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W serii Biblioteka Narodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw znalezé
mozna publikacje odnoszgce sie do bogactwa zagadnien, ktére zaklete sg w stowie
~,muzeum”. W czasach, kiedy instytucja ta stata sie podmiotem/przedmiotem publicz-
nego zainteresowania, niepozbawionego kontrowersji dyskursu, kiedy rozwazana
i reformowana jest jej tozsamosé i wspoélnotowe powinnosci, tym bardziej godzi sie
przypomina¢ w utrwalonych formach dorobek generacji polskich muzealniczek i mu-
zealnikow, bez ktérych nie byliSmy hic et nunc, nie stalibySmy wobec wspétczesnych
wyzwan i szans.

Wybér przysztego dokonuje sie z wyrokéw Czasu, ale zachowanie swiadomosci
dorobku minionego jest powinnoscig uczniéw wobec nauczycieli, ktérzy usitowali nas
nauczy¢ profesji muzealnej czy zarzgdczej. Wyrazem tego sposobu myslenia jest row-
niez oddawana do Panstwa rak publikacja wyktadéw dr Bozeny Steinborn, $wiadectwo
swego czasu, przypominajgce nam o rudymentach muzealnictwa.

Przyszios¢ to swiadomos¢ Przesztosci, ktdrg niekoniecznie trzeba nasladowag, ale
z dorobku ktérej powinnoscig jest czerpac.

Piotr Majewski
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~Wielkie wysitki i trudy podjeto w réznych krajach Europy i Ameryki, aby zapewni¢
opieke dzietom geniuszu i zabytkom bytu ludzkosci réznych epok, od najwczes$niej-
szych czas6w az po dzien dzisiejszy, oraz okazom przyrody i przekazaé je potomno-
Sci. Rozwinetfa sie w tym celu wiedza o konserwaciji dziet sztuki i zabytkow przesztosci,
a takze o konserwowaniu i utrwalaniu okazéw przyrody. Pierwszym i zasadniczym
obowigzkiem kazdego naukowego pracownika w dziedzinie muzealnictwa jest poznaé
te wiedze. Dalszym celem jest udostepnienie zbioréw muzealnych jak najszerszym
warstwom spoteczenstwa. | w tym kierunku rozwineta sie wiedza oparta gtéwnie na do-
Swiadczeniu lat ubiegtych™ — napisat Feliks Kopera w stowie wstepnym do przygoto-
wywanej jeszcze przed wojng, wydanej ostatecznie w 1947 r. w Krakowie, staraniem
Zwigzku Muzedw w Polsce, publikacji Muzealnictwo. Przygotowana pod redakcjg Ste-
fana Komornickiego i Tadeusza Dobrowolskiego praca to pierwszy powojenny polski
podrecznik napisany dla muzealnikéw przez muzealnikow. Obok wspomnianych po-
wyzej wsrod autorow znalezli sie — jak podano we wstepie publikacji — m.in.: Alfred
Lauterbach — dyrektor Zbiorow Panstwowych, Nikodem Pajzderski — dyrektor Muzeum
Wielkopolskiego w Poznaniu, Rudolf Mekicki — kustosz Muzeum kréla Jana 1l we Lwo-
wie, Zbigniew Bochenski, Kazimierz Buczkowski — kustosze Muzeum Narodowego
w Krakowie i Stanistaw Gebethner — kustosz Muzeum Narodowego w Warszawie.
Poza wyktadem historii muzealnictwa i typologig muzedéw podrecznik zawiera wiele
problemowych oméwien, a takze praktycznych zalecenh, zwigzanych z zadaniami mu-
zedw i wynikajgcg z ich realizacji pracg muzealnikow.

Muzea jako instytucje dtugiego trwania, stopniowo, zgodnie z porzgdkiem czasu,
rozwojem nauki, postepem techniki, reagujgc na zmiany cywilizacyjne, rozwijaty sie
i intensywnie rozwijajg nadal — wprowadzajgc innowacyjne rozwigzania, wcigz zmie-
niaja swoje oblicze. Warto przywota¢ zorganizowane w 1979 r. w zamku w Gotuchowie
sympozjum naukowe Muzeum w epoce kultury masowej i wystgpienie Jana Biatostoc-
kiego Galeria arcydziet czy dom kultury, opublikowane kilka lat pézniej w ,Roczniku
Historii Sztuki”?, bedace jedynym stricte muzeologicznym artykutem Profesora, ktory

1 Muzealnictwo, S. Komornicki, T. Dobrowolski (red.), Krakow 1947, s. 11.

2 J. Biatostocki, Galeria arcydziet czy dom kultury, ,Rocznik Historii Sztuki” 1984, t. 14, s. 281-286;
zob. tez: idem, Podstawy metodologiczne w historii sztuki a praktyka muzealna, w: Tessera. Sztuka jako
przedmiot badan, Na jubileusz profesora Mieczystawa Porebskiego przygotowato Muzeum Narodowe
w Krakowie i Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1981, s. 21-29; B. Steinborn, Jan Biafostocki w Muzeum,
w: Ars longa. Prace dedykowane pamieci profesora Jana Biatostockiego. Materiaty Sesji Stowarzyszenia
Historykéw Sztuki, Warszawa, listopad 1998, M. Poprzecka (red.), Warszawa 1999, s. 69-83.
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w Instytucie Historii Szuki Uniwersytetu Warszawskiego zaszczepit idee wprowadze-
nia do programu studiow nowego przedmiotu Muzealnictwo. W 1995 r. Muzealnictwo
pojawito sie w warszawskim Instytucie Historii Sztuki rowniez w formule ksztatcenia
podyplomowego — jako dwuletnie Podyplomowe Studium Muzealnicze adresowa-
ne gtdéwnie do muzealnikow pragnacych podnies¢ swoje kompetencje i kwalifikacje,
jednoczesénie w ten sposéb stwarzajgc absolwentom mozliwosé awansu zawodowego.

W 2013 r. Malgorzata Omilanowska, 6wczesna podsekretarz stanu w Ministerstwie
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, a pézniejsza minister w tymze resorcie, tak oto de-
finiowata muzealng profesje: ,Muzealnik to zawod fgczacy rézne kompetencje: mery-
toryczne, zwigzane z dziatalnoscig w danym obszarze muzeum, a takze kompetencje
muzealnicze, zuniwersalizowane, zwigzane ze wszystkimi elementami pracy w mu-
zeum, zarzgdzania nim. Nie wierze w skutecznos¢ studiow muzealniczych prowadza-
cych od matury do dyplomu magisterskiego. Jest to sposob na wychowanie cztowieka
dobrze orientujgcego sie w zarzgdzaniu pewnym modelem muzeum. Jednak taki czto-
wiek, jesli nie bedzie miat réwniez sprofilowanych kompetencji merytorycznych, be-
dzie tylko czesciowo skuteczny. Nie przez przypadek studia muzealnicze w Polsce sg
obecnie zdominowane przez studia podyplomowe. Do zawodu muzealnika dochodzi
sie przez praktyke i studia podyplomowe. Dlatego tez w muzeach sztuki zatrudnia sie
historykow sztuki, w muzeum morskim mozna zatrudni¢ inzyniera statkdw, w muzeum
kopalni — inzyniera od gornictwa, a w muzeum wojska — zawodowego wojskowego
czy bronioznawce™.

Na przestrzeni ostatnich kilku dekad muzealnictwo rozrosto sie niepomiernie, sta-
fo sie istotnym obszarem kultury i znaczgcg domeng zycia spotecznego — nie tylko
przestrzenig nauki, ale takze waznym miejscem edukacji i atrakcyjnym sposobem
spedzania czasu wolnego. Jednoczesnie muzealogia stata sie dynamicznie rozwijajg-
cg dyscypling humanistyki, intensywnie obrastajgcg literaturg przedmiotu. W 2020 r.,
w ramach serii wydawniczej ,Muzeologia”, ukazat sie po polsku — bedacy ttumacze-
niem z jezyka francuskiego i poniekad odzwierciedlajgcy oglad swiata muzealnego
podtug nieba, zwyczajéw i kultury krajéw romanskich — Stownik encyklopedyczny mu-
zeologii*. Poza czescig stownikowag zawiera obszerne problemowe artykuty encyklo-
pedyczne — ich tytuly dobitnie zarysowujg rozlegtg panorame wspoiczesnej refleks;ji
muzealniczej, wskazujgc interdyscyplinarne przestrzenie zainteresowan aktualnej
mysli muzeologicznej. Sg to: Architektura, Badania naukowe, Dziedzictwo, Eduka-
cja, Etyka, Instytucja, Kolekcja, Komunikacja, Mediacja, Muzealizacja/Umuzealnienie,

3 Muzea dzis. Rozmowa z dr hab. Matgorzatg Omilanowska, podsekretarz stanu w MKIDN, rozmawiali
Robert Pasieczny i Ewa Witkowska, Warszawa, sierpien 2013, http://muzealnictwo.com/2013/09/muze-
a-dzis-rozmowa-z-dr-hab-malgorzata-omilanowska-podsekretarz-stanu-w-mkidn/ (dostep: 18.07.2021).

4 Stownik encyklopedyczny muzeologii, A. Desvallées, F. Mairesse (red.), D. Folga-Januszewska
(red. nauk. wyd. pol.), Warszawa 2020 (Muzeologia, t. 22).
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Muzeografia/Muzealnictwo, Muzeologia, Muzeum, Obiekt muzealny/Muzealia, Obszar
muzealny, Ochrona, Publiczno$¢/Publiczny, wreszcie takze Spofeczenstwo, Wystawa
oraz Zarzgdzanie i Zawody muzealne.

Dzisiaj, na poczatku trzeciej dekady XXI w., muzealnicy na catym Swiecie zasta-
nawiajg sie, w jaki sposob zredefiniowa¢ muzeum jako instytucje (dyskusja podczas
Konferencji Generalnej ICOM w Kioto 1-7 wrzesnia 2019 r.)°, wcigz prowadzone sg
rozmaite interdyscyplinarne badania na temat relacji muzeum — odbiorca, pojawiaja
sie nowe metodologie (jaki$ czas temu tzw. nowa muzealogia czy obecnie tzw. mu-
zeum rozszerzone). Jednak to, co pozostaje trwate i niezmienne w muzealnictwie i sta-
nowi fundament muzeologii — to podstawowe zadania instytucji zaufania publicznego,
jej rudymentarne zobowigzania, ktére wynikajg przede wszystkim z jej specyfiki, czyli
sprawowania szeroko pojetej opieki nad zabytkowymi przedmiotami, Swiadectwami
dziedzictwa — muzealiami. Nikt bowiem w Zzadnym muzeum na $wiecie dotychczas
nie zwolnit muzealnikdw z obowigzku gromadzenia, zapewnienia trwatosci istnienia,
opracowywania i udostepnienia muzealiéw oraz rzetelnej wiedzy o nich. Niniejsza
publikacja jest kompendium warsztatu muzealnika, poswieconym tym elementarnym
powinnosciom pracownikdw muzeéw — uniwersalnym w swym charakterze zadaniom,
niezaleznym od profilu kolekcji czy typu muzeum, niezaleznym takze od réznych
mod muzealnych i nowych koncepcji metodologicznych. Mimo bogactwa powstajgcej
na przestrzeni ostatnich kilku dekad literatury przedmiotu, raczej kadrujacej i szcze-
go6towo analizujgcej wybrane problemy, jak np. seria poradnikow szkoleniowych wy-
dawanych przez Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw?, obecna praca
wypetnia dotkliwg luke. Dotychczas brakowato bowiem wspoétczesnego, syntetyczne-
go, catosciowego ujecia codziennej pracy muzealnikéw, a obserwacja obecnych prak-
tyk w muzeach potwierdza potrzebe takiego kompendium.

Opracowanie Bozeny Steinborn to zapis wykltadéow wygtaszanych przez Autor-
ke w latach 1995-2014 w ramach kierowanego wowczas przez Marie Poprzecka

5 D. Folga-Januszewska, Dzieje pojecia muzeum i problemy wspétczesne — wprowadzenie do dys-
kusji nad nowg definicjg muzeum ICOM, ,Muzealnictwo” 2020, nr 61, s. 18-36; A. Totysz, Muzeum
w procesie. Wybrane tendencje w muzealnictwie XX wieku, ,Muzealnictwo” 2020, nr 61, s. 37—46;
F. Mairesse, R6znorodnos¢ muzedéw w $wietle definicji z Kioto, ,Muzealnictwo” 2020, nr 61, s. 47-51;
M. Lorenc, Polityczno$¢ nowej definicji muzeum ICOM, czyli manewrowanie transalantykiem wsrod gér
lodowych, ,Muzealnictwo” 2020, nr 61, s. 52-59.

6 W serii ,Szkolenia Narodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw” dotychczas ukazaly sie:
ABC organizacji wystaw czasowych, 1/2012; ABC. Gos$c niepetnosprawny w muzeum, 2/2013; ABC za-
rzgdzania kolekcjg muzealna, 3/2014; ABC ochrony muzeéw skansenwskich, 4/2014; ABC. Dokumen-
tacja organizacyjno-ochronna w muzeach i wybrane przepisy prawa, 5/2015; ABC. Poradnik opiekuna
ekspozycji w muzeum, 6/2015; ABC. Gos$¢ niepetnosprawny w muzeum, cz. 2, 7/2015; ABC edukacji
w muzeum. Muzea sztuki wspofczesnej, rezydencjonalne, wielooddziatowe i interdyscyplinarne, 8/2015;
ABC. Podstawy prowadzenia badan proweniencyjnych, 9/2015; ABC profilaktyki konserwatorskiej
w muzeum, 10/2015; ABC ochrony muzedw techniki, 11/2017; ABC. Badania publiczno$ci w muzeum,
12/2018.
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Podyplomowego Studium Muzealniczego przy Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego. Prezentuje ono zagadnienia dotyczace metodyki pracy muzealnej
o charakterze uniwersalnym, co znajduje odzwierciedlenie w tytutach poszczegdinych
czesci: 1. Muzealium. Muzealnik. Gromadzenie, 2. Dokumentacja i opracowywanie,
3. Udostepnianie oraz 4. Doskonalenie udostepniania zbioréw.

Publikacja poprzez zawarte w niej szczeg6towe tresci, przywotywane przyktady, pro-
ponowane narzedzia odnosi sie do konkretnego czasu. Niekiedy kierujac sie intuicjg do-
Swiadczonego muzealnika, Autorka sygnalizuje rozmaite zagadnienia, ktére mogg pojawi¢
sie w orbicie zainteresowan muzealnikdw w nieodlegtej przysztosci. Jednak na stronach
ksigzki nie znajdziemy m.in. obecnie nurtujgcych srodowisko muzealne kwestii zwigza-
nych z rewizjg pogladow na temat postkolonialnej spuscizny w europejskich muzeach.
Nie mozna réwniez zapominaé, ze w czasie, ktory obejmujg wyktady, digitalizacja zbioréw
ledwie raczkowata, inny byt takze poziom komputeryzacji muzedw, znacznie skromniej
prezentowaty sie zasoby zrédiowe udostepniane badaczom on-line, wreszcie dostepne
byly mniej zaawansowane narzedzia informatyczne i inne mozliwosci sprzetu (cyfrowa
dokumentacja i elektroniczna inwentaryzacja zbioréw). Pierwszy komputer w Muzeum
Narodowym w Warszawie pojawit sie w drugiej potowie lat osiemdziesigtych minione-
go stulecia — decyzje o zakupie podjgt Marian Soltysiak, 6wczesny dyrektor instytucii,
skutecznie zachecony przez Autorke ksigzki — urzgdzenie trafito do Dzialu Inwentarzy.

Ksigzka prezentuje stan wiedzy z perspektywy 2014 r., stanowi $wiadectwo okreslo-
nego etapu rozwoju muzealnictwa, stanu swiadomosci muzealnikow i wiedzy muzeal-
nej. To dokumentacja mentalno$ci muzealnikéw konca XX i pierwszej dekady XXI w.
W przysztosci bedzie z pewnoscig interesujgcym przyczynkiem do badan nad rozwo-
jem mysli muzealne;.

Bezdyskusyjng wartoscig publikacji — poza wiedzg, ktérg Autorka hojnie dzieli sie
z czytelnikami — sg akcenty Jej osobistej wrazliwosci na delikathg materie muzealng
oraz wtasne doswiadczenia zawodowe i tworcze poszukiwania rozwigzan probleméw
muzealnych. Stanowig one $wiadectwo uczciwej, w zasadniczych kwestiach meryto-
rycznych zazwyczaj bezkompromisowej postawy muzealniczki — postawy godnej gteb-
szej refleksji. Zachowujg one — w moim przekonaniu — wcigz ogromng moc inspiraciji.

W tym miejscu stowa podziekowania nalezg sie¢ Andrzejowi Zugajowi, redaktorowi
prowadzgcemu, dzieki zaangazowaniu ktérego publikacja zyskata rzeczywisty ksztatt.
Na wyrazy uznania zastuguje takze Ewa Bazyl, ktéra w ramach prac redakcyjnych
nie tylko podjeta trud wprowadzenia uscislen zapiséw bibliograficznych, ale — czasem
wbrew profesjonalnym odruchom redaktorskim — zachowata w petni styl swobodnej
wypowiedzi wyktadu.

Nie sposob nie wspomniec kilku faktow z biografii zawodowej Autorki, ktére w na-
turalny sposéb unaoczniajg kompetencje w zakresie historii sztuki i muzealnictwa.
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Wiedza i nade wszystko wieloletnie doswiadczenie muzealniczki zdecydowaty o tresci,
strukturze i formie niniejszej publikacji.

Urodzona w 1930 r. w Warszawie” Bozena Steinborn, po ukonczeniu w 1952 r. stu-
didéw w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego, swoje zycie zawodowe
na diugi czas zwigzata ze stolicg Dolnego Slgska i tamtejszym muzeum. W styczniu
1953 r. rozpoczeta prace w Biurze Spoteczno-Oswiatowym (w 1955 r. przemianowa-
nym na Dziat Naukowo-O$wiatowy), wéwczas jeszcze Muzeum Slagskiego (w 1970 r.
wyniesionego do rangi instytucji narodowej i przemianowanego na Muzeum Narodowe
we Wroctawiu), z ktérego po pewnym czasie trafita do Dzialu Malarstwa. Przeszta ko-
lejno wszystkie szczeble muzealnego awansu, od asystenta do kustosza — w 1966 r.
zostata kustoszem zbioréw malarstwa. W latach 1979-1983 petnita funkcje wicedy-
rektora ds. naukowych Muzeum Narodowego we Wroctawiu. Po powrocie do War-
szawy w 1983 r. zostata kuratorem Dziatu Sztuki w Zamku Krélewskim w Warszawie,
intensywnie ksztattujgcym swoje muzealne oblicze po odbudowie. W latach 1986—
1990 pracowata na stanowisku wicedyrektora ds. naukowych Muzeum Narodowego
w Warszawie.

Sposrdd licznych aktywnosci spoteczno-zawodowych Bozeny Steinborn nalezy
wspomnie¢ takze o Jej aktywnym udziale w Komitecie Odbudowy Panoramy Racta-
wickiej (1980-1982). W 1980 r. wspotzatozyta Regionalny Komitet Porozumiewawczy
Zwigzkoéw Tworczych i Stowarzyszen Naukowych. Jako jego przedstawicielka byta
wspotautorkg Raportu o stanie polskiego muzealnictwa przygotowanego na pamietny
Niezalezny Kongres Kultury Polskiej 1981 (11-13 grudnia 1981 r.).. W 1988 r. w ob-
liczu zachodzacych zmian politycznych przy Zarzadzie Gtéwnym Stowarzyszenia Hi-
storykéw Sztuki utworzyta — aktywnie funkcjonujgcg do dzisiaj — Komisje Muzeow.
W pierwszych latach nadziei, po przetomie 1989 r., Bozena Steinborn uczestniczyta
w pracach — powotanego przez Izabelle Cywinska, éwczesng minister kultury — zespo-
tu przygotowujgcego pierwotng wersje projektu ustawy o muzeach, ktéra ostatecznie
weszta w zycie w listopadzie 1996 r.

Przez caly czas swej muzealnej dziatalnosci powierzane Jej obowigzki opiekunki
zbioréw, czy tez realizowane pdzniej zadania osoby zarzgdzajgcej instytucjg i ksztat-
tujgcej jej naukowe oblicze, tgczyta z intensywng aktywnoscig naukowa. Z racji cha-
rakteru wroctawskich zbioréw Bozena Steinborn publikowata wyniki swych badan nad
nowozytnym malarstwem $laskim. W 1966 r. w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego obronita rozprawe doktorskg poswiecong mieszczanskiemu malarstwu

7 Zob. Helena i Otton Steinbornowie. Dobro Rzeczpospolitej — najwyzszym prawem, A. Mierzejewska
(oprac.), kat. wyst., Muzeum Okregowe w Toruniu 9-11.2018, Torun 2018.

8 M. Poprzecka, Przerwane obrady. Profesor Jan Biatostocki jako przewodniczgcy Kongresu Kultury
Polskiej w 1981 roku, w: Ars longa..., s. 85-95.


https://pl.wikipedia.org/wiki/Panorama_Rac%C5%82awicka
https://pl.wikipedia.org/wiki/Panorama_Rac%C5%82awicka
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epitafijinemu na Slasku®. Jej zastugi odkrycia Michaela Willmanna dla Polski i Europy
sg nie do przecenienia. Do$¢ wspomnie¢ tutaj zarébwno pierwsze pokazy obrazéw ar-
tysty w koncu lat pigédziesigtych we Wroctawiu, jak rowniez imponujgcg rozmachem
wystawe tworczosci Slgskiego Rembrandta w 1994 r. w Salzburgu oraz we Wroctawiu,
ktorej koncepcje przygotowata wspélnie z Riudigerem Klessmannem, wieloletnim ku-
ratorem Gemaldegalerie Staatliche Museen zu Berlin — Stiftung PreuRischer Kulturbe-
sitz, a wowczas dyrektorem Herzog Anton Ulrich-Museum w Brunszwiku™. Wystawa
ta w istotny sposob przyczynita sie do wzmocnienia europejskiego zainteresowania
twdrczoscig malarza i zapoczatkowata wiele kolejnych naukowych i wystawienniczych
projektow willmannowskich, realizowanych po dzi$ dzien — niezmiennie, nie bez zaan-
gazowania Bozeny Steinborn. W 2004 r. opublikowata monografie gdanskiego artysty
Daniela Schultza'. Jest badaczkg przede wszystkim nowozytnego malarstwa pétnocno-
europejskiego, malarstwa niderlandzkiego oraz sztuki krajow niemieckojezycznych.
Jej prace naukowe stanowig rezultat zaréwno badan zrodtowych, jak i studiéw histo-
ryczno-artystycznych, nade wszystko wynikajgcy z pieczotowitej autopsji, doskonatej
znajomosci obrazoéw, ich starannych analiz formalnych. Opracowania te wyrdzniajg sie
szczegotowymi informacjami technologicznymi dotyczgcymi warsztatu malarskiego.
Kreslac stowa wstepu do obecnego kompendium, wspominajgc o dorobku na-
ukowym Autorki, nie sposdb poming¢ opracowan katalogowych muzealnych zbioréw
wroctawskich i warszawskich. Sg to dwa katalogi raisonné kolekcji Muzeum Narodo-
wego we Wroctawiu, pod wieloma wzgledami nowatorskie: Katalog zbioréw malar-
stwa niderlandzkiego'? oraz Katalog zbiorow malarstwa krajéw romanskich'. Trzeci
katalog zas dotyczy zasobéw warszawskiego Muzeum Narodowego — to opracowany
wspolnie z Antonim Ziembg Katalog malarstwa niemieckiego do 1600 roku', ktory
od czasow jego publikacji przed ponad dwiema dekadami pozostaje nadal swoistym
azymutem wyznaczajgcym standard naukowy pracy muzealnika nad powierzong jego

9 B. Steinborn, Malowane epitafia mieszczariskie na Slasku w latach 1520-1620, ,Roczniki Sztuki
Slgskiej” 1967, t. 4, s. 7-138.

10 Michael Willmann (1630-1706), kat. wyst., Residenzgalerie Salzburg 15.06-25.09.1994, Muzeum
Narodowe we Wroctawiu 22.10-11.12.1994, Salzburg 1994; Materiaty konferencji po$wieconej sztuce
Michaela Willmanna, B. Steinborn (red.), Wroctaw 1995.

11 B. Steinborn, Malarz Daniel Schultz. Gdariszczanin w stuzbie kréléw polskich, Warszawa 2004.

12 Eadem, Katalog zbioréw malarstwa niderlandzkiego, Wroctaw 1973, wyd. 2 popr. i rozsz.: Katalog
zbioréw malarstwa niderlandzkiego / Catalogue of the Collection of Netherlandish Painting, Wroctaw
2006 (Katalogi zbiorow Muzeum Narodowego we Wroctawiu / Catalogues of the Collection of the Na-
tional Museum in Wroctaw).

13 Eadem, Katalog zbioréw malarstwa krajow romariskich, Wroctaw 1982, wyd. 2 rozsz. i popr.: Ka-
talog zbioréw malarstwa krajéw romaniskich / Catalogue of the Collection of the Romance Countries’
Painting, Wroctaw 2012 (Katalogi zbioréw Muzeum Narodowego we Wroctawiu / Catalogues of the
Collection of the National Museum in Wroctaw).

14 B. Steinborn, A. Ziemba, Malarstwo niemieckie do 1600 roku. Katalog zbioréw / Deutsche Malerei
bei 1600. Bestandskatalog, Warszawa 2000 (Katalogi zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie).
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odpowiedzialnej opiece kolekcjg muzealidw. Jest pierwszg polska publikacja tego typu
zawierajgcg obszerny aneks technologiczny, opracowany w Scistej wspotpracy histo-
rykéw sztuki z konserwatorami.

Poza wspomnianymi pracami, nalezgcymi do tego najtrudniejszego i najszlachet-
niejszego gatunku posrod publikacji muzealnych — katalogéw rozumowanych zbioréw,
nalezy ze wzgledu na wazne dopetnienie charakterystyki muzealnych aktywnosci,
wyboréw i postaw Autorki przywotac kilka tytutéw szczegdlnie istotnych artykutéw po-
Swieconych rudymentarnym zadaniom kazdej muzealniczki i kazdego muzealnika:
Muzealnik'®, Praca naukowa w muzeach w czasach kultury masowej'®, Katalogi, kt6-
rych nam brak'’, Badania proweniencyjne muzealiow pod katem ich ewentualnego
pochodzenia z wtasnosci zydowskiej'®, Czy muzealnik jest naukowcem? Kilka uwag
praktyka'®, Koztdwka — zwierciadto muzealniczych watpliwosci?®, Ponad granicg?',
Miedzy strachem i odpowiedzialnoscig®.

Po przejsciu na emeryture w 1990 r. Bozena Steinborn nadal pozostaje aktywna za-
wodowo. W latach 1993-1997 w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego
prowadzita wyktady z zakresu muzealnictwa dla studentéw IV roku. Wraz z powstaniem
dwuletniego Podyplomowego Studium Muzealniczego przy Instytucie Historii Sztuki
Uniwersytetu Warszawskiego w 1995 r. rozpoczeta prowadzenie cyklu zaje¢ noszgcych
tytut Zadania i satysfakcje muzealnika wobec zbioru przedmiotéw zabytkowych.

W pamieci licznych absolwentéw wyktady Bozeny Steinborn pozostaty nie tylko
jako cenne zrédto pozyskania wiedzy muzealniczej, zgodnej z najbardziej aktualnym
stanem badan i najnowszg literaturg przedmiotu, ale takze jako istotny element ksztat-
towania postawy zawodowej. Prowadzone przez Nig zajecia nie byly standardowy-
mi wyktadami, wygtaszanymi ex cathedra. Swoim stylem przypominaty seminarium
pobudzajgce do autorefleksji i stawiania pytan. Bozena Steinborn nigdy nie czytata
uprzednio starannie przygotowanego, lezgcego z boku na biurku maszynopisu wykta-
du, po prostu méwita, prowokowata dyskusje, oczekiwata zaangazowania. Bez trudu

15 B. Steinborn, Muzealnik, w: Przewodnik po zawodach, Warszawa 1996 (wyd. 2: 1999).

16 Eadem, Praca naukowa w muzeach w czasach kultury masowej, ,Muzealnictwo” 1992, nr 34,
s. 70-73.

17 Eadem, Katalogi, ktérych nam brak, ,Muzealnictwo” 2008, nr 49, s. 389-399.

18 Z.Bandurska, D. Kacprzak, P. Kosiewski, M. Romanowska-Zadrozna, B. Steinborn, M. Tarnowska,
Badania proweniencyjne muzealiéw pod katem ich ewentualnego pochodzenia z wiasno$ci zydowskiej,
,Muzealnictwo” 2012, nr 53, s. 14-26.

19 B. Steinborn, Czy muzealnik jest naukowcem? Kilka uwag praktyka, ,Muzealnictwo” 2014, nr 55,
s. 19-21.

20 Eadem, Koztéwka — zwierciadto muzealniczych watpliwo$ci, w: Muzeum etyczne. Ksiega dedy-
kowana profesorowi Stanistawowi Waltosiowi w 85. rocznice urodzin, D. Folga-Januszewska (red.),
Krakéw 2017 (Muzeologia, t. 15), s. 219-225.

21 Eadem, Ponad granicg, ,Roczniki Sztuki Slaskiej” 2018, t. 27, s. 9—18.

22 Eadem, Miedzy strachem a odpowiedzialnoscig, ,Quart” 2020, nr 4 (58), s. 149-153.
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potrafita skupi¢ uwage wszystkich na danym problemie i przekonaé¢ o jego waznosci.
Chetnie i czgsto dzielita sig¢ aktualnosciami ,muzealnego Swiata zachodniego”. Dzigki
roboczym muzealnym kontaktom i Jej kolezenskim relacjom z muzealnikami w Euro-
pie, gldwnie w Niemczech i Holandii, na zajeciach mozna bylo przejrze¢ interesujace
biezgce wycinki prasowe, czasem $swiezo wydany katalog wystawy z odlegtego mu-
zeum (cho¢ to moze dzi§ wydaje sie nie w petni wyobrazalne, trzeba przypomniec¢,
ze lata dziewiecdziesigte XX w. i pierwsza dekada XXI w. w Polsce to jeszcze epo-
ka bez masowej i powszechnej dostepnosci szybkiego internetu). Partnerski kontakt
Wyktadowczyni ze studentami Podyplomowego Studium Muzealniczego — zazwyczaj
praktykujacymi muzealnikami réznych generacji, reprezentujgcymi rozmaite typy
i wielkosci instytucji muzealnych — Jej otwartos¢ i ciekawosé oraz sprzyjajgca dysku-
sji atmosfera zaje¢ sprawialy, ze akademickie spotkania owocowaty takze zyskaniem
przez studentéw zawodowej pewnosci i odwagi. Stanowity potwierdzenie dotychcza-
sowych ich zawodowych kompetencji i jednoczesnie zachete do indywidualnego roz-
woju w ramach wykonywanych codziennych, muzealnych, stuzbowych obowigzkéw.
Po czesci ta wyjgtkowa cecha wyktadéw i szczegdlny rys nieprzecietnej osobowosci
Bozeny Steinborn znajduje odzwierciedlenie w niniejszej publikacji. | cho¢ to zabrzmi,
by¢ moze, nader podniosle, jednak wydaje sie w moim przekonaniu stwierdzeniem ze
wszechmiar adekwatnym i stosownym, ze Wyktadowczyni przekazywata mtodszym
kolezankom i kolegom po fachu, na czym polega etos zawodu muzealnika — prawdzi-
wy etos zawodu zaufania publicznego.

Zadania i satysfakcje muzealnika wobec zbioru przedmiotoéw zabytkowych to publi-
kacja, ktéra tgczy w sobie cechy uniwersalnego zawodowego kompendium warsztatu
muzealnika i opracowania ,historycznego”, osadzonego w okreslonym czasie, uzmy-
stawiajgcego stosownie aktualne problemy muzealnictwa, relacjonujgcego z wielka
erudycjg stan badan dyscypliny — polskiej, europejskiej i Swiatowej literatury przed-
miotu, wreszcie ujawniajgcego rozmaite wewnetrzne i zewnetrzne uwarunkowania
muzealnego mundi, po czesci — cho¢ moze w inny sposéb — obecne i aktualne.
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Dr Bozena Steinborn podczas spotkania po uroczystosci nadania Jej tytutu honorowej cztonkini Stowarzysze-
nia Historykéw Sztuki, 2011, fot. Artur Badach, dzieki uprzejmosci Autora
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MUZEALIUM

Definicja muzealium ze Sfownika sztuk plastycznych: ,Muzealium jest kazdy przedmiot
zwigzany z dziatalno$cig cztowieka lub z jego otoczeniem — jesli wchodzi w wyznaczo-
ny statutem zakres zbioréw muzeum rejestrowanego. W$rdd grup muzealidow wyroz-
niajg sie materialne slady/dowody twérczosci artystycznej, naukowej, dokumentacje
historii kultur, dokumentacje przeobrazen przyrody”. Helmut Bérsch-Supan pisat: ,,[mu-
zealia] reprezentujg ludzi, ktérzy zyli i w ten sposoéb ciagle zyjg”. W odniesieniu do dziet
sztuki mowi: ,Zajmowanie sie dzietami sztuki to ¢wiczenie sie w cziowieczenstwie — co
jest najszlachetniejszym zadaniem muzeum”. Albo: , To co zostato w muzeach to jakby
wyrzucone na brzeg morski resztki po zatopionych kulturach” (Die Kunst in Branden-
burg-Preussen, Berlin 1980, s. 10).

Decyzjg muzealnika (kustosza, komisji, dyrektora — jak ustali statut muzeum) jest
uznanie przedmiotu za muzealium danego muzeum. Dlatego obowigzuje koniecznosé
nalezytego profesjonalizmu muzealnika. Rodzaje muzealiéw okre$lajg rézne kryte-
ria podziatu. Najprostszy podziat: dokumenty dziatan cztowieka i dokumenty natury.
Pierwszy rodzaj mozna dzieli¢ na dziatania artystyczne (od obrazu po tasme video)
i dziatania praktyczne (samochdd, narzedzia). Ale juz tu czynie Panstwa uwaznymi
na fakt, ze wszystko jest wzgledne, czyli umowne, bo gdzie w tym podziale umiesci¢
ksigzke? Systematyka wiec jest akademicka, ale potrzebna ze wzgledu na praktycz-
ne utozenie zbioru (w magazynach, dokumentacjach). Najbardziej racjonalny podziat
w aspekcie bytu materialnego muzealidow to podziat wedle tworzywa, konieczny przy-
najmniej dla magazynow.

Kopia. Kopig jest nasladowcze wykonanie dzieta sztuki przez innego artyste niz
twérca oryginatu. Kopia moze nasladowac cechy oryginatu srodkami technicznymi,
imitujgcymi oryginalne (np. gips patynowany na braz, szelak imitujgcy pozotklty wer-
niks). Moze tez powtorzy¢ technologie oryginatu (jest to kopia zwana konserwatorska,
ktora, dla unikniecia pomytki, musi rézni¢ sie od oryginatu wymiarami — to obyczajowe
prawo potwierdzity zalecenia Association of Art Museum Directors z 1992 r. Kopiowano
przede wszystkim dla: [1] studiowania dziet mistrzowskich, ale réwniez [2] przetwarza-
jac oryginat wedle wtasnej wizji powtarzanego tematu. Niekiedy byty to przeniesienia/
przetworzenia dziet ikonografii chrzescijanskiej do odlegtych — geograficznie i ideowo —
rejondw kultury, np. drzeworyt Martina Schongauera spozytkowany do bizantyn-
skiego druku Pentekostar z potowy XVI w., albo przetworzenia rycin Jana Sadelera
w postbizantynskiej twérczosci Kreternczyka Theodorosa Poulakisa. Kopie powstate
z [3] potrzeby wigczenia dzieta sztuki dawnej w aktualng problematyke artystyczng
(np. kopie rzezb antycznych w kulturze renesansu, dzieta Diirera w sztuce rudolfin-
skiej, motywy wioskich obrazéw renesansowych w ikonografii malarstwa XIX w.);
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te kopie petnity doniostg role przekaziciela tradycji w obszarze kultury wizualnej. Bar-
dziej handlowy charakter majg [4] motywacje kopii wykonywanych dla celéw dekora-
cyjnych (np. dla wyposazenia wnetrz patacowych XVIII-XIX w.), dla kolekcjonerow,
ktoérzy nie mogli kupi¢ oryginatu oraz kopie dla szalbierstwa (handel falsyfikatami).

Od czasu do czasu wracajg w muzealnictwie spory, czy dla celéw edukacyjnych
(a i finansowych) nie mozna wystawia¢ w muzeum kopii zamiast oryginatéw (np. Mu-
zeum Sztuki w Lodzi wystawiato przed wojna, ,na fali rewolucyjnych koncepcji eduka-
cyjnych” [idee Wtadystawa Strzeminskiego i dyrektora Mariana Minicha] reprodukcje
impresjonistow, by stworzy¢ kontekst dla 2-3 oryginalnych obrazéw). Ostatnio spor
reprezentuje z jednej strony John W. Bohn (artykut w , The Journal of Aesthetics and
Art Criticism” 1999), mowigcy o pozytkach oswiatowych i finansowych wystawiania
(i pozyczania do domu) kopii dziet muzealnych, z drugiej strony Nelson Goodman
(,Frankfurter Allgemeine Zeitung” 25 VIII 2000, bez podania bibliograficznego cytatu)
rozroznia sztuke ,autograficzng” (autographe), nieposiadajgcg systemu notacyjnego
i dlatego niedajaca sie replikowa¢ w sposéb powtarzajgcy wtasciwosci oryginatu, od
sztuki allographe (,wielograficznej’?, ,innograficznej’), jak np. muzyka postuguja-
ca sie systemem nut; autor argumentuje niepowtarzalno$¢ dzieta sztuki. Dodajmy:
na przezycie estetyczne — co wiadomo od zawsze — sktada sie przyjemnos¢ obco-
wania z utworem starym, a wiec autentycznym. Reprodukcja to tylko zewnetrzny

wyglad muzealium, nie moze oddac ani wielowarstwowosci jego materii, ani sladow
pracy tworcy.

Przy okazji kolonskiego procesu fatszerzy obrazéw klasycznej awangardy XX w.
(m.in. Max Pechstein, Heinrich Campendonk, Max Ernst), zakoczonego w pazdzier-
niku 2011 r., powrdcita sprawa reprodukcji w muzeach. Dzisiejsze mozliwosci tech-
niczne wykonywania reprodukcji przekraczajg wyobraznie estetykow XX w. i dlatego
utrwala sie — wobec zagrozenia odczuwania tozsamos$ci muzealium — przekonanie
o fundamentalnej odmiennosci oryginatu od reprodukciji. Podnoszony jest element
prawdziwosci w oryginalnym dziele sztuki jako ten jego element, ktdry nie daje sie
reprodukowaé. Prawdziwos¢ jako ta cecha dzieta sztuki, ktéra — w przeciwienstwie
do najswietniejszych (w formie 3D) reprodukcji — nie moze sie zmienia¢. Wydaje sie
nawet, ze im doskonalsza reprodukcja, tym cenniejsza dla widza prawdziwos¢ tkwigca
w oryginale. Poswiadcza to cho¢by masowe pielgrzymowanie do oryginatéw w mu-
zeach. Natomiast reprodukcja staje sie coraz wazniejszym przedmiotem w obszarze
poznania, wiedzy. W dyskusjach podnoszono, ze informacje cyfrowe o zbiorach w mu-
zeum czy wirtualne zwiedzanie sal muzealnych nie grozg w najmniejszym stopniu za-
niechaniem realnych wycieczek do muzeum, poniewaz oryginaty w epoce doskonatej
reprodukcji zyskaty taki status — jak ztoto w nowoczesnej gospodarce, ktdra postuguje
sie pienigdzem elektronicznym. Czyli reprodukcja w niczym nie narusza wartosci ory-
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ginatu dzieta sztuki. Pomyst, ze reprodukcja zastgpi oryginat, jest fenomenologicznie
i empirycznie fatszywy — pisat Krzysztof Pomian (,Museumskunde” 2007, ,Muzeal-
nictwo” 2009). Istnieje bowiem zasadnicza réznica miedzy postrzeganiem realnego
muzealium a reprodukgciji. Ludzie odczuwajg to — cho¢by podswiadomie — dlatego cho-
dzg nadal do muzeum, mimo ze w domu majg domowe kino i mozliwo$¢ wyswietlenia
nawet na $cianie kazdego muzealium z internetu.

Osobnym rodzajem kopii jest kopia portretu, rozwijajgca sie wraz z tym gatunkiem
malarstwa od XVI w., niezbedna dla zespotéw wizerunkéw stawnych mezéw czy ro-
dzinnych przodkéw, powszechnie gromadzonych przez szlachte i patrycjuszy.

Powtoérzenie dzieta przez jego twérce lub jego wspodtpracownikéw zwane jest repli-
ka (autorska lub warsztatowg); repliki byly zazwyczaj wynikiem handlowego sukcesu
oryginatu (np. pejzaze holenderskie XVIl w.). Od XV w. kopiowano obrazy w technikach
graficznych; z czasem wyksztalcita sie osobna specjalizacja reprodukc;ji graficznych,
powielanych w oficynach wydawniczych. Graficzne kopie obrazéw byly przedmiotem
zbieractwa, a takze elementem pracy nowozytnego malarza, korzystajgcego —do XIX w.
jawnie — z potrzebnych mu niewtasnych motywow i inwenciji.

Problem kopii w muzeach martyrologicznych. Podaje Panstwu przyktady muzedw,
ktore rozwigzaty ekspozycje bez zbednych — moim zdaniem w takich miejscach — ko-
pii: Treblinka, 1964 r. (proj. F. Duszenko i A. Haupt), Majdanek, 1969 r. (proj. W. Totkin).
W Majdanku przejmujaca instalacja T. Mystowskiego: 150 kul-kokondéw z kolczastego
drutu (symbole narodéw) z zarowkg w Srodku, a w nastepnej sali te same kokony
bez zaréwek. Prezentacja w waszyngtoriskim Muzeum Holokaustu wloséw ofiar obozu
koncentracyjnego wywotata sprzeciwy zwiedzajgcych (,moze to wiosy mojej matki”),
a tez protesty z powodu uchybienia regutom sepulkralnym.

Eksponaty. Pozyteczna jest praktyka doswiadczonych muzealnikéw rozrézniania
terminéw: eksponaty to nie muzealia. To przedmioty pomocne w ekspozycyjnym wy-
ktadzie, jak np. modele budynkéw czy kopie dawnych sprzetéw. Nie nalezg do in-
wentarza, ale kosztowaty i muszg mie¢ swoje rejestry, osobne inwentarze. Oddzielng
sprawg sg w muzeach przyrodniczych preparaty dermoplastyczne, to jest martwe
spreparowane zwierzeta; te wprowadzitabym do osobnej ksiegi inwentarzowe;.
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MUZEALNIK

(wg B. Steinborn, z ,Przewodnika po Zawodach”, nr 2430103, wyd. Krajowy Urzad
Pracy)

Zadania i czynnosci

Muzealnikiem jest pracownik muzeum, osoba po wyzszych studiach w dziedzinie re-
prezentowanej przez dane muzeum (np. biolog w muzeum zoologicznym, historyk
sztuki w muzeum dawnej sztuki, zoolog w muzeum myslistwa, mineralog w muzeum
ziemi, muzykolog w muzeum etnograficznym). Jego zadaniem jest gromadzenie,
ochrona, naukowe opracowywanie oraz udostepnianie débr kultury — to jest wytwo-
réw cztowieka i twordéw jego otoczenia oraz zabytkéw przyrody — znajdujgcych sie
w muzeum. Praca muzealnika stuzy spofeczenstwu przez informowanie o walorach
i tresciach przedmiotéw zebranych w muzeum oraz przez ich udostepnianie; w ten
sposéb muzealnik przyczynia sie do pogtebiania wiedzy o danej dziedzinie zycia, do
upowszechniania wartosci humanizmu i do ksztattowania wrazliwo$ci estetyczne;.
Wielkie znaczenie materialne i duchowe oraz funkcje muzealidéw w zyciu narodu spra-
wiaja, ze strzegacy ich i nauczajgcy o nich muzealnik jest osobg zaufania publicznego.

Zalezny od zajmowanego stanowiska jest udziat muzealnika w gromadzeniu zbio-
row. Kustosz (Konservator, conservateur, conservatore) i kustosz dyplomowany jest
odpowiedzialny za programowanie zakresu poszczegolnych kolekgji sktadajgcych sie
na zbiory muzeum. Do czynnosci wynikajgcych z odpowiedzialno$ci za utrzymywanie
powierzonych débr we wiasciwym stanie fizycznym nalezy organizacja i nadzér nad
przechowywaniem muzealiéw. Muzealnik opracowuje naukowo muzealia, pogtebiajgc
swa wiedze specjalistyczna, by najlepiej odczytac ich tresci i objasni¢ forme. Wyniki
badan prezentuje w katalogach zbioréw i katalogach wystaw, artykutach i rozprawach,
publikacjach popularnych oraz na wyktadach, znajdujgc w tym zaspokojenie wtasci-
wej zawodowi pasji badawczej. Inny rodzaj satysfakcji zawodowej muzealnika ptynie

z udostepniania zbioréw, ze stwarzania zwiedzajgcemu mozliwosci kontaktu z orygi-
natem wytworzonym przez cziowieka lub nature. Sposoby udostepniania zalezne sg

m.in. od twérczej inicjatywy muzealnika.
Jak powiedziano, kustosz jest odpowiedzialny za programowanie zakresu poszcze-

golnych kolekcji sktadajgcych sie na zbiory muzeum (np. zakresu kolekcji obrazow
holenderskich w zbiorach malarstwa barokowego) i za wtasciwy dobér gromadzonych
muzealidow. Decyzja kustosza o wpisaniu danego przedmiotu do inwentarza muzeal-
nego stanowi 0 uznaniu tego przedmiotu za muzealium (np. wspétczesnego noza sto-
towego w muzeum wnetrz mieszkalnych, kartek zywnosciowych z 1952 r., ktére byly
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ciekawym eksponatem na wystawie w Wiedniu w 2005 r., Die Sinalco-Epoche. Es-
sen, Trinken, Konsumieren nach 1945). Kustosz wraz z dyrektorem zajmuje sie nadto
pozyskiwaniem sprzyjajgcej finansom muzeum przychylnosci lokalnych mecenasow
kultury, takze znajdowaniem sponsorow dla konkretnych przedsiewzie¢ muzealnych,
jak wystawy czy imprezy towarzyszace. Rolg adiunkta w zadaniu gromadzenia zbio-
row jest gtdwnie badanie oferowanego przedmiotu i przygotowywanie materiatéw in-
formacyjnych, np. dotyczacych pochodzenia, jakosci czy wartosci — potrzebnych do
rozstrzygniecia o jego zakupie (lub przyjeciu w darze). Wraz z kustoszem/kustoszem
dyplomowanym adiunkt zajmuje sie penetracjg rynku antykwarycznego. Asystent na-
tomiast petni (pod nadzorem adiunkta) wszystkie pomocnicze a niezbedne w zakresie
gromadzenia zbioréw obowigzki — od odkurzania muzealidéw, rejestrowania i doku-
mentowania ich fizycznych cech identyfikujgcych (tworzywo, wymiary, technika) oraz
sporzadzania opiséw inwentaryzacyjnych po ich ustawianie w magazynie.

Muzealnikowi nie wolno handlowaé przedmiotami podobnymi do muzealiéw gro-
madzonych przez zatrudniajgce go muzeum, a i prywatne kolekcjonerstwo muzealnika
jest niewskazane z uwagi na mozliwos¢ konfliktu intereséw muzealnika kolekcjonuja-
cego z muzeum, ktére go zatrudnia. Mowi o tym jednoznacznie art. 8.3, pkt 9, 12-16
Kodeksu Etyki ICOM dla Muzedéw z 2004 r. (powtarzajgc zasady z pierwszej edycji
Kodeksu w 1986 r.). Przytocze w szczegolnosci pkt 14 i 15: ,0soby uprawiajgce zawod
muzealnika nie powinny uczestniczy¢ bezposrednio lub nawet posrednio w obrocie
handlowym (kupno, sprzedaz), ktérego przedmiotem jest dziedzictwo naturalne lub
kulturalne” oraz: ,osoba uprawiajgca zawdd muzealnika nie powinna akceptowac jakie-
gokolwiek daru, gosciny albo innej formy nagrody od handlarza, prowadzgcego aukcje
lub od jakiejkolwiek innej osoby w sytuacji bedgcej zachetg do nabycia albo rozpo-
rzgdzenia przedmiotem muzealnym, lub do rezygnacji z przepiséw prawa. Muzealnik
nadto nie powinien nigdy rekomendowaé komukolwiek spoza muzeum konkretne-
go handlarza, osoby prowadzgcej aukcje lub biegtego, ktéry ocenia przedmioty lub
okazy”. Kodeks reguluje takze sprawe uprawiania przez muzealnika kolekcjonerstwa
(art. 9, pkt 16). Postanowienia Kodeksu witgczono ostatnio do ,Zasad wypozyczania
obiektow i wspotpracy miedzy muzeami”, przyjetych przez ministréw kultury Unii Eu-
ropejskiej 24 maja 2005 r.

Utatwitoby wspétprace miedzy kierownictwem muzeum i jego pracownikami
w zakresie zachowan zgodnych (lub nie) z etykg naszego zawodu wprowadzenie ele-
mentow Kodeksu do statutu muzeum, a takze do regulaminu premii, zakresu praw
i obowigzkéw pracownika. Wskazane jest tez przeprowadzenie co dwa—trzy lata semi-
narium czy po prostu spotkania catej zatogi na temat etyki zawodowe;j.

Muzealnikowi przydatna jest wyobraznia przestrzenna oraz znajomos$¢ podstawo-
wych czynno$ci montazu (np. bezawaryjne umocowanie monet i ich objasnien na sto-
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jaczkach w gablocie). Nawet jesli wystawe montuje firma zewnetrzna — muzealnik musi
wiedzie¢, jak ma to zamontowanie wyglagdac¢. Muzealnik potrafi przy tym stosowac
rozne techniki marketingu i promociji. Procz pracy o cechach biurowych i w zwyczajo-
wych godzinach urzedowania muzealnik wykonuje rézne czynnosci — w tym nieprze-
widywalne — przy montazu wystaw (wspotpraca lub organizacja prac montazystéw),
jest zawsze gotowy do podrézy stuzbowej (np. dla obejrzenia znaleziska podobnych
gromadzonym obiektdw zabytkowych), gotowy do petnienia zaje¢ ze zwiedzajgcy-
mi w godzinach pozastuzbowych. Obowigzki i postawe etyczng muzealnika okresla
zresztg szczegotowo Kodeks Etyki ICOM dla Muzedw z 2004 r. (,Muzealnictwo” 2007).

Wymagania psychologiczne

Cechg muzealnika — procz wymienionej juz pasji badawczej — winien by¢ entuzjazm.
Nie tylko ze wzgledu na niskie w muzealnictwie polskim uposazenia, przede wszyst-
kim dlatego, ze zawdd ten ma charakter straznika skarbéw niewymiernej wartosci,
nieprzynoszgcych doraznych zyskow, ktdrego powotaniem jest gtoszenie o nich praw-
dy. Muzealnika winny cechowaé — jak nauczyciela i aktora — dar lub nabyta umiejet-
nos¢ kontaktu z publicznoscig, a takze jasnego wyktadania mysli. Latwos¢ kontaktu
i wyktadu jest nadto muzealnikowi wrecz niezbedna do pozyskiwania zainteresowania
dziennikarzy wszelkich mediéw dla dziatah muzeum. Muzealnikowi towarzyszy stale
Swiadomosc, ze jest on powiernikiem wtasnosci publicznej i dlatego pielegnuje w sobie
grzeczno$¢ i zyczliwosé dla wspodtczesnych pielgrzymow, czyli turystow. Ze wzgledu
na wszystkie wymienione cele muzealnik wiada biegle poprawna, klarowng polszczy-
zng. Winien on posiada¢ takze — albo sobie wyrobi¢ — pewne uzdolnienia plastyczne:
[a] w zakresie wyobrazni przestrzennej tzw. oko dla efektow wizualnych, poniewaz
specyfikg muzeum jest obrazowanie wiedzy ptyngcej z wybranego zbioru muzealidw
w formie odpowiednio zakomponowanego uktadu przedmiotow w sali wystawowej
oraz [b] obserwacji i pamieci wzrokowej, przydatnej m.in. przy opisach ksztattu i koloru
muzealium oraz przy analizach poréwnawczych muzealidow. Jesli nie posiada takich
wiasciwosci wrodzonych — winien je w sobie wyrobi¢ (polecam odpowiednie ¢wicze-
nia). Wazne jest, by muzealnik wiedziat, ze jego zawdéd taczy cechy naukowca, pre-
zentera i dydaktyka.

Polskie normy nie sg wygérowane, najwyzej ustawia poprzeczke wymagan wobec
muzealnika chyba Anglia. Na przyktad Patrick Greene (Museum for the Jear 2000:
a case for continuous revolution [w:] Museum Provision and Professionalism. London
1994) pisat: gldwnym motorem tworczych przemian w kulturze sg muzealnicy. Dlate-
go muszg mie¢ najwyzsze kwalifikacje. Samo wyksztatcenie to tylko warunek pod-
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stawowy, muzealnicy wspotczesni muszg wykazywac kreatywnosé, cheé¢ wiasnego
rozwoju (i rozwoju muzeum, w ktérym pracujg), gotowos¢ stosowania nowych tech-
nologii. Greene uwaza nawet, ze starszych muzealnikow nalezy zwalnia¢ (inaczej
wykorzystywac? — spytam) dla dobra muzeum, a zatrudnia¢ specjalistow, to jest mu-
zealnikéw z wyksztatceniem uniwersyteckim — przez co, procz wyksztatcenia meryto-
rycznego, rozumie m.in. wiecej niz jeden jezyk obcy, biegtg orientacje w zmieniajgce;j
sie rzeczywistosci.

Sa takze ustalone przez ministra kultury wymagania kwalifikacyjne dla muzeal-
nikdw — Rozporzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego z dnia 13 maja
2008 r. (Dz.U. 2008, nr 91, poz. 568), ktdre wszakze moim zdaniem prezentujg daleko
idgce uproszczenia i utatwienia (np. asystentowi wystarczy licencjat, a kustoszowi je-
den jezyk obcy). Specyfikacje zawoddéw muzealnych opublikowat takze ICOM — pro-
sze obejrzet jg w internecie.

GROMADZENIE

Program gromadzenia

W pierwszych zdaniach na ten temat bede Panstwu zwraca¢ uwage na koniecznosé
Swiadomego i precyzyjnego dookreslenia profilu zbioréw. Choc¢by ze wzgledu na:
[1] niebezpieczenstwo dublowania istniejgcych juz w muzeum zespotéw (ale bez zry-
wania tradycji); [2] mozliwosci/potencjat badawczy wtasnej kadry; [3] ograniczone
finanse. Precyzyjne okreslanie specyfiki kazdego muzeum jest dzi$ konieczne wo-
bec profuzji nowych muzedéw. Paradoksem bowiem — cho¢ moze pozornym — jest,
ze w epoce wielkiego przyspieszenia wszelkiej industrializacji i obyczajéow kultury ma-
sowej obserwujemy nagminne powstawanie elitarnych instytucji kultury, jak muzea,
zbyt czesto bez racjonalnego uzasadnienia, a to w wyniku wybujatych pod miare ambi-
cji czy to panstwowych, czy samorzgdowych, czy wreszcie bogatych koncernéw prze-
mystowych. Ale ta fala rodzenia sie nowych muzeéw bedzie opadac¢. Przyktadem jest
Japonia, w ktorej na przetomie XX i XXI w. powstato wiele muzedw, w Scistym zwigz-
ku z gospodarczg prosperity i odpowiednig potrzeba jej nobilitacji instytucjami kultu-
ralnymi. Dodajmy, ze sg one $wietng architektoniczng bizuterig, bo raczej dzietami
monumentalnej rzezby niz tradycyjnymi budowlami. Dzi$ wigkszo$¢ ich jest wszakze
na ,jatowym biegu” (bez zbioréw, bez programoéw badawczych). Podobnie racjg stanu
obecnych Chin i krajéw potudniowej Azji jest zaplanowanie na najblizsze lata setek



34

muzeodw. Piszgcy te spostrzezenia Manfred Schwarz uwaza, ze juz niebawem pojawi
sie takze tutaj tesknota za tabula rasa (artykut w ,Siiddeutsche Zeitung” 24 X 2007).

W dawnych czasach zatozenie muzeum byto zdarzeniem pojedynczym, wyjgtko-
wym, jak np. przeniesienie przez papieza Sykstusa IV w 1471 r. zbioru starozytnosci
rzymskich z rezydencji w Lateranie do zarzagdu miasta Rzymu na Kapitolu dla uczy-
nienia ich publicznie dostepnymi. Albo kilkaset lat pdzniej powstaty z rabunkéw w Eu-
ropie Luwr Napoleona. W XIX w. zaktadanie muzeum byto wprawdzie takze solennym
zdarzeniem, ale jednoczesnie dos¢ powszechnym dziataniem nobilitujigcym fundato-
row. W naszych czasach pojawit sie nowy rodzaj muzedéw — fundowane przez kon-
cerny przemystowe. Oto przyktady. Mercedes-Benz Museum w Stuttgarcie (otwarte
w maju 2006 r., wg projektu architektéw holenderskich, 1500 eksponatéw ze 120 lat,
150 min euro); BMW Museum w Monachium (1973, arch. wiedenski Karl Schwanzer,
renowacja i rozbudowa 2004-2008 = powiekszenie powierzchni wystawowej z 1000
do 5000 m?2); nowe, trzybudynkowe muzeum w Essen, 2010 r., gldwnie dla dawnych
zbioréw Museum Folkwang, za 55 min euro, fundowane przez Fundacje koncernu
Kruppa, czy muzeum czekolady firmy Ritter (zatozonej w 1932 r.), w miasteczku
Waldenbuch (Szwabia), otwarte w 2005 r., ktdrego architektura, podziaty przestrzeni
i koloryt odwotujg sie do form znanych tabliczek tego kalorycznego przysmaku; wysta-
wione sg zbiory wnuczki zatozyciela fabryki. Museum Ritter jest przyktadem przystra-

jania wizerunku przedsiebiorstwa przemystowego nobilitujgcym mianem mecenasa
sztuki. Jest to w krajach bogatych zjawisko coraz bardziej powszechne, podobnie jak
majace juz swojg nazwe: public-private partnership, czyli tgczace zbiory prywatnych
kolekcjoneréw ze zbiorami instytucji kultury, ktére to zwigzki — jak muzedéw Kolonii
z przedsigbiorcg i kolekcjonerem Ludwigiem — mogg by¢ dla obu stron korzystne.
Przyktadem internacjonalnego charakteru tych aktywnosci jest potgczenie Stedelijk
Museum w Amsterdamie z niemieckim koncernem samochoddéw Audi; jeszcze pare
lat temu Holendrzy moéwili, ze nie wpuszczg tych niemieckich aut do amsterdamskiego
muzeum, w 2005 r. jednak zawigzano porozumienie, na mocy ktérego Audi finansuje
rozbudowe i modernizacje gmachu, za co jedno skrzydio nazywa si¢ imieniem firmy,
a w salach reprezentacyjnych koncern urzadza swoje imprezy, przyjecia itp. Co waz-
niejsze — koncern Audi ma udziat w programowaniu wystaw, bo ma ambicje znawcy
nowoczesnego designu. Dzigki takim zwigzkom z przemystem liczba muzedéw w Niem-
czech rosta ostatnio niepomiernie: w 1970 r. byto ich 1500, w 2005 r. ponad 6000.
Przyktad witoski: koncern mody Prada (poprzez swojg Fondazione Prada, ktéra od
lat mecenasuje wspoétczesnej sztuce tak, ze juz nie mozna jej skresli¢ z mapy kultury
Wioch) kupit na przedmiesciach Mediolanu tereny po browarze (17 500 m?) dla swoich
zbioréw sztuki wspoétczesne;.
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Z braku wielkich koncernéw wydawatoby sie, ze nam w Polsce nie grozi taka wybu-
jatos¢é muzealnych przedsiewzie¢ (ktore zresztg najczesciej nie uprawiajg pozostatych
cztondw muzealnej misji, jak konsekwentne, ciggte gromadzenie i ich opracowywanie).
Alisci z lektur prac dyplomowych naszego Studium moge Panstwu przytoczy¢ polskie
przykfady nieprzemyslanych inicjatyw nobilitujgcych, jak muzeum stolarstwa w Szczyt-
nie i muzeum religijnego znaczka pocztowego w Radomiu. Pierwsze to po prostu
oddany w zarzad i w budzet!!! urzedu starosty warsztat stolarski, specjalizujgcy sie
w renowacji mebli. Drugie mogtoby stanowi¢ gabinet tego zbioru w istniejgcym w Ra-
domiu Muzeum Sztuki Wspétczesnej. Innym przyktadem przerostu ambicji nad logikg
jest pomyst zatozenia we Wroctawiu Muzeum Ziem Zachodnich (pomyst polityczny,
majacy by¢ ,odporem” na idee niemieckiego centrum wypedzonych, nazwa z czaséw
PRL-u, podkreslajgca, pewnie w sposdb niezamierzony, inno$¢ tego regionu, mimo
ze tematyka powojennej wedréwki ludow jest Swietnie eksponowana we wroctawskich
muzeach Etnograficznym i Miejskim). Moim zdaniem te trzy przyktady dowodzg nie-
frasobliwosci w gospodarowaniu jakze skromnymi w Polsce $rodkami finansowymi
przeznaczonymi na kulture. Podaje Panstwu te przypadkowe wybrane wydarzenia dla
refleksji nad koniecznos$cig — w naszych warunkach — uscislania zakresu gromadzenia
i organizacji muzealiow.

