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ESTETSKA ISKUSTVA
POSJETITELJA

MUZEJA SUVREMENE
UMJETNOSTI U ZAGREBU

RASA SAVIC

,JKomunikacijski paradoks suvreme-
ne umjetnosti postoji jer su suvre-
mene umjetniCke prakse u svojoj biti
komunikativne, a njihove su teme
povezane sa Zivotom, posebno s ra-
zIli¢itim slojevima drustvenog Zivota“
(Duh 1 Zupanci¢ 2009: 183; prevela
R. Savi¢).

Voden promjenama u suvremenoj muze-
ologiji koje glavni naglasak stavljaju na
komunikaciju s posjetiteljem, rad se na
primjeru Muzeja suvremene umjetnosti'
u Zagrebu bavi izazovima koje suvreme-
na umjetnost predstavlja za interpretaci-
Ju, komunikaciju s muzejskom publikom,
kao 1 time koliko jedno 1 drugo utjecu na
njezinu percepciju.

Suvremena umjetnost predstavlja izazov
ve¢ kod pokusaja njezina definiranja, Sto
je muzejima suvremene umjetnosti, ga-
lerijjama 1 svim ostalim kulturnim usta-
novama koje se svakodnevno susrecu s
njom velik izazov u njezinu tumacenju
1, §to je najvaznije, njezinu pribliZzavanju
publici. Pa ipak, element koji je gotovo
uvijek prisutan uz suvremenu umjetnost
jest estetski doZzivljaj. No, pitanje je Sto
zapravo Cini estetski doZivljaj 1 kako se
on moZe zadobiti u kontekstu muzeja.

' Dalje u tekstu i kao MSU ili Muze;j.
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Prepoznavsi tu problematiku, rad se uve-
like temelji na knjizi The Art of Seeing:
An Interpretation of the Aesthetic Enco-
unter (Umjetnost videnja: Interpretacija
estetskog susreta) 1 istraZivanju koje su
proveli njezini autor1 Mihaly Csikszen-
tmihalyi 1 Rick E. Robinson. Njihovo
istrazivanje muzejskih stru¢njaka pota-
knulo je istraZivanje muzejskih posjeti-
telja pri njihovu posjetu stalnom posta-
vu zagrebaCkog MSU-a, kao jedne od
najutjecajnijith zagrebackih muzejskih
ustanova posvedene upravo suvremenoj
umjetnosti. DoZivljaji 1 razmisljanja is-
pitanika, prikazani u radu, predstavljaju
prosjeCnoga muzejskog posjetitelja ili
pak one kojima su muzeji potpuna nepo-
znanica 1 koji nemaju stru¢nih kvalifika-
cijja u podrucjima umjetnosti, vizualne
kulture, dizajna ili arhitekture.

Cilj ovog istrazivanja bio je poblize defi-
nirati profile posjetitelja Muzeja s obzi-
rom na razine estetskog iskustva, uociti
kako se oblikovala muzejska komuni-
kacija te koji elementi u komunikaciji
pospjesuju, a koji ograniCavaju estetsko
iskustvo razli¢itih skupina posjetitelja.

SUVREMENA UMJETNOST 1
NJEZINA INTERPRETACIJA

Pojam i institucionalizacija
suvremene umjetnosti

Pojam suvremene umjetnosti oduvijek
je bio izazov, pa ve¢ kod pokusaja nje-
zina definiranja nailazimo na prva razli-
¢ita misljenja 1 stavove, a isti se izazovi
oko znacenja pojma 1 njegova shvacanja
1Zravno prenose u muzeje 1 na publiku.

Misko Suvakovié u svojem Pojmovni-
ku suvremene umjetnosti definira su-
vremenu umjetnost kao aktualnu, onu
koja se dogada u trenutku kada se o njoj
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piSe 1 govori. Istodobno ona obuhvaca
1 razdoblje druge polovice 20. stoljeca
te naznaCuje kraj modernizma i poce-
tak postmodernizma (Suvakovié¢ 2005:
608). Za suvremenu umjetnost poseban
je naglasak upravo na aktualnosti 1 na
duhu vremena pa se, za razliku od dru-
gih umjetnickih pravaca, govoreci o njoj
ne upucuje na bitna i posebna svojstva, a
nije ni strogo vremenski odredena. Time
je suvremena umjetnost zapravo relati-
van pojam, istodobno primjenjiv na vise
umjetnickih razdoblja (modernizam i po-
stmodernizam) 1 na njihove razliCite faze.
Iako teza za definiranje, a time 1 razumi-
jevanje, suvremena umjetnost je umjet-
nost aktualnog vremena, ali, mozda prije
svega, 1 ljudi koji u tom vremenu Zive. Ri-
jetko je koja umjetnost toliko komunici-
rala s promatra¢ima 1 svojom publikom,
koliko to Cini suvremena umjetnost, a
nijedna umjetnost dosad nije svoju pu-
bliku pretvorila u aktivnog protagonista
1 promijenila mu ulogu iz promatraca
u umjetnika. Razvojem ove umjetnosti
publika je djelomi¢no preuzela ulogu
umjetnika 1 postala sastavnim dijelom u
procesu njezina nastanka te, mozda naj-
vaznije, ponekad kljuénom za njezino
ostvarenje. Procesi nastanka suvremene
umjetnosti ¢esto su se mijenjali 1 razli-
kovali u pristupima, §to je naposljetku
dovelo do razvoja razli¢itih kategorija u
drugim, ve¢ postoje¢im kategorijama su-
vremene umjetnosti (Panteli¢ 2016). Isto-
dobno je ova novootkrivena sloboda u
umjetnickom stvaranju sve podredila ek-
sperimentiranju, ponovnom vrednovanju
1 neprestanom propitivanju — sve je po-
stalo dostupno 1 sve je moglo biti umjet-
nost. Rezultat je bilo neprekidno Sirenje
podrucja umjetnosti na svakodnevicu 1
aktivno sudjelovanje u njoj. Tako je 1 sam
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¢in sudjelovanja postao vrlo vaZzan jer
je umjetnost pretvorio u novo orude za
kritiku svakodnevice, istodobno prisutno
na oba kraja komunikacije: umjetnost su-
djeluje u svakodnevici publike, a ona pak
sudjelovanjem postaje kljucna za njezino
ostvarenje. Bitno je naglasiti da je cilj
suvremene umjetnosti razumijevanje sa-
dasnjosti 1 svih njezinih elemenata, zbog
Cega je ona kao izraz te sadasnjosti sve
viSe rasprSena i razli¢ita (Panteli¢ 2016).
Njezina razliCitost proizlazi 1 iz ¢injenice
da suvremeni umjetnici razli¢itim meto-
dama 1 materijalima stalno preispituju
tradicionalne ideje 1 ustaljene koncepte
umjetnosti (Sto je umjetnost, Sto je ¢ini te
kako nastaje), a sve u dijalogu s umjetnic-
kim pokretima iz proslosti na koje daju
odgovor svojeg vremena (The J. Paul
Getty Museum s. a.).

Razvojem suvremene umjetnosti razvija-
li su se nacini njezina izlaganja, a tako i
kustoska praksa. Pojavom novog tipa ku-
stosa sedamdesetih godina proSlog sto-
lje¢a 1 njegovim djelovanjem promijenilo
se poimanje samog zanimanja, ali su se
razbile 1 granice dotadasnjeg nacina in-
terpretacije suvremene umjetnosti. Jedan
od prvih koji se u ovome istaknuo bio je
Harald Szeemann koji je najvecu ulogu
1mao u institucijskoj afirmaciji konceptu-
alne umjetnosti, hepeninga 1 performan-
sa. Godine 1972. Szeemann je bio naj-
mladi ¢lan u organizaciji Documente 5 u
Kasselu, izloZbe na kojoj su se prvi put,
uz kiparstvo i slikarstvo, pojavili upravo
konceptualna umjetnost, performansi i
hepeninzi (kao novi tip izriCaja suvre-
mene umjetnosti), dok je osam godina
poslije na Venecijanskom bijenalu jedan
dio manifestacije, Aperto, posvetio samo
mladim umjetnicima. Ovim konceptima
Szeemann je suvremenu umjetnost uveo
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u visokoinstitucionalizirano kulturno po-
drucje, izmijenio poimanje uloge kusto-
sa, daju¢i mu puno veéu mo¢ odlucivanja
1 odgovornosti, te afirmirao nove izricaje
umjetnosti, 1 to bez vremenskog odma-
ka. Tako se prikazalo stvarno stanje na
umjetnickoj sceni 1 istodobno vrsila kriti-
ka drusStva 1 politike, ali 1 dotadasnjih ku-
stoskih praksi. Uz Szeemanna 1 njegovu
veliku vaZnost za afirmaciju suvremene
umjetnosti potrebno je spomenuti 1 Setha
Siegelauba. Muzeoloski gledano mozda
1 vazniji, Siegelaub je bio medu prvima
koji su veliku pozornost pridavali samoj
izlozbi, ali 1 medijima te publicitetu. Za
njega je izloZbeni prostor bio jednako
vazan, ako ne 1 vazniji od samoga um-
jetni¢kog djela, a ujedno je afirmirao i
kustosku kritiku koja je poslije postala
dominantna nad samim umjetnickim
djelom. Siegelaub je ponekad organizi-
rao 1 izloZbe koje su postojale samo u ka-
talozima, poput The Xerox Book iz 1968.
godine kojom je izvrnuo strogo ustaljenu
hijerarhiju primarne (djelo 1 izloZba) 1
sekundarne (katalog, deplijan, novinski
Clanak 1 sl.) informacije.

