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1. IDEJA OPSTANKA

Najstariji spomenici ¢ovjecanstva bili su prvi muzeji. Piramide su grobnice
faraona koje su Egipéani gradili kako bi svom boZanskom monarhu
omogucili da izbjegne smrt. Vladare su polagali u tamnu prostoriju uz suncev
¢amac, a zatim ih predavali ¢amcu da ih ponese u nebesko carstvo. Na zemlji
je ostajala samo mumija da zauvijek poc¢iva medu bogatstvom u kojem je
faraon uzivao tijekom svoga zivota. Egip€ani su pisali na listovima papirusa,
pa je vlaga unistila njihove arhive. Zeljeli su pobijediti vrijeme, a ono je
pobijedilo njih. Nestale su i kuée izgradene od opeke: Egipéani nisu
poznavali tehniku pecenja cigle. Egipat koji danas poznajemo prije svega je
zemlja mrtvih. ldeja o stvaranju muzeja razvila se iz predodzbe o
materijalnosti: stvari, predmeti nadzivljavaju svoje vlasnike. Osim toga,

oni govore i njihova je rije¢ pouzdanija od rijeci ljudi. No, ljudi znaju kako
se manipulira istinom — i sadrzajem — da bi se lagalo. Jos do vremena
izgradnje piramida ljudi oStroumno odabiru stvari i predmete kako bi svoje
neistine ucinili vjerodostojnim.

Crtezi, reljefi, hijeroglifi i ornamenti u¢e nas da je Egipat bio nastanjen
snaznim, dobro hranjenim muskarcima i lijepim, vjeéno mladim Zenama.
Mozda upravo zbog toga $to je umjetnost nekrologa veé¢ tada smatrana
neophodnom (a malo je vazno 5to nitko ne vjeruje u pogrebna veli¢anja),
danas imam sliku dobronamjernih faraona, efikasnih sluzbenika i nizih
klasa zadovoljnih svojim te§kim radom.

Beskrajne godine susa, hirovi Nila ili nezdrave mocvare Delte pune

malarije uopce se ne spominju. Tek 2000 godina kasnije egipatski su
svecenici nekim grékim putnicima otkrili da ke Keops, faraon velike
piramide, doveo svoj narod do krajnje bijede radi ostvarenja svoje
grandiozne zamisli.

Piramide, kojima je narod izrazavao opsjednutost pojedinaca Zeljom da
prezive, na neki nacin ukratko prepri¢avaju ¢itavu povijest muzeologije.

U ovom c¢emo eseju sinteticki sagledati tu povijest, s jedinim ciljem da
pokazemo paralelan razvoj muzeoloske kritike.

Dostatno je asocirati Heideggerovu egzistencijalisti¢ku tezu o tragiénom
smislu Zivota i obrazovanja za smrt s Valeryjevom zakasnjelom spoznajom da
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’mi, civilizacije,.sada znamo da smo smrtni’’ da bi se dobio uvid u skrivenu
pobudu koja tijekom povijesti tjera narode da skupljaju, ¢uvaju izlazu i
ostavljaju buduc¢im generacijama svoje umjetni¢ko i kulturno nasljede kao
osnovno sredstvo potvrdivanja svojeg identiteta.

Kada umremo, ljudi ¢e svakog od nas bolje pamtiti po datumu smrti nego
po datumu rodenja. Na dan smrti ostavljamo provizoran, privremen Zivot i
stupamo u drugi, konacan i nepromjenjljiv Zivot u sje¢anju drugih. Premda
razara i posljednju nadu, smrt u nas kratak boravak na svijetu unosi smisao.
Citav Zivot mi se samo pripremamo prihvatiti vlastitu smrt, a da toga nismo
ni svjesni.

Narodi koji su mozda viSe svjesni svoje prolaznosti protiv nje se upustaju u
bjesomuénu bitku. Bore se da bi prezivjeli. Oni bdiju nad svojom prosloséu

| teze da buduc¢im generacijama ostave u nasljede nedirnutu sadasnjost.
Sagradili su muzeje s utopijskim ciljem da zamrznu Zivot i prirede svoju
smrt kao slijedecu etapu vlastite povijesti.

Danas se takvi podsvjesni mehanizmi mogu proucavati uz pomo¢ beskrajnog
spektra intuitivnog znanja i znanstvenih istrazivanja. Nezamjenljiva ili
najkorisnija istrazivanja dolaze s podruéja etnologije (Frobenius, Malinowski)
I sociologije kulture (Alfred Weber, Mannheim, Moles), s podruéja psiho-
analize-gestalt teorije (Freud, Jung), socijalne psihologije i socijalne
antropologije, uklju€ujuci teoriju informacija, te teoriju kominikacije (Bell,
Shanon), kulturne i drustvene kritike (Adorno, Horkheimer), te s podruéja
semantike, lingvistike i semiologije (Wittgenstein, Peirce, Schaff, Eco,
Benveniste, Barthes, Greimas). Naravno, ovakav $irok raspon pomoéne
literature, koju preporu¢amo, neizbjezno ¢e dovesti do *‘zasljepljujudeg
efekta solarne radijacije”. U tom kontekstu Zeljeli bismo samo predstaviti tri
osobna opaZanja koja Cine pozitivni supstrat moguée muzeoloske teorije.
Prvo opaZanje ukazuje na svojevrsnu analogiju izmedu muzeoloske prakse i
psihoanaliticke katarze. Ljudska zajednica, ili, tocnije, jedna od grupa koje
je ¢ine, uzdize svoje pokretacke snage i postize zadovoljenje slike o sebi koju
ostavlja buducim naraStajima. Snaga te slike lezi ne toliko u onome 3to
prikazuje, ve¢ u onome $to skriva.

Medutim, pluralarizmu civilizacija, na osnovi kojeg je Toynbee razvio svoju
rekonstrukciju povijesti, dosao je kraj. U svojoj sada$njoj fazi tehnologija
osigurava blisku komunikaciju izmedu kulture, pa one tako dolaze u
jedinstveni historijski kontekst. To ih je stopilo u jednu civilizaciju s jednom
zajednickom sudbinom.

Muzeji sutrasnjice moraju biti drukéiji od muzeja starog vijeka ili muzeja
18. i 19. stoljeca. Sadasnji ¢e muzeji, nedvojbeno, i dalje postojati, ali ée ih
posjecivati sve manje i manje ljudi: poklonici jalovog snobizma i hotimiénog
sofisticizma. Muzeje bi morale prepuniti mase sa svim svijim odusevljenjem,
pa Cak i nedostatkom rafiniranosti, kao $to preplavljuju sportske stadione.
Kao zakljucak recimo jos da se ova ustanova posveéena proslosti moze
spasiti samo na jedan nacin: tako da se promijeni i uklopi u pojave koje su
karakteristicne za kraj 20-og stoljeéa, kao §to su zastita covjekove okoline i
tzv. revolucija slobodnog vremena, koje jednako pokrecéu i elitno drustvo i
mase.

11






2. ,HLADAN” I ,\VRUC" MUZEJ

Neki smjerovi u teoriji komunikacije daju nam pojmove koji sluze za
razjad$njavanje razli¢itih drustvenih i institucijskih pojava; drugim rijeéima,
ti smjerovi nude cjelovitije zahvacéanje fenomena participacije i drustvenog
suocavanja. Jedna od razina na kojoj se analizira drustvo u cjelini jest
kolektivna komunikacija koja ukljuéuje svo ono §to, esteti¢ki gledano,
njeguje produktivnu razmjenu i zajednistvo interesa na polju umjetnosti,
znanosti, filozofije, sociologije itd. Komunikacijske kategorije, poput onih
koje koristi suvremena lingvistika, osiguravaju osnovu za dublje
razumijevanje drustvenih pojava kao 5to su pojave povezane s institucijama.
Muzeji umjetnosti ¢ine sloZzene mreze komunikacija naseg doba. Valjalo bi ih
shvacati kao sredstva one vrste komunikacije koja povezuje izlagace s
publikom unutar mrezZe institucija koja je ugradena u drustvo. Ta se mreza
posebno razlikuje od drugih sredstava komunikacije kao $to su tisak,
televizija i kinematograf. :

Same komunikacije pruZaju razumljive izglede da se muzeji proucavaju kao
nesto vise nego 5to je mjesto ili zgrada za izlaganje i/ili skladi$tenje
umjetnina.

Tako je €itava drustvena i komunikativna strana ovih ustanova zasjenjena
vaznoscu Koja se pridaje funkeiji muzeja u pogledu napretka komunikacija.
Preovladavanje funkcionalnog aspekta u umjetnosti, npr. u arhitekturi, bilo
je tijekom povijesti prepreka za adekvatno razmatranje njezine
komunikativne uloge koja znatno nadilazi puko prakti¢ko djelovanje i
postaje sredstvom povezivanja i javnog angaziranja, sredstvom oblikovanja
drustvenih odnosa. Ljudi su, dakle, uvidjeli da je komunikacijski pristup
neophodan kako bi se naceli problemi muzeologije u vezi s njenom ulogom
posrednika izmedu stvaralaca i “potrosaca’ umjetnosti.

Muzeolo3ka kritika (ovaj termin upotrebljavamo u tradicionalnom
filozofskom smislu istrazivanja muzéja kao institucijskih struktura) teorija
je koja se tek razvija. Teorija komunikacije trebala bi dodati pojmove ovoj
- tek zapocetoj teoriji kako bi se mogla na odgovarajuci nacin odrediti njena
prava uloga u drustvenoj dinamici i meduljudskim odnosima u zajednici.
Mozda jos nije vrijeme za predvidanje forme koju bi muzeologija dobila
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ukljucivanjem ovih polja znanja. Medutim, istovremeno je sasvim jasno da su
ucinjeni napori da bi se postiglo pojmovno obnavljanje u razli¢itim granama
znanja, ukljucujudi i koristenje razli¢itih disciplina. Zato bismo kao uvod
dali nekoliko razjasnjenja u smislu dodatka poc¢etnim pojmovima.

Kao prvo, muzeoloska kritika danas, kada artistiCka komunikacija doseze
takve stupnjeve razvoja o kakvim se donedavno nije moglo ni sanjati, nije
samo korisna nego i neophodna.

Drugo, — kao rezultat prosirenja komunikacija, muzeoloska se kritika vise ne
moZe ograniciti na deskriptivnu analizu muzeja. Morala bi takoder
ukljucivati i velik broj sredstava kolektivne komunikacije koja u drustvu
djeluju kao “paramediji”’ artisticke komunikacije (struéne publikacije,
kritika umjetnosti i sl.).

Trece, za ispravan pristup buduénosti muzeologije koja razmatra promjene
kroz koje institucije moraju neizbjezno proéi, uzimajuéi pri tom u obzir
progresivan razvoj komunikacija i oblika umjetnickog izrazavanja,
neophodne su zdrave teoretske osnove.

U svjetlu jedne takve slike valja naglasiti da teorija komunikacije (uklju¢ujuci
i teoriju jeziéne komunikacije), iako moze dati zna¢ajan doprinos
muzeoloskoj kritici, ne iskljucuje pozivanje na podrucja kao §to su teorija
informacija, kulturna antropologija, arhitektura i mnoge druge discipline
koje se upravo stvaraju i razvijaju.

To ce reci, da bilo koji pristup problemu muzeoloske kritike zahtijeva
kombinirano koridtenje mnostva disciplina koje obogacuju i osuvremenjuju
pojmove vezane uz muzeje.

Informacija nasuprot komunikaciji

Kategorija “vruc¢” i “hladan’ (orig. “cool” i “hot”, op. prev.) poznate su
$irom svijeta iz mnogih djela kanadskog znanstvenika s podrucja teorije
komunikacije, Marshalla McLuhana.

Te se komunikacijske kategorije odnose na pojmovno razlikovanje
komunikacijskih sredstava.

Prema McLuhanu, vruéi medij je onaj koji prosiruje jedno jedino osjetilo u
“potpunoj definiciji”, to jest sredstvo izrazito bogato za publiku
informativnim podacima i koje, prema tome, od nje trazi manje sudjelovanja.
Publika medija kao §to su radio, kino ili tisak ne osje¢a se podstaknuta da
pridonosi znacenja, buduci da su ona ve¢ u potpunosti osigurana za to
odgovarajuc¢im komunikacijskim kanalima.

Suprotno tome, hladni su mediji relativno siromasni informacijama, kao §to
je to slucaj s telefonom, pa zbog toga podsticu publiku na vede
sudjelovanje. Telefon je hladan jer uho dobiva vrlo malu koli¢inu informacija
pa je slusalac prisiljen nadopunjavati ih kako bi interpretirao ono $to je ¢uo.
Svakodnevni je razgovor hladan medij buduci da, prema semioloskim
terminima posudenim od Peircea, osoba koja slusa izgovaranu poruku mora

| sama sudjelovati velikim brojem znakova. Prema tome, jezi¢ni fenomen je
hladan.



S druge strane, vrudi mediji primaocu ostavljaju veoma malo za
nadopunjavanje | ne podstiCu na sudjelovanje.

Navedene kategorije ¢ine osnovu teorije o djelovanju medija. Na primjer,
radio ¢e kao vruci medij imati sasvim drukcije djelovanje na primaoca od
telefona koji je hladan medij.

Najopcenitiji zaklju¢ak koji se moze izvuéi iz McLuhanovih ideja jest vrudi
mediji iskljuéuju, a hladni mediji ukljuéuju; drugim rije¢ima, vruci se medij,
ponasa centrifugalno, a hladni centripetalno prema publici.

centrifugalna sila centripetalna sila

Ova je distinkcija primjenljiva sa stajalista komunikacije, iako, prirodno, ne
isklju¢uje druge komplementarne poglede na klasifikaciju komunikacijskih
sredstava. Vrijednost McLuhanove distinkcije ne iskljucuje opcu kritiku
njegovih pogleda. Ukazali smo samo na ona podruéja njegovih razmisljanja
koja smatramo vrijednim. Postoji obilje razloga za tvrdnju, na primjer da je
ova distinkcija, iako djelotvorna, ipak i parcijalna: neki mediji, kao §to su
umjetnost ili ekonomska propaganda, kombiniraju vruéu i hladnu formu.
Medutim, osim manihejskih aspekata bilo koje apstraktne konceptualizacije
stvarnosti, ovo je razlikovanje korisno za nasu klasifikaciju muzeja
umjetnosti koju éemo pokusati provesti tako da ne zanemarimo druge

vrste teoretskih mogucnosti, iako ¢e navedena distinkcija biti osnova naseg
razmatranja.

Umjetnicka su iskustva bogata oblicima i na€inima izrazavanja, te nizom
drugih obiljeZja koja je tesko svrstati u kategorije. Na primjer, za
““Nacionalni centar Georges Pompidou” jedan od njegovih konstruktora,
arhitekt Piano (drugi je Rogers) rekao je da ga je zamislio kao ““maSineriju’’
u pokretu.

U slu¢aju ovog muzeja, koji je primjer najsuvremenijeg kada se radi o
zgradama u vezi s komunikacijom i informacijom, smatram da nema podjele
funkcija. Umjesto toga, muzej je kreiran na temelju pretpostavke da
kulturni pristup gledaoca ne'priznaje izolirane prostorije.

Muzeji ove vrste izazivaju Sizofreni¢nu reakciju kod publike koja pokusava
na razini osjetilnog obratiti pozornost na naéin koji graniéi sa saljivoséu, na
sve §to se moZe dodirivati (zidovi, djela, itd.).