Skoro méwimy o zaktadaniu nowych muzedw, warto zastanowi¢ sie nad wptywem
globalizacji na scene muzealng, globalizacji rozumianej jako ujednolicanie sie spote-
czenstw. Konferencje migdzynarodowg na temat ,Globalizacja jako wyzwanie dla mu-
zebw sztuki” urzadzito w pazdzierniku 2007 r. forum pn. Global Art and the Museum
w Karlsruhe (0 GAM sg w internecie interesujgce tematy tego forum). Sadze, ze to
forum zapoczatkowato generalng dyskusje. Postawiono pytania: jak dziata dzi§ mu-
zeum sztuki w szpagacie miedzy zglobalizowana, urynkowiong produkcjg wspotczesnej
sztuki a potrzebami lokalnego srodowiska (zwyktych obywateli, ktérzy chcieliby w mu-
zeum zobaczy¢ np. dzieta wspétobywateli); jak reagujg muzea sztuki na przesuniecie
aktywnosci artystycznych z muzedw na targi sztuki i r6zne biennale; jak muzea sztu-
ki mogg by¢ nadal zywotnymi instytucjami, skoro jego niezbywalne wiasciwosci — jak
trwate osadzenie w jednym miejscu i niezmienne struktury zbioréw — mogg obywatelowi
globalnej, ,perypatetycznej” kultury masowej wydawac sie staroswieckie. Konferencja
chciata zbada¢ domeny miedzy tym, co globalne a tym, co lokalne. Referuje Panstwu
i to zagadnienie w obszarze gromadzenia zbioréw do autorefleksiji.

Rola archiwum okreslonego obszaru kultury to takze funkcja gromadzenia. Na mu-
zeach bowiem spoczywa obowigzek zabezpieczania i chronienia dziedzictwa kul-
turowego terenu, w ktérym muzeum dziata, i okreslonej spotecznosci, dokumentéw
szeroko rozumianej kultury, w tym dokumentéw artystycznych, czyli dziet sztuki, ktére
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sg jednoczesnie zrodtem historycznym. Te archiwa, powiedziat muzealnik Max Hollein,
ozywiajg nasze korzenie. Muzeum ma obowigzek ich badania i ,edukowania o nich
wspolnote”, w kiorej dziata. Przyktad: Z powodu owej roli archiwum jedno z muzedéw
rosyjskich przejmuje setki rysunkéw obrazujgcych zycie radzieckich gutagow, ktére
to rysunki do niedawna skltadowane w skrzyniach, w bibliotece, niszczaty z braku od-
powiednich warunkéw przechowywania i konserwaciji, a stanowig kapitalne Zrédto do
historii kraju. Zadanie archiwum sprawia, ze procent muzealiéw wystawionych do mu-
zealidw niewystawionych zawsze musi by¢ maty — jesli muzea chca: [a] petni¢ uczci-
wie swa role archiwum, [b] posiada¢ w zapasie ,potencje wystawienniczg”. W Alte
Pinakothek w Monachium w 1998 r. wystawionych byto ok. 800 obrazéw na 4000
w magazynach, w europejskich muzeach przecietnie eksponowanych jest ok. 30%
posiadanych muzealiow.

Element kreatywno$ci w_ksztattowaniu kolekcji owocuje gtebokimi satysfakcjami
zawodowymi. Bérsch-Supan we wspomnianej ksigzce (s. 38—41) poréwnuje muzeal-
nika obmyslajgcego stalg ekspozycje z pracy i satysfakcjg dyrygenta zestawiajgcego
tony réznych instrumentéw orkiestry, by jak najlepiej zaprezentowa¢ mys| kompozyto-
ra; albo tez poréwnuje do mysliwego tropigcego rzadkg zwierzyne; mowi tez o — nie-
znanych dzisiejszym muzealnikom polskim z braku pieniedzy — duchowych energiach,
uskrzydlajgcych pracownikdw muzeum, jesli uda sie pozyska¢ do zbioréw szczegdlnie
wyjatkowe muzealium.

Dlatego kreatywnego muzealnika winna cechowac — précz réznych profesjonalnych
cnoét — pilnos¢ obserwaciji przeobrazen wspotczesnej mu kultury. Mam na mysli zjawi-
ska, ktore dotychczas nie byty przedmiotem zainteresowania muzeum, a ktére staty sie
istotnym elementem obyczaju artystycznego. Obserwacja i rejestrowanie waznych zja-
wisk wspodtczesnej kultury poprzez wystawy i ich dokumentacje jest zadaniem muzeéw
sztuki. Jednym z przyktaddw uczestniczenia muzeum we wspotczesnych przemianach
obyczajoéw kultury jest powstate w Berlinie w 1997 r. Computerspiele Museum, ukazu-
jace historie tej sfery homo ludens. Innym przyktadem jest uwzglednianie przez muzea
sztuki komiksu. Zwracam Panstwu uwage, ze juz w 1974 r. odbyt pierwszy miedzyna-
rodowy festiwal sztuki komiksu w Angouléme, gdzie tez powstato Musée de la Ban-
de Dessinée, muzeum komiksu jest takze w Tel Awiwie. A pierwszy komiks ukazat sie
w 1929 r. (Przygody Tintina), tworcg byt Belg Hergé (Georges Remi), popiersie Tintina
stoi u wejscia do muzeum komiksu w Brukseli: Centre Belge de la Bande Dessinée.
7 sierpnia 2008 r. w The Israeli Cartoon Museum w Holonie otwarta zostata wystawa to-
warzyszaca wydaniu albumu komiksowego, ktéry powstat w ramach wspdélnego projektu
Instytutu Adama Mickiewicza oraz Instytutu Polskiego w Tel Awiwie, jako cze$¢ wyda-
rzen Roku Polskiego w Izraelu. Wystawe promowano réwniez na festiwalu w Angouléme
i w Bristolu (UK).
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Jeden jest jeszcze powdd precyzyjnego myslenia o ksztattowaniu profilu groma-
dzenia zbioréw, mianowicie w profuzji — pozornej lub nie — muzedw konieczne jest
pilnowanie tozsamosci danego muzeum, aby nie utoneto ono w tej mnogosci instytucji
muzealnych, aby nie zatarto sie w spotecznej Swiadomosci przez brak wyrazistej od-
rebnosci. Zaréwno globalizacja kultury, jak i profuzja turystyki (niekiedy li tylko zarob-
kowej) wymagajg strzezenia przez muzeum witasnej, indywidualnej specyfiki zbiorow.

W zakonczeniu kwestii gromadzenia zbioréw muzealnych przekaze Panstwu kil-
ka uwag terminologicznych. Kolekcja a zbior. Kolekcja ma wspdlny mianownik, np.
jest efektem zbieractwa jednego kolekcjonera albo zwartym tresciowo zespotem,
np. waz etruskich. Zbiér natomiast nie musi mie¢ tego wspélnego mianownika, bo po-
wstat przez wieloletnie gromadzenie poszczegdlnego muzeum. Wiele pomytek powo-
duje tez przymiotnik ,wirtualny”, dlatego przypomne, ze ,wirtualny” znaczy stworzony
w ludzkim umysle, cho¢ prawdopodobnie istniejgcy w rzeczywistosci lub mogacy w niej
zaistnie¢. Moze tez odnosi¢ sie do rzeczy wykreowanej na monitorze komputera, ale
tak realistycznie, ze wydaje sie rzeczywista. Rzeczywisto$¢ wirtualna to sztuczna, troj-
wymiarowa przestrzen, w ktérej moze dziata¢ grajacy w gre komputerowa. Natomiast
muzeum wirtualne to rzadkos$¢ (nie jest nim pokaz slajdéw z réznych zbioréw, prezen-
towany na stronie domowej muzeum). Pierwsze powstato w latach sze$¢dziesigtych
XX w. w Brazylii. Byta to kompozycja komputerowo stworzonych, imaginowanych prze-
strzeni, w ktérg wkomponowano ulubione przez autora tego ,muzeum” obrazy, czyli
reprodukcje $ciggniete z muzedw catego Swiata. Natomiast katalog zbioréw muzeum
w formie cyfrowej — on-line — albo wirtualny spacer po salach muzealnych to nie jest
muzeum wirtualne! Innym btedem terminologicznym jest stosowanie nazwy ,muzeum”
do centrum nauki (warszawskie Centrum Nauki Kopernik), parku tematycznego czy
budynku historycznego.

Drogi pozyskiwania muzealiow

DARY

Muzeum moze i winno korzystaé w uczciwy sposéb z motywacji darowizn, ktérg
nazywam syndromem epitafium, oraz innych. Warunkami przyjecia sg: [1] selekcja
propozycji daréw, np. przez wewnetrzng komisje darow; [2] strzezenie autorytetu mo-
ralnego muzeum jako zachety i gwaranta daréw. Sprzyja darom takze respekt dla
prywatnych zbieraczy, ktéry wyrazac sie winien np. w utrwalaniu nazwisk darczyncow
(jak granitowe tablice w holu Muzeum Narodowego w Warszawie, tablica na kamieni-
cy Celejowskiej w Kazimierzu Dolnym). Réwnie sprzyjajgce gotowosci ofiarowania sg
spotkania z darczyncami (organizuje je np. Muzeum Sportu i Turystyki w Warszawie).
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Syndromem epitafium nazywam potrzebe utrwalenia wtasnej osoby poza $mier¢, po-
trzeba znana cztowiekowi od czasu piramid egipskich i stall greckich czy pierwszych
muzealnych instytucji w Polsce (Izabela Czartoryska, Stanistaw Kostka Potocki). Ten
odruch o sepulkralnym charakterze nie traci i dzi$ na sile. Obserwujemy bowiem nadal
zabiegi o przeksztatcenie prywatnej kolekcji w fundacje muzealng. Przyktady funda-
cji: Ciechanowieckich w Warszawie, Georga Schafera w Schweinfurcie, Ottona van
de Loo w Emden, Buchheima nad Jeziorem Starnberger w Bawarii, Ernsta Beyelera
w Riehen koto Bazylei (architektura projektowana przez Renza Piana to furora!), Hei-
nza Berggruena w Berlinie (dar dla miasta przez zydowskiego emigranta po 1933 r.).
Kolekcjonerzy ci z réznych powoddw (od egoistycznych po patriotyczne) wchodzag
w alianse z wtadzami samorzgdowymi lub panstwowymi i wzbogacajg krajobraz mu-
zealny swoich krajéw.

Dla podniesienia rangi swoich zbioréw (a tez z praktycznych wzgledéw ich skfa-
dowania w dobrych i bezpiecznych warunkach gmachu muzealnego) zdarza sie coraz
czesciej, ze kolekcjonerzy deponujg na okreslony czas swoje zbiory w publicznym
muzeum. Przy rozwazaniu pozytkéw ptyngcych z takiego (chociaz czasowego) wzbo-
gacenia oferty muzealidw muzea te muszg mie¢ Swiadomos$c¢ takze zagrozen. Kolek-
cjoner bowiem moze chcie¢ wplywa¢ na merytoryczng strone ekspozycji, nadto jako
wiasciciel dysponuje swoimi depozytami, moze wiec co$ sprzedac¢, co$ wypozyczyc,
choc jest to wigczone do statej ekspozycji. Ponadto moze mie¢ powigzania z rynkiem
antykwarycznym, a z tego moga wynika¢ nieprzewidziane zaleznosci. Takie ktopoty
miato Museum fur Gegenwart, zatozone w 1996 r. w berlinskim Hamburger Bahnhof,
w ktérego ekspozyciji istotnym sktadnikiem jest zdeponowana kolekcja Ericha Marxa.
Chciat on wiosng 2007 r. wycofa¢ swoje dzieta sztuki w wyniku konfliktéw z kuratorami
na temat profilu gromadzenia zbioréw tego muzeum. Konflikty z miastem, skgpigcym
pieniedzy na remonty i rozbudowe muzeum w Krefeld, sprawity, ze wtascicielka zde-
ponowanej tam kolekcji miedzynarodowej sztuki powojennej, szacowanej na 400 min
euro, chce (jesien 2007 r.) wycofa¢ depozyt. Kolejny przyktad ,ziej strony medalu”
to Museum Brandhorst w Monachium. Miasto dato sie skusi¢ obietnicy przekazania
zbioréw tego kolekcjonera i w zamian przekazato mu dziatke (nie byle jakg = koto
Pinakothek der Moderne) oraz poniosto koszty wzniesienia na niej gmachu muzeum.
Po fakcie okazato sie, ze tylko niewielka czes¢ tej kolekcji warta jest nowego muzeum
w miescie, reszta bardzo kiepska.

Bywa, ze najbogatsi z kolekcjoneréw wchodzg w uktady z wtadzami, panstwa lub
miasta, i kupujg zabytkowy gmach dla pomieszczenia zbioréw lub budujg nowe ,mu-
zeum”. Przypadek Francuza Frangois Pinaulta (wtasciciel firm Gucci, Saint Laurent,
marketow FNC i innych), ktéry po niepowodzeniu pertraktacji z ospatymi wtadzami Pa-
ryza kupit (ok. 2005 r.) w Wenecji od miasta Palazzo Grassi, odnowit i ulokowat w nim
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czes¢ swej kolekcji. Miasto ma pozornie nowe muzeum, alisci stracito moznos¢ ste-
rowania tym cennym zabytkiem architektury wedle wlasnych potrzeb i zatozen, bo to
,muzeum” rzadzi si¢ wtasnymi interesami, czyli gtdbwnie handlem antykwarycznym,
urzadzaniem wiasnych biennale, niekontrolowang przebudowg zabytkowych wnetrz
i wystawami wedle gustu witasciciela.

Klopoty majg tez amerykanskie muzea w Los Angeles, ktére ambitnie chcg kon-
kurowa¢ z Nowym Jorkiem. County Museum of Art otrzymato od przemystowca Lyndy
Resnick 45 min dolaréw na rozbudowe (ok. 2008 r.); miliarderzy Ahmansonowie —
zwlaszcza Eli Broad, o poglgdach konserwatywnych, ale majgcy ambicje koneseréw
wspotczesnej sztuki — dyktujg Museum of Contemporary Art zakupy, rozstrzygajg o wy-
stawach. Niektorzy z nich majg nadto wtasne kolekcje, na darowanie ktorych liczg
godzacy sie na te naciski dyrektorzy muzedw.

Obserwuje sie coraz czestsze gromadzenie zbioréw sztuki przez wielkich prze-
mystowcow czy banki. Moim zdaniem muzea winny nie cofac sie przed doradztwem
czy innymi formami kontaktéw — oczywiscie dbajgc o publiczng przejrzystos¢ takich
kontaktéw — z tymi instytucjami, bowiem zbiér taki moze kiedy$ przejs¢ do muzeum
(vide syndrom epitafium).

W problematyce daréw dla muzedw wazy sprawa finansowych przywilejow dla dar-
czyncow. Jezeli jestem dobrze poinformowana, to nie jest uregulowana prawnie kwe-
stia zwolnien podatkowych takich darowizn, co na pewno stymulowatoby bogacenie tg
drogg zbioréw muzealnych.

ZAKUPY

1. Podstawowym zagadnieniem w kwestii zakupow jest ustalenie i state monitoro-
wanie profilu zbioréw, co Panstwu uporczywie powtarzam. Braki finansowe muzeéw
polskich majg w tym wzgledzie dobrg, wychowawczg strone, wymagajg mianowicie
krystalicznego sprecyzowania programu gromadzenia, czyli kupowania tylko tych
przedmiotow, ktdre mieszczg sie w danym profilu muzeum. Temu postulatowi nie za-
wsze sprzyjajg aktualne decyzje administracyjne panstwa. Reforma administracyjna
w 1973 r. wygenerowata kilkanascie nowych wojewddztw, z ktérych kazde nobilitowato
sie m.in. przez pospieszny autobus PKS do stolicy, a takze przez utworzenie muzeum,
co powodowato chaotyczne, gorgczkowe zakupy w wielkomiejskich antykwariatach
Desa. Kolejna reforma — samorzgdowa w latach dziewieédziesigtych XX w. — przenio-
sta srodki finansowe (z wyjatkiem muzedw w zarzadzie ministerstwa) na wtadze samo-
rzgdowe, w ktérych stopien zrozumienia potrzeb muzedw oraz mozliwosci dotowania
byly i jeszcze niekiedy sg bardzo rézne, cho¢ ostatnio stwierdza sie, ze samorzady
facznie wydajg na kulture wiecej, niz liczg kwoty z budzetu panstwowego. Konflikty
miedzy kierownikami muzedw regionalnych z ich wladzami (organami zatozycielskimi)
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na tle mentalnym, ideologicznym lub wrecz politycznym referujg niekiedy media re-
gionalne. Dorota Jarecka omowita przyktady i reasumowata problematyke w ,Gazecie
Wyborczej” z 3 grudnia 2003 r. Z moich obserwacji wynika, ze takze muzealnicy by-
wajg winni wzajemnego niezrozumienia, poniewaz zaniedbujg bezposrednie kontakty
ze swoimi lokalnymi mocodawcami — wojewodami, marszatkami czy wéjtami, ktére
to spotkania mogg mie¢ charakter ,instruktazowych seminariéw” objasniajgcych profil
zbioréw i wynikajgca z niego koniecznos¢ konkretnego zakupu.

2. Nowa (po potwieczu centralizmu PRL) sytuacja gospodarcza i administracyjna
w naszym kraju wymaga nieznanych dotgd rozwigzan ,elastycznych”, jak np.: depozyty
muzealiow w bankach, rezerwacje pierwokupu na aukcjach (co zapobiega zwyzkowa-
niu ceny szacunkowej w przebiegu aukgji), zbiérki obywatelskie itp., itd. Wspotczes-
ne okoliczno$ci moga i powinny pobudzaé pomystowos¢ muzealnikow w staraniach
o finanse na zakupy. Przykltadem stworzenie w 1988 r. fundacji wspdlnej wszystkich
niemieckich landéw celem zakupywania drogich, zagrozonych wywozem dziet sztu-
ki. Z tych pieniedzy np. Staatliche Galerie w Stuttgarcie pozyskata kosztowny obraz
Maxa Beckmanna, lipskie Museum der bildenden Kiinste — Nawiedzenie Rogiera van
der Weydena, berlinska Galeria Malarstwa dzieto Edvarda Muncha; a razem réznych
dziet najwyzszej klasy kupiono w latach 2000-2007 dla muzedw niemieckich ok. 150.
W naszym stowianskim charakterze nie lezy taka wspdlnota dziatan (kazdy ,szlachcic
na zagrodzie rowny wojewodzie”, czyli wtadca osobny), ale w ostatnich latach zauwa-
za sie takie unijne zwigzki. Mam na mysli wspdlne dziatania naukowe (konferencja
~Wiadza i architektura”, kwiecien 2014) czy oswiatowe, wspdélne poczynania muzedéw
bedacych dawniej krélewskimi rezydencjami (warszawski Zamek, tazienki i Wilanéw,
wraz z Wawelem), a moze przede wszystkim wspaniate przedsiewziecie pt. ,Wirtualne
Muzea Matopolski”, o ktérym pozwdlicie Panstwo powiem stéw pare, bo jest wzorcowe.

Partnerski projekt jest realizowany przez Departament Rozwoju Gospodarczego
Urzedu Marszatkowskiego Wojewddztwa Matopolskiego i Matopolski Instytut Kultu-
ry, w porozumieniu z 35 muzeami. Projekt jest wspétfinansowany ze srodkéw Unii
Europejskiej w ramach Matopolskiego Regionalnego Programu Operacyjnego na lata
2007-2013 oraz budzetu Wojewddztwa Matopolskiego. W ramach projektu utworzo-
no Regionalng Pracownig Digitalizacji oraz portal, na ktérym mozna podziwia¢ ponad
700 zdigitalizowanych muzealidw. Zaprezentowanie wiekszosci z nich w postaci tréjwy-
miarowych wizerunkéw pozwoli zapoznac sig nie tylko z bogatg historig tych obiektdw,
ale takze umozliwi ich obejrzenie w przyblizeniu i poznanie kazdego, najdrobniejszego
nawet szczegotu bez obawy o zniszczenie cennych przedmiotow. Wiasciwoscig mery-
toryczng portalu sg nieoczywiste powigzania i inspirujgce konteksty, bogate materiaty
edukacyjne i dydaktyczne, dzieki ktérym czas spedzony w sieci daje mozliwosé nauki
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takze poprzez zabawe. Taka wspotpraca, jak jg tu przywotatam, nie owocuje jeszcze
wspolnym programem zakupywania muzealidw, ale chyba takie mozliwosci otwiera.

3. Oczywiscie muzeum ma tez mozliwosci zakupywania muzealiéw z wtasnych
dochodéw. Najprostszym dochodem, précz dochodoéw z biletéw, jest sprzedaz wias-
nych wydawnictw (dlatego ich atrakcyjno$¢ musi by¢ inna niz za dawnych czaséw,
0 czym jeszcze pomoéwimy). Wiedenskie muzeum Belvedere kupowato w latach
osiemdziesigtych ubiegtego wieku $wietne obrazy z wtasnego funduszu ,ksiegarskie-
go”. Liczgcym sie dochodem jest tez wynajmowanie sal, m.in. dla snobujacych sie
instytucji, a nawet przedsiebiorstw. W tym procederze obowigzuje jednak szczegdlna
precyzja w doborze partneréw i szczegdlnie precyzyjna umowa wynajmu (nie zapo-
mne widoku rozbitej gabloty z biedermeierowskimi pucharkami, kiedy mogtam wejs¢,
w drodze wyjatku w poniedziatek, do niesprzatnietej jeszcze po imprezie sali Muzeum
towiectwa w Monachium, zeby zobaczy¢ obraz Daniela Schultza). Dobrym rozwig-
zaniem — mozliwym wszakze tylko w bogatym muzeum — jest wygospodarowanie
(zbudowanie) osobnych na ten cel przestrzeni: imprezy w Arkadach Kubickiego Zam-
ku zaspokajajg snobizmy imprezujgcych przedsiebiorstw, nie zagrazajgc w niczym
bezpieczehstwu zamkowych muzealidw.

4. Bardzo skutecznym sposobem pomnazania funduszy na zakup jest pozyskanie
sponsora. Od kilku dziesiecioleci zakupy muzealne bywajg wspierane przez Swiat prze-
mystu i bankow, gtéwnie dla nobilitowania tych przedsiebiorstw, ale takze ze wzgledow
fiskalnych. Procedury te dobrze ilustrujg druki zaproszen na wystawy upstrzone ikonka-
mi sponsoréw. Alisci i w tej metodzie zakupédw muzealidw kryjg sie niebezpieczenstwa,
polegajgce na uzaleznieniach od wspomozyciela. W Ameryce, gdzie partycypowanie
finansjery jest coraz bardziej dominujgcym udziatem w polityce zakupdéw sponsorowa-
nego muzeum, dochodzi do konfliktéw. Przykladem konflikt w 2005 r. miedzy dyrek-
torem Fundacji Guggenheima Thomasem Krensem, ktéry odpowiednio do $wiatowej
rangi muzeum w Bilbao prowadzit program nowoczesnych wystaw, a Peterem Lewi-
sem, sponsorem-miliarderem (z zawodu przedsiebiorca ubezpieczeniowy), ktory chciat
narzuci¢ bardziej konserwatywny program, co doprowadzito do rezygnacji sponsora ze
wspotpracy. Sponsorem Stedelijk Museum w Amsterdamie jest (0 czym juz wspomina-
tam, ale powtdrze dla utrwalenia przestrogi) wtasciciel koncernu samochodowego Audi,
ktory do 2014 r. daje 90 min euro na modernizacje budynku, cze$¢ skrzydta juz nazywa
sie Audi-Forum i zarzgd koncernu ma prawo do wspdotdecydowania o programie wy-
staw ,designerowskich”. Wspominatam tez Panstwu o konfliktach koloAskiego muzeum
z koncernem Ludwiga. A wiec i w dziedzinie korzystania z pomocy finansowej bogatych
obowigzuje strzezenie intereséw muzeum. Dlatego nie cofajgc sie przed wspoétpracg —
jak doradztwo wielkim przemystowcom czy bankom w ich inwestowaniu w dzieta sztuki—
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trzeba rozwaznie przyjmowac, nawet w konsultacjach zewnetrznych, ich sponsorowa-
nie naszych zakupow.

PRZEKAZY

Przekazywanie zabytkowych przedmiotéw do muzedw ma swojg polskg specyfike.
Omoéwie jg z Panstwem, bo informacja o niej jest przydatna w badaniach pochodzenia
zasobow muzeum.

1. Ziemie Zachodnie, czyli przejete po Il wojnie obce regiony kultury — Dolny Slgsk
i Pomorze Zachodnie. Mocg dekretu o majgtkach opuszczonych i poniemieckich
(Dz.U. 1946, nr 13, poz. 87) majatek Ill Rzeszy i bytego Wolnego Miasta Gdanska
oraz ich obywateli przeszedt nieodwotalnie na wlasnosc¢ skarbu panstwa polskiego. Do-
bra kultury zastane w tych regionach nabyto panstwo polskie jako czes¢ swiadczenia
reparacyjnego. ,Wobec strat zadanych kulturze polskiej przez okupanta niemieckiego
Polska miata tytut zaréwno moralny jak i prawny do wyréwnania strat” — to cytat z wy-
wiadu z minister Matgorzatg Omilanowska. Poczgtkowo (1945-1946) petnomocnicy
Ministerstwa Kultury sprawdzali i zabezpieczali to, co jeszcze znaleziono — nierozgra-
bione lub zabrane przez wtadze radzieckie — w poniemieckich sktadnicach muzealnych
(na Dolnym Slgsku byto ich 82), przewozac muzealia m.in. do sktadnicy w Warszawie
(Muzeum Narodowe). Kiedy na tych ziemiach powstaty polskie muzea — przejmowaty
one te muzealia sukcesywnie z Warszawy, nie bedac bowiem prawnym sukcesorem
niemieckich instytucji, sg de facto spadkobiercami niemal dwustuletniej tradycji muzeal-
nictwa na tych ziemiach. Nadto przejmowano zabytki porzucone, w opuszczonych do-
mostwach i kosciotach (protokolarnie przekazywat je muzeum odpowiedni konserwator
wojewddzki).

W tym miejscu stéw kilka o terminie ,rewindykacja”, uzywanym w polskim muzeal-
nictwie, a nawet stosowanym w oznaczeniach inwentarzowych (w MNW nr inw. rew.
111111). Jest to termin dzi$ anachroniczny ($wiadczgcy o zapdéznionym stanie wiedzy
uzytkownika...). Byt to termin obowigzujgcy i uzasadniony w nazewnictwie urzedow
i prowadzonych przez nie akcji w latach bezposrednio po wojnie (kiedy szukano mie-
nia zrabowanego przez okupantéw i kiedy takie znalezione muzealia traktowano jako
rodzaj zaktadnikéw dla ewentualnych przetargéw o zrabowane polskie muzealia). Jest
to wiec termin historyczny. Wspétczesnie i logicznie rzecz ujmujgc: termin ,rewindyka-
cja” lub ,restytucja” odnosi¢ sie moze jedynie do muzealiéw polskich, pochodzgcych
z przedwojennych polskich muzedw lub kolekcji prywatnych, ktére zagrabiono w Pol-
sce w latach 1939-1945. Natomiast te muzealia, ktére pochodzg z dawnych ziem
niemieckich, to restytucja zastepcza lub reparacja wojenna, dzi$ wpisana do inwenta-
rzy muzedw Wroctawia, Szczecina i innych — polecam Panstwu podany w literaturze
artykut Lidii Kareckiej z 2002 r. (zob. Wybor literatury).
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2. Reforma rolna przeprowadzana w kraju od 1944 r. jest powodem drugiego ro-
dzaju przekazéw do muzeodw (protokotami powiatowych Urzeddéw Bezpieczenstwa)
przedmiotow zabytkowych konfiskowanych z siedzib ziemianstwa. Dziato si¢ to
w naruszaniu prawa wtasno$ci, ale takze w sprzeczno$ci aktéw prawnych okreslaja-
cych, co podlega przejeciu przez skarb panstwa. Mianowicie Dekret o reformie rolnej
z 6 wrzesnia 1944 r. méwit o przejeciu jedynie ,nieruchomosci ziemskich o charakterze
rolniczym”, a nowelizacja Dekretu z 17 stycznia 1945 r. oraz Rozporzadzenie wyko-
nawcze ministra rolnictwa z 1 marca 1945 r. dotyczyty catego majatku, a wiec takze
domostw z ich wyposazeniem.

Szacuije sie, ze 80 tys. przedmiotow zabytkowych przekazano z owym ideologicz-
nym uzasadnieniem w latach 1945-1946 do muzedw. Bardzo powoli muzea polskie
regulujg te sprawy poprzez zwroty, depozyty i inne rozwigzania, jak fundacje Raczyn-
skich w Poznaniu czy Czartoryskich w Krakowie. Polska jest jedynym krajem post-
komunistycznym bez ustawy reprywatyzacyjnej (tak w 2009 r.). Fundacja Raczynskich,
powstata w 1990 r. (mimo biernosci Ministerstw Kultury, a dzieki energii i odwadze
Konstantego Kalinowskiego), ma charakter wieczysty. Muzeum Narodowe w Poznaniu
przekazato Fundacji 330 muzealidéw z dawniejszych depozytéw rodziny Raczynskich.
Fundacja natomiast przekazata Muzeum na wiasno$¢ posiadios¢ w Rogalinie oraz
stanowigcy od 1903 r. depozyt w poznanskim Muzeum, czyli galerie Atanazego Ra-
czynskiego. O Fundacji Raczynskich pisat jej tworca Konstanty Kalinowski: ,Formuta
fundaciji rodzinnej o petnej autonomii wtasnosciowej, wspoétpracujgcej z muzeum pan-
stwowym moze by¢ atrakcyjna zaréwno dla wiascicieli kolekcji prywatnych, jak i admi-
nistracji zbioréw publicznych”.

Inny przykiad kompromisowego rozwigzania zaboru to sprawa Koztéwki. Dzieki
taktowi i nieustepliwosci Krzysztofa Kornackiego zdotano, po latach trudnych negocja-
cji z wkadzami i spadkobiercami wiascicieli, wzorowo restytuowac wyposazenie patacu
Zamoyskich. Odebrano mianowicie przedmioty zabytkowe, ktére sitg reformy rolnej
zarekwirowano i po 1945 r. rozproszono do innych muzeéw (m.in. Pszczyna, tancut,
Lublin) i urzedoéw. Ponadto zawarto ugode ze spadkobiercami wtascicieli (2009 r.),
na mocy ktérej wojewoddztwo lubelskie zaptacito im 17 min zt za zrzeczenie sie rosz-
czen do catego majatku koztowieckiego, Muzeum dato rodzinie Zamoyskich prawo do
dwumiesiecznego w roku mieszkania w majatku i oddato archiwalia rodzinne.

Rozwigzanie problemu zagrabionych kolekcji Raczynskich i Zamoyskich uwazam
za osiggniecie powojennej mysli muzealnej w Polsce.

Dodatkowg komplikacja tych problemow jest wspomniana sprzecznosé miedzy De-
kretem PKWN z 6 wrzesnia 1944 r. (par. 11, ust. 1) a Rozporzgdzeniem wykonawczym
ministra rolnictwa do tego dekretu z 8 marca 1945 r. Dekret dotyczyt nacjonalizacji
ziemi i srodkéw produkgji, nie dotyczyt natomiast wyposazenia siedzib mieszkalnych
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tych majgtkéw, podczas gdy owo Rozporzgdzenie wykonawcze méwito o upanstwo-
wieniu przedmiotéw zabytkowych znajdujgcych sie w domach. Dlatego Sad Najwyzszy
juz 1985 r. w sprawie Marii Radziwitt kontra Muzeum Narodowe w Warszawie uznat
zajecie dziet sztuki z jej kolekcji za ,razgce naruszenie prawa”, podobnie Najwyzszy
Sad Administracyjny 1 grudnia 1995 r. wypowiedziat sie w sprawie Anny Branickiej-
-Wolskiej kontra warszawskie Muzeum Narodowe. Odnos$nie do zwrotéw muzealiow
przedstawicielom ziemianstwa jako prawowitym wtascicielom polecam Panstwu arty-
kut Lidii Kareckiej w ,Muzealnictwie” z 2012 r., pt. Mienie zwane podworskim w Mu-
zeum Narodowym w Warszawie.

W zakonczeniu przymusowych przekazow jako skutkow reformy rolnej streszcze
Panstwu najwazniejsze mysli Andrzeja Rottermunda, przedstawione na jednej z sesji
Fundacji Batorego (zob. Wybor literatury, 2006). ,Pytanie do rzgdzacych: czy w przy-
padku débr kultury przejetych przez panstwo po wojnie (z naruszeniem prawa) zacho-
dzi sytuacja, w ktorej dobro prywatne moze by¢ ograniczone (i w jakim zakresie) ze
wzgledu na dobro publiczne panstwa?” Odbieranie wtascicielom ziemskim ich doébr
w 1945 r. — pisat dalej Rottermund — byto aktem represji naruszajgcym prawo, odbie-
ranie wtascicielom ziemskim ich débr nie byto nacjonalizacjg, czyli unarodowieniem,
a konfiskatg na rzecz panstwa. W Konstytucji 1997 r. art. 21, ust. 2, czytamy: wy-
wlaszczenie jest dopuszczalne tylko wéwczas, gdy jest dokonywane na cele publiczne
i za stusznym odszkodowaniem. Autor podkreslat, ze niezbedne jest poszukiwanie roz-
wigzan kompromisowych, jakimi sg fundacje Czartoryskich i Raczynskich, ktére stuzg
interesom kultury polskiej i zarazem dajg satysfakcje cztonkom obu rodzin. ,Jestem
przekonany, ze nastepnym krokiem powinno by¢ przeksztatcenie fundacji w samo-
dzielne, prywatne muzea”. Postulujgc utworzenie funduszu dla wykupienia nie swo-
ich muzealidw od prawowitych witascicieli (po przeprowadzeniu dowodu wiasnosci),
Rottermund obliczyt, Ze koszt tych odszkodowan obcigzytby kazdego obywatela RP
4 zt miesiecznie przez 20 lat (reprywatyzacja dotyczyta ok. 750 tys. osdb, majgtek do
zwrécenia ok. 36 mld zt). Ubolewam, ze ten Swietny projekt nie doczekat sie realizaciji.

3. Ziemie Wschodnie. Umowy tzw. repatriacyjne z 1944, 1945 i 1956 dozwalaty za-
biera¢ wyjezdzajgcym do Polski Ludowej polskim mieszkancom z terendw dzisiejszej
Litwy i Ukrainy wtasnos¢ rodzinng wraz z dzietami sztuki, razem 2 tony na rodzing;
ksieza mogli poczatkowo zabiera¢ wyposazenie koSciota; ale od 1945 r. bez przed-
miotéw, ktérych wywdz byt panstwowym prawem zakazany. Tg drogg przedostaty sie
réznymi sposobami nieliczne muzealia z terenéw wschodnich do muzedw polskich.
Zawitosci tych prowenienciji ilustruje casus koscielnych barokowych rzezb Iwowskich
ujawniony na wystawie Teatr i mistyka w Muzeum Narodowym w Poznaniu w 1993 r.:
dwie figury Iwowskiego rzezbiarza Antoniego Osinskiego, personifikacje Mestwa
i Roztropnosci z kosciota w podwroctawskim Urazie, traktowane dotychczas jako dzie-
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ta Slgskiego rzezbiarstwa, okazaty sie przemytem dokonanym w 1945 r. z kosciota
w podlwowskiej miejscowosci Nawaria.

Oficjalny przekaz muzealidw ze Lwowa do Wroctawia miat dwie fazy: pierwsza
w lipcu 1946 r., dokonana ze wzgledéw politycznych (potwierdzenie ,odwiecznej pol-
skosci Slgska”), to ,dar” Ukrairiskiej Republiki Radzieckiej dla PRL, kiedy razem z Pa-
noramg Ractawickg i pomnikiem Fredry przekazano wtadzom miasta 320 obrazéw
z muzeow Iwowskich. Drugi przekaz z Rosji miat miejsce w 1956 r., kiedy ZSRR zwra-
cat zagrabione muzealia z muzedw drezdenskich, trafito sie nieco i polskim zbiorom:
Sad Ostateczny Hansa Memlinga wrécit do Gdanska, a wroctawskie Muzeum otrzy-
mato kilkadziesigt obrazéw z dawnych niemieckich muzedéw wroctawskich. Obecnie
relacje polsko-rosyjskie reguluje traktat o przyjaznej i dobrosgsiedzkiej wspotpracy
z 1992 r. — 0 jego realizacji powiem Panstwu w rozdziale o muzealiach rozproszonych.

Do probleméw ,przekazow ze wschodu” nalezy prawnie ztozona sprawa zbiorow
wroctawskiego Ossolineum. Na Muzeum Ksigzat Lubomirskich we Lwowie (zat. 1823r.)
sktadaty sie zbiory Biblioteki Ossolineum oraz zbiory Lubomirskich. Muzeum Lubomir-
skich dziatato do 1940 r., po zajeciu Lwowa przez ZSRR zbiory te weszty do zasobéw
réznych muzeodw radzieckich. We wspomnianym przekazie w 1946 r. do wroctawskie-
go muzeum rzagd Ukrainy sowieckiej przekazat takze 73 obrazy z Muzeum Lubomir-
skich i te weszly do 6wczesnego Muzeum Slgskiego we Wroctawiu (innego muzeum
we Wroctawiu wtedy nie byto). W 1997 r. (po zmianie ustroju) Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, majgcy od 1995 r. status fundacji, zgda od Muzeum Narodowego we
Wroctawiu ,zwrotu” owych 73 obrazéw, a sg one w MNWr istotnym sktadnikiem galerii
malarstwa polskiego — co wida¢ w przedstawionym Panstwu spisie. Mam nadzieje,
ze obie instytucje dojdg do kompromisu.

Specyfikg na dawnych terenach niemieckich, bardziej niz w centralnej Polsce,
byto w latach powojennych pozyskiwanie przekazoéw z central ztomu metalowego, po-
niewaz gromadzity sie tu sprzety z opuszczonych gospodarstw niemieckich. MieliSmy
we Wroctawiu swojego cziowieka, bezrobotnego biedaka, ktory (instruowany przez
nas) penetrowat te miejsca i wytuskiwat dla naszego Muzeum zniszczone, pogigte
Swieczniki i stare przedmioty domowego uzytku, jak sagany czy zelazka (wroctawskie
Muzeum ma okazatg kolekcje sprzetu gospodarstwa domowego).

Do pozyskiwania muzealiéw drogg przekazéw dodam rekwizycje celnikow. Muzea
nie powinny zaniedbywaé kontaktéw z urzedami celnymi, nie odmawia¢ wspotpracy
w szkoleniach celnikéw (np. pokazag, jak na oryginalnym malowidle, ptétnie z XVII w.
mozna namalowa¢ wspétczesne kwiatki celem przeszmuglowania przez granice ho-
lenderskiego pejzazu).

4. Muzealia rozproszone. Ten rodzaj muzealidw omawiam w dziale gromadzenia
muzealidow, bowiem wiele z rozproszonych débr kultury trafia do muzeodw. Il wojna
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Swiatowa spowodowata nie tylko fizyczne zniszczenie w Europie ogromnej ilosci mu-
zealidw, ale takze ich rozproszenie w wyniku rabunkéw (ideologicznych, frontowych
i zwyktych bandyckich). W szacunkowych obliczeniach waszyngtoriskiego House
Banking Committee (rzgdowego nadzoru finansowego) z 2000 r. nazistowskie Niemcy
w latach 1933-1945 ukradly, zawtaszczyty, zarekwirowaty 600 tys. dziet sztuki, w tym
200 tys. w Niemczech i Austrii, 100 tys. w Europie Zachodniej oraz 300 tys. w Europie
Wschodniej. Czes¢ z nich alianci po wojnie zwrécili wtascicielom, ale wiele — te z nie-
znang proweniencjg — trafito bgdz do dowolnie wybranych publicznych muzeéw, badz
do miedzynarodowego handlu antykwarycznego.

Tak wiec przemieszczanie i rozpraszanie muzealidw w czasie i po Il wojnie
Swiatowej stato sie istotnym sktadnikiem budowania zasobéw europejskich muze-
6w w XX w. Rozproszone muzealia dzieli¢ mozna — ze wzgledu na proweniencje —
na pie¢ rodzajéw.

1. Dzieta sztuki z muzeow i kosciotdw, ktére w latach 1942—1943 dla ich zabez-
pieczenia przed dziataniami frontowymi ukrywano w sktadnicach poza im wiasciwym
miejscem bytowania (np. Iwowskie w Kijowie, wroctawskie w 82 dolnoslaskich sktadni-
cach, jak kamienne zamki i ,neutralne” wobec wroga klasztory). Ruchome zabytki mo-
gty w czasie i po wojnie znalez¢ sie w rekach zwycieskich armii lub maruderéw tychze
armii i innych, szabrownikéw i handlarzy wszelkich autoramentéw. Polscy urzednicy
porzadkujgcy wspomniane sktadnice w latach 1945-1955 przekazywali muzealia do
roznych muzedw lub instytucji ,po uwazaniu” (np. strop z zamku w dolnoslgskim Ksig-
zu przeszedt, czasowo, do Uniwersytetu Jagiellonskiego, stalle z opactwa w Lubigzu
do Muzeum w Poznaniu).

2. Muzealia zrabowane przez okupantéw (niemieckiego lub sowieckiego) z pol-
skich zbioréw publicznych, obecnie znajdujgce sie w muzeach za granicami Polski
lub o nieznanym miejscu przechowywania. Niezwykle skrupulatny i objasniajacy me-
chanizmy hitlerowskich rabunkéw jest artykut Tadeusza Zadroznego w tomie Straty
wojenne. Malarstwo obce (t. 1, Poznan 2000, s. 7-31). Ministerstwo Kultury publikuje
katalogi utraconych obrazéw (ukazaty sie: tom dotyczgcy malarstwa polskiego, pierw-
szy tom dotyczgcy malarstwa obcego jest opracowywany).

3. Prywatne dzieta sztuki deponowane na czas wojny w muzeach przez wtascicieli
(np. we Lwowie i Wroctawiu) w obawie przed rekwizycjg okupanta (niemieckiego lub
radzieckiego), ktére nastepnie ulegaty losom jak w punkcie 1.

4. Dziefa sztuki, ktérych wiasciciele Zydzi europejscy zostali zmuszeni do oddania
ich wiladzom nazistowskim (m.in. na tzw. Zwangsauktionen) lub ktérzy utracili je (wraz
z calym mieniem) w czasie Zagtady. Od 1938 r. obowigzywata w Niemczech i krajach
okupowanych ustawa o zgtaszaniu majatku (w tym kolekcji dziet sztuki) przez obywa-
teli zydowskich.


http://de.wikipedia.org/wiki/United_States_House_Committee_on_Financial_Services
http://de.wikipedia.org/wiki/United_States_House_Committee_on_Financial_Services
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5. Dzietfa sztuki, ktore zabrano w Polsce wtascicielom ziemianom w czasie reformy
rolnej i przekazano (w wiekszosci) do muzedw — o czym juz Panstwu wiele mowitam.

Muzealia majg tak skomplikowane lub niejasne wojenne i powojenne losy, ze trud-
no zastosowac wobec ich znakomitej wigkszosci prostg procedure restytucji. Przy-
ktadem skomplikowania rozstrzygnie¢ dotyczgcych witasciciela jest pytanie, do kogo
majg wroécic trzy obrazy: Pejzaz z Tobiaszem, Drabina Jakubowa i Pejzaz z prorokiem
Elizeuszem, ktére Michael Willmann namalowat ok. 1680 r. za pienigdze cysterséw do
refektorium w ich lubigskim opactwie, ale ktére po sekularyzacji zakonéw w Krélestwie
Prus w 1810 r. staly sie wtasnoscig uniwersyteckiego Kunstkabinett we Wroctawiu,
aw 1942 r. ewakuowano je do dolnoslgskich sktadnic (w Roztoce i Kamiencu). Po woj-
nie pierwszy z obrazéw kupit w monachijskim handlu antykwarycznym kolekcjoner
Georg Schéafer z Schweinfurtu i zdeponowat w Staatliche Kunstsammlungen w Augs-
burgu, drugi obraz znalazt sie w alianckim (amerykanskim) Central Art Collecting Point
w Monachium. Byta to sktadnica amerykanska zorganizowana w 1945 r. dla zabez-
pieczenia porzuconych dziet sztuki lub rekwirowanych u nazistowskich dygnitarzy.
Po utworzeniu zachodnioniemieckiej Bundesrepublik w 1949 r. amerykanskg placéw-
ke przekazano rzgdowi Bawarii, ktéry do potowy lat sze$édziesigtych rozdzielit wiek-
szo$¢ zabytkow réznym muzeom zachodnioniemieckim. Obraz Willmanna Drabina
Jakubowa trafit tg drogg w 1964 r. do Gemaldegalerie w Berlin-Dahlem (obecnie, wraz
z Pejzazem z Tobiaszem, znajduje sie jako depozyt w Augsburgu). Trzeci obraz (z pro-
rokiem Eliaszem) wdowa po warszawskim antykwariuszu Koterbie darowata w 1977 r.
Zamkowi Krolewskiemu w Warszawie. Tak wiec ,potencjalnych profitentéw restytucji”
tych trzech obrazéw jest osmiu — jesli nie liczy¢é obecnego Muzeum we Wroctawiu,
ktére nie bez racji poczuwa sie spadkobiercy tradycji przedwojennego muzeum w tym
miescie. A komu nalezatoby zwrdcié obraz malarza umbryjskiego Swigta Domicyila (ok.
1500 r.), przed wojng wtasnos¢ Museum der bildenden Kiinste in Breslau, w 1965 r.,
20 lat po wojnie, kupiony w tzw. dobrej wierze od Wtadystawa Miodonskiego w Krako-
wie przez warszawskie Muzeum Narodowe? Albo obraz Jacka Malczewskiego Portret
Michata Sozariskiego, zdeponowany w 1939 r. przez Marie¢ Sozanska w Iwowskim
Muzeum Lubomirskich, ktéry nastepnie stanowit wtasnosc¢ ukrainskiej Okregowej Ga-
lerii Obrazoéw, a w lipcu 1946 r. zostat darowany Wroctawiowi przez Rzad Ukrainskiej
Republiki Radzieckiej?

Do ztozonej problematyki muzealidéw rozproszonych przez wypadki Il wojny swiato-
wej nalezg w duzej mierze muzealia zaliczane do nowatorskich pradéw w sztuce XX w.
(jak ekspresjonizm, kubizm, sztuka nieprzedstawiajgca). Te obrazy, ryciny i rzezby do-
znaty najwiekszego rozproszenia, bowiem wedle ideologii nazistowskiej przedstawiaty
rzeczywisto$¢ w sposob zwyrodniaty, stad ich okreslenie ,sztuka zwyrodniata” (Entar-
tete Kunst). Od 1933 r. pietnowane, konfiskowane wiascicielom Zydom i zydowskim
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antykwariatom, takze zabrane muzeom niemieckim w 1937 r., rekwirowane po 1939 r.
w muzeach krajow okupowanych przez Niemcy. Z publicznych zbioréw niemieckich
»wycofano” niemieckich ekspresjonistow: 639 obrazéw Ernsta Ludwiga Kirchnera,
729 — Ericha Heckela (wigkszo$¢ natychmiast zniszczona), 357 — Ottona Millera (jak
wyzej), 1052 — Emila Noldego, 396 — Maxa Pechsteina, 608 — Karla Schmidta-Rot-
tluffa itd. W wiekszosci oficjalnie niszczone (propagandowe palenie w 1937 r., razem
z ksigzkami Tomasza Manna, na wystawie w Monachium), potajemnie jednak sprze-
dawano je zagranica, gtéwnie w Szwajcarii, skad po wojnie weszty w krwiobieg handlu
antykwarycznego w Europie i w Ameryce.

Kiedy w latach dziewigédziesigtych XX w. (w zwigzku z postulatami Konferencji
Waszyngtonskiej, o czym bede jeszcze méwita) badania proweniencji muzealiow staty
sie obowigzujgce — aktualny stat sie problem zwracania prawowitym wtascicielom tak-
ze dziet zrabowanej przez nazistéw ,sztuki zwyrodniatej”. Ale komplikacje prawne i tu
byly/sg czasem niemal nie do pokonania. Klasycznym przyktadem tych jurystycznych
zawirowan byfa niemoznos$é rozstrzygniecia przez niemieckie sgdy sprawy obrazu
Paula Klee Legenda bagien, ktéry byt wkasnoscig przyjaciela artysty — Rosjanina El
Lissitzky’ego, zarekwirowang w 1937 r. na propagandowo-polityczng wystawe w Mo-
nachium. Obraz ten pojawit sie w 1962 r. na aukcji antykwariatu Lempertza (Kolo-
nia), skad kupito go Muzeum Lenbacha w Monachium. Syn Lissitzky’ego — Jen (ktory
w 1989 r. uciekt z ZSRR i jest obywatelem Niemiec) wystgpit o zwrot obrazu, gdy
go zobaczyt na wystawie w Berlinie, zatytutowanej Das Schicksal der Avantgarde im
Nazi-Deutschland. Sad przyznat mu obraz, ale Muzeum Lenbacha wystgpito ze sprze-
ciwem, ktéry sad musiat uzna¢. Jurystyczne dywagacje trwaja, bo jest to kwadratura
kofa: przywrdcenie wiascicielowi w imie sprawiedliwosci skutkowaé bedzie krzywda
muzeum. Ztozonos¢ w Niemczech procesu zwrotu wiascicielom, ktérym wiadze tota-
litarnego panstwa odebraty dzieta sztuki, polega i na tym, Ze w prawie landu Bayern
wszystkie muzealia znajdujgce sie w muzeach sg wigczone do majagtku skarbu pan-
stwa, dlatego np. trwajg od 2010 r. pertraktacje miedzy monachijskg Staatliche Gra-
phische Sammlung a rzgdem Bawarii, poniewaz ta placéwka muzeum chce zwrdcic¢
prawnym wiascicielom zrabowane im dzieta Jakoba i Rudolfa Altéw, ale rzad landu
bawarskiego zada za to od Graphische Sammlung zwrotu odpowiedniej sumy do skar-
bu panstwa. Zdarzajgce sie powiktania zwigzane z politykg nazistow rabujgcych dzieta
sztuki poznata ostatnio (2013-2014) szeroka publiczno$¢ w zwigzku z aferg Corne-
liusa Gurlitta, ktory jest synem antykwariusza pracujgcego dla wtadz nazistowskich.

Sygnalizuje Panstwu informacje o rozpraszanych w 1. potowie XX w. muzealiach,
poniewaz to Panstwo — bardziej niz moje pokolenie — muszg zajmowacé sie rekon-
strukcjg ich historii. Przedstawie kryteria, ktérymi muzealnik winien si¢ kierowac¢, de-
cydujgc o ewentualnej zmianie obecnej lokalizaciji tych ,wojennie przemieszczonych”.
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Ewentualnej — tzn. jesli forma zwyktego wypozyczenia (np. diugotrwaty depozyt) nie
rozwigze sporu pomigdzy pierwotnym a dzisiejszym posiadaczem przedmiotu zabyt-
kowego. Decyzje o ewentualnej zmianie obecnego miejsca muzealium muszg byc¢
podejmowane w zespotach fachowcéw danych dziedzin. Tylko i wytgcznie gremia
specjalistow w danych dziedzinach sg w stanie obiektywnie rozstrzygaé, gdzie dane

muzealium powinno sie znajdowaé. JurysSci winni sporzgdzi¢ odpowiednie doku-

menty, a sgdy zawyrokowaé dopiero po wydaniu opinii przez gremium muzealnikow
specjalistéw. W tych dyskusjach i rozstrzygnieciach muzealnik winien kierowac sie

nastepujgcymi czterema kryteriami.

1. Warunki przechowywania (profilaktyka konserwatorska), gwarantujgce w no-
wym miejscu dtuzsze zycie zabytku nizli w dotychczasowym. Kustosz jest strozem
i reprezentantem intereséw materialnych (tak jak ideowych zresztg) muzealium, ktore
winno wszak trwaé i przez nastepne kadencje dyrektoréw, i nastepne generacje mu-
zealnikéw. Dlatego do decyzji konieczna jest ekspertyza bezstronnego konserwatora.

2. Konieczno$¢ rekonstrukcji krajobrazu kultury wizualnej danego regionu arty-
stycznego (Kunstlandschaft w niemieckim pismiennictwie tej problematyki). Dotyczy
to takze rozproszonych zabytkdw koscielnych. Dyskusje o miejscu bytowania dzieta
sztuki powinny by¢ na tyle merytoryczne i obiektywne, ze udziat w nich przedstawicieli
Kosciotow jest wtasciwie zbedny. Nie ulega dla mnie watpliwosci, ze np. Meczenstwa
apostofow Willmanna winny powroci¢ (z warszawskich kosciotéw) na swe pierwotne
miejsca, z chwilg gdy kosciot opactwa w Lubigzu bedzie gwarantowat bezpieczen-
stwo ich materialnej substancji, poniewaz nie majg one zadnego — artystycznego
i kulturowego — zwigzku, zadnego odniesienia do klasycystycznych (w najlepszym
razie!) wnetrz kosciotow warszawskich. Réwniez ze wzgledu na ,tradycje wizualng”
obrazy Artura Grottgera powinny zostaé¢ w Galerii Lwowskiej. Sredniowieczne rzez-
by Gdanska i Wroctawia, podobnie jak artystyczna reprezentacja innych regionow
Polski, muszg by¢, cho¢ w ograniczonej mierze, reprezentowane w centralnej galerii
stotecznej, ktdra jest czotowg wizytdwka kultury artystycznej w Polsce obecnych gra-
nic. Cata reszta — a wiec muzealia zbedne w centralnej prezentacji — winna wrdci¢ do
swoich regionow.

3. Konieczno$¢ przedstawienia danego muzealium jako niezbednego ogniwa eks-
pozyciji, ktéra ilustruje przemiany konkretnego obszaru kultury. Inaczej méwigc: ulo-
kowanie muzealium w innym anizeli aktualne miejsce przechowywania ze wzgledu
na lepiej wykorzystujgcy poznawczy potencjat muzealium w procesie udostepniania.
Kryterium to uwzglednia ,interesy duchowego przekazu” muzealium.

4. Mozliwosci wszechstronnego opracowania naukowego muzealium w innym niz
dotychczasowe miejscu; to kryterium rozstrzyga odpowiedz na pytanie o wieksze niz do-
tychczas perspektywy wszechstronnego rozpoznania dzieta.
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Aktow prawnych hitlerowskiej Rzeszy i ideologicznych rezimow Polski Ludowej nie
uznaje przeciez dzisiejsze odczucie spoteczne (nie tylko polskie), zrabowane na ich
podstawie przedmioty nalezy zwréci¢ wtascicielom. A tak wazna dla istnienia muze-
6w opinia spoteczna decyduje o szczegdlnej, ponadideologicznej randze instytucji
muzealnej. W zywotnym wiec interesie muzea dbajg o swa nieposzlakowang opinie
réwniez w zakresie stosunku do dziet niewtasnych, opinie nieskazong pomoéwieniem
o paserstwo. Muzealnicy winni pamieta¢ o siddmym przykazaniu. Prawowici posiada-
cze natomiast o tym, ze ,wiasciciel dzieta sztuki posiada rzecz publiczng” (Syrokomla).

W konhcu lat dziewiecdziesiatych XX w. sprawa przemieszczen zbioréw muzeal-
nych w czasie i po |l wojnie swiatowej stata sie przedmiotem publicznej, miedzynaro-
dowej debaty. W pismiennictwie niemieckim (obszaru ze wzgledu na opinig europejskg
najbardziej zainteresowanego rozwigzaniem chaosu niezidentyfikowanych dziet sztu-
ki) stosowane sg dwa okreslenia: Beutekunst — trofea wojenne, sztuka zdobyczna
oraz NS-Raubkunst — sztuka zrabowana przez hitlerowcéw w krajach okupowanych
i ofiarom Holokaustu. Pierwszym decydujgcym impulsem byta miedzynarodowa kon-
ferencja zwotana przez Departament Stanu USA 3 grudnia 1998 r. 44 panstwa (w tym
Polska) sygnowaly zawarte w uchwale konferencji zobowigzanie do ujawniania dziet
mogacych pochodzi¢ z konfiskat okupantéw albo wojennego rabunku. W wyniku tych
prac m.in. muzea amerykanskie ujawnity w internecie ponad 15 tys. muzealiow w pu-
blicznych zbiorach amerykanskich, ktorych legalno$¢ pochodzenia budzi watpliwosci.
Dokument nazywa sie ,Zasady Konferencji Waszyngtonskiej na temat dziet sztuki
skonfiskowanych przez nazistow w latach 1933-1945".

Drugi akt postulujgcy porzadkowanie praw wtasnosciowych opublikowat w grudniu
1998 r. ICOM (Miedzynarodowa Rada Muzedéw), pt. ,Rekomendacje Miedzynarodowej
Rady Muzeoéw” (w powotaniu m.in. na Kodeks Etyki ICOM dla Muzeow). W kwestii dziet
sztuki skonfiskowanych Zydom zarzgd ICOM sformutowat pod adresem pracownikéw
muzedw na catym swiecie nastepujgce rekomendacje: 1. Badac¢ i ustala¢ pochodze-
nie wszelkich nabytkéw muzeum, zwtaszcza tych, ktore trafity doh w okresie lub tuz po
Il wojnie swiatowej i ktérych pochodzenie moze budzi¢ watpliwosci (w szczegdlno-
Sci obiektow nalezgcych niegdys do zydowskich wiascicieli, skradzionych, rozgra-
bionych lub przymusowo przemieszczonych). 2. Udostepnia¢ zebrane w ten sposéb
istotne dane, tak aby mogli z nich skorzysta¢ potencjalni prawowici wtasciciele lub
ich spadkobiercy. 3. Aktywnie wspomagac i uczestniczy¢ w opracowywaniu i usta-
laniu procedur narodowych i miedzynarodowych, stuzgcych sprawnemu przekazy-
waniu danych o owych obiektach do wiadomosci ogoétu i wspomaganiu ich restytucji.
4. Aktywnie wspomagac zwrot wszelkich dziet sztuki, uprzednio formalnie nalezgcych
do wtascicieli zydowskich lub jakiejkolwiek innej narodowosci, a aktualnie znajdujg-
cych sie w posiadaniu muzedw, ich prawowitym wiascicielom lub ich spadkobiercom,
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w zgodzie z krajowym systemem prawnym i gdy mozliwe jest jasne okreslenie ich
prawomocnej wiasnosci.

Trzecim jakby stymulatorem badan proweniencyjnych byla Rezolucja nr 1205
Rady Europy z listopada 1999 r., uchwalona na konferencji w Wilnie. Skutkiem tych
wszystkich nawotywan jest fakt, ze juz wiekszos¢ panstw publikuje w internecie wyka-
zy muzealiéw, ktére znajdujg sie w ich muzeach, ale niewiele wiadomo o ich rzeczy-
wistym pochodzeniu.

Do debat o regulacji wiasnosci muzealidéw rozproszonych wigczyta sie ostatnio
i Polska. | tak Fundacja im. Stefana Batorego urzadza od 2002 r. miedzynarodo-
we konferencje, ktorych referaty i dyskusje znajdg Panstwo w pismiennictwie, ktére
podatam. Jeszcze niedawno ignorowaliSmy sprawe upubliczniania muzealiéw o nie-
wiadomym pochodzeniu, mimo ze polski komitet ICOM szacowat ilos¢ muzealiow
o nieznanym pochodzeniu w polskich muzeach na ok. 4 min. (Zawstydzajgcym przy-
ktadem ignorowania problemu jest rozmowa z przedstawicielem Ministerstwa Kultury,
pt. Nie grabilismy, nie zwracamy, ,Gazeta Wyborcza” 21 1l 2006). Obecnie staramy
sie zaniedbania nadrabia¢, powotany przez ministra kultury w 2009 r. zesp6t opra-
cowat Wskazéwki do badan proweniencyjnych muzealidw pod kagtem ich ewentual-
nego pochodzenia z wiasnosci zydowskiej (fragmenty opublikowane w numerze 53
»Muzealnictwa”). W 2012 r. wprowadzono do statutu Narodowego Instytutu Muzeal-
nictwa i Ochrony Zbioréw nowy zakres dziatania, deklarujacy, ze Instytut ,wspomaga
badania proweniencyjne”. Ale ciggle jeszcze brakuje w globalnym internecie polskiej
listy muzealiéw niepewnego pochodzenia, mimo ze taka informacja w sieci staje sie
europejskim standardem. Wiekszos$¢ panstw publikuje w internecie wykazy muze-
aliow, ktére znajdujg sie w ich muzeach i niewiele wiadomo o ich rzeczywistym po-
chodzeniu. Link do centralnego registru to www.lootedart.com — The Central Registry
of Information on Looted Cultural Property 1933—-1945.

