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ХУДОЖЕСТВЕННОЕ НАСЛЕДИЕ В КУЛЬТУРНО-ИСТОРИЧЕСКОЙ СРЕДЕ  (современный музей как социокультурный институт)
Современная культура по определению – нечто динамичное, постоянно меняющееся, образованное сплетением огромного числа тенденций, лишь незначительному числу которых (возможно только одной или двум) суждено укорениться и впоследствии пережить превращение в традицию. Что же отличает современное состояние  культурно-исторической среды? 

  Во-первых, многоуровневость, в особенности по отношению к предшествующим эпохам. Многоуровневость современной художественной культуры происходит, во-первых, по причине актуализации в ней разных художественных тенденций, что особенно показательно для второй половины ХХ в. Во-вторых, в результате появления и развития нового пласта культуры, формирующегося под влиянием информационно-компьютерных и мультимедийных технологий и открывшего иные возможности для существования художественного творчества. Эти специфические черты современности стали фактором, обусловившим иные требования к музею, к музейной деятельности. Они же послужили одной из причин, изменивших роль музея в условиях современности. Мера присутствия новаторской практики в современном искусстве с появлением новых технологий была столь велика, что на первый взгляд могло показаться: вот-вот снова войдет в моду революционный лозунг, призывающий отринуть как отжившее прошлое формы традиционной культуры. Этого, разумеется, не произошло. Уважение к прошлому – в сердцевине любой здоровой культуры, но, тем не менее, мы не можем не упомянуть роль музея в утверждении такой точки зрения. Оказалось, что музей, представляющий художественное наследие, способен не только найти свое место в ряду возникающих новых институтов художественной культуры, но и открыть вверенное ему наследие в совершенно новом и чрезвычайно актуальном для развивающегося искусства значении.

  Во-вторых, ее специфика заключается в принципиальном переходном характере. В отношении традиции в художественной культуре XX в. исследователи выделяют несколько составляющих. Во-первых, консерватизм (традиционализм), продолжающий и догматизирующий практически без каких-либо существенных изменений традиции искусства прошлого. Во-вторых, авангард – экспериментальное движение в искусстве ХХ в., основными признаками которого выступают отказ от традиций, переосмысление основных категорий художественного творчества и установка на экспериментальное творчество. В-третьих, модернизм, как субъективно ориентированная художественно-эстетическая система ХХ в., академизировавшая принципиальные художественные поиски и приобретения авангарда. В-четвертых, постмодернизм, как характеристика художественной культуры последней трети ХХ в. Постмодернизм основан на отказе от какой-либо тотальной схемы в искусстве, представлении об истории искусства как о едином текстовом поле; направлен на стирание границ между историческими эпохами и национальными школами, формирование представления о едином времени и пространстве художественной культуры. Художественная практика постмодерна основана на свободном использование различных исторических стилей, принципов «цитирования», иронии, игры, применении современных технологий. 

  В-третьих, сами новые технологии как самостоятельный и вполне автономный фактор художественно-культурного развития
. Значение новых технологий в музейном деле – факт все еще не получивший широкого осмысления. Новые технологии, прежде всего мультимедийные
, принципиально меняют способ существования художественной культуры, способы ее распространения, продуцирования и т.д. Фактически структурные компоненты, составляющие современную художественную культуру, пережили существеннейшие изменения с утверждением новых технологий. Новые технологии вне зависимости от вида искусства меняют традиционный путь осуществления творческого процесса, во всяком случае, на фазе его реализации. Этот факт нельзя опустить, о какой бы художественной проблеме мы сегодня не рассуждали, и тем более невозможно его обойти, когда речь идет о музее, концентрирующем в себе художественное наследие веков и интегрирующем способы его исследования и популяризации. Что же происходит, или, что должно происходить с музеем в новых условиях? Как работать с публикой в музее, оснащенном компьютерами. Ведь нельзя не понимать того, что компьютерные технологии входят не только в художественное творчество, но и меняют восприятие людей?

  Произведения искусства в новых условиях сетевого существования заметно меняются, теряют привычные качества музейного экспоната: фактурное многообразие, эффект «живого» присутствия мастера и воспринимаются как цветные сюжетные или бессюжетные конструкции, которыми пользователь может манипулировать в пределах возможностей программы. Это резко снижает восприятие традиционного произведения искусства. Потому компьютерная графика, компьютерное искусство предпочитает коммуникативный символический язык, ориентированный на простоту языка и несложность метафор. Это связано с ограниченностью возможностей цифрового языка, спектр которого несравним с возможностями «живого» искусства, а также с природой сетевого пространства, выполняющего, прежде всего, роль носителя информации. Следовательно, мы можем говорить о принципиальном изменении природы искусства на виртуальном его измерении, ибо меняется не только способ его бытия, но и способ участия в жизни людей, функции и принципы связи с другими видами и формами деятельности, действительностью и человеком. Означает ли стремительное внедрение новых технологий в сферу художественной деятельности, без которых уже не представить современную культуру, «конец искусства», «умирание искусства», «сумерки искусства», «закат искусства», или, наоборот, оно знаменует собой рождение новой целостности, покажет будущее. 