Centar ““Georges Pompidou’’ smjesten je u zgradu od gotovo milijun kubnih
metara koja izgleda kao potencijalni muzej, a ne kao primjerak “‘potrosacke
arhitekture” izveden iskljucivo za pasivno primanje posjetilaca. Zamisao
muzeja kao jedne velike ““masinerije’’ podrazumijeva da se na njega gleda
kao na proces. Ukoliko nac¢inimo razliku izmedu informacijskih i
komunikacijskih aspekata, takav je pristup moguc.
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Uzeli smo za primjer centar ““Pompidou” jer on predstavlja muzejsku
kreaciju koja tezi da postane pravi centar komunikacije.

Razlika izmedu komunikativhog muzeja i ¢isto informativhog muzeja lezi u
¢injenici da je prvi opremljen tako da podstice na sudjelovanje, dok drugi
jednostavno prenosi pripremljen sadrzaj u obliku koji prijeci takvo
sudjelovanje.

Za komuniciranje s posjetiocima muzeja potrebni su novi modeli jezika.

U akademskom pristupu, funkcija muzeja uglavnom se sagledava vise u
informacijskim nego u komunikacijskim terminima. Takav pristup ukazuje
na razlike izmedu informacijske i komunikacijske kulture: reéeno drukgije,
ukazuje na hladne i vrucde institucijske kulturne medije.

U stvari, informacijski je aspekt oduvijek bio vezan uz vrué¢e medije povezane
s muzejima ili izlozbenim centrima: velika koli¢ina informacija u odvojenim
sobama, izolirane prostorije, gotove sheme namijenjene su za mehanicku
potrodnju. S druge strane, na hladni pristup nailazimo u muzejima ¢&ija se
funkcija mijenja i postaje komunikativna: sudjelovanje, koncepcija otvorene,
ne-elitne kulture. Medutim, to bi moglo dovesti do kulturnog gigantizma,
kao 5to je to slucaj s centrom “Pompidou’: nesto §to u sebi sadrZi sve, neka
vrsta velike utrobe ispunjene umjetnoscu.

Da dobar muzej. mora pruzati malo informacija, moze izgledati paradoksalno.
No, to je samo prividno tako: komunikacija se postiZze samo kada sudionici
te komunikacije mogu dopunjavati poruku. Dakle, nedostatak informacija
ne bi bila jedina karakteristika hladnih muzeja; obiljezavala bi ih i moguénost
da postanu komunikativne strukture.

Velikim centrima umjetnosti ¢esto nedostaje kreativna strana. Oni dobivaju
znacenje dokumentacijskih centara ili velikih memorijala, ili su jednostavno
sami sebi svrha.

Promjena iz takvog stanja u prostor posvecen semantickoj kreativnosti,koja
Ce se u potpunosti ostvariti doprinosom publike (primalaca), prelazak je s
podrucja informacije na podruéje komunikacije.

Bilo kakv pokusaj uvodenja publike u kreativnu akciju predstavlja korak u
podsticanju artisticke osvjestenosti.

Ovo nije utopijski model. Zamisao je da se osnuju centri u kojima bi se
provodila analiza osnovnih razloga prezentiranja ili oblikovanja nekog
predmeta na odreden nacin; neka vrsta laboratorija koji bi pruzali priliku

za sudjelovanje.

Neophodno je da se gledalac identificira s izlozenim predmetima, ukoliko
zeli shvatiti uvjete pod kojima su nastali.

Sa semantickog stajalista termini ““dokumentacijski centar’ i *“centar
komunikacija” imaju bitno razlicite konotacije koje se mogu prikazati
pomocu slijedeceg dijagrama:

a) “hladni’’ muzeji — — — participacija— — — komunikacija — — —
kreativnost — — — —  eksplicitni uvjeti stvaranja;

b) “vruéi muzeji” — — — — informacija — — — — dokumentacija, slaba
participacija — — — — — » nepoznavanje uvjeta stvaranja.
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3. PARTICIPACIJA | ,HLADNI"" MUZEJI

Kao $to smo vidjeli, informacijski i komunikacijski orijentirane kulture
medusobno se suprotstavljaju.

Muzeoloska kritika nadalje ovisi o urazli¢enju sadrzaja povezanih s
drustveno—kulturnim odrednicama u okviru kojih se javljaju umjetnicki
fenomeni. Kritika pojedinih vidova drustvene prakse pretpostavlja da je u
obzir uzeta sveukupna dinamika drustva koja se razmatra. “Hladni” su
muzeji rijetkost u nasem informacijskom drustvu kojim dominiraju vrugi
mediji koji zamjenjuju komunikaciju.

Bezbrojni su primjeri muzeja koji su zamisljeni kao knjiznice ili
dokumentacijski centri, a ne kao mjesta za provodenje slobodnog vremena,
rekreaciju i kreativnu djelatnost koja posjetiocima pruZaju priliku da aktivno
suraduju u dizajnu i konstrukciji. Posljedice komercijalno orijentirane
kulture razvidne su iz ¢injenice da su arhitektonske cjeline izgradene prema
interesima ili ocekivanjima koja uglavnom ovise o predrasudama ‘“masovne
kulture®”.

Konstrukcija hladnih muzeja i sudjelovanje posjetilaca podrazumijeva
promjenu drustvenih odnosa izmedu c¢inilaca u jednoj specifiénoj zajednici.
Kriticka muzeologija mora uzeti u obzir razlic¢ite aspekte koji nadilaze puko
opisivanje muzeja ili centara umjetnicke djelatnosti.

To znaci da u razvoj muzeoloSke kritike ulazi ¢itav niz socioloskih i
antropoloskih problema, a neophodno je da se u obzir uzme i razlikovanje
izmedu kategorija, na primjer razlikovanje komunikacije i informacije.
Termin “sudjelovanje’ (orig. participation, op. prev.) postavlja jedno
pitanje: moramo li ga shvatiti kao suradivanje u stvaranju umjetnickih djela?
Ne obavezno. Sudjelovanje na koje ovdje mislimo jest sudjelovanje kroz
aktivno prihvacanje djela.

Aktivno prihvacanje umjetnosti

Pojam aktivnog prihvacanja (orig. consumption, op.prev.) umjetnosti
povezan s razumijevanjem i razvojem kritickih sposobnosti kod primaoca s
obzirom na predmet koji, s artistickog stajalista, konzumira. To ne znaci da
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primalac mora “razraditi’’ umjetnicko djelo, ve¢ da mora biti u stanju
razviti vlastite kriterije i, u okviru njih, integrirati se s djelom ili mu pridodati
svoje poglede.

Medutim, za integriranje gledaoca s mehanizmom muzeja, te za iznosenje
vlastitih stavova preduvjet je odgovarajuci stupanj razvoja njegovog
razumijevanja djela, te njegova spremnost za vrednovanje i kritiku. Time se
od samog muzeja zahtijeva da, putem razli¢itih mehanizama, preuzme
odgovornost za razvoj takvih uvjeta.

I mpresionisti su radili s relativno nepostojanim materijalima, tako da muzeji
koji izlazu njihova djela moraju koristiti poseban sustav za klimatizaciju.

U prostorijama za izlaganje mora sustavno biti osigurana odgovarajuca
temperatura, osvjetljenje i drugi izri¢ito tehnicki uvjeti. No, muzeolosko se
istraZivanje ne moze ograniciti na takve tehnicke pojave. Ono mora
razmatrati njihovo zna¢enje u odnosu na sveukupnu sposobnost muzeja da
razvijaju aktivno prihvacanje djela.

Oc¢ito je da tehnicke ili arhitektonske osobine mogu olaksati to aktivno
prihvaéanje. Medutim, kritika ide dalje od toga: osim funkcionalnih i
tehnolodkih vidova, ona razmatra i one opcedrustvene i kulturne.

Aktivno prihvadanje moze u odredenim uvjetima biti u potpunosti
olak$ano osobinama konstrukcije i okoline.

Na primjer, muzej ““Ahmedabad’’ u Indiji, koji je otvoren 1963. godine,
izgraden je u spomen na Ghandija i djeluje kao centar za proucavanje
njegove misli i filozofije.

Dizajn i konstrukcija tog muzeja prilagodeni su okolini i prirodi njegovih
eksponata; materijali su jednostavni i nenametljivi, a danje svjetlo je u
potpunosti iskoristeno.

Medutim, ukoliko muzeoloska kritika ne Zeli postati neka vrsta tehnicki
orijentiranog deskriptivizma, vec teorija koja ¢e se baviti drustvenim
djelovanjem muzeja, u obzir se mora uzeti druga grupa ¢inilaca. Koncept
aktivnog prihvacdanja koji je paralelan s konceptom “hladnog’’ muzeja, a
koji se mora sagledati u terminima komunikacije, obuhvaca slijedece vidove:
1) tehnicke i arhitektonske uvjete muzeja;

2) drustveno-kulturne uvjete sredine;

3) informacije o javnoj funkciji muzeja;

4) unapredenje participacije posjetilaca;

5) zamjena informacije komunikacijom.

Muzeologija kao teorija drustvene prakse

Izlaganje i éuvanje djela, njihovo klasificiranje i organiziranje, te raspored
eksponata u muzejima, sve su to empirijske aktivnosti koje su dosad
odredivane iskustvom, intuicijom kustosa muzeja ili specijaliziranog osoblja.
Muzeologija pocinje konceptualiziranjem ove prakse i pruzanjem parametara
za istrazivanje koji omogucuju ne samo vrednovanje aktivnosti odredenog
muzeja nego i opce uloge organizacije ove vrste kulturnih ustanova unutar
datih drustvenih okvira. Takva konceptualizacija prakse trebala bi
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unaprijediti razvoj teorije o muzejima. Samo na osnovi takve teorije i
potpunog poznavanja na¢ina na koji djeluju razli¢iti centri mogu se razviti
kriteriji za razmatranje pojedinih slucajeva.

Govorimo u terminima koji se protezu od apstraktnih do konkretnih, 5to
je tok bilo koje dosljedne teorije: prvo se proucavaju opéi problemi, a zatim
slijedi razmatranje pojedinaénih, konkretnih problema. Tu smo funkciju
pokusali upotpuniti uvodenjem kategorija ““hladan” i “vruc¢”,
“komunikacijski” i “informacijski”, te “aktivno” i “pasivno’ prihvacéanje.
Medutim, zajedno s ovim korisnim razgrani¢enjima mogu se razmatrati i
neke druge razlike koje olak3avaju sveukupno razumijevanje muzeolodkih
problema i otvaraju put kritici, u filozofskom znacenju te rijec¢i na koje
smo vec prije ukazali, to jest kritici kao istrazivanju.

Svaka se teorija mora razvijati iz osnovnih distinkecija na kojima se temelji
grada ucenja ili istrazivanja. Takvo razlucivanje je prijeko potrebno
muzeoloSkom studiju jer je tijesno povezan s teorijom kulturnih institucija.
Interesantno je u ovom kontekstu napomenuti da muzej nije izum odredenog
povijesnog perioda. On je u vidu ustanove izrazena funkcija koja se, na ovaj
nacin, susrece u svim drustvima u tom smislu da ona ¢uvaju ili izlazu
predmete kojima reprezentiraju svoje vrijednosti. Tu se funkciju izlaganja

i ¢uvanja ponekad pogreino zamjenjuje s potrebom za velikim prostorima s
turisticke vrijednosti ili prostorima s obiljeZjima koja ih ¢ine atraktivnim
sredistima.

U tom smislu postoje istinski ““gradovi-muzeji*’, a termin “muzeoloski”
obuhvada vise no posebne zgrade podignute sa svrhom priredivanja izlozbi.
Ostavljajuci po strani opseq ili djelokrug muzeologije, mora se istaknuti

da je jedna od karakteristika koje odreduju ovu disciplinu njena potreba

za iznozenjem kriterija za muzeje buducnosti: drugim rije€ima, jedna
muzeoloska perspektiva koja omogucuje da se muzeje prilagodi uvjetima
njihovog koristenja. Vidimo, dakle, da muzej, iako mora olaksati kontakt
izmedu posjetioca i uvjeta nastajanja djela, takoder mora razmatrati uvjete
u kojima se ta djela primaju.

To nije lak zadatak i zahtijeva stalan napor kako bi se uskladile izlozbe

s potrebama i zahtjevima publike. No, kako ti zahtjevi nisu uvijek jasni,
trazi se odredeni stupanj uvidaja i razumijevanja koji se moZe postici
jedino pomocu strucénog istrazivanja.

Bez poznavanja uvjeta u kojima se djelo prima, nemoguce je odrediti

je li muzej “hladan™ ili “vru¢”: je li okrenut prema informaciji, ili

prema komunikaciji: hoce li, ili nece pruziti priliku za aktivno
prihvaéanje djela.

To je tako jer nase kategorije nikada nisu apsolutne: uvijek se

odnose na okolinu, specifican kontekst, a karakteristike jedne

drustvene sredine mogu se razlikovati od karakteristika druge sredine

¢ak do potpune suprotnosti. Svaka muzeoloska teorija koja zanemaruje
takve ¢imbenike unaprijed je osudena na neuspjeh. Muzeologija i
sociologija dva su vida jednog istrazivanja: sociologija kulture,

sociologija znanja.
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4. K OTVORENOJ MUZEOLOGIJI

Muzeolosko istrazivanje ima vise nesluéenih moguénosti i zapravo obuhvada
predmet kojim se bavi: organizaciju muzeografskog materijala.

Zelimo redi da, kako postoje razlike medu gradevinama koje smo nazvali
muzejima, postoji urazlicenost drustvenih konteksta u kojim se obznanjuje -
umjetnost, te se muzeoloske teorije mogu razlikovati od regije do regije.
Zbog toga naglasavamo potrebu da uéinimo jedinstvenim konceptualno
polje koje usmjerava muzejsku praksu, a da pri tom ne ograni¢imo
mogucnost lokalnog odlucivanja ¢iji je cilj odgovoriti na pojedine ljudske
kontekste i pridruzene potrebe.

Ovaj smo pristup nazvali "'otvorena muzeologija” kako bi ga suprotstavili
dogmatskoj i normativnoj muzeologiji koja je odredila nepromjenljive
vrijednosti za svaki pojam i situaciju.

Razumljivo je da muzej koji je "hladan’ u jednom kontekstu moze biti
"yrué¢'’ u drugom, te da ono $to smo nazvali centripetalnim muzejem moze
postati centrifugalni muzej u druk¢ijoj kulturnoj sredini.

Relativnost ovih kategorija, kao sto se to vec¢ u dovoljnoj mjeri moglo
uociti, vodi zakljucku da ¢e muzeoloska kritika u odnosu na posebne
stru¢ne pojedinosti biti moguéa jedino kada joj se postave temelji u

Sirem smislu.

Na primjer, jedan vruéi medij kao §to je televizija (prema McLuhanu)

moZe postati hladan medij kada mu se promijeni upotreba, kada, na primjer,
postane kanal video-umjetnosti kojim upravljaju sami umjetnici.

Navedeno relativizira suprotstavljene pojmove kanadskog teoreticara.
Nadalje, nije nepojmljivo postojanje potpuno informativnog dijaloga, to
jest vruceg dijaloga, unatoc Cinjenici da autor taj dijalog klasificira kao
hladan medij.

Otvorena muzeologija morala bi uzeti u obzir takve relativnosti koje ovise,
u krajnjem slucaju, o nacinu usvajanja djela, drustvenim uvjetima i mjeri

u kojoj su novi oblici te komunikacije poznati publici.
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Ne mozemo zanemariti ¢injenicu da je interpretiranje poruke proces
namijenjen primaocu, a on je drustveni subjekt odreden mnostvom struktura
kao 5to su geopoliticke, psiholoske i kulturne strukture.