Stosowanie zasad i regut, o ktérych Panstwu sygnalizuje, to warunek utrzymania
przez muzea autorytetu i rangi w spoteczenstwie. Francja posiada w swoich muzeach
ponad 2 tys. muzealiéw niejasnej proweniencji, gtbwnie z mienia zrabowanego zy-
dowskim kolekcjonerom przez hitlerowcow, ale tez takich o niepewnej prowenienciji,
a kupowanych przez muzea niemieckie i austriackie na rynku paryskim. Od kilku lat
Francja publikuje w internecie takie muzealia, a to dzieki aktywnosci Héctora Felicia-
na, ktory w 1995 r. opublikowat dotychczas nieujawnione fakty w ksigzce Le musée
disparu, w ktorej pietnowal muzea francuskie za opér w oddawaniu zabytkéw prawo-
witym wiascicielom. Publicystyka Feliciana sprawita, ze Francja zaczeta katalogowaé
muzealia ,niewtasne” — zob. ,Le Monde” 26 IV 1996 i 21 V 1999 oraz wazny artykut
The great culture robbery ([w:] The Plunder of Jewish Property during the Holocaust.
Confronting European History. Basingstoke 2001). W muzeach brytyjskich jest — jak
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ustalita w 2000 r., po dwdch latach pracy, komisja pod kierownictwem dyrektora Tate
Gallery — 3500 dziet nieznanej proweniencji, zapewne zrabowanych przez Niemcéw
Zydom. W internecie Czesi opublikowali 2620 muzealiéw ze swoich muzeoéw, ktore po-
chodzg z rabunkoéw hitlerowskich. Berlinska Gemaldegalerie wydata w 1999 i 2002 r.
katalog obrazéw nie swoich (Fremdbesitz), zrecenzowany w roczniku ,Muzealnic-
two” (2000, t. 42). Dobrze prowadzone takie badania w hamburskiej Kunsthalle
(link na stronie tego muzeum brzmi: Gemaélde mit Illickenhafter Provenienz — obra-
zy o pochodzeniu z lukami). Alte Pinakothek w Monachium ma od 2008 r. osobny
dziat zajmujgcy sie wytacznie sprawdzaniem proweniencji obrazoéw, ktére znalazly sie
w zbiorach po 1933 r., to jest 4400 obrazéw i 700 rzezb. Niestety w Niemczech jest
tylko kilkanascie takich stanowisk w muzeach. Rzad Austrii wydat w 2010 r. oddzielng
ustawe regulujgcg zwroty dziet sztuki i zabytkdw ruchomych z panstwowych muzeéw
ich prawowitym wiascicielom.

Wzorcowym przyktadem jest Holandia, o ktérej nieco wiecej powiem, bo byta to
dziatalno$¢ imponujgca. W latach 1940-1945 Niemcy zagrabili na terenie Holandii
(najwiekszym rynku antykwarycznym) wiele dziet sztuki. Przejete po wojnie $wiato-
wej przez wtadze alianckie i oddane rzgdowi Holandii zasoby te staty sie wtasnoscig
Stichting Nederlands Kunstbezit (Holenderskiej Fundacji Sztuki). Niewielkg czes¢ tych
zasobow zaraz po wojnie sprzedano, pewng ilos¢ udato sie zwréci¢ prawowitym wia-
Scicielom, czes¢ zdeponowano w muzeach. Pozostate stanowig wlasnos$¢ utworzo-
nej instytucji panstwowej — Dienst voor ’s Rijks Verspreide Kunstvoorwerpen (DRVK),
czyli Krélewskiej Stuzby Upowszechniania Sztuki, zarzgdzanej przez Instituut Collec-
tie Nederland (Niderlandzki Instytut Spuscizny Kulturalnej). Owa Krélewska Stuzba
Upowszechniania Sztuki wypozycza zabytki na wystawy, do muzeéw i do dekora-
cji gmachdéw publicznych. W 1997 r. z inicjatywy Ekkart-Comissie Rijksbureau voor
Kunsthistorische Documentatie (Krdlewskie Biuro Historycznej Dokumentacji Sztuki)
rozpoczeto (1997-1998) badania proweniencji tych zasobodw, liczacych ponad 4 tys.
muzealidow i wykazano ogromne braki w ich inwentaryzacji i dokumentacji. Powota-
no wiec w Ministerstwie Edukacji, Kultury i Nauki biuro nazwane Herkomst Gezocht
(pochodzenie poszukiwane), ulokowane w archiwum panstwowym (dla utatwienia
poszukiwan w zasobach archiwalnych). Biuro wydaje coroczne raporty tytutowane
Deelrapportage (raport czesciowy). Stanowig one jakby inwentarz zabytkéw przecho-
wywanych w Instituut Collectie Nederland. W tych drukach kazda pozycja opatrzona
jest szczegdtowa rekonstrukcjg loséw danego zabytku w latach wojny, ich przemiesz-
czen, i to z przywotaniem archiwalnych sygnatur odpowiednich dokumentéw — jak
Panstwo w tych egzemplarzach widzg. Na przyktad przy niektérych zabytkach opi-
sanych w raportach mozna znalez¢ adnotacje, ze byt zarekwirowany i przeznaczony
do muzeum Hitlera w Linzu albo do znanej Polakom rabunkowej komisji Mihlmanna.
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Prezentacje kazdego dzieta sztuki (niekiedy opatrzong fotografig) konczy Conlusie,
z ktorej albo wynika jednoznacznie, ze przedmiot winien wréci¢ do prawowitego wia-
Sciciela, ktéremu go zabrano w rabunku bezposrednim badz w wyniku fikcyjnej lub
przymusowej sprzedazy, albo ze wnioski z dotychczasowych badan nie sg jasne
i trzeba je dalej prowadzi¢. Co wazne: Biuro nie zajmuje sie praktycznie procedu-
rami reprywatyzacyjnymi. Raporty publikowane sg takze w internecie, z ilustracjami
poszczegolnych dziet. Ostatni z raportow Herkomst Gezocht nosi numer VI, ukazat sie
we wrzesniu 2004 r.

Uzupetnieniem jakby dziatalno$ci Biura jest katalog wielkiej wystawy zatytutowanej
rowniez Herkomst Gezocht, na ktorg sktada sie ok. 500 wybitnych obrazéw (w tym
dzieta Rembrandta). Jest ona pokazywana w réznych miejscach Holandii — w nadziei,
ze znajdg sie wiasciciele prezentowanych na niej dziet.

Od czerwca 2008 r., 10 lat (dopiero!) po podpisaniu przez RFN Deklaracji Wa-
szyngtonskiej, powstat w Niemczech instytut do badania proweniencji niemieckich
muzealidw (Arbeitsstelle fiir Provenienzforschung z rocznym budzetem w 2008 r. mi-
lion euro). W 2014 r. zapowiedziano powstanie federalnego centrum poszukiwania
zrabowanych dziet, niemieckie muzea i biblioteki bedg miaty stuzbowy obowigzek do
zbadania pochodzenia swoich zasobéw. Pierwsze 15 tys. euro przeznaczono w berlin-
skim instytucie Hartmanna na badania losu obrazu Lyonela Feiningera Kosciét w Nie-
dergrunstedtz 1919 r. Od 1949 r. obraz jest wtasnos$cig powiatu Berlin i wisi jako tegoz
depozyt w berlinskiej Neue Nationalgalerie. W skomplikowanej historii loséw tego ob-
razu pojawia sie nazwisko Ferdinanda Moéllera, jednego z czterech antykwariuszy, kto-
rzy na zlecenie nazistéw sprzedawali tzw. zwyrodniatg sztuke za granicami Niemiec.
Trzeba wiec przewertowaé 10 tys. dokumentéw (listéw, katalogoéw i spisow zakupdw)
tego antykwariatu, nie ma bowiem stuprocentowej pewno$ci, czy spadkobierczyni wta-
Sciciela nie sprzedata sama obrazu, czy byt tupem grabiezcéw.

Przyktad z Monachium. Obraz Willema Kalfa (1622-1693) Martwa natura z por-
celanowym dzbankiem z Alte Pinakothek w Monachium zostat przed ponad 70 laty
zabrany kolekcjonerowi zydowskiemu Josefowi Blockowi, obecnie (2008 r.) zwrdcony
wnukowi Peterowi Blockowi. To czwarty wypadek od 2000 r. zwrdcenia wiascicielowi
przez Bayerische Staatsgeméaldesammlungen dzieta zrabowanego przez nazistow.
Moéwi o tym dr historii sztuki Andrea Bambi (44), ktéra od kwietnia br. kieruje referatem
ds. badania proweniencji, zatozonym przez Bawarskie Panstwowe Zbiory Malarstwa.
Bada ona pochodzenie wszystkich dziet sztuki, ktére obie monachijskie Pinakoteki
pozyskaty od 1933 r., tzn. ktére mogg pochodzi¢ z nazistowskiego rabunku. W 2008 r.
chciata sprawdzi¢ 4400 obrazéw i 700 rzezb, czy aby ktéres$ z nich nie pochodzi z po-
dejrzanej zmiany wtasciciela w okresie 1933-1945. Istnienie takiego podejrzenia skut-
kuje lawing badan archiwalnych.



54

Wspomne o jednej jeszcze placowce, poniewaz uwazam, ze podobna w Polsce
mogtaby poméc w rozwigzywaniu naszych problemdw dotyczgcych réznych zawtasz-
czen. Od 2003 r. dziata w Niemczech tzw. Limbach-Kommission (nazwa od zatozy-
cielki Jutty Limbach, bytej prezes federalnego sadu), ktorej celem jest doradzanie
w sprawach zwrotu wtascicielom débr kultury zarekwirowanych przez nazistéw. Komi-
sja dziata jako rozjemcze gremium miedzy wiascicielami zagrabionych w czasach na-
zizmu débr kultury i muzeami. Komisja moze by¢ powotana do sprawy, tylko jesli obie
strony sporu sobie tego zyczg. Podobne komisje rozjemcze sg w Belgii, Francji i Anglii.

Précz przywotanych juz staran o przywrécenie muzealiom ich pierwotnych loka-
lizacji pojawia sie wyrazista tendencja do oddawania z muzedw europejskich débr
kultury starozytnej oraz z dawnych kolonii (np. afrykanskich) krajom ich pochodzenia.
Honoruje sie bowiem coraz bardziej zasade dziedzictwa kulturowego, to jest ,prawa
rzgdow krajow takich jak Grecja, Wtochy czy Egipt do dziet sztuki stworzonych w gra-
nicach ich krajéw”, a najczesciej nielegalnie z nich wywiezionych. | tak np. w wyniku
pertraktacji z rzadem Wioch nowojorskie Metropolitan Museum of Art odesle do Wtoch
stynng waze Eufroniusza (VI w. p.n.e.) oraz 20 innych muzealiéw starozytnych.

Zbywanie muzealiéw

Optymalnym rozwigzaniem dla usuniecia ze zbiorow tych muzealidw, ktére z r6znych
powodéw sg zbedne lub tez dla wykrystalizowania profilu muzeum jest wymiana.
Albo tez przekazanie zbednych muzealibw innemu muzeum na wiasnos¢ — patrz
Ustawa o muzeach, art. 23.2. W odniesieniu do sprzedazy muzealidw powraca
niekiedy — w obliczu klopotéw finansowych — spér miedzy muzealnikami. Polskim
przyktadem z ostatnich lat jest spér miedzy Tadeuszem Chruscickim i mng (publiko-
wany w ,Opuscula” 1990, nr 4). Referowatam nie tylko sensacyjne pomytki w sprze-
dawaniu przez muzeum nie do konca rozpoznanego muzealium, ktére nastepnie
okazywato sie arcydzietem (jak to miato miejsce, kiedy londyriska National Gallery
sprzedata Portret Juliusza Il, uwazany za kopie, ktéra okazata sie oryginalnym dzie-
tem Rafaela). Takie pomytki podawata np. prasa angielska w 1967, kiedy publicznie
dyskutowano rzgdowy projekt poprawienia finanséw przez sprzedaze. W mojej argu-
mentacji przedstawiatam naszg, muzealnikow, niemozno$¢ obiektywnego stosunku
do utwordéw powstatych niedawno, w pokoleniu naszym i naszych ojcéw. Nie potrafi-

my najczesciej spojrze¢ na nie oczyma pokolen, ktére po nas nastgpig. Z tego powo-
du muzea ptaca np. stone ceny za przedmioty codziennego uzytku naszych babek.
Dolnoslgski inwentarz pedantycznego Hansa Lutscha z poczagtkéw XX w. zaskaki-
watl moje pokolenie brakiem zabytkéw historyzmu czy secesiji. Victoria and Albert



55

Museum sprzedato zabytki z lat dwudziestych XX w., nalezgce do stylu art nouveau,
na kilka lat przedtem, zanim ten okres historii kultury stat sie przedmiotem modnych
wystaw, antykwarycznych hitéw i odkrywczych badan. Muzealnik zaprawiony w re-
konstrukcjach minionych epok nie ma jakby futurologicznej wyobrazni, dlatego ist-
nieje niebezpieczenstwo, ze moze on pochopnie zgodzi¢ sie na wyselekcjonowanie
muzealidéw, ktore nie kojarzg mu sie z historig. Wystawa w Museum Boijmans Van
Beuningen w Rotterdamie przedmiotéw z ebonitu, wycofanych przez naszych dziad-
kow z codziennego uzytku (bo korzystali z nowszego tworzywa), byta dla widzéw
przywotaniem aury, catego entourage’u cztowieka z 1. ¢wierci XX w. Z pochopnym
wyzbywaniem sie niektorych muzealidow tgczy sie sprawa zmiennosci gustow i maod.
Kustosze zwigzani ze srodowiskiem polskich kapistow (malarzy pod silnym wptywem
Paryza) ,nie hanbili si¢” przed wojng kupowaniem nalezgcych do historii malarstwa
dziet malarzy realistéw, zrzeszonych w Bractwie Swietego tukasza, kustosze byli
zetempowcy wyzbywali sie wstydliwie po ,pazdziernikowej odnowie” (1956 r.) kupo-
wanych wczesniej dziet sztuki socrealistycznej, przekazujgc je do Centralnej Sktad-
nicy Muzealnej w Koztéwce. Moda, trend spoteczny, obyczaj mentalny zbyt czesto
silniejsze sg od staran badacza o ponadczasowy obiektywizm, stgd btedne pomniej-
szanie zasobow muzealnych. Przypomne Panstwu dla waszej autorefleksji, ze mu-
zealnicy nie dziatajg w izolacji od uwarunkowan politycznych i gospodarczych swego
kraju. Nie zapominajmy o straszliwych uwiktaniach muzeéw niemieckich, ktore ze
wzgledow ideologicznych musiaty wyzbyé sie kupowanych wczesniej z zapatem
dziet sztuki zakwalifikowanej przez hitlerowcow do sztuki zwyrodniatej, zydowsko-
-bolszewickiej. Z powoddéw gospodarczych Zwigzek Radziecki sprzedat w latach
trzydziestych XX w. (na wniosek Mikojana, wbrew tunaczarskiemu) obrazy Ruben-
sa, Tycjana i nowszych mistrzow ze zbioréw Ermitazu i Muzeum Wspoéiczesnej Sztu-
ki Zachodniej (dzi$ Puszkina), ktére — poprzez kolekcje Gulbegiana i Mellona — trafity
m.in. do galerii waszyngtonskiej i Luwru. Z polskich przyktadéw przywotam obowigz-
kowe powigzania muzeum z administracjg panstwowg, ktére sprawity, ze w 1953 r.
podarowali$my zbiér ponad 100 obrazéw niemieckiego malarstwa XIX w. jednemu
z ,zaprzyjaznionych panstw osciennych”. Nie ma racjonalnego powodu do wiary,
ze w waszym i nastepnych pokoleniach bedziemy zawsze wolni, niezalezni od uwa-
runkowan sytuacji, w ktérych muzea istniejg.

Mnozgce sie jednak w ostatnich latach przypadki sprzedazy muzealiéw — jak:
muzeum w Krefeld chce (2006 r.) sprzeda¢ obraz Moneta, Kunstsammlung Nordrhe-
in-Westfalen obraz Picassa dla sfinansowania dobudowy skrzydta, dzieta klasykéw po-
czatkéw awangardy sprzedato nowojorskie Museum of Modern Art — sg moim zdaniem
skutkiem profuzji wznoszenia nowych muzedw. Inaczej méwigc: ambicje lokalnych sa-
morzgdow, ktore dowartosciowujg sie instytucjami kultury (znaczace, ze bardziej mu-
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zeami niz np. filharmoniami...), przerastajg ich mozliwosci finansowe. Muszg ponadto
utrzymywac istniejace, ,stare” muzea, dlatego pienigdze ze sprzedazy wspomnianych
muzealidw potrzebne byty gtéwnie na remonty. Gremia profesjonalne, jak Deutscher
Museumsbund i American Association of Museums, jednoznacznie i bezkompromiso-
wo stojg na stanowisku, ze sprzedaz muzealiéw jest wykluczona, poza szczegdlnie
wyjatkowymi sytuacjami, kiedy muzeum nie moze inaczej pozyskac pieniedzy na ko-
nieczny do zbioréw przedmiot muzealny.

Przechowywanie

Struktura i budowa magazynéw dla muzealiéw winna by¢ ustalana z kustoszami
poszczegdlnych zespotdw zbioréw. Takze z konserwatorem. Decyzje bowiem muszg
uwzglednia¢ nie tylko sprzety, czyli sposoby umieszczania w magazynie réznych
form muzealidéw, ale przede wszystkim rézne dla ré6znych tworzyw warunki oswietle-
nia, temperatury, wilgotnosci. Moim zdaniem magazyny winny podlega¢ organiza-
cyjnie konserwatorowi zbioréw, a podlegtos¢ ta powinna by¢ zatwierdzona statutem
muzeum. W Polsce taka podlegtos¢ jest realizowana jedynie w krakowskim Muzeum
Narodowym, gdzie tez wyjgtkiem jest ranga wicedyrektora przyznana giéwnemu
konserwatorowi.

Polecam Panstwu rozwazenie — na uzytek niechetnych mediéw, czasem tez
wiadz — stosunku wystawionych do magazynowanych muzealidw. Pokutuje jeszcze
w gtowach ministerialnych urzednikéw kryterium z czaséw PRL-u oceniajgce muzeum
wedle liczby wystaw czasowych. Jest to czytelne w formularzach sprawozdawczych
K1M Gtéwnego Urzedu Statystycznego. Media natomiast poszukujg sensacji w rodza-
ju tematu ,piwnice muzealne, z zalegajgcymi stosami muzealiow”. Radg na to bywa
przygotowanie nieobcigzajgcych image muzeum ciekawostek z muzealnej kuchni,
zwilaszcza w czasie wakacyjnych ogorkow.

Zabezpieczenia fizyczne magazynow stosowac nalezy zgodnie z aktualno$ciami
technicznymi. Mozna je sprawdzi¢ w Osrodku Ochrony Zbioréw Publicznych (dziat Na-
rodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw); wydaje on czasopismo ,Cenne,
Bezcenne, Utracone”, w ktérym publikowane sg zaginiecia muzealidw i rejestr zabyt-
kow skradzionych (strona internetowa www.icons.pl, tu np. katalog muzealiéw skra-
dzionych). W rewitalizowanej, otwartej w 1988 r., Alte Pinakothek w Monachium cate
Sciany sal utkane sg (pod obiciem, na cienkiej ptycie gipsowej) sensorami, ktérych
czuto$¢ mozna regulowac. Rejestrujg one kazde przekroczenie sfery bezpieczenstwa
(choéby pokazywanie palcem), czyli na odlegtos¢ 20 cm, wywotujgc alarm na ekra-
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nach w pomieszczeniach strazy oraz powodujgc natychmiastowe ,zblizenie” kamery,
ktora ,tapie” przyczyne i jej dalej towarzyszy do ewentualnego wyjscia, jednoczesnie
sejwujgc przebieg zdarzenia dla ewentualnych dochodzen policji. Wszystkie obrazy
w zasiegu reki sg za szktem przeciwpancernym (bezodbtyskowym).

Pewnie sie Panstwo zdziwicie, ze polecam Wam lekture ksigzki Stéphane’a Breit-
wiesera Wyznania ztodzieja dziet sztuki (Warszawa 2007), chce jednak poruszy¢ wy-
obraznie Panstwa w kierunku mozliwo$ci kradziezy muzealnych, aby obudzi¢ wasza
czujnosé. Zawiera bowiem ta ksigzka wachlarz mozliwosci oszukania muzealnikow
i strozow.

Dostepnos¢ magazynu dla badaczy z zewnatrz to przypisany muzeum obowia-

zek, ale wykonywany winien by¢ z réznymi zabezpieczeniami. Dobrym przykiadem
sg magazyny tkanin w warszawskim Muzeum Narodowym. Tu, zanim udostepni sie
muzealium badaczowi, dokonuje on wyboru interesujgcego go zabytku na podstawie
doskonatej dokumentaciji fotograficznej, co chroni przed penetrowaniem catego zaso-
bu w magazynie. Podobng funkcje petnig ekspozycje studyjne (w londynskiej National
Gallery i amsterdamskim Rijksmuseum).

Emocjonalnym powigzaniom widza z muzeum stuzy doskonale zabieg zdalnego
.wgladu w magazyn”, jaki zastosowano przy remoncie Krélewskiego Muzeum Sztuk
Pieknych w Antwerpii: poprzez przeszklong podtoge jednej z sal wystawowych mozna
zobaczy¢ czes¢ magazynu obrazéw na parterze. Natomiast moda na osobne pomiesz-
czenia, a nawet budynki dla tzw. Schaumuseum / ,muzeum do oglgdania” wydaje mi
sie mato sensowna. Autorom prezentacji catej zawartosci zbiorow chodzi o zaciekawia-
nie widza mnogoscig i wielorakoscig niewystawionych zbioréw, a takze o ostentacyj-
ng ,przezroczystos¢” instytucji i rzekomg demokratyzacje. Moje zastrzezenia polegaja
na znacznie zmniejszonym bezpieczenstwie fizycznym oraz na niedostatku profilaktyki
konserwatorskiej, odmiennej przeciez dla r6znego rodzaju tworzyw. Niechetnie widze
tez takie obdarcie muzeum z dozy pewnej tajemniczosci, przedstawienie tej skarbnicy
jako graciarni.

Przemieszczanie muzealidw. Muzeum Narodowe w Warszawie opracowato racjo-
nalng instrukcje ,Warunki przemieszczenia dziet na terenie muzeum”, z ktorg radze
Panstwu sie zapozna¢. Wczeséniej, ok. 1970 r., sekcja konserwatorska ICOM opubli-
kowata bardzo prostg i bardzo pozyteczng instrukcje dla muzealnikéw i wszelkiego
personelu pomocniczego. Ten ostatni dokument winien by¢ zatgcznikiem do podpisy-
wanej przez zatrudnianego muzealnika umowy o prace, co bytoby zobowigzaniem go
do przestrzegania regut bezpieczenstwa muzealiow. Zwracam Panstwu na to uwage,
gdyz liczba uszkodzen w czasie takich przemieszczen muzealidéw jest zawstydzajgca —
0 czym bedziemy jeszcze méwi¢ przy okazji tematu wystaw czasowych.
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Profilaktyka konserwatorska

Nalezy do podstawowych warunkéw przechowywania muzealidw. Nalezy jg trakto-
wac jako dziatania w miejsce koniecznosci zabiegdw konserwatorskich. Zabiegi kon-
serwatorskie w muzeum nie sg dorazng aktywnoscig pracowni konserwatorskiej. Ich

harmonogramy, plany i programy muszg by¢ ustanawiane wspélnie przez kustoszy
i konserwatoréw, z rocznym przynajmniej wyprzedzeniem. Muszg bowiem uwzgled-
nia¢ zaréwno stan zachowania muzealium, jak i plany wystaw. Uscislijmy terminologie:
konserwacja to zachowywanie, zabezpieczanie, restauracja to przywracanie wygladu
pierwotnego, rekonstrukcja to ponowna konstrukcja.

Stan zachowania muzealiow jest w duzej mierze zalezny od nas, poniewaz:

¢ naturalne starzenie sie materiatu jest nieuniknione, ale moze byc¢ przez nas przy-
Spieszane lub spowalniane;

* szkody moga by¢ skutkiem niewtasciwych warunkéw klimatycznych, ich nagtych
zmian oraz $wiatta i zanieczyszczen powietrza, co tez zalezy od nas;

* szkody mogg by¢ skutkiem dziatan mechanicznych, jak uszkodzenia i ztamania
w wyniku uzytkowania muzealium, ktérego ono juz nie wytrzymuje, wstrzgséw,
przypadkowych uszkodzen przy zmianie miejsca;

e konserwatorskie i restaurujgce zabiegi sg konieczne dla usuniecia szkdd, ale
moga by¢ szkodliwe, gdy podejmowane ,na wszelki wypadek” lub z powodow
zwanych estetycznymi. Polecam znajomos$¢ Kodeksu Etyki Konserwatora-
-Restauratora Dziet Sztuki, opublikowanego w 2002 r. (zob. Wybdr literatury).
Takie ostrzegajace przed zbedng ingerencjg konserwatorskg poglady prezen-
tuje stowarzyszenie ART Watch oraz francusko-szwajcarskie stowarzyszenie
Association pour le Respect de I'Intégrité du Patrimoine Artistique, wydajace
czasopismo ,Nuances”.

Do spraw konserwatorskich nalezy problem rekonstrukcji w muzeach martyrolo-
gicznych. Jest to osobny i trudny problem nie tylko u nas. W latach dziewiecdzie-
sigtych zywe byty dyskusje o obozach koncentracyjnych w Dachau i Buchenwaldzie:
czy zrobi¢ tam wystawy z wszelkimi multimedialnymi efektami, aby przyciggna¢ i po-
uczy¢ mtodziez, czy zachowac¢ rozpadajgce sie baraki jako corpus delicti i symbol.
W Buchenwaldzie zbudowano w obozie kaplice (katolicka, protestancka, zydowska)
oraz — dopiero ostatnio! — zburzono bloki mieszkalne wzniesione po wojnie na miejscu
barakéw. Czy ubranie zamordowanego wieznia to relikwia (sacrum, eksponowane jak
relikwia), czy element rekonstrukcji realnego zycia obozowego? Drzewo przy Muzeum
Wiezienia Pawiak w Warszawie zrekonstruowano, mysle, ze stusznie. Ale czy rozpa-
dajgce sie, kiedys gwaltem obciete wtosy zamienia¢ na nylonowe w Auschwitz, czy je
pochowac? Moim zdaniem dokumentowac je fotografig i pochowac jak kazde szczatki
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ludzkie. Rozstrzygniecia w kazdym wypadku muszg by¢ indywidualne, uwzgledniajace
wrazliwos¢ spoteczng, podejmowane przez fachowcoéw, wyabstrahowane z kontek-
stow politycznych.

Wiasciwe warunki klimatyczne przechowywania to podstawa profilaktyki konser-
watorskiej. Zte skutki wyzszych temperatur to przyspieszenie wszelkich proceséw
chemicznych, w tym starzenia sie, oraz nasilenie niszczacego dziatania $wiatta i za-
nieczyszczonego powietrza. Granice ograniczania temperatury wyznacza dobre sa-
mopoczucie cztowieka, a tez techniczne mozliwosci muzeum. Duza i krotkotrwata
zmiana temperatury o 10°C i wiecej prowadzi do szkdd, gdy muzealium sktada sie
z tworzyw o roznych parametrach przewodnictwa ciepta; utrata zwigzanej w nich wody
jest szkodliwa zwtaszcza dla muzealidw z naturalnych tworzyw.

Optymalna wilgotnos¢. Deska szerokosci 25 cm traci od 0,4 do 0,7 cm (w zalezno-
$ci od gatunku drewna) swej szerokosci, jezeli z otoczenia 0 65% wilgotnosci wzglednej
powietrza przeniesiona jest w otoczenie o 30% wilgotnosci. W warsztatach, w ktérych
powstawaly dawne obrazy, meble itd., panowata wilgotno$¢ od 50 do 70%, w zimie
pomieszczeh nie grzano albo bardzo stabo. Dlatego w dzisiejszych pomieszczeniach
ogrzewanych, gdzie panuje przecigtnie 30% wilgotnosci, zabytki — drewniane zwtasz-
cza — niszczejg. Magazyny i sale wystawowe winny mie¢ migedzy 50 i 65% wilgotnosci.
Ponizej 45% jest grozne dla struktury muzealium, powyzej 65% — dobre warunki rozwo-
ju dla wszelkich mikroorganizmow.

Parametry wilgotnos¢ temperatura

tkaniny 45-55 15-18

drewno 55-60 do 20

papier 50-60 do 20

metale do 45 10-20 cyna powyzej 13
meble z czesciami met. do 50 18-20

szkio 42-50 18-20

Luxy: tkaniny i papier do 50, obraz olejne i muzealia podobnie ztozone do 150.

Stata kontrola Swiatta jest wazna ze wzgledu na to, ze zte skutki oswietlania mu-
zealium sg p6zno zauwazalne. W Alte Pinakothek w Monachium, w paryskim Musée
d’Orsay, w berlinskiej Gemaldegalerie zainstalowano urzadzenia automatycznie re-
gulujgce stan przestoniecia zaluzji na gérnych oknach lub zapalajgce gérne lampy
(za gzymsem sufitowym), aby sita luxow byta zawsze ta sama.

Do problemoéw profilaktyki konserwatorskiej nalezy koniecznos¢ obecnosci konser-
watora przy nabyciu dzieta sztuki wspotczesnej czy innego przedmiotu o indywidualne;j,
wspotczesnej technologii; mowi sie stusznie, ze sztuka wspoétczesna jest nieprzewidy-
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walna tak pod wzgledem materiatéw, jak i ich konfiguracji. Dlatego konserwator musi
nie tylko obejrze¢ nabytek, aby poinstruowa¢ muzealnika, jak winno sie taki przedmiot
przechowywac, ale przede wszystkim musi rozmawia¢ z jego tworcg i poznac tech-
nologie dzieta, poniewaz nieznajomos¢ tej technologii uniemozliwia wtasciwg konser-
wacje. Niektére muzea sztuki wspétczesnej (np. krakowski MOCAK) wprowadzajg juz
jako zasade takg konieczno$¢ porozumiewania sie konserwatora z artystg, aby wie-
dzieé, jakich materiatéw uzywat i np. ktére sg komponowane wiasnorecznie. A takze —
wobec wspotczesnych tendencji do ,interaktywnego zwiedzania” — ustali¢ z autorem,
na ile on takie postepowanie dopuszcza. Sg tez prace wspoiczesne, ktére z zatozenia
tworcy majg sie rozpasc¢, konserwator musi takg idee uszanowac, jednakze w dyskusji
z autorem znalez¢ kompromis, aby dzieto dostepne byto widzowi jak najdiuzej. Uwa-
zam, ze bez protokolarnie odnotowanej rozmowy autora z konserwatorem nie wolno
podpisywac protokotu zakupu.

Obowigzujgca lekturg muzealnika — cztowieka odpowiedzialnego za fizyczny byt
muzealium — jest Konserwacja zapobiegawcza w muzeach. Materiaty z konferencji...
(Warszawa 2007). Bede spodziewaé¢ sie znajomosci Panstwa tej ksigzki. Wystawe
w Zachecie pn. To nie jest wystawa (marzec—kwiecien 2008) mam nadzieje, ze wszy-
scy zwiedzili i kupili $wietny do niej przewodnik.
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DOKUMENTACJA | OPRACOWYWANIE

Trzecia (udostepnianie), rownie wazna jak pierwsza (gromadzenie), fundamentalna
misja muzeum to opracowanie zbioréw. Potgczone sg one z drugg sprzezeniem zwrot-
nym. Bez naukowego zbadania muzealium degradujemy jego udostepnianie, spro-
wadzamy jego istote do warstwy materialnej zabytkowego przedmiotu. Niedostatek
naukowego rozpoznania muzealium ogranicza jego potencjaty poznawcze i estetycz-
ne. Rozpoznanie np. namalowanych w obrazie rzeczy jako nosnikéw dzis zapo-
mnianych tresci wzmaga oddziatywanie muzealium. Przypomne Panstwu (z moich
doswiadczen pracownika dziatu malarstwa), ze martwe natury holenderskie z XVII w.
odkrywajg swe przestanie wanitatywne po rozpoznaniu sensu cietych kwiatéw, nad-
gryzionych jabtek, much itp. Moralizatorskich tresci, zaczerpnigtych z emblematycz-
nych ksigzek, nabiera w malarstwie rodzajowym np. pozornie neutralny znaczeniowo
metalowy koszyczek z zarem (ogrzewajacy nozki dziewczyny), ktéry wprawdzie grze-
je, ale i brudzi, co zmienia niewinng scene obyczajowg w ilustracje sceny burdelowe;.
Inaczej méwigc: im wieksza wiedza kustosza, tym intensywniej promieniuje zabytek
muzealny. Dzieto sztuki spetnia sie dopiero w swiadomym, ,dobrze poinformowanym”
odbiorze. Korzyscig wnikliwego opracowania zbioréw — oprécz pogtebiania i wzbo-
gacania odbioru muzealium przez widza — jest i to, ze mniej wiecej od potowy XIX w.
za miare sukcesu muzeum uwazana jest rowniez jego aktywnos$¢ naukowa, czyli po-
ziom naukowy jego wydawnictw i wystaw.

Zanim powiem bardziej szczegdtowo o dokumentacji muzealidéw i ich opracowywa-
niu, przypomne Panstwu — ku Waszej autorefleksji — ze badania naukowe majg szanse
znosi¢ u pracownikéw muzeum przykrosé (kompleks?) statusu ,urzednika od staroci” —
jesli sie takie pojawia.

Inwentaryzacja

Inwentaryzacja to pierwszy, wyjsciowy, niezbedny etap opracowywania muzealium.
Jest on jeszcze w pewnej mierze zabiegiem o charakterze porzgdkowym, stuzgcym
m.in. obliczaniu stanu majgtkowego muzeum. Jakkolwiek w dziatach inwentarzy pro-
wadzone sg niekiedy (cho¢ od niedawna, od kiedy badanie proweniencji muzealiow
stato sie nakazem chwili) badania o charakterze archiwistycznym, a wiec dokumen-
tacyjne, nie tylko porzadkowe. Wyrézniam prace dokumentacyjne, choé¢ nie znajduje

to w polskim muzealnictwie stosownej pozycji w strukturach organizacyjnych, choé
obejmujg one wszystkie gatunki, rodzaje i odmiany przedmiotéow zabytkowych zgro-
madzonych w muzeum. Naukowe badanie muzealidw natomiast zaczyna sie dopiero
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w warsztacie specjalistycznie wyksztatconego muzealnika i dotyczy przede wszystkim
przedmiotéw powierzonego mu zespotu muzealidw.

Zdarza sig, ze niedostatek samoswiadomosci muzealnika sprawia, ze czuje sie
on jakby gorszy od pracownika naukowego wyzszej uczelni, chocby ze wzgledu
na uniwersytecki przywilej urlopéw naukowych czy snobistyczny prestiz; moze to po-
mniejszac¢ stopien naszej satysfakcji zawodowej. Bywa tez, ze zwierzchnie wtadze
administracyjne (np. samorzad gminny, prezydent miasta, sejmik powiatu) nie do kon-
ca rozumiejg niezbednosé penetracji naukowej, koniecznej dla wtasciwego badania
muzealidw, a to utrudnia wyjazdy do bibliotek, archiwéw czy innych muzedw. Innym
dyskomfortem pracy muzealnika bywa okoliczno$¢ pracy w domu, poniewaz godziny
pracy w zle zorganizowanym polskim muzeum wypetnia najczesciej zatatwianie bie-
zgcych spraw porzadkowych i organizacyjnych. Tak wigc muzealnik doksztatcajgcy
sie lub pracujgcy rowniez w domu budzi — zamiast pochwaty — niekiedy nieufno$é
wiadz administracyjnych. Odmienno$¢ muzealnika od pracownika wyzszej uczelni po-
lega jeszcze i na tym, ze akademik moze poruszac sie (wyktady, tematy programow
badawczych) na rozlegtych obszarach, szeroko kreslonych horyzontach danej dzie-
dziny wiedzy, podczas gdy muzealnik musi by¢ skoncentrowany na waskim zakresie
nauki, wyznaczanym przez podlegte mu muzealia. Rekompensaty samopoczucia sg
wszakze istotne, przypomne Panstwu, ze to wtasnie od pracy naukowej muzealnika,
jego bardzo szczegdtowej, specjalistycznej wiedzy zalezy nie tylko jako$é pozyskiwa-
nych muzealidw, ale tez jakos¢ przygotowywanych katalogow zbiorow, jakoS¢ wystaw,
a wiec w konsekwencji ranga muzeum, w ktérym pracuje.

Paradoksem jest, ze naukowiec w muzeum, ten wyspecjalizowany fachowiec,
moze dzieki trafnym decyzjom kupna przynies¢ niekiedy panstwu ogromne zyski, po-
mnozy¢ majatek skarbu panstwa, mimo Ze inwestycjg w ten zysk jest tylko bardzo
skromna pensja muzealnika.

Pewnie z tych psychologiczno-socjalnych powodoéw zle rozumianej konkurenciji
z akademikiem naukowe katalogi publikowanych zasobéw muzealnych nalezg do
chlubnych wyjatkow, bo zdolny muzealnik woli pisa¢ i publikowa¢ naukowe prace spo-
za tematyki podlegtych mu muzealiéw. Zwtaszcza ze ocena pracownika nauki uzalez-
niona jest ostatnimi czasy od iloSci cytowan jego prac — co uwazam za prymitywna,
urzedniczg kategoryzacje.

W latach 1970-1990 do wzorowych katalogéw malarstwa w muzealnictwie zachod-
nioniemieckim zalicza Bérsch-Supan katalogi Alte Pinakothek w Monachium i muzeum
w Brunszwiku. Z ostatnich dodam, moim zdaniem wzorcowe katalogi: starokolonskie-
go malarstwa w Wallraf-Richartz-Museum (1990), malarstwa wtoskiego w Narodowej
Galerii Sztuki w Waszyngtonie (1979), katalog malarstwa niderlandzkiego Kunsthal-
le w Hamburgu (2002). Z polskich przyktadowo: katalog malarstwa europejskiego do
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1600 r. warszawskiego Muzeum Narodowego (1979 i 2000), katalogi malarstwa pol-
skiego od XVII do XX w. (1997) i malarstwa Slgskiego (2009) w Muzeum Narodowym
we Wroctawiu (1997). Poznan wydat wprawdzie w 2005 r. katalog obrazéw polskich
z lat 1766—1945, ale bez stanu badan i bibliografii poszczegolnych obrazéw. Krakéw
wydawat kolejne tomy pt. Nowoczesne malarstwo polskie (okres 1890-1945 w 1997 r.,
XIX w. w 2001 r., po 1945 r. w 2004 r.), ale z braku wszystkich danych nie mozna ich
okresli¢ jako wzorcowe katalogi naukowe, tzw. rozumowane (raisonné). W 2001 r. wy-
szedt Swietny katalog naukowy malarstwa holenderskiego w zbiorach Wawelu, czyli
po pot wieku od zakonczenia wojny!

Obecna mizeria finansowa polskich muzedw sprzyja raczej publikacjom bardziej
pokupnym nizli naukowe katalogi zbiorow; nie mozna jednak traci¢ z pola widzenia
programowania takich opracowan, bo sg one obowigzkiem muzealnika jako jedyny
sposéb na wprowadzanie do krwiobiegu nauki Zrédet danej dziedziny, przechowywa-
nych w muzeach. Przypominam o tej konieczno$ci — a trzeba jg nazwaé powinnoscig
etyczng — takze dlatego, ze w pracy naukowej muzealnika upatruje jednej z waznych
podstaw jego satysfakcji naukowej.

Dziatania badawcze muzeum realizowane sg z pieniedzy panstwowych i samorzg-
dowych, dlatego stanowig wlasnos¢ publiczng i winny by¢ udostepniane spoteczen-
stwu gratis, m.in. w internecie, w przestrzeni wirtualnej. Sadze, ze stosowna klauzula
powinna by¢ wyrazona w umowie zawieranej przez muzeum z pracownikiem, chocby
dla unikniecia zbednych dyskusji 0 prawie autorskim. Ale muzeum nie jest — nie byto
i nie moze by¢ — wyzszg uczelnig (jesli pracownik muzeum tego nie akceptuje, winien
zmieni¢ miejsce pracy). Bowiem zadania, zwane misjg, jakie stojg przed muzeum,
ograniczajg pomysty catkowitego przeksztatcenia muzeum w instytut naukowy.

W norymberskim Germanisches Nationalmuseum jest ponad 2 min muzealiow
(liczone sg wprawdzie tez laleczki w Puppenhausach), ktére opracowuje 20 pracow-
nikdw naukowych. W latach 1995-1990 w Herzog Anton Ulrich Museum w Brunsz-
wiku proporcje pracownikdéw do zabytkéw przedstawiaty sie nastepujgco: muzealiéw
136 600 (obrazoéw 1500, rycin 120 000, rzezb 250, rzemiosta artystycznego, numi-
zmatow, sztuki Azji — 14 850), natomiast pracownikéw naukowych opracowujgcych
te zbiory jest siedmioro, za to sekretarek obstugujgcych dziaty az cztery. Pracownie
fotograficzna, konserwacji i montazystéw liczg po kilka oséb kazda. Jakie wystawy
i jakie katalogi wystaw i katalogi zbioréw wytwarzato to muzeum — wystarczy sprawdzi¢
w jakiejkolwiek bibliotece muzealnej. Sadze, ze ich sukcesy wynikajg z dobrej orga-
nizacji pracy tego muzeum, w tym — moze przede wszystkim! — pracy sekretariatow.

Pierwszym etapem opracowania zbioréw jest — jak powiedziatam — inwentaryza-
cja, czyli zarejestrowanie danych identyfikujgcych muzealium. Jako$¢é dokumentac;ji
inwentaryzujgcej muzealium jest — albo nie jest! — podstawg dalszego, naukowego
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jego rozpoznawania. Inwentaryzacja stuzy jednoczesnie okreslaniu majatku muzeum.
Z obu tych powodoéw rola inwentaryzatora muzealnego jest coraz bardziej kodyfiko-
wana, a tez i szanowana w organizacjach miedzynarodowych. W 1991 r. powstata
Brytyjska Grupa Inwentaryzatoréw, podobne sg we Francji, Wioszech i w Niemczech.
W Polsce zawigzata sie na poczatku lat dziewiecdziesigtych XX w. grupa polskich in-
wentaryzatorow muzealnych przy Sekcji Muzedw Stowarzyszenia Historykow Sztuki,
wyodrebniona nastepnie jako Polskie Stowarzyszenie Inwentaryzatorow Muzealnych.

Zwtaszcza cel drugi — rejestrowanie i okreslenie majatku muzeum — zmusza
do prowadzenia inwentaryzacji na biezgco, co wreszcie znalazto wyraz w Ustawie
0 muzeach. Z tym wszakze, ze w pierwotnej redakcji Ustawy w 1994 r. byt wymadg
inwentaryzowania zbioréw na biezgco, ale juz w Rozporzadzeniu do Ustawy w 1997 r.
Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego zmienito termin zapisu inwentary-
zacyjnego przedmiotu przyjmowanego do zbioréw na ,30 dni”, kolejna nowelizacja
Rozporzadzenia ministerialnego, pod wptywem chyba zwigzkéw zawodowych, rozcigg-
neta termin do 60 dni. Skutkuje to moim zdaniem pietrzeniem sie zalegtosci w inwen-
tarzach. Nie przekonuje mnie argument o sytuacjach wyjatkowych — np. dar ztozony
z kilku teczek, z kilkunastoma rycinami w kazdej — bo w takich sytuacjach kierownictwo
moze zawsze udzieli¢ (na pismie!) prolongaty. Aktualnie obowigzujgce rozporzgdze-
nia, m.in. z 30 lipca 2004 r., omoéwita z Panstwem pani Karecka. Wymdg terminowe;j
rejestracji interesuje muzealnika nie tylko ze wzgledéw poprawnej, biezgcej inwenta-
ryzacji nabytkow, ale przede wszystkim ze wzgledu na dbatos¢ o dobre imie muzeum
jako instytucji zaufania publicznego.

Praktyki komputerowe poznajecie Panstwo na wykiadach mgr Kareckiej, m.in.
o programie SSWIM = Sieciowy System Wymiany Informacji Muzealnej (1997 r.). Mu-
zea polskie stosujg, niestety, rézne programy. Krakéw pracuje w programie Neurosoft
Musnet 2000. Z programu Mona korzysta juz, w 2014 r., ponad 80 polskich muzedw.
O szybkim wzroscie zainteresowanych muzedéw mowi fakt, ze 10 lat temu (w 2004 r.)
byto ich 24. Trzeba jednak pamieta¢ — a méwie to w szczegolnosci do tych z Panstwa,
ktorym w dziatach komputeréw jest jeszcze za mato — ze techniki zapisow elektro-

nicznych utatwiajg znakomicie korzystanie z danych inwentarzowych, ale nie zaste-

puja samego procesu inwentaryzowania. Wiasciwy proces inwentaryzacyjnego zapisu
przebiega na tradycyjnych, to jest fizycznych tgczach naszego mozgu.

Dyrektor Pawet Jaskanis, szef Muzeum Patacu w Wilanowie, na konferencji o no-
woczesnym muzeum (marzec 2008 r.), przedstawiajgc problem komputeryzacji zbio-
réw muzealnych w Polsce, podnidst jako najpilniejsze zadanie szkolenie muzealnikdw,
ktorzy ciagle jeszcze w wigekszosci nie potrafig korzysta¢ z tych pozytecznych narze-
dzi. Ponadto wskazywat na konieczno$¢ wprowadzania do dokumentacji obrazowej
systeméw 3D oraz zapiséw cyfrowych, na ktére trzeba przepisywa¢ dokumentacje
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wpisane dotychczasowym systemem. Przypomniat, ze istniejg juz programy rejestru-
jace wszystkie zabiegi konserwatorskie dokonane na muzealium, co przeciez znako-
micie powieksza naszg o nim wiedze. Referowat tez o takim programie zapisu w bazie
danych muzeum, ktéry chroni prawa autorskie muzealnikéw. Niezaleznie od aktual-
nych mozliwosci technicznych muzeum, w ktérym Panstwo pracujg — warto zapoznaé
sie z tymi perspektywami.

Sumiennie przeprowadzana inwentaryzacja gwarantuje wprowadzenie do bazy
danych muzeum petnej, uporzadkowanej wiedzy o zasobach muzeum. Umozliwia to
szybkie dokonywanie skontréw. Przypomne tez, ze istnieje od 2006 r. program, ktory
likwiduje ,stan zapasci dziatu”, jakim dotychczas byto przeprowadzanie w nim skon-
trum. Wiarygodna cyfrowa baza danych znakomicie usprawnia wyszukiwanie szczegoé-
towych informacji o muzealium, pozwala na szybsze zatatwianie kwerend wszelkiego
rodzaju oraz — co istotne dla codziennej pracy — przeptyw i wymiane informacji pomie-
dzy dziatami i pracownikami muzeum. Niechlujne, niesciste zapisy inwentaryzacyjne
nie tylko dyskwalifikujg danego muzealnika, ale przede wszystkim mogg powodowac
ogromne straty czasu przy innych czynnosciach (np. kwerendy, wypozyczenia, ka-
talogi wystaw). Pamietajmy, ze Zle zapisana informacja powiela sie automatycznie
w réznych plikach. Za te straty czasu powinien — moim zdaniem — ptaci¢ w ztotéwkach
inwentaryzujacy leniuch.

Jesli muzeum jest wielodziatowe, to ksigzki inwentarzowe zaktadane sg dla po-
szczegolnych dziatdw muzeum. Czyli zbiory muzeum sg zapisane zgodnie z ich podzia-
tem merytorycznym w kilku ksigzkach. Inny podziat zbioréw obowigzuje w odniesieniu
do ich fizycznego miejsca w muzeum. Przypominam o tym z uporem wobec czesto
niewtasciwego przechowywania muzealiéw. Na przykifad zbiory sztuki wspotczesnej
dzieli sie dzi$ inaczej niz dawniej (malarstwo, rzezba, grafika, rysunek), poniewaz inne
niz dawniej sg nosniki/media wypowiedzi artystycznej i podziat ten przebiega¢ winien
wedtug tych nosnikow.

Dane identyfikacyjne i opisy muzealium

W zaleznos$ci od rodzaju muzealium inne dane fizyczne sg identyfikujgcymi (waga,
miara, tworzywo, technologia). Tu dodam uwage z wtasnych doswiadczen ptynaca.
Informacje inwentaryzatora dot. technologii muzealium, dzieki nowszym badaniom
z zakresu badania struktury obrazu, mogg zmieni¢ atrybucje, datowania i oryginal-
nos$¢ obrazu. Do identyfikacji muzealium nalezg dane historyczne (pochodzenie, np.
z dokumentu nabycia, z kwerendy archiwalnej, z nalepek na odwrocie obrazu). Proble-
mem jest podanie wartosci, nie zawsze réwnej cenie, wiec bywa umownej, ale podana
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by¢ musi (wycena zawsze z datg). Inwentarzowy opis muzealium ma walor synte-
zy, bo musi by¢ krétki. Polecam staranne ¢wiczenie sie w zwieztym opisie, poniewaz
pozwala on trafniej konstatowa¢ cechy charakterystyczne muzealium. Ale musi tez
zawiera¢ informacje o detalu, pozwalajacg odrozni¢ go od przedmiotu bardzo podob-
nego (,maty pies na lewym skraju drogi” w opisie pejzazu stanowigcego pendant do
drugiego bardzo podobnego). Opis winien tez zawiera¢ informacje o sposobie wy-
konania (,czytelne $lady diuta”, ,warstwa malarska opracowana laserunkowo”). Od
opisu stownego nie zwalnia dokumentacja obrazowa, choéby najlepsze fotografie,
poniewaz podlega zebowi czasu, znieksztatca z biegiem czasem kolory i walory czar-
no-biate. Najwspanialszy ze znanych dotychczas system MARC (Methodology for Art
Reproduction in Colour), stosowany juz w monachijskiej Alte Pinakothek, polegajacy
na digitalnej kamerze, ktéra eliminuje ludzkg ocene poprawnosci koloru reprodukciji,
w praktyce tez nie okazat sie tak idealny, jak sie spodziewano. Najnowszg metodg
dokumentaciji obrazowej jest fotografia cyfrowa, ktérg mozna ,bezposrednio wrzuci¢”
z aparatu do komputera. Istnieje jeszcze lepsza, ale chwilowo zbyt kosztowna metoda.
To system firmy Dephos, ktéry demonstrowano na wystawie w Wilanowie w 2006 r.
Walorem tego systemu jest to, Ze pomiary muzealium sg doskonale precyzyjne, a za-
stosowanie tréjwymiarowosci — 3D — pozwala na skanerze oglada¢ muzealium ze
wszystkich stron, np. tgcznie z wnetrzem naczynia. Dla zainteresowanych podaje ad-
res internetowy: www.dephos.com/heritage.

Opis inwentaryzacyjny stuzy nie tylko dokumentacji muzealnej, ale jest bardzo przy-
datny sporzgdzajgcemu go muzealnikowi. Stuzy mianowicie usprawnianiu bystrosci
oka, procesowi obserwacji. Tu kryje sie nagroda za zmudne trudy inwentaryzacyjne.
Muzealnik éwiczony w opisach doskonali swoje zmysty obserwac;ji, staje sie sam coraz
doskonalszym narzedziem ogladu, a bez tego narzedzia trudno jest w ogdle dotrzeé do
istoty przedmiotu. Zapewniam Panstwa, ze znacznie fatwiej jest ,odnotowac w gtowie”
oglagdane w zwiedzanym za granicg muzeum zabytki, jesli ma sie wprawe w opisie
inwentarzowym, czyli w postrzeganiu.

Kolory. W ich opisaniu potrzebna jest znajomos$¢ obiektywnych okreslen (kaplak,
zielen miedziowa, umbra), bowiem niewfasciwe jest postugiwanie sig¢ okresleniami
subiektywnymi (gotgbkowy, bezowy, malinowy). W opisie warstwy malarskiej obrazu
warto zaznaczy¢ ,charakter pisma”, czyli dukt pedzla. Najlepszy moim zdaniem jest
stownik terminologii Slesinskiego (podatam w wybranym pi$miennictwie). Przyswojo-
na terminologia winna by¢ jednolicie stosowana. Podobnie konsekwentnie jednolite
winno by¢ stownictwo w jezyku angielskim dla publikacji dwujezycznych — co jest dzis
warunkiem w komunikacji z muzeami zagranicznymi. Wspoipracujgca z Narodowym
Instytutem Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw Fundacja Audiodeskrypcja przygotowuje
cyfrowy stownik koloréw, takze (w 2012 r.) stosowne szkolenia dla muzealnikéw.
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Inny niz inwentaryzacyjny jest opis dla potrzeb katalogu naukowego. Winien za-
wiera¢ rozszerzenie opisu o0 charakterystyke kompozycji kolorystycznej, cechy ksztat-
tu i inne elementy formy, co jest konieczne dla potrzeb analiz poréwnawczych. Dla
muzealidw z dziedzin techniki konieczna jest szczegétowa informacja o technologii
przedmiotu. Tak jak przy sporzadzaniu opisu inwentaryzacyjnego muzealnik musi
mie¢ w glowie pytania testowe, aby odpowiadajgc na nie wyczerpac¢ informacje iden-
tyfikujgce muzealium — tak sporzadzajgc opis dla potrzeb katalogu naukowego, musi
wiedzie¢, jakie inne anizeli tylko identyfikujace tozsamos¢ cechy danego muzealium
winien zaobserwowac i opisac¢. Niektére muzea stosujg w miejsce opisu tresci przed-
stawienia numeracje wedtug leksykonu: H. van de Waal: Iconclass, an iconographic
classification system (Amsterdam 1973-1985, 17 tomdw). Nie jestem o tym utatwie-
niu pracy przekonana, poniewaz zaktada ono pewne uproszczenie opisu, redukujgce
przekazang przez artyste tre$c.

Osobnym problemem jest sztuka internetowa (net-art), zwana tez cyfrowa, cyber-
-art lub sztukg sieci, ktéra musi by¢ dokumentowana w muzeach, ktére majg dziaty
sztuki wspoétczesnej. To najbardziej oczywisty z obowigzkéw muzealnika takiego dzia-
tu — jesli takie muzeum chce nadal petni¢ swojg misje. Tlumaczenia, Ze nie ma sposo-
béw na sporzgdzanie dokumentacji efemerycznych czesto utworéw, wynikajg moim
zdaniem z ospatosci umystowej. Sg wypracowane wzory, metody, np. dokumentacja
prowadzona od 1999 r. przez organizacje Art Base, zwigzang z nowojorskim New
Museum of Contemporary Art — zob. www.rhizome.org, Database of Virtual Art —
zob. www.virtualart.hu-berlin.de albo berlinskie Media Art Net — zob. www.medien-
kunstnetz.de. Sg juz firmy polskie, np. w Rzeszowie, szczegétowe informacje znaj-
dziecie Panstwo w Centrum Sztuki Wspétczesnej (Ula Sniegocka).

Odnosnie do opisu muzealium podaje Panstwu kilka wyréznikéw formy, przydat-
nych i stosowanych w opisie obrazéw, rycin, tkanin dekoracyjnych lub podobnych
przedmiotéw, o ktére muzealnik winien ,spyta¢ opisywane muzealium”. Jak Panstwu
juz sie zastrzegatam, moje szczegoétowe doswiadczenia, ktérymi sie z Wami dziele,
wigza sie z obszarem mojej pracy, czyli dawnym malarstwem, wigc i ponizsze uwagi
gtéwnie takich muzealiéw dotyczg. Elementami formy sa linia, barwa, ksztatt i kompo-
zycja. Linia bywa narysowana i pozorna. Bywa, ze uktad ksztattéw w malowidle opiera
sie tylko na liniach pozornych, po ktérych malarz prowadzi nasze oko. Linia pozioma
odczuwana jest przez nas jako dalsza, linia pionowa — jako blizsza, obie raczej statycz-
ne. Linia uko$na natomiast wprowadza element ruchu, dynamike wyobrazenia. Naj-
spokojniejszy uktad linii to dwie wzajemnie symetryczne osie prostokata. Linia prosta
ma dwa Kierunki napiecia, linia zakrzywiona zmusza oko do ruchu w trzech kierunkach.
Akord linii prostych, réwnolegtych do obrazu, wywotuje wrazenie spokoju i sity, krzywe
linie w akordzie sg stabsze. Linia stuzy konturowi zewnetrznemu i wewnetrznemu. Sg
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Proébki i oryginalne nazwy farb — pomoc w poprawnym opisie inwentaryzowanego muzealium

malarze preferujgcy okreslanie ksztattu konturem (np. florencki linearyzm w renesan-
sie), sg tacy, ktdérzy wolg oznaczaé ksztatt plamami zréznicowanego koloru (posta-
wa zwana potocznie malarskoscig). Linie proste i regularne to twory reki cztowieka,
natomiast linie nieregularne sg zwigzane z naturg. W kazdej epoce przewaza inne
upodobanie do tych lub innych linii. Linia wprowadza do obrazu wrazenia dotykowe,
tzn. oko ,zwiedza” ksztatt, jakby byto dtonig. Barwa w sensie fizycznym to wtasciwos¢
przedmiotow zalezna od diugosci fali swiatta, ale ta wiedza nie jest nam w odbiorze
obrazu potrzebna, bo oglgdamy w nim kolory. Uzyskuje je malarz, mieszajac barwniki
(pigmenty) ze spoiwem (np. zywicznym w technice temperowej, a olejnym w technice
olejnej). Nasycenie koloru to plama barwna z najmniejszg iloscig domieszek innych
koloréw. Wazne jest oddziatywanie na siebie kolorow sasiadujgcych. Przyktady: kolor
ciemny przy jasnym wydaje sie jeszcze ciemniejszy, biel lub czerh wzmagajg kolor sg-
siadujacy, najdrobniejsze plamki koloru obok szarosci niezwykle jg ozywiajg, czerwony
przy zottym nabiera odcienia fioletowego, a zéity przy czerwonym zielenieje. Takich
oddziatywan sg tysigce (przyktad klasyczny: anemiczna modelka w czerwonej sukni
jawi na portrecie twarz zielonkawg, malarz dodaje do sukni pare zielonych laserunkéw
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i juz twarz rézowieje). Analiza opisu malowania powietrza: powietrze z duzg zawar-
toscig pary wodnej jest (prawa optyki) biate, na tle ciemnej przestrzeni zabarwia sie
na niebiesko — co zauwazajg malarze realisci. Rozrozniamy kolor lokalny, czyli umow-
ny, pospolity (drzewo zielone, wegiel czarny) oraz kolor wrazeniowy, czyli jaki sie nam
jawi w zaleznosci od oswietlenia (niebiesko-fioletowe $niegi Fatata).

Psychologia barw to nauka o emocjonalnych reakcjach — za posrednictwem wra-
zeh wzrokowych — na barwy, reakcjach znanych malarzom instynktownie. Najbardziej
elementarne skojarzenia wywotfane barwg to wrazenia ciemnosci i jasno$ci, ciepta
i zimna. Podam Panstwu kilka tylko przyktadéw reakcji na kolor. Czerwien jako najbar-
dziej agresywna ,wyrywa sie do przodu”, dziata pobudzajgco (patrz: sztandary bojowe,
dawniej takze latarnie przy domostwach uciechy cielesnej). Plama koloru niebieskiego
jakby cofa sie ten ksztalt ,w gtgb” ptaszczyzny obrazu, co jest wazne przy budowaniu
planéw przestrzennych np. w krajobrazach. Swietina natura Zétcieni przydaje ksztat-
towi tego koloru barwnej ruchliwosci i ekspresyjnosci (przypomnijmy chocby pejzaze
Van Gogha). Barwa zielona daje wrazenie spokoju i ciszy (kolor sal operacyjnych).

Symbolika koloréw to rowniez cecha opisu. Przyktady interpretaciji: biel katechu-
menow przed chrztem, nowozehcdw przed Slubem; nakazywana policyjnie w Holandii
XVII w. czerwien sukni ladacznic; bfekit skory Kryszny i ptaszcza chrzescijanskiego
Boga, zotcien jesieni i personifikacji dojrzatosci, ztoto kolorem boskim — zaréwno jako
tto gotyckiego obrazu, jak i w barokowym Jux divine.

Aby wiasciwie odczytac tresci obrazu czy ryciny, trzeba nadto zna¢ poglady pi-
sarzy, czasem i filozoféw wspétczesnych artyscie, a na dorazny uzytek szukac tych
znaczeh w powszechnie znanych utworach literackich.

Kompozycja koloréw na obrazie to uktad, rozmieszczenie akcentéw barwnych.
Plamy barwne, jak dzwigki w utworze muzycznym, mogg wspotbrzmiec lub nie.
Najprostszy podziat kompozycji kolorystycznych to zestawienia oparte na pokre-
wienstwie lub kontrastowosci barw (np. kontrasty barw dopetniajgcych, swietlistych
i matowych lub tzw. cieptych i zimnych odcieni oraz tysigce innych). Mogg tez by¢
zestawienia monochromatyczne (np. pewna faza pejzazu holenderskiego, przypo-
mnijmy piaszczyste drogi wiejskie Jana van Goyena).

