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Wstep

Muzea zawsze odgrywaly istotna role w kulturze i zyciu spolecznym kazdej
cywilizacji. Zmienialy si¢ jedynie ich funkcje i znaczenie. Przez ostatnie stulecia
byly placowkami gromadzacymi i przechowujacymi eksponaty z réinych
dziedzin sztuki, nauki, techniki. Drugim, rOwnie waznym elementem ich pracy
bylo naukowe opracowywanie zbiorow. Upowszechnianie zas, trzeci filar, na
ktorym opierala si¢ dzialalnos¢ muzeum, polegalo na tworzeniu kolekcji
opatrzonej naukowym komentarzem. W ten sposob, muzeum zachowujac
bierny charakter dziatalnosci opierajacej si¢ na suchej informacji, stopniowo
tracilo odbiorcow. Kryzys dzialalnosci muzealnej przypadajacy na poczatek
XX wieku poglebil si¢ jeszcze na skutek gwaltownego rozwoju mediow
i systemow informacyjnych, ktore szybko ukierunkowano na potrzeby maso-
wego odbiorcy. Jeszcze do niedawna zatem modelowa instytucja upowszech-
niania sztuki — muzeum — byla miejscem kolekcjonowania przedmiotow
sztuki i ich kontemplowania. Dopiero na przelomie lat osiemdziesiatych i dzie-
wiecdziesiatych XX wieku funkcje prywatne, religijne, a potem komercyjne
muzeum zaczela zastgpowac funkcja publiczna, ktorej podporzadkowano poli-
tyke wystawiennicza, zakupy i dzialalnos¢ edukacyjna. Dzig¢ki temu muzeum
znowu znalazlo swoje miejsce w centrum zycia spolecznego, stajac si¢ aktyw-
nym o$rodkiem kultury, kultywujacym czynne poznawanie sztuki i wielorakie
z nia kontakty, propagujacym i poglebiajacym intelektualng aur¢ towarzyszaca
sztuce. Stalo si¢ miejscem dokumentacji, lektury, ksztalcenia kadr, a takze
spotkan i dyskusji wspierajacych dzialalnos¢ ekspozycyjna, miejscem zabawy
1 odpoczynku. Najwazniejszym elementem polityki zmierzajacej do unowoczes-
nienia placowek muzealnych w tym czasie stalo si¢ zintegrowanie muzeum
z zyciem i realna aktywnoscia spoleczna. Dzigki zastosowaniu metod animacji
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spoleczno-kulturalnej muzeum stalo si¢ blizsze idei klubu czy warsztatu
tworczego z powszechnie panujaca atmosfera swobody i pelnego dostepu do
ekspozycji, a jego istotnym zadaniem, oprocz dzialalnosci wystawienniczej,
bylo mobilizowanie publicznosci, by podejmowata wilasna aktywnos$¢ artys-
tyczna, techniczna, naukowa itp. Dzigki dzialaniom animacyjnym muzeum
stalo si¢ miejscem kontaktow o charakterze ludycznym, towarzyskim czy
nawet wypoczynkowym, a dzi¢ki dzialaniom oswiatowo-edukacyjnym — miej-
scem zdobywania wiedzy.

Polityka spoleczna wkraczajac w sfer¢ dzialalnosci muzedw, zaburzyla
jednak jedna z podstawowych funkcji muzeum, jaka jest nadal organizowanie
warunkow do autentycznego kontaktu artysty, jego dziela i odbiorcy. Nic wigc
dziwnego, ze rosto niezadowolenie srodowiska artystycznego, ktore odrzucato
dziatalno$¢ muzeow i galerii sztuki, polegajaca glownie na doborze, klasyfika-
cji i prezentacji prac wedlug ustalonych, spolecznie poprawnych, kryteriow,
ktorym prace te czg¢sto si¢ nie poddawaly, ale takze ze wzgledu na fakt, iz
wigkszos¢ z nich stala si¢ popularng przestrzenia rozrywki. W wielu dyskusjach
zaczeto podkreslaé koniecznos¢ utworzenia placowki wolnej od klasycznych
schematow muzealnych, przestrzeni otwartej na dzialania artystow i odbior-
cOw, stworzenia miejsca autentycznego spotkania, dzialan zywych, niekiedy
krotkotrwalych, ale zawsze zwiazanych z aktualnym czasem, miejscem i lu-
dzmi. Muzeum miato stac si¢ nie tyle urzgdem, instytucja, parkiem weeken-
dowego wypoczynku i rozrywki, ile miejscem umozliwiajacym zycie sztuki
1 zycie sztuka, miejscem, w ktorym sztuka nie bgdzie stanowi¢ ornamentu, lecz
stanie si¢ partnerem w komunikacji artystycznej, odzyskujac zagubiony przez
lata programowej muzealizacji kontekst dialogiczny.

Nieco na peryferiach waznego dyskursu prowadzacego do ustalenia formy
nowoczesnego muzeum jako miejsca wpisanego w zycie wspolczesnych spole-
cznosci, narodow i S$wiata, miejsca, w ktorym rozwija¢ si¢ bedzie zycie
artystyczne epoki, przestrzeni nie tyle obiektywnej i emocjonalnie oboj¢tne;j,
ile stanowiacej wielowymiarowa instalacj¢ artystyczna, zaczg¢la si¢ rysowac
obawa o role przysztych odbiorcow sztuki jako uczestnikow tak zorganizowa-
nego zycia artystycznego. Nowa sztuka, nowe muzeum potrzebowaly odbior-
cow. Zaczely wiec powstawac pytania, np.: Czy w obliczu nowej sztuki, no-
wych miejsc jej ekspozycji istnieje jaka$ forma dziatania, ktora potencjalnemu
odbiorcy umozliwi autentyczne spotkanie ze sztuka? Poszukiwanie odpowiedzi
na tak postawiona kwesti¢ nie jest latwe, zwazywszy na fakt, ze wspolczesny
odbiorca sztuki to raczej konsument dobr kulturalnych, najch¢tniej klasycz-
nych, myslacy o sztuce w kategoriach historycznych, unikajacy prezentacji
nowej sztuki w obawie, ze zostanie przez nia oszukany (trudno bowiem zaufac
przekazowi, ktorego znaczenia si¢ nie rozumie), jednakze niepotrafiacy pytac
(wszak kazdy ,zna si¢” na sztuce, kazdy jest ,jakos” do jej odbioru przygo-
towany), a wigc coraz mocniej odczuwajacy dysonans pomiedzy tym, co wie,
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a tym, co widzi, odczuwajacy co najmniej niepokdj przy okazji kazdego kon-
taktu ze sztuka nowa, ktorego efektem bywa negacja, odrzucenie, a nawet
destrukcja (niekoniecznie w sensie fizycznym) dziela.

Myslac 0 nowym muzeum sztuki jako przestrzeni wspolnej dla sztuki
i zycia, przestrzeni, w ktorej mozliwe stanie si¢ nawiazanie glebokiego
kontaktu odbiorcy z dzielem, w ktorej znowu mozliwy bedzie intymny,
samodzielny akt komunikacji artystycznej, nalezy stawia¢ pytania o sposob
sprowadzenia do muzeum odbiorcy, abstrahujac przy tym od totalitarnych
zapedow czy pokus elitaryzmu. Stad tez wynikaja proby poszukiwania nowego
modelu edukacji realizowanego w muzeach. Jest to tym bardziej wazne, ze
zmianie podlega takze pojecie edukacji. Dotychczas traktowane w aspekcie
intelektualnym, kojarzone z nauczaniem i ksztalceniem dzis laczone jest coraz
powszechniej z wychowaniem. Znaczenie to pozwala zatem traktowac eduka-
cje jako jedna z instancji majacych (obok przekazywania wiedzy) mozliwosc
modelowania systemu normatywnego, postaw i wzor6w oraz kompetencji,
a takze wspolkreowania struktur osobowych os6b podlegajacych tym dziata-
niom. Szczegélnym rysem zmian, jakie ujawniaja si¢ we wspolczesnym
rozumieniu poj¢cia edukacji, jest jednak jej stosunek do sfery zagadnien
o charakterze spolecznym. W tym miejscu pojecie edukacji laczy si¢ z zagad-
nieniami upowszechniania, ktore Stefan Szuman charakteryzuje jako proces
udost¢pniania 1 uprzystgpniania sztuki. Jesli bowiem traktowaé upowszech-
nianie jako sfer¢ spolecznej aktywnosci, ktora zmierza do ksztaltowania
szerokiej i doglebnej kultury estetycznej spoleczenstwa, to w pewnych aspek-
tach wiaze si¢ z dziedzing dzialan edukacyjnych okreslanych jako wychowanie
do sztuki i wychowanie przez sztuke. Szuman wskazuje przy tym, ze proces
taki nie moze zachodzi¢, jesli wychowawca nie wejdzie w bezposredni kontakt
z wytworem artystycznym; i nie moze tez zachodzi¢ bez obecnosci osob
posredniczacych w tym procesie, co z kolei laczy dwa procesy z instytucjami
upowszechniania dobr kultury, rowniez z muzeum. Zbieznos¢ koncepcyjna
obu definicji pozwala zatem na zwiazanie wzajemnie stymulujacych sie
obszaréw zaréwno w sferze aktywnosci, jak i teorii jednym terminem — edu-
kacja muzealna, wyznaczajac tym samym obszar dalszych poszukiwan®.

Dotychczasowe formy aktywnosci edukacyjnej i oSwiatowe] realizowane
w muzeach sztuki nie przystaja do mowych propozycji artystycznych ani
potrzeb wspolczesnych odbiorcow sztuki. Edukacja muzealna, realizowana
glownie na sposob klasyczny, wprowadza raczej w zagadnienia historii i teorii
sztuki, przydajac muzeum charakteru salonu artystycznego lub sanktuarium

! Podobne konstatacje zawarte s3 w polskim, klasycznym juz pismiennictwie naukowym
z zakresu edukacji kulturalnej i wychowania estetycznego autorstwa m.in.: Bogdana Suchodol-
skiego czy Ireny Wojnar. Jako ze tematyka niniejszego opracowania skupiona jest giéwnie na
modelu francuskim, w dalszych rozdziatach zrezygnowano z odwolywania si¢ do tych teorii.
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z dominujacym w nim nastrojem powagi. Wymaga zatem skupienia bardziej
anizeli autentycznego spotkania, dialogu odbywajacego si¢ w atmosferze
zaufania, otwartosci i pragnienia kontaktu.

Szczegolnym miejscem w perspektywie muzeologicznej sa instytucje upo-
wszechniajace sztuke wspolczesna. To glownie te muzea potrzebuja odbiorcy
nowego typu, takiego, dla ktorego kontakt ze sztuka nie sprowadza si¢ jedynie
do estetycznej przyjemnosci obcowania, ktéry oczekuje nie tyle informacji
o sztuce, ile raczej przestrzeni aktywnego odbioru, doswiadczenia wspotuczest-
niczenia w akcie tworczym, interaktywnego komunikowania si¢. Wymagaja
zatem rowniez nowych sposobow organizowania dziatalnosci muzealnej, ktore
mieszcza si¢ w przestrzeni ,,pomiedzy sanktuarium a miejscem rozrywki”.
W takim muzeum potrzebne s3 nowe dzialania i metody, ktore wzbogacajac
dotychczasowe doswiadczenia, pozwola odbiorcy realnie zblizy¢ si¢ do sztuki,
odbudowaé¢ umiejetnos¢ komunikowania si¢ z nig, przezywania i interpre-
towania jej na swQj sposob i czerpania przyjemnosci z obcowania ze sztuka dla
niej samej. Muzeum powinno stawac si¢ przestrzenia spotkania, odkrywania,
tworzenia, poszukiwania we wspolnocie z Drugim.

*

Od poczatku lat osiemdziesiatych XX wieku w Europie dokonuja si¢
istotne zmiany w praktyce muzealnej. Muzea europejskie, a szczegélnie fran-
cuskie muzea sztuki wspolczesnej, wypracowaly interesujace modele pracy,
ktorych znamienna cecha jest dazenie do aranzowania bezposrednich spotkan
odbiorcow z réznych grup wiekowych ze sztuka nowa. Nowe propozycje
muzealne we Francji stanowig efekt wprowadzania w zycie postulatow nowego
humanizmu, idei tzw. trzeciej kultury ,,odwolujacej si¢ do wrazliwosci, akty-
wnosci, wyobrazni, a bazujacej na inspiracji, animacji, pobudzaniu — zamiast
na przekazie intelektualnym. W $wietle tak sformulowanego programu nabie-
raja szczegOlnego znaczenia swobodne formy artystyczne, przetamujace sztyw-
ne bariery dzieta i tradycyjne schematy instytucji takich, jak muzea czy teatry.
Muzeum jako ognisko kultury, teatr jako wspolne przezycie typu happenin-
gowo-improwizacyjnego, swobodne muzykowanie — urosty do wymiaru mo-
delowej sztuki o dzialaniu pobudzajaco-wychowawczym. Rodzila si¢ nowa
koncepcja sztuki jako instrumentu nie tylko wychowujacego, bo ten termin
wydawat si¢ zbyt tradycyjny, ale pobudzajacego, sztuki jako stymulatora oso-
bowosci w warunkach swobodnego krazenia wielorakich wartosci kultury”2.

Glowna czesC opracowania stanowi zatem analiza form muzealnej aktyw-
nosci edukacyjnej realizowanej we francuskich muzeach sztuki, glownie
wspolczesnej, ktore w ostatnich dziesiecioleciach XX wieku wypracowaly

2 1. Wojnar: Teoria wychowania estetycznego. Warszawa 1995, s. 197.
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modelowe rozwigzania w zakresie organizowania spotkan publicznosci (gtow-
nie dzieci i mlodziezy) ze sztuka nowa®. W zwiazku z tym, ze aktywnos¢ ta nie
rozgrywa si¢ w pustce spolecznej, a wyrosta na doswiadczeniach historycznych,
opierajac si¢ na utrwalonym od lat modelu polityki kulturalnej i edukacyjne;j
panstwa, prace wzbogacono analiza wybranych zalozen polityki kulturalnej
i edukacyjnej realizowanej we Francji na przelomie XX i XXI wieku oraz
wybranymi przyktadami wprowadzajacymi w historyczne zagadnienia pedago-
giki muzealnej w tym kraju.

3 Informacje zawarte w tej czg¢Sci opracowania pochodza z badan przeprowadzonych przez
autorkg we francuskich muzeach w latach 1995—2002. Badaniami obje¢to:
Muzeum Louvre w Paryzu,
Muzeum Sztuki Wspolczesnej w Centrum Kultury Georges’a Pompidou w Paryzu,
- Atelier des Enfants w Centrum Kultury im. Georges’a Pompidou w Paryzu,
--- Muzeum Sztuki Nowoczesnej Miasta Paryza,
-— Muzeum dla Dzieci w Paryzu,
Muzeum Sziuki Wspoétczesnej CAPC w Bordeaux,
Muzeum Sztuki Wspoiczesnej w Lyonie,
Muzeum Sziuki Wspolczesnej w Saint-Etienne,
Muzeum Sztuki Wspoiczesnej w Nicei,
Muzeum Sztuki Wspoéiczesnej w Villeneuve d'Asq,
--- Galerig Sztuki Wspolczesnej Espace Art Concret w Mouains-Sartoux,
—- Muzeum Sztuki Wspoiczesnej Carée d’art w Nimes,
Muzeum Sztuki Wspolczesnej w Grenoble,
Muzeum Sztuki Wspolczesnej w Strasburgu.






ROZDZIAL 1

Zadania muzeum sztuki na poczatku XXI wieku

Muzeum w swej dhugiej historii podlegalo diametralnie roznym ocenom.
Zawsze mialo zarliwych zwolennikow i zajadlych przeciwnikow. Najcze-
$ciej cytowana w literaturze polemika przedstawicieli dwoch przeciwnych
obozoéw rozegrala si¢ miedzy Paulem Valérym a Marcelem Proustem.
Podczas gdy pierwszy podkreslal fakt, ze to wlasnie dzigki muzealizacji
dziela umieraja spolecznie, zamknigte w niedostepnej, obcej i odbiorcom,
i owym dzielom przestrzeni, to drugi wskazywal na muzeum jako jedyne
miejsce, w ktorym dzietlo prawdziwie zyje. Zdaniem Prousta, kazda inna
przestrzen poza muzeum zaglusza prawde przekazu artystycznego. Proust
pisal: , Obrazy »podaja« nam w oprawie z mebli, bibelotow, cacek, obic
z jego epoki... W takiej dekoracji arcydzieto, ktore ogladamy, jedzac przy tym
obiad, nie daje nam owej upajajacej radosci, dostepnej jedynie w sali
muzealnej, ktéra nagoscia swoja i wyzuciem ze wszystkich realnych szcze-
gotow o wiele lepiej symbolizuje przestrzenie ducha, w jakie artysta schronit
si¢, aby tworzy¢"!.

Rozne rozumienie funkcji i oczekiwania, co pokazuje przedstawiony
przyklad, przed jakimi instytucje muzeum sztuki stawaly w calej swej historii,
obligowaly je do szukania nowych mozliwosci funkcjonowania w zmieniaja-
cych si¢ warunkach kulturowych i spolecznych. Samo pojecie muzeum w toku
historycznych przemian rozwojowych uleglo modyfikacji, przeksztalceniu,
a wreszcie znacznie si¢ poszerzylo. Dzisiejsze muzeum to nie tylko szacowny
gmach, w ktorym zgromadzone sa dzieta o wyjatkowej wartosci dla kultury,
ale czesto przestrzen wypelniona rozmaitymi przedmiotami i istotami, dawne

! M. Proust: W cieniu zakwitajgcych dziewczqt. Thum. T. Zelenski (Boy). Warszawa
1957, s. 256.
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pomieszczenia fabryk czy zaktadow przemystowych, ruiny, pola bitew, dawne
zabudowania, prywatne domy z mnostwem pamiatek, wsie i miasteczka ze
wzgledu na istotna warto$¢ naukowa uznane za skanseny czy wreszcie obiekty
paramuzealne, do ktorych mozna zaliczy¢ np. tablice pamiatkowe. Klasyfikacji
muzeow mozna dokonaé, biorac pod uwage rozmaite kryteria. Najbardziej
popularne kryterium podzialu placowek muzealnych zwiazane jest z charak-
terem przedmiotowym prezentowanej kolekcji?.

Ze wzgledu na poliwalentny charakter wspolczesnych instytucji muzeal-
nych pojawiaja si¢ jednak dodatkowe kryteria klasyfikacji uznawane przez
muzeologdéw za rownowazne. Jedno z nich odnosi si¢ do formy spolecznego
funkcjonowania tej placowki. Wedtug tego kryterium muzea jako instytucje
mozna podzieli¢ na:

— muzea sanktuaria (ten typ muzeum najblizszy jest tradycyjnemu spo-
sobowi postrzegania muzeum jako miejsca spotkania muz, §wiatyni sztuki
z dominujaca atmosfera uroczystego dystansu miedzy dzielem a widzem);

— muzea jako placowki rekreacyjno-rozrywkowe (traktowane jako miejsce
popularnego kontaktu ze sztuka i technika w atmosferze zabawy i od-
poczynku);

— muzea jako placowki edukacyjne (kontakt z muzeum ma charakter
edukacyjny i zwigzany jest z hastami edukacji permanentnej, samoksztal-
ceniem, samodoskonaleniem opierajacym si¢ na wartosciach prezentowa-
nych dziet i eksponatow)3.

Podobna klasyfikacje¢ placowek muzealnych mozna odnalez¢ w publikacji
Luca Benoista pt. Musée et muséologie*. Dowodzi on, ze podzial placowek

2 Por. T. Gotaszewski: Muzeum razy trzy. Esej o edukacji muzealnej miodziezy. ,,po
lekcjach. Kwartalnik Nieregularny” 1999, nr 4. W tymze eseju autor dokonuje szczegbétowego
podzialu placowek muzealnych sensu largo:

klasyczne zbiory arcydziet sztuki, nastawione na kontemplacj¢ najwyzszych wartosci artystycz-

nych i estetycznych,

—- zbiory pamigtek, przedmiotow cennych ze wzgledow kulturowych, ideologicznych, religijnych,
— patriotycznych itp. (np. izby pamigci, muzea regionalne),
-~ muzea wojskowosci,
- muzea przyrodnicze,
— muzea techniki i przemystu,
— muzea etnograficzne (np. skanseny lub wsie zamieszkate przez ludnos¢ — uznane za skanseny),
— ogrody zoologiczne (teraz czeSciej pelniace funkcje naukowo-badawcze i edukacyjne),
— budowle objete ochrona zabytkéow,
— parki narodowe,
-— muzea biograficzne,
-- muzea historyczne,
~- muzea zemi,
-— obiekly paramuzealne (s. 17—18).
3 Por. Z. Zygulski: Muzea na swiecie. Wstep do muzealnictwa. Warszawa 1982.
4 Por. L. Benoisl: Musée et muséologie. Paris 1971.
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muzealnych wyraznie zwiazany jest z kondycja spoleczno-kulturowa panstwa.
Wykazuje, ze charakter funkcjonowania muzeéw zachodnioeuropejskich zbli-
zony jest do salonu artystycznego lub sanktuarium, z dominujacym nastrojem
powagi i skupienia naleznego Swiatyni. Muzea amerykanskie, ktorych po-
pularno$¢ w ostatnich latach znacznie wzrosta, blizsze s3 idei klubu czy
warsztatu tworczego z powszechnie panujaca atmosfera swobody i pelnego
dostgpu do ekspozycji. Trzecia grupa muzedw, ktorej przykladem moga byc¢,
zdaniem Benoista, muzea radzieckie, to muzea z mocno zaakcentowana
dzialalnoscia oswiatowa. Taki podzial bliski jest funkcjonujacemu w rodzime;j
literaturze przedmiotu podzialowi na muzeum templum i muzeum forums.
Pierwsze z nich to muzeum kultywujace tradycyjne sposoby kontaktu z eks-
ponatem, opierajace sic na naboznym prawie skupieniu i aurze intelektu-
alnego poznania, a odnosi si¢ raczej do funkcjonowania muzeow klasycznych.
W pracy muzeum templum przebieg dzialan edukacyjnych jest mocno meto-
dycznie zdefiniowany i zwykle zwiazany z wiedza lub nauka rzemiosta
artystycznego. Natomiast pojecie muzeum forum czgSciej wigzane jest z aktyw-
noscia wspolczesnych placowek muzealnych, ktorych zadaniem istotnym, na
rowni z prezentacja kolekcji, jest organizowanie publicznosci w celu in-
dywidualizacji kontaktu, autentycznosci spotkania stwarzajacego mozliwosci
wymiany i dialogu, odbywajacych si¢ w atmosferze sztuki, a prowadzacych
cz¢sto do podejmowania wlasnej aktywnosci artystycznej, technicznej, nauko-
wej itp. Idea muzeum forum laczy si¢ z pojeciem warsztatu nietraktowanego
doslownie jako miejsce ksztalcenia rzemieslniczych umiej¢tnosci, ale jako
przestrzen komunikacji. Taki warsztat niczego nie nakazuje, nie uczy w trady-
cyjnym pojeciu. Jest raczej miejscem spotkania, odkrywania, tworzenia i po-
szukiwania.

Innym terminem, szczeg6lnie mocno zwigzanym z indywidualna percepcja
Swiata, sztuki, nauki i techniki, jest pojecie muzeum wyobrazonego (muzeum
wyobrazni). Musée imaginaire to termin wprowadzony do literatury przez
francuskiego pisarza i polityka André Malraux®. Dla tego autora zjawisko
muzealizacji zwigzane jest nie tyle z funkcjonowaniem okre$lonej placowki, ile
z glebokim procesem uduchowienia kultury. Musée imaginaire tylko z nazwy
przypomina muzeum — ekspozycj¢, bo naprawde jest przybytkiem sztuki,
ktory istnieje w umysle czlowieka. Musée imaginaire jest rodzajem niematerial-
nej tkanki, opartej na pamigci, wyobrazni i przenikajacej w procesach
swiadomosciowych Swiat wartosci wlasciwy kazdemu czlowiekowi. Owo lieu
mental to nie miejsce, do ktérego mozna wejsc. Ono ,,zamieszkuje” w Sswiado-
mosci czlowieka. ,Nie my, odbiorcy, wybieramy sobie okreslone dzielo,

5 Por. T. Gotaszewski: Muzeum razy trzy...
¢ Por. A. Malraux: Muzeum wyobratni. W: Antologia wspolczesnej estetyki francuskiej.
Thum. i oprac. I. Wojnar. Warszawa 1980.
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ale to ono zwraca si¢ ku cztowiekowi, zmusza do wyboru i akceptacji” — pisze
Malraux’. Nie jest to zatem zbior reprodukcji, a raczej zjawisko przyswojenia
w szerokiej spolecznej swiadomosci dziel ponadczasowych, genialnych — to
przede wszystkim sprawa obecnosci. W tworzeniu wewnatrzludzkich muzeow
wyobrazni biora udzial przede wszystkim oryginalne dziela i przedmioty,
rzeczywiste postacj i autentyczne wrazenia. To one w konsekwencji staja si¢
podstawa duchowej kolekcji, ktora wszystkim tym dzielom przynosi ,,jezeli nie
wiecznos¢ [...] lub niesmiertelnos¢ [...], to co najmniej wyzwolenie spod wiadzy
czasu. [...] [bo — J.S.] prawdziwe muzeum jest obecnoscia w Zyciu tego, co
mialo naleze¢ do $mierci”®.

