
Nakon viπe od dva stoljeÊa sluæbenog postojanja i tri
desetljeÊa propitivanja, vjerujemo da je doπao trenutak
da se postavi pitanje o buduÊnosti muzeja. Doista,
protekla su tri desetljeÊa u kojima je osporavan smisao
postojanja muzeja, njegove druπtvene opravdanosti kao
i odnosa prema njegovu sadræaju i njegovim korisnicima,
no ujedno se veÊ dva desetljeÊa dogaa jedna formalna
preobrazba koja nije nuæno vezana uz pitanja postavljana
tijekom deset zadnjih godina.

Istovremeno je rasla svijest o Ëinjenici da iπËitavanje
muzejskog predmeta (bez obzira na to je li narodne,
folklorne ili umjetniËke provenijencije) ovisi o kontekstu
unutar kojeg je izloæen, i to u vrijeme kada su se
suvremene likovne kreacije poËele same po sebi
pretvarati u izloæbe.

No, kao kruna tih dvojbi, u zadnjih je desetak godina
sve spomenuto stavljeno pod znak pitanja, ako veÊ ne
u cijelosti, a ono svakako u odnosu na preoblikovanje
forme muzeja i to pojavom multimedija i revolucijom u
telekomunikacijama. Sama bit muzeja nije znaËajnije
pogoena sve bogatijim naËinima izraæavanja, jer
multimediji su, moæda, samo povratak izvorima; no
opasnost vreba u poremeÊenim naËinima komuniciranja,
u kojima naπa institucija moæe izgubiti vlastitu duπu, ako
ne i samu svoju bit.

Pred nas su, dakle, postavljena mnoga pitanja, za koja
nismo sigurni da imamo i odgovore. Preostaje nam
samo da si ta pitanja postavimo iskreno i poπteno, jer
se neosporno nalazimo na prekretnici u povijesti muzeja,
koja je jednako znaËajna kao i ona otprije dva stoljeÊa,
kada je Europa privatnu zbirku pretvorila u javni muzej.
Tu Êemo prekretnicu pokuπati analizirati πto podrobnije.

I . 1 . Potkraj πezdesetih (no veÊ su i krajem 19. stoljeÊa
postojala dva pionira) muzej su sa svih strana poËeli
ozbiljno osporavati, od vrha do dna, u zemljama u
razvoju jednako kao i u zapadnim zemljama. Prva velika
bomba eksplodirala je u Grenoblu, u Francuskoj, u prvim
danima rujna 1971. godine, u vrijeme 9. opÊe
konferencije ICOM-a. Druga je krenula iz Santiago de
Chilea, 31. svibnja 1972., u obliku zakljuËka okruglog
stola koji je UNESCO organizirao s latinoameriËkim
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arhitektima, muzeolozima i sociolozima. Dopustite mi
da se osvrnem na njihove deklaracije koje smo skloni
zaboravljati. One Ëine sadræaj manifesta onog πto sam
jednom kasnije nazvao novom muzeologijom i πto se
odonda proπirilo po Ëitavom svijetu, a πto sam, prije
nekoliko godina objavio u dva sveska kao zbir vaænih
tekstova.1

PodsjeÊam na najvaænije smjernice. Ponajprije, golema
veÊina viπe ne razumije muzej; on za velik broj ljudi
govori ezoteriËkim jezikom (to je bila tvrdnja kanadskog
muzeologa Duncana F. Camerona, nakon niza drugih,
uostalom, sve tamo od kraja dvadesetih godina). Muzej
mora odabrati drukËiji jezik, ali i drukËiji sadræaj, æeli li
da ga razumiju oni koji su nakon velikog ispitivanja koje
je proveo Pierre Bourdieu2 definirani kao “ne publika” i
za koje su pojedinci poËeli vjerovati da neπto treba uËiniti
(John Kinard koji je osnovao lokalni muzej u jednom
crnaËkom kvartu u Washingtonu ili Mario Vasquez u
predgrau grada Mexica). PoËelo se govoriti da zbirke
muzeja nisu vlasniπtvo onih koji upravljaju muzejom, veÊ
Ëitavog stanovniπtva na Ëijem je teritoriju muzej
postavljen; za njih je, πtoviπe, odgovorno Ëitavo
ËovjeËanstvo, kako nas uvjerava UNESCO, a slijedom
sliËnih ideja velikana prosvjetiteljstva i francuske revolucije;
svaka je zajednica odgovorna za kulturnu baπtinu koja
pripada njezinim Ëlanovima, Ëak i onda kada ona ostaje
u domovima pojedinaca, reÊi Êe neπto kasnije Hugues
de Varine, u to vrijeme direktor ICOM-a. No najoπtriju
kritiku uputio je Afrikanac Stanislas K. Adotevi, u svoje
doba savjetnik UNESCO-a, koji je naglasio da za
Afrikance “predmet u muzeju, liπen svoje funkcije i
banaliziran, nije drugo do proizvod intelektualnih devijacija
onih elemenata koji su strani njihovoj kulturi: drukËija,
strana svijest prilijepljena na stvarnu situaciju” dodajuÊi
uz to neπto πto se odnosi i na druge, a ne samo afriËke
kulture: “muzej sam po sebi ne predstavlja niπta. On je
tek zamisao koja upuÊuje na djelovanje koje treba
zapoËeti, praktiËan koncept koji znaËi, da se pronalaæenje
i otkrivanje realnosti na koju on aludira nalazi u domeni
ne apstraktnog, veÊ stvarnog Ëovjeka, u sveukupnosti
njegovih druπtvenih i ljudskih odnosa. (...) Naposljetku,
muzejski predmeti nisu nikada predstavljali niπta drugo
do oËite, opipljive i materijalne izraze Ëovjekovog
duhovnog i moralnog postojanja, Ëovjeka u njegovu
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okruæenju, tradicijama, æivotu, naËinu na koji je
preoblikovao materiju, usvojio i pretvorio u svoj unutarnji
svijet vanjske sadræaje, kako je, napokon, prihvatio
vlastitu kulturu, t.j. osigurao i zaπtitio njezin razvoj. Preko
muzejskih predmeta spoznajemo da kultura puπta
korijene u stalnom dodiru proπlosti s buduÊnoπÊu, u
Ëesto mahnitom dijalogu izmeu tradicije i kretanja.”
Mogao bih ovdje citirati cijelo izlaganje, toliko je ono
strastveno i uvijek aktualno. PodsjeÊam da je Adoteviev
prvi zakljuËak: “OËito je da muzej, kao mjesto
obmanjujuÊeg diskursa europske muzeologije mora
nestati, da ga treba otjerati sa scene prekidom koji
nalaæe muzeografska praksa stvarana i izrasla na iskustvu
milijardi onih ljudi, koje i dalje ignoriramo, a koji su svakim
danom sve svjesniji Ëinjenice da su u stanju ponuditi
modele drukËije od onih koje su nam u naslijee ostavili
klasiËna GrËka i renesansa. Svijest o takvoj stvarnosti
je eksplozivna. UËinit Êe da se muzeografija poËne
manifestirati u funkciji kritike kulture, u svojoj istinskoj
funkciji izjednaËavanja sa svakodnevnom realnoπÊu
pomoÊu koje Êe umjeti prigrliti jednu novu,
eksperimentalnu priËu.” I za kraj:” Nova muzeografska
praksa mora pripremiti dolazak nove, istinski odgovorne
kulture. To moæe postiÊi jedino tako da stvari promijeni
iz korijena. /.../ Muzeografija Êe, dakle, biti radikalna, ili
je neÊe biti.”3

UËiniti od muzeja mjesto kritiËkog razmiπljanja za sve,
unijevπi u nj saznanja i iskustva koja se ne mogu steÊi
nigdje drugdje - ni u kinu ni na televiziji. »ak niti u πkoli!
Svatko moæe primijetiti da smo, trideset godina nakon
ovih opomena u obliku predskazanja, joπ daleko od
evolucije koja je apsolutno neophodan zadatak za
opstanak muzeja - ili barem za njegovo preuzimanje
druπtvene funkcije. BrojËani podaci o posjeÊenosti ne
daju odgovore na postavljena pitanja. Stoga, ako iznosim
brojke koje se odnose na Francusku, to nije iz taπtine
koja bi me zadovoljila, veÊ samo da pokaæem koje su
tendencije (drugi mogu navesti brojËane podatke koji
se odnose na NjemaËku, Italiju, Veliku Britaniju ili
Sjedinjene Dræave). U Francuskoj, od vremena André
Malrauxa pa do Jacka Langa, samo u nacionalnim
muzejima, broj posjetitelja je od prosjeËnih 5 milijuna
godiπnje sedamdesetih godina porastao na 9 milijuna
sredinom osamdesetih, a 2000. godine taj broj dosegao
je 15 milijuna. To znaËi da se u svakom desetljeÊu broj
posjetitelja udvostruËio. Proteklih se trideset godina,
pak, broj posjetitelja u nacionalnim muzejima (onima
koji su u vlasniπtvu dræave) utrostruËio. Sam muzej
Louvre, koji je 1920. godine imao samo milijun posjetitelja,
a 1980. tek 2,5 milijuna, premaπio je brojku od 5,5
milijuna posjetitelja nakon πto je izgraena piramida.4

No, te brojke valja usporediti sa slapovima Niagare, koje
godiπnje posjeti 11 milijuna posjetitelja, ili Disneylanda
kraj Pariza sa 25 milijuna posjetitelja godiπnje.

