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Zdzistaw Zygulski jun.

Zalozenia teoretyczne wystawiennictwa muzealnego
w Swietle osiggni¢¢ wspolczesnej nauki

Podstawowym zadaniem nauki jest budowanie
systemu poj¢ciowego, ktory ulatwialby zrozumie-
nie wszelkich zjawisk wystepujacych zaréwno
w $wiecie nas otaczajgcym, jak i procesow przebie-
gajacych w nas samych. Uczeni szczegolnie sobie
cenig zwie¢zle wzory o charakterze matematycz-
nym, jak na przyklad te, ktére ujmuja cechy
czasoprzestrzeni, a wigc zjawisk elektromagnety-
cznych i grawitacyjnych. Na pewno mniej her-
metyczne i zawile, cho¢ nielatwe, sg propozycje
ustalenia prawidel teoretycznych w swiecie ludz-
kiej ideologii i kultury. Nieustanna ciekawos¢
i $mialos¢ sklaniajg do badan i teoretyzowania
w kazdej dziedzinie, ambicja zas kaze dazyc do
scislosci, jaka mozliwa jest jedynie za pomoca
symbeoli literowych i cyfrowych.

W dziedzinie muzeologii nie doszliSmy jeszcze
do tak znacznego wyrafinowania, niemniej rozwi-
nigte sg teorie, nawet w zakresie muzealnego wy-
stawiennictwa. Przyjety zostal w tytule artykul
termin ,,wystawiennictwo’’, a nie cz¢sto stosowany
temin ,,ekspozycja”. Wiasnie ,,wystawa muzealna”
jest pojeciem szerokim, podczas gdy ,,ekspozycja”
oznacza¢ powinna wylacznie sposob wystawienia
(modus rerum expositarum). Podobnie nie nalezy
mieszac pojecia obiektu muzealnego z eksponatem,
gdyz s3 to dwie rézne rzeczy w sensie pojeciowym
i realnym. Eksponat, jako element wystawy, bynaj-
mniej nie musi by¢ obiektem muzealnym.

Wystawiennictwo muzealne jest bez watpienia
czescig ogdlnego wystawiennictwa, obejmujacego
wszelkie dzialanie czlowieka zmierzajace do uka-
zywania,.czyli podawania do ogladu jakichkolwiek
obiektow na przyklad w wystawach komercjal-
nych, przemyslowych i innych, w aranzacjach
réznych wnetrz, w oprawach plastycznych roéz-
nych widowisk, a nawet w pewnych ukladach
urbanistycznych, czy chocby w wystawach skle-
powych. W tym zakresie ustala¢c mozna pewne
prawa laczace si¢ z teoria percepcji, fenomenologia
oraz epistemologia, ale od razu trzeba wyjasnic, ze
nie opracowano dotychczas ogoélnej teorii wysta-
wiennictwa. Istniejagce proby teoretyzowania na

ten temat majg zwykle charakter czastkowy lub
mieszczg si¢ w ramach publikacji dotyczacych
konkretnych projektow i realizacji wystawienni-
czych. Duzg zawsze uwaga darzono gigantyczne
wystawy swiatowe, poczawszy od slynnej wystawy
londynskiej z 1851 r. i one to gldwnie sg przedmio-
tem monumentalnego dziela Roberta Aloi, Esposi-
ztomi Architettura, Allestimenti, wydaiiego w Me-
diolanie w 1960 r. W naszym pismiennictwie
przypomniec tu trzeba doskonalg ksigzke Andrzeja
Oseki i Anny Piotrowskiej Styl! Expo, wydang
przez PWN w 1968 r.

Rowniez w zakresie samej muzeologii i muzeo-
grafii temu zagadnieniu poswigcono malo prac,
cho¢ wystawianie zbioréw i urzgdzanie wystaw
czasowych jest przeciez zasadniczym celem, a jed-
noczesnie probierzem wartosci kazdego muzeum.
Przyczyn tego niedostatku jest wiele. Jako glowne
powody wskaza¢ mozna: ogromne zroznicowanie
tego, co nazwac ,,materig muzealng’’, zmiennos¢
zjawisk muzealnych w czasie, a wiec ewolucja,
trudna nieraz do uchwycenia statycznego, wresz-
cie heterogennosc wystaw muzealnych w stosunku
do samego muzeum i jego bezposrednich opieku-
néw; mowigc prosciej, nader czesto wystawy mu-
zealne nie sg tworem dyrektorow czy kustoszy, ale
powstajg jako kreacje artystow spoza muzeum,
narzucajgcych swodj sposob myslenia i styl, bez
wypowiadania si¢ w traktatach teoretycznych.

Chcialbym przedstawic kilka teoretycznych za-
lozen wystawiennictwa muzealnego, ale ogrom pro-
blem6w zmusza do poczynienia ograniczen. Trzeba
wiec, choc z zalem, zrezygnowac z glebszej perspek-
tywy historycznej i poprzestac¢ na wspolczesnosci,
aczkolwiek rozszerzonej do dwoch pokolen.

Przyjmujemy, ze czas najbardziej nas intere-
sujgcy obejmuje cale czterdziestolecie, 1945-1985.
Dobrze jest takze wybiec mysla w przyszlosé,
chocby do konca naszego stulecia. Istotne ograni-
czenie wyplywac tez musi z niezmiernie obecnie
zréznicowanej i rozbudowanej struktury muzeal-
nictwa swiatowego, ale niepodobna przeciez roz-
patrywac spraw jakiegos idealnego, platonskiego
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muzeum. Zawsze chodzi o konkretnos¢ zjawisk
i utworéw, a wi¢c jedynym wyjsciem jest zastoso-
wanie odpowiedniej typizacji i typelogii, cho¢ licz-
ne nowo powstajgce muzea wybiegajg poza przyjete
normy i schematy. W skali swiatowej przyjmuje si¢
dzisiaj istnienie okolo 40 000 instytucji muzealnych
- i ciggle ich przybywa w znacznym tempie: co dwa
- dni powstaje na swiecie nowe muzeum.

