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UvoD

U nastojanju da u razumnom opsegu prikaZemo mijene i tipi¢ne oblike
prikupljanja predmeta u toku povijesti, moZe se potkrasti greska koju
ovim uvodom Zelimo umanjiti. Kako smo, naime, htjeli da kvantitativ-
nom ravnomjernoscu prezentiramo tok generalnih muzeoloskih koncep-
cija — od onih arhai¢nih oblika kada su predmeti bili ¢uvani u tami mi-
kenskih riznica i podrumima Prijamova dvora, pa do muzejskog djelo-
vanja medu stracarama siromasne cetvrti Mexico-Cityja, i dovrSenog
mamut-muzeja Centre Pompidou — danasnjica sa svojim uzbudljivim
problemima bit ¢e neminovno zapostavljena.

Dopustit cemo stoga sebi slobodu da identificiramo one probleme suvre-
mene muzejske prakse, koji privlace paZznju ne samo uskog kruga struc-
njaka, ve¢ i dru$tva u cjelini. Jer muzejska pitanja nisu pitanja samo
muzeologa ili kustosa u muzejima; ona u pravilu imaju drustveni, poli-
ti¢ki i ekonomski kontekst. U tom kontekstu ta pitanja treba da budu
i postavljana, i u tom kontekstu treba da budu razmatrani moguci odgo-
voni.

Citajudi nedavno jedan ¢lanak u specijaliziranoj reviji UNESCO-a »Mu-
seums,! naiSao sam na rije¢ malo upotrebljavanu u muzejskoj praksi. To
je rije¢ »imaginacija«. Spremni smo, naravno, odmah povezati je s Mal-
rauxovom idejom »Imaginarnog muzeja« — tom avanturom kojom se ne
sizrazava« ve¢ »doseze«, 1 ¢iji Bog ima lik Nespoznatljivog — kako svoj
muzej objasnjava sam Malraux.? Ali nije rije¢ o tome. Taj Clanak vise
je pledoaje za ozbiljnu reviziju informativnog sistema Sto je poduzima
suvremena muzeologija, kako bi muzej, ta jedinstvena institucija suvre-
menog drustva, doista posiao mjesto javnog i kulturnog Zivota, i to
mnogo ekstenzivnijeg i intenzivnijeg nego $to je danas, Ako znademo da
je autor ¢lanka bio od 1964. do 1974. godine direktor ICOM-a, tada njego-
va razmisljanja u spomenutom c¢lanku imaju odredenu teZinu i vaZnost
koju ne treba zanemariti.

U uvodnom dijelu ¢lanka autor nastoji $to podrobnije sagledati kulturne
potrebe drustva u cjelini i pojedinca u drustvu. Potpuno je jasno da se
te potrebe razlikuju od onih koje su formirale lik i oblik muzeja u pros-
losti. Navodecdi nekoliko klasi¢nih primjera muzejskog rada koji odgova-
ra potrebama dana3njice (Regionalni muzej u Brnu, Prirodoslovni muzej
u Goteborgu, Nacionalni muzej umjetnosti i narodne tradicije u Parizu),
autor smatra da je tip »ekomuzeja« (ekolodki muzej), onaj oblik muzej-
ske organizacije koja bi prema njegovom misljenju mogla uvelike odgo-

t MUSEUM No. 3/1976. Huges de Varine-Bohan: Le musée moderne, conditi-
ons et problémes d'une rénovation. str. 127—139.

* Andre Malraux: Glava od obsidijana; Zagreb, 1974,
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voriti »une muséologie souple«, i bududim — jo$ neizdiferenciranim —
potrebama drustva. Problem edukacije u muzejima, direktno je povezan
s kulturnom akcijom, tj. akcijom koja bi bila inicirana direktnom vezom
izmedu korisnika muzeja i strué¢nog kadra u njima, i koja bi sebi svoj-
stveno odgovarala i reagirala na razli¢ite aktualnosti zivota i svakidasnji-
ce. lako je teoretski sve ispravno postavljeno, a Cesto 1 deklarativno op-
ceprihvaceno, u praksi je moguce identificirati tri problema koja valja
rijeSiti: problem prostora odnosno lokacije muzeja, problem koristenja
kolekcije i problem muzejskog osoblja. To nisu nerjeSivi problemi,
ali zelimo li da muzej postavimo u Zizu drustvenog interesa, mogli bismo
paznju usredotociti na te identificirane probleme. Od osobite vrijednosti
za nas mogu biti autorove opservacije o uspostavljanju efikasnog samo-
upravnog sistema korisnika, struénjaka i uprave kao jedinstvenoga tri-
partitnog faktora odlucivanja, odnosno programiranja muzejske politike.

Iako je ideja ekomuzeja i prihvatljiva i primamljiva, ne mislimo da je
to oblik koji bi bio spasonosni izlaz iz krizne 1 latergi¢ne situacije
¢esto tipi¢ne za mnoge muzeje. Svaki zavicajni ili pokrajinski muzej, koji
posjeduje kompleksnu zbirku, moZe u osnovi funkcionirati kao ekomu-
zej. Ali za takvo funkcioniranje muzeja nije dovoljan samo kustos i »nje-
gova« zbirka — oni su samo elementarna pretpostavka drugacijeg, su-
vremenijega funkcioniranja muzeja,

Naravno, odmah nam se namece pitanje 5to s ostalim — ¢esto i glomaz-
nim — muzejskim institucijama, kao $to su, na primjer, nacionalni arhe-
oloSki muzeji, povijesni, ili umjetni¢ki, koje ocigledno pritii¢e teret
prenatrpanih prostorija. Gotovo da bismo prihvatili objektivnost njiho-
vih poteskoca u nastojanju da se reaktivira njihova dru$tvena i kulturna
uloga onakva kakva im je bila u ¢asu njihova nastajanja. Tu objektivnu
poteskodu moZzemo uvaziti samo do odredene granice, i ona je — koliko
nam se c¢ini — tehnicka. Dijalekticka metoda istrazivanja povijesti te
oblika kulture i civilizacije dala je vec toliki broj djela i naprosto zacu-
duje §to ta djela nisu jate utjecala na formiranje suvremene muzejske
prakse.3

No dok se ta primjedba viSe odnosi na arheoloske ili povijesne muzeje,
umjetnic¢ki muzeji nasli su se, posebno u toku posljednjih dvadesetak
godina, u krajnje nezavidnom polozaju. U takav polozaj dovela ih je su-
vremena umjetni¢ka produkceija, ¢esto direktno usmjerena protiv muze-
ja. Cak i takav autoritet kao 5to je Norman Reid, direktor Tate Galerije,
izjavljuje da je potrebno provjeriti nije li ideja muzeja u tradicionalnom
smislu te rije¢i (misli vjerojatno i na vlastitu instituciju) inkompa-
tibilna s novim aktivnostima, spektaklima, happeningima, fluxusom i
prosirenim medijima. Primjeri Stedelijka u Amsterdamu i Muzeja mo-
derne umjetnosti u Stockholmu ukazuju na to da je mogudce pronaci va-
ljano rjesenje unutar samih muzeja moderne umjetnosti; rjeSenje stvara-
njem alternativnih institucija poput londonskog ICA (Institute of Con-
temporary Art), koje predstavljaju institucionalni ventil za suvremenu

3 Posebno kod nas — da budem jasan. Pri tom imamo na umu djela poput
Mumfordove »Tehnike i civilizacije«, interpretacije anticke povijesti Rostov-
ceva, povijesti kulture Bronowskog ili K. Clarka, tehnike J. Ellula i prirod-
nih znanosti J, Monoda. »Anti¢ki grad na istoénom Jadranue« dr Mate Suica
primjer je takvog djela s nasega jezickog i znanstvenog podrudja.
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umjetnost izmedu privatnih galerija i sala za umjetnicke izloZzbe na
jednoj strani i muzeja na drugoj. To je donekle ublazilo konfliktnu situ-
aciju, izmedu umjetnika i muzeja, ali, kao i svaki palijativ, zaobislo je
sustinu problema.

U traganju za adekvatnom formom djelovanja umjetnickih muzeja, Ste-
delijk muzej u Amsterdamu toliko je dinamizirao svoju aktivnost da je
potkra) Sezdesetih i na pocetku sedamdesetih godina priredivao godisnje
oko Cetrdeset izlozbi suvremene umjetnosti. Premda je Stedelijk mozda
ekstremni primjer, veliki evropski muzeji bili su tih godina u nepresta-
nom seljakanju; ¢as su se skidali stalni postavi da bi dvorane mogle pri-
miti velike izloZzbe, drugi put kolekcije su bile znatno okrnjene zbog toga
Sto su djela bila posudena za druge velike izlozbe,a koje su kustose mu-
zeja susjedne zemlje stavljale pred zadatke skidanja-i ponovnog postav-
ljanja stalnog postava svoga muzeja...itako dalje. Sjecamo se beskraj-
nih repova posjetilaca pred muzejima u kojima su se odrzavale izlozbe po-
put »Tutankamon«, »Picasso«, »Rubens i njegovo vrijeme«. Hedonisti¢ka
kultura, ili kako bi je suvremeni sociolozi nazvali kultura potroSackog
drustva, dobrano je nagrizla muzeje, a $to je najparadoksalnije, tradicio-
nalni linearni postav, kontinuum podataka 1 unaprijed zacrtana trasa
obilaska, vanredno je podudarala s takvom kulturom.

Uistinu — da se vratimo rije¢ima na pocetku spomenutog struénjaka —
potrebno je mnogo imaginacije da se problem veze muzej-drustvo rijesi
primjerno. Pri tom se nikada ne smije zaboraviti da specificnost muzeja
odreduje predmet pohranjen u njemu. Predmet kao materijalni dokaz
ima prvorazrednu vaznost u istrazivanju povijesti kulture i civilizacije.
Nema stoga nikakvog razloga da se osporava vrijednost opcéeprihvace-
ne definicije muzeja kao institucije koja te materijalne dokaze razvoja
prirode i drustva prikuplja, ¢uva i pokazuje. Prema tome, ako se upu-
Stamo u reviziju mjesta i uloge muzeja danas, pitanje nece biti »Sto« ved
rkako«.

Sredisnju ulogu u razrjesavanju zavrzlame oko tog pitanja trebalo bi da
ima muzeolog. Praksa pokazuje da kompleksne probleme divulgacije in-
formacija, primarne ili sekundarne vaznosti, vise ne moze efikasno rjesa-
vati i pratiti muzejski kustos opterecen feudom zbirke za koju je zadu-
Zzen; jos manje je kadar analizirati efekte povratne sprege — po nasem
misSljenju bitnog faktora u odredivanju muzejske politike i muzejskog
programa. Ne mislimo pri tome da je primjena teorije informacija spa-
sonosno rjesenje — posebno u pogledu Sirenja informacija — bududi da
je rije¢ o grani kibernetike koja Cesto zanemaruje sve suptilnosti i kon-
troverzije karakteristicne za ponaSanje ljudske jedinke i drustvenog
organizma. Muzej nije televizija, ve¢ intelektualna avantura, te traganje
za efikasnim odgovorom na pitanje »kako« zahtijeva mnogo vise krea-
tivnosti od jednostavne primjene binarnog sistema.

Svijest o veli¢ini te intelektualne avanture imali smo priliku upoznati u
Malrauxovim razmigljanjima o Imaginarnom muzeju. Imaginarni muzej
izrastao je na spoznaji da »mnostvo djela svih kultura ne »obogacuje«
Louvre, vec da ga dovodi u pitanje«.* Ipak, mislimo da je Imaginarni mu-

¢ A. Malraux: o. c. str. 74.
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ze) samo alternativa — prihvatljiva doduse — jer ostaje otvoreno pita-
nje kakav Imaginarni muzej mozemo pruziti ovjeku koji nikada u svom
Zivotu nede ¢uti za Zakladu Maeght, a kamoli stupiti u njene prostorije.
A, ruku na srce, i taj ¢ovjek ima pravo na svoj muzej. Zbog toga Imagi-
narni muzej mozemo smjestiti u kutak svojega duha, smatrajuc¢i ga kras-
nom alternativom sadasnjim svastarnicama i depoima, ali ne i putokazom
suvremene muzeoloske teorije i prakse pred kojom se sve ocitije otvara-
ju prostranstva zemalja u razvoju; ne samo to — vlastiti dom jo$ je uve-’
like hereditarno opterecen konvencijama devetnaestog stoljeca. Stoga
suvremeno koncipirana muzeologija istodobno treba biti i dijagnosti¢ar
i terapeut kako bi nam dala onu teoretsku osnovu koja bi muzejskoj
praksi otvorila vrata 21. stoljeCa koje je blizu.
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Opce je poznato da su muzeji specificne kulturne institucije koje pri-
kupljaju, ¢uvaju, znanstveno obraduju i javno prikazuju predmete um-
jetni¢ke, kulturne i znanstvene vrijednosti. Ta vrlo jednostavna definici-
ja muzeja u pravilu je i1 zakonski sankcionirana, a o tim osnovnim duz-
nostima muzeja naj¢esce se brinu nacionalni muzejski savjeti i Medu-
narodni savjet za muzeje pri UNESCO-u sa sjedistem u Parizu.®

Slovo zakona mije medutim izmisljeno, ono je samo iskaz odredenoga
dru$tvenog dogovora, utemeljenog jo$ u klasiénoj grékoj kozmogoniji,
koji individualno i kolektivho pamdéenje stavlja u temelje ljudski urede-
nog svijeta. Oblici ispunjenja takvoga drustvenog dogovora nisu narav-
no u toku povijesti bili istovjetni, mijenjali su se istodobno s mijenom
epoha, sa smjenom kulturnih i estetskih kriterija odredenog doba.

U takvom dijalektickom sklopu, muzej danas nije nikakav posebni izu-
zetak. Stoga razumijevanje, usmjeravanje, afirmacija i kritika danasnjih
muzeja moraju poci s tocke elementarnog poznavanja povijesnog toka
ideje o prikupljanju stvari; na drugoj razini, potrebno je kriticki raz-
motriti kulturno-socioloske okolnosti svakoga pojedinog povijesnog ob-
lika muzejske institucije jer, razmatrajudi raznolikosti i sli¢nosti, moze-
mo s mnogo vise hrabrosti i argumenata, a i kriticke svijesti, uéi u
delikatno podrucje procjene smisla, efikasnosti i drustvene relevantnosti
danasnjih muzeja. U nasim predavanjima, medutim, necemo iéi tako da-
leko. Zaustavit ¢emo se na razini prolegzomene bududoj muzeologiji, koja
¢e barem na naSem jezickom podru¢ju nastojati izgraditi smiéljen i cje-
lovit teoretski sustav znanosti o muzejima, bez koje — to postaje sve
oCiglednije — ne moZemo dalje provoditi sustavnu i promisljenu ne samo
muzejsku, veé i kulturnu poliviku.

U osnovi ¢in prikupljanja predmeta toliko je usaden u ljudsko ponasa-
nje da ga s pravom mozemo svrstali u istu kategoriju s ostalim temelj-
nim osobinama c¢ovjeka kao $to su rad, ljubav, moc¢ spoznaje, stvarala-
Stvo. Aktualiziramo li tu misao, podrucje interesa muzeologije mogli bi
postati kolekcioneri najrazlicitijih 1 najnemogudijih stvari; svi oni, bez
obzira prikupljaju li znacke, jelovnike ili registarske tablice, rade muzej-
ski posao: prikupljaju, znansiveno — u skladu sa svojim moguénostima
— obraduju svoju birku, i ponosno je pokazuju krugu svojih prijatelja
i znanaca. Svi bi oni sa stanovis$ta suvremeno koncipirane muzeoclogije

* U toku zavrinog redigiranja ovog rukopisa objavljen j¢ napokon novi Za-
kon o muzejskoj djelatnosti Socijalisticke Republike Hrvatske. Clan 1. toga
zakona definira muzejsku djelatnost ovako: »Muzejska dielatnost u smislu
ovog zakona, kao cjeloviti radni proces, obuhvaéa sistematsko sakupljanje,
cuvanje, stru¢nu zastitu, strué¢nu i znanstvenu obradu i idejno-obrazovno pre-
zentiranje pokretnih kulturnih dobara.« Zakon o muzejskoj djelatnosti, Na-
rodne novine SRH, br. 12/XXXIII, od 28. ozujka 1977.
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trebali biti smatrani potencijalnim animatorima kulture, potencijalnim
cuvarima starina i popularizatorima znanstvene misli. Stovise i iskustvo
nas uc¢i da su mnoge zbirke, nastale iz dokolice i hobija, s vremenom
prerasle u vrijedne kulturne cjeline prvorazredne spomeni¢ke vrijedno-
sti.

Drugi meda$ znanosti 0 muzejima duboko je u podrucju kulturne antro-
pologije. S podrucja te znanosti dolaze nam brojni podaci o najrazliciti-
jim oblicima prikupljanja predmeta. U nacelu, motivi prikupljan)ja
predmeta u primitivhim drustvenim organizacijama imaju magijski ili
ekonomski karakter, ali se ¢esto — narodito kod kolekcija vezanih uz
kult — kao gotovo nesvjesni motiv prikupljanja, javlja potreba za oci-
glednim dokazivanjem kolektivhog pamdenja na kojemu se temelje dru-
Stveni odnosi u nekoj porodi¢no] ili plemenskoj zajednicib Svaka kolekci-
ja u takvim drustvenim zajednicama veze uz sebe i posebnu drustvenu
funkciju poznatu danas kao muzejski kustos; to je €arobnjak, vra¢, Saman
ili poglavica pri ¢ijoj je nastambi naj¢esce kolekcija za pleme znacaj-
nih predmeta, i koji je zaduZen ne samo za ¢uvanje takve kolekcije, ved
i za tumacenje smisla i funkcije svakoga pojedinog predmeta iz te kolek-
cije. U tim ranim druStvenim oblicima treba prepoznati jos$ jedan sasvim
specifican oblik muzejske djelatnosti — povremenu izlozbu, koja se
dogada jednom godisnje, ili u posebnim izvanrednim prilikama, kad se
kolekcija, fetisi i totemi iznose iz tmine posvecenog prostora na — da
tako kazemo — javni uvid, kako bi svi zorno vidjeli da su im zastitnici,
koji utjelovljuju pamdéenje, njima na dobrobit, jos prisutni.

Medasi, dakle, suvremeno misljene muzeologije ne odreduju samo jedno
znanstveno poducje, vec prije svega krug znanstvenog intere-
sa, tako da se medasne tocke zapravo dodiruju i prozimaju u ishodistu,
odnosno zavrinici kruga kojim smo slikovito htjeli prikazati muzeologi-
ju kao tipi¢nu interdisciplinarnu znanost. Ono 5to oba medasSa zblizuje
jest osobina da je prikupljanje spontanc i dobrovoljno, bez djelovanja
neke vise filozofske ideje i bez posebnoga druStvenog sankcioniranja.
Prikupljanje je u oba slu¢aja naprosto integrirano u ljudsko ponasSanje,
i ono, kao specifitnost kakvom je danas smatramo, s muzeoloSkog gle-
digta, postepeno nestaje iz naSeg vidokruga.

Daljnje razmatranje muzeolo$ke problematike dovest ¢e nas do Casa ka-
da ¢emo u ¢udu zastati pred veli¢anstvenom predodzbom kojom su Grei
homerskog vremena predstavili sebi tok odnosa Sto nastaju pod nepo-

8 Strukturalisticka antropologija Claude Lévi-Straussa otkriva nam zanim-
ljive detalje, vezane uz predmet naSeg interesa. U poglavlju »Pronadeno vre-
me« Lévi-Strauss piSuéi o Aranda plemenu koje Zivi u srednjem dijelu Austra-
lije, navodi ovaj primjer;: »Znamo da su Suringa predmeii od kamena ili dr-
veta, pribliZno ovalnog oblika, sa siljastim ili zaobljenim krajevima, i da su
na njima ¢esto urezani simboli¢ni znaci; a poneckad to mogu biti i obi¢ni ne-
obradeni komadi drveta ili neuglacani obluci. Bez obzira na svoj izgled, svaki
Suringa predstavlja [izicko telo odredenog pretka i on se svedanc predaje, s
kolena na kolenu, onome urodeniku za koga se veruje da je taj reinkarnirani
predak. Suringa se slazu i kriju u prirodnim sklonistima, daleko od promet-
nih staza. Povremeno se vade radi pregleda i upotrebe i svaki put se glacaju,
maZu i boje, i pri tom im se upucuju molitve i inkantacije. Zbog svoje uloge
i na¢ina na koji se sa njima postupa, oni pokazuju upadijivu slicnost sa ar-
hivskim dokumentima ...« (Lévi-Strauss: Divlja misao; Beograd 1966, str. 276).
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srednom vladavinom starohelenskog bozanstva Kronosa. Profesor Albert
Bazala u svojem komentaru Heziodove »Teogonije« ispravno je primijetio
da je impostacija Mnemozine, bozice pamcenja, pri samom vrhu hijerar-
hijske ljestvice grékih bogova, »nazrijevanje sinteze proslosti i sadasnjo-
sti u jedan smislen niz medusobno prilagodena mno$tva pojedinosti«,?
te da se »stabiliziranje djelatnosti i odnosa osniva na funkciji pamcenja«.
Ali Mnemozina nas interesira i zbog njenih intimnih odnosa sa Zeusom.
Kao plod ljubavnih no¢i radaju se od majke Mnemozine i oca Zeusa -—
Muze, njih devet na broju, ¢ije zajednitko ime etimoloski predstavlja
korijen danasnje rijedi »muzeja.

Danasnje rijeci, ali ne i izvornog smisla. Klasi¢na Gréka ne poznaje insti-
tuciju muzeja u smislu mjesta ili gradevine posveéene umjetnosti; Muze,
za razliku od ostalih bozanstva, nemaju hramova, njima se ne prinose
zrtve, one su samo olicenje duhovne stvarala¢ke sposobnosti koja treba
sluziti na radost bogova i ljudi. Stoljeca su morala proé¢i do ¢asa kada
ve¢ pomalo dekadentna helenisticka kultura Mediterana stvara od uzvi-
Sene i slobodne funkcije Muza u Heladi, instituciju koja pod jednim
krovom i jednom upravom objedinjava i slavi sve Muze. To je kraj dje-
vicanskog razdoblja, kraj lutalice-pjevaéa i pjesnika, slobodne i narodne
kulture polisa, i prvi zametak elitno koncipirane kulture i kulturne po-
litike, arhetip one forme muzeja koju ¢emo u 19, stolje¢u nazvati hra-
mom umjetnosti ili tvrdavom kulture.