Razlika u broju posjetitelja nije toliko osjetna kod
povremenih izloæaba. Godine 1967. izloæbu Tutankhamon
i njegovo doba u Parizu vidjelo je milijun i pol posjetitelja.

To je bio prvi boom. Stogodiπnjicu impresionizma u
Galeries nationales Grand Palaisa, posjetilo je 1974.
godine 550 tisuÊa posjetitelja, a  Moneta 1980. takoer
viπe od 550 tisuÊa - no, zanimljivo je podsjetiti kako se
procjenjuje da je neke od salona 19. stoljeÊa vidio isti
broj od pola milijuna posjetitelja, πto je prosjeËan broj
posjetitelja dobre pariπke izloæbe u danaπnje vrijeme,
usprkos tome πto je 1993. godine 1,4 milijun posjetitelja
prodefiliralo Musée d'Orsayjem da bi vidjelo  Zbirku
Barnese. Svake godine, velike pariπke izloæbe koje
organizira Reunion des Musées nationaux vidi izmeu
milijun do dva milijuna posjetitelja. Ali te su povremene
izloæbe vrlo skupe (izmeu 5 milijuna i 10 milijuna franaka,
bez troπkova izdavaËa, ili u prosjeku viπe od milijun
dolara) i koπtaju viπe nego πto donose, unatoË svim
popratnim prigodnim proizvodima za træiπte i Ëitavom
projektu daju izrazito “merkantilistiËku” notu...5 Ovdje
i ne spominjem Ruse, koji svoju kulturnu baπtinu æele
uËiniti rentabilnom do te mjere da su spremni iznajmiti
svoje izloæbe.

Svjedoci smo kako se milijarde investiraju da bi se ta
mjesta kulture pretvorila u supermarkete za predmete
kulturne baπtine. Naπim je muzejima zasigurno bilo
potrebno pomlaivanje; no, u njih su pripuπteni trgovci
iz hramova - trgovci popratnom prigodnom robom.
Muzeji su umjeli zadræati svoju vjernu publiku
intelektualaca struËnjaka i pripadnika srednjeg sloja koji
posjeÊuju barem jednu izloæbu godiπnje (s tim da je jedni
te isti posjeÊuju i nekoliko puta), a obiteljski posjeti
takoer su u laganom porastu od 19 do 25 posto tijekom
zadnjih deset godina; no, umjesto da se ne-publika
zamijeni publikom iz lokalnog okruæenja, dobili smo
povrπnu publiku, koja se uglavnom sastoji od turista,
koji, u skladu s programom turoperatera “obiu Louvre
u sat vremena”, s jedinim ciljem da pogledaju Niku iz
Samotrake i Mona Lizu, a koji Ëine 25 posto svih
posjetitelja Louvrea i viπe od polovice posjetitelja svih
pariπkih muzeja. Takav je razvoj dogaaja ekonomski
normalan, “ako uzmemo u obzir da danas 1,5 milijarda
pojedinaca godiπnje prokrstari povrπinom Zemlje. (taj
Êe se broj samo poveÊavati kada i druge zemlje dosegnu
odgovarajuÊi stupanj razvoja)6”. Muzeji su dakle, doæivjeli
“omasovljenje, koje je tek naliËje vulgarizacije”7. BrojËani
pokazatelji su, znaËi, varavi. Uslijed ugodnijeg i boljeg
doËeka posjetitelja i postava, koji je, ako veÊ osiromaπen,
svakako znatno privlaËniji, muzeji su u broju posjetitelja
dobili ono πto su izgubili na kvaliteti publike, a njihova
demokratizacija ima viπe komercijalni no kulturni smisao.

2. Ali u muzeografiji - unatoË onome πto je vidljivo,
takoer je izgubljeno na kvaliteti sadræaja. Sigurno je
da nigdje ne postoji viπe objektivnosti u smislu estetskoga
glediπta nego πto je ima u humanistiËkim znanostima,
no barem moæemo ograniËiti likovno zagaivanje.
Prema detaljnom istraæivanju koje je poËelo veÊ
dvadesetih godina (mislim na Louis Hautecœura, koji je

3 ADOTEVI, Stanislas. Muzej u
suvremenim obrazovnim sustavima.
Dokumenti s devete opće
konferencije ICOM-a. Grenoble,
1971., str. 19-30. Preuzeto iz
Négritudes et négrologues. Paris,
10/18, neobjavljeno izdanje, 1972., str.
283-304. Objavljeno u Vagues, knjiga
1, 1992., str. 119-138.

4 Informacije navedene pod
brojevima dobio sam od Claude
FOURTEAU, zamjenice voditelja
službe za kulturu Museé du Louvre.
Kolokvij: Budućnost muzeja. Musée du
Louvre, 23. ožujka 2000.

5 Navedene informacije o
suvremenim izložbama dobio sam od
Irène BIZOT, delegirane
predstavnice Skupštine nacionalnih
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2000.
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Louvre. 22. ožujka 2000.
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bio suradnik na Muzeografiji, publikaciji u dva debela
sveska o dokumentima meunarodne konferencije u
Madridu koju je 1934. godine organizirao Meunarodni
ured muzeja, preteËa ICOM-a8), mnogo prije nego πto
arhitekti stupaju na scenu u πezdesetima, konzervatori
su bili uvjereni da su, tragajuÊi za nultim stupnjem likovne
zagaenosti, pronaπli dobro rjeπenje u smislu
maksimalnog isticanja vrijednosti izloπka. Ne znam kakve
je odjeke Hautecœur imao u inozemstvu, ako ih je uopÊe
bilo, ali smo mi od 1961., zajedno s Georges Henri
Rivièreom, za naπe izloæbe uniformno prihvatili crnu
pozadinu i umjereno, usmjereno osvjetljenje. Krajem
desetljeÊa ista su naËela primijenjena u galerijama Berlin-
Dahlem muzeja, a zatim u National Gallery of Art u
Washingtonu.

Stvari su se odonda pogorπale zbog Ëinjenice da je
novac preplavio muzeje na zapadu. U Francuskoj su
prva obnavljanja poËela Zakonom - nacionalnim
programom (d’une Loi-programme nationale) 1978., no
tek zahvaljujuÊi "velikim radovima" koje je pokrenuo
predsjednik François Mitterrand 1982. godine, muzeji
su se okoristili privilegijama koje su nenadano doπle kao
dar s neba. Renoviranje svojih muzeja poËeli su zatim
Nijemci, a kasnije Englezi, koji su napuπtena povijesna
zdanja - ili stare tvornice - poËeli pretvarati u muzeje i
graditi nove. BuduÊi da veÊina konzervatora nije dobila
formalno obrazovanje iz muzeografije (osim na terenu,
kao i ja sam) i da su vlasti, zbog njihove veÊe umjeπnosti
u ureenju prostora, dale viπe povjerenja arhitektima,
pa Ëak i kada on nisu za to bili dodatno, specifiËno
obrazovani; arhitekti su se u svom radu oslanjali na
maπtu, ne vodeÊi pretjerano raËuna o imperativima
namjene svoga djela kao ni o prethodnim, muzeografskim
istraæivanjima na koja sam se osvrnuo - a πto se sigurno
ne bi usudili uraditi da je u pitanju bila bolnica ili vojarna.

