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Lech Szaraniec

Le nouveau bitiment du Musée de Silésie a Katowice

Le projet du nouveau batiment du Musée de Silésie
a Katowice a été réalisé par I'atelier PRO ARTE, dirigé par
I'ingénieur et architecte Jan Fiszer. Ce projet a été congu
pour le concours architectonique, organis¢é en 1986 par la
Société des Architectes Polonais et les autorités locales. Ce
batiment est localisé prés du parc Kosciuszki, entre les rues
Gornoslaska, Kosciuszki, W. Stwosza sur la surface de 3.60
h. Le bitiment compte 432.000 m3, dont 57.000 m* des
installations. L’axe dominant de la composition du batiment
est celle de 'entrée et du hall principal. Les trajets intérieur
perpendiculaires et paralléles de cette axe.

Il existe la possibilité d’aggrandir des espaces particuliéres
et de les rendre plus petits. On peut aussi les lier a4 'aide des
murs mobiles. Les installations electriques et celles da la
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climatisation sont placées dans les piliers creusés et dans les
poutres du plancher. Les magasins et des ateliers specialisés
sont localisés dans deux niveauxsous- terrains. Le rez-de
chaussée et le pemiere étage sont les niveaux des expositions,
au deuxiéme étage il y a les ateliers scientifiques et
I’administration. A cause des conditions géologiques on
a proposé dans le projet les caissons de fondation indépen-
dants comme élément constructif, moulés en béton armé
monolitique. La construction porteuse & ossature entretoise
est prévue dans le béton armé et vibré. La lumiére naturelle
est assurée par le systtme des verriéres et des trous, il
y a aussi la lumiére artificielle a incandescence. Les
architectes ont profité des plus récents réussites dans le
domaine de la construction des musées.

Ekspozycja muzealna jako dzielo sztuki

Przeglad rozwiazan wystawowych, ktorych do-
starczaja nam muzea zarowno dawne, jak wspol-
czesne nasuwa pytanie na temat wartosci
stanowiacych w poszczegélnych wystawach, czy
typach wystaw, moment dominujacy. Pytanie to
jest o tyle wazne, ze inspiruje systematyczne
zestawienie rodzajow wartosci, ktorym wy-
stawy muzealne roznych typow, w réznych
czasach i w roznych krajach byly podporzad-
kowane, a tym samym prowadzi do zagadnienia
kryteriow kwalifikacji wystaw muzeal-
nych, np. kryteriow ich oceny w opracowaniach
krytycznych, czy w trakcie procesow projek-
towania i realizowania. W wymiarze praktycz-
nym rozwiazanie tego zagadnienia moze dac
odpowiedz na temat przydatnosci: czy to
indywidualnych rozwigzan wystawowych, czy
okreslonych typow wystaw w odniesieniu do
okreslonej sytuacji kulturowej, wyznaczonej przez
historyczny czas i rejon geograficzny, a tym
samym sprawnos$ci funkcjonowania wystawy,
jak tez zakresu jej funkcji'.

Podjecie tematu wartosci lezacych u podioza
wystaw muzealnych uzasadnione jest okolicz-
noscia, ze wystawy te nigdy nie powstawaly
przypadkowo, lecz tworzone byly zawsze ,,w imi¢
czegos$”, lub ,,ze wzgledu na co$” i ze owo ,,co8”,

38

jako moment inspirujacy kazde powstanie wys-
tawy wiazalo si¢ zawsze z jaka$ wartosciowoscia,
lub samo uznawane bylo za jaka$§ wartosc.
Rowniez i ksztalt wystawy nigdy nie byl wyni-
kiem przypadku, lecz mial zawsze u swego zrodia
przeswiadczenie o wartosciach tego, co w danym,
konkretnym sposobie rozwigzania utworu wys-
tawowego obierano za moment dominujacy: np.
pewna ideg, pewien obejmujacy calos¢ wystawy
program, pewna zasad¢ budowania wystawy itp.
Odpowiednio do tego rodzaju przyjetej dominan-
ty ksztaltowana byla zarowno wartosc¢ tresciowa
wystawy (np. dobor prezentowanych w wystawie
obiektow wraz z ich znaczeniami, sady np.
twierdzenia naukowe, ktore wystawa miala za
zadanie unaoczniac¢ i przekazywa¢ pod postacia
»jezyka wizualnego” zwiedzajacym), jak rowniez
sposOb rozwiazania koncepcji przestrzenno-kolo-
rystycznej i os$wietleniowej wystawy, jej styl
i estetyczna ,,wymowa’’, jej sens artystyczny czy
estetyczny. Rodzaj wartosci lezacych u podioza
zarOwno samego pomyshu zbudowania wystawy,
jak sposobu jego realizacji jest tez niezmiernie
istotny dla zrozumienia zroznicowania zaréwno
rozwigzan jednostkowych, jak typow wystawo-
wych i to zarébwno od strony treSciowo-znacze-
niowej, jak estetycznej. Bez jego uwzglednienia



cale to zroznicowanie przedstawialoby si¢ jedynie
jako pewna mozaika, ktorej elementy mozna
wprawdzie na podstawie zachodzacych migdzy
nimi podobienstw i réznic uporzadkowac, a na-
wet wyznaczy¢ miedzy nimi zwiazki genetyczne,
nie mniej, ktorej ostateczne zrodlo i ktorej istota
pozostawalyby dla nas niezrozumiale.

Ocena rozwigzan wystawowych dokonywana
pod katem ich wartosci lezy w zasadzie poza
zakresem badan naukowych: nie uwzglednia jej
ani teoria budowy utworéw ekspozycyjnych, ani
typologia rozwiazan wystawowych, zaro6wno po-
rownawcza, jak historyczna (genetyczna); nie
znajdziemy jej tez w rozwazaniach z zakresu
teorii eksponatu czy estetyki ekspozycyjne;j.
Wszystkie te badania ograniczajace si¢ wylacznie
do stwierdzenia faktow i zwiazkow mie-
dzy faktami przygotowujac wprawdzie pods-
tawy do formulowania sadoéw wartosciujacych,
same jednak wstrzymuja si¢ od ich formulowa-
nia?. Wsrod twierdzen formulowanych w bada-
niach muzeologicznych (dokladniej: ekspozycjolo-
gicznych) nie znajdziemy wigc nic, co jest tak
istotne np. dla praktyki projektowania wystaw,
czy dla ich odbioru; z badan tych dowiemy si¢
wprawdzie, jak poszczegdlne typy utworéw eks-
pozycyjnych sa zbudowane, np. jaka maja struk-
turg tresciowa i przestrzenno-kolorystyczna, jaki
jest ,,rodowod” poszczegélnych rodzajow roz-
wigzan wystawowych (w tym, przede wszystkim,
jakie s uzaleznienia tych rozwigzan od sytuacji
kulturowych réznych czaséw i réznych rejondéw
geograficznych). Jak zatem mamy rozumiec
genezg poszczegblnych typoéw utworéw ekspozy-
cyjnych od strony historycznej, nie dowiemy si¢
jednak, ktoére z poszczegblnych typoéw utworow
wystawowych nalezy uzna¢ za ,lepsze”, czy
,.bardziej trafne”, ktore za§ za ,gorsze” Ilub
,.estetycznie chybione” i z jakiego powodu. Jesli
wigc muzeolog-teoretyk formuluje na temat ut-
woréw wystawowych jakie$ stwierdzenia wartos-
ciujace, w jaki§ sposob stara si¢ je oceni¢, czyni
to juz poza wilasciwym programem badawczym
1 niejako ,,na wilasny rachunek™, dajac wyraz np.
swym indywidualnym preferencjom estetycznym,
swej artystycznej kulturze, wypowiadajac opinie
aprobaty czy dezaprobaty wobec takiej, czy innej
koncepcji w interpretacji tematu wystawy itp.,
zadna jednak z tego rodzaju wypowiedzi nie ma
statusu twierdzenia naukowego, choc¢

— jak zaznaczono — wypowiedzi takie moga by¢
zbudowane na podstawie naukowych twierdzen.
Zakres programu badawczego i twierdzen for-
mulowanych w wyniku tego programu jest
zasadniczo odmienny od tego wszystkiego, co
nosi w sobie element wartosciowania i stanowi
np. tre$¢ porozumiewania si¢ miedzy soba ar-
tystow (takze artystow projektujacych wystawy
muzealne), lub ksztaltowania swiadomosci artys-
tycznej studentow czy miodszych adeptow prak-
tyki muzealnej (ktorej nie nalezy mylic z muze-
ologia jako dziedzina nauki), gdzie nie stwier-
dzanie faktow, lub wykrywanie zwiazkoéw miedzy
faktami, lecz wlasnie intuicja i indywidualne
(czgsto np. bardzo subiektywne) odczucie jakosci
i wartosci przedmiotu poznawanego stanowi
istotng i najbardziej wartosciowa tres¢ wzajem-
nego porozumienia.