Tijekom Sezdesetih 1 sedamdesetih godi-
na razvoj novih kustoskih koncepata us-
poredno se razvijao 1 u Jugoslaviji, za Sto
su najvise zasluZni kustosi poput Zelimi-
ra Koscevica, Ide Biard 1 Dunje BlaZe-
vi¢, koji su svojim djelovanjem na nasim
podru¢jima redefinirali ulogu kustosa,
umjetnickih ustanova, pa i samoga izloZz-
benog formata. ,,U svojim projektima
kustosi su eksperimentirali s 1zloZbenim
formatom 1 samom formom umjetnicke
institucije, transformirajuci ith u mjesto 1
sredstvo institucionalne 1 drustvene kriti-
ke burZoaskog razumijevanja umjetnosti
1 kulture® (Bago 2012: 236). Upravo je
redefiniranje svega navedenoga bilo po-
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trebno kako bi suvremena umjetnost usla
u muzejske i1 galerijske ustanove, i to tako
da je u izlaganju zadrzala istu onu slo-
bodu svojstvenu njezinu stvaranju. lako u
druk¢ijim politi¢kim 1 druStvenim okol-
nostima, djelovanje kustosa Sezdesetih 1
sedamdesetih godina zaduZilo je sve one
koji su se u buducnosti bavili suvreme-
nom umjetno$éu jer je omogucilo 1 po-
ticalo stvaranje suvremene umjetnosti.
DruZenje s umjetnicima i prisutnost na
umjetnickoj sceni, otvorenost za preispi-
tivanje ustaljenih pravila (umjetnickih ili
onih koja se odnose na izlaganje) i kori-
Stenje izvaninstitucijskim prostorima za
izlaganje suvremene umjetnosti otvorili
su novo poglavlje u izlaganju suvremene
umjetnosti Ciji se odjeci vide 1 danas.

Komunikacijske moguénosti
suvremene umjetnosti

Citajuéi o suvremenoj umjetnosti danas,
lako se primjecuje da ona, mozda 1 vise
nego ikada, kustosima 1 ustanovama
postavlja sve vecCi izazov za izlaganje 1
predstavljanje publici. Namede se pitanje
kako je moguce da je umjetnost koja je
gotovo pa nastala za publiku 1 iz publike
sada postala toliko udaljena od nje. Ma-
tjaz Duh 1 TomaZ Zupanci¢ u ¢lanku o
komunikacijskim moguénostima suvre-
mene umjetnosti potvrduju ovaj novo-
nastali odnos za koji pronalaze razlog
u nedostatku znanja za ispravno Citanje
suvremene umjetnosti (2009: 183). Po-
teSkoée u komunikaciji, koje stoje izme-
du umjetnosti 1 promatraca, vece su nego
one koje (po)stoje u klasi¢noj umjetnosti
1li umjetnosti modernizma. Buduc¢i da se
suvremena umjetnost uvijek otvara pre-
ma van i komentira dogadaje oko sebe,
naglaSavajuci upravo komunikaciju, ona
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se za sredstvo Koristi svime ¢ime se
moze izraziti. Mnoge od ovih metoda
isprva se Cine neshvatljivima, pa bi pro-
matrac, Zeli i je shvatiti, trebao prijeci
preko svih osobnih granica 1 onoga Sto
smatra umjetnoscu, ali 1 nauciti Citati ko-
dove suvremene umjetnosti kojima ona
prenosi svoje poruke (Duh 1 Zupancic
2009: 183). Sli¢nu tvrdnju iznosi 1 Gor-
dana Skori¢ kada pige: ,,Mase e uvijek
biti protiv moderne umjetnosti, koja po-
staje socijalna sila $to dijeli [jude. Orte-
ga y Gasset isti¢e da nije rije¢ o razini
osobnog ukusa, niti mogucnosti veceg
ili manjeg uZivanja u umjetnosti, ve¢ o
tome da masa, vecina, tu umjetnost ne
razumije. Oni naprosto nisu u situaciji da
im se ne svida zato §to su je razumjeli.
Nova umjetnost se obra¢a samo nadare-
noj manjini 1 odatle se javlja indignacija
u masama’“ (2009: 425).

Ovakva razmisljanja mogu biti opravda-
na kada je rije¢ o djelima suvremene um-
jetnosti koja se doZivljava izvan institu-
cijskog konteksta. Medutim, namece se
pitanje Sto se dogada u muzeju kojemu je
osnovna grada upravo suvremena umjet-
nost. Kod muzeja suvremene umjetnosti
tako se javljaju izazovi ako se pokusa jed-
nostavno odrediti suvremenu umjetnost
kao onu koja Zeli komunicirati. U muzej-
skoj ustanovi osnovni je komunikacijski
oblik izloZba, koju ljudi posjecuju samo-
stalno, u paru ili skupini zbog razlicitih
pobuda 1 s razli¢itim oc¢ekivanjima. Kao
osnovni medij muzejske komunikacije
Peter van Mensch je, pozivajui se na
Princea, izloZbu definirao kao oCitovanje
neke ideje, materijaliziranu ,,zemlju sno-
va“ u kojoj ,,predmeti imaju srediSnju
ulogu. Ta je ,,zemlja snova“ rezultat pro-
cesa izbora informacija sadrZzanith u mu-
zejskim predmetima 1 upravljanja njima,
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a kustos je taj koji tijekom odabira pred-
meta u njih svjesno ili nesvjesno upisuje
odredene poruke (koje ne ponisStavaju in-
formacije sadrzane u predmetima) 1 koji
posjetitelju ostavlja strogo kontrolirani
1zbor (danih) informacija (van Mensch
2003: 6). Maroevi¢ tvrdi da je osnovna
zada¢a muzejske ustanove prenoSenje
akumuliranoga ljudskog znanja 1 isku-
stva u Sirokom rasponu jezika 1 govora
predmeta, a ujedno 1 posebnost muzej-
skog svijeta u odnosu na svijet knjizni-
ca 1 arhiva, u kojemu se ljudsko znanje 1
djelatnost skupljaju, Cuvaju 1 prenose na
samo jednom mediju. Tako su jezik 1 go-
vor ljudi u muzeju tek pomoc¢na sredstva
mogucéeg usmjeravanja poruke, a razno-
likost govora stvari u muzejima omogu-
¢uje neposrednu komunikaciju publike
sa svijetom u malome (Maroevi¢ 2002:
75). U komunikaciskom smislu izloz-
ba tako stvara gotovo potpuno zatvoren
informacijsko-komunikacijski sustav, a
»pazljivim izborom predmeta smjeSte-
nih u dobro pripremljen kontekst, muzeji
apstraktnu ideologiju pretvaraju u Ziva
uvjerenja” (van Mensch 2003: 6). Van
Mensch izloZbe dijeli na one usmjerene
na predmet 1 one usredotoCene na ideju,
Sto je kod suvremene umjetnosti istodob-
no jednako bitno. Imajuéi na umu prisu-
tan jaz izmedu suvremene umjetnosti i
publike, da b1 se ostvarilo prenoSenje i1de-
je od predmeta na publiku (i da bi izloZba
u tom smislu ostvarila svoju obrazovnu
ulogu), ocito je da izloZeni predmeti ipak
moraju biti nadopunjeni dodatnim mate-
rijalima 1 da (izravna) komunikacija su-
vremene umjetnosti 1 publike jednostav-
no teSko funkcionira bez toga. Na tragu
ovoga je 1 Swiecimski kada upozorava da
,u skladu s idejom ‘muzeoloskog pred-
meta’, izloZak ne moZemo poistovjetiti
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iskljucivo s fizickim predmetom ili tzv.
stalnim obiljeZjima. Bitan je dojam pred-
meta uvjetovan kontekstom (objektivnim
¢imbenicima) te osjetilnim ¢inom (su-
bjektivnim Cimbenicima)“ (van Mensch
2003: 6). Laszlo smatra da izloZba stva-
ra novi kontekst predmetima ili skupini
predmeta, ali 1 sama sadrzava poruku ili
je podloga 1 povod za poseban doZivljaj
(2000: 98). Upravo je osjetilni Cin, tj.

kojemu se sve viSe ustraje u svim muze-
jima, a koji je esencijalan za suvremenu
umjetnost. (Estetski) dozivljaj ne dolazi
sam po sebi, veC je rezultat 1 dio komu-
nikacijskog slijeda koji po€inje od samog
predmeta 1li umjetnickog djela. Predmet,
definiran svojim fizickim svojstvima, u
sebi nosi informacije 1 razli¢ita znacenja,
od kojih postav 1 kontekst u koje je smje-
Sten izabiru 1 naglaSavaju one bitne za
pric¢u, odnosno interpretaciju. Postavom,
odabirom predmeta, njihovim smjesta-
njem u prostor 1 suodnosom s drugim
predmetima izloZzba komunicira s posje-
titeljima 1 u tom se trenutku dogada naj-
vazniji dio — srediSte izloZbe prebacuje se
s predmeta na posjetitelja, a prica koju
posijetitelj dobiva, tj. interpretacija, rezul-
tira (estetskim) dozivljajem. DozZivljaj 1
iskustvo posjetitelja ipak ne ovise samo
o predmetima, ve¢ su zadnji dojam ovi-
san 1 o na¢inu razmiSljanja, stavovima,
razini znanja 1 otvorenosti posjetitelja da
sudjeluje u samome komunikacijskom
procesu.