  В-четвертых, актуальный контекст развития современной художественной культуры составляет глобализация. Глобализация – это не только формирование проникающего взаимодействия культур, но и определенная коррекция природы искусства. Отношение к названному явлению сложилось очень не однозначное. Так, профессор В. А. Кутырев, отмечая, что мир давно уже, по крайней мере, с Нового времени был единым, обращает внимание на то, что характер этого единства теперь меняется. Если раньше такое единство представляло собой «комплекс», то теперь оно переходит в «органическое состояние». Продолжая эту, действительно, интересную мысль, он пишет: «в глобально целостной системе этносы не обогащают друг друга, а взаимопоглощаются, культуры не получают импульс для самораскрытия, а нивелируются, страны не коэволюционируют, сотрудничая, а унифицируются. Везде то же самое надевают, ездят, пьют, поют, везде Диснейленд и Макдональдс. Своеобразие народов уходит в прошлое, в традицию, в фольклор и существует как пережиток прошлого. Если бы в городах не было старых кварталов и музеев, то путешествовать было бы совершенно бессмысленно – человек неизбежно попадает в окружение изощренно одинаковых автомобилей, дизайн-зданий, его преследуют вездесущие рекламы транснациональных корпораций»
.  Призывая не драматизировать ситуацию, он приходит, в то же время, к выводу о том, что глобализм – это универсальный технологизм, который ведет к превращению человека из социально-культурной личности в человеческий фактор Техноса. Он считает, что настало время защищать культуру, что возможно, если противопоставить глобализму идею многополярного мира. Глобализации как фактору современной культуры посвящено не слишком значительное число работ, более часто проблема глобализации дискутируется в экономическом или технологическом аспектах. 

  Тем не менее, можно утверждать, что становление глобальной культуры приводит к трансформации всех компонентов художественной культуры и художественного общества (художественно-культурная среда – художник – художественное произведение – художественный музей/галерея – художественная критика – аудитория искусства). 

  В-пятых, происходит снятие в современной культуре жесткой оппозиции «массовое – элитарное». Современное художественное пространство представляет собой разнообразную структуру и уже не делится с жесткой определенностью на сферу элитарного и массового искусства, как это было в недавнем прошлом. В условиях современной художественной действительности признаки элитарности или массовости искусства теперь не столь явно дифференцированы. 

  В условиях культуры нашего времени, когда художественное наследие и современное искусство нередко трактуются как текст, все значения которого равны и открыты любой интерпретации, как автора, так и воспринимающего, чрезвычайно трудно построить четкую систему признаков, позволяющих квалифицировать социо-культурный качественный уровень произведения. При текстовой характеристике искусства многообразие развивающихся и постоянно сменяющих друг друга течений рассматривается как форма, каждая точка или завершенный эпизод которого способны в равной степени адекватно представлять художественный процесс и культуру в целом. Таким образом, сформировалась эстетическая идеология современности, субъективная доминанта которой снимала вопрос о точности и категоричности художественных критериев, свойственных искусству времен четких художественных школ и течений. 

  Отсутствие строгих содержательных критериев как следствие повлекло за собой почти абсолютную свободу автора создавать, используя по собственному усмотрению в качестве арсенала всю предшествующую художественную историю, свободу зрителя воспринимать, переосмысливая произведение без оглядки на какие-либо устойчивые эстетические представления и нормы
. Такая независимость творчества и интерпретации стала важнейшим фактором, который обусловил потребность в радикальном изменении критериев, работающих, в том числе, и в сфере современной музейной деятельности. 

  Сегодня нередки прогнозы, предрекающие исчезновение реального музея как актуального культурного института. В первую очередь, это связано с экспансией электронных коммуникаций и мультимедийных технологий в культуре. Успешную альтернативу реальному музею сегодня можно увидеть в стремительно увеличивающихся  виртуальных музеях и галереях в глобальной сети Интернет. Складывается впечатление, что «реальный художественный музей должен вот-вот превратиться в хранилище матриц для электронных изображений или привлекательную декорацию компьютерных центров»
. 
  Если обратиться к истории технического прогресса общества, то можно найти там похожие прецеденты. Долго существовало мнение, что кино вытеснит театр, пластинки заменят живые выступления музыкантов, а электронный текст – сделает абсурдным существование книги. С этих позиций можно предположить, что и этот спор о будущем музея вскоре угаснет. Но если разобраться в этой проблеме глубже, можно увидеть ряд отличий, которые не позволяют однозначно увериться в надуманности проблемы утраты актуальности музеем как социально-культурной структурой. 

  Во-первых, в проблеме театр – кино, книга – электронный текст, концерт – звуковой носитель всегда существует некий аналог, обладающий отличными характеристиками, но имеющий общие с оригиналом художественно-выразительные средства и формы воздействия. Рассматривая же институции музея реального и музея виртуального, можно, по сути, определить две разные формы существования одного и того же культурного явления. Они различаются способами воздействия и взаимодействия с реципиентами. 

  Во-вторых, виртуальный музей, как и музей реальный, ставит перед собой задачи ведения научно-исследовательской, учебно-педагогической и историко-архивной деятельности. Развлекательная деятельность музея второстепенна, а научно-исследовательская первична. Отсюда можно сделать вывод о том, что публика и степень популярности той или иной формы музея не являются основными факторами значимости самой институции музея.   

  В-третьих, на современном этапе технического обеспечения музейного дела и выставочного пространства невозможно провести разделительную черту между реальным музеем и его виртуальным представительством. Внутри музея активно используются компьютерные технологии, локальные сети и специализированные программы. Компьютеры стали неотъемлемой частью музейного дела, их используют и для хранения информации и для непосредственно исследовательской деятельности – электронные анализаторы изображений взаимодействует непосредственно с компьютером. 