Muzej $to ga je dinastija Ptolemejevicéa osnovala u Aleksandriji u 3. sto-
ljecu prije n. e. bio je u osnovi koncipiran kao Dom Muza, kao mjesto
gdje se unapreduje i predaje znanost, gdje se slave i njeguju lijepe vjesti-
ne. Opremljen bogatom bibliotekom, zbirkama umjetnina, botanidkim
| zoolodkim vrtom, opremom za astronomska osmatranja, anatomskim
institutom, a organizaciono i administrativno vezan uz drZavu koja je
linancirala rad te ustanove i odredivala vrhovnog sveéenika, tj. direkto-
ra, i, konacno, gdje su se 3kolovali drzavni stipendisti, aleksandrijski
muze) vrlo je nalik suvremeno organiziranom koledzu, tj. suvremenoj
znanstvenoistrazivackoj instituciji. Ako ga se tako shvati, dakle ako ga
s¢ shvati kao znanstveni, istrazivacki i edukativni centar koji predaje
enciklopedijsko znanje, aleksandrijski muzej predstavlja paradigmu
misaonog i funkcionalnog razvitka ideje Sto se zaCela u mitolotkom
ljubakanju Zeusa i Mnemozine.

Bilo bi medutim pogre$no kada bismo napustili ovo razdoblje bez retro-
spektivnog uvida u zbivanja izmedu aleksandrijske paradigme i arhetip-
skih oblika muzeja o kojima smo obavijeSteni bilo putem pisanih izvo-
ra, bilo putem arheolo$kih iskapanja.

Hramovi u Ateni, Delfima, Korintu, Olimpiji na otoku Delosu, uza svoju
kultnu funkciju, shuzili su istodobno kao neka vrsta depozitne banke, ko-
joj se na cuvanje povjerava blago i umjetnicki obradeni predmeti. Tu,
pod zaStitom bogova, ¢esto u posebnim manjim gradevinama sagrade-
nim na zemljis$tu hrama, ¢uvana su najvrednija djela svakoga pojedinog
polisa. Cuvari hramova bili su istodobno i ¢uvari blaga — neka vrsta
kustosa — i vrlo su se savjesno brinuli za povjereno im blago. Vodili su

* Heziod: Poslovi i dani, s komentarom Alberta Bazale »Mudrost grékog na-
roda u priéi i pjesmi« Zagreb 1970, str, 110.
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spiskove pohranjenih predmeta, u registar su upisivali predmete prema
njihovom nazivu i funkeiji, biljezili specifi¢nosti, imena donatora i nji-
hovo porijeklo, primali posjetioce i vodili ih po riznici, Ukratko, radili
su sve cne poslove keje i danadnji kustos obavlja na svom radnom
mjestu. Jednom godisnje, u povodu posebnih sve¢anosti kao $to su bile
Olimpijske igre, iz hramova se iznosilo blago i umjetnine kako bi se
okupljenom mnostvu zorno pokazala duhovna snaga i ekonomska mod
pojedine gradske zajednice. Bilo je to svojevrsno umjetni¢ko natjeca-
nje, prilika ne samo da se reprezentira, ve¢ i da se odmjere snage u
stvaralastvu, pjesnistvu, glumi, kiparstvu, slikarstva i muzici.

U samoj Ateni, prijestolnici Helade, izmedu 6. i 5. stoljeca prije n. e., u
vremenu, dakle, stvaranja djela klasi¢ne gréke umjetnosti, biljezimo i ar-
hetipske oblike galerija slika; Stoa Poikile, trijem ukraden slikama Poli-
gnota s prizorima bitke kod Maratona, nalazio se podno Akropole; Pro-
pileji, Sto su krasili prilaz Akropoli, u svom sjeverozapadnom krilu
imali su galeriju slika izradenih najvjerojatnije na drvenim plo¢ama;
konatno — iako je skromnost i jednestavnost Zivota bila karakteristi-
¢na za sve slojeve atenskog stanovnistva — biljeZimo | slucaj s Alkibi-
jadom, atenskim vojskovodom, koji je svoj dom ukrasio brojnim umjet-
nickim djelima, $to je skromnim Atenjanima palo u oéi; politickom pri-
jestupu, zbog kojeg su ga Atenjani osudili i Alkibijad pobjegao u Spartu,
moZda je bio pridodat i taj ncucbicajeni luksuz $to ga je Alkibijad se-
bi, na ocigled Atenjana, dozvolio®

Tesko je reci da u klasiénoj Grékoj imamo definirano sakupljanje i
prezentiranje umjetnina u onom obliku kakav nam je poznat danas. Do-
duse, riznice pri hramovima mogu se smatrati arhetipovima, ali ih ob-
lici kulturnog zivota klasiéne Gréke — dinamiéni, otvoreni, demokratski
i javni — stavljaju u marginalni poloZaj u odnosu na generalni obrazac
sto nam ga daje klasi¢na gréka kultura. Ne treba stoga precjenjivati
ulogu klasi¢ne Gréke u razvoju muzeologije. Prakti¢ki smo jo§ uvijek
na razini problematike kulturne antropologije, gdje se smisao prikuplja-
nja predmeta iscrpljuje u magi¢noj moéi i ekenomskoj vrijednosti pri-
kupljenog. Stvaralastvo i kultura integrirani u svakodnevicu nisu imali
potrebu za specijalnim domovima umjetnosti. Ono zbog ¢ega nas vrijeme
klasitne Gréke posebno interesira, jest zadivljujucéa apstrakcija formu-
lacije sinteze prosSlosti i sadasnjosti koja nadilazi animisti¢ku i totemis-
ticku predodzbu o svijetu i direkino nas uvodi u dijalekticko shvatanje
povijesti 1 druStvenih odnosa — osnovu suvremene znanosti 0 muzejima,

Imperijalni Rim ne pruza nam posebno uzbudljivu muzeologku sliku.
Pljacka, uobicajena praksa pobjednika i u prethednim povijesnim raz-
dobljima, poprimila je u rimsko vrijeme takve razmjere da je bez bo-
jazni mozemo usporediti s jo§ samo dva slitna primjera iz povijesti
CovjeCanstva: s pljatkom u vrijeme napoleonskih ratova i otimanjem
kulturnih dobara kao $to je cinila fasisticka Njemacka u drugom
svjetskom ratu. S jedne strane moZemo s udivljenjem promatrati rast

* U odgovoru na opiluzbe Nikiasa zbog raskosi, Alkibijad odgovara da, na-
ravno, to moze pobuditi zavist njegovih sugradana, ali da ée strancu (tj.
neprijatelju) to biti znak atensk snage. Tukidid: Pelopeneski rat: Zagreb
1957, knjiga VI, str. 330.
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Riznica Atenjana u Delfima, 5 st. prije n. e.

neke samosvjesne drustvene organizacije, mozemo biti fascinirani time
da je taj narod robustnih zemljoradnika dao pecat ¢iiavoj evropskoj ci-
vilizaciji, moZe nas impresionirati i rimska vojna organizacija, i sistem
centralnog grijanja i Cloaca Maxima, ali ne smijemo ni jednog ¢asa za-
boraviti da su svi ti blistavi trenuci rezultat krute i bezobzirne imperi-
jalne politike, bijede provincija, beskrajno teskoga vojni¢kog sistema,
krvavih dvorskih intriga, incesta, okrutnoga i militantnog odnosa pre-
ma kulturama koje su pred rimskom vojnom silom polozile oruZje.

Sva opljackana bogatstva, sve umjetnine, slike, kipovi, djela umjetni¢kog
obrta, sve se to otprilike od pocetka 2. stoljeca prije n. e. u golemim
koli¢inama pocelo slijevati u grad na sedam brezuljaka. Dva stoljeca
kasnije, nakon burnog vremena gradanskih ratova, Rim se u Augustovo
vrijeme postepeno pretvara u pravu svjetsku prijestolnicu s velicanstve-
nim trgovima, bazilikama, termama, hramovima — ali bez muzeja. Bas-
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tiniku svih do tada poznatih civilizacija i kultura Mediteranskog bazena,
Rimu, sudbina je bila zapecacena: ekspanziju carstva — kako je to Mum-
ford prmijetio — pratila je istodobno implozija Rima; slava carstva
pretvorila je Rim u grad-muzej, u Nekropolis, koji ¢e tek renesansni za-
nesenjaci antikom ponovo otkriti svijetu.

U Rimu, dakle, nije bilo muzeja. Aleksandrijska paradigma gotovo je vec
bila zaboravljena. Rije¢ »muzej« uopce se nije vezivala uz funkciju sabi-
ranja umjetnina, veé¢ je oznacavala specificne gradevine — vile — u ko-
jima su se vodile umne filozofske rasprave. 1 to bi bilo uglavnom sve.
Ali nama nije do simplifikacija, i pogrije8ili bismo kada bismo s takvom
spoznajom zavrsili ovo poglavlje i uz odbljesak ravenskih mozaika Kkre-
nuli u mrak ranoga srednjeg vijeka.

Koncentracija moci, koncentracija bogatstva u samom Rimu bila je
isuviSe velika, a da se kao specifi¢nost ne bi pojavio fenomen prikuplja-
nja najrazli¢itijih predmeta, ukljuéujudi i prikupljanje umjetnina. Rim-
ski generali isprva su se u toku vojni ponasali — rekli bismo — cedno,
zadrzavajudi u vlasni$tvu tek po neki osvojeni suvenir, a vecinu bi blaga
namijenili opéoj dobrobiti i slavi Rima. Ali ve¢ od sredine 2. stoljeca
prije n. e., a pogotovo poslije — za Grke fatalne bitke kod Leukopetre
146 godine prije n. e. — vojskovode i njihovi oficiri vracaju se u Rim s
golemim wosobnim bogatstvima, otetim slikama, kipovima i dragocjeno-
stima u umjetnickom obrtu. U nacelu ta su bogatstva krasila domove
rimskoga visokog dru$tva, ili su bila pohranjena u hramovima, koji bi
se poslije kakvog uspjesnog osvajanja podizali u Rimu. Ali je toga
umjetni¢kog blaga bilo toliko da se uvelike koristilo pri ukradavanju
javnih prostora. Natkrite ulice, portici, terme, bili su idealno mjesto za
smjestaj umjetnina, kipova i slika. U izvjestajima suvremenika Ci-
tamo da su portici Oktavije, Pompeja, Argonauta, Vipsanije 1 Apo-
lona bili pravi muzeji na otvorenom; neki su bili ukraSeni iskljucivo
umjetninama, slikama i kipovima, u drugima su bili smjesteni predmeti
iz domene prirodnih znanosti. Na Via Sacra i Via Saepta Julia bile su
smjestene trgovine antikvitetima; na tim mjestima redovito su se odrza-
vale aukcije umjetnina i proizvoda umjetnickog obrta, a posebno su na
cijeni bili radovi gréke arhaike.

Iako ne raspolazemo direktnim svjedocanstvima o javnim muzejima i
oalerijama carskog Rima, ima odredenih indikacija koje govore u prilog
njihova postojanja. Vitruvije u svojoj Sestoj knjizi o arhitekturi izricito
kaie da se »pinakoteke moraju graditi tako da budu okrenute prema
sjeveru zbog jednolikog svjetla«.? Plinije nas izvjeStava o apelu generala
Agripe da se privatne kolekcije otvore rimskim gradanima i da postanu
drzavno vlasnistvo. Tako je Agripa svoju kolekciju uistinu i otvorio za
javnost, niegov je apel ostao bez uéinka, jer su rimski patriciji radije da-
vali narodu kruha i igara nego ono $to su smatrali obiljezjem svojih pri-
vilegija. Cezarov pokusaj — da tako kazemo — demokratizacije kulture
takoder je jadno zavrdio. Svoju »daktilotekus, zbirku reljefa, Cezar je
poklonio Venerinom hramu, ali je zbirka nakon njegove smrti po-
novo zavrSila u rukama pojedinaca. Svetonije piSe u svojoj Kkronici

* Vitruvije: O arhitekturi, Sarajevo 1951. str. 134,
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Dvanaest rimskih careva o Augustovoj zbirci gigantskih kostiju i
ostalih prirodnih rariteta. Iz istog izvora potjece 1 informacija o Tibe-
rijevoj galeriji pornografskih slika u njegovoj vili na Capriju. S muzeo-
loskog stanovista najzanimljivijim nam se ¢ini pokusSaj cara Hadrijana,
kozmopolita i filozofa, da u svojoj vili u Tivoliju, nedaleko od Rima,
stvori neku vrstu »mondaneumas, integralne muzejske vizije njemu po-
znatog svijeta. Arheolozi kazu da im Hadrijanova vila u Tivoliju moze
jos i danas pruziti neocekivane nalaze i iznenadenja.

Raspravljajuci o rimskom urbanizmu, Mumford je precizno identificirao
kroni¢nu bolest Rima: elefantijazis.!® Elefantijazis nije mimoiSao ni onu
domenu koju smatramo predmetom naseg interesa. U neprestanom go-
milanju predmeta gotovo se zauvijek izgubio onaj bitni filozofski smi-
sao utemeljen i primjenjivan u svijetu klasi¢ne Grcke. Toj gomili stvari,
gomili umjetnina, povijest i nije mogla pedariti drugu ulogu, nego da
zajedno s Rimom postane kojih tisuc¢u godina kasnije arheoloSka isko-
pina. Nikakvo gomilanje blaga, nikakav sjaj nije mogao spasiti »bludni-
cu $to sjedi na sedam breZuljaka«, ¢iju je propast sa zlokebnim prizvu-
kom propovijedao Ivan s Patmosa. Golemi grad, $to su ga Vizigoti 24.
kolovoza 410. godine zauzeli, unato¢ svojoj velicajnosti, bio je jos samo
Nekropolis, koji ¢ak ni barbari nisu zZeljeli zadrzati. Alarikovi Vizigoti
uzeli su $to im je kao osvajatima pripadalo — zlato, srebro, dragocje-
nosti — ali ih Rim-Nekropolis nije zanimao; oni su trazili zemlju, a nju
im Rim vide nije mogao dati. Rim je bio mrtav grad, i zbog toga devet
daljnjih stoljeca nece moci igrati bilo kakvu ulogu u nasoj retrospektivi
muzeja.

Na ovom mjestu gotovo se prekida nit naseg razmisljanja. U kaosu
seobe naroda, u vremenima neprestanih provala novih naroda Sto
su se u zapadnu i juznu Evropu slivali s Istoka, ljudi nisu imali vremena
da misle na lijepe stvari, da ih ¢uvaju i da se njima dic¢e. Uz to, Citava
anticka bastina malo je koga interesirala. Ako je neSto moglo interesi-
rati uzasnutog covjeka ranog srednjeg vijeka, prestravljenog likovima
stranaca strasnog izgleda $to su jezdili njegovom zemljom, tada je to
moralo biti nesto vrlo funkcionalno; iver s Kristova kriza, dio apostol-
ske odjece, ili nesto slicno $to je u nevolji svojom magiénom modi mo-
glo pomodi. Naslijedena arhitektura foruma, arena, bazilika, bila je nes
to pogansko, nedostojno paznje, osim ako se obradeno kamenje i ostala
grada mogla ponovo upotrijebiti bilo za izgradnju crkava, bilo za iz
gradnju utvrda.

Ipak, postepeno, iz stoljeda u stoljede, kricanstvo — koje je sve do Mi-
lanskog edikta 313. godine bilo subverzivni i podzemni pokret — stvara
uvjete za radanje nove tradicije, koja c¢e biti poStovana i vrijedna paznje.
Ali m tom povijesnom procesu jo§ smo uvijek vrlo daleko od muzeja
kao oblika ofuvanja kulturnih i znanstvenih dobara. Uostalom, pojam
skulturno ili znanstveno dobro«, bio je u srednjem vijeku pomalo neo-
bi¢an. Prikupljalo se samo ono §to je bilo vezano uz crkvu i njenu tra-
diciju, te ono Sto joj je davalo moc i podizalo ugled. Najzad, crkva je
bila jedina snaga koja je jo§ imala mogucnosti, intelektualne kapacitete,
vremena i smisla da se posveti o¢uvanju pro$losti, jer — ruku na srce —

W L. Mumford: Grad u historiji, Zagreb, 1968, str. 266—277.
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proslost, ma i poganska ipak je bila i njena proslost. Svi drugi: car,
rimski car, kraljevi, Hrabri, Bez Zemlje, Celavi, Debeli, PoboéZni i Lijepi,
svi su oni bili lutalice, bez svoga doma, i svi su oni svoju riznicu, svoj
skromni pokretni muzej, nosili sa sobom u sanduku, i povremeno ga
pokazivali — prilikom sveéanosti — javno, okupljenom plemstvu, vaza-
lima, iz sasvim profanih razloga; ne radi estetskog uzitka i dusevnog mi-
ra, vec radi demonstracije modi i bogatstva.

Crkva je, osim toga, imala jo§ jednu prednost. Njene ekspoziture u obli-
ku samostana izgradenih Sirom Evrope — mislimo dakle na redovnicki
pokret od pocetka 7. stoljeca — pruzale su odredenu egzistencijalnu si-
gurnost, emogucavale su nastajanje nekog stati¢no-kontemplativnog sta-
nja, $to rezultira smisljenijim retrospektivnim odnosom, koji je u kao-
titnom vremenu, bez pros$losti i buduénosti i pod prijetnjom Posljed-
njeg suda, mogao imati sasvim odredenu i nesumnjivo uvjerljivu modc.
Nije bez razloga $to su se predmeti cuvani u riznicama crkava i samosta-
na nazivali »modéi«. Zlato, srebro i dragulji, kojima su bile ukraSene i
optocene gotovo istrule kosti, pozutjeli zubi, mumificirani i smezurani
komadi ljudske kcze, bili su samo vanjski izraz nove ckonomske snage
i duhovne vlasti, koju je od vremena pape Grgura Velikog (590—604 god.)
rimska crkva s mnogo paZnje jacala. Moc¢ se nalazila unutra, okovana
starim zlatom, katkad jedva vidljiva, ali svi su znali da je dio sveca-zas-
titnika ovdje, medu njima i s njima i da ¢e im u nevolji svojom mistic-
nom snagom pritedi u pomoé. To se, doduse, uvijek dogadalo negdje
drugdje, ali vjera je ¢esce bila jaca od {injenica.

Samostanske i crkvene riznice predstavljaju, dakle, onu sponu koja nam
dozvoljava da muzeolo$ku problematiku sagledavamo u neprekinutom
povijesnom toku. Svaka takva riznica moZe se u osnovi smatrati malim
lokalnim, zavi¢ajnim muzejem.” Ambiciozna nastojanja redovnika da
uvecaju vaznost takvog lokalnog muzeja stvarala su paradoksalne i po-
malo smijesSne situacije; u srednjovjekovnim samostanskim riznicama
Sirom Evrope nalazilo se ¢ak i po dvadesetak donjih vilica sv. Ivana Kr-
stitelja, sv. Andrija imao je sedamnaest ruku a, sudecdi po dokumentima,
sv. Agata bi morala imati barem deset »autenti¢nih« dojki. U nekim
samostanima ¢uvale su se sve do francuske revolucije pomalo neobicne
relikvije: kihanje Sv. Duha, uzdah sv. Josipa, pero arhandela Gabrijela,
kosti riba koje je umnozio Krist, zrake zvijezde repatice. Strast kolekcio-
niranja relikvija nekim je redovnicima t{oliko pomutila razum da su
cisterciti 1z Fossanove 1274. godine doslovce skuhali tijelo sv. Tome
Akvinskog, od tijela odsjekli glavu 1 konzervirali je, kosti, zajedno s
laznom glavom, odlukom pape Urbana V, poslali dominikancima u Tou-
louse, a pravu glavu i mast od kuhanja zadrzali za sebe. Roger Peyrefitte,
koji opisuje tu zgodu u svojoj knjizi »Kljucevi sv. Petra« dodaje da se

" Ovdje je potrebno dodatno objasnjenje. Samostanske i crkvene zbirke za-
cijelo nisu zavi¢ajni muzeji u onom smislu kako tu vrstu muzejske zbirke od-
reduje nase vrijeme. Ali fleksibilnije razmisljanie i izrazavanje omogucava
nam da niz pojava iz kulturne povijesti interpretiramo na razini suvremenih
pojmovnih odredenja. Nema stoga nikakvosg razloga da povremena izlaganja
dragocjenosti ili relikvija ne nazovemo »izlozbome, da procesije ili srednjo-
vijekovne dvorske sveanosti ne nazovemo »happeningomas. U kontekstu ta-
kvog razmiSljanja i izraZzavanja, potrebno je, dakle, shvatiti i odredenje
srednjovjekovnih riznica kao »zavicajnih murejae.
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Riznica Habsburga, drvorez A. Altdorfera iz 1515.

tako »tijelo Tome Akvinskog svojim topljivim dijelom nalazi u Italiji, a
¢vrstim dijelom u Francuskoj, sa po jednom glavom u svakoj zemljic.
Slicnu je sudbinu dozivjelo truplo sv. Elizabete Thiirinske, a pustinjaka
svetog Romualda narod umbrijskih brda htjede ubiti da ne izgubi sve-
ceve kosti.i2

Karolinska i Otonijanska renesansa od 9. na 10. stoeljece zacijelo su pri-
donijele opéem ozivljavanju kulturne aktivnosti na evropskom zapadu.
Poznato nam je da je Karlo Veliki slao redovnike u Italiju sa zadatkom
da prikupljaju starine vezane uz zacetke kricanstva. Otfonijanskoj di-

'* Detaljnije o tome vidi Huizinga: Jesen srednjega vijeka, Zagreb 1964, stir.

25



nastiji, posebno caru sanjaru i idealistu Otonu III, pripisujemo niz na-
bavki bizantinskog materijala, posebno bjelokosti.

Evropske su riznice znatno popunile svoje funduse u toku krizarskih ra-
tova. Od 1095. godine, pa sve do pocetka 13. stoljeca, u zapadnu Evropu
stizale su goleme koii¢ine umjetnickog materijala, relikvija, ali i prirod-
njackih neobi¢nosti Srednjeg i Dalekog istoka. Riznica sv. Marka u Ve-
neciji,’® riznica Saint-Chapelle u Parizu, velik dio svoga blaga zahvaljuju
tim pohodima na Istok vjerom zagrijanih vladara 1 vitezova.

Sto se vise priblizavamo kraju evropskoga srednjeg vijeka, vidljivi su
znaci sekularizacije muzejskog materijala. U crkvenim i samostanskim
riznicama, uz modci svetaca i druge relikvije, sve se CeSc¢e moZe nadi i
¢udotvorno kamenje koje daje plodnost Zenama, kosli giganta — naj-
vjerojatnije ockamenjene kosti mamuta — za koje se tvrdilo da su kosti
djece andela i zemaljskih Zcna, a i pokoji nosorogov rog ili jo§ poneko
¢udo s Istoka. Na vratima crkve u Wittenbergu, nekoliko stoljeca prije
nego 5to je Luther ma njih pribio svoje teze, bile su objesene goleme ki-
tove kosti uz objasnjenje da potjecu iz Svete zemlje. Sli€no se radilo s
kozama gorila koje su tu i tamo znali donijeti putnici iz dalekih krajeva.
Takav materijal, smatran prirodnim kuriozitetem, obejen doduie nekom
naivnom vjerskom pri¢om, znatno je — da tako kazemo — povecavao
promet pred svetiStem ili samostanom, $to je direktno dcnosilo vece mi-
lodare i veéi ugled u odnosu na onc vjerske centre koji takva ¢uda nisu
posjedovali.