Muzealnictwo ogarnia coraz to inne dziedziny
zycia, kultury i cywilizacji. Zwlaszcza w ostatnich
latach zmienia sie ksztalt muzeow, a takze ich rola
i funkcja spoleczna. Pozostaja w mocy i nadal si¢
rozwijajg tradycyjne muzea ,,obiektow”, ale obok
nich powstaja muzea, w ktorych obiekty nie stuzg
jedynie do ogladania, lecz oddane sg do dyspozycji
gosci muzealnych dla nauki lub rozrywki, kreuje
si¢ ponadto muzea bez obiektow, wbrew oficjal-
nym definicjom UNESCO i ICOM-u, na przy-
klad muzea ruchow wolnosciowych, walki i me-
czenstwa, jak w Oswiecimiu czy Hiroszimie, takze
imigracji, jak u stop pomnika Wolnosci w Nowym
Jorku lub diaspory zydowskiej w Jerozolimie.

W krajach afrykanskich tworzone sg muzea-
-izby spotkan, nawigzujgce do tradycyjnych mu-
rzynskich wspolnych chat, miejsc plemiennych
inicjacji, zakle¢ i czaréw. Obok tysigecy rozrzuco-
nych we wszystkich krajach swiata muzedéw o ce-
chach lokalnych rodzg si¢ nowe muzea o charak-
terze $wiatowym, tworczym, inspirujgcym. Utrzy-
mujg si¢ wszakze w ciggu wiekow wyksztalcone
typy, a wiec muzeum artystyczne, historyczne,
etnograficzne, archeologiczne, techniczno-nauko-
we i przyrodnicze. Dla rozwoju muzealnictwa
decydujace pozostaja metropolie swiatowe, jak
Paryz, Rzym, Londyn, Berlin, Moskwa i Lenin-
grad, Nowy Jork, Waszyngton, Tokio i Meksyk.

Spéjrzmy na Paryz, jedng ze stolic muzeal-
nictwa swiatowego. Na naszych oczach odbywa si¢
kolejna metamorfoza tego miasta: ogromny ruch
budowlano-modernizacyjny, w ktorym doniosig
role gra muzealnictwo. Oto przeksztalca si¢ stary
Luwr. Niebawem odzyska on dla celéw muzeal-
nych swoje polnocne skrzydlo, zajete dotychczas
przez biura ministerstwa finanséw. Jednym z ele-
mentow nowoczesnosci ma by¢, wzniesiona na
dziedzincu przed gmachem, jakby uzupelnienie
egipskiego obelisku, piramida, zaprojektowana
przez chinisko-amerykanskiego architekta Iech
Ming Peia, wslawionego waszyngtoniskim East
Building, aneksem do budynku Galerii Narodo-
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wej. Luwr byl dotychczas ,,teatrem bez kulis™,
majacym zaplecze obejmujace zaledwie 10% ogol-
nej powierzchni gmachu, podczas gdy w nowo-
czesnych gmachach muzealnych magazyny, war-
sztaty, biura, audytoria, sale widowiskowe i re-
kreacyjne, zajmujg okolo 50% przestrzeni. A wigc
w koncu Luwr przestanie by¢, pelnym rozczaro-
wan, miejscem przepychania si¢ ttumoéw i skarby
swe roztoczy na nowej, adekwatnej do potrzeb
przestrzeni. _

W 1986 r. zostalo otwarte monumentalne mu-
zeum sztuki XIX wieku (a scislej sztuki od 1850 do
1914 r.), a powolane do Zycia przez Frangoisa
Mitteranda, w kolosalnym gmachu Orsay, z roku
1900, zaprojektowanym przez Viktora Ladouxa,
shuzagcym do tego czasu za dworzec elektrycznej
kolejki do Wersalu. W paryskim Hotel Salé zain-
stalowano Muzeum Picassa, a w budowanym
ogromnym La Cité de la Musique, obok konser-
watorium i sal koncertowych, ma by¢ utworzone
muzeum instrumentéw muzycznych. Prawdzi-
wym gigantem wspolczesnej architektury bedzie
jednak tzw. Muzeum Nauk, Technik i Przemys-
16w w La Villette, w kompleksie gmachow otoczo-
nych rozleglym parkiem, rzekomo najwi¢ksze mu-
zeum nauki i technologii, jakie kiedykolwiek stwo-
rzono. Odpowiedzialnym architektem calosci jest
Japorniczyk Tschumi. Podlogi tego giganta zajmujg
14 hektaréw, w tym polowa przestrzeni poswieco-
na bedzie wystawom. Juz dzisiaj posréd rusz-
towan, blota, buldozerow, dziur, kanalow i zel-
betonu postawiono przyszly symbol muzeum Le
Géode, ogromng, metalowa gladks i 1$nigcg kule.

Ot6z wystawiennictwo musi by¢ rozpatrywane
nierozlacznie z przestrzenia ekspozycyjna, a te
z kolei determinuje architektura, choé, jak wiado-
mo, s3 muzea obywajace si¢ bez architektury.
Ostatecznie jednak uklad eksponatéw w przestrze-
ni ekspozycyjnej przeznaczony jest do ogladania
przez widzéw muzealnych, wchodzg wiec w gre
trzy elementy zwigzane: eksponat, przestrzen
i widz, przy czym elementy te mogg by¢ jedno-
rodne lub heterogenne. Na przyklad: inna jest
sytuacja wystawiennicza, kiedy grupa miodych
Francuzéw zwiedza sale paryskiego Centre Pom-
pidou, wypelnione okazami nowoczesnej sztuki
francuskiej, inne za§ — gdy grupa turystéw japon-
skich oglada komnaty palacu papieskiego w Awi-
nionie, w ktorych rozwieszono kompozycje Picas-
sa.



W teoretycznych rozwazaniach nad wysta-
wiennictwem istotng sprawg jest wyszukanie roz-
nic pomiedzy muzealnymi wystawami stalymi
i wystawami czasowymi, jak roOwniez scharaktery-
zowanie wystaw magazynowych i studyjnych. Ten
problem wymaga rowniez osobnego omowienia.