Dzi§ rowniez specjalny rodzaj nieSmiertelnosci zapewnia tzw. Muzeum
Cyfrowe®, dajace oprocz niemierzalnej mozliwosci gromadzenia danych, moz-
liwos¢ globalnego kontaktu osob, miejsc i umystow. Muzeum takie nie rosci
sobie prawa do tego, aby dokonywac¢ jednoznacznych i kategorycznych
selekcji, nie przedstawia , jedynie stusznych” z zalozenia faktow artystycznych,
nie kodyfikuje ich. Jego rola z roli straznika zastanej rzeczywisto$ci zmienia si¢
w role przewodnika po nowej rzeczywistosci i nowych formach wspotpracy.
Roy Ascott wprowadzajac termin ,,Muzeum Cyfrowe”, zwraca uwag¢ na
wewnetrzng sprzeczno$c, jaka ujawniajac si¢ juz w nazwie, towarzyszy recepcji
tego zjawiska. Muzeum bowiem kojarzy si¢ powszechnie z instytucja uosabia-
jaca stabilno$é, trwanie, solidnosSc, ochrong, a uszczegoélowienie ,,Cyfrowe” to
wg Ascotta tyle, co plynne, przejsciowe, niematerialne, podlegajace ciagtym
zmianom, a wi¢c aktywne. Glowne zainteresowanie muzeum sztuki w kulturze
telematycznej!® ,,przenosi si¢ ze sztuk plastycznych na [...] sztuki kontaktow
miedzyosobowych i interakcji. Nie tylko zbliza oddalonych od siebie ludzi, ale
zbliza bardzo rézniace si¢ od siebie pomysty”!!. Muzeum Cyfrowe jest zatem
miejscem wylaniania si¢ idei, pomystow, znaczen. Obok pomniejszonej znacz-
nie funkcji gromadzenia, klasyfikacji i interpretacji nadrzedna jego funkcja
staje si¢ dzialanie, interakcja i konstrukcja. Muzeum w Sieci postugujace si¢
wizerunkiem elektronicznym stworzonego wczesniej dzieta stanowi wg Ascotta
Cyfrowe Muzeum Pierwszego Rodzaju.

Istnieje jednak taki rodzaj sztuki, ktory obywa si¢ bez pldtna, gliny, stali
czy matrycy graficznej. Obraz sklada si¢ wylacznie z punktoéw zgrupowanych

7 A. Malraux: Muzeum wyobraéni..., s. 20.

¢ Ibidem, s. 20.

® Por. R. Ascottl: Muzeum Cyfrowe. Kultura telematyczna i sztuczne zycie. ,Magazyn
Sztuki” 1995, nr 6/7.

10 R. Ascott definiuje kulture telematyczng jako zjawisko rosnacych stale mozliwosci
globalnego kontaktu, we wszystkich mozliwych dziedzinach zycia, dokonujace si¢ za sprawa
nowoczesnych technologii komunikacyjnych. Stanowi wynik spotkania: sztuki, nauki i nowoczes-
nych technologii. Wprowadza w er¢ kontaktéow dokonujacych si¢ w cyberprzestrzeni. Por.
R. Ascott: Muzeum Cyfrowe...

11 |bidem, s. 289.
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na cieklokrystalicznym ekranie. Powstaje zatem z uzyciem komputera i prze-
znaczony jest dla ekranu komputera. Pod wzgledem estetycznym nie rozni si¢
specjalnie od rysunku, malarstwa czy grafiki. R6znica zasadnicza jest sposob
dystrybucji, jaka zapewnia Sie¢. Taka sztuk¢ mozna oglada¢ w Muzeum
Cyfrowym Drugiego Rodzaju.

Dzis powstaje juz sztuka, ktora istnieje w Sieci, dla Sieci i dzigki Sieci. Jest
ona przeznaczona dla Muzeum Cyfrowego Trzeciego Rodzaju. Taka sztuka
nie postuguje si¢ ekranem monitora jak wideoterminalem, projektorem czy
ekranem. Monitor staje sie zlaczem pozwalajacym na przeksztalcanie, zmiany
1 manipulacje obrazem, dzwigkiem, tekstem. Dzigki niemu mozna wejs¢
w interakcje z multimedialna forma i jej wielowarstwowymi znaczeniami. Widz
staje sie¢ aktywny w procesie kreacji znaczenia. ,Jest to faza w naszej kulturze,
gdzie nauka i sztuka spotykaja si¢ w najpelniejszy sposob. Tutaj mozemy jako
artysci sta¢ si¢ partnerami w ewolucyjnych zmianach, a nie wyrazajacymi
uczucia lub analizujacymi $wiadkami”!2.

Muzeum Cyfrowe Trzeciego Rodzaju jest propozycja przelomu wiekow.
Powstaje i istnieje tylko w przestrzeni elektronicznej, ktéra z kolei wa-
runkuje nowe mozliwosci upowszechniania sztuki stanowiacej podstawe wir-
tualnego muzeum. Nowe muzeum ,tworzy kolekcje” nowej sztuki, bedacej
wynikiem nowej jakosciowo aktywnosci artystycznej — NetArt-u. Ten specy-
ficzny rodzaj dzialania artystycznego nie odwoluje si¢ juz do istniejacego
$wiata, ale wprowadza w wirtualna — obrazowa rzeczywistos¢. Ta nie
stanowi kopii, polemiki, odniesienia do rzeczywistosci, w ktorej artysta
czy uzytkownik komputera si¢ poruszaja. Jest wirtualna produkcja, w ktorej
obraz staje si¢ matryca. Owo elektroniczne widmo zastgpuje to, co rzeczywiste.
To nowe muzeum to muzeum poczatku nowego wieku, w ktorym trudno
rozpozna¢ smak, poczu¢ pod palcami faktur¢ przedmiotu, postuchac, jaki
wydaje dzwigk po poruszeniu. W takim muzeum trzeba zawierzy¢ zmy-
stlowi wzroku, ktory podyktuje inne doznania. Stad apel o koniecznos¢
ksztalcenia nowego widzenia — widzenia krytycznego niepopartego akty-
wnoscia innych zmystow. Bo trzeba sobie zda¢ sprawe z tego, Zze muzeum
wirtualne to nie sprawa dalekiej przyszlosci, ale powszechnie ogarniajace
zjawisko naszych czasow. ,Zrozumie¢, czym [jest — J.S.] muzeum cyfrowe,
znaczy zrozumieC, jak estetyka wygladu zewn¢trznego zostaje zastapiona
przez estetyke pojawiania si¢, gdzie semantyczne zamknigcie jest zastapione
przez otwarte Sciezki znaczen. Gdzie widzowie s3 postawieni w centrum
procesu tworczego, a nie na jego peryferiach, skad spogladaja do wewnatrz.
Gdzie medium sztuki [..] jest z natury interaktywne. Gdzie sztuka jako
system tworzy rodzaj strukturalnego polaczenia wszystkich i wszystkiego
w obrgbie jej sieci, polaczenia, ktore wprowadza symbioze systemow inteli-

12 R. Ascoll: Muzeum Cyfrowe..., s. 292.
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gentnych, tworzacych nasz $wiat i1 kognitywna cybernetyczna percepcje nas
samych”!3.

Bardzo bliskie idei Muzeum Cyfrowego, w kontekscie poszukiwan interak-
tywnych i wspotuczestnictwa w procesie artystycznym, jest Muzeum Artystow.
Idea utworzenia takiej instytucji wiazala si¢ z jednej strony z pojawieniem si¢
zupelnie nowych ideowo i formalnie przedstawien artystycznych, ktore nie
znajdowaly miejsca wsrod eksponatow wypelniajacych sale muzealne. Z dru-
giej strony stanowila wyraz niezadowolenia Srodowiska artystycznego, ktore
odrzucalo programowa dziatalno$¢ muzeow i galerii sztuki, polegajaca gtownie
na wyborze, klasyfikacji i prezentacji wg ustalonych regul prac, ktore tym
regutom czesto si¢ nie poddawaly. Niejednokrotnie przedmiot artystyczny,
zanim stal si¢ elementem kolekcji, byt opracowywany, dookreslany przez
stuzby muzealne, czyszczony z dodatkowych znaczen, upraszczany, w czego
konsekwencji tracit czgsciowo moc przekazu artystycznego i swoja specyficzng
warto$¢ — nawet urodg: ,,Dzialajacy w imi¢ obrony widza specjalisci od
wyjasniania i oceniania skutecznie odgradzaja go od obrazoburczych poczynan
artysty, a liczne kadry urzgdnikow kultury dopasowuja sztuk¢ do okreslonych
kategonii, w ktorych wigkszos¢ dziedzin artystycznego dzialania jest wy-
gladzana i upraszczana. Artysci i ich dziela sa przeksztalcani przez muzea
1 salony ekspozycyjne 1 w postaci nieszkodliwego juz produktu przedstawiani
na wystawach. Nie ma w tym przypadku zadnego znaczenia, czy chodzi
o dziela zaangazowane, czy tez oboj¢tne politycznie. Istotnym jest, aby byly
one bezpieczne”!'¢. Owo oblaskawianie i swoiste asymilowanie przejawow
wspolczesnej sztuki, dokonywane wilasnie w galeriach i muzeach, zmusito
artystow do wyjscia poza zinstytucjonalizowana przestrzen wystawiennicza.
Zywa sztuka, prawdziwe zrodlo zywotnosci kultury, potrzebowala nowego
miejsca, w ktorym moglaby zy¢ i funkcjonowac. Mialo to by¢ miejsce otwarte
dla dziatan wkraczajacych gleboko w sfer¢ doznan intymnych, interakcji
nawiazywanych pomiedzy dzielem, tworca 1 odbiorca. Bo ,sztuka, ktora
wynika z odczué osobistych, intymnych dzialan, jest z zasady indywidualna
1 wymaga réwnie subiektywnego odbioru”!s.

Poszukiwania i dyskusje, w ktorych podnoszono konieczno$¢ utworze-
nia placowki otwartej, wolnej od klasycznego przyzwyczajenia muzealnego,
nie s3 nowe. Pierwszym zrealizowanym pomyslem tego typu sa konstrukty-
wistyczne Muzea Kultury Artystycznej, ktore powstaty w latach 1918—1921.
Wyrosly one na fali rewolucyjnych przemian kulturowych, ktérych zalozenia
odcisn¢ly znaczne pi¢tno na pojmowaniu funkcji nowej sztuki. Muzea te
laczyly dwie idee: prezentacji nowatorskich dzialan w dziedzinie sztuki oraz

13 Ibidem, s. 293.
14 ), Zagrodzki: Muzeun artystow. ,Projekt” 1991, nr 1, s. 10.
15 Ibidem, s. 10.
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badania jej skrajnych, awangardowych przejawéw. Pomimo ze pomyst zostal
szybko zaniechany, rol¢ tych placowek w budzeniu nowej $wiadomosci
artystycznej i ksztaltowaniu nowego typu zycia artystycznego mozna uznac
za znaczacy. Jasne stalo si¢ bowiem, ze to nie idee muzealnikow i krytykoéw
sztuki, ale pomysly samych artystow i publicznosci okazaly si¢ stuszne.
Przedluzeniem tych konstruktywistycznych idei muzealnych sa dzisiejsze
Muzea Artystow.

W Polsce tworca koncepcji nowego muzeum byt Wiadystaw Strzeminski.
Uzasadnit i wprowadzil w zycie ide¢ uksztaltowania miejsca ujawniajacego
wszelkie tworcze poszukiwania. Jednak wlasciwy, materialny wymiar idea ta
uzyskala dopiero w latach osiemdziesiatych XX wieku. Utworzenie t6dzkiego
Muzeum Artystow bylo ukoronowaniem dwoch wczesniejszych migdzynaro-
dowych akcji ,,Konstrukcja w Procesie”. Dzigki aktywnosci Stowarzyszenia
.Konstrukcja w Procesie” oraz zaangazowaniu wladz miasta utworzono
~Muzeum Artystow — Miedzynarodowa Prowizoryczna Wspdlnot¢ Artys-
tow”. Lbédzkie muzeum mialo by¢ mi¢dzynarodowym centrum sztuki, prze-
strzenia otwarta na dzialania artystow i odbiorcoOw oraz kierowana przez
artystow. Prezentowaé mialo dzieta realizowane przez artyst¢ w tym konkret-
nym miejscu — wazniejszy stawal si¢ bowiem fakt realizacji dziela w okres-
lonym otoczeniu spolecznym, miejscu 1 czasie anizeli fakt magazynowania
kosztownych przedmiotow sztuki. Muzeum bez $cian to miejsce spotkania,
dziatania otwartego, zywego, niekiedy krotkotrwalego, ale zawsze zwiazanego
z aktualnym czasem, miejscem i ludzmi. W ramach muzeum przewidziano wigc
funkcjonowanie alternatywnej akademii sztuki, gdzie wyglaszane mialy by¢
wyklady, gdzie miano prowadzi¢ warsztaty, seminaria, organizowac akcje
1 plenery. Istotng czescia dzialania muzeum byla rowniez dziatalnos¢ dokumen-
tacyjna i wydawnicza, a takze rodzaj dzialalnosci wspierajacej w postaci
stypendiow artystycznych fundowanych wybranym artystom. Muzeum dzieki
takiej organizacji stalo si¢ nie tyle urzegdem i instytucja, ile miejscem umoz-
liwiajacym autentyczne zycie sztuki i zycie sztuka. Nowa sztuka wymaga
bowiem juz nie tylko nowego odbiorcy, ale rowniez nowego miejsca wy-
stawienniczego, w ktorym nie bgdzie stanowi¢ ornamentu, ale stanie si¢
dialogicznym partnerem w artystycznej komunikacji.

Sytuacja muzeow musiala si¢ zrnienia¢ rowniez i z tego powodu, ze zaczely
wkracza¢ do nich dziela awangardowe — juz nie tylko dziela w swej
przedmiotowej formie, ale czgsto cale ekspozycje, konstrukcje, przestrzen
i zdarzenia stawaly si¢ spOjnym przedmiotem artystycznym. Pojawily sie
jednak i takie formy dziatan artystycznych, ktore nie miescily si¢ (w przenos$ni
i dostownie) w muzeum. Happening, mail art, sztuka ziemi, environement
zacz¢ly wymykac si¢ poza jego mury.

Zaprezentowana typologia nie wyczerpuje stanu wiedzy na temat klasyfika-
cji poszczegolnych placowek muzealnych. Stanowi natomiast form¢ wprowa-
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dzenia w kontekst historyczno-kulturowo-cywilizacyjny funkcjonowania mu-
zeum jako placowki odgrywajacej okreslone role we wspolczesnym spoleczen-
stwie. Dlatego tez mowigc o muzeum w tak szerokim kontekscie, mozna
postuzy¢ si¢ okresleniem Tadeusza Golaszewskiego: ,,muzeum sensu largo”!'.
Chociaz sugeruje ono szerokos¢ i wieloznaczno$¢ pojecia ,,muzeum”, to
,obejmuje jednak pewien niezmienny zespol cech wspolnych, jak wyodreb-
nienie, ograniczenie przestrzenne [tu odnoszace si¢ takze do przestrzeni
wirtualnej 1 pewnej ograniczonej mentalnie przestrzeni muzeum otwartego
— J.S.] zbioru obiektow wzglednie jednorodnych [czyli stanowiacych efekt
artystycznego dzialania, a takze jednorodnych w kontekscie czasu, miejsca
i przestrzeni spolecznej recepcji — J.S.], opatrzonych wspoiczynnikiem aks-
jologicznym (nadanie wartosci abstrakcyjnych nad fundamentalnymi, wital-
nymi, czgsto fizycznymi, utylitarnymi w celu wywolania doznan natury
estetycznej, etycznej oraz dla celow poznawczo-naukowych). Wazne jest tu tez
uspolecznienie owych zbioréw, czyli udostgpnienie ich publicznosci [...]"17, co
stanowi najistotniejsza zmiang, jaka dokonala si¢ we wspolczesnej muzeologii.
Jest nia wlasnie przejscie od biernego, kontemplacyjnego odbioru do ak-
tywizacji publicznosci, niekiedy przyjmujacej role wspolorganizatora eks-
pozycji. Nowoczesne muzeum nie moze nie uwzgledniaé postulatow odbiorcow
1 szerokiej debaty publicznej na temat celow funkcjonowania placowki
muzealnej] we wspolczesnym S$wiecie, a takze przedstawien artystycznych,
ktorych cecha nadrzedna jest charakter interaktywny.

Nowa sztuka wymaga nowej przestrzeni ekspozycyjnej, nowego sposobu
konstruowania ekspozycji, ktory blizszy jest miejscu pracy tworczej anizeli
ekskluzywnej kondycji salonu ekspozycyjnego. Wymaga rowniez wspotuczest-
nictwa odbiorcy. Dlatego tak wielka troska wspolczesne muzeum powinno
otoczy¢ owego odbiorce — wspotuczestnika aktu tworczego. Zamiast zimnej
informacji i zespohu regul postepowania wobec dziela powinno proponowaé
1 ulatwia¢ indywidualny kontakt, spontaniczny, nawiazujacy do idei swobod-
nego dialogu, blizszy poszukiwaniu anizeli utwierdzaniu si¢ w stusznosci
wyuczonych sadéw i popularnych opinii. Muzeum dzi§ powinno zatem
zarOwno sprzyja¢ procesowi tworzenia, jak i umozliwia¢c aktywny odbior.
Powinno stac¢ si¢ miejscem szeroko pojetej edukacji kulturalnej, dla ktorej
priorytetem jest kontakt ze sztuka wspoélczesng. Ale aby to osiagnac, musi
zrezygnowac z formy muzeum femplum na rzecz muzeum forum — miej-
sca spotkania artysty, dziela i odbiorcy. Dlatego dzisiejsze muzea coraz
czesciej staraja si¢ byC aktywnymi centrami kultury, osrodkami dokumen-
tacji, ksztalcenia, a takze osrodkami spotkan i dyskusji wspierajacymi dzialal-
nos¢ ekspozycyjna, taczacymi klasyczne funkcje muzeum z funkcja edukacyjna

16 Por. T. Gotaszewski: Muzeum razy trzy...
17 ]bidem, s. 16.
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i upowszechnieniowa — publiczna. Ostatnie z wylonionych funkcji, w toku
historycznych przemian, jakie dotknely instytucje muzealne, ulegly rowniez
znacznej modyfikacji. Niemaly wplyw na organizacje edukacyjnej dziatalnosci
muzeow wywarly klasyczne koncepcje edukacji, ktorych istota polegala
glownie na podawaniu wiedzy gotowej do przyswojenia. Taki swoisty muzeal-
ny ,monolog pedagogiczny” zawe¢zony do dzialalnosci ksztalceniowej zdomi-
nowal na dlugie lata myslenie o edukacyjnych funkcjach muzeum sztuki. Od
wielu lat w Swiatowej i rodzimej pedagogice odchodzi sie od monologowego
ujecia procesu edukacji'®. Filozoficzne wplywy, gldwnie personalizmu dialogo-
wego, modyfikuja oblicze dotychczasowej praktyki edukacyjnej, zamieniajac
podaz wiedzy na dialog, wymiang¢, negocjacje, uzupetniajac postawy nauczy-
cielskie o wymiar mediacyjny wskazujacy na koniecznos¢ brania pod uwage
ucznia jako osobv majacej swoja godnosé, jak a$§ wiedze, jakies doswiad-
czenie, wrazliwos¢ i emocje; taczac doswiadczenie edukacyjne z doswiad-
czeniem autentycznego zycia spolecznego. Tymczasem rozwijajace si¢ muzea
pozostaja na uboczu doswiadczen wspolczesnej pedagogiki, kultywujac mono-
logowy charakter dzialan edukacyjnych. Warto jednak wlaczyc sie w dyskurs
poswiecony roli i miejscu muzeum sztuki w procesach akulturacji, socjalizacji
czy edukacji, bo chociaz maja one do odegrania inne wazne role, to jako
instytucje reprezentujace i prezentujace wartosci kulturowe, spoleczne i es-
tetyczne zarazem sa miejscami szczegOlnie aksjologicznie wysyconymi ze swej
natury i ich udzial w procesie wychowania czy szerzej — edukacji na zadnym
etapie rozwoju osobowego nie powinien by¢ kwestionowany.

Najdluzsza tradycje w dziedzinie dziatalnosci edukacyjnej maja muzea
klasyczne!®. Carol S. Jeffers w pracy Musewn as Proces okresla te muzea
mianem ,.$wigtego gaju”2°. W takiej placowce, jak pisze autor, widz oczekuje
radosci z kontaktu z klasycznym, ponadczasowym picknem dziet sztuki
w urokliwym, odprezajacym otoczeniu.

Pewne cechy klasycznego muzeum potwierdzaja — tak si¢ wydaje — mo-
nologowy charakter jego edukacyjnej praktyki. Przykladem znaczacym jest
utrwalony spolecznie sposob postrzegania muzeum jako miejsca niekwes-
tionowanych wartosci. Dla odwiedzajacych ,Swiety gaj” jest symbolem trwa-
tych wartosci, a konstrukcja muzealnej wiedzy w mniejszym stopniu zalezy od
poznawczego czy psychicznego rozwoju jednostki — czyli jej indywidualnej

¢ Szczegotowe opracowania dotyczace alternatywnych sposobow edukacji mozna odnalezé
w pozycjach J. Kozieleckiego, B. Sliwerskiego, K. Olbrycht, J. Tarnowskiego itp.

1 Terminem ,muzeum klasyczne™ autorka obejmuje te instytucje, kiore bez wzgledu na
rodzaj prezentowanej kolekcji kultywuja tradycyjny charakter funkcjonowania tych instytuciji
obejmujacy kolekcjonowanie, przechowywanie, ekspozycje wybranych [ragmentéw kolekcji i ich
naukowe opracowanie.

20 CS. Jeflers: Museum as Process. “Journal of Aesthetic Education”™ 2003, Vol. 37,
No. 1 [Spring].
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aktywnosci, a raczej od znajomosci regut, zasad, norm i kodow ,,ustalonych
w spolecznych procesach i stronniczych interesach szczegolnie wplywowych
grup spotecznych Zachodnich wspolnot”2!. Te reguly i kody, stuzace pierwo-
tnie osiemnastowiecznym mecenasom decydujacym, co warte jest poznania
1 zachowania, determinowaly przez dlugie lata rolg¢ muzeow sztuki w procesach
socjalizacji, akulturacji i edukacji. Publicznos¢ uczyla si¢ wyznaczonych regul,
przyjmujac je do wiadomosci. W takim spoleczenstwie stosunkowo latwo
mozna bylo ustali¢ zakres oczekiwan w stosunku do placowek muzealnych
oraz opracowac swoiste normy zachowan adekwatne do atmosfery ,,Swigtego
gaju” — miejsca sacrum. Tym sposobem publicznos$¢ do dzi§ dos¢ powszechnie
uznaje za konieczne odbywanie swoistej ,,pielgrzymki” do muzealnego miejsca
kultu, ,,wykonujac rutynowo drog¢ od wejscia do wyjscia, w naboznym
skupieniu i ciszy, zatrzymujac si¢ na moment przy kazdym prezentowanym
dziele”?2.

Niezmienna cecha kazdej klasycznej kolekcji sztuki jest rOwniez im-
ponujaca liczba dziel rozmieszczonych w ograniczonej przestrzeni. Utrudnia
to, a czg¢sto nawet hamuje inicjatywe percepcyjna odbiorcy. W takim muzeum
,,0ko musi przyjac¢ chaos obrazéw, a tym samym zachowac si¢ jak ktos, komu
nakazano by stucha¢ dziesi¢ciu orkiestr naraz23. W takim chaosie — natloku
wizji, mysli, skojarzen — obrazy niszcza si¢ wzajemnie. Odbiorca uczestniczac
w zwielokrotnionym obecnos$cia wielu dziel monologu, staje si¢ gluchy i slepy
w mysl zasady, ze wielos¢ stgpia uwag¢ i rozmywa przekaz. W istocie,
»odwiedzajac muzea, stajemy si¢ powierzchowni albo erudycyjni [...]. Sprawia
to, ze przestajemy by¢ wrazliwi na dzielo [...]”?* — konstatuje Anna Zeidler-
-Janiszewska.

Inna wazna cecha kolekcji klasycznej jest jej oderwanie od zycia, swoista
izolacja. John Dewey nazwal taka sytuacj¢ ,muzealna koncepcja sztuki”2s,
ktorej efektem stalo si¢ skostnienie i zaw¢zenie instytucji samej sztuki, a takze
zubozenie jej praktyki. Muzealizacja doprowadzila, wg tego autora, do
oddzielenia praktyki sztuki od autentycznego zycia. W odizolowanej muzealne;j
przestrzeni sztuka zostala zdefiniowana przez specyficzna postawg estetyczna
polegajaca na obiektywnej, zdystansowanej, formalnej kontemplacji. Uwi¢zio-
na na piedestale stala si¢ przedmiotem podziwu, zachwytu i intelektualne;j
penetracji. Implikacja tego stanu stal si¢ ukryty elitaryzm — bo tylko niektore
osoby potrafia spogladac na sztuk¢ z takiej obiektywnej, formalnej perspek-

21 |bidem, s. 109.

22 |bidem, s. 108.

23 A.Zeidler-Janiszewsk a: Sztuka wobec estetyzacji codziennosci. W: Kultura i sztuka
u progu XXI wieku. Red. S. Krzemien-Ojak. Bialystok 1997, s. 251.

24 Ibidem.

25 Por. J. Dewey: Sztuka jako doswiadczenie. Thum. A. Potocki. Wroctaw- -Warsza-
wa -Krakow-- Gdansk 1975.

22



tywy — wyuczone, a raczej przyuczone do takiego ogladu. Kontemplacja
spektakularnych dziet w ,Swietym gaju” przestaje by¢ wowczas jedynie
lagodnym, niewinnym aktem. Wywoluje raczej rodzaj ,.elitarnej, estetyczne;j
postawy, ktora implikuje spoleczny i intelektualny podzial, a nawet stuzy jako
marker tej roznicy” — jak pisze Jeffers. Tym samym publiczne funkcje
muzeum sztuki, majace polega¢ na burzeniu spolecznych podzialéow przez
dostep do sztuki i miejsc jej prezentacji ugruntowywaly raczej podzialy na elit¢
komunikujaca si¢ sprawnie w polu sztuki oraz profanéw pozostajacych poza
jej oddzialywaniem.