Od takvog procesa sekularizacije samo nas jo$ korak dijeli do ponovnog
otkrica anti¢ke ljepcte. Iako o Rimu ¢d vremena njegove propasti nismo
¢uli gotovo mista, ipak je upravo u Rimu godine 1162. gedine izdan edikt
koji doslovce glasi: »Trajanov stup ne smije biti nikada unisten ili o%-
teCen i mora ostati na ¢ast rimskog naroda sve do kraja svijeta.« Prem-
da je smisao toga edikta u kontekstu sa penovnim i vrlo ranim primje-
rom oZivljavanja antike i klasi¢ne umjetnosti, ne smijemo zanemariti i
¢injenicu da je to vjerojatno najraniji dokument o zastiti spomenika
kulture.

14 Isto¢njacki je materijal u velikim koli¢inama pristizao u riznicu Sv. Marka,
posebno nakon 1082, godine, kada je ukazom bizantskog cara Alekseja Kon-
nena I Venecija bila oslobodena svih carinskih dazbina u trgovini s Bizan-
tom i dobila posebnu trgovacku enklavu na podruc¢ju Zlatnog Roga.
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II

Proces sekularizacije koji se, kako smo ranije rekli, otitovao u sve ve-
¢em broju predmeta profanog karaktera u zbirkama crkava i samostana,
obiljezen je postupnim prelaZenjem prava i mogucnosti kolekcioniranja
umjetnina, dragocjenosti i prirodnih necbi¢nosti iz ruku crkve u ruke
laika. Jasno je da se tim prijelazom mijenja i struktura zbirke. Kad
bismo trazili korijene takvih laickih zbirki, zacijelo ne bismo pogrijesili,
ako ih identificiramo u ranim srednjovjekovnim zbirkama dragocjenosti
koje su kraljevi i rijetki laiéki mocénici posjedovali vige iz ekonomskih
razloga nego iz nekih visih estetskih pobuda.it Posljednji Hohenstaufo-
vac, car Fridrih 11, svojom je zbirkom kcpija antickih skulptura u Capui,
i financiranjem arheoloskih iskopavanja u Augusti na Siciliji, donekle po
logici povijesnih tokova, uranio. Ali ve¢ stoljece kasnije — a nalazimo
se na pragu novoga renesansnog vremena — lai¢ke kolekcije postaju
rasprostranjenija pojava koja nas neposredno uvodi u pravu revoluciju
na muzejskom podrucju. Samestanska i crkvena zbirka sluzile su isklju-
¢ivo da se iskaze vjefnost i slava katolicke crkve; bez potrebne povijesne
dimenzije i jednodimenzionalno usmjerene, takve su zbirke bile na-
prosto pregaZene vremenom i novim osjecanjem svijeta. Novi pravci in-
teresa, oZivljavanje zanimanja za anticku kulturu i civilizaciju, otkrice
Orijenta, prvi kontakti s dalekcisto¢nim civilizacijama, s arapskom kul-
turom u Mediteranu i na jugu Evrope, bili su elementi koji su mepo-
sredno utjecali na formiranje novoga, humanistickog pogleda na svijet.

Nove zbirke poprimaju sve vise enciklopedijski karakter; u njima su
podjednako zastupljeni predmeti umjetnicke vrijednosti i prirodoznan-
stveni materijal. Bez obzira na fantastiéne izmisljotine, koje su pratile
atribuciju pojedinih predmeta, i u tom novom tipu zbirke (u starim
inventarima pojedinih zbirki navodilo se, npr. da rog jednoroga, zmijski
jezici i trbusni kamenac tibetskog goveda Stite od otrova i kuge, a biseri-
ma neobi¢na oblika pridavala se moc¢ pomladivanja), novi duh takvih
zbirki neminovno je upudivao na pro$irenje spoznaje o svijetu, prirodi
i obicajima drugih naroda. Zbirka vojvode de Berryja, brata francuskog
kralja Karla V, moze nam posluziti kao primjer takvoga novog muzeo-
loskog koncepta. U svojim dvorcima Sirom Burgundije, ljepotu kojih
pamtimo iz cuvene kronike brace Limbourg, vojvoda je, uz uobitajeni
broj relikvija, u svojoj zbirci imao slike, tapiserije, minijature, perzijske
rukopise, medalje, keramiku s Cipra, englesku ¢ipku i muzi¢ke instru-

" Osim 3Sto je kolekcija imala sasvim odredenu ekonomsku vrijednost, mo-
gla je posluziti i kao privaga politickom uvjeravanju. Godine 1455, francuski
kralj Filip Dobri organizira u Haagu izlozbu skupocjenog posuda s namje
rom da izloZzenim bligom pridobije Holandane i Frize za svoje nastojanje da
se domogne biskupije u Utrechtu. Svatko je mogao uéi u posebnu izloZbenu
dvoranu i razgledati to posude. Vidi: J. Huizinga: o. c. str. 13,
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mente. U vrtovima njegovih dvoraca bile su smje$tene menazerije. Takva
zbirka, bez sumnje, odaje ve¢ renesansni duh, koji ée nas nakon svjetlih
trenutaka burgundskog kraljevstva u samu jesen srednjeg vijeka, potpu-
no uvesti u novu muzejsku epohu. Prosperitet Burgundije nije bio du-
gog vijeka; politicke, ekonomske i kulturne prilike u Italiji, posebno de
s¢ se odrazit i na podrucju naseg interesa. Italiji ¢e pripasti ¢ast ponov-
ne inauguracije termina »muzej«, u smislu zbirke koja sadr?i predmete
umjetnic¢ke ili znanstvene vrijednosti.

Ovdje nije potrebno detaljnije ulaziti u sva ona zbivanja na intelektual-
nom planu koja su uvjetovala kulturni preobrazaj Sto je Italiju i ostalu
Evropu doveo na prag modernog doba. U kontekstu tog grandioznog
povijesnog i intelektualnog preobrazaja tockom 15. stoljeca, uspestavlja-
nje muzeja i galerija na dvorovima Medicijevaca u Firenci, vojvoda Este
u Ferrari, porodice Montefeltre u Urbinu, ne treba precjenjivati. Na-
ravno, tom cemo aspektu renesansncg kulturnopovijesnog dogadanja da-
ti vaznost koju zahtijeva tema povijesti muzeja, Koristedi se iz cjeline
renesansnog vremena onim momentima koji ¢e nam pomodi da jasnije
ocrtamo oblike i osnovne koncepcije prve — da tako kazemo — muzej-
ske revolucije.

Naznacen vec potkraj srednjeg vijeka u veé¢ spomenutim zbirkama Frid-
riha II i vojvode Jeana de Berryja, koncept prikupljanja koji je s jedna-
kom paZnjom usmjeren na umjetnicko-povijesni materijal i na prirod-
njacko-znanstvenu grupaciju predmeta — curiosa naturalia — postao je
od sredine 15. stoljeca nacelo na osnovi kojeg su golovo sve renesansne
zbirke bile temeljene. Ali pri tome valja uoditi dva nova momenta: prvi,
prikupljanje nije vise privilegij osoba plemenita roda i iskljudivo njihov
statusni atribut, veé i ljudi znanosti, lije¢nika, humanista, pa i obi¢nih
gradana; drugi, kolekcionar postepeno preuzima i ulogu mecene, te tako
popunjuje svoju zbirku djelima zivih, suvremenih mu umjetnika. Ti novi
momenti toliko su znacajni po posljedicama da je potrebno posebno se
njima pozabaviti.

Demckratizacija intelektualneg Ziveta nemincvro se odrazila i na pod-
ruc¢ju kolekcionarstva. Poznate kolekcije porodica Este, Medici, Monte-
feltre, samo su paradigmaticki oblik djelatnosti koja je u Italiji imala
svoje doduse skromnije ali brojne entuzijaste. Ve¢ u prvoj polovici 14.
stoljeca imamo zapis o zbirci — to¢nije racun o nabavci predmeta za
zbirku — Olivera Forza iz Treviza, koji u Veneciji nabavlja: rukopise
Seneke, Ovidija, Livija, Salustija, pedeset medaljona, mramorne kipove
i keramiku. Godine 1375. padovanski lije¢nik Giovanni Dondi putuje u
Rim da proucava i prikuplja anticke spomenike. S pocetkom quattro-
centa ozbiljni kolekcionari postaju i pojedini umjetnici, kojima je nji-
hova zbirka istodobno edukativno sredstvo. Arheologko blago Toskane
i Lacija, posebno Rima, postaje neiscrpna riznica antickog materijala
koje istrazuju Alberti, Mantegna, Donatello, Brunelleschi.

Opisujuci Brunelleschijev boravak u Rimu, Vazari kaZe: »Zabiljezio je i
nacrtao sve anticke svodove i stalno ih proucavao; kada bi slu¢ajno pro-
nasli zatrpane dijelove kapitela, stupova, kornisa i postolja zgrada, oni
su se (s Brunelleschijem bio je i Donatello) davali na posao kopajudi sve
dok ne bi dodli do temelja. Ubrzo se o tome pronio glas po Rimu, i kada
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Zbirka »naturalia« Ferrante Imperato u Napulju, 1959,

su prolazili ulicom nemarno obuéeni, narod ih je nazivao — oni $to traze
blago.«'s Padovanski slikar Jacopo Squarcione imao je pravi mali muze]
antickih odljeva, koje su njegovi ucenici — medu njima i Mantegna —
morali pazljivo studirati.

T'Lm — da tako kazemo — profesionalcima, pridruzuju se uskoro trgov-

, bankari, bogati gradani razli¢itih profesija. Svaki od nijih stvara ko-
la-,lxc-uu premd vlastitom ukusu; kod nekih prevladavaju kipovi, kod dru-
kih stari rukepisi; pojedinci — poput firentinskog kolekcionara Nicco-
loa Niccolija, i8li su tako daleko da su svoje goste posluzivali iz origi-
nalnih antickih posuda.

Tako se — a to je samo jedan od djelatnih aspekata renesansnoga du-
hovnog i intelektualnog previranja — stvara mova, do tada nepoznata,
kulturna situacija, koja je dozvoljavala i tako 01\511:,11111{, euforije poput
one pri nalazu Lackoona 1506. godine u Rimu, kad je rimski narod u
gomilama hrlio da vidi »najvede remek-djelo ikada ucinjeno«, a papa
Julije IT bdio cijelu no¢ posmatrajuci netom iskopani kip. Ni tridesetak
godina kasnije, jedan papski edikt zabranjuje daljnji izvoz umjetnina iz
ltalije.

Bit ¢emo prisiljeni jos jednom vratiti se na ostale paZnje vrijedne as-
pekte remesansnog zivota u ovom muzeolo$kom razmatranju, ali pret-

15 Vazari: Zivoti slavnih slikara, vajara i arhitekata, Beograd 1961, str. 56,
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hodno treba zakljuciti ovaj kratki faktografski pregled konstatacijom
da je svijest o kulturnoj, povijesnoj i estetskoj vrijednosti umjetni¢kog
djela, posebno antickog, prodrla u gotovo sve pore renesansnog drus-
tvenog organizma.

Mecenatstvo je drugi karakteristicni moment renesansnog kolekcionar-
stva. Srednjovjekovno donatorstvo, koje se, doduse, moZe smatrati ar-
hai¢nim tipom mecenatstva, bilo je potpuno drukéije strukiurirano, i
svrha mu je vise bila iskupljenje donatorovih grijeha, nego stimulacija
u radu Zivom umjetniku. Iz Vazarijeva djela »Zivoti slavnih slikara, ki-
para i arhitekata«, slikovito i Zivo saznajemo o prokroviteljskoj aktivnosti
firentinskih porodica Pacci, Brancacci, Tornabuoni, Strozzi, Rucelai, koje
Sirokogrudnoscéu i aktivnodcu daleko nadmasuje porodica Medici. Ugled-
nim Firentincima pridruzuju se politicki i financijski moc¢ne porodice iz
Milana, Ferrare, Mantove, Siene, Padove i drugih talijanskih gradova.
Kao posljedica takvoga novog odnosa, u Italiji se javlja potpuno novi tip
umjetnika-humanista koji se pridruzuje ostaloj, ve¢ formiranoj renesan-
snoj intelektualnoj eliti. Novu situaciju moZda najbolje ilustrira primjer
narudzbe Isabelle d’Este, koja od Leonarda da Vincija ne zahtijeva »Bla-
govijeste ili »Ulaz u Jeruzalems, ili neku drugu ikonografski odredenu
temu, kako je prije bilo uobic¢ajeno, veé¢ naprosto sliku — bilo koju —
prepustajuci Leonardu da sam izabere temu.

Mecenatstvo nam jo$ s jednog razloga moZe biti zanimljivo. Ono pred-
stavlja aktivni odnos prema suvremenoj umjetnosti, svijest o vrijed-
nosti umjetnosti koja nastaje u toku zivota jedne generacije. Prikupljanje
umjetni¢ckih djela suvremenih umjetnika jest povijesna &injenica koja
nas direkno uvodi u one oblike kolekcionarstva, i kasnije organiziranih
muzeja suvremene umjetnosti, koji su nam i danas poznati.

Ali ma koliko to bilo znacajno po svojim povijesnim i kulturnim poslje-
dicama, renesansne kolekcionare i ljubitelje umjetnosti ne treba ideali-
zirati. Iako je vrt Lorenza Medicija bio »pun starina i ukrasen izvrsnim
slikama sakupljenim na tom mjestu radi ljepote, proucavanja 1 zado-
voljstva«, ta] isti Medici placa, a da ne trepne, 6000 florina za rog od
jednoroga, nasuprot 30 florina za jednu sliku van Evcka, ili svega 3
florina za jedan rad Desideria de Settignana.®

Ta) nam podatak govori da se osnovna koncepcija renesansne kolekcije u
osnovi nije mnogo promijenila u odnosu na raniju epohu. Kolekcija i na-
dalje ostaje bivalentna; umjetnicka djela prikupljaju se u okviru Sire gru-
pacije predmeta koja se izvorno nazivala »curiosa artificialia«, dok su se
pod nazivom druge grupe predmeta — »naturalia« — Kkrile zanimljivosti
i neobi¢nosti iz prirodnih nauka. Termin »muzej« javlja se pri oznacava-
nju zbirke rukopisa i antickih gema Lorenza Medicija, a »galenija« je
obi¢no duZi hodnik ukraSen skulpturama. Renesansna kolekcija sadr-
Zzajno je znatno prosirila svoj tematski interes, i to pretezno materijalom
antiCke umjetnosti i materijalom koji je u Evropu stizao postepeno, za-
hvaljujuci putovanjima pojedinaca i Sirenjem granica poznatog svijeta.

1 Lorenzo nije u tome nikakav izuzetak. Francuski kralj Luj XI dopisivao
se sa Lorenzom u vezi s nabavkom biljke »Agnus Dei« koja se smatrala po-
sebnom rijetkos¢éu s ¢udotvornom snagom. Huizinga, o, c., str. 188,
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Ako sada detaljnije pogledamo kakva je bila kolekcija Medidijevaca,
koja nam uistinu moZe posluZiti kao primjer, vidjet demo da ona po
kvantiteti, raznovrsnosti i organizaciji moze sasvim opravdano sloviti
kao arhetip suvremenih muzeja. Inventari govore o stotinama medalja,
Sto srebrnih, Sto zlatnih, anti¢kim skulpturama, bizantskim ikonama, mu-
zickim instrumentima, flamanskom tekstilu. K tome treba pribrojiti
brojna djela suvremenih talijanskih i flamanskih umjetnika. Lorenzo Me-
dici, koji je u porodici bio najveci entuzijast umjetnosti, konzultirao se
pri novim akvizicijama s Michelangelom, a kipar Bertoldo je »¢uvao i
nadzirao mnoge lijepe starine koje je Lorenzo ovdje sakupio i sabrao uz
velike izdatke«. Donatello se bavio restauriranjem anti¢kih spomenika.
Lorenzo Medici pojavljuje se i kao kupac znamenitih zbirki: 1483, godine
kupuje cijelu zbirku kardinala Gonzage, a u Rimu nabavlja prava remek-
-djela anticke umjetnosti koja kupuje, Cesto, ispred nosa svoga rivala
pape Pavla IT.

Slava Medici kolekcije ponesto ¢e opasti poslije provale francuskih tru-
pa u [taliju 1494, godine, ali vec¢ oko sredinz 16. stolje¢a poroedica Medici
obnavlja zbirku, prosiruje muzej prema projektima Vasarija, Buonta-
lentija i Ammanatija. Potkraj 16. stolje¢a — tada veé pomalo bivia ko-
lekeija Medici — muzej Uffizi sadrzavao je anticku zbirku, povijesni odio
s portretima porodice Medici i kolekciju od 280 porireta znamenitih
licnosti. Nadalje, tu su bile sobe s mehani¢kim instrumentima, alkemij-
ski laboratorij, te najzad riznica s umjetninama od srebra, zlata i dra-
gog kamenja. Svemu tome treba dodati, naravno, i zbirku slika koje su
Medi¢ijevci pasionirano generacijama prikupljali.

Svojedobno smo napustili ruSevine Rima, i rekli da nas one u ovom
retrospektivnom pregledu razvoja muzeja necde zanimati punih devet
stoljeca. Ne smijemo medutim zaboraviti da je poslije propasti Rimskog
Carstva u Evropi ostala samo jedna univerzalna vlast. Bila je to papinska
vlast — kako kaZe Pirenne — »¢ija osamljenost jos vise isti¢e njenu ve-
li¢inu«. Ta vlast imala je svoju politiku i svoje interese; ono §to je zna-
¢ajno, a na $to Pirenne posebno ukazuje, jest da pape od 13. stoljeca
naovamo pokazuju sve viSe zanimanja za zemaljska pitanja. Ako izuz-
memo sedamdesetak godina papinskog zatocenistva u Avignonu, koje
zavrSava 1378. godine, grad na Tibru ipak je bio srediSte poznatog svi-
jeta. Takvo srediste samo je cekalo bolje dane, ¢vrstu politiku papa i
reorganizaciju crkve. Cinilo se da su ti bolji dani do8li povratkom pape
u Rim. Uzaludni su bili apeli sv. Katarine Sijenske papi »da ukine bludi-
liste u $to se pretvorila sveta Rimska Crkva«. Gotovo Citavo 15. stoljede
proteklo je u imenovanjima papa i protupapa. Istina, pape su stolovali
u Rimu, ali kakvem! Sjetimo se da je to vrijeme Borgia, sjajnoga dvor-
skog sasvim svjetovnog zZivota, u kojemu su uzivali svi, od pape do bezi-
nienog najamnika.

Paralelno s ¢injenicom da je u Rimu 1490. godine bilo 6800 bludnica,
papinstvo, ve¢ potpuno talijanizirano, mnogo radi i daje za slavu Rima.
Suvremeni graficki prikazi iz sredine 16. stoljeca jo§ uvijek pokazuju go-
mile ruina, antickih spomenika zaraslih u korov, ali se 1o arheolosko bla-
g0 postepeno otkriva 1 ponovo iznosi na svjetlo dana kao predmet divlje-
nja 1 primjer ideala kojemu u umjetnosti treba teziti. Pape iz porodica
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Piccolomini, Barbo, Farnese, Barberini, humanisti jos pod kardinalskom
kapicom, takvi su i dalje pod papinskom tijarom. Iako se dogadalo da
su prilazne ceste Rimu bile posipavane ostacima antickih skulptura, Rim
postepeno otkriva i poslaje svjestan svoga arhecloskog blaga. Spome-
nici antike razasuti Sirom Rima, dovoze se vremenom u Vatikan, kon-
centriraju se na jednom mjestu.

Godine 1471. utemeljuje se u Rimu prvi muze] aniikviteta, antickih
skulptura. Slijedi, za vrijeme pape Julija 1I, utemeljenje muzeja antic-
kih skulptura na otvorenom prostoru, u vrtu Belvedere; »u nizu udu-
bljenja tog muzejax — kaze Vasari »u njegovo (Julija II) su vrijeme
postavljeni Laokoon, jedna ouw najrjedih antickih statua, zatim Apolon

Marten van Heemskerck: Rusevine Rima, sredina 16. st.

1 Venera; kasnije je Lav X dao postaviti ostatak skulptura, i to Tibar,
Nil i Kleopatru, a Klement VII jos neke druge«.'” Uz arhecloski interes,
nije potrebno naglasiti da je Rim posebno privlacio umjetnike i da su
mnogi od njih svoja najbolja djela ostavili u Rimu. Pojedini medu nji-
ma bili su postavljeni na vrlo visocke administrativne poloZaje u Vatika-
nu; Lav X, papa iz porodice Medici, imenovao je Rafaela za glavnog nad-
zornika svih antickih zbirki u Vatikanu i nadzornika svih iskopavanja u
Rimu.

Sjaj svjetovnosti papinskog Rima bio je pomracen pljatkom Rima 1527,
godine, ali taj prekid, zajedno s Lutherovim tezama, bio je stanka koja

17 Vazari, o. c., str. 194,
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je erkvi dala vremena da se organizaciono i politicki konsolidira; s tom
stankom napustit ¢emo Vatikan, ostavljajuci ga petrificiranog u njego-
voj kasno renesansnoj i baroknoj ljepoti.

Rezimirajuéi renesansnu epohu, neophodno je ponoviti vaznost onih kul-
turnopevijesnih ¢injenica koje su renesansnog kolekcionara odvojile od
njegova srednjovjekovnog prethodnika. Mecenatstvu i svijesti o vrijed-
nosti suvremenog umjetni¢kog djela potrebno je dodati da renesansni
muzecloiki koncept ponovo oZivljava osjecaj za povijesnu perspektivu.
Klasi¢ni izvori u najsirem smislu rijeci — dakle ne samo oni iskljucivo
vezani uz povijest crkve — postaju predmet proudavanja, znanstvene ana-
lize i estetski uzor. Iz takve klime, najzad, u sjenci jedne od najvecih
kolekcija toga vremena, javlja se i glas Vasarija, koji svojim djelom
»Zivoti slavnih umjetnika« stvara temelje jedne do tad mepoznate zna-
nosti — povijesti umjetnosti.

S druge strane sckularizacija nauke 1 umjetnosti otvara put slobodnijem
odabiru predmeta kolekcioniranja. Ulisse Aldrovandi, bolonjeski kolekci-
onar i zoolog, posjeduje iskljucivo prirodoslovnu zbirku; u Napulju sli¢nu
zbirku posjeduje humanist Ferrante Impero; ukratko, rezimirajuci 16.
stoljece, u Italiji biljezimo 250 kolekcija »naturalista«.