Bez namjerne zlobe moæemo zakljuËiti da su brojni
arhitekti iskoristili svoja muzejska ostvarenja kako bi
dobili na znaËenju i vrijednosti. »esto se primjeÊuje da
korpus muzejskih zdanja zadnjih dvadeset godina 20.
stoljeÊa predstavlja odliËan prikaz arhitektonskih
ostvarenja u tom istom razdoblju - bez obzira na to je
li rijeË o ameriËkim, britanskim, francuskim, talijanskim
ili japanskim arhitektima. I nije neobiËno zakljuËimo li da
su oni svoja ostvarenja æeljeli pretvoriti u snaæne oznake
jednog neujednaËenog urbanizma. NajoËitiji primjer je
nedavna izgradnja Guggenheimova muzeja suvremene
umjetnosti u Bilbaou, Ëiji je autor sjevernoameriËki
arhitekt Franck O. Gehry. Mogli bismo spomenuti mnoge
druge, za poËetak L'Institut du Monde Arabe, otvoren
u Parizu 1987. godine, koji se teπko moæe koristiti za
izloæbe, ali za koji Jean Nouvel priznaje da nije primio
muzeoloπki program u vrijeme arhitektonskog natjeËaja
i da mjesec dana prije otvorenja joπ uvijek nije znao πto
Êe u njemu biti izloæeno. Jednako tako Franck O. Gehry,
koji je sagradio i druge muzeje, upravo ureuje jedan u
bivπem silosu u New Yorku, a da ne zna koje Êe se
zbirke u njemu pohraniti. Za razliku od njega, Jean

Nouvel je dobio program za nedavni natjeËaj na kojem
je pobijedio u Parizu za Musée des Arts et des civilisations
na Quai Branlyju i zna πta Êe u njemu biti izloæeno.
Priznajmo dakle, da krivnju snose i konzervatori koji ne
daju uvijek programe i arhitekti koji nisu dovoljno zahtjevni
i koji Ëesto sami sebi ugaaju. Spomenute boljke Ëesto
dolaze od uspjeha onih muzeja kojima vladaju politiËke
ili ekonomske odluke. Istu smo pojavu doæivjeli u 19.
stoljeÊu u vrijeme raskoπnog razdoblja izgradnje
monumentalnih muzejskih zdanja, kada su bili najvaæniji
neoklasistiËka fasada i monumentalne stepenice.

No, vratimo se pitanju muzeografije, koje je bitno. Tijekom
proteklih desetljeÊa rijetki su bili arhitekti kojima je bilo
vaænije dati prednost sadræaju koji je trebalo izloæiti, pred
vlastitom intervencijom na njemu. To Ëine ili su uËinili
neki, kao na primjer Renzo Piano u Hustonu, ili u
Francuskoj Antoine Stinco ili Richard Peduzzi, te u
manjoj mjeri Christian Germanaz. Gotovo svi ostali
predost daju dekoraciju pred muzeografijom. Bilo da
crtaju odviπe vidljive popratne izloæbene materijale (na
primjer: Jean - Michel Wilmotte ili Gae Aulenti, Ëiji rezultati
variraju); bilo da podiæu staklene kaveze u kojima se
izloπci nemaju na πto prisloniti i gdje se problem
osvjetljenja kreÊe od zaklonjenog izvora svjetlosti do
nemoguÊnosti da se svjetlost usmjeri na izloπke; bilo
da rade razmjeπtaj u prostoru Ëijim bojama i oblicima
nedostaje samozatajnosti - odabir boje ima najveÊu
vaænost jer utjeËe na boju umjetniËkih djela.

3. PriliËno kasno je otkriveno da izloæba postavlja
semantiËke probleme, u onoj mjeri u kojoj je izloæeni
predmet viπeznaËan i ne izraæava isti smisao kao i
“kontekst” koji mu se pridaje. Tako je pitanje koje se
postavilo od πezdesetih nadalje, bilo - treba li stvoriti
distancu time πto Êemo izloæak (=”exhibit”, “exponat”)
liπiti bilo kakvog konteksta i svakome dopustiti osobnu
interpretaciju zahvaljujuÊi onome πto mu pruæa vlastita
kultura - ili izloæak treba uvijek uroniti u kontekst.

Do danas su izdiferencirane Ëetiri osnovne linije
djelovanja, koje odgovorni za izloæbe slijede u skladu s
vlastitim ukusima, maπtom ili zahtjevima:

1.) Izloæiti eksponate bez obzira na uËinak koji bi
arhitektura mogla imati na njihovo iπËitavanje. To je
najËeπÊi sluËaj kod loπije opskrbljenih muzeja i onih koji
su smjeπteni u povijesnim zdanjima, Ëije se arhitektonsko
ili dekorativno bogatstvo ne smije naruπiti.

2.) Arhitektu ili “dizajneru” prepustiti odgovornost za
ureenje muzeja i gledati kako postav izloæbe postaje
dekoracijom (u terminoloπkom smislu promatrati kako
se izlaganje pretvara u scenografiju) u kojoj se odvija
igra prostora i boja koriπtenjem eksponata kao dijelova
te iste dekoracije. Tako se Ëesto postiæe uËinak koji
plijeni pogled i koji je veÊinom zavodljiv, ali bez sadræaja.

3.) Maksimalno neutralizirati prostor i dopustiti da se
vidi samo ono πto doista Ëini sadræaj izloæbe.

8 Édit. SDN, OIM i IICI, s.d.(1935.).
Pretisak teksta Louis
HAUTECOEUR: Arhitektura i postav
muzeja. Paris, RMN, 1993., str. 78.
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4.) Nije dovoljno izdvojiti sadræaj iz okruæenja u kojem
je pohranjen, ako ne dobiva potrebni vizualni kontekst
koji bi mu istodobno sluæio za semantiËku nadopunu
(ekoloπku nadopunu, prirodnu ili druπtvenu, odnosno
likovnu, shodno prirodi izloπka i naglasku koji æelimo
dati interpretaciji), zahvaljujuÊi, eventualno, intervenciji
scenografa (i, koji bi, ako je moguÊe, ukljuËio u to i
postojeÊi arhitektonski kontekst, ali na umjeren naËin).
Osim u sluËajevima konzerviranja in situ ili postavljanja
izloæbe u povijesnim zdanjima, najËeπÊe se za jedan te
isti postav kombiniraju oba sustava, buduÊi da se
savrπeno nadopunjuju (jedan kao analitiËki, a drugi kao
sintetiËki).

5) Moæemo se osvrnuti i na posljednju modu koja se
sastoji u povezivanju stvarnih predmeta s virtualnim
kontekstom, no taj Êu novi naËin, koji je za sada
posljednja faza evolucije, kako za muzeje likovnih
umjetnosti tako i za znanstvene, odnosno tehniËke
muzeje, opπirnije razmatrati kasnije.

Neophodan je, dakle, kontekst na koji se moæemo
pozvati. Taj kontekst mora biti πto je moguÊe viπe
vizualan, jer stvaramo u svijetu vizualnog. Samo u
krajnjem sluËaju, kada pisano tumaËenje postaje
neophodno, kada bez njega ne moæemo, utjeËemo se
pisanoj rijeËi (opasci, na primjer). No, izloæba se nikada
ne smije pretvoriti u zidnu knjigu. Dogodi li se to, znaËi
da je izloæba bila ili loπe osmiπljena ili se predmet ne
moæe eksploatirati muzeoloπkim sredstvima.

Muzejska publika viπe ne prihvaÊa bilo πto i bilo je u
redu dati za pravo muzeologu poput Duncana Camerona,
koji je prije viπe od trideset godina zahtijevao da se
diskurs profesionalaca deπifrira. To istovremeno
pretpostavlja da parazitska arhitektura ne ometa diskurs
i da govor koji se prihvati bude razumljiv svima. No, u
tome smo joπ daleko od rjeπenja - naroËito u izloæbama
likovnih umjetnosti, unatoË tome πto je doπlo do nekog
napretka.

4. Istina je da je jedna druga evolucija ispremijeπala
karte: ona koju su likovni umjetnici, poglavito kipari,
inicirali svojim instalacijama, koje ne samo da su u
svijet umjetnosti uvele obiËne predmete (koji su prije bili
ograniËeni na podruËje etnografije, arheologije i povijesti),
veÊ ih izlaæu za razgledanje tako πto ih “instaliraju” na
naËin konzervatora (kao u Muzeju u Neuchâtelu) ili
scenografa (kao πto sam prije desetak godina vidio u
Zagrebu u ostvarenjima Æeljka KovaËiÊa). Rezultati su
u oba sluËaja bili izuzetno privlaËni, no æanrovi su se
ispremijeπali do te mjere da viπe nismo uspjeli razlikovati
sadræaj od æanra ili oblika. Kao πto je uoËeno veÊ 1986.,
predmet je poËeo “izlagati mjesto”.

I I . Nakon πto smo se osvrnuli na sve πto je izazivalo
nedoumice i bilo osvijeπteno u zadnjih trideset godina,
vratimo se novijim izazovima i promjenama koje Êe
odrediti buduÊnost muzeja u sljedeÊem tisuÊljeÊu.