Upravo je komunikacija izmedu umjet-
nickog djela 1 posjetitelja najizazovniji
dio veze izmedu suvremene umjetnosti
1 publike. Danas publika ima o¢ekivanja
koja (suvremena) umjetnost vise ne zado-
voljava, ali je 1 dalje prisutno veliko za-
nimanje za muzeje, koji se otvaraju vise
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nego ikada. U svojim predavanjima Jane
Deeth (2014) tvrdi da je najveci problem
kod shvacanja suvremene umjetnosti taj
Sto je ne Cujemo. Isti¢e kako je uvrijeze-
no misljenje da je suvremena umjetnost
tu da Sokira, ali se svi samo usredoto-
¢uju na ono vizualno. Stoga zakljucuje
da suvremena umjetnost ima puno vise
veze sa sluSanjem nego s gledanjem. Ne-
ispunjavanje oCekivanja pojavljuje se veé
Sezdesetih godina kada se dogada velik
preokret u drustvu, a socijalna osjetlji-
vost 1 borba za prava dolaze u prvi plan.
Sezdesetih godina tako se sve stavlja pod
upitnik, Sto se istodobno odrazava i u
umjetnosti, samo §to to ne prolazi dovolj-
no primijeCeno (Deeth 2014). Agresiv-
no obiljezje Deeth vidi kao reakciju na
zanemarivanje suvremene umjetnosti. U
interakciji sa suvremenim umjetnickim
djelom koje isprva odbija tvrdi da bismo
trebali stati 1 sluSati ga, tako da preispi-
tamo $to je to Sto nas odbija, imenujemo
to, 1spitamo zaSto nam se ne svida 1 jesu
li ti osjecaju naucent ili stvarno mislimo
tako. Tek kada to osvijestimo, ¢ut ¢emo
ono §to nam umjetnicko djelo Zeli preni-
jeti 1 ostvariti pravu interakciju 1 komuni-
kaciju s njim, $to ¢e dovesti do doZivijaja
(Csikszentmihalyi 1 Robinson 1990: 18).
U knjizi The Art of Seeing: An Interpre-
tation of the Aesthetic Encounter Csiks-
zentmihalyi 1 Robinson razraduju pojam
estetskog doZivljaja koji se preklapa s
elementima odredene obuzetosti ili pre-
danosti onome S$to se u odredenom tre-
nutku doZivljava ili proZivljava ( eng. flow
experience), a koja oznacuje sudjelovanje
u odredenim aktivnostima ne zbog plani-
ranoga ili oCekivanog rezultata/iskustva,
veé zbog prozivljavanja aktivnosti koja
donosi nagradu sama po sebi (1990: 18).
Promatrajuci iz psiholoske perspektive,
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Slobodan Markovi¢ definirat e estetsko
iskustvo kao iskustvo razli¢ito od onoga
svakodnevnoga, Cije su glavne znacajke
fascinacija (estetskim) objektom (viso-
ka razina uzbudenja 1 zainteresiranosti),
procjena simbolike predmeta (visoka
spoznajna/kognitivna angaziranost) i jak
osjecaj jedinstva s predmetom. Marko-
vicev model pretpostavlja dvije razine
informacija — prva je razina prica koju
predmet nosi, kao 1 dublje znacenje ute-
meljeno na odredenom simbolizmu, a
druga razina obuhvada asocijacije, tj.
implicitna znacenja fiziCkih svojstava
predmeta. Obje razine, smatra Marko-
vi¢, pretpostavljaju odredene kognitivne
sposobnosti, kao 1 odredene znaCajke
osobnosti poput kreativnosti, otvorenog
nacina razmisljanja 1 sl. Naposljetku, po-
vratna informacija 1 emocionalna uklju-
Cenost takoder su prisutne u susretu s
umjetniCkim djelom, a ocituju se u pro-
mjeni u kojoj svakodnevni osjecaji sada
postaju narativ i sadrzaj dok su osjeca-
J1 koje predmet izaziva definirani kao
emocionalna reakcija u procesu Citanja
simbolizma 1 kompozicijskih pretpostav-
ki djela. Suvremena umjetnost upravo je
vrsta umjetnosti koja po svojoj definiciji
trazi reakciju 1 doZivljaj, a njezin 1zricaj
u smislu odabira materijala, koncepta po
kojemu nastaje ili pak oblikovanja temelj
je za pricanje price 1 otkrivanje dubljeg
znaCenja utemeljenoga na simbolima 1
asocijacijama.

MUZE]J SUVREMENE
UMJETNOSTI

Danasnji Muzej suvremene umjetnosti u
Zagrebu utemeljen je 1954. godine kada
se odlukom Narodnog odbora grada Za-
greba osniva Gradska galerija suvreme-
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ne umjetnosti, smjestena u Kulmerovoj
pala¢i na gornjogradskome Katarininu
trgu. Galerija je u pocetcima imala malu
zbirku koja se neprekidno obogaciva-
la novim radovima, pa zbog nedostatka
prostora nikada nije imala stalni postav.
Upravo su veli¢ina i primjerenost prosto-
ra bili najveci problem koji se rjeSavao
sve do 2009. godine kada je otvorena
nova zgrada Muzeja suvremene umjet-
nosti.

Novoizgradena zgrada Muzeja suvreme-
ne umjetnosti bila je najveCe hrvatsko
kulturno ulaganje od osamostaljenja dr-
Zave 1991. godine, a danas je 1 najveca
1 najsuvremenija muzejska ustanova u
Hrvatskoj (Pintari¢ 2005: 16). Galerija,
tj. Muzej, dobila je novu lokaciju 1 prese-
ljenjem iz povijesne jezgre grada postala
prvo veliko kulturno ulaganje u Novom
Zagrebu, pomalo zaboravljenome i uspa-
vanom dijelu grada. Nova lokacija 1 zgra-
da Muzeja oznacile su potpunu prekret-
nicu u njegovu djelovanju, ali su, osim
organizacije stalnog postava, omogucile
1 uvodenje novih sadrZaja kojih dotad
nije bilo, poput prostora za edukaciju,
muzejske suvenirnice 1 sl.

Stalni postav

Najvedi izazov za novi Muzej suvreme-
ne umjetnosti bila je organizacija novo-
ga stalnog postava koji nije imao veliku
vaznost samo za novi Muzej, ve¢ je bio
utemeljen na fundusu bivSe Galerije su-
vremene umjetnosti, vazne u Siremu kul-
turnom, politickom 1 javnom kontekstu, a
ujedno je bio 1 novitet na Siroj kulturnoj
sceni. Novi stalni postav ove veliCine 1
vaznosti bio je 1 ispit za muzejsku struku,
testirajui njezinu spremnost da teoriju
provede u djelo 1 da uspjesno prilagodi



M U Z E Q) L

novi postav u novoj zgradi za staru, ali u
prvom redu 1 novu publiku.

Privodenjem kraju izgradnju MSU-a
intenzivirale su se rasprave oko muzeo-
loSke koncepcije stalnog postava, a 21.
ozujka 2007. godine Muzejsko vijele
prihvatilo je 1 odobrilo koncepciju Nade
Beros 1 Tihomira Milovca koja je na kra-
ju 1 ostvarena. Autori novoga stalnog
postava tijekom njegove razrade na umu
su imali povijest 1 vaznost zbirke, ali pri-
je svega 1 posjetitelja Muzeja, $to Ce se
najbolje pokazati u nekonvencionalnom
pristupu njegovoj organizaciji te krajnjoj
(ne)uspjesnoj fleksibilnosti 1 slobodi koju
nudi svakom posjetitelju.