Nie mozna zatem nie zauwazy¢, ze sfor-
mulowania, ktére uzyskujemy w wyniku badan
naukowych stanowia z racji ich programu
jedynie czgs¢ tego, co dla objecia calosci prob-
lematyki zwigzanej z wystawami muzealnymi jest
potrzebne poznawczo. Pojecie poznania musi
by¢ zatem w stosunku do tej calosci poszerzone
o to, co lezy poza zakresem badania Scisle
naukowego. Sformulowania wartosciujace, choé
— jak zaznaczyliSmy — lezace poza zakresem

14. Wnetrze muzealne typu rezydencjalnego lub dawnej rezydencji ze
zbiorami typu muzealnego. Museo di Villa Borghese w Rzymie.
Whetrze tworzy z eksponatami jedna calo$¢ kompozycyjna. Informacji
naukowej brak.

14. L'intérieur du musée du type résidentiel ou une résidence ancienne
avec les collections de musée. L'intérieur constitue un ensemble avec
les objets exposés. Museo di Villa Borghese @ Rome. Pas d’'information
scientifique.
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nauki (przynajmniej w rozumieniu czystej faktog-
rafii, czy rozumowania racjonalnego) stanowia
dla muzeologii bardzo cenne uzupeinienie,
bez ktorego np. projektowanie wystaw, bedace
w czesci tylko procesem intelektualnym, w czgsci
za$ (i to nierzadko znacznie wigkszej) procesem
par excellence tworczym, nie byloby w ogole
mozliwe. 1 t¢ granicg Scistej naukowosci zdecydu-
jemy si¢ teraz wiasnie przekroczyc.

W niniejszym opracowaniu zajmiemy si¢ szcze-
golnego rodzaju rozwigzaniami wystawowymi,
w ktorych zagadnienie wartosci (a dokladniej
mowigc, rodzaju wartosci) nabiera bardzo
specjalnego znaczenia. Sa to rozwigzania oparte
o dominacj¢ jakoSci estetycznie wartos-
ciowych i odpowiednio do nich, wartosci
estetycznych3. Zasada projektowania i reali-
zacji tych wystaw dokonuje si¢ w zasadzie
niezaleznie od rodzaju ich zawartosci tresciowej,
czy ich przynaleznosci do tej, lub innej dziedziny
naukowej. Wsrod nalezacych tu rozwigzan znaj-
duja si¢ wigc zarOwno wystawy poswigcone
sztuce (jest ich nb., co zrozumiale, znaczna
wiekszos¢), jak rowniez wystawy o innych zak-
resach tematyki, np. archeologiczne (gtownie

15. Wspolczesna ekspozycja sztuki o funkcji wyrastajacej poza zwykia
informacj¢ naukowa. Kompozycja eksponatéw w przestrzeni architek-
tonicznej i efekty oswietleniowe oparte na kontrastach stwarzaja
nastrdj tajemniczosci, niemal mistyki. Wystawa ma podkiad dzwigko-
wy, ktorego zrodlem jest rzezba abstrakcyjna ustawiona w poprzedniej
sali. Fribourg (Szwajcaria). Musée d’Art et d’Histoire.

15. Une exposition contemporaine de I'art dont la fonction dépasse
une information scientifique ordinaire. La composition des objets
exposés dans I'espace architectonique et les effects de la lumiére basés
sur des contrastes créent une. atmosphére mysterieuse, méme mystique.
Cette exposition posséde un cadre musical dont la source est une
sculpture abstraite placée dans la salle précédente. Fribourg (Suisse).
Musée d’Art et d’Histoire.

poswiecone kulturze antyku), historyczne, a na-
wet, cho¢ w wyjatkowych juz przypadkach,
techniczne i przyrodnicze.

W zaproponowanej przeze mnie w 1976 r.
typologii muzealnych utworéow wystawowych#*
rozwigzanie okreslitem jako tzw. GRUPE IV. Ze
wzgledu na dominacj¢ w nich czynnika estetycz-
nego, mozna je okresli¢ mianem wystaw panes-
tetycznych. Czynnik estetyzacji dominuje bo-
wiem w tych wystawach tak dalece, ze tresc
naukowa ulega w nich co najmniej zredukowa-
niu, zawsze zreszta jest wtedy dyskretnie tylko
zaznaczona, a w przypadkach skrajnych zostaje
catkowicie wyeliminowana. Estetyczna ,,wymo-
wa’ badz to prezentowanych w tych wystawach
obiektow, badz (co jest bardziej typowe) calosci
ekspozycji (tzn. ekspozycji wzigtej wraz z elemen-
tami ,,oprawy’’ architektonicznej eksponatow np.
wraz ze sztafazem, elementami konstrukcyjnymi,
meblarstwem itp.) staje si¢ giowna, a niekiedy
jedyna trescia wystawy. Wystawy te przeznaczone
sa w pierwszym rzedzie, a niekiedy wylacznie do
odbioru realizowanego w formie przezycia
estetycznego. Informacja naukowa, o ile
w ogole w tych wystawach jest zawarta, jest
czynnikiem, ktéory moze by¢ wprawdzie od-
bierany, ktérego odbior nie jest wszelako konie-
czny np. moze byé¢, nawet przy odbiorze pra-
widlowym, catkowicie pominigty, jako drugop-
lanowy, badz nieistotny, ,,niewazny”’. Niektore
(radykalne) rozwiazania w tej grupie sa tak
zbudowane, ze odbidr ich w postawie intelektual-
no-poznawczej staje si¢ catlkowicie nietrafny,
poniewaz nie chodzi o tzw. informacje naukowg.
W konsekwencji nastawianie si¢ na odczytywanie
tej informacji koliduje z tym, co dla owych
wystaw jest najbardziej wartosciowe i istotne, co
stanowi ich wlasciwy sens. Zasada tworzenia
wystaw panestetycznych przypomina zatem za-
sad¢ tworzenia dziel sztuki, ktérych nadrzed-
na racja lezy nie w poza-estetycznej (choé
obecnej w nich przeciez) tresci, a tym bardziej
w tym, co owa tres¢ ilustruje, na co w sferze
poza-artystycznej wskazuje (np. pewnego rodzaju
przedmioty realne, pewne zdarzenia historyczne
itp.).

Zasada ta pokrywa si¢ zatem z zalozeniami
tworzenia dziel sztuki jedynie ze wzgledu na
pewien ich sens artystyczny i na te strefe
jakosci i wartosci, ktora wiaze si¢ integralnie




z artyzmem i tylko z nim, pojetym w sposob
autonomiczny. Wsrod najwybitniejszych i najbar-
dziej konsekwentnie zbudowanych rozwiazan pa-
nestetycznych, odwazmy si¢ tu sformulowac¢ sad
wartosciujacy, znajduja si¢ rozwiazania majace
status rzeczywistych dzietl sztuki. Oczy-
wiscie tylko niektore z rozwigzan panestetycz-
nych status ten faktycznie osiagaja, cho¢ wszyst-
kie nalezace do GRUPY IV rozwiazania pod-
porzadkowane s3 przynajmniej intencji uksz-
taltowania ich jako dziela sztuki.

W analizach typologicznych ekspozycje panes-
tetyczne sa rozpoznawalne, nawet bez koniecz-
nosci nastawiania si¢ na intuicyjnie tylko wyczu-
walny zespot zawartych w nich jakosci i wartosci
estetycznych. Rozpoznawanie to mozliwe jest na
dwojakiej podstawie: 1. W wystawach tych
stwierdza si¢ zawsze nikly udzial tresci naukowej,
a niekiedy catkowity jej brak. Brak jest konsek-
wentnie czynnika informacji typu dydaktycznego,
tak charakterystycznej dla zaawansowanych wys-
taw muzealnych o tematyce spoza zakresu sztuki,
w tym takze wystaw estetyzowanych. 2. Wystawy
panestetyczne cechuja si¢ wyraznym udzialem
czynnika kompozycji przestrzenno-kolorystycznej
oraz techniki oswietleniowej, nastawionej prze-
waznie na S$wiatlocieniowy modelunek prezen-
towanych obiektow, oraz tworzenie kontrastow
migdzy prezentowanymi obiektami i ich architek-
tonicznym tlem. Oba te czynniki musza wyste-

16. Ekspozycja typu kolekcji naukowej wkomponowanej we wspoi-
czesne wnetrze muzealne. Museo Gregoriano Profano na Watykanie.
16. Une exposition du type collection scientifique composée avec I’
intérieur contemporain du musée. Museo Gregoriano Profano
(Vatican).

17. Wnetrze wystawowe, w ktorym eksponaty tworza calo$¢ kom-
pozycyjna wraz z architektoniczng ich ,oprawa”. Po wzgledem tresci
ekspozycja wyrasta poza zwykla informacje naukowa, staje si¢
przedmiotem przezycia estetycznego lub poznania poza-intelektual-
nego. Museo Gregoriano Profano na Watykanie.

