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Člověk vidí jen to, čeho si všimne, 

a všimne si jen toho, co jeho vědomí už dávno zná. 

Alphonse Bertillon

 

Samotný termín komunikace je poněkud nejednoznačný. Může být používán ve smyslu pozemní komunikace (silnice, dálnice, chodníky, cyklostezky), může znamenat obecně dopravní cestu (železnice, vodní či letecká cesta). Komunikačním systémem jsou například i dopravní značky, komunikují i rostliny a zvířata. Komunikace se odehrává v rámci tzv. první signální soustavy (pachy, taneční obřady zvířat apod.), ale lidé komunikují i v rámci tzv. druhé signální soustavy (jazyk, řeč). Kromě verbálních jazykových systémů existují         i neverbální jazykové systémy, což jsou i muzejní expozice. Pro naše potřeby můžeme termín komunikace chápat jako dorozumívání, t. j. sdělování myšlenek, informací, názorů a pocitů mezi lidmi. Součástí komunikace je pak logicky i feedback, t. j. zpětná vazba. Termín komunikace se však užívá i v kontextu, kde je očekávána minimální nebo vůbec žádná přímá zpětná vazba, jako je třeba rozhlasové vysílání. Zpětná vazba může být i značně opožděna. Sem, do kategorie s menší mírou zpětné vazby, umísťuji i muzea. Teorie komunikace se částečně prolíná s teorií informace. Zatímco však informatici více dbají na samotný předmět informace a nezáleží jim tolik na zdroji sdělení, teorie komunikace si naopak více všímá přenosových mechanismů. Z hlediska muzeologie je právě nosič informace středem pozornosti. Občas se setkáváme s termíny přímá a nepřímá komunikace, které považuji za mimořádně problematické a terminologicky nejasné. Maximálně lze, podle mého názoru, použít termíny osobní či neosobní komunikace. Naše pozornost by měla být upřena na komunikaci muzeí s návštěvníkem prostřednictvím muzejních expozic a výstav jako soustavami bezprostředního působení. Řetězce informací nazýváme sdělení. Sdělení segmentované do významových a prostorových bloků pak nazýváme promluva. Typickou muzejní promluvou je pak výstava nebo expozice (ŠULEŘ, 1997).

Za zakladatele teorie komunikace je považován americký filozof Charles Sanders Pierce (10. září 1839 Chambridge, Massachusetts – 19. dubna 1914 Milford, Pensylvánie), který mimo jiné významně přispěl k poznání v oblasti znaku, významu a komunikace. Jeho přístupy pak byly rozpracovány dalšími odborníky v oblasti sémiotiky, nauky o znakových systémech. Za jednoho z prvních muzeologů, který použil termín „muzejní komunikace“ bývá považován Kanaďan D. Cameron, jinak k dané problematice přistupuje Angličanka E. Hooper-Greenhill či Čech Z. Z. Stránský. Srovnání ruských a „západních“ přístupů k muzejní komunikaci se věnuje i ruská filozofka O. V. Bezzubova (BEZZUBOVA , 2004).

Na téma komunikace dnes existuje veliké množství dostupné literatury. Pokud však do ní nahlédneme, včetně třeba českých i anglických stránek wikipedie, můžeme být velice překvapeni, že je v nich forma komunikace prostřednictvím věcí (v našem případě exponátů) buď výrazně potlačena nebo absentuje úplně (MIKULÁŠTÍK, 2003). Přitom ukazování věcí, ostenze, je prazákladem lidské komunikace, jak přesvědčivě dokázal český vědec Ivo Osolsobě. Za prvního teoretika ostenze je považován svatý Augustin; Kierkegaard a Wittgenstein dokonce nadřazovali ostenzi všemu verbálnímu (OSOLSOBĚ, 1997). Jiný český vědec, muzeolog Karel Boženek, před časem použil krásný příklad z Gulliverových cest od Jonathana Swifta, kde je popsána země, kde odstranili řeč, všichni s sebou vozili věci a své myšlenky si sdělovali prostřednictvím těchto věcí. Ostenzivní definice zavedená v logice Ludwigem Wittgensteinem a Bernardem Russelem je vlastně základní nejprimitivnější způsob, jak zavést význam termínu ukázáním věci, kterou termín označuje, neboť je to definice designátem samým. Logika sama nám však v oblasti muzejní prezentace nepomůže (BOŽENEK, 1997). Ruská muzeoložka S. V. Pšeničnaja rozborem komponentů nejstarších forem „jazyka“, předmětně-vizuálního a předmětně-akustického dochází k závěru, že právě zde musíme hledat prameny, zdroje (istoki) „muzejního jazyka“, jeho prvních „praforem“ (PŠENIČNAJA, 2001).

