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Abstrakt

Muzea uméni stidle maji nezastupitelnou tlohu, a to jak pro svét umeéni, tak pro Sirsi
spolecnost. Tato diplomova prace se zabyva zejména jejich proménou a problémy,
kterym ve vztahu K soucasné spolecnosti ¢eli. Soustiedi se na vyvoj muzei, na promény
hodnot, které maji ztélesiiovat, a rovnéZ na zmény v normativnich ocekavanich, ke
kterym ve spojeni s muzei doSlo. Stat’ rozebird rovnéz funkce muzei se vzristajicim
dirazem na jejich vzdélavaci tilohu, jelikoz pravé ona by mohla muzeim pomoci uspét
Vv jejich soucasné snaze o otevieni se publiku. Pravé snahy o demokratizaci dnes
predstavuji zasadni Ukol muzei uméni. Tyto snahy vSak zdvisi na pojeti estetického
vkusu, jemuz se prace rovnéz vénuje. Aby byly Uspésné, je zadouci na vkus pohlizet
jako na schopnost, kterou je mozné kultivovat pravé pomoci vzdélani. Jelikoz témi, kdo
uspechy muzei v této oblasti zejména ovliviiuji, jsou muzejni profesiondlove, zabyva se
préace 1 jejich postavenim v rdmci muzea a svéta uméni a strategiemi, které vyuzivaji.
K zasadnim proménam v oblasti muzei uméni a jejich reakcim na pozadavky vefejnosti
doslo v dusledku instituciondlni kritiky, kterd zapocala v 60. letech minulého stoleti.
Pod tento proud lze zahrnout tzv. novou muzeologii, kritické kuratorstvi ¢i relacni
estetiku. JelikoZ tyto pfistupy jsou v muzejni praxi vyuzivany dodnes, prace se snazi

kriticky zhodnotit jejich teze a mySlenky s ohledem na to, zda jsou redln€ proveditelné.

Abstract

Art museums still have an essential role, both for the art world and the wider society.
This thesis deals mainly with their transformation and challenges they have to face in
relation to contemporary society. It focuses on the development of museums, the
transformation of values they embody and also on changes in normative expectations in

conjunction with them. The paper also discusses the role of museums with increasing



emphasis on their educational role, because this role could help museums to succeed in
their current efforts to open to the wider audience. Today, these attempts to democratize
represent crucial task of art museums. These efforts, however, depend on the concept of
aesthetic taste which the paper also deals with. To be successful, it is desirable to view
taste as a skill that can be cultivated through education. Since those who influence
success in this field are museum professionals, this work deals also with their position
within the museums and the art world and the strategies which are used by them. The
fundamental shifts in art museums and their responses to the demands of the public
occurred as a result of institutional critique that began in the 60’s of last century. The
new museology, critical curating and relational aesthetics can be included under this
trend. As these approaches are used in museum practice today, the work seeks to
critically evaluate their theses and ideas with regard to whether they are actually

feasible.
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PROJEKT DIPLOMOVE PRACE

Predpokladany nazev prace

Muzeum uméni v proménach své socialni funkce

Kontext tématu

Pro rozvoj uméni méla v minulosti podstatny vyznam muzea umeéni, kterd do jisté miry
uréovala smér, jakym se uméni bude ubirat. Kdyz se objevilo vyznamnéjsi umélecké
dilo, zasadni otazka znéla, zda bude vystaveno v nékteré z galerii v New Yorku,
Londyné ¢i Patizi, a kdy zde bude k vidéni. Ale je tomu tak i v soucasnosti? Maji tato
muzea stale takovy vyznam pro to, co se ve svété umeéni déje?

Pokud bychom chtéli najit pocatky zpochybiiovani funkce, vyznamu a autority
muzei, jsou pro nas dobrym vychodiskem 60. 1éta minulého stoleti. Slo zejména o
kritiku ze strany umélct, kteti ji vyjadfovali jak jinak nez prostfednictvim svych
vytvort. Jejich dila se zamySlela nad socidlnimi, kulturnimi a také estetickymi
podminkami, ve kterych byla pfedvadéna, ¢imz umoznila uréitou ,,institucionalni
kritiku®. Od této doby se také zacina rozvijet tzv. novd muzeologie, coZ je inovativni
pristup muzei, ktery se vice zaméfuje na jejich navstévniky, jimz se snazi ptizpiisobit,
nebot’ praveé oni zde vladnou. V pozadi tohoto trendu stoji urcitd demokratizace, a to jak
celé spole€nosti, tak i samotného muzejniho oboru, diky které jiz muzea nejsou misty
pouze pro socioekonomickou elitu. Druhym diivodem zmén je snaha o udrzeni vlastni
existence, kterd uz neni nezéavisla na navstévnosti, a muzea jsou tak mnohem vice
nucena bojovat o pozornost. I ptes tyto snahy se n¢kteti domnivaji, ze muzea svou Sanci
zaujmout jiZz jednou mela a nyni je nendvratné¢ pry¢. Dalsi navic tvrdi, Ze popsany
pfechod neni definitivni a muzea vic¢i nému zlstavaji ¢aste€né imunni.

Tradiéni funkei muzea uméni bylo shromaZzd'ovani, uchovavani a vystavovani
uméleckych dél za ucelem vzdelavani vetejnosti. Tato vzd€lavaci funkce je
sociologicky zvlasté zajimava, muzea by méla dotvaiet ,,nehotové™ jedince a rovnéz
formovat esteticky vkus. Svij vyznam maji i pro mistni komunity, které se mohou
zapojit a byt reflektovany napiiklad pii pofadani vystav. Pro fadu mést jsou podstatna
rovnéz jako vyznamni prispévatelé méstské ekonomiky, kdy jsou Casto tvoreny jejich

shluky, diky kterym se mésta mohou prezentovat jako ,,mésta kultury”, a prilakat tak



vice navstévnikl. Je vSak otdzkou, do jaké miry muzea tyto funkce jesté plni, a zda
vétsinu jejich roli nepievzaly umélecké galerie, ¢i tzv. Kunsthalle, které se archivaci a
dlouhodobym udrzovani stavu uméleckych dél zpravidla zabyvat nemusi, a zda muzeim
uméni tedy nezbyva, nez se spokojit se skladovanim paméti.

Stale podstatn€jsi tkoly musi v této souvislosti plnit kuratofi, ktefi mohou
ovlivnit kriticky a finan¢ni uspéch muzei umeéni a galerii. Jejich role se zvysila
predevsim ve vztahu ke komunitdm, nebot’ pravé oni se musi starat o to, aby spoluprace
s institucemi komunity zadnym zplisobem neposkodila. Obdobné jako se od 60. let
rozviji jiz zminéna nova muzeologie, zaziva svuj nastup i tzv. kritické kurdtorstvi, které
souvisi se vzajemnym piiblizovanim umélecké a kuratorské praxe. Kuratorstvi
V soucasnosti sice piedstavuje uréitou autoritu a moc vybrat umélce, ovsem nese s sebou
také zodpovédnost za zprostiedkovani vztahu mezi uméleckym dilem a jeho recepci u
vetejnosti. Kurator by mél plnit roli tlumoc¢nika a usnadiiovat cestu uméni smérem
k divaktim, pficemz ti by pro n& méli piedstavovat rovnocenné partnery. Strucné
feceno, kurator by mél byt schopen zprostfedkovat vztah mezi odborniky a laiky, most
mezi uméleckym a neuméleckym svétem.

Muzea jiz delsi dobu hledaji smér, k némuz by bylo mozné se upnout. Soucasna
nadprodukce vjemu, vliv elektronickych médii a rovnéz ne vzdy jasné ohraniceni
umélecké produkce vedou k chaosu, s nimz je nutno se uritym zpusobem vypotadat.
Muzea pak maji na vybér ze dvou nepfili§ pfiznivych strategii: bud’ se pokusit o jakysi
unik do sfér vylucnosti, nebo se naopak drzet snahy o zprostiedkovani takovych
zistava 1 mira, do jaké se vlastné névStévnikiim ptizplsobit. To vSe souvisi i1 se
sméfovanim umeéni jako takového, u kterého je navic mnohdy sporné, zda viibec mize

byt v podobnych institucich vystaveno s ohledem na jeho pasobivost a kontext.

Predpokladana metoda zpracovani
Prace by méla byt zaloZena na studiu a porovnani teorii, vyzkumi a textl zabyvajicich

se tématy muzei uméni a modernich uméleckych galerii, sou¢asného umeéni a estetiky
s dirazem na jejich funkci, promény a vyznam. VyuZity budou nejen materidly
sociologické, ale rovnéz zdroje z oblasti umélecké kritiky, historie uméni ¢i muzeologie

(zejména tzv. nové muzeologie).



Cile prace

Hlavnim cilem prace by mélo byt zejména zmapovani promén funkce, autority a
podoby muzei uméni a soucasnych galerii v dneSnim uméleckém svété a také popis
zmén, ke kterym v této spojitosti doslo. Pokusim se rovnéz o poodhaleni spojitosti mezi
témito zménami a vyvojem ve spolecnosti samotné a budu usilovat o vysvétleni zmén
V prezentaCnich strategiich muzei a galerii — sakcentem na to, jsou-li v souladu

S pristupem nové muzeologie.
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Uvod

Mnozi se domnivaji, Ze Sance, kterou muzea v minulosti dostala, uz je davno pryc, a ze
V soucasné¢ dob¢ nemaji co nabidnout, mozna krom¢ skladovani kolektivni paméti.
Jejich roli mély prevzit dalsi instituce, pfedevsim umélecké galerie ¢i tzv. kunsthalle, a
muzea tak prestala byt potiebna. Jak ale uvidime, tyto ndzory jsou nejen pfili§ skeptické,
ale taktéz mylné. Muzea zkratka stale maji co nabidnout a i dnes maji nezastupitelnou
ulohu, a to jak pro svét umeéni, tak pro celou spole¢nost. Svéd¢i o tom nejen znacny
nartist muzei po celém svété, ke kterému dochazi v poslednich desetiletich [srov.
Zalesak 2010: 34-35], ale rovnéz velky pocet kritik, kteti se muzei ve svych textech
zabyvaji. Svou potfebou se k muzeim vyjadfit tak poukazuji na jejich vyznam ve
spole¢nosti, ktery je stale znacny [srov. Poulot 1994: 66]. Ve svété uméni, kde se
prolinaji role uméleckych kritikli, muzejnich zaméstnancli, obchodniki s uménim,
mecenast ¢i umélct, hraji roli pfedevsim tim, ze do velké miry urcuji, co je umelecké
dilo. Mnohdy se skutecnost, Ze se setkdvame s uméleckym dilem, dozvime pravé
v disledku jeho umisténi v muzeu. Stim, jak se ze soucasného umeéni vytraceji
umeéleckeé praktiky, jako malovani obrazi ¢i vytvareni soch, je jejich Uloha jesté
podstatnéjsi, jelikoZ bez nich by fada z nis uméni zkratka nerozeznala. Muzea tak
vytvareji ur€itd mefitka k hodnoceni uméni. Podle francouzského kritika Nicolase
Bourriauda dokonce referuji o vkusu civilizace [srov. Bourriaud 2002: 15]. Muzea
umeéni jsou rovnéZ konecnou zastavkou uméleckych dé€l, jeZ na trhu s uménim rotuji.
Podle Howarda S. Beckera muzea tim, Ze si n¢jaké dilo opatfi, tomuto dilu poskytuji

dokonce to nejvétsi uznani, jakého se mu mize dostat v souasném umeéleckém svéte.

vvvvvv

vvvvvv

podstatnou roli, a to sice, Ze rozhodovala o cené¢ uméni. Tuto ulohu jiz dnes ptevzali
pravé umélecti kritici a obchodnici s uménim. Nelze vSak fici, Ze by role muzei
poklesla, spiSe se velmi vyrazné¢ promeénila. K této proméne dochdzelo spolu s tim, jak
se postupné ménilo uméni a Vv disledku modernizacnich procesti i celd spole¢nost.
Kromé muzei a jejich funkci se proménily rovnéZ normativni soudy o nich. Muzea by
dnes tedy méla byt vyrazné jind, neZ méla byt v dob& osvicenstvi. M¢la by ztélestiovat
jiné hodnoty a s odkazem na tyto hodnoty konstruovat sviij smysl v dnesni spole¢nosti.
Stejné vSak neziistaly ani funkce, které by muzea méla plnit smérem ke

spolecnosti. Jako tradicni ulohy muzei uméni muzeme oznacit sbirani, uchovavani a



vystavovani dél. OvSem ani seskupovani, ani konzervovani dél neni v dnes$ni dobé
zasadnim ukolem muzei. Tim je zprostfedkovani uméni lidem, k ¢emuz by muzea méla
vyuzivat své vzdélavaci moznosti. Muzeum uméni totiz v soucasné dob¢ piedstavuje
jediné misto, kde se bézny ¢lovék muze s uménim bezprostiedné setkat. Vidét uméni
muze i jinde, naptiklad v knihach ¢i na internetu, ale prohlédnout si original dila, jeho
fyzickou podobu, miize jen v muzeu. V souvislosti s tim by muzea mohla fungovat jako
jedine¢na mista, kde se lidé mohou vzdé€lavat za prispéni originalii uméleckych d€l. Zda
se ovSem, ze tuto vzdélavaci tlohu se stale zdrahaji prevzit.

I ptes své jedinecné ulohy vSak muzea uméni v dne$ni spolecnosti nemaji
snadnou pozici. Jejich existence je mnohdy nejistd a muzea tak o ni musi bojovat,
pficemz jejich soucasnym ukolem je zejména vice reagovat na pozadavky vefejnosti a
ptizplsobit se pravé publiku. V soucasnosti si totiz musi ur¢itym zplisobem obhdjit 1 to,
ze ziskévaji dotace od statu, a ze na jejich provoz mnohdy prispivaji daiiovi poplatnici.
Toto ptizptisobovani se vefejnosti vSak ani zdaleka neni snadné, jelikozZ muzea by se
meéla zaroven pokouset o zachovéani co nejvysSiho standardu svych sbirek a celkové
kvality zazitku, kterou navstévniklim poskytuji. Jedna se tedy o zprosttedkovani uméni
co nejveétsimu poctu lidi, ovSem tak, aby si tito lidé z navstévy rovnéZ co nejvice
odnesli.

Z hlediska sociologie je relevantnim piedevsim pravé téma demokratizace muzei
uméni, a s nim spojené snahy se pfizpisobit pozadavkim potencidlnich navstévnikda.
S tim uzce souvisi problematika vzdélavaci funkce muzei a pojeti estetického vkusu,
které¢ do velké miry rozhoduje o tom, jak je tato tloha napliovana. Sociologii by méla
zajimat taktéz jedineCnost muzei, jeZ je deklarovana funkcemi, které jinde napliiovany
nejsou, ani byt nemohou. Tato prace tedy mapuje uvedené promeény, ke kterym v oblasti
muzei doslo od doby vzniku jejich moderni podoby az dodnes, pficemz na pozadi téchto
zmen lze zachytit $irSi procesy, tykajici se mnohdy celé spolec¢nosti. Zabyva se vyvojem
muzei a tezi o nich Spoukdzanim na fakt, Ze mnohé znich jsou jest¢ dnes platné.
Rozebira smysl, jaky by muzea méla mit, hodnoty, jez by méla napliiovat, a taktéz
ulohy, které by méla zastavat. O tom, jak se muzeim daii tyto tlohy plnit a odpovidat
tak oCekavanim vetejnosti, rozhoduji zejména muzejni zaméstnanci a jejich strategie,
které¢ pouzivaji. Kromé uvedeného se zde zabyvame rovnéz institucionalni kritikou, ke
které dochézelo od 60. let minulého stoleti, a kterd méla pohled na muzea a vykonavani
muzejnich profesi vyrazné zmeénit. Jeji teze vSak nejsou uplné neproblematické a nelze

tak na n¢ nahlizet nekriticky, jak ukazuje posledni oddil prace. Ke zpracovani stati bylo



vyuzito studium teorii, vyzkuma a dalSich textl, které se zabyvaji zejména tématem
muzei a jejich proménami, problematikou navstévnikd muzei umeéni ¢i jejich kritikou.
Vyuzity byly prace nejen z oboru sociologie, ale rovnéz z oblasti muzeologie, historie
umeéni, ¢1 umeélecké kritiky, které mezi sebou byly vzijemné porovnavany a kriticky

hodnoceny.



1. Muzea, umélecké galerie a muzea uméni

Tato ¢ast prace je vénovana predevsim vyjasnéni toho, jak by muzea méla idedlné
vypadat a jaké funkce by v soucasnosti mé¢la predevsim napliiovat. Je podstatné vymezit
si, co to vlastné¢ muzea jsou, a jakymi zpusoby je Ize odlisit od uméleckych galerii, které
jsou s nimi ¢asto zaménovany. Jak uvidime, i pfestoze se tento ukol zda byt snadny,
neni to tak upln¢ pravda. Komplikuje ho predevsim fakt, ze existuje velké mnozstvi
riznych vymezeni muzei, ovSem vétsina z nich pro nas neni dostatecna a tim padem ani
pouzitelna. Zaroven je piirozené problematické, ze ,.kdokoli se dnes touzi nazyvat
muzeem, miize to tak delat [Dillenburg 2011: 8]. JelikoZ se prace zabyva predevSim
muzei vénovanym umeéni, ¢ast této kapitoly se zabyva rovnéz jejich vyjimecnosti mezi
jinymi druhy muzei. Pomoci shrnuti koncepci né¢kolika autori je zde poukazano rovnéz

na (mozna ptekvapivou) skuteCnost, ze muzea umeéni zdaleka nemusi mit jen pro

vSechny pozitivni Glohu, 1 kdyZ se mohou snazit ukédzat opak.

1.1 Piavod a definice muzei

Termin ,,muzeum* pochézi z latiny, pficemzZ v angli¢tiné bylo pouZito poprvé béhem
17. stoleti. Je odvozeno od feckého mouseion, jez ptivodné oznacovalo chram vénovany
deviti mazam. Az v dob¢ renesance zacal byt tento vyraz pouzivan k oznaceni objektii
cenénych pro jejich krasu ¢&i cenu. Recké chramy obsahovaly sochy, malby, vazy a
rizné ozdobné predméty ze vzacnych kovi, jez byly vénovany bohtim. Nékteré z nich
vSak byly vystavovany na vetejnych prostranstvich, aby je mohli vidét a vychutnavat i
lidé. S umeénim se tedy bylo mozné setkat jak na forech, v laznich, zahradach ci
divadlech, tak v domech bohatych generalti a politikii, kde byly umélecké predméty,
ziskané predevSim ve valkach, vystaveny pro soukromé potéSeni. I pfesto, Ze muzea
maji predevSim zdpadni pivod, jim podobné koncepty byly evidovdny i v jinych
kulturach, jako naptiklad ve starovéké Cing a Indii * [srov. Ansher 2008: 1-2]. Oviem
V podobg, v jaké muzea uméni zndme dnes, se zacala vyvijet aZ na sklonku 18. stoleti, a
to predevsim ve Francii.

Piivod muzei je jisté zajimavy, ovS§em pro nas je mnohem podstatnéjsi si ujasnit,

jak je to s muzei v soucasnosti. Co tedy muzea reprezentuji ¢i by méla reprezentovat

1V Cing 16. stoleti pt. n. 1. byly vzacné pfedméty uchovavany v chramech a hrobkach, pfi¢emz cenné
kolekce méla zejména vladnouci tfida. Ve staroveéké Indii byly malby umistény v galeriich nazyvanych
chitrashalas uréenych ke vzdélavani a potéSeni lidi.



dnes? Nabizi se zde né€kolik definic, ze kterych lze pii hleddni vlastnosti muzei
vychazet. Podle Mezinarodni rady muzei? jsou dnes muzea neziskové instituce
permanentniho charakteru, které by mély slouzit spolecnosti a jejimu rozvoji. Maji byt
oteviend vefejnosti, coz =zahrnuje uchovavani exponatl, vyzkum, komunikaci
S publikem a vystavy. Pfitom by mély slouzit predevSim pro ucely studia, vzdélavani,
ale také pro radost. Témito zplisoby zprostfedkovavaji jak materialni, tak nematerialni
dédictvi lidi a jejich Zivotniho prostfedi 3. Uvedena definice se vSak od zaloZeni
zminéné organizace v roce 1946 vyvijela spolu stim, jak se meénila 1 samotna
spole¢nost. Podle ICOM ma mit odkaz v mezinarodni komunité a jednotlivd muzea by
se ji tedy méla snazit ptiblizovat [srov. Ansher 2008: 1; ICOM 2010-2012]. S dalsi
definici se miizeme setkat ve Slovniku Amerického dédictvi®, ktery uvadi, ze muzeum
ptedstavuje: ,, Budovu, misto, ¢i instituci, ktera je venovana ziskavani, uchovavani,
studiu, vystavovani a interpretaci predmeéti, které maji védeckou, historickou, ci
uméleckou hodnotu* [The American Heritage Dictionary... 1996: 1190]. Taktéz
Americka aliance pro muzea® definuje nékolik polozek, kterym by idealni muzea méla
odpovidat. Podle téchto bodli mezi zakladni vlastnosti muzei patii:

e Sluzba vefejnosti. (Pomoci ur€itych programi, napt. vzdélavacich ¢i
podporujicich socidlni inkluzi).

e Divéryhodnost. (Tento bod se tyka zejména vzdélavani déti a
divéryhodnosti informacich, které 1ze v muzeich zistat. Ty jsou vétSinou
Americanli povazovany za spolehlivéj§i neZ informace dohledané
V knihach ¢i ziskané od ucitelli. Muzea taktéZ uchovavaji a chrani velké
mnozstvi objekti).

e Popularita. (Podle AAM navstévuje americkd muzea rocné zhruba 850
milion navstévnikli. Zaroven je ptredpoklddano, Ze toto Cislo nadale
poroste).

e Vzdélavani komunit. (Pomoci muzei mohou komunity 1épe porozumét
kulturni rozdilnosti a Iépe ji ocenit. Muzea by méla slouzit vSem
komunitam, k ¢emuz napomaha napft. volné vstupné v nékterych z nich,

snadny pfistup k informaci ¢i jejich internetové stranky).