Lijepe umjetnosti bile su i nadalje privilegij evropskih mocnika, vise at-
ribut statusa, nego rezultat odredene duhovne potrebe. Ali tom privilegi-
ju, koji je neophodno povezati s moci koncentriranim u li¢nosti novog
tipa evropskog vladara, moZemo zahvaliti formiranje grandioznih ko-
lekcija koje danas ¢ine okosnicu mnogih nacionalnih i narodnih muzeja.
Taj proces, koji vremenski zahvaca razdoblje od sredine 16. stoljeca pa
do njegova kraja. toliko je vazan za povijest muzeja da ovdje moramo
zapostavili niz podjednako znacajnih pojava za kulturolosku analizu ko-
lekcionarstva. Spomenut ¢emo samo da se drustveni polozaj umjetnika
bitno izmijenio, i da nas takva nova njegova uloga vodi ka konacnom
formiranju umjetnika-birokrata, Spomenut ¢emo da se u tom razdoblju
postepeno formira umjetni¢ko trzidte, da umjetnicko djelo postepeno po-
prima oblik kornisne investicije. Nadalje, javljaju se prvi znacajni itine-
reri po evropskim zemljama s cpisima pojedinih zbirki, koje postaju
sve otvorenije za javnost. Ne smijemo takoder zaboraviti spomenuti i
rani oblik javnog izlaganja i sudjelovanja javnog misljenja u odrediva-
nju vrijednosti umjetnickog djela.’® I, najzad, stru¢nu kritiku koja na-
stoji da umno i znanslveno interpretira proslost i sadasnjost umjetnosti;
takva strucna kritika transformira se u toku 18. stoljeda u filozofiju
umjetnosti — estetiku.

Zbirke $to ih stvaraju za svoje osobne potrebe pojedine evropske dinasti-
je, sve su vide nalik muzeju, koncipiranom kao svetiSte umjetnosti i zna-
nosti. Osnovni pecat zbirci daje njen tvorac; francuski kralj Franjo I
stvara u Fontainebleau jednu od najljepsih zbirki talijanske umjetnosti.
Njegov dvor pruza gostoprimstvo talijanskim umjetnicima. Leonardova
»Mona Lisa« kupljena je za impresivnu svotu od 4000 zlatnih florina da

* Podsjetimo se samo izloZzbe natjecajnih radova ra vratnice baptisterija fi-
rentinske katedrale 1402. godine na kojoj je sudjelovala elita renesansnih uin-
jetnika: Donatello, Brunelleschi, Ghiberti, della Quercia i drugi, i na kojoj je
plebiscitarno odluceno da reljefe za vratnice radi Ghiberti,
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bi krasila Franjinu privatnu kupaonicu. U Italiju putuju njegovi povje-
renici sa zadatkom da nabavljaju djela talijanskih umjetnika. U njego-
voj su galeriji, uz djela klasi¢ne umjetnosti, i slike Rafaela, Perugina,
Sebastiana del Piomba, da Vincija, skulpture Bologne i Cellinija. Kada
se pazljivo pogleda katalog Louvra, moZe se vidjeti koliko je talijanski
ukus prevladavao ma francuskom dvoru u prvoj polovici 16. stoljeca.
Iako je Vasari Fontainbleau nazvao »Rimom sjevera«, kraljevska je ko-
lekcija, usprkos tom veliCajnom atributu, odrazavala eklekticki ukus,
koji ¢e drustvenu poziciju francuskog umjetnika svesti na razinu umjet-
ni¢kog zanatlije. Takav trend francuskog kolekcionarstva nastavlja se
titavo stoljece obiljezeno regentstvom Marije Medici i faktickom vlada-
vinom kardinala Mazarina. Francuski umjetnik, ako ne stvara djela na
talijanski nacin, potisnut je u pozadinu, u provinciju, koja u svojem kon-
zervativizmu ¢uva duhovni identitet i osebujnost macije. Tek najoStriji
protesti francuskih umjetnika onemogucavaju Berninija da radi na re-
konstrukciji Louvra. Posljednje odraze talijanskog ukusa nalazimo u
Poussina i1 Lorraina, koji na talijanski nacin stvaraju antologijske slike
francuske umjetnosti.

S druge strane, kad je rije¢ o pecatu koji kolekcionar daje svojoj zbirci,
kolekcija koju Rudolf II Habsburski stvara u svojoj praskoj reziden-
ciji na Hrad€anima, ima sasvim druga obiljezja. Mozda bi bilo previse
uopcéeno, kad bismo kazali da sve kolekcije Habsburgovaca — i austnij-
ske i Spanjolske loze — imaju medusobno identi¢an muzeolos$ki koncept,
ali zacijelo je postojala izvjesna nit-vodilja koja je kolekcije Filipa II,
kralja Spanjolske, nadvojvode Ferdinanda II Tirolskog i Rudolfa II ¢i-
nila slicnima. Zanimljivo je da sve trni kolekcije predstavljaju posljedniji
eho srednjovjekovnog koncepta kolekcioniranja. One jesu bogate umjet-
ni¢kim djelima, ali svaka od njih pretrpana je neobi¢nostima najrazli¢i-
tijeg porijekla. Filip II sakuplja kosture, njegovi emisari putuju prote-
stantskim zemljama gdje sakupljaju kosti mucenika, Ferdinand II posje-
duje kineske crteze tuSem, brenéanu plastiku iz Benina, zbirku portreta
patuljaka i nakaza, a Rudolf Il zbirku fetusa, alkemijski laboratorij, me-
hani¢ke instrumente itd. Svi ti posljednji mistici bizarno su povezani sa
svojom kolekcijom; Spanjolac uziva u mirisu ljudskih kostiju; na Hrad-
canima Rudolf sluda astrolo$ka promnicanja svoga sluzbenika Johannesa
Keplera, koji je mistik kao i njegov poslodavac. Svima je zajednicka
osobina stav koji bismo mogli nazvaii antiklasi¢énim, pogotovo ako ga
usporedimo s onim estetskim kriterijima koji su bili regulativi stvara-
nja zbirke u Fontainebleau. Te kolekcije, koje su povijesna karika izme-
du srednjeg wvijeka i baroka, koncipirane s mnogo stila, ali s malo re-
mek-djela, ostavljale su prostora i vremena za predah, za razmisljanje,
za cezuru pred epohom koja ce najbolje vrijednosti i spoznaje sintetizi-
rati u temeljna djela suvremene znanosti i umjetnosti.

Ovdje smo marginalno spomenuli tri velike maniristicke evropske ko-
lekcije. Sve tri kolekcije stvaraju Habsburgovei, One zahvadaju povijes-
no razdoblje izmedu sredine 16. stoljeda i prve polovice 17. stoljeéa. Ia-
ko su te kolekcije zavrSnica i paradigmaticki oblik srednjoviekovnog
koncepta kolekcioniranja, one po svojem univerzalizmu i estetskom plu-
ralizmu najavljuju vrijeme kad ée se u zbirkama ravnopravno nalaziti
maternijal Sire provenijencije, razlicite estetske razine i iz razli¢itih znan-
stvenih i umjetni¢kih disciplina.
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U to vnijeme — da se podsjetimo, rije¢ je o vremenu izmedu sredine 16.
stoljeca i prve paiewce 4 i stc}i]eca — podtinje formiranje _]ﬁdnm evrop-
skog muzeja, koji ¢e generacijama, a 1 danas, sloviti kao sinonim mu-
zejske institucije. Rije¢ je, naravno, o Louvru, iako — a to treba odmah
kazati — neki od znadajnih momenata u razvoju suvremene muzeolo-
gije nede biti povezani s povijeséu toga slavnog muzeja. Mnogo znacaj-
noga dat ¢e se u drugim evropskim centrima: iz Hamburga ce nam doci
prvi priru¢nik za muzealce, u Becu ¢emo zabLl]u.m prvi 515t{:matsk1 kro-
noloski postav, a u Englesknj i Holandiji imat ¢emo prve javne muzeje
pri univerzitetima. Konzervatorska sluzba posebno ce se razviti u Na-
pulju. Prema tome, ako izdvajamo Louvre, razlog je tome iskljucivo u
bogatstvu i slavi toga muzeja i u ¢injenici da su ga revolucionarne pro-
mijene iz 1789. godine stavile u zizu svjetskih kulturnih zbivanja.

Da ne bi bilo zablude, nisu svi francuski kraljevi bili takvi umjetnicki
entuzijasti kao Franjo I. Izmedu njega i Luja XIV, dakle u razdoblju od
oko 150 godina, ukusi i afiniteti su se mijenjali; uostalom i politicke su
prilike djelovale na kulturu i kulturnu potrod$nju. Medutim, kad je ri-
je¢ o Francuskoj, treba znati: kolekeije umjetnina u Fontainebleau, Lo-
uvru i Luksemburikoj palaci uvijek su bile de facto i de jure kraljevo
vlasnis$tvo. To, doduse, nije presudno vazno u identificiranju generalnog
koncepta kolekoije iz koje c¢e jednoga dana niknuti muzej u Louvru. Na-
ime, uz kraljevske kolekcije, nukleus Louvra ¢ine jo$ tri druge kolekcije:
dvije kardinalske, Richelieuova i Mazarinova, te kolekcija bankara Ever-
harda Jabacha. Na tim ¢emo se kolekcijama jos posebno zadrZati. Identi-
fikaciju generalnog koncepta kolekcije francuske krune mozemo provesti
tek ako kao regulativ ponasanja baroknog francuskog dvora prihvatimo
ekonomiju neograni¢enog stjecanjai neograni¢ene potroSnje. Vec na razi-
ni diplomatskog dodvoravanja novoj evropskoj velesili — Francuskoj —
iz Italije stizu vrijedni pokloni — slike Raffaela, Tiziana, Caravaggia,
Veronesea; ostavitinama kruna stjece Lorrainove, Leonardove, Poussi-
nove i Carraccijeve slike. Zaobilaznim putovima, kupnjom ili oporukama,
dolaze slike iz kolekcije Izabelle d’Este, kolekcije slika njemackih rene-
sansnih majstora. Najzad, za vrijeme Luja XIV kupuju se u velikom
broju slike francuskih majstora. U pravilu kupuju se prava remek-dje-
la! Citavo to umjetnicko blago sluZilo je za ekskluzivni uZitak vladaru i
njegovoj izabranoj sviti. Posjel Louvru Luja X[V, 1681. godine, kronicar
opisuje kao drustveni dogadaj: gravura anonimnog majstora koja pri-
kazuje drugi kraljevski posjet 1699. godine, viSe painje posvecuje gar-
derobi uglednih posjetilaca nego slikama objesenim kojekako na zidove
Velike galerije Louvra. Kronitar medutim kaZe: »sada viSe nema po-
trebe da se putuje daleko da bi se vidjelo najrjede umjetnine«. Pri ta-

35



kvim posjetima i razgledavanju rijetkih umjetnina kralj se ponasa kra-
ljevski: obilazeci kolekciju 1681. godine jednostavno cdabire 15 slika, ko-
je su mu se svidjele, 1 nareduje da se prenesu u Versailles.

Pretvaranjem Versaillesa u kraljevsku rezidenciju, Louvre postepeno po-
staje veliko skladisie slika i ostalog blaga. Premda organizaciono ved od
pocetka 17. stoljeda pokazuje neke oblike vrlo arhai¢ne muzejske sheme,
njegovu funkciju treba promatrati iskljuc¢ivo u domeni kraljevskog pro-
tokola. Kolekcionarstvo tog vremena, predstavljeno zbirkama Mazarina

Izlozba u Louvru 1699. (suvremena grafika)

i bankara Jabacha, pokazuje dva sasvim razli¢ita tipa kolekcionara: Ma-
zarina, koji s pozicije modi i intrige manijacki prikuplja umjetnine i
Jabacha, financijskog magnata i amatera, ¢ija zbirka najavljuje prosvije-
titeljstvo 18. stoljeca. Jabachova kolekcija crteza rafiniranog ukusa di-
ni i danas temelj graficke zbirke Louvra. U osnovi i jedna i druga ko-
lekcija pokazuju mnogo vise dinamicnosti jasnijeg su koncepta od one
u neposrednom vlasniStvu kralja. Za Mazarina kaZu da je unio virus sa-
biranja u francusku kulturu; u nabavljanju djela za svoju kolekciju on
nije prezao ni od intrigantsko-politickih metoda. Suprotnost izmedu tih
dvaju kolekcionara ocita je i u nacinu ophodenja s prikupljenim bla-
gom: Jabach, u drustvu s Berninijem i uskim krugom ljubitelja, razgle-
dava poslije obilate vecere portofolije iz svoje zbirke, a Mazarin gotovo
odbija posjet one ekscentri¢ne Svedanke Kristine rijec¢ima: »Driite po-
dalje od mene i moje zbirke tu ludu Zensku, jer $to ako mi nestane ne-
ka mala slika! »Kristina je, dodufe, vidjela Mazarinovu zbirku, ali u
pratnji Colberta, koji je ako je vjerovati pricanju — poeduzeo zaista
SVe mjere opreza.

U svakom slucaju buduc¢nost je bila na Jabachovoj strani. Mazarinov
koncept prikupljanja i prezentiranja moze se definirati kompleksom
besmislenog granderstva i monoloskom formom prezentacije koja ne
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Kardinal Mazarin u svojoj galeriji umjetnina (suvremeni bakrorez)

ostavlja duhovnog traga na potomstvo. Premda su se obje kolekcije —
smré¢u Mazarina i financijskim poteskocama Jabacha — nasle na kraju
u posjedu krune, Jabachova nas kolekcija upucuje na daljnje razmislja-
nje o onim formama kolekcionarstva koje ¢e u narednom razdoblju bo-
gatiti inventare evropskih muzeja.

Sa 16. 1 17. stoljecem u Evropi se razvija umjetnicko trziste. Kolekcije
se, naime, vide ne stjecu jednostavnom zapljenom u toku ratnog pohoda,
ili donacijama i darovima na osnovama feudalnog prava. I umjetnici i
mecene i kolekcionari postaju profesionalniji u domenima svojih vjesti-
na i svojih interesa. Sve ¢esée umjetnik stvara djela za otvoreno, njemu
nepoznato, trziste. Na tom trzistu pojavljuju se posrednici, savjetnici,
trgovcei, svaStari 1 specijalni emisari. Zbog razlicitih mogucnosti kupaca,
i trgovina umjetninama imala je razine koje je ovdje potrebno razluciti.
Potrebno je, naime, razlikovati na jednoj strani popularno trziste um-
jetnina koje nudi gralicke otiske, drvoreze poucnog sadrzaja, makula-
turu inkunabula i k{J]‘J]_]L puxnahh slika, od onog trZista na kc:wmu 5¢
pojavljuju posrednici i povjerenici raznih ev 1*{}psmh kraljeva, vojvoda,
knezova, kojima se kasnije pridruzuju bankari i veletrgovei. Medutim
i na sajmovima u Leipzigu, Antwerpenu, Amsterdamu, Parizu ili Pragu,
uz gomile drugorazredne umjetnicke robe, pojavljuju se ¢ak i neka re-
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mekdjela. U Amsterdamu, koji je sebi, u prvoj polovini 17. stoljeéa, izbo-
rio evropski primat u trgovini umjetninama, biljeze se ve¢ oko sredine 16.
stoljeca prodajne izloZzbe slika. Na elitnom trziStu vlada sasvim druga
atmosfera. Prodla su vremena kad je Franjo I slao Primatticcija u Ita-
liju da mu kupuje umjetnine. Evropski magnati imaju sada svoje stalne
agente u gradovima gdje se trguje umjetninama, ili — ve¢ prema prilici —
Salju svoje dvorske slikare u svijet, najée$cée u Italiju, de za njih kupuju
umjetnicka djela. Tako se u svojstvu stru¢nog savjetnika, procjenitelja,
selektora i trgoveca pojavljuju Velasques i Rubens koji rade za $panjolski
dvor, David Teniers radi za Ferdinanda II Habsburikog, a Charles le
Brun, »prvi slikar« Luja XIV, nabavlja djela za kraljevsku kolekciju.
Sliénim poslovima bavili su se i braca Caracci, pa i Rembrandt.
Unato¢ tako razvijenom trzistu, umjetnici ipak ne mogu Zivjeti isklju-
¢ivo od svoje umjetnosti. Neki — kako to uvijek biva — su se snasli.
Velika potraZnja za umjetni¢ckim djelima talijanskih majstora dovela je
do toga da su se pojedini umjetnici u cijelosti prebacili na proizvodnju
takvih djela: Napolitanac Lucca Giordano, kojeg su suvremenici s raz-
logom nazivali sLucca Fapresto« (Brzi Luka), s lakocom je uz vlastita
djela proizvodio slike Ribere, Tintoretta, Raffaela, Caravaggia, Rubensa,
pa 1 Rembrandta. Sasvim je sigurno da »Brzi Luka« nije bio izuzetak, ta-
ko da je umjetnicko trziste 17. stoljeca bilo puno kopija i falsifikata.
Ovu kratku tematsku digresiju o umjetni¢kom trzi$tu ne moZemo zavrsi-
a da ne spomenemo Amsterdam kao centar evropske trgovine umjetnina-
ma. Sposobni amsterdamski trgovci imali su svoje povjerenike Sirom
Evrope, tako da se umjetni¢ko blago, posebno iz Italije, polako slijevalo
u njihove trgovine. Amsterdamski trgovei umjetninama bili su u svom po-
slu vrlo profesionalni i ozbiljni i mnogo su drzali do svoga ugleda. Aukci-
je, koje su odrzavali, postale su evropski obrazac; procjenitelja sluzbeno
je imenovalo gradsko vijece za svaku akciju, bio je tiskan katalog s ci-
jenama, a prodaja se zakljuéivala zvonjavom bakrenim zvoncem. Kakav
je bio opseg te trgovine pokazuju imena umjetnika ¢ija su djela proda-
vana posredstvom amsterdamskih trgovaca: Raffael, Mantegna, Bellini,
Caracci, Guido Reni. Domaci, holandski majstori, za koje je vladao in-
teres u Francuskoj, nisu na domadem trzi$tu bili visoko cijenjeni, Po-
znata nam je tragedija Rembrandta, kojeg je dokraj¢ila ekonomska kri-
za u Holandiji 1655. godine. Paradoksalno je da u Holandiji, zemlji koja
u 17. stoljecu gotovo da i nije imala nepismenih, umjetnici za por-
tret dobivaju 60 guldena, dok vol na sajmu vrijedi devedeset. Dodatna
zanimanja kojima su se holandski umjetnici bavili bila su raznolika: ne-
ki su bili poreznici, neki krémari, drugi su uzgajali tulipane, trgovali
tekstilom, ili su se bavili dodatnom grafickom produkcijom — izradom
kopija.1®

Amsterdamski obrazac trgovanja umjetninama postao je s vremenom
tako savrsen da su Englezi, koji kasnije preuzimaju primat u toj vrsti
trgovine, mogli holandskom nacinu prodaje dodati samo &eki¢ od slono-
vace namjesto bakrenog zvona!

" Samo nekoliko primjera. Jan van Goyen trgovao je nekretninama, Hobbe.

na je bio poreznik, Jan van Steen krémar, Ruisdael je bio ovlasteni brijad-

-kirurg, a Veermer i Rembrandt lr%uvali su umjetninama, grafikama, kopija-

lil;i;ﬂ Delaljsngije o tome vidi: Jean Gimpel: Contro l'arte e gli artisti, Milano
, SLr. .
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Otvorena vrata javnog muzeja, suglasit ¢emo se, zacijelo nije samonikla
pojava i osobitost prosvjetiteljstva. Ali otvaranjem vrata privatnih zbir-
ki, bez obzira bila kraljevska ili zbirka u vlasnistvu uglednih gradana,
poéinje potpuno novo poglavlje u povijesti muzeja. Kulturoloski gledano,
i to je jedan od elemenata koji pripremaju revolucionarnu 1789. ravno-
pravan s onim opéim filozofskim gledistima $to ih je D'Alambert formu-
lirao u »Uvodnoj raspravi enciklopediji«, ili ekonomskim teorijama Ada-
ma Smitha u »Bogatstvu naroda«. Izmedu formiranja novih znanosti, po-
vijesti umjetnosti i estetike, te procesa formiranja javnih muzeja posto-
ji relevantna veza na razini opceg interesa za kulturu 1 umjetnost; takav
interes rezultira procesom demokratizacije kulture. Tu tvrdnju treba
uzeti vrlo obazrive; primjeri koje ¢emo citirati navode nas na oprez.??
Medutim promjene $to ¢e ih doZivjeti muzejska prezentacija i koncepti
kolekcioniranja u toku 18. stoljeca, uistinu se mogu smatrati novima i
u osnovi demokratskima, u odnosu na autarhic¢nost, ekskluzivnost i dru-
Stvenu izoliranost kraljevskih, vojvodskih i kneZevskih zbirki.

Ne moze se ipak reci da javnost nikad prije nije imala pristupa kolekci-
Jama. Kao obiljeZje statusa zbirke su morale biti povremeno javno pri-
kazane, jer samo vidljive i opipljive mogle su funkcionirati kao izraz eko-
nomskoga i politickog polozaja. Kad smo u evoluciji muzeja dosli ved
do te to¢ke, podsjetit cemo se samo na neke oblike javnih prezentacija,
kao arhetipskih obrazaca one forme muzejske djelatnosti koja ¢e biti us-
mjerena javnosti i determinirana tim faktorom. Ti arhetipski obrasci
bili bi trijumfalna povorka rimskih imperatora, godiénje izlaganje reli-
kvija iz riznica crkava i samostana, povremeno javno izlaganje kraljev-
skog blaga pred vazalima, u smislu krilatice »koliko ima$ toliko vrije-
diS«; ne smijemo zaboraviti ni javne natje¢aje i javna izlaganja u rene-
sansnoj Firenzi, a kona¢no i one parade s dvora Luja XIV koje se
— ma koliko ekskluzivne — mogu smatrati oblikom javnog izlaganja.
Ali svi ti arhetipski obrasci imaju zajednicku osobinu — reprezentativ-
nost, bez faktora povratne sprege na najsiroj osnovi.

Bitno novo u vezi s otvaranjem muzeja za javnost zbilo se upravo u
domeni onoga $to nazivamo generalni muzejski koncept. Duboke soci-
jalne promjene, novi temelji znanosti i Sire poimanje kulture, stvaraju
od muzeja postepeno obrazovnu instituciju, ipso facto kulturnu, na na-
cionalnom, drzavnom planu. To znac¢i da muzejska zbirka, uz svoju re-
prezentativnost — ta je komponenta jo$ i danas prisuina — zahtijeva
organiziraniji oblik prezentacije od onog »zbrda-zdolas. Osamnaesto je
stoljece bilo ono doba koje je tragalo za kljuéem znanosti koja ée pro-

% Doslovno prevedena obavijest koju je u dnevnoj Stampi objavio londonski
kolekcionar Ashton Lever 1773. godine, glasi: »Ovime se obavjestava javnost
da mi je dosta bezobrazluka prostog naroda kojemu sam milostivo dozvolja-
vao da posjecuje moj muzej (u Alkrintonu), te sam stoga odludio da vife ne
dozvolim pristup nizim klasama, osim ako nemaju preporuku nekog gospo-
dina ili dame koje poznajem. Ovlascujem stoga svoje prijatelje da mogu dati
preporuku svakom obic¢nom covjeku, koji sa sobom moZe uvesti u muzej
jos jedanaest osoba, ¢ije ponasanje mora biti u skladu s pravilima koje de
primiti na ulazu. Ali im ulaz nece biti dozvoljen, ukoliko su u muzeju vec gos-
poda ili dame. Ako stignu u nezgodno vrijeme, neka dodu drugi dan ujutro,
iskljucivo izmedu osam i dvanaest. Ashton Lever.