Swiattocien, czyli efekt zestawiania ciemnych i jasnych plam koloru, ma wiasci-
wosci pogiebiania wyrazu przedstawianej tresci (cien zakrywa co nieistotne, oswiet-
lenie wydobywa bohatera obrazu — zaréwno swietego w obrazie tematu religijnego,
jak i ostryg w martwej naturze). Roztozenie Swiatet i cieni petni funkcje réwnowazenia
kompozyciji lub jej dekomponowania.

Zdarzajg sie ksztatty dominujgce w obrazie i ich zwierciadlane odbicia. Ten stosu-
nek ksztattow, ich wigzanie to jest kompozycja pomagajgca odbiorcy przyswoic tres¢
obrazu. Wszystko, co jest ksztattem w malarstwie, powstaje gdzie$s miedzy obserwacjg
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rzeczywistosci a wyobraznig abstrakcyjng. Ksztatt bywa geometryzacjg form organicz-
nych (kubizowanie, geometryzacja form ciata, jak rzezba egipska w 2000 r. p.n.e.,
Picasso w 1907 r.). Ksztalt bywa $Swiadomie zatozonym przez artyste udziatem przy-
padku w procesie malowania (aleatorycznos¢ Winiarskiego). Elementy obrazu moga
by¢ kompozycyjnie podporzgdkowane jakiejs figurze geometrycznej, np. tréjkatowi (fi-
gura o duzej sile przyciggania uwagi, ramiona trojkata akcentujg to, co na jego szczy-
cie, przykladem Madonna Sykstyriska Rafaela w Dreznie). W rozumieniu mysli artysty,
a wiec tez w opisie obrazu, przydac¢ sie mogg takie pojecia, jak: symetria, 0$ (pionowa
i pozioma), proporcja i rytm. Im bardziej ksztatty w obrazie réznig sie od siebie — tym
wigksze jest napiecie migdzy nimi, a w odbiorze emocjonalnym — dramatyzowanie.
Na ksztatt sktada sie takze sposob opracowania powierzchni plamy barwnej, ktéra go
okresla, malarz moze zaciera¢ dotkniecia pedzla (tzw. faktura ptynna, ,porcelanowa”),
moze tez kfasc farbe grubymi pociggnieciami (tzw. faktura dzielgca, faktura impasto);
Swiatlo rozktada sie inaczej na gtadkiej, inaczej na ,ptaskorzezbionej’ powierzchni.
Motywacja takiego lub innego sposobu wigzac sie moze ze stylem artystycznym epo-
ki lub stylem indywidualnym tworcy, takze czasem z tematem obrazu. W malarstwie
przedstawiajgcym istotna jest perspektywa (linearna lub barwna), wspomagajaca
u odbiorcy ptaskiego przeciez obrazu iluzje trzeciego wymiaru.

W opisie rzezby trzeba uwzglednia¢ fundamentalne zagadnienie jej formy — miano-

wicie stosunek do przestrzeni. Ksztatty rzezby moga sie od otaczajacej przestrzeni izo-
lowac¢ (np. rzezba egipska, rzezba klasycystyczna, figury na budynkach warszawskiej
MDM) lub wchodzi¢ z nig w alianse (np. Henry Moore). Innym kluczowym problemem
jest zaleznos¢ ksztattu od tworzywa, z ktérego jest wykonana. Kontur rzezby jest czy-
telny nie tylko w catej bryle, ale i jej poszczegdlnych czesciach (kontur wewnetrzny).
Bywajg linie odwotujgce sie do form organicznych (secesja), bywajg geometryzujace
(te w efekcie daja bryte kubiczng), bywaja czerpane li tylko z wyobrazni twoércy. Nie-
kiedy spostrzezenia, jakie linie kompozycyjne preferuje rzezbiarz, utatwiajg datowa-
nie dzieta — co jest np. pomocne w badaniu przemian tworczosci Dunikowskiego. Ze
stosunku bryly do przestrzeni wynika w dziele rzezby swiattocien, ktéry — bardziej niz
w obrazie — uzalezniony jest od o$wietlenia w sali muzealnej czy w parku. Ksztatty
rozdrobnione, rozcztonowane bryty rzezbiarskiej pomnazajg w niej zestawienia cze-
$ci zacienionych i o$wietlonych, co przydaje rzezbie waloréw malarskich. Swiattocien
w dziele rzezbiarskim zalezy takze od tworzywa: inaczej rozktada sie Swiatto na chro-
powatej powierzchni grubo ciosanego kamienia, inaczej na gtadkiej powierzchni meta-
lu, tam Swietliste staccato, tu posuwiste $lizganie.

Wskazatam na elementy analizy formalnej obrazu i rzezby, ale przydatne one beda
do uwaznego spojrzenia na estetyczne walory takze innych muzealidéw. Mogg Panstwo
powiedzie¢, ze zatgczona reprodukcja muzealium zastgpuje opis, nie zapominajmy
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jednak, ze reprodukcja jest najczesciej dwuwymiarowa, ze jej kolory, jak mowitam,
zmieniajg sig, a przede wszystkim, ze analiza formalna potrzebna jest takze do dato-
wania muzealium niedatowanego, ustalania jego autorstwa czy kregu artystycznego,
czasem nawet proweniencji jego wytwoércy i tym podobnych cech identyfikujgcych.

Zaréwno opis inwentarzowy, jak i rozszerzony opis dokumentacyjny do katalogu
naukowego muszg by¢ wolne od subiektywizmu osoby opisujgcej. Inaczej opis literac-
ki — tu staranie o przetozenie srodkéw wypowiedzi wizualnej na medium jezyka dostar-
cza muzealnikowi informacji o mozliwych, jakze réznorakich! odbiorach przedmiotu
muzealnego (demonstracja reprodukcji obrazu matp Bruegla Starszego i przeczytanie
wiersza Szymborskiej o nim).

Nowszym problemem muzealnej inwentaryzacji jest dokumentacja ,niematerial-
nych” dziet sztuki, jak video czy ptyty, ktdre muzea posiadajgce dziat sztuki wspofczes-
nej od dawna zbierajg. Hamburska Kunsthalle utworzyta w 1993 r. osobny gabinet
nazwany Mediensammlung, ktéry organizacyjnie nalezy do dziatu sztuki wspétczes-
nej. Jak te muzealia sg prowadzone — prosze sprawdzi¢ w internecie (www.hambur-
ger-kunsthalle.de).

Katalog naukowy zbioréw

Publikowanie naukowego katalogu zbioréw jest celem badan muzealidw, ktére pod-
legajg pieczy muzealnika-naukowca. Natomiast takim celem nie jest komplet tzw.
kart katalogowych — jak to niekiedy uwazajg urzednicy kontrolujgcy muzea. Katalog
naukowy zbioréw to wprowadzenie informacji o powierzonych muzealiach do zasobu
réznych dziedzin wiedzy — co jest, powtérze, nadrzednym obowigzkiem muzealnika.
Wykaz profesji 0séb zatrudnionych w muzeum, opublikowany przez ICOM w 1994 r.,
rozdziela precyzyjnie funkcje pracownika naukowego, a wigc kustosza czy adiunkta
(Konservator, conservateur, conservatore) od funkcji muzealnika zajmujgcego si¢ in-
wentaryzacjg (registrar, chargé de 'inventaire, responsabile del catalogo). Takie roz-
dzielenie prac dokumentacyjno-inwentaryzacyjnych od opracowan naukowych jest
marzeniem kazdego Swiattego kierownika muzeum i kazdego twérczego muzeal-
nika. Jednakze w polskich warunkach pozostaje to czesto w sferze projektow, a to
z powodu wielu (réznych) zapéznien. Powodem sg tez nawyki myslowe, dla ktérych
np. propozycja oddania ksigg inwentarzowych we wfadanie jednego inwentaryzato-
ra napotyka opory kustoszy (z czego inwentaryzator oczywiscie chetnie profituje).
Nie wyksztalcita sie w naszych muzeach kadra wyspecjalizowanych dokumentali-
stow. Natomiast panuje jeszcze czesto zia tradycja, sprawiajgca, ze inwentaryzato-
rami zostajg ci pracownicy, ktérzy nie utrzymali sie w dziatach tzw. merytorycznych.
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Powstaje btedne koto, bo pracownicy ci czujg sie zdegradowani i dlatego najczesciej
kiepsko pracujg, co z kolei umacnia pracownikdow tzw. naukowych do lekcewaze-
nia inwentaryzacji jako czynnos$ci podrzednej. Nic bardziej fatszywego! Bez wyspe-

cjalizowanych w muzealnej archiwistyce dokumentalistéw nie ma nowoczesnego
muzeum. Oni badajg historie zbioréw, tylko oni mogg tworzy¢ statystyki charaktery-
zujgce catos¢ zbioréw, okreslac¢ stan opracowania zbioréw, ich warto$é, analizowaé
ruch muzealiéw, tylko oni mogg ,fadowac” sumaryczng informacjg strony interneto-
we muzeum. Miejmy nadzieje, ze wprowadzenie technik komputerowych pomoze
przezwyciezac te staromodne postawy, a jak Panstwo z wyktadéw mgr Kareckiej
wiedzg, nie jest przyszto$¢ odlegta. Poki co polski muzealnik Zosia Samosia musi
przemysinie wygospodarowywac czas i na inwentaryzowanie, i na opracowywanie
katalogéw naukowych, aby nadrobi¢ ogromne zaniedbania w tej dziedzinie (mowi-
tam o nich na poprzednim wyktadzie).

Dodatkowym hamulcem w aktywnos$ci badawczej muzealnika jest brak relacji Mi-
nisterstwa Nauki z Ministerstwem Kultury (Departamentem Muzedw) w zakresie pro-
wadzonych przez muzea prac badawczych. Nie powiodly sie starania Stowarzyszenia
Historykow Sztuki w 1990 r., czynione w Senacie Uniwersytetu Warszawskiego i w Mi-
nisterstwie Edukacji, 0 mozliwo$¢ uzyskiwania stopnia doktora na podstawie szczegol-
nie tworczych opracowan katalogéw rozumowanych zbioréw. Podobnie rzadkie — a ja
nie znam zadnych — sg dotacje z Ministerstwa Nauki na tworzenie naukowych katalo-
gow zbiorow.

Katalogi on-line, a zwtaszcza przedsiewziecia typu Google Art Project, mogg zda-
niem niektorych krytykéw stanowi¢ konkurencje dla zwiedzania muzedéw w realu. A to
dlatego, ze na zblizeniach wywotywanych reprodukcji dziet, w rozdzielczo$ci giga, wi-
dac¢ to, co niedostrzegalne gotym okiem. Jednakze rosngca frekwencja w muzeach
dowodzi, ze cyfrowa reprodukcja bywa raczej zachetg do kontaktu z oryginatem. Oto
liczby potwierdzajgce ten poglad:

2007-2013 — wzrost frekwencji 30% w Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork

2007-2013 — wzrost frekwencji 30% w Museum of Modern Art, Nowy Jork

2007-2013 — wzrost frekwencji 40% w British Museum, Londyn

2007-2013 — wzrost frekwencji 50% w National Gallery, Londyn

2000 — frekwencja w Tate Gallery, Londyn 7,5 min

2014 - frekwencja w Luwrze 9,5 min (2085 = 1 min).

Z definicji katalogu zbiorow sformutowanych w Stowniku sztuk plastycznych i Le-
xikon der Kunst (Bd. 2, Leipzig 1976): w historii publikowania zbioréw muzealnych
wyrozni¢ nalezy publikacje inwentarzy, publikacje katalogéw skrétowych (spis i opis
wybranych zespotéw muzealiéw) oraz wspotczesne katalogi rozumowane (od francu-
skiego terminu raisonné), zwane tez krytycznymi.
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Celem rozumowanego katalogu zbioréw jest ogtoszenie drukiem informacji o za-
sobach muzeum, prezentujgcej najnowszy stan wiedzy o poszczegdlnych muzealiach;
informacja taka stuzy zaréwno widzowi muzealnemu, jak i badaczom danej dziedziny
nauki. Nowoczesny katalog rozumowany (inaczej niz w dawniejszych publikacjach
zbioréw) obejmuje wszystkie posiadane muzealia z prezentowanego zakresu dziedzi-
ny kultury — wyznaczanego przynaleznoscig do gatunku, terytorium, epoki, techniki lub
innych kategorii. Informacja o muzealium zawiera:

¢ dane identyfikujgce — to jest okreslenie parametréw materialnych, techniki i tech-
nologii, stanu zachowania;

® Opis;

e rozpoznanie, czyli charakterystyka tresci i formy, stuzgca np. datowaniu, atrybucji
lub oznaczeniu kregu kulturowego;

» glose zawierajgcg argumenty za takim, a nie innym rozpoznaniem/okresleniem
muzealium;

e dotychczasowe o tym muzealium poglady, czyli stan badan (co przydatne historii
nauki tej dziedziny);

e historie (proweniencja, przydatna takze rekonstrukcjom dawnych preferencji kul-
turowych, dawnego kolekcjonerstwa), mozliwie od czasu powstania przedmiotu
do czasu jego nabycia przez muzeum, z ewentualnym podaniem numeréw in-
wentarza poprzednich wiascicieli; historie wienczy aktualny numer inwentarza;

e bibliografie (dotyczy wytgcznie danego przedmiotu).

Katalog rozumowany musi zawiera¢ indeksy. Rézne — w zalezno$ci od rodzaju ska-
talogowanych muzealiéw, np. tematéw, nazwisk, miejscowosci. Ponadto konkordancje
dawnych i aktualnych numeréw inwentarza oraz dawnych i nowych atrybucji (co utatwia
poszukiwanie informacji o wczesniejszych losach muzealium). Przyktadem zmian w okre-
$laniu autoréw obrazéw sa ,potyczki” dotyczgce kolekcji Porczyfnskich w Warszawie.

Programowanie katalogdw naukowych. Istotny jest postulat powigzania katalogow

zbioréw z osobistymi, indywidualnymi zainteresowaniami poszczegdlnych muzeal-
nikow. Bezmysina jest ambicja opracowywania zbiorow wedtug kolejnosci numerow
inwentarza. Zwigzanie indywidualnych zainteresowan z programem katalogowania
zbioru skutkuje obopdlng korzy$cig. Muzeum zyskuje wyspecjalizowanego pracowni-
ka, ten za$ uzyskuje techniczne zaplecze warsztatu (telefon, wyjazdy, fotografie itp.).
Takie potgczenie interesu indywidualnego z ogélnym wymaga ustalenia dtugotermino-
wego harmonogramu. Harmonogram 6w uzalezniony jest takze od mozliwosci konser-
watorskich, bowiem opinia konserwatora jest dla muzealnika niezbedng pomocg — jak
ultrasonografia stuzgca lekarzowi w diagnozie. Przyktadem pomocy w atrybucjach
i datowaniach sg np. ,tablice kolonskie” w katalogu malarstwa $redniowiecznego Wal-
Iraf-Richartz-Museum w Kolonii.
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SCHEMAT UKLADU POZYCH KATALOGU MALARSTWA

LUCAS CRANACH STARSZEY

Kronach 1472 - 1553 Weimar

[imiona w oryginale, chyba ze utrwalone sq wersje spolszczone. Zyciorys, w ktbrym:
najpicrw dane fakiograficane, nastgpnie charakierystyka twdrczosci, jej poycia w danym
krega artystycanym; bez wyszezegdlniania etapdw twirczodel — chiyba 2 koniccame dla
datowania obrazu. Ew. uczniowie i oddziahrwania,]

PEJZAZ Z WIATRAKIEM  kopia, poczaick XVl w. afbo okobo 1234 1. albo replika
Wikrszialowa

Trzy deski dehowe w ukladzie poriomym, 40 x 70, Technika temperowa i olejna. Winid
pigmentdw | barwiikow: i, Konserwacjn w pocatkn XIX w. (dublowanie na
Klajster, rekonstrukeja ubytku warstwy malarskicj w pravym delnym rogu) oraz w 1990 ¢
{uzupenienie drobnych ubytkdw prey bewej krawedzi, wymiana werniksu),

Sygnowany po lewej u dohu: Kewalski 89, Napis po prawej u giry [albo = na parapecie
okna] AETATIS SUAE 12,

Tema wintrakéw (1. Ksicga Mojicszowa 4, 3-7) podjal Cranach po powrocie # Holandii.
Chudzilowski datowal obraz_etc ..........

Historia : W 2. polowie XIX w. w zbiorach T, Zicliiskiege w Kicleach, 1851 r. T.
Kowalski, Radom. Preed 1939 r. zhiory Z. Puslowskiego, Kmkdw. Od 1946 . MNW. Nr
inw. MOb 123. Alboc podezas 11 wojny Swiatowej wywicziony do Miemice, w 1946 .
odzyskany preez MNW. Nr inw, MOb 123, albo: [Wilandw] 1746 r. zbiory £, Sieniawskicj i
A. Crartoryskiego, Wilandw. 1781 r. zhiory Lubomirskich, Wilanéw. 1895 r. zhiory K.
Branickiego, Wilandw, 1934 1, shiory A. Bramickiege, Wilandw. 1940 zdeponowany w
MNW. W czasie 2. wojny $wintowej wywieziony do Niemiee, 1946 odryskany, nr inw. Wil
123 (nr neg. 456)

Bibliografia: [¢hronologicenie, skedami lub wig regul zapisa bibliograficznego, vide pclnltq
Pomigdzy tytulami kropki.

ALBO :Miepublikowany.

Wystawiany : Bordeane [964 Drezmo [958, TYKO GDY BYL KATALOG

LI I

Ad datowanie
Jedli podejrzenie, e obraz powstal mipdzy rokiem x a rokiem y, to piszemy “migdzy 1520
1530 r.™; jedli preyblidende maiejzze - 1o "okolo Is:p'”"

i mal
waie autera Mistrzem tylko wiedy jedli jest 1o "narwisko umowne” (Notnamen),
preyigle w pismiennictwic jak Mistrz Polfigur Kobiecych czy Misirz von Kappenberg.
Matomiast jedli mic - zupehnie nic - o avorze nie wiemy to nie wolno mam falszowad
niemane] reeceywistodel piszac “mistrz®, bo mo2e majstersztyku nigdy nie zrobil i nie byl
mistrzem, a malowal bo lubil W zajecie, W takim wypadiu pisze “Malarz whoski™ i tyle.
Whynikn = tej sasady odpowiednie wstawianie autora w porzndek alfabetycny.

Schemat uktadu informacji w rozumowanym katalogu zbioréw malarstwa. Zob. Spis niektérych ¢wiczen dla
uczestnikéw Podyplomowego Studium Muzealniczego na Uniwersytecie Warszawskim
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Jak juz wiemy, katalog zbioréw wymaga bezwzglednej kompletnosci w obszarze
objetym katalogiem. Jesli w tym obszarze znajdujg sie muzealia w stanie uniemozli-
wiajgcym ich zbadanie albo muzealia, ktére aktualnemu kustoszowi wydajg sie niewie-
le warte (przyktad kolazu Kurta Schwittersa, przeznaczonego przez staroswieckiego
pracownika do likwidacji w muzeum wroctawskim), to ujmujemy je spisem w Aneksie.

Kolejng cechg prawidtowego katalogu naukowego jest rzetelno$¢ zawartych infor-
macji. Czytelnik-fachowiec natychmiast rozpozna braki danych w opisie tozsamosci
muzealium, braki w argumentacji datowania lub atrybuowania, niedostatek $cistosci
sformutowan czy stylistyczne ,o0zdobniki” zastaniajgce niewiedze. Rzetelnos¢ kata-
logu naukowego gwarantuje uznanie danego muzeum za wiarygodnego partnera
do wspolnych wystaw, konferencji naukowych, projektéw badawczych. | odwrotnie:
stwierdzenie nierzetelnosci cho¢by w jakims szczegdle dyskwalifikuje muzeum jako
partnera do czegokolwiek.

Konieczne jest zbudowanie przez muzealnika i konsekwentne prowadzenie warsz-
tatu pracy. Mam na mysli opracowanie schematu ukfadu pozycji katalogowej, groma-
dzenie materiatéw poréwnawczych, zestawienie potrzebnych ,zaktadek” w internecie,
o0sad konserwatora oraz zatozenie dla kazdego muzealium dossier literatury.

Na ostatnim etapie pracy nad katalogiem konieczna jest wspotpraca z grafikiem
i wydawcg, poniewaz ich kryteria ,tadnosci” i ,pokupnosci’ rzadko wspétgrajg z inten-
cja muzeum, a wybujate pasje artystyczne grafika-autora layoutu mogg znieksztatcac

przewodnie idee publikacji. Kompromisowe wigc by¢ musi np. roztozenie akcentow
waznos$ci roznych informacji poprzez réznicowanie czcionki, przede wszystkim poli-
graficzne potgczenie charakteru matych monografii poszczegdlnych pozycji katalogu
z efektownym ,albumem dla ludzi”.

Jezyk katalogu naukowego musi by¢ nie tylko poprawny, ale i klarowny. Sprawa je-
zyka jest tematem tabu, poniewaz istnieje w nas, muzealnikach, ztudne przeswiadcze-
nie, ze umiejetnosc¢ pisania zdobyliSmy wraz z maturg. Jednakze zapewniam Panstwa,
ze lektury katalogéw bywajg wiasnie z powodu jezyka — eufemistycznie méwigc —
utrudnione. Problem jasnego wytozenia wynikéw badan jest jednym z przedmiotéw stu-
didw muzealniczych, np. w amsterdamskiej akademii muzealnictwa (Reinwardt Acade-
my) na 2. i 3. roku studiéw muzealniczych na ogding liczbe 54 godzin 8 godzin, czyli
1/7 czasu poswiecona jest jezykom (holenderskiemu i angielskiemu), w czasie ktorych
¢wiczone sg jako odmienne stylem:

o teksty sprawozdawcze

o teksty dla potrzeb mediow

o teksty przewodnikéw po wystawach

¢ jezyk wyktadow

¢ jezyk dyskusji
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e jezyk spotkan z publicznoscia, ktéry tez nie moze by¢ jednaki dla mtodziezy, ko-

neserow czy sportowcow.

Zasadna jest zatem i nasza refleksja na ten temat. Dlatego tez podatam Panstwu
w zestawieniu lektur ksigzke Jana Trzynadlowskiego o edytorstwie, z ktérej szczegdl-
nie polecam rozdziat ,Opracowanie jezykowe” i zalecam uwazne przyjrzenie sie pisar-
stwu naukowych tekstéw Jana Biatostockiego, a takze stuchanie pogadanek profesora
Jerzego Bralczyka.

Lektura prac dyplomowych naszego Studium w ostatnich dwoch latach upowaznia
mnie do stwierdzenia, Zze bardzo interesujgca i samodzielna koncepcja wystawy czy
innego muzealnego dziatania moze zosta¢ zdegradowana, sptycona lub zbanalizowa-
na nieporadnoscig jezykowg autora. Przytaczam ponizej takie nieudaczne sformuto-

wania nie na zasadzie ,humoru z zeszytéw szkolnych”, ale zeby Panstwa przestraszy¢
i przestrzec przed niechlujstwem w werbalizowaniu wiasnych mysli.

» Pustostowia, czasem wynikajgce z tego, ze autor chce imponowac¢ kolegom sty-
lem sofisticated, czasem ze zwyktej bezmysinosci — dziedzina rozwojowa, spe-
cyficzny charakter, reinzyneria implementacji, jednonawowa realizacja sakralna
(maty kosciot), dziatalno$c¢ w dalszym ciggu kontynuowana jest na wyposazeniu.
Czytelnika napotykanie w tekscie tego rodzaju dziwolggéw zraza do lektury lub
czyni jg niezrozumiata.

Btedy ortograficzne i logiczne: Naréd (duzg literg), olej na ptdtnie (zamiast
technika olejna), grafika (gdy rzecz dotyczy ryciny), zakupiony od prywatnego
wiasciciela, Muzeum (duzg literg, gdy chodzi o muzeum ogdlnie). Przy okaziji
przypominam, ze po tytule nie stawiamy kropki, ze przecinek to nie odpowiednik
oddechu lektora i ze dywiz to nie mysinik.

Pretensjonalne dziwolagi urzedniczej urody: operacjonizm celéw, dywersyfikacja
dziatalno$ci, przyjecie realnych zatozen, wymogi wilgotnosciowe, szerokofronto-
wy budynek, galeria funkcjonuje, doba dominacji komputerowej, zaaranzowanie
muzealne, utracony bezpowrotnie.

Powszechnym btedem jest naduzywanie strony biernej (typowa sktonnos¢ korzy-
stajgcych z lektur w jezyku niemieckim), niewtasciwej dla jezyka polskiego, kté-
rg mozna zastgpic¢ forma bezosobowg (zamiast ,model przyjety zostat w dolinie
Sanu”, mozna prosciej: ,model przyjeto w dolinie Sanu”). Réwnie nagminne jest
utrudniajgce lekture stosowanie réznych czaséw w tym samym ciggu logicznym —
co rzadko bywa uzasadnione.

Inne powszechne niedomogi to nieznajomos¢ funkcji $rednika, naduzywanie
zaimkéw wskazujgcych (ten, ta, to) albo tez zastepowanie trudnej do okresle-
nia cechy ,wytrychami”: pewien, jaki$, obiekt. Czesto autor niecierpliwi sig, nie

znajdujgc wiasciwego przymiotnika dla opisania danej cechy przedmiotu i mnozy
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przymiotniki — zamiast potrudzi¢ sie o znalezienie jednego trafnego, siegajac do
stownika synoniméw, choc¢by poprzez prawy klawisz myszki.

Innym, niz troska o czytelnika, powodem, dla ktdrego skfaniam Panstwa do za-
stanowienia sie nad sposobami wypowiedzi, sg nowe techniki drukarskie. Sprawiaja
one, ze proces druku jest w poréwnaniu z drukowaniem dawniejszym bardzo skré-
cony. Zwlaszcza w poréwnaniu z drukowaniem w Polsce Ludowej, obcigzonym dwu-
stopniowg cenzurg i niezbyt sprawng wydolnoscig techniczno-finansowa. Dzi§ autor
dostarcza tekst cyfrowo (np. e-mailem lub na pendrivie) i najczesciej widzi swoj tekst
dopiero po jego wydrukowaniu. Dlatego mozliwosci poprawek autora sg znikome. Na-
ktada to na muzealnych autoréw obowigzek szczegdlnej starannosci w formutowaniu
wiasnych mysli.

Cho¢ wszyscy muzealnicy mamy stopien magistra, to jednak wszyscy powin-
nismy postugiwaé sie stownikami jezyka polskiego (chyba najlepszy jest ostatni
PWN-u), stownikami ortograficznymi i synoniméw. To oszczedzi nam nerwowych roz-
moéw z redaktorami. Dla ujednolicenia terminologii w muzealnictwie polskim majg by¢
niebawem w (lub przy) Sieciowym Systemie Wymiany Informacji Muzealnej (SSWIM)
utworzone stowniki — z réznych dziedzin, takze konserwatorski. Odnosnie do ostat-
niego zakresu ponownie wskazuje na skrypt pod redakcjg profesora Slesiniskiego
i ponownie gorgco polecam.

Doswiadczone dzialy wydawnicze muzedw wypracowujg pewne zasady pisowni,
przyjete dla danego muzeum, np. dat (lata dwudzieste zamiast 20.te). Takie odmienne
dla kazdego wydawnictwa reguty, stanowigc zatgcznik do umowy, zobowigzujg au-
tora do ich przestrzegania. Anglicy nazywajg to house style. Dobrym przyktadem sg
ustalenia redakcyjne zobowigzujgce autoréw Dictionary of Art, polecam je Panstwu do
przejecia nie tyle w szczegbétowych rozwigzaniach, ile w ukfadzie i zakresie tresci. Ra-
dze opracowanie dla siebie samych takich ustaler dla sposobu pisowni powtarzalnych
danych, co uchroni przed stratg czasu na ujednolicajgce korekty. Moze przydadzg sie
Panstwu ponizsze propozycje Wskazowek dla autoréw, z ktdrymi muzeum zawiera
umowe.

Uwagi co do stylu. Na przyktad jednolity czas przeszlty w catym tek$cie, zdania
krétkie (rowniez ze wzgledu na ewentualne ttumaczenie na jezyk obcy), tryb aktywny,
akapity nie dtuzsze niz 200 stéw. Bez okreslen z zargonu profesjonalnego, jesli termin
rzadki, to objasni¢. Okreslenie czytelnika, dla ktérego tekst jest przeznaczony. Wy-
mogi odnos$nie do ilustracji. Poda¢ przyktad podpisu pod ilustracjg. Pisownia nazwisk
obcych, np. Zze w brzmieniu oryginalnym, np. ze przydomki w nawiasie, ze albo cate
imie, albo bez imienia, np. jaka ma by¢ pisownia artystéw anonimowych (rzezbiarz
polski, a nie mistrz polski, bo nie wiemy, czy zdobyt tytut mistrza, Monogramista A.B.
itp.). Zapis datowania (1. potowa XVI wieku, przetom XVII i XVl wieku [nie: XVII/XVIII],
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ok. 1850 r. albo potowa XIX wieku [nie: ok. potowy]). Zasady zapisu bibliograficznego
(np. dwukropek po nazwisku autora, tytut publikacji kursywg, czasopisma w cudzy-
stowie itd.). Sposob redagowania przypiséw (np. czy koncowe, czy na odpowiedniej
stronie, czy jw., czy op. cit.). Przyjete skroty.

Tak w opisie, jak i w tekscie komentarza poszczegdlnych pozycji katalogu nauko-
wego zbioréw autor winien wystrzegac sie ocen wartosciujgcych, grozg one zawsze
subiektywizmem, niestosownym w wywodzie naukowym. Doradzam przy prezentaciji
wilasnej tezy postugiwacé sie zwrotem ,jak sadze”, ,moim zdaniem”. Inaczej nieco rzecz
sie ma w katalogach wystaw czasowych, ktérych lektura winna rozgrza¢ umyst i za-
checi¢ do ogladania. Réwnie niestosowna jest interpretacja wedle panujgcej mody
filozoficznej, ktéra grozi jednostronnoscig w objasnianiu muzealium — ktérg to jed-
nostronnos¢ moje pokolenie ¢wiczyto ad absurdum, ale ktéra, cho¢ z innej strony,
czyha tez w czasach posttotalitarnych. Rzeczowy styl i staranie o obiektywizm spra-
wia, ze Wiadystawa Tatarkiewicza tazienki z 1925 r. czyta sie, jakby byly dzi$ pisane,
a pisane rowniez przed wojng niektére artykuty w modnym czasopismie ,kochajgcych
sztuki piekne” ,Arkady” brzmig dzi$ niekiedy wrecz $miesznie.

Katalog wystawy czasowej

Jesli katalog wystawy czasowej jest wynikiem zaprogramowanej pracy badawczej mu-
zeum nad okreslonym problemem z zakresu jego zbioréw — to stanowi wktad muzeum
w_miedzynarodowg wiedze o danej dziedzinie. Dla argumentacji pokazuje Panstwu
przyktady takich katalogéw wystaw czasowych: Smieré w kulturze dawnej Polski, Spra-
che der Bilder, Mona Lisa, Ars emblematica, Gods, Saints and Heroes. Imponujgcym
przykladem wktadu muzeum w wiedze o réznych aspektach kultury catej epoki byty
moim zdaniem dwie wystawy — polsko-saska Pod jedng korong (2001 r.) i europejska
0 wojnie trzydziestoletniej 1648 War and Peace in Europe (1998 r.). Tematem wystawy
czasowej moga tez by¢ odkrywcze monografie artystéw w wyniku badan muzealnikow,
jak polskie nowe opracowania twoérczosci Stanistawa Debickiego, Jézefa Simmlera,
Fryderyka Pautscha, Wtadystawa Podkowinskiego.

Ostatnio obserwuje sie tendencje do olbrzymienia katalogéw wystaw czasowych,
spowodowang pogonig za lukratywnym turystg-snobem, a takze, podejrzewam,
wspotzawodnictwem w pompierstwie muzedw. Bez stolika na kétkach juz nie sposéb
postugiwac¢ sie takimi katalogami przy zwiedzaniu wystawy. Na przyktad wspomniana
wystawa 7648 to 3 tomy po 1,50 kg. Zawierajg one czesto cate artykuty niekoniecznie
odkrywczych tekstéw, pomieszczanych jedynie na dowdd, ze dane muzeum wspot-
pracuje ze stawnym profesorem. Pisane sg jezykiem elitarnym, zniechecajgcym do
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lektury, jezykiem danej specjalnosci, ponadto kompilujg niekiedy informacje wczesniej
publikowane w pismiennictwie fachowym. Publikacja taka nie pomaga zwiedzajgce-
mu wystawe w odbiorze jej eksponatéw. Warto$¢ poznawcza rozmywa sie w morzu
nieistotnych dla widza szczegétow. Przyktadéw nie nazwe, bo sg to czesto zaprzyjaz-
nione ze mng instytuty muzealne. Tak uposazone katalogi kupowane sg dla najcze-
Sciej bardzo dobrych ilustracji lub dla snobistycznej dekoraciji living room’u. Uwazam
za racjonalne uwolnienie katalogéw wystawy czasowej ze znanych ustalef nauko-
wych dotyczgcych przedmiotu wystawy. Nie tylko dla utatwienia widzowi odbioru tekstu
katalogu, ale dlatego, ze wiele wnioskdw badawczych ptynacych z eksponowanego
materiatu ujawnia sie po prezentacji wystawy. Racjonalna zatem moze by¢ publikacja
wynikow i wnioskéw wystawy po jej ,skonsumowaniu”, uzasadnione sg konferencje
naukowe w jaki$ czas po otwarciu wystawy.

Najwspanialszy katalog wystawy czasowej nie spetni swej spotecznej funkcji, je-
$li procz edycji w obszernym woluminie objasnienie wystawy nie bedzie streszczone
w tanim przewodniku. Swietnymi przyktadami przewodnikéw towarzyszacych katalo-
gom wystaw czasowych sg: Teatr i mistyka (poznanskie Muzeum Narodowe, 1993 r.)
i Transalpinum (warszawskie Muzeum Narodowe, 2004 r.). Reasumpcje tresci wysta-
wy czasowej w owych tanich przewodnikach winny pomaga¢ w odbiorze wystawio-
nego materiatu, to jest wskazywac¢ na jego cechy istotne, jednoczesnie pobudzajgc
ciekawos¢, zacheca¢ do uwaznego zwiedzenia. Ze wzgledu na przystepng cene
wigcej zwiedzajgcych mogtoby je kupi¢. Nie jest to z mojej strony zawotanie populi-
styczne, ale prze$wiadczenie o stusznosci niektérych mysli czerpanych z teorii Nowej
Muzeologii (The New Museology, omawianej z Panstwem na zajeciach z profesorem
Rottermundem). Idee owej nowej muzeologii ktadg nacisk na konieczno$¢ wiekszego
osadzenia instytucji muzeum w jej Srodowisku spotecznym, rozumianym jako wielo-
kulturowe grupy.

Roczniki muzealne

To inna forma prezentacji naukowych osiggnie¢ muzeum. Bardzo czesto powstajg one
we wspotpracy ze srodowiskami uniwersyteckimi, co daje najlepsze rezultaty wza-

jemnych stymulacji srodowisk teoretykow i praktykow. Majg one walor prezentowania
wynikéw badan nad zbiorami w szerszym wymiarze, niz to jest mozliwe w katalogach
zbioréw lub katalogach wystaw. Ponadto dajg mozliwos¢ przedstawiania tematow wy-
chodzacych niejako od zbioréw, jednakze obejmujacych wiekszy obszar badawczy.
Roczniki muzealne majg tez walor umacniania pozamiejscowej wspotpracy, podej-
mowania wspolnych projektéw badawczych przez gremia naukowcéw akademickich
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i muzealnych, niekiedy réznych, pokrewnych dziedzin. Brzmi to moze zbyt optymi-
stycznie w warunkach polskich, gdzie najtrudniej o racjonalng wspotprace wybujatych
indywidualnosci, dobrze jest jednak o takich pozytkach pamieta¢. Sg to pozytki obo-
pélne: muzealnik przez kontakt z uczestnikami miedzynarodowych kongreséw zyskuje
szybszy dostep do miedzynarodowej wymiany pogladéw i aktualnego pismiennictwa,
natomiast koledzy z wyzszych uczelni doskonalg swoj warsztat przez bezposredni
oglad oryginalnych zrodet materialnych danej dyscypliny naukowej — wszak i strzelba,
i obraz, i skamielina sa (obok innych funkcji) zrédtami historycznymi. O wadze dla hi-
storii sztuki rocznikéw muzealnych takich jak ,Oud Holland”, wiedenskie ,Jahrblicher”,
.Revue du Louvre” czy ,Bulletin van het Rijksmuseum” w Amsterdamie — historykom
sztuki nie trzeba mowi¢. Przedstawicieli innych dziedzin zapewniam, ze kazda rze-
telna biblioteka muzeum sztuki dba o ciggtos¢ tych muzealnych rocznikdw. Roczniki
muzealne to takze miejsce do prezentowania sprawozdan z dziatalno$ci, tez miejsce
pierwszego sygnatu o nabytych muzealiach. Réwniez dlatego sg $wiethym ,towarem”
na wymiane z innymi muzeami, takze zagranicznymi. Obieg naukowej informacji w ten
sposob przyspiesza sie. Ograniczenie wydawania rocznikdbw na rzecz nadmiernie
rozbudowanych katalogéow wystaw czasowych jest ze strony kierownictwa muzeum
niefrasobliwoscia, bo rezygnacja z obecnosci na miedzynarodowej scenie prezentacji
naukowych osiggnie¢ muzeodw predzej czy pdzniej odbije sie niekorzystnie na mozli-
wosci kontaktow z innymi muzeami.
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UDOSTEPNIANIE

Uwagi ogéine

Udostepnianie zbioréw muzealnych (nie upowszechnianie!, termin nietrafny, muzeum
to nie ksigzka) to trzeci element integralnej triady, stanowigcej o istocie muzeum. Udo-
stepnianie bowiem fgczy, scala jakby wyniki poprzednio oméwionych dziatan muzeum:
gromadzenia przedmiotéw zabytkowych (w tym program, strategia finansowa, prze-
chowywanie) i opracowywania (od inwentaryzacji po naukowe katalogi). Celem tej ko-
niunkcji sg optymalne efekty udostepniania zbioréw. Jest to jakby sprzezenie zwrotne,
bo bez zbioréw i ich nalezytego opracowania nie ma dobrego udostepniania. Wigzanie
tych trzech zakresow aktywnosci jest najwazniejszg cechg muzeum; a swiadomosé
tego powigzania charakteryzuje utalentowanego muzealnika. O potrzebnych do tego
wymaganiach psychologicznych, jakie winien spetnia¢ muzealnik, méwilismy na pierw-
szym wyktadzie.

Udostepnianie w rozumieniu naszych rozwazan to przede wszystkim stworzenie
bezposredniego kontaktu z rzeczg zakwalifikowang jako muzealium. Nie jest udo-
stepnianiem wiedza o tym przedmiocie, a nawet informacja o jego kontekscie, zwana
czasem ikonosferg, ktérg mozna, coraz lepszymi srodkami technicznymi, przedstawi¢
gdziekolwiek.

Osobng dziedzing udostepniania dziet sztuki jest kulturoterapia (znana w prakty-
ce od starozytnosci, przypomnijmy np. pojecie katharsis, czyli oczyszczanie emocji).
Bierna i czynna terapia sztukg (arteterapia) dostarczajg cztowiekowi wiedzy o psy-
chice ludzkich niepokoi, ré6znorakich emocjach, czasem i sposobach rozwigzywania
problemdéw podobnych do jego wtasnych. Przekonanie muzealnikéw o takich mozliwo-
Sciach wynikato dawniej z teorii przezycia estetycznego i praktyki. Dzi§ wiemy wiecej
0 moézgu, np. to, ze nowe informacje albo wrazenia pobudzajg plastyczno$¢ komérek
moézgowych — tzn. pobudzajg wytwarzanie nowych potgczen nerwowych. Tym zaj-
mujg sie nowe dziedziny neurologii i biologii — neurokognitywistyka i neuroestetyka
(postugujgce sie tomografem i rezonansem magnetycznym). Neurokognitywistyka, po-
wstata w latach dziewiecdziesigtych XX w. (gtéwnym twércg byt Semir Zeki), to m.in.
badanie zmian w percepcji cztowieka, gdy jest w muzeum. Zeki zrobit w 2003 r. w Lo-
carno wystawe Colore et Cervello (Kolor i mézg). Estetyka badajgca odbiér wrazen
artystycznych to dzi$ estetyka neuronalna; po 2002 r. jest ona przedmiotem obowigz-
kowego wyktadu na uczelniach artystycznych. Gdyby kto$ z Panstwa chciat pozna¢
blizej te dziedzine, podaje publikacje: John Onians, Neuroarthistory (London 2007).
Waznym dla nas twierdzeniem jest to, ze dzieto sztuki, w muzealnym wypreparowaniu
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z codziennego otoczenia, jest obiektem aktywizujgcym jednoczesnie znaczne obszary
moézgu, ktoére w innych sytuacjach zyciowych takiej synergii (wzajemnego potegowa-
nia) nie manifestujg.

Nowosci tych dziedzin neurologii skutkowaty powstaniem muzeologii neuronalnej,
ktéra bada aspekty psychologiczne (w konsekwencji i socjologiczne) dziatalnosci mu-
zeum. José Barroso powiedziat w Brukseli w 2009 r.: ,Muzea s3g rezerwatami przezy¢
metafizycznych i doswiadczen neurobiologicznych”. Dzieci, ktére sg 4 godziny w tygo-
dniu na zajeciach edukacyjnych w galerii malarstwa, juz po 18 miesigcach majg wyz-
szg o ca 15% od réwiesnikow sprawnos¢ kojarzenia pojec abstrakcyjnych i szybkosé
podejmowania decyzji. Zainteresowanym polecam artykut Doroty Folgi-Januszewskiej
Muzeologia neuronalna [w:] Muzeum XXI wieku. Teoria i praxis. Gniezno 2010.

W dziale ,Udostepnianie” zajmowac sie bedziemy przede wszystkim eksponowa-
niem muzealidw, czyli wystawami, statymi i czasowymi. Zanim jednak do nich przej-
dziemy — kilka uwag natury ogdlnej.

Przede wszystkim juz w tym miejscu zasygnalizuje Panstwu problem frekwencji, do
ktérego szczegdtéw bedziemy wielorako wracac. W ciggu XIX w. muzeum, ktére wczes-
niej stuzyto gtéwnie elitom spotecznym — czyli znawcom danej dziedziny twérczosci lub
wiedzy — orientuje sie coraz bardziej na tzw. szerokg publiczno$¢. Zjawisko to wigze
sie nie tylko z procesami demokratyzacji (przyktady ptynety z Ameryki, ktdrej muzea od
poczatku widziaty swoj sukces w duzej frekwencji, determinujacej finanse), ale i ze wzro-
stem tendencji dydaktycznych, ideami powszechnej edukac;ji. Ideatly upowszechniania
edukacji realizowaty intensywnie kraje protestanckie (Skandynawia, kraje anglosaskie,
niemieckie landy protestanckie), znacznie pdzniej kraje katolickie. W zwigzku z tym za-
gadnieniem (aktualnym we wspdiczesnym dyskursie spotecznym) podkreslam z naci-
skiem: nie ma dzi$ sprzecznosci miedzy muzeum okreslanym jako popularne a muzeum
zwanym elitarnym. Popularne muzeum znaczy tylko tyle, Ze jego poczynania skierowa-
ne sg do publicznosci, co jest niezbywalng cechg kazdego muzeum. Elitarno$¢ za$ pole-
ga na pewnej bezkompromisowosci w ustawianiu wysokich poprzeczek intelektualnych
w budowaniu scenariuszy ekspozycji zbioréw. Nieczytelng dla mniej przygotowanego
widza naukowg odkrywczosé wystawy moze on pomijaé, cieszac sie warstwg wizualng
prezentacji. No i oczywiscie moze skorzysta¢ ze Swietnego objasnienia pisanego lub
méwionego przez muzealnika.

Zmieniajgce sie postawy muzealnika wobec widza dobrze ilustruje peten ztosliwo-
&ci, ale i trafnych obserwac;ji artykut niemieckiego krytyka sprzed kilkunastu lat, ale
dla nas, wchodzgcych w epoke pierwszego kapitalizmu, majacy aktualnosc¢: ,Dawny-
mi czasy dyrektor to niekwestionowany wtadca uporzgdkowanych wedle oczywistych
dyscyplin zbiorow. Widzowie wtasciwie mu przeszkadzajg, dumny jest z nabycia uzna-
nych dziet, niekiedy tez z ich opracowania. Na poczatku lat siedemdziesigtych XX w.
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zorientowat sie, ze jego ekskluzywna, cicha $wigtynia oddala sie od rzeczywistosci
spoteczneji grozi uduszeniem pod ciezarem w ztoto obramionych arcydziet. Przy czym
wspotczesna sztuka porzucita tradycyjne muzeum, przenoszac sie ze swoimi akcjami
na ulice, do galerii, czy sal teatralnych. Dyrektor musiat wobec tego sta¢ sie «po-
stepowcem», walczacym o masowego widza, muzea staty sie petne dydaktycznych
modeli, psychotechnik, seminariéw dla widzéw, malowania dla dzieci, imprez video
z muzykg odgtosow ulicy. Dyrektor zabiegat teraz u wspotobywateli o miejsce dla swo-
ich wystaw wsrdd innych zaje¢ w ich czasie wolnym od pracy. Kiedy jednak — gdzie$
w latach osiemdziesigtych — muzeum (dzieki powigzaniem z przemystem turystycz-
nym) stato sie wazkim elementem gospodarki krajowej, na pierwsze, przed dyrektorem
miejsce wysunat sie sponsor. Za swoje pienigdze chce on, by system wartosci, spraw-
dzony przez wybrane przezeh muzeum nobilitowat takze jego przedsigbiorstwo (bank,
fabryka, linie lotnicze). Aby logo muzeum nobilitowato firme sponsora, przydawato jej
serioznego, a i wrecz panstwowej rangi blasku. Dlatego sponsor nie toleruje ekspery-
mentow, stawia na sprawdzone nazwiska i stawne muzealia. W cieniu sponsora dyrek-
tor muzeum pozostaje jak mysz, jest zredukowany do menadzera przedsiebiorstwa,
od ktérego wymaga sie jezykdéw obcych, zrecznosci kupieckich i dyplomatycznych,
kwalifikacji szefowskich i globalnej wszechobecnosci na parkietach wiadzy i biznesu.
Od dyrektora, zajetego ptodozmianem w muzealnym przedsiebiorstwie wystawowym,
nie wymaga sie juz ani ducha badawczego, ani samokrytyki, a tylko organizacyjnej
i improwizacyjnej zreczno$ci — uzdolnien gietkiego dyletanta. Jak gtdwny przedsie-
biorca dobrze naoliwionej maszynerii rozrywkowej nadzoruje dzisiejszy dyrektor mu-
zeum-fabryke wystaw, ktéra w duzych muzeach funkcjonuje na wzér multikina: gra sie
w paru czesciach gmachu jednoczes$nie. Przy czym sg to najczesciej «tematy-pew-
niaki», jak litografie Picasso, drzeworyty ekspresjonistéw, rysunki romantykéw, mumie
z egipskich grobowcow. Wydaje sie wszakze, ze mijajg ttuste lata tych ekscesow. Listy
sponsoréw wydtuzajg sie, bo sg to sponsorzy coraz skromniejsi (miejscowy browar,
salon automobilowy). Reputacja dyrektora muzeum zatrwazajgco chwieje sie, bo wy-
stepuje on coraz czesciej jako mnich zebrzacy na srednich dworach. Z pozycji — jak
mu sie wydawato — figury kluczowej zycia kulturalnego, przechodzi do niewdzigcznej
roli administratora upadtosci. Jest czas by sie siebie spytat: jakie sg w ogdle zada-
nia sztuki oprécz owego prezentowania sie jako kosztowne precjoza z zawrotnymi
sumami ubezpieczeniowymi? Moze dyrektor przypomni sobie niegdysiejsze idealy.
P6ki co lamentuje nad brakiem srodkow, nieporadnoscig mediow w werbowaniu dlan
publicznosci itp. Gdyby wrécita do muzeum cisza, dyrektor mogtby o tym wszystkim
pomysle¢, mégtby pomilcze¢ zamiast — z obowigzkiem sukcesu na karku — ztotoustnie
tremolowa¢ paeny o sztuce. Ona tego nie potrzebuje, chodzg stuchy, ze sztuka ma
pewne szanse przezyc¢ nie tylko jego, ale i szereg jego nastepcow”.
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Kryteria sukcesow muzeum. Na temat uwiktan wspotczesnego muzeum w aktual-
ne systemy socjalne i ekonomiczne pisze Krzysztof Pomian (zob. Wybér literatury,
2009). Stwierdza mianowicie, ze obecne kryteria sukcesu muzeum przesunigte zo-
staty z obszaréw kultury i nauki na sektory rozrywki i gospodarki. Ale muzeum nie
musi sie tej degradacji, tej dominacji gospodarki i polityki bez sprzeciwu poddawac.
Pomian prezentuje sceptycyzm wobec poglagdéw nawotujgcych do modernizacji par
force muzeum, poniewaz muzea zawsze byly osadzone w zmieniajgcych sie, w roz-
nych epokach, w réznych sytuacjach kultury, w ktérych niejako automatycznie dopaso-
wywaly sie do aktualnych tendencji i mozliwosci. Dodam najprostszg ilustracje: lampy
naftowe zmieniano w muzealnych salach niejako automatycznie na zaréwki, nastepnie
na jarzeniowki, swiatto LED itd. Nie ma wiec potrzeby gwattownego dopasowywania
muzedw do modnych upodoban.

Rozwazajgc dgzenia muzeum do sukcesu, uczony ten twierdzi, ze nie ma uniwer-
salnej recepty, ze kazde muzeum musi osobno poszukiwa¢ kompromisu dla uchwy-

cenia réwnowagi pomiedzy wiasnymi celami, wtasnym charakterem a dgzeniami vel

interesami, vel kryteriami tych wszystkich grup spoteczno-zawodowych, ktére sg dzi$
obecne na rynku. Kompromis ten wszakze musi ze strony muzeum zawiera¢ jego

misje, tzn. musi organizowac i zachowywacé swoje zbiory tak, by przetrwaty do nieprze-
widywalnej przysztosci. A to dla budowania mostu pomiedzy pamiecig o przeszitosci
a przyszitoscig. Misja muzeum nie jest zadng gwarancjg sukcesu, ale jesli muzeum jg
zignoruje, to skaze sie na niebyt.

Inna krytyka obecnej sytuacji muzedw pochodzi od niektérych badaczy mechani-
zmoéw wspotczesnej kultury, ktérzy widzg w nich juz od dawna zagrozenia dla muze-
6w. Tego rodzaju polemike z ulegtoscig muzedw wobec trendow wspotczesnej kultury
zwanej masowg dobrze ilustruje np. artykut z 2003 r., noszacy tytut Ekspansja pozera
wtasne dzieci. Mowi on o aktualnej sytuacji muzedéw amerykanskich. Rozrost takich
molochoéw muzealnych, jak muzea koncernu Guggenheimdw, skutkowat ich uzalez-
nieniem od finansujacych je sponsoréw, to jest bankéw i koncernéw przemystowych.
W ten sposob muzea te zaczely podlega¢ fluktuacjom sytuacji finansowej na giet-
dzie. Na przyktad muzeum w San Francisco stracito dzieki aliansom z rynkiem kapi-
talowym w ostatnich latach 23 z 110 min dolaréw swego kapitatu. Innym zjawiskiem
zaleznosci od sponsoréw w obszarze amerykanskim jest finansowanie przez wielkie
korporacje nowych budowli muzealnych — co podnosi korporacjom prestiz jako me-
cenasom kultury. A sg to niekiedy cate kompleksy budynkéw, z osobng infrastruktura.
Tyle ze nie zawsze jest czym je zapetnia¢, bo zbiory nie mnozg sie proporcjonalnie
do ambicji sSrodowisk finansjery. ALE alianse muzedw z przemystem i finansjerg sg
nieuniknione i bedg w przysztosci bardziej intensywne niz dzi$ — kiedy jeszcze wie-
le muzedw jest uprzedzonych do nuworyszéw. Innym przyktadem konfliktogennych
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alianséw muzedw z przemystowymi sponsorami jest spor przedstawiciela energe-
tycznego koncernu E.ON (sponsora wiekszosci wystaw w Disseldorfie, wspotpracu-
jacego z muzeami Essen, Berlina, Hamburga i Monachium), ktérego przedstawiciel
(pan Middelschulte) wptywat w 2007 r. na zarzad stawnego muzeum w Dusseldorfie
(Kunstpalast), zgdajgc — wbrew planom muzeum — urzgdzenia wystawy Bonjour Russ-
land, poniewaz akurat pertraktowat z Gazpromem. Spowodowato to odejscie dyrek-
tora muzeum, ktéry sie na takg wystawe nie zgodzit, chociaz przyznawat, ze idea
faczenia wtadzy samorzgdowej z prywatnymi sponsorami jest stuszna, tyle ze trzeba
uwazac, czy sponsor jest wyksztatcony.

Z ostatnich polemik na temat deformacji tzw. kultury masowej bardzo polecam Pan-
stwu ksigzke Franka Furediego, brytyjskiego socjologa, Gdzie sie podziali wszyscy in-
telektualisci? (zob. Wybdr literatury, 2008). Autor przeciwstawia sig postulatowi inkluzji
spotecznej, rozumianej jako tak znaczne upraszczanie zjawisk artystycznych, by byty
one fatwostrawne dla everymana. Pisze on: tworzenie rownych szans dla wszystkich
to cel wart zachodu. Wzrost partycypacji spoteczehstwa w zyciu kulturalnym i inte-
lektualnym kazdy, kto ma skfonnosci demokratyczne, bedzie z catych sit popierac.
Ale dzi$ kulture promuje sie jako dzwignie/instrument inkluzji spotecznej (wtérnego
uaktywniania spotecznego). Takie artystyczne dziatania, ktére obiecujg kontakt z pu-
blicznoscig, mogg liczy¢ na uznanie wspotczesnych elit decydentéw — bez wzgledu
na tresci tych dziatan. Ci polityczni stratedzy i politycy, oddani imperatywowi inzynierii
spotecznej, czerpig ogromng przyjemnos¢ z atakowania najwiekszych muzedw i uni-
wersytetéw za zbytnig wyniostos¢ i elitarno$¢. W Anglii niezyczliwe uwagi o elitach
z Oksfordu i Cambridge weszty do statego repertuaru populizmu politycznego. Jakby
wystawienie jakiegos dzieta sztuki w pubie mogto by¢ powodem do chwaty tylko dlate-
go, ze jest to pub, a nie National Gallery.

Brytyjskie Ministerstwo Kultury uwaza, Ze biblioteki odstraszajg ludzi, bo za bar-
dzo przypominajg... biblioteki. | postulujg, aby instalowa¢ w nich kafejki, strefy relaksu
do obejrzenia TV itp. Niemal wszystkie kulturalne lub edukacyjne praktyki, ktorych
publiczno$¢ sama z siebie nie ogarnie, nie przyswaja, mogg zosta¢ napigtnowane
jako elitarne. Brytyjska krytyczka kultury Josie Appleton dodaje, ze obraz stawia opo6r
odbiorcy, poniewaz ma wtasna logike, nie mozesz go zatapac od jednego spojrzenia,
nie mozesz go potkng¢, musisz go zrozumied.

Podsumowujac wypowiedzi Furediego: mimo chwytliwej retoryki projekt inkluzji spo-
tecznej jest zasadniczo wrogi prawdziwej kulturze wspétczesnej. Kultura bowiem nie jest
produktem polityki majgcej na celu spoteczne zaangazowanie, jest od polityki niezalez-
na. jest samorodna. Propaganda inkluzji spotecznej natomiast zmierza do ksztattowania
powszechnego gustu, ustandaryzowania go, a w efekcie do jego kontrolowania.



94

Wystawy state i wystawy czasowe

Temat wystaw zajmie nam duzo czasu, bo jest to podstawowy sposéb udostepnia-
nia muzealidw. Jedna z definicji brzmi: wystawa jest to mysl badawcza przetozona
na jezyk wizualny i pokazana w niezaleznej przestrzeni publicznej. Mozna tez na-
zwaé wystawe najlepszym instrumentem udostgpniania muzealidéw publicznosci. Mu-
zealia sg na niej re-reprezentowane, tzn. pokazane w nowym kontekscie tresciowym
(np. w kontekscie wynikéw nowych ustalen badawczych). Dodam: wystawa czasowa
ma wywotaé oczekiwane przez nas reakcje zwiedzajgcego — poznawczg i emocjonalng.

Wspdtczesna sytuacja ekonomiczna i socjalna stawia muzealnika przed dylema-
tem: wystawia¢ czy chroni¢ zabytki. Jest to dylemat muzeum narastajgcy w obliczu
przemystu turystycznego. Muzealnik musi rzetelnie rozwazy¢ stosunek ryzyka do
sukcesu wystawy czasowej. Ryzyko kryje sie nie tylko w transporcie zabytkow, jak
w mozliwosci kolejowej katastrofy, ale w kazdym przenoszeniu muzealium — recznym
czy wyspecjalizowanym transportem. Sukcesem jest oczywiscie ewentualny rozgtos
wystawy, ktory przypomni srodowisku range naszej placéwki muzealnej, a takze do-
chod z biletow wstepu. Sukcesem moze by¢ réwniez obecnos$¢ naszych muzealiéw
w katalogu renomowanej wystawy miedzynarodowe;j.

Innym dylematem muzealnika-wystawiennika sg zwigzki wystaw z handlem anty-
kwarycznym. Przyktadem wystawa malarstwa niemieckiego XIX w. urzadzona przez
hamburskg Kunsthalle w Nowym Jorku w latach sze$¢dziesigtych XIX w. Pobudzita ona
badania nad tym obszarem historii malarstwa, ale i podniosta ceny obrazdw tej formac;ji
artystycznej i w konsekwencji stworzyta dla nich rynek. Moga wiec istnie¢ naciski rynku
antykwarycznego na program muzeum i te nalezy pilnie monitorowaé/kontrolowac — je-
$li muzeum chce zachowaé swobode dla swoich koncepcji programowych.

Nim przejdziemy do omawiania istoty, funkcji i organizacji wystaw, ktére sa wia-
$ciwg tylko muzeom formg spotecznego komunikatu o przechowywanych w muzeach
przedmiotach, chce przekazac¢ Panstwu pomocng w takich istotnie hamletowskich de-
cyzjach konstrukcje myslowg wybitnego austriackiego muzeologa, profesor Friederike
Klauner o muzealniku jako reprezentancie fizycznych i duchowych intereséw muze-
alium — dzieta sztuki (zob. Wybor literatury, 1984). Przywotam Panstwu obszerne cyta-
ty z tego tekstu, bo uwazam go za jeden z wazniejszych dotyczgcych tego problemu.

»,Aby pomoc muzealium w uzyskaniu naleznej mu podmiotowosci potrzebny jest
mu przedstawiciel jako odpowiedzialny za niego fachowiec, a wiec naukowiec, ku-
stosz, muzealnik. Tylko on moze wyartykutowac¢ potrzeby muzealium. Takim przed-
stawicielem nie moga by¢ organa zatozycielskie, to jest wladze panstwowe czy
samorzadowe, ktdére to organa wprawdzie majg tozy¢ na zachowanie kulturalnej spu-
$cizny, ale ktére nie majg odpowiedniego stopnia znajomosci muzealium. Po pierwsze
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Wystawy dawnych przedmiotéw uzytkowych jako zrédet historii kultury: Ebonit, Rotterdam, Museum Boymans
van Beuningen, 1970, (gto$niki radiowe Philipsa z lat trzydziestych XX w.) i Die Sinalco-Epoche. Essen, Trin-
ken, Konsumieren nach 1945 (m.in. produkty na kartki) Wien Museum, 2005 r.

przedstawiciel muzealium troszczy sie o jego fizyczng kondycje, to jest o konserwa-
torskie potrzeby muzealium, a wiec dba o zabezpieczenia wobec wszelkiego rodzaju
uszkodzeniom. W tym wzgledzie przedstawicielstwo muzealnika jest bezproblemowe
i catkowicie zrozumiate, bo przeciez wszystko co egzystuje broni sie przeciw wiasnej
zagtadzie. Trudniejszy jest problem reprezentowania intereséw muzealium jesli chodzi
o jego rekonstrukcyjng konserwacje. Poglady sg bowiem rézne — od rekonstruowania
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kazdego ubytku po zaznaczanie wszelkich uzupetnien oryginatu. Z punktu widzenia
interesu muzealium obie postawy sg niezadowalajgce. Zbyt daleko idgce uzupetnienia
naruszajg autentyzm, oryginalnos¢ muzealium. Laboratoryjne uzupetnienie wszyst-
kich brakéw i uszkodzen i eksponowanie muzealium w tym ksztatcie prowadzi do jego
nierozpoznawalnosci, a wiec do jego unicestwienia. Tak wiec sumienny przedstawiciel
moze jedynie szukac rozwigzan kompromisowych [Mittelweg], poniewaz absolutnie
stusznego rozwigzania nie ma, bo nie ma mozliwosci stworzenia na nowo stanu ory-
ginalnego. [Dodam: sklonowa¢ mozna konia, ale nie akwarele Wyspianskiego, zawie-
rajgcag slad reki artysty].