17. L’intérieur de l'exposition ou les objets exposés constituent un
ensemble avec leur ,cadre” architectonique. S’il s’agit du contenu
I'exposition dépasse une information scientifique ordinaire et devient
Iobjet de I'expérience esthétique ou de la connaissance
non-intellectuelle. Museo Gregoriano Profano (Vatican).

powac zawsze lacznie tzn. nie jest wystarczajace
dla zaliczenia rozwiazania wystawowego do
GRUPY IV na podstawie stwierdzenia w nim
jednego tylko z obu czynnikéw. Przykladowo,
nie naleza do grupy wystaw panestetycznych
wystawy o duzym udziale czynnika kompozycyj-
nego (organizacja kompozycji przestrzeni, koloru
i $wiatla), gdy jednoczesnie istotna rol¢ spelnia
w nich tres¢ naukowa, zwlaszcza zas populary-
zujaca nauke dydaktyka. I przeciwnie, do grupy
wystaw panestetycznych nie naleza te rozwiaza-
nia, w ktorych tres¢ naukowa jest wprawdzie
nikfa, lecz brak jest zarazem w nich czynnika
estetycznego np. gdzie wystawa przedstawia
obraz przestrzennej i kolorystycznej przypad-
kowosci, gdzie nie istnieje swiadome operowanie
Swiatlem itp. Wystawy, w ktorych dominuje
czynnik naukowosci (w szczegoélnosci pod pos-
tacia popularyzacyjnego dydaktyzmu) i zarazem
brak jest czynnika kompozycyjnego, stanowia
radykalne przeciwienstwo wystaw panestetycz-
nych.

Analizy typologiczne stwierdzajac przynalez-
nos¢ pewnej liczby rozwigzan wystawowych do
GRUPY IV nie wyr6zniaja oczywiscie stopni
ich estetycznej jakosci, traktujac wszystkie przy-
nalezne tam wystawy jednakowo, tzn. wylacznie
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jako zespot wyraznie rozpuszczalny i opisywalny
na podstawie charakterystycznych dla niego cech:
metoda faktograficzna nie rozporzadza bowiem
aparatem poznawczym, ktory pozwalalby na
wyroznienie rozwigzan najwybitniejszych, a wigc
w danym przypadku majacych status rzeczywis-
tych dziel sztuki. Jezeli wigc w analizach
typologicznych mowi si¢ niekiedy o wystawach
GRUPY 1V jako o takich, ktore tworzone sa
w zalozeniach dziela sztuki, jest to wylacznie
stwierdzenie istnienia pewnego programu projek-
towania wystaw (jako pewnego faktu) i towa-
rzyszacej takiemu programowi intencji (rowniez
jako pewnego faktu)’, nie jest to natomiast
stwierdzenie osiagni¢cia przez te wystawy ok-
reslonego stopnia estetycznej jakosci
i tym samym posiadania przez te wystawy
wartos$ci specjalnego rodzaju, nie przystuguja-
cej wystawom innych typow czy innego stopnia
organizacji. Wyroznienie wystaw, ktore zashuguja
na miano rzeczywistych dziel sztuki, a wigc
takich, ktore przy okreslonym programie projek-
towania rzeczywiscie osiagnely najwyzszy stopien
artyzmu, mozliwe jest dopiero przy przekroczeniu
granicy czysto faktograficznego poznania. In-

tuicja jakosci i wartosci estetycznych, moz-

liwos¢ ich bezposredniego wyczucia (mozna tu
mowi¢ takze o bezposrednim ich ,,doswiad-
czeniu”)® staje si¢ wtedy wilasciwym narzedziem
poznawczym. Zastosowanie jego stanowi zarazem
przekroczenie granicy poznania naukowego
w znaczeniu tradycyjnym zakladajacego, ze wszy-
stko, co naukowo poznawalne powinno spelniaé
warunek weryfikacji w wymiarze ponad-indywi-
dualnym, a przynajmniej intersubiektywnym. In-
tuicja jakosci estetycznych, cho¢ w indywidual-
nym odbiorze tych wartosci jaki si¢ wprowadza
jako doswiadczenie o niezachwianej pewnosci
(jestesmy ,,absolutnie pewni”, ze mamy do
czynienia z dzielem sztuki, z utworem przecigt-
nym, z kiczem itp.), nie spelnia owego pods-
tawowego warunku obiektywnosci poznania nau-
kowego, nie istnieje zaden ,termometr”, ktory
przylozony do badanego obiektu pozwalalby na
obiektywne stwierdzenie w nim odpowiedniego
stopnia jakosci estetycznych (,,artystycznosci”).
Niewatpliwie pozanaukowy charakter poznania
intuicyjnego jakosci i -‘wartoéci estetycznych nie
znaczy, ze przy odpowiedniej sprawnosci odbior-
czej i przy stanowiacej jej potencjalne podioze
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dyspozycji percepcyjnej, intuicja ta nie jest takze
w intersubiektywnym wymiarze wartosciowa.
ZauwazyC¢ chocéby trzeba, ze wszelkiego rodzaju
oceny obiektow artystycznych, ktére przy roz-
nych okazjach si¢ formuluje (np. w recenzjach,
przy porozumiewaniu si¢ wzajemnym artystow,
w praktyce pedagogicznej na uczelniach artys-
tycznych itp.), mimo swej niewatpliwej jednost-
kowosci, maja jednak jaka$ ,,spoleczna waz-
nos¢”’, a dzialajac na zasadzie sadow obiek-
tywnych i zarazem powszechnych, staja sie
— przynajmniej w pewnym okresie czasowym
(bo oceny takie z czasem si¢ zmieniaja) — udzia-
lem ogohu, jako czynnik ksztaltowania kultury
artystycznej spoleczenstwa.

Mowiac o genezie wystaw panestetycznych
mozna mie¢ na mysli rozmaite jej znaczenia.
1. Genezg¢ t¢ mozna rozumie¢ w sensie czynnika
inspirujacego powstawanie tych dziet w kaz-

18. Eksponat dzigwig¢tnastowieczny zbudowany z innych eksponatow,
ktore w obrebie kompozycji podporzadkowanej celom artystycz-
no-dekoracyjnym traca swa indywidualnos¢ i sa ledwo rozpoznawalne
w swej pierwotnej funkcji. Musée de la Marine, Paryz.

18. L’objet du XIXéme siécle construit des autres objets qui, dans la
composition subordonnée aux buts artistiques et décoratifs, perdent
leur individualité et sont 4 pein reconnaissables dans leur fonction
originaire. Musée de la Marine, Paris.




19. Izolator elektryczny przeksztalcony w rzezbe abstrakcyjna, choé
wystepuje w obrgbie wystawy o profilu naukowo-dydaktycznym:
problematyka techniki. Tlo dla eksponatu autorstwa Raoul’a Dufy.
Palais de la Découverte, Paryz. :

19. Lisolateur électrique transformé en sculpture abstraite, bien qu'il
soit exposé dans le cadre de I'exposition aux buts scientifiques et
didactiques: la problématique de la technique. L'auteur du cadre de
'objet exposé: Raoul Dufy. Palais de la Découverte, Paris.

dorazowym procesie projektowania. Mozna
w tym przypadku postawi¢ tezg, ze wystawy takie
wyrastaja na podlozu przeswiadczenia projek-
tantow, iz posrod wszystkich wartosci, ktorymi
cechowaé si¢ moga wystawy muzealne, najwyzsza
pozycje zajmuja wartosci estetyczne (,,artystycz-
nos¢”). Wyrazne pomniejszenie znaczenia tresci
naukowych i zdecydowana eliminacja z wystaw
panestetycznych czynnika popularyzacji nauki
(dydaktycznosci) wyraznie - wskazuje, co przy
tworzeniu tych wystaw zostaje uznane za naj-
wazniejsze, albo i jedynie wartosciowe. Wystawy
panestetyczne powstaja zatem w wyniku dokony-
wania $wiadomego wyboru migdzy roznego
rodzaju wartosciami, zwlaszcza za$§ migdzy tymi,
ktore w obrebie jednego i tego samego utworu
wystawowego nie moga ze soba ,,wspolzy¢” na
rownych prawach, lub wykluczaja si¢ catkowicie.

Dokonywanie wyboru migdzy roznymi wartos-
ciami towarzyszy (i musi towarzyszy¢) kazdemu
procesowi projektowania. W konsekwencji decy-
duje o charakterze wystawy, o jej funkcji, a takze
o tym, do kogo jest ona adresowana. Wystawy
nastawione np. na popularyzacje wiedzy moga
by¢ wprawdzie wyposazone w pewne jakosci
estetyczne (choé nie jest to dla ich sprawnosci
bezwzglednie konieczne). Nigdy tez nie moga one

stanowi¢ w nich elementu dominujacego, a co
najwyzej tylko pomocniczy, najczesciej spelnia-
jacy funkcje srodka ulatwiajacego percepcj¢ przez
widza tresci naukowej. Wystawy popularno-nau-
kowe projektowane sa przy dokonaniu wyboru
takze miedzy roznego rodzaju tresciami nauko-
wymi, ktére np. dla specjalistow-badaczy przeds-
tawiaja najwyzsza wartos¢ s3 z tych wystaw
swiadomie eliminowane na rzecz tresci elementar-
nych.