Citirano iz: Dillon Ripley: The Sacred Grove, London 1970, str. 22.
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fesionalno i znalac¢ki rijesiti te probleme. I kao §to je 18. stoljece inau-
guriralo znanost o lijepom — estetiku — tako je udarilo i temelje zna-
nosti o muzejima — muzeologiji.

Pokusaji sistematizacije znanosti, koji su rezultirali objavljivanjem
»Francuske enciklopedije« od 35 svezaka u razdoblju od 1751, do 1780.
godine, i traganje za sistemom u nauci o lijepom, manifestirali su se u
muzeologiji na isti na¢in. Prvi korak, koji je trebalo uciniti da bi zbirka
mogla biti otvorena za javnost, bila je sistematizacija. Tek sistematizira-
na grada mogla je biti podvrgnuta odredenoj interpretaciji u skladu sa
znanstvenim i umjetnickim predodZbama toga vermena. Interpretira-
juéi muzejsku gradu, dakle, prema kriterijima vremena, dosizemo stu-
panj na kojemu muzej poc¢inje [unkcionirati i kao cbrazovna institucija.
U »Francuskoj Enciklopediji«, u ¢lanku o Louvru, pledira se za stvara-
njem sredidnjeg muzeja znanosti i umjetnosti. Francis Bacon zahtijevao
je jos u svoje vrijeme da se spoznaja uz pomoc¢ znanosti prenese s neba
na zemlju. A ruscovac Louis Sebastien Mercier, u svojem utopistickom
djelu »Godina 2440 — san kakvih je malo« (1770. godine), stvara viziju
muzeja u kojem bi »sve vrste Zivotinja, biljaka i ruda bile smjestene u vi-
trinama, dostupne svacdijem pogledu«, i Cije bi procelje krasio natpis
»Svemir u malome«. Ti navodi neka nam posluze kao ilustracija duha vre-
mena koje, naravno, nije u cijelosti moglo udovoljiti utopistickim pri-
jedlozima. Otvaranje zbirki za javnost, formiranje javnih muzeja, bilo je
postupan proces. Ta postupnost ipak ne umanjuje vaznost koju prida-
jemo tom procesu.

Pogledajmo sada kakav je bio taj razvitak. Evolutivni proces fermiranja
velikih zbirki pratili smo tamo gdje je financijska i politicka moé¢ bila
najizrazenija. Evolutivni proces formiranja javnih muzeja pratit ¢emo
izvan tih struktura moci. Stoga te pocetke treba polraziti u privatnim
zbirkama gradana i intelektualaca koje potkraj 16. stoljeca ni¢u u go-
tovo svim vecim gradovima Evrope. Spomenuli smo vec privatne muze-
je u Napulju, Bologni, Kopenhagenu, Haarlemu, Londonu; iako su svi
ti muzeji bili zapravo klasiéne »Wunderkamere«, posjecivali su ih $ko-
lovani ljudi i sluzile su ponekad kao materijalna podloga znanstvenom
radu. Neke od takvih zbirki kasnije su nestale, bile rasturene od na-
sljednika, a neke su kasnije zavrSile kao odjeli ve¢ formiranih javnih
muzeja. Samo neke — a te ¢emo navesti — pretvorene su u javne zbir-
ke ili muzeje odlukom vlasnika, donesenom jo$ za Zivota ili testamen-
tom poslije njegove smrti. Takav je slucaj bio sa zbirkom bisku-
pa u Besangonu, koji je oporukom odredio da »cijela njegova zbirka
postane javnas, Sto je i provedeno pa je muzej u Besanconu od 1694.
godine bio otvoren za javnost srijedom i subotom 8—10 i 14—16 sati.
Slican, ali mnogo poznatiji slu¢aj, doveo je neposredno do formiranja
javnog muzeja u Oxfordu. John Tradescant, nadglednik vrtova engles-
kog dvora, prirodoslovac i putnik, imao je u svojoj kudi veliku prirodo-
slovnu zbirku, a okoli§ kuce pretvorio je u botanicki vrt. Citava zbirka
bila je vec¢ oko sredine 17. stoljec¢a otvorena za javnost. Poslije njegove
smrti, zbirka je dofla u posjed njegova sina, koji ju je poklonic anti-
kvaru Eliasu Aschmoleu. Od Aschmolea zbirka Tradescant prelazi u
vlasnistvo Oxfordskog sveuciliSta, koje 1683. godine zavriava posebnu
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Arh. Thomas Wood: Stari Aschmole muzej u Oxfordu (1679—=83)

zgradu za smijestaj kolekcije. Na pocetku 18. stoljeca ruski car Petar Ve-
liki, nadahnut duhom prosvjetiteljstva, otvara za javnost svoju zbirku.
Iako pojam javnosti na Petrovom dveru treba uzeti s duznim cbzirom,
entuzijazam i prosvjetiteljstvo Petra Velikog isli su tako daleko da su
posjetioci bili nudeni zakuskom i votkom! Ni$ta neobi¢no. U privatnom
muzeju Hansa Sloanea u Londonu, u trenucima predaha, pio se ¢aj ili
kava, uz razeovor ugodni o videnim predmetima i listanje rijetkih knji-
ga. Oporukom je i Firenza stekla javni muzej. Rije¢ je o kolekciji poro-
dice Medici, koju je kéerka Cosima III, jednog od posijednjih Medicije-
vaca, zavje$tala gradu Firenzi 1743. godine, pod uvjetom da kolekcija za-
uvijek cstane u Firenzi i da bude dostupna narodu Toskane i posjetio-
cima iz svih zemalja. Izlozbom 110 slika u Luksemburskoj palaci, otvara
se 1750. godine poglavlje javnih muzeja i u Francuskoj. Muzej u Luksem:-
burékoj pala¢i bio je otvoren za javnost dvapul tjedno, a publika je
mogla razgledati djela talijanske renesanse i drugih Skola.

Iza tih suhoparnih podataka skriva se uzbudljivo razdoblje, krasno i
naivno s danasnjeg gledista, ali vrlo ozbiljno, napredno 1 prosvjetiteljski
obojeno sa stajali$ta neposrednih sudionika. Raspolazemo brojnim opi-
sima posjeta tadasnjim muzejima; ti opisi donekle mogu biti poulni i
danas, jer ona etika $to se u toku 18. stoljeca stvarala u gradanskim
krugovima Evrope, poscbno oni oblici penasanja uobicajeni pri posjetu
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muzeju, dopiru i do nas u onoj tidini koja vlada i u dana$njim muzej-
skim institucijama. Iz tih opisa saznajemo da su u nekim muzejima po-
stojala organizirana vodstva, u drugima se trebalo prijaviti tjedan pa
i viSe dana unaprijed, ili se predbiljeziti za ulaznice. Na sat se pustalo
u muzej po desetak posjetilaca. Prema svjedocenju njemackog putnika
Volkmana, posjet vatikanskom muzeju je oko godine 1770. izgledao ova-
ko: »Kad bi vodi¢ preuzeo grupu posjetilaca, zatvarala bi se vrata muzeja
i nitko viSe ne bi mogao udi. Mogli su proci sati dok se vrata opet ne bi
otvorila, a moglo se dogoditi da i odete iz Rima a ne vidite muzej. Pre-
porucljivo je da Vatikan posjecujete u drustvu osobe koja poznaje nad-
leZne, jer tako cete lakSe dodi do mjesta koja vas zanimaju.« 21 Muzej
u Luksemburskoj pala¢i pruzao je publici poseban uzitak: priliku da
sama atribuira slike. Neke su slike, naime, namjerno bile ostavljene
bez plocice s podacima, kako bi se »amaterima omogudilo da sami od-
rede autora«.

Kenneth Hudson u svojoj »Socijalnoj historiji muzeja« zakljucuje to raz-
doblje primjedbom, koja nam se ¢ini ispravnom i ovdje je navodimo:
»Posmatrajuci muzeje 17. i 18. stoljeca, najvaZnijom nam se ¢ini ¢inje-
nica da su te muzeje stvarali autokrati, kojima nije bilo stalo do
savjeta ili sugestije kako da svoju kolekciju organiziraju ili prezen-
tiraju. Dozvola za posjet bila je privilegija, a ne pravo, stoga je posje-
tilac mogao izrazavati jedino zahvalnost i divljenje, a ne kritiku.«22
Iako smo jo$ duboko u 18, stoljecu, zapravo smo na pragu danadnji-
ce. Jos svega nekoliko desetljeca dijeli nas od francuske revolucije. Do-
gadaji koji ¢e zaokupiti nasu paznju gotovo da zasjenjuju vrijedne po-
kusaje i ostvarenja, 5to ih je u predrevolucionarno doba ostvarila elita
koja je, s 1789-tom, jednom zauvijek si$la s povijesne pozornice. Ti su
pokusaji u evolutivhom procesu muzeja — cak i takvog tipa muzeja ko-
jemu smo u nedavnoj proslosti bili zivi svjedoci — toliko znadajni da
ih bez obzira na huk nadolazece revolucije ne moZzemo zaobidi.

U krajnjoj liniji jos nismo razmotrili ni ove generalne muzeoloske kon-
cepcije koje su dominirale muzejima 18. stoljeca. Priruénik Caspara Neic-
kela «Muzeografija«, objavljen u Leipzigu 1727. godine, zapravo sankcio-
nira zateCeno stanje. Problematiku klasifikacije muzejskog materijala
rjeSava onako kako je vec¢ u praksi bilo primjenjivano. To znaé¢i da sva-
ka zbirka moZe imati dvije grupe predmeta: prva grupa »naturalia« sa-
drzi uglavnom prirodoslovni materijal, od minerala preko riba i éetvoro-
nozaca do ¢ovjeka; druga grupa pod nazivom »curiosa artificialia« sa-
drzi umjetnine, klasificirane bez nekog reda, s tim da se posebno treti-
ra numizmatika.

Iako zanimljiv zbog miza prakti¢nih savjeta, koje daje o pakiranju um-
jetnina, ¢uvanju zbirke, savjetima o trzi$tu i preporukama kako izbjeéi
podvale, Neickelov prirucnik nije bio, niti je mogao biti, univerzalno pri-
mjenjivan, jer — kako smo ve¢ rekli — koncipiranje i sistematizacija
uvijek su zavisili od interesa i pogleda na svijet vlasnika zbirke.

2 Alma S. Wittlin: Museums; in Search of a Usuable Future: MIT 1970, str. 98,
** Kenneth Hudson: A Social History of Museums, London 1975, str. 6.
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J. Zoffany: Townelijeva biblioteka, London 1782.
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Zbirka 18. st. iz »Muzeografije« C. Neickeliusa, Leipzig 1727.

Postavi zbirki, ukljuc¢ujuci i one iz javnih muzeja, temeljili su se na
principu nagomilavanja — ako nagomilavanje uopce moze biti neki
princip — a kako je taj postav izgledao ilustrirat cemo primjerom posta-
va Britanskog muzeja: na ulazu orijentalni idoli, mramorna poprsja, slon
i spuzve; slijedi polarni medvjed, porteti, fosili 1 meteori; zatim Kkip
Shakespearea, te nekoliko punjenih zZirafa, Na katu su bili ovi odjeli:
stari rukopisi, medalje, inkunabule, stare geografske karte i globusi. Po-
sebni odjeli sadrzavali su zbirke Egipta, Gréke, Rima, britanskih starina,
etnografski materijal ... i tako dalje. Neka nas stoga ne cudi 5to su os-
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Stranica iz ilustriranog inventara zbirke Karla V. u Beéu, prva pol. 18. st.

troperi kriticari stari Britanski muze) nazivali sstarom svadtarnicome.
U ostalim muzejima, galerijama i zbirkama problem klasifikacije rjesa-
van je mehanicki: slike, umjetnicka djela, najée$ce su grupirane po teh-
nici ili po formatu. U uredenim zbirkama — na primjer u Palatinsko]
galeriji slika u Rimu, slike su visjele na zidu po simetriji; velika slika
u sredini, lijevo i desno od nje slike manjeg formata a istih dimenzija,
i tako dalje cijelom duzinom zida. Pozadina tj. zid, najce&cée je bio pre-
svuen crvenim brokatom.?® Skulpture su, kao trodimenzionalna tijela,
zadavale kolekcionarima posebne muke. Rjesenja su bila raznolika, svo-
jevrsno tipi¢na za filozofiju umjetnosti toga vremena: u nekim kolekci-
jama skulpture su bile postavljene po nekom simbolickom redu, a drugi
su ih — prema preporuci prinu¢nika objavljenog 1762. godine, u kojem se
posebno upozorava kolekcionare da budu sistemati¢ni — postavljali u
grupe »uspravnih skulpturae«, »sjededéih i lezeéih skulplura, te obucenih
i golihe.

* Purpur je oduvijek bila boja elite. Kad je rije¢ o muzejima i8. stoljeca,
posebno umjetni¢kim muzejima, crvenilo brokata muzejskih zidova slobodno
mozemo pripisati kopiranju estetskog predlogka $to su ga pruzale, u tom sto-
lje¢u otkrivene, pompejanske freske.
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IV

Kaos koncepcija i najrazli¢itijih aranZmana nije mogao biti razrjeSen
na razini privatnih zbirki. PaZnja koju poklanjamo tim zbirkama 18.
stolje¢a potjece odatle §to su te zbirke znatno utjecale na proces Sirenja
kulture, i $to su — povijesno gledano — posljedica formiranja srednje
klase koja ¢e definitivno razbiti kulturni elitizam evropskih dvorova.
Zavrsavajudi tako ukratko i parcijalno izlaganje o problematici muzeo-
loSkih koncepcija 18. stoljeda, moramo — prije nego Sto nas zatekne
revolucija — pogledati koji su vrijedni pokusaji na muzeoloSkom planu
bili uéinjeni uporedo s formiranjem javnih muzeja.

Onaj duh vremena koji se medu brojnim amaterima, kolekcionarima od-
razio kao povréna manifestacija ljubavi za klasi¢nu umjetnost, na razi-
ni javne, drzavne institucije, u §to se pretvorila kraljevska ili velika pri-
vatna zbirka, mogao je dodi do punog izrazaja. Filozofija umjetnosti, ko-
ja je tezila za plemenitom jednostavnodcu i spokojnom veliCanstvenos-
¢u na osnovi gréke klasiéne paradigme, utjecala je na traganje za redom
i jasnodom i na muzeoloskom planu. Filozofija umjetnosti, osim toga,
nije samo zahtijevala preglednost ili sistemati¢nost, ve¢ i sasvim odre-
denu interpretaciju muzejskog materijala, kako bi se u hramu umjetnos-
ti mogla nadi jasna potvrda teorije vladajuce estetike. Ljudi zaduzeni da
se brinu oko tako velikih kolekcija kao $to su bile one u Louvru, Becu,
Firenzi ili Dresdenu, nastojali su najprije unijeti red u velike kolekci-
je. Tek potom bilo je moguce iskazati odredeni stav. Befka varijanta
klasicisti¢kog racionalizma otisla je najdalje; becki Beivedere, pod rav-
nanjem Christiana von Mechela, dobiva 1778. godine potpuno nowvi po-
stav, temeljen na nacelu postivanja kronoloskog reda i pripadnosti $ko-
lama. Time je »povijest umjetnusli ucinjena vidljivome jer »ja‘ma kole-
kcija tog tI]f)-El mora biti viSe pouéna nego mjesto za uzitalke«, Sli¢an sistem
pI‘lI‘ﬂI_]EH_]E-I'l je pri postavu Ulllzzua otkako su, 1739, godine, postali jav-
nim muzejem. Semu, koju je u svojem djelu »Povijest talijanskog sli-
karstva od renesanse do 18. stoljec¢a« dao, Luigi Lanzi jednostavno je pri-
mijenio pri postavu Uffizzija. Ta Sema izgradena je po uzoru klasifika-
cija Sto su ih pnm;en]wah botani¢ari na poclruéju svoje znanosti. Naj
zad, kaos Sto je vladao u Louvru poceo je sistematiski uklanjati grof
d'ﬂnglwller, rezultati njegova rada znacajni su po akvizicijama ucinje-
nim u to vrijeme. Tim akvizicijama popunjavale su se praznine nastale
stihijnos¢u dotadas$njih nabavki. Muzeoloske ambicije grofa d'Angiville-
ra, na Zalost, nisu mogle doci do punog izrazaja, prepreka tome, s jedne
strane bio je sam Louvre Koji u to vrijeme bio veliko gradilisSte, a s
druge autokratski reZzim nije imao mnogo razumijevanja za privatne pla-
nove,

Ako smo ocekivali da ¢e nas 14. srpanj odvesti pravo u muzejsku revo-
luciju, bit éemo iznenadeni, jer je upravo revolucija stvorila uvjete koji
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¢e dovesti do formiranja Hrama umjetnosti, koncepta, koji ¢e petrifici-
ran doprijeti 1 do nasih dana. Isto kao 5to nas ne cudi to $to je prijelom
u povijesti slikarstva nastao tek poslije 1820. godine, smjenom Kklasici-
zma, kad su se kona¢no formirala nacela romanti¢nog slikarstva, ne mo-
ra nas previse ¢uditi ni §to je revolucija na muzejskom podrucju zavrsila
u Hramu umjetnosti. Najzad, nije li i sama revolucija zavrsila u carstvu?

Ali je Cinjenica i to da je francuska revolucija dekretom ustanovila pot-
puno novi tip muzeja, koji — kako to kaZe Bazin — nije viSe bio ni kra-
ljevski, ni privatni, ni crkveni, ve¢ nacionalni i narodni, anticipirajudi ta-
ko kulturnu politiku koja ce kasnije u toku 19. stoljeca dovesti do formi-
ranja niza nacionalnih, drzavnih muzeja. To je preokret s dalekoseznim
posljedicama posebno u odnosu na interpretaciju muzejske grade, koja
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Plan Galerije slika u dvorcu Belvedere u Befu prema Mechelu, 1778.

— transformacijom muzeja u instituciju posebnoga drustvenog i drzavnog
interesa — postaje predmet ideolo$kih manipulacija i snaZno dodatno
sredstvo u tumacenju sluzbene drzavne politike. Kasnije éemo nadi pa-
radigmati¢ne oblike ideolo$kih manipulacija na podrud¢ju muzeologije i
vidjet cemo kakwvu, u osnovi politicku, instituciju moze totalitarni rezim
napraviti od muzeja.

Nakon uistinu revolucionarnog akta, kojim je 19. studenog 1792, godine
osnovan »Muzej republike«, slijedila su palijativna rje$enja; institucije
»drzave i drustva razuma« nisu funkcionirale onako kako bi razum oce-
kivao. Muzej u Louvru bio je u razdoblju od deset godina vrlo desto
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Napoleon pokazuje Apolona Belvederskog (suvremena gralika)

zatvoren zbog adaptacija i izmjene postava. Tek uspostavljanjem Na-
poleonovog muzeja 1803, godine, otkrivaju nam se prave dimenzije pro-
mjene na muzeoloSskom planu. Ve¢ samo preimenovanje Louvra ne-
dvojbeno ukazuje na pravac te promjene. To Sto je preimenovani Lo-
uvre postao muzeoloski centar Evrope ne moZe se objasniti samo struc-
nim i diplomatskim sposobnostima njegova tadasnjeg direktora Vivant-
Denona. Louvre je postao svjetskim centrom po logici sile. Napoleonov
muzej morao je bili upravo tako velik kao 1 njegov imperij. U ekspan-
ziji zajedno s imperijem, muzej je neminovno morac dijeliti 1 njegovu
sudbinu. Obogaden zapravo otetim umjetninama iz Citave Evrope, muzej
je uistinu postao prava riznica evropske i vanevropske umjetnosti. To je
razlog njegova znacaja od 1800. godine do Beckog kongresa 1815. go-
dine.

Umjetnine su pocele pristizati u Louvre vec 1794, godine, prvo iz Belgije,
a zatim iz Italije, Njemacke, Austrije, Poljske, Spanjolske. Jos 1797, go-
dine ministar pravde de Douai piSe iz Pariza generalu Bonaparteu i za-
htijeva od njega da posalje u Paris kulturna dobra iz osvojenih zemalja.
A kao instrument drzavne politike, muzej 1807. godine prireduje izloZbu
pod nazivom »Umjetnicki trofeji osvojeni u ofenzivi 1806—7«, Takva kul-
turna politika, bez presedana u povijesti zbog razmjera u kojima se pro-
vodila — carski Rim nam eventualno moZe posluziti kao arhetipski ob-
razac takve kulturne pljac¢ke — nasla se prvi put u povijesti na dnevnom
redu jednog mirovnog kongresa. Uporedo s novom politickom podjelom
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Evrope, rjesavanjem problema Saara, Savoye, Val'd Aoste, medunarodne
savezniCke komisije bavile su se 1 problemom restitucije umjetnickih
djela otetih i deponiranih u Louvru izmedu 1794. i 1815. god. Kad je u
studenom 1815. godine sacinjen popis trazenih umjetnina njihov broj je
iznosio 5233 djela. U takvo)j situaciji Vivant-Denon, ¢ovjek uz ¢&ije je ime
povezana najveca ekspanzija Louvra 1 rekvizicija umjetnina na meduna-
rodnoj razini, podnosi u svojoj 62. godini molbu za penzioniranje. Vi-
vant-Denon je ¢ini se shvatio poucak povijesti, ali se nije mogao suzdr-
Zati a da u jednom ¢asu ne kaze: »Pustite ih neka nose sve. Francuska ce
i tako ostati zauvijek superiorna u umjetnosti — jer su nasa remek-djela
bolja od njihovih!«, Tako je mesijanska uloga francuske revolucije — ba-
rem u pogledu muzeologije — zavriila na medunarodnom sudu pravde.
Mi bismo medutim bili beskrajno nepravedni i jednostrani, kad bismo
na ovo razdoblje gledali samo okom Saveznika. Poénimo, na primjer, od
samog Vivant-Denona, ¢ijom je zaslugom zapoceta nova nauka — egipto-
logija. Kulturnom politikom na nacionalnom planu provincijski centri po-
put Dijona, Nancyja, Marseillesa i drugih gradova, dobivaju manje kom-
pleksne muzeje. Na medunarodnom planu osnivanje velikih nacionalnih
muzeja u Madridu i Amsterdamu direktni je akt novih vladara: u Mad-
nidu Josepha, a u Amsterdamu Louisa Bonapartea. I, najzad, epilog:
nigdje vise, u ¢itavoj Evropi, umjetnine otete u toku Napoleonovih voj-
ni, ne vracaju se u privatne ruke, ve¢ u prostonije novoosnovanih javnih
muzeja.

