1 U svojoj novoj knjizi Learning
from museums (2000.), Falk i
Dierking takav model nazivaju kon-
tekstualnim modelom ucenja.

2 Nuzno je razlikovati izlozbe i
izloske, iako je tu razliku tesko
to¢no odrediti. Izlozba je struk-
turirani skup izlozaka, a izlozak je,
u svom osnovnom obliku, izloZeni
predmet koji nastojimo objasniti.

3 Swiecimski se koristi izrazom
izgled (Ansicht) preuzetim iz
fenomenoloske filozofije.
Uvjetovanje sl/ike predmeta kontek-
stom kljucna je ideja onoga §to
Swiecimski naziva poimanjem
izloska (Swiecimski, 1987). U neo-
bjavljenom rukopisu The theory of
the museum exhibition, Swiecimski je
predstavio pojmove potpune rela-
tivnosti i osnove postojanja
(Seinsfundament). "Kad je o izlosku
rije¢, osnova postojanja ne podrazu-
mijeva samo izloZeni fizicki pred-
met; ona u obzir uzima predmet
zajedno s njegovom okolinom."

OBILJEZJA 1ZLOZBI

PETER VAN MENSCH o Reinwardt Academie, Amsterdam, Nizozemska

Sudeci po kritikama izlozbi objavljivanim u novinama,
¢asopisima o umjetnosti i struc¢nim muzejskim casopisi-
ma, oCito postoji potreba stvaranja strukturiranog, 1.
analitickog pristupa fenomenu izlozbe. U ovom ¢lanku
zelimo razviti opCi teoretski okvir takvog analitickog
pristupa. Pretpostavka na kojoj se temelji nasa teorija
jest da je takav okvir nemoguce razviti polazeci
iskljucivo sa stajalista tematskih disciplina. Model pred-
stavljen u ovom Clanku pokus$aj je uspostave alterna-
tivnoga gledista, tj. muzeoloskog okvira analize i
medudisciplinarne usporedbe. Valjanost tog modela
kao sredstva koje bi moglo olaksati opis i analizu povi-
jesnog razvoja dogadaja jos nije dokazana.

UVOD. John Falk i Lynn Dierking su u svojoj knjizi The
museum experience predlozili analizu muzejske komu-
nikacije, tj. muzejskog iskustva, sa stajalista posjetitelja
(Falk i Dierking, 1992.).1 Njihov model iskustva
medudjelovanja temelji se na medudjelovanju triju
konteksta (koje stvara posjetitelj): osobnoga,
drustvenoga i fizickoga. Osobni kontekst podrazumije-
va razli¢ita iskustva i znanja posijetitelja pojedinca,
ukljuCujuci i njegovo zanimanje, motivaciju i brigu.
Perspektiva svakog posjetitelja pod snaznim je utjeca-
jem drustvenog konteksta. Ljudi muzeje uglavnom
posjecuju u grupama, a i oni koji ih posjecuju sami
neizostavno dolaze u dodir s drugim posjetiteljima i
osobliem muzeja. Fizicki kontekst odnosi se na arhitek-
turu i "osjecaj" vezan za zgradu i izloske u njoj. U dalj-
njoj analizi autori nastoje razraditi i objasniti fizicki kon-
tekst, tj. strukturalni identitet izlozbe kao izraza namjera
stvaraoca ili, drugim rijecima, ontoloska obiljezja i struk-
turu izlozbe (Swiecimski, 1987.). | dok model iskustva
medudjelovanja nastoji prikazati izlozbu kao osjetilni
predmet, na§ model proucava izlozbe kao idejne pred-
mete.?

1.0. MATERIJALIZIRANA "ZEMLJA SNOVA". |zlozbu
mozemo shvatiti kao oCitovanje neke ideje, materijali-
ziranu "zemlju snova" u kojoj "predmeti" imaju sredisnju
ulogu (Prince, 1985.). Ta je "zemlja snova" rezultat
procesa izbora informacija sadrzanih u muzejskim
predmetima i upravijanja njima. Kustos tijegkom tog
procesa svjesno ili nesvjesno u muzejske predmete

upisuje odredene poruke, Sto ne ponistava informacije
sadrzane u tim predmetima, ali taj proces izbora infor-
macija i upravljanja njima posjetitelju ostavlja strogo
kontrolirani izbor. U tom smislu Eisner i Dobbs (1988.)
razlikuju implicitne i eksplicitne "zemlje snova". Medu
umjetnickim muzejima prevladava mislienje da bi muzeji
trebali biti "sveti gajevi”, tj. mirna mjesta na kojima bi
tragaoci za spoznajom uzivali u dubini predmeta bez
vanjskih upletanja, pomaganja i, osobito, bez razgovo-
ra. Interpretativna uloga muzeja pritom je minimalna
(implicitna). Ipak, neki muzeji naglasavaju svoju obra-
zovnu ulogu. Da bi predstavijanje predmeta imalo obra-
zovnu ulogu, mora biti dopunjeno dodatnim materijali-
ma i na taj se nacin stvara eksplicitna "zemlja snova".