Muzejní expozice je jistě jakýsi druh textu, a proto hodně závisí na jejím porozumění a interpretaci. Tím se dostáváme k hermeneutice, vědě o výkladu a rozumění. Těmito otázkami se na filozofické rovině zabýval především německý filozof H. G. Gadamer (GADAMER, 1994). Člověk dospívá k porozumění tak, že si nejprve vytvoří předběžnou představu čili předsudek, který potom s textem nebo věcí konfrontuje a na základě takového porovnání si vytváří představu lepší. Nikdy se neobejde bez předběžného mínění čili předporozumění. Podstatné je právě to, že si toto mínění ověřuje a je ochoten je změnit. Protože tento postup se obvykle opakuje, lze mluvit o „kruhovém“ procesu či „kruhu“.

 


Hermeneutický kruh má nejméně tři stádia:

1. předporozumění, s nímž interpret k vykládanému jevu přistupuje;

2. hermeneutická zkušenost, která tomuto předporozumění neodpovídá;

3. opravený rozvrh, s nímž se lze vrátit k prvnímu kroku.

Autor výstavy vytváří vlastně jen jednu polovinu výstavního projektu – tzv. syntagmatický plán. Jde          o budování řetězce textů, obrazů, map apod. a originálních předmětů řazených do vitrín a na panely v předem určeném prostoru. Druhou polovinu výstavy však nosí budoucí návštěvník ve své hlavě – je to tzv. asociativní plán. Jednotlivé znaky vyvolávají v mysli příjemce řetězce konotací a asociací, které nejsou lineální a není pro ně vyhrazen žádný určitý prostor (ŠULEŘ, 1997). Někteří autoři se domnívají, že návštěvník spíše nepřichází do muzejní expozice pro nové informace, tedy snižovat stupeň vlastní nevědomosti. V expozici jsou prezentovány     a vznikají hodnoty, tedy sdělení, vycházející nikoliv z inovace, ale z konvence. Návštěvník je schopen přijímat      a řadit již známá fakta, nikoli revoluční sdělení. Hodnota, tedy konvence, je páteří muzejního vyprávění, což se projevuje v narativním charakteru muzejních výstav a expozic (ŠULEŘ, 1997).

Jaké má postavení muzejní prezentace v rámci ostatních činností v muzeích prováděných? Za základní úkoly muzea považuji správnou, promyšlenou selekci a optimálně prováděnou tezauraci. To samé by však nestačilo. Žádné muzeum nebylo založeno pro tvorbu a uchovávání sbírky. Naším finálním cílem je sbírku prezentovat, jejím prostřednictvím komunikovat, působit na návštěvníka informativně, ale i esteticky, emotivně. Zjednodušeně řečeno – využívat sbírku jako kulturotvorného činitele. Tato zdánlivá samozřejmost je celkem dobře chápána v malých a středních muzeích. Čím je však muzeum větší, tím více zde najdeme vědce, skutečné odborníky ve svém oboru, kteří však komunikaci, tvorbu expozic a výstav, považují za cosi, co jim brání v jejich vlastní práci. Zpřístupnění sbírek se může dít nejrůznějšími způsoby, např. edukativními programy, besedami, přednáškami, publikační činností, ale podle mého názoru hlavním komunikačním kanálem muzeí jsou jejich expozice. Sbírka je to, co ostatní komunikátoři nemají, proto musí být naším hlavním prostředkem působení.        I tato zdánlivá samozřejmost jako by samozřejmostí v některých případech nebyla.