  Отсюда следует, что виртуальный музей – это не просто конкурирующий аналог музея реального, а его новая форма, частично замещающая его. Рассматривая соотношения электронного и физически существующего музея с точки зрения преемственности, проблема потери актуальности и возможного полного исчезновения музея, как такового, уже не кажется абсурдной и надуманной. Изменение формы существования музея не может пройти без потери ряда свойственных ему качеств и приобретения новых характеристик. 

  Для понимания принципов структурирования социально-культурного явления «музей» служат в сегодняшней ситуации две популярные культурологические концепции – идея Андре Мальро о «воображаемом музее», и анализ бытия новых видов искусства, проведенный Вальтером Беньямином, прежде всего, в его знаменитом эссе «Произведение искусства в эпоху его технической воспроизводимости». Две эти концепции раскрывают всю палитру мнений и суждений о будущем музейного пространства и формы музея
.  

  А. Мальро в своих теоретических трудах говорит, прежде всего, о фоторепродукции как аналоге реального произведения искусства. Фотография (цифровая репродукция) дает жизнь «музею без стен», который объемлет весь мир искусства, неизмеримо больший, чем тот, который может предложить «реальный» музей. Мальро писал, что теперь присутствие самого произведения искусства отнюдь не обязательно для трансляции его образа и смысла. 

  Совершенно иные акценты в описании тех же тенденций культурного развития расставляет теоретик культуры В. Беньямин. Признавая и приветствуя потенциал фотографии (и иных репродукционных средств) относительно эмансипации масс в сфере искусства, Беньямин тем не менее отмечает, что они уничтожают квазимагическую «ауру» уникального произведения, поскольку замещают единственный оригинал множество его копий
. 
  Основные споры о будущем музея возникают вокруг противопоставления оригинала и копии. Но если отказаться от виртуализации музейных предметов в принципе, то функционирование музея как объекта культурной жизни не станет менее проблематичным. В настоящее время внутри самого музея возникло большое количество вопросов, которые невозможно разрешить, не прибегая к реформации и изменению структуры всего музея и музейной экспозиции. 

  Прежде всего, это связанно с необходимостью музея включаться в конкурентную борьбу за посетителя. А это требует от музея экспозиционной мобильности, событийности и новизны, которые возможны лишь при частом обновлении музейных маршрутов и самих экспозиций. Появление новых коммуникативных средств изменило темпы развития экспозиционных программ музеев, как внутренних, так и международных. Все чаще и дальше отправляются коллекции музеев, при этом с каждым днем повышаются требования к охране произведений искусства, а значит и увеличивается стоимость перевозок. Все  больше площадей музеи выделяют под временные экспозиции, все меньше места остается в фондах музеев для формирования коллекций современных художников. Само искусство, художественное творчество уходит от традиционных форм, что в значительной степени осложняет процесс проведения выставок в рамках традиционного музейного пространства. Это приводит музей к пониманию необходимости развития новых форм экспозиции и ведения экскурсий. 

  Рассмотрение этого вопроса в рамках искусствоведческого исследования ни в коей мере не отрицает необходимость обсуждения психологических, культурологических, исторических, образовательных и даже технических аспектов виртуализации искусства. Музей, как исторически сложившаяся социально-культурная структура, требует к себе особого отношения, анализа традиций экспозиционного творчества музеев и восприятия посетителей.

  Музей, как понятие, включает в себя множество значений. Это и культурное учреждение, и канал культурной коммуникации, и самоорганизующаяся культурная система, и исторический модус общественной и культурной жизни общества. В этом и заключается феномен «музея» как социально-культурной структуры.

  Когда предметом научного интереса становится сам музей как учреждение, то такой изолированный институционально-феноменологический анализ не позволяет понять место музея в структуре культуры, выполняемые им функции. Музей представляет собой комплексную культурную форму, то есть совокупность составляющих это понятие элементов, в их генезисе и современном развитии
. 
  Главная социальная функция культуры, благодаря которой она становится силой, делающей бытие человека историческим, это функция механизма социального наследования, опредмечивания, хранения, накапливания и трансляции человеческого опыта. Культурой изобретены самые разные способы хранения и передачи культурной информации: системы образования, библиотеки, архивы, искусство и т.п. Среди них на определенном этапе развития культуры появляется и музей как ее специфический инструмент. Специфика музея заключена в том, что он обеспечивает непосредственный контакт с опредмеченной культурой. Ни один другой механизм культурной трансляции не способен погружать человека в прошлое, или раздвигать для него границы пространства, вводя то, что существует за рамками индивидуального восприятия человека, чувственного восприятия.
  Культурный институт, как особая аналитическая категория, существует только в пространстве бытия культуры. Социально-культурная структура института включает в себя ряд компонентов:

1. определенный модус отношения человека к миру;

2. определенные способы и механизмы культурогенной деятельности;

3. продукты этой деятельности;

4. связанные с ними отношения самого разного рода, определенные культурные «институции», учреждения, организации и пр.

  Музеефикация памятников и ландшафтов исторических территорий не превратила соответствующие поселения в музеи, т.е. единицы музейной сети, но, тем не менее, сделала их неотъемлемой частью объекта профессиональных интересов ученых и специалистов в области музейного дела. Возникшая необходимость в обозначении более общего, по сравнению с музейной сетью, объекта изучения, конструирования и управления повлекла за собой распространение нового термина – «музейная сфера». 