Chcialbym skupi¢ si¢ na wybranych przykla-
dach wspolczesnych muzeéw, ze szczegdlng uwaga
zwrOcong na przestrzen ekspozycyjng, a wigc tez
architekture. Jest to, jak sagdze, tym dla nas waz-
niejsze, ze stoimy przed koniecznoscig dokonania
kluczowych inwestycji muzealnych w naszym kra-
ju, bez ktorych muzealnictwo polskie nie bedzie
moglo prawidlowo funkcjonowaé¢ w nadchodza-
cym stuleciu. Mam tu na mysli ukoniczenie gma-
chu Muzeum Narodowego w Krakowie, rozbudo-
we Muzeum Narodowego w Warszawie i Muzeum
Narodowego w Poznaniu, ufundowanie nowych
gmachéw dla Muzeum Slaskiego w Katowicach
i Muzeum Wojska Polskiego w Warszawie. L.aczy
si¢ to oczywiscie z calg mnogosciag probleméw
wystawienniczych, do rozwigzania ktorych nalezy
sie odpowiednio przygotowac.

Najbardziej doniosle sg problemy wystawien-
nictwa w muzeach sztuki dawnej, archeologii,
historii i etnografii. W hierarchii muzealnej i w po-
wszechnym niemal odczuciu wsréd muzedw artys-
tycznych pierwsze miejsce zajmuje galeria ma-
larstwa ,,dawnych mistrzow’’. Wlasnie ten rodzaj
sztuki uwazany jest za najwigksze osiagnigcie ar-
tystyczne ludzkosci. Ze wszystkich dziel sztuki
dawnej obrazy osiggaja relatywnie najwyzsze ceny,
cieszg si¢ najwi¢kszym zainteresowaniem i wzig-
ciem u publicznosci, sg przedmiotem prac najwy-
bitniejszych historykoéw sztuki, tematem najpigk-
niejszych albuméw. Takze w slawnych muzeach
wielodzialowych jak Luwr, Watykan, Ermitaz,
Metropolitalne Muzeum w Nowym Jorku, znaj-
dujgce sie w nich galarie obrazéw uwazane sg za
najwazniejsze i cieszg si¢ najwyzszg frekwencja.

Obok galerii eksponujgcych wylacznie obrazy
sg tez galerie malarstwa wzbogacone rzezba, ry-
sunkami, grafikg, miniaturami, a nawet okazami
mebli. Ewolucja ekspazycji w tych galeriach, datu-
jacych si¢ od XVI w., uswigcona tradycja, jest dosc¢
powolna, a wyprobowane metody niech¢tnie zmie-
niane. Podstawowg kwestig jest dobor i uklad
obrazow pod wzgledem tresci i formy, a wigc czy
grupowac obrazy podlug kryteriow chronologicz-
nych, czy tez wedlug artystow, szkot i filiacji,

a moze wedlug kryteriow tematycznych albo czys-
to formalnych, wedlug formatow, technik malar-
skich, kolorytu lub nawet oprawy? Czy s$ciana
wystawowa ma by¢ gesto ,,wytapetowana’’ obra-
zami, czy pokazywac je w odst¢pach, w ukladzie
pietrowym, czy w jednym rzedzie, czy zacho-
wywac symetri¢ i prawo rownowagi optycznej
mas, czy powodowac si¢ swobodg asymetrii? Jakie
powinno byc¢ tlo §cian — naturalne, szare, biale czy
kolorowe, jaka ich faktura, moze boazeria lub
obicie tkaning, a jesli tkanina, to jaka, szare plotno
czy barwna, szlachetna materia, gladka lub wzo-
rzysta? Jakie powinny by¢ posadzki i sufity w ga-

lerii i jak wypelniona pozostala przestrzen ekspo-

zycyjna, zwlaszcza ta, zastrzezona dla widza, czy
ijak wypelnic ja meblami dla wygody widzow? Jak
rozmiesci¢ dodatkowe urzgdzenia ekspozycyjne,
objasnienia, etykiety, inne napisy? Jakie zastoso-
wac zabezpieczenie obrazow — szyby, sznury,
przegrody i jak rozmiesci¢ straznikow i jakich im
udzieli¢ instrukcji?

Osobny kompleks zagadnien wystawienni-
czych obejmuje Kklimatyzacja i oswietlenie sal,
a wiec cieploty, nawilgocenia i czystosci powietrza
wypelniajgcego sale oraz zrodel swiatla zaréwno
naturalnego, jak i sztucznego, rozproszonego lub
tez skierowanego na obrazy, punktowego. Oto
cz¢$¢ waznych problemow galerii obrazéw, w roz-
wigzywaniu ktorych mozna stosowac utarte sche-
maty i zalecane normatywy, ale czgsciej wymaga-
jace podejscia indywidualnego i oryginalnego pro-
jektu, zgodnego z lokalnymi warunkami.

Tak wigc, na przyklad, w okresie powojennym
kilkakrotnie zmieniano ekspozycje galerii w Luw-
rze, przy czym zmiany te dotyczyly przede wszyst-
kim programu merytorycznego. Ostatecznie, gio-
wne amfiladowe sale poswigecono wylacznie malar-
stwu francuskiemu. Z tym pogodzi¢ si¢ musiala
nawet Gioconda, przesuwana do roznych miejsc
w salach bocznych, jakkolwiek zawsze pozostawatla
ona krolows zbioréw, bodaj najstynniejszym obra-
zem $wiata, celem wedrowek, a nawet pogoni
milionéw zwiedzajgcych. To ona, bardzo wczes-
nie, stala si¢ przedmiotem agresji. Juz w roku
1911, co wydaje si¢ nieprawdopodobne, wykra-
dziona zostala z Luwru przez wloskiego fanatyka
sztuki Leonarda i na dwa lata ukryta we Florencji.
Po drugiej wojnie swiatowej, podczas ekspono-
wania w Japonii, cisni¢to w nig kalamarzem, na
szczescie byla juz wtedy chroniona pancerng plyta.
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Kilka lat temu szaleniec z nozem w reku pociagl
Straz nocng Rembrandta w amsterdamskim Rijks-
museum, a takze powaznie zniszczona zostala
Pieté Michala Aniola w Bazylice Sw. Piotra
w Rzymie. Wzrost terroryzmu i wandalizmu mo-
dyfikuje wiec ekspozycje arcydziel, muszg by¢ one
specjalnie strzezone i oslaniane, zwykle nieeste-
tycznymi, pancernymi taflami.