Opcenito, izlozba stvara gotovo potpuno zatvoren
informacijsko-komunikacijski sustav (Maroevi¢, 1983.) i
dokida dvosmislenost (Dagognet, 1984.). Poput crkve
ili hrama iz proslosti, muzej ima jedinstvenu ideoloSku
zadacu (Duncan i Wallach, 1978.). Pazljivim izborom
predmeta smjestenih u dobro pripremljen kontekst,
muzeji apstraktnu ideologiju pretvaraju u ziva uvjerenja.
S obzirom na to da muzej, kao uvijek prisutni medij,
odreduje znacenje predmeta, posjetitelj nema izbora te
prihvaca prosudbe i objasnjenja koja ¢ine “zemlju
snova” §to je trenutacno posjecuje. Te posebne prilike
mozemo nazvati osnovnim paradoksom muzeoloske
situacije: predmet koji je u trenutacnoj stvarnosti auten-
ticni dokaz neke pro$le stvarnosti, muzeoloski gledano,
nije isti predmet koji je bio u toj prosloj stvarnosti.
Sadasnii fiziCki i idejni kontekst "u predstavijenom pred-
metu stvara odredena obiliezja, nova tom predmetu te
iskljucivo pojavna, a time i kratkotrajna" (Swiecimski,
1987.). Swiecimski nas stoga upozorava da, u skladu s
idejom "muzeoloskog predmeta”, izlozak ne mozemo
poistovjetiti iskljuCivo s fizickim predmetom ili tzv. stal-
nim obiljezjima. Bitan je dojam predmeta uvjetovan
kontekstom (objektivnim cimbenicima) te osjetiinim
&inom (subjektivnim &imbenicima).3

Sli¢an pristup nalazimo i u Martina Schérera, koji raz-
likuje istinsku stvarnost (wirkliche Realitdt), zamislienu
stvarnost (erdachte Realitét) i osobnu stvarnost (per-
sénliche Realitét) (Scharer, 1991.). Prva dimenzija
odnosi se na prvobitni kontekst, druga na izlozbeni
kontekst u kojemu je predmet prikazan, a trec¢a na



posjetitelja muzeja. Zapravo, ta se razlika svodi na tri
osnovna elementa komunikacije: posiljatelja,
poruku/medij te primatelja. Znacenje se stvara putem
tog medudjelovanja. Znacenje stvaramo materijalnom
praksom razmisljanja u sadasnjosti, koja, naravno,
nikako nije istovjetna s prosloscu.

Duncan Cameron prvi je razradio sustavni pristup
izlozbi kao komunikacijskom sustavu. Njegov ¢lanak,
objavlien 1968., pretecCa je opsezne literature 0 muzej-
skoj semiotici. Cameron se koristi metaforom jezika,
usporedujuci muzejske predmete (tj. primarni muzejski
materijal) s imenicama, odnose medu predmetima s
glagolima te pomo¢ne medije (tj. sekundarni muzejski
materijal) i oblikovanje okoline u kojoj se predmet nalazi
s pridjevima i prilozima (Cameron, 1971.).

Stvarni funkcionalni identitet predmeta - izloska (tj.
oznacenog ili referentnog predmeta znaka) izrazito ovisi
0 izlozbi kao kontekstu.

Sliedeca analiza temelji se na razlici triju oblika fizickog
identiteta izlozbe: strukture, stila i tehnike. Struktura (u
terminologiji M. Hall: strategija; 1987 ., str. 25.) obuhvaca
organizaciju materijala. Stil se odnosi na opce ozracje u
kojemu se komunikacija uspostavlja, a tehnika podrazu-
mijeva praktiéne nacine prijenosa informacija.

1.1. STRUKTURA. Pod strukturom se podrazumijeva
organizacija izlozbenog materijala, posebice primarnoga
muzejskog materijala, tj. muzealija. U svezi s tim poj-
mom Hall (1987., str. 25.) govori o dva osnovna pristu-
pa, tj. strategije: o taksonometrijskoj i tematskoj. U
skladu s taksonometrijskim pristupom, materijal se izlaze
iskljucivo prema klasifikaciji utemeljenoj na instrumental-
noj racionalnosti, tj. predmeti se grupiraju na osnovi
slicnosti i "genetskih" meduodnosa (Burcaw, 1985., str.
121.). Verhaar i Meeter (1988., str. 5.) razlikuju izloZzbe
usmjerene na predmet i one usmjerene prema ideji. U
srediStu pozornosti izlozbi prvog tipa su predmeti, a
izlozbe drugog tipa pozornost pridaju ponajprije “prici*,
a predmeti su u njima manje bitni. Takvo odredenje pod-
sjeCa na Hall i njezino razlikovanje dviju strategija, ali
kako odredenja Verhaara i Meetera ujedinjuju strukturu i
stil, ¢ini se da su manje precizna od onih M. Hall.

Taksonometrijska strategija M. Hall uglavnom se podu-
dara s Burcawovim sustavnim tipom izlaganja (Burcaw,
1975.) te pristupom koji Shanks i Tilley (1987.)° naziva-
ju objektivnim. Kao suprotni pristup Shanks i Tilley
navode antiracionalizam ili estetiziranu objektivnost
(estetsko izlaganje). Medutim, iskljucivo estetski tip izla-
ganja nije Cesta pojava. Estetizirana objektivnost obi¢no
se pojavljuje kao stil (v. u daljnjem tekstu) u kontekstu
objektivne izlozbe. Opcenitije govoredi, estetsko izla-
ganje kakvo opisuju Shanks i Tilley samo je jedan u
nizu mogucih pristupa koje mozemo nazvati antira-
cionalistickim ili subjektivnim. Osnova tog pristupa su
pojedinacne odluke, a ne formalna razumska nacela.

Hall taksonometrijskom pristupu suprotstavija tematski,
koji podrazumijeva pricanje price. Shanks i Tilley tu
vrstu izlaganja nazivaju narativnim (takoder i u:

Swiecimski, 1987., str. 212.). Posjetitelja se navodi na
stvaranje veza i pomaze mu se slijediti odredenu tezu
$to je izlozba razvija. To se moze postici jednostavnim
linearnim pristupom kakvog primjenjujemo pri nizanju
dogadaja u knjigama i filmovima ili pak mozai¢nim
nacinom predstavljanja koji se sastoji od mnogo
razli¢itih izlaganja koja nasumce nude velik broj infor-
macija na osnovi kojih posjetitelj odabire viastiti put.