Rozw0j muzedw, gtownie europejskich i amerykanskich, nastgpowal wraz
z naplywem materialu — cz¢sto w wyniku podbojow, walk i militarnych
kampanii. Rozwijajace si¢ muzea staly si¢ miejscami obdarzonymi wilasna
identycznoscia, kojarzonymi z kulturalnymi i spolecznymi wartosciami. Prezen-
tujac stabilno$¢ i bezpieczenstwo, a takze trwalo$¢ i wartos¢, utrwalaly
spoleczne przekonanie, e to, co znajduje si¢ wewnatrz pewnej, stalej instytucji,
jaka stanowi muzeum, ma wyzsza jakosc i jest cenione wyzej anizeli to, co
znajduje si¢ na zewnatrz. Konstrukcja muzeum jako miejsca stabilnego,
bezpiecznego, odizolowanego od $wiata byla pojeciem organizujacym myslenie
wspoélczesnych o muzeum, ktére nobilitowalo przedmiot — a nie jego
rzeczywista wartos¢. Edukacyjna rola muze6w sprowadzala si¢ do konstatacji,
iz material poza muzeum jest mniej wartoSciowy, a wigc niewart zaintereso-
wania. W mysl tej dominujacej ideologii spoleczno-estetycznej utozsamiano
sztuke z instytucja elitarnych sztuk pigknych, a swoista elitarnos¢ stuzyla
utrwalaniu hamujacych mozliwos¢ zmiany porzadkow spolecznych. Przez
zachecanie do glebokiego szacunku dla przesztosci i unizonej nostalgii, jak
pisze Shusterman?¢, jakie wywoluje czgsto oszalamiajace pigkno dawnych dziet
sztuki, muzeum przyczynialo si¢ do budzenia postaw podziwu dla jednostek,
epok oraz porzadkow spolecznych, ktore zdolne byly do ich wytworzenia.
Takie postawy z kolei skutecznie powstrzymywaly nowatorskie myslenie przez
programowe wrecz odrzucanie nowych idei, ktorych glosiciele roscili sobie
pretensje do miana lepszych lub innych anizeli odziedziczona ideologia
przeszlosci, zapominajac jakby o tym, ze dziela sztuki elitarnej (tu klasycznej)
bywaly narzedziami spolecznej krytyki, protestu, iskra prowadzaca do trans-
formacji. Tradycja i kultura Swiata zachodniego jest ze swej natury pluralis-
tyczna, kontestatorska, otwarta na rozne cele. ,,Rozwija si¢ zarO6wno przez
zgode, jak i ciagly spor, dziela sztuki zas [...] uczestnicza w owej dyskusji. [...]
sztuka elitarna potrafi wytworzy¢ wlasna, wewngtrzna krytyke, pobudzajac
bardziej wysublimowana i krytyczng swiadomosc u wilasnej publicznosci, ktora
staje wobec wchlonigcia, porownania i uzgodnienia artystycznie odmiennych

26 Por. R. Shusterman: Estetyka pragmatyczna. Zywe pigkno i refleksja nad sztukq.
Tium. A. Chmielewski. Wroctaw 1998.
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wizji 1 wartoéci w samym akcie przyswojenia i okreslenia doniostosci dziel
sztuki. [...] Pomimo [jednak — J.S.] swej umiejetnosci przemawiania, sztuka
jest niema bez zdolnej do dialogu inteligencji, do ktorej moze przemowic 27,

Zadaniem muzeum jest zatem tak poprowadzi¢ dziatalnos¢ edukacyjna,
aby przyswajanie sztuki wspieralo cele sprzyjajace rozwojowi spolecznemu
i etycznemu. Jednym z warunkow kategorycznych jest odejscie w dziatalnosci
edukacyjnej muzeum od metod klasycznego ksztalcenia zmierzajacego do
przyswajania wiedzy i powierzchownego, ograniczonego sposobu doswiad-
czania sztuki na rzecz zaangazowanego dialogu. Muzeum powinno stac si¢
nie tyle instytucja dzierzaca monopol na artystyczng prawomocnos¢, ile
miejscem umozliwiajacym zycie sztuki 1 zycie sztuka.

Nie podwazajac i nie deprecjonujac wartosci dotychczasowych dziatan
muzealnych, trzeba szukac¢ nowych teorii i metod, ktore, wzbogacajac dotych-
czasowe doswiadczenia, pozwola odbiorcy realnie zblizy¢ si¢ do sztuki,
odbudowaé¢ umiej¢tnos¢ komunikowania si¢ z nia, przezywania na swoj
sposob, konstruowania wlasnych interpretacji, poszukiwania wspolnych do-
$wiadczen i czerpania przyjemnosci z obcowania ze sztuka dla niej samej,
jednocze$nie ustanawiajac w muzeum przestrzen spotkania, odkrywania,
tworzenia, poszukiwania we wspolnocie z Drugim. Rozwazania takie wydaja
si¢ szczegOlnie wazne wowczas, gdy dyskurs dotyczy formy i funkcjonowania
muzeow sztuki wspolczesnej. Tu klasyczna praktyka edukacyjna nie sprawdza
sic¢ w ogole. Dlatego tez w pojawiajacych si¢ coraz czesciej w dyskursie
naukowym alternatywnych teoriach dotyczacych koncepcji nowego muzeum
powinno si¢ uwzglednia¢ wazna rol¢ dzialan edukacyjnych nawigzujacych do
humanistycznych idei wychowania ,,w” i ,,do” dialogu.

W amerykanskim dyskursie naukowym idea muzealizacji jawi si¢ jako
spadkobierczyni filozoficznych koncepcji pragmatycznych oraz teorii kon-
struktywistycznych. W alternatywnym spojrzeniu, reprezentowanym przez
amerykanskich teoretykow, muzeum nie jest juz fizycznym miejscem, ale raczej
metaforyczna przestrzenia, w ktorej odbiorcy moga swobodnie odkrywac
1 spotykac¢ sztuke traktowana jako czeS¢ otaczajacej rzeczywistosci. Nie jest
wazne zatem otoczenie fizyczne — cegly 1 parkiety. Nie ma wobec tego
znaczenia multiplikowanie instytucji — placOwek muzealnych. Najwazniejsze
staje si¢ tworzenie przestrzeni odkrywania mozliwosci, ktore Suzi Gablik
okresla mianem ,estetycznych zwiazkow”28. Istota tak rozumiane;j estetyki, wg
Gablik, jest, po okresie czystosci formalnej, przywrocenie sztuce jej autentycz-
nych zwiazkow ze $wiatem. To, co jest potrzebne sztuce, to wolna i otwarta
przestrzen, ktéra pozwala ludziom na budowanie i1 kontekstualizowanie
znaczen przez komunikacje. Szczesliwie jednak istota takiej dzialalnosci nie

27 Ibidem, s. 179.
28 Por. S. Gablik: Conversations Before the End of Time. New York 1995.
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polega jedynie na tworzeniu alternatywnych miejsc, w ktorych obecna jest
sztuka. Istnieje bowiem mozliwos¢ tworzenia muzeum wewnatrz muzeum juz
istniejacego — dialogicznej przestrzeni, w ktorej dynamiczny proces nada-
wania znaczen i budowania zwiazkow jest ulatwiony dzigki obecnosci spolecz-
nosci.

Takie procesy promujace ruch — wymiang¢ idei i dyskusje pomigdzy
czlonkami spolecznosci wywodza si¢ z konstruktywistycznej epistemologii.
To alternatywne muzeum wymaga epistemologicznego oderwania od moder-
nistycznego paradygmatu widzenia stanowiacego podstawe artystycznej
1 spolecznej praktyki oraz teorii wiedzy opartej na ogladzie, a takze trakto-
wania przedmiotu sztuki jak towaru. Klasyczne przedmioty muzealne — dzieta
sztuki czesto pozbawione swoich korzeni, sklasyfikowane wg europejskiej
systematyki czasu i przestrzeni, ubezpieczone, oszacowane wg wartosci aukcyj-
nej, opatrzone informacja jak etykieta na towarze staly si¢ towarem wy-
stawionym na widok publiczny. Wchodzac w er¢ spektaklu, muzea staly si¢
miejscami, w ktorych sztuka, zgodnie z zasadami gospodarki rynkowej,
przeksztalcita sic w towar. W tych muzeach ugruntowala si¢ swoista teoria
wiedzy oparta na wzroku. Wzrok i wiedza zawarta na etykiecie uzupelnialy si¢
wzajemnie.

Muzeum jako miejsce spektaklu proponowalo strategi¢ poznania opartego
na pasywnej kontemplacji. W tym znaczeniu i jednostka, i cale spoleczenstwo
mogly w tym spektaklu uczestniczy¢ bez specjalnego wysitku. Ogladanie stato
si¢ elementem uczestnictwa w widowisku — w my$l konsumenckiej zasady, ze
wszystkie produkty sa po to, aby je oglada¢. Nie ma znaczenia, czy przedmiot
jest na Scianie, czy na ekranie monitora — kazdy jest ometkowany, opisany,
sklasyfikowany, wyjasniony — ,,spakowany i gotowy do uzycia”. Konsumenc-
ka filozofia stala si¢ ideologia muzeum traktowanego jako miejsce spektaklu.
Towarem staly si¢ przedmiot, widz i artysta. Nic wi¢c dziwnego, ze sztuka
zaczela unika¢ muzeum, artysci — kuratorow, a prawdziwa publicznosé
— instytucji upowszechniania sztuki. O ile w tej sytuacji sztuka szukata dla
siebie alternatywnych miejsc ujawniania si¢, to widz, przyzwyczajony do
szybkiego konsumowania wiedzy i dorobku kulturowego siggnal po narzedzia
spolecznej komunikacji, bo muzeum — spektakl zanegowato nawet klasyczny
model pielgrzymowania do ,,$wigtego gaju”. Zamiast pielgrzymki wspolczesny
widz serfuje po Internecie. Nawet niewprawny uzytkownik komputera za
dotknieciem klawisza moze przeglada¢ dowolne, swiatowe kolekcje sztuki?®.

29 Wirtualne ,,zwiedzanie” wymaga wyposazenia w interfejs, cala reszta dotychczas zwigzana
z przygotowaniem podrdzy, przemieszczaniem si¢, potrzebnym czasem oraz wydatkiem f{inan-
sowym kumuluje si¢ w naciskaniu odpowiedniego klawisza, np. po wpisaniu w wyszukiwarce
intemnetowej hasta: Gioconda otrzymano 471 tys. haset (w tym 3990 zdje¢) w 0,22 sekundy:
Guerenica -— 549 tys. haset w 0,07 sekundy; I Like America and America Likes me —— w 0,18 sekund
znaleziono 11 tys. haset.
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Nawet na wlasne potrzeby mozna stworzy¢ dowolna kolekcje. W dzisiejszym
$wiecie tworzenie elektronicznej kolekcji muzealnej stalo si¢ popularnym i nie-
zwykle prostym zajeciem. Wigkszos¢ wydawnictw chlubi si¢ CD-zbiorami,
z ktorych kazdy pretenduje do miana kolekcji wszechczasow obejmujace;j
wszelkie mozliwe przejawy tworczosci artystycznej. Muzeum elektroniczne
organizuje zatem skutecznie jaki§ kontakt ze sztuka. Warto jednak zasta-
nowiC si¢ nad tym, jakie jest owo elektroniczne spotkanie ze sztuka? Wielu
telematycznych odbiorcow, cytujac Ascotta, przyzwyczajonych do informac;ji
spreparowanej w formie telewizyjnej migawki, zadowala si¢ elektronicznym
obrazem przedmiotu sztuki, jaki odnajduja na monitorze. W muzeach,
w ktorych wprowadzono elektroniczna informacje o dziele, zwiedzajacy czgsto
ograniczaja si¢ do informacji uzyskanej z komputera. Jesli trzeba ten obraz
skonfrontowac z oryginalem, robia to z duza niech¢cia — po co ogladac obraz,
ktory wczesniej pojawil si¢ na monitorze? Zaskakujacy jest rowniez fakt, iz
wielu z nich doznaje zawodu, stajac przed oryginalem. Okazuje si¢, ze pier-
wowzor zwykle jest mniejszy, nie tak kolorowy, zasloniety szyba lub zakurzo-
ny. W konsekwencji powrot do monitora staje si¢ atrakcyjniejszy. Tu lepiej
widac¢, bo blisko, kolorowo, tanio i na miejscu. Wreszcie to wszystko mozna
latwo posia$c na wiasnosc, uczynic rodzajem swojej osobistej kolekcji, w mysl
powszechnego juz zjawiska: zobaczy¢ co$ w Sieci — znaczy posiadac. Dotarcie
do informacji w Sieci w wielu przypadkach wiaze si¢ z jej zatrzymaniem. Owo
dazenie do posiadania jest symptomem ponowoczesnego spoleczenstwa. Dzis
kolekcjonerstwo to z jednej strony sposob uczestnictwa w kulturze i sztuce
nowoczesnej, z drugiej — za$ model budowania tozsamosci i sposob ustosun-
kowania si¢ do swiata. Kolekcjoner to ten, ktory przywlaszcza sobie wizerunki
sztuki, odziera je ze specyficznego klimatu, jakim otoczone sa w miejscu
tworzenia, oczyszcza ze zbgdnych elementow, aby dostosowa¢ do walorow
budowanej przez siebie kolekcji. Ta rozrasta si¢ wraz z pojawianiem si¢
w przestrzeni cybernetycznej nowych eksponatow, zaspokajajac stale ros-
naca potrzebe posiadania. Gdyby poprzesta¢ na takiej analizie funkcjonowa-
nia muzeum elektronicznego, mozna by powiedziec, iz stanowi jedynie odmien-
na forme archiwum czy magazynu preparowanego na wlasny uzytek. Jednak
gleboka analiza tego zjawiska wylania bodaj najpowazniejsza funkcj¢ owego
muzeum — kolekcja cyfrowa jest interaktywna. ,,\W przestrzeni cybernetyczne;j
zobaczy¢, nie tylko znaczy posiadac, ale mie¢ mozliwos¢ wprowadzania
zmian”3°. Dlatego tez w alternatywnym muzeum wielokrotnie podkreslana
koniecznos¢ ksztalcenia aktywnego odbiorcy otrzymuje swoje wymierne uza-
sadnienie.

W koncepcji nowego muzeum odrzuca si¢ rowniez ideg autonomicznego,
izolowanego, samotnego artysty i indywidualnej ontologii oraz osamotnionego

3 R. Ascolt: Muzeum Cyfrowe..., s. 290.
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widza — odbiorcy przekazu artystycznego. Tu artysta, dotychczasowy na-
dawca komunikatow artystycznych, zmienia si¢ w inicjatora dialogu, anima-
tora spotkania. W jego Swiecie miesci si¢ Swiat odbiorcy, dziela i jego wlasny.
Wszystkie Swiaty si¢ dopelniaja, wszystkie maja racj¢ bytu i wszystkie na
siebie wplywaja. Podobnie samotny widz z jego ,klasycznym” skupianiem si¢
na sobie uniemozliwiajacym solidarno$¢ w dzialaniu we wspolczesnym mu-
zeum skazany jest na kleske. Bo ,,nawet gdy sztuka przedstawia spoleczne
cierpienie oraz osamotnienie i przeciwko nim protestuje, protest taki, jako
cze$¢ przyjemnosci czerpanej z dzieta — jest estetycznie zawlaszczany i sku-
tecznie rozladowywany przez dokonujace si¢ w wyobrazni przezycia jedno-
stki, nie generujac wcale rzeczywistej krytyki czy pragnienia zmiany”3!.
W takim srodowisku estetyczne rozumienie i ocena nie wioda do analizy
i oceny spoleczno-kulturalnej rzeczywistosci, ale staja si¢ wylacznie estetycz-
nym pokarmem dla ducha budujacym czgsto schronienie przed ta rzeczy-
wistoscig.

Zamiast wymienionych: autonomii, izolacji i samotnosci nowe muzeum
i jego epistemologia skupiaja si¢ wok6t konstruowania wiedzy i doswiadczenia
za posrednictwemn kontekstu grupowego — tj. takiego, ktory uwidacznia,
w jaki sposob ludzie konstruuja swoj osobisty Swiat z labiryntu potencjalnych
zwiazkow 1 szukaja zrozumienia relacji pomi¢dzy ich konstrukcjami a kon-
strukcjami innych. Angazujac si¢ w zwiazki 1 dialogiczne praktyki, grupy
wykorzystuja dialektyczna sile sztuki w budowaniu wspolnoty przez empa-
tyczne interakcje spoleczne. W otwartej przestrzeni, niekiedy labiryncie mu-
zeum grupa usiluje zbudowaé¢ wspolnotg-muzeum wewnatrz muzeum juz
istniejacego.

Muzeum opierajace swa dzialalno$¢ na spolecznosci dyskursu jest po-
mysitem, ktory rozwinat sie¢ na kanwie teorii Deweya, gdzie kluczowa rol¢
odgrywaja dyskursywne i niedyskursywne znaczenia. W jego teorii dwoistosci
typu myslenie subiektywne — myslenie obiektywne, umyst — $wiat relacji
1 odbiorca — proces muzealizacji chodza parami w funkcjonalnej jednosci
potaczone w procesie wzajemnego dostosowania32. W tej epistemologicznej
przestrzeni zostaje zdefiniowane alternatywne muzeum laczace dwa Swiaty:
swiat indywidualnej wiedzy i doSwiadczenia ze $wiatem publicznej wiedzy
i spolecznego doswiadczenia. Sq konstruowane podstawy wiedzy jednostkowe;j
oraz publicznej. Kazdy z elementow jest kontekstualny i musi by¢ rozumiany
jako produkt dyskusji grupowej. Zwiazana z kontekstem natura wiedzy
— estetycznej, spolecznej 1 politycznej — jest funkcja zwigzanej z kontekstem
rozmowy. Wiedza i nauka nie s3 pojmowane wowczas jako indywidualne
akty odkrywania, ale jako wspolne akty kreacji. Indywiduum nie legitymizuje

3V R. Shusterman: Estetyka pragmatyczna..., s. 186.
32 Por. J. Dewey: Sztuka jako doswiadczenie...
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ani nie okres$la samotnie tego, co ,liczy si¢” jako wiedza. Ta jest funkcja
wspolnotows i stuzy jako straznik przeciw relatywizmowi. Wiedza, wlaczajac
estetyczne sady, wymaga ciaglego testowania i kontestowania w sytuacji
spolecznego dyskursu. To znmaczy, ze grupowe oceny estetyczne sa rowno-
znaczne z wiedza, nie tylko z opinia — ale tylko wowczas, kiedy traktu-
jemy $wiat jako zwiazek ludzkich relacji, a nie odizolowanych indywiduéw,
czyli $wiat zwiazany spolecznymi relacjami bardziej anizeli systemem regut.
Funkcjonalne zwiazki pomiedzy wiedza, dyskursem i wspélnota staja si¢
wowczas oczywiste — wiedza i nauka nie moga istnieC poza rozmowa
(dialogiem), dialog nie moze by¢ nawigzany poza spolecznoscia. Spotecznos¢
w takim ujeciu jawi si¢ jako ,,pedagogiczna cnota” i ,,wst¢pny warunek nauki”.
W takim obszarze spolecznie uznane i indywidualnie sprawdzone idee ,,po-
drézuja” i s3 iluminowane w interaktywnej przestrzeni pomigdzy cztonkami
dialektycznej wspoOlnoty i sztuki, ktora staje si¢ soczewka skupiajaca te
rozZIoweg.

Wejscie wiedzy i nauki w taka spolecznosé¢ polega na zrownaniu stucha-
nia i ogladu. Konstruowanie znaczen w sztuce to dla spolecznosci angazo-
wanie si¢ w procesy krytyczmego i empatycznego znaczenia. Shuchajaca
spolecznos¢ musi by¢ jednak wewngtrznie zroznicowana. Tu rozne glosy musza
mowic i powinny byc styszane. Rozne perspektywy, interpretacje i krytyki
musza znalez¢ miejsce, a tworcze konflikty musza si¢ rodzi¢. Dzieki tej
aktywno$ci rozne wspolnoty osiagaja sukces ulatwiajacy rozwdj nauki
i chroniacy ich cztonkéw przed dogmatyzmem i ortodoksja. Muzeum jako
spolecznos¢ w procesie pojmuje zatem wiedz¢ i nauk¢ jako forme¢ ludzkich
relacji. Taki proces staje u podstaw misji nowego muzeum, upowaznia-
jac odbiorcow do wchodzenia w zwiazki ze sztuka za posrednictwem dia-
logu 1 rozmowy. Przez t¢ praktyke przedmiot sztuki zostaje obdarzony
znaczeniem i wlaczony w granice rzeczywistego Swiata. Proces budowania
znaczen (o sztuce i rzeczywistosci) to istota muzeum jako procesu, w ktorym
artysci, odbiorcy (a wsrod nich: edukatorzy, nauczyciele, uczniowie), krytycy,
badacze, naukowcy staja si¢ kustoszami indywidualnego i spolecznego po-
znania.

Nie bez znaczenia dla rozwoju edukacyjnej praktyki muzealnej pozo-
staje rowniez powolanie w 1946 roku ICOM — Miedzynarodowej Rady
Muzeéw33 (afiliowanej przy UNESCO). Glos skupionych w tej organizacji
muzealnikow, edukatoréow muzealnych, krytykow artystycznych i publicy-
stow stal si¢ waznym elementem w kreowaniu nowych funkcji nowego
muzeurmn otwartego na dzialania edukacyjne, ludyczne i zywy kontakt z pu-
blicznoscia.

33 ICOM podporzadkowany jest Migdzynarodowy Komitet CECA zajmujacy si¢ edukacyj-
nymi i kulturalnymi aspektami funkcjonowania muzeum.
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Jedna z pierwszych inicjatyw podjetych przez ICOM byla konferencja
temat ,,Muzea i edukacja”, ktora odbyla si¢ 1951 roku3*. W konferencji,

oprocz przedstawicieli poszczegolnych delegatur ICOM, uczestniczyli rowniez
czlonkowie rady UNESCO. Wsrod wielu dokumentow wypracowanych w efe-
kcie obrad Komisji najwazniejszym byla wspolna rezolucja dotyczaca edu-
kacyjnej roli wspolczesnego muzeum. W punkcie B tej rezolucji:

po pierwsze — podkreslono rol¢ muzeéw przyczyniajacych si¢ do realizacji
27. artykulu Powszechnej Deklaracji Praw Czlowieka i Obywatela, pod-
noszacego prawo do powszechnego dost¢gpu do dobr kultury;

po drugie — wskazano na istotna rol¢ edukacji muzealnej organizowane;j
z mysla o publicznosci dziecigcej i dorostych, realizowana badz samodziel-
nie, badz we wspolpracy z instytucjami o$wiatowymi, na wszystkich
szczeblach i we wszystkich dziedzinach aktywnosci;

po trzecie — odnotowano koniecznos¢ przestudiowania i zdefiniowania
srodkow praktycznych wspomagajacych dzialalnos¢ edukacyjna muzedow
realizowana z mysla o dzieciach i mlodziezy szkolnej (np. metodyczne
zagadnienia organizacji wizyty w muzeum, przygotowanie ekspozycji
i wyktadu z mysla o najmiodszej publicznosci, redagowanie celéw i wnios-
kow, materialy pomocnicze);

po czwarte — przyjeto wiele inicjatyw sprzyjajacych uruchomieniu w po-
szczegbdlnych muzeach dzialow oswiatowych, ktore wypelniatyby jedynie
misj¢ edukacyjng w muzeum samodzielnie lub we wspolpracy z innymi
instytucjami edukacyjnymi; w zwiazku z tym zaproponowano rozne formy
szkolenia pracownikow dzialow oswiatowych, personelu muzedéw, pod-
niesiono rang¢ wspolpracy z popularnymi mediami i strukturami lokalne;j
administracji, zwrocono uwage na wykorzystywanie nowych technologii
w pracy muzeum, podejmowanie nowych inicjatyw wystawienniczych oraz
na koniecznos$¢ laczenia form i tresci prezentowanej kolekcji z np. naro-
dowymi i lokalnymi projektami edukacyjnymi;

po piate — podkreslono konieczno$¢ realizacji takich dzialan muze-
alnych, ktore swym zasiegiem objelyby mozliwie najliczniejsza populacje,
w tym osoby chore, niepelnosprawne, wywodzace si¢ ze srodowisk spo-
lecznie zaniedbanych itp.; takim dzialaniom powinna stuzy¢ szeroko
zakrojona kampania reklamowa w lokalnych mediach, profesjonalnie
przygotowani mediatorzy i animatorzy, dost¢pnosc ekspozycji muzealnej
dzieki dostosowaniu godzin pracy muzedow do potrzeb kazdej grupy od-
wiedzajacej placowke, obnizenie kosztow wstepu, zapewnienie wystarcza-
jacych informacji na temat kolekcji, przygotowanie materialow pomocni-

34 Por. dokumenlty: Organisation des Nations Unies pour l'éducation, la science et la culture.

Réunion mixte UNESCO\ICOM pour les musées et l'éducation. Rapport du Rapporteur.
UNESCO\CUA37. Paris 1952.

29



czych, organizowanie okolicznosciowych akcji kulturalnych i edukacyj-

nych, i wreszcie publiczne podniesienie rangi muzeéw we wszystkich

sferach wspolczesnego zycia.

Przedstawiciele rad krajowych ICOM ze swej strony zobowiazali si¢ do
powazniej pomocy w realizacji wyznaczonych postulatow, zapowiadajac:
— S$cisla wspolprace z przedstawicielami réznych organizacji o charakterze

edukacyjnym i wychowawczym (w tym mlodziezowych i dziecigcych),

dziatajacymi na wszystkich szczeblach organizacyjnych: lokalnym, narodo-
wym | miedzynarodowym — przez uczestnictwo kazdorazowo w obradach
rady ICOM, konferencjach i stazach naukowych;

— konieczno$¢ wypracowania przez narodowe komitety ICOM metod i na-
rzedzi wspélpracy z narodowymi organizacjami ds. edukacji i wychowania,
a takze z lokalnymi organizacjami skupiajacymi nauczycieli, wychowaw-
cow, rodzicow, animatorow kultury itp.;

— wspotprace z komisjami narodowymi UNESCO w celu wspolnej realizacji
poszczegdlnych narodowych projektow edukacyjnych i zapewnienia ich
zwiazkOw z programem realizowanym przez lokalne placowki muzealne
zaro6wno w zakresie form, jak i tresci ksztalcenia i wychowania3s.
Osobne zalecenia dotyczace najskuteczniejszych sposobow powszechnego

udost¢pniania muzeow sformulowane zostaly przez rade UNESCO. ,,Pomoc,

jaka muzea moga przynies¢ wychowaniu szkolnemu i pozaszkolnemu, za-
stuguje na zachete i uznanie. Pomoc ta powinna byc reglamentowana przez
powolanie wlasciwych organdow majacych za zadanie ustalenie stalej i urzedo-
wej wspolpracy pomiedzy kierownictwem o$wiaty a tymi muzeami, ktore

z uwagi na charakter swych zbioréw sa najbardziej ucz¢szczane przez mlodziez

szkolna. Wspolpraca ta moglaby przybra¢ nastepujace formy:

— utworzenie w kazdym muzeum stanowiska specjalisty z zakresu edukacji,
ktory pod nadzorem kustosza organizowalby dzialalnos¢ edukacyjna na
terenie muzeum;

— powolanie w muzeach kadry animatorow, scisle wspotpracujacych z kadra
pedagogiczna osrodkéw oswiatowych;

— powolanie na szczeblu lokalnym, regionalnym lub narodowym wspolnych
organizacji gromadzacych kustoszy i nauczycieli dla lepszego wykorzys-
tania muzedéw dla celow edukacyjnych i wychowawczych;

— podjecie wszelkich innych krokow, ktore zapewnilyby koordynacje pomig-
dzy wymaganiami szkolnictwa i mozliwosciami muzeow”3%. Wiele z zalo-
zonych celow znalazto swoje praktyczne odbicie w funkcjonowaniu in-
stytucji muzealnych na calym Swiecie. Wsrod wielu ofert realizowanych

35 Por. ibidem.
3¢ W.Sieroszewski: Ochrona dobr kultury na forum miedzynarodowym w swietle legislacji
UNESCO. Warszawa 1974, s. 164.
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obecnie w muzeach §wiatowych mozna wytoni¢ cztery podstawowe formy
dziatalnosci:

zajecia edukacyjne realizowane celowo w muzeach przez pracownikow
danej placowki muzealnej badz przez innych organizatoréow, ktorym
muzeum udostgpnia sale wystawiennicze i miejsca realizacji zaj¢¢ prak-
tycznych;

- zajecia doskonalace dla muzeologow, pedagogow zainteresowanych dzia-
lalnoscia edukacyjna muzeum, specjalistow w wybranej dziedzinie kultury,
animatorow kultury itp.;

indywidualne wizyty — spotkanie z eksponatem, podczas ktorego odbiorca
samodzielnie komunikuje si¢ z dzielem;

dzialania o charakterze kulturalno-rozrywkowym prowadzone w gmachu
muzeum (niejednokrotnie zwiazane formalnie badz tematycznie z istnie-
jaca ekspozycja), jak: przedstawienia teatralne, wieczory poezji, projekcje
filméw, wieczory dyskusyjne, przedstawienia baletowe oraz przedsie-
wzigcia o charakterze ekonomiczno-marketingowym (typu: kuchnie arty-
styczne, wypozyczalnie dokumentow audio-wideo, biblioteki, ksi¢garnie,
wideoteki).