Æelim prije svega govoriti o neizbjeænim promjenama
zahvaljujuÊi novim tehnologijama (NT): mjestu novih
medija i revoluciji vizualnog i virtualnog.

1. OstavljajuÊi po strani ono πto nije specifiËna uloga
muzeja, sa stanoviπta muzejskih Ëimbenika, smatra se
da se primjena novih tehnologija uglavnom odvija na
Ëetiri muzejska podruËja:

a) mogu sluæiti kao dopuna upravljanju zbirkama: putem
informatizacije, digitalizacije i umreæenja izloæbenog
korpusa putem teleprijenosa;

b) mogu sluæiti kao dopuna istraæivanjima: analizom i
slikovnim prikazom materijala i tehnika;
kontekstualizacijom (bilo vizualnim prijenosom miljea,
rekonstrukcijom ili simulacijom).

Tu moæe biti rijeË o substitutima koji su ostvareni pomoÊu
infografike i slikama sinteze s ciljem ne nuæno
komercijalizirane rekonstrukcije, kao πto su 1994. bili
primjeri rekonstrukcije-simulacije rimskoga grada Arlesa,
rekonstrukcije lokaliteta Marmaria u Delfima koja je
sadræavala i virtualnu rekonstrukciju Tholosa, zatim
virtualne rekonstrukcije mauzoleja u Rouenu, ili one
Aleksandrijskog svjetionika, pa rekonstrukcije-simulacije
samostana u Clunyju; sve je iste godine izveo IBM....te
joπ nekih nakon toga kao Karnaka i Stonehedgea; tu je
i antiËki rimski grad, Ëiju je virtualnu rekonstrukciju
Infobyte izveo 1998. po predloπku freske koja je
pronaena u tada netom otkrivenoj kripti, pa bazilika
sv. Franje u Assisiju za koju je ista kompanija napravila
virtualnu rekonstrukciju sa svim detaljima kako bi
omoguÊila njezino obnavljanje.

NeÊu suviπe duljiti o ova prva dva aspekta koja su
poznata i ne predstavljaju prevelik rizik od zastranjivanja,
osim kada je u pitanju stavljanje na træiπte
dokumentacijskog fonda.

OtkriÊa digitalizacije kao naËina rekonstrukcije, izlaganja,
konzultiranja i prijenosa.

c) nove tehnologije mogu takoer sluæiti i kao nadopuna
izloæbe putem: interakcije (to je katkada puka naprava-
igraËka, ali je isto tako divno pedagoπko sredstvo);
stavljanja u kontekst pomoÊu rekonstrukcija i simulacija
(prilagodivπi za πiru publiku sredstva koja su koriπtena
u istraæivanju). U muzejima klasiËnog tipa taj je odnos
najuoËljiviji jer daje kontekst koji potiËe tehniËke i
znanstvene izloæbe (u Galeries permanentes du Musée
des Arts et Métiers, koji je ponovno otvoren nakon
rekonstrukcije) - bilo da su prirodoslovne (vidi la Grande
Galerie de l'Evolution koja je ponovno otvorena nakon
obnavljanja 1994.) ili antropoloπke (projekt u Musée des
Arts et des civilisations na Quai Branlyu u Parizu).
Moæemo takoer razmiπljati o izloæbama likovnih
umjetnosti Ëiji bi povijesni i tehniËki kontekst bio prikazan
pomoÊu granica interaktivnosti u blizini djela (kao πto je
to bilo s putujuÊom izloæbom o Codexu Vaticanusu
Leonarda da Vincija πto ga je kupio Bill Gates, a koja je
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omoguÊila deπifriranje djela dajuÊi istodobno na uvid
originalni tekst koji je Leonardo πifrirao piπuÊi ga naopako
u ogledalu, tekst postavljen na pravu stranu, transkripciju
teksta πtampanim slovima i njegov prijevod na francuski:
to se moæe uËiniti samo pomoÊu multimedija). Sve je
snimljeno i na CD-romu, moæemo se tako prisjetiti svega
πto je na CD-romima snimljeno o umjetnicima, a πto se
takoer nalazi u kabinama i multimedijskim dvoranama
u nastavku izloæbe. To je uostalom uËinjeno i u Louvreu
prigodom izloæbe skulptura iz Afrike, Oceanije i Amerika.

d) NT mogu posluæiti kao komercijalizirani proizvodi -
derivati koji nadopunjuju i prate izloæbe. RijeË je o vrlo
bogatom træiπtu koje se javilo najprije kao dodatak, a
zatim kao zamjena træiπtu videokaseta, poglavito onih
s monografijama umjetnika, a koje su veÊ dopuπtale
analize i usporedbe. Tu su zatim i substituti izloæaba
(stalnih postava poput Le Louvrea: Slike i PalaËa, Muzej
d'Orsay: virtualni posjet, kao i povremenih izloæaba
poput Sva znanja svijeta u Bibliothèque nationale
Francuske, 1996., poput Leonardo da Vincija, poËevπi
od veÊ spomenutog Codexa, koji ne samo da je preuzeo
sadræaj granica interaktivnosti izloæbe, veÊ je, πtoviπe,
zamijenio djelo u njegovu povijesnom i estetskom
kontekstu, sa svim vezama koje se nameÊu). Moæe se
raditi o πiroj selekciji (kao πto je RjeËnik moderne i
suvremene umjetnosti s RMN-om (Réunion des musées
nationaux) kao partnerom, ili nadalje o originalnim djelima
koja jedino pomoÊu multimedija mogu biti prikazana na
naËin dostojan njihove veliËine, kao πto je Tutankhamon
autorice Christiane Desroches Noblecourt, koja je
pomoÊu fotografija i planova povezala povijesni i
topografski kontekst puno bolje od, za oko iskljuËivo
estetskih izloæaba u Grand Palaisu. Da i ne spominjemo
kompjutorske igre koje se temelje na posjetu izloæbi,
kao πto su Versailles ili Enigma kraljevskog groba (Egipat,
1156. g. prije Krista). Ovdje je rijeË o komercijalnim
proizvodima. No kroz navedene smo primjere mogli
osjetiti da je granica izmeu onoga πto je proizvedeno
kao nadopuna samoj izloæbi i proizvoda-derivata izloæbe
vrlo uska. Do te mjere da Ëesto, odlazeÊi s izloæbe na
kojoj jedan ili nekoliko multimedija nadopunjuju originale
u dvije ili tri dimenzije, poæelimo pohrliti u duÊan da
provjerimo postoji li i CD-rom.

e) (naposljetku) NT moæemo konzultirati i pomoÊu njih
komunicirati na daljinu zahvaljujuÊi Internetu. Moæe se
raditi o umreæenju virtualnih muzeja s bazom podataka
od 100.000 suvremenih umjetniËkih djela koje nudi
Videomuseum, 130.000 predmeta umjetniËkih zbirki iz
60 francuskih muzeja iz baze Joconde, ili zbirke Musée
des Arts et Métiers: moæe biti rijeË o selektivnim
izloæbama poput one u National Gallery of Art u
Washingtonu, iz Centra Georges Pompidou, Fondacije
Cartier; ili se moæe raditi o umreæenju, s Narcisseom, o
prenoπenju tisuÊa fotografija i radiografija digitaliziranih
slika koje je dao Laboratoire des Musées Francuske.
Od sada moæete u stvarnom vremenu usporediti, na
primjer, Vermeerova Filozofa koji je u Parizu i njegov

pandan Geografa koji se nalazi u Frankfurtu, ili opet
jednog Van Dycka iz Londona s Jordaensom iz
Amsterdama: za to vam je od sada dovoljno pritisnuti
web stranicu razliËitih muzeja pa da se pred vaπim oËima
otvori vaπ dosje - muzej. U to moæemo ubrojiti i posjet
imaginarnim izloæbama kao πto je StoljeÊe prosvjetiteljstva
u francuskom slikarstvu u muzejima Francuske koju je
1994. ostvarilo naπe Ministarstvo kulture. No valja priznati
da, ako nas ti CD-romovi Ëesto i obogaÊuju, pretraæivanje
web stranica, naprotiv, najËeπÊe ne utaæuje naπu glad
i to poglavito zbog niske kakvoÊe uzrokovane premalim
brojem piksela.

Moæemo dakle, na ovaj naËin rezimirati neposredne
prednosti digitalizacije za publiku:

� rekonstrukcija konteksta pomoÊu hipermedija, πto
se inaËe rijetko evocira, ako uopÊe, na umjetniËkim
izloæbama.