  Наполнение этого словосочетания новым содержанием продолжилось, когда стали появляться функционально связанные с музеями, но не являющиеся «единицами» музейной сети, организации (учебные заведения, готовящие специалистов для музеев; исследовательские, аналитические, инновационные, информационные, методические, консалтинговые, координационные центры; объединения музеев типа союзов, содружеств и ассоциаций; общественные организации музейных работников, друзей музеев и т.п.). 

  Представление о процессах, происходящих в современных музеях, без учета взаимодействия с этими организациями сегодня было бы неполным. Они являются неотъемлемой частью музейной сферы как объекта музеологических исследований, музейного проектирования, менеджмента и политики.

  Есть и еще один фактор постепенного вытеснения понятия «музейная сеть» из профессионального словаря музейных специалистов. Этим фактором является Интернет - пространство функционирования виртуальных музеев. Не имея территориальной локализации, они не являются сетевыми единицами в традиционном понимании этого термина, но, безусловно, входят в современные границы музейной сферы
. 
  С изменением музейной сферы изменяется и восприятие человеком произведения искусства в рамках музейного пространства. Тиражирование репродукций, в том числе и через сеть Интернет,  массовое производство копий повышает привлекательность уникального оригинала, вносит определенный вклад в повышение уровня художественного восприятия у посетителей музеев и галерей. Но вместе с повышением уровня восприятия публикой произведений искусства, понижается потребность в посещении музея.  

  Если исходить из того, что определенная художественная потребность заложена в каждом, и она коррелируется с образовательным уровнем, то картина художественных потребностей общества предстанет в виде пирамиды. В ней только небольшой процент потребностей предполагает в качестве объекта восприятия оригинальное произведение искусства и непосредственное его потребление. Для остальной части достаточным объектом художественной потребности оказываются копия, высококачественная репродукция.
  Но музей как институция не может иметь своей основной целью только удовлетворение художественной потребности публики. Прежде всего, музей призван выполнять ряд эстетико-культурологических и социально-педагогических функций, важнейшая из которых научно-документационная.

  Также музей является центром ведения исследовательской работы, а музейная сеть создает единый процесс освоения художественного творчества человека в историческом, техническом, культурологическом и прочих аспектах.

  Для полноценной реализации всех этих задач музей должен обладать подлинниками, т.е. оригиналами произведений искусства, специализированной технической базой и квалифицированным персоналом. Копия или репродукция не может быть материалом для проведения этой работы.

  Все музеи интегрированы в целостной системе естественных и общественных наук и в соответствии с принадлежностью к определенной профильной дисциплине реализуют свои научные исследования. Музейная научная работа в первую очередь направлена на изучение музейных предметов как первоисточников знания. Так как музей является полифункциональным учреждением, его научные исследования также имеют комплексный и многосторонний, междисциплинарный  характер
.
  Виртуальный музей не может в полной мере реализовывать научно-документационную деятельность, а потому может быть лишь электронным представительством  музея. То есть виртуальный музей конкурирует с реальным музеем не в целом, как с социально-культурной структурой, а лишь с его экспозиционным пространством. А если быть предельно точными, то в прямой конкуренции находятся два способа представления произведений искусства: свободный (сформированный по запросу посетителя) и запрограммированный (определенный сценарием экспозиции). И в виртуальном, и в реальном музее оба способа восприятия посетителем экспозиции возможны, но с разной степенью свободы. А все существующие разногласия о дальнейшем развитии музейного дела существуют в основном вокруг конфликта между оригиналом музейного предмета в музее и его электронной репродукцией.  Чтобы разобраться в этом конфликте, прежде всего, нужно понять значение понятий «музейный предмет» и «репродукция».

  Если обратиться к учебнику по музейному делу, можно найти следующее определение термина: музейный предмет – это извлеченный из реальной действительности предмет музейного значения, включенный в музейное собрание и способный длительно сохраняться. Он является носителем социальной или естественнонаучной информации, аутентичным источником знаний и эмоций, культурно-исторической ценностью, частью национального достояния.

  То есть под музейным предметом понимается подлинник, непосредственный результат деятельности человека или жизни природы, имеющий значение документа и соответствующий профилю музея. Это преимущественно вещественные и изобразительные носители информации, что отличает музей от других документальных институтов, создаваемых обществом, хотя письменные и акустические носители полноправно входят в состав музейных предметов. Если рассматривать музейный предмет как носитель информации, можно отметить его семантические, аксиологические, ценностно-коммуникативные аспекты
.
  Музейный предмет объективно концентрирует в себе опыт, хранит и передает информацию, обладает функцией «исторической памяти». Степень документальной ценности экспоната зависит от его объективных свойств и выявляется через музееведческое и профильно-научное исследование собрания. От других носителей документальной информации музейный предмет отличается своими коммуникативными характеристиками. Предметно представляя культурную среду, он является в то же время специфическим средством прямой коммуникации, т.е. средством образовательного, в том числе эмоционального, эстетического воздействия, воспринимаемого, главным образом, зрительно. 

  Отсюда и постоянная потребность музея в публике. Если произведения искусства будут находиться в фондах музея и не будут представлены широкому зрителю, музейный предмет не сможет реализовать часть своих художественно-эстетических функций. В музейном предмете отражается особое отношение человека к действительности, которое характеризуется музейной потребностью, т.е. потребностью сохранения и общественного использования предметов, представляющих историческую, культурную и эстетическую ценность. 