ROZDZIAL 11

Historyczne uwarunkowania
pedagogiki muzealnej we Francji

Szczegblnie inspirujace europejskie dzialania realizowane w dziedzinie
pedagogiki muzealnej mozna obserwowa¢ we Francji. Tu stale rosnace
zainteresowanie unowoczesnianiem i modernizowaniem dzialalnosci edukacyj-
nej na szczeblu panstwowym doprowadzilo do powstania regularnych pro-
gramow edukacyjno-muzealnych i rozwoju specjalistycznej kadry zabezpiecza-
jacej ich realizacje.

Historia francuskiego muzealnictwa rozpoczyna si¢ jednak znacznie wczes-
niej, juz w Sredniowieczu. Wtedy na terenie Francji powstawaly zbiory
o charakterze kolekcji!. Jednak wielkie kolekcjonerstwo, majace cechy trwalo-
sci 1 bedace podstawa rozwoju francuskiego muzealnictwa, Francja zawdzi¢cza
kolejnym kardynatom — Richelieu i Mazarinowi. Efekty ich pasji kolekcjoner-
skich staly si¢ zaczatkiem narodowej kolekgji sztuki francuskiej. Na miejsce tej
kolekcji wybrano Luwr, stary krolewski zamek znajdujacy sie w samym
centrum stolicy, ktory stal si¢ synonimem jednego z najwspanialszych muzeéow
na $wiecie. Kiedy dnia 6 grudnia 1681 roku galeria zostala otwarta, rozpoczeta
si¢ nowa epoka w dziejach muzealnictwa. Styl architektoniczny, ale przede
wszystkim ekspozycyjny galerii, stal si¢ wzorem na dziesiatki, a nawet setki lat
dla powstajacych w swiecie galerii narodowych. W kolejnych epokach nasilata
si¢ francuska pasja kolekcjonerska i dojrzewala idea muzealnictwa. Muzea

! Jeden z najwigkszych skarbcow sredniowiecznej Francji znajdowal si¢ na terenie kro-
lewskiego opactwa w Saint-Denis. Opat Suger polecil sporzadzc katalog zawartosci skarbca, ktory
stanowi pierwszy wazny dowod na to, iz idea kolekcjonowania przedmiotow artystycznych i ich
naukowego opisu si¢ga najstarszej historii panistwa. Por. Z. Zygulski: Muzea na swiecie. Wstep
do muzealnictwa. Warszawa 1982.
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jednak w dalszym ciagu byly przybytkami sztuki zamkni¢tymi, przeznaczony-
mi jedynie dla waskiego kregu uprzywilejowanych odbiorcow. Zasadnicza
zmian¢, ktorej ukoronowaniem byl akt Wielkiej Rewolucji Francuskiej,
przyniost okres o§wiecenia. W dniu 29 maja 1791 roku czlonek Komitetu
Ocalenia Publicznego Bertrand Bareré de Vieuzac zaproponowal Zgromadze-
niu Narodowemu utworzenie muzeum narodowego. Wniosek ten zostal
przyjety i 8 listopada 1793 roku otwarto Museum frangais znane potem jako
Musée Central des Arts. Byt to krolewski Luwr oddany w stuzb¢ narodowi.
Publicznos¢ uzyskala wolny wstep do muzeum w trzy kolejne dni kazdej
dekady miesiaca. Artysci mogli korzysta¢c swobodnie ze zbiorow muzealnych
przez pie¢ dni kazdej kolejnej dekady, uzyskali rowniez prawo do zamiesz-
kiwania izb znajdujgcych si¢ w bezposrednim sasiedztwie muzeum. Usta-
nowiono Komitet Muzeum, cialo sprawujace nadzor nad cala instytucja.
Komitet podjal trudne zadanie ratowania dziet sztuki, ktére podczas rewo-
lucyjnego chaosu rozproszyly si¢ po kraju badz tez naraione zostaly na
zniszczenie. Obejmowal opieka dziela sztuki sakralnej z masowo zamy-
kanych wowczas kosciolow, przeciwdziatat wywozeniu skarbow narodowych
za granice. W pracach Komitetu pojawil si¢ rowniez watek edukacyjny.
Jakobini w swoich postulatach glosili hasto szerokiego dostgpu ludu do
kultury, ktéra dotad zarezerwowana byla dla krola, dworu i nielicznych
krolewskich faworytow.

Siegajac do tradycji muzealnictwa francuskiego, mozna odnalezé inne
przyklady znaczacych przedsigewzie¢ noszacych znamiona dziatalnosci eduka-
cyjnej. W 1635 roku krolewski lekarz Guy de la Brosse, ogarnigty pasja
naukowa, zalozyl Krolewski Ogrod Roslin Leczniczych (obecnie Ogrod
Botaniczny), ktory zmodyfikowany i wielokrotnie pozniej rozbudowywany
stal sie zaczatkiem Muzeum Historii Naturalnej. Jego zasadnicze funkgje,
po rewolucji francuskiej, ujeto w trzy kategorie. Potrojna misja muzeum
obejmowala: zachowanie i rozwijanie kolekcji, badanie eksponatow, prze-
prowadzanie ekspertyz i ich naukowe opracowanie oraz dzialalno$¢ oswia-
towa2. Po raz pierwszy tez w dziejach 6wczesne) Francji pojawily si¢ nowe
problemy zwiazane z udost¢pnianiem dorobku kulturalnego. Rozwiazanie
tych probleméw moglo nastapi¢ tylko dzigki niezwyklemu przyspieszeniu
rozwoju spolecznego i1 politycznego, jaki dokonal sie¢ po Wielkiej Rewolucji
Francuskiej. Wszystkie kolejne rzady rewolucyjnej Francji usilnie zabie-
galy o wzbogacenie zbiorow i ich popularyzacj¢. Jedno z naczelnych haset
rewolucji francuskiej ,,Zachowywac, aby ksztalcic” przyj¢lo wigc swoj rzeczy-
wisty ksztalt3,

2 E. Faublée: En sortant de l'école... musée et patrimoine. Paris 1992.
3 Z. Zygulski: Muzea na $wiecie..., s. 12—173.
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Dostowna realizacja owego hasla rozpoczela si¢ jednak duzo pozniej.
Dlugi, naznaczony konserwatywnym mysleniem okres historii edukacji fran-
cuskiej zahamowal postepowe idee rewolucji i wykluczyl na dlugie lata
mozliwo§¢ wykorzystania muzeum w pracy edukacyjnej. Nowe perspektywy
otworzyly si¢ na poczatku XX wieku, a szersze poparcie zmian stalo si¢
mozliwe wraz z nastaniem nowych tendencji demokratycznych w spoleczen-
stwie francuskim.

Szczegblne znaczenie, jesli idzie o nowe tendencje zwiazane z upowszech-
nianiem kultury i sztuki przypisuje si¢ ruchom kontestacyjnym francuskiej
mlodziezy z lat szescdziesiatych. Naczelne hasla francuskiej kontestacji odno-
sity si¢ wlasnie do swobody i rownosci w dostgpnosci dziedzictwa kulturowego.
Whyrastajacy z ducha francuskiej kontestacji postulat nowego humanizmu,
.trzeciej kultury” (obok masowej i elitarnej), odwolujacej si¢ do wrazliwosci,
aktywnosci, wyobrazni, a opierajacy si¢ na inspiracji, animacji i pobudzaniu,
wprowadzit pojecie kultury jako postawy, a takze przelamal dotychczaso-
we sztywne ramy dziela sztuki i tradycyjne schematy instytucji upowszechnia-
nia sztuki, jakimi byly m.in. muzea*. Niebagatelna rol¢ w zmianie dotychcza-
sowego stanowiska wobec muzeum i jego roli w wychowaniu odegraty takze
idee ,,nowego wychowania”. Zasady swobodnej ekspresji muzycznej, ruchowej,
plastycznej, dramatycznej i literackiej, stanowiace podstawe doswiadczen np.
freinetowskiej Szkoly Nowoczesnych Technik, umozliwity ,zblizenie” po-
wszechnej edukacji do autentycznej aktywnosci artystycznej. Muzeum jako
ognisko kultury stalo si¢ miejscem ujawniajacym sztuke nowa, pobudzajaca,
rozumiang jako stymulator osobowosci w warunkach swobodnego pojawiania
sie wielorakich wartosci kultury, a jednoczesnie polem prowadzenia regular-
nych doswiadczen pedagogicznych. Wlasnie w tym okresie si¢gni¢to po raz
wtory po hasta rewolucji francuskiej postulujace postgp z zachowaniem
tradycyjnych wartosci kultury. To dzigki tym ruchom znaczenie i zasi¢g
pojecia ,,pedagogika muzealna” znacznie si¢ poszerzyt i uzyskal nalezyta
pozycje w caloksztalcie francuskiej polityki kulturalno-oswiatowe;.

Istotnym momentem konstruowania nowej polityki muzealnej stalo si¢
takze zaistnienie na arenie politycznej wielkiego mecenasa sztuki i1 artysty
— André Malraux. Odkad w 1959 roku Malraux powolany zostal na funkcje
Ministra Kultury Francji, kwestie kultury, a wigc i muzealnictwa, staly sie
sprawa wagi panstwowej. Dzialania panstwa z jednej strony skupiono woko6t
idei upowszechnienia instytucji muzeum jako osrodka kultury (co zwia-
zane bylo z powstawaniem i modernizowaniem istniejacych placowek muzeal-
nych: muzeum d’Orsay, Centrum G. Pompidou, projekt Grand Louvre itp.),
a z drugiej strony dotyczyly podniesienia, w powszechnym odbiorze spo-

4 Por. M. Winock: Années 60: la poussée des jeunes. In: Etudes sur la France de 1939 a nos
jours. Paris 198S.
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lecznym, rangi instytucji chroniacej zbiory traktowane jako rodzaj skarbu
narodowego. Podniesieniu rangi muzeow francuskich towarzyszyt silny ruch
zmierzajacy do rozbudowy dotychczasowej bazy muzealnej — wlaczajac w to
zarOwno obiekty historyczne, jak i nowoczesne struktury, ktorych zadaniem
stalo si¢ Sledzenie wspolczesnych trendow kulturowych i cywilizacyjnych.
W latach szesédziesiatych XX wieku, nie tylko we Francji, ale i na Swiecie,
powstala teoria o koniecznosci poszerzenia dotychczasowej funkcji muzeum
o czynnik ulatwiajacy potencjalnej publicznosci kontakt z przedmiotem sztuki
w przestrzeni muzealnej. We francuskiej muzeologii pojawilo si¢ hasto: ,,Mu-
zeum towarzyszy dzietu sztuki”, co w znacznym stopniu ujawnito zainteresowa-
nie wspoiczesnego muzeum innymi funkcjami: edukacyjna i kulturalng oraz
orientacje na te funkcje. Misja kulturalna i edukacyjna staly si¢ odtad nad-
rzednym hastem francuskiej pedagogiki muzealnej skierowanej w stron¢ publi-
cznosci, jej potrzeb, motywacji, zainteresowan i mozliwosci percepcyjnych.
Muzea francuskie z naczelna misja edukacyjna staly si¢ swoistymi ,,generatora-
mi kultury”*, a hasla gloszone przez pedagogéw, muzealnikow i socjologow
odnalazly swoj praktyczny wymiar w dzialalnosci poszczegélnych muzeow.

W najnowszej historii muzealnictwa francuskiego momentem przetomo-
wym staly sie¢ lata osiemdziesiate i dziewi¢cdziesiate XX wieku®. Jeszcze bo-
wiem do konca lat siedemdziesigtych, pomimo wielu reformatorskich dzialan,
muzeum potocznie kojarzylo si¢ z ,,przechowalnia kurzu” i miejscem pozba-
wionym zycia, zapomnianym przez zwiedzajacych i niezdolnym do $ledzenia
zmian, jakie szybko nastgpowaly w zyciu spolecznym i kulturalnym Francji.
W latach osiemdziesiatych odnotowano jednak nagly zwrot. Publicznos¢ za-
czela odwiedzaé muzea tak licznie, iz okreslono ten okres ,,goraczka muzealng
lat osiemdziesiatych”. Przyczyny tego zjawiska byly wielorakie. Przede wszyst-
kim przyznanie znaczacego miejsca sprawom aktywnosci spolecznej i kultury
w zyciu politycznym panstwa, czego rzecznikiem stal si¢ prezydent Frangois
Mitterrand, potem minister Jack Lang; pierwsze efekty decentralizacji, urucha-
miajace wewngtrzne sity spoleczne; dekoncentracja wladzy w dziedzinie kultury
przeprowadzona dzi¢ki powolaniu regionalnych komisji ds. kultury (1986 r.);

5 Por. ibidem.

¢ Por. raport z posiedzenia La Commission des Aflaires Culturelles, Familiales et Sociales,
poswieconego muzeom francuskim, ktore odbylo si¢ w Lyonie w dniu 25 maja 2000 r. Raport,
stanowigcy rezultat pracy komisji informacji utworzonej przez CACFS, zostal opracowany przez
M.A. Recours i wydany przez Association Médiation Culturelle Rhone-Alpes. W 1998 r. Biuro
La Commission des Aflaires Culturelles, Familiales et Sociales utworzyto komisj¢, ktorej gtownym
zadaniem stalo si¢ badanie kulturalnej aktywnosci Francuzéw. Giowna uwage skierowano na
aktywnos¢ francuskich muzeéw. Powodem do podjecia badan staly si¢ widoczne braki w aktach
normatywnych i legislacyjnych, ktore pochodztly jeszcze z 1945 r. i dawno juz stracity swoja
aktualno$é, a co za tym idzie — spojnos¢ i przydatnosc w organizacji dziatalnosci wspoiczesnego
muzeum. Problem stal si¢ wazny, poniewaz we Francji funkcjonuje ponad 1000 muzeow
sklasylikowanych i nadzorowanych przez panstwo.
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rozwijanie i pomnazanie projektow zwiazanych z przebudowa i odnowieniem
dawnych funkcji instytucji zycia kulturalnego i spolecznego oraz wprowadze-
nie nowych form aktywnosci 1 interwencji kulturalnej w rozmaitych srodowis-
kach dotad niezainteresowanych dzialalnoscia artystyczna (szczegolnie sztuka
wspolczesng). Zainteresowanie dzialalnosciag muzealng, ktora zmierzata w kie-
runku podboju nowej publicznosci, stalo si¢ zatem zrozumiate. Euforia wladz
odpowiedzialnych za kreowanie polityki muzealnej nie trwala zbyt dtugo. Juz
pod koniec lat osiemdziesiatych okazato sig¢, ze nie wystarczy tylko zwigkszenie
oferty kulturalnej, ale nalezy przygotowac przemyslany, dlugofalowy i rzetel-
nie opracowany plan nowoczesnych dziatan, ktore odpowiadalyby potrzebom
1 wymaganiom nowych czasOw i nowej publicznosci. Z inicjatywy dyrekcji
muzedw francuskich rozpocz¢to badania nad stworzeniem nowego projektu
zwiazanego z dzialzlnoscig nowoczesnych placowek muzealnych. Poszukiwa-
nia dotyczyly sposobow funkcjonowania muzeum w spoleczenstwie, wspot-
udzialu w organizacji zycia kulturalnego w regionie, nowych sposobow
zarzadzania (co niewatpliwie zwigzane bylo z poszukiwaniem funduszy na
optymalna realizacj¢ zalozonych planow). Rownolegle zreformowano pod-
stawy dzialalnosci lokalnych instytucji odpowiedzialnych za organizacje Zycia
kulturalnego w regionie, stwarzajac mozliwosci podejmowania wspolpracy
z poszczeg6lnymi instytucjami upowszechniania kultury i sztuki pracujacymi
w najblizszej okolicy. Pierwsze wyniki tych prac zaobserwowano w polowie lat
dziewigédziesiatych. Liczba odwiedzajacych panstwowe muzea francuskie
wzrosta z 9 mln do 15 mln rocznie, dotacje panstwowe przekroczyly 8 mld FF.
Z kolei juz w 1999 roku liczba zwiedzajacych osiagneta 45 min osob, z czego
30 min odwiedzilo muzea regionalne (prowincjonalne).

Najwazniejszym jednak elementem polityki zmierzajacej do unowoczes-
nienia aktywnoS$ci tych placowek stalo si¢ zintegrowanie muzeum z zyciem
1 realng aktywnoS$cia spoleczna. Haslem naczelnym tego okresu stalo si¢
tworzenie muzeum nie tyle wymarzonego, ile rzeczywistego, czyli otwartego
dla kazdego obywatela. U podstaw budowanego optymalnego modelu nowo-
czesnej placowki muzealnej mialy znalez¢ si¢ odpowiedzi na trzy pytania:

1. W jaki sposob na nowo zdefiniowa¢ poj¢cie muzeum, gwarantujac
wysoki poziom statutowej dzialalnosci naukowej i artystycznej?

2. W jaki sposob ozywié¢ i rozwija¢ aktywnos¢ skierowana w strone
publicznosdci, czyli jakie miejsce powinno zajmowa¢ muzeum w polityce
demokracji kulturalnej panstwa?

3. W jaki sposob usytuowaé¢ muzeum w polityce decentralizacji panstwa,
czyniac je jednoczesnie czynnikiem dynamizowania rozwoju kulturalnego
1 terytorialnego?’

" M-L. Alma, wypowiedz zaprotokolowana w czasie wystapienia na konferencji
zorganizowanej z inicjatywy Dyrekcji Muzeow Francuskich (Direction des Musées France)
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Te pytania staly si¢ filarami procesu zmian, jakie mialy obja¢ wspolczesne
muzea francuskie. Zasadnicza kwestia w konstruowaniu zadan nowoczesnego
muzeum stalo si¢ zatem znalezienie nowej definic;ji tej instytucji. ,,Historycznie
zagwarantowana rola muzeum jako miejsca prezentacji i zachowywania
doswiadczen przesztych pokolen stanowi dzi§ mysl odosobniona. Chodzi
bowiem o to, aby dbajac o naukowe zachowywanie doswiadczen przesztosci,
prowadzi¢ dzialania mediacyjne, ktorych zasada jest ciagte odwoltywanie si¢ do
rzeczywistosci, ktora nas otacza, rozwijac refleksj¢ i bra¢ pod uwage procesy
spotykania si¢ kultur, ich krzyzowania si¢, shuzac jednoczesnie publicznosci
przez podejmowanie walki z nierownoscia spoleczna, izolacja, wzmacniac¢
postawy sprzyjajace integracji i solidarnosci spolecznej [...]”%. Prawdziwa
demokracja kulturalna w muzeum powinna zatem polega¢ na przeniesieniu
publicznosci w samo centrum zainteresowan tej instytucji, a mediacja — stano-
wi¢ fundamentalna cz¢s¢ misji nowoczesnego muzeum.

Proby poszukiwania nowej definicji muzeum podjgto juz wczesniej. W roku
1974 na posiedzeniu krajowej rady ICOM ustalono, ze muzeum musi si¢ stac
.instytucja stuzaca spoleczenstwu, jego rozwojowi, otwarta na otaczajacy
swiat, stuzaca jego poznaniu, zachowywaniu jego bogactwa oraz sprzyjajaca
komunikacji, a w konsekwencji — nauce i przyjemnosci”®. Jednakze dopiero
od poczatku lat osiemdziesiatych XX wieku muzea francuskie zaczety dzieli¢
swoje kompetencje na tworzenie kolekcji oraz aktywnos¢ wystawiennicza,
naukowa, edukacyjng i kulturalna.

Podstawowa, klasyczna juz funkcja muzeum sztuki we Francji jest tworze-
nie kolekcji i jej udost¢pnianie.

Funkcja kolekcjonerska. W wypadku placowek muzealnych orga-
nizujacych dzialalnos¢ kolekcjonerska zwiazana z aktywnoscia tworcow wspot-
czesnych tworzenie kolekcji jest swoista polityka, ktora wyznacza najczgsciej
dyrektor artystyczny placowki. Jego osobiste preferencje decyduja o specyfice
danego muzeum (zaréwno w zakresie tworzenia kolekcji, jak i sposobow jej
udostepniania). Tworzenie kolekcji sztuki wspolczesne;j jest dzis trudng aktyw-
noscig. Nie kazde przedsigwzigcie artystyczne, pomysl, realizacja, czgsto
odbiegajace od przyzwyczajen estetycznych publicznosci, zyskuja aprobat¢
wladz lokalnych wspierajacych finansowo placowke, jak rowniez tych odbior-
cow, ktorzy charakteryzuja si¢ przeci¢tnym gustem. Tymczasem to gtownie od
tych dwoch ,,sit” zalezy kondycja finansowa i organizacyjna placowki. Ich
opinie 1 decyzje sg kluczowe dla utrzymania muzeum i prowadzenia dziatalno-
sci kolekcjonerskiej 1 ekspozycyjnej. Jednak prowadzenie tego typu muzeum

pt. Musée et services des publics, ktora odbyla si¢ w dniach 14—15 pazdziernika 1999 r.
[www.culture.gouv.fr (09.2002)].

¢ Ibidem.

® Ibidem, s. 3.
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nie moze podlega¢ weryfikacji os6b przypadkowych. Rozbiezno$¢ gustow,
opinii i przyzwyczajen estetycznych, jakie ujawnia si¢ czg¢sto pomigdzy grupa
odbiorcow i przedstawicielami administracji lokalnej a preferencjami dyrek-
tora musi zatem uzyskacC consensus w postaci zaufania, jakim obdarza si¢
osobe kierownika artystycznego placowki. Wyznacznikiem tworzenia dobre;j
kolekcji i jej gwarantem jest lider artystyczny, majacy wiedzg i wrazliwosc
artystyczna, silnag osobowos¢ i charakter, niepoddajacy si¢ naciskom i manipu-
lacjom ze strony osob, ktore finansowo badz administracyjnie chciatyby
wywiera¢ wplyw na ostateczny ksztalt kolekcji. I cho¢ to on jest odpowiedzial-
ny za ksztalt kolekcji i glowne filary programu muzeum, to wigkszo$¢ decyzji
podejmuje w gronie wspolpracownikow. Cialem doradczym w tego typu
instytucjach sa wiec inni artysci, animatorzy i mediatorzy dzialow muzealnych,
jak rowniez krytycy, publicysci i naukowcy zainteresowani wybrana dziedzing
tworczosci artystycznej.

Od strony technicznej, budowanie wspolczesnej kolekcji rozni si¢ rOwniez
od tworzenia kolekcji sztuki klasycznej. W muzeach sztuki klasycznej dzieta
stanowia podstawowy przedmiot, z ktorego pomoca buduje si¢ sekwencje
wystawiennicze podlegajace swoistej muzealnej narracji. Dzieto czgsto stanowi
element planu, a nawet swoistej intrygi opatrzonej tytulem. Codzienna
praktyka dzialania klasycznej placowki jest przenoszenie, uktadanie wg ustalo-
nego porzadku lub wzoru dziel, ktére do tej pory pojawialy sie w muzeum
w nieco innym ,szyku”. Zdarza si¢ rowniez, iz ze wzgledu na potrzeby
budujacej si¢ prezentacji dzietlo ,,zadomowione” w okreslonym miejscu po-
drézuje w inne rejony kraju, a nawet Swiata, aby uzupeini¢ brakujacy element
wypracowanej narracji. W muzeach sztuki wspolczesnej odchodzi si¢ od ta-
kiej praktyki. Tworzenie kolekcji wiaze si¢ coraz czeSciej z calym procesem
dzialania tworczego, w ktorym miejsce, czas, otoczenie spoleczne, natura,
przedmioty znalezione lub odkryte na miejscu tworza swoista calo$¢ artystycz-
nego przedstawienia. Artysta zaproszony do realizacji pracy zwykle tworzy ja,
sytuujac si¢ w okreslonej przestrzeni, miejscu, czasie i atmosferze. Jego
obecnos¢ w tej przestrzeni dopelnia wartosci dzieta. Nawet jesli zdarzy sieg, iz
artysta korzysta z wczesniej wykonanej pracy, aranzacja jej jest zawsze inna,
bo wpisana w okreslony czas i miejsce. W takiej koncepcji juz samo dzialanie
staje si¢ elementem ekspozycji. Dlatego tak wazne, bo niepowtarzalne, sa
kolekcje sztuki wspolczesnej. O ich niepowtarzalnosci $wiadczy rowniez fakt
wyboru artysty, gotowego na spotkanie, na nawiazanie dialogu z ludzmi,
miejscem, przestrzenia i aktualnym czasem wyznaczajacym zycie okreslonej
spotecznosci. Dlatego nawet jesli na danym terenie pracuje wiele muzedéw
1 galerii, trudno zobaczy¢ tam te same osoby lub ich dzieta. Niepowtarzalna
sytuacj¢ spotkania stanowi ekspozycja, na ktora skladaja si¢ dzialania czesto
efemeryczne, jednorazowe, krotkotrwale. Do rzadkoSci w muzeach sztuki
wspolczesnej naleza kolekcje eksponowane przez lata. Sezon ekspozycyjny
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to najczesciej sekwencja zdarzen, ktorych nie mozna powtorzy¢. Jedynym
momentem zatrzymania staje si¢ wowczas pami¢C uczestnika zdarzenia lub
dokumentacja. Ta ostania zreszta coraz czgSciej urasta do rangi kolekcji.
Niektore dzialania typu happening czy performance mozna tylko w ten sposob
przechowac i udost¢pniac¢, a w muzeum sztuki wspolczesnej, czesto i w samej
sztuce, dokument zyskuje rang¢ dziela.