Obrazac koji su nam dale {rancuska revolucija i Napoleonovo vrijeme,
prema kojemu muzej postaje javna 1 drzavna ustanova, postao je poslije
1815. godine Siroko primjenjivano pravilo u ¢itavoj Evropi. Anti¢ka bo-
ginja pamcenja Mnemozina i njene kceri dobile se tako hram u kojemu
su morale svirati i pjevati kako je to drzavna politicka ideologija zahli-
jevala. Objektivnosti radi moramo naglasiti da je pjesma Muza u njihovu
hramu znala biti i revolucionarna, napredna i da je pogotovo oko sredi-
ne 19, stoljeca bila u suglasju s budnicama naroda koji su se borili za
nacionalnu nezavisnost. S druge strane, ideologija koja je utjecala na kon-
cipiranje muzeja u Pruskoj i Bavarskoj doZivjela je svoju paradigmati-
cku formu u muzejima Treceg Reicha, gdje se »znanstveno« obradivala
1 ilustrirala rasna teorija 1 slavio teutonski duh.

Ali ako globalno pogledamo s praga novog razdoblja u pravcu danasnji-
ce, vidjet ¢emo zapravo petrificiranu i pomalo konzervativou ustanovu
koja preZivljava drustvene promjene na svoj specifiéni nac¢in, najcesce
ziveCi u miru, okrenuta proslosti i provjerenim vrijednostima, Mnoge
takve ustanove, koje mirno prezive burna i revolucionarna drustvena
kretanja, postepeno se pretvaraju u institucionalne anakronizme koji —
kako se obi¢no kaZze — teSko umiru. To se posebno odinosi na umjetnicke
muzeje, Cije su zbirke Cesto sluzile kao argument konzervativnih snaga
u polemikama s avangardom. Zaista, povijest suvremene umjetnosti ni-
je stvorena u muzejima; njeni protagonisti merali su najprije umrijeti
da bi muzejski kustosi shvatili vrijednosti umjetnic¢kih tokova izvan aka-
demija i sluzbenih pravaca.

Prirodoslovni i tehni¢ki muzeji, ¢iji posebni razvitak mozemo pratiti od
sredine 19. stoljeca, pokazali su mnogo vise razumijevanja za svoje vrije-
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me, i — kako nas zanimaju generalne muzeoloske koncepcije — bitne
promjene, posebno u radu s publikom, dogodile su se upravo muzejima
tog tipa. Ukratko: u umjetni¢kim muzejima atmosfera je uvijek bila bit-
nija od ¢injenica, dok su znanstveni i tehnicki muzeji shvatili vrijednost
¢injenica, interpretirajuci ih efikasno radi podizanja opce kulture naro-
da.

Ni Mnemozina, ni Muze, njene kéeri, nisu u klasi¢noj Grcékoj imale
svoje hramove. U podizanju njihova svetista bilo je logi¢no ocekivati da
¢e prevagnuti koncept hrama, grékog hrama. Stvarajuci takav koncept,
19. stoljece je jednostavno reproduciralo formu smatrajuci, u tom vre-
menu arheolo$kog klasicizma, da bi stari Grci, da su zivi, gradili upravo
tako kako su predlagali Schinkel, Klenze ili Sir Robert Smirke. Greki stil
bio je plemenit, jednostavan, veliCanstven, savrSen, racionalan, a upravo
su takvi bili atributi stila kakav je bio potreban drustvu kao Sto je bila
viktorijanska Engleska, Pruska ili Bavarska. Jos se moZe razumjeti pre-
vladavanje koncepta hrama u praksi muzejske arhitekture prve polovice
19. stoljeca; ali kako da shvatimo reprodukciju takve forme dvadesetih
godina 20. stoljeda u Sjedinjenim Ameni¢kim Drzavama, tridesetih godi-
na u Njemackoj2t i Italiji? Kasnije ¢emo se vratiti na taj problem kako
bismo detaljnije razmotrili muzeoloska nacela velesila i fasistickih zema-
lja. U svakom slucaju, ne bez iznenadenja, biljeZimo fascinantan tok ko-
incidencija izmedu totalitarnih politickih ideologija i kulturne frazeolo-
gije temeljene na pojmovima »vjetnosti«, »heroizma«, »slave narodas,
smonumentalnosti« i tome sli¢no.

Naravno da éemo generalne muzeolo$ke koncepte 19. stoljeca nastojati
osvijetliti mnogo pazljivije nego one iz prethodnih epoha, zbog toga §to
su korijeni niza temeljnih formi muzejske prakse i teorije upravo u
tom vremenu,

Kako se razdoblje 19. stoljec¢a s pravom naziva »muzejskom epohoms,
prisiljeni smo dosadasnji tok nadeg razmi$ljanja o muzejima skrenuti s
evolutivnog puta i razmotriti karakteristicne procese pojedinih problem-
skih podruéja u okviru muzeologije. Muzeologija je, uistinu, postala vrlo
kompleksna znanost, te ¢e za nas biti zanimljivo da posebno razmotrimo
problematiku arhitekture muzeja, posebno procese specijalizacije muze-
ja, zatim pedagogije u muzejima i oblike edukativne prezentacije mu-
zejskog materijala. Najzad, upoznat ¢emo se sa specifiCnostima grupaci-
je tehnickih i $ire znanstvenih muzeja kao djela prve industrijske revolu-
cije. Tamo gdje bude potrebno, zadirati ¢emo u okviru navedenih pro-
blemskih cjelina i duboko u dvadeseto stoljece, jer u edredenim sluca-
jevima muzejske »okamine« 19. stolje¢a nisu do danas nasle zamjenu
primjerenu vremenu u kojem zivimo.

Uvodenje forme grékog hrama kao arhitektonskog modela muzejske
zgrade nije specifikum muzeolo$kih koncepcija 19. stoljeca. Forma gr-

% sKada je, dakle, polozen kamen-temeljac toj gradevini, na%a je namjera bi-
la da stvorimo hram — ne za takozvanu modernu umjetnost, veé¢ za vjecitu
germansku umjetnost ...«, i tako dalje. To je odlomak iz Hitlerovog govora
u povodu olvorenja izlozbe »Njemacka umjetnost« u Miinchenu, u ljeto 1937,
godine. Gradevina o kojoj je rije¢ djelo je arhitekta Paul L. Troosta. Ta je
gradevina tipi¢an primjer naci-arhitekture.
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Ckog hrama primjenjivana je i pri izgradnji biblioteka, burzi, banaka i
drugih javnih zgrada. Muzej kao javna reprezentativna zgrada u pra-
vilu je bio koncipiran u skladu s nacelima vladajuceg ukusa. Koinciden-
cija pocetka arhitektonske problematike muzejskih zgrada s dominant-
nom neoklasicistickom teorijom umjetnosti, potpomognuta s jedne srane
romanticnim — dakle naivhim — odnosom prema klasi¢noj Grékoj, i s
druge potrebom da se na razvalinama akademije i dvorske umjetnosti
uspostavi novi, druk¢iji, ali ¢vrst i autoritativan poredak stvari, rezul-
tirali su sasvim logi¢no formom grékog hrama. Ta forma bila je bitno
drukcija od prethodnih arhitektonskih oblika javnih zgrada, a autoritet
barokne monumenialnosti zamijenjen je autoritetom arhitektonskog ka-
nona klasi¢ne gréke arhiekture.

&

Karl F. Schinkel: Altes Museum u Berlinu, 1828.

Necemo se ovdje sporili o prioritetu gdje je neoklasicisticka arhitekton-
ska forma prvi put primijenjena pri gradnji muzeja. Cinjenica je da je
berlinski Altes Museum dovrien i otvoren za javnost u kolovozu 1830.
godine, da je Klenzeova minhenska gliptoteka olvorena iste godine, a
gotovo su istodobni i definitivni projekti za Britanski muzej Sir Roberta
Smirkea. Od tih gotovo istodobnih projekata najzanimljiviji ¢e za nas
biti Schinkelov projekt za Altes Museum u Berlinu, jer predstavlja po-
cetak zamasnog muzeoloSkog pothvata dovrSenog tek 1930. godine. To j2
Muzejski otok u Berlinu: na malom otoku rijeke Spree, podignuto je u
tih stotinu godina pet velikih muzeja, koji lijepo, na jednom mjestu, po-
kazuju razli¢ite varijante muzejske arhitekture, od Schinkelovog neokla-
sicizma preko neobaroknog koncepta Kaiser-Friedrich muzeja (sada
Bode-muzej), do stilski amorfnog muzeja prethistorije i etnografije. Ideja
Muzejskog otoka zapravo je revitalizacija koncepta helenisti¢kog, ale-
ksandrijskog »muzeiona« i, ako pogledamo koncentraciju muzeja naj-
razlicitije vrste na samom otoku i u neposrednoj blizini, ne¢emo pogri-
jediti kad takav berlinski pokusaj obnavljanja povijesnog koncepta sma-
tramo u nacelu uspjesnim.
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Veé primjer Muzejskog otoka rjec¢ito nam govori da ncoklasicisticki ar-
hitektonski koncept ne moZemo smatrati iskljuéivim rjeSenjem za mu-
zejsku arhitekturu. Umjetni¢ka galerija u Dresdenu Gottfrieda Sempera
gradena je, na primjer, u neorenesansnom stilu, amsterdamski Rijksmu-
seum holandska je varijanta neogotike, a Bavarski nacionalni muzej
graden je u kombinaciji romanickog i gotickog stila. Neoklasicisticka
stilska odrednica u praksi muzejske arhitekture samo je prolazna faza,
koja ¢e vec¢ prema slijedu neostilova 19. stoljeca biti zamijenjena neore-
nesansom, neobarokom ili neogotikom. Taj stilski kaos u praksi muzej-
ske arhitekture shvatit ¢emo, ako pokusamo odrediti karakteristi¢an na-
zivnik za sve muzejske zgrade 19. stoljeca. Ali ga nedemo naci u neokla-
sicistickoj arhitektonskoj Semi; u traganju za ishodistem, koje ¢e nam
objasniti generalni koncept muzejske zgrade 19. stolje¢a, morat demo
posegnuti za baroknim planom prividno neograni¢enog prostora, mar-
kiranog reprezentativnim zgradama barokne moéi. Pojam »palade«, koji
je savrSenstvom svoje forme postigao upravo u baroku, raspadom dvor-
ske umjetnosti i arhitekture raspr$io se na sve strane novoga dru$tve-
nog poretka. Mumford je s pravom ocijenio da je muzej »izrastao na
grani palatinskog baroknog Zivota«,* cnoj istoj grani na kojoj su rasle
i1 ostale reprezentativne institucije 19. stoljeca, na primjer, banka, burza,
robna kuda, palacta pravde, pa ¢ak i neke Zeljezni¢ke stanice.

Prema tome, u baroknom je planu zacetak reprezentativnoga monumen-
talnog arhitektonsko-urbanistickog koncepta muzejskih zgrada 19. stolje-
¢a i taj koncept zadire duboko u 20. stoljece, bez obzira na sasvim su-
vremeno arhitektonsko rjeSenje strukture ili plasta zgrade. Berlinska
Nacionalna galerija arhitekta Mies van der Rohea, sagradena 1963. godi-
ne, primjer je vitalnosti takvoga baroknog palatinskog koncepta,

Posve novo poglavlje u arhitekturi muzeja otvara se serijom velikih
svjetskih izlozbi% i osnivanjem tehni¢kih muzeja. Ne samo da su ti mu-
zeji unijeli u muzeologiju niz inovacija — o tome ¢e kasnije biti govora
— vec¢ su, porijeklom s vasari$ta, pruzili potpuno novi i drugaciji arhi-
tektonski obrazac muzejske arhitekture. Taj obrazac, temeljen na Ze-
ljeznoj konstrukciji, prefabriciranim elementima, uz bazilikalnu tlocrtnu
dispoziciju, otvorio je novo poglavlje ne samo u domeni arhitekture
muzejskih zgrada, ve¢ 1 ma mnogo Sirem planu. Naravno, zadrzat ¢emo
se na podru¢ju muzeologije: nova arkitektura stvorila je idealan ambi-
jent za novi tip muzeja, koji od sredine 19. stoljec¢a biljezi ckspanzivan
rast. Rije¢ je o tehni¢kim muzejima, te muzejima za umjetnost i obrt.
Epizoda idealnog poklapanja novoga muzejskog sadrzaja i arhitekton-
ske forme bila je, na Zalost, kratkog vijeka; industnija, obrt i primijenje-
na umjetnost vrlo brzo prihvacaju palatinski koncepl svoga doma, koji
Plutonovom carstvu daje svetiSte dostojno njegova mracna lika. Famoz-
ni »lzvjestaj« grofa Labordea, podnesen na Londonskoj izlozbi 1851. go-
dine, pruzio je teoretski alibi; u redu, revolucija je tu, ali potrebno je
pomiriti je s idealima gradanskog drustva utjelovljenim u umjetnosti,

2% Lewis Mumford: o. c., str. 425.

* Detaljnije o problematici svjetskih izloZbi, posebno od Londonske 1851. go-
dine pa prema kraju stoljeca, vidi S. Giedion: Prostor, vreme, arhitektura,
Beograd 1969, str. 175—194.
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Tlocrtni plan Muzejskog otoka u Berlinu

religiji i porodici. S dzvjesStajem su se suglasili John Ruskin i Viollet le
Duc. Hram Industrije postao je tako idealno mjesto za prodaju indul-
gencija za grijehe kapitalizma.

Bilo bi veoma pogresno kad bi takvu interpretlaciju shvatili kao teznju
da s gledista naseg vremena pokusamo umanjiti ulogu tehnickih muzeja
u razvoju suvremene muzeologije. Ali, kako nastojimo probleme muzeo-

Leo von Klenze: Glipoteka u Miinchenu (1816—1830)
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Nacionalna galerija u Berlinu, postav oko 1884,

logije 1 povijesti muzeja sagledati naprosto u vezi s nizom ostalih fakto-
ra koji direktno ili indirektno objasnjavaju generalne muzeolo$ke kon-
cepcije, moramo pri ovom pokusaju interpretacije tehnic¢kih muzeja
uzeti u obzir kontekst takozvanog paleotehni¢kog razdoblja.

Uvodenjem tehnickih muzeja u okvir nase teme, dodirujemo problemas
tiku specijalizacije muzeja i aspekte edukativne prezentacije u muzeji-
ma.

Stara bivalentna shema koja je cjelokupnu aktivnost prikupljanja dije-
lila u osnovne grupacije »artificialiac i »naturalia«, u 19 stoljecu trans-
formira se u izrazito polivalentnu. Nova arheolo$ka otkrica, postavljanje
etnologije na znanstvene osnove, te sistematizacija prirodnih znanosti,
sve se to reflektira u nastojanju da svako pojedino podruéje ljudskog in-
teresa dobije svoj posebni muzej. Poznat nam je slucaj koji je neposred-
no utjecao na osnivanje egipatskog odjela pri Louvru 1823. godine; dva-
deset i Cetiri godine kasnije otvara se u Parizu muzej asirske umjetnosti.
U Britanskom muzeju asirski odio otvara se 1856. godine, a gotovo isto-
dobno u oba muzeja otvaraju se odjeli meksicke, odnosno prekolumbij-
ske umjetnosti. Gotovo da smo vec¢ u domeni etnologije: muzeji toga tipa
otvaraju se Sirom Evrope od sredine 19. stoljeca nadalje. Kulminacio-
nom tockom procesa osnivanja etnografskih muzeja mozemo smatrati
utemeljenje pariSkog »Muzeja Covjeka« 1877. godine, ¢iji koncept naslu-
cujemo vec tridesetih godina 19. stoljeca u stanovima direktora efnograf-
skog odjela berlinskog muzeja Leopolda von Ledebura u diskusiji sa
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znanstvenikom Wilhelmom von Humboldtom. Muzeji nacionalne povijes-
ti takoder postaju samostalne institucije. Ve¢ smo spomenuli njihovu
specifi¢nu politicku ulogu u revolucionarnom vremenu cko i poslije 1848.
godine, kad muzeji, i strunjaci u njima, dokazuju nacionalni identitet
na kulturnom planu. Takva je bila funkcija ne samo naSega zagrebackog
Narodnog muzeja, Cije je osnivanje bilo potaknuto »rodoljubnim du-
hom opéinstva«, veé i sliénih muzeja u Oslu, Budimpesti, Pragu, Rimu,
Stockholmu, Miinchenu, Madridu . .. Sve su to u nacelu bili kompleksni
muzeji iz kojih s vremenom ni¢u najprije posebni odjeli, a zatim po-
sebni muzeji. I, najzad, tu je grupa tehni¢kih muzeja, koji, kao specijal-
na i samostalna institucija, po¢inju svoj evolutivni put od 1851. godine,
od Londona do Moskve, i koji savrsenstvo svoje forme postizu u tako-
zvanom Njemadkom muzeju u Miinchenu 1903. godine. Direktno povezani
s tehni¢kim muzejima, nic¢u u drugoj polovici 19. stolje¢a muzeji za um-
jetnost i obrt kao specifi¢éne znanstveno-edukativne ustanove koje nas-
toje premostiti jaz izmedu umjetnosti i tehnike.

Sumirajuéi procese specijalizacije muzeja na kraju 19, stoljeCa, mozemo
nacini ovakvu klasifikaciju — jasno moZemo definirati Cetiri osnovne
grupe muzeja: umjetnicke, povijesne, tehnicke i prirodoslovne. U medu-
prostoru ove $eme Kriju se jos muzeji za umjetnost i obrt, etnografski
muzeji i muzeji moderne umjetnosti. Potonji posebno predstavljaju u
odredenom smislu revolucionarnu inovaciju, jer oznacavaju ponovno ra-
danje svijesti o umjetnosti suvremenika i smjenu na rang-listi vaZnosti
muzeja, na kojoj su gotovo cijelo stolje¢e vodili arheoloski muzeji. lako
Germain Bazin smatra osnivanje muzeja moderne umjetnosti jednim od
najznacajnijih dogadaja u razvoju suvremene muzeologije, znacenje tih
muze)a u odnosu na suvremenu umjetnost treba uzeti s duZznim obzirom,
barem $to se tice 19. stoljeca. Muzej kao ustanova javnog interesa, koju
financira drzava, nije mogao sebi dopustiti prezentaciju istraZivanja i
umjetni¢ki eksperiment. Ziva umjetnost — sjetimo se samo impresio-
nizma — otidla je u rezervat smjeSten na margini muzeja moderne um-
jetnosti, a njen ideoloski i umjetnicki odgovor na sistem provjerenih
vrijednosti 1 sivi akademizam, iskazan je formulom »umjetnost radi um-
jetnosti«. Povijest suvremene umjetnosti, stvarana u muzejima, vise je
povijest greSaka i promasaja; sve do tridesetih godina 20. stoljeca, do os-
nivanja Muzeja moderne umjetnosti u New Yorku 1929. godine, teSko
¢emo madi primjer koji ¢e modi opovrgnuti diskutabilnost suvremenosti
muzeja moderne umjetnosti. Pa 1 taj njujorski muzej nije bio imun na
pogreske; na tematskoj izlozbi «Organski dizajn« 1939. godine, od se-
damdeset izlozaka samo jedan — stolica Eamsa i Saarinena — postaje
antologijska vrijednost. Ostalo su bili modni noviteti.*?

¥ »Muzej moderne umjetnosti u New Yorku obi¢no se smatra prvim arbitrom
dobra ukusa dizajniranih predmeta, Do sada je, u posljednjih 36 godina, tis-
kao tri reklamna prospekta ... Ako analiziramo mehanizam tvoraca ukusa
Muzeja za modernu umjetnost, rezultat je — 3 uspjeha i 510 greSaka — sve
prije nego ohrabrujuci. Muzej je zato odustao da 1zlozi niz proizvoda; sjeda-
licu »Barcelona« kreirao je Mies van der Rohe jo§ dvadesetih godina.« Victor
Papanek: Dizajn za stvarni svijet, Split 1973, str. 123.
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Citavo 19. stoljece muzej deklarativno slovi kao edukativna institucija.
Cak i u ti$ini hrama umjetnosti i uz prisutnost livriranih ¢uvara minhen-
ska gliptoteka bila je na svoj nacin edukativna. Iz te ekstremne situacije
moZemo se odmah prebaciti u drugu krajnost — u hale tehni¢kih muzeja
s popularnom edukacijom uz buku i $kripu izlozenih modela. Metode
edukacije bile su razli¢ite; ono 5to je bilo zabranjeno u umjetni¢kim
muzejima, u tehnickim je muzejima bilo pravilo. Demonstracija rada
oglednih modela vodila je neposrednoj pEl.r‘T.lElpﬂCl]l Sudjelovanje, kao
metodoloSko nacelo edukativnog rada u muzejima, tek danas poprima
oblike koji se mogu smatrati zadovoljavajuc¢ima. MoZemo stoga reci da
je aktivna edukativna uloga muzeja razmjerno nova pojava i, nedemo
pretjerati ako kaZemo, izuzetno vaZna u daljnjem razvoju generalnih mu-
zeolodkih koncepcija. Sto je jaca ta svijest o edukativnoj ulozi muzeja
u politici pojedinog muzeja, muzeoloski su koncepti napredniji i inicija-
tivniji. Na Zalost, ako taj dio muzejske djelatnosti gledamo s pozicija
Evropljanina, moramo konstatirati da inicijativa u edukativhom radu u
muzejima, osnivanjem i ekspanzijom muzeja u Sjedinjenim Amerni¢kim
Drzavama, prelazi na pocetku 20. stoljeca s tla starog kontinenta na novi.
Sasvim je jasno da se edukativna uloga muzeja ne svodi na jednostavnu
percepciju izloZenih predmeta. Velika skladi$ta, u $to su se pretvorili
gomilanjem materijala mnogi evropski muzeji, zacijelo su teSko mogla
stvoriti cjelovitu edukativnu prezentaciju svoga fundusa. Bila je potreb-
na selekcija muzejskog materijala, mudar i edukativan izbor, popracen
popularnim objasnjenjima. Naravno, selekcioniran i popularno prezen-
tiran muzejski materijal nije mogao zadovoljiti potrebe profesionalaca,
pa se u muzejima postepeno formiraju dvije vrste zbirki: jedna za pu-
bliku, druga za specijaliste, takozvana studijska zbirka. Taj koncept
postao je negdje na prijelazu stoljeca opceprihvaceno pravilo, primjenji-
vano gotovo u svim muzejima starog i novog svijeta.

Impostacija muzeja kao edukativnog instrumenta otvara niz dodatnih
pitanja, vezanih direktno za samu funkciju muzeja kao kulturne insti-
tucije. U nacelu, muzeoloska praksa 19. stoljeca jasno je dala do znanja
da muzeji moraju biti »drustveno korisni«, ali su formulacije 'koje bi
premnrale usm}erengc te drudtvene korisnosti, na Zalost, sasvim opceni-
te i govore o »pomﬂcl narodu da efektivnije radi«, da »shvati duhovne
vrijednosti« i da »jaca drustvenu koheziju« nbuden]em ljubavi za naci-
onalnu bastinu«., Mnogo su precizniji bili ciljevi znanstvenih i tehnickih
muzeja koji su se direktno zalagali za Darwinovu teoriju o porijeklu vr-
sta, ili za suvremene metode u poljoprivredi, kao $to je radio Muzej za
industriju i agrikulturu u Varsavi.