� rad kod kuÊe, na vlastitom kompjutoru;

� vizualna kvaliteta koja je Ëesto superiornija onoj u
dvorani, uz uvjet da je ekran dovoljno velik i da ima
dovoljan broj piksela (joπ smo daleko od krajnjih rezultata
i to zbog fotografskih svojstava); no CD-ROM omoguÊava
usredotoËivanje na eksponat, naroËito kod slikarstva,
πto nije moguÊe kada je knjiga u pitanju, a πto izloæba
pruæa joπ uvijek vrlo rijetko u arhitektonskom okruæenju
koje nije neutralizirano, o Ëemu smo ranije govorili.

� istraæivanje i surfanje πto je olakπano zahvaljujuÊi
neposrednim vezama koje nudi hipertekst, tako πto ne
moramo koristiti kazalo kao kod Ëitanja, i πto ne moramo
hodati iz jedne dvorane u drugu, pa se vraÊati, kao πto
je tom prigodom posjeta izloæaba. Teleprijenos putem
Interneta omoguÊuje, osim razmjene, i simultanu
komunikaciju koju izloæbe ne pruæaju - pa Ëak ni putujuÊe
izloæbe koje su uvedene u drugoj treÊini dvadesetog
stoljeÊa.

2. Prije no πto nastavimo, valja nam uspostaviti ravnoteæu
izmeu prednosti na koje sam se osvrnuo i smetnji
koje stvara digitalna substitucija eksponata na izloæbama
i u teleprijenosu.

Velika rasprava koju je pokrenula digitalna substitucija
odnosi se na ponovno uspostavljanje materije. Ta je
rasprava opravdana ukoliko se odnosi na umjetniËka
djela za koja priroda materijala od kojeg su napravljena
ima odreenu vaænost, i na predmete znanstvenog
karaktera Ëiju bismo materiju trebali dati na analizu.
Manje je vaæno za podruËja u kojima je naglasak na
formi, t.j. kada je predmet koji je saËuvan i izloæen tek
materijalni svjedok πto pohranjuje samo dio stvarnosti
koju æelimo saËuvati i izloæiti.

Æelim govoriti o svim znanstvenim ili tehniËkim podruËjima
u kojima pojave, procesi i kretanja πto Êemo ih podvrgnuti
analizi (a πto se uglavnom izraæava u dijagramima) imaju
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znatno vaæniju ulogu od strukture same materije. To se
joπ toËnije odnosi na izloæbe koje svjedoËe o povijesti,
civilizaciji i dogaajima vezanim uz æivot nacije, naroda
ili pojedinca, odnosno druπtvenih pojava koje daleko
bolje objaπnjavamo ako ih, umjesto samih “pravih stvari”,
evociramo pomoÊu substituta. Kao πto sam veÊ
napomenuo, uzroci loπe kvalitete reprodukcije koja se
nudi πirokoj publici su komercijalne prirode, pa Ëak i
onda kada umijemo reproducirati sa savrπenom
preciznoπÊu. Dovoljno je pogledati Infobytovu
reprodukciju vatikanskih prostorija ili Sikstinske kapele,
na kojima moæemo uoËiti detalje na Raffaellovim i
Michelangelovim slikama bolje nego da smo na licu
mjesta, ili da nam je pruæeno zadovoljstvo pribliæiti oËi
na deset centimetara od slike. Svedene na stvarnu
veliËinu originala, takve im se reprodukcije bez ikakve
zamjerke mogu ravnopravno staviti uz bok.

Iako je uvoenje konteksta apsolutno neophodno za
izloæbu, taj je proces istodobno izloæen i velikoj opasnosti.
Dok je koriπtenje graniËnih pokazatelja odliËno kao
diskretna nadopuna kad je rijeË o izloæbama umjetniËkih
djela, takvo je rjeπenje nedostatno kada se radi o
tehniËkim i znanstvenim izloæbama. Potisnuti kontekst
unutar granica poæeljno je jedino kada je rijeË o pukom
dodavanju neËeg pozitivnog onom bitnom πto se nalazi
u samom izloæenom djelu. Kada se, naprotiv, bit nalazi
unutar konteksta (tehniËki ili znanstveni proces, kretanje
nekog stroja ili æivotinje, rast neke biljke ili æivotinje,
sadræaj “crne kutije” itd.), “prava stvar” postavljena na
neki postament postaje pomalo sakralizirana, dok je
njezina istinska bit kao skrivena unutar granica iz koje
je treba izdvojiti - ili, pak, odviπe diskretno uoËljiva na
videu. Kako bi se u takvim sluËajevima mogao jasno
uoËiti smisao, bolje je kontekst svesti na njegovu stvarnu
dimenziju, i u nj inkorporirati pravu stvar.

PreporuËljivo je, dakle, dræati mjeru onoga πto je dobro
i onoga πto nije neophodno potrebno. Dobro je koristiti
substitute da bismo stvorili potreban broj konteksta koji
moraju biti digitalizirani kako bi se lakπe reducirali,
umnoæili, i postali interaktivni. Nije dobro kada se
umanjivanjem konteksta minimalizira njegova uloga.

Naprotiv, πirimo li raspravu, nailazimo na najveÊe
pesimiste, pa Ëak i na zagriæene protivnike multimedija
i Interneta, koji, po njima, predstavljaju najveÊu opasnost
za muzeje.

Razmotrimo najprije glavne argumente. Treba izbliza
pogledati postoji li doista konkurencija i rizik da nove
tehnologije prouzroËe nestanak interesa publike za
muzej i njegovo ishodiπte. To veÊ ovisi o razliËitim
Ëimbenicima! O posjetiteljima, o prirodi muzeja, i onome
πto Êe uËiniti osobe odgovorne za muzeje. Doista, malo
je πanse, barem u prvo vrijeme da aktualna ne-publika
poËne posjeÊivati muzeje ËeπÊe nego prije. No sigurno
je da Êe putem multimedija otkriti Ëitav jedan svijet
muzeja i nacionalne baπtine o Ëijem postojanju nisu ni

slutili. SljedeÊi korak te ne-publike biti Êe æelja da
pogledaju originale Ëije su virtualne kopije vidjeli - ma
koliko vjerne one bile. Tako Êe se pridruæiti stalnoj, vjernoj
publici. BrojËano bi publika trebala rasti. To je u svakom
sluËaju toËno za umjetniËke muzeje. Sumnja se i dalje
moæe odnositi na druge vrste muzeja u onoj mjeri u
kojoj joπ nisu uspjeli pronaÊi pravi muzeografski jezik
da bi priopÊili ono πto æele, i pokazali vrijednost onoga
πto Ëuvaju. Æelim govoriti i o povijesnim i o znanstvenim
muzejima, koji u najgorem sluËaju izloπke pokazuju bez
dodatnih objaπnjenja, a u boljem sluËaju zidove pretvaraju
u knjige. Za njih bi multimediji mogli postati ozbiljna
konkurencija. No i tamo Êe ostati jedan dio originala:
bila to naprava ili povijesni stroj, ili rijedak arheoloπki,
odnosno etnografski predmet.

Meutim, valja nam nadiÊi takav povrπan pristup o tome
πto smatramo opasnoπÊu i to tako da paæljivo promotrimo
bit sadræaja (opipljiva ili neopipljiva materija) i suπtinu
forme (virtualno i multimediji).