W roznych czolowych galeriach §wiata, migdzy
innymi w Ufficjach i w Galerii Narodowej w Wa-
szyngtonie, Sciany stanowigce naturalne to pokry-
wa sie biela, a wiec obrazy, spatynowane z wie-
kiem, pociemniale, wydajg si¢ jeszcze ciemniejsze.
To, z kolei, sklania dyrektorow i kustoszy do
radykalnych, nie zawsze korzystnych, zabiegoéw
konserwatorskich, zmierzajacych do sztucznego
rozjasniania pldcien.

Istnieje, co prawda, niewielka liczba muzedow,
takze galerii obrazow, o charakterze bardzo trwa-
lym, urzgdzonych w ubieglym stuleciu lub na
poczatku naszego wieku i od tego czasu nie zmie-
nionych, nie zmodernizowanych. Sg to, niezwykle
cenne, rezerwaty muzealnictwa i wystawiennic-
twa. Do nich zalicza si¢ mi¢dzy innymi w Paryzu
— Musée Cluny, w Londynie — The Wallace
Collection, w Madrycie — Instytut Valencia de
Don Juan, w Sztokholmie — Hallwyska Museet,
w Bostonie — Muzeum Izabeli Stewart Gardner,
w Nowym Jorku — The Frick Collection, u nas
Zbiory Czartoryskich w Krakowie i Muzeum
w Goluchowie.

Wsrod muzedw sztuki wazng role grajg muzea-
-rezydencje, a wi¢c historyczne zamki, palace
i dwory oraz kamienice patrycjatu miejskiego oraz
wille podmiejskie, ktorych urzgdzenie stanowi
zawsze powazny problem, réwniez w naszym
kraju. W przypadku optymalnym w gr¢ wchodzi
obiekt majacy ,,pierwotny’’ wystroj wnetrza, wyja-
tkowo siegajacy X VI lub XVII w., jak na przyklad
zamek Holy Rood w Edynburgu zwigzany z Maria
Stuart lub zamek Skokloster niedaleko Uppsali,
wzniesiony i wyposazony przez Karola Gustawa
Wrangla, stawnego wodza szwedzkiego i rOwniez
wielkiego grabiezcy wielu dziet sztuki w Polsce.
U nas, przynajmniej w czgsci, oryginalne urzadze-
nie wnetrz przetrwalo szczgsliwie, migdzy innymi
w Wilanowie, Lancucie i Nieborowie. We wszyst-
kich tych przypadkach aranzacja ekspozycji polega
na wyodrebnieniu tras dla zwiedzajacych oraz na
maksymaliiej ochronie eksponatow.

6

Znacznie jednak czesciej wystgpuje problem
instalacji muzeum w historycznym budynku po-
zbawionym oryginalnych i pierwotnych elemen-
tow wnetrza. Tak wlasnie bylo u nas, po wigkszej
czgsci, z komnatami Wawelu i Zamku Krolewskie-
go w Warszawie, zamkiem w Pieskowej Skale
i zamkiem w Malborku, takze w wielu innych
obiektach. Naturalnym odruchem jest ch¢c rekon-
strukgcji jakiegos historycznego stanu, udokumen-
towanego lub domniemanego, przedsi¢wzigcie og-
romnie trudne, jezeli nie beznadziejne. Ten prob-
lem podejmowany byt tez w innych krajach boga-
tych w zabytki architektury, a zniszczonych w cza-
sie wojny miedzy innymi we Wloszech. Wlasnie
tam narodzila si¢ swoista teoretyczna koncepcja
wystawiennicza, wprowadzona w praktyce i nasla-
dowana rowniez przez polskich muzeologéw, kto-
rej warto jest poswigci¢ nieco uwagi.

Probe teoretycznego uzasadnienia wloskich
pomysiow ekspozycyjnych w odniesieniu do aran-
zacji wnetrz muzealnych w zamkach i patacach, jak
na przyklad w Castello Sforzesco w Mediolanie
lub Palazzo Bianco w Genui, przedstawila w 1954 r.
w czasopi$mie ,,Museum’ wydawanym przez
ICOM, Caterina Marcenaro. Wyszla ona z zaloze-
nia, ze zabytek z jakiejkolwiek dawnej epoki zyje
i oddzialuje na nasza swiadomos¢ nie dlatego, ze
rzuca $wiatlo na martwg przeszlosc, ale przez to, ze
laczy sie z naszymi wlasnymi doswiadczeniami.
Wecale nie trzeba nam sredniowiecznego budynku,
aby eksponowac obraz Giotta, rzezbe Pisana lub
choragiew cesarza Fryderyka I1. Nawet gdybysmy
takim budynkiem dysponowali, nie zdobedziemy
pelnego, autentycznego sSredniowiecznego urzg-
dzenia, nie odtworzymy klimatu przeszlych wie-
kow, bez czego efekt bedzie nieuchronnie fal-
szywy. Przeciwnie, im wigkszy przedzial czasu
odsuwa nas od przeszlosci, im bardziej radykalnie
mozemy odlaczyc obiekt od epoki, jaka go stwo-
rzyla, tym szybciej i mocniej bedziemy nan reago-
wac, tym silniejszy zawigze si¢ kontakt duchowy.
W pewnym sensie wlasnie z tego powodu, ze nasze
rozumienie przeszlosci jest pelne wad i bledéw,
moze by¢ ona wskrzeszona. Jeslibyémy rozumieli
przeszios¢ w pelnym i oryginalnym ksztalcie,
trwalaby ona jakby nietknigta i przez to martwa.
Wiasnie dlatego, ze przeszlosé jest dla nas frag-
mentaryczna i zupelnie ,,zewnetrzna’’, moze do-
starczy¢ takich aluzji, sugestii i znaczen, jakich
pierwotnie nie miala. Kazdy przekaz z zakresu



sztuki, nauki lub w ogoéle historii jest jalowy, jezeli
nie niesie tez wskazan i pouczen odnoszacych si¢
bezposrednio do terazniejszosci.