Peter van Mensch s odkazem na Kanaďana Camerona a Japonce Tsurutu přirovnává muzejní sbírku k software, který tvoří primární muzejní materiál (sbírkové předměty) a sekundární muzejní materiál (obrázky, texty, zvukové nahrávky apod.). Hardwarem jsou pak kromě použitého prostoru panely a vitríny, veškerý výstavní fundus. Jedno bez druhého nemá smysl. Pouhé vystavení předmětu však nestačí, jak si doložíme později. Někteří autoři považují muzejní expozici za jakýsi „dreamland“ a rozlišují mezi implicitní expozicí (muzea umění)              a explicitní (ostatní muzea vystavující předměty s doplňkovými materiály). 

Sbírkový předmět musí zůstat naším hlavním pracovním prostředkem. Uznávám, že toto tvrzení může mít svoje hranice. Např. v roce 1988 se švýcarské muzeum Alimentarium vážně zamýšlelo nad tvorbou stálé expozice o hladu (SCHÄRER, 1988, s. 233).1 V roce 2006 na zasedaní komise ICOM – MPR v keňské Mombase vznikal hypotetický scénář putovní výstavy o novodobém otroctví. Cítíme všichni, že tato témata jsou sbírkovými předměty obtížněji uchopitelná. Na druhé straně je legitimní položit otázku, nakolik muzea mají prezentovat takováto témata, respektive zda témata jako tato mají být signifikantní pro práci muzeí, když jsou dosti podobně uchopitelná jinými komunikátory.

Položme si zdánlivě jednoduchou otázku. Co to vlastně ta muzejní expozice je? Přesné formulování muzeologických termínů není naprosto jednoduché, jak ukázalo nedávné jednání Mezinárodní komise pro muzeologii v belgickém Lutychu. Z hlediska stávající definice muzea podle ICOM máme za muzejní expozice považovat i zpřístupněné archeologické lokality, zoologické zahrady, arboreta, vivária, představení architektury, prezentační prostory různých science center a planetárií. Zatímco třeba v pařížském Cité des Science de Paris la Villete či plzeňské Techmánii najdeme části, které bychom za muzejní expozici označili naprosto bez zaváhání, v montrealském science centre jsem nenašel nic, co by alespoň vzdáleně připomínalo sbírkový předmět. 

Určité pochybnosti mám i směrem k planetáriím (DOLÁK, 2009c). Budou všechny edukační či lépe řečeno demonstrativní zařízení považována za muzea? Při této příležitosti upozorňuji na nedávno vyšlou publikaci Vers une redéfinition du musée? Francouze Desvallésse a Belgičana Mairesse a sborník ICOFOM Study Series č. 38, které jsou věnovány především terminologickým problémům. 

Tento příspěvek je zúžen na nejtypičtější muzejní prezentaci, kdy přenášíme artefakty, mentefakty           a naturfakty do umělého prostředí muzea (řečeno se Stránským do metasvěta), kde jejich prostřednictvím komunikujeme. Vytváříme v muzeu expozici jako specifický prostorový artefakt (KESNER, 2002/2003, s. 100).

 

Jaké jsou tedy současné trendy muzejního výstavnictví a nejčastější chyby při tvorbě muzejních expozic    a výstav? 

1. 
Pokud bychom chtěli co nejstručněji vyjádřit současné moderní trendy muzejního výstavnictví, pak bychom asi mohli užít slovo kontextuálnost. Tvůrce muzejní expozice si musí uvědomit, že každý náš exponát má rozdílnou komunikační schopnost. Zatímco historik umění považuje každý svůj předmět za unikátní, třeba zoolog pracuje s materiálem, který má pro něj spíše generický než specifický význam. Obraz byl programově namalován proto, aby se na něj někdo díval, aby něco sděloval. Je do určité míry sám o sobě finálním artefaktem. Tím však nechci říci, že snaha o jistou kontextuálnost by byla v našich galeriích něco špatného či dokonce zakázaného. Tvůrce středověké nádoby však nebyl malířem. Proto jeho nádobu (její střepy) musíme narežírovat do pozice, kdy bude sdělovat to, co chceme. Nikoli náhodou zde muzejní výstavnictví přejalo termíny z divadelní vědy, tedy libreto, scénář apod. Nutný je posun od vysvětlení (jak rozumět) směrem k instrukci (jak užívat). Občas je kritizována lineární, postupná „type of story line“ (časová přímka), což najdeme třeba u teoretika komunikace Marshalla McLuhana již v roce 1. 1967 (VAN MENSCH, 1992). McLuhan dokonce navrhuje vytvářet expozice bez linky příběhu a popisek, abychom získali vyšší stupeň participace návštěvníka. Jiní autoři na druhou stranu varují před redukcí originálních artefaktů na nějakou drobnou roli ve velkém divadle názorů a mínění.