Shanks i Tilley kao trecu vrstu navode izlaganje uteme-
lieno na prostornim i funkcionalnim meduodnosima
koje nazivaju situacijskim izlaganjem, a koje odgovara
Burcawovu ekologkom izlaganju (Burcaw, 1975.).6
EkoloSka organizacija od predmeta zahtijeva da budu u
prostornoj i zivotnoj medusobnoj vezi. Tu vrstu izlozbe
Hall smatra stilom, a ne strategijom. Ipak, s obzirom na
to da ekoloski pristup podrazumijeva posebnu upotre-
bu predmeta koja se temelji na znanstvenim spoznaja-
ma, drukcijim od onih $to su u osnovi ostalih pristupa,
situacijsku vrstu izlaganja trebalo bi shvatiti kao poseb-
nu strategiju.

Predlazem razlikovanje sljedecih osnovnih vrsta izla-
ganja koja bi opisivala razli¢ite pristupe muzejskim
izlozbama i uloge predmeta kao nositelja podataka, a
koja su nastala kombinacijom podijela M. Hall,
Burcawa te Shanksa i Tilleya i mijeSanjem njihova
nazivlja: subjektivnoga, sustavnoga, ekoloskoga i
narativnog izlaganja.”

1.2. STIL. Osim razlicitih pristupa s obzirom na struktu-
ru, postoje i razli¢iti pristupi s obzirom na stil.8 Stil se
odnosi na uginke koje Zelimo postiéi® te na scenografi-
ju, 1j. sredstva oblikovanja kojima se koristimo kako
bismo objasnili i naglasili poruku $to je zelimo poslati,
drugim rije¢ima na dramaturgiju prostora.’0 Kako Miles
(u: Miles i sur., 1982.) istiCe, sve su izloZzbe po svojoj
prirodi neizbjezno obrazovnog sadrzaja jer gotovo uvi-
jek posijetitelja pokusavaju nauciti neCemu sto dotad
vjerojatno nije znao. Medutim, primijenjene metode
mogu teziti razli€itim rezultatima. U tom smislu Arpin
(1992., str. 45.-46.) razlikuje kontemplativne, spoznajne
i osjecajne izlozbe.

Slicna je i Swiecimskova podijela na tri spoznajna stila:
tipolosko odredenje, osjetilnu izolaciju i morfolosku
redukciju.11 Prvi pristup naglasava predmet kao pred-
stavnika vrste i time ukida individualnost predmeta koji
tako postaje objektivan ili barem medusubjektivno
provjerljiv. Drugi i treCi pristup pokusavaju utjecaj kon-
teksta svesti na najmanju razinu, naglasavajuci individu-
alnost predmeta na razini njegova strukturalnog iden-
titeta.12 Ta dva pristupa odrazavaju Riviereovo nagelo
estetskih izlozaka opisano kao neutralizacija okoline (u:
Desvallées, 1989., str. 362.).

Burcaw (1975.) i Hall (1987.) navode drukcije podiele.
Burcaw spominje estetske ili zabavne, informativne i
idejne izlozbe, dok Hall razlikuje evokativno, estetsko i
didakticko izlaganje. Burcaw i Hall slazu se oko
estetske vrste izlaganja u kojemu je svaki predmet
prikazan tako da se najviSe naglase njegova estetska

4 U tom smislu Swiecimski (1979.,
str. 14.) razlikuje teorijski program (u
tekstu: svrha i struktura) te 0b/iko-
vanje (u tekstu: stil i tehnika). U
prethodno objavljivanim djelima
(Swiecimski,1974., str. 12.) razlikuje
program oblikovanja (koji se moze
usporediti sa strukturom te djelo-
micno sa stilom i tehnikom),
Sfunkciju (svrhu) te stilisticki oblik
(estetski stil). Desvallées (1989.)
razlikuje 0b/7k u smislu ideje (svrha,
tj. funkcionalni identitet) te vrstu u
smislu izraza (struktura, tj. struk-
turalni identitet). Shanks i Tilley u
svojim kritikama arheoloskih
izlozbi (1987.) rabe izraz estetika
kako bi opisali mjesavinu struk-
ture, stila i tehnike.

5 Das systematisierende
Grundsystem (Gluzinski, 1981., str.
32.), présentation systématique
(Riviére, u: Desvallées, 1989.).
Koriste¢i se lingvistickim pojmovi-
ma pri analizi muzeja (poetika muze-
ja), Bann tu strukturu opisuje
pomocu ideje metonimije (Bann,
1984., 4. pog.).

6 Das kulturgeschichtliche
Grundsystem (Gluzinski, 1981., str.
32.), présentation écologique
(Riviere, u: Desvallées, 1989.). Ta
vrsta izlozbe odgovara Bannovoj
sinegdohickoj strukturi (Bann,
1984.).

7 Swiecimski (1987.) i Rabinowitz
(1991.) navode istu potpodjelu, s
izuzetkom subjektivnog izlaganja.

8 Te dvije dimenzije Hendon (1979,
sl. 7.1.) koristi u trodimenzional-
nom predlosku analize. Treca se
dimenzija odnosi na stupanj
mogucnosti interpretacije (npr.
interpretacija nemoguca ili prevelika
mogucnost interpretacije).

9 Didaktische Strategie (poucna
strategija) (Rohmeder, 1977., str.
48.).

10 Scenografija je, jednostavno
re¢eno, umjesnost insceniranja,
razmjestanja u trodimenzionalnom
prostoru na nacin da se pomocu
sredstava oblikovanja pojacavaju
sadrzaji te njihovo djelovanje
postaje jasnije i to¢nije, a time i
poruka koju namjeravaju prenijeti
(Roth, 2001.).

11 U neobjavljenom rukopisu
Teorija muzejskib izlozbi; autor
kori$tenog nazivlja nije
Swiecimski.

12 Swiecimski rabi nazive konstruk-
cija i unutrasnja jezgra.



13 Sli¢nu tro¢lanu podjelu izlaze i
Shettel (1973.) govoreci o
intrinzi¢no zanimljivim izloscima
(osjecajnima), estetski privlaénim
izloScima (estetskima) i izloscima
koji kao da imaju pou¢nu ili obra-
zovnu ulogu (poucnima).