Velik dio fundusa MSU-a nastao je joS
za vrijeme djelovanja Galerije suvremene
umjetnosti, Cija je zbirka rasla zahvalju-
juéi promisljenoj otkupnoj politici, ali 1
donacijama ve¢inom onih umjetnika koji
su izlagali u Galeriji, kao 1 kritiCarima
1 drugim kustosima koji su s kustosima
Galerije njegovali profesionalni, ali 1 pri-
jateljski odnos. Galerija je tada djelovala
u vrlo Zivom vremenu te je bila prostor
nove umjetnicke scene koja se tek tre-
bala afirmirati 1 prepoznati. Upravo je
zato jedan od najvaznijih dijelova zbirke
MSU-a onaj 1z Sezdesetih godina kada je
Galerija organizirala izlozbe novih ten-
dencija na poticaj Almira Mavigniera,
jednog od pokretaca. 1z niza od pet izlo-
Zaba od 1961. do 1973. godine Galerija je
otkupila, ali 1 na dar dobila, mnoga djela
brojnih umjetnika iz Europe, Sjeverne
1 Juzne Amerike i1 Japana, od kojih su
mnogi tada bili tek na pocetku karijere,
a danas su prepoznati kao dio svjetske
suvremene umjetnosti (Bero§ 1 Milovac
2006: 85). Galerija je tada organizirala
1zlozbe, simpozije, razgovore, predavanja
1 gostovanja umjetnika 1 istaknutih kri-
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tiCara 1 teoretiCara povijesti umjetnosti.
Tako su pocetci fundusa MSU-a snaZzno
odraZavali drustvena zbivanja 1 duh vre-
mena u kojemu je nastajao.

Stalni postav jezgra je svakog muzeja, a
cil) MSU-a bio je uiniti upravo tu jez-
gru dostupnom, razumljivom 1 zanimlji-
vom publici dinami¢nom, otkrivalatkom
1 nekonvencionalnom prezentacijom
(Beros 2009: 4). Imaju¢i na umu da je
umjetnicko djelo istodobno osobni iskaz
umjetnika 1 sloZenoga druStveno-povije-
snog trenutka, u stalnom postavu urav-
noteZene su dvije muzeoloske koncepcije
— prezentacija individualnog doprinosa
umjetnika 1 kontekstualizacija tog dopri-
nosa u odredenoj drustvenoj i kulturnoj
sredini. Nada BeroS$ u intervjuima nagla-
Sava da sam naziv stalnog postava Zbirke
u pokretu ujedno upucuje na fleksibilnost
1 privremeno obiljeZje stalnog postava —
njegovo kretanje, promjenu, nestalnost i
neizvjesnost, ime se otvara mogucnost
njegova povecavanja, smanjivanja ili pre-
mjeStanja odredenih cjelina (Bero§ 2009:
5). Tako se istodobno prate 1 glavne zna-
¢ajke suvremene umjetnosti.

Stalni postav MSU-a osmisljen je kao
postav medunarodnog karaktera 1 objedi-
njuje domace 1 inozemne autore, s tim da
zastupljenost domacih autora nije radikal-
no veca od one inozemnih. Jo§ prije pre-
seljenja u novu zgradu i otvorenja MSU-a
stalni postav bio je izazov jer je Galerija
suvremene umjetnosti djelovala uspored-
no s Modernom galerijom koja je svojim
stalnim postavom pokrivala razdoblje
od 19. stoljeca do suvremene umjetnosti,
zbog Cega je trebalo definirati novi stalni
postav MSU-a koji ne kolidira s njezinim,
ve¢ ga nadopunjuje. Stoga je MSU doSao
u polozaj u kojemu je gotovo pa odredio
pocetak suvremene umjetnosti u Hrvat-
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skoj 1 definirao ga pocetkom djelovanja
grupe EXAT-51 1951. godine, prve vaZne
poslijeratne suvremene umjetnicke poja-
ve u Hrvatskoj. Ipak, u Zbirke u pokre-
fu ukljuceno je 1 nekoliko autora iz prve
polovice 20. stoljeca, ¢ija su djela paradi-
gmatske tocke cjelokupnog postava (Vuj-
novi¢ 2009). Danas stalni postav MSU-a
najvise zastupa umjetnost Sezdesetih 1 se-
damdesetih godina 20. stoljeca, ali fundus
Muzeja posebnim ¢ini uklapanje 1 umjet-
nickih djela suvremenih umjetnika mlade
generacije 1 aktualne umjetnicke scene
koja se izlaZu u sklopu i1zlozaba Akvizici-
je. U organizaciji stalnog postava Bero§
1 Milovac (2006) osmislili su prohodan 1
prozracan prostor koji ¢esto pruza pogled
na vanjski prostor i na Novi Zagreb dok su
umjetnicki radovi, pogotovo oni multime-
dijski, koji zahtijevaju tamne i zatvorene
prostore potrebne za njihove projekcije,
uspjesno prikazani u skladu s njthovom
ovisno$¢u o suvremenoj tehnologiji.

U vanjskom prostoru Muzeja, u skladu s
definicijom prostora javnog dogadanja
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Slika 1. Detalj iz cjeline Umjetnost o umjetnosti. Fotografirala R. Savié, oZujak 2017.
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s jasnom kulturnom ulogom, izlazu se
projekti 1 skulpture kao sastavni dijelovi
stalnog postava. Na ulaznim terasama, na
krovu 1ispod pojedinih krila zgrade smje-
Stena su umjetnicka djela vecih 1 manjih
dimenzija koja dijelove stalnog postava
Cine stalno dostupnima publici ukljucu-
juéi tako suvremenu umjetnost u njezinu
svakodnevicu i izvan same zgrade.

Stalni postav, nazvan Zbirke u pokretu,
osmisljen je u pet tematskih cjelina, ,,pet
gotovo zasebnih izlozbi“ (Bero$ i Milo-
vac 2006) ¢ij1 nazivi potjecu od istoime-
nih djela, najc¢esce okosnica tih cjelina:
Projekt i sudbina, Umjetnost kao Zivot,
Umjetnost o umjetnosti, Velika enigma
svijeta 1 Rijeci i slike. Njih prate 1 ma-
nje cjeline, poput cjelina Elasti¢ni pro-
stor, Otvoreni kolut, Panorama za lijevo
i desno oko, Vizual — virtual, Slika bez
kraja, Kap sinteze, Beskonacni Stap /
U cast Manetu, Duchampova kabani-
ca, Recepti za pripremu mozga, Misao-
ne koordinacije, PariSki telefonski ime-
nik, VjeZbe volje i tijela 1 Ostaviljam trag.
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U katalogu stalnog postava Akcenti:
Zbirke u pokretu MSU donosi pregled
svih cjelina te katalog funkcionira kao
vodi€ kroz cjeline i1 njihovu koncepciju.
Pocevsi s cjelinom Umjetnost o umjetno-
sti, u kojoj umjetni¢ko djelo predstavlja
iskaz o svojoj unutrasnjoj biti, naglasava
se umjetnost kao temel] nastanka nove
umjetnosti 1, u tom smislu, njezina ovi-
snost o samoj sebi. Velik dio umjetnosti
20. stoljeca nastao je upravo u dijalogu
s umjetnoS$¢u prethodnih razdoblja, u
obliku komentara svojega povijesnog ra-
zvoja, kritike 1li pak razilaZzenja s njom.
Cjelina se ne oslanja na stilsko-povijesne
epohe niti na umjetnicke pravce, a nazi-
vom cjeline 1zbjegava se etiketiranje um-
jetnosti 1 od posjetitelja se ne zahtijeva
poznavanje stru¢nih naziva razdoblja ili
pravaca moderne 1 suvremene umjetno-
sti, pa se umjetnost ove cjeline tezi od-
maknuti od ideje nedostupnosti i udalje-
nosti od publike.

Cjelina Umjetnost kao Zivot suprotstav-
lja suvremenu umjetnost tradicionalnoj
1 suoCava se sa sve ¢eS¢im pitanjima o
tome kako, kada 1 kamo je nestalo (tra-
dicionalno) umjetnicko djelo. Pitanjima
se cjelina poziva na pocetke 20. stoljeca
kada se pojavljuju prvi kubisti¢ki kolazi
1 asamblaZzi 1 kada se iskoracuje iz tradi-
cije umjetnosti, §to dovodi do radikalnih
pojava poput dadaizma, ready-madea 1
nestajanja umjetnickog djela kakvoga se
dotad znalo. Umjetnicka djela zamijenje-
na su mehanizmima 1 postupcima koji
kao umjetnicka djela proizvode ,,Cisto
iskustvo umjetnosti, pa namjere, stavo-
vi 1 koncepti postaju nadomjestci samih
umjetnickih djela. Ova cjelina predstav-
lja umjetni¢ke pojave 1 umjetnike koji na
umjetnicko djelo gledaju kao na drustve-
nu ¢injenicu, a koriste se razli¢itim medi-
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jima izraZavanja, od fotografije do videa
1 filmskih instalacija.

Projekt i sudbina bavi se umjetniCkim
djelima koja predstavljaju svojevrsne
programe ili manifeste projektivnoga,
vizionarskog obiljezja 1 naglasava djelo-
vanje skupine umjetnika koji su umjet-
nicke programe izjednacili s vlastitim
sudbinskim opredjeljenjem 1 djelovali u
vremenu kasnog modernizma pedesetih
1 Sezdesetih godina. Dok dio umjetnosti
ove cjeline polazi od iskustva povijesnih
avangardi (futurizma, ruske avangarde,
konstruktivizma, Bauhausa 1 dr.) 1 zala-
Ze se za povezivanje umjetnosti s odre-
denim oblicima drusStvenog djelovanja,
drugi dio predstavlja opoziciju prikazu-
Juéi umjetnost svojevrsnog odustajanja
te medusobnih druZenja 1 ostaloga nedje-
lujuceg ponaSanja kao jedinstveni umjet-
nicki iskaz (Beros 2009: 13).