Přestože důraz na kontextuálnost není nic nového, v nejednom případě stále v muzeích nacházíme nekonečné řady pravěkých nádob, zástupců nejrůznějších živočišných druhů a poddruhů, zbraní, zemědělského nářadí apod., s minimální nebo dokonce nulovou snahou o zařazení těchto předmětů do nějaké kontextu, srozumitelného návštěvníkovi. Velmi často s rigidním přístupem k možnosti pořizování si amatérských fotografií (DOLÁK, 2008b).


Jestliže do vitríny umístníme několik desítek seker (archeologická expozice v Ostrów Lednicki – Polsko), co jsme vlastně tímto návštěvníkovi sdělili? Že někdo někdy měl u sebe desítky seker  a chodil s nimi po lese? Nebo chceme po návštěvníkovi, aby se orientoval v typologii seker, což je náročný úkol i pro profesionála? Vystavili jsme ukázky hmotné kultury z jistého období, jistě, ale je to dostačující, ba dokonce je to zajímavé? Každou z vystavených seker musíme chápat podobně jako slovo, jako součást nějakého proslovu, sdělení. Když v mluvené řeči řekneme třeba 10 x slovo stůl, řekli jsme skutečně 10 x více? Ne. Spíše posluchače zmateme nebo alespoň nudíme. S muzejními expozicemi je to velmi podobné.


Někdy se dopouštíme chyb už při stanovení našich základních cílů. Archeologická expozice na Chebském hradu není věnována archeologii regionu (to by jistě bylo zajímavé), ale prezentuje dějiny archeologických výzkumů na Chebsku. Je tedy přehlídkou informací, že nález N objevil Hanz X, ten další Joachim Y, jiný pak Helmut Z. Věnovat takto specifickému tématu stálou expozici považuji za mimořádně problematické.


Většinou však naše záměry bývají správné; chceme představit středověké cechy, hudbu či život v neolitu. Realizace však bohužel bývá na hony vzdálená původním cílům. Téma cechů kastrujeme na přehlídku cechovních truhlic, téma hudby pak zjednodušujeme na přehlídku hudebních nástrojů. Téma života v neolitu zdaleka není totéž jako přehlídka nálezů z této doby. Proto nekontextuálnost považuji za jednu z nejzákladnějších chyb muzejních expozic. Jde o nezvládnutí specifického přístupu muzeí k prezentaci, která se neobejde bez znalostí muzejního výstavního jazyka – exbihition language.


Módním trendem je zpřístupňování depozitářů, což bývá někdy přijímáno pozitivně z pohledu návštěvníka. Jde o naplňování lidské touhy vidět zázemí, to co je běžně nepřístupné apod. Příležitostně může jít   o vhodný marketingový tah. Pokud však z depozitáře uděláme běžnou prohlídkovou trasu (některá muzea         na Islandu), tak co vlastně touto „expozicí“ sdělujeme?

 

2. 
Další častou chybou je snaha „říci co nejvíce“. I v jinak vydařené archeologické expozici v Historickém muzeu v Hongkongu najdeme „veledůležitá“ sdělení, že toto se našlo v hrobu C12 a toto zase v hrobu C42. Přitom rozlišení nálezů z těchto hrobů by jistě zamotalo hlavu nejednomu profesorovi archeologie. Tyto informace jsou pro běžného návštěvníka naprosto marginální. 

 

3. 
Další chybou je tzv. „strach z mála (malosti)“. Jakoby námi zvolené téma bylo samo o sobě okrajové,     a proto bezpodmínečně musíme naše exponáty zařadit do „širších souvislostí“. Jako velmi diskutabilní příklad uvádím archeologickou expozici v polském Ostrów Lednicki, která je doplněna časovou přímkou (fotky, obrázky) vedoucí od předchůdců homo sapiens až po fotografii budovy opery v Sydney. Podotýkám, že jde o jednu z nejvýznamnějších archeologických lokalit středověkého Polska. Musejí v této expozici být novověké údaje až po budovu opery v daleké Austrálii? 