Promjena je strukturalna, πto dolazi od virtualizacije
slike: postavljena su pitanja, zauzeti su stavovi,
kontradiktorni. Za neke, kao za Bernarda Delochea,
jednostavna reprodukcija slike gotovo je jednako
beskorisna kao i muzej, jer smisao daje struktura, koju
moæemo direktno informatizirati.; za druge, virtualizacija
na prvome mjestu unosi revoluciju u muzej. Istina je da
muzej krije baπtinu, ali nije jedini koji to Ëini. Naprotiv,
ono dodatno πto Ëini, a u tome je praktiËki jedini, jest
preuzimanje uloge posrednika izmeu konkretnih stvari
i pojedinaca. Godine 1986., upravo kada su multimediji
stupali na scenu, Jean Davallon je naπao za shodno
podsjetiti na oËitu istinu po kojoj je izloæba fiziËki susret
izmeu predmeta i posjetitelja9. No 1994. Jean-Louis
Déotte veÊ je stiπao svoje oduπevljenje za digitalizaciju
banki podataka. (Citiram ga): “UzimajuÊi u obzir da su
muzeji posljednja javna gostoljubiva mjesta, moæemo
se samo radovati toj novoj etapi materijalne kulture i
njezine historiografije koja se sastoji u informatizaciji
muzeja, u promjeni zbirki u banke nematerijaliziranih
podataka, s obzirom na postojanje arhiviranja i pristupa
virtualnom. /.../ No ta promjena, koja se doista odnosi
na buduÊnost medijateka i biblioteka, na buduÊnost
muzeja utjecat Êe samo preko vrpce, putem onoga,
dopustite mi da se izrazim neprecizno, πto je u djelu
svedivo na informaciju, na ono πto nije njegova materija
(tvar): znaËi ono πto je njegov stvarni sadræaj dostupan
spoznaji10.” Tek nam predstoji da to vidimo! Godine
1996. Jean-Pierre Mohen, direktor Laboratorija Muzeja
Francuske (Laboratoire des Musèe de France), ako je
joπ i imao neke sumnje, nije viπe brinuo o sredstvima:
“Ako pomoÊu informatike moæemo ovladati velikim
brojevima, ako je digitalna slika zadovoljavajuÊa, moramo
se ipak zapitati nije li apstrakcija koju uvode mediji
opasna za razumijevanje realnosti koju smo do sada
spoznavali iskljuËivo neposrednim kontaktom.” (Mohen,
1996:45)

9 DAVALLON, Jean (dir.)
Clacquemurer, pour ainsi dire, tout l'
univers: La mise en exposition. Paris:
CCI- Centre Georges Pompidou.
1986., passim.

10 DÉOTTE, Jean-Louis.
Arhitektura novih zvukova,  preuzeto
iz Kakvi muzeji za budućnost? Kolokvij
D.M.F. 1994. (u tiskanju)
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Moæe se reÊi da su se, sve otkako postoje kabineti i
muzeji, informatiËka dokumentacija, umreæivanje i
digitalizacija slike naprosto dodavali jednostavnom
izlaganju i vjeπanju o zid vizualnih predmeta i djela,
dodajuÊi pritom ili oduzimajuÊi neπto tradicionalnoj
muzeologiji. Velik je skok napravljen onog Ëasa kada su
se ti novi sadræaji usmjerili prema πirokoj publici, stavljajuÊi
joj na raspolaganje, a da je pritom ne prisiljavaju na
mijenjanje mjesta i prostora, svjetski virtualni muzej
- i to ne samo jednu zbirku, veÊ izloæbu obogaÊenu
razliËitim kontekstima (povijesnim i topografskim) i
interrelacijama (hipertekstualne veze koje omoguÊuju
da znanstvenici i medijatori istovremeno rade na unaprijed
programiranim istraæivanjima).

Nakon tog skoka NT (nove tehnologije) nezaustavljivo
generiraju Ëitavu mutaciju muzeja u smislu njegove uloge
konzervatora i mjesta istraæivanja, te njegove uloge u
organiziranju i odræavanju izloæaba. ©to se tiËe ove prve
uloge, kao πto je to naglasio Bernard Deloche11 (1996.),
nove tehnologije prije svega odgovaraju potrebama koje
nameÊe substitucija, i ako veÊ, πto se njega tiËe, nimalo
ne mijenjaju bit sadræaja, onda svakako mijenjaju prirodu
komuniciranja. Promjena se odnosi na formu “muzeja
za sve” kakav se poËeo stvarati u 19. stoljeÊu nakon
pronalaska fotogravure, i kakvim ga je zamislio André
Malraux u svom “imaginarnom muzeju” i u “Galeriji
Plejada”. Walter Benjamin je 1936. godine primijetio:
“Mehanizirana reprodukcija pruæa originalu priliku za
sveprisutnost koje je inaËe liπen. /.../ Katedrala napuπta
svoje mjesto da bi uπla u prostor ljubitelja glazbe; zbor
koji nastupa na otvorenom ili u koncertnoj dvorani sada
odzvanja bilo kojom prostorijom12”. Istovremeno smo
s podrπke koju je pruæao obiËan komad papira preπli
na informatiËku podrπku s individualnog ili kolektivnog,
ali monotipskog promatranja na univerzalno i svjetsko
promatranje.

U stvari, ono Ëemu prisustvujemo jest povratak konceptu
muzeja. Globalno selo u globalnom muzeju, a ne obratno:
ne muzej u selu. Ne viπe samo mjesto na koje odlazimo
kako bismo vidjeli uzorke s Ëitave zemaljske kugle,
mjesto koje nudi “sa zajedniËke toËke glediπta ono πto
nas moæe poduËiti i informirati o obiËajima i prilikama
naroda od kojih nas dijele vremena i prostori”, kao πto
je to 1796. priæeljkivao Millin de Grandmaison,
projektirajuÊi svoj univerzalni muzej. Ne viπe zgrada u
koju odlazimo, a koja je postala mjestom pohranjivanja
svih onih svjedoka koji su bili otrgnuti iz svoje sredine,
veÊ i sveg ostalog πto prilazi vama, dolazi k vama, a πto
razgledate istom onom brzinom kojom s jednog mjesta
prelazite na drugo da biste gledali i promotrili ono πto
vas zanima.

Dijagnozu oteæava Ëinjenica da promjenu ne moæemo
uoËiti odmah, jer je ona skrivena u nutrini biti. Glavni
doprinos od dodavanja konteksta samo nadomjeπta
manjak u onoj mjeri u kojoj to tehnike nisu dopuπtale u
vrijeme kabineta znamenitosti i prvih muzeja. U poËetku
su uzimani samo uzorci stoga πto se, buduÊi da se joπ

nije razmiπljalo o eko-muzejima, u kabinete ili muzeje
nije moglo utrpati baπ sve; ako su umjetniËki predmeti
bili istrgnuti iz svoga konteksta, to je bilo zato πto sve
palaËe i sve crkve jednostavno nisu mogle stati u galeriju;
a najviπe stoga jer se nije moglo kretati Ëitavom
zemaljskom kuglom s ciljem prikupljanja - iako su se
zbog toga umnogostruËila putovanja!

Moæemo sanjati (iako to vjerojatno nije tako daleko jer
sliËne tehnologije veÊ postoje na satelitima). Kamere
Big Brothera koje su veÊ pomalo svugdje, a opremljene
su ne samo zumovima veÊ i elektroniËkim mikroskopima
i telekomandama na vaπoj konzoli, moÊi Êe u vaπ dom
uskoro unositi πto su neki drugi s najveÊim naporom
prouËavali, razvrstavali, klasirali, skupljali tijekom pet ili
πest stoljeÊa. Taj naËin pribliæavanja veÊ se nesmetano
i bez zastoja provodi u globalizaciji baπtine, kako one
æivuÊe, tako i mrtve.

Hramovi muza, mjesta uËenja i znanja, nisu nuæno bili
i mjesta prikupljanja i Ëuvanja materijalnih dobara, a
aleksandrijski museion, koji je bio spojen s bibliotekom,
nije neizbjeæno imao funkciju zbirke. Muze su bile Zeusove
kÊeri, a boginja Mnemosina bila je otjelovljenje pamÊenja.
Izvoriπte muzeja i muzeologije, baπ kao i velikim dijelom
informatike, nalazi se, dakle, u pamÊenju. Cyberspace
nas ponovno vraÊa univerzalnoj enciklopediji koju su
sanjali izumitelji koncepta muzeja i svi prvi muzeolozi
prije pisma, od Giulija Camilla 1550. do Samuela
Quiccheberga,13 koji je 1565. muzej vezao uz umijeÊe
memoriranja te ga osmislio kao metodu razvrstavanja
i sreivanja svih znanja svijeta. Svi su oni priæeljkivali
enciklopedijsku zbirku, sistematski razvrstanu, koja bi
se nudila naπem vizualnom iskustvu i bila pohranjena
na zatvorenome mjestu. No, kako nas je, u vezi
Quiccheberga nedavno podsjetio François Mairesse,
“Ëuvanje memorije ovdje se dogaa preko pisma.
Predmet se joπ ne preispituje u svom svojstvu glavne
vrijednosti, nosioca informacije, iako je neprijeporno
nosilac znaËenja (semiofor) i povezan s moÊi koju iz
njega izvlaËi kolekcionar. Quiccheberg, jaπuÊi konja
izmeu dva razdoblja, Ëuva ideju, a ne ono πto je
dostupno osjetilima.”14 Njegova ideja univerzalnog teatra,
koji je istodobno pisana enciklopedija i zbirka predmeta
koji su izloæeni da bi se prouËavali, produæuje vijek
srednjovjekovnih Suma tako πto sreuje njihov sadræaj,
prevodi kulturu Kunst-und Wunderkammere u nastajanju,
te navjeπÊuje enciklopedijske koncepcije Leibniza,
Bacona i francuskih enciklopedista. Model
Quicchebergova muzeja pojavljuje se najprije u obliku
kataloga. Za njega je talijanski koncept sobice za uËenje,
radne sobe (”studiolo”) postao metaforom intelektualnih
aktivnosti.