Velika enigma svijeta cjelina je koja do-
nosi niz snaznih umjetnickih pojedinaca,
koji su u velikoj mjeri bili izolirani od
aktualnih strujanja 1 marginalizirani na
estetskome 1 drustvenom planu (Vujano-
vi¢ 2009). Cjelina se temelji na nazivu
individualne mitologije, koji oznacuje
umjetni¢ku praksu u kojoj su teme, oblici
ponasanja i postupci umjetnika u srazu
s postindustrijskim druStvom masovnih
medija, pa se njihov govor moZe smatra-
ti 1 kritikom konceptualistickih teorija i
praksi. Pojam individualne mitologije u
prvi plan stavlja subjektivni jezik auto-
ra, njegovu individualnost i slobodu koja
rezultira 1zdvojenos$cu, neuklapanjem u
postojece drustvo 1 izraZavanjem opsjed-
nutosti pojedinca iz koje proizlaze neka
od najzacudnijih umjetnickih djela da-
nasnjice (Bero§ 2009: 19). Cjelina Velika
enigma svijeta donosi umjetnicka djela
kojima umjetnici zauzimaju (namjerno
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1 svjesno odabran) marginalni poloZaj u
odnosu na drustvo 1 umjetnicku scenu, pa
zbog toga obuhvaca autsajdere umjetnic-
ke scene.

Rijeci i slike cjelina je posveCena medu-
odnosu slike 1 teksta, slike 1 ideje. Vode-
na poznatom ,,slika vrijedi tisucu rijeci®,
cjelina se usmjerava na svakodnevnu
izloZenost velikom broju slika, fotogra-
fija 1 ostalih vizualnih podrazaja koji
se nalaze na svakom koraku 1 sve vise
preuzimaju komunikacijsku ulogu 1 mje-
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sto rijeci. Suvremeni vizualni umjetnici
predstavljeni u ovoj cjelini prosirili su
svoje podrucje umjetni¢kog djelovanja 1
povezali ga s drugim znanstvenim, teh-
nickim 1 drustvenim podrucjima, ruseci
tako granice pojedinih medija, ¢ime je
zapoceo interdisciplinarni 1 viSemedijski
razvoj umjetnosti. Propitivanje odnosa
rijeci 1 slike, tj. ideje 1 njezina vizual-
nog izri¢aja, dovelo je do promjene biti
umjetnickog zanimanja s onoga kako je
nesto receno na ono $to je receno. Slika

a)

©)

Slika 2. Detalji stalnog postava. Fotografirala R. Savié, oZujak 2017.

a) interpretacijski tekstovi
b) prostorne pregradnje
¢) signalizacija — naznaka smjera kretanja
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time postaje kritika, analiza i (ponovno)
tumacenje, odnosno gubi ulogu predstav-
ljanja stvarnosti.

Cjeline su u prostoru naglasene uvodnim
tekstovima, za Sto se Cesto koristi ele-
mentima u prostoru koji nisu izloZbena
povrsina, poput nosivih stupova (Slika
2a). Svaka cjelina oznacena je drugom
bojom, no ona se moZe naéi samo na
legendama, odnosno dio je grafickog
oblikovanja uvodnih/tematskih interpre-
tacijskih tekstova ili tekstova odredenih
skupina radova i umjetni¢kih pokreta.
Osim identifikacijske legende (s nazivom
djela, autorom, godinom, tehnikom) tek
su poneki radovi popracéeni tekstnim opi-
som 1li objasnjenjem. Uz legende, pokraj
istaknutijih djela, jasno je postavljena
oznaka za audiovodic.

Vazno je napomenuti da cjeline ne prate
kronoloski razvoj suvremene umjetnosti
1, zanimljivo, ne zaokruZuju odredena
kreativna razdoblja u suvremenoj umjet-
nosti, ve¢ su umjetnicka djela grupirana
u cjeline koje mogu funkcionirati samo-
stalno (Vujanovi¢ 2009), a u prostoru su
odijeljena pregradama (Slika 2b) koje
omogucuju pristup s viSe strana 1 poten-
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ciraju nedidakti¢no kretanje po prostoru,
1ako se ponegdje uocavaju ,,podne upute*
za smjer kretanja (Slika 2c).

Prate¢i ideju da je umjetnost odraz vre-
mena, stalni postav izlaze upravo umjet-
nost vremena, a izbjegava naglasavanje
pojedinih umjetnika kao nositelja odre-
denog vremena ili pak umjetnika zvijez-
da. Tako su u medunarodnom postavu,
koji broji vise od stotinu djela, izostale
osnovne informacije o najistaknutijim
umjetnicima.

Na treCem katu postavljena je eduka-
cijska zona kao mjesto za proSirivanje
znanja o kontekstu umjetni¢kih pojava,
o umjetnicima i njihovim djelima, u ko-
Joj se koristi dokumentacijom 1z arhiva
MSU-a i drugih dostupnih privatnih 1 dr-
Zavnih arhiva (Slika 3).

ISTRAZIVANJE POSJETITELJA
STALNOG POSTAVA MUZEJA
SUVREMENE UMJETNOSTI

Nadahnuto u prvom redu knjigom 7he
Art of Seeing: An Interpretation of Ae-
sthetic Encounter 1 istraZivanjem koje
su Csikszentmihalyi 1 Robinson (1990)
proveli medu muzejskim djelatnicima

Slika 3. Edukacijska i ,,relaksacijska‘“ zona na trecem katu MSU-a (lijevo) s racunalima na kojima
se moZe pronadi Sirok raspon razlicitih informacija o umjetnicima, njihovim radovima, stilskim
pravcima i sl. Fotografirala R. Savié, veljaca 2017.
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1 struénjacima u nastojanju definiranja
estetskog iskustva, za potrebe ovog rada
provedeno je istraZivanje koje se koristi
zakljuccima dvojice autora, ali ih pri-
mjenjuje na laike, tj. muzejske posjeti-
telje koji nisu struénjaci u podrucju su-
vremene umjetnosti. Upravo se zbog tih
posjetitelja rodila ideja za istrazivanjem
nacina komunikacije koja se dogada iz-
medu posjetitelja 1 samih djela suvre-
mene umjetnosti, kao 1 komunikacijskih
aspekata Muzeja suvremene umjetnosti
kao posrednika izmedu djela 1 posjeti-
telja. Stoga se ovim istraZivanjem poku-
Sava odgovoriti na sljedeéa pitanja: koje
su razine estetskog iskustva prisutne/
dominantne kod nestru¢nih posjetite-
lja, kako se mogu definirati u kontekstu
muzejskog posjeta 1 na koje nac¢ine MSU
komunicira s posjetiteljima s obzirom na
razine estetskog iskustva.

Estetsko i muzejsko iskustvo

Csikszentmihalylr 1 Robinson u svojoj
knjizi istrazuju fenomen estetskog isku-
stva 1 uvjete pod kojima se ono dogada.
Njithovo istrazivanje obuhvatilo je mu-
zejske struCnjake, pedagoge, tj. sve one
strunjake na podru¢ju umjetnosti koji
su viSe 111 manje bili obuceni za opaZa-
nje umjetnosti. Smatrajuci da se vise od
samog opaZanja umjetnost mora shvatiti,
nametnula su 1m se u istrazivanju pita-
nja poput onoga o samoj prirodi umjet-
nickog djela, o umjetni¢koj vrijednosti
djela 1l1 pak pitanje Sto poti¢e nekoga da
posjeduje neko umjetnicko djelo. Jedno
od glavnih pitanja kojim su se bavili u
1strazivanju bilo je upravo to je li poi-
manje umjetnosti nesto $to je nauceno ili
urodeno. I, ako je nesto Sto je nauceno,
moZe li se ona uopcée sasvim nauciti. Ako
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se moze nauciti, tko bi trebao biti taj koji
¢e je poducavati? Pod kojim sve uvjeti-
ma umjetni¢ko djelo, poimanje 1 znanje
o njemu mogu dovesti do estetskog isku-
stva?