Muzej kao poruka

Postoji tendencija da se muzej shvati kao struktura koja ""pohranjuje”
poruke. Ta pretpostavka nije netocna: iako muzej sadrzi mnostvo razlic¢itih
djela, jedno je sigurno — on je ispunjen znakovima. Semioloske strukture
pohranjene u muzeju su jednostavni sustavi znakova. Muzej je

skladiste informacija koje stoji na raspolaganju onima koji ih znaju
interpretirati, kojima je omogucen pristup.

Medutim, propao je pokusaj da se u obzir uzme ¢&injenica da je i ono sto
pohranjuje znakove, u ovom sluéaju — muzej, takoder znak, jedan slozeni
znak nastao spajanjem svih znakova koje obuhvaca.

Muzej, oznaka kulture, semanticki je ¢inilac koji se ponasa kao spremiste
drugih znakova i poruka.

Globalna poruka koju muzej uobli¢uje mozZe se razumjeti ako se u obzir
uzme njegova uloga u prenosenju znacenja: estetskih, funkcionalnih i
kulturnih znacenja.

Ideja 0 muzeju — znaku ili o muzeju — poruci podstice nas da ga razmotrimo
kao komunikativnu cjelinu koja transcendira fizicki sadrzaj koji izlaze. Veé
samo svrstavanje pod pojam “muzej’’ izaziva u primaocu konvencionalna
shvacanja. Poéi éemo zato od toga da je muzej znak koji u sebi sadrzi druge
znakove. To je najvaznija i, vjerojatno, najslabije istrazena dimenzija znacaja
koji ima muzej.

Sve dok se ponasa kao znak, svaki se muzej predstavlja kao vanjska strana
sloZzenog organizma ciji dijelovi imaju dvojako obiljezje — oznacitelja i
oznacenog' .

Oznacitelj je povezan s institucijskom funkcijom, s uobic¢ajenim znacéenjima
naziva 'muzej”, kao izraza jedne epohe i kulture, iako ne u fizickom smislu.
Kao oznaceni, muzej je dio globalne svijesti dru3tva, a formiran je u skladu s
odredenim kulturnim uzorima, u osnovi u skladu s njihovim kulturnim
sadrzajem, bilo da su to knjige, slike, video, snimke ili skulpture.
Promatramo li muzej kao poruku, moramo imati na umu paramedije koji se
uz njega javljaju: kritiku, medije, javno informiranje. Svi kanali informacija
kojima je zadatak prenosenje obavijesti o djelatnosti muzeja, kao i sama ta
djelatnost, svrstavaju se u kategoriju muzeoloskih "“paramedija”’, kako smo
ih nazvali.

Nemoguce je, dakle, pri¢i predmetu muzeologije, a da se pri tom ne uzmu u
obzir svi kanali koji su strukturalno povezani s djelatno$éu muzeja i koji
pridonose njenoj drustvenoj djelotvornosti.

Da bi potvrdila da njen pristup nije iskljucivo klasifikacijski ili ilustrativan,
nego stvarno teorijski, te da osigurava objasnjenje ove dimenzije drustva,
muzeologija bi se mogla baviti slijedec¢im vaznijim pojavama:

27



Strukturni uvjeti koji Muzeoloska teorija ili
odreduju naéin kritika
funkcioniranja muzeja

r ) { N
Prilagodavanje
strukturalnim uvjetima Klasifikacija unutarnjih
usvajanja (Consumption, i vanjskih semantiékih
op. prev.) i globalnim aspekata
dru$tvenim uvjetima
\, J \. X,
B ek
- g
£33 i p A ‘ N
g = £ Paramediji: kritika, Strukturiranje opée
-~ x - MUZEJI katalozi, strucne muzeoloske teorije i
Teligs informacije za uvazavanje regionalnih
EE = diseminaciju i sl. posebnosti
B8 2 k
2= 8 % LAWY J/
E-r—8
8 E
T w "4 )
Teﬁ!livé‘kaikonstru kcijska Muzej — poruka
obiljeZja
& > S =/

Muzeoyrafija i muzeoloyija

Pristup koji ovdje ocrtavamo ne iskljuéuje muzeografske spoznaje koje bi
obuhvadale pojave povezane s povijeS¢u razvoja muzeja, s narocitim
obiljezjima razli¢itih muzeja, s opisom njihove okoline, njihovom
arhitekturom, s pojedinostima njihovih funkcionalnih obiljezja itd.

S druge strane, muzeologija bi bila strukturalisticka teorija koja koristi
muzeografske podatke , a da se ne ogranicuje na njih. Ovakav pristup
omoguduje razlikovanje &iste opisne i historiografske djelatnosti od zadatka
stvaranja koncepata na podruc¢ju umjetnosti, posebno u vezi s izlaganjem
umjetnickih djela.

Ipak, muzeologija i muzeografija komplementarna su podruc¢ja. Darwinovo
djelo nije se moglo ostvariti bez Linnaeusa, a konstruktivna konceptualna



djelatnost moze se razviti jedino na teoretickom polju na osnovi iskustvenih
podataka i unaprijed uspostavljenih klasifikacija.

Ne postoji nedostatak djela ¢istog muzeografskog karaktera, kao Sto su
podrobni opisi muzeja diljem svijeta, funkcionalne studije arhitekture i sl.
Ipak, najtezi vid zadatka, tocnije razvijanje koncepata da bi se sjedinila
aktivnost koja ukljuéuje stvaranje, jos je uvijek na pocetku razvoja.
Doprinos iz vise razli¢itih disciplina, kao $to su bibliotekarstvo ili
informacijske znanosti, istovremeno Sire i muzeografska i muzeolo$Ska znanja.
Nacelno govoreéi, oni omogucéuju muzeologiji da usvoji kategorije korisne u
razvijanju podrucja rada koje znatno nadilazi razmatranja na osnovi
okolnosti ili situacija.

Uspostavljanje ove ili bilo koje druge discipline u osnovi zahtijeva oboje: i
ukljuéivanje razlicitih modela i povijest koja se prvenstveno zasniva na
iskustvu. U tom smislu mozemo postaviti dva glavna izvora muzeolo3kih
spoznaja koji djeluju zajednicki, iako ne u istoj mjeri. To su:

Ukljugivanje
Muzeografija konceptuainih
modela
Muzeologija

Tako se disciplina koja se bavi razvojem teorije 0 muzejima i institucionalnoj
strukturi zasniva na kritici muzeografskog znanja.

Nadalje, promatramo li muzeje kao poruke, glavna uloga pripada disciplini
kao semiologija — teoriji znakova i komunikacije — kao jednom od glavnih
izvora teoretskih shema za razvoj muzeologije.

Obogadivanje muzeoloskih spoznaja putem semiologije nesumnjivo ¢e pruziti
dublje razumijevanje drustvenih uzroka i posljedica koje muzeji — poruke
imaju i dovesti do potpunijeg zahvacanja u korijene kulture koja, kao nasa,
teZi za postizanjem §to vece participacije zajednice u umjetni¢kim i
kulturnim djelatnostima.

Hladni, centrifugalni, komunikativni muzeji ¢e sa svoje strane dati podstreka
muzeologiji koja ¢e biti prihvaéena i évrsto osnovana.

Medutim, to kretanje moZe biti i obrtnuto: razvoj muzeolo3ke kritike sa
svoje ¢e strane pruziti priliku za stvaranje djela — poruke koje omogucuju
da se govori o otvorenim muzejima, — na osnovu toga moZe se ponovo
razvijati pocetna kritika.

Otvoreni muzeji, kreativni laboratoriji, osjetljivi su na potrebe sredine i na
pravilno vrednovanje djela koja izlazu.

Ne smije se zaboraviti da je umjetnost viSedimenzionalna. Teoretska
dimenzija koju ovdje razmatramo moZe obogatiti umjetnost i doprinijeti
njenom stalnom razvoju kao zalihi drustveno dostupnog znanja €iji u¢inak
demokratié¢no obuhvaéa veliki dio zajednice.
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5. KRITIKA | MUZEJI

Postoji bliska meduzavisnost svih éimbenika Zivota i razvitka umjetni¢kog
procesa i elemenata koji, na ovaj ili onaj naéin, tvore $iroki krug okrenut
diseminaciji i afirmaciji umjetnosti. Ta je ¢injenica poja¢ana stalnim
napredovanjem masovnih medija u svijetu ve¢ zasi¢enim posljedicama
neprestane aktivnosti, ¢iji je najcesci cilj ,,pokrivanje” (da upotrijebimo
novinski izraz) $to je moguce vedeg broja tema i dogadaja putem
informacijskog metajezika.

Ovaj progresivni proces diseminacije blisko je povezan sa sektorskim
interesima Ciji je jedini cilj da se iz pruzanja informacija o odredenim
podrucjima izvuce dobitak ili da se, na osnovu razli¢itih kriterija koji vladaju
o svakom pojedinom trenutku i na svakom pojedinom mjestu, traZi prestiz,
zaklanjajudi se pri tom komunikacijskim sustavom.

Casopisi, tjednici, dnevni tisak i razne vrste specijaliziranih izdanja
predstavljaju more tinte koja biljezi kako najbeznaéajnije dogadaje, tako i
vijesti od stvarnog interesa za zajednicu.

Kritika ne moZe i¢i ukorak s tom Sarolikom masom informacija koje pruzaju
tisak, radio i televizija.

Potpuno su je progutale sveZzderuée novinske agencije i mnostvo
propagandnih medija.

Svejedno, cak i da ne uzmemo u obzir visokotiraZni tisak, to moramo
uciniti s jednim drugim, isto tako kompleksnim i ra§élanjenim podruéjem:
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s industrijom knjiga; izdavacka poduzeda koja ne ukljuéuju ¢asopise, pa
cak i izdavaci casopisa, djeluju na drukcijoj osnovi od izdavaca novina i
zabavnih casopisa.

To je kontekst koji moZemo nazvati ,,specijalizirana kritika” ili , teorijski
razvoj” na podrucju umjetnosti, arhitekture ili komunikacija.

U ovom je podrucju, mozda, spekulacija najprerusenija i zahtijeva odijeljene
distribucijske kanale: knjizare ili posebne sajmove knjiga. To zaista prijeci
da se u novinskim kioscima prodaju knjige, a ako je to vec slucaj, rijeé je
uvijek o bestselerima ili knjigama koje produ u smislu distribucijskih
koli¢ina, zasnivaju na istom principu kao i zabavni ¢asopisi.

Kritika i visokotirazna izdanja

Takav je, dakle, kontekst kritike koja, kao poseban jezik u sredstvima
masovnih komunikacija i u industriji knjiga, sadrzi iznenadujuce Sirok i
raznovrstan registar. Bez obzira na to §to su joj djela iskljucivo teoretska i
apstraktna, kritika umjetnosti, knjizevnosti i drugih oblika kreativne
aktivnosti stapa se s drugim vrstama informacija i tesko ju je, ponekad,
razlikovati od konteksta u koji je postavljena.

Svako znacajnije glasilo ima dio namijenjen kritici, neovisno o kvaliteti i
prirodi publikacije o kojoj se radi. Ponekad se javljaju paradokslane situacije,
kao Sto je samokritika ili kritika nekog djela u istom mediju u kojem je to
djelo objavljeno. Nerijetko se u novinama nailazi na pisma Gitalaca ili
biljeSke urednika, koji iznose misljenje o pojedinim vijestima prethodno
objavljenim u istim novinama. Osim toga, ¢asopisi i novine uveli su kritiku
kao posebno podrucje osobite trenutacne snage: posebne rubrike za
komentare ili objasnjenja mnostva razli¢itih djela.

Ostavljajuci po strani bilo kakvo prosudivanje o vrijednosti stvarnih kretanja
kritike u nasem drustvu, mozemo napomenuti da su sredstva masovnih
komunikacija tijesno povezana s funkcijama centara koji se bave izlaganjem
umjetnosti, te da bi bilo kakva analiza galerija ili muzeja, koja ne bi uzela u
obzir sredstva masovnih komunikacija, zavrsila neuspjehom tako 3to bi
predstavljala jedan apstraktan i previSe pojednostavljen pristup.

Kako smo zapoceli ovo istrazivanje kratkom analizom informacijske
funkcije, nasli smo se u podruéju informacije na temelju ¢ijeg djelovanja —
pozitivnog ili negativhog — mozemo razmatrati umjetni¢ko djelo ili dogadaje
u kontekstu.

Naslov ovog poglavlja navodi na moguce pocetno razlikovanje izmedu
materijala povezanog s kritikom opcenito i ostalih oblika informacija.

U stvari, kritika — a ne samo umjetnost — sadrZi metajezik koji je sadrzan

u kontekstu informacije i koji prirodno podrazumijeva vrijednosne sudove.
Ta dimenzija vrednovanja razlikuje kritiku od pregleda: to, opet, ne znaci
da svaki komunikacijski proces implicitno ne sadrZi dimenziju vrednovanja.
Zelimo jednostavno reéi da je u kritici, posebice umjetni¢koj kritici,
vrijednosni aspekt eksplicitno izrazen, a autor redovito potpisuje ¢lanak,
dok je, nasuprot tome, pregled ¢esto anoniman s implicitnim elementom
vrednovanja.
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Da li je to, u novinama, zbog Zarke Zelje za intelektualnim fer-plejom? Ne!
Stvar je jednostavno u tome da potpis na kraju kriticCkog ¢lanka pridonosi
vaznosti predmeta kritike i dodaje mu element persuasivnosti osnovane na
autoritetu kritiéara. Sto je kriti¢ar poznatiji, to ¢e se veca vaZnost pridavati
njegovom kritickom djelu, a poveéat ce se i prestiz te novinske rubrike.

Izlaganje umjetnosti

Nakon §to smo ukratko pregledali podrucje kritike i njeno mjesto u
sredstvima masovnih komunikacija, morali bismo ispitati i proces koji
povezuje ustanove odgovorne za izlaganje umjetnosti (muzeje, galerije i sl).
sa specijaliziranom mrezom komunikacija, koja na sebe preuzima
vrednovanje i Sirenje takvog sadrZaja.

U stvari, postoje razli¢iti oblici posredovanja izmedu izloZzbe u muzeju
umjetnosti i gledaoca, PreteZzno gledalac nije izravno povezan s umjetni¢kim
djelom. Naravno, to ne prijeci sudionika da dode u doticaj s kritikom, pa
bilo to samo da bi dobio obavje$tenje o postojecoj izlozbi ili se informirao
putem posebno pripremljenih izlozbenih kataloga. U okviru ovog konteksta
jedan od najodlucnijih €inilaca jest likovni kritiéar. Kriti¢ar je pravi
komunikator i semanticar u odnosu na umjetnicka djela te se, zahvaljujuéi
njemu, ostvaruje niz razli¢itih funkcija:

1) vrednuje se djelo;

2) daje se informacija o novim zbivanjima u umjetnosti;

3) prosiruje se djelatnost muzeja; u protivnom, bili bi ograni¢eni na uski
krug poznavalaca i ne bi ispunjavali ni jednu istinsku drustvenu svrhu.
Kako kriticar provodi ovu, doista odlu¢ujuéu, ulogu na planu umjetni¢kog

izraZzavanja?