Tak wiec, w przekonaniu Cateriny Marcenaro
i jej wloskich kolegow liczy si¢ przede wszystkim
obiekt muzealny, ktérym dowolnie mozna mani-
pulowad, otaczajaca za$ przestrzen ekspozycyjna
nie ma istotnego znaczenia: sama moze by¢ odrgb-
ng jakoscig zabytkows, lecz nie jest to warunek
konieczny dla dobrej wystawy. Tak wigc w odno-
wionych, $redniowiecznych siedzibach wloskich
ksigzat, u Sforzow w Mediolanie, Scaligerow
w Weronie, Gonzagdw w Mantui, Estow w Fer-
rarze, Farnezych w Neapolu i Abatellich w Pa-
lermo pojawily sie nowoczesne uklady postumen-
tow i podestéw, ramp i metalowych podpdrek,
wymysinych schodow i estakad, na ktorych i wsrod
ktorych bytowaly, z reguly oddzielone od $ciany,
rzezby, obrazy, tkaniny i rézne okazy artystycz-
nego rzemiosta.

Wioski styl ekspozycyjny lat pieédziesigtych
wplyngl na rézne rozwigzania przestrzenne wys-
taw stalych i czasowych w innych krajach euro-
pejskich i pozaeuropejskich. W Polsce zastoso-
wany zostal w kilku muzeach przez Adama Mio-
dzianowskiego i do dzi$ jeszcze, jako klasyczne,
utrzymujg si¢ jego aranzacje ekspozycyjne na Wa-
welu, zwlaszcza w czesci archeologicznej, tak zwa-
nym Wawelu podziemnym, ktérego trzonem jest
rotunda NP Marii i reszta najwczesniejszych zalo-
zen katedralnych oraz palacowych. Betonowe
schody, rampy, zelazne konstrukcje i surowe w fo-
rmie witryny, w swym chlodzie, dystansie i bez-
osobowosci geometrycznych form sg w pelnej
zgodzie z aurg mrocznego i tajemniczego pod-
ziemia oraz labiryntu tysiacletnich muréw. Scisle
wedlug recept Cateriny Marcenaro urzadzil Adam
Mlodzianowski Muzeum Wnetrz Zabytkowych
w Pieskowej Skale, a takze niektore sale w zamku
malborskim. Podobny styl, z pewnymi modyfi-
kacjami, reprezentowali w Warszawie Stanislaw
Zamecznik i Jan Kosinski. Takie sg wlasnie roz-
wigzania ekspozycyjne wielu sal Muzeum His-
torycznego m.st. Warszawy, i niedawno zmoder-
nizowane sale skarbca i arsenalu na Jasnej Gorze
w Cze¢stochowie.

Tendencja ,,ucieczki od sciany’’, charakterys-
tyczna dla stylu, kolidowala ze starg tradycjg
rozwieszania obrazow, dlatego wigc probowano je,
niezgodnie z ich naturg, eksponowac¢ na srodku

sali, zawiesza¢ na linkach u sufitu, na wolno
stojacych ekranach, a nawet na metalowych draz-
kach. W gruncie rzeczy styl Cateriny Marcenaro
lepiej pasowal do obiektéow trojwymiarowych,
zwlaszcza rzezby, mebli, instrumentow, okazow
lapidarialnych, ceramiki i broni.

W latach szescédziesigtych i siedemdziesigtych
styl wloski przyjat si¢ i przeksztalcony zostal
w Czechoslowacji, glownie w muzeach praskich
i brnenskich, lecz takze na prowincji. Zagadnienia
ekspozycyjne pilnie byly studiowane przez muzeo-
logow tak zwanej szkoly brnenskiej, inspirowa-
nych jednoczesnie stylem wystaw radzieckich,
w ktorych na czolo zawsze wysuwano wzgledy
dydaktyczne, z pewnym nadmiarem tekstow ob-
jasniajgcych. Muzea historyczno-ideologiczne,
poswiecone dziejom rewolucji i wojen, traktowane
byly jak ogromna ksigga, zbior dokumentow, bar-
dziej do czytania niz oglgdania. Ot6z muzeolodzy
czescy rowniez wydobywali oswiatowe walory wy-
staw, przyjmujac przy tym wspomniany styl wy-
odrebniania zabytkow. Stosowali zresztg najbar-
dziej nowoczesne srodki techniczne, doskonate
materialy, nalezyte oswietlenie i zabezpieczenie
eksponatow oraz optymalne wykorzystanie ekspo-
zycyjnej przestrzeni. Wprowadzali wieloplano-
wos¢ logicznych ukladow, a jednoczesnie dbali
o szczegoly, starannie redagowali teksty i dobierali
litery, z danej odleglosci najczytelniejsze. Zalety
tego systemu wystepowaly najwyrazniej w wysta-
wach historycznych i archeologicznych, przy eks-
ponowaniu obiektow malych formatow lub wrecz
w wypadku malej liczby oryginalnych zabytkow.
Przykladem takiego rozwigzania jest miedzy in-
nymi stala wystawa numizmatyczna w Morawskiej
Galerii w Brnie, otwarta w 1980 r. dajgca znakomi-
ty, dydaktyczny pokaz rozwoju pieniadza od cza-
sOw starozytnych, dzigki temu, ze oprocz orygi-
nalnych monet, zgromadzono bogaty material
komplementarny w postaci map, planoéw, zesta-
wien statystycznych, wizerunkow wiadcow, wybi-
jajacych monety, a nawet powi¢kszonych foto-
grafii samych monet, ktdrych oryginaly sg stabo
widoczne.

Innym waznym osiggnigciem muzeologoéw cze-
skich jest stala wystawa kultury panstwa wielko-
morawskiego w Mikulczycach, gdzie obok archeo-
logicznie wydobytych szczatkow architektonicz-
nych in situ wzniesiono pawilony muzealne miesz-
czace najcenniejsze zabytki ruchome, narzedzia,
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ceramike, bron, bizuteri¢ wraz z obfitg (graficzng
i pisang) dokumentacjg uzupelniajgca, dajaca jasny
poglad na to panstwo, odgrywajgce wazng role we
wczesnym sredniowieczu. Podobne cechy stylis-
tyczne nosi stala wystawa Historycznego Muzeum
w Slawkowie (Austerlitz), zaprojektowana przez
Zbynka Stransky’ego, ukazujgca w sposob wszech-
stronny slawng bitwe Napoleona z koalicjg aus-
triacko-rosyjska w roku 1805. Nieliczne oryginal-
ne zabytki, w tym okazy uzbrojenia, stanowig
jedynie uzupelnienie gidwnego watku dokumen-
tacyjno-ikonograficznego, jadrem za$ calosci jest
wielka mapa pola bitwy z elektronicznie kierowa-
nym pokazem ruchdéw i staré¢ ogromnych armii.
Oczywiscie, naturalnym tlem tej wystawy jest pole
bitewne, z zaznaczonym w terenie miejscem do-
wodzenia Napoleona oraz gigantycznym pomni-
kiem zwanym Mogilg Pokoju.