  Можно выделить основные особенности музейного предмета в системе художественного музея:

1. Изучение подлинника выявляет весь комплекс семантических и других свойств, представляющих интерес для различных областей знаний;

2. Музей проводит работы по охране, консервации и реставрации музейных предметов;

3. Музей изучает коммуникативные, в том числе и экспрессивные, образовательные и воспитательные возможности музейных предметов в экспозициях и выставках. Проводит социологические и психологические исследования
. 
  Репродукция отличается от подлинника не только художественными и эстетическими характеристиками, но и коммуникативными. Репродукции можно подразделить по способу производства:

1. фоторепродукция, слайд;

2. полиграфическая иллюстрация;

3. цифровое изображение;

4. копия.

  Фоторепродукция – это сделанный с помощью фотоаппарата снимок с подлинника произведения искусства. Его качество зависит от мастерства фотографа и технических характеристик фотоаппаратуры и воспроизводящей техники. Слайды, как конечный результат фоторепродукции, отличаются малым искажением цветовых характеристик оригинала. Но вместе с этим слайд очень плохо сохраняется и теряет свои качества в процессе эксплуатации. 

  Полиграфическая иллюстрация – это печатный вариант фоторепродукции. Готовый снимок используется в типографии в процессе создания полиграфической продукции. Полиграфия усложняет работу с качеством репродукции, так как происходит двойное искажение изображения. Иллюстрации имеют более стойкие качественные характеристики, но часто не соответствует подлиннику.

  Фоторепродукции зачастую переводят в электронный вариант методом сканирования, что влечет за собой тройное искажение: подлинник – фотография, фотография – иллюстрация, иллюстрация – электронное изображение.

  Электронные изображения – это отсканированные полиграфические репродукции и цифровые фотографии, выполненные с явными искажениями. Фактически электронное изображение идентично цифровому. Разница в обозначениях введена для того, чтобы определить качественные характеристики. Цифровое изображение - это фотография с оригинала, произведенная посредством цифровой фотокамеры или сканера. Цифровое изображение отличается высоким качеством, правдоподобием и незначительными искажениями. Недостаток цифровой фотографии в том, что при переведении цифрового изображения в полиграфическую репродукцию или слайд, уровень искажений и потери качества значительно увеличивается. Цифровое изображение обладает еще одним специфическим свойством: воспроизведение изображения во многом зависит от индивидуальных настроек монитора или проектора, что не позволяет контролировать идентичность цифрового изображения подлиннику.  

  Копия – это воспроизведение подлинника в аналогичной технике, будь то живопись, скульптура, графика или любой другой вид изобразительного искусства. Качество копии зависит от мастерства художника и знаний о технических характеристиках подлинника, а так же особенностях письма мастера. Копия представляет художественную ценность в том случае, если выполнена самим художником, его современниками либо обладает высокими художественными качествами. Копия не является универсальным средством тиражирования и репродукции подлинника, по этой причине ее редко используют в качестве иллюстративного материала.

  Объяснять разницу между оригиналом и репродукцией не имеет смысла, копия всегда уступает оригиналу в качестве художественной реализации и духовно-эстетическом воздействии на реципиента. Однако без репродуцирования трудно представить себе образовательные и коммуникативные программы. Кроме того, репродукции активно используются и в научно-исследовательской деятельности. 

  Произведение искусства можно определить как иконический текст, текст культуры, имеющий энергоинформационную структуру с многослойным и многомерным содержанием. Это закодированный при помощи изобразительного языка,  материализованный духовно-психологический и культурный опыт ее автора, историческая и культурная ситуация. Даже если отвлечься от всех технических недостатков иллюстративного репродуцирования, не позволяющих в точности передавать художественные свойства подлинника, остаются вопросы адекватности восприятия. Прежде всего, это связанно с невозможностью контроля процесса приобщения к искусству и усвоения художественного языка. 

  Посетитель, даже самый неподготовленный, попадая в музей, подчиняется логике построения экспозиции музея. Он воспринимает произведения искусства в определенном порядке, будь то хронологический, тематический, или какой-либо иной способ формирования выставочного фонда. Кроме того, он всегда имеет возможность обратиться с вопросом к сотруднику музея. Если же процесс изучения искусства проходит по иллюстративному материалу, чаще всего не систематизированному  в должной мере, если иллюстрации не снабжены разъяснительной статьей или комментарием искусствоведа, то процесс восприятия произведения может быть искажен. Это может негативно сказаться не только на дальнейшем контакте человека с искусством, но и на развитии его личности.

  Характер отношения человека к искусству, активность потребления и направленность отражают структуру его личности в данный момент жизни и дают интегральное представление о человеке в целом. Ведь именно эстетический вкус, оценка, выбор, интерес, предпочтение или отрицание художественного произведения отражают как врожденные (темперамент, интеллект), так и приобретенные (культурные, средовые) параметры его личностной структуры. Художественный вкус – это сплав рационального и идеального, и он тесно связан с мировоззрением человека, его мироощущением, опытом, умением анализировать круг жизненных явлений.

  Восприятие произведений искусства является сложным двусторонним актом. Активную роль здесь играют личностно-культурные и конкретные, сиюминутные особенности состояния зрителя. Человек может находиться в таком душевном состоянии, когда он не чувствителен к воздействию произведений искусства и не способен к эстетическому восприятию. При отсутствии достаточного уровня эстетического образования и опыта общения с искусством подобный опыт обращения к иллюстрации может сыграть решающую роль в формировании его отношения к искусству в целом. В иных обстоятельствах появляется особая восприимчивость, чувствительность к самым малым эстетическим влияниям. Только уникальными особенностями психики можно объяснить эффекты сильнейшего воздействия произведений искусства на человека. 