Koje medije i elemente mora uzimati u obzir u provedbi tog zadatka?
Najprije, morao bi biti potpuno svjestan svoje drustvene uloge. Za razliku

od umjetnika'koji se moze zakloniti iluzijom da stvara za sebe — kao §to

to bezbrojnim izjavama tvrde talentirani kreativni umjetnici — kriti¢ar

mora stvarati za aktivno prihvaéanje (orig. consumption, op prev.) i pri tome
biti potpuno svjestan svog polozZaja.

To je, dakle, prva znacajna razlika koja odgovara podjeli rada koja je
neophodna na svim razinama umjetnicke komunikacije.

Kriticar ne moZe pisati ,,za sebe”, niti se moZe pozivati na to pravo da bi
obranio nerazumljivo kriticko djelo. Medutim, takvo stajaliite ne iskljucuje
upotrebu najsuvremenijih pomagala u izvrSavanju kriti¢arskog zadatka.
Unato¢ tome, buduéi da nije umjetnik, kritiar mora sasvim jasno obrazloZiti
svoju analizu, premda se mnoga kriticka djela, u pogledu sklada i ljepote
njihova sastava, mogu smatrati umjetniékim djelima.

Ta pojava ponekad izaziva suparnistvo koje, paradoksalno, éini kriti¢ko djelo
kompleksnijim od samog djela o kojem se pise kritika. Osim toga, nita ne
prije¢i umjetnika da bude i likovni kriti¢ar, i obratno. Ipak, ako se odredi
prava granica izmedu funkcije jednog i drugog, bit ée mogucée prilagoditi

se zahtjevima umjetni¢ke komunikacije primjereno njenoj slozenoj mrezi

za diseminaciju.
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Uza sve to, proizvodnja za potrodnju zahtijeva odredeno znanje o potro3acu
kritike umjetnosti, o njegovu stupnju razvoja prema estetskom vrednovanju
djela i o drugim ¢imbenicima, kao 5to su: jezik, polozaj u drustvu, te razne
,,ucene’’ predrasude koje je, mozda, apsorbirao.

U tom smislu jedan od osnovnih zadataka kritike jest stalno
osuvremenjavanje, ne samo na planu artistickih inovacija nego i povezivanje
s razvojem ideja i o¢ekivanjem kod ¢italaca.

Ukoliko Zeli da njegova aktivnost ima ikakvih drustvenih odjeka i svrhu koja
¢e odgovarati sredini i situaciji, kriticar se mora staviti u polozaj ¢itaoca
svoga djela. Osim toga, njegovo poznavanje umjetnosti mora i¢i ukorak sa
suvremenim zbivanjima na tom podrucju. To se posebice odnosi na nova
medunarodna kretanja u ovom desetljecu trenutne komunikacije.

Doista, ova dva uvjeta (potreba za jezikom koji je pristupacan i prikladan za
primaoca i, drugo, potreba da se ide ukorak s vremenom) veoma su vazni
vidovi u ostvarivanju uloge kriticara kao komunikacijskog ¢imbenika u
procesu koji ide od muzeja ili umjetni¢ke galerije do potro$nje umjetnosti od
strane gledalaca.

Odnos izmedu ta dva uvjeta postaje jasan kada se kritiCar suocava s
potrebom da 3iri jedan novi umjetnicki jezik. U tom ¢e pogledu samo
vrednovanje biti efikasno i podredeno razvoju pogodnih ideja u tolikoj mjeri
da se mijenja oblik rasprave kako bi odgovarao razini razumijevanja publike.
Ova dva uvjeta koja su, kao 5to smo vidjeli, komplementarna, ne iskljucuju
druge zahtjeve koji su na poseban nacin povezani s komunikacijskim
zadatkom kriticara.

U toj aktivnosti stru¢njak za umjetnost mozZe imati znatno vecu publiku

od one koja obi¢no prisustvuje umjetni¢kim dogadajima.

U nasem drustvu muzeji su, sa stajalista drustvene komunikacije,

ukljuéeni u zadatak priblizavanja umjetnickih dogadaja publici pa, prema
tome, vrie komplementarnu djelatnost koja je centrifugalno usmjerena od
muzeja k publici. Medutim, kriti¢ar vrsi dalekosezniju i manje ociglednu
djelatnost u vezi sa samim strukturiranjem umjetnickog djela. MoZzemo
ukratko opisati tu aktivnost ako kazemo da je kriti¢ar u velikoj mjeri
odgovoran za organiziranje teoretskih sustava koji isticu i podupiru
djelatnosti muzeja u nasem drustvu. Ova funkcija posve je razli¢ita od
prethodno spomenute funkcije, makar i moze postati pristupaéna

siroj publici putem velikog broja razli¢itih publikacija i tako biti sadrzana

u procesu masovnih medija.

Naravno, ne razvija svaki kriticar teoretske sustave ili kategorijske strukture
kao osnovu artistickog fenomena. Kako god bilo, iskustvo pokazuje da
likovni kritiéar naglo prerasta u autenti¢an instrument institucijske dinamike
muzejske djelatnosti. Ovaj se trend odnosi na stalnu podriku koju pruzaju
drustvene znanosti i na napredovanje umjetnicke prakse.

Kriticko djelo postaje sve sloZenije i sloZenije te od likovnog kriti¢ara
zahtijeva da u sebi razvije Sirok raspon sposobnosti.

Jednostavan dijagram posluZzit ée pojasnjenju kritiCarevog odnosa prema:

a) institucijskoj strukturi muzeja;



b) teorijskim osnovama i organizaciji muzejske djelatnosti;
c¢) diseminaciji i komunikaciji na razli¢itim razinama umjetnicke prakse.

a) muzej (institucijska struktura)
T4
b) kritika {?sigu_rava sistematic¢nost i teoretsku
o cjelovitost)
¢) komunikacija (masovna diseminacijaa/ i b/)

Uloga kritike u smislu razvoja sustavnoga pristupa kompleksnom procesu
umjetnickog stvaranja odlucujuci je vid teoretske strukture koja sluzi kao
osnova djelovanja svake institucije namijenjene izlaganju umjetnic¢kog djela;
u ovom slucaju muzej je uzet kao primjer organizacija ove vrste.

Koliko mozemo procijeniti, komunikacijske mreze koje se koriste u procesu
,.muzej-kritika-publika’ nisu linearne.

Kriti€ar reorganizira a priori postav izloZbenih prostora na a posteriori
osnovi. To ¢ini na osnovu svog znanja i osjetljivosti za razna umjetnicka
djela o kojima je rijec. Takvo znanje i osjetljivost su, u stvari, poZeljne
znacCajke svakog gledaoca ili potrosaca umjetnosti.

U organizacijskoj strukturi javnih izloZaba kriticar igra sve vec¢u ulogu u
meduodnosima, a to ga ¢ini neophodnim za uspjesno razvijanje podrucja
koje je u potpunosti okrenuto prema publici.

U okviru ove temeljne funkcije kriticar je klju¢na veza u mreZi posrednickih
¢inilaca koji dovode do toga da umjetni¢ki proizvod postaje kulturnom
svojinom znacajnih Sirokih slojeva drustva.

Sa sociolo3kog stanovista, svi prethodno navedeni ¢inioci — muzeji, kriticari,
publika — tvore organiziranu, od ¢vrstih veza sacinjenu mrezu.

Osim toga, trojstvo (koje ¢ine mjesta za izlaganje umjetniékih djela, kritika
i potrodnja) — ima jo$ jednu posebno relevantnu znac¢ajku: ono je, prema
rije€¢ima Charlesa S. Peircea, istinsko trojstvo.

To se odnosi na ¢injenicu da postoji rizik da proces o kojem se radi postane
neprirodnim, ukoliko nedostaje jedan od elemenata trojne strukture.

Isto kao Sto semioloSko-komunikativni i znacenjski proces zahtijeva
prisustvo triju elemenata — znaka, interpretatora znaka i ,,necega’’ na sto
se taj znak odnosi, — navedene tri komponente neophodne su za proces
institucijskog Sirenja i organizacije umjetnosti.

Umjetni€ki proizvod ne moZe se organizirati u teoretskom smislu — svoje
opravdanosti, svoje konceptualne povezanosti — ili se §iriti bez sudjelovanja
kritjke. -

A bez gledaoca — primaoca umjetnickog djela — bilo bi besmisleno graditi
¢itav sustav institucijske organizacije ¢iji je cilj da odredeno djelo ucini
poznatim.

Suvisno je naglaavati da bi oba ova aspekta bila bezvrijedna bez prethodnog
postojanja umjetni¢kog proizvoda koji je, sa stajalista potro$aca i kritiara,
istinska sirovina.
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6. SKLEROTICNA EVOLUCIJA

Hugues de Varine-Bohan, bivsi direktor ICOM-a, upozorava: “Nisam
potpuno siguran da muzeji mogu postojati ovakvi kakvi jesu neko duze
vrijeme. Za to postoje dva razloga: njihov dinosaurski karakter, u smislu

da su na pragu izumiranja, i rivalstvo povezano, kako bih ja to nazvao, s
monetarizacijom kulture. Muzej se izlaZze opasnosti da ga iznenada nadjaca
fenomen kulture koji je kreirao: komercijalizacija, monetarizacija u
doslovnom znacenju te rijeci.”

Opomena je dobro usmijerena: ta je opasnost stvarna. Isti autor pretpostavlja
da “historijski znac¢aj ustanove znane kao muzej postaje sve manji.
Oé&uvanje kulturnog nasljeda ne moze se opravdati jednostavnim
ozivljavanjem proslosti ili istraZivanjima koja provode intelektualci u korist
drugih intelektualaca.”

Koja je to drustvena klasa to prouzroéila? Da li odumire ¢itav poredak ili
samo neki elementi u njemu? Da li je sve izgubljeno, a niSta promijenjeno?
Pozeljno je da se kultura Siri. Ipak, u krajnjem slucaju, zaSto je intelekturalci
ne bi medusobno prenosili? Nije li gréka misao do nas dosla preko
srednjovijekovnih monaha i arapskih filozofa?

Za Varina, u predindustrijskom drustvu nije postojao ni jedan muzej
dostojan tog imena. ""Kultura se ne moze gomilati, jer je prema definiciji
nesto Zivo".

Ipak, na ovom stupnju “kulturna inicijativa je medu stanovni$tvom; svaki
pojedinac i svaka dru$tvena grupa stvaraju kulturu®”.

Ocigledno, muzeolog idealizira daleku proslost.

Naprotiv, od drugoga svjetskog rata centri “kulturne inicijative bili su
koncentrirani u gradovima na stetu ruralne sredine koja gubi vlastitu kulturu
i kreativnost. Seljaci sigurno nisu posjecéivali muzeje u dvorcima svojih
gospodara prije no sto ih je srednja klasa institucionalizirala i otvorila siroj
publici.

Osim toga, to im nije bilo ni potrebno jer su i sami bili izvor kulture.

| tako dolazimo do treéeg stupnja, barem 5to se tice zapadnoevropskih
naroda, SAD-a i brojnih drugih zemalja. “’Kulturna inicijativa gotovo je

u potpunosti nestala, a zamjenjuju je tehnoloske inovacije.” Mozda je ovo
malo preuranjena generalizacija. ‘

Tehnicko znanje je takoder izvor kulture. Osim toga, ono je dovelo do
slobodnog vremena: ne za acicu ljudi kao davnih dana, nego za ogromnu
vecinu.

Medutim, muzeji Zapada nisu samo otpoceli razvoj kulture: trecem su
svijetu prenijeli svoju metodu analize kulturnog nasljeda. Politicka
dekolonizacija nije izmijenila ovu pojavu. “Svijet muzeja je, kao institucija

i kao nacin za ¢uvanje i komuniciranje, kulturna bastina, evropski fenomen
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koji se prosirio jer je Evropa razvila dominantnu kulturu, a muzeji su jedna
od ustanova koje je ta kultura stvorila’’, dodaje Varine.

Ne ¢ini li se da ¢itamo rijeCi nekog latinskoameriénog revolucionara? Ako
je evropska metoda analize kulturnog nasljeda prosirena, to je zato jer nije
postojala nikakva druga metoda analize. Istina je da su se muzeji koje je
osnovao Istok, a unistili azijski i africki osvajaci, razvili u Evropi.
Kolonizatori su opljackali sve §to je preostalo, te je sve kasnije kao uvozna
roba razaslano diljem svijeta.

No, §to se dogodilo s muzejima u razvijenim zemljama? “‘Ako isklju¢imo
izuzetke koji potvrduju pravilo, moZemo reci da se nista nije promijenilo.
Prakticki, svaki muzej u svijetu postupno se prilagodio raznovrsnim novim
situacijama jer bi, u protivhom, muzeji prestali postojati. Ipak, oni su vrlo
daleko od toga da budu onakav tip muzeja kakav bi trebali biti. S kulturnog
stajaliSta, nisu evoluirali.” Kako to da su se prilagodili, a ne i razvili?
“Slijedili su obicaje od prije 20 ili 50 godina, ovisno o kojoj se zemlji radi.
Muzeji su i dalje ustanove namijenjene skupljanju, ¢uvanju, izlaganju i
obrazovanju, u sasvim didakti¢kom znaéenju te rije¢i. Medutim, ni u kom
sluc¢aju ne igraju aktivnu ulogu, u smislu da posjetiocima pruzaju priliku

za kulturnu inicijativu.” Ako se navedeno odnosi na “izvlacenje” veceg
broja kreativnih talenata iz publike, prihvacamo primjedbu. Medutim,
publika je, prema definiciji, sastavljena od gledalaca.

Muzej bi morao sadrzavati ne samo umjetnost nego sve $to pridonosi Zivotu.
"’Kao $to spremiste podataka sakuplja podatke ili spremiste krvi — krv,
muzej bi bio spremiste koje uskladistava predmete i razli¢ite dokumente
koji se odnose na njih.

Mogao bi obuhvatiti ¢itavo ¢ovjecanstvo ili, mozda, baviti se i nacinom
izrade kiSobrana.” Bitna je stvar da "'muzeji prikupljaju, klasificiraju,
dokumentiraju, popisuju, oznacuju, ¢uvaju i restauriraju predmete |
dokumente na takav nacin da su oni, u bilo koje vrijeme, dostupni svakome
kome su potrebni za koristenje. Govorimo ovdje o koristenju, a ne ¢istom
promatranju izloZzaka. Ukratko, zanima nas muzej kao medij, kao
instrument.”’

Takav bi muzej, na neki nacin, sli¢io narodnom sveucilistu koje verbalnu
apstrakciju podreduje materijalnosti predmeta. Korisnici takvog muzeja
mogli bi biti: znanstvenik koji radi na nekoj tezi, ucenik koji izraduje
domadu zadacu, Sira publika, amater u potrazi za novim dojmovima, pa ¢ak
i estetic¢ar ¢iji je jedini cilj da uziva u ljepoti, poeziji koju moze naci (a zasto
ne bi? ) u toj impozantnoj mjesavini. Cini se da bi umjesto pruzanja emocija,
inspiracije, poticaja za poduzimanje neke kreativne aktivnosti ili znanstvenog
istrazivanja, metafizicke tjeskobe ili djetinjeg ¢udenja, muzej donosio
korisne informacije.

Zasto da onda takvo mjesto zovemo muzejom? Zasto ga ne bismo nazvali
“ured za informacije’’? Bivsi direktor ICOM-a pise: “Prema mojem

muze;j je ili to, ili mu prijeti skleroza. To je jedini moguci oblik evolucije.”
Na srecu, da bi se ispravio, nastavlja: “jedini oblik koji mogu zamisliti.”