Takvu koncepciju muzeja, Ëesto ograniËenu na pisani
katalog, nalazimo sve do 18. stoljeÊa, kod C.F.Neickela15

u njegovoj Muzeografiji (1727.) u kojoj je muzej definiran
kao soba, kao mjesto u kojem “su prirodni i umjetniËki
rariteti svih vrsta izloæeni usporedno s dobrim i korisnim
knjigama”. A te su knjige “muzeji rijeËi” i priruËnici za

11 DELOCHE, Bernard. Prema
virtualnom muzeju i zamjenskim
zbirkama. Brno, 25. listopada 1996.
Predavanje na Međunarodnoj ljetnoj
školi muzeologije (neobjavljeno). Vidi
također: Museologica, Lyon, 1985.;
pretisak. Macon, W/MNES, 1982.,
str. 223.

12 BENJAMIN, Walter (1936).
„Umjetničko djelo u doba njegove
mehaničke reprodukcije”, preuzeto
iz Écrits francais, Paris, Gallimard,
1991, str.142.

13 QUICCHEBERG, Samuel (1529-
1567). Inscriptiones vel Tituli Theatri
Amplissimi Complectentis Rerum
Universitatis Singulas Materias et
Imagines Eximas, ut idem Recte
quoque dici possit, 1565.

14 MAIRESSE, François. Očuvanje i
sjećanje, objavljeno u Muzeologija i
sjećanje. ICOFOM Study Series 27,
1997 (godišnji simpozij
međunarodnog Odbora za
muzeologiju, u povodu 20. obljetnice),
str. 72-76.

15 NEICKEL, C.F. Museographia,
1727.
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one kolekcionare koji se sami æele posvetiti znanstvenim
istraæivanjima. Istodobno dok je Ëovjek potvrivao svoje
mjesto u srediπtu svijeta, “organizacija prostora u
znanstvenim kabinetima tog doba obavljala je zapravoi
sintezu postojeÊih paradigmi muzeja, ali isto tako i
paradigmi izloæbe i knjiænice16.”

Nema tako davno, Thierry Gaudin je primijetio: “Ono
πto Êe se profilirati pomoÊu multimedija bit Êe radikalno
drukËije od onoga πto poznajemo. Slika koja omoguÊuje
prijenos tehnika bit Êe u srediπtu tih promjena. Naπe
spoznaje vezane uza znanost okoristit Êe se novim
poticajima. No multimediji nisu samo prijenos slike: to
je isto tako i prijenos teksta, brojki, zvuka, animiranih
slika, pokreta - jednom rijeËju, osjeÊaja. Tu je zatim i
Ëitava jedna 'pritajena' stvarnost koja Êe, iako je sve do
sada izmicala osjetilima, pa nije mogla biti pohranjena
u pamÊenju, ubuduÊe objediniti podruËje pisane rijeËi 17.”

Moramo se, meutim, Ëuvati jedne opasnosti, koja je
viπe vezana uz komunikaciju nego uz virtualizaciju.
Uistinu, prijenos uz virtualnu podrπku potiËe pitanje u
kojoj mjeri sredstva komuniciranja postaju sama sebi
svrha koja Êe na kraju prikriti sadræaj koji bi trebala
prenositi, te neÊe li medij sve viπe zauzimati mjesto koje
pripada poruci. Godine 1991. Bernard Deloche se je
upitao o umjesnosti primjene znanosti i tehnike na
evoluciju koju je nedavno doæivio muzej; rijeË je o primjeni
onog “slavnog naËela Marshalla Mc Luhana: 'medij je
poruka' po kojem treba vidjeti je li transformacija medija
posljedica mutacije izloæenog sadræaja, ili novi mediji,
uz pretpostavku da dolaze iz vanjskog svijeta, donose
istinsku promjenu muzeja i njegova sadræaja /.../”.
Primijetio je: “Ëini se kao da je predmet promijenio
mjesto, a ipak, niπta se nije promijenilo, jer, napokon,
struktura muzeja po svom je svojstvu medijska tako da
oblikuje njegovu poruku, a ne samo izloæbe za Ëiji je
nadzor i upravljanje muzej zaduæen.” Na kraju je zakljuËio:
“pod vidljivom promjenom medija, poruka (utisnuta slika)
nije se promijenila viπe od samih medija (muzej koji se
prilagodio). /.../ Sigurno je da se novina sadræaja nije
pokazala odluËujuÊom, jednako kao πto se Ëini da novina
medija ne povlaËi automatski izmjenu same poruke.”
(1991: 56, 60, 62, 63).

Doista, za Bernarda Delochea fotogrametrija “biljeæi
mnogobrojne informacije”, koje skicu pretvaraju u “stvar
istovjetnu s predmetom, ali upotrebljivu u toj istovjetnosti
/.../.Spomenik je tako sveden na sumu parametara koji
ga opisuju na konvencionalan naËin, usporedbe postaju
moguÊe jer je svaki predmet transkribiran u jedinstven
i homogen sustav18”. No, reducirajuÊi estetsku analizu
na elemente informacije, Ëini se da je ostavljeno po
strani sve πto moæe izbjeÊi reπeto reprodukcije. Sigurno
je da, Ëak i kada smo se domogli svih kljuËeva strukture,
kako kromatske, tako i grafiËke u tri dimenzije (3D),
ostat Êe uvijek jedan dio, koji u nedostatku boljeg izraza
zovemo umjetniËkim genijem ili aurom, a πto Êe uvijek
biti teπko analizirati (pa moæda i virtualizirati); nesumnjivo
Êe i na cyberspaceu biti nepoznatih podruËja za koja

Êemo potroπiti mnogo vremena prije no πto im otkrijemo
strukturu.

U svojoj knjizi Utopija komunikacije19 Philippe Breton
objelodanjuje jednu drugu opasnost, istaknuvπi veÊ
1992. reducirajuÊi karakter koji komunikacija nameÊe
sadræaju koji prenosi, kao i kompaktizaciju, kasnije
simplifikaciju, koje se pridaju informacijama kako bi one
uopÊe postale poruke koje se mogu priopÊavati:
“Informacija, biljeæi on, mora uvijek odgovarati zahtjevima
'punog', maksimalnog ispunjavanja, dok se produkcija
znanja uvelike oslanja na identifikaciju i prihvaÊanje zona
neznanja”. Dalje objaπnjava “da su mediji, πireÊi
informacije, zapravo poveÊali naπe nepoznavanje
stvarnog svijeta,jer neznanje nema boljeg saveznika od
iluzije o znanju”; na kraju zakljuËuje: “medij je postao
centar koji na svom putu absorbira sve” (1992: 141,
142 i 145). Neprijeporno je da nas Breton vraÊa natrag
McLuhanu, ali zato da bi mu uputio kritiku. Ne bi li nas
trebao vratiti unatrag sve do Montaignea, za kojeg je
lijepo oblikovana glava vrijedila viπe od dobro ispunjene
(pametne) glave? Upravo to je navelo Jeana Davallona
da pojasni: “Muzej nije medij u uobiËajenom smislu
pojma /.../ Sigurno je da tu dolazi do komunikacije
izmeu posjetioca i nekog predmeta ili neke spoznaje,
ali ipak, tu se ne radi o modelu industrije komunikacija
koji bi se temeljio na razvijanju mreæe za πirenje
informacija20. Ne treba znaËi, mijeπati komunikaciju i
informaciju i ne treba zaboraviti da je zadatak muzeja
prije svega priopÊavanje sadræaja i znanja.