2 International Council of Museums — ICOM.

3 Tato definice vychazi ze statut ICOM pfijatych na 21. generalni konferenci ve Vidni v roce 2007.
4 The American Heritage Dictionary of the English Language.

5 American Alliance for Museums — AAM, diive Americka asociace muzei.



e Naplnovani ulohy partnera pro Skoly. (Muzea vénuji velkou cast
finan¢nich prostfedkt na vzdélavaci aktivity. Asi tfi ¢tvrtiny z nich jsou
pfitom vénovany vzdelavani zaki zékladnich a sttednich Skol).

e Fungovani jakozto ekonomické motory. (Tento bod souvisi s velkym
poctem lidi, které americkd muzea zaméstnavaji a s jejich znaénym
prispivanim ekonomice. V1ady, které podporuji uméni, pak vidi znaény
navrat svych investic); [srov. Museum Facts. AAM 2013].

Ackoli se uvedené definice zdaji byt zna¢né rozdilné, lze na jejich zakladé stanovit
uréita témata, ktera jsou jim spolecnd. Muzea by tedy podle nich méla spliovat
néasledujici kritéria: trvalost®, otevienost vefejnosti, sluzbu vefejnosti, sbirky (jejich
rozsifovani, udrzovani a vyzkum), vystavovani dél a s nim spojenou interpretaci téchto
dél a komunikaci s vefejnosti. Casto je zdliraziiovan rovnéz jejich neziskovy charakter.
Uvedené vlastnosti muzei jsou vSak pomérné vagni a pro uspéSné vymezeni muzea tedy
nejsou prili§ vhodné. Hlavnim problémem je, Ze velkd fada zminénych aspektl totiz
neodliSuje muzea od jinych instituci, jako napiiklad od skol ¢i knihoven, které byvaji
rovnéZ permanentnimi, neziskovymi organizacemi, které slouzi veiejnosti. Zadny z nich
tedy jasné neoddéluje muzea od ne-muzei. Navic nékteré z uvedenych charakteristik se
zdaji byt ve spojeni s muzei pfi nejmensim sporné ’ [srov. Dillenburg 2011: 8-9].

S témito komplikacemi se vSak Ize vhodné vypotadat s pomoci rozliSeni, jehoz
autorem je organizator vystav a vyzkumnik z michiganské university Eugen W.
Dillenburg. Podle n¢j je zasadni lohou muzei sluzba vetejnosti. Pravé sluzba vetejnosti
se stala podstatnym tématem zejména b&hem nékolika poslednich dekad, a to spolu
S tim, jak si muzea zacala uvédomovat nutnost ptilakat §irSi publikum, aby mohla ptezit.
Zakladnim nastrojem, kterym muzea mohou vefejnosti slouzit, je podle Dillenburga
vzd&lavani, jez prostupuje takika vechny ulohy muzea®. Ovsem i u vzdélavaci funkce
je nutné si uvédomit, Ze tuto ulohu plni vice instituci®. Pomoci &eho lze tedy muzea

odlisit? Existuje néjakd uloha, kterou plni pouze ona? Za tuto funkci, a zaroven za

6 T ptesto, Ze ji explicitng zmifuje pouze prvni definice, zd4 se byt jasné, e dalsi dvé trvaly charakter
muzei predpokladaji.

" Nezda se byt nutné, aby muzea byla neziskovymi organizacemi. RovnéZ pozadavek trvalosti se nezd4
byt zcela na misté, nebot’ je mozné si predstavit organizaci, kterd se bude zabyvat muzejni ¢innosti
docasné. Muzea mohou zkratka skoncit. K tomu je nutné pficist skutenost, ze mohou existovat i takova
muzea, kterd nemaji vlastni permanentni sbirky. Z toho divodu se nejevi jako nutné je po muzeich
pozadovat. Navic jsou muzea, ktera se nezabyvaji vyzkumem, a uchovavani exponatti pro né¢ znamena jen
pouhé uskladnéni.

8 Vice o vzdélavaci funkci muzei uméni v kapitole ¢&. 3.



zasadni nastroj, pomoci néhoz muzea slouzi vetejnosti, lze povazovat vystavovani.
Pravé vystavovani a ptiprava vystav muzea definuje. Je to zplsob, jakym vzdélavaji
vefejnost, jakym s ni komunikuji. Je pravdou, ze plni dalsi podstatné funkce, které jiz
byly zminény v ptredeslych definicich, ovSem o téch nelze fici, Ze jsou pro muzea
unikatni. Jsou to tedy pouze muzea, ktera vyuzivaji vystavovani jako zasadni nastroj,
pomoci néhoz slouzi lidem *°. K tomu, aby muzea mohla vystavovat, je pfirozen& nutné,
aby byla oteviena vetejnosti. Pokud tedy muzeum zavie své brany navstévnikiim, ¢imz
tedy piestane zaroven i vystavovat, piestava byt muzeem [srov. Ibid.: 10-12].

Z uvedené¢ho pak miizeme odvodit definici muzea, se kterou bude pracovat i
tento text: ,, Muzea jsou instituce, jejichz hlavni funkce zahrnuje prezentaci verejnych

vystav s cilem prospét verejnosti“ 1! [Dillenburg 2011: 11].

1.2 Rozliseni muzei a uméleckych galerii

Pro orientaci v problematice muzei uméni a jejich postaveni je nutné se zabyvat taktéz
tim, jaké rozdily je mozné najit mezi nimi a uméleckymi galeriemi. Toto rozliSeni je
zadouci zejména ztoho divodu, ze mnohdy je predpokladéno, Ze to jsou prave
umélecké galerie spolu stzv. kunsthalle, které muzea nahrazuji a ptebiraji jim
navs§tévniky. Problematicka je zde predevSim skutecnost, Ze muzea uméni jsou velice
rozdilna. Lze mezi nimi najit jak velké vetejné instituce s rozsahlymi encyklopedickymi
sbirkami, tak muzea mal4, od galerii jen stéZi odliSitelna, tak takova, ktera obdobné¢ jako
zminéné kunsthalle nespravuji vlastni uméleckou sbirku [srov. Zolberg 1994: 50].
V diskusich vénovanym rozliSeni muzei a galerii je vSak pouZivano né&kolik kritérif,
pomoci kterych lze ziskat predstavu o tom, v éem se muzea a galerie vzajemné 1isi'2.
Jednim znich jsou funkce muzei naznafené ve vySe uvedenych definicich. Ty by
galerie mit nemély, pravé naopak, jen uméni vystavuji.

Muzea jsou obvykle povazovdna za instituce, kde jsou spravovana a
vystavovana dila uzavienych historickych a uméleckych epoch ¢i obdobi. Oproti tomu

galerie jsou povazovany za mén¢ rozsahlé instituce, které vystavuji dila bez toho, aby

° Informélni vzd&lavani & vzdélavani orientované na urdity objekt provozuji napiiklad knihovny &i
komunitni centra.

10 Je pravdou, Ze i vystavy mohou potadat dalsi instituce, dokonce napiiklad letist€, oviem to jests
nemeéni jejich funkei. Pro jejich funkci nezalezi na tom, zda vystavuji, ¢i ne, ovSem pro muzea je tato
skute¢nost zasadni. Muzeum bez vystavovani zkratka nemize existovat.

11 Instituce* zde nese spiSe vyznam ,,organizace® neZ institucionalizovaného jednani v sociologickém
smyslu.



jejich sbirky nutné vytvéiely a spravovaly. Zvlasté pak tzv. kunsthalle, tedy galerie,
které svou vlastni sbirku ani nemaji [srov. Ansher 2008: 3]. Pon¢kud odlisnym
pohledem muiZe byt nazor, ze muzea sbirky vlastni, ¢i je maji zaptijcené, ovsem galerie
na rozdil od nich vystavuji dila jménem umélct, a to pfedevSim za ucelem toho, aby
dila nasla své kupce. Z tohoto pohledu tedy do galerii lidé chodi vyhradné za tcelem
nakupu uméleckych dél. Lze se setkat taktéz s ndzorem, Ze sbirky v galeriich nebyvaji
tak rozsahlé a vystavena dila zpravidla spojuje urcité kritérium, jakym muize byt
naptiklad umélecké obdobi Ci styl. Zde je vSak problém, Ze taktéz mezi muzei mohou
byt i takova, kterd vystavuji pouze dila jednoho umélce. Rovnéz byvaji rozliSovana
muzea jako zastupci neziskového sektoru, proti nimz stoji galerie jakozto predstavitelé
sféry komeréni [srov. Flowers-Forhan 2012; Kendzulak 2014; Zolberg 1994: 50].
V angli¢tiné byvaji navic rozliSovany terminy ,,uméleckd galerie (art gallery), ktery
zdaraziuje komercni vyuziti galerii a ,,galerie” (gallery), jenZ oznacuje pouhy prostor,
kde se uméni vystavuje.

Kuvedenym problémim se vsSak pfidavd rovnéz skuteCnost, Ze rozebirané
pojmy, tedy ,muzeum® a ,galerie“ Casto byvaji zaménovany bez nutnosti jejich
rozliSeni, pficemz termin ,,muzeum* by mél byt v téchto ptipadech zastieSujici. Mnohdy
také stoji v opozici, kde je muzeim pfipisovano shromazd’ovani hmotnych predméti
jakozto dokladli reality, a galeriim naproti tomu piedev§im sbirdni a vystavovani
vytvarného uméni. Podle tohoto uhlu pohledu tedy maji mit muzea a galerie odliSny
charakter svych sbirek, pficemz muzea maji sbirky neumélecké povahy ¢i povahy uzité.
Zde je vSak dilezité si uvédomit, Ze pro tuto praci posledni zminéné rozliSeni neni
zadouci, jelikoz se v ném nejednd piimo o muzea uméni, ve kterych predméty umeélecké
povahy bezpochyby najit Ize.

Jelikoz, jak bylo ukdzano, je vzajemné rozliSeni muzei a galerii velice
komplikované, pro ucely této prace se zda byt nejvhodnéjsi pfijmout rozliSeni, které
pouziva autorka indického pivodu Nilofar Shamim Ansher. Dospéla k nému na zakladé
porovnini muzea a galerie v Bombaji.!® Podle Ansher tkvi zdsadni rozdil mezi muzeem
a galerii v ucelu, za jakym je lidé navstévuji. Na rozdil od muzei, do galerii navstévnici

nemifi za ucelem vzdé€lani, ziskani urcité znalosti, ¢i aby se né€emu naucili. Chodi tam

12 7de je vhodné podotknout, Ze autofi se mezi sebou v pouzivaném rozliSeni ne vzdy shoduji, coz celou
problematiku samoziejmé jest¢ vice komplikuje. Pouzivana rozliSeni pak navic predstavuji jakési idealni
typy [Weber 1969: 90] a nemuseji jim zcela odpovidat ani realnd muzea, ani galerie ¢i kunsthalle.

13 Zvolila muzeum Chhatrapati Shivaji Maharaj Vastu Sangralaya (ptivodné Muzeum Zéapadni Indie
prince z Walesu) a uméleckou galerii Bodhi.
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pouze z divodu vizualniho potéseni, ¢i presnéji feceno z diivodu vystaveni jejich mysli
abstraktnimu vizudlnimu stimulu. Termin ,,abstraktni* zde vSak neodkazuje k povaze
uméni umisténého v galeriich, nybrz k jeho odtrzeni od zalezitosti vSedniho dne.
Navstévnici se zde diky tomu mohou citit podobn¢ jako Alenka v tisi divi. Oproti tomu
v muzeich jsou umélecka dila svazana s historii, kulturnim odkazem, dédictvim, ¢i
patriotismem, ¢imz se galerie nemusi omezovat. Funkéni rozdil mezi muzeem a galerii
Ize tedy shrnout tak, ze zatimco muzea existuji piredev§im za ucelem vzdélavani a
rozSitovani objektl s predpokladanym kulturnim a socidlnim vyznamem, jez sbiraji a
vystavuji, umélecké galerie nemaji zadné moralni zavazky, k nimz by své snazeni
upinaly. Naopak, slouzi vyluéné ktomu, aby vystavily dila jménem umélce a
povzbudily jeho komeréni tsp&snost.'* Vystavy zde tedy nemusi mit soudrzné téma,
které by vystavena dila spojovalo. S tim souvisi rovnéZ moznost navstévnikii zvolit si
trasu prohlidky na zaklad¢ vlastniho uvazeni, jelikoz doporuéeni, odkud s prohlidkou
zadit, neexistuje ° [srov. Ansher 2008: 27-32]. Uvedenému odpovida i skute¢nost, ze
etické zavazky pracovnikli muzei jsou deklarovany v Etickém kodexu Mezinarodni rady
muzei, ktery by pro né mél byt piirozené zavaznou normou.*® Tento kodex byl pfijat
mezindrodni muzejni komunitou a shrnuje tzv. ,minimdlni standard® pro muzea,
pficemz se jedna o souhrn pravidel a smérnic, pomoci kterych by pro muzea pracujici
profesiondlové méli byt schopni snaze dosdhnout Zadoucich cild. Podle tohoto
dokumentu by muzea méla vprvni fadé zachovéavat, interpretovat a snaZit se
popularizovat ptirodni a kulturni dédictvi lidstva. S tim souvisi 1 zachovani lidskych a
finan¢nich zdroja, které jsou potiebné k témto cilim. Pokud muzea vlastni sbirky, mé¢la
by je udrZzovat ku prospéchu spolecnosti a jejitho rozvoje. Sbirky jsou vefejnou
pozulstalosti, jez je chrdnéna mezindrodnim pravem a ma tedy v legislativé zvlastni
postaveni. Muzea tedy maji ctit princip spravcovstvi, ktery zahrnuje pravoplatné
vlastnictvi, trvalost, dokumentaci, pfistupnost a zodpovédné uspotfaddani. Muzea dale

drzi priméarni ,,dikazy*“ pro ustaveni znalosti a pro jeji dalS§i rozvoj. Jsou tedy

14 Popsanym rozdiliim pak podle Ansher odpovidaji i popisky u jednotlivych dél a jejich vyuziti.
V galeriich tak mizeme Cast&ji vidét dila bez popiski ¢i s nazvem ,,bez nazvu*. Pokud jsou dila opatiena
titulky, jsou vyuzity pfedev§im k ilustraci umélcova rlstu. Zalezi predev§im na tom, zda sam umélec
povazuje za vhodné popisy pouzit. Pokud ne, vse je zcela otevieno interpretaci [srov. Ansher 2008: 27].
15V geském prostiedi miize byt toto rozlifovani ponékud matouci, nebot’ vétiina takto vymezenych muzei
ma ve svém nazvu pravé slovo ,galerie”. Termin ,,muzeum® je u nas oproti tomu pouzivan spise pro
muzea s neuméleckou povahou sbirek. Jakmile jde 0 muzeum uméni, je zde zpravidla nazyvano ,,galerii®.
16 Uvedeny kodex je zavazny predevsim pro ta muzea, ktera jsou ¢leny ICOM. Zde uvedena pravidla vak
maji dostatecn¢ universalni charakter k tomu, aby se jimi mohla fidit veskerd muzea. Podobny eticky
kodex ma i zminénd Americka aliance pro muzea [srov. Code of Ethics for Museums. AAM 2013].
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zodpovédna celé spolecnosti za péci, pristupnost a interpretaci téchto dukazli. Muzea
rovnéz poskytuji moznosti pro ocenéni, porozuméni a spravu prirodniho a kulturniho
dédictvi. Méla by tedy rozvijet svou vzdélavaci ulohu a snazit se prilakat Sirsi
obecenstvo. Tento bod ma souvislost také se snahou o interakci s mistnimi komunitami,
kterou by muzea méla prokazovat. Muzea maji zdroje, které¢ poskytuji moznosti pro
dalsi vefejné sluzby a benefity. Mohou tedy byt vyuzity i za hranicemi muzei, coz by
Z jejich strany mélo byt umoznéno. Diky tomu maji moznost rozsifit své aktivity, ovSem
pfitom musi klast dfiraz na to, aby neposkodila svou zakladni misi.}” Muzea pracuji
Vv uzkém spojeni s komunitami, od kterych umélecka dila pochazi, a taktéz s témi,
kterym by méla slouzit. Jejich charakter totiz ptfekracuje povahu bézného vlastnictvi a
dila tak ¢asto odkazuji na mistni, etnickou, nabozenskou ¢i politickou identitu. Je tedy
pfingjmensim vhodné, aby muzea byla za takovou situaci zodpovédna. Konecné je
zadouci, aby muzea pracovala v souladu s pravnimi normami a profesionalnimi
standardy. Musi tedy chranit vetejnost pied ilegalnim ¢i neetickym poc¢indnim a snazit
se ji co nejvice informovat o svych cilech a aktivitach [srov. ICOM Code of Ethics for

Museums 2013: 11-V; 1-12].

1.3 Muzea uméni

Vzhledem k tomu, Ze je tato prace vénovana piedev§im muzeim uméni, je tieba se je
pokusit urcitym zpisobem odlisit od ostatnich muzei. Je jasné, ze od ostatnich druht
muzei se li§i pfedevS§im povahou vystavovanych exponatil, které by mély mit urcitou
uméleckou hodnotu. V soucasné dobé jsou muzea uméni povazovana za nejvhodnéjsi
mista k uchovavani a vystavovani umeéleckych dél. Je vsak dilezité podotknout, ze
umeélecka dila muzea nejen predchazi, ale jsou zaroven téZ jejich vysledkem. Muzea
uméni totiz do urcité miry urcuji, co lze za uméni povazovat. Navic tim, ze je v nich
urcity objekt umistén a vytrZzen ze svého pfirozeného prostiedi, ho zbavuji moznych
dalsich funkci, takZe jiz nemtze byt ni¢im jinym neZ uménim. K tomu jsou muzea
uméni idealné nastavena a umélecka dila od nich zkratka nelze oddélit ‘8 [srov. Buren in

Hertz 1993: 189; Duncan 1995: 476-478; Danto 2009: 72-73]. OvSem je mozné nalézt

17 Do t&chto aktivit 1ze zahrnout naptiklad ocefiovani uméleckych d&l.

18 Zde je zadouci poukazat na skute€nost, Ze uréovani toho, co je uméni, se neodehrava pouze v muzeich,
ale rovnéz na poli teorie uméni. Pravé diky jejimu pfeformulovani se uménim mohou stat i urcita
inovativni dila, ktera by doposud za uméni byt povazovana nemohla. Podstatou ,,nové* teorie umeni je
pak to, ze do muzei pfivede nova dila ¢i pfedméty, aniz by doslo k odstranéni téch jiz pfitomnych. Dle
amerického filosofa a kritika uméni Arthura Danta stim souvisi i pfesun urCitych artefaktd
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jesté dalsi aspekty mimo samotné exponaty, ve kterych se muzea uméni od ostatnich
jejich typa odlisuji, pfipadné jimi vynikaji. Dle ndzoru profesora zabyvajiciho se
modernim uménim Daniela J. Shermana byla vzdy muzea uméni ze vSech typti muzei
nejnachylnéjsi k systému vstavovani, ktery privileguje dilo nad divakem a na vizualni
percepci pohlizi jako na universalni. Zaroven podle né&j okazale péstuji svlij vztah
s hegemonickou kulturou. Vétsina muzei uméni totiz vystavuje dila nespocitatelné
hodnoty, ktera je zahaluji urc¢itym druhem mystéria, jimz jsou obklopena a zaroven
vyloucena. Produkuji tak iluzi faleSného bohatstvi [srov. Sherman 1994: 123]. I tato
snaha o vylu¢nost a poskytnuti jedine¢ného zazitku miize byt pficinou vleklych sport o
demokratizaci muzejniho oboru, zejména pak v piipadé muzei uméni *°.

Podle vyzkumu tykajicich se navstévnikii jednotlivych typl muzei, jimiz se
zabyval naptiklad americky sociolog Paul DiMaggio bylo zjiSténo, Ze navstévnici muzei
uméni maji vyssi vzdélani nez navstévnici ostatnich druhit muzei, zabyvajicich se
napiiklad historii ¢i védou. Zaroven byvaji zpravidla star§i a rovnéZ bohatS$i nez
navstévnici jinak orientovanych muzei [srov. DiMaggio 1996]. Podle tohoto autora
dokonce existuji tfi druhy publika, se kterymi se musi muzea uméni snazit komunikovat
a jimz se ve vlastnim zajmu potiebuji zavdé€it. Prvni typ publika zastupuji tzv. patroni,
tedy bohati lidé, Casto sbératelé, ktefi maji k uméni blizko a citi k muzeim umeéni urcité
zavazky. Pravé od nich mohou muzea ziskat penézni dary ¢i dary ve formé uméleckych
pfedmétt. Dal$im druhem publika jsou pak lidé, ktefi uméni nesbiraji, a nikdy nebudou
moci muzeim poskytnout tak hodnotné dary jako ptredesla skupina. I pfes to vSak muzea
navstévuji, plati jim vstupné ¢i podporuji muzejni obchody. Tato skupina pro muzea
predstavuje jakysi trh pro jejich nabizené sluzby. Posledni, mozna pomeérné zvlastni a
tézko definovatelnd, avSak neméné dileZzita skupina publika, je reprezentovana témi,
kteti do muzei nechodi a ani o tom netouzi. I pfesto, Ze posledni typ 1ze jen sté€Zi oznacit
za publikum v pravém smyslu slova, pravé tito lidé predstavuji jakysi bod symbolické
reference pro ty, ktefi se snazi rozsifit skupinu lidi, kteti muzea nav§tévuji [srov.
DiMaggio in Feldstein 1991: 43-44]. Na druhou stranu dle nazoru DiMaggiovy
kolegyné¢ Anne d Harnoncourt je vSak zapotiebi mit pfi vytvafeni riznych programi
orientovanych na vefejnost neustdle na paméti, ze publikum je pouze jedno, tudiz

odliSovat v ramci né¢j mecendse a §irSi publikum je nezadouci, az nebezpecné [srov.

z antropologickych muzei do muzei uméni v obdobi postimpresionismu, tedy na pfelomu 19. a 20. stoleti
[srov. Danto 2009: 67].
19 Demokratizaci a sportim o ni se vénuje zejména kapitola ¢. 3.
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D’Harnoncourt in Feldstein 1991: 37]. Oproti jinym druhiim muzei DiMaggio rovnéz
pouziva muzea uméni jako znak naklonnosti pro vysokou kulturu, kdyz zkouma kulturni
konzumaci mezi Ameriany [srov. DiMaggio, Mukhtar 2004; DiMaggio, Useem 1978].
Muzea uméni se odlisuji rovnéz tim, ze obsahuji skute¢né autentické prace, zatimco jiné
typy muzei jsou orientovany vice na vetejnost. Dafi se jim to z toho divodu, ze diky
mensi mife sbirani a skladovani uméni maji vice Casu na piipravu a realizaci edukacnich
programti?® [srov. Zolberg 1994: 50-51]. V souvislosti se snahou muzei uméni zvysit
zajem vetejnosti o jejich ¢innost vSak hraji podstatnou roli muzejni pracovnici, o
kterych bude jesté¢ fe¢ v dal$i Casti prace. I oni maji znacny podil na (ne)aspéchu
Vv pritdhnuti vice navstévniki, tedy nejen pouhy charakter muzea.