Przyklady tego stylu mozna by mnozyc¢, szcze-
golnie pigkne na terenie Wegier i bylej Niemieckiej
Republiki Demokratycznej, lecz siggnal on row-
niez poza nasz kontynent. Tendencje artystycz-
no-dydaktyczne i patriotyczne, zapewne nie bez
wplywu muzeologii czeskiej transmitowanej swe-
go czasu bardzo silnie za posrednictwem ICOM-u,
wyrazily si¢ w wymiarze monumentalnym w Me-
xico City, w stawnym Museo Nacional de Antro-
pologia e Historia, wzniesionym w latach 1963-
-1964, w rekordowym czasie 19 miesi¢cy, wedlug
projektéw Pedra Ramireze Vazqueza, Rafaela Mi-
jareza i Jorge Campuzana; wykazuje on calkowitg
zgodnos¢ koncepcji architektonicznej z trescig
i ideg zbioréw. W salach parterowych tego muze-
um, wokot obszernego dziedzinca-patio, rozmiesz-
czono eksponaty zaréwno oryginaly, jak i kopie
oraz makiety, z licznymi tekstami objasniajgcymi,
prezentujgce ogolnie rozwoj czlowieka (stad miano
muzeum antropologii) oraz zabytki, gldwnie rzez-
by i ceramiki, ukazujgce kolejne fazy i odmiany
prekolumbijskiej kultury Meksyku. W podzie-
miach znajdujg si¢ komory grobowe wladcow
meksykanskich wraz z wyposazeniem, na pietrze
— liczne okazy etnograficzne z mlodszych epok
i czasOw nam bliskich, wreszcie w ogrodzie otacza-
jacym budynek — fragmenty Swigtyn Aztekow
i Majow oraz gigantyczne rzezby Olmekow. Trze-
ba powiedziec, ze jest to jedno z najwigkszych
osiggnieé muzealnictwa i wystawiennictwa XX w.

Nowe tendencje ekspozycyjne w muzeach hu-
manistycznych zarysowaly, sie w latach sze$édzie-
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sigtych w krajach Zachodu, a takze w Japonii.
Motywem zmian z jednej strony byly wzgledy
bezpieczenstwa, z drugiej za§ — dazenie do uzys-
kania wigkszej ekspresji. Wspomniane narastanie
fali zagrozen, terroryzmu i wandalizmu, sklonilo
do stosowania nieprzenikalnych przegrod pomig-
dzy widzami i eksponatami. Ostatecznie przyjeto
system ,,witryny sklepowej”, inaczej mowigc
— calkowitego przeszklenia przestrzeni zajetej
przez eksponaty. Rychlo w tej dziedzinie mis-
trzami okazali si¢ Japonczycy, ktérzy rozwineli
w sposOb niebywaly zwyczaj importowania wys-
taw z calego swiata. W samym tylko Tokio niemal
co tydzien otwiera si¢ nowg wystawe sztuki o do-
nioslym znaczeniu: malarstwo mistrzow renesan-
su, obrazy impresjonistow, zabytki Wersalu lub
Ermitazu, to znéw skarby Tutanchamona lub
zloto Peru. Miejscem eksponowania sg hale wys-
tawowe wielkich domow towarowych, system za-
bezpieczen za$ daje niemal pelng gwarancje: ogro-
mne witryny przyscienne, uzbrojona straz oraz
wytyczona trasa dla tysigcy zwiedzajacych, posu-
wajacych si¢ kolejno w idealnej ciszy i wojskowej
dyscyplinie. Moze jest to wizja przyszlego, prze-
ludnionego, a zarazem ujetego w ostre rygory
swiata XXI i XXII w.? Caly wysilek projektanta
polega na odpowiednim rozmieszczeniu i o$wiet-
leniu obiektow witryny. Etykietek jest niewiele,
teksty maksymalnie zwigzle, pisane duzymi lite-
rami, gadulstwo przewodnikdw zupelnie wyelimi-
nowane, co najwyzej stosowane mechaniczne, sthu-
chawkowe objasnienie (accoustic guides). We wszy-
stkim panuje pragmatyzm, racjonalizm, ograni-
czenie swobody widzow. Rzecz ciekawa, juz w la-
tach szesc¢dziesigtych ,,wielka szyba’’ zastosowana
zostala przez Jana Kosiniskiego w Muzeum Wojska
Polskiego, dobrze spelniala swa funkcje i do dzis
odgradza pi¢kng grupg¢ uzbrojenia polskiej jazdy
pancernej z XVII w.

System kolosalnych, ale nie tylko przyscien-
nych witryn, zastosowany zostat w muzeach wojs-
kowych, ostatnio zmodernizowanych, migedzy in-
nymi w Musée de ’Armée w Paryzu, w Tower
i National Army Museum w Londynie. W mu-
zeum paryskim wypracowano sposéb ekspono-
wania munduréw i oporzadzenia na naturalistycz-
nych manekinach, wykonywanych artystycznie
wedlug wzordw z danej epoki (malarskich i rzez-
biarskich).

Wida¢ w tym wplyw wystawiennictwa sklepo-



wego znakomitych londyriskich lalek sklepowych,
ale takze gabinetow figur woskowych, madame
Tussaud, a nawet krolewskich manekinéw histo-
rycznych w Westminster. Obserwuje si¢ wiec
w muzealnictwie zachodnioeuropejskim prawdzi-
wy ,,najazd manekinow”’.

Ekspresyjnos¢ ukladow muzealnych probuje
sie rozegrac za pomocg scisle regulowanego oswie-
tlenia sztucznego, za jednym zamachem uzyskujac
dwa efekty: pozadany nastrdj i ograniczenie szkod-
liwego dla zabytkow swiatla. Weszlo wigc muzeal-
nictwo w okres ,,ekspozycji mrocznej’’. Przestrze-
nie muzealne calkowicie odci¢te od swiata zew-
netrznego, od wielkomiejskiego zgietku, kurzu,
i spalin, wypelnione zostaly wlasng atmosfera
z powietrza spreparowanego, przefiltrowanego,
odpowiedniej wilgotnosci i temperatury, pozba-
wionego zanieczyszczen i mikrobow.