Procz odpowiedzialnosci za dobry stan fizyczny muzealium istnieje odpowiedzial-
nos¢ kustosza za dobra duchowe muzealium. Z punktu widzenia kustosza-przedsta-
wiciela muzealium mozna sig spyta¢ co je wygenerowato muzealium, czyli w jakim
kontekscie powinno ono wejs¢ na scene ekspozycji. Mozna zatozy¢, ze mentalna
treS¢ muzealium jest identyczna z zamystem jego stwoércy — artysty. Zadaniem wiec
muzealnika jest rozpoznanie owego zamystu (intencji) artysty i jego eksponowanie
poprzez muzealium. Alisci takze zamawiajgcy u artysty dzieto miat jaki§ zamyst, tresci
utworu pochodzg wiec z reguty od zamawiajgcego, od artysty zalezy ich wizualizacja,
ostateczny ksztalt dzieta. Jednakze obaj nie musieli byé catkowicie zgodni w swym
mysleniu [nie byli «eine Seele und ein Herz»], chociaz cel gtéwny — przedstawienie
prawd wiary, jej gloryfikacja, reprezentacja wiadcy, czy potwierdzenie samoswiadomo-
Sci mieszczanstwa — byt obu wspdlny. Na ztozonos$¢ inspiracji sktadato sie i to, ze nie
muzeum byto miejscem przeznaczenia dzieta. Z tych powoddéw prezentacja zabytko-
wego przedmiotu w muzeum jest z natury rzeczy nietrafna, poniewaz jest on wyrwany
z ideowego kontekstu. Tak wiec sposdb eksponowania muzealium jest zawsze kom-
promisem, ktéry musi uwzgledniac trzy punkty widzenia. [1] «punkt widzenia» niejako
samego muzealium, odtgczonego i od swego stworcy, i od zamawiajgcego. Ten punkt
widzenia, te zawarto$¢ myslowa muzealium, winien reprezentowac¢ kustosz, zgodnie
ze swojg wiedzg. [2] Punkt widzenia badacza sztuki, ktéry chce pokazac/przedstawiac
muzealium jako element historii/rozwoju jakie$ dziedziny czy element jakiej$ proble-
matyki w okreslonym czasie i przestrzeni. [3] Punkt widzenia historyka, ktory dazy,
by muzealium postrzegane byto jako dokument swego czasu. Od czaséw Os$wiece-
nia przeéwiczyliSmy wszystkie te mozliwosci prezentacji muzealium, bo zmieniaty sie
one w zalezno$ci od ogdlniejszych pradéw umystowych. Na przyktad zainteresowanie
samg forma dzieta spowodowato, ze w latach trzydziestych pokazywano dzieta sztuki
w separacji, podnoszacej jego artystyczne, indywidualne walory (tendencja ta zwiek-
szyla sie w podczas 2. wojny $wiatowej, dzi$ obumiera, poniewaz — zeby nazwac
tylko jedng przyczyne — historia sztuki pojmowana jako historia form traci swe daw-
niej pierwszorzedne znaczenie). Najbardziej uczciwie postepuje sie wobec duchowe;j
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egzystencji muzealium jesli sie je pokazuje w kontekscie historii sztuki, a jednoczesnie
pozwala sie przemowi¢ jego estetycznej osobowosci. Natomiast nie jest sprawiedli-
we prezentowanie muzealium tylko jako dokumentu-ilustracji swej epoki, na przyktad
dzieta Wita Stwosza jako prezentacje mody w XV w.; takg prezentacje kustosz — jako
odpowiedzialny za muzealium i jego przedstawiciel — winien odrzuci¢. Poddajgce sie
aktualnym trendom historyczno-kulturowe wystawy «obcinajg» oddziatywanie dzieta
sztuki, bo jest ono wéwczas odbierane li tylko jako ilustracja.

Kustosz-przedstawiciel interesébw muzealium jest odpowiedzialny jednoczesnie
wobec zwiedzajgcego, czyli udziatowca instytucji muzealnej od czaséw Oswiecenia.
Musi on — poprzez sposéb eksponowania — przekaza¢ zwiedzajgcemu wszystkie ide-
owe (duchowe) tresci zawarte w muzealium. Na przykiad pokazac¢ obok obrazu od-
noszacy sie do jego tresci emblem albo obok kilofow fotografie kopalni diamentow.
Odpowiedzialny za muzealium kustosz nie moze jednak poczuwaé sie¢ menagerem,
bo mdgtby takg manipulacjg zdeformowaé oddziatywanie muzealium na widza. Przed-
stawiciel a zarazem stroz fizycznego stanu i ideowej zawartosci bezradnego muze-
alium jest jego jedynym obronca”.

Do klasykéw muzealnictwa wypowiadajgcych sie na temat niebezpieczenstw gro-
zacych muzealium w muzeach (!) doda¢ trzeba nazwisko Francisa Haskella, ktory
pierwszy — w pracy The Ephemeral Museum (zob. Wybér literatury, 2000) — gtosit
protest przeciw transportom obrazéw.

W wypadku koniecznosci udziatu naszego muzealium w wystawie konieczne sg
nastepujgce dziatania. Uzyskanie pisemnej zgody konserwatora, zapewnienie jego
opieki i obserwacji stanu na miejscu wystawienia, zapewnienie specjalistycznego
transportu. Méwig juz o tym obowigzujgce w niektérych muzeach warunki uzyczenia,
zawarte w odpowiednich dokumentach. Nastepnie wyobrazi¢ trzeba sobie wszystkie
fazy przygotowywania wystawy. Najwieksze zagrozenie istnieje w czasie montazu
na etapie ,ze skrzyni na $ciane”. Podczas trwania wystawy bywa, ze klimatyzacja led-
wie nadgza rekompensowac cieptote i wilgotnosé przy ttumach zwiedzajgcych. Bywa,
ze gilusi w walkmanach zwiedzajgcy potragcajg sie i mogg potraci¢ gablote. Nalezy
zatem kontrolowa¢ nasze wypozyczone muzealia i ewentualnie zgda¢ ograniczenia
przepustowosci. Kurier dozorujgcy transport jest tez dzi$ juz obowigzkowy.

Uczynienie z wystawy czasowej nastepnie wystawy objazdowej zmniejsza wpraw-
dzie jej koszty, ale odpowiednio zwieksza wszystkie zagrozenia oraz udziat pracowni-
kéw muzeum wypozyczajgcego.

Osobnym zagadnieniem wystawy czasowej sg niekiedy wymyslone przez jej auto-
ra eksponaty, czyli nie muzealia, a modele, diapozytywy, rekonstrukcje, reprodukcje,
w tym tekstow, itp. Ich obecnos$¢, dyktowana wzgledami dydaktycznymi, musi by¢ tak
zaaranzowana, aby nie dominowaty one nad oryginatami.
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Przydatne objasnienia nazw — panel dotykowy, czyli kiosk multimedialny (komputer
z ekranem dotykowym + ewentualnie drugim duzym). Holo Pro = akrylowy ekran holo-
graficzny. Plasma Wall = $ciana z ekrandw.

Wobec coraz czestszego na Swiecie urzgdzania wystaw w domach towarowych,
a te praktyke zapoczatkowata Japonia — przyjdzie mi powiedzie¢, ze mozemy zgodzi¢
sie na udziat naszych muzealiéw w wystawach tworzonych we wnetrzach poza mu-
zeum. Ale pod warunkiem sine qua non, ze warunki klimatyczne i bezpieczenstwa tych
pomieszczen muszg by¢ uprzednio sprawdzone oraz kontrolowane podczas trwania
wystawy. Argumentem ,za” jest fakt, ze rowniez i sale muzealne nie stanowig praw-
dziwego kontekstu dla muzealiéw. Takie wyobcowanie muzealium z jego pierwotne-
go kontekstu naznacza je pietnem krzywdy — mowi sugestywnie Andrzej Rottermund.
Jednakze w galerii domu towarowego owo osierocenie z kontekstu jest bardziej jesz-
cze wyraziste. Dlatego ze wzgledu na odbior psychologiczny muzeum jest miejscem
korzystniejszym.

FILIE WIELKICH MUZEOW

Bez poréwnania wiekszg skale zjawiska eksponowania muzealidow poza ich ma-
cierzystym muzeum ma idea kopiowania (jakby .klonowania”) wielkich muzeéw $wia-
towych poprzez tworzenie ich filii w odlegtych miejscach globu. Pierwszym pomystem
tego rodzaju ,decentralizacji” byto stworzenie w Bilbao (Hiszpania) na poczatku lat
dziewieédziesigtych XX w. filii nowojorskiego Muzeum Guggenheima. Modne staw-

nymi zabytkami i Swietng architekturg nowe muzeum ozywito znakomicie zaniedbang
przez upadek tutejszego przemystu stoczniowego tkanke spoteczng miasta. Podobng
funkcje, pozytywna w sensie ,resocjalizacji’ spotecznie zaniedbanego miejsca, petni
filia Luwru w Lens. Otwarte w 2012 r. Musée Louvre-Lens podniesie range tego nie-
gdys$ gorniczego, dzi$ podupadiego miasteczka w pétnocnej Francji. Paryskie zbiory
wystawione sg w $wietnym i funkcjonalnym nowym budynku, w ktérym réwniez nowy
jest sposodb/metoda prezentacji zbioréw: nie uktadanych wedle chronologii czy topo-
grafii, ale na zasadach zestawien tresciowych lub formalnych, np. posag antycznego
Hermesa stojgcego w analogicznym kontraposcie do swietego Sebastiana pokazane-
go obok na obrazie namalowanym przez Pietra Perugina.

Najwiekszy z tych projektéw — o charakterze ekspansiji kultury europejskiej poza jej
granice — to plan otwarcia Luwru-bis w Zjednoczonych Emiratach Arabskich, w miescie
Abu-Dhabi (Dzabi) w Zatoce Perskiej, gdzie na wyspie Saadiyat (27 km?) powstaje
rezerwat natury dla bogatych turystéw. Na tym terenie organizowane sg cztery muzea
filie, a w nich Luwr, koncern Guggenheim i Centre Georges Pompidou majg dtugoter-
minowo lub przemiennie wystawia¢ swoje zbiory. Muzeum Guggenheima projektuje
Frank Gehry i jest to najwieksze muzeum kolekcji Guggenheiméw na $wiecie — bardzo



99

interesujgca architektura — sprawdzcie Panstwo w internecie. Poczynania Luwru na-
potkaty wielkg krytyke nie tylko we Francji, 25 stycznia 2007 r. byto 800 podpiséw osob
ze srodowisk intelektualnych pod listem-protestem, 20 lutego 2007 juz 4500, a wiecej
w czasopismie francuskim ,La Tribune de l'art’, gdzie tez mozna byto podpisa¢ pro-
test. Francuzi widzieli w sprzedazy marki Luwru obrabowanie dziedzictwa narodowego
z waznego pomnika kultury.

Protestowat tez szef muzedw berlinskich, profesor Lehmann, podnoszac m.in.,
ze ,wyczyn” Francuzow to zniszczenie Swiatowej sieci wielkich muzedéw: Luwr bo-
wiem jest trzecim w tej sieci co do wielkos$ci zbioréw i dziatalnosci muzeum s$wiata,
po nowojorskim Metropolitan Museum of Art i petersburskim Ermitazu. Oczywiscie
w tych protestach tkwig tez argumenty ekonomiczne, mianowicie obawy przed ogra-
niczaniem turystyki w tych miastach dzieki stawnym muzeom, a co zatem idzie, pro-
fitdbw finansowych. Mimo tych protestow, mimo tego sporu muzealnikow i historykéw
sztuki z francuska polityka kulturalng rzady Francji i Zjednoczonych Emiratéw Arab-
skich podpisaty 6 kwietnia 2007 r. umowe licencyjng, zgodnie z ktérg za uzywanie
przez 30 lat logo ,Louvre Abu Dhabi” Francja dostata pono¢ 1 mld euro. Dzi$ ta
filia nazywa sie Louvre Abu Dhabi; architektem jest Ateliers Jean Nouvel z Paryza.
Otwarte ma by¢ w 2015 r. Zapleczem catego przedsiewziecia byta ekspertyza ,0 war-
tosciowaniu niematerialnego kapitatu” 6wczesnego ministra finanséw Francji oraz
szefa jednej z potezniejszych agencji reklamowych; moéwi ona, ze nazwa muzeum
nie rézni sie¢ od marki innych przedsiebiorstw, ze zbiory sg ,uspionym kapitatem”,
ktory trzeba uruchomié, ze trzeba zbiory podzieli¢ na nienaruszalne narodowe skar-
by i takie, ktére nalezy urynkowi¢ (jaki uczciwy fachowiec odwazy sie ustali¢ kryteria
takiego podziatu??!!), oraz Zze muzea — jak inne przedsiebiorstwa — muszg konku-
rowa¢ na miedzynarodowej i globalnej scenie ekonomicznej. Ten dokument ,znosi
granice miedzy gospodarka i kulturg”, napisat Krzysztof Pomian.

Istniejg takze zastrzezenia innej natury, przede wszystkim dotyczace troski o mate-
rialng egzystencje muzealidw. Chodzi nie tylko o niebezpieczenstwo mechanicznych,
nieuchronnych uszkodzen w czasie transportéw, ale i — moze przede wszystkim —
o zagrozenie wynikajgce z faktu, ze nikt nie jest w stanie przewidzie¢, jak tworzywa,
z ktérych zbudowane sg podrézujgce muzealia, reagowac¢ bedg na zmiany warunkéw
atmosferycznych dzi$ lub za lat kilkadziesigt. Rownie waznym zastrzezeniem jest za-
tracenie tozsamos$ci muzeum. Tozsamos$¢ takiego muzeum, jak Luwr stanowi wszak
warto$¢ unikalng, a utworzenie jego pseudorepliki rozmyje site przyciggania, site kul-
turotworcza, jakg ma dotychczas niepowtarzalny paryski Luwr wraz z wielowarstwowa,
dtugg historig tego miejsca.

W maju 2008 r. podpisano w stolicy Emiratow Dubaju umowe wstepng miedzy
trzema najwiekszymi muzeami niemieckimi — Staatliche Museen zu Berlin, Bayerische
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Staatsgemaldesammlungen i Staatliche Kunstsammlungen Dresden — i szejkiem Ma-
jid bin Mohammed bin Rashid Al Maktoum o udziale (depozytami i radg) muzedw w po-
wstajgcym w Dubaju Muzeum Uniwersalnym (Swiata). Otwarcie ma nastgpié w 2015 .
Wykonawcg pomystu szejka nie jest muzealnik, a rezyser Michael Schindhelm, ktory
zrezygnowat z posady dyrektora teatru w Berlinie w protescie przeciw niedostatkom
subwencji rzgdu niemieckiego, a ktory teraz takich ktopotéw nie bedzie miat. Umowe
sygnowato niemieckie Ministerstwo Spraw Zagranicznych. Argumentem Schindhelma
byto m.in., ze ludno$¢ Emiratéw szybko wzrasta (w 2010 r. ma liczy¢ tyle mieszkan-
cow co Berlin), dla ktérej kulturalnego wyksztatcenia takie muzeum jest potrzebne.
Przedstawiciel muzedw monachijskich Reinhold Baumstark argumentowat, ze projek-
towane muzeum stworzy ,kanon kultury Swiatowej”, od astronomii po sztuke i filozofie.
Dodam komentarz: zatem model narzucony, dlatego niekiedy krytykowany jako nowy
kolonializm! Ow kanon ma by¢ prezentowany na przyktadach oryginalnych zabytkéw
pierwszej jakosci, ktére emirat, przy doradztwie kolegéw niemieckich, nabedzie, oraz
na przyktadach depozytéw podpisujacych umowe muzedw niemieckich. Ogromnie
kosztowny budynek, projektu Rema Koolhaasa, ma stang¢ za 5-8 lat. Przedsiewzig-
cie — wraz z hotelami, sztucznymi wyspami i instytucjami kultury — budowane jest dla
prestizu panstwa, ale takze z powoddéw ekonomicznych. Mianowicie dla pozyskiwania
turystéw, bo na turystow stawiajg Emiraty w obliczu konczacych sie bogactw ropy.

Przeczytawszy i obejrzawszy ilustracje istniejgcej juz architektury Abu Dhabi — nie-
wyobrazalny dla nas, jakby z filmu fantasy, rozmach zatozen urbanistycznych — mozna
sie dziwi¢, ze wiadcy tego ogromnego bogactwa dopiero teraz pomysleli o instytucjach
kultury. Mimo gigantomanii jest to rozmach dos¢ prymitywny, bo bazujgcy na importo-
wanej kulturze.

O wiele bardziej racjonalnym niz niepchamowana komercjalizacja w emiratach
Dubaj i Abu Dhabi jest przedsiewziecie muzealnicze w pobliskim emiracie Qatar (tez
nad Zatokg Perska). Imponuje ono wrecz dalekowzrocznym potgczeniem racjonalizmu
z wyobraznig. Jest to otwarte w listopadzie 2008 Muzeum Sztuki Islamskiej w Doha,
stolicy emiratu Qatar. Projekt I.M. Pei. Ten guru architektury muzealnej przestudiowat
sztuke islamu, zeby wigczy¢ do swojej kompozycji architektonicznej motywy staw-
nych budowli islamskich, jak Haga Sophia, moszea w Kairze i inne elementy i motywy
islamskie. Wystawy state prezentujg tu wtasne (skupowane latami, réwniez w Euro-
pie, przez czlonka rodziny panujacej) skarby sztuki islamskiej wszystkich epok. Co
szczegolnie interesujgce — takze zabytki prezentujgce oddziatywania sztuki islamskiej
na kulture europejska. Prosze, byscie Panstwo zobaczyli w internecie fotografie tego
interesujgcego architektonicznie i muzealniczo rozwigzania (I.M. Pei, The Museum
of Islamic Art).



101

PROFUZJA WYSTAW CZASOWYCH

Problemy wynikajgce z obecnego rozkwitu dziatalnosci wystawienniczej muze-
6w, dotyczace sposoboéw wystawiania, zagrozen dla muzealidw i podobnych, staty
sie przedmiotem zywych dyskusji w $rodowisku ludzi muzeum. Energicznie i postula-
tywnie formutowat je Miedzynarodowy Zwigzek Organizatorow Wystaw Artystycznych
(IKT — Internationale Kunstaustellungenleiter Tagung, istniejgcy od 1970 r.) na konfe-

rencji w Wiedniu w 1998 r. Tu wiadnie dyskutowano m.in. o manipulowaniu muzealium
dla wymysinych inscenizacji, o ,choreograficznych uktadach”, jakim muzealia sg pod-
dawane. Z oburzeniem méwiono o przypadkach, gdy ten sam przedmiot-zabytek gra
rozne role na réznych wystawach, bo jest wmontowywany przez scenarzyste w kaz-
dorazowo inny konspekt tresciowy, co sprawia, ze muzealium zatraca swojg wiarygod-
nos¢ jako zrédto np. historii kultury.

Tozsamosci muzealium zagraza tez niekiedy postmodernistyczny styl wystawien-
nictwa. Przykladem jest dziatanie nieprzejrzysta przestrzennie masg muzealiow, w kto-
rym to labiryncie muzealia graja role barwnego ttumu, widzowi pozostaje tylko poddaé
sie ogolnemu, powierzchownemu wrazeniu. Takg byta wystawa baroku drezdenskiego
w Essen, w Villa Higel (1986 r.), ktéra miata pokaza¢ zachodnim Niemcom — ,We-
ssi” — jak bogate i pielegnowane sg zbiory w Niemieckiej Republice Demokratyczne;j.
Wskaze tez rodzimy przykfad: wystawa w warszawskim Muzeum Narodowym Koniec
wieku (1996 r.), na ktorej nattok zabytkdw zmniejszyt czytelnosé, a zatem oddziatywa-
nie pojedynczych dziet i zamazat my$| przewodnig wystawy. Oczywiste jest, ze w ma-
sie kilkuset i wiecej muzealidéw — pojedyncze sprowadzone jest do artykutu masowego,
odbidr jego cech jest tak ograniczony, ze grozi degradacjg ,duchowej istoty” muzealium
(postuze sie pojeciem Klauner). We wspomnianych dyskusjach miedzynarodowego
gremium muzealnikéw (IKT) méwiono: ,Postmodernistyczny duch z jego tendencjg do
niejasnosci, do zacierania znaczen jednoznacznych”. A dodam, ze powodem owego
nadmiaru bywa réwniez indywidualna, egoistyczna ambicja autora wystawy, ktéry de-
monstruje, jak wiele zabytkéw znalazt, opracowat.

Generalng zasadg eksponowania muzealidow jest takie ich ustawienie, by tatwo
mozna je obejrzec. O tej oczywistosci nierzadko autor wystawy zapomina. Wiekszym
niebezpieczenstwem bywa dominacja autora tzw. oprawy plastycznej, ktory kom-
ponuje z muzealiéw wiasny artystyczny utwor przestrzenny. Exemplum to pomysty
architekta Mtodzianowskiego ukfadajgcego dekoracyjnie sobiesciana na Wawelu,
blizszych przyktadéw Panstwu z dobroci serca nie przytocze, pokaze tylko do Pan-
stwa oceny fotografie fragmentéw ekspozycji wystawy Dwudziestolecie (Muzeum Hi-
storii Polski, 2008 r.).

We wspomnianej dyskusji wiedenskiej postulowano przywréci¢ w wystawien-
nictwie taki sposdb eksponowania muzealium, by mogto ono w petni prezentowaé
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wszystkie swoje cechy; nie wmanewrowywac go w role ilustracji jakiej$ tezy, nie po-
stugiwa¢ sie nim jako elementem dekoracji w_koncepcji plastycznej designera. Po-
stulowano zniesienie dominacji plastykow nad autorami wystaw, ktérzy sg powotani
wytacznie do realizacji mysli autora. Kiedy pytatam profesora Pomiana, jak dawat
sobie rade z tak mocarng, stawng firmg wystawiennicza, jak Tempora, urzgdzajgca

wystawe Europa to nasza historia (2008—-2009), powiedzial, ze autor/kurator musi
mie¢ umowag zagwarantowany przez caty czas wglad w poczynania designeréw. Do
petnego oddziatywania kazdego eksponatu potrzebna jest przestrzeh wokdt niego
(z filozofii Dalekiego Wschodu: ,Pustka jako poczatek kazdej twoérczej sity” — to tez
cytat z wiedenskich dyskusiji).

Coraz czesciej muzealnicy zawigzujg podobne konferencje, zjazdy, by woftac
o opamietanie w produkgcji btahych, okolicznosciowych wystaw czasowych. Po kon-
ferencji w Wiedniu odbyta sie tam w 1999 r. nastepna, w 2000 r. byto podobne sym-
pozjum w Monachium (Zentralinstitut fir Kunstgeschichte), pt. Sztuka w podrézy czy
podréze do sztuki.

Problemy te sg zywo podnoszone w muzealnictwie Kolonii, bo wtadnie Kolonia
,na wlasnych plecach” — czyli w Wallraf-Richartz-Museum — do$wiadczata ich w wy-
niku agresywnej ekspans;ji fabrykanta-kolekcjonera sztuki wspotczesnej Petera Lud-
wiga. Muzeum to zorganizowato w listopadzie 2000 r. spotkanie miedzynarodowe
pt. Przysztos¢ dawnych mistrzéw, a materiaty wydano w 2001 r. pt. Die Zukunft der Al-
ten Meister (inicjatorem i redaktorem byt zastuzony muzealnik Ekkehard Mai). Dysku-
towano o ratowaniu wystaw statych dawnego malarstwa, tracgcych na popularnosci
(zmalata frekwencja) wobec wystaw okazjonalnych, a moze przede wszystkim wypie-
ranych przez wymagajgce wielkich przestrzeni dziaty sztuki wspotczesnej. Bowiem
jednym z newralgicznych zagadnien muzedéw zachodniej Europy jest deprecjacja mu-
zealidw z dawniejszych okresow kultury na rzecz sztuki wspétczesnej. Rozwazano
tam sposoby przeciwstawiania sie zjawisku, szukano rozwigzan, a przedstawiali je
nie tylko muzealnicy niemieccy, takze kustosze z amsterdamskiego Rijksmuseum czy
szwajcarskiej Grenoble. Méwiono o trojakich korzysciach udostepniania na statych
wystawach zabytkowych muzealiéw z punktu widzenia: [1] publicznosci, [2] muzeal-
nikéw i [3] nauki.

HETEROTOPIA JAKO SZANSA

Najbardziej interesujgcy moim zdaniem byt na tej konferencji nieco socjologizuja-
co-psychologizujgcy artykut profesora Hansa Beltinga, rozwiniety w ksigzce Antropo-
logia obrazu (zob. Wybér literatury, 2007). Postuluje on, by zamiast ,modernizowac¢”
muzeum, uczyni¢ zeh heterotopie, czyli podkresla¢ jego inno$¢ od otaczajgcych
je przestrzeni, te innos$¢ jako wartos¢ wydobywaé. Nowa sztuka nie ma wypieraé
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starej, ma by¢ do starej porownywana dla pokazania ciggtosci mysli cztowieczej; jako
przyktad podaje ustawienie barokowej rzezby w nowej ekspozycji muzeum Kolumba
w Kolonii na rzezbie Stephana Wewerki: cokét z wbitym krzestem. Dodam rzezby
Bozeny Sacharczuk wystawione obok rzezb sredniowiecznych we wroctawskim Mu-
zeum Narodowym w 2014 r. W $wiecie informacji globalizujgcej, czyli unifikujgcej —
(nie potrafie rozrézniaé na ekranach miodych aktorek, bo wszystkie majg te same
blond fryzury, tak samo botoksem wydete usta) — potrzebny jest taki osobny/odmien-
ny od globalnych przestrzenny konkret, jak sale muzealne. Miejsce zyjgce wlasnym
zyciem, z wiasng, osobng aurg, osobnym klimatem. Tu udostepniana jest nieskazona
informacja poprzez oryginalne przedmioty, czyli zrédta, tu mozna spotkac sie z wias-
nym nad nimi namystem.

Pojecie heterotopii byto wczesniej (niz przez Beltinga) wprowadzone przez muzeo-
logéw francuskich; najwazniejszym z nich byt Michel Foucault (wyktad dla paryskich
architektow w 1967 r., nastepnie liczne publikacje poczawszy od artykutu Des espa-
ces autres w czasopismie ,Architecture/Mouvement/Continuité” 1984). Heterotopia to
miejsce o innym poczuciu czasu i realnosci niz w codziennym otoczeniu. Miejsca,
ktore dawniej byly w ludzkiej mentalnosci tak pewne, jak np. rodzinne miasto, stracity
w dzisiejszym, zunifikowanym $wiecie, zatopionym w potopie informaciji i globalnej
telekomunikacji, swoje trwate ukorzenienie. Dzi$ realne, zunifikowane otoczenie czto-
wieka, jego codziennos¢, miesza sie ponadto z internetowg rzeczywistoscig wirtualng,
z réznymi portalami second life’u. | dlatego — o paradoksie! — odmienne od codzien-
nego swiatalotoczenia, alternatywne miejsce, czyli muzeum, daje wtasnie poczucie
stabilnosci. Powinnismy z tej na nowo pozyskanej (albo: odzyskanej) wiasciwosci mu-
zeum umie¢ korzystaé, a przynajmniej byc¢ jej Swiadomi.

Jak to zrobi¢ — zalezy od twérczych pomystéw muzealnika. Innym terminem dla
podobnej problematyki jest termin wprowadzony w 2007 r. przez Maxa Holleina ,asyn-
chroniczna przestrzen” (dyrektor frankfurckiego Stadel Museum, wspétpracujgcy
w tego rodzaju programach z nowojorskim Muzeum Guggenheima). Terminem tym
okresla przestrzen sal muzealnych, w ktérej ustaje rygor jednoczesnosci pedu, hatasu,
czyli dynamiki wodospadu, panujacy w codziennym zyciu cztowieka. Inaczej moéwiac,
jest to postulat spowolnienia, jakby reakcji na takie aktywnos$ci. Podaje ich przykfady:
gazety starajg sie o szybkg lekture wiadomosci, stad przydatnosé¢ tytutdw, ,zajawek”
i ,streszczeh” nad artykutami, stacje telewizyjne prowokujg m.in. reklamami do zmiany
kanatu, kina starajg sie o filmy krotkie. Postulat spowolnienia spetnia sie w muzeum,
bez wiekszych starah muzealnikdow, bowiem tu, jak przed laty, zwiedzajgcy nie jest
popedzany, dobrowolnie przebywa przecietnie ponad godzine.

Rok po konferencji w Kolonii odbyto sie sympozjum w Stuttgarcie, pt. Sztu-
ka wystawiania (2001 r.). Cho¢ tematyka nastawiona byta gtéwnie na problemy
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wynaturzonej scenografii, zagtuszajgcej tresci wystaw — na obrady skladaly sie tez
socjologiczno-antropologiczne wypowiedzi o przyczynach profuzji wystaw czaso-
wych we wspotczesnym muzealnictwie. Rozwazano odwieczny dylemat, jak przecho-
wacé przez nastepne wieki fizyczng i ideowg integralno$¢ pojedynczego muzealium,
a jednoczesnie zabiega¢ o jego obecnos$¢ we wspoétczesnym zyciu. Nie mozna bo-
wiem muzealiow zamkngé w kapsule czasu, jak to zrobiono w 1940 r. z przyktadami
osiggnie¢ cztowieka z ostatnich szesciu wiekéw, zamurowujac je na uniwersytecie
w Atlancie do 8113 r. Zaréwno zamurowane przedmioty i dokumenty, jak i podobnie
.Zzakapslowane” muzealia bytyby dla odbiorcy za pare stuleci catkowicie nieczytel-
ne, niezrozumiate, poniewaz bylyby przez te stulecia nieobecne w zyciu spotecznym.
Wyliczano konkretne szkody muzealiow, wynikte z tych nadmiernych przemieszczen
(elegancko nie wymieniajac nazw muzedw), jak: przewrdcenia ekranu z obrazami
przez podnosnik do zmiany oswietlenia, wywrotke na lotnisku kontenera z 12 skrzy-
niami, zarysowanie warstwy malarskiej obrazu przez przesuwang drabine, precyzyj-
nie zabezpieczony dmuchang folig obraz przedarty nozem podczas rozpakowywania
przez montazyste, upadek wieka skrzyni na gotycki kielich itp. | to w kraju, w ktérym
od lat sze$¢dziesigtych ubiegtego stulecia dziatajg wyspecjalizowane firmy transportu
muzealidw, m.in. Kilhne + Nagel, Hasenkamp). Dodajmy, ze na réwni z muzealiami,
ktorych tworzywem jest drewno, zagrozone transportem sg obrazy XIX i XX w., ponie-
waz ich technologia jest z réznych powoddéw (bgdz bieda, bgdz idea) nieprawidtowa.
Przyktadem obrazy Van Gogha sypigce sie zatrwazajgco szybko z powodu niedostat-
kéw materiatowych ubogiego autora.

Te przemyslenia i dziatania muzealnikow-wystawiennikéw w zachodniej Europie
relacjonuje Dariusz Kacprzak (zob. Wybor literatury, 2004).

Zagrozenia bytu muzealiow spowodowane transportem zwiekszajg politycy, ktorzy
starajg sie wzmacnia¢ miedzynarodowe uktady gospodarcze przy pomocy wzajem-
nych pozyczen dziet sztuki. | tak mimo protestéw muzealnikéw florencka Galeria Uffizi
wypozyczyta w 2007 r. do Japonii Zwiastowanie Leonarda, Chiny sg ostatnio réwniez
przedmiotem staran o przychylnosc¢ (np. na zyczenie Berlina wystawa sztuki chinskiej
w Bonn w 2007 r.). Do krajow dalekowschodnich — dysponujgcych jeszcze rezerwa-
mi naturalnych energii — posyta sie ostatnio wielkie wystawy z muzedw europejskich.
W zwigzku z uktadem o gazie ziemnym pertraktacjom z Gazpromem w 2007 i 2008 r.
towarzyszyla wystawa obrazéw Gauguina z muzedéw rosyjskich. Te gospodarcze
aspekty, zwlaszcza w odniesieniu do Chin, staly sie ostatnio silniejsze niz motywacje
polityczne. Ze wzgledéw politycznych Mona Lisa jest niemal stale ,w tournée”, a przy-
pomnijmy, ze jej transportowanie zaczeto sie po kryzysie kubanskim w 1963 r., kiedy
Europa demonstrowata solidarno$¢ z USA i John Kennedy witat obraz jak panstwowe-
go oficjalnego goscia.
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Z obszaru jezyka niemieckiego (od niemieckich kolegéw dostaje duzo materiatéw)
zwracam jeszcze uwage Panstwa na prace zbiorowg Museum und Kaufhaus (Re-
gensburg 2000) i artykut Ekkeharda Maia (zob. Wybér literatury, 1998). W literaturze
przedmiotu dyskutowane jest kryterium frekwencji jako warunek pozytywnej oceny,
podkre$la sie bowiem, ze muzeom nie powinno zaleze¢ na maksymalne;j liczbie wi-
dzéw, a na tym, by ten widz byt widzem odstresowanym, zadowolonym i odrobine
lepiej niz przed wejsciem do muzeum wyksztatconym. WySmiewane sg tez ambicje
muzealnikow, ktorzy dla pozyskania przychylnosci przemystu turystycznego (frekwen-
cja, czyli zyski z biletéw wstepu) i medidw (reklama) urzgdzajg objazdowe wystawy
typu events albo highlights. Jest to sprzeczne z zadaniem ochraniania gromadzonych
niekiedy przez stulecia muzealiéw i udostepniania ich w macierzystej siedzibie. Pro-
fesor Mai konkluduje: wystawy tworzone tylko dla wystawy typu event, dla reklamy
i pieniedzy czynig ztg przystuge muzeom, prowadzg bowiem do zuzycia muzealidw,
a co za tym idzie do — jakby nieodlegtej — Smierci samych muzedw.

Podobne refleksje narastajg we francuskich i holenderskich srodowiskach. Zwaz-
my, ze niektore glodne wystawy typu event, jak wspomniana wystawa obrazu Leonar-
da, byty z punktu widzenia badan naukowych kiepskim dowcipem. Zadnego znaczenia
dla nowych rozpoznan nie miata tez amsterdamska wystawa Rembrandt-Caravaggio
w 2006 r., ktéra ze wzgledu na nazwiska artystow byta turystycznym hitem. Profuzja
takich wystaw prowadzi do materialnej atrofii zasobéw muzealnych i ideowego zubo-
zenia muzedw.

Nie podzielam w catosci katastroficznych pogladéw niektérych muzealnikéw za-
chodnich. Cho¢ ich doswiadczenia méwig, ze jezeli nie ograniczymy karuzeli wystaw,
to z czasem zniszczymy przechowywane w muzeach dawne i wspofczesne swiadec-
twa dziatan cztowieka i stracimy podstawy racji istnienia muzedéw. Moze dlatego widze
pewne podobienstwo w alarmie zachodnioeuropejskich muzealnikéw do — jakze palg-
cych! — postulatéow wspoétczesnych ekologéw. Zasadza sie ono na wyobrazni obu grup
zawodowych, wyobrazni stymulowanej poczuciem moralnej odpowiedzialnosci.

Nasze polskie doswiadczenia nie sg jeszcze z ekonomicznych powodow tak
niepokojace, jeszcze nie jestesmy tak ustuzni wobec wspotczesnych trendoéw cywi-
lizacyjnych oraz przemystu turystycznego. Jednakze te ,zachodnie” przemy$lenia sy-
gnalizuje Panstwu dla refleksji: czy powtarza¢ btedy kolegéw z krajow bogatszych
przy programowaniu naszych wystaw czasowych? Przedstawiam Panstwu niepokoje
zachodnioeuropejskich muzealnikow réwniez dla nadziei, ze znajgc diagnoze — moze
uda nam sie nie zabrngc¢ tak daleko, jak to przypadto zachodnim kolegom.

Powodem profuzji atrakcyjnych wystaw czasowych w muzeach sg, moim osadem,
réwniez spoteczne przeobrazenia kultury, okreslanej jako kultura masowa, u ktérej
zrodet lezg rézne, chwalebne procesy demokratyzacji. Demokratyzacja, powigzana
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ze zjawiskami globalizacji, powoduje, ze muzea muszg — bardziej niz dawniej — nasta-
wiac sie na przecietnego widza. Obecne w kulturze masowej takie pojecia/postawy,
jak easy-going (,luzik”), to zgdanie tatwosci we wszelkiej konsumpcji, postawa, ktérej
ulegajg takze niektére muzea. Konieczno$¢ rozrywkowego eventu przenika niemal
wszystkie sfery zycia publicznego — w internecie hasto event ma prawie 700 stron.
Konsument kultury masowej oczekuje wiec, ze réwniez muzeum zaoferuje mu cieka-
we, sensacyjne wydarzenie.

Z drugiej strony wiasnie 6w masowy odbiorca stawia przed muzeami, wbrew pozo-
rom, wieksze wymagania. Wspotczesny widz jest nie tyle bardziej, co inaczej niz daw-
niej wymagajacy, gtéwnie w oczekiwaniach poznawczych. Jest on bowiem bardziej
wyksztatcony niz jego poprzednik w epoce przedmedialnej. Juz przed wejsciem do
muzeum dysponuje on pewnym zasobem podstawowych informac;ji z zakresu historii
kultury, ze znajomoscig elementarza edukacji plastycznej, cho¢by dzigki medialnym
quizom i grom (ok. 1980 r. doliczono sie kupionych w swiecie ponad 8 min reprodukc;ji
Stonecznikéw Van Gogha w handlu, liczba gier dydaktycznych w TV jest niepoliczona).
Dzi$ kazdy w komputerze moze zobaczy¢ wszystkie obrazy $wiata. Socjolodzy uwa-
zaja, ze dzisiejszy widz muzealny, zyjgcy w swiecie kryzysu wielu warto$ci, traktuje
muzeum — podswiadomie lub nie — jako miejsce pomagajgce w okresleniu samego
siebie. Stawia tez pytania, bo samo rozpoznanie przedmiotu juz go nie zadawala, pyta
o motywacje, dla ktérych powstat, pyta o warsztatowe sprawy, pyta o sens poza wi-
docznymi tresciami. Oczekuje wystawy atrakcyjnej poznawczo, dlatego muzea muszg
go pozyskiwa¢ wystawami rewelacyjnymi zaréwno dla znawcéw, jak i amatoréw.

Efektowne, a niekoniecznie wazne poznawczo wystawy czasowe mnozg sie zresz-
tg samoistnie, bo przeciez kontrahentéw, wspélnikow chetnych do zyskow jest wielu:
1. firmy ubezpieczeniowe (wystawa zbioréw nowojorskiego Museum of Modern Art,
pokazana w Berlinie w 2004 r. kosztowata 2 mld euro, ktére wytozyt niemiecki skarb
panstwa), 2. kierownicy muzedéw (dodatkowe wptywy z biletéow!), 3. autorzy katalo-
gow i przewodnikéw (honoraria jako dodatek do miesiecznych uposazen), 4. architek-
ci wnetrz projektujgcy ekspozycje wystawy, 5. projektanci oswietlenia, 6. fotograficy,
7. wydawcy albumow i pocztowek, 8. drukarnie, 9. dziennikarze, 10. firmy transporto-
we, 11. konserwatorzy wynajeci spoza muzeum. Wszyscy oni byliby bez tej wystawy
po prostu troszke biedniejsi.

Jezeli kto$ z Panstwa przez chwile pomyslat, ze protesty przeciw wszelkim wy-
stawom czasowym to protest przeciw naszemu zaangazowaniu w réznorakie dziata-
nia polskich muzedéw — to jest w najwiekszym bfedzie. Postugujgc sie rozumem, nie
mozna przeciez negowaé oczywistego istnienia ksztattu wspotczesnej kultury, wspot-
czesnych obyczajow oraz odwiecznego splecenia instytucji kultury z politykg wtadzy
(od panstwowej po samorzadowg) — czego wizualnym przyktadem jest demonstracja
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polityczna o zwigzku $laskich ksigzat z krélewskg dynastig Piastéw, wytozona na rzez-
bach szesnastowiecznej bramy Zamku w Brzegu. Negowanie tych wspotzaleznosci
bytoby gtupota.

Ponadto: wystawy czasowe sg albo mogg by¢ takze instrumentem strateqii bu-
dujgcej tzw. lobby muzeum. Na przyktad od zrecznosci dyrektora zalezy wigczenie
interesujgcego polityka lub szefa stawnej korporacji, ktérzy posiadajg jachty, w po-
czet mecenaséw wystawy malarstwa marynistycznego. Albo wpisanie sie tematem
wystawy czasowej w aktualng spotecznie problematyke (np. Romowie). Wigczeniem
muzeum w aktualng problematyke spoteczng bytoby pytanie, czy i jak polskie muzea
reagujg na obecno$¢ w kraju, od lat, Wietnamczykdw, Ukraificow, Turkow? Swietnym
przyktadem podejmowania takiej tematyki w wystawach czasowych jest dziatalno$¢
berlinskiego FHXB Friedrichshain-Kreuzberg Museum, jak m.in. wystawa Migra-
tionsgeschichten in Berliner Sammlungen (2011 r.). Kazde ze wspottworzacych wy-
stawe muzedw przedstawiato osiem obiektéw charakterystycznych dla problemoéw
migraciji i wielosci kulturowej wspotczesnego Berlina (w tym muzealidw pozyskanych
od przybyszow).

Sprzezenie z aktualnosciami politycznej chwili owocuje najczesciej finansowg po-
mocg dla stworzenia wystawy (np. konserwacja wystawianych muzealiéw lub zakup
nowych gablot). Warunkiem przyjecia takiej pomocy jest wszakze swiadomos¢ zagro-
zen. Plyngce z aliansu z wtadzg dochody mogg bowiem zbytnio uzalezni¢ muzeum
od politykéw. Przywotam ostatnio przeze mnie ogladane groteskowe przykfady: kolor
obi¢ w wejsciowej sali galerii drezdenskiej wedle gustu sponsora czy zalanie asfaltem
starego, zabytkowego bruku na dziedzihcu ratusza w Toruniu (zona wojewody ztamata
na nim obcas). Powazne uzaleznienie moze nawet degenerowac¢ program muzeum,
sktania¢ do wystaw btahych, ktére mogg nawet podwazaé autorytet muzeum, sytu-
owany wysoko w publicznym odbiorze. Nie bronie rangi muzeum tylko dla samej jego
rangi, ale dlatego, ze ta ranga muzeum jako miejsca o wyjgtkowej zawartosci i magii
potrzebna jest miastu i mieszkancom, w ktérym muzeum dziata. Dodajmy, ze wtasnie
wysokiej randze zawdzigcza muzeum legaty i wszelkie darowizny.

Na jeden jeszcze problem zwigzany z eksponowaniem zbioréw musze zwrdcic
Panstwa uwage. Kierownicy muzedw stojg dzis wobec ogromnej pokusy wtgczania sie
do ,rzemiosta wizualizacji”, ktére obowigzuje tych, ktérzy chcg by¢ obecni w biezgcym
zyciu kulturalnym. Dlatego moze wprowadzajg do gmachu muzealnego atrakcje ulicy
(rozbudowane sklepy, bistra, disco-imprezy). Jesli kierownik muzeum da sie uwies$¢
takiej populistycznej popularnosci, to pracownicy naukowi tego muzeum sg mu ni-
czym piasek w trybach kota. Nadmiar aktywnosci niezwigzanej z gtéwnymi zadaniami
muzeum sprawia, ze te zadania mogg by¢ zaniedbywane. Co wazniejsze — muze-
alia z zakresu kultur dawnych wycofywane z sal na rzecz popularnych imprez czy
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modnych vel gtosnych wystaw okolicznosciowych stajg sie niedostepne. Na przykfad
nikt z mieszkancéw Wiesbaden juz nie wie, ze ich muzeum posiada wspaniatg ko-
lekcje malarstwa XIX w., poniewaz od lat jest ona w magazynach, ustepujac miejsca
»aktualnosciom” — Ze elegancko wymienie cudze, a nie rodzime grzechy.

Dopoki pokolenie ,pokonsumpcyjne” nie przejmie kierowania muzeami, dopéty kon-
flikt interes6w miedzy muzealium i muzeum, czyli odwieczny dylemat ,chroni¢ czy wy-
stawia¢” nie bedzie przezwyciezony. Ale nie znaczy to, ze mamy biernie pogodzi¢ sie
z dzisiejszym stylem ,macdonalizacyjnej cywilizacji” (ze uzyje demagogicznego uprosz-
czenia). Co to praktycznie oznacza? Przede wszystkim budzenie w$réd muzealnikow
samoswiadomosci i samoograniczania nietrafnych aktywnosci. Pielegnujmy swiado-
mos$¢ obowigzku uchronienia powierzonej spuscizny dla przekazania jej nastepcom.

WSPOLPRACA MIEDZYMUZEALNA

A poza perspektywistycznym mysleniem i zdrowym rozsagdkiem istniejg sposoby
radzenia sobie z naciskami finansowo-spotecznymi, ktére przynoszgc zyski z biletow,
utrudniajg jednoczesnie nalezyte funkcjonowanie muzeum. Mam na mysli fgczenie
sie w grupy, w stowarzyszenia muzeow jednego regionu czy jednej specjalnosci. Taka
wspotpraca moze obniza¢ koszty ubezpieczenia, druku katalogu i transportu, a wiec
utatwia¢ realizowanie ambitnych, odkrywczych wystaw. Oczywiscie wymaga to dzie-
lenia sie rowniez stawg i chwatg. Ze jest skuteczna, dowodzi organizacja FRAME
(French Regional and American Museums Exchange), ktéra wspdlnie urzadza wy-
stawy. Na przyktad na 2003 r. zorganizowano wspélnie wystawe dziet malarza Ca-
rolusa-Durana (1837-1917), ktéra eksponowana byta w Lille, Tuluzie i Williamstown.
Przyniosta wiec — procz ekonomicznych — takze pozytki popularyzacji wtasnej kultury
na innych obszarach. Ponadto byta dla francuskich muzeéw prowincjonalnych oka-
zjg do podwazenia hegemonii rzgdowej centrali. Innym przyktadem wspomagajace;j
sie wzajemnie wspotpracy muzedw jest dziatalnos¢ ICLM (Miedzynarodowy Komitet
Muzeodw Literatury), zatozonego w 1977 r. Do inicjatyw tego rodzaju w Polsce nalezg
szkolenia Mazowieckiego Centrum Kultury i Sztuki, ktére np. w 2009 r. urzadzito se-
minarium i warsztaty pn. ,Miedzynarodowa wymiana wystaw czasowych Mazowsza
i Saksonii-Anhalt”. Przyktadem jest tez przedsiewziecie (nazwane Transfer) Zamku
Ujazdowskiego w Warszawie w 2012 r., ktére wypracowato wspétprace z Pinchuk Art
Center w Kijowie celem prezentacji aktualnych zjawisk w sztuce polskiej — dla publicz-
nosci ukrainskiej oraz w sztuce ukrainskiej — dla publicznosci polskiej. Wystawy dziet
wraz ze spotkaniami i wyktadami przynoszg — poza praktycznymi korzysciami organi-
zacyjnymi — zblizenie srodowisk artystycznych Polski i Ukrainy.

Przeszkode w podejmowaniu w Polsce podobnych dziatan widze¢ w mentalnosci
Polonuséw. Wydaje mi sie, ze to kompleksy nizszosci przyczyniajg sie do wybujatego
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indywidualizmu, ktéry utrudnia dziatania wspdlne. Jak bowiem ttumaczyé¢, ze nie utwo-
rzono do tej pory wspolnej sieci komputerowej dla muzedw, ze nie mozna zorganizo-
wac wspolnej sprzedazy muzealnych biletéw wstepu w jednym miescie czy wspotpracy
w strategii zagranicznych zakupdw bibliotecznych. No comment.

* k %

Po wskazaniu ogdlnych kwestii zwigzanych z dzisiejszg sytuacjg wystaw muzealnych
przejde do konkretow, ktére mogg by¢ Panstwu pomocne. Przedtem jednak zarysuje
odmiennosé wystaw statych od czasowych.

Wystawy state Odmiennos¢ | Wystawy czasowe

pielegnowanie* miejsca doznan arty- | celow prezentacja nowych badan, nabyt-

stycznych i refleksji, w tym historycz- kow; aktualno$ci problematyki arty-

nej; heterotopia** stycznej, kulturalnej czy historycznej

stata, niezmieniana obecnosé¢, pa- | metod niekonwencjonalne uderzenia wizual-

mie¢ topograficzna***; autentyzm ory- nie zaskakujace;

ginatéw (renowacja AP 1999: 70 min dobér muzealiéw i eksponatéw po-

dolaréw, uktad jak w latach pieédzie- mochiczych wg aktualnej koncepcji;

sigtych) interaktywno$¢ eksponowania stymu-
lujgca uwage i ludycznosé

,chanel”, czyli wieczna moda; np. | realizacji teatr, mozliwy czasem styl Disneylan-

w latach dziewiec¢dziesigtych powrét du, mozliwe sytuowanie w przestrzeni

do tradycyjnych kontekstéw kolo- publicznej (domy towarowe);

ryst.**** (Berlin, Santa Monica, Mona- okresowy wzrost frekwencji

chium); stata frekwencja

* Przez ,pielegnowanie” rozumiem takze troske o rozmiar wystawy statej, np. Le Grand Louvre to odbiera-
jacy odwage gigantyczny labirynt wymagajgcy catego dnia, a zaden widz nie zapamigtuje wiele poza tym, co
widziat w pierwszych najwyzej dwéch godzinach.

** O tym pojeciu byta juz mowa: wprowadzone przez muzeologéw francuskich (m.in. wspomniany Michel
Foucault) pojecie oznacza miejsce o innym poczuciu czasu i realno$ci anizeli w codziennym otoczeniu.

*** Polecam ksigzke starg, ale bardzo pozyteczng o sztuce zapamigtywania przy pomocy konstrukcji topo-
graficznych: Frances A. Yates: The Art of Memory. London 1966.

**** Powrdt do tradycyjnej kolorystyki $cian galerii obrazéw (renesans — zielony, barok — jaka$ czerwien,
klasycyzm — niebieski itd.) wynika z otrzaskania i zmeczenia widza agresywnoscig m.in. szaty informacyjnej
ulicy, co sktania muzealnikéw do wzmacniania — jak to méwi coraz czes$ciej dzisiejsza estetyka — czystej aury

samych zabytkow.

Wystawy czasowe — bardziej niz wystawy state — postugujg sie sposobami prezen-
tacji muzealiéw zwanymi ekspozycjg interaktywna, to jest wykorzystywaniem urzgdzen
elektronicznych, pozwalajgcych zwiedzajgcemu na czynny/aktywny udziat w ogladzie/
odbiorze muzealium. Nalezy do nich np. panel dotykowy, kiosk multimedialny, Holo
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Pro (akrylowy ekran holograficzny), Plasma Wall (Sciana z ekranéw + pilot). Wigczanie
innych niz tradycyjne (reflektor, muzyka itp.) mediow do wystawy muzealnej tgczy sie
z ogolniejszymi przemianami obyczaju spotecznego, mianowicie w dobie demokratyza-
cji muzeum staje sie miejscem nie tylko prezentacji muzealiow, ale i miejscem w wiek-
szym niz dawniej stopniu nastawionym na widza. Takg przemiane w organizowaniu
bardziej niz dawniej demokratycznego odbioru widze np. w berlifskiej interaktywnej
instalacji w ratuszu dzielnicy Kreuzberg: w 1947 r. powstata tu tablica pamigtkowa dla
uczczenia stu obywateli tej dzielnicy — Zydow, ktérzy zgineli w Zagtadzie. Teraz, 2011 r.,
stanat obok tablicy komputer z dotykowym ekranem, na ktérym mozna wyklikaé bio-
gramy i tragiczne losy poszczegdlnych oséb.

Dodam — pozwdlicie Panstwo — osobiste doswiadczenie korzystania z cyfrowej
elektroniki, ktére fgczy doznanie estetyczne z funkcjg poznawczg lepiej, niz byto to
mozliwe bez tej technicznej nowosci. We florenckim patacu Medyceuszy rozlegty fresk
Benozza Gozzolego Pochéd Trzech Krdli, wijgcy sie w fantazyjnym krajobrazie, zdobi
Sciany kaplicy. W osobnej natomiast sali wyswietlona jest na duzej Scianie reprodukcja
tego dziefa, ktérg mozna ,manipulowaé” pilotem, przyblizajgc sobie powiekszone, wy-
brane fragmenty. Dzigki temu mogtam, po obejrzeniu/doznaniu oryginatu, sprawdzi¢
chtodnym juz okiem potrzebne mi do pewnego opracowania szczegoty strojow czy
portrety Medyceuszy.

Udziat urzgdzen generacji nowych technologii obserwuje sie gtdwnie w takich wy-
stawach czasowych, w ktérych wiecej jest eksponatow niz muzealidw. Polskie przy-
ktady to: wystawa Nauki Dawne i Niedawne w Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego
w 2005 r., takze, w tym samym roku wystawa z Kopenhagi, w warszawskim Muzeum
Techniki pn. Mézg, ztozona z samych nieoryginalnych eksponatéw, oferujgca dydak-
tyczng rozrywke dla mtodziezy.

Zanim bedziemy mieli wigksze pienigdze — postugujmy sie najprostszym elemen-
tem-sprzetem wywotujgcym kontrakcje zwiedzajgcego, jakim sg tzw. witryny wirtualne.
Ustawione w nich muzealium mozna oglada¢ — to i owo nacisngwszy — w rézny sposob,
np. mozna zobaczy¢ muzealium z ubytkami jako rekonstrukcje catego przedmiotu.

CENTRA UPOWSZECHNIANIA WIEDZY

Skoro mowa o nowosciach technicznych. Obserwuje sie nowy rodzaj/gatunek
instytucji wystawienniczych, tgczacych w sobie funkcje muzeum z funkcjami szkoty,
ktére zajmujg sie jednoczesnie i upowszechnianiem, i udostepnianiem problemow
techniki (gtéwnie nowej). Doskonatym przyktadem takich placéwek sg niezwykle inte-
resujgce technicznie, nazywane jeszcze muzeum, ekspozycje w The National Museum
of Emerging Science and Innovation w Tokio — Miraikan. Bardzo Panstwu radze obej-
rze¢ w internecie (www.miraikan.jst.go.jp) wachlarz oferty tego muzeum pod katem
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sposobow prezentacji waznych zjawisk, odkryé i pomystow cywilizacji techniczne;j.
Placéwke otwarto w 2001 r., nazwa pochodzi od stowa CAN — zbiornik + MIRAI —
przysztos¢. Wczesniej powstato pierwsze Science Center w San Francisco w 1969 r.,
w ktérym zwiedzajgcy uczyli sie zrozumienia dla réznych technicznych proceséw
przez wtasne czynnosci. Zamiast gablot i napiséw ustawione sg tu instalacje do wspal-
nego — z komputerem — dziatania, to jest odtwarzania procesow technicznych. Polskim
sztandarowym przyktadem instytucji ksztatcgcej przez wspdtudziat zwiedzajgcego jest
Centrum Nauki Kopernik w Warszawie.

Jak bardzo ta metoda edukacji wchodzi do muzealnictwa — wystarczy w wy-
szukiwarce wpisa¢ ,Mitmach-programm”. W Niemczech firma Huttinger w Schwaig
(koto Norymbergi), wyspecjalizowana w takich dydaktycznych instalacjach, zajmuje
sie projektowaniem elementéw wyposazenia ekspozycji, zamawianych przez muzea
i centra nauki dla uatrakcyjnienia prezentacji tematéw lub produktéw. Klientami firmy
jest ponad 400 instytucji, takich jak Science Centre w Glasgow, Science Museum
w Londynie, Universum w Bremie, National Science Museum w Tajlandii i wiele in-
nych od Afryki po Japonie (dane z 2009 r.). Firma Huttinger wspotorganizowata tez
w 2007 r. konferencje w Toronto pod znamiennym tytutem: Centra nauki jako agenci
zmian. Radze wejs¢ na strony internetowe przedsiebiorstwa (précz niemieckiego i an-
gielskiego mozna je czyta¢ w jezyku japonskim...) dla pobudzenia naszej muzealni-
czej wyobrazni.

Konserwatywni muzeolodzy traktujg centra nauki lekcewazaco, nazywajac je Dis-
neylandami, ale nie sposéb odmdéwic gtebokiego sensu dewizom przywotanej tu firmy
i podobnych przedsiewzie¢: ,Orientowanie na zwiedzajgcego” i ,Liczy sie nie nadaw-
ca, lecz odbiorca”. Jednakze podkreslam, ze mylenie centrum nauki z muzeum Swiad-
czy o0 nierozumieniu jednego i drugiego.

Interaktywne elementy w wyposazeniu muzealnych wystaw czasowych stuzg
Swietnie funkcjom poznawczym tematyki tych wystaw. Sprawdzajg sie zwlaszcza
w wystawach prezentujgcych problemy nauk Scistych, swietnie wzbogacajg informacje
0 zmianach w przyrodzie pod wptywem klimatu lub o zdarzeniach historycznych —
zeby zasygnalizowac choéby te przyktady. Inaczej méwigc: sgdze, ze takie elementy
usprawniajg informacje, czynig jg atrakcyjniejszg wizualnie, tatwiej przyswajalng (jak
Sliska i stodka powtoka tabletki z lekarstwem). Natomiast nie majg niemal zadnego
wplywu na emocjonalny odbidr oryginatu. | to zaréwno podczas ogladu $redniowiecz-
nej, drewnianej todzi, jak i Rembrandtowskiego wyobrazenia syna marnotrawnego.

Podsumowujgc uwagi o korzystaniu przez muzea z réznorakich i wspaniatych zdo-
byczy elektronicznej technologii — musze poczyni¢ spostrzezenie dyktowane dtugolet-
nig obserwacjg zmian w tym zakresie. W latach dziewiecdziesigtych ubiegtego wieku
fascynacje nowymi mozliwosciami technicznymi byty powodem rozszerzania pojecia
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.,muzeum” na rézne rodzaje wystawiennictwa — jak wspomniane centra nauki czy parki
tematyczne. Owe ol$nienia technicznym spotegowaniem eksponowanej tematyki pod-
nosity range wystawy. To byfo (i bywa) powodem nobilitowania nazwy wystaw przez
nadanie jej nazwy muzeum. Obecnie zauwazam jakby schiodzenie tych zachwytow.
Nastepujg proby metodologicznego uporzgdkowania poje¢, m.in. rozdzielania muze-
6w od instytucji pokrewnych. Oczywiscie nie znaczy to, ze funkcje, zadania, misje
i formy dziatan muzeum w XXI w. maja by¢ takie, jak byty dawniej. Modele i sposoby
dziatania muzeum zmieniajg sie bowiem wraz z przemianami spotecznymi (wszelkiego
rodzaju). Ale sgdze, ze wlasnie nadchodzi czas poglebiania sie odrebnosci muzeum
od innych instytucji kultury. Dlatego m.in. pielegnowanie statusu heterotopii jest wielkg
szansg przysztosci muzeum. Andrzej Rottermund o tej przysztosci, szansach i zagro-
zeniach pisze w artykule Muzeum w procesie przemian (zob. Wybor literatury, 2010).

LOKALIZACJA MUZEUM W METROPOLII

Przedstawione Panstwu moje rozumienie odmiennosci wystaw statych i czaso-
wych dotyczy réwniez ich fizycznego osadzenia w Srodowisku spotecznym. To znaczy
dotyczy rozwazenia, przy jakich weztach komunikacyjnych, w jakich dzielnicach loko-
wac nowe budynki muzealne. Nie jest to problemem dla mniejszych miast, a dla nas
w ogole nie jest to problem palgcy — bowiem w Polsce w latach 1945-2000 powstaty
tylko trzy nowe budynki muzealne: Panorama Ractawicka i muzeum Zwigzku Bojowni-
kow o Wolnos¢ i Demokracje (koto Piotrkowa, przy Gierkowskiej trasie do Katowic...)
oraz nowy czton przy gmachu Muzeum Narodowego w Poznaniu. Tylko pozornie nowe
jest Muzeum Narodowe w Krakowie przy Btoniach, bo postawione w latach osiemdzie-
sigtych na fundamentach wzniesionych przed niemal poétwieczem (w 1938 r.). Kilka
muzedw urzgdzono w adaptowanych budynkach (tu przoduje £6dz: nowe oddziaty
Muzeum Sztuki na terenie Manufaktury i w Ksiezym Miynie oraz Muzeum Kinema-
tografii). Jednakze te adaptacje nie do konca mogg spetnia¢ wymogi bezpiecznego
i w pehi funkcjonalnego budynku muzealnego. Po 2000 r. wzniesiono przy pomo-
cy Unii Europejskiej dwa nowe, swietne gmachy muzealne w Toruniu i w Przemyslu.
Ostatnio (2013 r.) otwarto architektonicznie i ekspozycyjnie nowatorskie Muzeum Hi-
storii Zydéw Polskich POLIN.

Wobec narastajgcej, najczesciej koniunkturalnej ,muzealizacji” (terminu uzywam
w ironicznym cudzystowie, cho¢ w literaturze fachowej wystepuje on bardziej serio)
winnismy pamietaé, ze lokalizacja muzeum w miescie jest wspotczynnikiem jego spo-
tecznego charakteru. Dobrym przyktadem $wiadomego, racjonalnego dziatania w tym
wzgledzie jest historia muzeoéw londynskich, dlatego jg Panstwu opowiem.