Funkcja naukowa i badawcza. Kolejna funkcja wspolczesnego
muzeumn sztuki jest funkcja nmaukowa. Funkcji tej odpowiadaja najczgsciej
dzialania skupione na tworzeniu, opracowywaniu i udost¢pnianiu dokumen-
tacji poswigeconej tworczosci wybranego artysty lub dotyczacej okreslonego
kierunku dzialan artystycznych, formacji artystycznej, stowarzyszenia, grupy
tworcow itp. Tworzenie dokumentacji jest dzi§ istotna forma aktywnosci
muzealnej. Wobec liczby rozproszonych akcji, postaw artystycznych i form
aktywnosci trudno o przewodnik, ktory zawieralby najbardziej aktualne dane.
Zdobywanie informacji o artyscie wymaga zatem kontaktu z nim samym lub
odwolywania si¢ do dokumentacji zgromadzonej wlasnie w muzeum. Ta jest
On dostarcza informacji w postaci wywiadu, zgromadzonej wcze$niej wiasnej
dokumentacji, tekstow krytycznych. Zadaniem muzeum jest dalsze uzupel-
nianie dokumentacji i jej opracowywanie. Forma dokumentu zalezy od
pomystu jego udostgpniania. Cz¢sto zdarza si¢, ze opracowanie przyjmuje
postac folderu, teczki, dossier, pudelka informacji czy wydawnictwa ksiaz-
kowego. Dzi$ coraz czgsciej do realizacji dokumentacji wykorzystuje si¢ nowe
media. Powstaja zatem audycje audio i wideo, zapisy elektroniczne, informacje
w Sieci. Kazde muzeum posiada dzi$ znaczaca biblioteke (rowniez dostepna
w Sieci) zawierajaca najbardziej aktualne dane na temat wspotczesnej aktyw-
nosci artystycznej.

Inna, wazna funkcja naukowa muzeum jest rozpoznawanie potrzeb poten-
cjalnych odbiorcéw oraz poszukiwanie modelu dziatalnosci, ktora shuzy edu-
kacji 1 uwrazliwianiu publicznosci. Od momentu, kiedy muzea zainteresowaty
si¢ bardziej sytuacja odbiorcy sztuki, powstalo juz wiele muzealnych placowek
»Badan nad Publicznoscia”. Te, odwolujac si¢ do wiedzy i przygotowania
pracujacej tam kadry, wskutek stosowania metod badawczych typu: wywiad,
ankieta, obserwacja, dokonuja analizy sposobu uczestnictwa wybranej popula-
cji w kulturze artystycznej, jej potrzeb zwiazanych z aktywnoscia kulturalng
1 artystyczna, preferowanych form aktywnosci percepcyjnej i tworczej, zainte-
resowan artystycznych, organizacyjnych uwarunkowan procesu spotkania
z dzielem w muzeum itp. Dzigki tym badaniom uzyskuje si¢ dane empiryczne,
ktore stluza potem opracowywaniu strategii upowszechniania i edukacji, jakie
realizuje wybrana placowka. Czgsto muzea wspoOlpracuja ze szkolami wyz-
szymi, akademiami sztuk pigknych i1 uniwersytetami, ktore wspieraja je
zaréwno w sferze organizacji, jak i naukowego opracowania badan. Kazde
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muzeum, bez wzgledu na wspolng wszystkim placowkom rame organizacyjna,
realizuje wlasny, szczegotowy program dzialalnosci kolekcjonersko-wystawien-
niczej i naukowej. Podobne obserwacje dotycza aktywnosci kulturalne;j.
Dzisiejsze muzeum to nie tylko miejsce tworzenia kolekcji, udostepniania jej
i naukowego opracowywania, ale roOwniez miejsce spotkania, wypoczynku
i zabawy. Dlatego tak wazna funkcja wspolczesnego muzeum, bez wzgledu na
specyfik¢ prezentowanych zbiorow, jest funkcja kulturalna i popu-
laryzatorska. Wiele osob traktuje ja jako element dzialan marketin-
gowo-populistycznych. Trzeba jednak wzia¢ pod uwage, ze wiekszos¢ fran-
cuskich muzedéw sztuki wspolczesnej finansowana jest z niezbyt zasobnej
kieszeni lokalnych wladz. Totez kazda dzialalnosé, ktora przynosi wymierne
zyski, jest wysoko ceniona. Wszelkie dodatkowe wplywy do kasy muzealnej
pozwalajag bowiem na nowe zakupy dziel, co w konsekwencji przynosi
mozliwo$¢é powiekszania kolekcji oraz organizacji kolejnych dziatan populary-
zatorskich i edukacyjnych. Jedng z kluczowych form pozyskiwania Srodkow
finansowych przez muzeum jest wlasna dziatalnos¢ wydawnicza, ktora czgsto
polega na:

— opracowywaniu dokumentacji i wydawnictw albumowych poswieconych
tworczosci wybranego artysty;

— realizacji seryjnych publikacji przeznaczonych dla okreslonej grupy odbior-
cow (np. dzieci mlodszych, mlodziezy, rodzicow), ktorych tresé stanowia
m.in. prezentacje postaci wspolczesnej sztuki, podstawowe wiadomosci o sztu-
ce, studia poglebiajace wiedz¢ w wybranej dziedzinie aktywnosci tworczej;

— opracowywaniu przeznaczonych dla nauczycieli materialow do pracy
edukacyjnej, przyjmujacych postac¢ dossiers pedagogicznych;

— zlecaniu produkcji materialéw reklamowych w postaci pocztowek, plaka-
tow, koszulek z nadrukami, filméw wideo, ptyt CD i licznych gadzetow
reklamowych.

Wymienione materialy i publikacje mozna nabywa¢ w muzealnej ksiegarni
lub w funkcjonujacym na terenie muzeum boutique’u. Coraz czg¢sciej na terenie
muzeum otwierane s3 kawiarnie i restauracje, ktére oprocz prowadzenia
tradycyjnej dzialalnosci gastronomicznej stanowia zaplecze realizowanych
przez muzeum akcji — wieczorOw poetyckich i literackich, biesiad artystycz-
nych polaczonych z dyskusjami o sztuce, wernisazy, konferencji itp. Ponadto
zapewniaja dobry klimat dla rodzinnych spacer6w muzealnych, ktore zwykle
planowane s3 na cate przedpotudnie lub popotudnie swiateczne. Mozliwosc
zaprogramowania okolicznosci zwiedzania z uwzglednieniem czasu przezna-
czonego na odpoczynek (np. na tarasie widokowym) i czasu na posilek stanowi
szczegoOlnie atrakcyjna form¢ przyciagajaca do muzedéw w dni wolne od nauki
1 pracy rodziny z dzieémi i miodzieza.

Rozwinigciem aktywnosci kulturalnej i ludycznej sa nie tylko jednoznacznie
marketingowo-popularyzatorskie dzialania, ale rowniez akcje o charakterze
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stricte kulturalnym. W muzeach sztuki wspolczesnej od wielu lat organizowane
sa wiec przeglady awangardowych formacji, np. baletowych lub teatralnych,
spotkania mlodych poetow i literatow, tzw. spotkania okraglego stotu grupuja-
ce naukowcow zajmujacych si¢ zagadnieniami kultury wspolczesnej, przeglady
filmow artystycznych, autorskich, produkcji awangardowych, festiwale muzy-
czne. Taka aktywnos¢ przyciaga do muzedw tych odbiorcow, ktorzy zaintere-
sowani sa inna anizeli plastyczna dzialalnoscia artystyczna czy naukowa.
Szczegblnie chetnie w tego typu inicjatywach uczestnicza studenci i mlodziez
szk6t srednich.

Dzialalnos¢ kulturalna i popularyzatorska, stanowiaca podstawe wlasnej
aktywnosci kazdego muzeum jest wspierana przez ogolnokrajowe akcje.
Najbardziej znana akcja, organizowana od 1984 roku przez Ministerstwo
Kultury Francji, jest Ogolnokrajowy Dzien Dziedzictwa Kulturowego. Polega
ona na realizacji koncepcji dni otwartych drzwi we wszystkich instytucjach
zajmujacych si¢ ochrona, naukowym opracowaniem i prezentacja narodowego
dziedzictwa kulturowego Francji. W te akcje coraz czesciej wpisuja si¢ muzea
sztuki wspolczesnej, wskazujac na wage wspolczesnego dziedzictwa kulturo-
wego w rozwoju spolecznym!®. Akcja zaplanowana jest w taki sposob, aby
umozliwi¢ kazdemu potencjalnemu odbiorcy uczestnictwo w ciekawej formie
zajg¢ przygotowanych specjalnie na t¢ okazj¢. Do nich zalicza si¢: konferencje,
spotkania z artystami, krytykami, naukowcami, warsztaty praktyczne, seanse
filmowe, koncerty muzyczne, a przede wszystkim specjalne programy zwiedza-
nia. Podobna akcja, odnoszaca si¢ bezposrednio do funkcjonowania muzeow
sztuki jest ,Invitation au musée”!!. , Zaproszenie do muzeum” to coroczna
akcja realizowana pod patronatem DMF, ktora obejmuje swym zasiggiem
wszystkie muzea sztuki klasycznej i wspolczesnej. Podstawe do rozwijania tej
akcji stanowi przeswiadczenie, ze najskuteczniejszy sposob ksztalcenia publicz-
nosci to konstruowanie dzialan dla kazdego potencjalnego odbiorcy. Zapro-
szenie do muzeum jest wi¢c swoistym festiwalem pomystow, rozwigzan for-
malnych, koncepcji i planéw, ktore zostaja zaprezentowane publicznosci muze-
alnej w ciaggu dwoch lub trzech dni trwania ,,$wieta muzeow”, a dzieki uczest-
nictwu artystow dzien ten staje si¢ jedna ze szczegblnych mozliwosci spot-
kania szerokiej publiczno$ci z autentyczna sztuka i jej tworcami. Wigkszosé

10 Od 1991 r., obserwujac pozytywne skutki takiej akcji realizowanej na terenie Francji, Rada
Europy rozszerzyla t¢ koncepcjg¢ na pozostale kraje Unii Europejskiej. Dzi§ ponad 35 krajow
organizuje podobne akcje w ramach europejskich Dni Dzedzictwa Kulturowego, ktore odbywaja
si¢ corocznie we wrzeSniu. Kazdego roku ok. 10 tys. osrodkow (w tym muzeow sztuki
wspolczesnej) otwiera drzwi dla wszystkich zainteresowanych odbiorcow.

11 Invitation au musée” jest pomyslane jako kontynuacja wczesniej realizowanej akcji

»Les Journées du Patrimoine”. Odbywa si¢ corocznie w pazdzierniku i dotyczy w przewazajacej
czgéci muzedw sztuki. Wiosna w krajach Unii Europejskiej odbywa si¢ jednodniowa akcja ,,Noc
muzedw”.
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z dotychczas zaprezentowanych pomystow jest adresowana do dziecigcej

i mlodziezowej publicznosci. Swiadcza o tym nastgpujace inicjatywy: wstep

wolny dla dwdjki dorostych opiekunéw dziecka do 18. roku zycia, bezplatny

wstep na zajecia przeznaczone dla rodzin, cykliczne zajecia edukacyjne

w muzeum w cenie zaje¢ jednorazowych itp. ,Invitation au musée” to akcja,

ktora nakierowana jest glownie na zdobycie dziecigcej i mtodziezowej publicz-

nosci, ale takze odnosi si¢ do tej populacji dorostych obywateli Francji, ktorzy
rzadko odwiedzaja muzeum sztuki badz nigdy tam jeszcze nie byli!2.

Dorosli odbiorcy sztuki moga korzysta¢ ze znanych — klasycznych form
zwiedzania, zapraszani sa takze na cykliczne zajecia muzealne, ktore odbywaja
sic w czasie letnich wakacji. Stanowia one szczegélna forme poszerzenia
dotychczasowej wiedzy i umiejetnosci warsztatowych w zakresie sztuki. ,,Let-
nie uniwersytety” (,,Universités d’ét€”), organizowane przez niektore muzea,
przeznaczone s3 dla publicznosci, ktora wczesniej zetknela si¢ z zagadnieniami
tworczosci artystycznej, badz dla tych odbiorcow, ktoérzy zainteresowani sa
inicjacja w sztuke. , Letnie uniwersytety”, funkcjonujace od poczatku lat
dziewigcdziesiatych XX wieku z inspiracji Ministerstwa Edukacji Francgji,
przyjmuja forme¢ dziatan warsztatowych lub konwersatoryjnych i wyklado-
wych — w zaleznosci od projektu.

Wszelkie poczynania kulturalne i popularyzatorskie realizowane jako akcje
ogolnokrajowe lub przedsiewzigcia o zasiggu lokalnym maja zacheci¢ poten-
cjalnych odbiorcow sztuki do uczestnictwa w kulturze artystycznej przez
aktywna recepcje sztuki prezentowanej w muzeum. Zach¢canie do kontaktu ze
sztuka stanowi pierwszy stopien dzialalnosci, inicjujacy prawdziwy kontakt
z muzeum, ktOry rozwija si¢ z czasem w szeroko rozumiang dzialalnosc¢
edukacyjna.

Podstawe do konstruowania zadan edukacyjnych muzeum wywiedziono
z zalozen nowoczesnej polityki kulturalnej i edukacyjnej. Naleza do nich m.in.:
— prowadzenie rozmaitych dzialan zmierzajacych do uwrazliwienia mozliwie

szerokiej populacji Francuzow na wartosci sztuki (w tym nowej);

— udzial w ksztalceniu nowej, wrazliwej, otwartej i krytycznej publicznosci;

— wspieranie rozwoju aktywnych postaw uczestnictwa w zyciu kulturalnym
i artystycznym,;

— dzialania zmierzajace do realizacji postulatow demokracji kulturalnej (czyli
powszechnej dostgpnosci dobr instytucji upowszechniania kultury) i demo-
kratyzacji kultury (czyli niwelowania roznic migdzy kultura wysoka i popu-
larna) przez poszukiwanie zwiazkow kultury wyzszej z kultura popularna,
lokalng, etniczna, subkulturami miodziezowymi itp.;

— rozwijanie lokalnych i narodowych kolekcji sztuki stanowiacych podstawe
wspolczesnego dziedzictwa kulturowego;

12 La lettre de musées de France” 1993, No 36 {seplembre].
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— poszukiwanie zwiazkéw kultury wyzszej z tworczoscia w sensie glo-
balnym;

— stwarzanie realnych mozliwosci kontaktu artysty z publicznoscia w celu
umozliwienia autentycznego wspoluczestnictwa w akcie tworczym,

— wprowadzenie do muzeum wyspecjalizowanej kadry animatoréw i media-
torow odpowiedzialnych za realizacj¢ zadan edukacyjnych i upowszech-
niajacych sztuke;

— wyrazne oddzielenie aktywnosci edukacyjnej zachowujacej zasad¢ tozsamo-
sci sztuki od dziatan pedagogicznych wykorzystujacych sztuke jako element
ilustracyjny lub wzbogacajacy dydaktyke;

— rozwijanie szerokiej oferty edukacyjnej skierowanej szczegélnie w strong
najmliodszej (tj. przedszkolnej, szkolnej i gimnazjalnej) publicznosci, dla
ktorej spotkanie ze sztuka staje si¢ elementem wspolczesnego procesu
wychowanial!3.

W ciggu ostatnich trzydziestu lat XX wieku priorytetem aktywnosci
kazdego muzeum we Francji stala si¢ zatem publicznosc, a tworzenie kolekcji,
jej opracowywanie i ekspozycja podporzadkowane zostaly celom szeroko
pojetej edukacji publicznosci i przyjemnosci czerpanej z kontaktu ze sztuka.
Odwotujac si¢ do badan, obserwacji i analiz publicznosci muzealnej, zdecydo-
wano si¢ na wybor nowej definicji pojecia ,,muzeum”, ktdra zapewniataby
nalezne miejsce publicznosci w caloksztalcie dzialan tej instytucji. Definicja,
ktora zaproponowano w 1999 roku (bedaca rowniez plonem badan prowadzo-
nych przez brytyjskie stowarzyszenie muze6w), brzmi nast¢pujaco: ,,Powinnos-
cia muzeum jest udostgpnianie publicznosci kolekcji w celu jej poznania,
wykorzystania do celow edukacyjnych i dla wlasnej przyjemnosci. Muzea to
instytucje, ktore kolekcjonuja, zachowuja i udost¢pniaja dzieta i przedmioty,
ktore zostaly im powierzone przez spoleczenstwo™!4. O stusznosci wyboru
takiej definicji swiadczy wypowiedz zwiedzajacego Luwr: ,,Obrazy znalazly si¢
w muzeum, poniewaz dotycza nas wszystkich, dotycza wszystkich i kazdego
z osobna”!s.

Muzeum sztuki dzisiaj to jednoczesnie niezastapione narz¢dzie powszechne;j
1 permanentnej edukacji kulturalnej. Jest miejscem, w ktorym w sposéb
naturalny zbiegaja si¢ drogi zabawy i nauki, przyjemnosci i wiedzy. Jednakze
wykorzystanie pedagogiczne muzeum moze nastapi¢c dopiero wowczas, gdy
realnie zostana rozpoznane mozliwosci i potrzeby potencjalnego odbiorcy.
Dlatego kolejnym postulatem, jaki wylonit si¢ w trakcie prac Komisji
Wspolnej ICOM 1 UNESCO z 1951 roku (s. 22), stalo si¢ opracowanie pro-

!3 Por. M.-L. Alma: Musée et services...

14 ]bidem, s. 5.

1S Wypowiedz pochodzi z dokumentu telewizyjnego Oliviera H orn a: Les visiteurs du Louvre
wyemitowanego w TV La Cinquiéme w dn. 15.02.2000.
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gramu, ktory umozliwilby poznanie poszczegélnych grup odbiorcéw i opty-
malizowal planowanie aktywnosci tej instytucji. W 1991 roku, z inicjatywy
DMF, powoltano Osrodek Obserwacji Publicznosci (ponad 100 muzeéw we
Francji zdecydowalo si¢ na uruchomienie badan), ktérych zadaniem bylo
zbieranie informacji za pomoca badan ankietowych. Ankietowanie odbywato
sic w okreslonej porze, codzienne w pelnym czasie otwarcia muzeum. An-
kietowano (w zaleznosci od wielkosci muzeum) co 5., 10. lub 15. osobg.
Badaniem objgto wszystkie grupy zwiedzajacych, z wyjatkiem grup szkolnych
regularnie uczestniczacych w zajeciach oraz obcokrajowcow okazjonalnie
odwiedzajacych kraj. Pytania ankietowe podzielone zostaly na 6 glownych
grup zainteresowan:

— powody, okolicznosci i przebieg wizyty;

— ocena poszczegolnych etapow zwiedzania;

— poziom oczekiwan i satysfakcji;

— dyspozycje na przyszio$¢ i propozycje ewentualnych zmian;

— charakterystyka socjodemograficzna publicznosci;

— pochodzenie geograficzne zwiedzajacego.

Wyniki przeprowadzonych badan postuzyly m.in. do zmiany polityki
taryfowej na terenie Francji i zmiany polityki informacyjnej prowadzone;j
przez poszczegdlne muzea, staly sie rOwniez instrumentem sprzyjajacym
przygotowaniu nowej oferty programowej. Niektore z muzedéw (np. Luwr)
zdecydowaly si¢ wOwczas na zorganizowanie stalego biura studiow nad
publicznoscia muzealna.

Jednym z wazniejszych wnioskow, jaki ujawnit si¢ w trakcie prowadzonych
badan, bylo przekonanie o stale wzrastajacej $wiadomosci publicznosci, ktéra
regularnie uczg¢szcza do muzeum. Dlatego przed muzeum stangly dwa wazne
zadania. Jedno, ktore polega na ciaglej pracy zmierzajacej do budowania
adekwatnych, obszernych, interesujacych programow dla statych odbiorcow!s,
drugie, ktorego celem jest zdobycie nowej publicznosci. Dla wielu muzeow we
Francji problemem kluczowym stalo si¢ bowiem dotarcie do grupy tych
odbiorcow, ktorzy nie czuja potrzeby, nie maja mozliwosci lub tez boja sie
kontaktu z taka instytucja, jaka jest muzeum. Ta grupa odbiorcow, okreslana
mianem non-publics, stanowi coraz cz¢sciej problem, ktory staraja si¢ rozwik-
la¢ zaro6wno duze ministerialne grupy badawcze, jak i poszczegdlne muzea

16 Wedtug badan departamentu studiow i rozwoju ministerstwa kultury Francji, wzrost liczby
publicznosci muzealnej postepuje stosunkowo wolno. W roku 1973 27% Francuzow deklarowato
odbycie co najmniej jednej wizyty w miesigcu w muzeum. W 2000 r. ta liczba wynosita juz 33%.
(Badaniami objeto populacj¢ osob powyzej 15. r.z.). Badania wykazaly, ze prawie 25% populacji
to osoby, ktore nigdy nie byly w muzeum, 25% to tzw. zwiedzajacy korzystajacy z wyjatkowych
okazji, 40% to zwiedzajacy okazjonalni, ktorzy charakteryzuja si¢ stosunkowo wysokim po-
tencjatem intelektualnym, a 10% z tej liczby to stali bywalcy muzedw, tzw. zadomowieni.
Por. M.-L. Alma: Musée et services...
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na swoim terenie. Przeprowadzone badania dowiodly jednak, iz przyczyny,
dla ktorych stosunkowo duza liczba os6b nie miata nigdy kontaktu z muzeum,
sa czesto dos¢ prozaiczne. Okazalo si¢, Ze czgSC osOb rezygnuje z wizyty
muzealnej ze wzgl¢du na koszty, inne — ze wzgledu na utrudniony dost¢p do
muzeum (odlegtos¢ lub odczuwany dyskomfort komunikacyjny), jeszcze inna
grupa to emigranci, ktorzy nie znaja jezyka. Te problemy nie stanowig jednak
glownej przyczyny absencji tej czeSci populacji w zyciu muzealnym!”.

Wielu przecigtnym odbiorcom sztuki muzeum kojarzy si¢ bowiem ciagle
z sanktuarium, miejscem kultury zsakralizowanej, ktorego nie majg odwagi
penetrowaé. ,,Wielu odbiorcow sztuki wchodzac do Luwru, doznaje uczucia,
jakby obcowalo z cudem, $wigtoscig. Jak zatem moze sobie pozwoli¢ na nude,
zmeczenie, brak zainteresowania wobec takiej swietosci. Ten wytwarzajacy si¢
dystans nie pozwala na traktowanie muzeum jako miejsca intymnego i swo-
bodnego spotkania z dzielem, a raczej sklania do przyjecia postawy kon-
templacji w obecnosci drogocennego skarbu”!®. Takie przeSwiadczenia wyni-
kaja z faktu, iz ekspozycja muzealna czgsto konstruowana jest tylko z mysla
o odbiorcy charakteryzujacym si¢ wysoka kultura artystyczna (w popularnym
rozumieniu opierajaca si¢ glownie na wiedzy). Rola muzeum staje si¢ zatem
znalezienie takiego wyjscia, ktore laczyloby poznanie intelektualne, emocje,
wyobraznig¢, a nawet zabawe i stworzylo warunki, aby spotkanie z dzielem
stalo sie przyjemnoscia dla kazdego odbiorcy. Nie dopracowano si¢ dotad
zadnych wspolnych regut ani zasady, jak realizowac taka prace, totez muzea
samodzielne redaguja programy, starajac si¢ je dostosowaC¢ do potrzeb
odbiorcow i umiesci¢ realnie w obregbie tych funkcji, ktore usituja zaspokoic.
W ostatnich latach szczegolne wysitki muzeow skierowane sa w strone tej
publicznosci, ktéra z réznych powodow nie znalazia si¢ nigdy w muzeum.
Do takich odbiorcow naleza dzieci z dzielnic edukacji priorytetowej (ZEP),
przedstawiciele populacji emigrantéw (szczeg6lnie z Azji i Afryki), mieszkancy
dzielnic ,trudnych”, osoby z marginesu spolecznego. Dla nich bowiem
muzeum jest elementem ,innego Swiata”.

Zupelnie niespodziewanie sprzymierzencem dzialaczy kultury i muzeal-
nik6w w walce o wyrownanie dostgpu do kultury stala si¢ sztuka wspotczesna.
Powszechnie, rowniez we Francji, mowi si¢, ze sztuka wspolczesna jest trudna
w odbiorze, ze wymaga specjalnego przygotowania, lat studiow i obycia
w kulturze. To przeswiadczenie ugruntowuje przepasc¢ miedzy grupa potencjal-
nych odbiorcow a nowymi do§wiadczeniami sztuki. Przyczyny powstawania tej
przepasci sa zlozone. Z jednej strony buduje ja deficyt kontaktow ze sztuka,
jaki charakteryzuje srodowisko klas defaworyzowanych spolecznie, z drugiej
strony, ten sam deficyt ujawnia si¢ na poziomie klas tradycyjnie uznawanych

17 Por. ibidem. .
®* BIN. Aboudrar: Nous n'irons plus au musée. ,,Télérama” 2000, No 2619 (22 mars).
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za elite¢ kulturalna. Przedstawiciele wyksztalconej klasycznie i ,,obytej” kul-
turalnie klasy rowniez doznaja niepowodzen w kontaktach ze sztuka wspol-
czesna (warto dodac, iz najbardziej zaangazowana i bulwersujaca krytyka
w stosunku do sztuki wspolczesnej wywodzi si¢ z tych wlasnie Srodowisk).
Brak zrozumienia nowej sztuki i wyrazana niech¢¢ do kontaktu z nig s3
zatem zjawiskami ujawniajacymi si¢ w obu srodowiskach. Niech¢¢ ta nie jest
wiec wywolana, jak powszechnie sadzono, jedynie brakiem wiedzy, przy-
zwyczajeniami czy dotychczasowa aktywnoscia kulturalna. To raczej nowosc,
innos¢, odmiennos¢ od tradycyjnych form obrazowania, przekazu i komunika-
cji artystycznej stoi na przeszkodzie do uzyskania pelnego porozumienia z tg
sztuka. Dlatego tez akcja uwrazliwiania i edukacji nie powinna dotyczy¢ tylko
klasy tzw. zaniedbanej spolecznie, ale takze intelektualistow, a nawet elity
kulturalnej i naukowej. Edukacja kulturalna w muzeum sztuki wspolczesnej
moze stac sie tym samym realna mozliwoscia spotkania réznych osob, réoznych
srodowisk spolecznych i roznych potencjalow osobowych. Ta swoista integra-
cja spoleczna, ktorg usilowano budowac przez wiele lat réznymi sposobami,
moze okaza¢ si¢ realna za sprawa wspolczesnej sztuki. Teraz, przed od-
powiedzialnymi wladzami stoi wazne zadanie — tworzenie takich przestrzeni,
gdzie wszyscy potencjalni odbiorcy beda mogli spotkac si¢ ze sztuka, wy-
chodzac od podobnego poziomu recepcji i percepcji sztuki wspolczesne;j,
a aktywno$¢ edukacyjna nie bgdzie zmierzala do budowania kolejnej elity
kulturalnej.