V řadě archeologických expozic v Rakousku najdeme fotku Věstonické Venuše či známého trojhrobu z téže lokality. Naše expozice, ale i třeba Národní muzeum v Rio de Janeiro jakoby se zase neobešly bez Willendorfské Venuše. Vzhledem k relativně málo nálezům z doby kamenné lze tento přístup přijmout, ale při řešení jiných témat je třeba velmi zvážit často nadbytečné používání „srovnávacích materiálů a údajů“.

 
4. 
Hodně toho bylo v odborné literatuře napsáno o textech v expozicích (např. DOUŠA, 2008), přesto i zde se často muzea dopouštějí zásadních chyb. Text i popisky musejí být výstižné, čitelné a pokud možno krátké. Maximální stručnost však nemusí být vždy tou správnou cestou. Pouhý popisek „přeslen“ nemusí stačit, neboť ne každý ví, k čemu sloužil. Zde třeba vyobrazení užívání může být srozumitelnější více než pouhé jedno slovo či naopak sáhodlouhý text. Velmi často se setkáme s tím, že texty jsou psány tak odborným jazykem, že jsou pro návštěvníka značně temné. Stejný důraz na srozumitelnost musí být kladen na další doprovodná sdělení, jako jsou třeba mapy či grafy. Např. mapky v archeologických expozicích nesmějí být bezmyšlenkovitě přejímány z odborného tisku. Až absurdně působí slepé mapy ruských řek, podle kterých kdysi žila ta či ona pravěká kultura, bez jediného nápisu, názvu řeky či jiného orientačního symbolu v Historickém muzeu v Moskvě. Je to smutný příklad muzejní neschopnosti komunikovat s návštěvníkem. Opačným problémem je vcelku nová archeologická expozice v polské Poznani, kde není ve vitrínách ani sebekratší popiska, texty na stěnách jsou tak obecné, že by mohly sloužit kdekoliv ve střední Evropě.

 

5. 
Moderní muzejní výstavnictví se snaží oprostit od rigidního dělení expozic na etnografickou, historickou, přírodovědnou apod., naopak se snaží pojímat vysvětlení světa (a muzejní sbírka není nic jiného než jakýsi obraz světa) v holistickém slova smyslu. Názorně jsou tyto přístupy vidět třeba v Národním muzeu Te papa Tongarewa v novozélandském Wellingtonu. I zde je sledován záměr scénáristy, ale jeho uchopení skutečnosti je co možná nejkomplexnější. Nejjednodušší příklad: zemětřesení je jistě součást projevů neživé přírody, ale bezprostředně ovlivňuje krajinu, rostliny i živočichy včetně člověka. Tento přístup považuji za rozhodně následovatelný.2
 

6. 
Občas se můžeme setkat s poněkud křečovitou snahou o aktuálnost za každou cenu. Např. archeologická expozice ve stockholmském Historickém muzeu je ukončena vystavením čehosi, co je popiskou označeno jako „neidentifikovatelné předměty z 20. století“. Jaký přínos pro naše poznání či emoce takovýto exponát má? Pokud jde o obranný přístup archeologů – podívejte se, že nelze přesně určit i nálezy relativně mladé, nedivte se nám, že někdy obtížně identifikujeme nálezy stovky či tisíce let staré – je třeba si uvědomit, že ne každý návštěvník toto sdělení pochopí. V jiné expozici toto muzeum při představování pravěkých dějin země programově rezignovalo na „velké vyprávění“, snahu zmínit vše. Na několika nálezech z různých období přibližuje prostřednictvím jakýchsi historických mikrosnímků, s pomocí moderní techniky, klíčová období v dějinách země. Tento přístup považuji za zamyšleníhodný.