W 1857 r., po sukcesie wystawy swiatowej (1851 r.), komisja angielskiego parla-
mentu dyskutowata o przeznaczeniu dziet pozostatych po wystawie, czyli rozwazano
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przysztos¢ zbiorow muzealnych w miescie. Istniata wczesniejsza, od 1838 r., Gale-
ria Narodowa przy Trafalgar Square (odwiedzana bezptatnie, w tym i przez kobiety
z dzie¢mi na reku) oraz zbiory antyku, od 1761, w British Museum. Zbiory rzemiost
artystycznych prezentowano w Malborough House (poprzednik Victoria and Albert Mu-
seum). Pienigdze byty, grunt w South Kensington tez, pytaniem zasadniczym byto: czy
zbudowac¢ nowy, monumentalny gmach dla wszystkich zbioréw w Londynie, czy istnie-
jace muzea pozostawi¢ tam, gdzie sa, a nowy gmach zbudowa¢ tylko dla muzealiow
z Malborough House, w ktérym znalazly sie dzieta powystawowe. Panowata jeszcze
fascynacja Luwrem napoleonskim, w ktérym dawne zbiory krélewskie, wraz ze zdo-
bytymi (zeby nie powiedzie¢ zrabowanymi) na dworach europejskich, tworzy¢ miaty
monumentalng panorame historii kultury i sztuki Swiata. Takie rozwigzanie marzyto sie
brytyjskiemu ksigciu Albertowi po zwinieciu wspomnianej londynskiej wystawy w 1851 r.
Co innego jednak wyobrazac sobie takie universum, a co innego dla zwiedzajgcych
przemierzy¢ je pieszo. Nadto spierano sie (a jest to odwieczny, do dzi$ spor), czy wy-
stawia¢ wielo$¢ sztuk-dyscyplin razem, czy kazdg z nich oddzielnie. Rozstrzygneta od-
powiedz na pytanie o cel udostepniania przedmiotéw zabytkowych, o funkcje: dla kogo
majg by¢ muzea? Skoro dla wszystkich, a w tym i ludzi nieposiadajacych wtasnych
zbioréw, to lepiej zostawi¢ londynczykom Galerie na Trafalgar, bo blizej dla miesz-
kancéw srédmiescia, zatem taniej, bo bez dojazdu — czyli bardziej dostepnie. Celem
muzeum nie jest bowiem samo istnienie zbioréw, a ich udostepnianie dla budujgcej/
ksztatcacej przyjemnosci obywateli. Komisja parlamentu uznata, ze publiczne uzytko-
wanie zbioréw jest jedynym usprawiedliwieniem dla istnienia muzeum. Pozostawiono
National Gallery i British Museum na swoich dotychczasowych miejscach, dla powy-
stawowych nabytkéw za$ (wraz ze zbiorami z Malborough House) wzniesiono nowy
gmach w South Kensington. Jest to dzisiejsze Victoria and Albert Museum. Dzieki
takiej decyzji parlamentu kazda z 6wczesnych wielkich dzielnic Londynu miata swoje
muzeum. Nawet jesli poglady parlamentu motywowat modny wéwczas o$wieceniowy
dydaktyzm, to pytanie o miejsce sytuowania — czyli udostepniania — zbioréw w osrod-
kach miejskich jest zawsze aktualne.

Inne niz w dziewigtnastowiecznym Londynie sg wspétczesne decyzje. W zwigz-
ku z rozwojem przemystu turystycznego obserwujemy rozstrzygniecia na niekorzy$c
mieszkancow wielkich miast, natomiast korzystne dla turystéw. Dla wygody turystow
i biur podrézy scala sie zbiory w jednym miejscu. Odbiera sie w ten sposéb zabie-
ganemu dzi$ mieszkancowi miasta ,wpadniecie na wolne pét godziny”, gratis, do
pobliskiego, w jego dzielnicy, muzeum. Turyscie w Londynie trudniej jest zobaczy¢
,Za jednym zamachem” zabytki i w British Museum starozytne, greckie rzezby (zdo-
bycz z Aten lorda Elgina), i rzezby Donatella w Victoria and Albert Museum, i obrazy
Rembrandta w National Gallery, a Burne-Jonesa w Tate Gallery. Ale dla mieszkancow
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tych dzielnic Londynu dziewigtnastowieczne rozwigzanie sie sprawdzito. Oto liczby
zwiedzajgcych: w 1989 r. w National Gallery rocznie 4 min, w tym ponad 60% Angli-
kow i prawie 40% londynczykow, podczas gdy w rozbudowanym, ogromnym Luwrze
tylko 38% zwiedzajgcych to Francuzi, w tym tylko 18% paryzanie (i to przed likwidacja
gratisowych niedziel).

Londynskie dyskusje i zdarzenia sprzed ponad pottora wieku przypomniat pu-
blicznie dyrektor National Gallery Mac Gregor w zwigzku z zajadtymi sporami o losy
berlinskich muzedéw po upadku (1989 r.) dzielacego miasto muru. Uznat, ze decy-
Zja o rozlokowaniu zbioréw muzealnych w potgczonym Berlinie zalezy od odpowiedzi
na pytanie: gdzie i jak bedg one najlepiej i najczesciej cieszy¢ tych, do ktérych naleza,
czyli berlinczykéw. Bowiem — jak powiedziat wielki muzealnik dr Waagen w 1835 r.
w berlinskim parlamencie — ,rozwija¢ smak i artyzm mogg te zbiory, ktére dostepne
sg kazdemu, o kazdej porze dnia i gratis”. Stato sie inaczej niz wskazywata lekcja lon-
dynska, poniewaz zbyt zaawansowane byty przed 1990 r. zachodnioberlinskie projekty
nowej galerii przy pl. Poczdamskim i zwigzane z tym personalne ambicje. Potgczo-
no zbiory malarstwa z muzeum w dzielnicy Dahlem i srédmiejskiego Bode-Museum
w nowym gmachu przy Potsdamerplatz (budowanym w latach 1992-1998 kosztem
ca 300 min DM). Ponadto tworzy sie w Berlinie drugi taki kompleks, mianowicie do tra-
dycyjnej Wyspy Muzeoéw (Pergamonmuseum, Bode-Museum i Nationalgalerie) dodaje
sie teraz w najblizszym sgsiedztwie (plany sa juz, 2008 r.) nowy, gigantyczny muzealny
kompleks na Schlossplatz, nazywany Humboldt Forum ,es soll das historische Zen-
trum Berlins in einen Ort der Weltkulturen verwandeln”.

Podobnie zrobit Wieden, komasujgc opodal starych muzeéw — Kunsthistorisches
i Naturkunde — trzy nowe muzea. Powstate w ten sposdb pieciobudynkowe Museums
Viertel utatwi obstuzenie wycieczki.

Sa tez plany rozbudowy kompleksu muzealnego w Monachium (cho¢ napoty-
kajg krytyke): nowy budynek ma stang¢ naprzeciw Alte Pinakothek, miedzy budyn-
kiem uniwersytetu (w ktéorym muzeum krysztatow) a Pinakothek der Moderne. Jest to
moim zdaniem myslenie dyktowane wzgledami gtéwnie ekonomicznymi, obliczonymi
na fatwiejszy transport masy turystycznej (autokary parkujg tylko raz), a tym samym
powigkszenie taj masy — czytaj: zwigkszenie dochodow z biletéw. Nie mozna tez wy-
kluczy¢, ze motorem tych tendenc;ji jest jakas panstwowotwércza dgznos¢ do monu-
mentalizacji, podnoszgcej range miasta i jego zarzadu. Skutkiem takich poczynan jest
kartowacenie indywidualnego odbioru muzealiéw oraz pomijanie weekendowych po-
trzeb mieszkancow wielu innych, czesto odlegtych dzielnic metropolii.

Szczesliwie zdarzajg sie przyktady bardziej spotecznego myslenia, jak np. zbudo-
wanie muzeum tkactwa w dzielnicy tkackich robotnikow w Augsburgu czy utworzenie
Gemeentemuseum w odlegtej od centrum dzielnicy Hagi.
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Nim przejde do spraw przygotowywania wystaw czasowych, dodam mate post
scriptum do wystaw statych. Wzgledy finansowe (ptatnosci w ZUS etc.) sprawiaja,
ze obecnie piecze nad salami wystaw statych powierza sie firmom zewnetrznym wobec
muzeum. Przygodni ochroniarze nie majg zalet statego personelu na etatach muzeum,
jak natychmiastowe zauwazenie zmian w eksponowanych muzealiach oraz identyfiko-

wanie sie z ,wlasnymi salami”, co skutkuje dbatoscig o ich wyglad. Miedzy etatowymi
dyzurnymi i ich salami powstajg pewne wiezi emocjonalne, ktére bardziej zwiekszajg
poczucie odpowiedzialnosci za sale niz strach przed karg za nieuwage. Proponuje
Panstwu zacheci¢ miejscowg gazete do wywiaddw z muzealnymi dyzurnymi.

=Fir mich ful on dovr

F ewige Lisbe gibt.=

Fragment wywiadéw z dyzurujgcymi na statych wystawach w muzeach europejskich (tu Luwr i Galeria Tretia-
kowska), ,Stiddeutsche Zeitung Magazin”, 2002 r.

* k %

Wystawy czasowe mozna urzgdza¢ w bardzo réznych miejscach, pod warunkiem,
ze spetniajg warunki klimatycznego i fizycznego bezpieczenstwa. Japonskie wiel-
kie domy towarowe rozpoczely juz w latach osiemdziesigtych wbudowywaé na sta-
te w gmachy doméw towarowych ciggi pomieszczen przeznaczonych na wystawy.
S to pomieszczenia wyposazone we wszystkie parametry wymagane przez mu-
zea i urzadzajg w nich wypozyczane z muzedw niekiedy wazne wystawy. Zysk jest
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obopdlny, muzea zyskujg lokalnosci dla swoich wystaw czasowych, domy handlowe
zwiekszajg frekwencje, czyli nabywcow na swoje towary. W Polsce praktyki takie sa
bardzo rzadkie, wyjgtkiem jest dom handlowy Blue City w Warszawie, gdzie otwo-
rzono (X1l 2006) wystawe sprowadzong z Chin kopii rzezb starozytnej armii chinskiej
(Ilw. p.n.e.).

Importowane wystawy nie sg jednak statym elementem tkanki spotecznej miasta.
Dlatego wérdd wystaw czasowych zawsze bede chwali¢ takie, ktére aktywizujg wtasne
zasoby muzealne. Kreatywnosci muzealnika dowodzi, gdy aktywizuje zespoty muze-
aliéw, dotychczas rzadko wystawianych, udostepnianych kameralnie tylko wybranym
znawcom. Wyjatkowoscig ujawniania rarytasow i atrakcyjnym eksponowaniem mogg
przyciggac takze publicznos$¢ niewyksztatcong. Dobrym przykiadem jest pomystowos¢é
muzealnikéw hamburskiej Kunsthalle. Od lat dziewie¢dziesigtych udostepnia wybra-
ne, mniej znane muzealia w formie krétkotrwatych pokazéw czego$ szczegdlnego,
czegos ze skarbca. Takie byty np. wystawki elitarnej-kameralnej sztuki rysunku w serii
Parada mistrzowskich rysunkéw (w 2001 r. rysunki od Durera po Goye), ktéra miaty
stawe czego$ na ksztatt wyjgtkowego eventu.

Inny przyktad to nagta popularno$¢ Gliptoteki w Monachium. Byta dotychczas
rzadko odwiedzana, cho¢ traktowana jak czcigodny zabytek antycznej spuscizny
i akademickich studiéw. Smiata reforma ekspozycji w 2000 r. ozywita gipsowe figury
bohateréw greckiej i rzymskiej mitologii, bo opatrzono je opowiadajgcymi o nich tek-
stami z literatury antycznej. Ponadto zestawiono — niekiedy prowokacyjnie — kopie tych
rzezb z powigzanymi tematycznie utworami innych gatunkéw i epok.

Z naciskiem chce Panstwa namawiaé, by w programowaniu wystaw czasowych
probowac przekraczaé staroswieckie, dawne wzory tematéw, ktérych grzechem
(z punktu widzenia wspoiczesnej nam wiedzy) byta monokulturowos$é. Pobudzajace
wyobraznie zwiedzajgcego sg tzw. koncepcje myslenia klamrowego jako tematu wy-
stawy czasowej. Polega ono na poszukiwaniu i zestawianie dziet sztuki lub innych
wytworéw ludzkiej mysli z dawnych epok z produktami wspétczesnej kultury.

Innego rodzaju przykltadem na reorientacje w sposobie udostepniania zbio-
row w celu pobudzenia zainteresowania widza-obywatela wspotczesnej kultury jest
urzadzenie muzealnej czesci benedyktynskiego opactwa w Melku. Zabytek sakral-
ny, historyczny i artystyczny, szczegodlnie wazny w kategoriach europejskiej tradycji
i materialnego dziedzictwa. Przez wigczenie w ekspozycje wspotczesnych technolo-
gii obiekt, pozostajgc sanktuarium, ma jednoczesnie charakter atrakcyjnego spekta-
klu. Na przyktad stynny, piekny romanski krucyfiks, ukazany w oddzielnej przestrzeni
i innym niz sasiednie sale $wietle, jest ,przyblizony” widzowi przez wyswietlang obok
dyskretnie aranzowang projekcje video, opatrzong cichg muzykg gregorianskg. In-
stalacja wokoét tego muzealium po pierwsze zaciekawia, po drugie przywotuje aure



117

epoki i objasnia aspekty artystyczne rzezby. Inne projekcje video 3D, rownie dyskret-
nie pomieszczone, wprowadzajg widza ilustracjami pokrewnych szczegétoéw jakby do
wnetrza sredniowiecznego obrazu albo — obok gablot z dokumentami i ksiegami doty-
czacymi sredniowiecznej szkoty, jaka istniata w opactwie — pokazujg w biegnacych lub
gadajgcych wspotczesnych (700) ucznidow szkoty klasztornej Melku. O modernizacji
catego opactwa méwi tez jego strona internetowa (w 10 jezykach...).

A propos komputerowa home page w Polsce. Na Mazowszu jest (w 2009 r.)
150 muzeow, a tylko 60 ma strony internetowe. Strona internetowa musi by¢ prosta,
z czytelng nawigacjg, musi zawiera¢ mapke dojazdu i rzuty poziome z wyborem
ekspozycji. O sprawnosci muzeum swiadczy aktualizacja informacji, w tym o prowa-
dzonych przez muzeum badaniach. Krétkie teksty + linki do ,wiecej”. Kontrowersyj-
ny jest problem wirtualnego spaceru po salach. Sg muzealnicy, ktorzy taki spacer
uwazajg za fatszowane zastepstwo zwiedzania w realu, inni — za zachete do bezpo-
Sredniego kontaktu z oryginatami. Ciekawa jestem opinii Panstwa. Do wykazu lekc;ji
muzealnych na stronie portalu muzeum trzeba dotgczy¢ link z formularzem zgtosze-
nia szkoty/klasy. Pozyteczne (dla zwiedzajgcych i dobrego imienia muzeum) sg linki
do pokrewnych instytucji; dobry przyktad daje warszawskie Muzeum Geologiczne
linkiem ,Linkoteka geologiczna”.

* Kk K

Uzywam czesto okreslenia ,przemyst turystyczny”, niekiedy w znaczeniu negatywnym,
wtedy gdy szkodzi on instytucji muzeum. Dlatego winnam wyjasni¢ Panstwu blizej moj
poglad. Otéz: dopdki ten rodzaj aktywnosci handlowej traktowany jest przez muzea
jako narzedzie — dopoty nie stanowi on Zadnego zagrozenia. Czyli: pojecie ,przemyst
turystyczny” nie posiada oznaczenia wartosciujgcego. | nie turystyka jest sprawczynig
nadmiernej ilosci wystaw czasowych. Jest nig, jak méwilismy, demokracja. Rozwdj
tej formy tadu spotecznego niesie w sobie konieczno$¢ dialogu z obywatelem. A dzi-
siejszy obywatel jest coraz bardziej (mimo przeszkdd) oswiecony, poniewaz masowa
informacja, rozpylana jest przez TV, fatwo dostepne CD- i DVD-ROM-y oraz przede
wszystkim przez internet. Doinformowany na poziomie elementarza obywatel ocze-
kuje atrakcyjnych wystaw muzealnych. Zatem muzea w systemach demokratycznych,
chcac czy nie chcac, winny te oczekiwania swoich odbiorcéw spetniaé. Zrozumiate jest
z drugiej strony takze, ze roztropny przedsiebiorca turystyczny wtgcza do tras podrézy
gtosne wystawy, ktére tez chetnie sponsoruje (co go jednoczesnie nobilituje). A ktore
Z muzedw jest finansowo samowystarczalne?! W tym wzajemnym napedzaniu wystaw
myslgcy muzealnik musi zachowac¢ chtodng gtowe, aby nie zredukowa¢ (zdegenero-
wac) muzeum do funkcji sal wystawowych i aby zachowa¢ w zdrowiu powierzone mu
muzealia. Inaczej mowigc: nie powinien wypuscic z rak inicjatyw wystawienniczych.
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Dla rozwazan o sposobach udostepniania muzealidw, czy to na wystawach statych,
czy czasowych, pobudzajgce sg mysli Ernsta Gombricha na temat ,Korzys¢ i przy-
jemnos¢ — czy aby przeciwstawne?” W eseju Muzeum wczoraj, dzis$ i jutro (podanym
Panstwu w piSmiennictwie) rozwazat — w tonacji eseju — fundamentalne pytania o role
muzedw. Swojg rozprawke zbudowat na Horacjanskiej maksymie o poetach (aut pro-
desse, aut delectare): kustosze chcg albo przynosi¢ pozytek, albo przyjemnos¢; przez
pierwsze rozumiejgc role poznawcza wystaw muzealnych, przez drugie — pozytywne
doznania estetyczne. (We wspotczesnej New Museology nazywa sie to rozroznienie
visitor <---> scholarly perception). Kustosze powinni zabiega¢ o potgczenie obu funk-
cji, bo to jest specyfikg muzeum, ale gotowych rozwigzan nie ma.

(Tu m&j przypis: bardzo bym chciata przekaza¢ Panstwu ten sceptycyzm Gom-
bricha, aby wiasnie swiadomos¢, ze gotowych rozwigzahn nie ma, byta dla Panstwa
ostroga do twdrczego szukania rozwigzan aktualnie Panstwu potrzebnych).

Gombrich prezentuje wszystkie rodzaje zagrozen w realizacjach obu celéw. Re-
fleksje o istocie muzeum rozpoczyna wskazaniem na dwoch przodkéw muzeum:
Skarbiec (wrazenie nieprzebranych bogactw podnosi prestiz wtasciciela, wywotuje
ol$nienie i oniesmielenie goscia) oraz Sanktuarium (upamietnienie lub przypomnienie
wyjatkowej postaci czy wydarzenia, takze prezentowanie wzoroéw estetycznych i wzo-
row zachowan, ktorych szukat niegdys i szuka dzi§ zaréwno pielgrzym, jak i wspot-
czesny klient biur podrézy). Gombrich wnioskuje, ze istnieje typ muzeum, ktére nie
jest ani skarbcem, ani sanktuarium (w pierwszym znaczeniu tych okreslen), a tgczy
funkcje, ksztattujgce muzea od poczgtku XVIII w.: sktadnicy i demonstracji dydaktycz-
nej. Taka dydaktyczna sktadnica to jakby potgczenie skarbca i sanktuarium; tyle ze jej
specyfika zasadza sie na tym, ze ma wbudowang potrzebe wtasnego rozwoju, ktoéry
uzupetni braki w eksponowanym wyktadzie danej dziedziny (zycia/twoérczosci). Pojecie
luki w ekspozycji natomiast nieznane jest ani w prezentacji skarbca, ani sanktuarium.

Pisze o zagrozeniu tkwigcym w nadmiernym przywigzaniu muzealnika-twércy wy-
stawy do funkcji dydaktycznej, co ilustruje wizjg goscia w restauracji, ktéremu kazano
zjes¢ wszystko, co figuruje w karcie. Pisze: ,W sanktuarium jestem zawsze gotow sta-
nac peten szacunku przed dzietem sztuki; nie waham sie rowniez przed btgdzeniem
przez labiryntowe bogactwa skarbca; gdy jednak staje przed szeregiem dydaktycznie
zestawionych eksponatéw, dokuczliwe watpliwosci zaczynajg powstawaé w mojej gto-
wie, czy raczej w moich nogach. Zaczynam snu¢ posepne wizje przysztego muzeum,
w ktorym zawarto$¢ groty Aladyna zostanie przeniesiona do magazynu, a na wystawie
pozostanie tylko pojedyncza autentyczna lampa z okresu 1000 i Jednej Nocy, sasia-
dujgca z wielkim wykresem wyjasniajacym jak dziataty lampy oliwne, gdzie byt umiesz-
czony knot i jaki byt przecietny czas swiecenia”. Interesujgce sg uwagi Gombricha o roli
wystaw czasowych, majgcych dla publicznosci wiekszg atrakcyjnosé niz wystawy state;
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cytuje Wilhelma Waetzoldta (seniora) o ttumach zwiedzajgcych obrazy Rembrandta
z Kaiser-Friedrich-Museum w Berlinie tylko dlatego, ze pokazano je na osobnej wysta-
wie, po drugiej stronie ulicy, vis-a-vis Bode-Museum, gdzie mozna je oglagda¢ zawsze.
Alisci zgodnie ze swojg przekorg czy sceptycyzmem Gombrich cytuje natychmiast réw-
niez Goethego: ,nikt nie patrzy na tecze jezeli tkwi na niebie przez pét godziny”. Dla
muzealnikdéw w Polsce niezwykle wazne sg uwagi Gombricha o funkcji delectare (,ktora
jest zbyt powazng sprawa, aby jg pozostawi¢ historykom sztuki”); méwi on m.in. o nie-
znajomosci wsréd muzealnikdw narzedzi postrzegania i pamieci — niezbednych dla pet-
nego odbioru wystawionego muzealium — narzedzi, ktérymi dysponuje wspétczesna
psychologia, techniki socjologiczne. Podkreslam, ze jest to wazne w naszych muzeach,
w ktorych, w catym kraju, zatrudnionych psychologéw mozna policzy¢ na palcach jed-
nej reki. Uzywa takich okreslen, jak ,zdjecie z widza [w obliczu muzeum] ciezaru stra-
chu bez niweczenia szacunku”, pietnuje niszczgce nastrdj wizyty w muzeum wywieszki
,zamkniete z powodu nowej aranzacji’.

Zasygnalizowatam kilka mysli Gombricha w nadziei, ze zachecitam do lektury —
przypominam: , Teksty” 1980, nr 2.

Do rozwazan o funkcjach muzealnej wystawy dodam ich ceche, zastugujacg
moim zdaniem na osobne podkreslenie. Miesci sie ona wprawdzie w syndromie ,san-
ktuarium”, ale warto wymieni¢ jg osobno. Chodzi mi o funkcje ewokowania u widza
refleksji o charakterze etycznym. Wiele dziet sztuki (dawnej i wspotczesnej) ma za te-
mat czyn bohatera, stanowigcego wzorzec osobowy, albo moralizatorskie przypowie-
Sci Starego i Nowego Testamentu (np. Syn Marnotrawny Rembrandta). Historia sztuki
zna dzieta ilustrujgce moralizatorskie (Kazanie Skargi Matejki) czy ludowe przypowie-
ci, jak rowniez dzieta wyrazajace protest antywojenny (Guernica Picassa, Okropnosci
waojny Goi), kontestacje antyksenofobiczne czy globalistyczne. Ze wspétczesnych dziet
wymienmy film Artura Zmijewskiego Polak w szafie (2007), przejmujgcy gltos w spra-
wie polskiego antysemityzmu. Prezentacja muzealidéw o tego rodzaju tresciach moze
sprowokowac¢ widza do zastanowienia nad przypadiosciami losu ludzkiego, nad mito-
$cig, agresjg, odwagg lub tchorzostwem, mogacymi powodowac cztowiekiem, moze
wigc pomoc widzowi w poznaniu samego siebie. Czynie jednak Panstwa uwaznym
na istniejgce niebezpieczenstwa prymitywnego moralizowania. Tego wystawa majgca
ambicje pobudzania refleksji etycznej musi wystrzegaé sie jak ognia. Na wystawie
z przestaniem etycznym jedyng dopuszczalng interpretacja jest znak zapytania, watp-
liwo$¢ i tajemnica.

* Kk K

Aby realizowac te i podobne mysli wspotczesnego muzealnictwa, nalezy mie¢ spraw-
ne narzedzia, dlatego zajmiemy sie teraz uporzadkowaniem dziatan praktycznych. Sg
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one Panstwu dobrze znane z ferworu codziennych zmagan, ale jakze czesto zajmujg
wiecej niz trzeba czasu. Nastepujace wiec teraz uwagi majg stuzy¢ wyostrzeniu owych
narzedzi sprawczych. Myslg przewodnig tych uwag bedzie zwalczanie chaosu wysta-
wowej ,akcyjnosci”, tak typowej — i kosztownej! — w polskim muzealnictwie. Dlatego za-
czniemy od poczatku, to jest od usytuowania wystawy czasowej w planach muzeum.

Oto cztony poprawnego przygotowania wystawy:

[1] Program, czyli zatozenia. W zaleznosci od tematu, rozmiaréw wystawy pro-
gram winien by¢ odpowiednio wcze$niej napisany, przecietnie nie pdzniej jednak niz
dwa lata przed rozpoczeciem urzgdzania wystawy (wytgczam z naszego rozumowania
wystawy okolicznosciowe typu Kostiumy ksieznej Diany, ktére mozna zrobi¢ szybko).
Temat wystawy czasowej powinien wynika¢ przede wszystkim z dtugofalowego pro-
gramu badan muzeum, bowiem musi miesci¢ sie w ogolnych zamierzeniach, progra-
mach i strategii muzeum. Précz tego zatozenia nadrzednego muzeum ma tez swego
rodzaju obowigzek dotrzymywania kroku pasjom wspoétczesnosci (np. wystawa o ksie-
zycu w literaturze i malarstwie urzgdzona w rocznice otwarcia na srebrnym globie
pierwszej opery, albo wystawa z okazji pozyskania muzealium wyjgtkowej wartosci,
ktore pragnie sie zaprezentowa¢ w objasniajgcym go kontekscie). Temat wystawy
moze tez by¢ wynikiem osobistej fantazji tworczej-pomystu muzealnika. O korzysciach
taczenia tematéw wystaw czasowych z indywidualnymi zainteresowaniami badawczy-
mi pracownikdw muzeum mowitam juz przy okazji charakterystyki zawodu muzealnika
i poglad ten podtrzymuije.

Przywotam kilka przyktadow tematyki wystaw czasowych, ktére powstaty z naj-
rézniejszych okolicznosci i ktére swiadczg o obecnosci muzealnikéw w mentalnych
aktualnosciach naszego $wiata.

Nawigzywata do modnej antropologicznej tendencji w naukach humanistycznych
wystawa w National Gallery w Londynie Obrazy Chrystusa, wystawa dziet zesta-
wionych w catkowitej niezaleznosci od kanondéw i wartosciowania dyscypliny historii
sztuki, pomyslana antropologicznie. Innym przyktadem wystawy ,0sobnej”, nietgcza-
cej sie z tzw. profilem muzeum, wystawa Walhjre Liigen w Kunstmuseum Pablo Pi-
casso w Minster (2007-2008). Byt to pokaz fatszowanych rycin i obrazéw klasykow
awangardy XX w., urzadzony we wspotpracy z urzedem kryminalistyki landu Baden-
-Wirttemberg. Niebanalnym pomystem byto biennale w Lyonie (2007 r.): 14 kurato-
réw sztuki wspotczesnej wybrato ich zdaniem najlepsze dzieta europejskie ostatniej
dekady, co wywotato sensacyjne dyskusje specjalistéw i sprowokowato zwiekszenie
frekwenciji. Podobny temat, $wiadczgcy o odwadze cywilnej muzealnikéw, to wystawa
w londynskiej National Gallery Fakes, Mistakes and Discoveries (Fatszerstwa, bfedy
i odkrycia, 2010), ktéra prezentowata obrazy kupione przez muzeum za duze pie-
nigdze (ustalane po opiniach ekspertow!) jako oryginalne dziefa takich mistrzow, jak
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Botticelli, a ktore w wyniku dalszych badan okazaty sie w najlepszym razie dzietami
uczniow lub nasladowcow.

Do tematéw wystaw czasowych, ktére sg ciekawe, a wiec atrakcyjne dla zwiedza-
jacych, nalezy zestawianie dawnej sztuki ze wspotczesna. Takg byta w sztokholmskim
Moderna Museet w 2011 r. wystawa PdzZne malarstwo, na ktérej zestawiono pdzne
dzieta Turnera i Moneta. Koncepcjg poswiadczajgcg otwarto$¢ i zrozumienie muzeal-
nikéw dla aktualnych probleméw naszej cywilizacji — w tym wypadku spraw epoki
postkolonialnej — okazato w 2014 r. berlinskie Biennale Sztuki. Wspodtczesnym twor-
com oddano do dyspozycji przestrzenie muzedéw Etnologicznego i Sztuki Azjatyckiej
w Dahlem, pod hastem ,jak to sie stato, ze nasza kultura zbudowana zostata na trady-
cji wielowiekowej grabiezy?” Obrazy, instalacje, rzezby i rysunki uczestnikow biennale
wigczono w ciggi statej ekspozycji muzealnej na zasadzie ,pasozytéw”, ,prowokacyj-
nych kontrastow”, jak np. indianski szal koto markowego buta sportowego. Wyczerpu-
jaca recenzja Doroty Jareckiej znajduje sie w Gazecie Wyborczej z 9 VI 2014.

Wskazujgc Panstwu — dla pobudzenia Waszej pomystowosci! — rézne tematy
wystaw czasowych, trzeba mi tez zwréci¢ uwage na obserwowane od potowy XX w.
zmiany w kategorii ,sztuka narodowa” w odniesieniu do prezentacji sztuki wspétczes-
nej. Juz na wystawach miedzynarodowej Grupy Zero (utworzonej w 1961 r.) pomijano
w katalogach informacje o narodowosci artystow. Mysle, ze ci artysci i wszyscy na-
stepni — a za nimi kuratorzy wystaw tworczosci wspotczesnej — zestawiali dzieta wedle
zblizonych wrazliwo$ci czy tematdw, nie zas wedle przynaleznosci do okreslonej nacji.

Jeszcze uwaga dotyczgca wystaw popularyzujgcych sztuke polskg za granica. Jak
wykazata praktyka ostatnich lat, znaczne efektywniejsze bywajg takie wystawy, ktére
urzagdzali zagraniczni kuratorzy, przy ktérych komponowaniu polscy muzealnicy stuzyli
tylko radg i pozyczkami, anizeli wystawy eksportowane do muzedw zagranicznych
jako ,gotowce”, czyli wystawy przez nas, wedle naszych gustéw (albo skamielin pol-
skiej historii sztuki) koncypowane.

Przy planowaniu wystaw czasowych warto mie¢ na uwadze, ze duze utatwienia
organizacyjne i obnizenie kosztéw przynoszg wystawy urzgdzane przez kilka muze-
6w razem. Przypominam Panstwu o takiej finansowej mozliwosci, bowiem wspotpraca
muzedw jest stabg strong indywidualizmu polskich muzealnikdw.

Jeszcze jedng refleksjg w odniesieniu do tematyki wystaw czasowych winnam sie
z Panstwem podzieli¢. A wynika ona z moich dtugoletnich doswiadczen, ktére przy-
pominajg o niebezpieczenstwach przy programowaniu wystaw o tematyce historycz-
nej. Zdarza sie bowiem niebezpieczenstwo modnej — bo zgodnej z ideologig aktualnej
wladzy — interpretacji. Henryk Samsonowicz pisat: ,Historia przypomina mi czasem
garderobe wielkiego teatru, w ktérej schowane sg rozmaite kostiumy do bardzo réz-
nych sztuk. | zwykle wycigga sie z lamusa to, co komu akurat potrzebne. Tak byto, jest
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i bedzie, bo historia to sprawa zbyt wazna, by politycy zechcieli pozostawic jg history-
kom” (,Gazeta Wyborcza” 19 | 2006). Krzysztof Pomian czyni muzealnika uwaznym
na fakt, ze pamie¢ historii bywa bardzo rézna, istnieje wielos¢ pamieci historycznych,
szczegolnie w duzych zbiorowos$ciach spotecznych. Muzealnika obowigzuje, zdaniem
tego humanisty, moralnos$¢ niepodlegajaca zadnej manipulacji. Proponuje on zastgpi¢
termin ,polityka historyczna” terminem ,etyka pamieci”.

[2] Plan kosztéw — to drugi dziat przygotowan do wystawy czasowej, bez porow-
nania fatwiejszy niz programowanie tematyki. Budzet wystawy mozemy opracowywac,
gdy istnieje szczegobtowy jej program. Pozycje kosztowe trzeba podzieli¢ na przygoto-
wawcze i realizacyjne. Do przygotowawczych naleza: scenariusz, w tym ewentualne
honoraria naukowcow z zewnatrz, podrdze typu research autoréw, projekt plastyczny,
transporty krajowe i zagraniczne, ubezpieczenia, prace konserwatorskie oraz pozycja
nazywana ,nieprzewidziane”. Koszty realizacyjne obejmuja: prace rzemiesinicze, druk
katalogu, oswietlenie, wykonawstwo eksponatéw i stanowisk interaktywnych, druki
plansz, grafike informacyjng, montaz, zabezpieczenia, straz, oraz koszta promoc;ji
(przewodnik, druki okolicznosciowe, konferencja prasowa, otwarcie).

W kosztach duzg pozycje stanowi koszt ubezpieczenia. W zwigzku z tym zwracam
Panstwu uwage, ze muzea nie powinny w okreslaniu wartosci wypozyczanych muze-
aliow kierowa¢ sie/uzaleznia¢ od aktualnych cen rynkowych. Bowiem: a) muzealium
jest juz ze swej natury wycofane na zawsze z rynku; b) w muzeach obowigzuje inna
niz na rynku hierarchia wartosci. Dlatego wycene do ubezpieczenia nalezy negocjo-
wacé, na pewno winna by¢ nizsza od rynkowej, niektorzy zalecajg 40% ceny rynkowe;.

[3] Podziat pracy i harmonogram. Do tego cztonu przygotowanh radze szczegdlnie
sie przytozy¢. Od rozplanowania zadan na zespoty wykonawcow i ustalenia terminow
wykonawczych zalezy nie tylko sprawny przebieg prac, ale przede wszystkim przy-
jemnos$c¢ tworzenia. Warunkiem powodzenia bezkonfliktowej pracy jest, by przedys-
kutowany i ustalony harmonogram prac kazdy uczestnik kazdego zespotu podpisem
przyjat do wiadomosci.

[4] Scenariusz. Scenariusz winien obejmowac takze system objasnien muzealiéw
i zabezpieczen ekspozyciji, za chwile zajmiemy sie nim blizej. Autorowi scenariusza nie
wolno straci¢ z oczu widza, ktérego mozliwo$ci koncentracji nie przekraczajg jednej
godziny — co bede powtarza¢ do znudzenia!

[5] Projekt oprawy plastycznej. Po dyskusjach z plastykiem projekt musi by¢ zatwier-
dzony podpisem przez autora wystawy. Aneksem projektu musi by¢é wykaz potrzeb-
nych materiatdw oraz ewentualnie zapotrzebowanie na wykonawcéw zewnetrznych.
Bezwzglednie konieczne jest zatwierdzenie tego projektu przez odpowiednie komérki
muzeum, jak dziat finanséw, gospodarczy, strazy pozarowej czy bezpieczenstwa.
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Cwiczenie: Opracowanie harmonogramu przygotowarn i organizacji pracy wystawy czasowej. Zob. Spis nie-
ktérych ¢wiczen dla uczestnikéw Podyplomowego Studium Muzealniczego na Uniwersytecie Warszawskim
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Przypomne o zagrozeniach dla zrozumienia przez widza tresci wystawy, wynika-
jacych z dominacji autora oprawy plastycznej. Méwilismy o tym, ale te przestroge po-
wtdrzy¢ musze: artysta plastyk zwykt komponowa¢ z muzealiéw wiasny artystyczny
utwor przestrzenny.

[6] Katalog i inne publikacje. O katalogu moéwiliSmy, o publikacjach towarzyszg-
cych — moéwic bedziemy.

[7]1 Wypozyczenia. Wraz z rosngcymi kosztami ubezpieczeniowymi zdaje sie ro-
sng¢ nasze zaufanie w Opatrzno$é, czuwajgca nad transportowanymi muzealiami.
Obserwujemy pewng pochopnosé, niefrasobliwo$¢ w ilosciach i doborze pozyczanych
lub wypozyczanych muzealiéw, co jest bagatelizowaniem zagrozen tkwigcych w prze-
wozeniu zabytkéw. Nie wolno zapomina¢, ze najwieksze sumy odszkodowania nie
zastgpig uszkodzonego muzealium. Uwazam — i poddaje Panstwu pod rozwage —
ze uniknetoby sie straty czasu oraz wielu niepotrzebnych konfliktéw w pertraktacjach,
gdyby wzorem np. Austrii (1971 r.) kazde muzeum miato (,umocowang” w protokole
komisji) liste muzealiéw ,nietransportowalnych”. Polskie préby podjete w 1986 r. przez
Komisje Muzedéw Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, popierane przez krakowskiego
muzealnika Marka Rostworowskiego, spetzty na stowianskiej niecheci do rygorow.

Zabezpieczeniem stanu zachowania wypozyczanych muzealiéw sg kwestionariu-
sze wypetniane przed zawarciem odnosnych umow. Podaje Panstwu takie kwestiona-
riusze, jakie warszawskie Muzeum Wojska Polskiego i Muzeum Narodowe wysytaja
do muzeum, ktére chce od nich wypozyczy¢é muzealia. W ten sposéb sprawdza sie,
czy wypozyczanemu muzealium nie grozg niebezpieczenstwa. Kwestionariusze te
opracowano w oparciu o pierwszy taki dokument — Standard Facility Report, ustano-
wiony w Anglii w 1995 r. (www.ukrg.org).

Obecnie sprawy wypozyczania miedzy muzeami moze utatwi¢ dokument Wy-
pozyczenia w Europie. Stworzyta go niezalezna grupa muzealnikow (2004—2005)
i przedstawita 23 maja 2005 r. w Brukseli ministrom kultury, nauki i edukacji w krajach
cztonkowskich Unii Europejskiej. Przedmiotem dyskusji i ustaleh tego forum byto:

¢ zagadnienie mozliwosci gwarancji rzadowych na wypozyczane muzealia (w miej-
sce kosztownych ubezpieczen);

» stworzenie zabezpieczen prawnych przeciw ewentualnosci konfiskaty (na wnio-
sek odnalezionego dawnego wiasciciela) muzealiéw o nieustalonej prowenienciji,
wypozyczanych za granice;

* sposoby zmniejszania kosztow wystaw dla ich wiekszej czestotliwosci i mobil-
nosci;

e upowszechnienia idei dlugotrwatych depozytéw dla ozywienia matych muzeoéw.

Ustalenia tego forum majg charakter dyrektywy z nadziejg na promowanie ich sto-
sowania przez muzea w Europie. Publikowany jest w ,Muzealnictwie” (2005, s. 11-38).
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Jako lekture obowigzujgcg polskiego muzealnika polecam artykut Nawojki Cieslinskiej-
-Lobkowicz o reprywatyzacji débr kultury w Europie (zob. Wybor literatury, 2005).

Aby nie rozbijac toku i kolejnosci zagadnien zwigzanych z organizacjg wystawy,
podaje Panstwu na osobnej karteczce elementy kwestionariusza dotyczgcego danych
o0 muzeum, ktére wypozycza od nas muzealium. Otrzymanie informacji zawartych
w takim kwestionariuszu poprzedza catg procedure wypozyczania.

Zatacznik do pkt. 7 organizacji wystawy

Dane, ktére winien zawiera¢ kwestionariusz, jaki wypetnic i podpisac
musi muzeum, ktére chce wypozyczy¢ od nas muzealium.

Dane dot. budynku (materiat $cian, podtdg, pokrycia dachu, kon-
strukcji wiezby dachowej, komunikacji wewnetrznej).

Rodzaj zbiordw, ilo$¢ sal wystawowych, ilos¢ pomieszczeh magazy-
nowych, ewentualnie pomieszczenia innych niz muzeum uzytkownikow
budynku.

Systemy ogrzewania, wentylacji, instalacji elektrycznych i o$wietlenia.

Ochrona przeciwpozarowa (personel, plan ewakuacji, instalacje,
sprzet); stan, braki.

Wyjscia ewakuacyjne (dokumentacja, regulaminy).

Ochrona przeciwwtamaniowa i jej kontrola w czasie i po zwiedzaniu
(personel i jego wyposazenie w bron, system sygnalizacji, monitoring,
plan dziatan); systemy zabezpieczenia magazynéw i sal wystawowych;
wszystkie dane z podaniem daty produkcji sprzetu.

Dane dotyczgce konwoju muzealidw.

Dane dotyczace warunkéw przestrzennych i klimatycznych w sa-
lach, w ktérych przebywac¢ bedg pozyczone muzealia (okna, drzwi, moz-
liwosci regulacji temperatury i wilgotnosci, ich kontrola).

Dane dotyczgce montazu (miejsce sktadowania przed wystawie-
niem, personel, sprzet, regulamin).

Frekwencja i jej regulowanie w salach, w ktérych pomieszczone
beda wypozyczone muzealia.

[8] Profilaktyka konserwatorska. O obowigzkach muzealnika w zakresie profilaktyki
konserwatorskiej moéwiliSmy sporo, ale tego tematu nigdy dos¢, dlatego don wracam.

Przypominam o obowigzku sprawdzenia warunkow klimatycznych w miejscu wystawy
czasowej oraz ich kontroli przez dtuzszy czas. Przypominam, ze najniebezpieczniejszy
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moment urzgdzania wystawy to moment przemieszczania muzealium ,ze skrzyni
na sciane”, zagrozeniem jest takze hektyczna bieganina montazystéw, czesto obcych
pracownikow. Do profilaktyki nalezy ewentualna kwarantanna klimatyczna. Z niedo-
wierzaniem przyjeliSmy w 2006 r. informacje, ze konserwatorzy Luwru (jego dziatem
jest ogromne Laboratoire de Recherche) poddawali badaniom przez trzy miesigce ob-
raz Delacroix Wolno$c¢ wiodgca lud na barykady, zanim wydali zgode na wypozyczenie
obrazu do Japonii. Stan wypozyczanego muzealium musi dokumentowa¢ odpowiedni
protokot. Aby utatwié jego sporzgdzenie, warto mie¢ odpowiednie druki — podam je
Panstwu na osobnych kartkach.

[9] Informacja i promocja. O tych pracach w przygotowywaniu wystawy bedziemy

mowi¢ na wyktadzie o wspotpracy z widzem i z mediami.
[10] Montaz. Przedostatni etap przygotowan. Do wyboru kazdego z Panstwa po-

daje dwa style pracy komisarza wystawy, ktére nazywam ,Napoleon” i ,Kotanski”.
Pierwszy to wydawanie polecen i rygorystyczne egzekwowanie ich wykonania, drugi
to kolezehska wspétpraca, korzystajgca z opinii montazystéw w decyzjach rozwigzan
technicznych i traktujgca ich jako pierwszych zwiedzajgcych.

Aby zapewni¢ przychylng wspotprace montazystow i innych uczestnikow tworzenia
wystawy, jest konieczne, by wszyscy znali temat/idee wystawy, zaréwno od strony
przewidzianych do ekspozycji muzealidw, jak i tresci/celu ich prezentacji.

[11] Otwarcie. W wigilie otwarcia powinna by¢ przeprowadzona konferencja pra-
sowa, o ktorej jeszcze bedzie mowa. Uroczystos¢ otwarcia przebiega¢ moze albo
na siedzaco, albo trzeba zaplanowac (i dopilnowac), by byta nie dtuzsza niz 30 minut.
Autor wystawy winien nastepnie towarzyszy¢ — nie oprowadzac! — waznym dla mu-
zeum gosciom, koncepcje wystawy winien wszystkim zaprezentowaé przed wejsciem
na wystawe.

Scenariusz wystawy czasowej

Przypomne, Ze jest to czwarty rozdziat w omawianych z Panstwem pracach przygoto-
wujgcych wystawe czasowg. Wczesniej niz scenariusz sporzgdzony musi byé ogdlny
koncept wystawy, to jest jej cel, pozytki dla nauki i widzéw, charakterystyka ekspo-
zycji i tym podobne informacje. Taki koncept jest sformutowany dla wspotpartnerdw,
mecenaséw muzeum, szkot, biur podrézy, medidéw, czyli moze by¢ nieco zyczenio-
wy (jak ulotka wyborcza). Scenariusz jest tez inny od programu wystawy (ten miesci
sie w wieloletnich planach pracy). Natomiast scenariusz, o ktérym teraz mowimy, to

plan szczegotowy, powstaty po uzyskaniu zgody wtascicieli i konserwatoréw. Podkres-
lam konieczno$¢ wczesniejszego uzyskania zgody uczestnikow planowanej wystawy
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i tytutem przestrogi przywotam sprawe wystawy Picasso-Matisse. Urzgdzaty jg od
2003 r. londynska Tate Modern, Museum of Modern Art w Nowym Jorku i francuskie
muzea narodowe. Zadowolono sie ustng zgodg wiasciciela obrazu Picassa Le Réve,
1932 r., pana Wynn z Las Vegas (kupit obraz ok. 2000 r. za 42 min dolaréw). Obraz
opisano w katalogu wystawy, a jego reprodukcja postuzyta jako oktadka. Nagle — po
11 wrzesnia 2001 r. — wtasciciel zlgkt sie ewentualnego kolejnego ataku terrorystow
i zgode wycofat, co skutkowato duzymi kosztami druku nowego katalogu.

Scenariusz musi zawierac:

A. Wykaz muzealiéw z informacjami dotyczacymi wymiaréw, nazw wiascicieli,
wartosci podanych dla celéw ubezpieczenia. Praktyczne jest taki wykaz utozyé
wedle rodzajéw eksponatow, rodzaje oznaczac literami, a przedmioty w obrebie
rodzajow w numeracji ciggtej (np. C 14); utatwi to dalsze prace.

B. Opisanie dziatow wystawy zaréwno jako merytoryczne podziaty tresci, jak
i podziaty przestrzenne wystawy. Ich scharakteryzowanie, cho¢ ogdélne, bedzie
wskazéwka do rozmieszczenia muzealidw — co ograniczy przesuwanie wnoszo-
nych muzealiéw.

C. Rzut pomieszczen wystawy z naniesieniem umiejscowienia przynajmniej
85% muzealidw (postugujgc sie numerkami wspomnianego wykazu). Przy wy-
stawach skomplikowanych bardzo przydatne sg modele lub rzuty poziome sal
i — w tej samej skali — imaginatywne rzuty poziome muzealidw. Istnieje obec-
nie wiele programéw komputerowych, ktére pozwalajg na symulacje urzgdza-
nia wnetrz wystawowych, niektére wywodzg sie z programu dla architektow
AutoCAD, jest wiele nowszych, wystarczy w wyszukiwarce internetowej wpisac
~projektowanie wnetrza 3D” (np. SketchUp moze projektowaé wnetrza tazienki
i statku kosmicznego, inne to Sweet Home 3D, Power NET+, PaletteCAD).

D. Wykaz potrzebnego sprzetu, jak gabloty, ekrany i inne elementy-nosniki muze-
aliéw. Muzealnik, cho¢ nie inzynier, winien mie¢ oczy otwarte na nowosci tech-
niczne i materiatowe, jak ostatnio stosowana tkanina winylowa, na ktérej mozna
robi¢ fotografie, teksty etc., bezpieczniejsza niz tradycyjne plansze ze sklejki
czy tektury czaséw mojej mtodosci, bo nie pali sie i nie mozna jej przebi¢ nozem.

E. Okreslenie liczby pracownikéw technicznych i montazystow oraz czasu, w kto-
rym beda potrzebni.

F. Okreslenie potrzebnych prac literniczych dla objasnien na tablicach czy Scia-
nach oraz podpisow.

Dobrze bytoby, gdyby udato sie przed realizacjg scenariusza — drogg np. rozmo-
wy W zaprzyjaznionym liceum — zasiegng¢ opinii przysztych ,konsumentéw wystawy”
i sprawdzi¢ tym sposobem, jakie sg dla nich wazne akcenty w tresciach wysta-
wy, co jest dla nich interesujgce, co nudne, bo nazbyt znane. Taka dyskusja nad
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scenariuszem z amatorami moze pobudzi¢ dobre pomysty dla sposobdw utozenia
elementow wystawy.

Opracowany scenariusz musi by¢ podpisem przyjety do wiadomosci przez: 1. kon-
serwatora, 2. dyrektora, 3. stuzby przeciwpozarowe, 4. kierownika administracji. Oraz
przyjety do wiadomosci przez plastyka — projektanta ekspozyciji. Jesli nawet uzyskiwa-
nie tych podpiséw bedzie trudne i spowoduje dyskusje i zastrzezenia — to na pewno
praktyczniej jest wprowadzaé ewentualne korekty w scenariuszu przed rozpoczeciem
montazu anizeli w trakcie montowania wystawy, czyli w stresie i ze stratg czasu. Su-
mienne i odpowiedzialne przygotowanie scenariusza wystawy uchroni muzealia przed
zagrozeniami wielokrotnych przemieszczen. Nadto uchroni nas od irytacji nieprzewi-
dywanymi sytuacjami (gablota nie przeszta przez za waskie drzwi, konserwator nie
godzi sie na eksponowanie pasteli naprzeciw okien etc.).

Scenariusz jest podstawg do sporzadzenia harmonogramu prac, ktory jest nie-
zbedny dla strategii dziatan i autora wystawy, i — przede wszystkim — kierownika admi-
nistracji. Niektére muzea majg wtasne jakby kodyfikacje procedur organizacji wystaw,
ktore utatwiajg sprawne prowadzenie prac, np. Zamek Krélewski opracowat wewnetrz-
ne ,Zarzadzenie nr 163" z 18 XIl 1991 r.

Tabele — wzér harmonogramu prac, rozdzielonych na rodzaje prac i terminy ich
wykonania — podaje Panstwu z gorgcg radg sporzadzania takiego harmonogramu
po opracowaniu scenariusza.

* Kk K

Podsumujmy rozdziat o wystawach: dwa pierwsze, fundamentalne zadania muzeum —
gromadzenie (wraz z przechowywaniem) i ich opracowywanie (poczawszy od inwenta-
ryzacji) — ukierunkowane sg na muzealia. Zadanie trzecie — udostepnianie — ukierun-
kowane jest na widza. To trzecie zadanie jest niewykonalne bez dwu pierwszych. Co
powtarzam, aby utrwali¢ przekonanie Panstwa, ze ta triada zadan zwigzana jest wie-
zami sprzezenia zwrotnego. Dopiero fgcznosé tych trzech funkcji przeistacza zbiory
w muzeum. W takim znaczeniu zbiory kolekcjoneréw udostepniajgcych swoje kolekcje
publicznosci — pod wptywem idei Oswiecenia — staty sie muzeami. Przypomnijmy pol-
skich prarodzicow: Izabele Czartoryska i Stanistawa Kostke Potockiego.

Objasnianie muzealiéw wystawionych
W tym dziale bedziemy méwi¢ o samym objasnianiu ekspozycji muzealnej, zaréwno

o wszelkich napisach, jak i o oprowadzaniu. Zaczniemy jednak od informacji o hi-
storii muzealnej pracy o$wiatowej (zwracam Panstwa uwage na termin ,o$wiatowa”,
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bo proponuje przywracanie tego okreslenia, ktdére wydaje mi sie bardziej trafne i bar-
dziej eleganckie niz rozne ,edukatory”).

Pierwsza miedzynarodowa konferencja postulujgca wprowadzenie nauki o sztuce
do szkét odbyta sie w Dreznie w 1901 r. Charakterystyczne, ze brali w niej udziat uczeni
uniwersyteccy (Josef Strzygowski, Heinrich W6lfflin, Woldemar von Seidlitz), 6wczesna
dyscyplina historii sztuki bowiem traktowata serio swojg — postpozytywistyczng — pe-
dagogiczng misje. Tendencje te wigzaty sie z ogdlniejszymi procesami demokratyzaciji
na przetomie wiekow, ktoérych wyrazem byt m.in. postulat dostepno$ci sztuki dla wszyst-
kich. Inicjatorem i aktywistg idei wprowadzania do muzeéw nauk o sztuce byt hambur-
ski profesor i dyrektor muzeum Alfred Lichtwark, ktéry w swoich pismach sformutowat
zaskakujgco aktualne do dzisiaj wzorce oswiaty muzealnej. Nowatorstwo Lichtwarka
polegato na tym, ze protestowat przeciw uzywaniu dziet sztuki jako li tylko ilustracji
ozdabiajgcych wykiad z linearnej historii sztuki. O pracy muzeum bowiem pisat, ze nie
ma ona uczy¢ historii sztuki lub filozofii sztuki, a ma uczy¢ ogladania dziet sztuki — ,My
chcemy moéwi¢ nie ponad rzeczami [czyli obok muzealiéw], ale o nich i przed nimi”.
Postulowat wiec nauczanie odbioru sztuki, a ten postulat jest i dzi§ najtrudniejszy do
spetnienia! Dziatania wspomnianej grupy niemiecko-wiedenskiej bardzo powoli, ale
skutecznie zmieniaty postawy muzealnikdéw europejskich.

W poprzednim XX stuleciu, poczgwszy od lat sze$¢dziesigtych, upowszechnia sie
w zachodniej Europie wprowadzenie do muzeum nauczyciela wychowania plastycz-
nego, Kunstpddagog w strefie niemieckojezycznej, w angielskojezycznej zwanego
Bachelor of Science in Art Education lub Master of Arts in Art Education. Powszech-
nie tez uzywa sie juz terminu ,pedagogika muzealna”, znanego w pismiennictwie
profesjonalnym od 1934 r. Owi pedagodzy muzealni ksztatceni sg na uniwersytetach
i akademiach, a praktyczne dyplomy robig najcze$ciej w muzeach. Jednoczesnie
przy stanowiskach generalnych dyrektorow muzedéw w wielkich miastach powstajg
stanowiska zwane public relations, dbajgce o kontakty zewnetrzne muzeum, np. ze
szkotami. Jakg wage do tej funkcji muzeum przyktadano w Europie, $wiadczy mia-
nowanie w latach szesédziesigtych XX w. na to stanowisko w Kolonii historyka sztuki
o Swiatowej stawie — profesora Gerta von der Ostena. Rewolta roku 1968 w zachodniej
Europie (m.in. ruchy antynazistowskie) sprawita, ze doszty do gtosu tendencje trak-
towania muzeum jako placéwki/instytucji jedynie nauczajgcej. | to w interpretacjach
krytyki wobec dawniejszego nauczania oraz z zabarwieniem ideologii marksistowskie;j.
Rozbudowywano przeto dziaty oswiatowe. W niemieckich muzeach chodzito ponad-
to o napietnowanie i odcigcie si¢ od hitlerowskiego modelu kultury. Ten ideologicz-
ny klimat stracit z czasem drapieznos¢, jednakze szczesliwie przetrwaty sprawne
struktury o$wiatowe, utworzone na owe;j fali rewolucjonizowania muzeoéw. Ich funda-
mentem dzisiaj sg nowoczesne metody pedagogiczne i niedeformowane polityczng
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interpretacjg objasnianie muzealiow. Powstato np., dziatajgce od 1970 r., znakomite
Kunstpadagogisches Zentrum przy Muzeum Narodowym w Norymberdze, w Ameryce
przoduje Getty Museum, w polskich muzeach powstajg Osrodki Edukacji Muzealnej
(np. w warszawskich muzeach w tazienkach i w Wilanowie).

O polskich tradycjach pracy oswiatowej w muzeach mozna méwi¢ dopiero od
okresu przed Il wojng Swiatowg, w ktérym — mimo ogromu zadan organizacyjnych
w muzealnictwie po stuleciu zaboréw — zaktadano réwniez dziaty oswiatowe. Wzo-
rowym jest dziatanie Stanistawa Lorentza, ktory juz w 1935 r., czyli na trzy lata przed
przeprowadzka réznych zbioréw warszawskich do nowego gmachu przy Alejach Jero-
zolimskich, powotat poznanskiego magistra Kazimierza Malinowskiego na kierownika
takiego dziatlu w Muzeum Narodowym. Po |l wojnie $wiatowej idea dziatow oswiato-
wych zostata przez centralne sterowanie zdeformowana ideologig. Dziaty nazywano
Biurami Spoteczno-Oswiatowymi. Do ich zadan, poza oprowadzaniem w duchu mate-
rializmu historycznego (realizm jako jedynie stuszny kierunek w malarstwie, Kofomyjka
Axentowicza przechrzczona na Oberek), nalezato produkowanie ,wystaw oswiato-
wych”. Z pocietego na oprawne ilustracje albumu sztuki (najlepiej Pieriedwiznikéw)
rozsytano je do domow kultury i szkét. Takze pisaliSmy i wygtaszaliSmy, w tzw. terenie,
odczyty, najczesciej o postepowych tradycjach sztuki polskiej (Matula pomarli Kotsisa
bita rekordy czestotliwosci). Nadto Biuro Spoteczno-Oswiatowe — jako ideologicznie
najpewniejszy dziat muzeum — prowadzito w poniedziatki ,praséwke” (przeglad pra-
sy) dla pracownikéw catego muzeum. Biura te pomyslane byly takze jako ,ferment”,
ktéry zrewolucjonizuje od wewnatrz grono kustoszy ancien régime’u. Nie gwoli aneg-
doty przywotuje Panstwu te wspomnienia mojej mtodosci we wroctawskim Muzeum,
ale jako ilustracje politycznego manipulowania muzeami w minionej epoce u nas, ale
charakterystycznego zawsze dla systemodw totalitarnych. W literaturze jest doskonaty
opis tego ponurego zjawiska: Siegfried Lenz: Heimatmuseum, 1978, polskie wydanie
Muzeum ziemi ojczystej, 1991.

Falsz tej pracy malat wraz w maleniem rygoréw ideologicznych, znamienna byta
w 1956 r. zmiana nazwy Biur Spoteczno-Oswiatowych na Dziat Naukowo-Oswiatowy
i mozna powiedziec¢, ze od lat sze$c¢dziesigtych praca oSwiatowa prowadzona w mu-
zeach polskich byta catkowicie normalna. Tyle ze uboga w zaplecza techniczne, ale
za to chetnie podlegajgca modnemu nazewnictwu, jak np. ,dziat komunikacji” (chodzi
o komunikacje spoteczng) czy ,dziat edukacyjny”.

* Kk K

Nim przejdziemy do szczegotowych spraw, chce poleci¢ Panstwu wejrzenie do inter-
netowych stron Matopolskiego Instytutu Kultury, ktéry ma rézne programy z zakresu
udostepniania zbiorow; moze znajdziecie tam Panstwo pozyteczne dla Was kwestie.
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Polecam takze Forum Edukatoréow Muzealnych (powstate w marcu 2006 r.), z ktérym
wspotpracuje wiele muzedw w Polsce (cho¢ — nie wiem dlaczego — gtéwnie muzea
historyczne). Zachecam Panstwa gorgco do poszperania w stronach internetowych
linku www.edukacjamuzealna.pl.

Dla naszego wzajemnego rozumienia sie, a przede wszystkim dla wiasciwego
przez Panstwa rozumienia dziatah o$wiatowych muzeum, zechciejcie rozrézniac ter-
min _.informacja” od terminu .edukacja”. Informacja jest elementarnym obowigzkiem
muzeum, ktéry musi by¢ spetniony niezaleznie od finansdw, liczby personelu i innych
»czynnikéw obiektywnych”. Natomiast edukacja zalezy od kwalifikacji i ambicji muzeal-
nikdw, poczawszy od pana dyrektora.

Do informagji, obowigzku niezbywalnego, nalezy rzut poziomy sal, czyli rozmiesz-
czenie ekspozycji, ktory zwiedzajgcy badz widzi natychmiast po wejsciu (duzy, na $cia-
nie holu), badz — co lepsze — dostaje do reki (bez proszenia!), przekraczajgc prog
muzeum [demonstracja przyktadow planéw]. Plan ekspozycji od razu czyni zwiedzaja-
cego gosciem, ktéry ma prawo do wyboru z oferty, przedktadanej mu przez muzeum.
Warunkiem wszakze utrwalenia w zwiedzajgcym, Ze jest gosciem, jest odpowiednie
przeszkolenie salowych (i karanie w razie nie stosowania zalecen), ktére winny by¢
zyczliwe przybyszom, np. pozwala¢ gosciowi chodzi¢ po salach w dowolnej kolejnosci
i kierunku. W szkoleniach salowych podkreslamy tez zakaz opowiadania zwiedzaja-
cym wiasnych, najczesciej batamutnych opowiesci. Dobrym i skutecznym obyczajem
jest ,okietznanie” wycieczki mtodszych widzéw przez zatrzymanie ich przed wejsciem
na wystawe i wyjasnienie, ze muzeum jest podobne bibliotece, bo tu i tam nie méwi sie
gtosno, aby nie przeszkadzaé innym w skupieniu.