Sztuka wspolczesna staje si¢ wigc, paradoksalnie, najlepsza szansa dla
dotychczas izolowanej, defaworyzowanej kulturalnie czgsci spoleczenstwa
francuskiego, jako ze nie przyzwyczajenia, doswiadczenia wyniesione z kon-
taktow ze sztuka tradycyjna, ale ciekawos¢, otwarty umysl, niekiedy przekora
wioda ludzi do kontaktu ze sztuka wspolczesna. Przedstawiciele tej warstwy
spoleczne;j ,startuja” wi¢c do spotkania ze sztukg z tego samego poziomu co
dotychczasowa elita kulturalna, a sztuka wspolczesna daje im mozliwosc
wyrownania szans w dostgpie do sztuki. Ta swoista transgresja spolecznych
determinantow dokonujaca si¢ z udzialem sztuki jest sytuacja, ktora pozwala
na stworzenie realnego alternatywnego rozwiazania dla tej grupy spolecznej,
ktora z gory skazywana byla na zycie na obrzezach kultury wysokiej. Dzigki
nowej sztuce przyszla publiczno$¢ swobodnie kontaktujaca si¢ w polu sztuki
moze wywodziC si¢ zarOwno z warstwy uprzywilejowanej, jak i ze srodowiska
osob, ktore nie mialy do czynienia z wysoka kultura, co stanowi wazny
postulat dla nowoczesnej polityki edukacyjnej w demokratycznym panstwie!®.

19 Ta konstatacja potwierdzona jest analiza badan przeprowadzonych w latach dziewig¢cdzie-
siglych XX w. przez R. Teboula i L. Champarnauda w muzeach sztuki wspéiczesnej i klasycznej
na potudniu Francji. W ksigzce, stanowiacej opracowanie wynikow badan, noszacej tytut:
Le public des musées. Analise socio-économique de la demande muséale (Paris 1999), obaj badacze
wykazali wyraznie, ze najliczniejsza populacja odbiorcow sztuki wspoiczesnej sa dzieci i miodziez:
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Przygotowanie do odbioru sztuki, do uczestnictwa w zyciu artystycznym
powinno rozpoczynac¢ si¢ juz w szkole. Jednakze, wobec dotychczasowe;j
praktyki szkolnej, ktora w niewielkim stopniu realizuje programy uwraz-
liwiania na sztuke, stosunkowo duza liczba osOb pozostajacych juz poza
zasiegiem szkolnictwa podstawowego nie ma szansy na taka edukacjg.
Dlatego tez muzea zostaly zobligowane do wypracowania takiej praktyki
edukacyjnej, ktora zmierzalaby do wyréwnania poziomu wiedzy i wrazliwosci
tych, ktorzy ukonczyli szkole powszechna wiele lat temu. Koniecznym
warunkiem dostepu do wspolczesnej kultury artystycznej staje si¢ podjecie
dzialan, ktore pomoglyby w oswajaniu si¢ ze sztuka tym, ktorzy boja si¢
autentycznego z nia kontaktu. Dlatego tez pomoc tej grupie odbiorcow polega
na realizacji zajec, ktorych trescia sa cze¢sto: wiedza historyczna, réznorodne
kryteria oceny estetycznej, poznawanie systemow symbolicznych, ktére popu-
larnemu odbiorcy moga wydawac si¢ obce itp. Dzialania muzealne zblizaja si¢
w tej formie do zajeé szkolnych realizowanych w ramach przedmiotow takich,
jak wiedza o kulturze, wiedza o sztukach plastycznych, plastyka czy edukacja
estetyczna.

Ta swoista polityka ,,podboju” nowej publicznosci udaje si¢ najlepiej,
jesli prowadzona jest we wspolpracy z innymi instytucjami spolecznymi,
zawodowymi, edukacyjnymi, oSwiatowymi, socjalnymi oraz kulturalnymi,
ktore funkcjonuja w najblizszym otoczeniu. Dzigki takim koneksjom muzeum
moze staé si¢ miejscem spotkania, wymiany, integracji zarOwno polityczne;j,
jak 1 kulturalnej. Uczestnictwo w zyciu wspolnoty nie oznacza bowiem tylko
zwiazku finansowego, ale wymaga podejmowania dzialan, ktore sprzyjaja
rozwojowi tej wspolnoty, a udac si¢ to moze tylko wowczas, gdy wszystkie
instytucje pracujace na danym terenie be¢da podejmowaly zorganizowane
wysitki.

Jedna z najciekawszych akcji zapewniajacych muzeum kontakt z instytu-
cjami i Swiatem zewnetrznym jest akcja ,Hors les murs” (,,Poza murami
muzeum”). Polega ona na prezentacji poszczegélnych dziet, a nawet matych
kolekcji, w miejscach, ktore do tej pory nie byly wiazane z dzialalnoscig
wystawiennicza. SzczegoOlnej wagi nabiera taka dzialalno$¢ w przypadku

»Jesli chodz o muzea sztuk picknych, im bardziej oferta muzealna skonstruowana jest z dziet
klasycznych i im bardziej odlegle jest muzeum od miejsca zamieszkania danego odbiorcy, tym
bardziej w populacji odwiedzajacych przewazaja osoby doroste, lepiej syluowane materialnie
i bardziej wyksztaicone [w ttumaczeniu dostownym: »lepiej poinstruowane« -- J.S.]. Przeciwne
zjawisko ujawnia sig, jesli chodzi o muzea, ktore pretenduja do miana placowek innowacyjnych
w zakresie tresci olerty muzealnej oraz odlegtosci i dostgpnosci dla potencjalnej publicznosci.
Okazuje sig, ze oferta skupiona na sztuce wspoiczesnej, dostgpna stosunkowo latwo, ze wzgledu na
odlegtosc¢ i liczb¢ oferowanych form aktywnosci, przyciaga do muzeum dziecigcg i miodziezowa
publicznos¢. To jednoczesnie publiczno$¢ gorzej wyedukowana, ale jednoczesnie olwarta na
propozycje wspoiczesnych dzatan artystycznych” (s. 20).
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prezentacji kolekcji sztuki wspolczesnej. Duze muzea francuskie, prezentujace
stale takie kolekcje, sa stosunkowo nieliczne. Dost¢p do nich jest znacznie
utrudniony. Niejednokrotnie jedyna mozliwoscia kontaktu ze sztuka wspol-
czesna dla prowincjonalnego odbiorcy jest wlasnie ekspozycja ,Hors les
murs”.

Podobna praktyke, stanowiaca uzupelnienie muzealnych dziatan edukacyj-
nych poza murami, realizuj3 FRAC-i. FRAC — (Fond Régional d’Art
Contemporain) Fundusz Regionalny Sztuki Wspolczesnej dziata we Francji od
1982 roku. Claude Mollard utworzyt FRAC — regionalny odpowiednik
Funduszu Narodowego Sztuki Wspolczesnej2°, opierajac si¢ na ustawie o sto-
warzyszeniach, jako odzew na polityke decentralizacji panstwa i prob¢ poszu-
kiwania wyjscia z trudnej sytuacji finansowania sztuki na prowincji francu-
skiej. FRAC powstal poczatkowo jako Fundusz Regionalny Zakupu Dziet
Sztuki Wspolczesnej w celu wspierania lokalnej tworczosci artystycznej. Juz po
niedlugim czasie stat si¢ podstawowym czynnikiem realizacji postulatéw upo-
wszechniania sztuki w regionie i prowadzenia akcji uwrazliwiania publicznosci
na wspolczesne dziatania artystyczne. W ostatnich latach XX wieku szczegol-
nie waznym celem stala si¢ dzialalnos¢ edukacyjna realizowana z dzie¢mi
i mlodzieza na pierwszych etapach ksztalcenia (przedszkole, szkota podstawo-
wa, gimnazjum), ktora wypelnia luk¢ pomiedzy ksztalceniem w szkole a dzia-
lalnoscia duzych oSrodkow upowszechniania sztuki. Z pobieznej obserwacji
kulturalnej mapy Francji mozna bowiem wywnioskowac, ze z jednej strony
istnieja silne centra dzialalnosci kulturalnej (najczgsciej stolice departamentow)
zajmujace si¢ upowszechnianiem sztuki na szeroka skale, z drugiej — prowin-
cja francuska pozostajaca poza ich zasi¢giem, i to zarowno w sferze wspierania
dzialalnosci miodych artystow oraz upowszechniania sztuki, jak i dziatan edu-
kacyjnych. To wlasnie z mysla o prowincji przygotowano projekt powolania
Funduszu w celu zapewnienia mozliwie najszerszej populacji jak najlepszego
dostepu do sztuki nowej w jej najwyzszym wymiarze?!. Idea Funduszu wyrasta
ze Swiadomosci, ze w kazdym srodowisku lokalnym, w kazdym czasie
ujawniaja si¢ przypadki interesujacych dzialan artystycznych, ktore nalezy
wspiera¢, naglasnia¢ i z mozliwa dbaloscia przechowa¢ dla nastepnych
pokolen, nie zapominajac jednoczesnie o wspolczesnej publicznosci, ktora
nie zawsze zauwaza i docenia t¢ tworczos¢?2. Dlatego powolaniem Funduszu

20 FRAC jest organizacja odpowiedzialna, na szczeblu narodowym, za zakup, dystrybucje
i pomoc materialng dla francuskich (i zagranicznych) artystéw zajmujacych si¢ wspoiczesna
plastyka. Jest organizmem, ktory laczy Swiat sztuki ze Swiatem polityki i biznesu.

21 Por. L'art et l'état, les politiques de l'art. ,Beaux Arts” 1992, No 106.

22 Od 1982 r. oddzialy Funduszu istniejg juz we wszystkich departamentach Franciji i realizuja
glowne cele, do kiorych zalicza sie: '

polityk¢ zakupow dziet sztuki wspolczesnych artystow francuskich i zagranicznych (w celu

zdynamizowania wspoiczesnego rynku sztuki);
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jest jednoczesnie realizacja dzialan edukacyjnych prowadzonych we wspol-
pracy z przedstawicielami lokalnych srodowisk administracyjnych, artystycz-
nych i o$wiatowych. Ta wspolpraca wydaje si¢ tym bardziej potrzebna, ze
wigkszos¢ inicjatyw FRAC odnosi si¢ do dzialan artystycznych, ktore
w potocznym rozumieniu uznawane sa za niecieckawe, nieartystyczne, bez-
wartosciowe. Tymczasem to one konstytuuja wspolczesne podstawy dzie-
dzictwa narodowego?3. W dzialalnosci Funduszu zaklada si¢ realizacj¢ celow
majacych doprowadzic do stworzenia spoleczenstwa, ktore sztuke swoich
czasOw bedzie rozpoznawalo i traktowalo, z calym szacunkiem dla tradycji,
jako wartosciowa. FRAC potwierdza tym samym swoje powolanie, jakim jest
walka o zachowanie dziedzictwa wspolczesnosci wywodzacego si¢ ze srodo-
wisk lokalnych, narodowych i swiatowych. Muzea i centra sztuki sa w tej
batalii naturalnymi sprzymierzencami Funduszu, co w konsekwencji prowadzi
do swoistego polaczenia sit.

Jednym z przykladow takiej dzialalnosci w skali lokalnej jest FRAC Aqui-
taine, ktorego biuro znajduje si¢ w stolicy regionu Bordeaux. FRAC Aquitaine
od momentu powstania w 1982 roku realizuje hasto: ,,Kolekcja dla regionu”.
Stworzenie kolekcji sztuki nowoczesnej w regionie uznanym powszechnie za
kolebke tradycyjnych przyzwyczajen i konserwatywnych gustow w dziedzinie
sztuki uznano za priorytet. Celem nadrzednym w poczatkowej fazie funkcjono-
wania Funduszu stalo si¢ stworzenie kolekcji, na podstawie ktorej byloby
mozna realizowac¢ hasta uwrazliwienia lokalnej spolecznosci na przyklady wspol-
czesnej tworczosci artystycznej2¢. Juz w dwa lata po zalozeniu FRAC udalo sie
zorganizowac pierwsze wystawy w pieciu departamentach Akwitanii. W 1986
roku Fundusz podpisal stala umowe o wspotpracy z muzeum sztuki wspolcze-
snej capcMusée Bordeaux. Odtad kazda akcja, zakup i prezentacja organizo-
wane sa w kooperacji z pracownikami muzeum, ktorzy od wielu lat realizuja
zajecia animacyjne i akcje popularyzatorskie w swoim srodowisku. Akcja
.Kolekcja dla regionu” jest przykladem takiej wspolpracy. Polega na realizacji
planowych zakupow dziet sztuki wspolczesnej oraz na prezentacji kolekcji
w wyznaczonych miejscach. Od 1987 roku kolekcja zostata kilkakrotnie poka-

- tworzenie lokalnych kolekcji, ktore stuza jako baza do realizacji ekspozycji w lerenie;
-~ prowadzenie systematycznych dziatan edukacyjnych w porozumieniu z rektoratami, centrami
sztuki wspotczesnej, lokalnymi wiadzami, szkotami i innymi partnerami organizacyjnymi;
— prowadzenie doradztwa dla nauczyciei w postaci cyklicznych stazy, konferencji, a takze
wykonywania pomocy naukowych i dydaktycznych;
— utrzymywanie statych kontaktow z artystami zarowno lokalnie tworzacymi, jak i zagranicz-
nymi. Ibidem.
23 Por. F. Barré: Les Fonds régionaux d'art contemporain. ,Arts Info” 1992/1993, No 63.
24 Obecnie w kolekcji FRAC Aquitaine znajduja si¢ m.in. prace: M. Anderson, D. Roche’a,
G. Rousse’a, F. Boisronda, D. Hockneya, D. Michalsa, Nam June Paika, Totema, J. Vercruysse’a,
R. Opalki, Sarkisa, G. Thupiniera, H. Fultona, R. Longa, D. Oppenheima, C. Sherman,
J. Kosutha, C. Boltanskiego, R. Barry'ego i innych.
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zana na okolicznosciowych wystawach odbywajacych si¢ w stolicach depar-
tamentow. Towarzysza jej zwykle wernisaze, spotkania, konferencje oraz
dzialania edukacyjne realizowane przez nauczycieli plastyki, animatoroéw
kultury i mediatoréw artystycznych. Ta ostatnia forma dzialalnosci stala si¢
w minionych latach dominujaca. Sprzyja jej ogolna polityka kulturalna
1 oSwiatowa panstwa, zainteresowanie sprawami dziedzictwa narodowego,
jakie ujawnia si¢ od niedawna wsréd urzgdnik6w administracji lokalnej, oraz
zainteresowanie szkoOt i innych instytucji oswiatowych i wychowawczych
wykorzystaniem sztuki do dzialan stymulujacych postawy tworcze dzieci
i mlodziezy. Kolekcja sztuki staje si¢ zatem znakomita podstawa do projek-
towania dziatan edukacyjnych na gruncie lokalnym.

Plan dziatan jest realizowany kazdorazowo na podstawie wczesniej przygo-
lowanego programu, ktory jest konsultowany z Inspektorem i nauczycielami
bioracymi udzial w programie, a takze z pracownikami dzialu oswiatowego
capcMusée w Bordeaux. W programie przewiduje si¢ m.in. okreslenie czasu
trwania ekspozycji i obowiazki kazdej ze stron uczestniczacych w projekcie.
Czynnosci przygotowawcze do realizacji konkretnego projektu stanowia zada-
nie Akademii w Bordeaux. Naleza do nich:

— organizowanie praktyk stazowych dla nauczycieli przygotowujacych zaje¢-
cia w kooperacji z FRAC;

— zapoznanie zainteresowanych nauczycieli z pracami znajdujacymi si¢ w ko-
lekcji FRAC.

Do obowiazkow Funduszu zalicza si¢ przygotowanie techniczne wybranych
dziel, zabezpieczenie transportu, zagospodarowanie ekspozycji oraz sporzadze-
nie dokumentacji i pomocy naukowych. Srodowiska lokalne odpowiedzialne
sa za przygotowanie odpowiedniego lokalu — miejsca ekspozycji, fizyczne
zabezpieczenie miejsca, powolanie os6b odpowiedzialnych za planowa organi-
zacje wizyt oraz ochrong zwiedzajacych i dziet. Przedstawiciele Akcji Kultural-
nej z Regionalnym Inspektorem Pedagogicznym ds. Edukacji Plastycznej od-
powiedzialni s3 za znalezienie i przygotowanie kadry profesjonalistow realizu-
jacych zajecia w miejscu ekspozycji. Do grona specjalistow zalicza sie artystow,
kuratorow, nauczycieli sztuki, animatoroéw i mediatoréw artystyczaych.

Konkretna realizacja projektu (kazda ekspozycja prezentowana jest nie
krocej niz trzy tygodnie) w departamencie obejmuje:

— dzien zapoznawczy (journée sensibilisation) dla nauczycieli prowadzony
przez organizatorow;

— wystawy (FRAC);

— wlasciwe zajecia przeprowadzane przez wychowawcOw i animatorow;

— zajegcia w klasie (przygotowane w kooperacji z ekspertami pedagogicznymi
IPR?5 dla milodziezy i CPAP?¢ dla dzieci miodszych) z wykorzystaniem

25 PR -— Inspektor Akademii ds. Nauczania.
2¢ CPAP Konsultant Pedagogiczny w Dzedzinie Sztuk Plastycznych.
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dokumentacji i materialow pedagogicznych przygotowanych przez FRAC,

pozwalajacych pogtebi¢ wiedze.

Kazdy projekt konczy podsumowanie i wylonienie wnioskow moder-
nizujacych kolejne dzialania. Szczegdlna wage przywiazuje si¢ do tej czesci
projektu, ktéra zawiera wnioski mogace modyfikowaé prace pedagogiczna
1 wspotprace z Funduszem tym bardziej, ze ekspozycje nie sa organizowane
jako jednorazowe przedsigwziecie. Wpisujac si¢ w Projekt Szkolny, stanowia
zawsze cze$¢ cyklu, ktorego realizacja wymaga kilkakrotnego kontaktu z roz-
nymi przedmiotami sztuki. Caly cykl natomiast zamyka duza ekspozycja
stanowigca podsumowanie calorocznej pracy edukacyjne;j.

Giowna forma dzialan edukacyjnych realizowanych przez FRAC we
wspolpracy ze szkola jest cykl pt. ,Dzietlo sztuki w szkole” (,,I'Oeuvre
a I’école”). Kompetencje w realizacji tego projektu podzielone sa zatem
pomiedzy szkole i Fundusz. Zadania FRAC nie r6znia si¢ zasadniczo od zadan
realizowanych w przypadku innych projektow. Natomiast do zadan szkoly
nalezy:

— wybranie i ,,wypozyczenie” na okreSlony czas dzieta sztuki;

— stworzenie 1 wyposazenie malej (okazjonalnej) galerii w pomieszczeniach
nalezacych do szkoly;

— zabezpieczenie dziela;

— zapewnienie personelu organizujacego planowe dzialania;

— stworzenie atelier do pracy tworczej w poblizu ekspozycii;

— udostepnienie zainteresowanym (tu: FRAC, capcMusée, partnerzy or-
ganizacji projektu) projektu obecnosci dzieta w szkole (zawierajacego
przewidziane formy zaje¢, liczbe uczestnikow, ich wiek, rodzaj pomocy
i godziny otwarcia galerii);

— zebranie 1 opracowanie dokumentacji;

— porozumienie z wiadzami lokalnymi w celu udostgpnienia srodkow i mate-
rialdw wspierajacych realizacje projektu;

— porozumienie z dzialajacymi na danym terenie galeriami i muzeami w celu
realizacji zaje¢ uzupelniajacych, inicjujacych itp. (chociaz wiele osrodkow
nie jest szczegOlnie zainteresowana ta forma partnerstwa jako, ze prowadzi
wilasne akcje animacyjne);

— nawiazanie wspolpracy z artystami pracujagcymi na danym terenie.
Szczegolowe opracowanie planu, wydatkow i srodkow finansowych oraz

planu wspolpracy prowadza w rezultacie do realizacji naczelnego celu, jakim

jest przygotowanie odbiorcy od najmlodszych lat do recepcji sztuki i do
uczestnictwa w doswiadczeniach wspolczesnej tworczosci artystyczne;.

Istotnym novum wprowadzonym przez FRAC Aquitaine s3 ekspozycje d /a
carte. Realizowane sa wowczas, gdy FRAC obejmuje stalym patronatem
wybrang instytucje (typu: szkola, zaklad pracy, centrum kultury, osrodek
terapii lub opieki itp.), ta natomiast w rocznym planie pracy przewiduje
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organizacje wystaw wspierajacych dzialania programowe. Propozycja dziela,
ewentualnie tematyki, wychodzi zatem kazdorazowo od zainteresowanej
placowki. W takim przypadku sztuka moze stac sig:

— inspiratorem spotkan (odbiorcow z artystami, z innymi odbiorcami)

o istotnym zaangazowaniu spolecznym;

— inspiracja dzialan indywidualnych, ktorych celem jest zabawa, terapia,
nauka itp?7.

Przygotowanie takiego projektu wymaga jednoczes$nie duzego zaangazowa-
nia osob, ktore pracuja poza Fundacja. Sa to najczgsciej artysci, terapeuci,
animatorzy, wychowawcy, pracownicy opieki spolecznej i inni, ktorzy widza
potrzebe angazowania sztuki do pracy z drugim czlowiekiem. Wart podkres-
lenia jest natomiast fakt, ze to wlasnie sztuka wspolczesna staje si¢ przed-
miotem ich zawndowego zainteresowania.

FRAC Aquitaine wspolpracuje na stale z capcMusée w Bordeaux2®.
W 1988 roku z inicjatywy Rady Regionu, capcMusée i FRAC Aquitaine
podpisaly stala umowe o wspolpracy, ktora obejmowala pomoc w organi-
zacji kolekcji, wypozyczanie dziel na potrzeby akcji edukacyjnej, konsul-
tacje specjalistyczne ze strony kadry muzealnikow oraz przygotowywanie
materialow dydaktycznych, ktore stuza do samodzielnej organizacji zajgc
inspirowanych wybrana ekspozycja lub wynikajacych z problematyki bedacej
przedmiotem dziatan nauczyciela w szkole. FRAC i capcMusée dzielg zatem
pomi¢gdzy soba kompetencje w dziedzinie upowszechniania sztuki nowej
1 wspierania lokalnej tworczosci artystycznej. FRAC obejmuje swa dzia-
lalnoscia przede wszystkim szkoly publiczne, podstawowe (chociaz w latach
1991—1992 przeprowadzono z powodzeniem eksperymentalna akcje eduka-
cyjng wsrod uczniow srednich szkot zawodowych), dlatego dziatania Fun-
duszu skorelowane sa z dzialalnoscia dydaktyczna i przygotowuja raczej do
odbioru sztuki w sposob tzw. naukowy (problemowy). Tymczasem zajecia
muzealne otwarte sa dla szerokiej publicznosci i maja charakter animacyjny
i mediacyjny.

Dziatalnos¢ Funduszu polega na tym, aby mozliwie szybko i wszechstron-
nie dociera¢ do przejawow nowej sztuki, tworzy¢ sprzyjajacy klimat dla jej
rozwoju 1 mozliwie najpelniej zachowywa¢ i upowszechnia¢ efekty pracy
tworczej w postaci powstajacego dorobku budujacego zreby wspolczesnego
dziedzictwa narodowego?°.

27 Por. Convention Rectorat/{FRAC Aquitaine. Bordeaux, le 28 juin 1991.

28 Partnerami organizacyjnymi Funduszu (oprocz wspomnianych muzeow) sa: ADDC (Aide
Départamental de Dévelopement Culturel)), DRAC (Direction Régional d’Action Culturelle),
CRDC (Conseil Régional d’Action Culturel), Académie de Bordeaux, Rectorat d’Aquitaine.

29 Por. M. Bouisset: Dix ans d'age pour quatre expériences en région. ,Arts Info"
1992/1993, No 63.
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Muzeum podejmujac ,kontakt ze Swiatem”, ulatwia dostgp do dziet tym
osobom, dla ktorych mniejsze znaczenie maja przeszkody symboliczne, nato-
miast problematyczne sa np. odleglos¢ czy koszty wstgpu do muzeum.
Jedna z najczesciej podkreslanych, przez osoby ubogie, bezrobotnych lub
dzieci z rodzin emigranckich, wielodzietnych, przyczyn absencji na wysta-
wach muzealnych sa koszty. Wliczajac w nie dojazd, bilet wstepu, czgsto
positek, okazuje si¢, ze niejednokrotnie jest to kwota przekraczajaca mo-
zliwosci osoby czy rodziny o niskich dochodach. Wysitki skierowane
w strone modernizacji i zmian polityki taryfowej w muzeum doprowadzity
do podjecia wielu ciekawych inicjatyw. Jedna z nich jest ,,paszport kultu-
ralny”, ktory uprawnia do znacznych znizek lub darmowych wejsciowek do
instytucji lub na przedstawienia np. na terenie miasta lub regionu. Innym
rozwiazaniem jest wprowadzenie bezptatnych wejsciowek do muzeum dla
okreslonej grupy publicznosci. Do tej pory wprowadzono takie ulgi w dwoéch
kategoriach:

— wieku (bezplatny wstgp do muzeéow znajdujacych si¢ pod patronatem
panstwa zagwarantowano dzieciom i milodziezy do lat 18);

— kryterium socjalne (do bezplatnych wejsciowek maja prawo bezrobotni,
podopieczni opieki spolecznej, dzieci z rodzin wielodzietnych, emeryci
itp.).