Dle Niny Simon, vykonné feditelky a vyzkumnice v Muzeu uméni a historie
v Santa Cruz?, jsou muzea uméni vyjimeéna predeviim moznosti navstévnikil vyuzit
vlastni interpretaci k pochopeni a ocenéni exponatd. I pfesto, Ze historici uméni a
muzejni kuratofi maji vlastni pfedstavy o tom, jaké interpretace dél jsou nejptresnéjsi Ci
nejvice cenéné, skutecnost, ze kazdy ma svou vlastni uméleckou zkuSenost a tim padem
i vlastni interpretace a preference je Siroce akceptovana. Mnoho navstévnikl v nich
zarovenl muze najit inspiraci k vytvareni vlastnich uméleckych dél. Muzea uméni mayji
podle Simon zaroven ze vSech druhli muzei nejvice oddélenou vzdélavaci a kuratorskou
sekci 22. To viak miize znamenat i fakt, Ze pokud je uréita aktivita muzea oznacovana
jako vzdé€lavaci, nemiiZe v ném probihat, jestlize se kurator domnivé, Ze omezuje vztah
divakd k uméni a narusSuje tak jejich estetickou zkuSenost. Je tedy pomérné ironické, ze
pravé muzea umeéni nabizeji nejradikalnéj$i moznosti participace, ovSem casto jsou
organizovany z iniciativy samotnych umeélcti, nikoli muzejnich pracovnikd. Problémem
je soucasné i silnd ptfedpojatost urcitych muzei proti amatérskému obsahu, kterd jim
brani v podnécovani tviiréi ucasti navstévnika [srov. Simon 2010].

Dalsi zajimavy a piinosny pfistup k muzeim uméni mutze piedstavovat taktéz
pohled americké historicky uméni Carol Duncan. Ta v souvislosti s muzei uméni
poukazuje na tzv. liminalitu?®, kdyz hovofi o jejich ritudlnim nastaveni. Liminalita zde

odkazuje na specificky druh pozornosti, ktery si do muzei uméni ptinasime, a ktery od

20 Jelikoz nyni doglo k vymezeni uréitého vyluéného postaveni muzei uméni a muzei v obecném smyslu
se zde vice zabyvat nebudeme, v dalSich ¢astech textu je pouzivan pojem ,,muzeum® pro muzea umeéni.

21 Santa Cruz Museum of Art and History - http://www.santacruzmah.org/.

22 O pracovnicich muzei uméni a jejich postaveni v jejich ramci je vice pojednano v kapitole 3.1.

2 Tento termin je u Duncan pievzat z antropologie, kde byl ustaven Arnoldem van Gennepem a pozdéji
prevzat Victorem Turnerem. Oznacuje stav, k némuz dochazi uprostied ritudlu, kdy jedinec jiz nema
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nas vlastn¢ vyzaduji. Setkdvame se tak sni pfi estetickém zazitku, pfi kterém se
muzeme dostat do ,,modu receptivity, k cemuz typicky dochazi pted uméleckymi dily.
V takovychto situacich maji lidé moznost vystoupit z praktickych dopada a socialnich
vztahll kazdodenniho Zzivota a podivat se sami na sebe a na okolni svét zjiné
perspektivy, s odliSnymi pocity a myslenkami nez to délaji obvykle. Mohou se tak
dostat skrze psychickd omezeni své svétské existence, vystoupit z ¢asu a ziskat tak
novou perspektivu. Ritualy vSak vyzaduji taktéz urcity druh performativity, kterou
konstituuji praveé prostory muzei. Tuto performativitu si vSak muze prozit kazdy sam,
napiiklad tim, Ze nésleduje dana pravidla ¢i opakuje urcitou ¢innost. Neni tedy nutné,
aby byla manifestovana. Muzea pak pro tuto performativitu poskytuji nejen prostor, ale
rovnéz celkové vhodné nastaveni, kterému napomaha piitomnost pro ritual idealné
predisponovanych lidi 24, Ritual navic musi vést k uréitému konci, k ur¢itému cili. Casto
je to obnova identity a povahy lidi, jakasi ,,o¢ista skrze osviceni“. V ptipadé muzei
uméni je to Casto dusSevni transformace a rekultivace. V muzeich uméni tedy zazivame
estetickou zkusenost, pii niz dochazi k moralnimu a racionalnimu uvolnéni, a ktera vede
K uré¢itému objeveni, transformaci. Dochazi zde k vystoupeni z kazdodenniho svéta, do
prostoru a Casu, kde jsou b&zné starosti Zivota pozastaveny. Z uvedeného lze pak
vyvodit, Ze na ritudl je mozné pohliZet jako na transformativni silu. To znamena, Ze zde
nepifedstavuje prazdné rutinni jednani, kterému chybi jakykoli subjektivni kontext, jak
byva tento termin taktéZ pouZivan. Nékteti lidé na n¢j vSak mohou byt pfipraveni lépe
nez jini, mohou se lépe orientovat v symbolickych ndpovédach muzei uméni [srov.
Duncan 1995: 473-477]. Jak jesté¢ uvidime, ne vSichni autofi se na ritudlni nastaveni
divaji tak pozitivn€ jako prav€ Duncan. Naopak, v ritudlnim nastaveni muzei, ktera
Casto pfipominaji chramy, vidi urcitou utlacivou silu, které se lidé musi podfidit,

pficemz umélecka dila jsou vyvySovana vysoko nad né.

1.3.1 Kritika muzei uméni

I kdyZ se mize zdat, ze muzea uméni maji vyhradné prospésné, povznasejici funkce, ze
kterych mohou lidé jen profitovat, ne vSichni vidi jejich pusobnost pouze v takto
pozitivnim svétle. Idealnim piikladem kritika muzei uméni miize byt znamy sociolog

francouzského plvodu Pierre Bourdieu, ktery tvrdi, Ze muzea maji veskrze

status, ktery mél pred pocatkem ritualu, ovSem jesté nedoslo k plnému rozvinuti statusu, ktery bude mit,
az bude ritual dokoncen. Stoji tak vlastné na jakémsi prahu [srov. Turner 1969: 359-360].

24 Jde o spravné socialni, psychologické a kulturni nastaveni lidi. Duncan v$ak upozorfiuje, Ze v redlném
svete se vSichni od idedlu lisi a vice ¢i méné se v napoveédach muzei ztrace;ji.
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diskriminacni charakter. Jak zndmo, Bourdieu se (mimo jiné) zabyval estetickym
vkusem a jeho povahou. Podle jeho ndzoru je velkym a také nebezpeCnym omylem se
domnivat, Zze vkus je individudlni zalezitosti a je vrozeny. Pravé naopak, vkus je
socialné¢ podminén a Ize ho kultivovat a zlepSovat pomoci vzdélavani. Muzea pak dle
Bourdieua predstavuji urcitého prostfednika, ktery udrzuje pii zivoté tradiéni myty,
jakym muze byt tvrzeni, Ze velikost uméni byva uchopena pomoci vnitini kvality lidské
duse, tedy, ze k pochopeni a piistupu k uméni musime byt zrozeni. V tomto pojeti, kdy
je vkus vrozeny, spontanni a uréitym zpusobem ,nevysloveny* je velice tézké ho
definovat. Nepravda uvedenych ptredpokladu tkvi podle Bourdieua pravé v tom, ze vkus
je povazovan za vrozeny a piirozeny a nelze ho tim padem zlepSovat. Tento pfistup
v8ak ospravedlije ,, udrzovani hierarchické distinkce mezi jednotlivymi kategoriemi .
Tato distinkce ma pak takovou silu, ze je zakofenéna dokonce i v myslich pfislusnikii
niz8ich vrstev, ktefi k vytvarnému uméni nemaji pristup. Skutecnost, ze akceptuji svoji
podiizenou pozici a piipadaji si ménécenni, je vyluCuje z boje s témi, ktefi (at’ jiz
pfi¢inénim vlastnim ¢i svych rodi¢ll) k uméni pfistup maji. Participuji tak tedy na
nerovnostech a svém vlastnim vylouceni. Zasadni nedostatek muzei uméni tkvi v tom,
ze stoji na ideji dokonalosti a vylucnosti a pfedstavuji vysoce cenéné uméni. A to do té
miry, ze ho zkratka neumi zprostiedkovat t€ém navStévnikim, kteti nemaji pro jejich
navitévu vhodny habitus?®. Dal§im mytem je piesvédéeni, ze umélecky vkus je
individualni zalezitosti. Kdyby tomu vSak tak bylo, kazdy by zaZival uméni
individualnim zptsobem a na socidlnim zdzemi by nezaleZelo. OvSem vyzkum, ktery
Bourdieu provedl, potvrdil, Ze to neni pravda, tedy Ze vkus je socidlné podminén [srov.
Bourdieu 1984a: 29; Bourdieu 1984b: 23; Zolberg 1994: 55-56]. Uvedené potvrzuje i
dalsi vyzkum, ktery Bourdieu provedl spolu s kolegy Aleinem Darbelem a Dominique
Schnapper %. Ten prokézal, ze skupiny navs§tévnikéi muzei se mezi sebou lisi hned
v né¢kolika aspektech, a to ptfedevSim jejich rodinnym zédzemim, dosazenym vzdélanim,
prestizi vykonavaného povolani a velikosti mista bydlisté. Kombinace téchto
charakteristik ovlivnila, jak komfortn¢ se lidé v muzeu citili, jejich celkovou percepci
muzea. Z uvedeného tedy vyplyva, Ze témito aspekty jsou lidé tvarovani pro zkuSenost
navstévy muzei. Autofi rozliSili navstévniky na zakladé jejich dosazeného vzdélani.

Vysoce vzdélani lidé ptisli do muzea se svou vlastni znalosti, takZe nepotiebovali zadné

25 Habitus lze popsat jako systém trvalych, prenositelnych dispozic, které preduréuji, Ze lidé budou jednat,
vnimat a myslet urCitym zptsobem. Pracuje jako ,,systém kognitivnich a motivacnich struktur*. Tyto
struktury jsou vsak jak strukturované, tak zaroven s dispozici strukturovat [srov. Bourdieu 1990: 53].
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rady ¢i vyklady. Udélali si spiSe vlastni nazor na zakladé toho, co uz védeli
Z nastudované literatury, orientovali se ve jménech vice malifi a ve vice stylech,
pricemz své navstévy si planovali za ucelem shlédnuti konkrétnich umeéleckych dél.
Celkové se v muzeu citili velmi pohodln¢ a ziistavali tedy déle nez jini navstévnici.
Uptednostiiovali navstévy muzea samostatné ¢i s, kompetentnim pfitelem*. Oproti
tomu skupina lidi se stfednim vzdélanim byla dychtiva pochopit vse, co bylo mozné, a
to ze Cteni privodct a uCeni od docenti. Byli tedy pfipraveni absorbovat mnoho
informaci, 1 kdyz nebyli na takové intelektudlni urovni jako piredchozi skupina.
Prokazali tak vysokou uroven intelektualnich aspiraci. Konecné lidé s nejniz§im
stupném dosazené urovné vzdelani se citili pfi navstévé muzea dosti znepokojeni.
Muzeum jim pfipominalo obrovskou nehostinnou katedrdlu a tim padem nebyli schopni
vychutnat si vystavend dila. Nechépali nejasné pokyny, neadekvatni znacky a zdanliveé
nasilné straze. Rovnéz se bali na cokoli zeptat odpornikd kvili tomu, ze se stydéli, ze
daji najevo svou neznalost a nevzdélanost. Tito lidé tedy neméli moznost vyuzit vSech
sluZeb, které muzea nabizela. Davali prednost navstévam v doprovodu rodiny ¢i pratel,
a upfednostiovali muzea folkloru, jelikoz femeslné vyrobky mohli snadnéji ocenit 2’
[srov. Bourdieu, Darbel, Schnapper 1990: 37-71; Zolberg 1994: 57-58]. Ze zavéri
vyzkumu vyplyva, Ze 1 ptesto, Ze kazdé muzeum nabizi svym navstévnikiim jedinecny
format, prevladajici subjektivni kvalita vniméani (percepce) se mezi jednotlivymi
kategoriemi ostfe liSila. Muzea uméni vSak nejsou naklonéna vSem, ale predevS§im
vysoce vzdélanym lidem, ktefi prokazuji aspirace Zadouci k ndvstéveé muzei uméni.
Maji tedy dostatedny kulturni kapital, aby mohli muzea uspésné dekodovat 28 [srov.
Fyfe 2004: 47].

I pfesto, Ze vyzkumy Pierra Bourdieu ohledn¢ kulturou modifikovanych
mocenskych vztahi a chovani publika v muzeich uméni i nadale zGstavaji jednémi

Z nejvlivngjSich praci na tomto poli, mnoho z jeho pojeti percepce uméni se jiz dnes zda

% Tento vyzkum je zpracovan v knize The Love of Art, jeZ byla vydana v roce 1991.

2 Obdobnym vyzkumem, ovSem v ramci americké spolegnosti, se zabyval profesor urbannich studif
William S. Hendon. Podle jeho poznatkt se lidé navstévujici muzea uméni od téch, ktefi je nenavstévuji,
skute¢né 1isi. OvSem nikoli tak markantné, jak byva pfedpokladano. Navstévnici muzei Castéji navsteévuji
riznd umeleckd predstaveni a kulturni akce a I1ze u nich odhalit touhu navstévovat jich jesté vice. Stejné
tak za sebou mivaji delSi dobu vzdélavani nez ti, kdo muzea nenavstévuji. Oproti tomu se neodliSuji
v pohlavi, pfijmu a velikosti rodiny. Vyznamné rozdily mezi nav§tévniky a ne-navstévniky nebyly
zaznamenany ani v oblasti véku [srov. Hendon 1990: 456].

28 Zavéram, které predklada Pierre Bourdieu, ¢aste¢né odpovidd rovnéZ vyzkum navstévnikil riznych
typl muzei, jenz byl proveden v f{jnu roku 2013 v Britanii pod zastitou Art Council England. Podle jeho
vysledkt navstévovali lidé muzea uméni, oproti jinym typim muzei, nejCastéji samostatné [srov. Jenkins,
Lisk, Broadly 2013: 15].
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byt zastaralé. Urc¢ita neaktudlnost vSak neni pfili§ zvlastni, pokud si uvédomime, ze
Bourdieu ve svych pracich Cerpa predev§im z vyzkumii provedenych v 60. letech
minulého stoleti. Upozoriiuje na to naptiklad britsky sociolog kultury Nick Prior, ktery
poukazuje zejména na proménu publika, ke které doslo od dob téchto vyzkumi. Podle
néj se v dusledku komodifikace muzea dostala do situace, kdy stoji na tirovni nakupnich
stiredisek, a my si mezi nimi mizeme volit v rdmci konzumu a zabavy. To bylo
doprovazeno rovnéz urcitym setifenim hranic mezi kulturnim a ekonomickym, mezi
vysokym uménim a popularni kulturou. Spolu s tim, jak se propojovaly vysokd a
popularni kultura, propojila se rovnéz publika — jiz tedy neni mozné zachytit jasnou
hranici mezi uméleckou kontemplaci, které jsou schopni ti kultivovani, a barbarismem,
kterého se dopoustéji nekultivovani, jejichz kulturni kapitadl je k pochopeni muzei
nedostate¢ny. Nové publikum tedy vzniklo pravé ze smési kultivovaného a popularniho
zpuasobu pohlizeni na kulturu, coz zapfiCinilo rovnéz skutecnost, Zze vztahy mezi
percepci a stratifikaci jsou tak volngjsi, nez predpokladal Bourdieu 2°. Proto je vhodné
jeho pohled na percepci uméni a jeji podminénost socidlnimi tfidami inovovat, aby bylo
mozné ji pouzit i dnes *[srov. Prior 2005: 123-125].

Pokud hleddme kritické pohledy na muzea uméni, nelze vynechat ani mySlenky
zakladatele frankfurtské Skoly Theodora Adorna. Podle n¢j mé termin ,,muzeum* velmi
nepckné konotace, jelikoz popisuje objekty, ke kterym pozorovatelé jiZ nemaji Zivy
vztah, naopak, jsou Vv procesu umirani. Muzea je zbavila Zivota. Dle Adornova nazoru
se muzea vice soustfedi na respekt vii¢i minulosti misto na potieby pritomnosti. Pravé
kvili tomu pfirovnavd muzea k mauzoleim, kdyZ upozoriiuje na to, Ze tato slova si
nejsou podobna jen foneticky, ale taktéz svym vyznamem. Muzea jsou jako ,,rodinné
hrobky umeéni*“, které neutralizuji kulturu. Umélecka dila jsou v nich totiZ navrSena,
pfi¢emz jejich trzni cena nenechava Zadny prostor k pozitku z nich. Problémem vsak je,

ze pozitek z uméni je zavisly pravé na muzeich, jelikoZ pokud lidé nemaji své soukromé

29 O ur¢itém rozvolnéni vkusu hovoii ve své praci Richard A. Peterson a Roger M. Kern, kteii se zabyvaji
vzestupem tzv. ,kulturnich omnivori®, tedy jakychsi v§ezroutd, jez maji zdjem o formy jak vysoké, tak i
nizké kultury [srov. Peterson, Kern 1996].

%0 Prior tvrdi, ¢ Bourdieu se divd na muzea piili§ jednostranng, jako na statické a nereflexivni
podporovatele vysoké kultury, ktefi nereaguji na spolecnost, ¢imz opomiji zmény, ke kterym v muzeich
doslo. Obdobné zastaralé je i jeho upfednostiiovani konceptu socialnich tfid, ktery je zadouci nahradit
diverzifikovanéjsi koncepci stratifikace, kterda umozni zahrnout také kulturni nerovnosti zalozené
naptiklad na genderu, etniku ¢i sexualni orientaci. Podle Priora Bourdieulv vyzkum navic netika, jak se
lidé v muzeich skutecné citi, a zda jsou umelecka dila mezi jednotlivymi tfidami opravdu zazivana rizné.
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sbirky, mohou se s uménim setkat pouze tam 3!, Muzea tak diky své vsudypiitomnosti a
nevyhnutelnosti zneuzivaji svého monopolu a konstituuji strategie moci. [srov. Adorno
1981: 175]. Muzea piirovnavd k mauzoleim rovnéz kurator a socialni antropolog
George Mills. Dle jeho nazoru vSak pravé diky muzeim ma mrtvé uméni moznost
znovu, presnéji podruhé, ozit tim, ze umélecka dila dikladné proskoleny personal umisti
do novych kontextd a ptedlozi je piedem peclivé nadefinovanému publiku [srov. Mills
1955: 206].

Pfi patrani po kritice muzei uméni je vSak mozné jit jeSt¢ mnohem dale do
minulosti, jelikoz urcité jeji pocatky lze hledat jiz v dobé jejich samotného vzniku, kdy
je zacal kritizovat francouzsky myslitel doby Velké francouzské revoluce Antoine-
Chrystosome Quatremére de Quincy, ktery se zabyval pfedev§im vztahy mezi statem,
umélcem a vefejnosti. Obdobn& jako zminény Theodor Adorno tvrdil, Ze muzea
vysavaji z umeéni zivot a berou mu kontext. Ovsem pouze diky ucelenému kontextu, ve
kterém bylo dilo vytvoteno, je mozné vzdélavat vetejnost. Byl tedy odpiircem toho, aby
se v muzeich kupila uméleckd dila. Oproti tomu tvrdil, Ze umélecka dila by se méla
posilat na jind, co nejvice vefejna mista, kde by bylo vice propojeno s lidmi a
aktualnimi udalostmi. Zajimavosti je, Ze tento teoretik povazoval za muzeum cely Rim.
Z toho divodu nesouhlasil s odvozem tamé&jSich pamatek na jina mista. Rovnéz
poukazoval na to, Ze je nutné znat druhotadd dila k ocenéni d€l mistrovskych. Dle
Shermana byl Quatremértiv pohled v mnohém omezeny a nelze ho tak povazovat za
inovatora ¢i prikopnika. OvSem vzhledem k tomu, Ze kritizoval vztah mezi muzei a
penézi (¢i trhem), z jeho ndzordi vychazeli 1 dalsi, napt. Walter Benjamin. Proto je
vhodné ho zde zminit [srov. Benjamin 1979: 17-47; Sherman 1994: 125-127].