Upravo ta nedefiniranost cilja edukacije omogudila je kasnije devijacije
vrlo odredenog usmjerenja, koji muzej pretvaraju u instrument odrede-
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ne politicke ideologije, interpretirajuéi usavrsenom muzejskom pedago-
gijom Rosenbergovu rasnu teoriju ili slavnu proslost Rimskog Carstva
u vezi s politickom misijom Italije u razdoblju izmedu dva rata.

Sumirajmo: palatinski koncept, teznja za reprezentativno$cu, jacanje
muzejskog institucionalizma, stvarali su od povijesti umjetnosti repre-
zentativnu sliku, u osnovi laznu kao Sto je bila i Stuko-dekoracija na
betonskom skeletu muzejske zgrade. Pojedini suprotni primjeri: etno-
park Skansen u Stockholmu, etnografski muzej u Leydenu, pariski »Mu-
zej covjeka« i Victoria-Albert muzej u Londonu, pa Njemacki nacionalni
muzej u Niirnbergu, osiguravaju nam kontinuitet progresivnog muzeo-
loskog koncepta, anticipirajuci one dogadaje koje c¢e muzeologiju uvesti
u moderno doba.

Povijest muzeja 19. stoljeca za nas je izuzetno vazno iskustvo. U sinop-
tickom pregledu mogli bismo pausalno reci da je to iskustvo pogresaka —
dakle negativno iskustvo — ali 1 ono je, ako se ispravno shvati — drago-
cjeno. I analiti¢ki i sintetiCki generalni muzeolodki koncepti 19. stoljeca
rezultirali su gomilama predmeta- originala, koji su ponidtavali jedni
druge, a svi zajedno posjetioca. Posjetilac je iz takvog muzeja izlazio
impresioniran, ali s pogre$nom i fragmentarnom predodZbom o umjet-
nosti i kulturi. Muzejska interpretacija povijesti umjetnosti na bazi re-
mek-djela — uobicajeni princip 19. stoljeca — stvara konfliktnu situa-
ciju, koja do danas nije do kraja rijedena. Sinteticka muzejska prezen-
tacija donekle je ublazila sukob, otvarajuéi slobodnije interpretativno
podrucje u muzejima tehnike, etnografije ili prirodnih znanosti, ali ¢itavo
jedno vazno muzejsko podruc¢je umjetnickih muzeja ostalo je manje-vise
po strani od tih progresivnih strujanja. Smatrajuéi da je umjetnicko
djelo proizvod genija, samim tim posvedeno i natprosjecno, umjetniéki
muzeji su se potkraj stoljeca uistinu pretvorili — kako kaze Cezar Gra-
na — u skladista originala. Kao takvi, oni su mogli biti ponos nacije, i na
toj se apstrakciji ispunjavala njihova funkcija; Madinier i grupa njegovih
prijatelja iz Zolina romana »Jazbina« bili su zacijelo ispunjeni takvim
cuvstvom, ali su na kraju morali zamoliti ¢uvara da im pokaze izlaz
iz tog labirinta bivSeg dvora, gdje su imali priliku diviti se stegnima ob-
nazenih ljepotica i sjaju lakiranih parketa.

Umjesto bilo kakvog uvoda u 20. stoljece, postavit ¢emo skelet improvi-
zirane kronologije suvremenih zbivanja izmedu 1900. i 1939, godine, jer
narodito sada, kontekst postaje sve vaZniji; muzej, naime, vise ni u ko-
jem slucaju ne mozemo promatrati samo s pozicije znanosti o njemu.
Prozimanje najrazli¢itijih faktora, od apstraktne umjetnosti do Planc-
kove mehanike, revolucionarnih premjena u svijetu i Spenglerove »Pro-
pasti Zapada«, ne mogu ostaviti muzejsku ustanovu u bjelokosnoj kuli,
niti je razumno i dijalekti¢ko ispitivanje muzeoloske problematike
moguce ¢initi bez neposrednog provjeravanja komparativnog materijala.
Ta improvizirana kronologija, koju svatko moZe nadopuniti prema vla-
stitom mahodenju, izgledala bi ovako:

1900 — Max Planck, kvantna mehanika. Freud.
1903 — Let avionom brace Wright.
1905 — Einsteinova specijalna teorija relativiteta.



1908 — U Picassovom ateljeu banket u ¢ast Carinika Rousseaua.

1910 — Futuristi¢ki manifest.

1911 — Amundsen osvaja juzni pol.

1914 — Pocetak prvoga svijetskog rata,

1916 — Dadaisti u Ziirichu.

1917 — Oktobarska revolucija.

1918 — Manifest »de Stijla«. Apollinaire »Kaligramie.

1919 — Osnovan Bauhaus. Duchamp slika Mona Lizu s brkovima.
0. Spengler »Propast Zapadas.

1920 — Gabo-Pevsner: Realisti¢ki manifest.

1922 — James Joyce: Uliks. T. S. Elliot: Pusta zemlja.

1922 — Fasisti¢ki udar u Italiji.

1925 — Breton — nadrealisticki manifest.

1927 — Bertold Brecht: Opera za tri grosa.

1929 — Otvoren Muzej moderne umjetnosti u New-Yorku.

1933 — Nacisti na vlasti u Njemackoj.

1936 — Picasso postaje direktor Prada.

1937 — Izlozba »Degenerirana umjetnost« u Miinchenu.

1939 — Pocletak drugoga svjetskog rata.

Kako dakle, da pristupimo muzeoloskoj problematici na osnovu te pro-
izvoljne kronologije? Da proglasimo muzeje inkompatibilnima u odnosu
¢ak i na tu sasvim privatnu kronologiju? Ili da ih smatramo stati¢nim kul-
turnim arhivima, pasivno konzervativnih stavova? Cinjenice 20. stoljeca
toliko su uzbudljive da se uistinu moramo zapitati kako su ovu uzbudlji-
vu noviju povijest kulture, umjetnosti i znanosti shvat:li i interpretirali
muzeji.

U razdoblju izmedu dva rata jedan engleski muzejski ckspert rekao je:
»Sve do 1914, godine muzejski radnici, kustosi i direktori trodili su svu
svoju energiju u potrazi za novim akvizicijama. Manija kolekcioniranja
dominirala je... Nova muzejska orijentacija pretpostavlja razumnu upo-
trebu prikupljenog materijala. To nam se ¢ini vaZznijim od povecdavanija
fundusa. Nas cilj, ukratko, treba biti da svakog ¢ovjeka u¢inimo svjesnim
njegova vlasnistva nad ovdje prikupljenim materijalom i da mu pomog-
nemo da to blago zna upotrebljavati«.2s

Taj je citat indikativan jer pokazuje glavnu preokupaciju muzeologa u
doba izmedu dva rata. Problem je naime, metodoloske prirode, a rje-
Savao se najceSce novim postavima muzejske grade.U znanstvenim i teh-
nickim muzejima upotreba fotogralije, diorama i stalne demonstracije
rada pojedinih izlozaka postali su svakodnevna praksa, koja se u svakom
pogledu pokazala ispravnom. U grupaciji umjetni¢kih i povijesnih muze-
ja problem je bio u odmjeravanju koli¢ine koju treba pokazati, u tra-
ganju za optimumom grade koja bi postigla najvedi u¢inak i maksimum
razumijevanja. Evolucionisticki pristup etnologiji, teoretski fundiran

8 Alma S. Wittlin: o. c., str. 158.
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radovima Bastiana i Taylora, donekle je veé unaprijed odredio postav
etnografskih muzeja; primjer »razumne upotirebe materijala« dolazi nam
upravo iz domene etnografskih muzeja: izlozba »Sahara«, odrzana tri-
desetih godina u »Muzeju Covjeka«, jedan je od ranih primjera inter-
disciplinarnog pristupa muze)skom materijalu.

Alma S. Wittlin, osoba ¢ije se primjedbe o muzejima moraju uzeti oz-
biljno, u svom djelu »Muzeji — u traganju za njihovom korisnom buduc-
noscu«, ocjenjuje muzeoloske napore u doba izmedu dva rata ovim rije-
¢ima: »Unato€ izvjesnom broju osamljenih pionirskih pokusaja, evropski
muzeji nisu se razvili u institucije od vitalneg interssa za drustvo. Po-
manjkanje mjerila, nedostatak jasno definiranih ciljeva i1 stagnacija
pretezu ... nedostajao je utjecaj javnog mnijenja... a muzejima se
rukovodilo na bezlican birokratski nacin.«2?

Te primjedbe mogli bismo maliciozno pripisati americkom gledanju na
evropske prilike, kad bi nam evropski autoritet, kao 3to je Germain Ba-
zin, dao o tome drukciju sliku. Medutim, posljednje poglavlje Bazinove
knjige »Vrijeme muzeja« ne obiluje protuargumentima. S druge strane,
ne mozemo rec¢i da osnivanje internacionalne muzejske organizacije pri
Ligi naroda, na inicijativu Henrija Focillona 1926. godine, nije znacajan
datum u povijesti suvremene muzeologije. Cinjenica je takoder da mnoge
rekonstrukcije 'muzeja, zapocete prije 1914. godine, nisu nastavljene po
prijeratnim planovima, ve¢ prema novim, znatno revidiranim. Meduna-
rodni sastanak evropskih muzeologa, u Madridu 1934, godine, donio je i
deklarativnu verifikaciju nove koncepcije muzejskog postava, ali takav
novi, svjezi, »klinicki« — kako ga naziva Bazin — postav realiziran je do-
sljedno izmedu dva rata samo u dva evropska muzeja: u muzeju Boymans
u Rotterdamu i Umjetni¢kom muzeju u Baselu. Evropa posebno moie
biti ponosna na svoja dva tehni¢ka muzeja: Njemacki muzej u Miinche-
nu, osnovan jos 1903. godine, u novoj zgradi od 1925, i »Pala¢a otkrica«
dva su muzeja koje moZemo smatrati uzornim primjerima muzeoloskog
rada izmedu dva rata,

Time se na$i argumenti iscrpljuju. Fasizam u Italiji i nacizam u Njema-
Ckoj pretvorili su muzej u puki instrument drzavne politike. Talijanski
muzeji imali su narodu kazivatii povijest Rimske Imperije od Cezara do
Mussoclinija®, a njemacki muzeji su iskazivali superiornost Arijevaca
nad ostalim rasama.** U Sovjetskom Savezu muzeji su bili zaduzeni da

2 Alma S. Wittlin, o. c., str. 160.

U katalogu muzeja Rimskog Imperija iz 1926. godine navodimo ovaj odlo-
mak: »Kad u buducnosti ovdje sabrani materijal bude izlozen u dostojnoj
gradevini, studenti, i ostala publika, a posebno nove generacije djecaka i dje-
vojcica, moci ce s divljenjem shvatiti $to su Rimljani postigli u Galiji,
Spanjolskoj, Britaniji, Orijentu, Aziji i Africi. Muzej ¢e u ljudima probuditi
viziju 1 svijest o tome Sto je Rimski Imperij predstavljao u povijesti i §to
jos uvijek predstavlja u povijesti ljudske civilizacije.« Citirano iz knjige Alma
S. Wittlin: o. c., str. 147.

¥ Sve do ¢asa kada je Nacionalsocijalisticka partija preuzela vlast, u Nje-
mackoj je postojala takozvana 'moderna umjetnost’ koja se kako rije¢ kaze
— mijenjala iz godine u godinu. Nacionalsocijalisticka Njemacka Zeli 'nje-
macku umjetnost’, i ta umjetnost treba biti, i bit ¢e vjecite vrijednosti .., U
ovom casu ne zelim nista drugo, nego da ta nova gradevina bude mjesto gdje
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pomazu narodnim masama, radnicima i seljacima da steknu pravilnu
sliku o razli¢itim formama kulture stvarane u razli¢itim klasnim uvjetima
u toku razvoja civilizacije«.® Ti specificni tokovi suvremene muzeologije
bili su na svoj nadéin zanimljivi, osobito po metodama rada i, konaé¢no,
po ostvarenju relevantnosti za drustvo i drzavu, ali postavljaju pred nas
potpuno otvoreno pitanje smisla muzeja kao kulturne ustanove. S druge
strane parcijalni zahvati na podrudju organizacije muzejskog postava u
muzejima takozvane slobodne Evrope oéigledno nisu time nagli formulu
koja bi muzej dovela u Zzizu istinskog drustvenog interesa.

Kriterij provjerenih vrijednosti odvojio je muzej od Zivota. Izlaganje
mrtvih bilo je odricanje odgovornosti. Bitni i Zivi tokovi suvremene
umjetnosti — najblaZe rec¢eno — nisu marili za muzeje, a oni militantni-
Ji, kao futurizam i dadaizam, frontalno su ih napadali. »Zelimo — vi¢u
futuristi — da Italiju oslobodimo bezbrojnih muzeja koji njeno tlo pre-
krivaju kao bezbrojna groblja.« Dadaisti su napali strateike toc¢ke hilja-
dugodis$njeg autoriteta vje¢ne umjetnosti: »Progla§avamo umjetnost za
magiéno praznjenje crijeva, klistirat éemo Veneru i Laokoona i njegove
sinove, kako bi im omogudili da poslije hiljadugodinje borbe sa zmijom
napuste bojiste.« Duchampov sready-made«, Gioconda s brkovima i bra-
dicom, postaje simbol odnosa Zive umjetnosti i muzeja-mauzoleja za ¢&i-
tavo razdoblje izmedu dva rata, a na izgled besmisleni Duchampov nat-
pis L. H. 0. O. Q. ispod brkate Gioconde refleks je nemustog dijaloga
1zmedu avangarde 1 muzejskih kustosa.

Zaokupljeni metodoloskim problemima prezentacije muzejskog materi-
jala, muzejski su stru¢njaci izmedu dva rata izracunali, na primjer, da
muzejski posjetilac gleda jednu sliku ili objekt prosje¢no devet sekundi.
Ali pitanje Sto u tom ¢asu suofenja prolazi kroz glavu posjetioca, mu-
zejski struénjaci nisu rijesili. Konzervatorska uloga muzejskih struénja-
ka djelovala je paraliticki na prosje¢nog posjetioca ve¢ prvim dodirom
s umjetni¢kim djelom, objasnjenim Sturim podacima: Nicolas Poussin;
Orfej i Euridika; Raffael: Baltazar Castiglione — pa ako su tome bili
dodani podaci o rodenju i smrti umjetnika i godina nastanka slike, sve
je to ulijevalo strahopostovanje pred struénim poznavanjem pojedinosti
koje obi¢ni posjetilac naprosto nije mogao znati. lako je Madridska
konferencija predlozila novi tripartitni koncept muzeja, impostacijom
izlozbene djelatnosti na razini osnovnih poslova muzeja, dakle djelat-
nosti koja ima predominantno eksplikativni karakter, u literaturi smo
naisli samo na jedan primjer koji nas priblizava idealu: Rembrandiova
izlozba u Amsterdamu bila je komponirana take da isicdobno objasnja-
va povijesnu, socijalnu i ekonomsku pozadinu iz koje nite Rembrand-
tova umjetnost.

U kontekstu uistinu burnih dogadaja u umjetnosti izmedu dva rata, mu-
ze] je — a pri tom mislimo na grupaciju umjetni¢kih muzeja — bez sum-

¢e se njemackom narodu pokazivali u narednim stolje¢ima umjetni¢ka djela,
ne samo na slavu ovog grada umjetnosti nego i na ¢ast i ugled cijele njemac-
ke nacijes.

To su Hitlerove rijeci iz govora odrianog pri otvorenju izloZbe »Njemadka
umjetnoste u Miinchenu 1937, godine.

* Citirano prema Alma S. Wittlin: o. c., str. 144,
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Politizirani muzejski asamblaz u jednom muzeju u SSSR-u.

nje bio konzervativna institucija. Ali s drugog gledista, mozemo takvu,
tradicionalisti¢ki orijentiranu muzejsku politiku smatrati pozitivhom;
usporedba koja nam se namece podsjetit ¢e nas na ulogn provincijskih
francuskih slikara 17. i 18. stoljeca, koji su tvrdoglavo ¢uvali osebujnosti
francuskog slikarstva nasuprot vladajucoj talijanizaciji i rubensovstini.
Ali povijest se ne ponavlja i isprike goiovo da i nema. Svecana vecera u
cast Carinika Rousseaua nije bila odrZana u muzeju vecC u Picassoovom
ateljeu. Dada se rodila u kabaretu, ne u muzeju. PariSki Jesenji salon,
a ne muzej, prireduje izlozbe francuske avangarde. Internacionalna iz-
iozba nadrealista 1936. godine odrzana je u Burlington-galeriji, a ne u
nekom od londonskih muzeja. Calder svoje kineticke skulpture izlaze
u galerijama Pariza i New-Yorka — ne u muzejima. Ukratko, ¢itava jed-
na epoha suvremene umjetnosti protekla je mimo muzeja, posebno mimo
evropskih muzeja. Evropski muzeji postali su turisticka atrakcija ubi-
ljezena na itinererima posStenih gradana; razgledati muzej, popamtiti
kljuéne slike Mona Lizu, na primjer — bilo je pitanje elementarne
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eradanske kulture i lijepog ponasanja. Muzeji izmedu dva rata zadovoljili
su se takvim posjetom i takvom svojom drustvenom ulogom. Jesu li tak-
vim odnosom prema stvarnosti muzeji sacuvali tradiciju? Jesu li spasili
umjetnost? Ako su je spasili, onda u ime cega? I 5to su spasili? Jesu li
prikupljali, ¢uvali i prezentirali suvremena umjetnicka djela? Jesu 1i se
barem postavili u neki odnos prema suvremenoj umjetnosti? Jesu li je
negirali?

U potrazi za generalnim muzeolo$kim konceptima, koje smo nastojali
objasniti u toku stolje¢a pratec¢i evolutivni put muzeja, dosli smo do
tocke gdje moramo u nedoumici zastati. Imamo brojne fizicke pokaza-
telje: ekspanzija muzeja $irom svijeta, publika je brojnija nego ikada,
metode postava su usavriene, ras¢iséen je nered gomila umjetnina i
ostalih predmeta u muzejima, imamo svjetsku organizaciju muzeja 1 ne-
koliko javnih nacionalnih muzejskih udruZenja, a ipak nam ona sre-
di$nja toc¢ka, odnosno karika, koja bi muzej relevantno povezala s dru-
stvom, nedostaje. Karakteristicna muzejska privrZenost proslosti cini
problem drustvene svrsishodnosti muzeja izmedu dva rata jos komplicira-
nijim, zbog konzervativne politi¢ke i drustvene tendencije u cijeloj Evro-
pi. Zaista, imamo razloga da u nedoumici zastanemo; najbolje §to moze-
mo jo$ uraditi jest »da pustimo pitanja da polete kao jato Zdralovae.

Ipak, kad je rije¢ o generalnom muzeoloskom konceptu izmedu dva rata,
neéemo propustiti priliku a da ne povuéemo odredenu usporedbu ko-
jom ¢emo slikovito prikazati problem corsokaka u kojem su se muzeji
nasli.

U suvremenoj estetici teorija »ge$talta« ili psihologije forme, istraziva-
la je na pozitivisti¢koj razini oblike umjetnosti. Gotovo dominantna dva-
desetih i tridesetih godina, ta je teorija mogla utjecati na generalnu
razinu ukusa prihvatljivog za prosje¢nu muzejsku publiku i muzejske
struénjake. Rezultanta toga kompromisa jest onaj muzejski postav koji
je Germain Bazin 1941. godine definirao tehni¢kim terminom »klinikas,
u smislu prostora koji omoguéava najbolje uvjete percepcije umjetni-
¢kog djela. Muzeologiji, zabavljenoj pretezno metodoloSkim problemima,
teorija gedtalta dala je uvjerljiv esteticki alibi, izmjerljive kriterije; ta-
kav alibi bio je ¢vrst u odnosu na uistinu nesigurnu, dinami¢nu i kon-
tradiktornu aktualnu umjetni¢ku situaciju. Ali dok su estetika i teorija
umjetnosti oti$le dalje $arolikim razvojnim putovima ka fenomenologiji
i egzistencijalizmu na jednoj strani, i sociologiji umjetnosti na drugoj,
generalni muzeolodki koncepti, primjenjivani u praksi muzeja izmedu
dva rata, podijelili su sudbinu gestaltisticke doktrine koja je bila »osu-
dena da ne prijede granice propedeuticke funkcije, tj. gramatickog ili sin-
takti¢kog izu¢avanja izvjesnih struktura, koje nikad nece stici do herme-
neuticke funkcije, do stilistickog nivoa«.3

S mnogo, dakle, razloga zavrSavamo razdoblje izmedu dva rata tom
nimalo afirmativnom ocjenom muzejskog rada. Da je povijest omogucila
evolutivni kontinuitet, mozda bismo to razdoblje smatrali primarnim za
reformu koja je danasnje muzeje ponovo dovela u Zizu drustvenog inte-
resa. Destrukcija kulturnih spomenika i otimanje kullurnih dobara od
1939, do 1945. godine bili su previse okrutna cezura, a da bi uopée dozvo-

# G, Morpurgo-Taljabue: Savremena estetika, Beograd 1968, str. 404,
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ljavali stvaranje karika kontinuiteta. Treba kazati da su muzejski stru-
¢njaci €inili sve da sacuvaju funduse svojih muzeja. Sjetimo se samo
upecatljivih dokumentarnih snimaka mnogih lenjingradskih spomenika
zasticenih debelim slojem vreca s pijeskom, ili golemog natpisa »Musée
Louvre« na tratini ispred dvorca Sourshes, gdje su umjetnine iz Louvra
bile pohranjene. Umjetnine su putovale preko Urala na Daleki istok; u
Njemackoj su ih pohranjivali u napu$tene rudnike; u Francuskoj su
mnoge kolekcije bile smjesStene po provincijskim dvorcima. Unato¢ tim
naporima, mnoge su umjetnine nestale u vatri ili pod ruSevinama. Cezura
je uistinu bila okrutna, a kontinuitet prekinut.