14 U drugom izdanju (1988.) Miles
i sur. jasno razlikuju medij i
tehniku. Medij definiraju kao
"sredstvo koje prenosi informacije
$to ih je dizajner Zelio dostaviti
posjetitelju". Tehnika je, pak,
"nacin na koji se koristi medij"
(str.78.).

15 "Zar ne bi moglo postojati
mjesto na kojemu bismo se mogli
jednostavno zaljubiti u umjetnost,
kao $to se zaljubljujemo u Zenu, a
da nas netko neprestano ne pod-
sjeca da je i ona potekla od
dlakavog majmuna?" (Parr, 1963,
str. 30.)

16 Prema Bazinu (1967., str. 263.)
Goethe je bio prvi zagovornik tog
modela (1821.). O dvodijelnom je
modelu 1853. raspravljao i Charles
Eastlake, direktor National Gallery
u Londonu. Ideju dvodijelnog
muzeja u SAD je uveo Louis
Agassiz 1860., i to u Muzeju kom-
parativne zoologije u Cambridgeu.
U Europi ga je prvi primijenio
Mébius 1884. u Zooloskom muzeju
u Berlinu (Mébius, 1898.).

17 To je nacelo, primjerice, zago-
varao Georges Brown Goode
(1895).

obiliezja. Predmete dopunjuju tekstovi i mehanizmi izla-
ganja, ali su im i jedni i drugi podredeni. Gluzinski
(1981.), Shanks i Tilley (1987.), Verhaar i Meeter (1988.)
te Riviere (u: Desvallées, 1989.) takoder spominju taj
stil kao zasebnu vrstu izlaganja.

Didakticke izlozbe ponajprije nastoje prenijeti znanje
koristeci se odredenim modelom ucenja (Gluzinski,
1981.; Verhaar i Meeter, 1988.). To je ona ista vrsta
izloZbe koju Arpin naziva spoznajnom. Cini se da su
Burcawove informativna i idejna izlozba dvije razlicite
vrste izlozbe didakticnog tipa. Informativne izlozbe
nastoje prenijeti informacije, dok idejne izlozbe
prenose ideje.

Neki se autori koriste dvoclanom podjelom na
didakti¢ne i estetske izlozbe (Gluzinski, Verhaar i
Meeter) ili didakticne i osjecajne izlozbe (Belcher,
1991.). Arpin i Hall, pak, osjecajne izloZbe dijele na
estetske (afektivne) i evokativne (kontemplativne). U
oba sluCaja svrha je izlozbe pobudivanje osjecaja u
promatraca. Kad je rije¢ o evokativnoj izlozbi, nastoji se
stvoriti teatralno ozracje odredenog razdoblja, zemlje,
umijetnickog stila ili pak prizora.

Na tragu Arpina i Hall, te sluzeci se nazivljem M. Hall,
predlazem podjelu na tri osnovna izlozbena stila:
estetski, evokativni i didakticki.!3

1.3. TEHNIKA. Naposlietku, podjela se moze temeljiti i
na tehnici komunikacije. S obzirom na stupanj
medudjelovanja, Hall razlikuje interaktivna i pasivna izla-
ganja. Miles je razvio precizniju podjelu tehnika izlaga-
nja (nacina koriStenja) utemelienu na broju fizickih stan-
ja u kojima izlozak moze biti te na mehanizmima koji
uzrokuju promjenu stanja (Miles i sur., 1982., str. 81).
On razlikuje dvije osnovne vrste izlozaka: staticne (one
koji ne mijenjaju stanje) i dinamicne (one koji se mijenja-
ju kako bi doc¢arali dva ili vise razli¢itih stanja).
Posliednja vrsta obuhvaca automatske dinamicne
izloske (one koji se stalno krecu, npr. filmski loop),
operativne dinamicke izloske (one koje pokrecu posje-
titelji) i interaktivne dinamicke izlosSke (one koji posjetite-
lia ukljuéuju u neku vrstu razgovora). Daljnja podjela na
podvrste interaktivnih tehnika obuhvaca tehnike
poduke i simulacije. Razlika je u tome $to su rezultati
tehnika simulacije nepredvidivi dok su rezultati tehnika
poudavanja uvelike unaprijed odredeni.14

Koristeci se Milesovom tipologijom, predlazem pod-
jelu na tri izlozbene tehnike: staticnu, dinami¢nu i
interaktivnu.

2.0. TIPOLOGIJA STRUKTURA. Potrebno je dalje razra-
diti tri oblika fizickog identiteta izlozbe, prvenstveno
kako bismo usustavili zbunjujucu razlicitost nazivija i
ideja. Usredotocit ¢emo se na podrucje strukture da
bismo pokazali na koji se nacin model iz ovog Clanka
moze iskoristiti pri analizi nekih trendova u muzejskoj
struci.

2.1. PRETSUSTAVNE | PROTOSUSTAVNE 1ZLOZBE. Rani
su se muzeji temeljili na zatvorenoj i metafori¢noj slici
svijeta koja je podrazumijevala da je u svaki predmet
upisano Sire, opcenitije znacenje (Findlen, 1989., str.
67.). Ta zatvorenost, primijenjena na skupljacku strast,
rezultirala je tezom da bi muzej trebao biti vizualno
kodirani prikaz tajnog znanja. Sam svijet bio je zaplete-
na mreza znacenja pa je skupljaCu preostajalo samo
prodrijeti kroz njezine slojeve zahvaljuju¢i kompara-
tivnoj, taksonomijskoj i, konac¢no, enciklopedijskoj priro-
di tog svog pothvata. Filozof prirode, pak, svoju je
zbirku uredio u skladu s metaforicnim odnosima pred-
meta, preslikavajuci svemirske modele.