Na zakladé ptedloZenych kritickych pohledi na muzea uméni lze fici, Ze na nich
byvaji kritizovadny zejména dva aspekty, jez jim jsou pfisuzovany. Zaprvé je to
skutecnost, ze vytrhavaji umélecka dila zjejich pfirozeného kontextu a tim, Ze je
vystavuji, jim davaji kontext zcela novy. Za druhé je to jejich, alesponn predpokladana,
nedemokrati¢nost, kdy existuje pouze teoretickd mozZnost, ze muzea jsou oteviena vSem.
Ovsem v realu ke vSem stejné privétiva nejsou, naopak, jejich celkové nastaveni jedny
vita, a druhé vytlacuje. S tim souvisi taktéz konstituovani urcitych strategii moci, které

muzea uméni vyuZzivaji, mozna aZ zneuzivaji. Je vSak otdzkou, zda muzea uméni vibec

31 Tématem soukromych sbirek se v eseji ,,Unpacking My Library “ zabyva taktéz Walter Benjamin. Ten
tvrdi, Ze 1 kdyz vefejné sbirky mohou byt akademicky pfinosnéjsi, dila maji hodnotu pouze v ramei sbirek
soukromych [srov. Sherman 1994: 138].
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demokratickd byt mohou *2. Zaroveii je nutné zde poznamenat, Zze vétSina z vyse
uvedenych pojeti muzei nepfedpokladala dalsi vyvoj, ke kterému u muzei uméni od té
doby bezpochyby doslo. Muzea se snazi této kritice alespoii do urcité miry celit, jak

uvidime v dalsi ¢asti prace.

32 Tuto pochybnost vznasi napt. sociolozka zabyvajici se uménim Vera L. Zolberg, ktera tvrdi, Ze muzea
vlastn¢ nemohou byt demokratickad jiz ze své podstaty, jelikoz k tomu zkratka nebyla urCena ani na
pocatku svého vzniku [srov. Zolberg 1984; Zolberg 1994].
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2. Promény muzei uméni od doby jejich vzniku

Nasledujici ¢ast prace je vénovana stru¢nému zmapovani promén vyznamu muzei
umeéni. V zadném piipadé se zde nepokousime o postihnuti celé historie muzei uméni,
naopak, naznaceni jejich vyvoje zde ma byt vyuzito piredevSim k ilustraci promény
hodnot, na které se muzea uméni odvolavala pii konstrukci svého smyslu a jez se
snazila zdaraziiovat a propagovat pii vlastni sebeprezentaci. Valna vétSina z uvedenych
myslenek a tezi navic dnes zdaleka neni mrtva, jelikoz se na né stale odvoldvaji jak ti,
ktefi o muzeich (mnohdy kriticky) pfemysleji, tak ti, jejichz tdélem je podobu a
vyznam muzei dnes konstruovat. Nejde tedy o otdzky minulosti, které jsou nendvratné
pry¢, nybrz o soucasné pohledy a tvrzeni, jejichz koteny je vSak mozné v minulé dobé
hledat, a to ¢asto jiz v obdobi vzniku prvnich muzei dnesniho typu.

Muzea v podobg, v jaké je zname dnes, se v zdpadni spolecnosti objevila teprve
jak jsou nova, je jich dnes obrovské mnozstvi a maji podstatny vliv pfedevs§im na naSe
chdpani uméni a setkavani se s nim. Americky sociolog César Grana jejich rozmach
spojuje s procesem modernizace a industrializace, které s sebou pfinesly destrukci
lokalnich tradic a Gtoky na minulost. Diky nim se vSak v lidech vzbudila touha po
kontaktu s predméty diivéjsi doby, kdy primysl jesté tak rozvinuty nebyl. Lidé byli
ochotni za muzei 1 cestovat, ¢imZ doSlo k rozvinuti turismu, ktery se stal pro moderni
dobu typickym * [srov. Grafia 1989: 73]. Jejich vznik lze zarove spojit s nejriznéjsimi
objevy z rozdilnych obort, které probouzely stale vétSi zaujeti vefejnosti pro muzea
jako mista pro uspokojeni jeji zvédavosti. Byly tedy institucemi vyuzitelnymi pro
badani, poznani a ziskavani informaci, kterych nebylo mozné dosahnout nikde jinde, a
to v&etnd univerzit [srov. Stépanek 2002: 45]. Muzea v 19. stoleti byla siln& spjata
rovnéz s urcitou formou nacionalismu a narodni pychy. Jejich ulohou bylo pfedstavovat
jakasi ,stfediska narodni hrdosti®, jez méla Vv navstévnicich probouzet vlastenecké
vzruseni a identifikaci a narodem, predevsim s tim francouzskym [srov. Prior 1994: 68].
Ukolem tehdejsich muzei tak tedy bylo nejen reprezentovat predpokladané hmotné a
duchovni hodnoty, ale rovnéZz optimalné prezentovat historii a urcité ctnosti

jednotlivych ndrodd. Uchovavani piedmétii, které tomu mohly napomoci, bylo

3 S turismem jsou vSak muzea spojena i v dne$ni dobé, jelikoz fada mést je vyuziva ke zvySeni své
navstévnosti, pti¢emz mnohdy 1aka cestovatele dokonce na shluky muzei. Pomahaji jim prezentovat se
jako mésta bohaté kultury, na coz 1idé stale velice dobfe slysi [srov. Aalts, Boogaarts 2002: 195]. To
s sebou ovSem nese také negativni dusledky, napf. v podobé snizujici se kvality muzei a jejich soustfedéni
se vyhradné na zdbavni funkci.
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povazovano za ob&anskou povinnost [Grania 1989: 83; Stépanek 2002: 44]. Tim padem
muzeme fici, ze méla i urCitou politickou funkei, kterd méla prispét k posileni dobového
nacionalismu, coz ovliviiovalo i tehdej$i podobu muzei. Ta se snazila o skute¢no u
totalitu, chtéla predstavovat encyklopedické instituce zasvécené vSem. Francouzska
historicka a antropolozka Chantal Georgel ptfitom upozoriiuje, ze v 18. stoleti si Francie
délala narok na deklaraci plného vlastnictvi toho, co vSak pravem pattilo celému lidstvu.
Podoba muzea v 19. stoleti pak byla podle ni naplnénim této ideje, pfi¢emz muzeum se
nestalo pouhou instituci, ale pfimo symbolem [srov. Georgel 1994: 113; 116].

Je nutné podotknout, ze na sklonku 18. a pocatku 19. stoleti byla muzea spojena
zejména s minoritou vzdélanych, predevsim basnikti a umélct, kteti predstavovali jak
jejich ptiznivee, tak 1 odplrce. Behem 19. stoleti pak doSlo k enormnimu narastu
muzejniho publika, pfi¢emz stale vice lidi bezmezné vétilo v hodnoty, které jim muzea
v té¢ dobé predkladala. V pozdnim 19. stoleti se stala zcela béznou idea muzei jakozto
mist, kde dochazi k Gizasnym a transformujicim z4zitkim 34 [srov. Duncan 1995: 482].
Je vSak nutné dirazné poukézat na skutecnost, ze demokratizace, jejiZ problematice je
vénovana dal§i Cast prace, rozhodné neni cilem, ktery by muzea uméni naplnila.
Naopak, stale se s ni potykaji, a to mnohdy jako se zasadni otdzkou svého dnes$niho
sméfovani.

V souvislosti s po¢atky muzei uméni Ize hovofit o ,,chramech ¢i ,,svatynich®,
pfi¢emz tyto terminy v Zadném piipadé nejsou nadnesené. Svédc¢i o tom 1 upoutavka, jiz
lakalo muzeum Louvre navstévniky po svém otevieni, kdyz tvrdilo, Ze mohou vidét
. (...) dila vuméleckych svatynich, které jsou povazoviny za konkrétni ztélesnéni
absolutniho systému uméleckych hodnot* [Grana 1989: 76]. 19. stoleti, kdy vétSina
muzei vznikla, vytvotilo i jakési ,,ndbozenstvi krasy*, tedy novou formu sekularniho
uctivani. Podoba muzei, kterd u né€kterych z nich ptetrvala az dodnes, spolu s naroky na
chovani navstévniki a urcitou nedotknutelnosti, jez obklopuje vystavena dila, skutecné
evokuje naboZenskou povahu. Stiedem tohoto naboZenstvi, jeho specifickym
posvatnym predmétem, je samoziejmé umélecké dilo, presnéji feCeno jeho original,
ktery je zde uctivan jakoZto specidlni vytvor a ojedinéld produkce, tedy nikoli
reprodukce. Grana tvrdi, Ze bez dlrazu, ktery muzea uméni ptikladaji originalim,
nemilZeme porozumét ani jim, ani trhu S uménim. I pfesto, Ze i1 reprodukce nam muze

pomoci odhalit umélecké principy a historicky vyznam, pouze pied origindly

3 Zde se nabizi srovnani uvedené teze se zminénym postojem Pierra Bourdieu ¢i nize uvedenymi
myslenkami Césara Grani, podle nichZ urcita aristokratizace muzei pretrvava dodnes.
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uméleckych dél se setkavame s opravdovou pFitomnosti uméni 3 [srov. Duncan 1995:
473; Grana 1989: 78-79]. Na uméleckych originalech pak Casto zavisi i mira prestize,
které se muzea t&3i u vefejnosti .

Se zvySenym zajmem o origindly a jejich uctivanim souvisi taktéz proména
ulohy muzei, ke které doslo od 19. do 20. stoleti. Lze fici, ze zatimco v 19. stoleti se
muzea pokousela zejména o zlepSeni svych moralnich, socidlnich a politickych funket,
ve 20. stoleti (zejména v jeho pocatku) ptesla k soustfedéni se zejména na svou
estetickou stranku, kterou lze chapat jako protiklad piedeslych snah [srov. Duncan
1995: 482]. Za jednoho z nejvyrazngjSich predstavitel druhého proudu Ize oznacit
autora knihy Museum Ideals of Purpose and Method Benjamina Ivese Gilmana, ktery na
pfelomu 19. a 20. stoleti plsobil v bostonském muzeu vytvarnych uméni. Mezi jeho
stézejni myslenky patii tvrzeni, Ze jakmile jsou umélecka dila vystavena v muzeu,
existuji uz jen z toho divodu, aby na né bylo mozné pohlizet jako na objekty krasy.
Tvrdi, ze v muzeich uméni bychom méli pfedevSim obdivovat, zatimco vzdé€lavat se
mizeme jinde, a to tieba v muzeich technicky zamétenych [srov. Gilman 1918: 80-81].
Tento idedl ma vSak své poziistatky 1 v dneSni dob&. Stéle jesté existuje fada muzei,
ktera jsou navrZzena vyhradné pro rozjimani nad uméleckymi dily a vzyvani nesmrtelné
minulosti. Jsou tak onémi chramy, kde je vystaveno ,,posvatné* uméni, které¢ vzbuzuje
V pozorovatelich pfi nejmensim respekt. Ve vétsiné z nich vSak i strach, jelikoZ takové
muzeum je nuti pojimat umeéni jako néco velkého, ¢emu nikdy nebudou moci
porozumét.

Mozna i v disledku uvedenych promén se ve 20. stoleti objevily taktéz ctyfi
rozdilné perspektivy v pohledu na muzea uméni, ze kterych vSak mizeme vychazet i
dnes, kdyZ se probirdme postoji jednotlivych autort. Lze na nich dobfe ilustrovat, Ze

muzea i nadale zlstavaji predmétem diskusi a mnohdy 1 spor:

35 Grata poukazuje rovnéz na zptsob, jakym jsou originaly velkych uméleckych dél vystavovany. Byvaji
zpravidla umistény separatné, neziidka ve zvlastni mistnosti, nikoli jako ilustrace uméleckého obdobi ¢i
vyvoje na poli malifstvi, jak tomu byva v ucebnicich.

3 Lpé&ni na originalech s sebou viak v soucasné dobé piirozené nese fadu komplikaci. V prvni fadé& vztah
mezi originadlem a kopii znacné zproblematizovala fotografie. Jelikoz moderni muzeum umeéni stalo na
pfisném odliSovani originali a reprodukci, vstup fotografie tento vztah silné zpochybnil [srov. Crimp
1993: 56; Fyfe 2004: 50-51]. Zaroven je to tzv. postprodukce, o které ve stejnojmenné knize pise
umélecky kritik Nicolas Bourriaud. Podle néj jiz dnes zadna originalni dila nevznikaji, jelikoz uz zde vse
bylo a vSe je tedy piekonané. Umélci tak hojné vyuZzivaji dila jinych kolegt, ktera recykluji a davaji jim
nové vyznamy a kontexty. Umélecka dila dnes tak slouzi jako jakysi prostor pro ukladani informaci [srov.
Bourriaud 2004: 3-4].
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e Ortodoxni interpretace postavené na soudech z 18. a 19. stoleti, podle
nichz muzeum vzdélava své navstévniky, ¢imz demokratizuje vysokou
kulturu, kterd by jinak =z(stala pfistupnd pouze bohatym a
privilegovanym vrstvam spolecnosti. (Jde o velice pozitivni interpretacCi
téch, ktefi véri, Ze demokratizace se muzeim daii).

e Oproti tomu stoji tradi¢ni liberdlni pozice, dle které muzeum pozménuje
kulturu ve jménu spoleCenské uziteCnosti. Tyto postoje mizeme
zaregistrovat predevSim u kritiki muzei uméni, podle kterych je nutna
rozsahlé kulturni zména, ktera by mohla vést ke kulturni obrodé¢.

e Radikalni Skola tvrdi, Ze muzeum je potencionalné demokratické, ale
stalo se ndstrojem v rukou privilegovanych tiid, které ho pouzivaji
K upravé kultury tak, jak se jim pravé hodi. Ocenovani vysoké kultury
muze byt opravdu demokratizovano jen diky vhodnému systému
vzdelavani v oblasti uméni.

e Konetné tradicni pozice stoji na odmitani vkladat jakékoli z&jmy c¢i

nadé&je do vyvoje této instituce [srov. Poulot 1994: 74-75].

Jak jiz bylo feceno, naznaceny vyvoj ma své dusledky i v dnesni dobé, a to predevsim
pro soucasnou sebeprezentaci muzei umeni a jejich ptipadné snahy o demokratizaci a
otevieni se S§irSi vefejnosti. S touto problematikou se potykaji od pocatku svého
pusobeni a od stejné doby se sni musi vyrovnavat pomoci implementace urcitych
strategii. Podle historika uméni a kuratora Ladislava Kesnera je za to do velké miry
zodpovédna piedev§sim modernistickd disciplina déjin uméni, ktera vytvotila okolo
uméni a umélct fadu mytd, coz vedlo k elitafskému pfistupu, jenz se na divaka pfili§
nesoustiedil a nebyl k nému tedy zodpovédny. Naopak, umélecka dila lidem spiSe
vzdaloval a zabranoval jim tak v mozném prozitku z nich [srov. Kesner 2000: 18].

S demokratiza¢nimi snahami a ochotou muzejnich zaméstnanct se jimi zabyvat
v8ak souvisi 1 ono pojeti vkusu, kterym se tolik zabyval n¢kolikrat pfipominany Pierre
Bourdieu. Pokud ho budeme i1 nadéale povazovat za vnitini dar urcitych vyvolenych lidi,
muzeme si byt takika jisti, Ze muzea nikdy demokraticka nebudou. Naopak, budou
pfedstavovat mista rozjimani urcena vyhradné pro ty, ktefi tento dar maji, a kteti tedy
zadny zvlastni pfistup nepotiebuji. Pro muzea jsou to idealni, zcela samostatni
navstévnici, jelikoz sami védi, jak si zde pocinat. Oproti tomu ti, ktefi onou zvlastni

schopnosti obdateni nejsou, do muzei nejspise stejné nikdy nezavitaji, takze je pak zcela
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zbyte¢né se je snazit do muzei naldkat a zabyvat se tim, jakym zpisobem jim
pfizplsobit jak prezentaci sama sebe, tak prezentaci vystaveného uméni. V tomto
piipadé, tedy za predpokladu piijeti takovéhoto postoje ke schopnosti ocenit uméni,
muzeim staci jen oteviit své brany a cekat, az ptijdou zasvéceni. Pokud vSak vétime, ze
v soucasné dobé, kdy muzea musi reagovat na spolecnost a jeji promény a nové tak
konstruovat svlij smysl, je demokratizace jejich zésadnim tkolem, je zadouci na
esteticky vkus pohlizet zptisobem zcela odliSnym. Na vnimani umeéni a estetické citéni
je nutné pohlizet jako na schopnost, kterou je mozné se naucit, a ve které se lze uspésné
zdokonalovat. Pravé takovéto pojeti vkusu totiz mize napomoci tomu, aby se muzea
uméni zacala otevirat i tém, ktefi je v souCasnosti nenavstévuji, jelikoz se v nich neciti

dobfe. K tomu by mélo dojit pomoci posileni vzdélavaci funkce muzei uméni a ji

prizpisobenych vystavovacich praktik.
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3. Problematika demokratizace muzei uméni v souvislosti
s jejich vzdélavaci funkci

Na zaklad¢ ptredeslého zmapovani promén muzei uméni v ¢ase miizeme fici, ze téma
demokratizace predstavuje problematiku, s niz se muzea umeéni potykaji vlastné jiz od
pocatku svého vzniku. Navic se stale vzrustajici demokratizaci celé spolecnosti a stale
se zvySujicim se diirazem na sebevyjadieni spojovanymi s post-moderni dobou a
upiednostnovanim post-materialnich hodnot [srov. Dalton 2008, Inglehart 2008], jez
S sebou prindsi, je toto téma jesté aktualnéjsi. Od muzei umeéni je totiz Casto oekavana
rovnéz prace s komunitami, kterd ma napomdhat jejich vzdélavani, integraci a
sebevyjadieni. Miizeme dokonce fici, ze demokratizace a s ni spojené rozsifeni poctu
navstévnikii dnes predstavuji ten vibec nejdalezitéjsi tkol, pfed nimz muzea uméni
stoji. Je nutné podotknout, ze kol velmi nesnadny. Zasadni tlohou muzei dnes totiz
nemélo byt ani sbirdni, ani archivovdni pfedméti. Méla by oslovovat vSechny
navstévniky véetné téch neznalych, ovSem zarovei si byt védoma své zodpovédnosti za
to, ze pied n¢€ nepostavi nic hor§iho nez jen to nejlepsi [srov. Grana 1989: 74]. Muze se
zdat, ze jde ,,jen“ o to, ptilakat co nejvice navstévnikl a zajistit, aby se v muzeu citili
dobfe, a aby jim pobyt zde byl prospesny, jakkoli ani napliiovani tohoto cile pro muzea
umeéni neni vibec snadnym ukolem. Situace je vSak, bohuZel pro muzea a jejich
zamestnance, jeSté komplikovangj$i. Muzea uméni jsou totiz nucena pokusit se urcitymi
zpusoby vyrovnavat s dvéma protichiidnymi tlaky, a to sice s tlakem populisti na
Elitisté jsou toho nazoru, Ze muzea v zddném piipadé¢ nemohou poskytnout umeéni
bezpecné utocisté, pokud budou oteviena vSem. Z uveden¢ho vyplyva, Ze muzea jsou
tak vlastn€ nucena soustfedit se na jeden ukol na tkor druhého. Projevuje se to vSak i
V nazorech veiejnosti, kdy muzea sklizeji jak ,, (...) vyznamendani za kulturni zasluhy, tak
urazky za kulturni vylucnost“ [Zolberg 1994: 49]. Urcité duvody popsaného rozporu lze
spojit s paradoxem, na ktery upozoriiuje César Grana. Podle n¢j muzea na jedné strané
nabizeji vefejnosti uméni, které mu uchovavaji jakozto vefejné dédictvi, na které ma
kazdy narok. Na druhou stranu jsou vSak nucena obracet se zpct ke své aristokratické
minulosti, ze které stdle odvozuji své kouzlo jakoZto strdzci pokladl, a jez jim
propujcuje atmosféru ucty a uzasu. Néktera z nich se vSak snazi honosnost z minulosti
zmirnit upravami interiéru, aby se v nich navstévnici citili svobodnéji [srov. Grana

1989: 74; 76]. S uvedenym napétim v ramci muzejni praxe jsou nuceni se srovnavat
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zejména muzejni pracovnici, zpravidla kuratoii a edukatofi, kteti se jim pokouseji celit
skrze urcité programy C¢i prezentacni strategie, které vytvareji. K tomu musime
podotknout, Ze Casto zalezi taktéz na tom, jak si sméfovani muzea predstavuje jeho
ziizovatel ¢i mecenas, diky kterému mtize muzeum vibec fungovat. I na nich mnohdy
zavisi, zda bude muzeum orientovano na ,,vSechny* ¢i jen na n¢koho. V nésledujicim
oddile prace se na téma demokratizace muzei uméni a na tlaky, které s sebou ptinasi,
podivame trochu blize. Zaroven naznaCime komplikované postaveni muzejnich
zamestnanct a jejich strategie, pomoci nichz se snazi spole¢nosti zavdécit ¢i odpoveédet.