Do informacji nalezg réwniez napisy pod/obok muzealiéw. Nie powinny one prze-
kracza¢ objetosci maksimum 25 stéw. Na wystawie statej nie moga one zakitécaé
wizualnego odbioru muzealium, na czasowej moga by¢ jaskrawsze (bo nalezg do
tymczasowej atrakcji). Ale w zadnym wypadku nie mogg konkurowaé — ani forma,
ani kolorem — z samym muzealium. Sprawdzony w wieloletniej praktyce jest sposéb
umieszczania napisow na cokoliku podtogowym wysokosci ok. 50 cm, biegngcym wo-
kot Scian sali dla uchronienia jej od uszkodzen sprzetu czyszczacego. Napis na prze-
zroczystym materiale tabliczki nie konkuruje z kolorem $ciany, komponowany duzymi
literami, by zwiedzajgcy nie musiat kuca¢. Podaje Panstwu takie szczegéty jako przy-
czynek do spraw komfortu fizycznego widza, o czym bedziemy jeszcze méwic. Napi-
sy obszerniejsze, np. do zespotéw muzealiéw lub szedewrdw, nie powinny wchodzié
w wizualne pole eksponowania przedmiotu na $cianie czy ekranie, umieszczajmy je
raczej obok, w przejsciach miedzy salami [demonstracja przyktadéw].

Do wystaw historycznych mozna wprowadzi¢ dodatkowo objasnienie mowio-
ne, tzn. nagrania, co uwazam za bardzo pozyteczne wykorzystanie wspotczesnej
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Przewodniki wystaw historycznych, ktérych uktad graficzny utatwia rozpoznanie podziatu ekspozycji na przed-
stawiane epoki: berlinskie Deutsches Historisches Museum i wroctawska wystawa stata w Patacu Krélewskim
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Przyktady bezptatnych drukéw, sporzgdzanych minimalnym naktadem kosztéw, informujacych o ekspozycjach
lub muzealiach: informator Frans Hals Museum, wykorzystany w 1989 r. oraz objasnienia dziet na wystawach
statych Muzeum Narodowego we Wroctawiu, poczatek lat osiemdziesigtych XX w.
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Atrakcyjne wizualnie informatory o wystawach czasowych: Swiat Franklina i Jeffersona, Muzeum Narodowe
w Warszawie, 1975 r. oraz Museen im 21. Jahrhundert, Pergamonmuseum w Berlinie, 2008 r.
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Informator uktadu sal i obrazéw wystawy statej w Hamburger Kunsthalle, lata dziewiec¢dziesigte XX w.

inzynierii. Nazywam je $wiadectwami, bo chodzi o nagrania albo swiadkéw prezento-
wanych na wystawie zdarzen, albo nagrania tekstéw Zrédtowych odnoszgcych sie do
prezentowanego tematu. Stuchatam takich nagran — wypowiedzi Winstona Churchilla
i Ryszarda Kapuscinskiego — na wystawie Europa to nasza historia, ktére wzbogacaty
informacje, ale tez przyblizaty klimat epoki. Warunkiem dobrego odbioru takiego na-
grania jest: 1. krétki czas jego trwania; 2. odosobnione miejsce na wystawie, w ktorym
mozna w skupieniu takiej wypowiedzi postuchaé.

Do objasnienia muzealium typu informacja nalezy rowniez oprowadzenie giowy pan-
stwa (naszego lub goscia), ktéra to osoba ma na ten cel przeznaczone 15 minut. Ra-
dze mie¢ opracowany schemat polegajacy na pokazaniu gosciowi tylko 10 muzealiow
wybranych, charakterystycznych dla catego muzeum lub dla wystawy. Jest wéwczas
szansa, ze kilka z nich zapamieta, podczas gdy trucht przez wszystkie sale niczego nie
zostawia w pamieci.

Do informacji zaliczam takze strony internetowe muzeum, zawierajgce nie tylko
wskazowki praktyczne dotyczace zwiedzania, ale i obszerne informacje o muzealiach
(wirtualny spacer po salach, katalog zbioréw on-line). Nie traémy wszakze $wiadomo-
Sci, ze jest to tylko przygotowanie, faza wstepna do korzystania z dostepu do dzieta
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sztuki czy innego oryginalnego przedmiotu. Brak w internecie nalezytej informacji o mu-
zeach jest w Polsce sprawg szalenie pilng, podam Panstwu wstydliwy fakt stwierdzony
przez uczestniczke naszego Studium w pracy dyplomowej w 2004 r., ktdra ustalita,
ze w wojewddztwie lubelskim na 28 muzedw tylko 10 ma wiasne strony internetowe.
Dodam, ze podczas gdy strony domowe muzedw europejskich zaczynajg sie czesto
stowkiem Welcome, co swiadczy o otwartosci muzeum do przysztego zwiedzajgcego,
strony naszych muzedw skagpig nazwisk i telefonéw pracownikow muzealnikéw, uta-
twiajgcych kontakt.

* Kk K

Przechodze do objasniania typu edukacja. Ten typ objasniania wole nazywac¢ ksztat-
ceniem. A to dlatego, ze element poznawczy zawarty w tego rodzaju objasnieniu jest
na rowni wazny z elementem emocjonalnym. Chodzi wiec zaréwno o wyksztatcenie
w sensie nabywania wiedzy, jak i o ksztattowanie umystu dzieki chwili zastanowie-
nia, pobudzeniu wrazliwosci, zatem moze i oddziataniu na charakteru naszego go-
Scia. Mimo bowiem wszystkich przemian w koncepcjach muzealnictwa muzeum nie
przestato by¢ miejscem sktaniajgcym ludzi myslacych do autorefleksji. Fatszywa jest
alternatywa, czy muzeum jest miejscem nauki, czy swigtynig muz. W przeciwienstwie
do zakladdw nauczania, ktore uczag myslenia zwigzanego z mowa (jezykiem), muzeum

uczy mysle¢ poprzez oglagdanie. Uczy doswiadczaé, ze mozna nie tylko patrze¢ (jak
na telewizje), ale i spostrzega¢. Nasza innos¢ wobec szkoty polega takze na tym,
ze dysponujemy oryginatami, ktére moga dziata¢ tak przekonujgco, jak oglad zrédet.
Aby zadania ksztatcenia zostaty w muzeum nalezycie wykonane, jego dziat oSwia-
towy musi by¢ witasciwie usytuowany w strukturze i procedurach muzeum. Nie moze
by¢ tylko gatezig muzeum, a musi by¢ czescig jego pnia. Ta dendrologiczna metafora
ma stuzy¢ wyjasnieniu mojego przekonania, ze muzealnik zatrudniony w dziale o$wia-
towym i muzealnik pracujacy w dziale naukowym muszg mie¢ wspdélnie przemyslane

zadania wobec zwiedzajgcego. Pedagog muzealny (bo muzealnik w dziale o$wiato-
wym — czy ma stosowne przyuczenie, czy nie — takg funkcje petni) musi by¢ wprowa-
dzony w prace badawcze dziatéw. Muzealnik-naukowiec z kolei, bez pedagogicznego
nastawienia, jest — zdaniem niektérych muzeologéw i moim — nieco zredukowang oso-
bowosécig muzealng. Nie zapomnijmy, ze udostepnianie jest w pewnej mierze rowniez
badaniem, poniewaz badajgc historie muzealium, poznajemy, jak byto ono wczeéniej
udostepniane, jaki bywat jego odbidr spoteczny.

Réwniez w obszar dziatan dyrektora musi byé wpisana praca z publicznoscig;
mozna jg nazwac obopding grg zdobywania i przekazywania wiedzy. Sgdze bowiem,
ze w obliczu rozwoju cywilizacyjnego naszej ,globalnej wioski”, z jakim mamy do czy-
nienia, konieczne jest podniesienie jakosci pracy oswiatowej w muzeach. Dlatego
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nie waham sie powiedzie¢, ze istnieje potrzeba zreformowania wewnetrznej struk-
tury wiekszosci muzedw. Nie chodzi bowiem o modernizacje oprzyrzadowania, nie
0 pienigdze na nowe aparaty filmowe lub cyfryzacje. To przede wszystkim problem
takiego wzrostu kwalifikacji muzealnikdw oswiatowych, by stali sie oni partnerami dy-
rekcji. Obecny stan rzeczy ilustruje wstydliwy fakt, ze na konferencji poswieconej pracy
oswiatowej w muzeach, w warszawskim patacu w tazienkach w 2011 r., nie byto ani
jednego dyrektora muzeum.

Dodam, ze w dziatach oswiatowych pracujemy najczesciej bez pedagogdw i psy-
chologow, czyli bez przygotowania w technikach ksztatcenia — po amatorsku. Wsrod
pracujgcych w muzeach uczestnikéw tego Studium w latach 2005-2006 jedynie dwie
osoby miaty wyksztatcenie pedagogiczne, przy czym jedna z nich nie pracowata w mu-
zeum, a w szkole, druga — w gabinecie numizmatyki.

Nowoczesne ksztatcenie, nie tylko w muzeach, wprowadza pojecie i praktyke tzw.
aktywnej informacji poprzez manualny udziat zwiedzajgcego wystawe, korzystajgcego
z odpowiedniego sprzetu cyfrowego. Taki sposdb objasniania wystawionego odwotuje
sie do emocji widza, czynigc go uczestnikiem tresci ekspozycji, czyli do antycypaciji
i partycypacji. Pobudza to w zwiedzajacym réwniez cheé do przygody, do bardziej
swiadomego patrzenia. Cho¢ w literaturze muzeologicznej ta metoda objasniania
muzealiow odnosi sie gtéwnie do muzedw sztuki, mysle, ze mozna jg adaptowac do
wszystkich rodzajow muzedw. Zdradze, ze z zainteresowaniem poznawatam (1970 r.)
potgczenia handlowe Swiata, manipulujgc pilotem zaglowcami i statkami na modelu
siedemnastowiecznego portu w Amsterdamie.

Moze przydatne Panstwu bedzie przypomnienie, ze na odbiér muzealium — czy to
rzezba, czy dzbanek — wptywa nasz wiek i aktualny nastréj, w ktérym sie znajdujemy,
czyli ze za kazdg wizytg w muzeum widzimy ten sam przedmiot nieco inaczej. Dlatego
kupujgcy do mieszkania obrazy nie obawiali sig, Ze sie im znudzg, a katolicy przez
wieki widzieli w obrazie ottarzowym coraz to co$ dodatkowego lub innego.

Pobudzeniu w zwiedzajgcym checi do poznawczej przygody stuzy odpowiednia
redakcja objasniania wystawianego muzealium. Stuzy temu np. pobudzenie wyobrazni
widza do myslowej rekonstrukcji Srodowiska, z ktérego oglgdane muzealium zostato
wyrwane. Albo pobudzenie do wyobrazenia sobie, jaki byt i co myslat pierwszy uzyt-
kownik muzealium — czy to muszkieter, czy Sredniowieczny mistyk, czy fircyk w zalo-
tach. Takie zabiegi ¢wiczg dodatkowo kazdego z nas w kierowaniu uwagi na innych
ludzi niz uwaga skierowana zazwyczaj odruchowo i egocentrycznie na siebie samego,
majg wiec pewien aspekt wychowawczy. Odbidr pogtebia takze przyblizenie widzowi
owego dramatycznego procesu odrywania przedmiotu z jego pierwotnego przezna-
czenia/otoczenia (dotyczy to w szczegdlnosci muzealidw archeologicznych z wyko-
palisk). Takie objasnienie warto poda¢ w ulotce znajdujacej sie na sali. W tekscie tym
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trzeba zaznaczy¢, ze dla wiekszosci muzealidow nienaturalna egzystencja w muzeum
jest rozwigzaniem ratujgcym je od niebytu.

Osobng sprawg, ale przeciez zwigzang z udostepnianiem wystawionych zbioréw,
jest éwiczenie w muzeum miodziezy w uprawianiu malarstwa czy rzezby. Pytanie
brzmi: czy takie zajecia sg wtasciwym przygotowaniem do percepciji dziet sztuki. Zda-
nia fachowcéw sg podzielone. Sktaniam sie do tych, ktérzy w tych praktykach widzg
niebezpieczenstwo zatamania sie naturalnych uzdolnieh plastycznych dziecka przez
konfrontacje wtasnych prac z warsztatowo poprawnym dzietem sztuki realistyczne;j.
Innym niebezpieczenstwem jest zarzucenie przez dziecko wiasnej wizji na rzecz na-
Sladownictwa. Gdybym mogta wybiera¢ rodzaj pobudzania wyobrazni plastycznej
mitodziezy, to wybratabym zajecia, ktére prowadzi Laboratorium Edukacji Tworczej
w Zamku Ujazdowskim w Warszawie. Zajecia tam prowadzone nie majg na celu skta-
niania dzieci do wytwarzania obrazéw czy rzezb, a pobudzanie wyobrazni i wtasnej
ekspresji wizualnej. Przykfad takich ¢wiczeh (prowadzonych przez Janusza Byszew-
skiego): mtodzi piszg na kartkach, co dla kazdego z nich znaczy stowo ,sztuka” i ktadg
te kartki pod tym muzealium, ktére dla nich jest sztukg i nastepnie rozmawiajg o tym
z edukatorem. Zajecia z mtodzieza, ktdre ten zespot przeprowadzit np. w Raciborzu,
majg poza pobudzaniem twoérczego myslenia réwniez bardzo istotny wymiar spotecz-
ny. Namawiam na przejrzenie dziatan Laboratorium Edukacji Tworczej w internecie,
bo sg bardzo inspirujgce.

* Kk K

Jedng z form objasniania wystawionych muzealiéw jest oprowadzanie po wystawie.
Regutg nadrzedng tego zajecia muzealnika jest traktowanie widza jako partnera okre-
Slonego procesu edukacyjnego oraz/lub przezycia estetycznego. Chocby dlatego,
ze w atmosferze partnerstwa muzealnik moze niekiedy ustyszeé przydatne mu uwagi
o ekspozycji. Oprowadzanie jest bardziej efektywne, gdy:

1. Oprowadzana grupa jest nie wieksza niz 20 oséb, poniewaz najskuteczniejszym
sposobem przekazania wiadomosci i pobudzenia indywidualnego odbioru jest roz-
mowa, rozmowa oczywiscie prowokowana i sterowana pytaniami oprowadzajgcego.
Ponadto matg grupe osob fatwiej sktoni¢ do koncentracji, dzieki ktérej mozliwe jest
¢wiczenie obserwaciji, dtuzsze ogladanie, zapamietywanie widzianego (jak zapamie-
tuje sie wiersz czy piosenke). Ale objasnianie musi by¢ tresciwe, zwiezte. Badania
wykazuja, ze tylko 20% informacji zdobytych przez widza w muzeum to sg informacje
uzyskane stuchem.

2. Konwencja rozmowy, ktéra jest lepsza niz monolog oprowadzajgcego, ¢wiczy
naszego zwiedzajagcego w werbalizowaniu obserwacji i odbioru. Uczestnicy mogg
sobie wzajemnie pomoéc w sformutowaniu wiasnych spostrzezen i odczué wobec
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ogladanego muzealium. Wiasciwe stymulowanie wypowiedzi zwiedzajgcych skutku-
je nawigzaniem komunikacji miedzy nimi, ktéra prowadzi do wspdlnego przezywania
(pozytywny efekt to inkluzja spoteczna = wtérna socjalizacja, niemozliwa w teatrze czy
na koncercie). Niedozwolona jest postawa wszystkowiedzgcego Cycerona, ktéry nie
dopuszcza widza do gtosu, prowadzi go za nos jak niesfornego uczniaka. Taki oprowa-
dzajgcy wywotuje u widza uczucie upokorzenia lub agresje, co uniemozliwia potrzebne
do odbioru psychiczne otwarcie sie. To otwarcie sie widza, o ktére zabiega¢ winien
oprowadzajgcy muzealnik, ma na celu wywotanie u zwiedzajgcego wystawe odczu-
cia satysfakcji poznawczej oraz przyjemnosci estetycznej, a niekiedy takze poczucia,
ze tkwi w oglgdanym przedmiocie co$, czego wyrazic¢ sie nie da, chociaz to cos jest
jego istotg. Dotyczy to nie tylko dzieta sztuki, ale i np. muzealium technicznego, kto6-
rego objasnianie nie moze ograniczac sie do opisu naukowo-technicznego zjawiska,
a winno ukazywac wzajemnie na siebie oddziatywujacy zwigzek miedzy cztowiekiem
i technikg, ktéry zawsze jest niezakohczony i wieloznaczny.

3. Oprowadzajgca osoba musi by¢ swiadoma, ze klarownos$¢ toku jej wykiadu, jej
gestykulacja i spos6b méwienia mogg pomac lub przeszkodzi¢ w koncentracji i w zro-
zumieniu problemu. Winna tez pamietaé, ze zwiedzajgcy nastawiony jest na pozy-
tywne doznania w muzeum, na przyjemno$¢ zwiedzania i dlatego oprowadzajgcy nie
powinien ujawnia¢ swego ewentualnego negatywnego stosunku do prezentowanego
muzealium (np. historyk sztuki o braku perspektywy w obrazie krotkowzrocznego
Matejki Bitwa pod Grunwaldem). Podobnie nie wolno widzowi zakidcac¢ jego indywi-
dualnego odbioru wtasnym warto$ciowaniem pozytywnym (jak ognia nalezy unikaé
wyrazania zachwytow czy sentymentéw — chyba ze jest sie o to pytanym).

4. Temat spotkania zwiedzajgcego z przewodnikiem winien by¢ zawezony do jed-
nego lub kilku probleméw. Inaczej mowigc — gtebsze bedzie przezycie i doznanie wi-
dza, jesli ogladanie ograniczy sie do jednorodnej grupy muzealidw lub jednego tematu.
Tym, ktérzy chcag za jednym pobytem zwiedzi¢ cate, wielodziatowe muzeum — zaofe-
rujmy przewodniki, mechaniczne oprowadzanie czy inne publikacje objasniajgce. Nie
trwornmy naszej, muzealnikdw potencji (energii i czasu) na takich zwiedzajgcych! Bo
nie iloscig oprowadzonych mierzy sie sukces ksztatcenia w muzeum.

W cztonie mojego wykfadu dotyczacym oprowadzania trzeba mi Panstwu po-
wiedzie¢ o metodzie stosowanej we Francji i w Stanach od czaséw przed | wojng
Swiatowg, w Polsce od lat dziewieédziesigtych ubiegtego stulecia. (Proponuje lekture
artykutu Muzeum opowiadaczy historii w ,Muzealnictwie” 2005). Chodzi o zawdd opo-
wiadacza historii, raconteur, ktéry we Francji ma juz swoj zwigzek zawodowy. Metoda
polega na tak atrakcyjnym opowiadaniu historii bardziej lub mniej zwigzanym z danym
muzealium/muzealiami, ze nawigzuje sie wspolnota miedzy prelegentem a widzami,
wspolnota odkrywania kolejnych warstw tresciowych muzealium. Stuze aktualnym
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przyktadem z Zamku Krélewskiego w Warszawie: spotkanie z Bacciarellowskim obra-
zem Estery rozpoczyna na takich zajeciach opowie$¢ o starotestamentowej Ksiedze
Estery, nastepnie prezentowana jest szesnastowieczna skrzynia posazna z przedsta-
wieniem tej bohaterki, finat spotkania rozgrywa sie przed dzietem Rembrandta Zy-
dowska narzeczona. Nie musze Panstwa przekonywaé, jak zaciekawiajacy jest taki
tancuch wizualnych skojarzen. Polskiej grupie zapalencéw tej metody, wspétpracu-
jacych zresztg z warszawskim Muzeum Narodowym i Zamkiem, mozna sie przyj-
rze¢ na stronie internetowej Stowarzyszenie Opowiadaczy Historii Grupa Studnia O.
Ostrzegam jednak: wobec dziet sztuki postepowanie opowiadacza musi by¢ szczegol-
nie przemyslane i ostrozne, bo tatwo o poslizgniecie w subiektywng nadinterpretacje,
odbiegajaca od wiasciwego przekazu.

* Kk K

W uzupetnieniu rozwazan o objasnianiu jako ksztatceniu naszego widza powiem
(o czym w pospiechu zapominamy, cho¢ jest to oczywistosciag), ze odmiany i niuanse
sposobow oprowadzania zalezne sg od odbiorcy naszych wysitkdw. Zmienia sie on
bowiem nieco w réznych fazach naszej terazniejszosci i na pewno jest inny w kazdej
grupie. Dawniejszy prosty podziat muzealnej publicznosci na uczniéw i dorostych dzis
nie wystarcza, bo kategoria ,uczniowie” to dzi$ uczniowie zaréwno technikdw informa-
tycznych, jak i licedw z maturg miedzynarodows, a ,dorosli” to précz zwyktych emery-
tow takze kursanci uniwersytetow ztotego wieku oraz maklerzy gietdowi. Publiczno$¢
jest wiec bardzo zréznicowana, takze liczniejsza (globalna komunikacja jest tatwiejsza
i tansza) anizeli przed epokg kultury masowej. Jest nadto zwiekszona o osoby nie-
petnosprawne, a to problem wymagajgcy dziatan, bo — jak podaje Narodowy Instytut
Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw (,baza dobrych praktyk”, dane z listopada 2012 r.) —
na 429 muzedéw tylko 41 jest przystosowanych dla widzéw niepetnosprawnych. Tu
trzeba mi wspomnie¢ Muzeum w Stalowej Woli, ktére ma imponujace wyniki w pro-
gramie dla gosci niepetnosprawnych. Dzisiejsza publiczno$c¢ jest nadto wzbogacona
wieloscig i jezykow, i religii. (Wroctawska Panorama wprowadzita objasnienia bitwy
rowniez w jezyku chinskim). Dlatego potrzebna jest przed podjeciem oprowadzania
chwila namystu dla rozpoznania, z jakimi wizytujgcymi mamy dzi$ do czynienia.
Nowe $rodki techniczne, jak elektroniczne oprowadzanie, to tylko ulepszona in-
formacja, ktéra moze stuzy¢ objasnianiu, ale go nie zastepuje — jak to staratam sie
wykazac¢ wczeséniej, opisujgc osobe oprowadzajagca. Dla mniej ambitnych zwiedzajg-
cych powinnismy wypracowac kilka tematéw audioguidéw objasniajgcych ekspozycje.
Wiasciwe jest ich zréznicowanie, aby zwiedzajgcy mogt wybrac jeden aspekt ogladu;
albo temat o samych arcydzietach w zbiorach naszego muzeum, albo o ciekawych
problemach konserwatorskich, albo zbiorach historycznych, czy muzealiach tematyki
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filozoficznej lub religioznawczej. Mnozace sie zmiany techniczne umozliwiajg wprowa-
dzenie do mechanicznego oprowadzania rozmaitosci programoéw, réznego tta muzycz-
nego, pozwalajg takze zadawac¢ pytania. Takie mozliwosci urozmaicania prezentacji
muzealium zwiekszajg wprawdzie atrakcyjno$¢ wizyty, ale pomniejszajg satysfakcje
wiasnego rozpoznania, a w odniesieniu do dziet sztuki ostabiajg efekt osobistego, in-
tymnego przezycia estetycznego.

Architektura przestrzeni wystawowej

W rozdziale o muzealnych wystawach, o ktérych teraz méwimy w bloku zaje¢ pn.
,<Jdostepnianie”, powinno sie¢ mowi¢ gtéwnie o rozbudowach i przeksztatceniach ar-
chitektonicznych w muzeum. W warunkach polskich jednakze, poki co, wielkich zmian
w zasobach budynkéw muzealnych nie sposéb planowac.

Dlatego moje przemyslenia, z ktérymi dziele sie z Panstwem, dotyczg gtéwnie
ksztattowania przestrzeni wewnatrz istniejgcego muzeum. Ale nie zaniecham infor-
maciji o aktualnych tendencjach w komponowaniu przestrzeni wystawowych, bo mogag
znalez¢ zastosowanie przy remontach lub jakich$ przerébkach w naszych muzeach.

Jedna z udatniejszych wewnetrznych przebudéw to przebudowa statych galerii
w warszawskim Muzeum Narodowym, ktérych obejrzenie Panstwo polecam. Dotyczg
one bowiem nie tylko przestrzeni fizycznych, ale takze innego, nowszego koncep-
tu prezentowania zbioréw. Sg to: Galeria Dawnego Malarstwa Europejskiego (prze-
ciwstawiajgca europejskie regiony Poétnoc <---> Potudnie i wyodrebniajgca sekcje:
historie, pejzaz, rodzajowe); Galeria Portretu Staropolskiego i Europejskiego (wedle
gatunkow); Galeria Sztuki XX Wieku (konfrontacja nowatorstwa w polskiej i europej-
skiej sztuce).

Problemem niemal wszystkich, rowniez polskich muzedw w zakresie przestrzeni
wystawowe;j jest... jej brak. W kraju znamy dobrze spory z publiczno$cig (w tym gtow-
nie ze szkotami) dotyczgce zamykania wystaw statych wobec koniecznosci urzgdzenia
w nich wystaw czasowych. Konflikt miedzy utrzymaniem wystawy statej a jej okolicz-
nosciowg likwidacjg dla potrzeb wystawy czasowej jest niemal statg bolgczka polskich
muzedw. Nie powinnismy ulega¢ chwilowym sukcesom frekwencji udanych wystaw
czasowych, bo liczg sie one tylko w skali jednej dyrektorskiej kadencji. Nadto: jezeli
utrudniamy szkotom lekcje w muzeach, to nie mamy prawa narzekac¢ ,na niedoksztat-
cong kulturalnie mtodziez” ani na ,analfabetyzm plastyczny spoteczenstwa”. Trzeba
szuka¢ rozwigzan. Opowiadam sie za wymysleniem trwatego podziatu przestrzeni

muzeum na czes¢ wystaw statych i czes¢ wystaw czasowych, nawet jesli ograniczy to
skale jednych i drugich. Przemawiajg za tym trzy istotne powody.
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[1] Przypominam, co moéwilismy o doswiadczeniach zwiedzajgcych i o sztuce pa-
mieci — mianowicie o wigzaniu, kojarzeniu, poje¢ i emocji z zapamigtang przestrzenia.
Dlatego jesli mamy wspétpracowac stale ze szkotami w ksztatceniu mtodziezy oraz
pozyskiwac widzéw statych, powracajgcych do muzeum przez kolejne pokolenia — to
musimy stworzy¢ zwiedzajgcym warunki, aby mogli rozpoznawac¢ wazne dla nich mu-
zealia zawsze w tych samych miejscach. Czyli tym samym kontekscie przestrzennym
wystawy statej.

[2] Przeciwko okresowym likwidacjom wystaw statych na rzecz czasowych prze-
mawiajg zagrozenia fizycznej natury muzealiéw. Kazdy z nas wie, ze niemal zawsze
przy przenoszeniu muzealibw z sal do magazynéw i z powrotem przydarzajg sie
uszkodzenia, jak choéby — w najlepszym razie — wykruszenie ornamentu na ramie.
Prosze pomnozy¢ te wypadki przez ilos¢ przemieszczeh muzealidw w czasie naszej
pracy w muzeum, a wynik zachowac ku przestrodze.

[3] W spotecznym odczuciu zbiory muzeum spoczywajg zabezpieczone w miejscu
tak stabilnym, jak skarbiec czy sejf bankowy. Zaburzanie tego przekonania przez usta-
wiczne dyslokacje ekspozycji moze zachwia¢ pozycjg muzeum w hierarchii instytuciji,
do ktérych obywatel ma zaufanie.

Doswiadczenia bogatszych muzedw w zachodniej Europie, tych zwtaszcza, ktérych
muzealia techniki i sztuki wspotczesnej wymagajg wielkich kubatur przestrzeni, mnoza
apele o nowe rozwigzania architektury muzealnej. Poniewaz w latach osiemdziesigtych
muzea dotarty do granic mozliwosci tagczenia pod jednym dachem statych zbioréw mu-
zealnych z wystawami czasowymi, stwierdza sig, ze przyszto$¢ nalezy do tandemoéw.
Jest to koncepcja taczenia w jeden kompleks budowlany i jeden organizm administra-
cyjny osobnych architektonicznie cztonéw muzeum (dla statej i czasowej ekspozyciji
zbioréw). Przyktadem takiego rozwigzania sg dwa budynki miejskiego Kunstmuseum
w Bonn, zespolone pigknym wypoczynkowym dziedzincem. W jednym pomieszczone
sg zbiory i ekspozycje state, drugi przeznaczony jest na wystawy czasowe i impre-
zy najrézniejszych dziedzin (1991 r., projekt architektoniczny Axel Schultes i Gustav
Peichl). W jednym kompleksie, ale w wydzielonych architektonicznie przestrzeniach
miesci sie¢ w berlinskim kompleksie muzealnym nienaruszalna Gemaldegalerie obok
lokalno$ci dla wystaw czasowych (1986-1991, firma architektéw Hilmer i Sattler).
Za idealne rozwigzanie uwaza sie¢ Muzeum Guggenheima w Salzburgu (lata dziewie¢-
dziesiagte, architekt Hans Hollein).

Nas na nowe budynki najczesciej nie stac. Dlatego nakfaniatabym do wygospoda-
rowania dla wystaw czasowych osobnych pomieszczen, wydzielonych choc¢by — po-
wtarzam — kosztem pokoi biurowych czy korytarzy. Mozna tez utworzy¢ miejsca przez
zadaszenie podworek, przebudowanie strychdw i piwnic.
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W ograniczonych warunkach ,gospodarskich remontéw” mozna bardziej niz to czy-
nimy zadbac¢ o niezwykle wazne pomieszczenie, jakim jest hol wejsciowy. Jest to prog,
utrwalajgcy dobre lub zte pierwsze wrazenie z wizyty w muzeum. Hol nazywam ,$luzg”.
Przede wszystkim juz samo wejscie do niego winno byé zachecajgce, czyli nie wrota,
ktore nie wiadomo, czy w ogodle sg otwarte. Dlatego najlepsze sg drzwi szklane, otwiera-
jace sie elektronicznie, przez ktére mozna zajrze¢. Wszystkie nowe gmachy muzealne
(klasycznym przyktadem piramida wej$ciowa w Luwrze) posiadajg bardzo rozbudowany
ten element przestrzeni muzealnej. Jest to bowiem miejsce fizycznego i psychicznego
wyodrebnienia sie widza z rzeczywistosci, z ktérej przyszedt, miejsce wytracania w sobie
ruchliwosci ulicy, miejsce zmiany wiasnego rytmu — a wszystko dla wzbudzenia kon-
centracji. Wiedzieli o tym dobrze socjotechnicy, ktdrzy projektowali w XIX w. rotundy dla
panoram: na platforme widokowg szto si¢ kreconym, ciemnym tunelem, ktory wytgczat
zwiedzajgcemu $wiat, z ktérego przyszedt. ,Sluza” — hol musi byé obszerny i nie kasa
winna by¢ w takim holu najwazniejszym obiektem. Natomiast musi tu by¢ mozliwosé
siedzenia, by mozna w spokoju wybraé, co sie chce zobaczy¢. Temu wyborowi stuzy¢
majg odpowiednie materiaty informacyjne, jak np. rzuty ekspozycji (w zasiegu oka i reki),
a takze informacje wizualne (np. fotografie) o tym, co jest do zwiedzenia.

* Kk K

Postanowitam podzieli¢ sig z Panstwem kilkoma uwagami o wspétczesnych tenden-
cjach ksztattowania przestrzeni muzealnych, bo nigdy nie wiadomo, czy i na naszej
ulicy nie pojawi sie ktéregos dnia mozliwos¢ projektowania nowego budynku. Ob-
serwujgc ostatnie zdarzenia w budownictwie muzedéw, mam wrazenie, ze architek-
ci ograniczyli swoje ambicje twoércze ksztattowania formy do zewnetrznego widoku
budynkéw. Do takiego pogladu sktaniajg mnie przyktady komplekséw architektonicz-
nych, jak dzieta: Franka Gehry’ego: Vitra Design Museum w Weil nad Renem, 1993 r.,
Kunstmuseum w Linzu (architekci szwajcarscy Weber i Hofer, ,rama dla pejzazu”),
Altes Museum w Eindhoven, kultowe juz wsréd muzeologéw Guggenheim Museum
w Bilbao, ok. 1997 r. i Richarda Meiera cytadela na wzgorzach kalifornijskiego Santa
Monica. Znamienny jest podtytut ksigzki o architekturze nowych muzedéw, ktéry brzmi:
Przestrzen piekniejsza od przedmiotu (zob. Wybdr literatury, M. Pabich, 2004). Z in-
nych, nie tak stawnych, ale réwnie ciekawych rozwigzan architektonicznych lub eks-
pozycyjnych wymienmy: Musée du Quai Branly w Paryzu (,pod mostem”, architekt
Jean Nouvel, 2006 r.), ktére scalito zbiory osiemdziesieciu etnologéw i antropologow
(m.in. Lévi-Straussa) oraz innych muzedw etnograficznych, w tym Musée de I'Hom-
me (Trocadéro) i kolonialnego Porte Dorée (to ostatnie przylgczenie charakteryzuje
antykolonializm w zatozeniach ideowych tej placéwki). W wyniku inicjatywy i uporu
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obywatelskiego otwarto w 1999 r. Kelten Rémer Museum w Manching (Bawaria) —
miescie celtyckim, pdzniej rzymskim, co sie okazato przy budowie autostrady w latach
trzydziestych XX w.; wyjgtkowa jest tu ekspozycja ogladanych z mostu patrolowych to-
dzi rzymskich na 20 wioset. Symbolicznych znaczen nadano przebudowie kompleksu
norymberskiego Germanisches Nationalmuseum, projektowanej przez Daniego Kara-
vana, wprowadzajgc wzdtuz fasady 27 betonowych filaréw z cytatami, w réznych je-
zykach, praw ludzkich, sformutowanych przez UNESCO w 1948 r., otwarcie w 1993 r.
Symbolicznie odwotuje sie do zaokraglonej maski samochodu w pedzie ogromne Mer-
cedes-Benz Museum w dzielnicy Stuttgartu Untertiirkheim (2006 r.) — 16 500 m? po-
wierzchni wystawienniczej, 2 tys. gosci na otwarciu, eksponaty ze 120 lat. Londynska
galeria Tate Modern, w przerobionej elektrowni, stata sie tak popularnym miejscem
muzealnym, ze projektuje sie (firma szwajcarska Herzog i de Meuron) jej rozbudo-
we 0 60% powierzchni wystawowej przez dobudowanie wiezy-piramidy, a wtasciwie
rzezby ze szklanych elementéw, wysokosci 70 m (397 min dolaréw, co ukohczone ma
by¢ w 2012 r.). Historyczne muzeum powstato w 2005 r. w Bremie Deutsches Auswan-
dererhaus, bo z tutejszego portu wyemigrowato za chlebem w latach 1830-1874 do
Ameryki 7,2 min biednych wygnancow Europy, gtéwnie wschodniej. Budynek z moty-
wem $ciany uformowanej na ksztatt zagla wzniesiono na rzucie starego frachtowca.

Zainteresowanym polecam katalog wystawy Museen im 21. Jahrhundert, wydany
przez Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen w Disseldorfie, 2006 r., w ktérym omoé-
wiono przykfady najbardziej fantazyjnych architektur budynkéw muzealnych z czte-
rech kontynentéw.

* k %

Zupetnie inaczej ma sie rzecz z muzealnymi wnetrzami. Pozostajg one tradycyjne,
co wiecej — odwotujg sie do tradycji z 2. potowy XIX w. Wczesniej, od czaséw wysta-
wy stowarzyszenia Secesja Wiedenska w 1902 r., panowata w muzeach konwencja
slaboratoryjnych” biatych $cian; zwtaszcza w latach dwudziestych XX w. $wiecita ona
tryumfy. Krytycy wygladu tych purystycznych sal muzealnych mowili, ze renesanso-
wy obraz wyglada w nich, jakby przebywat na szpitalnym t6zku. Mniej wiecej od lat
osiemdziesigtych ubiegtego stulecia obserwuje sie, Ze muzea, walczace o widza,
chcag sie wyrézniaé réwniez odmiennoscig wnetrz, innych niz biata, unifikujgca jedno-
litos¢. Preferuje sie ksztalty réznorodne, zindywidualizowane, a takze ksztatty spraw-
dzone w historii. Koszty takich wnetrz sg ogromne, dlatego bez absolutnej pewnosci,
ze historyzujacych wnetrz oczekuje publicznos¢, ze witasnie staroswieckosé bedzie
gosci wabita — inwestorzy nie podejmowaliby takich przedsiewzig¢. Tendencja odwo-
tan do dawniejszego wystroju muzealnych sal zaczetfa sie na wystawach czasowych,
z czasem dotgczaty wystawy state. | tak w ostatnich latach XX w. wiele muzeéw



145

urzadzalo sale statych ekspozycji wedle wzoréw z ubiegtego stulecia. Czotowym
przyktadem jest wspomniane centrum im. miliardera naftowego J. Paula Getty’ego
w Los Angeles (1997 r.). Przywotam Panstwu jeszcze inne tak aranzowane wnetrza,
warto je obejrze¢, choéby w internecie. Nowa galeria obrazéw w Berlinie (1998 r.,
potgczenie galerii z muzeum w dzielnicy Dahlem ze zbiorami Bode-Museum w daw-
nej NRD). Nowo otwarta (1998 r.), po generalnej, bardzo kosztownej renowac;ji Alte
Pinakothek w Monachium, ktéra powtérzyta obicia scian z 1836 r., wedle 6wczesnej
koncepcji architekta Klenzego. Nowe sale impresjonistow w nowojorskim Metropo-
litan Museum od Art, tu zaskakujg kanelurowane jak w dziewietnastowiecznej Frick
Collection pilastry rozcztonkowujgce sciany. Odnowione sale National Gallery w Lon-
dynie (ok. 1990 r.). Czesciowo zmieniona galeria w Dreznie (1997 r.). Nowo otwarte
(1997 r.) po renowacjach galeria narodowa w Villa Borghese w Rzymie i Kunsthalle
w Bremie. Museum der bildenden Kiinste w Lipsku (2004 r.).

Jak w starej, dziewietnastowiecznej galerii, zatozonej przez Wilhelma Bode w Ber-
linie, czy jak w Kunsthistorisches Museum w cesarskim Wiedniu, $ciany tych nowych
galerii obite sg jedwabistymi tkaninami, i to w tradycyjnych kolorach: réz pompejan-
ski jest ttem wioskiego renesansu, oliwkowa i ciemniejsza zielen dla renesansowych
obrazéw niemieckich i siedemnastowiecznego malarstwa niderlandzkiego, gotgbko-
we btekity dla klasycyzmu, dla sztuki XX w. najczesciej ztamane biele. Os$wietlenie
ma by¢ mozliwie bliskie pierwotnemu, czyli gorne swiatto, z mozliwoscig regulowania
przestonami jego nasilenia. (Zdalne manipulowanie przestonami, na sygnat przestany
automatycznie, cyfrowo do komputera dyzurnego, siedzgcego na parterze, widziatam
w paryskim Musée d’Orsay). Parkiety sg tradycyjnie, a wiec kosztownie drewniane,
ramy w stylu danej epoki, a gdzie mozliwe — tam i takiz wystréj architektoniczny $cian.
W Centrum Getty’ego nazywa sie te wnetrza period rooms, a recenzenci uzyli zwrotu
»bezkompromisowy historyzm”. Spos6b wieszania tez niekiedy przypomina sposoby
dawniejszych muzealnikéw: mate obrazki sg nad duzymi, co utrudnia ich obejrzenie,
ale przypomina zdobienie obrazami jak tapetg $cian patacu. Wszystkie podobne za-
biegi wychodzg naprzeciw oczekiwaniom zwiedzajgcych, swiadomie lub nie znuzo-
nych zuniformizowanym wygladem miejsc publicznych, ktérzy chetnie przeniosa sie
w nastrdj minionych epok, ogladajgc starodawne przedmioty muzealne w starodawnej
aranzacji przestrzeni.

Istnieje jedno jeszcze objasnienie tej sklonnosci do historycznych aranzacji wnetrz.
Mozna jg mianowicie wyjasnia¢ — a zalezy mi, by jg Panstwu przyblizy¢ — niezwykta
dynamikg proceséw cywilizacyjnych, za ktérg nie nadgza nasza kondycja psychicz-
na. Zuryski architekt i urbanista Benedikt Huber twierdzi, ze ta nieznana wczes$niej
predkos$¢ zmian w wyglgdzie naszych miejsc zamieszkania (tak miast, jak i mieszkan)
nie jest obojetna dla samopoczucia mieszkancéw. Oblicza on np., ze gdyby co roku
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przeksztatca¢ (w sensie przebudowywac i na nowo urzgdzac) mieszkanie o 2 do 3% —
to cztowiek w nim mieszkajgcy zatracitby poczucie bezpieczenstwa, elementarne
wszak dla jakosci zycia. Tak wigc upodobanie do wnetrz komponowanych w formach
historycznych moze by¢ skutkiem zachwiania sie poczucia stabilnosci egzystencji — co
jest wynikiem tempa cywilizacyjnych zmian otaczajgcej nas rzeczywistosci.

Przeistaczanie budynkoéw przemystowych na rzecz muzeéw

Coraz powszechnigjsza jest tendencja do wykorzystywania i adaptowania na cele mu-
zealne zabudowan przemystowych, ktére z powodu przeksztalcen w procesach pro-
dukcyjnych przestaty by¢ potrzebne. Opuszczone, dewastowane kompleksy fabryczne
deformujg tkanke miast. Przeciwstawiajgca sie temu zjawisku tendencja wpisuje sie
w szeroki proces nowoczesnego gospodarowania nieruchomosciami, zwany z ame-
rykanska Facility Management (to takze tytut ksigzki opracowanej przez B. i A. Sli-
winskich, Warszawa 2006), oznaczajacy rewitalizacje istniejgcych, ale nieuzywanych
budynkéw. Dziatania takie majg nie tylko aspekt ekonomiczny — adaptacja jest najcze-
Sciej duzo tansza niz budowa nowego gmachu — ale réwniez spoteczny i urbanistyczny.
Przeksztatcone gmachy mogag, jak nowe gmachy muzedw w Bilbao (o tym byta mowa)
i Thilisi (Georgian National Museum, 2004 r.), ozywi¢ zaniedbang dzielnice dzieki swej
socjotworczej roli w przestrzeni miasta. Przeobrazone budynki najczesciej takze pozy-
tywnie przeksztalcajg pejzaz urbanistyczny.

Juz w latach trzydziestych XX w. inicjowano w Polsce opieke nad budynkami prze-
mystowymi, ktére jako techniczne niepetnigce swoich funkcji przestaty by¢é miejscem
produkgji. Organizatorem takich poczynan byto Muzeum Techniki i Przemystu w War-
szawie, opiekujgce sie zabytkami techniki (np. kuznig wodng w Oliwie). Wtedy tez po-
wstato Muzeum Zup Krakowskich w Wieliczce i Centralne Muzeum Morskie w Gdansku.
Po transformaciji politycznej powstato (w 1998 r.) stowarzyszenie Forum Rewitalizacji
(www.fr.org.pl), a poczynania tego rodzaju obserwujemy przede wszystkim w osrod-
kach przemystowych (Lédz, Zyrardéw, Jaworzno, Starachowice, Kielce). W 2008 r.
liczono 1700 zabytkowych juz zarejestrowanych obiektow przemystowych, wiele
z nich juz rewitalizowano, wpisujac je w aktywnosci kulturalne w miescie (Poznan —
Stary Browar, £6dz — kompleks zwany Manufakturg na terenie zaktadow widkienni-
czych lzraela Poznanskiego, otwarty w 2008 r., w 2011 r. otwarto w starej elektrowni
w Krakowie bardzo wspétczesne w pomysle Muzeum Tadeusza Kantora).

Wyrézniamy dwa rodzaje zagospodarowywania budynkoéw postindustrialnych. Albo
przeznaczajgc je na instytucje ustugowe lub handlowe (z zachowaniem wtasciwosci
stylowych dawnych wnetrz fabrycznych), albo adaptujgc wytgcznie na cele kultury,
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jak muzea lub centra sztuki. Bywa tez, ze obie funkcje sg tgczone. Wspomniany Stary
Browar to Centrum Sztuki i Biznesu w Poznaniu (od ok. 2000 r.), Manufaktura — précz
oddziatu t6dzkiego Muzeum Sztuki miesci szereg placéwek ustugowych. Browar i Ma-
nufaktura sg korzystnym dla obu stron wspotdziataniem komerciji i kultury, trwale i wy-
raziscie wkomponowanych w tkanke spoteczng tych miast dzieki ich monumentalnej
architekturze i ,starodawnej”, szlachetnej kolorystyce ceglanych elewaciji.

Posrod rewitalizacji tgczacych précz muzealnych réznorodne funkcje spedzania
wolnego czasu najwiekszym skalg przedsiewzieciem jest adaptacja zespotu kopaln
i urzedu celnego (Zollverein) w Essen. Kompleks zbudowany w latach trzydziestych
XX w. (podziwiany wéwczas za stylowos$¢ rodem z Bauhausu), przestat petni¢ swe
funkcje w 1986 r. W czesci zespotu zachowano urzgdzenia kopalniane, mozna za-

tem tu zwiedza¢ dawne procesy wydobycia wegla. W innych budynkach znajdg nowe,
wigksze locum zbiory Museum Folkwang, juz mieszczg sig¢ sale wystawowe, warsztaty
designerskie i wiele innych rozrywkowych oraz edukacyjnych placoéwek w zakresie
sztuk plastycznych, a w 2007 r. otwarto w dawnej sortowni wegla nowe muzeum histo-
rii kultury regionu Ruhrgebiet [demonstracja planikul].

Jednym z pierwszych obiektow rewitalizowanych wytgcznie na cele kultury jest
San Antonio Museum of Art (Teksas) w 1981 r. Z innych amerykanskich wymienmy
The Andy Warhol Museum w Pittsburgu, 1994 r., w magazynach firmy Frick i Lind-
say. Wytgcznie na cele muzealne przeznaczono w 2010 r. fabryke Oskara Schindlera
na Muzeum Sztuki Wspotczesnej MOCAK (Muzeum of Contemporary Art in Krakow)
w Krakowie. Szykuje sie tez wielkie centrum sztuki wspétczesnej i biznesu w Szcze-
cinie w adaptowanej trafostacji (otwarcie ma by¢ w 2012 r.). W Biatymstoku znana
Galeria Arsenat pozyskata w 2010 r. budynki dawnej elektrowni. Szykuje sie takze
imponujgca rozbudowa starej elektrowni w Radomiu na Mazowieckie Centrum Sztuki
Wspoéiczesnej ,Elektrownia”.

Rewitalizacja budynkéw przemystowych polega tez na funkcji, ktérg nazwatabym
drugim zyciem zaktadu przemystowego, uzywa sie tez nazwy ,muzeum miejsca”. Jest
to przeksztatcenie istniejgcej fabryki w muzeum branzy przemystowej, do ktorej budynki
nalezaty. Przykfady: muzeum urzadzone w szwajcarskiej fabryce wtdkienniczej w Schaff-
hausen, 1986, Muzeum w Gliwicach, Oddziat Odlewnictwa Artystycznego w nieczynnej
odlewni, Muzeum Techniki i Wt6kiennictwa w Bielsku-Biatej urzgdzone w 1979 w fabryce
przemystu wetnianego, Muzeum Papiernictwa w Dusznikach-Zdroju i w Jeziornie-Kon-
stancinie, Muzeum Energetyki Jeleniogdrskiej w 1975 w elektrowni wodnej w Jeleniej
Gorze. W Polsce takich adaptacji byto w 2006 r. ok. 50.

Dawng hute w Oberhausen (Nadrenia) przetworzono na Muzeum Przemystu Ciez-
kiego. Tu pozostawiono m.in. wysoki na 115 m gazomierz, adaptowany na punkt wi-
dokowy, oraz mtot parowy (czynny do 1989 r.!), dawniej obstugiwany przez czterech
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robotnikdw, a na ich stanowiskach stojacy zwiedzajacy oglgdajg (na monitorach) ko-
lejne procesy obrabianego przedmiotu. Droga zwiedzania huty jest waska, co oddaje
dawniejsze warunki przestrzenne.

Wsrdd obiektéw nieprzemystowych, ale o utraconej funkcji pierwotnej na pierw-
szym miejscu nalezy wymieni¢ dworce. Klasycznym i chyba pierwszym przyktadem
jest paryski Dworzec d’Orsay (1986 r.). Berlin zaadaptowat takze jeden z nieuzywa-
nych dworcow — Hamburski (zbudowany 1847, nieczynny od 1884 r., przebudowany
przez Josefa Paula Kleihuesa w 1996 r.) — na okazate Museum fiir Gegenwart. Inne
w skali, ale ideg podobne jest otwarte 1996 r. Muzeum Kultury Ludowej w budynkach
dworca w Wegorzewie.

Nowszym przyktadem jest adaptacja elektrowni w Londynie (zamknietej w 1981 r.)
na filie Tate Gallery (szwajcarscy architekci Jacques Herzog i Pierre de Meuron),

Uczestnicy Podyplomowego Studium Muzealniczego na sesji wyjazdowej. Wroctaw, Muzeum Etnograficzne,
2010r.
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otwartg w maju 2002, w ktérej nowoscig jest tez zerwanie w ekspozycji z uktadami
chronologicznymi. Polecam Panstwu przejrzenie tych sposobdéw choéby w internecie.

Z polskich przyktadoéw — procz wspomnianego monumentalnego wrecz projektu
zagospodarowania kompleksu fabryki Poznanskiego w todzi, w ktérym, w budynku
tkalni wysokiej, znalazto miejsce tédzkie Muzeum Sztuki, obok powstaje muzeum hi-
storii catego przedsiebiorstwa Poznanskiego — wymienmy Muzeum Wisty w Tczewie
(1984 r.) w fabryce przemystu metalowego, Muzeum Miejskie w Tychach w dawnym
zespole browaréw, Muzeum Historii Przemystu w fabryce witdkienniczej w Opatowku
i Muzeum Powstania Warszawskiego w warszawskiej elektrowni.

Rozejrzyjmy sie po przedmiesciach naszych miast, bo jak dotychczas w adapta-
cjach budynkéw przemystowych wyprzedzajg nas teatry.
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DOSKONALENIE UDOSTEPNIANIA ZBIOROW

Marketing

Marketingiem bedziemy nazywac skuteczny sposéb zarzgdzania — co na wstepie chce
z Panstwem ustali¢ dla wyczyszczenia chaosu terminologicznego. Jedng z wazniej-
szych zasad marketingu, moze najwazniejszg, jest sprawno$é wigczania muzeum
w spoteczng sie¢ powigzan informacyjnych, gospodarczych, edukacyjnych, przemystu
rekreacyjnego i turystycznego i wszelkich portali spotecznosciowych. W przyswojeniu
sobie nowoczesnych technik zarzgdzania pomogg nam doswiadczenia projektu Ma-
tra. Polecam Panstwu z naciskiem publikacje tego programu, autorstwa Sebastiana
Waciegi (zob. Wybor literatury, 2009), ktéra jest podsumowaniem wspotpracy polskich
i holenderskich pracownikow muzedw, realizowanej w latach 1999-2007. Lektura tej
ksigzeczki uswiadomi, jak daleko nam do standardéw obowigzujgcych w Unii Euro-
pejskiej. Publikacji przy$wiecata mysl, ze gtéwng rolg muzedw jest dzisiaj wywieranie
wplywu na ,kulturowy rozwdj spoteczenstwa”.

Nie nalezy myli¢ marketingu ani z reklama, ani z werbunkiem — cho¢ sg to dziata-
nia $cisle zwigzane z postepowaniem marketingowym i dlatego beda sie nam te za-
dania przeplata¢. Zgodnie z klasyczng definicjg handlowego marketingu, ktérg mozna
przyja¢, modyfikujac ja nastepujgco: marketing jako sposéb zarzgdzania muzeum
opiera sie na zaspokajaniu potrzeb swoich odbiorcow poprzez doskonalenie dziatan
muzealnych. Skuteczny marketing moze poprawic sytuacje finansowg muzeum. Dla-
tego metodami marketingu jest zaréwno bogacenie i ulepszanie oferty muzeum, jak
i rozpoznanie oraz rozbudzanie potrzeb zwiedzajgcego. Tradycyjna postawa zarza-
dzajgcych muzeum, tkwigca niestety gteboko w swiadomosci polskich muzealnikow
(oddzielonych od $wiata przez pot wieku), daje sie zwerbalizowa¢ zdaniem w rodza-
ju: ,Nasze muzeum jest samo przez sie wspaniate, a ze niedouczeni zwiedzajgcy
Z niego nie korzystajg, to ich strata”. Natomiast zarzadzajgcy muzeum racjonalnie
mowi: ,Zapraszamy, mamy wybor swietnych, interesujacych wystaw i imprez, prosimy
wybiera¢, witamy i cieszymy sie, ze zechcieli Panstwo przyj$¢”. Podobnie odmienny
stosunek do odbiorcy obserwujemy na domowych stronach muzedéw w internecie.
Amerykanska czy holenderska strona muzeum zaczyna sie od ,Witamy”, nasze stro-
ny od informacji urzedowych. Zapewne dlatego, ze nie jestedSmy jeszcze oswojeni
z cyfrowg komunikacjg i poruszamy sie w niej ,na sztywnych nogach”. Przestarza-
li muzealnicy, bywa, méwig o ,hordach watesajgcych sie turystow”, a nowoczesni
,0 klientach”, czego ilustracjg jest napis na gmachu Staatsgalerie w Stuttgarcie: ,Die
Kunst braucht den Betrachter, der Betrachter braucht die Kunst” (1998 r.). Takiej
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goscinnej postawy wobec widza nam nie dostaje, spotyka sie jeszcze i w muzeach
obyczajowos¢ PRL-owskiej ekspedientki niesprzyjajgcej wchodzgcemu. Dlatego war-
to niekiedy zrobi¢ dla pracownikéw obstugi naszego muzeum co$ na ksztatt quizéw
instruujgcych o obowigzku goscinnosci.

Zmieniony nie tak dawno w Polsce system gospodarczy, a przede wszystkim ogol-
noswiatowe przemiany spoteczne rozprzestrzeniajgce konsumpcje kultury wymuszajg
stosowanie nowych technik zarzadzania takze w muzeach. Zatem marketing to nie
nowo utworzony dziat w muzeum z nowym pracownikiem i biurkiem, a — powtarzam —
nowa koncepcja rzgdzenia muzealnym gospodarstwem. Nieakceptowanie tej koncep-
cji to rodzaj samobdjstwa.

Istotne jest miejsce prowadzacego sprawy marketingu w strukturze organizacyj-
nej muzeum. Winno by¢ bezposrednio zwigzane z kierownictwem, ale i z dziatem
oswiatowym, gdzie zbiega sie wiekszos¢ informacji (plany i programy wystaw, lekciji,
koncertéw, wyktadow, wydawnictw), czyli przestanek niezbednych do budowania ca-
to$ciowej strategii.

Podstawg marketingu jest analiza sytuacji wewnetrznej muzeum. Sprawdzenie,
czym dysponujemy, jakimi sposobami podajemy naszg wiedze i jak eksponujemy
zwiedzajgcym zbiory. Analiza oparta jest na zwyczajowych danych sprawozdawczych,
tyle ze rozwazanych krytycznie, np. przez wyréznienie stabych i mocnych stron prze-
prowadzonych dziatan. Taka krytyczna analiza spozytkowywania wtasnych mozliwo-
$ci muzeum, z obliczeniami i wnioskami, to przejeta z obszaru gospodarki ewaluacja
(z ang. to evaluate — obliczac, ocenia¢). W obszarze instytucji niezarobkowych stosuje
sie jg nie jako kontrole finansow, ale jako kontrole efektywnos$ci pomystow i poczynan,
takze jako sprawdzenie spetnienia zatozonych celéw naukowych. Kontrola wystawy
czasowej winna by¢ rozpatrywana w dwu aspektach: 1. czy wystawa przetozyta jasno
i sugestywnie tresci jej zagadnien na jezyk wizualny; 2. czy zwiedzajacy to przestanie
odczytali i przyswoili. Taka analiza niewiele wiec ma wspdélnego z kategoriami frekwen-
cji jako oceny wystawy. Przestrogg niechaj bedzie blamaz stawnego muzeum w Wup-
pertalu, ktére liczyto frekwencje ,kreatywnie”, doliczajgc liczby klientdow muzealnego
sklepiku, uczestnikow obcych imprez w wynajetych salach i ich obstuge oraz gosci
kafeterii. Gdy sie to wydato (luty 2007 r.) — opinia publiczna zdyskredytowata dyrekcje
muzeum, byty zmiany personalne i trzeba bedzie duzo czasu, aby muzeum to odzy-
skato spoteczng wiarygodnosé.

Réwnolegle do analizy sytuacji wewnetrznej muzeum nalezy — w drodze analizy
sytuacji zewnetrznej — rozpoznawac ,rynek i popyt ustug muzealnych”, w tym czynni-
ki polityczne, ekonomiczne i spoteczne. Analize okolicznosci zewnetrznych przepro-
wadza sie roznymi sposobami, jak: obserwacja, wywiady, ankiety i testy informujace
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o oczekiwaniach klientdbw muzeum, o ich oporach przed wejsciem do muzeum itp. Do
takiego rozpoznania nalezy m.in.:

e rozeznanie w topografii socjologicznej srodowiska, w ktérym muzeum pracuje;

e orientacja w programach biur podrézy i kalendarzu kulturalnym miasta;

® znajomos¢ programéw szkolnych;

e sumaryczne okreslenie zwiedzajacych nasze muzeum (grupy wiekowe, potrzeby
poznawcze, rekreacyjne, snobistyczne itp.);

* znajomos$¢ aktualnych upodoban, méd w poszczegdlnych warstwach spoteczen-
stwa, czym w profesjonalnym marketingu zajmuje sie osobna kategoria pracow-
nikdw zwanych trend scouts — tropiciele trendéw.

W konkluzji analizy sytuacji zewnetrznej, w jakiej znajduje si¢ muzeum, uwzglednia
sie: A. szanse; B. zagrozenia. Stwierdzenia takiej analizy, powstate w wyniku obser-
wacji (mozemy to nazywaé wywiadem srodowiskowym), mogg mie¢ wptyw na wielo-
rako rozumiane zyski muzeum. Analiza zewnetrzna dopuszcza wielorakos¢ technik
i procedur, zaleznych od specyfiki danego muzeum. Mozna tez zleci¢ takie rozpo-
znania firmie marketingowej, jak to zrobit przed laty Zamek warszawski, ktory teraz
czesto korzysta z takich analiz firm, ziozonych z audytoréw, konsultantow i ksiegowych
(np. spotka z 0.0. = auditing — www.euroin.pl).

W analizach wewnetrznej i zewnetrznej sytuaciji muzeum rozréznia si¢ dwa rodzaje
kryteridw oceny muzeum — ilosciowe i jakosciowe. Kryteria ilosciowe to frekwencja;
ilos¢ oprowadzonych; wptywy (bilety i sklep); kontakty z mediami; publikacje; lobby
(kota przyjaciot, mecenasi, sponsorzy); przyrost muzealidw. Kryteria jakoSciowe to:
muzeum jako miejsce ksztatcenia szerokiej publicznosci; muzeum jako miejsce stu-
diéw (studenci, osoby szukajgce wzoréw etc.); muzeum jako miejsce badan dziedzi-
ny wiedzy reprezentowanej poprzez zbiory muzeum; przestrzeganie profilu muzeum
(czyli klarownos$¢ specyfiki zbiorow); adaptacja antropologiczna, co znaczy zwyczajnie
znajomos$¢ widza i znajomos¢ metod odbioru muzealidow przez widzéw.

Dokonujgc — choéby w wyobrazni — tej analizy, przekonajg sie Panstwo, ze suk-
cesy liczone na podstawie kryteriéw iloSciowych sg najscislej zalezne od spetnienia
kryteriow jakosciowych.

Obie analizy wspottworzg zestawienie, czyli konfrontacje wewnetrznej analizy po-
tencji muzeum (zbiory, opracowanie, udostepnianie) z zewnetrznymi wobec muzeum
potrzebami i oczekiwaniami klientbw muzeum. Dopiero taka konfrontacja moze by¢
podstawg do okreslenia okresowej (warunki i sytuacje sa przeciez zmienne) strateqii
marketingowej. Tworzenie strategii marketingowej, obejmujgcej wszystkie trzy obszary
misji muzeum, to zadanie catosciowe, ustalane wspodlnie przez kierownictwo muzeum
wraz z kierownikami dziatow.
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Zestawienie badania otoczenia zewnetrznego muzeum z wynikiem badania wias-
nej, wewnetrznej infrastruktury nazywa sie SWOT (skrét od wtasnych mocnych stron
= Strenghts, wtasnych stabych = Weakness, szans w otoczeniu — Opportunities i za-
grozeh w otoczeniu = Threats). Mechanizmy SWOT sg bardzo dobrze opisane we
wspomnianej ksigzce Nowoczesne zarzgdzanie muzeum, ktérg polecam raz jeszcze
Panstwu nie tyle jako instrukcje przeprowadzania takich kontroli — te musi zarzgdzi¢/
zamoéwi¢ dyrekcja — ale by sktoni¢ Panstwa do od$wiezajgcej autorefleksji, pobudza-
jacej kreatywno$¢.

Uczciwie i sumiennie przeprowadzona analiza SWOT to pogtebione rozpoznanie
potencjatu rozwojowego muzeum, bez czego wszelkie plany i programy pracy mu-
zeum sg utomne. Oparte na SWOT jak na fundamencie plany dziatarh muzeum winny
przynies¢: 1. poprawe organizacji pracy w muzeum, ktorej niedostatki — jak Panstwo
na wilasnej skorze doswiadczajg — ograniczajg czas na indywidualng prace naukowa;
2. poprawe ,jakosci produktow”, czyli wystaw i wydawnictw; 3. zwiekszenie zatem fre-
kwenciji, ktore précz popularnosci wptywa na dochéd z biletéw wstepu.