 

7.
Za další neuralgický problém považuji nevyjasněný vztah k využívání techniky, včetně té nej-modernější. Technika je vítaná ve všech oblastech muzejní práce. Poněkud opatrnější musíme být v oblasti muzejní prezentace. I zde je moderní technika vítaná, některé expozice by bez ní snad ani nemohly být zpřístupněny (Reyjkjavík 871+-2, Te Papa Tongarewa, podzemí Archeologického a historického muzea v Montrealu etc.). Technika však musí být pouze prostředkem k lepšímu představení námi zvoleného tématu a nikoli cílem vedoucím k filmové show, jak bohužel můžeme vidět např. v polském Hniezdně. Jednou větou vystihl tento problém čínský muzeolog Donghaj Su: „Muzea potřebují moderní technologie, ale nikoli technologickou doktrínu“ (SU, 2008).


Zajímavé podněty může přinést 3D projekce, v této souvislosti upozorňuji na zajímavý britsko-polský projet ARCO, podporovaný miliony eur z Evropské unie, představený např. na nedávné konferenci Směrem k modernímu muzeu konané ve Varšavě v březnu 2008. Někdy však nadšení z moderní techniky opouští meze reality, podle mého názoru tedy i meze muzea, neboť muzeum je především realita (DOLÁK, 2008 a; DOLÁK, 2009 a). Na varšavské konferenci totiž zaznělo, že pomocí techniky můžeme „obohacovat historii“ a potom zvát návštěvníka na historický piknik. Tady pozor, technika nám může pomoci historii lépe poznat či vysvětlit, ale naprosto ji nemůže nějak obohatit. Nerad bych se dočkal doby, kde třeba neblahé události z období druhé světové války budou předváděny jako nějaký historický piknik. 


Tolik populární science centra nepovažuji za revoluci v muzejní prezentaci. Nechť takováto zařízení existují, ale pak se stává, že zcela odlišné kultury vyprávějí téměř totožný příběh, jak můžeme vidět na podobnosti expozic šanghajského a sanfranciského science centra. Muzeum je kultura a ta spočívá v různorodosti. Neopouštějme tedy bezhlavě naše sbírkové fondy, jsou nezastupitelné, což lze doložit na mnoha příkladech. Snad každý zná Monu Lisu, přesto je před tímto obrazem v pařížském Louvru stále fronta. Komerčně úspěšná výstava „Bodies“ není postavena na dokonalém představení fungování lidského těla, ale na té skutečnosti, že se návštěvník dívá do skutečného žaludku skutečného člověka. Ve správném vybalancování užití a neužití moderní techniky vidím jeden z klíčových problémů soudobé muzejní výstavní činnosti.

 

8. 
Řada muzeí se natolik snaží vtáhnout návštěvníka „do hry“ tím, že mu umožňují vytvářet si prostřednictvím techniky vlastní soubory sbírek, vlastní katalogy, ba dokonce i vlastní expozice. V expozici montrealského archeologického a historického muzea je 20 kovových boxů, kam si vybraní obyvatelé města uložili „své vzpomínky“, nějaké předměty, nikdo neví jaké. Boxy, nikoli nepodobné rakvím, budou otevřeny až za sto let. Možná jde o celkem zajímavý reklamní tah, ale z hlediska tvorby muzejních sbírek, a potažmo expozic, jde          o mimořádně diskutabilní příklad. Zde narážíme nejen na praktické, ale především teoretické problémy (DOLÁK, 2009b). Divadelní libreta a scénáře jsou vždy psána profesionály a profesionální herci pak ztvárňují nějaký příběh. Našimi herci jsou naše sbírkové předměty, které do smysluplné role musíme navést, narežírovat, aby pak mohly „profesionálně hrát“, tedy komunikovat. Vtahování návštěvníka do činností ve světě muzeí je jistě chvályhodné, ale má a musí mít, podle mého názoru, své limity.