I u tématu, jakym je demokratizace muzei uméni, je vSak nutné pracovat
s pomérné Sirokym spektrem rozdilnych ndzorti. Lze mezi nimi najit jak takové, které
tvrdi, Ze muzea se o demokraticnost a co nejvetsi miru otevirani se vefejnosti pokousela
jiz od pocatku svého vzniku, tedy v 18. stoleti. Sem Ize zahrnout napf. postoj
vytvarného historika Pavla Stdpanka, ktery v knize Obrysy muzeologie spojuje
zminénou snahu o pfistupnost publiku se zavrzenim starych potradki reprezentovanych
francouzskym absolutismem, jez ssebou pfirozené¢ piinesla Velkd francouzska
revoluce. Podle St&panka je vznik novodobych muzei neodmysliteln& spjat pravé s VFR
a je tedy logické, Ze v té dobé snazila dodrzet rovny piistup vSem ,,ob¢anim®. Od
pocatku byla vyvarena za ucelem zapojeni Siroké vetejnosti, ktera v tehdej$i dobé
neméla piistup ke znalostem. Obdobné neméla moznost pozorovat umélecka dila mimo
cirkevni budovy, coz by ji dalo moZnost zapojit se tak do kulturniho procesu. Muzea tak
zptistupnila sbirky, které nashromazdili monarchové a cirkevni hodnostafi. Ty tak
prestaly byt soukromou zalezitosti uréenou vylu¢né privilegovanym spolecenskym
vrstvam, jez se t&Sily piizni mecendsi [srov. Stépanek 2002: 39-41]. Obdobné Carol
Duncan vidi pocatky dirazu na demokratizaéni snahy muzei v minulosti, tentokrat
Vv dobé¢ osvicenstvi, jez prosazovalo ideu zdokonalovani a universalniho pfistupu. Muzea
té doby méla predstavovat mista ,,moralniho zlepSeni [srov. Duncan 1995: 479]. Jako
ponékud protichiidny ndzor lze vyuzit postoj, jenz zastava César Grana. Ten tvrdi, Ze
urcitd aristokratizace pretrvala v muzejni praxi pii nejmensim do konce 80. let 20.
stoleti, a to 1 pfes neustale se rozsifujici vzdélanost. Mohli bychom ptedpokladat, ze s
narastem vzdélanosti 1 mezi vrstvami, které kni v minulosti nemély pfistup, se
automaticky rozs$ifi 1 publikum, které bude dostatecné kompetentni a motivované
K navstévam muzei, ¢imz dojde pravé k demokratizaci. Grana tvrdi, ze v britské
spolecnosti vSak doslo paradoxné spiSe k aristokratizaci piijemct nez k demokratizaci

kulturniho prostoru. Kultivace si tak i nadale uchovala ,,pfichut’ dobrého pavodu®,
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pfi¢emz snobstvi novych, mladych kuratori pochézejicich z niz8ich socidlnich tfid
zdaleka nedosahovalo takovych rozméri jako sebevédomi jejich kolegii s ,lep$Sim*
rodokmenem [srov. Grafia 1989: 72-73]. Reéeno slovy Pierra Bourdieu, stile existuje
skupina lidi, ktefi maji vySsi kulturni kapital, ¢imz se z nich stdva ekvivalent Slechty,
jejiz postaveni neni definovano ptibuzenstvim ¢i tradici, nybrz estetickymi
kompetencemi, na né¢z je chybné pohlizeno jako na ,dar ptfirody* [srov. Bourdieu
1984a: 29]. Proti uspésnému rozsifeni muzejniho publika se vyjadiuje taktéz jiz
zminéna Vera L. Zolberg, ktera se problematikou muzei uméni a demokratizaci ve
svych textech dlouhodobé zabyva. Podle jejiho nazoru muzea jiz ze své podstaty
demokratickd byt nemohou, jelikoz tak zkratka nikdy, tedy ani ve svych pocatcich,
nebyla zamyslena a nebyla tak ani navrzena ¥’ [srov. Zolberg 1984: 377]. Problémem
vSak je, Ze timto argumentem se v dnesni dobé muzea jen té€Zko mohou prezentovat na
vetejnosti, kterd od nich Casto ocekava pravé demokrati¢nost, nikoli ono systematické
vyluovani ur€itych lidi, o kterém hovoii a pisi kritici muzei. (A to uz z pouhého
divodu, Ze na provoz muzei ptispivaji mnohdy i oni formou dani, takze je logické, ze
chtéji dostat néco zpét). Nazory autord na demokratizaci muzei se vSak mohou liSit
z toho divodu, ze jedni se zabyvaji pfitomnosti jejiho idealu, na ktery se muzea
odvolavaji 1 dnes, zatimco druzi fesi, jak se tento ideal demokratizace podafilo naplnit
ve skute€nosti.

Je nutné upozornit, Ze tenze mezi internimi tradicemi muzei a demokratickymi,
»externimi® funkcemi muzei se vSak neprojevuje pouze napétim ve vztahu objektu
muzea a jeho navstévnikl. Jak upozoriiuje César Grana, za muzei vZzdy nékdo stoji. Je
zde tedy pnuti mezi administratorem muzea a jeho klientem - vetejnosti. Podle néj sice
puvodni Slechta vymizela, ov§em ti, ktefi ustavuji a udrZzuji hodnoty, se stali z u¢encii a
umélct. Stala se z nich tedy jakasi nova forma aristokracie, kterd se horlivé snazi si své
postaveni udrzet. Casto viak svou moc dokaze zneuzit, kdyz hlasa, ze viéi vefejnosti
vlastné nepocituje zadnou zodpovédnost. Ze sociologického hlediska 1ze pak na véc
nahlizet tak, ze jakmile muzejni manazer ziské svou socialni pozici jakozto poskytovatel
vetejné sluzby, zacne se u né¢j projevovat jeSitnost, kterd je jeste podporovéana jeho
kolegy. Dochézi tak mezi nimi k pfesvédceni, ze napt. sluzby pro komunitu ¢i urcité
lektorské programy nabouravaji védeckou erudici muzea a jeho integritu. Svou

odpovédnost viici vetejnosti tak vidi jako povinnost uchovavat poklady a otevfit dvete.

37 Postoj Zolberg se v mnohém shoduje se zminénou kritikou muzei Pierra Bourdieu.
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Navstévnici tak musi bez jakékoli dal$i pomoci pfedstoupit pfed umélecka dila a sami
se pokouset o svou duchovni kultivaci [srov. Grana 1989: 76-77]. 1 kdyz, jak jiz bylo
feCeno, mnohdy viibec netusi, jak na to. Tento pfistup mozna bylo mozné aplikovat
v dob¢ vzniku muzei, kdy mohla predkladat dila jako ,,svédky civilizace* [ibid. 76] a
vyuzivat je pfedevSim k pifipominani jejich dob, které jiz minuly. Jak upozoriiuje
Stépanek, i pres potatedni snahu zpiistupnit muzea nej§ir$im masam se v$ak brzy doslo
k ndzoru, ze samotna fyzicka pfitomnost v muzeu jes$té nezarucuje i duchovni ptistup
k uméleckému dilu. Pravé tuto skuteCnost mizeme povazovat za vyzvu pro muzea
jakozto vychovné instituce [srov. Stépanek 2002: 41]. V soudasnosti, zejména pokud by
muzea touzila byt GspéSna a na aktudlni potfeby vefejnosti adekvatné odpovidat, se
pouhé otevieni bran muzei jevi jako nepouzitelné a kviili své nezodpovédnosti rovnéz
nezadouci. Muzea by se méla pokouset o vic, nez se spokojit s tim, ze zkratka dovoli
lidem pfijit a nechaji zcela na nich a jejich kompetencich, zda si z taméjsi navstévy néco
uzitecného a alesponi trochu trvalého odnesou, ¢i ne. Pravé tim, co navstévnici
v muzeich skute¢né vidi, je tfeba se v budoucnu vice zabyvat.

Problematika rozporu rovného pfistupu a elitismu souvisi taktéz s funkcemi,
jejichz napliiovani je od muzei uméni ze strany odborniki, ale i vefejnosti, o¢ekavano.
Pravdépodobné neni pftili§ prekvapive, ze populisté, tedy zastanci co nejSir§iho piistupu
vetejnosti, zdiraznuji predevs§im vzdélavaci funkei muzei, kterou povazuji za tu viibec
nejpodstatnéjsi. Oproti tomu elitisté propaguji zejména sbirani uméleckych d¢l, jejich
uchovavani a studovani 3. Na jedné strané tak stoji sbirani a uchovavani uméni pro
bystrou, kriticky myslici vefejnost, na stran¢ druhé pak snaha vytvofit (¢i rozsifit)
publikum, které uméni, alespon Casteéné, rozumi [srov. Zolberg 1984: 377; Zolberg
1994: 49-50]. Uvedeny rozpor vSak v zddném piipadé neni zvlastni, mozna je na misté
ho oznacit naopak za pfirozeny. Ochranu, udrzbu a dokumentaci uméni je nejsnazsi
vykonavat v budové, ktera je pro vetfejnost zcela uzaviena, a ktera ma mnoho tmavych
mistnosti. Oproti tomu studium, vystavovani a Sifeni informaci si vyZzaduje
maximalizaci pfistupu vefejnosti k osvétlenym, otevienym vystavam, jez idealné
obsahuji interaktivni prvky [srov. Lord, Lord 1997: 26]. Celkov¢ lze rozpor shrnout tak,

ze se jedna o ulohu, jakou muzea umeéni maji hrat pii vytvareni schopnosti vefejnosti

3 Je pomérné zajimavé, Ze ani jeden tabor, zejména zastanci demokratizace, explicitné nehovoii o funkci
prezentaéni, kterou jsme v kapitole ¢. 1.1. ur¢ili jako pro muzea zcela nezbytnou. Mizeme se domnivat,
ze ji predpokladaji jako samoziejmou, jelikoz bez vystavovani by vzdélavani bylo pfi nejmensim slozité.
Oproti tomu elitistliim na této funkci pravdépodobné pfili§ nezalezi, jelikoz sbirat a konzervovat I1ze i bez
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pro ocenéni umeéni, coz je spojeno i s tématy jako je kulturni gramotnost a rovnost
ptilezitosti. Zda se, ze pokud chtéji byt muzea uspesna, musi si mezi témito dvéma poly
zvolit. Nebo je snad dnes opravdu mozné, aby muzea umeéni piedstavovala ,,elitni
zkuSenost pro kazdého“, jak pozadoval a hlasal Joshua Taylor, profesor historie
amerického uméni a byvaly feditel Smithsonian American Art Museum? Jeho kritikové
prohlasovali, Ze zminéné slovni spojeni je oxymorénem, a ze pozadavek, aby si velké
mnozstvi lidi pfindSelo z muzei elitni zazitky, jednoduse neni mozné splnit [srov.
Zolberg 1992: 112; Zolberg 1994: 49]. Maji zkratka obavu, Ze spolu s tim, jak
demokratizace vzrusta, elitni zazitky se oproti tomu naopak vytraceji. OvSem tvrdil by
nékdo, ze napt. snaha o poskytnuti vyssiho vzdélani ,,vS§em* je utopii, a ze je zadouci
urcita selekce téch, kterym je mozné ho doptat?

I ptes nepfili§ pozitivni vyznéni dosavadni cCasti kapitoly je nutné zde
vyzdvihnout skute¢nost, Ze urcité snahy o prekroceni muzejniho elitismu, zpravidla ve
formé riznych programi a politik, existovaly jiz diive, a muzejni zaméstnanci se jimi
bezpochyby zabyvaji i v dnes$ni dobé&. Stejné tak, jako jsou rozdilnd sama muzea uméni,
je obdobné rozdilnd 1 mira uspéchu, se kterou se jim to dafi. Zolberg zmifiuje, Ze na
konci 70. let to bylo zejména pafizské Centre Pompidou *°, které zacalo provozovat
Siroké spektrum rtiznych aktivit, nez jen napliovani funkci muzei. V centru je mozné
shlédnout filmi, poslechnout si Zivé koncerty, navstivit vefejnou knihovnu s ¢itarnou,
interaktivni ¢ast muzea pro déti, ¢i vyuzit sluzeb mistnich obchodu a restauraci. Lze zde
jednodusSe najit takika vSe zkombinovédno dohromady, a to samoziejmé za Ucelem
prilékani co nejvétsiho mnozstvi navstévniki, zejména téch nevzdélanych. Za pozornost
vsak stoji, ze dle autorky vyzkumy tohoto muzea v zddném piipadé nepotvrzuji, ze by
se mu timto podafilo elitismus piekonat. Podle analyzy, kterou centrum provedlo, jsou
totiz jeho navstévnici nevypocitatelni a nenavstévuji ho stouhou po wurcitych
demokratizujicich zazitcich. Naopak, ptizplisobuji si ho ke svému obrazu, tedy tak, aby
korespondovalo s jejich habitem. Na Beaubourg se lze tedy divat jako na jakysi
supermarket, kde si kazdy vybere, co se mu hodi. Uvedenou taktiku vSak urcité
nechceme muzeim universalné doporucovat, po fadé z nich ani nemizeme vyzadovat,

aby uméni pfeménila takika v masovou zabavu “°. I piesto, Ze je mozné ji s uspéchem

prezentovani. Ovsem i pro ty ,,vyvolené*, ktefi by podle nich do muzei méli pfistup, je vystavovani velice
dulezité.

3 Znamé muzeum v srdci PaiiZe, které jisté nemusime piedstavovat, jinak téZ Beaubourg.

40 K uspéchu Centre Pompidou je nutné pficist taktéZ jeho velice strategicky umisténou polohu. Nékteré
miiZe piilakat rovnéz jeho vzhled.
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kritizovat, je mozné v ni na druhou stranu vidét i urcity uspéch v pfitahnuti $irSiho
publika. At se nam libi, nebo ne, tim, Ze si kazdy mlze v rdmci centra vytvofit své
vlastni muzeum, se rozdily mezi nejvice a nejméné vzdélanymi lidmi mohou do urcité
miry stirat. Praveé pritdhnuti téch, ktefi by za normalnich okolnosti do muzei sami
nepiisli, stile zastavd oblasti, v niz muzea CcCasto selhavaji. Muzejni programy
k prilakani navstévnika totiz Casto funguji nejlépe na ty, kteti lakat nepotiebuji, a muzea
bézné¢ navstévuji. Zameéstnanci muzei tak automaticky predpokladaji, ze publikum je
natolik vzdélané a motivované, Ze si cestu do muzea najde. V opacném piipadé mu
muzeum totiz stejné nema co nabidnout. OvSem zésadni, a také velice slozity, ukol tkvi
pravé ve snaze stavajici publikum rozsifit a pokusit se zaujmout i ty, ktefi muzea uméni
nenavstévuji. Domnivat se totiz, Ze ti, kterym jsou muzea urcena, pfijdou sami, je
stejné, jako tvrdit, ze vzdélani clovék bud’ ma, nebo ma, ale nikdo ho to jiz nenauci.
Vitézi tedy ti dostatecné motivovani, zatimco ostatni zUstavaji stale za branami. Muzea
jsou vsak casto nabadéana, aby se vénovala i neelitnim slozkdm spolecnosti, véetné téch
znevyhodnénych. Zda se, ze aby splnila tento ukol, je Zadouci pfehodnoceni jejich
vetejné ulohy tak, Ze dojde k posileni vzdélavani jako jejich legitimni funkce. Lze
predpokladat, Ze pokud se muzea budou vzdélanim vice zabyvat, urcit¢ udélaji
k demokratizaci zasadni krok [srov. Zolberg 1994: 54-62; Zolberg 1995: 193].

Vzdélani by vSak mohlo prospét jest¢ z dalSiho divodu, ktery lze jednoduse
shrnout tak, ze lidé by se diky nému zkratka v muzeich citili Iépe. Jak upozoriiuje César
Grana, pokud cloveék vstoupi do muzea, krom& jeho niterného prozitku, na né&jz
poukazuje pfedev§im zminéna Carol Duncan v souvislosti s liminalitou, se zde odehrava
jesté néco. Tato zdanlivé vysostné soukromd scéna se totiz stdva vefejnym ,hranim
roli*, kdy si navstévnik muzea uvédomuje, Ze se musi chovat a ptisobit na druhé urcitym
zpiisobem, aby byl tim, kdo rozumi uméni, aby byl spravnym, takika aZ profesionalnim
navstévnikem muzea. To zpravidla obnasi v€novani pozornosti detailim uméleckych
d€l a nésledné rozjimani pted nimi [srov. Grania 1989: 70-71]. Timto zpisobem se tedy
navstévnici muzei snaZi vyhovét spoleCenskym ocekavanim. Na zaklad¢ tohoto
postfehu se zda byt evidentni, Ze takovato snaha odpovidat ocekavanim druhych neldka
kazdého a mnoha lidem miize byt i nepiijemné. I proto by se muzea méla pokouset o to,
aby se co nejvice navstévnikl citilo v jejich prostorach ptirozené a necitilo tak tlak,
v disledku kterého jsou nuceni néco predstirat. I toho by patrné mohlo byt docileno

diky diirazu na vzdélavaci funkci muzet.
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Ulohu muzei ve vzdélavani spolecnosti oviem komplikuje skute¢nost, e na
vzdélavani v oblasti uméni je stale pohlizeno jako na jakousi nadstavbu, ktera zpravidla
piimo nevede k ekonomickému rastu, ktery je dnes v souvislosti se vzdélavanim stéle
vice zdlrazinovan. Lze se vSak priklonit spiSe k nazoru Very L. Zolberg ¢i Ladislava
Kesnera, ktefi upozorniuji na stale vétsi potiebu kulturnich kompetenci, které presahuji i
do dalSich oblasti, jako jsou obecné politické, ekonomické a socidlni aktivity. Tyto
kompetence jsou dilezité napf. i pro porozuméni si s kolegy V zaméstnani.
K uvedenému se navic pridava taktéz stale intenzivnéjsi prolinani prace a volného cCasu,
kdy c¢asto neni jasné, co je co. Vzdélavani v oblasti volného casu je tedy stale
podstatnéjs$i a bylo by zadouci na néj pohlizet jak na nutnost, nikoli jako na luxus.
Pfitom vSak neni divod, aby bylo vyluéné zaleZzitosti instituci formalniho vzdélavani.
Obdobné jako mé vzdélani technického sméru vést k nalezeni zamé&stnani, ma kulturni
vzdélani své vyhody v socialni oblasti **. Kesner si vSak v§iméd rovnéz skutecnosti, ze
,Vizudlni negramotnost™ bude ¢im dal tim vice ovlivilovat rovnéz ekonomickou
produktivitu. Nebude uZz tedy pouze problémem ochuzeni jedince a trdveni jeho volného
Casu [srov. Zolberg 1994: 59-61; Kesner 2000: 15-16]. Mnoho lidi si v§ak ani dnes neni
védomo toho, co vSe jim muze zrakovy smysl pfinést, a jakymi zkuSenostmi muze
pomoci obohatit jejich Zivot [srov. Czikszentmihalyi, Robinson 1990: 2]. Muzea uméni
by nam pak méla pomdahat se spravné divat a zlepSovat se v ocenovani uméni. Pokud
vSak na tuto ulohu rezignuji, a nepouziji vhodné strategie k jejimu naplnéni, neni tu nic,
co by ji mohlo pfevzit. Pravé v tom tkvi jejich nezastupitelna tiloha. Bohuzel, fada
z téch, ktefi se muzei zabyvali, ji dlouho brali jako ,,néco navic* co muzea mohou
naplnit, kdyZ splni své primarni funkce, jako jsou sbirani, uchovavani a vystavovani.
Takto se na vé&c dival napf. spisovatel a historik uméni Sherman Lee [srov. Lee 1978:
21]. Od té doby sice doslo v problematice vzdélavaci tlohy muzei uméni ve vétSiné
pfipadi ke znatelnému posunu smérem k jejimu prosazovani, ovSem nemiiZzeme fici, Ze
by obdobné nézory, jez pohlizeji na vzdélavani v muzeich jako na nadstavbu, zcela
vymizely.

K uvedenému je nutné jesté upozornit, ze 1 presto, Ze dilema intelektualni

sob&stacnosti a informovanosti vefejnosti se zdd byt velice obecnym a ptesahujicim

4l Na tomto misté je vhodné zminit postoj, jenz zastdva soucasny vlivny ekonom Ha-Joon Chang, ktery
poukazuje na fakt, Ze ani ucebni predméty, které maji vést k ekonomickému rozvoji, k nému casto
nevedou, a ze vétSinu z toho, co se nau¢ime ve Skole, stejné v zaméstnani nevyuzijeme. Vzdélavani
v uréitych oblastech ma svou cenu proto, ze déti kultivuje a napomaha z nich vychovat lepsi obcany.
Praveé proto ma smysl takové piedméty vyucovat [srov. Chang 2013: 201-212].
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tématem, muze se projevit i na zdanlive tak ,,drobné* zalezitosti, jako je podoba popiski
u jednotlivych exponatd. Zde velice zalezi na znalostech a rovnéz ndzorech toho, kdo je
ptipravuje, které ovliviiuji zejména to, jak budou Stitky podrobné. Pokud najdeme u
n¢jakého dila titulek nesouci pouze jeho nazev, pak se zpravidla jedna o sebe-popisujici
dila, jejichz vyznam je podle muzejnich pracovniki tak znacny, ze by mél byt divakiim
jasny [srov. Grana 1989: 77-78]. K tomu mtzeme ptidat skute¢nost, ze ti, kdo jsou jiz
predem dostate¢né motivovani, pouceni a samostatni, a v muzeich se tedy orientuji,
zpravidla mnoho vysvétlivek a popiskl u vystavenych exponatii odmitaji. Odvadi totiz
jejich pozornost od vlastni interpretace dila a zamysleni nad nim. Vnimaji je jako
vnucovani urcitého pohledu, ktery nemusi byt objektivné platny, nybrz ideologicky
zabarveny [srov. Prior 2005: 128]. Pokud vSak po muzeich uméni zaddme to, co jsme
zde vytycili, tedy otevieni se Sir§Simu publiku s cilem pomoci mu lépe se divat a
ocenovat, potfebujeme od nich taktéz odlisny piistup k vystavovani dél.