No, evulucija koju on zamislja takoder je sklerotic¢na.
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7. POZITIVAN UTOPIJSKI MODEL

Muzej ¢e kao institucija i dalje postojati jer je nuZan bas kao i svetiliste ili
sportski stadion. Bude li obnovljen, samo ce biti u stanju nastaviti postojanje.
Premda se obnova provodi, potreba za radikalnom promjenom mnogo je
hitnija nego §to to priznaju tradicionalisti; ona je ¢ak mnogo hitnija nego
§to to uvidaju renovatori koji naglasavaju potrebu za takvom promjenom.
Racunalo se 1970. godine da u Sjedinjenim Drzavama ima vise od 6000
muzeja. Bilo ih je 1183 u Francuskoj, 1012 u SSSR-u, 972 u ltaliji, 964

u Velikoj Britaniji, 706 u Kanadi, 518 u Spanjolskoj, 436 u Cehoslovackoj,
368 u Svicarskoj, 335 u Poljskoj.

U veéini ostalih zemalja ima izmedu deset i sto muzeja. Opcéenito govoreci,
oni su se osnivali potpuno slucajno, a ne kao rezultat organizirane javne ili
privatne kulturne politike. Neke od besmislenih muzeja apsorbirat ce tijekom
slijedeéih nekoliko godina drugi muzeji. Mozemo takoder ocekivati novu
generaciju sposobnijih, aktivnih muzeja.

Opéi trend se moze dafinirati s dvije rijeéi: “koncentracija” i “integracija”.
U skladu s tim bit ¢e izgradene muzejske zgrade sposobne da udome
razlicite komplementarne ili srodne muzeje. Planiranje ce se povjeriti
ekipama arhitekata i urbanista koje ¢e predvoditi muzeolozi. lako su mnogi
uzorci skriveni iza tog razvoja tijesno povezani s kulturnim Zivotom, on

je prvenstveno prouzrocen ekonomskim pritiskom. Dok se razvoj muzeja
nekada preteZno zasnivao na prihodima od plemstva, moderna ga drzava
(na opéinskom, regionalnom i drzavnom nivou) ne moze vise podupirati.
Nadalje, $to muzej viSe osiromasuje, on postaje sve zastarjeliji i birokratskiji.
Plemiéki ili drzavni patronat ustupio je mjesto patronatu cjelokupnog
drustva, barem u zemljama u kojima muzeji ne uZivaju sjevernoamericku
tradiciju financiranja od strane korporacija.

Prvi internacionalni kongres UdruZenja prijatelja muzeja (Barcelona, 1972.)
bio je znak te nove svijesti. Ova nekomercijalna udruZenja sastavljena su od
““€lanova $iroke publike’ i njihov je cilj, kao 5to je kongres najavio, da

“‘da unaprijede i razviju muzej kao instituciju u sluzbi ¢ovjeka”.
Muzeoloska ¢e aktivnost sve viSe i viSe ovisiti o takvim “prijateljima” koji
vrie pritisak na drZavu i na privatna tijela i pojedince. Neke od tih grupa
vjerojatno ¢e postati birokratske i nesvjesno ¢e nazadovati. Oni koji se
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zavaravaju lakocom (ili prividnom lako¢om) svog posla, napustit ¢e svoj
zadatak i muzeji ¢e i dalje umirati.

MozZe se predvidjeti da ée stalno postojati napetost izmedu udruZenja
prijatelja (koja ¢e utjecati na administrativno i tehnicko osoblje) te
udruzenja umjetnika (koji bi morali biti odgovorni za upravljanje) i drzave
koja bi trebala vrsiti krajnju prosudbu.

Sistem samoupravljanja je najznacajniji s gledista koordiniranja raznih
funkcija i sfera nadleznosti. Najvjerojatnija posljedica je da ée se umjetnici
koji Zele obnovu stalno sukobljavati s tradicionalistickom administracijom.
Drustvo je u cjelini maobilizirano da sacuva svoje kulturno nasljede najcesce
tek u kriznim situacijama. Na njega se ipak ne mozZemo osloniti ocekujuci
da stalno izravno ili neizravno financira muzeje u kojima je smjesteno to
kulturno nasljede; barem ne u obliku u kojem se to trenutno odvija.
Covjeku s ulice muzeji uopée nisu zanimljivi. On ih ne posjeéuje. Turisti
koji obilaze muzeje kada su u inozemstvu nisu svjesni da muzeji postoje

u njihovim vlastitim gradovima.

Takvi ¢inioci odreduju razvoj muzeja. Muzeju treba potpora covjeka s
ulice i njegovo budno zanimanje. Ako muzej ostane i sadasnjem obliku,

od njega se nece dobiti nikakav doprinos. Trenutaéna je parola u
muzeologiji da valja privuéi pozornost Siroke publike i u njoj probuditi

Zivi interes za muzeje, tako da bi publika sama plac¢ala njihove usluge. S
tradicionalnom institucijom to nikad nece biti u¢injeno. Muzej ce se
morati integrirati u Sire institucije.

Zbirke u sastavu raznih muzeja diljem cijelog svijeta, osim u dvadeset

ili trideset glavnih muzeja, mogle bi se reducirati na minimalnu razinu,

bez znatnijeg smanjivanja njihove cjelokupne vrijednosti. S druge strane,
najvazniji dijelovi zadobit ¢e novi zivot, budu li oslobodeni susjeda koji

im smetaju. Specifi¢an primjer takvog pristupa bio bi Muzej lijepih
umjetnosti u Buenos Airesu. Neki su muzeji prihvatili sistem “dva muzeja
u jednom™. U tom se slu¢aju muzej sastoji od glavnih prostorija za stalne
zbirke, manjih prostorija za privremene zbirke, te skladista za eksponate
zanimljive samo upucenijim posjetiocima, koji bi mogli zahtijevati privatne
obilaske samo uz predocenje primjerenih isprava.

Bilo bi ¢ak korisno da postoje ““trostruki’’ muzeji. Prostorije javne zgrade
su ukrasene obi¢no osrednjim slikama anegdotskog sadrzaja, ako vec nisu
samo kopije. Takvi radovi i oni koji se ¢uvaju u depoima mogli bi “putovati”
po zidovima ustanova i sa¢injavati neku vrstu rotirajuce izloZbe postavljene
po cijelom gradu. Ista praksa mogla bi se primjenjivati i sa skulpturama koje
ukraSavaju javne trgove, a dostatno su pokretne.

Ovim bi naéinom cijeli grad postao golemi pokretni muzej za koji bi bilo
potrebno tiskati kataloSke kartice i, osobito za Skolsku djecu i
organizirati predavanja i obilaske s vodicem. Ispred nekih historijski
vaznih umjetnickih djela mogle bi se odrzavati komemorativne sveéanosti.
Sve bi to, naravno, ovisilo o tome u kojoj mjeri opéinski, pokrajinski i
drzavni organi mogu osigurati novéanih sredstava, specijalizirano osoblje

i podoban sistem osiguranja.
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8. SPORNI INTERVAL

Muzeji koji su izazvali najviSe polemika svakako su MoMa (Muzej moderne
umjetnosti) u New Yorku i Beaubourg (Centar Georges Pompidou) u Parizu.
Gradsko vijece New Yorka osnovalo je Metropolitan muzej, koji se smatra
najznacajnijim muzejem na svijetu. Njegove zbirke pokazuju umjetnost
drevnog Egipta, Dalekog i Bliskog istoka, te srednjeg vijeka, i sadrZe djela
svih Skola, od talijanske renesanse i flamanske Skole do najkasnijih
impresionista. 5

Osnovan 1929. godine, pedeset i sedam godina nakon osnivanja Metropolitan
muzeja, MoMa je predstavio sadasnjost kao konkurenciju proslosti. On je
imao specifican cilj: stvarati sazeti izvadak iz suvremenih avangardnih
pokreta.

Muzej je bio osnovan na inicijativu obitelji Rockefeller. Magnat sirove nafte,
pravi predstavnik “priprostih poduzetnika 19. stoljeca’ pustio je u prodaju
naftu iz Perzijskog zaljeva. Podmitio je vode arapskih zemalja i podvostrucio
bijedu i neznanje njihovih naroda. Na kraju je napustio posao i prenio
poslovanje na svoju djecu koja su odlucila promijeniti predodzbu o obitelji.
Oni ¢e pruzati podriku svemu §to je novo, nekonformizmu, umjetni¢kom i
drustvenom protestu. Bila je to arogantna demonstracija arogancije i njihove
sposobnosti da upiju i posvoje svaki utjecaj.

Svecano otvaranje MoMa proslo je gotovo neprimjetno jer se manje-vise
(uZzasnom ironijom) podudaralo sa slomom Wall Streeta — u srijedu

23. listopada 1929. godine. Zemlja s deset milijuna ljudi koji gladuju,
opsedaju Kongres i dizu vlastite zastave, jedva da je mogla biti
zainteresirana za taj hir starog Johna i njegova sina.

Danas MoMa predstavlja himnu povijesnoj vitalnosti individualizma.

Njegovi mu se posjetioci dive ili se gnuiaju takve veli¢ajnosti, zavisno od
svog gledista. Paradoksalna je ¢injenica da veliki dio od 25.000 eksponata
sacinjavaju djela umjetnika koji smatraju takav individualisticki stav
odvratnim.

““Kada je bio sagraden”, piSu Carol Duncan i Allen Welch, “predstavljao

je cudan novi ukus, ali je ubrzo postao uzorom ne samo za sve
sjevernoamericke gradove, veé i za sve glavne gradove u zapadnom svijetu”’.
Znacajno je da je (bas kao §to se MoMa pojavio usred sloma 1929.) projekt
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predsjednika Georgesa Pompidoua nastao u konkretnim uvjetima uzbudljive
atmosfere "svibnja 1968.” u Francuskoj.

Potkraj 1972. godine Pompidou je zamislio “’kulturni centar koji bi ujedno
bio i muzej i srediste stvaralackog djelovanja, gdje bi vizualne umjetnosti
bile tijesno vezane uz glazbu, film, knjige i audiovizuelna istrazivanja.”
Dvije godine kasnije premijer Jacques Chirac — sadasnji gradonacelnik
Pariza — obavijestio je Nacionalnu skupstinu da je “‘neophodno stvoriti
prostor razli¢it od prostora tradicionalnog muzeja.Beaubourg nece sadrzavati
nijeme zbirke predmeta okamenjenih u smrti kako opisuju situacije potpuno
lisene zivota. Beabourg ¢e biti Zivi prostor, mjesto stvaralackog istrazivanja

i suc¢eljavanja’’. Vladin predstavnik usvojio je jezik buntovne omladine.
Imaginacija nije prigrabila vlast; vlast je pokrenula sila imaginativnosti.
Nevjerojatna peterokatna zgrada, koju su projektirali arhitekti Renzo Piano
i Richard Rogers, stoji 180 milijuna dolara, a godisnji joj je budzet 25
milijuna dolara. Ona je okrutno utilitaristicka i jedva pokazuje brigu za
esteti¢ke osobine. Sama po sebi predstavlja objavu da umjetnost ne moze
biti odvojena od stvarnosti, ve¢ treba tvoriti dio svakidasnjice. Rasprava o
arhitekturi, koju je Beaubourg prouzroéio, zapravo je rasprava o prirodi
umjetnosti i njenoj drustvenoj funkciji. Ocigledno je da su Pompidou i
njegovi savjetnici uznastojali na obnavljanju kulturnog prvenstva Francuske
u Evropi. Medutim, odabiruci upravo ovaj projekt i stavljajuci organizaciju
muzeja u ruke Svedanina Pontusa Hultena, — koji je pokazao svoje
stvaralacke sposobnosti u Moderna Museet-u u Stockholmu, — oni nisu
samo ignorirali kritike ljubitelja stare forme muzeja, vec su u isto vrijeme
otvoreno prizvali kritike svih politickih stranaka. To su ucinili da bi,
nesumnjivo, dokazali kako su jedni i drugi samo preZivjeli s popriSta poraza.
U stanovitom smislu Beaubourg je nastavak MoMa-e u drukcijem smislu;

on je anti-MoMa. Osim ovog muzeja moderne umjetnosti, on je smjestio
pod svoj krov knjiZznicu za javno informiranje, centar za industrijski dizajn,
institut za akusticka i muzicka istrazivanja i stvaralastvo, salu za rasprave,
filmsku knjiznicu i dje¢ju radionicu. Centar pre$utno dokazuje da je kultura
Zivot i da je za Covjeka s ulice.

MoMa nema dostatno prostora za izlaganje razlicitih stalnih zbirki i svoje
kompletne zalihe umjetniékih djela. Nije lako dobiti dozvolu za ulazak

u razli¢ite knjiznice muzeja. Prostor koji je na raspolaganju za povremene
izlozbe malen je i ograni¢en na prosle kulturne kategorije (slikarstvo,
kiparstvo i grafika).

Muzej Guggenheim ima iste, ali i druge nedostatke. Sagradio ga je Frank
Lloyd Wright u vremenu od 1946. do 1959. godine. Gleda na Central
Park i njegova sjajna, hrabra arhitektura ne odrazava ¢ak ni minimum
muzeolodkih standarda. Njegov linearni tok slici na napisan tekst, na
saopcenje bez alternativa. Promatrac je voden za ruku kao dijete.

Za razliku od njega, Beaubourg mijenja izgled svaki dan. Nista nije stalno.
Svega je nekoliko ograni¢enja. Promatrac je potican na sudjelovanje.
Godine 1978. Centar je posjetilo Sest milijuna ljudi; onoliko koliko je
posjetilo Louvre, Versailles i Eiffelov toranj zajedno.
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9. MUZEOLOGIJA, ZNANOST | KRITIKA

Tvrdnja da je muzej spremiste ili skladiste materijala koji posjeduje
povijesno-kulturnu vrijednost predstavlja iskrivljenu sliku ideje muzeja.
Gréka rijeé museion podsjeca nas na postojanje hrama u Ateni
posveéenog muzama, ali rije¢ muzej dolazi od egipatskog imena za skup
zgrada u palaéi Ptolomeja Filadelfijskog iz Aleksandrije. U tim se zgradama
nalazila glasovita knjiznica, amfiteatar, opservatorij, radionice i radne sobe,
botanic¢ki vrt i zooloska zbirka. Atenski muzej ukljucivao je galeriju slika,
iako ona nije bila smjestena u hramu nego u krilu Akropole, u Propilejima.
U muzej mogu biti uklopljene knjiZznice i umjetni¢ka galerija, galerija sa
svojim umjetni¢kim drustvima i radionicama za restauriranje, teatar,
auditorij, planetarij, zbirke flore i faune i mnoge druge stvari. Svaki muzej
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kojem nedostaje takav opsezan pristup i enciklopedijska predanost

svim nereligioznim i neproduktivnim duhovnim djelatnostima — ne zasluzuje
da ga zovemo muzejom. :

Rimljani su (anticipiraju¢i Hermana Goeringa) sistematski pljackali
umjetnic¢ka djela antike. Njihove zbirke egipatskih i grékih kipova pokazuju
vise ekonomsku mo¢é, drustveni polozaj obitelji i sredine nego ucenost ili
senzibilnost pojedinaca.