Dla zorientowania sie w spektrum mozliwo$ci wyspecjalizowanych w audytach
firm, zajmujgcych sie doradzaniem muzeom i analizowaniem ich produktywnosci, ra-
dze Panstwu zajrze¢ do stron w internecie niektorych z nich. Jedng z najstarszych jest
kanadyjska (Toronto) firma Lord Cultural Resources, Planning and Management Inc.
Firma zatozona w 1981 r., ma juz ekspozytury w Europie i Stanach, wydaje czasopi-
smo ,Lord Newsletter’ (www.lord.ca; inne: www.mwr.biz; www.simulacra.com; www.
iso-system.com.pl; www.sdg.com.pl). Do 2006 r. wykonata 1800 projektéw w 49 kra-
jach, wydata pozyteczne podreczniki praktyczne, jak np. The Manual of Museum Ma-
nagement (wyd. 3, 2002).

* Kk K

Waznym skfadnikiem strategii marketingowej jest budowanie lobby, sprzyjajgcego
muzeum. Sposobow jest tyle, ile pomystowych muzealnikéw. Aby taka pozytywna
opinia publiczna wokét muzeum istniata, musi ona by¢ stata, czyli stale karmiona,
podsycana, pielegnowana jak trudna mitos¢. Wspaniatym, nie zawsze docenianym
narzedziem jest towarzystwo przyjaciot muzeum, ktére winno by¢ ksztattowane i dy-
plomatycznie/dyskretnie programowane przez muzeum. Nie zawsze doceniamy sno-
bistyczne ambicje, a takze rzeczywistg potrzebe wiedzy naszych bliznich, a przeciez
i snobizm, i ciekawo$é Swiata mogg byé motorem korzystnych dla muzeum aktyw-
nosci. Pobudzajgcy nasze myslenie jest jeden z artykutdw we wspomnianej ksigzce
Nowoczesne zarzgdzanie muzeum, w ktdrym rozwazana jest rola oséb zwanych sta-
keholders. Chodzi o wytonienie osob zainteresowanych naszym muzeum, z ktérymi
nalezy nawigzaé kontakt.
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Nie nalezy bagatelizowa¢ mozliwosci tworzenia sprzyjajgcego muzeum lobby
poprzez uzyczanie sal na przyjecia, rauty itp. $wiata biznesu. Poglady na ten temat
sg rozne, w tym takze gtosy oburzenia na ,deprecjonowanie Swigtyn sztuki”. Jestem
innego zdania. Muzeum moze wypozycza¢ (za godziwg optatg) swe pomieszczenia
pod warunkami:

e uzyczac tylko firmom o randze i renomie powazanej w spoteczenstwie (towarzy-

stwo kynologiczne tak, wybory miss pieknosci nie);

e uzyczac jedynie sal recepcyjnych, wydzielonych bezpiecznie od sal ekspozyciji;

e zapewnienie (m.in. przez zwiekszenie personelu dozorujgcego) bezpieczenstwa

zbioréw;

o catering moze by¢ zlecony wytagcznie restauracjom wskazanym przez muzeum.

Uwazam, ze z takich wypozyczen muzeum czerpa¢ moze nie tylko wsparcie finan-
sowe, ale i — co wazniejsze — pozyskiwac i utrwala¢ komitywe z decydentami i celebry-
tami, rozgtaszajgcymi przez swg obecnosé imie naszego muzeum. Po prostu trzeba
przyja¢ do wiadomosci, ze miejsce dawnych mecenasow kultury — kréléw, ksigzat
Swieckich i duchownych — zajeli potentaci biznesu. Dlatego uwazam za doskonaty po-
myst urzadzenie w Zamku warszawskim w 2004 r. prestizowego ,wieczoru sponsorow”.

(Dodam przypis. Nie upublicznia sie, ile koncern Paramount Pictures zaptacit mo-
nachijskiej Pinakothek der Moderne za bankiet promujacy kolekcje kaset DVD filmu
Indiana Jones w 2004 r., wiadomo natomiast, ze w tymze 2004 r. za prywatne przyjecie
w tym muzeum ptacito sie 80 tys. euro).

Doskonalenie prezentowania zbiorow

1. Intelektualna atrakcyjno$¢ wystaw. Sygnalizowatam juz Panstwu, ze nasz dzisiejszy

zwiedzajgcy jest lepiej obyty z podstawowymi informacjami dotyczgcymi historii anizel
jego poprzednik i dlatego mozemy go kusi¢ nowosciami. Mam na mysli przede wszyst-
kim atrakcyjno$¢ tematéw wystaw czasowych. Dla przyktadu chronologiczne mono-
grafie znanych artystéw sg wobec mnogich informacji w sieci nuzgcg banalnoscig. Ale
juz wystawa lokujgca te tworczo$¢ w innej niz artystyczna problematyce moze zacie-
kawi¢ naszego widza. Optowatabym w ogole za tematykg problemowa wystaw, nawet
za kontrowersyjna, za znakami zapytania, w miejsce stereotypow.

Innym postulatem wspoétczesnego programowania wystaw czasowych jest badanie
i ukazywanie wspolnych cech w kulturach sobie odlegtych. Inaczej méwigc: odchodzi
sie od dawnego widzenia sztuki Dalekiego Wschodu jako formacji odrebnej od sztu-
ki Europy. Zaciekawiajg tez koncepcje zestawiajgce kultury potwyspu europejskiego
z innymi kontynentami (jak to bylo w warszawskiej Zachecie, wystawiajgcej sztuki
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wizualne w Chinach i w Australii, a w Zamku Ujazdowskim: sztuki krajow azjatyckich).
Dodam, ze w materii globalistycznego oglagdu poczynan cztowieka doniostg role spet-
niajg wystawy sztuki wspoétczesnej, w ktdrych komponowaniu zadnego kuratora juz nie
obchodzi, skad artysta jest rodem.

W niektorych wystawach statych zerwano z uktadami chronologicznymi ekspozycji
i przyjeto scenariusze raczej koncepcyjne, jak w nowej londynskiej Tate Gallery i mo-
nachijskiej Pinakothek der Moderne. Atrakcyjno$¢ intelektualna tkwi takze w zestawia-
niu pozornie odlegltych od siebie — epokg i formag — wytworéw ludzkiej mysli. Nalezata
do nich w 2009 r. wystawa wspdlna Gemaldegalerie w Dreznie i jerozolimskiej galerii
sztuki w Yad Vashem: zestawita wybrane obrazy starych mistrzéw z rysunkowg twor-
czoscig artystoéw i amatoréw powstatg w gettach miast niemieckich i obozach koncen-
tracyjnych (np. obrazy malarza Felixa Nussbauma z 1944 r., tworzone w Auschwitz).
Wyjasniano: ,Chcemy te obiekty powiesi¢ koto siebie, aby sie porozumiewaty”. Wysta-
wa dowodzita znaczenia sztuki jako ekspresji cztowieka w najstraszniejszych nawet
dla niego godzinach.

Duze zainteresowanie budzg w naszych widzach pokazy proceséw konserwa-
torskich. W haskim muzeum na wystawie dziet Jana Vermeera pracowat (w okreslo-
nych godzinach) konserwator, oczywiscie oddzielony od widzéw szklang $ciang, ale
ktérego praca (dtonie, pedzel, tampony z waty itd.) widz oglgdat na duzym ekranie
za jego plecami. Byt to pokaz procesow i metod, ktdry budzit takie zainteresowanie,
ze po zakonczeniu wystawy filmowana praca konserwatora pokazywana byta stale
w tym (Mauritshuis) muzeum. Podobnie pokazywana jest konserwacja monumental-
nych obrazéw Hansa Memlinga w Krélewskim Muzeum Sztuk Pigknych w Antwerpii,
z czytelnymi objasnieniami przebiegu prac i kwestii wszelkiej technologii z tg praca
zwigzanych.

Swietnymi polskimi przyktadami wystawy czasowej o tematyce konserwatorskiej
byly dwie. Warszawska w Muzeum Narodowym (2010 r.) prezentowata najnowsze,
miedzynarodowe badania technologiczne i konserwacje kilku weneckich obrazow
w zbiorach tego muzeum: Serenissima. Swiatlo Wenegji. Byt to $cisle profesjonalny
wyktad, ale poniewaz ilustrujacy ,prace naprawcze przedmiotow”, to wystawa cieszyta
sie duzg popularnoscig. Druga z konserwatorskich wystaw to Obrazy Michaela Will-
manna pod lupg, zorganizowana w 2010 r. w Muzeum Regionalnym w Jaworze. Uwa-
zam, ze pomyst tego dolnoslgskiego przedsiewziecia kontynuowat zrozumienie dla
muzealnego konserwatorstwa, jakie pobudzita wczesniejsza (1978 r.) wystawa w Mu-
zeum Narodowym we Wroctawiu, Konserwacja zbioréw w latach 1948—-1978, ukazujg-
ca przebieg prac od badania dzieta i jego renowacji do zabezpieczen substancji.

Sadze, ze zainteresowanie takimi pokazami wynika z faktu, ze widz moze sig,
podswiadomie, utozsamia¢ z pracujgcg rekg konserwatora i w ten sposob zblizaé
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do procesu powstawania dzieta. Odwotanie do manualnych poczynan zbliza uwage
zwiedzajgcego do przedmiotu wystawy. Niepedagogicznie podziele sie z Panstwem
moim doswiadczeniem: gdy czutam, ze nie wszyscy stuchajg mojego oprowadzania —
odwracatam wiszacy obraz i pokazywatam kliniki, ktérymi rozpierajgc krosno, mozna
przywroci¢ napiecie ptéciennego podobrazia. W takim pokazie znéw ,zdobywatam”
nieuwaznych stuchaczy. Manualny — myslowy czy fizyczny — udziat zwiedzajgcego po-
budza jego poznawanie wystawionych muzealiéw, dlatego godzimy sie na obecno$¢
stanowisk interaktywnych, wymagajgcych manualnego ruchu widza.

W imie zwiekszenia atrakcyjnosci wystawy muzealnik o$wiatowy winien poznaé
scenariusz wystawy przed jej realizacjg, dlatego ze jako najlepiej znajacy widzow
moze mie¢ uwagi do uktadu ekspozycji, a przede wszystkim do formy i jakosci ob-
jasnien. Natomiast po wystawie czasowej nalezy przedyskutowa¢ blaski i cienie jej
odbioru przez publicznos¢. W takiej dyskusji obserwacje winni wymienia¢ autorzy
wystawy, muzealnicy oswiatowi, pracownik dziatu promocji i przedstawiciel dyrekciji.
Z naciskiem zalecam Panstwu notowanie ,biatej i czarnej ksiegi” wystawy, ktorej uwagi
bywajg cenng pomocg dla kolejnych realizacji wystawowych.

2. Aktualno$¢ naukowej informacji. To kolejny wymaog doskonalenia naszego udo-
stepniania zbioréw. Rzecz nie dotyczy scenariusza wystawy, bo ten jest rezultatem
koncepcji naukowej, prezentujgcej najnowsze wyniki badawcze. Chodzi mi o post fac-
tum, czyli o wszystkie informacje dotyczgce przedmiotu i eksponatéw wystawy (sta-
tej i czasowej), ktére podajemy w objasnieniach na sali do wystawionych muzealiow,
w prospektach, ulotkach, przewodnikach i wiadomosciach dla mediéw. Aby wszystkie
podawane wiadomosci o danej wystawie byly spéjne i jednakowo aktualne, musimy
dbac¢ o precyzyjny przeptyw informacji wewngtrz muzeum. Mozna to nazywac¢ pozio-
mymi kontaktami komérek muzeum. Nie bez powodu zwracam Panstwu uwage na te
kwestie, bowiem zdarzajg sie mimowolne zahamowania w informowaniu sie koleza-
nek i kolegéw nawzajem o biezgcych wynikach badan czy biezacych interpretacjach
jakichs zjawisk, bedacych tematem wystawy. Jesli nasz zwiedzajgcy spostrzeze,
ze o tym samym muzealium podaje sie rézne informacje — to zachwieje sie jego za-
ufanie do muzeum jako instytucji naukowego autorytetu. Skrajnym przypadkiem jest
sytuacja, gdy muzealnik objasnia na wystawie jakies zagadnienie wedle dawno prze-
brzmiatej o nim wiedzy.

Mechanizm ciggtego przeptywu informacji wewnatrz muzeum gwarantuje czescio-
wo wewnetrzna sie¢ fgczgca komputery na wszystkich biurkach, ale dzi§ dysponujg
nig tylko nieliczne muzea. Dlatego dobrg praktykg jest podejmowanie niewielkich pro-
gramoéw badawczych dla zespotdéw ,mieszanych”, to jest pracownikéw réznych dzia-
tow. Aktualno$¢ upowszechnianej przez muzealnika wiedzy gwarantuje takze biezgca
informacja naukowa na kolegiach (zamiast sporéw personalnych). Niektére muzea
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(jak np. warszawski Zamek) wprowadzity rodzaj wewnetrznych seminaridow, na kté-
rych poszczegadlni pracownicy prezentujg nowalijki ze swoich warsztatéw badawczych.
Wiasciwy przeptyw informacji naukowej uzyskiwa¢ mozna takze przez zatrudnianie
przy urzgdzaniu wystaw zespotéw ,ponad podziatami pionowymi”, czyli z réznych dzia-
tow, przede wszystkim réwniez z dziatu oswiatowego.

3. Techniki psychologiczne. Z moich obserwacji wynika, ze ta pomoc w udostep-
nianiu zbioréw mato jest stosowana w praktyce polskich muzeéw. Nie mam fachowej
wiedzy w tym zakresie, dziele sie z Panstwem jedynie wlasnymi doswiadczeniami.
Problem dotyczy, bardzo ogdlnie moéwigc, wspotuczestnictwa widza w ,konsumpcji
wystawy”. Muzealnik moze to wspétuczestnictwo pozyskac¢ m.in. przez zniesienie syn-
dromu .katedry”, czyli z géry negatywnego, zwtaszcza u oséb mtodych, przekonania,
ze zndw majg by¢ pouczani. Pomaga w tym konwencja dialogu, wzglednie rozmowy,
o czym przed chwilg méwitam. Moze na pierwszym miejscu powinnam byfta wymieni¢
okazywanie szacunku dla odmiennosci odbioru wystawionych przedmiotéw, innego od
naszego i innego u kazdego uczestnika spotkania.

Pewnego, niespontanicznego, przygotowania wymaga metoda ,otwarcia” widza
(przez specjalistéw nazywanego programem osobowej identyfikacji). Skuteczna w tej
sprawie jest prowokacja intelektualna, ktérej efektem sg spontaniczne, energiczne wy-
powiedzi stuchaczy. Prowokacjg moze by¢ podanie kontrowersyjnych kwestii w sposo-
bie eksponowania muzealium, jak pytanie, czy na naczyniu ceramicznym z Xl w. majg
by¢ — czy nie — uwidaczniane slady jego konserwatorskiego sklejania.

W naszych muzeach znajomos¢ technik psychosocjologicznych jest najczesciej
Sladowa. A przeciez ich stosowanie pogtebitoby znacznie percepcje wystawionego.
Roéwnie niewiele wiemy o tym, jak — jak dtugo? na co? — nasz widz patrzy na muze-
alium. Pokazuje Panstwu efekt optyczno-fizykalnych badan okulograficznych, ktére
rejestrowaty kolejnos¢ i intensywnosc ogladania poszczegdlnych elementéw w obra-
zach. S3 to badania wielce pomocne w rozpoznawaniu zwiedzajgcych, czyli w prze-
mysleniu naszych sposobdw prezentacji zbiorow. (Badania i wystawa w londynskiej
National Gallery w 2000 r. Telling Time i esej w katalogu Time to look).

* %k %

Dlaczego powinno nam zalezeé na zwiekszeniu zainteresowania naszych widzéw? Bo
przeciez nie tylko dla wiekszych pieniedzy z biletéw; gdyby muzealnik tak postrzegat
swojg role, to powinien zmieni¢ miejsce pracy. Niezmiernie wazne dla mnie byly —
i sg! — dysputy Klubu Rzymskiego (zatozonego w 1968 r.), wptywowego think tanku,
zajmujgcego sie wspotczesnymi globalnymi problemami spoteczno-gospodarczymi.
Raport tych swiattych ludzi z 1979 r. wotat o intelektualng rewolucje, poniewaz stwier-
dzat katastrofalny rozziew migedzy szybko postepujacymi technicznymi mozliwosciami
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wspotczesnych spoteczenstw a ich moralnym i politycznym potencjatem. Te przestrogi
sprzed dwudziestu lat nabierajg — z réznych powodow — zastraszajgcej aktualnosci.

Muzeum moze odgrywacé role w pomniejszaniu rozdzwieku, dysproporcji miedzy
bezmys$ing konsumpcjg i wyrafinowanymi technologiami a stanem ludzkiego ducha.
Mozliwosci muzeum w przeciwdziataniu tym kontrastom sg oczywiscie niewielkie, ale
istnieja. Mozemy wplywa¢ na ksztattowanie osobowosci zwiedzajgcego. Osobowo-
Sci rozumianej jako okreslenie siebie samego, jako zdolno$¢ do samodzielnej racjo-
nalnej i odwaznej decyzji. Taka rola muzeum powieksza jego wspotczesne szanse.
Sadze nawet, ze rowniez perspektywy. Choéby przez udziat w procesie ksztatcenia
poprzez obrazowanie przesztych dokonan czlowieka, bowiem bez przyswojenia histo-
rii mysli ludzkiej nie moze by¢é mowy o wtasciwym rozpoznaniu wspoétczesnosci. Hel-
mut Leppien, wybitny muzeolog niemiecki, powiedziat: ,Muzeum moze oddziatywac
na przyszto$¢, poniewaz posredniczy w poselstwie przesztosci do spoteczenstwa te-
razniejszego, muzeum ma zatem gtowe Janusa”. Przypuszczam, ze wizyta w muzeum
wzbogaca osobowos$¢ zwiedzajgcego rowniez poprzez doznania estetyczne.

4. Komfort albo tad wizualny. Nastepnym obszarem wymagajacym ustawicznego
doskonalenia jest sytuacja, ktérg nazywam komfortem albo tadem wizualnym. Jest
on potrzebny obywatelowi naszej civilisation de I'image, ktéra wprawdzie zmniejszyta
analfabetyzm plastyczny, ale rzadko wykracza poza elementarz. Dlatego w muzeum
bedzie si¢ szuka¢ tadu wizualnego we wszystkich pomieszczeniach i urzadzeniach.
Musze podkresli¢, ze poprawienie wyglagdu naszych muzedw to nie tylko sprawa finan-
sow, to rowniez sprawa odpowiedzialnosci muzealnika wobec widza, ktéry podswia-
domie reaguje na zewnetrzng szate muzealnych pomieszczen (tak jak wyczyszczone
buty i dobra fryzura skutkujg respektem dla rozméwcy). Staranno$¢ o wyglad muzeal-
nych wnetrz jest ponadto konieczna ze wzgledu na to, ze publiczno$¢ w muzeum
spodziewa sie miernikéw, skali poréwnawczej dla jezyka komunikacji obrazowej. tad
wizualny to nie tylko kompozycja muzealiéw w salach czy gablotach, ale takze usta-
wienie mebli i sprzetdw pozamuzealnych. A w polskich muzeach bywa, ze ,malowni-
cze” krzesetka pan dyzurujgcych, obwieszone elementami garderoby i plastikowymi
torbami, zblizajg wnetrza muzealne do poczekalni PKS-u w Szypliszkach w dawniej-
szych czasach, co (cho¢by podswiadomie) rozczarowuje widza. Proponuje Panstwu,
byscie po powrocie do pracy spojrzeli w poniedziatek pod tym katem na wnetrza wa-
szego muzeum, choc¢by na hol wejsciowy.

5. Komfort fizyczny. Kolejna szansa udoskonalenia ustug muzealnych celem po-
zyskania widza, bardziej niz dawniej wymagajgcego, to dbatos¢ o jego komfort fizycz-
ny, komfort powiedziatabym cielesny. Méwigc o tym komforcie, mam na mysli przede
wszystkim objetos¢ wystaw. Kto$ powiedziat, ze nad kolebkg muzeum staty dwie wréz-
ki — Euforia i Wyczerpanie. Chce kilka stow uwagi poswieci¢ tej drugiej, czyli baczeniu
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na mozliwo$¢ zmeczenia widza. Uwaga zwiedzajgcego bowiem ma okreslong pojem-
nos¢, mniej wiecej przez godzine do poéttorej moze on bez wysitku zwiedzaé efek-
tywnie, tzn. postrzegajgc wszystko i rozumiejgc objasnienia. Autor wystawy czasowej
powinien przed jej ostatecznym zmontowaniem empirycznie sprawdzi¢, jak dtugo
zwiedza sie jego wystawe i jesli trwa to dtuzej niz ca 80 minut, to urzgdzi¢ aneksy dla
,Przypisow” do tematu wystawy, ktére zwiedzaé¢ bedg tylko specjalisci lub widzowie wy-
trwali. Autor-muzealnik winien pamieta¢ urzadzajgc wystawe, ze istnieje sprzecznosé
jego interesow i interesdw zwiedzajgcego. Autor bowiem chce (i ma prawo) zabtysnaé
swg wiedzg o temacie przy pomocy mozliwie duzej ilosci muzealidw, potrzebg zas
przecietnego widza jest poznanie, w sposéb mozliwie przyjemny, trudnego problemu
z zakresu kultury, a wigc bez zmeczenia. Jesli ekspozycji skroci¢ nie mozna, a nie ma
takze technicznych mozliwosci zrobienia owych anekséw — to nalezy wystawe rozdzie-
lic przerywnikiem. Tak nazywam miejsce wolne od wszelkich eksponatow, miejsce,
w ktérym mozna usigsc¢, przejrzeé informator, spojrze¢ na drzewa za oknem. Pole-
cam szczegolnie kaciki czytelnicze, ze stolikiem i z regatem z katalogami/publikacjami
zwigzanymi z wystawg, bo obserwowatam np. w wiedenskiej Kunsthalle, ze siadujg
tam chetnie nie tylko osoby starsze, ale przede wszystkim zainteresowani studenci.

Troska o widza, potgczona z uwzglednianiem ambicji petnej prezentacji zbioréw,
lezata u podstaw stworzenia obok galerii gtdwnej — galerii studyjnej w holenderskim
muzeum w Groningen czy w National Gallery w Londynie, takze w amsterdamskim
Rijksmuseum (tu nie byto dozoru, ale przy wejsciu zostawiato sie paszport).

Ze staran muzeum o komfort fizyczny widza wynika¢ winno zaplanowanie i urza-
dzenie pomieszczen do wypoczynku. Palarnie, bary, kawiarnie, nie méwigc o ogrod-
kach czy $wietlicach do przechowywania dzieci, znakomicie zwiekszajg popularnosé
muzedw. W Polsce istnieje ponadto, wstyd powiedzie¢, konieczno$é utworzenia
zadbanych, obszernych sanitariatow, w ktérych mozna réwniez wygodnie poprawi¢
makijaz i fryzure. Przypominam o napisach wskazujgcych dojscie do toalety, chocby
dlatego, ze sg wsrdd widzow osoby niesmiate.

Komfort fizyczny to réwniez gwarancja, ze w czasie zwiedzania nie bedzie sie
poszturchiwanym, popychanym itp. A jest nas coraz wiecej i wbrew katastroficznym
wizjom futurystow i innych ,rewolucjoneréw” — zwiedzajacych przybywa — jakie by nie
byly tego powody. W 1997 r. w 20 najwazniejszych muzeach Witoch byto 12,5 min
zwiedzajgcych, w tym w Uffizi 1,3 min. W muzeach niemieckich landéw w 2001 r.
taczna frekwencja wyniosta 100 min oséb, nastepnie wzrastata, bo w 2007 r. sprze-
dano 113,5 min biletéw do muzedw i na wystawy, co jest niemal tyle samo co biletéw
do kina, a wiele wiecej niz biletéw kibicom meczdéw pitki noznej, ktérych w sezonie
2007/2008 byto 17,43 min. W USA w 2007 r. byto w muzeach 850 min, podczas gdy
na stadionach 140 min. W Anglii frekwencja w muzeach takze wzrasta: w sezonie
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2004/2005 — 33 min, a w 2006 r. — 42 min. Inne przyktady: otwarta we wrze$niu 2002 .
Pinakothek der Moderne w Monachium do konca roku, czyli przez 4 miesigce mia-
fa 650 tys. zwiedzajgcych; londyhska Tate Gallery otwarta w maju 2000 r. miata
w pierwszych 3 tygodniach 480 tys. widzow. Przyktady frekwencji z 2007 r. to Luwr —
8 300 000, Prado — 2 600 000. Dlatego wielkie i bogate muzea rozbudowuija sie: przy-
kladem Uffizi posiadajgca 35 sal, ktére w 2008 r. majg juz ok. 90 sal. Moskiewskie
muzeum Puszkina planuje do 2012 r. czterokrotnie powiekszy¢ powierzchnie wysta-
wienniczg (projektuje Brytyjczyk Norman Forster). Nowojorskie Museum of Modern
Art, po rozbudowie o nowy budynek w 2004 r., zwiekszyto frekwencje z poéttora do
(2008 r.) dwéch i pét miliondw rocznie, a w dni $wigteczne, gdy wstep bezptatny, ilosé
zwiedzajgcych dochodzi do 16 tys.

Musimy sie liczy¢ z faktem, ze ttumnos¢ na salach powodujg gtdéwnie tacy zwiedza-
jacy, ktérzy zaspokajajg swoje snobistyczno-obyczajowe potrzeby. Gioconde w Luw-
rze mozna ogladac¢ tylko przez pierwsze 10 minut — jesli sie do niej przybiegnie zaraz
po otwarciu gmachu, bo potem jest catkowicie zastonieta przez nastepnych zwiedzaja-
cych. W ttoku niewiele sie widzi. Tu przytocze Panstwu opowies¢ o turystce ptaczgcej
po wyjsciu z Muzedw Watykanskich, ze nie widziata Kaplicy Sykstynskiej, a na do-
bre rozszlochanej, gdy towarzysze powiedzieli, ze ,przeciez byliSmy tam”. Mnogos$¢
zwiedzajgcych stwarza koniecznos¢ sterowania ruchem, co musi by¢ zanalizowane,
przedyskutowane i zarzadzone. Sposobow kontrolowania ruchu jest tyle, ile warunkow
lokalowych. Jednym z wielu jest wytypowanie — précz zwyczajowej trasy — trasy ,przy-
Spieszonej”, skroconej do najwazniejszych/najstawniejszych muzealidw. W okresach
wzmozonego ruchu mozna rozdziela¢ ttum chetnych i kolejno kierowac na obie trasy.
Wymaga to z naszej strony dodatkowej pracy, mianowicie przeredagowania folderow
i postuzenia sie mediami. Przy planowaniu zabiegéw sterowania ruchem niezbedne sg
narady z dyzurujgcymi na salach, bo — jak Panstwo pewnie wiecie — ,briefingi” z per-
sonelem obstugujacym wystawy sg wielorako owocne.

Do komfortu fizycznego nalezg tez takie udogodnienia, jak telefoniczna lub in-
ternetowa rezerwacja biletow, co kilka polskich muzedw juz stosuje. Przyciggajaca
gosci i przysparzajgca muzeum sympatii jest mozliwo$¢ parkowania. Projektujac
kalifornijskie Getty Center, zatozono od razu parking dla 1200 aut i 12 autokardw,
wraz z systemem rezerwacji miejsc. Zadnego z polskich muzeéw nie staé¢ na garaz
podziemny dla zwiedzajgcych, ale kazde muzeum krajowe moze wynegocjowac od
samorzadu jakie$ rozwigzanie, jak przykladowo miejsca na sgsiadujgcym parkingu
miejskim lub zablokowanie miejsc na jezdni przy najblizszym parkomacie. Teatry
w Warszawie o tym juz wiedzg: prosze zobaczy¢ informacje przy programach te-
atréw w prasie codziennej.
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Autoreklama zwana promocja

Nim przejde do probleméw praktycznych, godzi sie przypomnie¢ fakt wprawdzie
oczywisty, ale zapominany w pedzgcej codziennosci, ze istotnym czynnikiem umoc-
nienia pozycji muzeum w spotecznosci, w ktérej dziata, jest zwigkszenie oferty. Mo-
numentalnym wrecz przyktadem dostosowania takiej oferty do potrzeb (aktualnych
i pobudzonych) wspdétobywateli jest muzealny kompleks wzniesiony (1977 r.) w Los
Angeles fundacjg miliardera J. Paula Getty’ego. Procz ogromnego muzeum miesci on
mianowicie rézne instytuty, jak konserwacji i biblioteke, prowadzi wtasng dziatalno$é
naukowa, organizuje miedzynarodowe konferencje, przyznaje stypendia. Muzea pol-
skie stypendiéw — poki co — rozdawac nie mogg, moga jednak rozszerzyc¢ i ogtaszaé
oferte imprez, ponad zwyczajowe oprowadzanie, odczyty i lekcje czy koncerty. W tym
celu konieczny jest kontakt — moze nawet zazyto$¢ — z ludzmi z innych srodowisk,
niekoniecznie tworcéw. Takie zabiegi majg nie tyle zwiekszy¢ frekwencje, ile umoc-
ni¢ i utrwali¢ szczegdlna, spotecznie wyrdzniong pozycje muzeum. Osigganie i utrzy-
mywanie takiej pozycji nalezy takze do omawianej wyzej strategii marketingowe;j,
owocuje bowiem réznorakim dobrem (dary, zainteresowanie nauczycieli, frekwencja,

snobistyczni sponsorzy itp.).

Expo 2000 .-
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Przyktady dodatkéw do gazet, informujgce o wystawach muzealnych
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Innym, ogdlnym postulatem skutecznej promogji jest sprawa wspoétpracy miedzymu-
zealnej w zakresie reklamy, we wszystkich jej postaciach. Postulat realizowany w muze-
ach zachodnich, bardzo trudny do zrealizowania w polskim kraju, obfitujgcym w wybujate
indywidualnosci (niekiedy tozsame z megalomanami). Sgdze mimo to, ze w obliczu
zagrozeh ekonomicznych muzea w jednym miescie czy powiecie powinny wspdlnie

wydawac pienigdze na reklame czy werbunek. Na przykiad wspdlnie wydawacé gazete
muzealng lub weekendowa (!) wktadke do dziennika.

Pokazuje Pahstwu takg jako dobre przyktady wktadki hamburskiej Kunsthalle, Mu-
zeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Gorze i Kolner Museums-Bulletin. Pienigdze na ten
cel mozna by uzyska¢ przez anonsy antykwariatéw i innych ,sklepdw z kulturg” w da-
nym miescie. Mozna tez wystepowac wspdlnie na efektownym plakacie. Pomysty za-
lezg od kreatywnosci pracownikéw muzealnego dziatu marketingu. Jednym stowem
prezentowa¢ wspodlny dla odmiennych wachlarz dziedzin muzealnych. Korzysci finan-
sowe takiej wspolnej reklamy spostrzegli u nas producenci kosmetykéw: do niedaw-
na znajdowatam w poczcie osobne reklamy sklepéw Rossmanna, Eris czy L'Oréala,
ostatnio (luty 2008 r.) dostatam jedng gazetke zachecajgca do kupna produktow kil-
kunastu firm.

Dla muzeoéw korzysci finansowe ptyngce z takiej wspotpracy, m.in. wspdlnych pra-
cowni rzemieslniczych i konserwatorskich (zwtaszcza wspdlnego sprzetu diagnostycz-
nego), wspodlnej promocji, podnosi w swoich opracowaniach wspomniana juz przeze
mnie firma konsultingowa Lord Cultural Resources. Obserwuje rozwijajgcg sie popu-
larnos¢ wspdlnej ,Nocy w muzeum” w Warszawie i w Krakowie, co godne jest po-
chwalty jako racjonalna reakcja na zmieniajgcy sie obyczaj miejskiego zycia. Do takich
przedsiewzie¢ w Warszawie nalezy zaliczy¢ zawigzany w 2010 r. projekt wspdlnych
(Zamek, patac wilanowski, Lazienki) dziatan pn. Trakt Krélewski (ale ostatnio, nie wiem
dlaczego, mato sie 0 nim mowi).

| wreszcie chyba najwazniejszy z ogolnych postulatéw czy regut promocji: problem
taktu, dobrego smaku. We wszystkich dziataniach promocyjnych kryje sie niebezpie-
czenstwo poslizgnigcia w tandete, w banat. A muzeum — choc przestato by¢ ,Swigtynig
dumania” i czesciej jest miejscem edukacji i rekreacji — musi pozosta¢ w spotecznej
Swiadomosci instytucjg specyficzng, wyjatkowg wsrdd innych instytucji kultury. Owa
odrebnos$¢ jest jednym z istotniejszych motywow przyciggania zwiedzajgcych. Przy
opracowywaniu tekstu nagtasniajgcego muzeum jest niezwykle trudno znalez¢ ten
wiasciwy jezyk. Tonacje interesujgcych, niekiedy dowcipnych, zrozumiatych sformuto-
wan, ale niemajgcych nic wspdlnego z rubasznym rechotem, pretensjonalng ,kaskadg
perlistego $miechu” ani ptaskg intryga lub nieznosnie skomplikowang atrakcjg eventu.
Regut brak, bo kazde werbowanie musi by¢ inne, pozostaje tylko wtasna samokontrola
muzealnika. Do ktérej uparcie sie w moich dla Panstwa radach odwotuje.
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Przechodzac od ogdéinych dezyderatéw do spraw praktycznych, zalecam Panstwu
rozroznianie reklamy od dziatan typu werbunek. Zasadg reklamy jest jej wiarygodnos¢,
poniewaz zaufanie jest niezbywalng podstawg dobrej reklamy. Reklama jest dlate-
go bliska informacji (réznica miedzy nimi tkwi w jezyku), bo musi by¢ przygotowana
na sprawdzenie tresci przez odbiorce. Werbowanie natomiast powinno mie¢ elementy
nakfaniania, zachety, dlatego sporzadzanie tekstéw werbujgcych wymaga wigkszej
kreatywnosci. Cennym elementem werbunku jest dowcip, oczywiscie najwyzszej
proby (za taki uwazam werbunek do kupna topionego serka przy pomocy kanapek
na rozkosznej plazy w Miami, jak réwniez rozmowe ze sprzedawca telefondw komor-
kowych w wykonaniu kabaretu Ani Mru-Mru). Obie formy, werbowanie i reklama, sg
konieczne, cho¢ majg inne przeznaczenie. Obie formy muszg by¢ doktadnie ukierun-
kowane na konkretng grupe potencjalnych klientéw muzeum. Nie ma bowiem reklamy
trafiajgcej do wszystkich! Wiadomo np., ze reklamy telewizyjne adresowane sg do
os6b w przedziale wiekowym 19-49 lat. Tak reklama, jak i werbunek muszg bazowaé
na statej wspétpracy z mediami, biurami podrézy i szkotami.

Spegcjalisci od reklamy zalecajg stosowanie podstawowej zasady zwanej systemem
AIDA od stéw attention, interest, desire, action, polegajgcym na etapach stopniowego
pozyskiwania klienta. Pierwszym jest zwrécenie jego uwagi, kolejnym zainteresowanie
go czyms$ niecodziennym, nastepnie przez dodanie cech, ktére wywotajg cheé przy-
swojenia sobie reklamowanej rzeczy/sprawy, ostatnim etapem bedzie decyzja klienta
o aktywnosci celem skorzystania z oferty.

Pierwszym, inicjujgcym etapem reklamy jest sam tytut wystawy czasowej. Przywo-
tam kilka z nich, zrecznie ubierajgcych naukowo-rzeczowy temat w atrakcyjng szate.
Obrazy kolekcji Barbary Johnson (Zamek Krélewski w Warszawie) — Opus sacrum,
rzemiosto artystyczne w zbiorach Ermitazu (Rijksmusem w Amsterdanie) — Gold der
Zaren, bron Stowian z wykopalisk (Muzeum Archeologiczne w Warszawie — Topdr —
ciggtosc¢ idei [nawigzanie do wypowiedzi Watesy]). Poczatki sztuki awangardy XX w.
(paryskie Centre Georges Pompidou) — Big-bang (odwotanie do terminu z astronomii),
tworczos¢ Adama Elsheimera (Staddel Museum we Frankfurcie nad Menem) — Im De-
tail die Welt entdecken.

Reklama w kinie kosztuje wprawdzie szalone pienigdze, ale kosztowataby mniej,
gdyby muzea jednego miasta wspdlnie jg optacaty. Mowie o tym dlatego, ze wbrew
proroctwom z czasow poczatkdw telewizji nadal chodzimy do kina i tam oglgdamy
wybrane filmy. Co wiecej — wzmozona frekwencja utworzyta pewng odmiane ,byto-
wania w kinie”: z popcornem, na wygodnych fotelach z podstawkg na poreczy na bu-
telke coca-coli. Z badan kinematografii niemieckiej: w 1996 r. — 3900 kin odwiedzity
132 min widzéw, w tym 63% w wieku 14-29 lat, 20% to grupa trzydziestolatkéw. Uwa-
zam, ze muzea powinny sprobowac natarcia na wtascicieli kin, aby umieszcza¢ przed
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Bilet z datg 10 VI 1999 na wystawe w Antwerpii dziet Anthony’ego van Dycka w Koninklijk Museum voor Scho-
ne Kunsten oraz podstawka pod kufel z piwem serwowanym w antwerpskiej restauracji w tym samym czasie

seansem spot z jakim$ muzealium, ktéry bytby bardziej fascynujgcy niz fotos bruneta
z maszynkg do golenia.

Korzystanie z technik cyfryzaciji
(stan informacji z lat 2001-2012)

Pozwolcie Panstwo, ze ten temat naszych spotkan zaczne od kilku osobistych re-
fleksji o internecie na ustugach muzeum. Podkre$lam: ustugach, poniewaz nasza
fascynacja tym $rodkiem komunikacji spotecznej bywa tak neoficka, ze odwraca
przystowiowy stosunek tabakiery i nosa. Oczywiscie internet jest rzeczywistoscia,


https://www.google.pl/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjovoq0ydjwAhXJhv0HHYyGAJQQFjACegQIAxAD&url=https%3A%2F%2Fwww.antikvariat.net%2Fsv%2Flbh303228-van-dyck-1599-1641-koninklijk-museum-voor-schone-kunsten-antwerp-15-may-15-august-1999&usg=AOvVaw0KXTgK_YihYHMdPf2IFD5V
https://www.google.pl/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjovoq0ydjwAhXJhv0HHYyGAJQQFjACegQIAxAD&url=https%3A%2F%2Fwww.antikvariat.net%2Fsv%2Flbh303228-van-dyck-1599-1641-koninklijk-museum-voor-schone-kunsten-antwerp-15-may-15-august-1999&usg=AOvVaw0KXTgK_YihYHMdPf2IFD5V
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w ktorej wszyscy, od przedszkolaka do seniora, zyjemy, powatpiewanie w jego po-
zytki to jak watpienie w pozytek innego wynalazku dla sposobu transportu: kota.
Podobnie nie mozna watpi¢ w zwigzki wspotczesnej sztuki z nowymi technologiami
czy osiggnieciami nauki, czyli nie mozna negowac istnienia cyberkultury. Dla nas,
polskich muzealnikéw, wynikajg z istnienia internetu — moim zdaniem — nastepujgce
zagadnienia i obowigzki.

Rozbudowanie strony domowej, zwanej tez portalem muzeum, nie uczyni z niej
muzeum wirtualnego. Z naciskiem podkreslam konieczno$¢ rozrézniania tych dwéch
terminéw: ,strona domowa” i ,muzeum wirtualne”. Utworzenie muzeum wirtualnego
wymaga duzych pieniedzy, m.in. dla projektujgcych architektéw. Wystarczy przejsé sie
po pierwszym z takich muzedéw: Museo Virtual de Artes — Diario El Pais (http://muva.
elpais.com.uy/Esp/), aby zobaczyé, ze sam muzealnik tego nie stworzy. Nie mam
zresztg pewnosci, czy w ogole muzeum wirtualne jest zadaniem muzealnika, nie stuzy
wszak udostepnianiu muzealiéw, jest mita, kulturalng rozrywka oséb leniwych.

Strona domowa naszego muzeum w internecie ma przede wszystkim stanowi¢ za-
chete do odwiedzenia wystaw. Jak Panstwo z pewnoscig zauwazylicie — obecnie wiek-
szo$¢ takich stron w Polsce to urzedowe sprawozdania, rzeczowe informacje (rownie
potrzebne, jak nudne) i ogtoszenia. Postrzegam to jako pewien brak odwagi do skoku
ze staromodnego anonsu w gazecie do obszaréw wszedobylskiej kultury masowe;.

W portalach — stronie domowej muzeum — konieczne jest miejsce na opinie widza
0 jego wizycie w muzeum, ktdre muszg by¢ przesytane do pracownika marketingu.
Grzecznoscig stuzgca reklamie jest oczywiscie mapka dojazdu do muzeum oraz ttu-
maczenie tekstu w przynajmniej dwdch obcych jezykach.

W tej aurze poczatkéw wprzegniecia internetu w stuzbe muzeum istotnym brakiem
w korzystaniu z jego komunikacyjnych mozliwos$ci jest niedostatek przekazywania
informacji naukowej. Niewiele muzedw zbudowato katalogi zbioréw on-line, z doste-
pem do pojedynczych muzealiéw. W tych collection on-line wazna jest jakos$¢ zdjec,
a przede wszystkim wprowadzenie wszystkich informacji o muzealium z katalogu
naukowego (dane techniczne, datowanie, atrybucja, historia, piSmiennictwo). Przy-
ktadajmy sie do tej formy cyfrowej prezentacji zbioréw, bo jest to, procz uwertury do
udostepniania muzealnych zasobdw, wielce istotna pomoc dla badaczy dziedziny, do
ktorej nalezg nasze muzealia.

Wprowadzenie programoéw interakcyjnych (wbudowanych w portal muzeum) jest
bardzo pozyteczne w pracy edukacyjnej muzeum. Niektére nasze muzea zrecznie
z tej mozliwosci korzystajg (np. link e-learning w Muzeum Patacu w Wilanowie).

Podobng do oswiatowej funkcje spetnia wykorzystywanie technik cyfryzacyjnych
do pobudzania ciekawos$ci poznawczej widzoéw. Stuzg temu na ekspozycjach stano-
wiska komputerowe, urzadzone w wydzielonych (!!) pomieszczeniach, gdzie mozna
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obejrzec/przeczyta¢ rozszerzone informacje o oglgdanych muzealiach. Z zachwytem
korzystatam z takiego urzadzenia po obejrzeniu wystawy dziet Vredemana de Vrie-
sa w Krélewskim Muzeum Sztuk Pieknych w Antwerpii (2004 r.), spacerujgc myszka
po spreparowanych w technice 3D ilustracjach ogrodéw tego artysty. Z zupetnie innym,
ale kuszgcym do zwiedzania programem, nazwanym ,dygitalny asystent muzealny”,
spotkatam sie w Forum Kultury w Disseldorfie: tu mogtam wyklikaé wszelkie pytanie
i otrzymac objasnienia — wizualne i foniczne — o zbiorach w muzeach tego miasta.

ALE: z takich pokazéw na monitorach komputeréw musi jasno wynikac, ze sg one
tylko notatkami, bedgacymi przedmowsg (lub postowiem) do spotkania z oryginatami,
wstepem do obejrzenia/przezycia autentycznego muzealium. Ze sg jak tekstowa in-
strukcja ptywania, ktéra tylko zapowiada przyjemnos¢ harcow w wodzie. Przytocze
Panstwu kilka danych, ktére moze zainspirujg was do instalowania tego rodzaju za-
chety do obejrzenia waszych zbioréw. Tych interesujgcych pokazéw nie nalezy myli¢
z katalogami zbioréw on-line, petnig inng role. Nowojorskie Metropolitan Museum of
Art ma w swojej informacyjnej domenie 3500 ilustracji dziet, takze rézne gry-zabawy.
Luwr pokazuje ok. 100 muzealiéw i oferuje wirtualng wycieczke po salach. British Mu-
seum pokazuje 5 tys. zabytkdw oraz gry i quizy, leningradzki Ermitaz — 2 tys.

W omawianych tu sposobach wizualnej informaciji o zbiorach postugujemy sie re-
produkcjg muzealium, dlatego przypomne Panstwu, tytutem ostrzezenia, ze repro-
dukcje — wszelkich technik — nie sg w stanie zastgpi¢ oryginatéw. Reprodukcja jest
pasozytem sporzadzonym na oryginale wedle gustu wydawcy lub mody na rynku czy
z innych motywacji. Znana jest anegdota o skgpym Henrym Fordzie, ktéry odmowit
kupna obrazu, bo zadowolity go dotgczone do oferty wystarczajgco jego zdaniem
piekne fotografie. Anegdota ilustruje naiwng wiare, ze reprodukcja jest petnowarto-
Sciowym erzacem.

* Kk K

Funkcje reklamy i jednoczesnie werbunku petnig coraz liczniejsze towary w muzeal-
nych sklepach (zwanych u nas nie wiedzie¢ czemu shopami — jak sklepy z zupetnie
innym asortymentem [sex-shopy]). Dowodem na to, ze sklepy muzealne optacajg sie
zaréwno muzeom, jak i producentom gadzetéw jest powstanie w zachodniej Europie
wielkiego przedsiebiorstwa Cedon (adres internetowy www.cedon.de). Zatrudnione
w nim sztaby psychotechnikéw, plastykéw i innych specjalistow od reklamy zaczynajg
produkcje od badania muzeum, ktore zgtasza zamowienie na towary i sondujg jego
publicznos¢. Nastepnie produkujg wymyslone wedtug swych wnioskéw suweniry (od
pocztéwek i dowcipnych gadzetéw, po parasolki, kolczyki i szale). Bywa, ze wynajmujg
od muzeum lokal do sprzedazy. Dopdki nie sta¢ nas bedzie na zamowienie pamigtek
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w Cedonie — mozna tez sposobem gospodarskim przekroczy¢ zaklety kragg starodaw-
nych pocztéwek w polskich muzeach. Na przyktad sprowokowa¢ jako temat pracy
dyplomowej na Akademii Sztuk Pieknych projekt gadzetu dla sklepu muzealnego, tak
trafiajgcego w aktualne mody obyczajowe, ze znajdzie sie chetny producent. Muzeum
musi wszakze sta¢ na strazy produkcji muzealnych suweniréw, aby nie przekroczy¢
granicy dobrego smaku, taktu. Takim negatywnym przyktadem byta reprodukcja obrazu
Caravaggia Niewierny Tomasz w muzealnym sklepie na wystawie Caravaggio e i Giu-
stiniani (Rzym, Palazzo Giustiniani, 2001 r.), na ktdrej to reprodukcji umieszczono re-
klame firmy ubezpieczeniowej z tekstem ,Oto sztuka upewniania sie”. Podobnie budzi
niechec ostentacyjne skadrowanie rysunku Michata Aniota do plecéw i pupy mtodzienca
na plakacie wystawy wiedenskiej Albertiny (2004 r.) — jakby sktonnosci homoseksualne
byly najbardziej charakterystyczng cechg tego genialnego artysty.

Do dziatan reklamujgcych muzeum, czyli staran o pozyskiwanie publicznosci na-
lezy rzadziej stosowany zabieg zwany po angielsku product placement, po niemiecku
Schleichwerbung. Ten spos6b okreslam polskim terminem ,wprzeganie” lub ,wsnu-
wanie informacji” o muzeum. Polega on na umieszczaniu fotografii muzealium (albo
zespotu muzealiéw) w catkowicie innym obszarze tematycznym, przy jednoczesnym
wskazaniu, gdzie znajduje sie oryginat. Efektywny moze by¢ chwyt wsnucia do sce-
nariusza popularnej telenoweli wnetrz muzealnej galerii jako miejsca romantycznego

spotkania bohateréw. Ten rodzaj werbunku wymaga precyzyjnego wyczucia taktu, po-
niewaz istnieje niebezpieczenstwo pozbawienia muzealium jego waloru wyjgtkowosci,
unikatowej szczegolnosci przez np. wprzegniecie obrazu Czeszaca wiosy Slewinskie-
go do natretnie powtarzajgcej sie w telewizji reklamy firmy Schwarzkopf.

Mato jeszcze u nas, niestety, wykorzystywanym sposobem pobudzania zaintereso-
wania mieszkancow miasta muzeum jako miejscem ciekawych imprez jest urzgdzanie
w muzeum spotkan z osobowos$ciami telewizyjnymi. Chodzi mi o ,wprzegniecie” do
rozstawiania muzeum popularnych, zadziwiajgcych wyjatkowoscig ludzi, i to zaréwno
~wysokiego lotu” jak pisarz Mysliwski, jak i inteligentna gwiazda hip-hopu w rodzaju
rapera Pezeta.

W zakonczeniu zagadnien muzealnej reklamy przypomne Panstwu, ze od czaséw
zrecznych handlowcédw w starozytnej Fenicji sprawdza sie hasto: ,reklama jest dzwig-
nig handlu”. Fenicjanom wystarczato zachecajgce wykrzykiwanie waloréw towaru,
bo klienteli byto mniej niz dzis moga sie z nig liczy¢ muzea. Do stawienia dzi$§ naszego
muzeum sama intuicja, zapat i talent aktorski to za mato. Trzeba szkoli¢ sie u profe-
sjonalistow branzy public relations, psychologéw, socjotechnikow. Nie zatowatabym
pieniedzy na staze tych muzealnikédw w dobrych agencjach reklamowych, ktérzy chca
sie specjalizowa¢ w promowaniu muzeum.



172

Wspoétpraca z instytucjami i organizatorami zycia spotecz-
nego

Juz z prawidtowego stosowania metod marketingu wynika, ze muzeum musi zdoby-
wac i utrzymywac staty kontakt z takimi partnerami, jak szkoty, biura podrézy, instytucje
i placéwki zblizone merytorycznie do zakresu zainteresowan badawczych muzeum,
oraz kregami ewentualnych sponsoréw, jak banki czy Business Club.

Najwazniejsza ze wzgledu na misje muzeum jest wspétpraca ze szkotami. Dobrze
jest pamietac, ze od stopnia wyksztatcenia dzisiejszych ucznidéw, od ich znajomosci
problemdéw kultury i historii, zalezy trafnos$¢ decyzji przysztych urzednikéw w obszarze
polityki kulturalnej. A wiec takze przyszto$¢é naszego muzeum.

Polskie muzea, jak i muzea w dawnych Krajach Demokracji Ludowej, majg za sobg
smetng lekcje manipulowania faktografig zawartg w muzealiach. Wiemy o szkodach
w mentalnosci mtodziezy, powodowanych deformowang polityczng interpretacjg wy-
stawionych w muzeum zabytkéw. Dlatego, jak sgdze, wspdtpraca z mtodzieza, jako
szczegolnie wazny elementem muzealnej pracy, musi by¢ odpowiedzialnie pielegno-
wana.

Aby muzeum racjonalnie i skutecznie weszto do programéw szkolnych, powinno
zatrudnia¢ wielostronnego pedagoga muzealnego albo doszkolonego do tej specjal-
nosci ktéregos z zatrudnionych muzealnikow. Edukacja w muzeum dzi$ zasadza sie
na antycypacji i partycypacji, czyli na wyrobieniu zdolnosci odbiorcy do poznania,
rozwazenia i wyobrazania sobie przeszio$ci i przysztosci wystawionych muzealiow.
Oraz na udziale widza w rozmowie o nich. O technice nawigzywania partycypujgcego
dialogu z widzem méwiliSmy wczesdniej. Jego uczestnictwo w takiej rozmowie to po-
znawczy i emocjonalny dobry efekt wizyty w muzeum. A takze — moze wazniejszy —
efekt wychowawczy. Za mato wiem o tym aspekcie pracy z mtodzieza, dlatego odsy-
tam Panstwa do publikacji amerykanskiego antropologa Arjuna Appadurai (zob. Wybor
literatury, 1991). Na temat szczegotowych form pracy ze szkotami nie ma potrzeby
rozwodzi¢ sie w Panstwa gronie — w wiekszosci doswiadczonych w muzealnej pracy
oswiatowej. Wskaze tylko, ze modelowym przyktadem w Polsce jest w tym wzgledzie
Zamek Krélewski w Warszawie, chocby dlatego, ze kierunek jego oferty i kontaktu
zawiera sie w hasle ,od Zamku do szkoty”, ktéra ma wolny wybér zaje¢. A mozliwosé
wyboru tego, co sie bedzie zwiedzac, w jakich imprezach uczestniczy¢, jest pierwszym
stopniem do aktywnego wigczenia sie — czyli wielce pozytecznej partycypacji — kazde-
go widza, a zwlaszcza miodego. Broszura informacyjna dla szkot powstaje w Zamku
co roku, w oparciu 0 znajomos$¢ programéw szkolnych dla réznych klas i typéw szkét,
i 0 znajomos¢ specyfiki zainteresowan w poszczegodlnych grupach wiekowych. Spetnia
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zatem marketingowy postulat rozrézniania grup odbiorcow. Jako$c¢ i réznorodnosc
ofert tych broszur wskazuje, ze ich autorzy zastanawiali sie, co ma dla ucznia wynik-
nac¢ z bezposredniego kontaktu z muzealiami.

Przy okazji zamkowej o$wiaty warto powiedziec¢, ze zabieqi teatralizujgce — jak np.
interesujgca i pouczajgca impreza pn. Canalletto w Zamku — muszg by¢ programowa-
ne i realizowane na najwyzszym poziomie, bowiem miodziez natychmiast wyczuwa,
gdy przedstawienie obsuwa sie w groteskowg maskarade. Za angielskimi doswiad-
czeniami wprowadza sig i u nas przewodnikow przebranych w kostiumy z epoki rezy-
dencji, po ktérej oprowadzajg. Muszg by¢ oni ubrani bardzo starannie, bo bystre oko
mtodziezy zauwazy natychmiast Zle dopasowany szczegot (dzinsowa tkanine, ciemny
kedzior wystajgcy spod peruki). Ostrzegam przed tego rodzaju zaniedbaniami, moga
on bowiem zaprzepasci¢ korzysci edukacyjne muzealnych teatralizaciji, ktére éwiczg
umyst w wyobrazaniu przesztosci.

Dobre, tzn. skuteczne przykiady wspoétpracy muzedw ze szkotami sg jednak u nas
zbyt rzadkie. Najczesciej jest to mato odkrywcza wspétpraca, uktadajgca sie trady-
cyjnymi koleinami, z niktym udziatem ucznia. Jesienig 2006 r. szukatam nowych me-
tod, sposobdéw korzystania przez szkoty z bogactwa zbioréw muzealnych i wesztam
do polskiego portalu edukacyjnego Interkl@sa. Znalaztam jedynie tradycyjne, cho¢
poprawne, oprowadzania po wystawach czasowych (jak Mézg czy Jerzy Giedroyc).
Mozliwosci ksztatcenia mtodych, tkwigce w muzeach, byty praktycznie nieobecne.

Wspotpraca z mediami

Muzealnik musi wyobrazi¢ sobie potrzeby dziennikarza, by przedstawi¢ mu oferte
spetniajacg jego oczekiwania. A takze by uchroni¢ sie od niebezpieczenstw istniejg-
cych w kontaktach z mediami. Takim zagrozeniem dla muzeum sg kontrowersyjne tak-
tyki mediow celem sprawnego pozyskania uwagi czytelnika/stuchacza. Dziennikarzowi
mianowicie zalezy na szybkosci przekazu, jego zwieztosci (czyli fragmentarycznosci)
i sensacyjnosci informacji. Takie nastawienie dziennikarza trzeba mie¢ na uwadze,
aby nie ulec jego koncepcji, ktéra tatwo deformuje muzealne informacje. Jednoczes-
nie w rozsgdnej mierze muzealnik musi dostosowac sie do potrzeb mediéw. Recepta
na taki kompromis jest odpowiednio przygotowana konferencja prasowa czy spotkanie
z dziennikarzem. Napisana, wreczona witasna krétka informacja, ktérg mozna ozda-
bia¢ ustnym komentarzem, niezmieniajgcym sedna tresci. Polecam rozdanie na kon-
ferencji prasowej kazdej z obecnych redakcji innej fotografii (udzielenie wszystkim tej
samej bedzie odrzucone ze wzgledéw na podobienstwo z konkurentem). Polecam
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takze nadanie rozmowie z dziennikarzem charakteru osobistego kontaktu, co moze
zaowocowac¢ sposobnoscig do dodatkowego artykutu.

Podaje Panstwu kilka praktycznych rad, byscie nie unikali kontaktéw z prasg, pro-
gramami telewizyjnymi czy radiowymi redakcjami pod pretekstem ,pismaki wszystko
przekrecajg”. Radze zastanowi¢ sie, dlaczego przekrecajg. | radze pamietaé, ze we
wspotczesnej cywilizacji media to jednak trzecia wtadza. Ponadto: muzealnik lepiej
zaprezentuje wystawe niz najsprawniejszy rzecznik prasowy dyrektora, bo muzealnik
zna temat tak wszechstronnie, ze moze z tej wielosci wybra¢ elementy najciekaw-
sze. Dziennikarzy zgdnych sensacji trzeba uprzedzaé¢, podajgc im przez nas wymy-
slone sensacje, np. ,z kuchni” wystawy w rodzaju: transport muzealiéw z Krakowa
miat po drodze sttuczke, w sklepach akurat nie byto dostatecznie cienkiego drutu do
wieszania obrazdw, ale uzyczyta go nam zaprzyjazniona fabryka okien, céreczka kon-
serwatorki rozpoznata w portrecie Boznanskiej babcie Stasie itp.

Aby utatwi¢ prace dziennikarzy, a jednoczesnie chroni¢ muzealia przed nadmier-
nym oswietlaniem przez kamery, dobrze jest mie¢ w zapasie i okoliczno$ciowo wy-
pozycza¢ barwne fotografie w skali 1 : 1 cenniejszych lub popularnych muzealiow.
Warszawski Zamek zrobit w latach osiemdziesiatych XX w. duze fotosy swoich obra-
zéw Canaletta, co cieszyto sie duzym powodzeniem.

Tak jak pozyteczne byloby potgczenie mocy finansowych i organizacyjnych muze-
6w w jednym miescie czy powiecie dla wspdlnej reklamy — tak istotne efekty przynosi
stosowana coraz powszechniej wspoélna gazeta muzeéw w jednym miescie, o czym
Panstwu wiec tylko teraz przypominam.

Wydawnictwa

O naukowych katalogach zbioréw, ktérych w Polsce nie dostaje, jak rowniez o roczni-
kach muzealnych, ktére ogtaszajg prace badawcze pracownikéw muzedw, mowilisSmy
w czesci dotyczgcej opracowania zbioréw. Tu przywotam uwagi o najbardziej pokup-
nych wéréd wydawnictw muzealnych — efektownych poligraficznie katalogach wystaw
czasowych. Sg one atrakcyjne, pod warunkiem wszakze, ze styl tekstow zacheca ama-
toréw do lektury. Dwujezyczno$¢ katalogéow wystaw czasowych to szansa na ich kup-
no przez turyste, takze na wysytke do muzedw zagranicznych jako ,towar wymienny”.
Wzorowym przewodnikiem do wystawy czasowej jest Transalpinum [demonstracja].
Katalogi wystaw czasowych zawierajg coraz czesciej fadunek petnowartosciowej
informacji naukowej nie tylko w odniesieniu do prezentowanych muzealiéw, ale i w od-
niesieniu do obszaréw pokrewnych, np. w towarzyszacych esejach, zarysowujgcych
konteksty historyczne, przyrodnicze czy obyczajowe. Sg to czesto drogie publikacje,
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Wzorowy przyktad dwoéch, jednoczesnych, publikacji, objasniajgcych czasowag wystawe: katalog naukowy
i przewodnik wystawy rzezby barokowej pt. Teatr i mistyka, Muzeum Narodowe w Poznaniu, 1993 r.
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znajdujgce niewielu nabywcow (gtéwnie naukowcow i koneseréw), ale waznych dla
utrwalania rangi muzeum w sSwiecie (5% zwiedzajgcych — podaje ,Museumskunde”
2007). Dlatego tak wazne jest, by obok obszernych i drogich katalogdw muzeum wy-
dawato tanie przewodniki towarzyszace wystawom czasowym. Bogate muzea wydajg
nawet dwa rodzaje tych tanszych przewodnikéw: dla mtodszych widzéw i wersje dla
nieprofesjonalistéw.

Efektowna forma ilustratorska publikacji katalogowych sprawia, ze mogg by¢ kupo-
wane jako album. Alisci muzealnik musi mie¢ S$wiadomos¢ — i dzieli¢ sie nig z widzem —
ostrzezenia przed reprodukcjami (wszelkich technik) jako materiatem li tylko zastepu-
jacym oryginaty. Ambitny bytby program/scenariusz wystawy, ktéry unaoczniatby, jak
reprodukcja (sztych, litografia, chromolitografia, fotografia, fotografia cyfrowa) moze
przeksztatca¢ — interpretowac (a tez fatszowac) oryginalne dzieto sztuki. Reproduk-
cja jest pasozytem na oryginale, formowanym przez gust wydawcy, mody na rynku
itp. Zyczeniem pomystéw na odkrywcze wystawy czasowe zegnam sie z Panstwem.
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