Spolu stim, jak se muzea snazila odpovidat na ménici se pozadavky lidi a
snazila se vyhovét jejich ocekdvanim, zménila se Casto v mista, kterd se pokouseji
propojit vzdelavani se zabavou, coz byvd oznaCovano jako tzv. ,edutainment c¢i
ninfotainment®, casto soustiedény piedevSim na turisty. Tato strategie je vSak
implementovana na ukor diivéj$i snahy o estetickd a intelektudlni setkani s dily, o
kterou se snazila muzea kdysi. Zda se tedy, Ze najit rovnovahu mezi soustfedénim se na
pfildkani vice lidi prostfednictvim vzdé€lavani zkombinovanym se zabavou a
umoznénim blizkého vnitiniho kontaktu s uméleckym dilem je 1 v dnes$ni dobé vice nez
slozité. OvSem prildkat do muzea ndvstévniky, ktefi z nich nebudou mit dostatecné
hluboky prozitek a nebudou chtit svou navstévu zopakovat, patrné postrada jakykoli
smysl. Tim, Ze se muzea pokouseji vyhovét takika v§em a snaZi se nabidnout predev§im
zminovanou zébavu, pfijimaji své postaveni jakoZto jedné z mnoha moznosti, kterou si
¢lovek na soucasném trhu mize zvolit. Tomu odpovidaji 1 souCasné muzejni instalace,
jez kladou diraz zejména na percepéni a estetické zkuSenosti navstévnika v kontextu
jejich ostatnich zkuSenosti, které jakoZzto konzumenti maji. Tim tedy odstoupila od
svou jedinecnou funkci, kterd je pravé v moznosti setkat se zde s uménim, tedy s urcitou
mnozinou vizudlnich objektli a obrazii. Maji tak jedine¢ny potencial k ovliviiovani
zivotlt lidi, ktery vSak casto nevyuzivaji [srov. Kesner 2000: 15]. Nemusi se tak
pokouset konkurovat jinym institucim, jejichz funkce jsou odlisné, jelikoz zadna z nich

nenabizi to, co by mohla poskytnout ona. Na tuto skuteCnost je bohuzel casto
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pozapominano, na ¢emz vSak nesou podil i sama muzea a jejich pfistup a
sebeprezentace. Uvedena snaha o pouhé propojeni zdbavy a informaci je navic
V rozporu se zasadami programu tzv. noveé muzeologie, ke kterému se muzea stale hlasi,

a o kter¢ jesté pojedname vice.

3.1  Postaveni muzejnich profesionalii

Jak jsme uvedli, fada z vyzev, pted kterymi muzea uméni v soucasnosti stoji, by mohla
byt naplnéna pomoci zdiraznéni a posileni jejich vzdélavaci funkce. K tomu jsou vsak
pfirozené zapotiebi rovnéz tadné proskoleni pracovnici muzei, kteti si tyto vyzvy
uvédomuji, a ktefi védi, jak jim celit. Ti vSak ne vzdy idealn& spolupracuji, naopak,
diive stali vuréitém smyslu dokonce proti sobé. Jejich ponékud opozi¢ni postaveni
taktéz vychazi zrozebrané problematiky demokratizace a dilematu mezi elitnim
spojené snahy lze shrnout tak, Zze zatimco kuritofi predstavuji urCité obhajce
uméleckych dél a jde jim tedy piedevsim o jejich ,,dobro* a ochranu, muzejni edukatofi
(jinak taktéz pedagogové ¢i lektofi) by méli hajit zajmy verejnosti a své soustifedéni
tedy upinaji smérem k otevirani se muzei vici Sir§Simu publiku.

uméleckych dél nad divaky o diilezitost své role museli bojovat piredevsim edukatofi.
Jesté v 90. letech byl s jejich postavenim obrovsky problém, jelikoZ byli nuceni se zcela
podfizovat cilim muzei. JelikoZ byla jejich tloha velice podceniovana, byli mnohdy i
nedostate¢né proskolovani, 1 kdyz i zde je tfeba zminit, Ze jednotlivd muzea se mezi
sebou znac¢né lisila. Mnoho znich vSak radéji zaméstnalo historika uméni nez
edukatora, ktery by mél piehled o potiebach vetejnosti a edukacnich programech, a
ktery by byl v blizkém kontaktu s uliteli. Ve vztahu k jinym prioritdim muzei si tedy
pfipadali jako uplni outsidefi, ktefi jako prvni citili Skrty v muzejnim rozpoc¢tu. Mimo
dostate¢ného materidlniho ohodnoceni jim ve srovnani s kurdtory chybéla rovnéZ uznani

42 a jejich povolani patfilo v ramci muzea k tdm nejméné

a symbolicka podpora
prestiznim [srov. Zolberg 1994: 53-54]. Muzejni zaméstnanci tedy byli vzdélani napft.

Vv otazkach prava ¢i v d¢jinach uméni, ale nikoli v oblasti muzejni edukace.

42 Tento problém by v té dob& mozna bylo moZné vyfesit uz§im kontaktem edukatord s kurétory a fediteli
muzei, coz vSak bylo komplikované kvtli jejich Castému zaméstnavani na ¢astecny uvazek.
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Podle Vyboru pro vzdélavani Americké aliance pro muzea * byla viak role
muzejnich edukatorti zdiraznéna spolu s tim, jak si muzea zacala uvédomovat Svou
vetsi zodpoveédnost vicCi verejnosti a rovnéz, ze jsou z jeji strany vice kontrolovéna.
Zéavazku intelektudlni nekompromisnosti a zaroven inkluse SirS§iho diverzifikovaného
publika, jenz reprezentuje pozadavek dokonalosti ve spojeni s rovnosti, by totiz bez
jejich ulohy nebylo mozné dostat. Jejich role tedy byla reformovéna a posilena do té
doby aZ nepfedstavitelnymi zptsoby “4. Podle autorii je pfi vzdélavani velice podstatna
pravé uzka spoluprace mezi jednotlivymi odd€lenimi muzei, aby bylo mozné
zodpovédné pouzivat nové technologie a pfitom klast dostatecny daraz na planovéani,
implementaci novych opatfeni a jejich vyhodnocovani. Pro jejich stabilitu a budouci
vliv je dulezit4 predevsim jejich orientace na vetfejnost a komunikace smérem k ni [srov.
EdCom c2005: 1-2]. I pfesto, Ze body uvedeného dokumentu jsou spiSe obecného nez
konkrétniho razu, mizeme povazovat za podstatné, ze propaguje vzdelavaci funkci jako
zakladni tlohu soucasné muzejni mise, pii které ma spolupracovat Siroké spektrum
profesionall, a to nejen z fad muzejnich zaméstnancli. Obdobné text zdlraziiuje praci
s komunitami a efektivni zapojeni modernich technologii.

Nebylo by vsak spravedlivé se domnivat, ze pozice muzejnich kurator je
snadnd, 1 kdyZ v porovnani s edukéatory ma jejich profese mnohem delsi tradici. Vzdyt
to jsou prave oni, kteti podle kritikli vnucuji navstévnikiim své interpretace dél a ti jsou
jim tak doslova vydani na pospas. OvSem i role kuratort se znateln€¢ posunula spolu se
zminénymi proménami muzei a toho, co chtéji navstévnikiim sdélit a prezentovat, a to
smérem od normotvurct k interpretim [srov. Bauman 1987]. V muzeu raného 19.
stoleti byla hodnota uméni a artefaktd povaZovéana za danou a ptedavana odshora dold,
tedy od kuratori smérem k navstévnikim. Na konci tohoto stoleti se pak zplisob
kuratorské praxe posunul k interpretaci. Prezentace uméleckych objekti tehdy totiz
zaCala byt pouzivana kilustraci ur¢itych hodnot a ideji, nikoli individudlni
charakteristiky predméti samotnych. Muzejni profesiondlové se tedy prestali spoléhat
na navstévniky a jejich estetické dojmy zuméleckych objektd a zacali pro né
interpretovat jejich kulturni vyznam. Toho dosahovali pomoci jejich prezentace v ramci
jasné chronologie, spojenim s urc¢itou geografickou oblasti, tématy, ¢i narativy. Posileni

interpretacni (a zaroven vzdélavaci) funkce pak vyuzivali Stitky u dél, které jim

43 Committee on Education (EdCom) - http://www.edcom.org/.
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pomahaly vytvaret kontext. Objekty tak nemluvi samy za sebe jako na pocatku 19.
stoleti, nybrz k tomu pottebuji umélou pomoc ve formé vysvétlivek. S tim vzrista nejen
vyznam zpusobu, jakym jsou dila vystavena, ale rovnéz uloha kuratort, ktefi
interpretaci publiku poskytuji. K dalsi transformaci pak doslo v modernim muzeu 20.
stoleti, kde se setkavaji prostor, objekt a pozorovatel v urcité ,,divadelni* performanci. S
tim, jak se muzea zacCala stdle vice orientovat na publikum, které hledd zkuSenosti a
zazitky, se dale zvySoval 1 vyznam kurdtord. Stale totiz ptrevlada typ vystavovani
zalozeny na sdé€leni informaci navstévnikiim, spiSe nez na upozoriiovani na jedine¢nost
objektu [srov. Casey 2005: 80-84].

Obdobn¢, jako se muzejni lektoii musi vyrovnavat se zajmy kurdtorti, musi se
kuratofi vyrovnavat s vizemi téch, kteti muzea financné€ podporuji. Muzea se kazdy rok
potykaji s nejistym rozpoctem a tak se ho svym plisobenim pokousi co nejvice zvysit,
pricemz do zna¢né miry spoléhaji na externi darce. Muzejni vystavy byvaji Casto
podporovany ze strany individualnich filantropti, nadaci, korporaci, ¢i vladnich agentur.
Podle sociolozky Victorie D. Alexander existuje velmi jasné spojeni mezi externi silou
(témi, kdo muzea financuji) a organizacnim vystupem (vystavou), ktera vyplyva ze
snahy muzei se pozadavkiim svych sponzori pfizplsobit. Pravé muzejni kuratofi vSak
maji na podobu vystav také znacny vliv a pokouseji se externi vlivy usmériiovat ¢i
zmirnovat. Museji se tedy urCitymi zplisoby vyrovnavat se svou zodpovédnosti vici
sponzorim a vlastnim normativnim hodnocenim toho, co je podle nich vhodné a
zadouci pro muzejni vystavy, pfiCemz zpravidla preferuji jejich prestizni, akademickou
podobu oproti popularnim a piistupnym vystavam. Zaroven se museji snazit o udrzeni
dobré reputace muzea, nebot’ 1 na ni pfijem finan¢nich zdrojii do velké miry zavisi.
Snahy novych, institucionalnich sponzort tak ¢asto byvaji v rozporu s postoji kuratort
[srov. Alexander 1996: 797-804].

Preference sponzorii se vSak promitaji spiSe do zmén ve formatech vystav nez
piimo do jejich obsahu, a to pravé diky strategiim kuratort, které pouzivaji, aby udrzeli
ve vystavach své vlastni zajmy. Pofadaji napf. vystavy, které najdou podporu u
externich pfispévatell a ze zbylych prostiedki usporadaji vystavu, jeZ odpovida zajmu
kurétorti, ale sponzofi ji podpofit nechtéji. Jak jiz bylo fe€eno, muzea musi Celit tlaku na

zvysujici se popularitu a piistupnost vystav. Nicméné neodpovidaji na néj porddanim

4 Zastupci uvedeného vyboru tyto zmény piirozené spojuji s procesem vzniku dokumentu Excellence in
Practice: Museum Education Principles and Standards, ktery vznikl pod jeho zastitou v roce 2002, avSak
vychazel rovnéz z nékterych myslenek ustavenych jiz v roce 1990.
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mnoha akci s nizkou kvalitou. A to opét diky vlivu kuratort, ktefi tlaci na to, aby si
muzea udrzela svij status jakozto doml vysoké kultury. Kurétofi tedy umoziuji veétsi
zmény ve formatu vystav, aby ochrénili jadro muzei. Formaty vystav, které pouzivaji,
aby prilakali sponzory (jsou jimi napt. cestujici vystavy ¢i tzv. blockbuster vystavy),
lakaji vétSinou stfedni vrstvy lidi, ktefi nejsou dostatecné vzdélani v historii uméni, aby
dostatecné ocenili vystavy, které prosazuji kurdtofi. OvSem i popularni vystavy mohou
mit z akademického hlediska urcity prospéch. Pokud jsou peclivé ptipravené, mohou
svadét dohromady dila, ktera pohromad¢ nikdy vystavena nebyla. Zaroven mohou dat
vzniknout katalogim snovymi analyzami odborniki doprovazenych reprodukcemi
obrazli a muzea diky nim mohou zlepsit uchovavani a opravu uméleckych dél [srov.
ibid. 825-827]. Akademické slozky popularnich vystav tak sveédéi o tom, ze kuratofi
jsou schopni dobte ptizplsobit financovani svym vlastnim cilim. Novi, instituciondlni
sponzofi, vSak prece jen davaji kurdtorim znacné SirSi moznosti, nez klasicti
filantropové. Tém se totiz museli bezpodminecné piizpusobit, ovS§em dnes mohou
vyuzit zminéné strategie a naplnit tak 1 své cile. Muzea se tedy s pomoci kuratorQ
pokouseji vybalancovat velké populdrni vystavy, slouZzici k pfitdhnuti SirSiho publika a
finan¢nich zdroji, a mal¢, akademicky zaméfené vystavy.

Role kuratorti v poslednich desetiletich opravdu hodné vzrostla, stejné tak jako
zajem o ni. Mnozi o kuratorech mluvi jako o hvézdach, které maji na podobu muzei a
vystav vskutku ohromny vliv. To dokonce komplikuje jasnou hranici mezi umélci,
autory dél a kuratory, nebot’ oni sami jsou mnohdy povaZzovéani za umélce, pii
nejmensim jsou tolik jako oni viditelni [srov. Charlesworth 2007: 91-92]. I v tomto
ohledu se muzea spolu s uménim promeénila, i kdyZ po dlouhou dobu bylo rozdéleni roli
pomérné jasné. Umélci vytvareli umélecka dila, kterd kurator bud’ vybral na vystavu,
kterou sestavoval, ¢i nikoli. Fungoval tak jako jakysi vyjednava¢ mezi umélci a
vetfejnosti, ale nebyl autorem samotnym. Mohl si tedy vybrat z dé€l, ktera jiz byla
vytvofena riiznymi umgélci. S témi se vSak Casto dostaval do rozporii, na které bylo
pohlizeno jako na konflikt mezi autorem a vyjednavacem, jednotlivcem a instituci, mezi
primarni a sekundéarni scénou. Od té doby se vSak situace vyrazné zmenila a vztah mezi
umélci a kuratory zaznamenal vyrazné zmény. MlizZeme si vSak vSimnout, Ze od dob
Marcela Duchampa je na selekci uméleckych dél, a tedy na jednu z funkci kuratora,
pohliZzeno jako na ur€ity druh vytvafeni umeéni [srov. Groys 2008: 92]. Dila stejného

umélce tak mohou byt chipana zcela rizn€, mohou ziskat odlisné vyznamy a kontext,
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pokud vystavy realizuji rtizna kuratofi *°. Umélec a autor Anton Vidokle tvrdi, Ze
nutnost, aby Kuratofi v soucasnosti vykonavali mnohem vice nez jen ,,d¢lani vystav®, je
vSak nemé povysovat nad umélce, ktefi dila stdle vytvorili. Nemaji vznaSet autorské
naroky a odsouvat tak umeélce do pozice téch, kdo slouZi jejich pfedstavam a konceptim
[srov. Vidokle 2010]. OvSsem kuratofi a umélci nemusi stat nutné proti sob&. Naopak,
mnohdy spolupracuji na spoleéném cili, tedy kritice stdvajici spoleCnosti a jeji
nespravedlnosti podle zdsad nové muzeologie a kritického kuratorstvi. Rovnéz maji
V ramci instituciondlné ohranicené struktury svéta uméni podobné podminky, za kterych
jejich prace vznikd, a v soucasnosti ¢asto ziji podobné nejistymi zivoty bez trvalého
zaméstnani a jasného rozliSeni mezi praci a volnym Casem. Jelikoz jak kuratofi, tak
umélci pottebuji ke své ¢innosti velkou miru autonomie, neni vhodné jejich profese
ptiliS striktné rozliSovat [srov. Lorrey 2006; Zalesak 2010: 38].

Kurator rovnéz byva tim, kdo je zodpovédny za praci s komunitami, k niz muzea
byvaji Casto vyzyvana, a kterou si v soucasnosti kladou za jeden ze zakladnich cili. Pro
muzea je tato spoluprace povazovana za velice vyhodnou, nebot’ pravé s jeji pomoci
roz§ifuji své publikum a nabizeji tak nové zkuSenosti. Je vSak nutné dbat zvlastni
pozornosti na to, aby takovato spoluprace byla prospéSna taktéz komunitdm, a aby
se nesoustiedila na muzea na jejich tkor [srov. Barrett 2011: 155]. Kromé¢ toho, Ze haji
zajmy uméleckych dél, stal se tedy kurator zodpovédnym rovnéz za pieneseni zajmul
komunity do vystavy, sbirky, ¢i muzejniho programu. Pomoci svych unikatnich kolekci
mohou muzea poukazovat na socidlni problémy a kde kazda slozka komunity ma Sanci
byt vyslySena. Pokud muzea funguji jako vefejnd mista, jejich prostiednictvim se
mohou riizné komunity stfetavat, pti¢emz jejich ¢lenové zde mohou ziskat fadu znalosti
a dovednosti [srov. Museum Association 2010].

Nechceme zde rozebirat zvlast’ vSechny ulohy, které kuratofi v soucasné dobé
zastavaji. Mizeme vsak fici, Ze jejich role v sobé zahrnuje mnoho funkci, a klade na né
tak skute¢né vysoké naroky, jak v oblasti teoretickych znalosti, tak na poli praktickych,
zejména manazerskych, dovednosti. Jejich uloha a povinnosti se zménily spolu s tim,
jak se z muzei zacaly stavat prostory pro participaci vetejnosti a ona tak opustila svou

autoritativni pozici. Soucasné kuratorské praktiky by mély byt postaveny na respektu,

45 Svédei o tom naptiklad vystava ,, The Caretakers: Four on One*, jez probéhla v roce 2006, a kterd
méla na silny vliv kuratorli upozornit. Byli na ni pozvani Ctyii kuratofi, ktetfi se nejprve dohodli na
jednom umélci, a nasledné kazdy z nich organizoval tydenni vystavu. Akce upozornila nejen na roli
kuratorti jakozto umélctll, ale rovnéz jejich schopnost zdiraznit velmi specifické vidéni vystavniho
materialu [srov. Barrett 2011: 156].
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participaci, uznani diverzity a presvédceni, ze v muzeich mize fungovat piinosna
debata, a ze praktiky zalozené na autorit¢ neohroZzeném postaveni muzea ve spolecnosti
je tieba opustit. S tim, jak se kuratorska praxe rozsitila, je vidét, ze kurdtoii nemusi
pusobit vzdy jen jako bariéry mezi publikem a uménim, ke kterému by nejradéji takika
nikoho nevpustili [srov. Barrett 2011: 156; Lord, Lord 1997: 25]. Naopak, mohou
muzeim pomoci fungovat jakozto mista vefejného setkdvani a umoznovat debatu
rozdilného publika. I pfes to, ze kurdtofi jsou pro muzea uméni nepostradatelni,
muZzeme fict, ze na pocatku 21. stoleti je na n¢€ pohlizeno jako na jednu z mnoha profesi.
Nezda se vsak, ze k tomu doslo z diivodu poklesu jejich vlivu. Je to zplisobeno spise
tim, Ze 1 ostatnim profesim v rdmci muzea uméni je v soucasnosti vénovana tak znacna
pozornost [srov. Barrett 2011: 155]. To lze pficist vzristajici reflexivité muzei, které
doslo v dusledku nastupu tzv. nové muzeologie, o niz pojednava nasledujici oddil prace.

Je ziejmé, Ze 1 vdneSni dobé se muzejni profesiondlové museji potykat
S protichidnymi tlaky ve spolecnosti a snazit se je urCitymi zpusoby tlumit. Muzea
S jejich pomoci mohou fungovat jako prostory oteviené vetejnosti, kde je misto pro
debatu mezi riznymi navstévniky, tedy jak vzdélanymi odborniky, tak laiky, ktefi se
chtéji o umeéni dozvédét vice. Vyrovnat se s naroky na otevienost a soucasné udrzet
urcity standard urcité neni snadné, ale zda se, Ze ani zcela nemozné. Pokud vSak nckteré
zZ profesi budou muset bojovat o svou tlohu ¢i uznani, pravdépodobné to dany kol jeste
zkomplikuje, pokud vibec bude mozné ho splnit. Zadouci je naopak neustala
spoluprace a komunikace jak mezi jednotlivymi muzejnimi slozkami a zaméstnanci, tak
mezi nimi a umélci.

K sou€asnému stavu, kdy si ti, kdo muzeich pracuji, a zejména ti, co se jimi
jinak zabyvaji, uvédomuji jejich problémy a snaZi se na n¢ urcitymi zplsoby reagovat,
vSak vedly jesté dal§i promény. Netykaly se jen muzejnich zaméstnanci, naopak,
mnohdy reagovaly na mnohem Sir§i spoleCenské zmény, které muzea vyrazné
pfesahovaly. Muzea tak pfestala délat a predstavovat to, co bylo pottebné, tedy
poukazovat na tehdejSi socidlni problémy a napoméhat integraci rGznych mensSin.
Zpocatku na tyto nedostatky reagovali pfedevSim umélci, kteti zacali vytvafet umeéni,
jez muzea a jejich roli zpochybniovalo, pozdéji na jejich kritiku zacali reagovat 1 dalsi.