Splycenie wystaw popularno-naukowych pod
wzgledem ich zawartosci tresci naukowych, poja-
wiajaca si¢ niekiedy ich banalizacja, przy jed-
noczesnym dazeniu do maksymalnego ulatwienia
ich percepcji przez odbiorcg nie przygotowanego
merytorycznie (np. przez widza miodocianego,
przez tzw. przecigtng publiczno$¢ zwiedzajaca
itp.) jest wynikiem okreslonego wyboru. Wyk-
luczone jest w tego rodzaju wystawach nie tylko
nasycenie ich specjalistycznymi, trudnymi do
zrozumienia tresciami naukowymi, jak podporza-
dkowanie wystawy czynnikowi ,,artystycznosci”,
ktory przy zalozeniu popularyzacji wiedzy nau-
kowej nie ma wlasciwie racji bytu, mogac — jak
mowiono — spelnia¢ co najwyzej tylko funkcje
srodka ulatwiajacego percepcj¢ tresci naukowej’.
Przeciwnie, wystawy, w ktorych projektant decy-
duje si¢ na wydobycie czy to z prezentowanych
obiektow, czy z calosci utworu wystawowego
jakosci estetycznych, musza rezygnowac z zalozen
naukowo-popularyzatorskich, a tym samym
z mozliwosci ich masowego odbioru. Wystawy
panestetyczne sa wigc w pewnym sensie (bo
innym, niz specjalistyczne wystawy naukowe)
wystawami elitarnymi: zakladaja one okres-
lony stopien przygotowania odbiorcy, jego od-
powiednia sprawnos¢ w doswiadczeniu tego, co
stanowi najglebsza istote kazdego rzeczywistego
dzieta sztuki — bez wzgledu na rodzaj
prezentowanego materialu eksponatowego i jego
przynaleznos$¢ do tej, czy innej dziedziny nauko-
wej: do historii sztuki, nauk technicznych czy do
nauki o przyrodzie. W tym elitaryzmie wystawy
panestetyczne staja na podobnej pozycji, jak
rzetelne dziela sztuki, ktorych najglebszego sensu
(tego, ktory stanowi o ich artyzmie) nie podobna
odebra¢ (zrozumie¢, a przede wszystkim auten-
tycznie przezy¢) jedynie poprzez odczytanie ewen-
tualnie zawartej w tych dzielach tresci aneg-
dotycznej (tematu literackiego), czy nawet kom-
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20. Ekspozycja typu naukowego, jakkolwiek zbudowana z dzial sztuki
(refiefy asyryjskie), sama nie wykazuje nawet Sladu kompozycji,
a jedynie merytoryczne uporzadkowanie obiektow. British Museum,
Londyn.

20. Une exposition du type scientifique, bien que constituée des
oeuvres d’art (les bas-reliefs assyriens). L'exposition elle-méme ne
montre pas méme une trace de composition, seulement une disposition
essentielle des objets. British Museum, London.

pozycji w wymiarze jej racjonalnie dostgpnej
konstrukcji. Odbiér sensu wystaw panestetycz-
nych nie moze tez dokonywac si¢ w postawie
,,byle jak”, w pobieznym ogladzie lub powierz-
chownym odczytaniu, co wystarczajace jest cal-
kowicie np. w przypadku odbioru komunikatu
prasowego, widowiska telewizyjnego, czy w nas-
tawieniu wylacznie intelektualnym, wystarczaja-
cym przy odbiorze wystaw naukowych, operuja-
cych w pierwszym rzgdzie informacja. Tres¢,
ktora przekazuja wystawy panestetyczne nie jest
bowiem z gatunku ,,informacji”’. Wystawy te sa
pod wzgledem zawartosci treSciowej, a przede
wszystkim pod wzgledem tadunku emocjonalnego
swej tresci czym$ diametralnie odmiennym od
wystaw informacyjnych.

2. Geneza wystaw panestetycznych moze by¢
rOwniez interpretowana w sensie ich history-
cznego ,,rodowodu’’. Wystawy panestety-
czne nie pojawily si¢ bowiem jako co$ catkowicie
nowego, przeciwnie ich posta¢, czy program
tworzenia przygotowany byl przez utwory innych
typow. Droga rozwojowa, ktora doprowadzita
ostatecznie do powstania wystaw panestetycznych
jest nb. zlozona i wiele faktow wskazuje na to, ze
wystawy te sa wynikiem tendencji projektowych
rozmaitego rodzaju; mozna by tu — postugujac
si¢ terminologia nauk przyrodniczych — mowié

e

o ,,polifiletycznym” rozwoju tych wystaw, o wiel-
kosci ich genetycznych zrodel;

a) Z jednej strony u zrodel wystaw panes-
tetycznych znajduja si¢ wszelkiego rodzaju wys-
tawy zawierajace w swej strukturze czynnik
kompozycyjny, jako wspoirzedny pod wzgledem
swej funkcji innym czynnikom decydujacym
o programie projektowania;

b) Z drugiej strony zrodet tych poszukiwac
mozna w zasadzie tworzenia dziet sztuki budowa-
nych z ,,przedmiotéw gotowych”. Rozpatrzmy
oba te watki blizej.

ad (a) PierwowzoroOw wystaw panestetycznych
poszukiwa¢ mozna czgSciowo juz w bardzo
odleglych historycznie rozwiazaniach muzeal-
nych, a nawet protomuzealnych: w ekspozycjach
muzedow rezydencjalnych renesansu i baroku,
w dekoracji dawnych patacow, zamkow i kos-
ciolow. Rodzaj estetyzacji, ktory dominuje
w tych wszystkich utworach jest oczywiscie
odmienny od tego, ktory charakteryzuje wspot-
czesne wystawy panestetyczne; nie¢ mniej sama
zasada, ze wystawa muzealna moze (czy nawet
musi) by¢ realizowana przy istotnym, a nawet
dominujacym udziale kompozycji przestrzen-
no-kolorystycznej] i 2ze prezentowane obiekty
przeksztalcaja si¢ w takiej wystawie w elementy
kompozycyjne wigkszej calosci, jest w obu
przypadkach ta sama. Najdawniejsze wystawy
w muzeach typu rezydencjalnego, badz w rezy-
dencjach posiadajacych zbiory muzealne, stuzyly
glownie reprezentacji, paradzie i operowaly
w zwigzku z tym bogatym wystrojem wnetrz
i dekoracyjnym ukiadem eksponatéow. Rozwigza-
nia te, ktére mozna by interpretowac jako
wczesne rozwigzania panestetyczne roznia sig
jednak od wspolczesnych wystaw panestetycz-
nych funkcja czynnika estetycznego. Poniewaz
momentem nadrzgdnym rozwiazan wczesnych
byla zawsze jakas apoteoza, np. jakiej$ konk-
retnej osoby (wladcy itp.), jakiej$ idei (np. religii,
nauki, wladzy monarszej, potegi panstwa itp.),
badz pewnego przedmiotu ogoélnego, lub jednost-
kowego (np. kultury antycznej, armii pewnego
kraju, okreslonego miasta itp.)8, czynnik estetycz-
ny speiniatl tam funkcj¢ Srodka wyrazowe-
go, byl podporzadkowany nadrzednemu celowi
o charakterze pozaestetycznym. We wspolczes-
nych rozwiazaniach panestetycznych czynnik es-
tetyzacji wystawy, jej kompozycja przestrzen-



no-kolorystyczna podporzadkowana jest nato-
miast ,,artystycznosci”, jako pewnej wartosci
autonomicznej, ktora nie musi znajdowac usp-
rawiedliwienia w czymkolwiek innym. Czynniki
pozaestetyczne moga by¢ wigc w tych wystawach
wprawdzie obecne, niemniej, nie speiniaja one juz
funkcji nadrzednej. Poza ta roznica rozwiazania
wczesne i wspolczesne maja wiele cech wspol-
nych. W wystawach wczesnych, podobnie jak we
wspolczesnych, rola czynnika naukowosci jest
zazwyczaj nikla, lub brak jest jego w ogole. Nie
istnieje tam rowniez z reguly czynnik dydaktycz-
nosci. Wczesne wystawy panestetyczne (czy,
dokladniej mowiac: protopanestetyczne) byly
przede wszystkim wystawami elitarnymi:
przeznaczono je glownie dla waskiego kregu
zwiedzajacych, czy to z kregow dworskich,
patrycjatu miejskiego, czy wreszcie z najwyzszych
intelektualnych warstw spoleczenstwa. Dopusz-
czanie do nich szerszej publicznosci dokonywalo
sic zawsze przy duzych ograniczeniach np.
w uzyskiwaniu specjalnych pozwolen, ktore wy-
dawano ze wzglegdu na status socjalny zwie-
dzajacych, stopien ich wyksztalcenia, cele zwie-
dzania itp. Zakladano wigc w takich przypad-
kach odpowiedni standard przygotowania zwie-
dzajacych do odbioru. Wystawy te byly przeci-
wienstwem wystaw O uzytecznosci masowej.
Wspolczesne wystawy panestetyczne, ktore roz-
winely si¢ z weczesnych wystaw typu rezydencjal-

21. Ekspozycja typu kolekcji naukowej, ,neutralistyczna”. Starannie
wywazone marginesy miedzy eksponatami i ich relacje kompozycyjne.
Lembach Haus, Monachium.