Inna forma ulatwienia w sferze finansowej bylo wprowadzenie w 1996
roku, przez muzeum w Luwrze, bezplatnych niedziel. Akcja ta obejmowata
kazda pierwsza niedziel¢ miesiaca i przyniosta nadspodziewanie dobre rezul-
taty. Okazato si¢, ze liczba zwiedzajacych muzeum w tym dniu wzrastalta
o 60%. Ponadto odnotowano, ze bezplatna niedziela to dzien jedyny
w miesiacu, kiedy liczba turystow zagranicznych byla mniejsza niz liczba
Francuzow, przy czym wigkszos¢ stanowili odbiorcy, ktorzy dotad tylko
okazjonalnie podejmowali kontakt ze sztuka, znacznie mlodsi od prze-
cietnego zwiedzajacego, ale posiadajacy (utrzymujacy) rodzing. Efekty ,Dar-
mowych niedziel” doprowadzily do rozwinigcia akcji (od 1 stycznia 2000 r.)
na terenie calego kraju. Ocena pierwszych wynikow wprowadzenia tego
projektu (pod uwage wzi¢to frekwencj¢ w pierwszych trzech miesiacach roku
2000, tj. styczniu, lutym 1 marcu) dowiodla po raz kolejny stusznosci
wprowadzenia takiej akcji. Liczba odwiedzajacych muzea w tym okresie
wzrastala niekiedy nawet o 75% w stosunku do poroéwnywalnego okresu
z roku 1999.

Efekty spektakularne akcji, takich jak ,,Wiosna w muzeach”, ,,Darmowe
niedziele”, , Letnie uniwersytety” 1 ,Zaproszenie do muzeum”3° zachgcity

3° Por. Enquéte sur les Pratiques culturelles des Frangais mrealizowana w 1997 r. przez
Département des Etudes et de la Prospective du Ministére de la Culture [www.culture.gouv.fr
(pazdziernik 2007)].
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wladze do opracowania projektow ujednolicenia taryfy wstgpu do muzedw,
do poszukiwania mozliwosci obnizenia lub zniesienia kosztow wstepu dla
wybranych grup lub w wyznaczonych okresach. Podobne prace tocza si¢
roOwniez wokot problemu czasu wstgpu do muzeum. Wobec coraz liczniejszych
prob poszukiwania optymalnych godzin wizyt muzealnych ujawnily si¢ nowe
okolicznosci. Okazuje si¢ bowiem, ze dla wielu zwiedzajacych (dotyczy to
populacji Francuzow) optymalna godzing zwiedzania jest pora obiadowa (we
Francji jest to okres pomi¢dzy godzina 12.00 a 14.00) lub pdézne godziny
wieczorne.

Konkluzje wynikajace z przeprowadzonych analiz mozna uja¢ w syntetycz-
ne postulaty, ktore jasno okreslaja kondycj¢ francuskiego muzealnictwa na
przelomie wiekOw | wyznaczaja mu kolejne zadania. Nalezy:

1) definiujac funkcje wspolczesnego muzeum, postawi¢ w centrum zainte-
resowania publiczno$¢ muzealna, nie zapomniawszy o funkcjach tradycyjnie
wiazanych z taka placowka, a w walce o odbiorce nie spycha¢c muzeum do
roli centrum komercyjnego lub rozrywkowego;

2) projektujac aktywnos¢ edukacyjna i kulturalna, wyraznie kierowac ja
do wybranej populacji, biorac pod uwage wyniki badan, ktore realizowane sa
powszechnie w skali kraju lub prowadzone s3 przez konkretna placowke;

3) w dzialalnosci edukacyjnej i kulturalnej opiera¢ si¢ na podobnym
doswiadczeniu odbiorcow oraz wspélpracowac z innymi instytucjami pracuja-
cymi na danym terenie;

4) podejmowaé odpowiedzialnos¢ za edukacje artystyczna i kulturalng
(dotyczy to zarowno dorostych odbiorcow jak i dzieci), ktorej poziom pre-
zentowany do tej pory przez szkolnictwo powszechne jest niezadowalajacy;

5) podzieli¢c wyraznie kompetencje szkoly i muzeum w dziedzinie edukacji
artystycznej 1 kulturalnej, przyznajac szkole prawo do edukacji artystycznej
1 wprowadzania do wiedzy z zakresu historii sztuki, natomiast pozostale
zadania, tu uwrazliwianie, uczestnictwo w zyciu artystycznym, spotkania ze
sztuka itp., pozostawi¢ w kompetencji muzeum i profesjonalnych mediatorow
oraz animatorow, ktorzy nie podlegaja zwierzchnictwu Ministerstwa Edukacji;

6) wprowadzic do muzeow profesjonalne kadry mediatorow kultury,
animatorow oraz pracownikow odpowiedzialnych za realizacje kontaktow
z muzeum poszczegolnych grup i populacji w regionie, wyraznie wyznaczyc¢ ich
zakres kompetencyjny oraz stworzy¢ nowe mozliwosci ksztalcenia takich kadr;

7) dbaé o utrzymanie swoistego fenomenu — mody na zwiedzanie muze6w
wsrod stosunkowo licznej populacji francuskiej;3?

31 W 1997 r. muzea francuskie odwiedzito 65 min zwiedzajacych, w tym 22 min turystow.
Sposrod 43 milionowej populacji Francuzow az 9 min stanowili zwiedzajacy w wieku do 14. r.z,,
a 4 min stanowili uczestnicy tzw. wizyt szkolnych. Por. Enquéte sur les Pratiques culturelles des
Frangais zrealizowana w 1997 roku przez Département des Etudes et de la Prospective du
Ministére de la Culture [www.culture.gouv.fr (pazdziemik 2007)).
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8) wprowadzi¢ do muze6w nowe media oraz rozbudowac sie¢ muzedéw
wirtualnych;

9) zautonomizowac proces zarzagdzania muzeami prowincjonalnymi w ce-
lu dostosowania ich polityki do lokalnych potrzeb i mozliwosci potencjalnych
odbiorcow;

10) wprowadzi¢ nowoczesng i obligatoryjna polityk¢ oplat, ktora obej-
mowalaby mozliwos¢ bezplatnych wizyt dla grup uprzywilejowanych (w sensie
spolecznym) oraz dla dzieci 1 mlodziezy do lat 18 we wszystkich francuskich
muzeach, a takze doprowadzi¢ do powszechnego wprowadzenia wolnej od
oplat niedzieli (jednej w kazdym miesiacu);

11) w celu prowadzenia efektywnej polityki edukacyjnej i kulturalnej
powola¢ w kazdym muzeum placoOwke¢ zajmujaca si¢ studiami nad publicz-
noscia;

12) dba¢ o zachowanie i udost¢pnienie mozliwie jak najwigkszych zaso-
bow dziedzictwa narodowego przez rozbudowg¢ i modernizacj¢ dotychczaso-
wej bazy muzealniczej oraz przez budowanie i otwieranie nowych publicznych
placowek muzealnych;

13) wspiera¢ materialnie i merytorycznie muzea sztuki wspolczesnej, kto-
rych zadaniem jest ukazywanie i dokumentowanie wartosci wspolczesnego
dziedzictwa narodowego i $wiatowego;

14) podejmujac kolejne zamierzenia, dba¢ o wysoka pozycj¢, jaka w skali
swiatowej osiggnelo francuskie muzealnictwo;

15) znowelizowa¢ prawo muzealne.32

32 21 marca 2001 r. ogtoszono projekt nowego prawa muzealnego (Le discours de Catherine
Tasca — Projet le loi relatif aux musées de France — 21 mars 2001), w ktorym ze szczegdlng moca
pokreslono trzy zasady organizujace aktywnos$¢ nowoczesnych placowek muzealnych:

— usytuowanie, w sposob mozliwie jasny i konkretny, relacji z publicznosciag w sercu aktywnosci
kazdego muzeum;

- stworzenie bazy, ktora umozliwi jasne zasady wspoipracy organizowanej na linii pansiwo,
lokalna administracja a muzeum (w tym prywatne);

-— wzmocnienie i sprecyzowanie zasady tworzenia zasobow dziedzictwa narodowego przez
reorganizacje kolekcji muzealnych.

Szczegolne miejsce w nowelizowanym prawie przyznano zadaniom zwiazanym z organizowa-
niem aktywnosci przeznaczonej dla publicznosci muzealnej. ,Jezeli zadaniem muzeum jest
zachowywanie i wzbogacanie kolekcji, to nalezy podkreslic, iz nie tylko takie zadania stawia si¢
przed placowkami muzealnymi. Sensem takiej dzialalnosci jest bowiem tworzenie i opracowanie
kolekcji na potrzeby publicznofci. W tym wiasnie dziataniu muzeum powinno odnalez¢ swoj sens.
[...] [Dlatego tez -— J.S.] dotychczasowa definicja [muzeum — J.S.] zostala poszerzona przez
wprowadzenie nowych i konkretnych regutl:

— obligatoryjne wprowadzenie polityki taryfowej, ktora stanowi odbicie hasta demokratyzacji
dostgpu do kultury; dla muzedéw podlegajacych zarzadowi parsiwa, ta obligacja oznacza
wprowadzenie wolnego wstepu do muzeum dla dzeci i miodzezy do lat 18;

— wprowadzenie lerminu »muzeum [rancuskie« pozwalajacego publicznosci na zidentyfikowanie
tych miejsc, ktorych kolekcja przygotowana jest z mysla o potencjalnych odbiorcach™ (s. 2).
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Duzisiejsze muzea sa oSrodkami gromadzacymi olbrzymie rzesze publiczno-
sci. Duze placowki wspomagane finansowo przez panstwo i centra kultury
narodowej stanowia najwyrazniejszy przyklad postulowanej idei wychowania
1 ksztalcenia w muzeum. Jednakze istotniejszym momentem stato si¢ powolanie
do zycia wielu placowek muzealnych na prowincji, ktore wobec zdecydowanie
mniejszych mozliwosci finansowych staly si¢ w swoich lokalnych Ssrodowiskach
miejscami prawdziwych spotkan ze sztuka.

4 stycznia 2002 r. ostatecznie znowelizowano prawo muzealne we Francji. Artykul 7. tego
prawa glosi: ,[..] kazde muzeum we Francji dysponuje serwisem, ktorego zadaniem jest
przyjmowanie publicznosci, dyluzja, animacja i mediacja kulturalna. Te akcje sa realizowane przez
wykwalilikowany personel. W niektorych uzasadnionych przypadkach, taki personel moze
organizowac dziatania w wielu placowkach”. LOI n.2002—-5 du 4 janvier 2002 relative aux musées
de France. ,Journal OfTiciel” 2002, No 4 (S janvier).






ROZDZIAL III

Interpretacja
jako koncepcja organizujaca
muzealng dziatalnos¢ animacyjna i mediacyjna

Od lat siedemdziesiatych XX wieku muzea europejskie, a szczegélnie
francuskie, zaczely troszczyé si¢ w niespotykany dotad sposob o publicznos¢.
Rozpoczynala si¢ nowa epoka dzialalnosci edukacyjnej i upowszechnieniowe;j
nienotowana dotad na tak szeroka skale w historii muzealnictwa francuskiego.
W tym czasie powstawaly w wielkiej liczbie serwisy kulturalne i edukacyjne,
ktorych zadaniem stala si¢ troska o odbiorce.

Serwis edukacyjny (kulturalny) (Service educative (culturel)) to nazwa
wyspecjalizowanego biura funkcjonujacego w kazdym muzeum we Francji.
Biuro odpowiedzialne jest za realizacje planow edukacyjnych i kulturalnych
tego muzeum. Serwis powotany do pracy z publicznoscia i do realizacji dzialan
edukacyjnych przyjmuje rozmaite nazwy: serwis kulturalny, pedagogiczny,
edukacyjny czy serwis akcji kulturalnej. To zréznicowanie, wyrazne szcze-
gélnie w rozroznieniu ,edukacyjny” i ,kulturalny”, ilustruje ciagle poszu-
kiwania roli tych osrodkow muzealnych. We Francji termin ,kulturalny”
uzywany jest znacznie czesciej, aby uniknac jednoznacznego laczenia funkcji
tego serwisu ze Srodowiskiem szkolnym 1 dziecigcym odbiorca sztuki!. Do-
datkowo jest terminem znacznie lepiej opisujacym kompleksowos¢ oferty

! W wielu publikacjach znajdziemy wyrazne wskazowki dotyczace okreslania tych placowek
jako serwisow kulturalnych, np.: J. G alard: Le regard instruit: action éducative et action culturelle
dans les musées. Paris 2000; 1d e m: L'action éducative et culturelle dans les musées. ,Musées el
collections publiques de France” 1998/1999, No 221/222; A. Zafeirak ou: Comment le musée
voit l'école. In: F. Bulfet: Entre école et musée. Le partenariat culturel d'éducation. Lyon 1999.
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kulturalnej realizowanej przez te serwisy. Termin ,kulturalny” pozwala
polaczy¢ dzialania edukacyjne i rozrywkowe, jak rowniez powiaza¢ rozne
grupy wiekowe i spoleczne w jednej kategorii — publicznosci muzealne;.
Warto jednak zauwazy¢, ze coraz czgsciej, wraz ze wzrastajaca Swiadomoscia
celow realizowanych przez te osrodki, stosuje si¢ zamiennie pojgcia ,,kultural-
ny” i ,edukacyjny” na opisanie oferty tych serwisow.

Od momentu powstania serwisy kulturalne i edukacyjne podlegaly Mini-
sterstwu Edukacji. W 1986 roku zostaly podporzadkowane Ministerstwu
Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Pomimo skoncentrowanej akcji politycz-
nej nie udalo si¢ jednak rownomiernie rozlozy¢ srodkow budzetowych.
W wielu mniejszych osrodkach, ktore odnotowaly znacznie nizszy poziom
dotacji panstwowych, serwisy kulturalne i edukacyjne charakteryzowaly sig¢
znacznie ograniczonymi mozliwosciami dzialania. W 1993 roku, po prze-
prowadzonych badaniach, Elisabeth Caillet dowiodla, ze rozwdj tych insty-
tucji w skali kraju jest znacznie uposledzony. W duzych miastach i duzych
placowkach muzealnych dzialaly duze, rozbudowane os$rodki kulturalne
i edukacyjne, podczas gdy w mniejszych muzeach — analogicznie niewiel-
kie. Waznym elementemn badan stalo si¢ roOwniez wskazanie, iz wigkszosc
muzedéw, pomimo duzego zrozumienia dla akcji edukacyjnej, skupiala swoje
sity glownie na realizacji dzialan tradycyjnie zwiazanych z dzialalnoscia
muzeum, a mianowicie na budowaniu ekspozycji, dziatalnosci kolekcjonerskie;j
badawczej oraz naukowej. W tym okresie Claude Patriat pisal: ,[...] jezeli
muzeum juz zaakceptuje potrzebg pracy z publicznoscia, to nie zawsze ustawia
te funkcje jako priorytetowa”2. Zmiany jednak nast¢powaly szybko. W roku
2002, w nowym prawie muzealnym z dnia 4 stycznia 2002 roku, wpisano
misje edukacyjna w zakres podstawowych funkcji i obowigzkow kazdej
placow. Artykul 7. tego prawa mowi: ,, Kazde muzeum we Francji dyspo-
nuje serwisem, ktorego zadaniem jest przyjmowanie publicznosci, dyfuzja,
animacja 1 mediacja kulturalna. Te akcje sa realizowane przez wykwalifi-
kowany personel. W niektorych uzasadnionych przypadkach taki personel
moze organizowa¢ dzialania w wielu placowkach”® Prawo z 4 stycznia
2002 roku stato si¢ prawem organizujacym funkcjonowanie muzeum zorien-
towanego na publicznoS¢ — dostarczylo podstaw merytorycznych umoz-
liwiajacych pozyskiwanie Srodkow do dzialalnosci z trzech zrodel: dotacii
panstwowych, samorzadowych 1 wlasnych wypracowanych srodkow oraz
sponsoringu.

2 C. Patriat: Au bonheur des musées. L'action culturelle: une formation? un métier? une
culture? In: C. Fourteau, C. Bourdillat: Les institutions au plus prés du public. Paris 2002,
s. 188.

3 LOI n.2002---5 du 4 janvier 2002 relative aux musées de France. ,Journal Officiel” 2002,
No 4 (5 janvier).
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Praktyka edukacyjna w muzeum, rozumiana wspolczesnie, sigga pierw-
szych lat XX wieku. U poczatkow tworzenia serwisow kulturalnych najpow-
szechniejszym sposobem dzialalnosci edukacyjnej byla konferencja — a zatem
wypowiedz specjalisty na temat prezentowanego dziela. Konferencje muzealne
przyjmowaly znana szerzej posta¢ zwiedzania z przewodnikiem lub wizyty
komentowanej. Byla to zatem wizyta muzealna, w ktorej przewodnik jedno-
czesnie wyznaczal sciezke zwiedzania i dostarczal informacji na temat prezen-
towanego dziela (czgsto w formie niedocierajacej do potencjalnego odbiorcy).
Wypowiedzi zblizone byly do komentarza historycznego lub formalnego opisu
przygotowanego wg schematu ustalonego przez logike calej ekspozycji — pod-
dane zatem raczej zalozeniom ogo6lnym ekspozycji anizeli przestaniu oryginal-
nego dzieta. Publicznosé w trakcie takiej wizyty byla zdecydowanie pasywna.
Dzisiejsze dzialania muzealne zmienily t¢ postawg w postawe aktywnego
odbiorcy sztuki. Stuza temu nowe formy zwiedzania: atelier pracy tworczej,
wizyty-odkrycia, dzialania interaktywne*. Ewolucyjny charakter rozwoju tych
instytucji wida¢ glownie w postawach publicznosci zmieniajacych si¢ od
postaw pasywnych obserwatorow i stluchaczy po postawy aktywne — wspot-
uczestnik 6w procesu tworzenia dzieta. Kazdemu dzialaniu towarzysza specjal-
nie przygotowane $rodki i narz¢dzia pracy: od popularnych drukéw edukacyj-
nych po dokumenty, spektakle, multimedialne dossiers tematyczne itp. Ta
dzialalno$¢ spoczywa w rekach animatorow muzealnych.

Na zmian¢ sposobu pracy edukacyjnej w muzeum sztuki, nie tylko we
Francji, niemaly wplyw mialy rowniez koncepcje filozoficzno-estetyczne zwia-
zane z istota procesu percepcji sztuki. Jedna z wazniejszych jest teoria
interpretacji. W literaturze przedmiotu® interpretacja okreslana jest mianem
szkoly myslenia humanistycznego i laczy si¢ z pojeciem refleksji hermeneutycz-
nej, ktora z kolei traktowana jest jako sztuka i nauka lektury tradycji oraz
$wiata. Jest zatem teoria, ktorej misja ogarnia proces tlumaczenia Swiata,
stawiania drogowskazow i roz§wietlania mrokow poznania. Dzigki temu swiat
poddaje sie procesowi rozumienia sensOw i znaczenia otaczajacej czlowieka
rzeczywistosci. Staje si¢ bardziej zrozumialy, przyjazny, a nawet sprzyjajacy
— interpretacja wywodzaca si¢ z kregu hermeneutycznego tworzy bowiem
swoiste ,,duchowe domostwo”, a pozostawanie wewnatrz tego domu staje si¢
zarazem intencja pedagogiczna hermeneutyki.

Hermeneia wyznacza drogg interpretacji, ujmujac ja jako proces czynienia
zrozumialymi mysli i tekstow, jako ze ,wszystko [...], w czym duch »si¢
zapisuje«, moze stanowic tekst dla hermeneutyki”$. Czynienie tekstoOw zrozu-

4 Szczegotowy opis praktyk muzealnych zostat przedstawiony w kolejnych rozdzatach.

$ Syntetyczna analizg teoretyczng tej kwestii mozna odnalez¢ m.in. w publikacji M. Janion:
Humanistyka: poznanie i terapia. Warszawa 1982.

¢ Ibidem, s. 126.
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mialymi polega za$ nie tyle na samodzielnym rozumieniu, ile na umiejetnosci
czynienia zrozumialymi dla innych. Hermeneuta — interpretator staje si¢ w tej
tradycji posrednikiem i ttumaczem, ktory podnosi zastong, ujawnia i ukazuje
to, co ukryte w procesie dialogicznego porozumienia. Wewng¢trzna strukture
hermeneutyki tworzy bowiem struktura rozmowy, wymiany i dialogu. ,,Wyni-
ka to oczywiscie z misji hermeneuty jako posrednika w dialogu i z celu
hermeneutyki jako budowania »domu«, w ktorym daje si¢ stysze¢ ozywiona
wymiana zdan miedzy domownikami, mi¢dzy domownikami a posrednikami,
mi¢dzy posrednikami a »tekstami«, traktowanymi jako sfera nadrzedna
i autonomiczna”’?, a hermeneutycznie ,,stymmulowana” interpretacja jest poro-
zumieniem, ktore dokonuje si¢ ponad czasem i przestrzenia.

W muzeologii wykorzystanie interpretacji jest stosunkowo nowe. Pomi-
nawszy zatem pozostale, znane z literatury przedmiotu znaczenia terminu
winterpretacja”, warto przyjrzeC si¢ interpretacji z wyraznie zarysowanej
perspektywy muzeologicznej. I na tym terenie rozumiana jest ona wieloznacz-
nie jako proces tworzenia, tlumaczenia oraz budowania sadow i opinii.
Claude Patriat przypomina, ze te trzy znaczenia odpowiadaja trzem stano-
wiskom regulujacym prac¢ artystyczna: procesowi tworzenia, wyjasniania
— objasniania oraz procesowi spolecznej recepcji dziel. Pozostawiajac na
uboczu termin wigzacy interpretacje z tworczoscia artystyczna (niezwigzany
bezposrednio z tematyka niniejszych rozwazan), nalezy odszukac znaczenie
pozostalych skojarzen. Czym jest interpretacja rozumiana jako dziatanie
mediacyjne w sztuce? Patriat® podkresla, ze kluczowym znaczeniem dla
rozumienia procesu mediacji w tym wypadku jest poznanie procesu posrednic-
twa, jaki dokonuje si¢ mi¢dzy Swiatem praktyki artystycznej a Swiatem
spolecznej recepcji. Mediator — posrednik zatem to czlowiek, ktorego
aktywnos¢ zmierza do zmniejszenia dystansu, jaki pojawil si¢, glownie w naj-
nowszej praktyce artystycznej, pomi¢dzy tymi dwoma $wiatami. Interwencja
mediacyjna to proces, ktory powinien pozwoli¢ odbiorcy na ogarniecie
zlozonosci dzieta sztuki i zapewniC skuteczna komunikacj¢ pomigdzy dzietami
1 ich odbiorcami. Jest to etap pracy, ktory wywoluje wiele kontrowers;ji
w Swiecie tworczosci artystycznej, jak podkresla Patriat. ArtySci wskazuja
niejednokrotnie na zbyt subiektywne podejscie mediatorow i animatoréw do
procesu interpretacji. W ich opinii, dzialania posrednikOw czesto zamiast
przybliza¢ widza do rzeczywistego znaczenia przekazu zawartego w dziele,
oddalaja — jak si¢ wydaje — ten sens. Mediatorzy z kolei odwoluja sie
do postmodernistycznych teorii, w ktorych zaktada si¢ duzag dowolnos¢ w od-

7 Ibidem, s. 128.

8 C. Patriat: De l'interprétation a ['herméneutique. In: Musées et spectacle vivant:
linterprétation d’'une scéne d l'autre. Les entretiens Denis Diderot C.R.C.M./1.U.P. Denis Diderot,
2001, No 1 (juillet), s. 14.
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czytywaniu przekazow zawartych w prezentowanych dzietach, jak rowniez
do inspiracji, jaka plynie z kontaktu z publicznoscia. W mysl tej ideologii,
to publicznos¢ wspotdecyduje (o ile nie decyduje ostatecznie) o wartosci dziela.
Nic wiec dziwnego, ze w praktyce muzealnej interpretacja dokonywana przez
wizytujaca publicznosé jest traktowana jako wazny etap procesu interpretacji.
Artysta jest zatem pierwszym interpretatorem, drugim jest posrednik (w tym
przypadku mediator lub animator), a trzecim — publicznos¢. W tym wypadku
interpretacja okreslona jest jako proces spolecznego ogladu dziela i wylaniania
osobistych sadow. W zgodzie z ta teza odbiorca, stajac przed dzielem, sam
konstruuje wlasna interpretacje. Kazda z tych interpretacji moze byé¢ rozna,
poniewaz opiera sic na osobowosci wyroslej na roznym podlozu kulturowym,
charakteryzujacej si¢ rozmaitym doswiadczeniem, nie tylko w sferze kultury,
réoznymi zainteresowaniami i wiedza. Daniel Jacobi potwierdza, ze zadna
z tych interpretacji nie moze by¢ zatem neutralna. Pisze: ,,Recepcja sztuki to
aktywnosc¢, ktorej wymiernym efektem jest konstruowanie tematyki na pod-
stawie wlasnej kultury, wlasnych oczekiwan w stosunku do sztuki i wlasnej
motywacji. Odbiorca tworzy zawsze inna ekspozycj¢”®.

Daniel Jacobi i Anik Meunier z nieco innej perspektywy rozwazaja istote
procesu interpretacji muzealnej. W ich opracowaniu!® pojawia si¢ potrojnie
rozréznienie tego terminu jako procesu opierajacego si¢ na konkretnej pracy
realizowanej] w przestrzeni muzealne;j.