Americky historik uméni Neil Harris tvrdi, Ze 1 ptesto, Ze urcita kritika ohledné
muzei uméni zde byla od pocatku, dlouho platilo, Ze ustavovala urcité hodnoty, které po
dlouhou dobu nebyly zpochybnovany. Jejich tkolem bylo vytvaret standardy a

reflektovat piijatou pravdu, nikoli po ni patrat. Ta zde méla byt chranéna, nikoli
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zpochybiiovéna. Za uméni bylo povazovano pravé ,.to, co je v muzeich® a umélci
usilovali o wvystaveni svych dél vnich, jelikoz to bylo otdzkou prestize. Ve
druhé poloviné 20. stoleti zacala vSak byt kritizovana samotnad podstata muzei umeéni.
K zédsadnim zménam doSlo pak zejména béhem 60. let, kdy pravda, kterou muzea
predkladala, zacala byt zpochybniovéana. Harris to nazyva ,,dobou agresivni redefinice®.
Muzea byla vyzyvana k tomu, aby se zabyvala zahrani¢ni politikou a zejména socidlni
nespravedlnosti. Jejich administratoii k tomu reorganizovali finan¢ni zdroje. Zatimco
diive se kritiky muzei ucastnili vyhradné umélci a profesionalové, nyni byl kritikem
takika kazdy. Souvisi to s tehdej$im poklesem divéry v odbornost elit, jakymi byli jak

pravnici a védci, tak ti, kteti urCovali vkus [srov. Harris 1995: 1103-1108].
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4. Institucionalni Kkritika

Pod pojem ,,instituciondlni kritika“ Ize zahrnout kritiku uméleckych instituci, a to
pfedevSim muzei uméni, za kterou stali zejména samotni umélci, a kterd se zacala
prosazovat v 60. a 70. letech 20. stoleti. Podle kritikli jiz muzea nespliiovala to, co
hlasala, ptredevsim odporovala osvicenské ideji vefejnosti, na kterou se stale odvolavala
[srov. Alberro 2009: 3]. Pocatky instituciondlni kritiky v 60. letech jsou uzce spojeny
s konceptualnim uménim a umélci jako Michael Asher, Marcel Broodthaers, Daniel
Buren, ¢i Hans Haacke. Tito umélci se pomoci svych dél pokouseli odkryt ideologie a
mocenské struktury, jez staly v pozadi rozsifovani uméleckych dél, jejich vystavovani a
diskusi o uméni. Zpochybnovali tak roli instituci (muzei) pfi vystavovani a udélovani
uméleckého statusu dilim. Obdobné se zamysleli nad roli umélet jakozto téch, kteti
originalni uméleckd dila vyrdbé&ji [srov. Raunig 2009: 3]. Metodou kritiky tedy byla
umélecka praxe a samotnd kritika tim padem nabyvala mnoha podob, jaké ptedstavuji
napt. umélecké prace, kritické texty nebo umélecko- politicky aktivismus [srov. Sheikh
2009: 29].

Kritizovali rovnéz autoritaistvi narodniho statu, které bylo ustavovano pomoci
kulturnich instituci (tedy muzei), kde dochézelo ke konstruovani spolecné narodni
historie a narodniho dédictvi. Jejich diivody tedy byly do velké miry politické. VétSina
narodnich statli se povazovala za demokracie, které staly na mandatu od lidi, ob&ant.
OvSem pokud narodni politickd sféra byla zaloZena na demokratické participaci,
kulturni sféra ustavujici historii by neméla byt jinad. Pokud tedy stat deklaruje toleranci
Zenam, nabozenskym a kulturnim menSinam, méla by je rovnéz zapojit kulturni
instituce do svych kanont. Kritika tedy vsobé =zahrnovala paradigmata
multikulturalismu, feminismu, ¢i environmentalnich hnuti. Lze ji tedy povazovat za
jakési nové socialni hnuti v rdmci umélecké scény [srov. Steyerl 2009: 15-16]. Uvedena
kritika souvisi taktéz s vymezenim se proti modernistické tezi autonomie, ktera podle
kritizujicich umélct odtrhavala uméni od historie a pravdy, a avantgardni praktiky od
praktik socidlnich. To pak vedlo k prosazovani sexistickych, elitistickych a
imperialistickych zajmu, které podle kritikli modernismus ztélesiuje. Praveé proto bylo
ticba se od n& presunout dal “°. Pfitom pravé moderni instituce se staly socialné a

politicky hegemonickymi a taktéz odrazujicimi 4’ [srov. Art & Language 2006: 115].

46 Samoziejmé i zde byly vyjimky. NemlZeme ¥ici, Ze by viechny moderni estetické soudy byly $patné, a
ze veskeré moderni uméni je plné sexismu, elitismu a imperialismu. Skutecnost, ze autofi ve svych dilech


https://artsy.net/artist/michael-asher
https://artsy.net/artist/marcel-broodthaers
https://artsy.net/artist/daniel-buren
https://artsy.net/artist/daniel-buren
https://artsy.net/artist/hans-haacke
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Institucionalni kritiku vSak 1ze rozdélit na dvé obdobi: zminéné prvni obdobi
v 60. a 70. letech a druhé, které probihalo v 80. a 90. letech, pficemz tyto ,,etapy* se
vzajemné liSi nejen dobou, ve které se odehravaly. Miizeme fici, Ze zatimco prvni
generace institucionalni kritiky se snazila od instituce muzea distancovat, druhd
zdiiraznovala nezbytné zapojeni se do ni [Raunig 2009: 9]. I pfi druhé vIné se jednalo o
to, ze muzea byla stile autoritafskd. Jednim z problémi vSak bylo stale vétsi
propojovani muzei s trhem, jelikoz zde vladlo presvédceni, ze kulturni instituce jsou
vprvni fad¢é instituce ekonomické. To vSak narusilo pozadavek, aby muzea
reprezentovala otevienou vefejnou sféru. Zaroven doslo k proméné kulturni sféry,
jelikoz narodni stat jiz prestal byt jedinym ramcem pro kulturni reprezentaci, jelikoz
znacnou soli hraji i nadnarodni spolecCenstvi, jako napi. Evropskd unie, na coz vSak
muzea nedostateéné reagovala. Zasadnim nedostatkem kulturnich instituci vSak podle
kritikl bylo, Ze obCany reprezentuji spiSe v symbolické rovin€ nez materialné, coz lze
prirovnat k situaci, kdy staty sice deklaruji napt. symbolickou integraci mensin, ov§em
ve skutecnosti stale udrzuji politickou a socialni nerovnost [srov. Styerl 2009: 16-17].
Bylo tedy zadouci do vystav skute¢né zahrnout dila dostate¢né reprezentujici minority,
nikoli to jen hlasat.

Zatimco pocatky kritiky byly spojeny se zminénymi umélci, pozdé€jsi kritické
debaty byly propagovany ptfedevsim kuratory a fediteli kritizovanych instituci. Kritika
se tak pfesunula zvenku dovnitf. Nejednd se tedy o snahy témto institucim vzdorovat, ¢i
se je dokonce zkouSet zni¢it, nybrz o pokusy o jejich modifikaci upevnéni pozice.
Instituce muzea tak neni pouze problémem, ale stdva se rovnéz feSenim. Ob¢ viny se
postupné staly soucésti samotné instituce, a to ve form¢ historie uméni a vzdélavani, ¢i
ve formé de-materializované a post-konceptudlni praxe sou¢asného uméni [srov. Sheikh
2009: 29-30].

Pod proud institucionalni kritiky mizeme zahrnout novou muzeologii, kritické

kuratorstvi a rovnéz relac¢ni estetiku.

neztélesniovali moznost spoleCenské zmény, neznamena, Ze maji zodpovédnost za vSechny Spatnosti
tehdejsi doby.

47 Na modernismus pohlizi negativné i irsky autor Brian O Doherty, ktery s nim spojuje podobu interiéru
soucasnych muzei, kterd je k navstévnikiim stale neptatelska. Dila jsou zde odtrzena od Casu a kontextu,
ktery by je mohl ukazat jinak nez jako umeéni. Takovéto nastaveni pak odkryva tvrzeni, ze dila jiz nyni
patii potomstvu, coz znac¢i zaruku dobré investice [srov. O’Doherty 1999: 13-35].
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4.1 Novd muzeologie

Na kritiku umélcit postupné zacala reagovat i muzea a snazila se spolecenské situaci
pfizptsobit. Zménam, ke kterym zacalo dochazet predevsim v 60. a 70. letech 20.
stoleti, jez jsme zde jiz ¢astecné popsali, prislusi souhrnny termin tzv. novd muzeologie.
Vyraz ,,nova*“ ptirozené evokuje vymezeni se proti néfemu, co je zastaralé — v tomto
ptipad¢ diivéjsi muzeum, orientované predevsim na sbirky [srov. McCall, Gray 2013:
2]. Nova muzeologie oznacuje pravé vzrustajici diraz na publikum a jeho potteby a
ménici se orientaci muzei smérem k navstévnikiim. Ten je doprovazen taktéz narGstem
reflexivity uvnitf samotné muzejni discipliny. Pravé s novou muzeologii lze spojit 1
vyse rozebrany posun od muzejnich profesionalt jakozto ustaviteld a udrzovatelti norem
K interpretim umeéleckych dél. Byly ustaveny nové vztahy mezi autorem, uméleckym
dilem a vyznamy v rdmci muzea, coz ovlivnilo jak podobu sbirek, tak kuritorskou
praxi. Zaroven vzrostla role subjektivity a mnohosti ndzort, projevy autorl byly ¢astéjsi
a ti, ktefi predtim nebyli slySet (napf. menSiny ¢€i zeny), se mohli zacit vyjadfovat.
K zésadnim zménam doslo na poli vystav, které jiz nebyly pouze zdbavou a ziskavanim
informaci, nybrz souborem komplexnich politickych a estetickych souvislosti. Tento
koncept tedy nepiedstavuje ,,pouze® teoretickou perspektivu ke zkouméani muzei, ale
zahrnuje v sob¢é realné zmény, ke kterym ve svét€é muzei doSlo. Odkazuji pravé
k popsané transformaci od exklusivnich a uzavienych instituci k demokratickym a
otevienéjSim muzeim. Spolu s otevirdnim muzei, nebo mozna pravé diky nému, se
zacalo objevovat stale vice materidlni kultury, kterou muzea zacala sbirat a vystavovat,
a ktera reprezentovala nejen vidéni svéta podle vladnouci ttidy, ale zahrnovala také
popularni kulturu a historii neelitnich socialnich vrstev [srov. Frazon 2012, Ross 2004:
84-85]. Pro nés je vSak pfinosné podivat se pfedev§im na to, jaké sily stoji v pozadi
téchto promeén, tedy na socialni zmény, jeZ novou muzeologii pohanéji. Pravé jimi se
zabyva sociolog Max Ross, ktery na toto téma provedl vyzkum postaveny piedev§im na
rozhovorech se zaméstnanci muzei. Jako zdsadni napéti v dneSnich muzeich pfitom
identifikoval zde jiZz nékolikrdt zminovanou tenzi mezi tlakem na demokratizaci a
pozadavkem zachovéni vysokého standardu muzei. DoSel vSak k zavéru, ze muzea jsou
vuci prechodu smérem k demokratizaci do ur€ité miry imunni, a Ze kulturni bariéry,
které odd€luji navstévniky od ne-navstévnikl, zkratka nelze piekonat bez odporu. K
tomu je tfeba, aby jesté vice pozménila své chdpani navstévnikl. V disledku toho, Ze

spolu s ostatnimi institucemi (bankami, $kolami, universitami ¢i nemocnicemi) byla
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nucena vstoupit na trh, dosSlo totiz nejen ke skutecnosti, ze se na navstévniky vice
orientuji, ale 1 k tomu, Ze na n¢ zacala pohliZet pfedevs§im jako na klienty, konsumenty.
Tedy nikoli jako na obcany, ktefi maji na participaci na vefejné kultufe narok
garantovany statem. OvSem praveé rozSifeni konceptu obcanstvi by pro muzea bylo
zadouci, nebot’ pii pohlizeni na navstévniky jako na zdkazniky je jejich pfistup
limitovan jejich nakupni silou. K tomu se ptidava jiz nékolikrat zmiiované omezeni ze
strany vzd¢lani a kulturniho kapitalu piipadného publika [srov. Ross 2004: 99-100].
Stale vSak zustava otazkou, nakolik by pfehodnoceni publika a zdlraziovani jeho

obcanstvi, vedlo k rozsitfeni demokratizacni politiky muzei.

4.2  Kritické kuratorstvi

V disledku uvedenych zmén se zacalo rozvijet rovnéz tzv. kritické kurdatorstvi, jehoz
hlavnim pravidlem a snahou je pohlizet na navstévniky jako na rovnocenné partnery.
Snazi se zejména vyvolat diskusi, tedy nikoli divdkim autoritativnim zpiisobem
sd¢lovat, jak dila chépat a jak se na né¢ divat. Soustfedi se tedy zejména na dialog
s navstévniky a jejich moznost se v muzeu svobodné vyjadfit. Pfitom upiednostiuje
celkovy vystavni prostor nad uméleckymi dily. Toto pojeti kuratorské praxe tak
pfesahovalo zapadni uméleckou kritiku, jelikoZ se soustfedilo nejen na diskuse o
umeélcich a uméleckych dilech, ale rovnéz na roli kuratora a jeho tlohu pii tvorbé vystav
a jejich zprosttedkovani navstévnikiim [srov. O'Neill 2007: 13-14]. I zde lze tedy vidét
urcitou snahu o otevieni muzei a piiblizeni se smérem k navstévnikim.

Je jasné, ze zplsob kuratorova nakladani s uméleckymi dily, jejich interpretace a
umist'ovani v prostoru muze odrazet, jaké problémy povazuje za dulezité, jeho identitu
¢1 individualni preference. Neni tedy mozné se déle domnivat, ze kuratorstvi ma byt
objektivni a objektivizujici ¢innosti, jak tomu ovSem jesté donedavna bylo. Kurator tedy
Vv zadném piipadé nemiiZze byt nestranny a nezaujaty, takovy pohled je pouhym mytem.
Pravé naopak, ukazuje svlij pohled, zprostiedkovava umélecké hodnoty a naznacuje
divakim mozny pfistup k dilim. M¢l by tedy ,,objevovat a ukazovat vztahy mezi
umeéleckymi diskursy, predméty, osobnostmi a institucemi a klestit cesty od umeéni
K divakovi® [Pachmanova 2007]. Ma tedy nesmirnou zodpovédnost za to, aby dila
pfiblizil vefejnosti a umoznil ji porozumét tomu, o ¢em doposud neméli ani tuseni.
SoucCasnd podoba kuratorstvi by tedy meéla iniciovat dialog mezi uméleckym a

neuméleckym svétem a pristupovat K navstévnikiim jako k rovnocennym partnerdm.
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Diky tomuto posunu maji dnes kurdtofi kreativnéj$i a aktivnéj$i ucast na samotné
produkci uméni.

Uvedené by mélo byt odkladano zplisobem, jakym kurdtofi s vefejnosti
komunikuji, a to jak verbalné, tak neverbaln¢. Kurdtor nemlize ocekavat, ze vsichni
navstévnici budou dostatecn¢ pouceni, predem si nastuduji potiebné materialy a budou
mit s vaimanim uméni dlouhodobou zkusenost. Proto je tfeba jim jejich orientaci na
vystavé a celkovy pobyt v muzeu co nejvice usnadnit. K tomu neni nutné, aby kuratofi
vytvareli didaktické materialy a jejich prostfednictvim pak divakiim piedepisovali, co si
maji o dilech myslet a jakym zplisobem je zadouci je vnimat. Divaci by vSak méli ziskat
dostatecné mnozstvi vstupnich informaci, takze je zddouci do vystav texty vhodné
zapojit. Dle histori€¢ky uméni a kurdtorky Martiny Pachmanové je dnes pouzivani text
pomérné snadné a nerusivé, jelikoz spousta umélcil s texty a jazykem ve svych dilech
pracuje. Podstatna je ovS§em zaroven i neverbalni komunikace, tedy zptisob umisténi dél
V prostoru, ¢i price s novymi interaktivnimi technologiemi “®. Neni tedy na mist& se
domnivat, Ze dnes lze vystavovat uméni tak, aby promlouvalo samo za sebe, bez
nutnosti jeho interpretace a tlumoceni divakiim. Umeéleckd dila jiz zkratka nelze
vystavovat jako nedotknutelné artefakty, jak tomu bylo kdysi, jelikoZz je to vuci
navs§tévnikim velice nezodpovédné a arogantni [srov. Ibid.]. Z uvedeného vyplyva, ze
kurator by tedy nemél slouZit pouze umélciim a jejich diliim, ale rovnéz vefejnosti. Diky
tomu by tak nemél stat v opozici ke zminovanym muzejnim lektorim, jelikoZ by se
vlastné méli pokouset vSichni o totéz, tedy o co nejblizsi pfiblizeni uméni vetejnosti.
Tento pfistup rovnéz souvisi se zminénou snahou mnoha muzei se otevirat komunitam,
mnohdy marginalizovanym, za coZ ¢asto zodpovidaji pravé kuratofi. Proto je zadouci,

aby si kuratofti osvojili socidln€ aktivngjsi ptistupy.

4.3  Relacni estetika

Musime si uvédomit, Ze v disledku popsanych zmén se neproménilo jen pohliZzeni na
navstévniky a jejich ocekavani, nybrz se proménili 1 oni samotni a jejich role, kterou pti
navstéveé muzea maji — od pasivnich recipientl interpretaci a informaci se postupné stali
zaroven 1 jejimi autory. Jak divak, tak jeho prostfedi se stavaji zivymi elementy

VvV procesu utvafeni umeéleckého dila [srov. Casey 2005: 80-90]. Promény na Urovni

48 Uvedeny zplsob komunikace pomoci interaktivnich technologii dnes podporuje i povaha vytvarného
uméni, které stoji Casto na pomezi jednotlivych disciplin a médii, a mnohdy tak podnécuje k zapojeni
nejen zrak, ale i dalSi smysly navstévnikt.. Potencialu komunikace prospiva taktéz silny socialni naboj
souCasného umeni, ktery vSak miize u €asti vefejnosti vyvolavat popuzeni.
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publika Ize spojit s relanim uménim a pojmem relacni estetika, ktery v 90. letech
minulého stoleti ustavil kurator, kritik a spisovatel francouzského ptivodu Nicolas
Bourriaud, aby popsal tendenci v sou¢asném uméni, ktera zahrnovala pouzivani mnoha
interaktivnich a performativnich technik. Sam Bourriaud pohlizi na rela¢ni estetiku jako
na ,, mnozinu uméleckych praktik, které jako sva teoreticka a prakticka vychodiska
vyuzivaji lidské vztahy a jejich socialni kontext, spise nez nezavisly privatni prostor*
[Bourriaud 2002: 113]. Bourriaud spojuje vzestup relacni estetiky s rozvojem mést a
Snim spojenym naristem poctu silnic, siti a komunikaci, k némuz doslo po druhé
sveétové valce. Pravé srozvojem mést podle néj souvisi touha lidi po moznosti
intenzivnich setkani, jiz mély vyhovét nové umelecké formy, zalozené zejména na
intersubjektivité, intenzivnéj§im vztahu mezi dilem a pozorovatelem a moZnostech
kolektivniho ustavovani vyznamu [srov. Bourriaud 2002: 14-15]. Mizeme si tedy
povSimnout, ze zasadni teze relacni estetiky jsou velice podobné tém, které jsme
zminovali u nové muzeologie a kritického kuratorstvi.

Umélec zde predstavuje spiSe katalyzator ¢i organizatora, nikoli centralni
postavu uzce spojenou s dilem. Jeho lohou je vytvofit urcitou situaci a cekat, jak se
divaci k jeho myslence postavi, jak na ni zareaguji. Oni sami ji pak dotvofi svou
pritomnosti a jednanim ve finalni podobu ,,dila*. Tento typ uméni se tedy spoléha na
odpovédi ostatnich, z velké ¢asti nahodnych kolemjdoucich ¢i pozorovatelll, tedy nikoli
na navstévniky muzei umeéni [srov. P.L.A.C.E. 2004]. Autofi d&l se tak pokouSeli
zmensit vzdalenost mezi jejich uméleckymi formami a b&éznymi ob¢any “°. Bourriaud
vSak zaroven upozoriiuje na skutecnost, Ze uméni bylo vzdy v riiznych stupnich relacni
a vzdy byl pro né&j usttedni princip dialogu *°. Oproti ostatnim formam uméni ¢i zdbavy
(zminuje literaturu a televizi, divadlo a kino), kdy debata probihd aZ po skonceni
programu, poskytuje navstéva muzea jedine¢nou moznost bezprostfedni Zivé diskuse o
tom, co je vidéno [srov. Bourriaud 2002: 15-16]. Podstatné vSak pro nas je, ze relacni

estetika popisuje tendenci v soucasném umeéni a v piistupu umélct k vefejnosti, ktera

49 Takovyto druh zapojeni vztahového uméni do vefejného Zivota kritizuje britska historicka a kriticka
umeéni Claire Bishop, kterd v ném spatiuje ,,idealizovany poc¢in® az na hranici kyce. Bourriaud dle jejiho
nazoru pohlizi na vytvarené vztahy pfili§ nekriticky, jelikoz kazdy vztah, ktery je schopen vytvofit dialog,
je podle n€j demokraticky a tim padem i dobry. Méli bychom se ovSem ptat, jaké vztahy to skutecné jsou,
pro koho jsou produkovany a pro¢ [srov. Bishop 2004: 65]. Podle Bishop je zadouci politi¢tejsi piistup,
jenz by zdurazioval socialni disharmonii v sou¢asné spole¢nosti.

% Tomuto nazoru odpovida i text profesora Hanse Tischlera z roku 1972, ktery hovoti dokonce o multi-
relacni estetice, pficemz zduraznuje nejen vztah mezi divakem a uméleckym dilem, ale rovnéz dulezitost
vhodné nastaveného prostiedi, jez je nutné k estetickému prozitku [srov. Tischler 1972: 141-142].
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nechava divaky nejen svobodné si dilo interpretovat, ale rovnou ho svym jednanim a
zapojenim se do vzniklé situace dotvofit. Pohlizi tedy na publikum skute¢né jako na
rovnocenného partnera, s nimz Ize vést dialog, a ddvd mu tak nesrovnatelné véEtsi
prostor, nez tomu bylo v muzejnich pocatcich.