21. Une exposition du type scientifique, ,neutre”. Les espaces entre les
objets et leurs relations de composition, minutieusement balancées.
Lembach Haus, Munich.

nego powstaly na drodze bezposredniej, badz
droga posrednia poprzez pojawiajace si¢ W mig-
dzyczasie rozne stadia rozwojowe.

Jednym 1z takich stadiow, funkcjonujacym
glownie w muzeach sztuki sa wystawy typu
kolekcji naukowej, organizowane na zasadzie
maksymalnej neutralnosci architektonicznej ,,0p-
rawy”, jak rowniez samych eksponatow wzgle-
dem siebie. Projekty tych wystaw wyrastaja
z przekonania, ze eksponaty mozna pokaza¢ jako
optycznie wyizolowane ze swego otoczenia i ze
otoczenie to, przy odpowiednim jego uksztal-
towaniu moze sta¢ si¢ dla eksponatow rodzajem
,optycznej pustki”. Wystawy te, ktore mozna
okres§li¢ mianem neutralistycznych spotyka sig¢
w wielu muzeach poczawszy od migdzywojennego
dwudziestolecia. Duzo muzedéw wspolczesnych
traktuje je nadal jako rozwigzania optymalne.

Wystawy neutralistyczne stanowia w stosunku
do wspolczesnych wystaw panestetycznych sta-
dium posrednie dlatego, ze nie tylko przez
zanegowanie zasady integralnego powiazania ko-
mpozycyjnego obiektow wystawianych i ota-
czajacej je przestrzeni odrzucily specyficzna
dla wczesnych wystaw kompozycje przestrzeni
i koloru, lecz rowniez dlatego, ze wysunely tres¢
naukowa jako czynnik nadrzedny: np. w gale-
riach sztuki wyrazem tego jest uporzadkowanie
dziel wedle epok, stylow, autoréw itp. W eks-
pozycjach muzeow rezydencjalnych tres¢ nauko-
wa nie pojawiala si¢ badz w ogodle, badZz miala
charakter uzupelniajacy, zas§ pod wzgledem war-
tosci przewaznie amatorski. Jesli wigc na podlozu
wystaw neutralistycznych powstawaly rozwiaza-
nia panestetyczne (co nb. mialo charakter spora-
dyczny: wiele rozwiazan neutralistycznych ut-
rzymalo si¢ jako faza ostateczna w rozwoju),
proces przeksztalcen dokonywac si¢ musiat nieja-
ko poprzez nawiazanie do tego, co okresowo
zostalo odrzucone, z tym, ze sposob rozwiazania
zasady kompozycji eksponatow i wnetrza wys-
tawowego ulegl wspolczesnie zasadniczej zmianie:
w miejsce dawnych ukladow dekoracyjnych i pa-
radnego wystroju wnetrz pojawily si¢ kompozycje
nowego typu. Wplywowi posrednich w tym
rozwoju rozwiazan neutralistycznych trzeba przy-
pisa¢ utrzymanie si¢ w niektorych wystawach
panestetycznych czynnika naukowego; podobnie
jednak, jak w wystawach wczesnych zostal on
sprowadzony do roli drugoplanowej. W czgsci
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rozwigzan panestetycznych dochodzi z powrotem
do wyeliminowania tresci naukowe;j.

W wystawach neutralistycznych istnialy wszela-
ko pewne zadatki, by przeksztalcenia niektorych
z pomigdzy nich w par excellence wystawy
panestetyczne bylo w ogoéle mozliwe. W praktyce
okazalo si¢ bowiem, ze calkowite wygaszenie
zwiazkow, tak miedzy poszczegélnymi ekspona-
tami, jak zwiazkéw miedzy eksponatami i ich
,»tlem” nie jest calkowicie mozliwe. Rozwiazania
neutralistyczne cechuja si¢ wigc w praktyce
jedynie wyciszeniem dzialania otoczenia na eks-
ponaty, czgsto wprowadzajac dyskretna estety-
zacje tego otoczenia: staranny dobor kolorystyki
scian (preferowana jest jasna szaros¢, biel, jasny
beige), wywazenie marginesow miedzy eksponata-
mi, staranny dobor ram dla obrazow i podestow
dla obiektow przestrzennych. Przejscie od takich
wystaw do rozwiazan panestetycznych polega
glownie na przekroczeniu pewnego progu Swia-
domosci komponowania wnetrza wystawowego
i osiaganie wyraznego zwiazku kompozycyjnego
miedzy wszystkimi elementami wystawy, az do
otrzymania przez t¢ kompozycj¢ znaczenia nad-
rzegdnego.

W wystawach neutralistycznych, w ktorych
zarzucono wprawdzie dawna dekoracyjnosé, lecz
zarazem nie zadbano o nowa choéby dyskretnie
wprowadzong estetyzacje otoczenia eksponatow,
zwiazki przestrzenno-kolorystyczne zarOwno mig-
dzy-eksponatowe, jak miedzy eksponatami i ich
»tlem” bynajmniej nie zanikaja, przeciwnie staja
si¢ niekiedy bardzo aktywne tyle, ze pod wzgle-
dem swej estetycznej jakosci zawsze zdecydowa-
nie negatywne. Wystawy takie, mimo intencji
ich zneutralizowania nie uzyskuja bynajmniej
stanu zamierzonej ,,nijakosci”’ estetycznej: jawia
si¢ one badz jako monotonne, badz jako
chaotyczne (tym samym estetycznie agresywne),
zazwyczaj sa tez zatloczone eksponatami. Przek-
sztalcenie takich wystaw w wystawy panestetycz-
ne jest zadaniem zawsze niezmiernie trudnym. Sa
tu teoretycznie dwie drogi dzialania: bezpo-
srednia, polegajaca na przeksztalceniu wystawy
od stanu pierwotnego chaosu, do stanu optymal-
nej organizacji kompozycyjnej, albo posrednia,
poprzez faze jakby ,.estetyzacji wstgpnej”, gdy
wystawa zachowujac stale typowa dla rozwiazan
neutralistycznych tre$¢ naukowa jako nadrzedna,
zyskuje wpierw pewien lad kompozycyjny, funkc-
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22. Ekspozycja majaca charakter kompozycji, ktorej tre§¢ wyrasta
poza zwykla informacje naukowa. Tlem dla figury Chrystusa jest ekran
zelazny, dwie figury obok krzyza ustawione na azurowych zelaznych
postumentach. Cechy stylowe ekspozycji typowe dla szkoly wloskiej
(Carlo Scarpa). Museo Civico al Castelvecchio, Werona.

22. Une exposition au caractére de la composition dont le contenu
dépasse une information scientifique ordinaire. Un écran de fer
constitue le cadre pour la figure du Christ, deux figures a coté de la
croix sont sur les socles en fer ajouré. Les traits du style de I'exposition
caracteristiques pour I'école italienne (Carlo Scarpa). Museo Civico al
Castelvecchio, Verone.

jonujacy jako srodek latwiejszego odczytywania
przez zwiedzajacego tresci wystawy, by dopiero
w fazie finalnej uzyska¢ organizacje kompozycji
najwyzszego stopnia, podporzadkowana tresciom
artystycznym i pojeta w takim ksztalcie juz
o znaczeniu nadrzgdnym. W galeriach sztuki,
gdzie tres¢ naukowa, mimo calego swego istot-
nego znaczenia nigdy nie jest narzucajaca
si¢ widzowi jako element pierwszoplanowy,
pewne jej wygaszenie dokonywane przy tworze-
niu rozwigzan panestetycznych nigdy nie stano-
wilo czynnika negatywnego. Tres¢ ta nadal
pozostaje w wystawach, tyle Zze przesunigta na
plan dalszy. Jedynie w wyjatkowych przypadkach
eliminowano ja calkowicie.

Nieco inn3 genez¢ maja wystawy panestetyczne
wywodzace si¢ nie z muzedéw rezydencjalnych,
lecz z czgsto rownie dawnych, jak i one muzedw
zawierajacych ,,zbiory osobliwosci”, dajace w wy-
niku przeksztalcen poczatek zbiorom naukowym
o profilu przewaznie odmiennym niz zbiory
sztuki: przyrodniczym, technicznym, historycz-
nym, etnograficznym, czesciowo takze archeolo-
gicznym. Pod wzgledem ksztaltu zewnetrznego
muzea te, co najwyzej tylko adaptowaly, badz
nasladowaly typ wystroju dawnej rezydencji
(palacu, zamku); w wielu przypadkach nawiazy-



waly, podobnie zreszta jak tworzone rownolegle
muzea sztuki, do architektury sakralnej, przewaz-
nie antycznej, cho¢ niekiedy takze (glownie
w Anglii) Sredniowiecznej. W wyniku tego
nasladownictwa powstal typowy dla drugiej
polowy XIX w. typ muzeum o monumentalnej
architekturze i paradnym wystroju wnetrz.