Ovdje se zavrsava nit naseg ispitivanja oblika koje su muzeji poprimili
u toku povijesti. Pred nama je danad$njica, nade vrijeme; evolutivno
praéenje oblika muzejske organizacije i prezentacije muzejskog materi-
jala odvelo bi nas u puko nabrajanje pozitivnih €injenica, pa od stabla
ne bismo vidjeli Sumu. Nastojat ¢emo, stoga upoznati u cijelosti gene-
ralni muzeoloski koncept danasnjice, ne praveci razliku izmedu pojedinih
vrsta muzeja. Jer, muzeologiju smatramo naukom koja istrazuje opca
nacela djelovanja primjenjiva u svim muzejima, bez cbzira je li rijec o
tehnickom muzeju, muzeju suvremene umjetnosti ili zooloSkom muzeju.
Odmah moramo nadodati, s obzirom da je muzeologija danas manje-vise
definirana nauka, da se ovaj pokusaj interpretacije danadnjeg muzeja kre-
¢e u domeni takozvane opce muzeologije. Manje ¢e nas prema tome zani-
mati metodoloski problemi i tehnika rada u muzejima; veéu ¢emo paznju
posvetiti onim problemima, koji ¢e muzej izloziti vjetrometini nezgod-
nih gorudih pitanja, koja dovode na skliski teren i sam smisao postoja-
nja. muzeja danas. S tim pitanjima moramo se suociti, to viSe $to smat-
ramo da muzej ne smije poslati oaza bijega ili instrument danasnje
hedonisti¢ke pop-kulture. Pisudi, dakle, o sadadnjosti muzeja u kontekstu
ovog historiografskog prikaza, nuzno se opredjeljujemo, jer nam se Cini
nemoguéim da ravnodusno i nadalje promatramo oblike, ili oblik, gene-
ralnih muzeoloskih koncepata objektivnim okom povjesnicara umjetno-
sti. Nemogudim zbog znacaja, odnosno vaznosti, koju pridajemo muzeji-
ma: muzeji su, naime, jedinstveni arhivi drustva, covjeCanstva 1 svaki
pojedini predmet saduvan u muzeju, kamenci¢ je mozaika nacionalne i
ljudske kulture — dakle egzistencijalnog identiteta svakoga pojedinog
¢lana drustvene zajednice. Tako gledan, muzej u osnovi ¢uva bastinu
c¢ovjeCanstva, materijalne dokaze o oblicima njegova postojanja kao
civiliziranog i kulturnog bica.

Muzej je medutim nesSto vise od depoa. Na ovoj tocki neodredene
definicije da je muzej »nesto vise« od depoa, zapodinju razmimoilaze-
nja u stru¢nim krugovima; netko c¢e tvrditi da se visi stupanj drustve-
ne funkcije muzeja ostvaruje pipanjem objekata; drugi ce tvrditi suprot-
no. Neki ¢e traziti tisinu, neki ¢e dovesti pop-muzicare u muzej. Jedni
¢e stru¢ni krugovi inzistirati na linearnom postavu, drugi ¢e zahtijevati
suocavanja. Stovise, razmimoilazenja su jos dublja: ona se ocituju na
razini razli¢itog poimanja funkcije umjetnosti u drustvu, ili — u domeni
znanstvenotehni¢kih muzeja — kriti¢kog ili apologeti¢kog odnosa prema
naucnotehni¢kim dostignué¢ima naSeg vremena. Jedinstveni stav ne po-
stoji — osobito u praksi — ni medu samim muzejskim struénjacima; ne-
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ki jo$ uvijek misle da na mnemotehni¢koj razini ispunjavaju svoju
drustvenu funkciju, drugi smatraju sebe znanstvenicima i zahtijevaju
od drustva jedino mir i ti$inu, a treci drze da je participacija pritiska-
nje dugmadi na vitrinama i simultana projekcija na »Kodak« projek-
torima.

Unato¢ svim razmimoilazenjima, jedno je potpuno jasno: klasi¢na
koncepcija muzeja — a ovdje nam kao obrazac moze posluziti svaki
evropski muzej izmedu dva rata — dozivjela je prilicne promjene. Uoc-
ljiv je proces prestrukturalizacije organizacione Seme muzeja; osnovni
fundus muzeja transformira se u neku vrstu banke podataka, glavna
se aktivnost usmjerava u pravcu distribucije prikupljenih informacija,
animacije putem izlozbi, tilmskih projekcija, koncerata i oblikovanja
primarnih informacija o muzeju i djelokrugu njegova rada. Sasvim je
jasno da osnovni zadatak muzeja i nadalje ostaje stru¢no ¢uvanje kultur-
nopovijesnog i znanstvenog materijala, istrazivanje i primjenjivanje no-
vih tehnika konzervacije, razradivanje metodologije katalogiziranja i in-
ventiranja. Ali to je samo dio cjeline — u traganju za identitetom i
razumnim opravdanjem muzeja, danas éemo morat poc¢i drugim putem.

Problem moramo podi¢i na fenomenolo$ku razinu. Tada ¢emo odmah
uvidjeti da ekspozicija muzejskog predmeta u stalnom postavu ili pri po-
vremenim izlozbama ne daje nikakve razumno opravdanje postojanju
muzeja danas. Sli¢nu metodu i sli¢ne Sifrirane oznake susrecemo i u sva-
koj dobro organiziranoj robnoj kudéi. Nadilazenje klasi¢nog koncepta
muzeja oCitavalo se najizrazitije u interpretaciji muzejskog materijala.
Tome je prethodilo saznanje da je neophodna revalorizacija fundusa,
obzirom da vrijeme i drustvo nisu vi$e trazili autoritete ili apsolutne na-
uéne istine, veé¢ tumacenje u kontekstu relativnosti aktualnih oblika ili
naucénih istina.

Ovdje se prekida tradicionalni koncept interpretacije muzejskog materi-
jala u povijesnom ili znanstvenom kontinuumu i linearnom postavu. Na-
mjesto takvog koncepta — iako taj »normalnic nacin muzejske prezen-
tacije nije zapravo nikada bio odbaten — dolazi prezentacija ideja,
rekli bismo, ¢ak pojmovnih apstrakcija, koje se ilustriraju materijalnom
iz fundusa, ali i svim ostalim dostupnim medijima komunikacije. Ono
5to je izmedu dva rata bila rijetkost, sada je postalo gotovo pravilo: po-
vijesni, umjetnicki i znanstveni fenomeni snimaju se sinopticki, a ekspo-
zicija je sintetska. Prezentacijom odredenih ideja muzej moZe da aktiv-
no uéestvuje u formiranju generalnog pogleda na svijet, da inaugurira
nove ideje, da dovodi u pitanje estetske i znanstvene apsolute. Muzej,
prema tome, moZe i treba biti, istrazivacki centar, laboratorij gdje se
ispituju nove teorije umjetnosti i aspekti tehnoloskog procesa.

Koncept muzeja-laboratorija rusi granice znanstvenih feuda. Problema-
tika dizajna, na primjer, jednako vrijedno moze biti interpretirana u um-
jetni¢kom muzeju kao i u tehni¢ckom. Obratno, ekoloski problemi obra-
duju se i u muzejima suvremene umjetnosti i u geolo§kima. To nas navodi
na interesantno pitanje o samom muzejskom struénjaku, &iji je znan-
stveni i muzeoloski profil bio determiniran zidinama muzeja u kojem
mu je bio radni kabinet. Odgovor nam daje praksa: stru¢njak u muzeju
nije implicite i muzeolog. Ali §to je muzeolog, Sto ¢ovjek takve profesije
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radi, koje kvalifikacije treba imati, za $to treba biti odgovoran — potpita-
nja su koja zahtijevaju objasnjenje, iako nastojimo problematiku
muzcja danas sagledati na drugoj razini od one, koja se krece u dome-
ni zakonski verificiranih obaveza muzeja prema zajednici.

Mora se priznati da je muzeolog u izvjesnom smislu fantomska profesija.
Medutim, u konceptu muzeja-laboratorija, muzeolog je prije svega inter-
disciplinarno obrazovan struénjak na podrucju vizuelnih komunikacija
i ne bi ga trebalo mijeSati s pedagogom, menadzerom, struénjakom za
propagandu ili dizajnerom izlozbi. Nekome e se uéiniti podrudje njego-
va rada marginalno u odnosu na znanstveni integritet muzeja, a ono to
zacijelo jest u tradicionalnoj organizacionoj strukturi muzeja. Ali pro-
cesi transformacije tradicionalne strukture, sagledani posebno u kontek-
stu masovnih komunikacija i teorije informacija, procesi koji su ved
uvelike provjereni u praksi, uvjeravaju nas da je tu rije¢ o veoma vaznoj
poziciji — rekli bismo klju¢noj — u ispunjavanju onih obveza koje mu-
ze]i imaju prema drustvenoj zajednici.

Do sada smo, dakle, konstatirali: prvo, da nas suvremeni procesi u dome-
ni muzeologije vode aktivnijem odnosu muzeja prema druétvu, te da
takvi procesi imaju ideoloske implikacije. Drugo, da radno i aktivno
koncipiranje muzejskog rada podrazumijeva aktivnost posebno educira-
nog strucnjaka na podru¢ju, koje bismo suvremenom terminologijom
mogli oznaciti »znati-kako«.3

# Ako se podsjetimo da suvremeno koncipirani muzej ne moZe vise biti bez
posebne specijalizirane izloZzbe dvorane, predavaonice opremljene audio-
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Konceptualno prepoznavanje muzeja kao muzeja-laboratorija, ipak nas
nece potpuno zadovoljiti. Pri tom mislimo na slijedeci korak o€it u su-
vremenoj muzejskoj praksi, koji muzej uvodi u ulogu kulturnog centra.
Tako ta ideja, kako Manfred Lehmbruck u svojoj tematsko] obradi odnosa
muzeja i arhitekture navodi #, nije bas najsretnije formulirana, ona pred-
stavlja soluciju o kojoj valja ozbiljno razmisljati. Misiimo da korijene te
ideje treba traziti u shvacanju da umjetnost — jer ideja muzeja kao
kulturnih centara najéesce je vezana uz umjetnicke muzeje — sudjelujc
u statuiranju svijeta svojom spoznajnom moci, dakle odbacivanjem este-
tike, koja se temelji na mimesisu i prihvacanjem estetickog radikalizma
koji katkad moze zalutati daleko u vode prvobitnog prosvjetiteljstva. Uz
to, ako je Malrauxova bastina novi muzej moderne umjetnosti sto se upra-
vo dovr$ava u Parizu, onda ni taj put ne bismo mogli dovesti u suglasje
s danas razumnom upotrebom muzeja.

Ocigledno je da muzej danas ne moze vise funkcionirati kao hram umjet-
nosti ili tvrdava kulture. Jo§ je manje prihvatljiv futuroloski proracun
Alvina Tofflera, koji u »Soku buducnosti« iznosi sasvim neprihvatljivu
buduénost muzeja kao »enklave proslosti«c, a u funkciji terapeutskog
mjesta za one koji obole od $oka buduénosti. Iz dalekog Mexica dolazi
nam glas zemljaka Ivana Ili¢a, koji na svojevrsno naivan nacin opravda-
no pledira za »isturena muzejska odjeljenja« 3 Varijante transformacije
muzeja u onaj institucionalni oblik, koji bi efektivno najbolje odgovarao
nagim suvremenim potrebama, veoma su brojne, a njihova brojnost naj-
bolje pokazuje koliko su predodzbe o nekoj prihvatljivoj generalnoj
koncepciji muzeja danas nejasne. Pri tom treba imati na umu da samo
jedan generalni koncept suvremene muzeologije nece, i ne moze, odgo
varati svim onim kulturnim osebujnostima koje danas karakteriziraju
svijet u cijelini. Treba, naime, imati na umu da bi nametanje jednoga
evropskog muzeoloskog obrasca zemljama Afrike ili Azije moglo rezulti-
rati, najblaze receno, nesporazumima; razumna upotreba muzeja i puna
drustvena relevantnost muzeja u Indiji, Mexicu i Skandinaviji razlikovat
¢e se toliko medusobno, zbog kulturne tradicije i psiho-socioloske kon-
stitucije zajednice, da je pravilnije govoriti o odredenoj polivalenciji mu-
zeoloskih koncepata, nego o jednom generalnom, koji vrijedi u global-
nim razmjerima.

wvizuelnom tehnikom, kafeterijom, odjelom za djecu; da treba imati zatvo-
reni TV-krug, elektronsku signalizaciju itd., itd. tada nas ne mora ¢uditi kad
Dillon Ripley, iz Smithsonian Instituta u Washingtonu, kaZe da radno mjesto
muzejskog kustosa zahtijeva supermena. Dana3nji kustos treba biti istodo-
bno »foumene, dizajder, vrstan ¢inovnik i struénjak za financije, a uz to iz
nad svega toga i stru¢njak. Dillon Ripley: o. c., str. 120,

5 Mgndfred Lehmbruck: Musée et architecture; »Museum UNESCO No.
3/4-1974.

3 Ivan Ili¢ u svojoj knjizi »Dole skole« (NIP-Duga, Beograd 1972) doslovno
kaze: »Isturena muzejska odeljenja mogla bi predstavljati mreZu za opticaj
umetni¢kih dela, i starih i novih, i originala i reprodukcija, ¢ije bi izlozbe,
moZda priredivali razni muzeji iz metropole« (str. 111). Mozemo, doduse, ka-
zati da se ta marginalna sugestija Ivana Ilica moZe ¢initi pomalo naivnom, ali
nimalo naivnim ne ¢ini rezultat projekta »Casa del Museo«, reliziran u cetvr-
ti Zona Observatio-Tacubava videmilijuniskog Mexico-City-a. Prema izvjestaju
meksic¢kog arhitekta Corala Ordoneza Garcie (Museum UNESCO, No. 2/1975,
str. 77) éitav projekt izvanredno se ukljucio u svakodnevicu te siromasne ce-
tvrti glavnog grada Mexica.
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Nacionalna Galerija u Berlinu — arh. Mies van red Rohe, 1963.

Cak i unutar regije kao sto je evropsko podrucje, gdje je tradicionalno
poimanje muzeja jo$ uvijek snazno, ociti su razli¢iti putovi i pristupi
koncipiraju muzejskog rada. Izmedu berlinske Nacionalne galerije sa-
gradene prema projektu Miesa van der Rohea, i van Gogh muzeja u Ams-
terdamu sagradenog 1973. godine prema projektu Gerrit Rietveldta i
suradnika, nije samo deset godina razlike; razlika je u osnovnim pret-
postavkama o funkeiji muzeja danas. Ortogonalna simetrija i arhitravni
izgled krovne konstrukcije Nacionalne galerije, pored pretenciozne pro-
storne dispozicije, gotovo nas stavljaju pred gotov ¢in hrama umjetnosti
20. stoljeca. Van Gogh muzej u Amsterdamu odraZava konceptualo i arhi-
tektonski onaj pravac u suvremenoj muzeologiji koji svojim otvorenim
formama, upotrebom prirodnog svjetla i odmjerenim arhitektonskim
volumenima zgrade, predstavlja — barem u evropskim mjerilima — $an-
su za razumnu upotrebu muzeja danas. Naravno, sam sadrzaj posljed-
njeg primjera — van Goghov memorijal — postavlja problem turisti¢ke
erozije, posto je takav muzej sezonski po pravilu u izvanrednom stanju;
taj je problem manje-vide tipican za sve evropske velike muzeje i svug-
dje podjednako ne rijesavan.

Monumentalni muzejski kompleks »Centre Pompidou« u Parizu, koji je
upravo pred zavrsetkom, politicki je problem, a ne muzeoloski.®™ Je li to

" Pontus Hulten, direktor Centre Beaubourg u Parizu (Coviek koji je niz
godina vrlo uspjedno vodio stockholmski Muzej moderne umjetnosti), izjavio
je nedavno u intervjuu (Data No. 24. dec. 76/jan. 77) da tu mamut instituciju
ne treba gledati samo kao francusku kulturnu instituciju, vec da joj treba pri-
dati Sire, evropsko znacenje.
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uzoran oblik muzeja 20. stoljecda, ili kroni¢ni oblik elefantijazisa kultur-
ne politike, koja je ¢esto na o$trici pera kritike? Tih 103.000 kvadratnih
metara koliko zauzima taj centar, i 15%/y — za sada —nacionalnog budie-
ta za umjetnost, koliko ce godisnje stajati njegovo funkcioniranje, je li
to razumna upotreba muzeja danas?

Skloniji smo skromnijim varijantama. Cak i interventni zahvati u stare
muzejske strukture ulijevaju vise nade i pruzaju viSe mogucnosti. Dva
najbolja evropska muzeja moderne umjetnosti, Stedelijk u Amsterdamu
1 Muze] moderne umjetnosti u Stockholmu, izvrsno funkcioniraju u zgra-
dama iz proslog stoljeca. Rekonstrukcija Palazzo Bianco u Genovi, jos
je uvijek muzeoloski biser. Muzej Louisiana, pored Kopenhagena, sasvim
izvrsno Iunkcionira u rekreacionoj zoni grada, a novi postav Londonskog
geoloskog muzeja primjer je lucidnog asamblaza maksimalne informaci-
one moci.

Vec¢ na osnovi tih nekoliko primjera naslucujemo da se problem ra-
zumne upotrebe muzeja i efektivne primjene suvremene muzeologije ne
ofituje na razini kvantitete, ve¢ kvalitete.

Po nasem misljenju veliko muzejsko doba tek dolazi. Veé i letimi¢no
proucavanje oblika, koje su muzeji poprimali u toku stoljeéa, moZe pri-
donijeti da se suvremena muzeologija ne razmatra na razini mnemo-
tehnike. Muzej je previ$e grandiozna intelektualna avantura, a da bi
u 20. stoljecu bio sveden na razinu arhiva, banke podataka ili enklave
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proslosti. Nagomilani problemi, koje suvremena muzeologija treba ri-
jesiti, ukljuéuju zajednicki rad niza strucnjaka. Medutim, kako navodi
Alma Wittlin, ¢esto teskoce suvremene muzeologije nisu u tome 3to se
nagomilani problemi ne bi znali nijeSiti, ve¢ $to se ta gomila problema
ne uvida.

Nekad su muzeji nastojali da sadasnjost uéine povijesnom. Orvelijanska
vizija svijeta ukazuje na alternativu beskrajne sadadnjosti, rekonstru-
irane i azurirane proslosti u kojoj laz postaje istina i obratno. Muzej i
muzejski struénjak danas viSe ne mogu biti pasivni sudionici dogadaja,
dika nacije i pasivni kustos siarina. Gotovo dva stolje¢a muzej je bio
hram Muza. Sada je vrijeme da okucimo i njihovu majku, titanku Mne-
mozinu, koja ce Sarenilo svijeta i postojanje 799 generacija homo sapi-
ensa povezati u suvislu cjelinu shvatljivu osamstotoj.
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Résumeé

Because there is no history of museums and the assemblage of art objects,
artifacts, etc. available in the Croatian language, the author — utilizing more
or less well-known literature — has attempted to draw a picture of the de-
velopment of this specific human activity from ancient times to the present.
In the study, »general museum concepts« are traced and an attempt is made
to identify the nature of museums and collections characteristic for particu-
lar historical epochs. In so doing, it was necessary to pay special considera-
tion to the so-called »cultural context« as museurus and collections were the
product of extremely diverse factors, often it appears, even marginal in rela-
tion to the central theme.

Because the author believes in the social relevance of museums, he devotes
particular attention to illustrating those factors which placed the museum in
the center of social events,

At the very beginning of the study, he emphasizes the fact that contempo-
rary museology relers to a sphere of scientific interest, rather than to a fixed
scientific field. He illustrates this thesis by offering examples from the do-
main of cultural anthropology and modern pop-culture.

While examining the assemblage and storing of objects in the time of classic
Greek culture and civilization, special stress is put on the importance of the
philosophical idea of a collective memory which the Greeks formulated in
their myths, especially in Hesiod's »Theogonia«, Although in classical Greece,
collections in temples show certain featuers of museum work which are
familair with today, its role should not be overrated; as in the domain of cul-
tural anthropology, the point of assembling objects is lost in the magic po-
wer and economic value of the object collected.

A similar case occured with the Romans. Chronic elephantiasis — a disease
that plagued ancient Rome — gave a characteristic stamp to the Roman col-
lections. The practice of accumulating art works and diverse objects resulted
in inflation and elimination of the classical Greek paradigm found in the Alex-
andrine Museum.

Furthermore,the author examines the nature of early medieval collecting,
emphasizing the specificities that emerge f[rom the »one-dimensional
orientation« of early medieval collections.

The process of secularization occupies a special place in the study. Observed
within the context of the early Renaissance interest in natural phenomena,
the traditions of other people, and the cultural heritage of the ancients, the
rgeneral museum concept« changed significantly from the 13th io the 14th
century. Lay-men appear on the stage with theirr own specific interests which
culminate in the collections of renaissance magnates like the Medici, Este
and Tornabuoni families. The author considers interest in contemporary art,
art of the renaissance masters, to be the key to the museum concept of the
renaissance epoch.

The stormy 16th century is illustrated by means of several typical examples;
on the one hand he follows the growth of the Fontainbleau collection, and
on the other points out the specificity of manneristic collections like the ones
in Hradcani and Madrid.

In an attempt to shed more light on the so-called »cultural context«, he de-
votes particular attention to the aspects of the art market during the 17th and
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18th centuries. Paralleling this, he follows the growth of the big royal colle-
ctions which will one day serve as a basis for the formation of the big na-
tional museums.

The entire 18th century is subjected to a detailed socio-cultural analysis, con-
sidering that at that time the principles of a general museum concept were
being formed, a concept which would last into the 19th century. In a
chapter that examines museums immediately following the French revolu-
tion, the author states that »institutions of a state and society of reason did
not function as that reason would expect«, and concludes that it was the re-
volution that formulated the museum concept that we know as the »Temple
of the Musese.

In an analysis of the architecture of museum buildings of the 19th century,
the autor considers the so-called »palatial concept« of planning museum buil-
dings more characteristic than the neo-classical architectonic scheme accor-
ding to which many museums were built. This »palatial concept« (which co-
mes from the concept of a baroque palace) is still present today when plan-
ning museum buildings (for instance, the New National Gallery in Berlin,
designed by Mies van der Rohe). In the course of the 19th century, certain
processes are referred to, for example, specialization of museums, introduc-
tion of pedagogic work, the search for a new organization scheme. However,
as the author points out, all modern art developed outside museums. Hence,
the question arises: what role did the museum play in society? In the 19th
century, the museum was a civil representative institution, a »Temple of the
Muses«, the facade of the »paleotechnical inferno«, and as such catered ex-
clusively to the interests of the ruling bourgeoisie society.

However, this does not mean that significant results were not achieved in
the area of museum work. On the contrary, it was during the 19th century
that the »general museum concepte that was to last well into the 20th cen-
tury was formulated. Similary, new methods for presenting museum mat-
erial were developed, pedagogical work was introduced, and the principles ol
museology established.

In reviewing museum practices of the 20th century, the autor questions the
chronology of the so-called »cultural contexts in a desire to re-examine the
social relevance of museums irom 1900—1939,

The author believes that the museum is too grandiose intellectual adven-
ture to be reduced in our time to the level of a cultural reservation or data
bank. In its classical formulation stated in Hesiod's »Theogonia«, the mu-
seum is directly opposed to Orwell's vision of the future. If the museum was
for two centuries the Temple of the Muses, it should now be the house of the
titanic Mnemosyne who will »bring the diversity of the world and the exis-
tence of 799 generations of Homo Sapiens into a coherent whole — an under-
standable whole for the 800th generation«. In other words, the author sees
the museum as an active and socially relevant institution in the times we
are living in.
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