U odnosu na prosla istraZivanja koja su
se ve¢inom usredotocila na muzejske po-
sjetitelje, 1strazivanje Csikszentmihalyija
1 Robinsona medu rijetkima je koje se
zasniva na stru¢njacima, promatra¢ima
obucenima za percepciju umjetnosti. Nji-
hovo istraZivanje polazi od pretpostavke
da je mogucnost uZivanja u umjetnickom
djelu nesto Sto je nauceno, zbog Cega su
se odlucili istraZivanje temeljiti na onim
ispitanicima koji imaju to znanje. Nji-
hovo istrazivanje obuhvatilo je iscrpan
intervju s pojedincima te upitnik kojim
su pokusali vjeStine 1 znanja stru¢njaka
definirati kao elemente koji se poslije
mogu prenijeti onima koji to znanje jos
nemaju. Na temelju njihovih ispitanika,
struénjaka u ovom podrudju, cilj autora
bio je definirati idealni tip estetskog isku-
stva, utemeljen na najviSim razinama na
kojima ono moZe biti ostvareno. Imajuci
na umu da se poimanje umjetnosti doga-
da u glavi 1 umu te da je rije¢ o subjek-
tivnom fenomenu, Sto vrijedi i za laika i
za strucnjaka, istrazivanje su temeljili na
opsirnim intervjuima s ispitanicima koje
su poslije detaljno analizirali. U istrazZi-
vanju su Csikszentmihalyi 1 Robinson
fenomen estetskog iskustva utemeljili na
tri glavna pitanja: postoji 11 uopée estet-
sko iskustvo; ako postoji, koje su njegove
osnovne znacajke; te moze li se pomoci
promatra¢ima da ga doZive Cesce.
Znacajke estetskog iskustva definirali su
osnovnim elementima: formalnom struk-
turom umjetni¢kog djela, odnosno per-
ceptivnom reakcijom na elemente umjet-
nosti kao Sto su boja, oblici, kompozicija
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1 sl.; osjecajnim dojmom koji ostavlja na
promatraca; intelektualnim referencija-
ma koje (do)nosi, poput teorijskih 1 po-
vijesnoumjetnickih referencija, kultur-
nih, povijesnih 1 biografskih elemenata;
komunikacijskim mogucnostima koje
pruza, tj. mogucnostima koje otvara za
ostvarivanje dijaloga (Csikszentmihalyi 1
Robinson 1990: 178). Posljednja je razina
1 svojevrstan vrhunac ili ideal estetskog
1skustva.

Csikszentmihalyi 1 Robinson odlucili su
se za holisticki pristup u kojemu je ra-
zumijevanje fenomena impliciralo po-
znavanje funkcioniranja mreze iskustava
koja proZzivljavaju ispitanici te kako je
ona povezana s njihovim mislima, osje-
¢ajima 1 ciljevima, tj. htjeli su znati Sto
se dogada u glavama ispitanika kada se
susretnu s umjetni¢kim djelom. Autori
tvrde da razumijevanje onoga Sto vidimo
potice dodatna pitanja o tome koja je pri-
roda estetskog iskustvai je li ono jednako
za sve ili se mijenja ovisno o promatra-
¢u 1 njegovim individualnim razlikama.
Cilj njihova istraZivanja bio je prepoznati
opée podatke 1 elemente koji bi stvorili
odredeni teorijski model, a koji se poslije
moZe prenijeti dalje kao ,.klju¢* za do-
Zivljavanje estetskog iskustva jer, kako
tvrde, bez ucenja 1 treninga mogucnost
gledanja 1 interpretacije onoga Sto vidi-
mo ostaje latentna.

Razgovori s muzejskim stru¢njacima 1
provodenje upitnika pokazali su da re-
akcija na umjetnicko djelo, koja moze
rezultirati estetskim iskustvom, uvelike
ovisi o vjeStinama koje promatrac posje-
duje. Teorijski model tako potvrduje da
je promatrac s tek osnovnim vjeStinama,
sposobnostima 1 znanjem, koji nije prak-
ticirao usporedivanje ili vrednovanje ne-
koga umjetni¢kog djela, u mogucnosti sa-
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vladati jedino osnovne oblike 1 na osnovi
njih doZivjeti estetsko iskustvo. Tek kada
su izazovi koje umjetni¢ko djelo postavi
pred promatraca 1 njegove vjestine anali-
ziranja, usporedbe, otkrivanja vrijednosti
1 sl. na jednakoj razini, promatrac je u
stanju suociti se s umjetnickim djelom 1
posvetiti mu punu pozornost. Istrazivanje
Je takoder pokazalo da osjecajna reakci-
ja na umjetni¢ko djelo ovisi 1 o znanju
o odredenom razdoblju, kulturi u kojoj
je djelo nastalo, umjetniku, ali i o Zelji
1 moguénostima komunikacije s umjet-
nickim djelom i njegovim sadrZajem. O
navedenim vjeStinama 1 znanju ne ovi-
si interakcija s umjetnickim djelom, ali
one svakako mogu utjecati na intenzitet
estetskog iskustva. Razina 1 sloZenost
estetskog iskustva naposljetku ovise o
broju dimenzija koje sudjeluju u tumace-
nju umjetnickog djela. Istrazivanja Csik-
szentmihalyija 1 Robinsona pokazala su
kako vecinu promatrata u prvom redu
privuce izgled samoga umjetnickog dje-
la, njegove formalne znacajke, neobican
oblik, intenzivne boje i1 sl. Biografske
referencije 1 osjecaji slijede nakon pri-
mjecivanja formalnih svojstava, a in-
telektualna dimenzija dolazi na kraju.
Zanimljivo, istraZivanje je pokazalo 1 da
neki izbjegavaju intelektualnu dimenzi-
ju vjerujuci da ée povijesni, biografski i
slicni detalji onemoguciti puni doZivljaj
1 skrenuti srediSte sa samog iskustva. Pa
ipak, najintenzivnije estetsko iskustvo
ostvaruje se onda kada se objedine sve
njegove razine. Prethodna istrazivanja
iznjedrila su tvrdnju da ne postoji to¢an
red savladavanja navedenih vjestina koje
bi obi¢nog promatraca dovele na razinu
stru¢njaka. Promatrajuci one koji se bave
umjetnoséu, zanimljivo je vidjeti razliku
medu njima jer neki nikada ne mijenjaju
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vjestine koje posjeduju i uvijek umjetnost
promatraju isto, dok drugi uz stalne susre-
te s umjetnoS¢u razvijaju nove vjestine 1
uce, zbog ega im se mijenja i nacin njezi-
na poimanja, pa i estetsko iskustvo. Sa sta-
jalista psihologije potonje promjene treba-
le bi se dogadati onima kojima su takva
iskustva osobno vaZna, ali 1 biti nepovrat-
ne. Imajuéi to na umu, estetsko iskustvo
bilo bi odreden oblik neprekidnog isku-
stva (engl. flow experience), osnovanoga
na ostalim iskustvima sli¢nih strukturnih
elemenata (dubokoj koncentraciji, osjeéa-
Ju istodobne kontrole i slobode), koji je
omogucen jer su vjestine promatra¢a na
razini izazova umjetnickog djela, a sve
je popraceno razvojem vaznog iskustva.
Csikszentmihalyi 1 Robinson tvrde da po-
vecanje pojedinaca koji mogu tako odgo-
voritli na i1zazove umjetnosti 1 koji mogu
povecati svoje interpretativne vjestine nije
jednostavno. Rije¢ je o pojedincima koji
bi trebali imati dovoljno vremena koje bi
ulozili u proucavanje, tumacenje 1 ucenje
o umjetnosti ili ve¢ imati razvijen senzibi-
litet za vizualne podrazaje. Pa ipak, iako
estetsko iskustvo umnogome ovisi O sa-
mom promatracu, vazna je 1 dostupnost
samoga umjetnickog djela, a upravo je tu
bitna uloga muzeja.

Buduéi da je muzejsko iskustvo razlicito
za razliCite skupine posjetitelja 1 ovisi o
osobnome, drustvenom 1 fizickom kon-
tekstu (Falk 1 Dierking 2011) te o iden-
titetima posjetitelja (Falk 2009), tesko
je pretpostaviti da ¢e svi biti zadovoljni
ako je ponudeno jednoobrazno rjesenje
za doZivljaj umjetnosti, bez obzira kojeg
usmjerenja — komunikacijskoga, estet-
skog, didakti¢nog, zabavnog ili nekog
drugoga.

Vlastitim istrazivanjem htjela sam ispita-
ti koliko je Muzej suvremene umjetnosti
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u tom smislu prilagoden laicima, koliko
elementima na koje moZe utjecati omo-
guéuje komunikaciju izmedu umjetnic-
kog djela 1 promatraca i je 11 uopée mogu-
¢e laiku tijekom posjeta stalnom postavu
MSU-a prozivjeti estetsko iskustvo.

Metodologija

Istrazivanje se provodilo u stalnom po-
stavu Muzeja suvremene umjetnosti vi-
kendima od 17. veljace do 1. travnja 2017.
U istraZivanju je sudjelovalo 29 posjetite-
lja koji su Muzej posjetili samostalno, u
paru ili u skupinama s tri 1 najvise Cetiri
osobe. Samo istraZivanje objedinilo je tri
metode: pracenje posjetitelja uz biljeze-
nje njihova kretanja, infervju nakon obi-
laska stalnog postava te anketni upitnik
kao posljednji dio istrazZivanja. Sve su
metode svojim preklapanjem istaknule
holisticki pristup istraZivanju.