Wystawy tych muzeéw podporzadkowane cal-
kowicie prymatowi naukowosci i majace pod-
stawowa posta¢ kolekcji tworzone byly z pomi-
nigciem czynnika kompozycji przestrzennej i ko-
lorystycznej; w wyjatkowych tylko przypadkach
nadawano im tradycyjne cechy ukladow dekora-
cyjnych. W wyniku modernizacji dekoracyjny
wystrdj architektury rzadko byt modyfikowany,
zmiany przeprowadzano bowiem giownie w stre-
fie samych wystaw i tylko od strony ich tresci,
czy doboru eksponatowego. Neutralizacja
wnetrz, ktora w tych muzeach byla dokonywana,
przebiegala nie tyle na zasadzie niwelowania
dawnej dekoracyjnosci, ile na zasadzie jej ig-
norowania, tak jakby wystrdj wnetrzarski byt dla
wystawy nieistotny i jakby nie wywieral zadnego
dzialania estetycznego na eksponaty.

Muzea, budowane od pierwszych dekad XX w.
tworzone byly juz bez obciazenia tradycyjnym
wystrojem dekoracyjnym, przewaznie z mysla
o ich funkcjonalnosci. We wszystkich tych
muzeach, zaré6wno dawniejszych, jak nowszych
wystawy adresowane byly do odbiorcy wyspec-
jalizowanego (tym samym byly elitarne), trak-
tujacego wystawe jako specjalnego rodzaju pra-
cowni¢ naukowa®.

Przeksztalcenia tego rodzaju wystaw w ro-
zwigzania panestetyczne mialy charakter wyjat-
kowy. Dokonywane byly poza tym przewaznie
nie wprost, lecz poprzez faz¢ posrednia, ktora dla
wielu muzedéw, zwlaszcza zaawansowanych wyz-
naczala ostateczny kierunek rozwojowy, odmien-
ny pod wzgledem programu od wystaw panes-
tetycznych. Faza ta byly wystawy podporzad-
kowane idei popularyzacji nauki, przeznaczone
dla odbiorcy masowego nie przygotowanego
merytorycznie. Porzucajac tradycyjna posta¢ ko-
lekcji naukowej, wystawy te nawiazuja struktura
(w tym czgsto sposobem rozwigzania plastycz-
nego) do ksiazki popularno-naukowej. Pods-
tawowa ich zasada i wartoscia jest dydaktywizm.
Czg$¢ z tych wystaw pozbawiona jest tradycyjnie
(jak wszystkie wystawy naukowe) czynnika kom-

pozycyjnego, cze$¢ jednak angazuje kompozycje
przestrzenno-kolorystyczna, traktujac ja jednak
zawsze instrumentalnie nie jako cel, lecz jako
srodek ulatwiajacy odczytywanie zawartych
w wystawie informacji naukowych. Wystawy
panestetyczne, o ile w ogodle powstawaly na
podlozu tego rodzaju wystaw, mialy za bezpos-
rednia podstaw¢ wystawy estetyzowane, w kto-
rych element kompozycyjny uzyskiwal szczegol-
nie silne dzialanie. Od przejscia do rozwiazan,
w ktorych tres¢ naukowa przesuwala si¢ na plan
dalszy, a wysuwaly si¢ na jej miejsce sensy czysto
artystyczne, byt juz tylko krok. Prymat pod tym
wzgledem wioda dzi§ gléwnie wystawy historycz-
ne, w ktorych czynnik emocjonalny, towarzysza-
cy interpretacji faktow z dziejow poszczegélnych
kultur, narodéw, panstw czy miast ma dla widza
duze znaczenie. W wystawach o tematyce tech-
nicznej, lub przyrodniczej, wystawy panestetyczne
lub bliskie panestetycznym (majace charakter
estetyzowanych wystaw popularno-naukowych)
tworzone byly tylko wyjatkowo i mialy charakter
drobnych przewaznie fragmentow wklinowanych
w zespoly o typowym juz naukowo--popularyza-
cyjnym profilu.

23. Ekspozycja historyczna (dydaktyczna), nie mniej niosaca soba
pewne tresci emocjonalne. Ze wzgledu na tematyke (okres Namies-
tnikow), cala sala zostala wybita purpurowym suknem. Kolorystyka
podkres§la uroczysty charakter ekspozycji i moéwi o szczegdlnym
znaczeniu okresu Namiestnikéw (Stadhouders). Typowy przyklad
ekspozycji dwu-funkcyjnej, przeznaczonej zaréwno dla odbioru intelek-
tualno-poznawczego, jak przezyciowego. Rijksmuseum, Amsterdam.
23. Une exposition historique (didactique), transmettant quand méme
un certain contenu emotionnel. A cause du sujet (le période des
gouverneurs) (Stadhouders) la salle est décorée du drap pourpre. Les
couleurs soulignent le caractére sollennel de [I'exposition et
I'importance particuliére de ce période. Un exemple typique de
I'exposition a deux fonctions, destinée a la fois & la réception
intellectuelle et emotionnelle. Rijksmuseum, Amsterdam.
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ad (b) Geneza wystaw panestetycznych w ut-
worach artystycznych budowanych z ,,przed-
miotow gotowych” wiedzie bezposrednio do
zagadnienia budowy (glownie struktury kom-
pozycyjnej) rozwigzan GRUPY IV. Zasada bu-
dowy tak jednych, jak i drugich jest bardzo
podobna, a wynik jej zastosowania czgsto niemal
identyczny.

Mowiac o zrodlach wystaw panestetycznych
w sztuce konkretnej nalezy zwrociCé uwage na
jeden, szczegOlnie wazny czynnik: dziela sztuki
tworzone z ,,przedmiotéw gotowych” maja za
swoje tworzywo obiekty bardzo roézne i prze-
waznie nie majace — gdy sa wzigte oddzielnie,
jeszcze jako tworzywo — funkcji artystyczne;j.
Dopiero ich odpowiednie ,,zmontowanie razem”
tworzy z tych obiektow skladniki kompozycji
dzieta sztuki. Proces budowania dzieta sztuki
z przypadkowo czgsto dobieranych skladnikow
(np. odpadkow roznego rodzaju, ztomu, obiek-
tow przyrodniczych itp.) polega na takim ich
zestawieniu, ze zmieniaja swe reaktywne wilasno-
sci wygladowe i odpowiednio do tego, swe
jakosci wartosciowe estetycznie, stajac si¢ pod
wzgledem wygladu i estetycznym ,,czyms$ innym”’,
niz byly pierwotnie. Zmiana tych jakosci moze
by¢ niekiedy tak dalece posunigta, ze obiekty
wchodzace, jako tworzywo w sklad dziela, staja
si¢ W nim nierozpoznawalne: widzimy je juz
bowiem takim, jakim nakazuje nam zobaczy¢
dzielo, ktore przy ich udziale powstalo. Eks-
ponaty wchodzace w sklad utworow panestetycz-
nych, przez wlaczenie ich w kontekst kom-
pozycyjny nie traca moze az tak calkowicie
swojej pierwotnej identycznosci, niemniej zmie-
niaja si¢ zasadniczo pod wzgledem wygladu
i — tym samym — estetycznym. Utwor wys-
tawowy kreuje z nich jakby inne wygladowo
przedmioty, rozpoznawane wprawdzie w ich
pierwotnym charaktrze, natomiast odkrywajace
przed nami jakosci estetyczne, ktorych nie
posiadaly w przed-wystawowej, naturalnej sytua-
cji. Pod tym wzgledem eksponaty staja sig
tworzywem pewnego estetycznego novum i to
novum stanowi dla widza przedmiot przezycia
estetycznego. Dotyczy to takze eksponatow beda-
cych dzietami sztuki.

W rozwigzaniach panestetycznych bierze udzial
zawsze ,oprawa”’ wystawowa. Wlaczenie jej
wynika z przekonania, ze izolacja eksponatéw od
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otoczenia, co stanowi intencj¢ wystaw neutralis-
tycznych, nie jest wlasciwie mozliwa i ze zwiazki
przestrzenno-kolorystyczne migdzy eksponatami
i ich ,,oprawa” zachodza nieuchronnie. Wystawy
estetyzowane, w ktorych zwiazki te sa or-
ganizowane w kategoriach kompozycyjnych sta-
nowia istotne przygotowanie rozwiazan panes-
tetycznych. Wlaczenie elementow ,,oprawy” do
wystaw panestetycznych stanowi o jeszcze innym
podobienstwie ich do dziel sztuki tworzonych

24. Ekspozycja historyczna, lecz zdecydowanie wyrastajaca poza
tradycyjng funkcj¢ badz prezentowania obiektéw muzealnych, badz
»przekaznika wiedzy”. Niemal teatralna (cho¢ bardzo syntetyczna)
sceneria nie ilustruje zadnego konkretnego zdarzenia; sposobem
rozwiazania nawigzuje do wizji poetyckich. Wynurzajace si¢ z ciemno-
sci zbroje (postaci symbolizowanych przez nie husarzy sa niemal
widmowe: nie maja ani twarzy ani rak, a konie mozna sobie
wykreowa¢ tylko w wyobrazni) dzialaja bardziej nastrojem niz
przedmiotowoscia. Nasuwaja si¢ skojarzenia z wizjami poetyckimi
Wyspianskiego, z symbolizmem polskim. Muzeum Wojska Polskiego,
Warszawa.