No u svom pristupu kibernatizaciji muzeja, Deloche
zanemaruje nove zahtjeve koji se postavljaju na muzej,
a koje je Jean Davallon definirao kao “vizualnost kao
sredstvo prikazivanja prostora” zakljuËivπi da “koncepcija
izloæbe teæi napuπtanju logike diskursa kako bi se
slobodnije kretala u logici vizualnog i prostornog21”.
Moramo zakljuËiti da Êe se prostornost koja je ostvarena
u znanstvenim centrima, kao πto su Palais de la
Découverte u Parizu ili Exploratorium u San Franciscu,
ubuduÊe pojavljivati u cyberspaceu, iako moæda na neki
drugi naËin: kao dokaz nam mogu posluæiti brojne
meunarodne izloæbe koje su upravo u procesu kreiranja,
poput: City of News (MIT), Palais de la Mémoire,
Exposition universelle, Mosaïca, i druge Utopije22. A to
je tek poËetak! Jednako kao πto su veliki prostori u
kojima se danas odræavaju znanstvene izloæbe, ili web
stranice izloæaba koje nudi cyberspace oznaËeni
interaktivnim pokazateljima, tako i interakcija generira
prostornost stvarajuÊi iluziju prostora kojim se posjetilac
kreÊe. ©toviπe: stavljajuÊi interaktivnost u srediπte
prostora kojim se kreÊemo, znanstveni su centri stavili
Ëovjeka (posjetitelja) u srediπte muzejskog prostora, a
da mu istovremeno ne nude viπe od uloge potroπaËa.
I to, eto, Ëine te virtualne izloæbe.

Zar nam se naπ novi svijet cyberspacea ne prikazuje i
kao neizbjeæan, produljeni pokret πirenja i vraÊanja prema
izvorima koji su iznjedrili prve eko-muzeje trideset godina
ranije, a u kojima je takoer Ëovjek bio u srediπtu

16 VAN PRAET, Michel. Znanstvene
izložbe, 'znanstveno kritička ogledala'
evolucije ideja u prirodnim znanostima,
Bulletin d' histoire et d'
épistémologie des sciences de la vie,
svezak 2, knjiga 1.,1995., str. 54.

17 GAUDIN, Thierry. Revolucija
multimedija, Le Nouvel Observateur,
objavljeno u prilogu uz br.1568, 24.-
30. studenoga 1994., str. 24-30.

18 DELOCHE, Bernard.:
Museologica, Lyon, 1985.; pretisak.
Macon, W/MNES, 1989., str. 138-139.
Točnije: «Stvarno proučavanje
tradicionalnog muzeja i mogućnost
njegove usporedbe s nacrtom novog
muzeja pretpostavlja istovremeno
konstrukciju modela koji obnavlja
proces stvaranja područja homogene
objektivnosti, sposobne da sve što
uđe u muzej i izađe iz njega svede na
varijante jedinstvenog parametra, t.j.
na informaciju» (str. 127).

19 BRETON, Philippe. Utopija
komunikacije. Paris, La Découverte,
1992., str. 175. (proširena izdanja: 1995.,
1997.)

20 DAVALLON, Jean. Je li muzej
uistinu medij?, Publics et musées, n_2,
studeni 1992., str. 104 i 101.

21 DAVALLON, Jean. Možemo li
govoriti o 'jeziku' znanstvene izložbe?
objavljeno u Faire voir, Faire savoir.
La muséologie scientifique au
présent. Québec, Musée de la
Civilisation, 1982., (Bernard Schiele
dir.), str. 53.

22 Cf. Rieusset-Lemarié, I. Područja
pamćenja, odnosno, hodanje stvarnim ili
virtualnim gradskim krajolicima
objavljeno u  La Société des clones a
l' ère de la reproduction multimédia.
Arles, Actes Sud, 1999.
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projekta? Nije li taj novi svijet prisutan u onoj izravnoj
definiciji muzeja, po kojoj je on jednostavan instrument
muzeologije, a koju pak shvaÊamo kao sredstvo
prouËavanja odnosa Ëovjeka i stvarnosti, sveukupne
stvarnosti koja ga okruæuje, a koju neki rado nazivaju
heritologijom zbog njezine svemoÊne prisutnosti, i πto
je na kraju sve ono πto muzej nije nikada smio prestati
biti. Kao πto izjavljuje Maor Ross Himona, koji je za
domoroce Novog Zelanda i okolnog otoËja kreirao web
stranicu: “MistiËna zemlja mojih predaka od sada se
nalazi na Internetu” (TRM od 15.do 16. studenoga
1998.). Moæda bi nam nove tehnologije mogle omoguÊiti
rjeπavanje pitanja kulturoloπkih razlika koje je Adotevi
postavio 1971. No, nemojmo se zavaravati: ako su nove
tehnologije, uklanjanjem prostornih granica na svoj naËin
rijeπile pitanje veÊeg broja posjetilaca muzeja, druπtveni
Êe jaz i dalje postojati sve dok svaki pojedinac ne bude
posjedovao vlastiti kompjutor (mnogo skuplji od ulaznice
za muzej).

I I I . Ova nas posljednja primjedba vodi do drugih
opasnosti koje treba izbjeÊi, a koje nisu uzrokovane
novim tehnologijama.

VeÊ smo govorili o zgradi koja postaje znak i o izloæbi
koja postaje dogaaj.

Moæemo tome dodati poπast novca koja se dogaa s
'merkantilizacijom' kulture, s baπtinom pretvorenom u
robu i s muzejskim ostvarenjima koja su istodobno i
dogaaji i 'proizvodi'.

No moæemo takoer dodati i ovo: degradiranje
kompetencija. Ono je dovelo do poraæavajuÊe Ëinjenice
da muzeje sve ËeπÊe 'πminkaju' i njima upravljaju
polivalentni administratori, a da se od struËnjaka poput
nekadaπnjih konzervatora zahtijeva da profesionalno
budu formirani u opÊim, disciplinarnim kategorijama.
Na æalost, velik je broj mladih koje takva formula zavodi
prilikom odabiranja karijere.

ZAKLJU»AK. BuduÊi da moramo zakljuËiti, podsjetimo
se da je veÊina muzeja morala biti obnovljena kako bi
mogla bolje odgovoriti zahtjevima publike; drugima je
pak bilo potrebno ureenje ili izgradnja da bi primjerenije
zaπtitili baπtinu Ëesto pohranjenu u skladiπtima.
'Muzeomanija' je postala drogom za stanovniπtvo,
modom za politiËare i podruËjem iskoriπtavanja za brojne
arhitekte. Njome smo se, na æalost, poËeli baviti
prekasno, obzirom na tehniËki napredak. Doista, moæe
se bez pogreπke naslutiti da Êe, zahvaljujuÊi oduπevljenju
za multimedije, muzejima jedino preostati da i dalje
odræavaju kult (religiozni) originala, jer je znanstveni
dokument u najveÊoj mjeri prebaËen na multimedije.
Upravo kao πto je to objasnio Rolland Recht, “Bliæimo
se kraju 'izloæaba-dogaaja'. CD-ROM Êe zamijeniti
izloæbe lomljivih predmeta”. Ako budemo “posjeÊivali
neke zbirke koje Êe imati tek nekoliko izloæenih

majstorskih djela, muzej Êe se potpuno
instrumentalizirati”.Da su se nove tehnologije pojavile
dvadeset godina ranije, mogli smo uπtedjeti ili drukËije
investirati milijarde, a s istim ciljem. Promjena koju Êe
muzej doæivjeti bit Êe, dakle, radikalna (kao πto je
priæeljkivao Adotevi), jer Êe, zadiruÊi u njegov naËin
izraæavanja i komuniciranja, vjerojatno prodrijeti i do
njegove biti.

Za kraj, reÊi Êu jednostavno da, baπ kao i u drugim
podruËjima, i ovdje su pozitivno i negativno u ravnovjesju:
pozitivno je da su sve prednosti vezane uz reprodukciju
i interrelacije; negativan je ne samo materijalni veÊ i
puteni izostanak dodira sa stvarnoπÊu. Osim, ako je
vjerovati Régisu Debrayju, nije izostao povratak embrionu:
“U virtualnom je doæivljaju potrebno dodirivati. Od
promatranja smo uËinili prijelaz na intervenciju i
sudjelovanje. To je jubilarno i regresivno. Istovremeno
smo na vrhuncu tehnike i na samom poËetku naπeg
ishodiπta - embriona - tog arhaiËnog stanja koje voli
dodir i milovanj 23” (1994.). Ili Êemo radije razmiπljati
poput Jeana Baudrillarda, koji je 1999. rekao: “Za mene
je stvarnost uvijek bila samo oblik simulacije. /.../
Stvarnost ne postoji 24.”

*Gospodin André Desvallées je boravio u Zagrebu u svibnju 2000.
godine i tom prigodom nam je ustupio na korištenje tekst "Muzeji
na kraju drugog tisućljeća i budućnost muzeja" koji u ovom broju
donosimo u integralnoj verziji.

S francuskog jezika prevela Darija Jurčić

23 DEBRAI, Régis. Priopćenja uz XII.
izdanje Imagina Monte-Carlo, 16.-18.
veljače 1994.

24 BAUDRILLARD, JEAN. Lozinke
(video kaseta) Éditions
Montparnasse, 1999.
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