Noviji pristupi okrenuti osobnim razmisljanjima u
posliednje su vrileme rezultirali postavljanjem subjek-
tivnih i obi¢no nepovijesnih izlozbi koje dovode u pita-
nje naglasSene racionalne strukture modernistickih
muzeja. "Dramaturgiju postmodernizma" ne zanima
"povijest ni junaci, vec labirint lokacija u kojemu ¢e
posjetitelj ostati zarobljen ..." (Jean-Francois Lyotard,
citiran u: Gorgus, 2002).

2.2. SUSTAVNE I1ZLOZBE. Krajem 18. stolie¢a u umjet-
nicke su muzeje uvedene sustavne, uglavnom krono-
loske izlozbe. Slijedeci Winckelmannove ideje, umjet-
nine su grupirane ciklicki, prema razdobljima uspona,
Zlatnog doba i pada. Od pocetka 19. st. taksonomijske
i kronoloske izlozbe organizirane su linearno. Takvo
oblikovanje naglasava predodredenost i/ili napredova-
nje. Cini se kao da dogadaji i civilizacije neumoljivo sli-
jede jedni druge. Posietitelji koraCaju kroz povijest koja
kao da nema "putova kojima nikad nismo krocili"
(Rabinowitz, 1991., str. 38.) i od njih se ocekuje da
"slave napredak" [Horne u: Boylan (ur.), 1992., str. 69.].
Predmeti su osamljeni, izdvojeni iz svog drustvenog
konteksta, ali ¢vrsto ukloplieni u krutu linearnu struktu-
ru.1® Njihovo znadenje sadrzano je u njihovoj apstrakt-
noj objektivnosti i, kao takvi, svi su predmeti formalno
jednaki (Shanks i Tilley, 1987., str. 69.-70.). Nema
mijesta dvosmislenosti ni nepredvidljivosti.

Tijekom 19. st. masovno Sirenje zbirki dovelo je do
uvodenja dvodijelnog modela muzeja, tj. do podjele
zbirki na zbirke za izlaganje i rezervne zbirke.16 Takva
je podjela podrazumijevala izbor i time pojacavala orga-
nizacijsku strukturu prikaza. Muzejska je izlozba, sli-
jedeci takav razvojni put, prestala biti niz predmeta
grupiranih prema nekim znanstvenim nacelima i postala
je znanstveni sustav ilustriran dobro odabranim prim-
jercima.1” Muzeji su takoder poceli organizirati
povremene izlozbe.

Uvodenje povremenih izlozbi i dvodijelnoga muzejskog
modela oslobodilo je muzeje obveze uskladivanja
znanstvenih i akademskih potreba s obrazovnim ciljevi-
ma (Paar, 1963.; Jahn, 1979.). Znanstvenim i akadem-
skim potrebama udovoljavale su dobro uredene rezer-
vne zbirke, dok je izlozba sve viSe postajala sredstvom
komunikacije s neocbavjestenijim posjetiteljima.



Ipak, sve do 1950-ih vecina muzeja zadrzala je
znanstvena (taksonomijska, tipoloska) organizacijska
nacela (strukturu), dok je funkcija (svrha) bila prije
svega obrazovna. Stil je, pak, uglavnom bio estetski. U
umjetnickim muzejima, u kojima su dotad slike bile
izvjeSene na dvostrukoj, trostrukoj ili Cak Cetverostrukoj
uzici, pomalo se ustalilo pravilo vieSanja na jednu uzicu
u neutralnom okruzenju.!8 Taj je novi izlozbeni stil
Bazin (1976.) nazivao bolnickim ili klinikim stilom.19

Najnoviji poku$aj pomirenja obrazovne svrhe i sustavne
strukture jest razvoj trodijelnoga muzejskog modela, tj.
podjela zbirki na izlozbene zbirke, zbirke u cuvaonica-

ma i tzv. studijske zbirke (Pes, 2002.).

2.3. NARATIVNE IZLOZBE. Kad je rije& o obrazovnoj
ulozi muzeja, u oblikovanje izlozbe uvedena je nova
strategija idejnog pristupa. Idejno izlaganje ne
naglasava predmet vec¢ koncept, te se stoga naziva i
konceptualnom izlozbom (Peart, 1984.), konceptualnim
izlaganjem (Rabinowitz, 1991.) ili izlozbom usmjerenom
ideji (Verhaar i Meeter, 1988.). lako se nazivi idejna i
konceptualna izlozba Cesto upotrebljavaju, njihovo je
toc¢no znacenje nejasno, uglavnom zbog razlicitih
znaCenja samog naziva. Mozemo se, primjerice, zapi-
tati odnosi li se naziv na idejni identitet predmeta ili
izlozbene cjeline. Osim toga, ¢ak su i sustavne izlozbe
izraz nekih ideja. Naziv tematski Cinio se pogodnijim jer
se odnosi na koncept izlozbe, a ne na ideje skrivene
iza predmeta.

|dejni se pristup razvijao u dva razlicita smjera, utjelov-
liena u pripovjednom i nekoliko desetaka godina stari-
jem ekoloskom nacinu izlaganja. Tijekom 20. st. oba su
se nacina izlaganja usavrsila zahvaljujuci sve profinjeni-
jem obrazovnom oblikovanju (kakav je postojao u
pripovjednim izlaganjima) i iskustvenom oblikovanju (u
ekoloskim izlaganjima). Obrazovno oblikovanje nastoji
istaknuti poucni pristup stilu izlaganja, dok je
iskustveno oblikovanje usredotoceno na evokativni
pristup.