Pierwszym etapem wylonionym przez autorow jest budowanie ekspozycji.
Kurator dokonujac wyboru dziet wokol okreslonej przez siebie tematyki,
wyznaczajac im okre§lone przestrzenie i czas przeznaczony do publicznej
ekspozycji, juz dokonuje wstgpnej interpretacji. Jego idee, pomysly i realizacja
sa wskazowkami poddawanymi pod publiczny oglad i osad. Dziatania
kuratorskie to osobisty spos6b ujmowania dziela wg wyznaczonych przez
siebie priorytetow — jest to zatem dyskurs subiektywny, ktory odciska swoiste
pietno na kazdym z prezentowanych przedmiotow sztuki. W otoczeniu innych,
wybranych celowo dziel — przedmiotow sztuki kazde pojedyncze przemawia
do widza przez znaczacy kontekst — kontekst wywolany obecnoscia innych
dziet i przedmiotow, jak rowniez kontekst miejsca i czasu. Niekiedy kontekst
Ow zaburza czystos¢ przekazu artystycznego, w innym wypadku wzmacnia go.
Jak pisze Caillet: ,,Obecno$¢ swoistego towarzystwa otaczajacego dzielo,
dorzucanie elementéw oderwanych od zrodel tworzenia sprawia, ze staje sie
ono bardziej rzeczywiste — prawdziwe”!!. Dzialania na tym etapie interpre-

® D. Jacobi: Les musées sont-ils condamnés a séduire toujours plus de visiteurs ? ,\L.a Lettre
de I'OCIM" 1997, No 49, s. 14.

1 D. Jacobi, A. Meunier: Au service du projet éducatif de l'exposition. ,La Lettre de
I'OCIM™ 1999, No 61 (janvier—I(évrier).

1 E. Caillel: A l'approche du musée, la médiation culturelle. Lyon 1995, s. 125.
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tacji pozwalaja odbiorcy wejs¢ w dyskurs zblizajacy go do wlasnej interpreta-
cji, ktora moze ujawni¢ si¢ w pelni na kolejnym etapie.

Drugi etap polega na gruntownej pracy zwiazanej z poznaniem potencjal-
nej publicznosci muzealnej. Praktyka mediacyjna, stanowiaca gléwna os
programowa tego etapu, opiera si¢ na analizie publicznosci, na ktora to analize
skladaja si¢ glownie: analiza czestotliwosci odwiedzania muzedw sztuki,
analiza oczekiwan, poziomu wiedzy potencjalnych odbiorcow, a takze ich
doswiadczen zwiazanych z kontaktami ze sztuka w procesie ekspresji lub
percepc)i sztuki. Wiedza taka przyczynila si¢ do wylonienia wielu grup
publicznosci w miejsce dotychczasowego unifikujacego pojecia publicznosci
muzealnej jako jednej, zdefiniowanej grupy spolecznej. Okazalo si¢ bowiem, ze
publiczno$¢ muzealna to pewna organizacyjna calosC, ale i roznorodnosc,
o ktorej decyduje pochodzenie spoleczne, wyposazenie kulturowe, doswiad-
czenie artystyczne i zyciowe, wiedza, wiek, poziom dostgpnosci instytucji
upowszechniania dobr kultury, przyzwyczajenia itp. Nie jest to zatem jednolita
grupa i dlatego zadania mediacyjne i animacyjne musza by¢ zréznicowane, co
oznacza: przygotowywane dla kazdej grupy osobno. Termin ,interpretacja”
przynosi zatem, w tym okreSlonym znaczeniu, poszerzenie pola przekazu
jezykowego, ktory kazdorazowo nalezy dostosowa¢ np. do mozliwosci komu-
nikacyjnych odbiorcow sztuki. W tym znaczeniu rowniez funkcja posrednika
zostaje okreslona na poziomie tlumacza umozliwiajacego porozumienie od-
biorcy z dzielem. Jednakze ani animacja, ani mediacja nie ograniczaja si¢ do
podania informacji o dziele traktowanej jako swoisty ,.kod dostgpu”, ale
odnosza si¢ do oczekiwan odbiorcy, jego potrzeb i roznorodnych doswiadczen.
Dzig¢ki takiemu zabiegowi udaje si¢ odkry¢ zlozono$¢ przekazu artystycznego
i glebie zawartych w nim tresci.

Ostatnim etapem jest interpretacja rozumiana jako pomoc w kontakcie
z dzielem realizowana przez dostgp do $rodkow i narzedzi umozliwiajacych
samodzielna prac¢ w muzeum. Usytuowanie dziela w okreslonym kontekscie
nie zawsze bywa wystarczajacym warunkiem do ujawnienia si¢ komunikacji na
plaszczyznie dzieto — odbiorca. Trzeba zatem dorzuci¢c do przestrzeni eks-
pozycyjnej srodki i narzedzia, ktore pozwola odwiedzajacemu potaczyé wraze-
nia zmystowe z wiedza i do$wiadczeniem w procesie dochodzenia do istoty
przekazu artystycznego. Narzedzia te podzielone sa na dwie grupy: pomoc
w zwiedzaniu oraz pomoc w interpretacji. Pierwsza grupa srodkow i narzedzi
zwiazana jest z ulatwieniem orientacji w przestrzeni muzealnej i ,strategii
ogladu” proponowanej przez kuratora. W tym celu konstruowane sa narz¢dzia
umozIliwiajace np. samodzielne przemieszczanie si¢ po ekspozycji. W drugim
wypadku sa to srodki sprzyjajace poszukiwaniu sensOw zawierajacych sie
w przekazie artystycznym. To z reguly druki edukacyjne, filmy, zdjecia, opisy,
komentarze, wypowiedzi artystow zamieszczane na plytach CD i wydawnic-
twach katalogowych, krotkie fiszki informacyjne itp. Kazde z tych narzedzi

64



dostepne jest na miejscu w muzeum, wiele z nich to darmowe egzemplarze
zabierane przez zwiedzajacych po opuszczeniu ekspozycii.

We francuskich muzeach koncepcja interpretacji stanowi t¢, ktora w wielu
wypadkach organizuje pracg serwisOw odpowiedzialnych za kontakt z publicz-
noscia. Koncepcja przyj¢ta przez francuskich muzealnikow, pomimo wielo-
krotnych nawiazan do tradycji hermeneutycznej, mocno zwiazana jest rOwniez
z amerykanska teoria i praktyka upowszechnieniowa, ktora zawiera wiele
praktycznych wskazowek do realizacji dziatan muzealnych. Pierwsze amery-
kanskie koncepcje interpretacji faczone z dziatalnoscia instytucji odpowiedzial-
nych za opieke nad lokalnym dziedzictwem kulturowym wigza si¢ z nazwis-
kiem Enosa Millsa!2, Mills jako pierwszy uzyl tego okreslenia w znaczeniu
opisujacym dzialalnos¢ przewodnikow pracujacych w amerykanskich parkach
narodowych. Waznym elementem jego koncepcji byt fakt podkreslenia wagi
doswiadczenia i wiedzy nie tyle samego przewodnika, ile osob zwiedzajacych.
W jego koncepcji prawdziwy kontakt z odbiorca i przekaz odbywa si¢ nie jako
prosta informacja, ale jako proces wymiany dokonujacy si¢ migdzy nimi.
Proces interpretacji, dotyczacy natury, jest porownywalny z aktywnoscia
poety. Mills pisatl: ,, Ten, kto rozroznia stylistyke dzikiej natury, melodi¢ wody
spadajacej w kaskadzie, echo odbijajace si¢ od skal, spiew ptakow i odglos
wiatru w galeziach sosen, jak rowniez rytmiczna melodi¢ fal morskich
rozbijajacych si¢ o brzeg, ten doswiadcza ziaczenia ze swiatem™!3. Publikacja
Millsa stanowila pierwsza konkretng probe wyjasnienia procesu komunikacji
odbywajacego si¢ pomi¢dzy odbiorcami i komentatorami — przewodnikami
1 wyznaczyla jednoczesnie zasady, na jakich budowano w Stanach Zjed-
noczonych praktyke przewodnicka.

Kontynuatorem idei Millsa byt Freeman Tilden. W ksiazce Interpreting our
heritage'* z 1957 roku podkresla, ze termin ,,interpretacja” najtrafniej opisuje
praktyki edukacyjne realizowane w miejscach pamigci narodowej i dziedzictwa.
Tilden po raz pierwszy zatem laczy zagadnienia upowszechnieniowe i edukacyj-
ne na jednej plaszczyznie teoretycznej. Definiuje pojecie interpretacji nast¢puja-
co: ,Interpretacja to aktywna edukacja, ktora odrzucajac zwyczajowe znacze-
nie i relacj¢ do przedmiotow [stanowiacych podstawe ogladu — J.S.], wykorzy-
stuje w pracy oryginaly, a zamiast prostych aktow komunikacji i konkretnych
dyspozycji odwotluje si¢ do doswiadczen osobistych widza i jego pomystow”!5,

12 Jego koncepcija zoslata szczegélowo opisana w autorskiej ksiazce: Adventures of a Nature
Guide and Essays in Interpretation (New York 1920).

13 L. Beck, T. Cable: Interpretation for the 21* century: Fifteen guiding principles for
interpreting nature and culture. Campaign (H1.) 1998.

14 F.Tilden: Interpreting our heritage. University of North Caroline, Carolina Press Chapel
Hill 1957.

15 1dem: L'interprétation de notre patrimoine. In: A. Desvallées: Vagues, une anthologie
de la nouvelle muséologie. T. 1. Lyon 1992, s. 248.
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Koncepcja interpretacji jawi si¢ z tej perspektywy jako odkrywanie oraz
ochrona natury i kultury, 1 opiera si¢ na wartosci emocji oraz doswiadczeniach
0sOb uczestniczacych w tym procesie. Przeciwnie zatem do edukacji szkolne;,
ktorej cel stanowi wyposazanie w wiedz¢ przez jej nabywanie, rola interpretaciji
jest pobudzanie personalnej refleksji. Edukacja muzealna zatem musi r6znic si¢
od edukacji szkolnej, aby mogla stac¢ si¢ elementem szeroko rozumianego
procesu interpretacji. Roznica, ktora pojawia si¢ juz na poczatku rozwazan,
okazuje si¢ stosunek do przedmiotu. Podczas gdy w praktyce szkolnej
przedmiot poznaje si¢ gtownie przez opis, to w muzeum ,dotyka” si¢ jego
realnosci. Jest on bowiem rzeczywiscie obecny. Tilden réznicujac wyraznie oba
terminy, wskazuje, ze u podstaw edukacji jako interpretacji lezy aktywnos¢
zwiedzajacego, ktorego doswiadczeniem glownym jest uwrazliwienie w przeci-
wienstwie do edukacji szkolnej rozumianej jako do$wiadczenie wyjasniajace.
W edukacji muzealnej kiadzie si¢ nacisk na aktywnosC, w ktorej centrum
znajduja si¢ obserwacja, demonstracja i wymiana przybierajace czgsto postac
nieformalnych relacji migdzyosobowych, a nawet zabawy w miejsce szkolnej
informacji zawg¢zonej do podstawowych faktow.

Tilden opierajac si¢ na dlugoletniej obserwacji grup zwiedzajacych oraz
pracy przewodnikow, a pdzniej animatorow, wyznaczyl szes¢ pryncypialnych
zasad regulujacych prace serwisow edukacyjnych. Wskazal przy tym na to, iz
zasady te mozna stosowa¢ w kazdym typie muzeum, instytucji kulturalnej,
miejscu historycznym lub przestrzeni natury chronionej. Wedlug tych zasad:

»1) kazda interpretacja pejzazu, ekspozycji, utworu powinna zawierac §lad
osobisty lub slad doswiadczenia odbiorcy;

2) prosta inforrnacja nie jest interpretacja; ta bowiemn opiera si¢ na
odkrywaniu, dla ktorego informacja jest tylko pretekstem;

3) interpretacja jest sztuka [...], kazdej sztuki mozna si¢ nauczy¢ w jakims
wymiarze;

4) interpretacja inspiruje, nie instruuje;

5) interpretacja powinna si¢ pokusi¢ o prezentacj¢ mozliwie calosci, a nie
tylko czesci [utworu, dzieta — J.S.] i odnosi¢ si¢ do czlowieka jako calosci
(fizycznej i duchowej — J.S.], a nie tylko do wybranych aspektow cziowie-
czenstwa;

6) interpretacja skierowana do dzieci (do 12. r.z.) powinna rozni¢ si¢ od
interpretacji realizowanej z dorosta publicznoscia™?!®.

Zasady wyznaczone przez Tildena od ponad 40 lat wykorzystywane sa
do budowania muzealnej praktyki edukacyjnej w wielu krajach europejskich.
Podlegaja one jednak ciaglej aktualizacji. Jedna z najciekawszych propozycji
jest wytoniona przez Becka i Cable’a w 1998 roku!’. Zasady Tildena zostaty

16 Jbidem, s. 25.
17 Por. L. Beck, T. Cable: Interpretation for the 21 century...
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przez obu autorow zmodyfikowane i dostosowane do potrzeb wspolczesnych
instytucji i wspolczesnego odbiorcy. Beck i Cable zaproponowali m.in.
wykorzystanie w pracy interpretacyjnej nowych technologii, bez ktorych
dzisiejszy proces komunikowania spolecznego nie moze si¢ oby¢. Dlatego tez
postuluja — ,.technika przed sztuka”, co oznacza zaznajomienie si¢ z moz-
liwosciami technicznymi narzedzi wysokiej technologii przed przystapieniem
do dziatan interpretacyjnych. Zwracajac zatem uwagg na zawartosS¢ przekazu,
uwrazliwiaja rowniez na jego jakos¢. Wskazuja, ze czesto trafna i rzeczowa
interpretacja z wykorzystaniem narzedzi high-tech przynosi wigcej korzysci
anizeli dluga dyskusja — nie kazda publiczno$¢ gotowa jest bowiem do
podejmowania dyskusji w dziedzinie, ktora ja oniesmiela. Waznymi elemen-
tami procesu interpretacji sa takze jej atrakcyjnos¢ (piekno powinno in-
spirowac uczestnikow — odbiorcow do zachowan promujacych pigkno jako
warto$¢ i postawe w swoich srodowiskach) oraz optymistyczny przekaz, ktory
skiania do podejmowania coraz to nowych kontaktow ze sztuka i Srodowis-
kiem os6b wokot niej zgromadzonych. Jedna z najwazniejszych zasad jednak
jest pasja. Pasja, zdaniem Becka i Cabla, to element podstawowy w pracy
interpretacyjnej. Dzigki pasji, emocjom, zaangazowaniu mozliwe staje si¢
trwale przyciagni¢cie publicznosci, ktora w konsekwencji czestych spotkan
zacznie ja podzielac. ,[...] logika posrednictwa w muzeum jest wspieranie idei
spotkania z przedmiotem, ulatwiania jego czytania, aby w konsekwencji tej
relacji stal si¢ wartoscia dla kazdego widza. W muzeum kazde spotkanie
poprzedza rozmowa, ktora nie stanowi instruktazu do prowadzenia tego
swoistego dialogu, ale wyposaza w niezbedne narz¢dzia, ktore w konsekwencji
umozliwiaja kreowanie wilasnego S$wiata. Zasada podstawowa, ktéra wy-
znajemy 1 staramy si¢ wypelniac w ramach dziatalnosci animacyjnej, jest to,
aby nasza praca stala si¢ swoistym bagazem podr¢cznym, ktory umozliwi
stajacemu przed dzielem prawdziwa rozmowe, stawianie pytan i szukanie
odpowiedzi. Jest wiele pigter takiej dzialalnosci. Pierwsza jest przyjemnos$c
odkrywania, bo ona warunkuje che¢ pojscia dalej”!8.

Konkludujac, idea interpretacji jest ta, ktora w duzym stopniu wyznacza
pole dzialania i systematyzuje funkcje edukacyjne wspoiczesnych muzedéw
sztuki (i nie tylko). Laczy si¢ z szeroko rozumiana edukacja, ale wyraznie
odréznia si¢ od tej, ktora zwiazana jest z rytmem pracy szkolnej. Blizsza
jest zalozeniom edukacji realizowanej przez wlasna aktywnosc, poszukiwanie,
eksploracje i zabawe, bez wzgledu na wiek uczestnikow takiego procesu. Wielu
teoretykow wskazuje na mozliwosC zamiennego z innymi uzywania terminu
winterpretacja”. Wsrod licznych francuskich propozycji wystepuja takie,
jak ,,animacja” i ,mediacja”. Claude Patriat twierdzi wrgcz, ze kompleksowe

'8 L. Tardy: The concept and practice of cultural mediation. In: Adult education and the
museum. Final Report on the Socrates Project. Frankfurt am Main 2002, s. 12.
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dziatania profesjonalistow w muzeum osadzone w ramach ekspozycji, a zorien-
towane na publiczno$¢, powinny zosta¢ okreslone mianem animacji lub
mediacji, wywodzacych swoja istote z koncepcji interpretacji i1 jej podsta-
wowych zasad!®.

Zanim w muzeach sztuki we Francji pojawili si¢ animatorzy i mediatorzy
artystyczni, za dzialalnos¢ edukacyjna odpowiedzialni byli edukatorzy muze-
alni. Wywodzacy si¢ najczesciej z kadry nauczycielskiej, zatrudniani byli
poczatkowo w ramach kontraktow lub niepeinych etatow. Po pewnym
czasie stali si¢c podstawowa kadra serwisOw kulturalnych. Wiele 6wczesnych
programow edukacyjnych przypominalo metody pracy szkolnej ocenianej
zaroOwno przez muzealnikow, jak i artystow, krytykow, a wreszcie odwiedzaja-
cych muzea jako zbyt teoretyczne. Wraz z rozwojem edukacyjnych form
pracy muzealnej pojawila si¢ potrzeba zatrudnienia nowego typu personelu
edukacyjnego. Od lat osiemdziesiatych ubiegltego wieku do muzeow zaczgli
wkracza¢ animatorzy kulturalni, a od lat dziewigcdziesiatych — mediatorzy
kulturalni i artystyczni. Zawod zwiazany z edukacja muzealna zaczal si¢
mocno profesjonalizowac, cho¢ nie bez komplikacji. Bo o ile dos¢ tatwo bylo
ustalic role i zadania animatora w muzeum, o tyle mediacja artystyczna
w dalszym ciggu stanowi przedmiot zainteresowania teoretykOw, a wzrastajaca
w ostatnich latach profesjonalizacja tego zawodu wymaga nowoczesnej for-
muly jego ksztalcenia?®.

Najwieksza dotychczas grupa zawodowa dziatajaca w muzealnych serwi-
sach edukacyjnych i kulturalnych sa animatorzy kulturalni. Oni odpowiadaja
za przygotowywanie i realizacje zadan edukacyjnych i kulturalnych. Zakres
ich obowigzkéw w muzeum jest jednak zbyt szeroki, i — co najwazniejsze
— z tendencja do rozwijania si¢ w roznych kierunkach, co niestety nie sprzyja
wypracowywaniu i prowadzeniu dzialan odznaczajacych si¢ najwyzszym stop-
niem merytorycznej jakosci. Od paru lat we Francji prowadzone s wiec bada-
nia, ktore zmierzaja do uScislenia 1 wyraznego podzialu zadan i obowiazkow
kadry odpowiedzialnej za realizacj¢ dzialan skierowanych do publicznosci?!.

19 Por. C. Patriat: Au bonheur des musées..., s. 191.

20 W Paryzu od 1990 r. funkcjonuje Narodowa Szkota Dziedzictwa, ktéra przygotowuje
kadry archeologow, archiwistow, bibliotekarzy zajmujacych si¢ badaniem zasobow dziedzctwa,
konserwatorow muzealnych itp. Jednak przygotowanie praktyczne tych osob nie predestynuje ich
do pracy z publicznoscia. Absolwenci tej szkoly to przede wszystkim osoby zainteresowane
naukowym opracowywaniem i badaniem dziedzictwa. W nowoczesnych placowkach muzealnych
polrzebg dnia dzisiejszego jest stala obecnos¢ wyspecjalizowanej kadry animatoréow i mediatorow
kultury. Do tej pory nie udato si¢ jednak stworzy¢ we Francji wystarczajacej bazy ksztaicenia
mediatorow. W poszczegolnych uczelniach znajduja sie co prawda wydzialy, w ktorych ksztaici sig
osoby zainteresowane ta forma aktywnosci, jednakze liczba tych wydziatéw w stosunku do
potrzeb jest niewyslarczajaca.

2! Od paru lat przygotowaniem profesjonalnego programu ksztalcenia oraz wyznaczeniem
zadan dla profesjonalnych mediatoréw pracujacych w muzeach zajmuje si¢ E. Caillet. Czes¢
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Termin ,animator” pojawil si¢ w pracy serwisow muzealnych w latach
siedemdziesiatych ubieglego wieku. Animacja oznaczala sposob interwencji
zwiazanej ze zblizaniem potencjalnych odbiorcow do eksponowanych w mu-
zeum dziel sztuki. Animatora charakteryzowaly przede wszystkim kwalifikacje
pedagogiczne w relacjach z publicznoscia, zdolnosci wchodzenia z nia w in-
terakcje i umiejetnos¢ stuchania publicznosci.

Animacja spoleczno-kulturalna (najstarsze ogniwo pracy spolecznej lacza-
cej oSwiate z kultura) jako nowa metoda edukacji i upowszechniania kultury
wywodzi sie jeszcze z koncepcji ,.kultury integralnej”. Malraux lansujac nowa
dziedzine¢ dziatalnosci politycznej — polityke kulturalna, probowatl dostosowaé
niektore poglady lewicowe do aktualnej sytuacji panstwa kapitalistycznego.
Za punkt wyjscia w formulowaniu nowych zadan politycznych przyjat fakt
przemiany wspolczesnego panstwa francuskiego w spoleczenstwo konsumpcyj-
ne o wysokim poziomie Zycia w sensie materialnym, natomiast pozbawionego
wyraznych wartosci nadrzednych. Narz¢dziem przebudowy nowego spoleczen-
stwa miala stac si¢ kultura (glownie artystyczna), natomiast miejscem, w kto-
rym miat si¢ ten proces dokonywa¢ — domy kultury. I to nie jako Swiatynie
sztuki, jakimi bylty w owych czasach muzea sztuki, ale miejsca kultury zywej,
w ktorych bierna kontemplacja sztuki zamieniona zostalaby na aktywnos¢
tworcza. Idea ta, mimo Zze z wielkim impetem zostala wprowadzona w zycie,
nie przyniosta oczekiwanych rezultatow. Przyczynila si¢ natomiast do po-
wstania zjawiska animacji spoleczno-kulturalne;j.

Cechy zasadnicze wspolczesnej animacji, mimo ze mozna dopatrzy¢ si¢
w niej zwiazkow z tradycyjnymi ideami oswiatowymi, odnosza si¢ do nowych
warunkow spolecznych i cywilizacyjnych. Za glowne cechy animacji uznaje sie:
»— zatarcie granic migdzy aktywnosciami artystycznymi, komunikacyjnymi

1 wychowawczymi oraz przyznanie znaczacego miejsca aktywnosciom
stuzacym wspolpracy i integracji;

— tendencje do planowania i tworzenia osrodkow pelniacych wiele funkciji,
tzw. osrodkow integrujacych, przyczyniajacych sie do powstania wspolno-
ty uczestnikow;

— zwigkszenie udzialu rodzicow i cztonkow zbiorowosci w zyciu szkoty oraz
wykorzystanie srodkow nauczania poza szkola, co zmniejsza podzial
mi¢dzy nauczaniem i wychowaniem formalnym i nieformalnym;

— wyrazne polaczenie aktywnosci kulturalnej z »zyciem ulicy« [...] zwlaszcza
dzigki telewizjom lokalnym i wideo;

— wzrost uwagi poswigcanej grupom podstawowym, jak stowarzyszenia
mieszkancow, ktore maja charakter dos¢ nieformalny i tymczasowy [...];

wnioskow i wytycznych opublikowala m.in. w: Action/Public pour l'art. contemporain. Paris
1999; Médiateurs pour l'art. contemporain. Paris 2000; Traces pour l'éducation artistique. Paris
2000.
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— zwickszenie sie liczby animatorow zatrudnionych w pelnym wymiarze
czasu;

— przedanimacja pobudzajaca potrzeby oraz poszukiwanie srodkow i sposo-
bow ich zaspokajania przez samg zbiorowosc"22.

Animacja popularnie kojarzona jest z terminami ,,pobudzanie”, ,,0zywia-
nie”, ,,zachecanie”, ,rozpalanie”, ,,wspieranie”, , posredniczenie”, ,,zachg¢canie
do udzialu w zyciu spolecznym”. Wielu teoretykOw uwaza, ze animacja
stanowi taki kierunek dzialania, ktory przede wszystkim wzmacnia komunika-
cje¢ spoleczna, operujac metodami niedyrektywnymi, aktywizujacymi ini-
cjatywe poszczegolnych jednostek i grup spolecznych w warunkach pelnej
akceptacji ich prawa do autonomii. Ten charakterystyczny element wskazujacy
na animacj¢ jako metod¢ pracy polegajaca na wspieraniu jednostki i spolecz-
nosci w rozwijaniu autonomii i pobudzaniu wlasnej kreatywnosci jest jednym
z dominujacych kierunkow definiowania tego zjawiska, ktore bliskie staje si¢
personalistycznym postulatom wspotczesnego wychowania. Nieodlacznym ele-
mentem animacji z tej perspektywy jest poszukiwanie kontaktu z drugim,
wrecz dialogicznego spelnienia spotkania ,,twarza w twarz”. Spotkanie stanowi
tu ozywczy, inspirujacy, inicjujacy do dzialania element — i to zar6wno
w znaczeniu spotkania z innym, jak i spotkania ze sztuka.

Polem, na ktorym szczegolnie mocno wiaza si¢ dzialania edukacyjne
i animacyjne, jest kultura i sztuka. I to nie tylko w ich tradycyjnym ksztalcie,
ale w szerokim rozumieniu, ktore Finn Jor zdefiniowat nastgpujaco: ,,[...] mozna
wiec powiedzie¢, ze wszystko, co jest stworzone przez czlowieka, to kultura.
Ta poszerzona koncepcja kultury nie powoduje dewaloryzacji tradycyjnej
kultury [...]. Wprost przeciwnie, pozwala uznac, ze kazda ewolucja kulturalna
zaczyna si¢ od rozwoju zdolnosci tworczych jednostki i nikt nie ma prawa
rozstrzygac, jakie sa te zdolnosci”?3. Animacja odwolujac si¢ do tego postula-
tu, wskazuje na inicjatywy zachecajace jednostki do wykorzystywania poten-
cjalu, ktory w stanie utajonym jest w nich samych i w ich srodowisku. Stanowi
bodziec dla zycia umystowego, fizycznego i uczuciowego, ktory pobudza ludzi
do podejmowania doswiadczen wspomagajacych ich rozwoj, znalezienia lep-
szych sposobow ekspresji i uzyskania poczucia przynaleznosci do spoleczen-
stwa, w konstrukcji ktorego moga t