Przybysza ogarnia oniesmielajacy, tajemniczy
mrok, rozpraszany w wybranych miejscach kon-
trolowanym, ujarzmionym swiatlem. O ile ,,wielka
szyba’ tworzy przezroczysta, lecz wyraznie okres-
long przegrod¢e pomiedzy swiatlem obiektow
i $wiatlem ludzi, o tyle, w przypadku ,,ekspozycji
mrocznej’”’ widz dopuszczony zostaje do bezpos-
redniego obcowania z obiektem, ale jednoczesnie
W swoisty sposOb obezwladniony. System ten
stosowany jest tez we wnetrzach muzealnych wy-
pelnionych obiektami zupelnie na swiatlo niewraz-
liwymi, na przyklad rzezbami z brazu lub nie
polichromowanego kamienia albo rycerskimi
zbrojami, wykutymi z przeznaczeniem do wystg-
pien w pelnym blasku slorica. Niekiedy oba zabie-
gi, mrocznos¢ i wielka szyba, sa kojarzone. Tak
wlasnie postgpiono ostatnio w niektdrych salach
Muzeum Brytyjskiego oraz w sztokholmskim Liv-
rustkammaren, nie zawsze ze skutkiem korzyst-
nym.

Czynniki ekspresyjne w ekspozycji, ze zrozu-
mialych wzgledéw, odgrywaja dominujgcg role
w wystawach czasowych, ktorych przedmiotem sg
dziela sztuki i zabytki historii. Wsrod czynnikow
determinujacych ksztalt tego rodzaju ekspozycji
wskazaé trzeba: atrakcyjny i monograficzny cha-
rakter pokazu, czas zwiedzania nie przekraczajacy
2 godzin (jest to wyprobowany czas przecigtnej
projekcji filmowej), konstrukcj¢ dynamiczng stop-
niujgcg wrazenia, prowadzaca do kulminacji, a na-
stepnie do wygaszenia wrazen, umiej¢tnosc opero-
wania masami zwiedzajgcych, wzmozenie srodkow

bezpieczenstwa. Niekiedy stosowane sg srodki
specjalne, efekty muzyki, swiatla i dzwigku oraz
emisje obrazow filmowo-telewizyjnych, jak to bylo
na wystawie jubileuszowej w Wiedniu ,,Die Thir-
ken vor Wien’’ w roku 1983. Niektore z wielkich
wystaw czasowych majg istotnie cechy swiatowych
sensacji, jak na przyklad wspomniana wystawa
skarbéw Tutanchamona, ktora kilka lat temu obie-
gla czolowe stolice Zachodu lub wystawa archeo-
logii chinskiej, ze sltawnymi ceramicznymi figu-
rami zolnierzy-straznikOw grobu cesarza Szy Hu-
ang Ti. U nas takg sensacja byta kiedys ,,Wystawa
sztuki meksykanskiej”” w warszawskim Muzeum
Narodowym, w Poznaniu ,,Wystawa malarstwa
Jacka Malczewskiego™”, w Krakowie, w stulecie
Muzeum Narodowego, wystawa ,,Polakow portret
wlasny’’, wychodzaca zreszta poza ramy wysta-
wiennictwa muzealnego. Takim wystawom zawsze
zresztg towarzyszy nastroj, poczucie jednosci czy
wspolnoty przezy¢, integracja kulturowa, a takze
zjawiska z zakresu psychologii ttumu, niezbyt
jeszcze wyjasnione.

Osobne miejsce nalezy sie wystawiennictwu
dziel sztuki nowoczesnej, problemowi trudnemu,
godnemu osobnego opracowania. Jak wiemy, sztu-
ka nowoczesna czesto wymija si¢ z instytucjg
muzealng, nieche¢tnie gosci w progach muzeum,
nie miesci si¢ w ograniczonej, tradycyjnej przes-
trzeni. Stad rodzg si¢ konflikty i nieporozumienia,
cho¢ ostatecznie, chyba ku zadowoleniu artystow,
znaczna czeSC najwyzej cenionej i aprobowanej
tworczosci trafia do muzeum. Trudno jednak
uwierzy¢ w trwale wspolzycie sztuki nowej ze
sztukg starg, choc eksperymenty celem oswojenia
tych réznych kategorii sg czynione. Réwnie nie-
dobre, wbrew nadziejom Cateriny Marcenaro, jest
wtlaczanie obiektow nowej sztuki w ramy dawnej
architektury muzealnej czy tez palacowej. Dlatego
tez niefortunne wydaje si¢ lokowanie Centrum
Sztuki Nowoczesnej w starym zamku. Sztuka
nowoczesna dobrze czuje si¢ w wolnej przestrzeni,
co spowodowalo, Ze ostatnimi czasy kreowano tak
wiele muzeow sztuki nowoczesnej, gldownie rzez-
by, pod golym niebem, by wymieni¢ tylko Louis-
ian¢ kolo Kopenhagi, Middleheim w Antwerpii,
Hakone u stop gory Fuji w Japonii i ogrod Billy
Rose w Jerozolimie. Wsrod budynkow specjalnie
wzniesionych dla sztuki nowoczesnej wskazaé
trzeba wspomniany juz East Building dla Galerii
Narodowej w Waszyngtonie oraz ,,Rafineri¢ pa-

9



ryskg”’, czyli Beaubourg, scisle, Centre National
d’Art et de la Culture Georges Pompidou, ktory
wymyslili: Wioch Renzo Piano i Anglik Richard
Rogers. Okazalo si¢ jednak, ze przestrzenie ekspo-
zycyjne tego gmachu sg tradycyjne, rOwnomiernie
nasycone rozproszonym swiatlem, obiekty zas wo-
Ino stojace, bynajmniej nie osloniete ani opan-
cerzone. Jak na razie, nie sg one celem atakow
szalenicow, ani przedmiotem pozadliwosci zlo-
dziejskiej.