Nacelo oblikovanja narativnih izlozbi obi¢no je prica.
Zelja za otklonom od sustavne organizacije izloZbi pri-
donijela je uvodenju knjiskin modela. George Brown
Goode medu prvima je razvio takav pristup (v., prim-
jerice, Brown Goode, 1891.). U novije vrijeme Jurgen
Rohmeder (1977.) i Roger Miles (1982.) takoder su
objavili vazne udzbenike o toj temi. Savrsenstvo nara-
tivne izlozbe s vremenom je uzrokovalo ozbiljno izved-
beno preopterecenje na Stetu sadrzaja.
Preusmjeravanje pozornosti s primarnoga muzejskog
materijala na sekundarni popratio je i prijelaz s
objasnjavanja kako nesto shvatiti k upucivanju kako se
time sluziti.

Neki su se autori ipak odlucili osvrnuti na navodne
opasnosti svodenja originalnih predmeta na dijelove
nekog veceg kazalista znaCenja, posebno u
umjetnickim muzejima, gdje su pripovjedne strategije
kontroverzne. Pripovjedni se pristup moze opravdati u

slu¢ajevima kad odredeni motiv vodi do slikarske tradi-
Cije, ali kad se o suvremenim temama raspravlja na
temelju povijesnih slika, umjetninama se sluzimo reduk-
cionisticki i anakronisticki.

2.4. EKOLOSKE IZLOZBE. Pravocrtni je slijed price
dozivio nebrojene kritike. Teoreti¢ar komunikacije
Marshall McLuhan zagovarao je nelinijsku komunikaciju
u muzejima ve¢ 1967.: "Ako zelite sudjelovanje, morate
izostaviti pricu. To je bilo veliko otkrice Edgara Allana
Poea. U svom je pjesnistvu i pricama otkrio da
izostanak povezanosti rezultira intenzivnijim sudjelova-
njem i Citatelj postaje suproducent, sustvaratelj."
Mcluhan je predlozio da se, slicno tome, postave
izlozbe bez price i bez oznaka kako bi se posjetitelja
potaknulo na visoku razinu sudjelovanja. Umjesto linij-
skog slijeda price, McLuhan naglasava istodobnost u
kombinaciji s vieosjetiinim podrazajima. U tom su
smislu ekoloske izlozbe odgovor na pripovjedne.

Ekoloske izlozbe odlikuju se visokim stupnjem konkret-
nosti i niskim stupnjem apstrakcije. Takve se izlozbe
nazivaju i scenama uranjanja (Chadbourne, 1991., str.
42.) ili izlaganjima prvobitnog iskustva (Peart, 1984.) i
funkcioniraju kao vremenski strojevi koji posjetitelja
odvode u drugi svijet. Dok je narativna izlozba zapravo
predavanje, ekoloska je izlozba neka vrsta narodne
price, slicna dokumentarnoj drami (dokudrami).
Prirodoslovni muzeji naturalistiCki simuliraju sve vrste
stanista (pomocu diorama ili ak diorama Setalista).
Znanstveni muzeji stvaraju izloSke koji simuliraju isku-
stvo putovanja u svemir, prolazak kroz ljudsko srce i
sli¢na iskustva. Jedna od novijih tehnika, uvedena
1980-ih, jest virtualna stvarnost. Ta tehnika uranja sva
osjetila u virtualne, ali dinamicne i primljive krajolike.
Pod uranjanjem razumijevamo da je jedno ili vise pos-
jetiteljevin osjetila (uglavnom o¢i i usi) izdvojeno iz svog
okruzenja, obiéno pomocu displeja u obliku naocala, te
da prima samo informacije iz racunala.

IzZloSke u obliku povijesnih kuca, soba iz odredenih raz-
doblja itd. mozemo smatrati predmetima sensu lato, pa
su ekoloske izlozbe podlozne istom fenomenu otudenja
kao i pojedinacni predmeti. One postaju stati¢ni, odvo-
jeni trenutak. Takva odvojena trenutacnost i gublienje
veza sa sadasnjoScu stvara tajnovitost.
Transparentnost ekoloske izlozbe zapravo je privid.
Zamrznuta trenutacnost daje naslutiti da je znacenje
priviemeno, sadrzano u izdvojenom ¢asu, te da su
vidljive ¢injenice nositelji istine. Izvjesnost postojanja,
Cinjenicnost i stvarnost predmeta potvrduju tu tezu.
Ipak, ekoloska izloZba nije preslik, ve¢ simulacrum, {j.
vierna kopija originala koji nikad nije postojao (Shanks i
Tilley, 1987., str. 79.). ProSlost je pretvorena u svoju
vlastitu sliku, svoj aksioloski, a ne ontoloski odraz.

3.0. RAZLIGITE POLITIKE. Nisu sve "zemlje snova" jed-
nake. Umjetnic¢ke, znanstvene i povijesne izloZbe imaju
razlicita formalna obiliezja vezana za razliite odnose
prema pojedinacnim predmetima. Svaku vrstu muzeja

18 To je pravilo ve¢ zagovarao John
Ruskin.

19 Benoist (1971, str. 29.)
Nizozemskoj pripisuje zasluge za
taj trend integralnoga protestantskog
puritanstva.



20 Riviére se koristi nazivima
konkretna slika i apstraktna slika u
malo druk¢ijem znacenju
(Desvallées, 1989., str. 283.-284.).
Konkretni su izlosci modeli i
odljevi (trodimenzionalne slike) te
fotografije i mape (dvodimenzion-
alne slike). Apstraktni su izlosci
grafovi i dijagrami.

21 J. Swiecimski, The theory of the
museum exhibition, (neobjavljeni
rukopis).

22 Jaka usredotocenost na pred-
mete u prirodoslovnim muzejima
navodi se kao jedan od osnovnih
nedostataka koji otezavaju
uvodenje problemskih tema poput
oneciscenja i bioinzinjeringa.
Vidjeti: Vijece za zastitu prirode,
Natuurbeschermingsraad, Natuur- en
milieueducatie in musea (Utrecht,
1990.). Takoder vidjeti Martina
Schirera i njegov prikaz izlozbe
vezane za problem gladi u
Alimentariumu, Vevey (Schirer,
1988.). Kako konvencionalno
prikazati nedostatak hrane?