Sve tri metode provedene su na uzorku
od 29 posjetitelja u prostoru Muzeja, a
kriterij odabira bio je njihov pristanak na
istrazivanje. S obzirom na mali broj po-
sjeta, mali odaziv posjetitelja 1 vremen-
sku ogranicenost za istraZivanje (osobne
prirode), podatci za ovaj broj posjetitelja
mogu se shvatiti kao pokazatelj, poseb-
no s obzirom na razli¢itost motivacija i
iskustava pojedinih posjetitelja, o cemu
¢e biti vise rijeci u sljedecim poglavlji-
ma. Triangulacija, odnosno primjena tri-
ju razli¢itih metoda prikupljanja podata-
ka, medutim, pruza veéu vjerodostojnost
istraZivanju 1 dobivenim podatcima, bez
obzira na njihovu ilustrativnu prirodu.
Pracenje posjetitelja metoda je kojom
se detaljno biljezi kojim se putom po-
sjetitelji kreCu u muzejskom prostoru 1
Sto toCno Cine za vrijeme posjeta. Ovom
metodom mogu se dobiti bihevioristicki
podatci (promatranje Sto 1 kako posjetite-
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lji ¢ine) 1 kvantitativni podatci (mjerenje
odredene aktivnosti kao §to je primjerice
promatranje 1/ili koriStenje odredenim
izloScima ili interpretacijskim materija-
lom) (Yalowitz 1 Bronnenkant 2009).
Mogude je istraziti nekoliko vaZnih ele-
menata posjeta s obzirom na njihova pro-
storno-vremenska obiljezja, kao Sto su:
— prosjecno vrijeme potrebno za obi-
lazak stalnog postava
—nacin na koji se posjetitelji krecu
kroz stalni postav
— dijelovi prostora, pojedine tocke
1 umjetnicka djela na kojima se
posjetitelji najcesée zaustavljaju te
na kojima se najduZe, a na kojima
najkrace zadrzavaju
— dijelovi prostora koji su zanemare-
ni 1/ili koji se najcescée preskoce
— uvodni tekstovi koje posjetitelji Cit-
aju te trajanje Citanja.
Potrebno je takoder naglasiti da se po-
sjetitelji mogu promatrati nenametljivo,
kada nisu svjesni da ih se promatra, ali
je isto tako moguce pitati ih za pristanak.
Vrlo je mogucée da se kretanje posjetite-
lja uz njihov pristanak na sudjelovanje u
istraZivanju moZe razlikovati od kreta-
nja posjetitelja koji nisu dio istraZivanja
ili nisu svjesni da ih se prati, kao 1 to da
¢e posjetitelj koji je svjestan pracenja u
odredenoj mjeri promijeniti svoje pona-
Sanje (primjerice da ¢e se zaustaviti kod
onih radova koji su moZda poznatiji ili da
¢e pogledati viSe radova iako ga moZzda
ne zanimaju i sl.).
Tijekom ovog istraZivanja svi su posje-
titelji bili svjesni pracenja 1 za njega su
dali svoj pristanak. Ovaj naCin odabran
je zbog eti¢nih razloga te argumenata iz
literature koji potvrduju da se posjet duzi
od dvadeset minuta ne produzuje kada su
posjetitelji svjesni pradenja (Nurse Ra-
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mbolt, Benfield 1 Loomis 2012). Buduéi
da se stalni postav MSU-a proteZe na
tri kata, pretpostavljeno trajanje posjeta
bilo je duze od dvadeset minuta, pa su se
posjetitelji obavijestili, odnosno zatraZili
za dozvolu pradenja na samom pocetku
posjeta.

Pracenje je pokazalo da posjetitelji u
prosjeku u Muzeju provedu 117 minuta.
Ocekivano, potvrdilo se da posjetitelji s
najviSe pozornosti 1 koncentracije prola-
ze prvi 1 drugi kat stalnog postava dok
vedina posjetitelja treéi kat obide u kra-
¢em vremenu u odnosu na prva dva, ali
1 s kra¢im zaustavljanjem kod pojedinih
umjetnickih djela. Dio je to stalnog po-
stava koji je puno izazovniji od ostatka,
a veli¢inom 1 brojem djela ne zaostaje za
drugim katovima. Takoder, iako veci-
na posjetitelja prati slican op¢i put kroz
stalni postav, postoje razlike u kretanju
posjetitelja na odredenim dijelovima po-
stava, do kojih dolaze veéinom jer se kre-
¢u po nacelu onoga §to uoce 1 S$to 1m se
najvise svidi (slike 4a, 4b 1 4c).

Na kretanje tako ne utjeCu ni signalizaci-
ja u prostoru ni tekstovi — ni oni veci koji
oznacuju nove cjeline, ni manji o skupini
djela, ni predmetne legende. Pokazalo se
da velinu posjetitelja naj¢esce privuce
odredeno djelo ili skupina umjetnickih
djela, nakon Cega tek naknadno ,,traze*
dodatne informacije 1li u potpunosti pre-
skoCe tekstove. Kod evaluacije programa
1 istraZivanja posjetitelja naglasava se
vaznost poznavanja nacina kretanja po-
sjetitelja kroz prostor 1 izloZbu jer muzeji
tako mogu pratiti kako se publika koristi
odredenim elementima izloZbe 1 prati li
ciljani koncept (Yalowitz 1 Bronnenkant
2009). Osim toga, poznavanje dijelova na
kojima se posjetitelji najvise ili najma-
nje zadrZavaju vazna je osnova za daljnji



a) 1. kat
b) 2. kat
g 11| 113 11
[T
c) 3. kat

Slika 4. Dominantni smjer i putanja kretanja po izloZbenom prostoru (crveno su oznaceni najcescée
preskoceni dijelovi postava, strelice oznacuju smjer kretanja)
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razvoj 1 moguce promjene u postavu, to
viSe Sto je postav kao Zbirke u pokretu
osmisljen upravo kao dinamican, pokre-
tan 1 u svakom trenutku spreman za nove
promjene.

Nakon obilaska stalnog postava vodeni
su intervjui s posjetiteljima u prosje¢nom
trajanju od petnaest minuta. Svi razgovo-
r1 su snimani, za Sto su sugovornici dali
svoje odobrenje, potom su transkribira-
ni 1 tematski obradeni. Intervjuiranje je
korisna metoda za dobivanje opseZnijih
informacija o posjetiteljevim iskustvima.
Otvorenim pitanjima 1 potpitanjima na-
stojao se pojasniti nacin koristenja Mu-
zejom te nijanse u doZivljajima sadrZaja i
odnosu prema umjetnickim djelima. Ta-
koder su se opazala njihova ocekivanja
od Muzeja 1 suvremene umjetnosti koja
su imali prije samog posjeta, ispitali su
se doyjmovi nakon obilaska stalnog posta-
va, ali 1 otkrile dodatne potrebe koje su
moZda osjetili tijekom obilaska, a koje bi
njihovo cjelokupno iskustvo posjeta Mu-
zeju ucinile jo§ boljim. Intervjui su kao
metoda spretno nadopunili i1 objedinili
druge dvije metode (pracenje 1 upitni-
ke), ali su 1 uputili na moguce prostore
za poboljSanja odredenih elemenata stal-
nog postava. Potrebno je naglasiti 1 da su
intervjui ciljano uvijek bili provedeni iz-
medu pracenja i anketnih upitnika kako
bi posjetitelji mogli razgovarati o stal-
nom postavu bez vremenskog odmaka.
Anketni upitnici, kao posljednji dio istra-
Zivanja, pokusaj su formalnijeg vredno-
vanja onoga Sto se pokazalo tijekom pra-
¢enja 1 u intervjuima.

Pitanja u anketnom upitniku bila su po-
dijeljena na tri dijela. Prvi dio odnosio se
na demografski 1 geografski profil posje-
titelja (uobiCajena pitanja o spolu, dobi,
obrazovanju 1 drzavi iz koje dolaze).
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Drugi dio, koji je uklju¢ivao izjave s ko-
Jima se posjetitelji slaZzu, ne slazu ili nisu
sigurni, odnosio se na razine estetskog
doZivljaja, a treci, jednako oblikovan na-
¢in ispitivanja, odnosio se na sklonosti
prema vrstama informacija 1 stavove o
stalnom postavu 1 komunikaciji Muzeja.
Anketom 1 intervjuom dobile su se infor-
macije o tome kako posjetitelji doZivlja-
vaju umjetnicko djelo, Sto osjecaju dok
ga promatraju te Sto misle o elementima
prostora Muzeja 1 samoga stalnog posta-
va, kao Sto su preglednost prostora ili ra-
zumljivost tekstova u prostoru.

Analiza i tumacenje podataka

Prema demografskim podatcima do-
bivenim iz ankete posjetitelji MSU-a u
podjednakoj su mjeri domaci posjetitelji
(stanovnici Hrvatske, u najve¢em po-
stotku Zagreba) 1 strani drzavljani koji
su Muzej posjetili kao kulturni turisti ili
pak studenti na medunarodnoj razmjeni
(44 % i1zvan Hrvatske, 56 % u Hrvat-
skoj). Prema dobi mogu se podijeliti na
pet skupina (Grafikon 1) od kojih je naj-
zastupljenija skupina posjetitelja izmedu
19 1 25 godina, a najmanja je skupina od
7 do 18 godina koju Cine djeca visih ra-
zreda osnovne skole koja su Muzej posje-
tila s roditeljem.