24. Une exposition historique, mais qui dépasse largement la fonction
traditionnelle de la présentation des objets du musée ou celle du
»transmetteur” de la science. Le décor presque théitral (bien que trés
synthétique) n’illustre aucun événement concret; la conception rappelle
des visions poétiques. Les armures émergeant de I'obscurité (les
silhouettes des housards qu'elles symbolisent sont presque des
fantdmes; elles n'ont ni visages, ni bras et on peut seulement créer des
chevaux dans son imagination) agissent plut6t a I'aide de 'atmosphére
que comme objets réels. Des associations qui viennent évoquent les
visions poétiques de Wyspianski, le symbolisme et le romantisme
polonais. Le Musée de '’Armée Polonaise, Varsovie.




z ,,przedmiotow gotowych”: podobienstwo to
polega na nieokreslonej przestrzennej rozciaglosci
dzieta. Fenomen ten jest bardzo charakterystycz-
ny wilasnie dla wielu dziet sztuki konkretnej,
kiedy elementy przypadkowego dla nich otocze-
nia (np. Sciany sali, w ktorej dzielo zostaje
ustawione, przy wystawach zmiennych, kazdora-
zowo inne) wilaczajac si¢ w strukture dziela staja
si¢ jego elementem istotnym, podlegajac tym
samym zmianom wygladu. Mozna zatem powie-
dzie¢, ze rozwiazania panestetyczne, powstale
z motywow sztuce juz bliskich, jakkolwiek
traktujacych funkcje kompozycji w ekspozycji
muzealnej jeszcze instrumentalnie, stanowia od-
miang dziet sztuki zbudowanych z ,,przedmiotow
gotowych”.

Czy mozna opisaé jakosci estetyczne, ktorymi
cechuja si¢ wystawy panestetyczne?

Jest to, jak w kazdym podobnym przypadku,
zadanie bardzo trudne i zawsze, nawet przy
najwigkszej rzetelnosci jego rozwigzywania nasu-
wa watpliwosci, co do mozliwosci jego inter-
subiektywnej weryfikacji. Przedmiot, ktorego opis
dotyczy jest bliski tym przedmiotom, na temat
ktorych porozumiewaja si¢ miedzy soba artysci
1 ktory jest zasadniczo rézny od czegokolwiek ze
strefy rzeczy obiektywnych, jakkolwiek jest on
,ufundowany” — gdyby uzy¢ tu okreslen feno-
menologicznych — w ich danych wygladowych
i w naocznie danych relacjach migdzy rzeczami.
Tres¢ porozumien jest w kazdym podobnym
przypadku przekazywalna i w odbiorze czgsto
odczytywalna adekwatnie do intencji przekazu,
niemniej przekaz ten zawsze jest pod wzgledem
zakresu jako$ ograniczony. Jest charakterystycz-
ne dla obiegowego jezyka artystow, ze okreslenia
stosowane w tym jezyku sa bardzo dowolnie
ksztaltowane pod wzgledem ich znaczen i zrozu-
miale przeto czgsto dla tych tylko rozmowcow,
ktorzy wiele miedzy soba o tych samych zagad-
nieniach dyskutuja, za$ stosowanie ,,jakiegokol-
wiek™ (nawet spontanicznie tworzonego) stownic-
twa nie przeszkadza, ze przy pewnym ,,dotarciu”
wzajemnym wiadomo jest dokladnie o co w dys-
kusji chodzi. Stosowane przez artystow terminy
nie wymagaja w tego rodzaju przypadkach
bardziej precyzyjnego wyjasnienia, rozumiane s
tez bardziej na drodze intuicji, niz intelektu.

Jakosci estetyczne wystaw panestetycznych sa
przede wszystkim bardzo zrdznicowane. Zrézni-

25. Ekspozycja historyczna bedaca w rzeczywistosci przegladem
strojow z epoki, lecz dzialajaca na zasadzie wizjonerskiego teatru.
Scena przedstawiona nie dzieje si¢ w jakimkolwiek konkretnym
miejscu i nic konkretnego nie ,znaczy”, dziala natomiast rytmem,
kolorem, feeria Swiatel, nastrojowoscia. Jest bardziej do przezywania,
niz do analizowania swoich przedmiotowych skladnikéw. Musée du
Costume et de la Mode, Paryz

25. Une exposition historique qui n’est que la présentation des habits
de I'époque mais qui agit comme le thédtre des visionnaires. L’action
presentée ne se déroule pas dans aucun lieu concret et elle ne ,veut
rien dire”. Par contre, elle agit par son rythme, son couleur, ses
lumiéres féeriques, son atmosphére. Elle est destinée plutét a un
contact emotionnel qu’a une analyse de leur éléments objectif. Musée
du Costume et de la Mode, Paris.

cowanie to zalezy od koncepcji wystawy i sposo-
bu jej realizacji. W najbardziej generalnym
podziale mozna rozrézni¢ dwie grupy wystaw
i — odpowiednio do tego — dwie grupy
charakteryzujacych je jakosci estetycznych — wy-
stawy o wyrazie lirycznym (niekiedy mistycz-
no-lirycznym) i wystawy o wyrazie dramatycz-
nym, z regulu agresywnym, gwaltownie dzialaja-
cym. Utwory grupy pierwszej dzialaja na zasa-
dzie ciszy, nieruchomego trwania, odmaterializo-
wania form osadzonych w spoczywajacych na
nich plamach s$wiatla. Zjawisko kolorystycz-
no-Swietlne jest w tych wystawach znacznie
bardziej istotne niz naocznie dana ,,fizycznos¢”
prezentowanych rzeczy; widz odbiera bowiem
w pierwszym rzedzie fenomen estetyczny, nie
docierajac niekiedy naocznie do danej fizycznosci
obiektu. Wystawa ma zreszta wtedy czgsto
zadanie oddalenia tej fizycznosci od bezposred-
niego jej spostrzezenia i wysunigcia na czolo tego,
co jest tylko efemeryczne, przemijajace, co ma
charakter jedynie zjawiskowy, nie rzeczowy.
Wrazenie nieruchomego - trwania (majace cos$
z wiecznosci, istnienia pozaczasowego) jaki poja-
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wia si¢ jednoczesnie jako nurt utajonego jakby
»Zycia” obiektow; jawiacy si¢ w niektorych
ekspozycjach nurt mistycznosci jest wlasnie ,,0zy-
wieniem” tego, co naprawde jest martwe, co
egzystuje jedynie istnieniem rzeczy. Wymowa
obiektow w tego rodzaju ekspozycjach, zwlaszcza
gdy prezentowanymi obiektami sa dziela rzezbia-
rskie, jest bardzo subtelna i zarazem nieuchwyt-
na; przedmioty, stajace si¢ dla odbiorcy tylko
zjawiskiem pozwalaja przekazywa¢ soba jaka$s
tres¢, ktora zostala w nich odkryta dopiero
w sytuacji ekspozycyjnej. Tres¢ ta zyskuje w pre-
zentowanych obiektach (czy raczej w ich fenome-
nie) doniostos¢, ktorej w sytuacji i codziennej
(poza-ekspozycyjnej) nigdy nie podobna by bylo
dostrzec i okreslic. Odbior tego rodzaju tresci
przebiega tez na drodze catkowicie poza-intelek-
tualnej: jest bardziej bezstownym ,,wchlania-
niem”, obcowaniem z dzielem, ,,oddychaniem”
nim, niz poznaniem w sensie tradycjonalnym.
Wszelki racjonalny opis doznawanej tresci staje
si¢ wtedy bezradny. Tym bardziej proby nauko-
wo-racjonalnego  uchwycenia przekazywanej
przez dzielo tresci nie udaja si¢ zupelnie, mimo
calej sity i jednoznacznosci, z jaka ono od-
dzialywuje na odbiorcg. Zdarza si¢, ze odbior
staje si¢ najbardziej prawidlowy, gdy wyraza si¢
ostatecznie milczeniem i gdy zrozumienie sensu
dziela (jego fenomenu) nie daje si¢ w ogole
w jakikolwiek sposob ujac; kazdy odbiorca musi
w takim przypadku podejmowacé probe kontaktu
z dzielem samodzielnie, zadne bowiem ,,wska-
zo6wki” czy ,sugestie”, w jaki sposob dzielo
prezentowane nalezy odbieraé¢, a tym bardziej co
naocznie fenomen danego dziela ,,znaczy” jest
w zasadzie niemozliwe do przekazania. Ekspozy-
cja jest w tego rodzaju przypadkach odkryciem
zawartej w dziele tajemnicy.