  Музейная экспозиция всегда разрабатывается с учетом психологических особенностей посетителя, эргономических и эстетических условий наилучшего восприятия произведений искусства посетителем любого уровня подготовки. 

  Экспозиция – это основная форма музейной коммуникации. В ее основе обязательно должна содержаться концепция, которая, в свою очередь, представляет собой результат исследования. Формой обнародования этого исследования и является экспозиция в виде представленного в ней материала. Вместо текста информация воспринимается через музейные предметы, связанные единой линией повествования и развития сюжета выставки. На посетителя музея, осознает он это или нет, обрушивается поток большого количества информации, с которым человек неподготовленный сам неспособен справиться. 

  Экспозиция призвана помогать зрителю укладывать информационные потоки в своем сознании, для этого используются исторические параллели, тематические ряды и вербальные способы воздействия на посетителя.  

  В процессе постижения экспозиции немалую роль играет гид, экскурсовод. В случае неудачной организации экспозиции и отсутствия экскурсовода,  зритель получает ненормированный поток информации, который не только не усваивается в его сознании и не закрепляется в памяти, но и утомляет его. В результате из музея посетитель выходит уставшим, выпавшим из процесса полноценного общения с искусством.

Во избежание этого негативного воздействия на зрителя экспозиция должна быть разработана в соответствии с концепцией. Любой предмет при отделении от своего оригинального контекста (времени, места, конкретных функций или роли), в процессе музеализации теряет свою причастность к ситуации происхождения, и, независимо от своей материальной или гипотетической ценности, начинает трактоваться с точки зрения эстетической или прагматической. Музейный предмет становиться символом. Символ многозначен, поливалентен, т.е. может иметь самый различный смысл, и по-разному сочетаться с другими предметами. Смысл этот меняется в зависимости от контекста и, по мере употребления, обрастает новыми значениями. Концепция экспозиции – это своеобразная программа раскрытия значений музейных предметов в рамках одной выставочной площадки.

  Хорошо разработанная музейная экспозиция позволяет донести сущность экспоната до посетителей, уважительно относиться к ним как к членам сообщества, каждый из которых отличается своими специфическими знаниями, контролировать обратную связь с каждым посетителем музея. 

  Но вместе с тем, музей – это не научный трактат, для прочтения которого нужны время и обширные знания, это информационная система, появившаяся на стыке научного и художественного видения действительности. Поэтому возрастает и роль художника-экспозиционера,  который призван создать новую действительность существования для музейного предмета. Художник выявляет форму, цвет, фактуру экспонатов, заложенный в них эстетический потенциал
. 
  Экспозиция – это сложная структура эмоционально-чувствительного восприятия. Сила экспозиции – в развитии у человека образного мышления
.
  Концепция экспозиции имеет многоплановую структуру. Восприятие экспозиции зависит не от ее смысловой структуры, а от познавательного представления посетителей, индивидуальных ожиданий и требований. Характер полученного впечатления зависит от выбора направления или характера движения среди неподвижных музейных предметов. Обычно экспозиция задумывается как целостный рассказ, но посетитель музея редко ему следует. Поэтому в экспонатах он видит нечто такое, что существует независимо от замысла людей, создававших экспозицию: по-иному воспринимает значение экспонатов, видит иные связи между ними. 

  Нельзя отрицать того, что, работая с предметами, музей «играет» их смыслами. Более того, помимо приращения смысла, который порождается самой исторической дистанцией, семиологической историей предмета, выведением его в большое время, то есть общими историко-культурными факторами, не связанными непосредственно с музеем, происходит также и приращение смысла, связанное с конкретным пространственным положением экспоната в данном музейном окружении.

  Экспозиционный контекст способен не только акцентировать те или иные качества предмета (от материальных до идеальных) или даже наделять его новыми, не присущими ему смыслами, но и задавать алгоритм восприятия, предлагать как оценку предмета, так и саму шкалу оценок. 
  Этот феномен экспозиции определяет ряд преимуществ музейного пространства перед электронной галереей. Во-первых, стандартная электронная экспозиция представляет все произведения искусства в «хаотичном порядке», без разработки композиции и концепции. Во-вторых, даже если визуальный ряд выстроен согласно авторской концепции, основанной на алфавитном, историческом, тематическом и пр. способе комплектования, то оформление композиции зачастую не разрабатывается. Художественные произведения подвергаются стандартизации, прежде всего по формату. Зритель не получает возможности адекватно воспринимать размер того или иного полотна, при этом искажается и общее восприятие произведения искусства. У посетителя нет возможности индивидуально определять маршрут движения по экспозиции и воспринимать визуальные ряды произведений искусства в целом. В пространстве виртуального музея посетитель постоянно совершает выбор, он конкретизирует свой запрос, либо перемещается по экспозиции хаотично. Посещение же экспозиции музея организует движение посетителя в музейном пространстве. Выставочные площади современных музеев имеют ряд недостатков, которые влияют на восприятие посетителями искусства в целом. 

   В свое время замечательный ученый Ю. М. Лотман отмечал, что с «точки зрения семиотики, культура представляет собой коллективный интеллект и коллективную память, то есть надындивидуальный механизм хранения и передачи некоторых сообщений (текстов) и выработки новых. В этом смысле пространство культуры может быть определено как пространство некоторой общей памяти, т. е. пространство, в пределах которого некоторые общие тексты могут сохраняться и быть актуализированы. При этом актуализация их совершается в пределах некоторого смыслового инварианта, позволяющего говорить, что текст в контексте новой эпохи сохраняет, при всей вариантности истолкований, идентичность самому себе. Таким образом, общая для пространства данной культуры память обеспечивается, во-первых, наличием некоторых константных текстов и, во-вторых, или единством кодов, или их инвариантностью, или непрерывностью и закономерным характером их трансформации»
. Музей как культурная институция понимается как форма трансляции историко-культурной памяти. 