Trzeba jeszcze poswieci¢ kilka stow najnow-
szym tendencjom ekspozycyjnym w muzeach te-
chniki i nauki oraz w muzeach przyrodniczych.
Jest to tez problematyka odrebna, wymagajgca
obszernego omowienia. Utrzymuje si¢ jeszcze tra-
dycyjne muzeum techniki, stanowigce zbior ins-
trumentow, narzedzi i maszyn (czasem w ruchu,
choé nie jest to ruch produkcyjny, lecz ekspozycyj-

ny). W tej dziedzinie rOwniez przewazaja tenden-

cje dydaktyczne: tworzy si¢ wigc studyjne muzea
wiedzy, przeznaczone przede wszystkim dla mio-
dziezy, gtownie w Stanach Zjednoczonych, w Ja-
ponii i w Niemczech, wypelnione komputerami,
z pelnym dostepem do aparatow i wolnoscig prob.
Zbudowano tez gigantyczne muzeum awiacji
i przestrzeni kosmicznej. Najlepszym przykladem
jest tu waszyngtonskie Space Museum, wypel-
nione okazami rakiet, pojazdow i stacji kosmicz-
nych oraz -tradycyjnymi samolotami, wsrod kto-
rych dostojne miejsce zajmuje ,,Duch sw. Lud-
wika” Lindbergha. Ostatnio otwarto muzeum
awiacji francuskiej w ogromnym hangarze na daw-
nym lotnisku Le Bourget, z calym systemem
przejs¢ i estakad dla widzow, ze wspanialymi
_maszynami zawieszonymi w powietrzu, z kabina-
mi telewizyjnego monitorowania dla straznikow.

Pozostajg jeszcze muzea przyrodnicze nowego
stylu, z wielkimi dioramami wypchanych zwierzat
pozyskanych na safari oraz zaliczane do kategorii
muzedw nowoczesne ogrody zoologiczne i bota-
niczne, akwaria i terraria.

Wiasnie polskie muzealnictwo przyrodnicze,
nie mogace si¢ poszczyci¢ wielkimi osiggni¢ciami
w praktyce, zdobylo si¢ na rozbudowanie teorii
ekspozycji muzealnej, wykraczajgcej poza ramy
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przyrodnicze. Mam na mysli dzielo Jerzego Swie-
cimskiego, przyrodnika, artysty plastyka, muzeo-
loga, a zarazem filozofa, ucznia Romana Ingar-
dena, ktory w 1976 r. opublikowal swe poglady
w ksigzce zatytulowanej Ekspozycja muzealna jako
utwor architektoniczno-plastyczny. Podstawy teore-
tyczne ekspozycji naukowych w muzeach. Jerzy
Swiecimski potraktowat ekspozycje muzealna jako
swoiste dzielo sztuki, a wigc mogace byc przed-

. miotem specjalnej estetyki. Aby poradzi¢ sobie

z niezmierzong liczbg wystaw muzealnych we
wszystkich czasach i we wszystkich krajach, poza
trescig i funkcja utworéw ekspozycyjnych, kamie-
niem filozoficznym systemu obrat ich cechy stylo-
we i cechy budowy formalnej. W ten sposob
zaswitala nadzieja stworzenia obrazu syntetycz-
nego i dotarcia do ,,praw ogoélnych”, o ktérych
mowiliSmy na samym poczgtku. Autor spodziewal
si¢, ze osiggnie nie tylko cele poznawcze, ale tez
znajdzie klucz do systemu ocen, a nawet uzyska
wnioski praktyczne, przydatne w modernizacji
muzedw, przede wszystkim przyrodniczych. Ba-
dania swe Jerzy Swiecimski rychlo rozszerzyl na
architekture, rozwazajac juz nie tyle problem eks-
pozycji, ile problem utworu muzealnego w sensie
generalnym. Wylonil w rezultacie cztery grupy
tych utwor6éw, wyjasniajgc ich geneze¢ i przypisujac
chronologie. A wigc w grupie I znalazly sie muzea
zawierajgce elementy apoteozy, reprezentacyjno-
sci i dekoracyjnosci, w grupie I — muzea o prze-
wadze systematyki naukowej, w grupie III — mu-
zea o dominacji tresci dydaktycznych, wreszcie
w grupie IV — muzea ekspresyjne, budujgce
okreslony nastrdj. Oczywiscie, kategorie tutaj
wskazane maja charakter skrocony, upraszczajacy
idee szeroko eksplikowane przez autora. W wielu
artykulach specjalistycznych, drukowanych tez za
granica Jerzy Swiecimski rozwijal swoja teorie,
nast¢pnie zas modyfikowal w zwigzku z ewolucja
samych muzedéw i ich ekspozycyjnych tresci.

Tak jest wlasnie z kwestia wystawienniczych
teorii, ktére rzadko kiedy majg walor postulowa-
nia, raczej przystosowuja si¢ do dynamicznej prak-
tyki ,nieugmnnie rozkwitajagcego muzealnictwa
Swiatowego naszych czasow.
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Les principes théoriques de I’art de ’arrangement des expositions de musée, sous le jour des
obtentions de la science contemporaine

L’arrangement des expositions de musée constitue une part
de la science générale d’arrangement des expositions, celle-ci
comprenant toutes les actions de ’homme, en vue de la
présentation des objets quelconques, par exemple dans les
expositions commerciales, celles d’industrie, ou d’autres, dans
les arrangements des intérieurs de nature différente, dans les
cadres plastiques des spectacles divers, comme dans les plans
concernant ’aménagement du territoire méme, ou, ne fit-ce
que — dans des étalages. Dans les années derniéres, la
muséologie comprend des domaines totalement nouveaux,
ceux de la vie, de la culture, civilisation. Ils se développent,
encore, des musées traditionnaux, c’est-a-dire ceux “’des ob-

jets”’, mais tout prés d’eux — d’autres postes de musée sont
créés, la — ou des objets ne servent plus a la contemplation
uniquement, mais ou des objets exposés sont mis a la disposi-
tion des hites de musée — tant pour leur instruction, que leur
distraction mais I’on crée, a part cela, des musées sans objets,
comme par exemple des musées des mouvements de libération,
ceux de la lutte et du martyre, etc. De nouveaux musées
naissent, & part ceux aux traits locaux, ceux la — de caractére
mondial, créateur, profondément inspirant. Ils coexistent,
inséparablement, dans la science de I’arrangement des exposi-
tions, les trois éléments: I'objet exposé, ’espace, et enfin — le
spectatuer.
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