Ekspozycje oparte na zasadzie dramatyzmu
dzialaja odmiennie. Nie ma juz nastroju ciszy
i nieruchomego trwania, przeciwnie jest gwaltow-
ny ,,napor” form zageszczonych do maksimum
i agresywnie dzialajacych. Os$wietlenie obiektu
gra tu istotng role: prezentowane przedmioty
wyrwane sa z glebokiego mroku, jarza si¢
i rozblyskuja, podczas gdy otaczajaca je architek-
tura pograzona jest w ciemnosci tworzac dokola
obiektu jakby nieprzenikliwa Sciang, stwarzajaca
wrazenie ze wszystkich stron naporu cigzaru.
Nasuwa ona skojarzenia o grozie, czasem wrecz
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o zblizajacej si¢ zagladzie i totalnym zniszczeniu.
Wystawy takie, cho¢ faktycznie pozbawione
ruchu, sugeruja wilasnie ruch, dazenie: wspinanie
si¢ wzwyz, badz spadanie w dot (,,w odchian”,
,,W nicos¢”’); swiattocien modelujacy formy obie-
ktow kojarzy si¢ z dramatyzmem utworow
muzycznych, z nastrojem requiem czy sonat
w tonacjach molowych, gdzie natg¢zenie tonow,
ich sekwencja stwarza obrazy grozy, spigtrzanie
si¢ w ciaglym ruchu form i ich rozpadania sig,
gubienia w dziejacym si¢ kataklizmie. Te spigtrze-
nia, zageszczenia i nastgpujacy zaraz po nich
rozpad form stanowi bardzo istotny moment
dzialania ekspozycji opartych na dramatyzmie.
Ekspozycje te aranzowane sg z reguly przestrzen-
nie, pozory ruchu wywolane sa tym, ze ekspozy-
cje ogladane sa ze stale zmieniajacych si¢
punktow obserwacji; ruch zwiedzajacego wy-
woluje przesuwanie si¢ planow, ,,wedrowanie”
i nakladanie si¢ jednych form na drugie w nieus-
tannej dynamice. Ekspozycja przez swa przest-
rzenna aranzacj¢ i przez sposob jej odbioru
w ruchu staje si¢ w chwili jej odbierania utworem
rozciaglym przestrzennie i czasowo: jej analogie
do utworéw muzycznych sa przez to bardzo
wyraznie Si¢ narzucajace.

Trudno jest oczywiscie okresli¢, ktore sposrod
tych rozwigzan sa najtrafniejsze w wymiarze
bezwzglednym. Ocena zalezy nie tylko bowiem
od samego obiektu i jego odpowiednio zakom-
ponowane;j ,,oprawy”’, lecz rowniez od dyspozycji
perceptora, od stopnia jego wrazliwosci estetycz-
nej i chlonnosci na okreslone jakosci estetyczne
(niektorych jakosci estetycznych mozna bowiem
nie akceptowaé, badz nie potrafi¢ ich odbierac).
Wspolczesne muzea $wiatowe wydaly wiele ro-
zwiazan panestetycznych zashugujacych jednak na
miano rzeczywistych dziet sztuki. Kazde z nich
dziala w sposob indywidualny, niepowtarzalny,
jest swoiste w swoim wyrazie i rodzaju artystycz-
nej tresci, kazde dziala swoistym rodzajem
,.muzyki”.Wystawy te sa oczywiscie rzadkie,
inaczej zreszta by¢ nie moze, podobnie jak ma si¢
z rzeczywistymi dzielami w dziedzinie tradycyjnie
rozumianej sztuki, gdzie na setki utworéw
poprawnych czy ,,dobrych™ zdarza si¢ jak niez-
wykly fenomen — dzielo niezwykle, wobec
ktorego cale otoczenie innych znika, ,,moze nie
istnie¢”. Stopien tej doskonalosci jest oczywiscie
w przypadku utworéw ekspozycyjnych zawsze



mniejszy od stopnia osiaganego przez tradycyjne
dzialo sztuki; ze jest tak, wynika niewatpliwie
z genezy ekspozycji muzealnych jako utworow.
Jak powiedziano wyzej, utwory te wywodza si¢
z rozwigzan bliskich sztuce, lecz traktujacych
czynnik kompozycji jedynie instrumentalnie. Cal-
kowite wyzwolenie si¢ z tej instrumentalnosci jest
w przypadku ekspozycji muzealnych niezmiernie
trudne. Dlatego wlasnie, ze ekspozycje panes-
tetyczne sa tak rzadkie (choé¢ stosunkowo czesta

Przypisy

1. Nalezy zauwazyé, ze oceny wystaw dokonywane s3
z bardzo roéznych plaszczyzn i przy zastosowaniu bardzo
réznych kryteriow. Oceniajac wystawe np. jako ,dobra”
zawsze nalezy zaznaczy¢, ze wzgledu na co, jest ona oceniana
jako ,,dobra”. Pozytywna ocena w jednej plaszczyZnie nie
musi pokrywac si¢ z ocena dokonang w innej plaszczyznie.
Zdarza si¢ np. ze wystawy oceniane jako ,,dobre” od strony
ich zawartosci tresciowej (np. naukowosci) sa jednoczesnie
»fatalne” od strony ich koncepcji artystycznej. Rzadkie sa
przypadki, gdy analiza wartosciujaca, dokonana rownoczesnie
w kilku plaszczyznach daje wyniki zgodne.

2. Jest to niewatpliwa tradycja nauk pozytywnych, wedle
ktorych sad naukowy winien by¢ wolny od jakiegokolwiek
zabarwienia wartosciujacego.

Jerzy Swiecimski

jest intencja ich zbudowania), zasluguja one
tym bardziej na uwage. Pokazuja one, ze
dziedzina sztuki moze by¢ realizowana takze
w ekspozycji muzealnej. I jesli w konkretnych
rozwiagzaniach nie realizuja przewaznie lezacej
u ich podloza intencji, wyznaczaja one pewien
kierunek dziatania, wskazuja na pewien cel, ktory
na tle wielorakiej funkcji wystaw muzealnych ma
niewatpliwie wielkie znaczenie kulturotworcze.

3. R. Ingarden, Studia z Estetyki. t. III: 1970.

4. J. Swiecimski, Ekspozycja muzealna jako utwir
architektoniczno-plastyczny. Krakow 1976 (wydawn. skryp-
towe UJ).

5. Dane o tego rodzaju faktach, zbiera si¢ droga wywiadow
z projektantami, lub kustoszami muzeéw, jak rowniez
z opracowan referujacych zalozenia projektowe. Pozwala to
dotrze¢ do intencji lezacej u podloza sposobu rozwiazania
wystawy, niezaleznie od tego, czy w efekcie wystawa jest
udana, czy tez nie.

6. R. Ingarden, op. cit.

7. J. Swiecimski, op. cit., GRUPA Illc.

8. ibidem. GRUPA 1.

9. ibidem. GRUPA II.

L’exposition du Musée comme une oeuvre d’art

L’auteur décrit un certain cas extréme concernant les
moyens de concevoir des expositions du musée. Ce cas est
connu des musées anciens ainsi que des contemporains. Dans
tous ces cas, indépendement du genre du matériel (des
oeuvres d’art, des produits de la civilisation, objects de la
nature), I’exposition dépasse la fonction traditionnelle de la
présentation du matériel précieux du point de vue artistique
ou scientifique. Elle dépasse aussi la fonction du ,,transmet-
teur” du savoir scientifique. Des expositions, définies par
I'auteur comme ,,panesthétiques” ont pour le but surtout la
perception dans l'attitude de I'expérience esthétique, elles
servent plutdt 4 la contemplation esthétique qu’a la connais-
sance intellectuelle. Si, dans ce cas, on pourrait de tout fagon
parler du processus de la connaissance intellectuelle, la notion
de la connaissance devrait étre considérablement élargie
— justement franchir la frontiére du domaine de la réception
de linformation sur des faits. Cette notion élargie de la

connaissance concerne surtout la forme, la couleur et surtout
le contenu qu’'on pourrait définir approximativement comme
poétique: le contenu lyrique ou dramatique. Une exposition
congue de cette fagon peut (dans certains cas) se servir des
oeuvres d’art mais elle constitue une unité plus grande, dont
le contenu est quelque chose de bien nouveau.

L’auteur batit une analogie entre les expositions de ce
genre et les oeuvres de l'art concert, constitués des objets
,préts” de différent genre, qui, grice au choix et a la
disposition convenables dans une oeuvre changent non
seulemnt leur aspect extérieur mais aussi leurs valeurs
esthétiques. D’une fagon pareille les objets inclus dans les
limites de I'exposition panesthétique agissent sur le visiteur
autrement que dans la situation ,,quotidienne”. L’élaboration
des expositions panesthétiques est donc un acte par excellence

.

createur.

51