Однако, в современных российских условиях, по справедливому замечанию М. Б. Пиотровского, проблема «исторической памяти и, в частности, памяти культурной для России перманентно болезненна. Прежде всего, потому, что в переломные моменты различных эпох, с одной стороны, ставится под сомнение сам факт необходимости наличия исторической памяти как таковой, а с другой, – одновременно – память становится предметом конъюнктурных спекуляций: востребуются те фрагменты прошлого, которые наиболее «удобны» в том или ином социальном контексте». Стремление к сохранению, возрождению памяти в России, кроме того, особенно болезненно, поскольку «считается панацеей от социальных недугов, рожденных коммунистическим строем и его последствиями. Производная болезненности – тяга к имманентной фальсификации: придумыванию «своей» памяти, которая сейчас хороша. Отсюда – характерная примета бытования исторической и, быть может, в первую очередь, культурной памяти в России: ее мифологизация»
. 
  Потребность возвращения к собственным истокам через познание ощущается достаточно сильно, особенно в кризисные периоды, на различных уровнях массового сознания. (И здесь предметом дискуссии зачастую становятся сами эти истоки, вернее, представления об их «истинности» и «ложности»). Однако исключительно «сухое» – сугубо историческое – познание вряд ли в силу объективных и субъективных причин приемлемо для носителей отечественного менталитета. Память же, как категория эмоциональная - ключ к такому познанию.

  В наше время, продолжает М. Б. Пиотровский, политики и деятели культуры лихорадочно ищут «Россию, которую мы потеряли». Этот поиск ныне стал общим местом современного культурно-исторического дискурса. Разумеется, упомянутый поиск идет по самым различным, порой, взаимоисключающим путям: носители различных мировоззрений, выстраивая собственные теории, оперируют различными фактами неисчерпаемой отечественной истории и культуры. В этом контексте культурная память воспринимается как сугубо индивидуальная, не подлежащая объективному обобщению. В свою очередь, национальная память слагается из памяти индивидуальностей, нивелированной или, если угодно, адаптированной для массового сознания
. 
  Музеи являются хранителями овеществленной памяти, следовательно, пребывая в «единстве и борьбе противоположностей» – как хранить материал: концептуально консервируя или систематически интерпретируя его. То, что может быть вызвано к жизни как культурно-историческая данность, требует особой осторожности и в первом, и во втором из названных направлений. Думается, некая середина может быть найдена именно в сочетании этих подходов. Память, оставаясь равной по модулю тому или иному историческому или культурному событию, явлению, может быть противоположна ему по знаку. Музей как социокультурная институция способен корректировать это отношение, не беря на себя роль арбитра. Иначе он будет либо нудно политкорректным для всех, либо заведомо тенденциозным. Основной принцип современного музейного подхода к хранению и «предъявлению» культурно-исторической памяти - отвлеченность и конкретность. Объективна только вещь, ибо несет дух эпохи. Как нужно изучать культуру – смотреть на нее со стороны или погружаться внутрь, вживаться в нее? Опять же, упование на каждый из этих подходов по отдельности ведет в научный тупик, как и стремление к механической адаптации чужой памяти и традиций к собственной истории. Последнее – одна из главных проблем бытования российской исторической памяти. Еще одна проблема – прямая противоположность упомянутой адаптации: отчуждение от собственной истории в целом или на определенных, не принимаемых носителем памяти, ее отрезках. Итак, бытование культурной и исторической памяти в современной России является комплексом проблем, основными из которых являются: болезненность поиска пути возращения к истокам, внутренняя фальсификация реальных событий как производная эмоционального восприятия событий и ее антипод – конъюнктурная мифологизация, необоснованное абстрагирование от собственной истории или, напротив, чрезмерное погружение в нее и, наконец, ментальный разрыв между культурно-исторической памятью элиты и носителями массового сознания
. 
  Культурный контекст, образно-метафорически, описанный М. Б. Пиотровским, в современной музейной деятельности накладывается на целый ряд организационно-технологических и психологических факторов, препятствующих эффективному функционированию музея как института, хранящего и включающего в актуальную культуру историко-художественные ценности, то есть выступающих барьером в структуре просветительской деятельности. Обобщая имеющиеся исследования и практический опыт музейной работы, остановимся подробнее на некоторых факторах. 

  Физическая и эмоциональная утомляемость посетителей – это одна из основных причин негативного отношения к посещению музея. Пространство музея ограничено, а потому концентрация произведений искусства в площади здания очень велика. Приходя в музей с улицы, посетитель попадает в некую искусственно созданную среду, в которой очень сложно сконцентрироваться на какой либо познавательной задаче. Перемещаясь по залам, посетитель должен объять все: вид из окна, инкрустированные наборные полы, картины, скульптуру, других посетителей и многие другие мелочи, привлекающие внимание. 