 

9. Bolestivou realitou, o které již delší dobu mluvíme, je neexistence fundované výstavní kritiky, jak na tuto skutečnost nedávno poukázala např. Dana Veselská (VESELSKÁ, 2006). Kritika by podle J. Beneše měla být oproštěna od fetišizace muzeálií, které jakoby mohly zázračně změnit svět a lidstvo, ale na druhé straně také od lhostejnosti k autentickému svědectví exponátů  o skutečnosti (BENEŠ, 1996). Je nepochybně dobře, že v rámci Národní soutěže muzeí Gloria musaealis jsou posuzovány i výstavy a expozice. Když tehdejší vedení AMG soutěž v roce 2001 připravovalo, možná ani nebylo schopno plně předvídat její další budoucnost. Dnes soutěž stojí na daleko pevnějších základech, je o ní zájem, výsledky iniciují živou diskusi. Nicméně se domnívám, že by mělo dojít k zamyšlení se nad kritérii soutěže i nad způsobem práce komise. Hned první kritérium, hodnotící až deseti body „nadčasové nebo naopak aktuální poznatky o přírodě nebo společnosti” představené výstavou či expozicí, budí rozpaky. Jak tento problém řešit z muzeologického hlediska? A jiné vědní obory nám při tom nepomohou. Mikulčická expozice s velkomoravskou tématikou jistě musela být úspěšná i v rámci tohoto kritéria, jinak by nemohla zvítězit. Je tématika Velké Moravy nadčasová či aktuální? Možná obojí. Ale pak tyto hodnoty má snad jakékoli výstavní téma v českém muzejnictví. Věřím, že všichni členové komise byli vždy nestranní, mnohých        z nich si osobně vážím. Ale pokud mnozí (většina?) z nich neviděli osobně všechny přihlášené výstavy a expozice, pak jejich rozhodování stěží můžeme považovat za stoprocentně objektivní (pozn. editora: Porota soutěže věnuje všem přihlášeným projektům velkou pozornost a její práce nespočívá pouze ve zhlédnutí projektů „na místě“, ale také v důkladném prostudování průvodní dokumentace. O náročnosti její práce viz shrnující zpráva o soutěžním ročníku 2009, která bude uveřejněna ve Věstníku AMG č. 3/2010.).

 

Jaké má české muzejní výstavnictví postavení ve světovém měřítku? V čem je stejné a nebo naopak jiné než svět? To jsou otázky, na které odpovědi přesahují rámec tohoto příspěvku. Nicméně alespoň dvě teze, hypotézy lze formulovat.

 
Teze první:
Řada muzeí v zemích, kde bílí osadníci odsunuli původní obyvatelstvo na druhou kolej, nyní intenzivně řeší vztahy majority a minorit. Mám na mysli např. USA, Kanadu, Austrálii či Nový Zéland. Velký akcent na problematiku menšin najdeme v západní Evropě, Latinské Americe či v Africe. České muzejnictví není v této situaci, ale přesto se domnívám, že i my bychom měli více vnímat, že společnost v České republice není jen česká.

Je vlastně v muzejních expozicích důležitá pravda? Odpověď na tuto zdánlivě jednoduchou otázku nemusí být vždy jednoznačná. Co to vlastně pravda je a kdo ji má? Např. v prestižním wellingtonském muzeu Te Papa Tongarewa je vztah bílé většiny a Maorů popisován celkem nekonfliktně, přestože jejich soužití bylo po staletí dosti krvavé. Pokud však muzea mají být mostem pro porozumění a pochopení, je zřejmě přístup novozélandských kolegů správný. Teprve až po navázání hlubšího vztahu lze otevírat „bolavé rány“.

 

Teze druhá:

Muzejní prezentace ve světě má velmi často silnou vazbu na přítomnost. Např. historická expozice Hongkongu je dotažena až po sjednocení s Čínou v roce 1997, velmi současná je celá Skandinávie (např. prezentace protireganovských demonstrací v Národním muzeu v Kodani), hodně k nedávné minulosti najdeme     i v Latinské Americe, např. Národní muzeum v Buenos Aires prezentuje pietní formou válku o Falklandy – Malvíny apod. České historické expozice velmi často končí v roce 1918, někdy v roce 1945, k deskripci následujících období máme stále určitou nechuť. Neplatí to všeobecně, velmi současné jsou expozice mnoha galerií nebo třeba technických muzeí, ale historie po roce 1948 nás celkově příliš neláká. Pokud ano, tak jde často o dokumentaci represí režimu. To je jistě správné, ale domnívám se, že skutečnost byla poněkud plastičtější. Najdeme však         i výjimky, např. úspěšnou výstavu „Bruselský sen“. Méně současné jsou pak expozice etnografických muzeí, přestože i etnologové se současností v nejednom případě zabývají. Na nedostatečné znalosti, výuku nejnovějších dějin v poslední době slyšíme nejeden povzdech, a to i od představitelů státu, naposledy (leden 2009) včetně ministra školství. Česká muzea by se měla nad touto otázkou velmi vážně zamyslet a „něco“ nabídnout. Na druhé straně uznávám, že jde o úkol velice obtížný. Obdobné váhání však můžeme najít snad ve všech postkomunistických zemích. Určitou výjimku představuje území bývalé Jugoslávie, která jak všichni víme tak trochu byla i nebyla socialistickým státem. Jako pozitivní příklad může sloužit velmi dobrá expozice v Muzeu nejnovějších dějin ve slovinském Celje.