Oni nisu bili veliki arheolozi niti su bili zainteresirani za istrazivanje
grobnica svojih izravnih predaka Etrui¢ana. S druge strane, ostavili su

iza sebe veliki broj svojih vlastitih spomenika koje su kasnije generacije
cesto i nevjesto restaurirale tako da su zanimljivi jedino turistickoj
industriji. lako su vrijedan izvor drzavnih prihoda za ltaliju, drzava danas
nema sredstava za odrzavanje tog preteskog nasljeda. Sljedstveno tome, te
rusevine koje nisu autenticne (premda podsjeéaju), nesumnjivo su osudene
na nesretan zavrietak. U srednjem su vijeku papinstvo, Bizant i kri¢anski
vladari obnovili dio umjetnickih i kulturnih blaga spasenih od muslimanskog
bijesa, a u isto vrijeme unistili dobar dio prefinjenih djela islamske
civilizacije.

U doba renesanse prakticirao se patronat i prateca cenzura: cenzura putem
obecanja nagrada. NarudZbe su pervertirale alegorijsku, preispitajucu prirodu
cjelokupnog umjetnickog stvaralastva. Novi nac¢in naglasavao je fetiSisticko
preduvjerenje o besmrtnosti umjetnickog djela. Prezirao je i prijecio razvoj
sve efemerne umjetnosti i slu¢ajno nastale umjetnosti, koje predstavljaju
najvjernije sviedocanstvo o senzibilitetu i na¢inu Zivota odredenog
razdoblja.

Kada je cenzura popustila, njenu ulogu su preuzele obilne nagrade. Mnogi
umjetnici su se uspjeli izraziti tajnim ili inicijacijskim kodovima, ali su bili
osudeni proizvoditi cinicki, perverzni oblik uzivanja za plemstvo i vise
svecenstvo koje je spajalo prefinjenost s odsustvom vjere. Religija umjetnosti
preuzela je mjesto religije. Retoric¢ka veli¢ajnost i sjaj, bez obzira na to §to
su zahtijevali mastu, otupjeli su reagiranje obi¢nih ljudi na ljepotu. NizZe
svecenstvo i seosko stanovniStvo pretvorili su svoje svetiste u muzej, a urbani
proletarijat klonio se muzeja, videci u njemu poganski zrtvenik.

ARHEOLOSKI ZADATAK

Arheologija je dominirala u srednjovijekovnom muzeju. Posjedovanje
rimskog bareljefa bilo je dokaz dubokog podrijetla, a pokazivanje bizantskog
ili islamskog trofeja bilo je dokaz sudjelovanja u krizarskim ratovima. Slika

i skulptura stekle su povlasten poloZaj. Povjeren im je zadatak — arheoloski
zadatak, u krajnjoj analizi -—da za buduca pokoljenja stvore zapis o
prefinjenosti dvorova i o zastiti koju su umjetnici dobivali u zamjenu za
prihvacanje svjetonazora svojih vladara i gospodara. Muzej nije sakupljao
slike; umjetnici su slikali za muzeje.

Nakon mra¢nog perioda reformacije i protureformacije, kraljevske i
vladarske kuce ugledale su se na Vatikan i Medicejce. Gajili su
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kolekcionarstvo kao maniju zgrtanja predmeta, koji su znak bogatstva,
ne pomisljajuéi na njihovu kulturnu diseminaciju.

Dekretom Skupitine 1793. godine nacionalizirane su kolekcije francuskih
kraljeva. lzlozili su ih za publiku u palaci Louvre i nazvali je “Muzejom
Republike’’. Kasnije, kad je Napoleon zaduZio muzej umjetnickim djelima
— darovima nametnutim uvjetima, raznih mirovnih ugovora, ime je
promijenjeno u “Muzej carstva”.

Burzoaska revolucija je, éak i u onim zemljama koje su je provele bez
unistavanja vladarske moéi, dovela do stvaranja modernog muzeja kao
oficijelne institucije u sluzbi javnosti, pod kontrolom drzave.

Louis Bonaparte prisvojio je kolekcije Kuée Orange i 1809. godine osnovao
Rijksmuseum (Kraljevski muzej) u Amsterdamu. Muzej Prado u Madridu
datira iz 1820. godine. Engleska je otvorila Nacionalnu galeriju 1824.
godine, a enciklopedijski British Museum 1852. godine u posebno
projektiranim zgradama. Godine 1822. u Petrogradu je svecano otvoren
Ermitaz, projektiran u skladu s umjetnickim, historiografskim i :
industrijskim kriterijima. S ambicioznim zadatkom da putem umjestnosti
prikaze pet tisuéa godina ljudske povijesti, osnovan je 1872. Metropolitan
muzej u New Yorku. Godine 1882. Danci su izgradili galeriju slika u
Kopenhagenu i dali joj neobiéno ime — Gliptoteka.

U isto vrijeme privatni su muzeji, jedan za drugim, prelazili u javno
vlasnistvo: u Firenci Galleria degli Uffizi obitelji Medici, u Milanu Brera
obitelji Sforza, u Manchenu umjetnic¢ka galerija Wittelsbach.

Egipatski muzej El Cairo (1885) i Gréki nacionalni muzej (1886) sakupili
su svjedocCanstva o egipatskoj i grékoj civilizaciji.

Pripadnici nove vladajuce klase otkrili su mogucnost Spekuliranja i ljepotom
i kulturom. Oni su kupovali slike, statue, nakit i starine te ih prodavali
drzavi. Otvarali su sarkofage, iskopavali mumije, po bijelom danu pljackali
cijele gradove. TraZeci vlastitu korist pomagali su znanost. UnatoC tome,
upotreba novca unijela je u umjetnost vrijednosti ove nove klase:
konformizam, utilitarizam, racionalizam, zdrav razum, ugled, sigurnost.
Da bi zaradila viSe novca, ta je klasa dala umjetnicima, koji nisu priznavali
njene vrijednosti, ogranic¢ene ali zamamne moguénosti.

Burzujska drskost unistila je mit o besmrtnosti umjetnosti. Umjetnost je
postala objektom profita i $pekuliranja; imala je komercijalnu vrijednost
odredenu trzistem. U tom su se periodu pojavili i trgovci umjetnickim
djelima i (pretezno potkupljivi) kriti¢ari koji su pomagali podizanje cijena
u korist umjetnika ili posrednika. Vlasnik je takoder bio posrednik tako
§to je glasovitost umjetnika obogacivala njegovu kolekciju.

Oni koji su se posvetili takvom obliku trgovine nisu se usudili da je tako

i nazovu. Zadatak kriticara bio je da razradi novu koncepciju umjetnosti

i da je obdari idealistickom linearnom povijeS¢u. Povijest i teorija
imanentnosti zamisljaju umjetnost slobodnom od svih necistih doticaja

sa socijalnom povijeScu. Ako povijest stvaraju heroji, heroji umjetnosti
bili su individualni geniji koji su slikali i klesali zatvoreni u nebeskom
kraljevstvu slobode.
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Medutim, ekonomska moé nije mogla biti apsolutnom kao 5to su religijska
ili vojna moé. Skupljati radove umrlih ili obozavanih umjetnika znacilo je
sigurnu dugorocnu investiciju. Pomaganje uzbudljivim mladim umjetnicima
bilo je osobito plodna, iako vrlo riskantna investivija. Monopolisticki trend
vodio je do ekskluzivhog ugovora i placanja na racun.

AVANGARDNA UMJETNOST

Usporedo sa Sirokim poljem oficijelne umjetnosti,ukljucujuci javne narudzbe
i djela smiSljena za ¢lanove Zzirija s konvencionalnim ukusima, nastajala je
avangardna umjetnost stvorena da Sokira. “Slobodna” izlozba bila je
organizirana u Parizu za vrijeme burne 1848. godine. Tako je burzoazija
otkrila da su umjetnicka djela izvan njene kcntrole, osobito uperena protiv
nje, takoder dobar posao. Godine 1863. Napoleon || organizirao je “Salon
des Refusés” koji je odmah doveo do prihvaéanja tih Refusés. Ostali slikari
uputili su im izazov postavivsi 1884. godine Salon des Indépendants na
kojem nije bilo nikakvog Zirija. Na isti nacin, pored tradicionalnih trgovaca
i kriticara umjetnosti koji su podupirali radiren i obi¢no zastarjeli ukus,
stvorili su se ljubitelji umjetnosti koji su bili spremni “opeéi prste”.

Istu vrstu dvosmislenosti nalazimo i u umjetnickoj kritici. S nekim
iznimkama, ka npr. Diderot, najsamostalniji i najizrazitiji kritic¢ari, od
Baudelairea do Apollinairea, bili su reakcionari. Mrzili su promjenu i
napredak Zeleci da ih ogranice u umjetnosti. Baudelaire je ushiceno
proglasavao da burzoazija treba preuzeti umjetnost i, pronicljivo, da bi
umjetnici morali obrazovati burzoaziju.

S one strane Atlantika, ¢vrsti pobornici pobjedniékih Sjedinjenih

Drzava preuzeli su od kraljevske kuce patronat nad umjetnoscu i znanoscu.
Obitelji Morgan, Mellon, Rockefeller, Guggenheim, Kree, Altman i Frick
natjecale su se jedna s drugom u podizanju modernih muzeja. Drugi poslovni
ljudi sa skromnijim imutkom suradivali su u osnivanju muzeja na
univerzitetima Yale, Harvard, Denver, Houston, Atlanta, Kansas City i New
Orleans. Oni nisu bili zainteresirani da zaraduju na kulturi. Njihov je glavni
interes bio da im se smanje porezi i da svoj imutak sacuvaju od drzavne
ruke — u privatnom vlasnistvu.

Ujedno su reklamirali svoje ja, kao bilo koji filantrop. Novi muzeji bili su
spomenici "‘djeci srec¢e’’. Po svemu sudeci, Baudelaireovo prorocanstvo se
obistinilo. Medutim, njegovo je stanoviste bilo prorocansko i dijalektika

tu nije imala mjesta.

Danas su muzeji moderne umjetnosti preplavljeni djelima koja potkopavaju
logiku, red | samu ljepotu, koja izazivacki vrijedaju konvencionalne
vrijednosti. Medutim, socijalni osnov publike se do danas suZava.

Prvi FUTURIST MANIFESTO, koji se pojavio 1909. godine, pozivao je

na rusenje muzeja i paljenje knjiznica; za Marinettija je trkaci automaobil
bio ljepsi od ,"Nike sa Samotrake”.

Manifest iz 1912. godine jest iskljucivo posljedica manifesta iz 1909. Zalaze
se za potpuno ukidanje sintakse, muzeja verbalnog jezika, diktature mrtvih
nad Zivima, prvenstva “‘disciplinirane’ misli nad “‘nediscipliniranom*’.
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Naravno, da futuristi nisu spalili muzeje; umjesto toga jurisali su na njih

da bi u njih smjestili svoja vlastita djela, zacrtavajuéi na taj nacin put
dadaizmu, kubizmu i nadrealizmu. Svi su avangardni pokreti, na posljetku,
nasli u muzeju.

Da bi bili sigurni da nisu nista propustili, voditelji muzeja su od tih umjetnika
kupovali gotovo sve.

Premda futurizam nije bio viSe no takti¢ka i oportunisticka eksploatacija
skandala (Sto je bila zdrava vjezba) i arogantna zanesenost gruboscu koja je
vodila prema prezirnoj retorici faizma, efekt na muzeje bio je bacanje te
institucije u krizno stanje.

Ljubitelji umjetnosti, znanstvenici, povjesnicari umjetnosti i kritiCari poceli
su se od pocetka ovog stoljeca zanimati za muzeje. To je bilo doba u kojem
su Zivjeli Bernard Berenson, Solomon Reinach, Eugenio D'Ors, Elie Faure,
Henri Focillon, André Lothe, Max J. Friedlander i vikont od Abernona.
Rasprava koju su zapoceli zauvijek e trajati.

Kritika institucije prethodila je razvoju opce teorije i koncepta muzeologije
kao ‘‘samostalne znanosti koja proucava povijest, organizaciju, specifican
sustav istraZzivanja, dokumentaciju i metode selekcije muzeja™.!

Cak i prije nego 3to je nastalo zanimanje “muzeolog” kao sinteza raznih
zanimanja i poslova kao $to su vodi¢, katalogizator, kustos i umjetnicki
strucnjak, ljudi su poéeli razmisljati o namjeni i funkciji muzeja i o
njegovom odnosu prema drustvenom kontekstu. Neprimjetno, kritika
institucije razvila se u kritiku same znanosti. To podrucje je postalo znano
kao muzeografija — “‘tehnike primijenjene u odnosu na principe muzeologije
na kojoj se zasniva’? — buduci da muzeologija ispituje samu sebe, —
preuzima oblik samoispitivanja i razvija svoju vlastitu epistemologiju.

MORE PITANJA

Danas se ne pitamo samo da li je ovaj ili onaj muzej dobro zamisljen i
organiziran. Takoder nas zanima da li je njegovo mjesto u gradu opravdano,
da li ima kakvo znacenje i koje je to znacenje.

Drzava je financirala botanicke vrtove, zooloske vrtove i akvarije, te
astronomske opservatorije. Da li bi ona morala osigurati i sredstva za
sakupljanje i .Guvanje predmeta umjetnicke, povijesne, znanstvene i tehnicke
vrijednosti?

Privatni kolekcionari, zainteresirani za svoj uZitak i uZitak svojih prijatelja,
ne daju i drugima priliku da uzivaju u takvim predmetima.

Da li bi drzava morala, s druge strane, otkupljivati takve predmete i postaviti
ih na stalne izlozbe, Sireéi znanje o njima i animirajuci publiku na sticanje
navike posjeéivanja takvih izloZzbi? U pitanje postavljamo takoder i
vrijednost takve discipline koja Zeli obuhvatiti tako razlicite stvarnosti kao
5to su umjetniéki muzej, etnografski, arheoloski, povijesni i prirodoslovni
muzej.

1i2 Definicije ICOM-a (Internacionalni savjet za muzeje pri UNESCO-u)

59






S obzirom na ¢injenicu da postoje zeljeznicki muzeji, zrakoplovni muzeji,
muzeji tiska i muzeji primijenjene umjetnosti, da li je mogude ogranigiti

se na samo jednu sveobuhvatnu teoriju. Biblioteka i fonoteka (u engl.
prijevodu record library, op. prev.) takoder su muzeji, ili se savrieno uklapaju
u egipatski ili gréki m use io n. Da li se ista teorija moze primjenjivati i
na njih? Da li je korisno zdruZiti sve ili vec¢inu gradskih muzeja u jedan
sredisnji ili sveobuhvatni muzej? Nije li to nuzno krivi pristup ako se
esteticki ili filozofski pokret opisuje putem akumulacijskog procesa koji

ne uspostavlja kvalitativne razlike izmedu eksponata? |, ne vodi li takoder
pogresci prezentacija predmeta antropoloske vaznosti na naéin koji
potcjenjuje one obicnije aspekte dnevnog Zivota?

Cak ni glavni muzeji (kao §to su Vatikan, Uffizi, Louvre, ErmitaZ,
Metropolitan u New Yorku i Prado u Madridu) nisu potpuni. Oni ne sadrze
sve 5to je ikada naslikano. Oni nemaju sva djela pojedinog perioda. Oni ¢ak
nemaju ni sva djela ijednog autora. Imaju samo ono §to su mogli kupiti.

Da li kupovna mo¢ moze zaista biti prihvatljiv kriterij za selekciju?

Najveci dio djela u tim muzejima slabiji su od djela koja postoje drugdije.
Da li je svaki muzej utopija? Da li bi djela valjalo klasificirati po temama,
umjetnicima ili periodima? Ali tko ce biti sposoban pratiti jednu temu u
poeziji, muzici, slikarstvu, kiparstvu, arhitekturi, namjestaju, nakitu i modi?
Kako mozemo razumjeti kreativnog umjetnika bez temeljitog poznavanja
njegova Zivota i c;elokupnog opusa? Kako shvatiti Zeitgeist, duh vremena,
bez razumijevanja nacina na koji su ga vidjeli umjetnikovi suvremenici i bez
poznavanja kasnijih kritickih razmatranja?