23 U raspravi o "Kontekstu i
predanosti”, objavljenoj u Museum
News br. 69, 1990. (5).

obiliezavaju njoj svojstvene izmjene strukture, stila i
tehnike. | dok je, primjerice, za povjesnicare umjetnosti
svaki predmet jedinstven i zahtijeva stalno ponovno pre-
gledavanje novim ocima, zoolozi se bave materijalom
koji je za njih bitan genericki, a ne kao pojedinacni pred-
met. Prema Cannon-Brookesu, tradicionalni odnos
odrucenosti muzeja i njegovih posjetitelja odrazava
pastirsku ulogu svecenika. Nove muzejske politike pred-
nost daju odgojiteljskoj ulozi nastavnika ili pak
trgovackoj ulozi prodavaca (Cannon-Brookes, 1990.).
Umijetnicke su se zbirke dosad pokazale najotpornijima,
dok sve vise prirodoslovnih uzoraka i tehnoloskih pred-
meta biva uskladisteno i zamijenjeno novoizradenim
poucnim izloScima koje odlikuje najmanji moguci broj
originalnih uzoraka i §to viSe interaktivnih audiovizualnih
elemenata (obrazovno oblikovanje). Znanstveni centri
primjeri su krajnjih dosega takvog razvoja dogadaja.

Nova muzejska politika, tj. nova muzeologija, rodena
nakon 1970-ih, odrazava se u djelu Francoisa
Dagogneta (1984. i 1985.). On opisuje cilieve novih
pristupa vezane za sva tri oblika strukturalnog identiteta
izlozbe:

1. na strukturalnoj razini treba "kontekstualizirati pred-
mete" (obrnuti muzej),

2. na stilskoj razini "problematizirati promatranja" (prob-
lemski muzeyj),

3. na tehnickoj razini "iskoristiti informacije" (interaktivni
muzej).

3.1. KONKRETNI NASUPROT APSTRAKTNIM IZLOSCIMA.
Narativne izlozbe donijele su bitan pomak perspektive
vezane za ulogu predmeta. Nastanak te vrste izlozbe
vezan je za prelazak s vizualiziranja zbirke predmeta na
razgovor o drustvenim i znanstvenim temama. Nova je
strategija potaknula Rivierea na razlikovanje muzeja-
predmeta (drugdje: muzeja-zbirke) i muzeja-razgovora
(ili muzeja-programa) (Desvallées, 1989., str. 350.). Ta
promjena perspektive podrazumijevala je i kriticku
analizu stupnja do kojega je predmet sposoban
prenositi poruke. Predmet ima "ogranicenu vrijednost
iskaza" i taj se "informacijski deficit" mora nadoknaditi
dodatnim metodama (tj. sekundarnim muzejskim
materijalom) (Schleussner, 1984., str. 47.). U svom kraj-
njem obliku idejni pristup moze rezultirati prikazom
udzbenickog tipa, utemeljenom uglavnom na sekun-
darnome muzejskom materijalu.

U tom smislu Peart (1984., str. 222.) razlikuje konkretne
izZloske (trodimenzionalne i s predmetima) te apstraktne
izloske (dvodimenzionalne, bez predmeta).20
Podredenu ulogu primarnoga muzejskog materijala u
konceptualnim izlozbama utjelovljuje Tkacova tipologija
authenticuma. On, naime, primarni muzejski materijal
dalje dijeli na ilustrativni authenticum, dokumentarni
authenticum i dopunski authenticum, naglasavajuci
tako Cinjenicu da uporaba muzejskih predmeta vise nije
jednoznacna (Tkac, 1986.). Kao $to Swiecimski upozo-
rava, takav je razvoj dogadaja uzrokovao prijelaz s
tematskih disciplina na muzeologiju jer oblikovanje

izlozbe nije visSe izravno proizlazilo iz organizacijskih
nadela tematske discipline.2

Mnogi autori razlicitih tradicija kritizirali su sklonost
apstraktnim izlozbama u kojima autenticni predmeti
imaju podredenu, ilustrativnu ulogu (Schiler, 1983.).
Jedan od njihovih argumenata bio je da takve izlozbe
nisu "svojstvene muzejima" te da bi se lako mogle
zamijeniti jeftinijim medijima poput knjiga ili televizije.
Apstraktne su, pak, izlozbe posebno pogodne za
obradu Sirokog spektra tema koje se ne mogu vizualno
predogiti izlozbama usmjerenim na predmete.22

3.2. NOVA MUZEOLOGIJA. Da bi se usavrsile narativne i
ekoloske vrste izlaganja, uvedena je moderna
tehnologija. Interaktivni dinamicni izloSci postali su
neizostavna tehnika didaktickih izlozbi, a u svijet evoka-
tivnih izlozbi uvedena je audioanimacija. Medutim,
usavrSavanje tih dvaju pristupa potpuno je preusmijerilo
razvoj oblikovanja izlozbi. Taj se novi razvoj dogadaja
katkad naziva novom muzeologijjom. Obiliezje te vrste
jest uvodenje politickih sadrzaja u izlozbe. Javnost
dobiva uvid u to kako se prosloséu moze manipulirati i
kako se ona moze pogresno tumaciti za potrebe trenu-
tacnih cilieva. "Tehnika rekonstrukcije izvrsno je sredst-
VO za promicanje nostalgije, ali nije osnova pomocu
koje bismo mogli razumieti proslost" (Ruddel, 1991.).
Horne na vrlo slican nacin govori o mogucoj oslobodi-
teliskoj ulozi koju bi muzeji u buducnosti mogli preuzeti
ostvarenjem raznolikosti pluralistickih pristupa znanju
[Horne u: Boylan (ur.), 1992.].