V této souvislosti bych chtěl upozornit na nedávný spor o vystavení sochy Lenina v Dánsku (kdysi dar SSSR dánským komunistům), které vzbudilo značnou pozornost. Nechci rozebírat, zda to byl počin správný či ne, chci jen v této souvislosti upozornit, že vždy demokratické Dánsko považuje sochu Lenina za součást svých dějin 2. poloviny 20. století. V této souvislosti lze položit otázku. Za co považujeme sochu Lenina my? 

Zcela na závěr bych chtěl podtrhnout, že bez znalosti teorie prezentace a trendů v muzejním výstavnictví se prostě neobejdeme. Na druhé straně některé zde ventilované postuláty najdeme v pracích 30 a více let starých, z mnoha jmenujme alespoň knihu Muzejní prezentace od Josefa Beneše. Při sledování některých našich expozic a výstav však občas můžeme nabýt dojmu, že ani tyto notoricky známé tituly nejsou v našem prostředí čteny. Pokud by tomu tak bylo, určitě by naše muzea vypadala jinak. Česko má dlouhou a kvalitní tradici pěstování muzeologie a nedomnívám se, že bychom my dnes za každou cenu museli vytvořit nějaký vlastní systém. Nedomnívám se, že každá generace či desetiletí má mít svoji teorii prezentace. Na stávající systém však musíme roubovat nové poznatky, opravovat a doplňovat to, co už bylo napsáno. Bohužel řada muzejní praktiků   a v nejednom případě i muzeologů občas objevuje Ameriku, kontinent dávno objevený a někteří dokonce Atlantidu, tedy něco, co s velkou pravděpodobností nikdy neexistovalo a zcela určitě neexistuje dnes. A to není dobře.

 

Poznámky:

1 Poněkud automaticky převzaté Peterem van Menschem v jeho doktorské práci.

2 Koneckonců velmi dobré výstavy „Voda a život“, „Stopy lidí“ (Národní muzeum v Praze) či „Šumava Karla Klostermana“ (Jihočeské muzeum v Českých Budějovicích) byly realizovány podobným přístupem, byť s malým úspěchem v Národní soutěži muzeí Gloria musaealis (pozn. editora: Výstava „Voda a život“ obdržela v Národní soutěži muzeí Gloria musaealis zvláštní ocenění v kategorii Muzejní výstava roku 2003, výstava „Stopy lidí“ nebyla do soutěže přihlášena, výstava „Šumava Karla Klostermana“ obsadila v kategorii Muzejní výstava roku 2008       6. místo z celkového počtu 24 přihlášených projektů.).
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Resumé
The author focuses on museum communication, primarily through permanent exhibitions and short-term displays. He draws attention to theoretical problems (e. g. ostension, hermeneutic circle, terminology). He also identifies and describes the most common drawbacks in the design of museum exhibitions, i. e., lack of contextuality, effort to “tell as much as possible”, “fear of insufficiency (littleness)”, inadequate texts, maps, diagrams etc., continuing reluctance to make exhibitions with a holistic approach, too much effort to be topical and to “get the visitor involved in the game” at any cost, and lack of museum exhibition criticism. The author considers balanced utilisation of modern technology as one of the most serious issues for contemporary museum exhibition design. Finally, the author puts forward a thesis that there still seems to be insufficient focus on contemporary issues including those regarding different minorities in Czech museum exhibitions and displays.  
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