  Таким образом, получая слишком большой объем информации и эмоциональных ощущений, посетитель музея в результате испытывает недостаток того и другого. Обычный посетитель не может самостоятельно формировать свой экскурсионный маршрут и количество получаемой информации, так как не имеет достаточного опыта работы на экспозиции. Кроме того, попав по той или иной причине в музей, посетитель хочет охватить как можно больше, так как предполагает свое следующее посещение музея лишь через большой период времени, или не предполагает его вовсе. Посетитель очень быстро утомляется от такого восприятия окружающего пространства, в результате чего покидает музей, не сформировав единого впечатления о самом музее и о представленных в нем произведениях. Для последующего посещения у посетителя нет достаточной мотивации, и он больше не появляется в музее. Но даже приходя в музей с определенной целью, посмотреть ту или иную экспозицию, он редко выходит за ее рамки, тем самым не получая полного представления о музее, его экспозиции. 

  Разный уровень подготовки посетителей музея осложняет работу экскурсоводов в музейном пространстве, не дает возможности получить требуемый объем информации единичному посетителю. Можно выделить три наиболее характерные личностные проблемы зрителей, становящиеся первым барьером на пути к контакту с произведением искусства. Это страх, связанный с комплексом личностной неполноценности, ощущением собственной некомпетентности, невежества и интеллектуальной недостаточности. Это протест, связанный обычно с негативным опытом авторитарного педагогического давления на зрителя. Это предубеждения, чаще всего обусловленные предварительным некомпетентным вмешательством авторитетных лиц и мнений.  

  В наших музеях пока не существует устойчивой популяризированной традиции посещения музея, будь то семейные воскресные экскурсии или посещение регулярных музейных праздников и ежегодных акций. Это, прежде всего, связанно с отсутствием должного финансирования музеев, когда работники музея предпочитают вложить деньги в развитие экспозиции и сохранение произведений искусства, а не в проведение шоу-программ и праздников. Но в подобной ситуации виновата не только система государственного датирования музея. Зачастую музеи считают ниже своего достоинства сотрудничать с бизнес-структурами и предприятиями. Однако день рождения музея, открытие выставки, день открытых дверей и т.п. праздники могут становиться поводами для проведения больших музыкальных концертов, акций в СМИ и т.д. Музей должен работать в новой системе рыночных отношений, которая требует от коллектива мобильности и креативности мышления. А формирование музейных традиций, некой культурной среды, попадая в которую случайный посетитель чувствовал бы себя комфортно, – задача любого музея, который хочет успешно работать в современном мире. Традиция семейного посещения музея формирует также и образ поведения в музее, способ общения с экспонатами и умением воспринимать язык культуры.

  Музей может стать своеобразной базой для формирования некой постоянной общности посетителей, готовых принять участие в акциях музея. Активное участие музея в культурной жизни города может послужить не только повышению популярности самого музея, но и привлечению новых капиталовложений в структуры самого музея. 

  Для формирования традиции семейных посещений музей должен вести анонсирование специально разработанных экскурсий, новых экспозиций, подробно рассказывать о тех благах, которые могут быть предоставлены семье посетителей (бар, магазин, туалеты, комната отдыха и т.п.), так как, идя в музей всей семьей, посетители должны быть уверенны в том, что проведенное там время они будут чувствовать себя комфортно. К сожалению, музей в общественном сознании прочно ассоциируется с усталостью и дискомфортом. Если музей как социально-культурная структура не сможет изменить подобного отношения, то у виртуального представительства музея есть шанс заменить музей реальный, по крайней мере, для семейного посещения. 

� См.: Музей и новые технологии: сб. статей. М., 1999.


� См. напр.: Мультимедиа: творчество, техника, технология. СПб., 2005.  


� Кутырев  В. А. Культурологический смысл глобализма // Вестник Российского Философского Общества. 2000. № 4. С. 78-83. См.: � HYPERLINK "http://www.philosophy.ru/library/kutyrev/globalism.html" ��http://www.philosophy.ru/library/kutyrev/globalism.html� (ссылка последний раз проверялась – 20.02.09 г.). 


� См. Шехтер  Т. Е. Художественный рынок с точки зрения теоретического искусствознания // Художественный рынок: вопросы теории, истории, методологии. СПб., 2004. С. 18.


� Калугина  Т. П. Художественный музей как феномен культуры. Дисс.…д-ра филос. наук. СПб., 2001. С. 7.


� Там же. С. 206-210.


� Там же. С. 264-266.


� Там же. С. 16-18.


� Там же. С. 17.


� Никишин  Н. А. Музейная сфера в эпоху сетевых технологий, - тезисы доклада, см. по адресу: � HYPERLINK "http://www.adit.ru/adit2001/papers/paper.asp?nomer=70" ��http://www.adit.ru/adit2001/papers/paper.asp?nomer=70� (ссылка последний раз проверялась – 20.02.09 г.). 


� Там же.  


� Музееведение: музеи исторического профиля / Под ред. К. Г. Левыкина и В. Хербста. М., 1988. С. 3.


� Там же. С. 15-55.


� Федосеева  О. А. Экспозиция современного музея // Музеи России: Поиски, исследования, опыт работы. СПб., 1995. С. 40-41.


� Эннис  Ш. Музей – арена символической деятельности // Museum. 1986. № 151. С. 32-35.


� Лотман  Ю. М. Память в культурологическом освещении // Он же. Семиосфера. СПб., 2000. С. 673.


� Пиотровский М. Б. К вопросу о бытовании культурной и исторической памяти в современной России, - электронный вариант работы см. по адресу:  � HYPERLINK "http://hermitage.museum.ru/html_Ru/02/hm2_6_0_6.html" ��http://hermitage.museum.ru/html_Ru/02/hm2_6_0_6.html� (ссылка последний раз проверялась – 20.02.09 г.). 


� Там же.


� Там же. 