Da li nam muzeji trebaju sluziti za dokolicu, informiranje ili obrazovanje?
Kako muzej moZe konkurirati drugim uzbudljivijim i atraktivnijim oblicima
provodenja slobodnog vremena koje industrijsko druitvo pruza otudenim
masama? Kakvu bi vrstu strategije muzej morao prihvatiti? Koliko bi
takva strategija trebala biti fleksibilna i domisljata?

Da li bi muzeji trebali biti objektivni (neutralni) ili edukativni? Da li bi
trebali naprosto izlagati predmete, ili bi, na primjer, trebalo dati temeljna
obavjestenja, dijagrame, ekonomske statistike i druge informacije potrebne
za prosudbu eksponata?

Muzeolog, naravno, ne vjeruje u imanentnost misli i umjetnosti. On priznaje
da postoji veza izmedu drustvenih struktura i umjetniékih stilova, religijskih
vierovanja, filozofskih ideja i tehnoloskih inovacija. U kakvom su
medusobnom odnosu svi ovi elementi u svakom specifi¢énom slué¢aju?
Muzeolog je svjestan ¢injenice da materija (drustveni svijet) i oblik
(umjetnost) ne postoje odvojeno nego se stalno izmjenjuju kao uzrok i
posljedica. Svaka prezentacija eksponata bezuvjetno predstavlja odredenu
tezu. Kako moZemo pretpostaviti da takva teza moze komunicirati s tako
velikim mnostvom gledalaca i ostati nepromijenjena?

T hesis muzej nastoji usaditi odredene ideje i vrijednosti jezikom
eksponata. Da li se u demokratskom drustvu mozemo diviti takvom
muzeju? U njemu ce drzava $tititi omiljene ideje ekonomske, drustvene i
kulturne elite. lako nece zabraniti druge ideje, kako one uopée mogu biti
izrazene ako ih ne pomaZe muzej ili establisment?
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10. MUZEJ KAO INTEGRIRANI LABORATORIJ

Jedan od ¢imbenika koji muzeolosku kritiku ¢ini drustveno vrijednim
oblikom rasprave jest njena sposobnost da potice strukturalna obiljezja
koja muzeje pretvaraju u ucilista i sredista estetskog odgoja, dok
istovremeno izlaZu i analiziraju umjetnicka djela.

Taj ce poticaj biti mogu¢ samo ako djeluje na dvije razli¢ite razine. Na
razini javnog mnijenja morao bi oblikovati novu sliku uloge muzeja i
njegovih istinskih ciljeva u odnosu na drustvo i zajednicu. Na institucijskoj
razini (ukljucuje one institucije koje mogu pomoéi da muzej dobije
nezavisnu ekonomsku strukturu) morao bi imati cilj da pomogne stvaranju
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specijaliziranih filmova za analizu i ispitivanja umjetnickih djela.

Takvi financijski izvori omogucit ¢e muzeju da igra istinski upotpunjujucu
ulogu u stvaranju interdisciplinarnih grupa, sposobnih da poduzmu
zajednicke aktivnosti kojima je cilj pretvaranje muzeja u srediste odgoja i
obrazovanja.

Ovakvo prosSirenje djelokruga muzeja pozeljni je cilj koji ne bi bio u
neskladu s “muzejima bez zidova" ili “imaginarnim muzejima’ buduénosti
(Malraux).

Bilo bi provedeno tako da gledalac ima slobodu izbora te da to proSirenje
ukljucuje znacajnu umjetnicku kulturu sastavljenu od djela koja su
reproducirana prikladnijim tehni¢kim metodama. Na taj nacin, zbog
navedene transformacije moglo bi se govoriti o “smrti muzeja” i to u tom
smislu §to bi disperzija i diseminacija djela i/ ili sve rafiniranije tehnike za
njihovo reproduciranje, omogucili svakom da uspostavi svoj vlastiti
izlozbeni centar, kao 5to to ¢ine amateri s kolekcijama filmova ili osobe
koje imaju video kasetni sistem.

Nadalje, prerastanje muzeja u organizaciju posvecenu istrazivanjui
proizvodnji ispunilo bi i dodatnu funkciju: potpuno bi integriralo muzej u
polje institucionalnih obrazovnih medija i eksperimentalnih centara cije bi
funkcije bile pridodane onima koje ukljuéuju prezentaciju i katalogiziranje
umjetnickih djela.

Povijesno govoredi, nije postojala zdruZenost svih razli¢itih kanala koji
doti¢u sloZen zadatak vizualnih komunikacija.

Tom zadatku danas ide na ruku neprestano usavrsavanje tehnologije u
sluzbi €ovjecCanstva.

MJESTA STUDIJA

Kad bi se pretvorili u istraZivacke laboratorije, muzeji ne bi bili ograni¢eni
samo na cuvanje i moguéu komunikaciju vizualnog materijala. Sluzili bi

i kao mjesta studija s radovima koji bi podrzavali muzeolo$ku i muzeografsku
kritiku. To znaci da ne bi sluzili kao mjesta gdje se umjetni¢ka djela samo
izlazu i ¢uvaju, nego gdje se i analiziraju. Takav materijal, koji bi bio plod
navedenog oblika interdisciplinarne suradnje, mogao bi biti integriran u
podrucje medija paraumjetni¢ke komunikacije. Razvoj usporednog medija
koji obuhvada istrazivanje, kao specificnog oblika komunikacije, bio bi
posve u skladu sa stajaliStem po kojem je muzej, kao §to smo vidjeli, medij
komunikacije ili, drugacije receno, sloZeni medij komunikacije po tome §to
u sebi smjeSta druge medije. U tom je smislu svaka institucija istinski medij
komunikacije i informiranja, a muzeji nisu iznimka.

Interdisciplinarni timovi oblika muzej—i—Skola ili muzej—i—laboratorij
stvoreni u vezi s tom novom funkcijom trebali bi vrsiti ¢itav niz zadataka
kao 5to su odgoj ili odgoj nastavnika, diseminacija, istrazivanje, savjest i
kritika, — ne racunajuci razne aspekte koji se tiCu cuvanja i katalogiziranja
umjetnickih djela. Preteznost neke od ovih specifiénih funkcija ovisila bi o
geografskim prilikama, te o dominantnim povijesnim i drustvenim
okolnostima u mjestu ili na podrucju gdje se muzej nalazi.



Mreza funkcija i zadataka mogli bi se prikazati ovako:

Istrazivanje
Odgoj Q. Q Savjet
e Muzej 2
Umijetnitka
’ (funkeije) LR

produkcija

Kritika Q a Cuvanije

Jedna od osnovnih funkcija muzeja u nasem pristupu bila bi poduzimanje
stvaralacke djelatnosti.

Nuzna posljedica ove funkcije bilo bi odbijanje ideje po kojoj umjetnik
odlaze svoja djela na javnom mjestu (muzej) za izlaganje.

Jedna od funkcija prikazanih na prethodnoj tabeli jest i odgoj. On bi
stimulirao proZzimanje muzeja s umjetni¢kom produkcijom i stvaralastvom.
To predstavlja odstupanje od tradicionalne slike muzeja gdje se kaze, ““gledaj,
ali ne diraj”. To infantilno jezi¢no sazimanje stvorila je represivna kultura,
koja, umjesto da ohrabri sudjelovanje zajednice i diseminaciju estetskih
vrijednosti, ¢ini da su one sve nepristupacnije i nerazumljivije.

“IMAGINARNI* MUZEJI ILI “MUZEJI BEZ ZIDOVA*

Andre Malraux je zamislio mogucdu situaciju u kojoj bi svaka osoba,
postupajuci prema svojim vlastitim kriterijima odabiranja i kombiniranja,
postavila u svom vlastitom domu izlozbu kakvu postavljaju muzeji. Posljednji
to ¢ine obicno s teSko¢ama zbog stvarne prisutnosti konzumenta umjetnosti
i uvjetovane vizualne udaljenosti djela. Situacija koju je Malraux zamislio
bila bi moguéa jer se razvijaju najnaprednije tehnike za reproduciranje
vizualnih djela.

Ova ideja, po svemu sudeci jednostavna i logicki razumljiva, podrzava nasu
ideju muzeja buducénosti s funkcijama koje se razlikuju od funkcija
postojec¢ih muzeja.

U isti mah moramo misliti na to da ¢e potrosac umjetnosti morati
posjedovati siroko umjetnicko obrazovanje da bi bio sposoban odabrati djela
ili njihove reprodukcije. Kako uskladiti takve zahtjeve da bi se postigao cil]
ovoga renomiranog esejiste?

Vjerujemo da ce ta moguénost proizaci iz same funkcije muzeja koji postaju
laboratoriji razvijaju¢i fundamentalne funkcije: tehnic¢ka funkcija koja se
sastoji u pripremanju vjerne reprodukcije pohranjenih i uvanih djela i
odgojna funkcija u sluzbi Sirenja umjetnicke kulture Zajednice.

Istu tendenciju ¢uvanja originalnih djela ve¢ smo zamijetili u drugim
tehnickim podrucjima.

Cuvanje autenti¢nih umjetni¢kih djela ima za posljedicu njihovo povlacenje
iz izravnog odnosa uvodenjem reprodukcije. Muzikolozi snimaju na
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magnetofonsku traku originalne verzije svojih omiljenih djela i ukljuce
magnetofon kad god Zele uZivati u njima. Zasto sli¢an sistem ne bi mogao
biti prihvacen i u vizualnim umjetnostima?

Uskoro ¢e, po naSem misljenju, obi¢an korisnik moéi pomocéu holografa
reproducirati vizualni materijal u raznim uvjetima, upravo onako kao sto
osoba koju zanima umjetnost moze reproducirati originalne trake video-
umjetnika na svom video-recorderu.

Ne isklju¢ujuéi tradicionalnu prezentaciju novih djela misljenja smo da

bi ova trebala biti dopunjena izradbom paramuzeoloskih djela kao potrosnih
reprodukcija. Muzej je, naime, restriktivna sredina gdje je izravna
konzumacija uvijek ograni¢ena.

To su pitanja o kojima raspravljaju muzeologija, znanost i kritika. Ili, bolje
receno, znanstvena kritika. Njena se metodologija temelji na polemikama.
Muzej se, nedvojbeno, nalazi u krizi, a tako i muzeologija. Uvijek je bila

u krizi i uvijek ée biti. Danas se smatra da kriza znaci trenutak u kojem se
proces razrjesuje ili iscrpljuje. Medutim, ona izaziva novu situaciju koja ce

i sama omogucditi rast druge krize.

Bilo bi naivno zahtijevati potpunu i radikalnu promjenu tradicionalne
funkcije muzeja tamo gdje ¢ak i ta funkcija nije jos ostvarena, ili ¢ak nije

ni u zacetku.

Bez odnosa prema stvarnim, fiziCkim uvjetima karakteristi€nim za polozaj
muzeja u svijetu, — ideja Andre Malrauxa je, suprotno njegovoj namjeri,

i sama imaginarna.

S tim u vezi neophodno je da publika stvarala¢ki sudjeluje u svemu 3to se
odnosi na preobrazbu muzeja u laboratorij. Potrebno je da se aktivno ukljuéi
do mjere preuzimanja specifiénih tehni¢kih uloga i funkcija.

Odnos prema muzeju prestat ¢e biti obiljezen pukom ulogom promatraca

i postati aktivni odnos. _

Cuvanje i briga za originalna djela trebali bi biti zajedni¢ki posao, umjesto
Sto su jedina briga pojedinaca koji su za to Skolovani. Takvo obrazovanje
trebalo bi biti dostupno svakom tko je ozbiljno zainteresiran za muzeografski
posao i Zeli se aktivno ukljuéiti u razvoj muzeoloske kritike.

Kao rezultat zdruzenih napora ¢lanova zajednice zainteresiranih za
umjetni¢ku djelatnosti, “‘imaginarni’ muzeji zadobili bi status pravih
muzeja.

Preobrazaj “imaginarnog’ muzeja u pravi — znacit ¢e ostvarenje raznih
funkcija potrebnih za razvoj kulture drustva, u kojem ¢e muzej, kao i druge
obrazovne, odgojne i tehni¢ke institucije, postupno posti¢i mjesto koje mu
pripada.

U ovoj fazi osjecamo obavezu svratiti pozornost na problematicne vidove
progresivnog preobraZaja postoje¢eg muzeja u “imaginarni’’ muzej ili “muzej
bez zidova® u smislu u kojem ga je zamislio francuski pisac.

Na prvom mjestu (kao §to smo veé istakli) takav preobrazaj trazi vrlo naklon
stav u prilog odgajanja publik® i njenog ukljuéivanja u muzej, pa na neki
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nacin mora biti u skladu s promjenama i s procesom rekonstrukcije
tradicionalne funkcije muzeja.

Ovo postavlja fundamentalni problem povezan sa sudjelovanjem publike u
proizvodnom procesu i u racionalnom trosenju (orig. consumption; op.
prev.), umjetnosti. Potpuno je nevjerojatno da bi samo iznosenje teorija
izazvalo bilo kakvu brzu promjenu u strukturi proizvodnje — konzumiranje
koje s obzirom nainstitucijske vidove muzeja prevladava gotovo u cijelom
svijetu.

Mi smo optereéeni masovnom diseminacijom kulture “jedan za sve” (prema
klasicnoj definiciji G. Batesona), 5to otezava pojavu nove participacijske
dinamike. A vidjeli smo da bi bez takve participacije bilo nerealisticno
uvoditi “imaginarni’ muzej i privatnu, osobnu konzumaciju umjetnosti
reprodukcijama.

Vjerujemo da je ovo fundamentalan vid mogucih prigovora protiv konkretne
realizacije privatnog muzeja, bududi da je ideja “imaginarnog” muzeja ili
“muzeja bez zidova", i opcenita i donekle, razumljiva ali ne odrazava
spatio-tempora aspekte pitanja.

OD “IMAGINARNOG" MUZEJA DO INTEGRIRANOG MUZEJA

Muzeologu je povjeren zadatak da razvija teorijsku kritiku funkcije i
strukture dana$njih muzeja. Jedna od njegovih odgovornosti jest da, potpuno
poznavajudi sve “'za’ i “protiv”, prezentira odrzive i provedive alternative

za reorganizaciju prakse priredivanja izlozbi i participacije posjetilaca u
muzejima.

Bez obzira na utopizam i infantilizam, on ¢e morati procjenjivati prijedloge

i proizvoditi kreativne sinteze koje bi na osnovu postojecih sredstava
omogucavale prikladna i racionalna rjeSenja. Pojam “integriranog” muzeja
povezan je s tom vrstom racionalnog rjedenja; jedan od mogucih ciljeva

tog muzeja moze ¢ak biti i “imaginarni’ muzej. Medutim, konkretna
realizacija ““imaginarnog” muzeja ukljucivat ¢e sve posredne faze — od
prilagodavanja konkretnoj sredini do usvajanja odgovarajuéih tehnoloskih
sredstava prikladnih namjerama muzeologije. Suocen sa zatvorenim
rieSenjima muzeolog koji nastoji postic¢i integraciju trebao bi traziti otvorena
rieSenja; to znaci da bi morao izbjegavati stvaranje uskih krugova u kojima
djeluju zatvoreni kodovi razumljivi samo Sacici upucenih osoba.