Urcité stoji za pozornost, ze Bourriaud si vlastné vSima problemati¢nosti
umisténi soucasného muzei v galeriich, kdyz poukazuje, Ze relacni uméni mtze probihat
takika kdekoli a muzea tak ke svému ucelu nepottebuje. Mezi autory totiz pievladaji
nazory, ze soucasné umeéni muzea naopak potiebuje, jelikoz bez svého vystavovani by
za uméni nemuselo byt povazovano. S tim, jak se vytraceji klasické umeélecké Cinnosti
jako malovani ¢i vytvareni soch, a uménim tak muize byt takika cokoli, rozezndvame
uméni zejména na zakladé jeho umisténi pravé v muzeich. O tom, Ze rozmach tohoto
typu ,,neuméleckého uméni ma souvislost s uvedenymi promeénami a institucionalni
kritikou, vSak existuje shoda [srov. Napt. Art & Language 2006: 114; Duncan 1995:
485; Vidokle 2010; Zalesak 2010: 30]. Podoba tohoto uméni ho ovSem miize v o¢ich
vefejnosti devalvovat, zvlasté kdyz mu, zejména v Ceské republice, nikdo pfilis
nerozumi [srov. Pachmanova 2007]. I zde se tedy nabizi prostor pro praci zminénych
muzejnich profesiondlil a pro jejich pfipadné snahy uméni vetfejnosti co nejvice piiblizit.
Bez jejich pomoci totiz bude stale mnoho téch, kdo v muzeich uvidi jen nesmysiné

krabice ¢i jesté néco horsiho.
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5. Kritika uvedenych pristupt a tezi

Uvedené pristupy pomérné hojn¢ pracuji s terminem ,,vetejny* ¢i ,,vefejnost®. Muzea se
podle nich maji otevirat ,,vefejnosti®, jelikoz se stale odvolavaji na osvicensky ideal
,verejného“. Pokud se mame zabyvat onou ,,vefejnosti®, je vhodné se drzet piistupu
Jirgena Habermase, ktery tika, ze ,,vefejny* zkratka znamena piistupny vSem [srov.
Habermas 2000: 55-56]. OvSsem je mozné, aby muzea byla pfistupna opravdu vSem?
Teoreticky urcité ano, jelikoz sem kazdy miize pfijit a vystavena dila si prohlizet, a to
obcas 1 bez nutnosti zaplatit vstupné. Na druhu stranu je urcité naivni se domnivat, zZe by
muzea uméni mohla byt v blizké dobé navstévovana lidmi s nizkym vzdélanim, ktefi
exponatiim, jez jsou zde umistény, vilbec nerozumi, a nevédi tedy, co jim navstéva
muzea muze pfinést. Do ur€ité miry by jim to sice mohli umoZznit zmiflovani muzejni
profesiondlové a vhodné prezentacni strategie, ovSem jak takovi lidé o muzea ziskaji
zdjem, a jak se o nich vibec dozvédi? K tomu je zapotiebi jesté fici, ze je vysoce
nepravdépodobné, Ze ti, kteti maji vazné existenéni problémy, se od nich pljdou
odpoutat pravé do muzea. Navstéva muzei tak nejspiSe souvisi nejen se vzdélanim
a kulturnim kapitdlem lidi, ale rovnéz se socio-ekonomickym postavenim. Je tedy
zadouci si pfiznat, Ze muzea uméni nikdy nebudou Upln€ pro vSechny. Néazory téch,
ktefi dodnes prosazuji zminénou ortodoxni interpretaci v pohledu na muzea tak, jak ji
predklada Poulot, se v tomto svétle jevi az jako naivni.

Ovsem, kdybychom odhlédli od uvedenych omezeni a muzeim by se pfece jen
podafilo ptilékat §irsi vetejnost a jejich publikum by se tak vyrazné rozsitilo, miZeme
predpokladat, ze by to s sebou pfineslo jen pozitivni diisledky? Pravdépodobné nikoli.
Vypada to tak, Ze soucasni 1 minuli kritici muzeim a jejich pracovnikiim vy¢itaji praveé
nedostatek snahy smérem K publiku a upfednostiovani dél nad nim. Ano, usnadnéni
pfistupu do muzei skutecné stale ziistdva zasadnim tikolem, avsak je tfeba klast dliraz na
rovnovahu a onen ,elitni zazitek”, ktery je v diskusich o muzeich na jednu stranu
kritizovan, na druhou stranu ovSem i opomijen. Jaky ma vlastné smysl se tlacit v davu
do Sixtinské kaple, aby clovék mohl na n€kolik kratkych minut vidét Posledni soud, nez
ho hlida¢ doslova vyzene pryc? Co si lidé odnesou z toho, ze stoji v zastupech, aby
mohli na par sekund spattit Monu Lisu? Mozné zkratka pocit, Ze mohou sob¢ i ostatnim
fict, ze ji vidéli. Ale co lidé vidi v muzeich ,,skutecné““? Dokazi dilo ur¢itym zplisobem
uchopit a poucené zhodnotit, potfebuji k tomu urcité vedeni a pomoc, nebo to

nezvladnou ani s nimi? To jsou otazky, které¢ by si méli muzejni profesionadlové dnes
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klast. Prazdné muzejni sin€ jsou rozhodné velice smutné, ale piili§ pieplnéné jsou na
druhou stranu, alespont pro navstévniky, nepfijemné. Z neopakovatelného zazitku se
muze stat zkuSenost az podprimérna. Pokud tedy pfijdou alesponn nékteti, Ize
predpokladat, ze kdyz se jim dostane elitniho zazitku, vrati se. Pokud vsak pfijdou
skute¢n¢ vSichni, nevrati se uz nikdo. A pravé o navraty do muzei jde predevsim.
Uvedené lze ilustrovat na stale se rozsitfujicich shlucich muzei, pomoci kterych se snazi
mésta prilédkat vice navstévnika. OvSem tim, Ze tato muzea jsou zpravidla zacilena na ty,
ktefi nejsou pravidelnymi navstévniky muzei, ubird jim to na kvalité. Misto toho, aby se
soustfedila na své tradi¢ni funkce, tedy sbirani, uchovavani, a vzdélavani, stala se spise
misty s mnoha funkcemi orientovanymi ptedev§im na zébavu [srov. Van Aalst,
Boogaarts 2002: 197-198]. OvSem tim, ze ustoupila od toho nejpodstatnéjSiho, od
vystavovani uméleckych sbirek, a zacala se soustfedit na zminény ,,edutainment, tak
zacala konkurovat jinym mistim ¢i institucim, které nabizeji zabavu. Téch je vSak také
stale vice, v dasledku ¢ehoz je pro muzea mnohem t€z8i na trhu uspét. Kdyby se vSak
soustfedila na svou jedineCnost, kterd tkvi pravé v bezprostiednim setkani se
s uméleckymi dily, zabavnim parklim by viitbec konkurovat nemusela. K tomu mizeme
pfidat, Ze tyto shluky muzei a orientace na turisty také nepfinesou touhu se do muzea
vratit. Turisté si je prohlédnou jen jednou, a to mnohdy kviili jejich architektufe, nikoli
kvili uméni uvnitf. Je tedy ziejmé, Zze i1 tak bohulibé snahy, jakymi jsou snahy o
demokratizaci pfistupu do muzei, by mély mit své hranice a nemély by se upinat
k idealizovanym ptedstavam o potencialnich navstévnicich.

Institucionalni kritika muzei zmifluje rovnéz diraz na rovnocenné partnerstvi a
vedeni dialogu mezi kuratory a navstévniky. Myslenka je to urcité zajimava a hezka, ale
jak ji provadét v praxi? Navstévnik si sice miiZze na vystavu udé€lat sviij ndzor, a pokud
ma Stésti, md moznost ho i n€komu sdélit, ale 1 pfes rizné snahy a zapojovani
nejmodernéjSich technologii si stdle nemiize vytvofit vlastni vystavu. Tu vytvofil
kurétor, ktery tim vyjevil své pfesvédceni €1 identitu, a navstévnik se s tim musi urcitym
zpusobem srovnat. Ti, kdo vystavy pfipravuji, zde tedy maji vétsi slovo, maji v tomto
oboru zpravidla i potfebné vzdélani, které od navstévniki nemohou oc¢ekavat. Mozna by
tedy bylo rozumnégjsi tuto odpovédnost pfijmout a uvédomit si, Ze uvedeny vztah
pravdépodobné zcela rovnocenny byt nemtize. Je evidentni, Ze v relacni estetice, kde je
publikum nutnou podminkou k dotvofeni dila, maji divaci zcela zasadni vyznam. Ale
muze se stat, ze vytvorené situaci mnohdy nerozumi, pfi¢emz umélciim jde zejména o

to, jaky zaujmou postoj. Lze tedy tento piipad, kdy jedni nepochopili, ale druzi jsou
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spokojeni, oznacit jako rovnocenné partnerstvi? Pokud je zde ptfitomen pozadavek po

ree
1

pfedani ,komplexnich estetickych a politickych souvislosti®, jak fika pfistup nové

muzeologie, mizeme predpokladat, ze takovyto zazitek ho ptfinést nemtize.
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Zavér
Jak jsme ukazali, ani na teze, které maji muzeim pomoci piechodnotit pohled na jejich
potencialni navstévniky a zlepsit tim jejich vztah s vefejnosti, se neni mozné divat zcela
nekriticky. To se vSak mnohdy dgje, jelikoz uvedené ptistupy zpravidla kritizovany
nebyvaji. Kritice musi Celit pfedevsim vice ¢i méné uspé$né snahy redlnych muzei tyto
myslenky naplnit. Zasadni otdzkou dneSnich muzei vSak i1 nadale ziistava, jak vhodnym
zpusobem zpfistupnit uméni co nejvétsSimu poctu lidi. Jelikoz se pottebuji snazit jak o
navySeni svého publika, tak o udrzeni co nejvyssi kvality zazitku, je to tkol vice nez
slozity. OvSem 1 pfesto, ze soucasné debaty o muzeich a jejich problémech se toci
pfedev§im kolem tématu nedostatecné demokratizace, jsou 1 takovi, ktefi jsou
pfesvédceni, ze z muzei se staly takika zabavni parky, ¢i kulturni supermarkety, kde
navstévnici doslova vlddnou. Namisto toho, aby muzeum slouzilo vefejnosti
zptistupnénim sbirek demokratizovaného uméni, dostava se ¢im dal tim vice do jejich
rukou. Muzea tak méla zacit slouzit ptfedev§im prezentaci navstévnikl [srov. Belting
2000: 111; van Aalst, Boogaarts 2002: 195]. Skute¢nost, Ze se muzea uméni pfeménila
predpokladat, ze pokud by rozsifeni poctu navstévnikti bylo uspésné, a do muzei by
zacali opravdu chodit ti, kdo se jim doposud vyhybali, kvalitu proZitku by to na druhou
stranu podstatné snizilo. OvSem uz kvili tomu, Ze takika vSichni na chod muzei
prispivaji, se tato skutecnost jevi jako vysoce problematicka. Jako urcité vychodisko se
jevi poradani riznych druhd vystav tak, aby odpovidaly odlisnym typim publika, a
uspokojeni byli tak jak ti, ktefi jsou dostate¢né¢ kompetentni, tak ti, ktefi své vnimani
pottebuji jesté zlepsit, k cemuz potiebuji vedeni. Vystavy by se mezi sebou mély
odliSovat nejen povahou uméni, ale rovnéZz mnozstvim a podrobnosti informacnich
materidli. Tim by zarovenl doSlo 1 k vyhovéni pozadavkiim kuratora, kteti se snazi
zachovat co nejvyssi standardy vystav, a tuto strategii tak sami vyuzivaji. Vyuziti tohoto
pfistupu se nejevi jako pfili§ komplikované, nebot’, jak fika kanadska autorka Reesa
Greenberg, ,,vystavy se staly médiem, diky kterému se dnes uméni stava znamym*
[Greenberg 1996: 2]. Jsou tedy podstatnéjsi neZ permanentni sbirky, jejichz podobu by
Jak bylo uvedeno, lidé nenavstévuji muzea z n€kolika divodu, kvili kterym je
pro n¢ takova navstéva narocnd, mnohdy az nepiijemna. Je to zejména vzdélani a snim

spojeny kulturni kapital a ekonomické postaveni. S tizivou finan¢ni situaci muzea lidem
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pravdépodobné pomoci nemohou, mohou jim nanejvys poskytnout Unik ze vSedniho
zivota a jeho starosti. OvSem se vzdelanim v oblasti uméni a s Kultivaci estetického
vkusu by jim mohla pomoci znacné. Je vSak zadouci, aby na vkus bylo pohlizeno jako
na vlastnost, kterou je mozné zlepSovat, a jiz se Ize naucit, nikoli jako na vrozeny dar,
jenz nalezi pouze vyvolenym. Zaroven se zda byt ptinosné pohlizet na navstévniky jako
na obcany, ktefi maji na prohlidku muzea nérok, nikoli jako na konzumenty, u nichz
zalezi na jejich moznosti platit. K tomu je potiebné, aby muzea poukazovala na svou
jedine¢nost, tedy na moznost bezprostfedniho setkdvani s uméleckymi dily, kultivaci
vkusu a vzdélavani v oblasti uméni. Neméla by zdlraziovat poskytovani zabavy a
pokouset se tak konkurovat mistim, kterd jsou pro zdbavu pfimo vytvofena. S témi o
navstévniky soupetit nemusi.

Uspéch muzei z velké &asti zavisi na profesionalech, ktefi zde pracuji, a jejich
schopnosti pienést teoretické poznatky do praktické podoby vystav a ptisobeni muzei.
V praci byli zminovani zejména umélecti kuratoii a lektoii, na kterych zprostiedkovani
umeéni vetejnosti skute¢né stoji. Nesmime vSak zapomenout na feditele muzei, ktefi
maji v oblasti pouzivanych strategii mnohdy rozhodujici slovo. Podstatna je zde
predevsim spoluprace jednotlivych muzejnich slozek a umélcti, aby publiku bylo
skutecné ptedano to, co je planovano. Je vSak otazkou, zda je nutné a Zadouci, aby
vzdélavani v oblasti uméni stalo pouze na muzeich. Jako pfinosnéjsi se jevi spoluprace
se Skolami a vytvareni urcitych programi ¢i projektid. Tim by byla naplnéna teze o
spolupraci rovnéz s aktéry, ktefi stoji mimo muzea. OvSem to by pravdépodobné
znamenalo pfehodnotit celkovy pohled na tento druh vzd€lavani a nepracovat s nim
jakoZzto s nadstavbou, kterd neni pro zZivot diileZita. K takovémuto ptehodnoceni by vSak
muselo dojit nejen ze strany muzei, ale i ze strany politikt a $ir§i vetejnosti, aby mohlo
byt rozsifeno ve Skolnich osnovach.

Jak ukézala Cast o vyvoji muzei a proméné hodnot, které méla ztélesnovat,
dalSim problémem soucasnych muzei je skutecnost, Ze mnozi povazuji nazory, jez
platily kdysi, za platné i pro soucasnou situaci. V dne$ni dob¢, kdy se muzea musi
pokouset navstévnikiim vychézet vstfic, uz v§ak neni zddouci vytvaiet vystavni prostory
pfipominajici chramy a svatyn¢, kde vystavena dila navstévniky spiSe odpuzuji, nez
vyzyvaji k pochopeni. Obdobné nevhodné se zda byt vyhradni vyuzivani prezentacnich
strategii neposkytujicich navstévnikiim dostatek informaci o vystavenych dilech,
v disledku ¢ehoz jsou presvédceni, ze by jim méli pfedem rozumét i bez pomoci. I

Mee

piesto, ze terminy ,,chram* Ci ,,svatyné* evokuji spise podobu muzei v 18. ¢i 19. stoleti,
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mnoho muzei tak na navstévniky plsobi i dnes. Mozna to jsou prave tyto strategie, jez
nuti navstévniky k sebeprezentaci a hrani roli, jak fika César Grana, tedy nikoli
pfehnané pfizpusobeni se publiku, coz tvrdi némecky historik uméni Hans Belting.
Otéazkou, a zarovenn podnétem pro dalSi vyzkum, zlstadva, jak vypada situace
v Ceské republice. Lze se domnivat, Ze uspéch muzeim komplikuje nejen jejich vlastni
ptistup, ale rovnéz stale se rozSifujici moznosti lidi za uménim cestovat do zahranici,
kde lze najit vétsi muzea, ktera maji ve sbirkach vice ,,velkych® originalt. Takova
muzea (typu Prado ¢i Louvre) s navstévnosti pravdépodobné mit problémy nebudou.
Ovsem ani zde neni jisté, ze si odsud lidé odnesou silny zéazitek, ktery budou chtit
opakovat. Mizeme vSak ptfedpokladat, ze 1 v ramci ¢eského prostiedi se jednotliva
muzea mezi sebou znacné 1i8i. Zarovei je opravnéné se domnivat, Ze vzhledem ke kratsi
tradici vzdélavani kurdtori a menSimu rozsifeni profese muzejnich lektort zde stale
chybi funk¢ni strategie, které by pomohly navstévnikim umeéni (zejména to soucasné)
poucenéji uchopit. Cestu k nim by vSak bylo zadouci zacit u vyzkumu navstévnickych
preferenci, u nichZ je mozné se inspirovat provedenymi Setfenimi v zahranici. Je
pravdépodobné, ze 1idé muzea nenavstévuji, jelikoz uméni, které prezentuji, nerozumi.
Ovsem nerozumi mu proto, Ze jim s tim nikdo nepomuze. A pokud do muzea nepftijdou,

zlstane to nejspis stejné.
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Summary

As we have shown, even the proposition to help museums to rethink their view of
potential visitors and enhancing their relationship with the public can’t be viewed
completely uncritically. However, this is often the case, since these approaches are not
usually criticized. Instead, more or less successful efforts of real museums to fulfill
these ideas have to face criticism. A fundamental question in today’s museums,
however, remains how to make adequate access to art as many people as possible. This
task is more than complicated. However, despite the fact that the current debate on
museums and their problems revolve primarily around the theme of lack of
democratization, there are those who believe that museums have become almost
amusement parks or cultural supermarkets, where visitors can literally dominate.
According to their opinion, museum has served the public by making collections
democratized art gets more and more into their hands. It thus serve mainly for self-
presentation of visitors [see Belting 2000: 111; van Aalst, Boogaarts, 2002: 195]. The
fact that the art museum transformed into place dedicated to fun certainly is not valid
for all of them. We can assume, however, that if the expansion of the number of visitors
has been successful, the quality of experience would significantly decreased. But due to
the fact that almost all citizens contribute to museum functioning, this fact seems highly
problematic. As a resolution seems to be holding various kinds of exhibitions to match
different types of audiences. This strategy would satisfied as those who are competent
enough and those who still need to improve their perception, to which they need
guidance. Differences between them should be not only in exhibited art but also in the
amount and detail of information materials. This would also comply with the
requirements of curators who are trying to maintain the highest standards of exhibitions
and they already use this strategy. The use of this approach does not seem too
complicated because, as Canadian author Reesa Greenberg says, "exhibitions have
become the medium through which most art becomes known" [Greenberg 1996: 2].
They are therefore more important than the permanent collections that would be much
more difficult to influence.

As mentioned, people do not visit the museum for several reasons which make
them often feel unpleasant during the visit of art museum. It is particularly education
and cultural capital and economic status. With education in the arts and cultivation of

aesthetic taste museums could help them greatly. However, it is desirable that the taste
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was seen as a property that can be improved and which can be learned. Not as an innate
gift that belongs only to few elected people. It also seems to be beneficial to consider
visitors as citizens who are entitled to museum visits. Not as consumers who have to
demonstrate their ability to pay. To do this it is necessary that museums pointed to its
uniqueness - the possibility of direct encounters with works of art, cultivation of taste
and art education. They should not emphasize providing entertainment in an attempt to
compete with places that are directly created for fun.

Success can largely depend on the professionals who work there and their ability
to transfer theoretical knowledge into practical form of exhibitions and museums action.
The work speaks especially about artistic curators and lecturers. But we must not forget
the museums’” directors, who also have significant impact to the strategies which are
used. What matters is particularly cooperation of individual components of the museum
and artists. However, it is questionable whether it is necessary and desirable to organize
art education exclusively in museums. It seems to be beneficial to conduct cooperation
with schools and the creation of certain programs or projects. This would deliver the
thesis of cooperation also with the actors who stand outside the museum. However, it
needs reconsideration of the overall view of this kind of education and not to work with
it as with an extension that is not important for life. Such a reassessment would have to
occur not only from the museums, but also from politicians and the public. Then it
could be expanded in the school curriculum.

Question and also suggestion for further research is situation of art museums in
the Czech Republic. It can be assumed that the success of museums complicated not
only by their own attitude, but also the ever expanding human capabilities of traveling
abroad where people can find more "big" originals. Such museums (such as the Prado or
the Louvre) will probably have no problems with attendance. But even here it is not
certain that people will carry a powerful experience they will want to repeat. We can
assume, however, that even in the Czech environment, individual museums vary
greatly. It is also reason to believe that due to the shorter tradition of education in
curating and smaller extension of museum educators are still lacking an operational
strategy that would help visitors to grasp art (especially the current one) better. It would
be desirable to start with the research of visitor preferences in which we can inspire
abroad. It is likely that people do not visit museums because they do not understand art

exhibited in museum. But they does not understand mainly because nobody helps them
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with art reception. And if they do not come to the museum, situation will probably

remain the same.
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