IzZlozba je obi¢no "bestjelesni glas, nikome odgovoran,
koji zastupa stajaliSta neprispodobiva nekom konkret-
nom pojedincu" (Davis i Gibb, 1988., str. 43.). Zelimo |i
izbjeci taj privid, na samom pocetku potrebno je
istaknuti ime osobe/osoba odgovornih za izlozbu te
izjavu 0 nacinu odabira teme [vidjeti takoder: Horne u:
Boylan (ur.), 1992., str. 73.; Leone, 1983.].

Oblikovanje izlozbe trebalo bi naglasavati autorstvo te
promjenjivost perspektiva predmetne proslosti. Prema
tom pristupu, dvosmislenost i nesigurnost imaju bitnu
ulogu u muzejskim izlozbama. "Dvosmislenost, zapra-
vo, moze postati jedna od malobrojnih mogucnosti
stvaranja otvorenijih institucija jer ako u svom radu prih-
vatite dvosmislenost i nedefiniranost, mozete lakse
ignorirati granice izmedu razli¢itih nacina mislienja"
(Sims).23 Te su rijedi najbolji odraz vala novih otvorenih
pitanja koja se postavljaju muzejima. Naime, od muzeja
se ocekuje da objasne svoje metode. "Jedna od
zadaca muzejskih strucnjaka jest otkrivanje i biliezenje
svih informacija sadrzanih u muzejskim predmetima i
prenoSenih pomocu nijih. Istovremeno, posijetitelj se, u
skladu sa svojim senzibilitetom, mora potruditi prihvatiti
te informacije i ostati otvorenim te u sebi razviti neku
vrstu osjetljivosti na poruke koje mu se u tom trenutku
¢ine bitnima i korisnima." (Maroevi¢, 1983., str. 240.).

Pomorski muzej u Rotterdamu u svojim je dokumenti-
ma o muzejskoj politici prihvatio isti pristup: "Muzej se
mora potruditi da njegovo tumacenje bude transpa-



rentno, a subjektivnost takvog tumacenja neupitna.
Posjetitelju se mora dati mogucnost da svoje zakljucke,
koji mogu biti u suprotnosti s ponudenim muzejskim
tumacenjima, suprotstavi muzejskim gledistima. (...) Da
bi bio sposoban slijediti takvu raspravu, posjetitelj mora
biti oboruzan odredenom koli¢inom osnovnih znanja jer
samo tada moze procijeniti pouzdanost struktura
misljienja i zakljuCaka koji su u osnovi svake izlozbe."
Sukladno tome, Nevling (1983.) predlaze osnivanje "ori-
jentacijskih centara" u muzejima, izradenih prema mo-
delu posjetiteljskin centara u parkovima prirode.
Osnovna je pretpostavka te ideje da prije uvodenja
kritickog mislienja u povijesne muzeje posjetitelji moraju
steci osnovni uvid u povjesnicarsku struku. Takoder bi
trebali razumijeti i "muzeoloski zanat". Prikazivanje
procesa povijesnog istrazivanja te muzeoloski odabir
izlozaka koji bi naglaSavao logiku, a ne predmete i
otkri¢a, daju ljudima mogucnost da sami vide od ¢ega
su sastavljene proslosti te kako je sadasnjost oblikovala
njihovu proslost i na taj nacin, zapravo, stvorila njihov
identitet,24

3.3. ESTETIKA OTKUPLJENJA. Paradoksalna je ¢injeni-
ca da se i od estetike oCekuje inovativni zamah:
"Katkad zaboravljamo da je to $to stvaramo umjetnost
... sinteza cijelog izlodka slozena je kreativna umjetnost
- djelo konceptualne umjetnosti" (Rabinowitz, 1991.).
Ta ideja oznaCava radanje novog pristupa oblikovanju
izlozbe, koji Shanks i Tilley nazivaju estetikom otku-
plienja: "Moramo zadrzati heterogenost i razli¢itost,
razlomlienu i isprekidanu stvarnost proslosti kako
bismo prevladali ideoloske ucinke materijaliziranoga
predmetnog svijeta, proslosti i sadasnjosti" (Shanks i
Tilley, 1987., str. 97.). Predmeti su, dakle, izdvojeni iz
krutoga kronoloSkog pripovijedanja te izvuceni iz svoga
originalnog konteksta i pridruzeni suvremenim predme-
tima koji su na slican nacin izvadeni iz konteksta (Korff,
1984.; Shanks i Tilley, 1987., str. 98.). U svom
vizionarskom eseju o buducnosti muzeja Eckhard
Siepmann muzeje naziva "prostornim ustrojem uteme-
lienim na asocijativnim poljima stvorenim pomocu pred-
meta, sferama medudjelovanja, montazi i otudenju".25
Pretjerivanje, ironija, humor i apsurdnost uvedene su
kako bi se o&ito znadenje predmeta ligilo mogi.26

Nova muzeologija izvire iz postmodernistickog nacina
misljenja, a donosi i novi izlozbeni jezik. "Jesu li muzeji
jo$ uvijek potrebni?" pitao se Charles Watkins u
Casopisu Curator (Watkins, 1994.). Njegov odgovor
glasi: da, ali samo kada djeluju kao "pravi muzeji", tj.
kada vracaju predmetima sredisnju ulogu. Watkins
zagovara "poucavanje predmetima" koje ne bi trebalo
slijediti tradicionalni razvojni put opisan u prethodnim
poglavijima. Muzeji bi trebali napustiti "galaksiju
Gutenberg" (Siepmann) i njezinu pravocrtnost te objek-
tivisticke metodologije. Trebali bi na ugodan i uzbudljiv
nacin izazvati i motivirati posjetitelje te tako postati
jedinstveni doprinos oblikovanju drustvene svijesti i
poticati pojedince i zajednice unutar drustva na

povezivanje sadasnjosti i proslosti u perspektivu
buduc¢nosti, na poistovjecivanje s neizbjeznim struktu-
ralnim promjenama te na nove promjene, primjerene
njihovu vlastitom drustveno-kulturalnom kontekstu.
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