Termin “imaginarni’’ muzej ne odnosi se samo na kombinaciju razlicitih
vidova koje smo ve¢ naznacili kao informativne, kreativne, odgojne i
obrazovne funkcije.

U osnovi, termin znaci da u dijakronijskom vidu realizacije ove funkcije
postoje razlicite faze. Bez te postupnosti, nagla ad hoc izmjena
tradicionalnog muzeja u posve drukciji muzej predstavlja utopijski zadatak,
jer ne vodi rac¢una da se sukcesivni oblici prilagodavanja, potrebni u
normalnom razvoju muzeja, moraju osnovati na kolektivnoj svijesti.
“Integracija” je, znaci, dvostruko pitanje: ona ima sinkronijski i dijakronijski
aspekt.
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11. DIJAKRONIJSKA PRILAGODBA MUZEJA

Potpuni broj funkcija koji bi u integriranom muzeju mogao postojati
uglavnom se odnosi na izlozbenu djelatnost i Siri se do faze u kojoj muzej
postaje kreativna radionica sa zadatkom obrazovanja i diseminacije. Taj broj
funkcija ce se, nedvojbeno, neko vrijeme samo razvijati.

S tim u vezi, predlazemo slijedece faze razvoja:

a) Na pocetku, uz muzej se formiraju kreativni timovi, a u vezi s
izloZzbama.

b) Ovi timovi, predvodeni poznatim umjetnicima, bili bi zaduzeni za
radionice ili slicna mjesta stvaralackog djelovanja.

c) Istovremeno, ove radionice djelovale bi na treéoj razini, — kao obrazovni
I odgojni centri s (na pocetku pasivnim) sudjelovanjem gledalaca koji bi
pomagali u nekim podrucjima rada.

d) Organizirale bi se tribine, obrazovno kontekstualizirane, s namjerom

da se rasprave i vrednuju kriteriji ¢uvanja i pohrane umjetniékih djela.

e) Timovi arhitekata i teoreti¢ara donosili bi odluke o fiziékim osobinama
pogodnog smjestaja svake od ovih posebnih funkcija i izloZbi.

f) Uspostavljanje tehnic¢kih timova koji bi odlué¢ivali o najboljem naginu
reprodukcije djela. Njihova djelatnost bi se u poéetku koncentrirala na
dvodimenzionalna djela, imajuci na umu stvaranje “imaginarnih” muzeja,
kao i posebnog arhiva mikrofilmova ili dijapozitiva koji bi dokumentirali
povijest muzejskih izlozbi.

Naravno, ovo su samo neke faze u integraciji muzeja. Za kraj smo ostavili
fazu koja je, po nasem misljenju, najbitnija. Tu mislimo na odgajanje
muzeoloskih kriticara u vezi s prethodno navedenim aktivnostima.
Muzeolo3ki bi kriticar morao sudjelovati u svim tim funkcijama, morao

bi predloziti uvodenje dodatnih aktivnosti koje bi unaprijedile cjelokupni
rad.

Znaci, da bi integrirani muzej morao obuhvatiti i integriranu kritiku,
odnosno muzeolodku kritiku koja je povezana s raznim aktivnostima i
fazama razvoja muzeja — od tradicionalne uloge i funkcije do faze na

kojoj se drustvo, potpuno svjesno utjecaja muzeja na urbanu kulturu,
aktivno ukljucuje u svaku od ovih faza ili funkcija koje smo opisali.
Integrirani muzej i integrirana muzeoloska kritika su, znaci, komplementarni
vidovi iste stvarnosti. Oni su, iako medusobno ovisni, relativno autonomni,
a stvorit ¢e osnovu za stvaranje “pravih” muzeja radije no “imaginarnih”
muzeja.

Ovo nije poku3aj prepravljanja sheme koju je predlozio Malraux. Mi samo
zelimo sprijeciti lazna oéekivanja zasnovana na nepoznavanju sloZzenosti
problema na podrucju muzeologije.
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12. MUZEOLOSKA RASPRAVA | NJENA SEMIOTICKA STRATEGIJA

Muzeoloska rasprava kao oblik rasprave koji se odnosi na kritiku strukture

i aktivnosti muzeja ima svoju vlastitu metodu pristupa koja odgovara njenom
predmetu (muzeju). Ta je metoda pristupa sve slozenija utoliko §to se njen
predmet i sam morao mijenjati u skladu s opseZnim teoretskim tekstovima
muzeoloske kritike i cjelokupnim vanjskim potrebama proizaslih iz
popratnih okolnosti, kao 5to su geografski poloZaj, masovna kultura,
povijest, specifiéna razina razvoja u svakom pojedinom drustveno-
politickom kontekstu itd.

Medutim, ovi uvijek razli¢iti éimbenici ne iskrivljavaju kreativni proces u
kontekstu njegovih retori¢kih struktura. One su izraz alternative povezane s
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prodirivanjem muzejau centar umjetnicke djelatnosti

(u orig. artistic operations; op. prev.).

Rasprava o umjetnosti na taj se nac¢in postvaruje u kritickoj raspravi o
instituciji koja, antonomasticki re¢eno, postaje ““zadnja rupa” u razvoju
umjetnosti i u razvoju oblika umjetnickog izraza.

Ovaj preobrazaj opceapstraktne rasprave u konkretan objekt, odnoseéi

se na specifican predmet (muzej), a imajuéi na umu njegovu formativnu
ulogu u drudtvenom smislu, — omogucéava da muzeoloska kritika bude
konkretnija i specifi¢nija od tradicionalne kritike.

Ovakva odredenost omogucava razradbu plodonosne stvaralacke rasprave
u kojoj je semioticki faktor nadreden simboli¢ckom.

Taj je sukub starog i novog vazan za buduénost institucije koja ée se, ako
je preobrazena na odgovarajuci nacin, prilagoditi odredenim drustvenim i
kulturnim potrebama na svakom mjestu i u svakom povijesnom periodu.
U ovoj diskusiji o muzeju ne radi se ni o ¢emu drugom nego o samoj srzi
drustvenog procesa koji ukljuc¢uje konzumaciju umjetnosti.

Bilo bi mozda lakse govoriti o “smrti muzeja”, “irelevantnosti’ umjetnicke
kritike ili slicnim izrazima, nego pokusavati obnoviti osiromasen i oslabljen
oblik rasprave pomocu modernih konceptualnih sredstava. Mi smo se ipak
opredijelili za ovu drugu alternativu, buduéi da ni kriti¢ar ni muzeolog ne
bi smjeli dozvoliti da nestane oblik rasprave koji je imao istaknuto mjesto
u povijesti i na svoj nacin pomogao da muzej transcendira svoju iskljucivo
prikazivacku funkciju.

Unato¢ prikazivackoj (ili, da upotrijebimo Peirceov termin — indikacijskoj
funkciji muzeja, potrebno je u kontekstu semiotike razviti simbolicki
oblik rasprave (konvencionalan i kreativan) koji akciji prikazivanja dopusta
mijenjanje i zamjenjivanje drugim oblikom rasprave koji je takoder
simboli¢ki, ali vrlo neobavezan, to jest koji Siri jednu otvorenost prema
svemu 5to je postignuto i ispunjeno.

lzmedu muzeoloske kritike i razvoja integriranog muzeja postoji istinsko
dijalekticko uzajamno djelovanje. Dok muzeolo$ka kritika iznosi osnovne
smjernice za omogucavanje preobrazaja tradicionalne funkcije muzeja u
prvenstveno drustvenu funkciju, kriticka c¢e rasprava morati na osnovu
ovih preobrazbi stalno mijenjati svoj tijek i odrazavati tekucée promjene
koje su se dogodile.

Obris funkcije nove koncepcije umjetnickog pregnuca, te njegove
drustvene i povijesne vaznosti ¢ija je sredisnja tocka muzej, pojavit c¢e

se u ovom medusobnom djelovanju akcije i rasprave.

U procesu medusobnog izmjenjivanja, muzeolo3ka je kritika integrirana

u mnostvo aktivnosti koje smo u muzeju razluéili, tako da smo zbog istog
razloga govorili o integriranom , a ne 0 imaginarnom muzeju, imajuci na
umu semanti¢ke konotacije ““fiktivnog" i “nedohvatnog” $to okruzuju
Malraux-ov izraz.

Medutim, Zzelimo naglasiti da integrirani i imaginarni muzej ne iskljucuju
jedan drugoga ako postoje okolnosti razvijene u takvoj mjeri da se oba oblika
mogu ostvariti istovremenao.
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U tom se sluéaju integrirani muzej moze realizirati na mnogo nacina, a jedan
od njih je oblik imaginarnog muzeja.

SEMIOTIKA PARTICIPACIJE

Kad se radi o raznovrsnim oblicima umjetni¢ke kritike (novinska, knjizevna,
televizijska kritika, itd.) ili o djelima izloZzenim u muzeju, primaocu se
uvijek izlaZze neko znaéenje (lingvisticko ili nelingvisticko), a on ga treba
dekodirati.Sljedstveno tome, znacenje djela ili znac¢enje metaumjetnickog
proizvoda, kao 5to je to kriticki komentar, predstavlja zajednicki imenitelj
u diseminaciji umjetnosti u drustvu. Oba oblika izraza, zbog toga, potpuno
pripadaju polju semantike, a pokriveni su zajednickom znanoscu, tj.
semiotikom, do mjere po kojoj se znacenja razmatraju u opcenitijoj znanosti
o znakovima. Ova znanost mozZe dovesti do proucavanja prijenosa znacenja,
jer je cilj takvog prijenosa, izmedu ostalog, i komunikacija semantickog
sadrzaja u drustvu.

Stoga predlazemo zajedni¢ko podrucje proucavanja, kako bi bilo moguce
istrazivati probleme vezane za odnos kritike i muzeja i objasnjenje pitanja

o njihovom efikasnijem djelovanju, sto bi, kako smo rekli, trebalo
podrazumijevati zajednicki pristup. Op¢a teorija o nac¢inima cirkuliranja
umjetnickih informacija kroz razli€ite tipove kanala, moze se za sada
razvijati bez ikakve prepreke. Ta bi teorija bila u skladu s komunikacijskom
semiotikom koja temeljitije ispituje sloZeni proces prenosenja estetskih
znacenja.

Nadalje, ne bismo smjeli zaboraviti da umjetnicka kritika pridodaje djelu
novo znacenje i publici predstavlja :de;u da je umjetni¢ko djelo otvoreno
raznolikim mterpretacuama

Medutim, kolanje nije ni jednostavno ni linearno.

Muzej i umjetnicka kritika dopustanjem takvog pristupa njegovali bi razvoj
kriti¢kog stava od strane posjetioca, osobito u okolnostima gdje je posebno
tesko razviti takav stav (novi oblici umjetni¢kog izrazavanja, novi i nepoznati
trendovi, materijali, oblici, itd.).

To ukljucuje Sirok opseg znacenja i vjerojatno je da prepoznavajuci da
cjelokupni proces, koji opisujemo, korespondira sa svijetom stvaranja
znacenja i njihovih ucinaka, primalac postaje spremniji riskirati sasvim
odreden stav prema djelu odredenog autora.

Ne Zelimo potcijeniti aktivnost tradicionalnih profesionalnih kriticara. Mi
bismo, naprotiv, Zeljeli istaknuti pristup koji je usredotocen na semanticko
istrazivanje, $to bi moglo biti korisno i za muzej i za kriticara i za primaoca
— koji je krajnja to¢ka i osnovni cilj svih kriti¢kih i muzeoloskih aktivnosti.
lzuzetno vazno je istaknuti da zadatak semantickog istrazivanja ne moraju
nuzno vriiti muzeolozi ili kriticari umjetnosti, iako bi to bio koristan
pristup. S obzirom na potrebnu podjelu intelektualnog rada u drustvu,
struc¢njak bi mogao na svom podrucju iznijeti alternative i sugestije za
najpovoljniji oblik javnog diseminiranja i umjetnickih i kriti€kih dostignuca.
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lako se umjetnicka kritika ne moze odvajati od cjelovitog poznavanja
muzejskog djelovanja. Unato¢ tome, ona ne moZe zanemariti komunikacijske
probleme u kontekstu u kojem djeluje. To komplicira prikaz, ali ga ujedno i
razjaSnjava. Komplikacija nastaje iz cinjenice da su ukljucene varijabile
brojnije nego 3to se pretpostavlja; razrjeSavanje se postize jer je tako mogude
imati opsezniji i jasniji cjelokupni pregled pravih problema s kojima se
moramo susretati u bilo kojoj djelotvornoj akciji kojoj je cilj ukljucivanja
publike u polje umjetnosti i njenog Sirenja.

Kritiku koja nije u odnosu s prilikama u kojima djelo nastaje i pravim
okolnostima njegovog Sirenja putem muzeja, moZemo opisati kao slijepu
kritiku. S druge strane, kritiku koja se ne obazire na teoretski registar koji
moze pridonijeti vaznu pomo¢ prosudbi stvari kao §to su semanticko i
komunikacijsko stanovi$te, mozemo opisati kao gluhu kritiku.

Nitko ne moZe ignorirati Sirenje teorije jer cijela semantika umjetnosti
djeluje da bi u adekvatnim terminima ucinila moguéim razmatranje

objekta tako vazne zadace kao 5to je umjetnost. Danas nam je potrebna
takva vrsta kritike koja bi odrazavala, izmedu ostalog, slijedece potrebe:

a) odgovarajuce angaziranje u muzeoloskim problemima;

b) potpunu svijest o njihovoj drustvenoj pozadini:

c) cvrsto uvjerenje da kritika nikad nije izolirana, egocentri¢na pojava,
nego se razvila imajucéi u vidu primaoca;

d) inkorporiranje znanja s podrucja semantike i komunikacija koje je
potrebno za efikasije Sirenje i bolje razumijevanje umjetnickih djela i
same kritike;

e) poticanje kritickog stava u primaoca, pretpostavljajuci da je kritika
vezana na odgoj i obrazovanje, a ne zagonetka koju moze odgonetnuti
samo nekolicina ucenjaka: i

f) izbjegavanje kitnjastog pamfletistickog ili demagoskog pristupa.

Ocito je da nije lako ispuniti sve ove uvjete. Pretpostavljamo da kritika

I muzeolodka aktivnost imaju znatne intelektualne uplive na zajednicu i
da su od najvece vaznosti u Sirenju kulture. Ako je tako, onda je sigurno
vrijedno truda poduzeti akciju za razjasnjavanje i integraciju znanstvenih
podrucja koja, kao i komunikacijska semiotika, mogu znatno pridonijeti
ostvarivanju naSeqg zadatka.

Umjetnici, izlagaci i kriticari moraju potpuno uociti konvergentne crte
koje spajaju njih i njihove uzajamne interese u najvazniju kulturnu aktivnost
— Sirenje umjetnosti. Takav stvaralaéki trud sa svim svojim implikacijama
u odgoju i oblikovanju mentaliteta pojedinca zahtijeva organizirane i
isplanirane napore, a ne neorganiziranu, slu¢ajnu aktivnost.

Ako imamo na umu razlicita stanovista koja smo pokusali ustanoviti i
koja, srecom, predstavljaju savrieno dostizne ciljeve za svaku osobu koja
se iskreno predala rjeSavanju svog zadatka — mozemo redéi da je prava
socijalna dimenzija drustvenog djelovanja povezanog s diseminacijom
stvaralackog proizvoda iz osnova demokratska.