Prema stupnju obrazovanja (Grafikon 2)
najvecli je broj posjetitelja visokoobrazo-
van ili na putu da to postane (studenti).
Od ukupno 29 posjetitelja 15 je bilo onih
kojima je ovo prvi posjet Muzeju, a 14
posjetitelja posjetilo ga je dvaput ili vise,
Sto se u analizi nije pokazalo kljuénim za
razlike u percepcijama i doZivljajima ni
Muzeja ni umjetnickih djela.

Skupina anketnih pitanja koja su se od-
nosila na estetsko iskustvo analizirana
je u odnosu na podatke dobivene inter-



O

G 54

Dob posjetitelja
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Grafikon 1. Dob ispitanih posjetitelja
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Stupanj obrazovanja
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ju osnovnim elementima — formalnom
strukturom umjetnickog djela, osjecaj-
nim dojmom koji ostavlja na promatraca,
intelektualnim referencijama 1 komuni-
kacijskim mogucnostima koje predstavlja
— velik naglasak ovog istraZivanja bio je i
na snazZnom doZivljaju umjetnickog djela
(suvremene umjetnosti) koji je izjednacen
upravo s pojmom esfetskog doZivljaja.
Treba naglasiti da su Cetiri osnovna ele-
menta svakoga estetskog iskustva ujedno
bila 1 nit vodilja cijelog istraZivanja te da
se na njihovoj osnovi trima spomenutim

Grafikon 2. Stupanj obrazovanja posjetitelja

vjuiranjem 1 pracenjem kako bi se dobio
odgovor na istrazivacko pitanje o tome
koje su razine estetskog iskustva prisut-
ne/dominantne kod nestru¢nih posjetite-
lja 1 kako se mogu definirati u kontekstu
muzejskog posjeta.

Imajuéi na umu estetsko iskustvo koje
Csikszentmihalyi i Robinson definira-

metodama istrazivanja pokusalo odgovo-
riti na istraZivacka pitanja.

Kada je rije€ o aspektima estetskog isku-
stva, potrebno je naglasiti 1 njihovu za-
stupljenost u odgovorima posjetitelja.
Buduci da su pitanja traZila od ispitanika
1zraz slaganja, neslaganja ili nemogucnost
procjene, tumacena su s pozitivhom, ne-
gativnom 1 nultom vrijednoscu. IzraZeni
postotci srednje su vrijednosti postotaka
pozitivno odgovorenih pitanja (odnosno
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slaganja s izjavama) koja se odnose na
odredene razine estetskog iskustva. Do-
minantnim se pokazao osjecajni aspekt
(68,7 %), slijede ga intelektualni (58 %)
1 komunikacijski (54,82 %), a formalni je
aspekt najmanje zastupljen (26,63 %).
Csikszentmihalyi 1 Robinson odreduju
osjecajni aspekt kao trenutak emocional-
nog sklada, sublimacije osjecaja i1 Zelja
u drustveno prihvatljivom obliku (1990:
132), a kvaliteta emocionalne reakcije
ovisi o vremenu provedenom s djelom 1
ispred njega te o utjecajima ili predrasu-
dama koje promatra¢ ima o boji, stilu 1
temi djela. Ova su se razmatranja potvr-
dila kod posjetitelja: ,,Svako djelo sigurno
vam daje nesto za razmisljanje jer osjetite
po sebi odmah da vas ono odbija ili se ne-
¢emu moZda i nasmijete* (Posjetitelj 12).
Za razliku od komunikacije izmedu djela
1 stru¢njaka, koja je uvijek individualna
zbog prirode posla (istraZivanja, tumace-
nja djela radi komunikacije s drugima),
tijekom muzejskog posjeta osjecajna re-
akcija moZe biti splet formalnih eleme-
nata 1 komunikacije medu posjetiteljima.
Vrlo Cesto posjet se dogada u paru ili
skupini te se za vrijeme posjeta razgo-
vorom o djelima poti¢u osobna sjecanja,
asocijacije, medijske slike 1 sl.

»INekiput nas je neSto asociralo na ne-
Sto... na nesto iz nekog filma, da, na film
ili smo nesto vidjeli... Puno toga vidis 1
onda ti prode kroz glavu® (Posjetitelj 1).
, Ono tamo gdje je onaj Covjek nad gro-
bovima, to su mogli napraviti kao da je
Hitler* (Posjetitelj 2).

Na suprotnom polu od osjecajne razine,
sude¢i po odgovorima u anketi 1 inter-
vjuima, nalazi se formalna razina. Izrazi-
to mali broj posjetitelja smatra formalnu
razinu najvaznijom u promatranju djela.
Pretpostavka za pojavljivanje ovakvih od-
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govora moze biti u samoj prirodi suvreme-
ne umjetnosti koja, za razliku od primje-
rice historijskog slikarstva, manje privlaci
svojim skladnim bojama 1 vjeStinom pri-
kazivanja neke svima poznate stvarnosti.
I 1ako se vecina posjetitelja slozila s tim
da ih na detaljnije promatranje djela na
prvome mjestu privuku svojim izgledom,
formalne znacajke tek su poticaj za druge
razine iskustva, kao §to su osjecajna, inte-
lektualna ili komunikacijska.

Druga je razina intelektualna 1 odnosi se
na teorijske, povijesnoumjetnicke 1 kon-
tekstualne informacije. Vecina posjetitelja
ima potrebu za odredenim informacijama
o djelima koje im mogu pomoci da kogni-
tivno smjeste djela u odredeni drustve-
no-povijesni kontekst. Ovo posebno vri-
jedi za posjetitelje koji ve¢ imaju znatna
iskustva umjetni¢kih muzeja i kod kojih je
samo vizualno iskustvo potrebno nadogra-
diti informacijama kako bi se uspostavile
razlike u znacenjima 1 relevantnosti djela.
Neki od posjetitelja izrazito su svjesni ra-
zlike u svojim reakcijama kada imaju do-
datne informacije o djelima 1 kada ih ne-
maju: ,,Kada bismo imali viSe informacija
o kontekstu, jednostavnije bismo razumje-
li neka djela, a u suprotnome se ve¢inom
moZemo samo emocionalno povezivati s
umjetni¢kim djelom* (Posjetitelj 10).
Komunikacijski aspekt kod Csikszen-
tmihalyija i Robinsona visedimenzijsko
je iskustvo koje spaja danasnji trenutak
promatraca 1 nekadasnji trenutak umjet-
nika integracijom vizualnih, osjeéajnih 1
intelektualnih aspekata. Kada bi se ova
razina primijenila na posjetitelje, veina
bi bila sigurna i samostalna u komuni-
kaciji s umjetnikom preko njegova djela,
bez obzira na vrstu informacija na koje
naidu, jer otvaraju unutra$nju komunika-
cyu preskacuéi teorijski, kontekstualni
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dio. Intelektualni aspekt djela (kontekst
nastanka 1 poruke) ili dobro poznaju ili
zanemaruju.

,Volim pogledati djelo 1 obavezno proci-
tam njegov naslov. To je vrlo znakovito 1
mislim da je umjetniku naslov bitan ¢ak
1 ako je djelo nazvano Bez naslova —1 to
je odredena poruka. Tako gledamo djela
oCima umjetnika, a s naslovom se stavlja-
mo u stanje duha u kojemu je bio umjet-
nik dok ga je stvarao* (Posjetitelj 4).
,»INekako me najviSe zanimaju skulpture
1 instalacije. Dok njih promatram nekako
1imam vise osjecaja, ali 1 ispred slika koje
mi se posebno svidaju. Najcesce razmis-
ljam o slikarima i vremenu u kojemu je
slika nastala® (Posjetitelj 25).

Sigurnost u samostalno komuniciranje
s djelima iskazala se 1 u intervjuima i u
anketnim pitanjima: 75,8 % posjetitelja
slozilo se s tvrdnjom da se oslanjaju na
vlastito misljenje 1 prosudbu suvremene
umjetnosti, 20,7 % posjetitelja nije mo-
glo procijeniti koliko se mogu osloniti na
osobno misljenje, a tek je jedan posjetitel;
potvrdio da mu je potrebna vanjska pro-
sudba. Manji postotak ,,u sebe nesigurnih®
posijetitelja ili ima malo iskustvo umjetnic-
kih muzeja ili u muzeje, pa tako i u ovaj,
dolazi po nesto dublje obrazovno iskustvo,
stoga od same ustanove oCekuje da bude
ona koja ¢e jasno definirati 1 prenijeti cilj
1zlozbe 1 obrazloziti zaSto su odredeni
predmeti odabrani kao njezin dio.

Dakle, jasno se pokazuje da ne postoji
univerzalno estetsko iskustvo 1 samo je-
dan nacin na koji se moZe posti¢i. Stoga
je uloga muzeja da, s obzirom na razli¢i-
te profile 1 oekivanja svojih posjetitelja,
stvori 1 razvije mnogostruke strategije
kako bi osnaZzio posjetitelje.

Posljednja skupina anketnih pitanja po-
zivala se na komunikacijske elemente
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stalnog postava Muzeja suvremene um-
jetnosti, te je takoder analizirana u od-
nosu na podatke i1z intervjua 1 praéenja,
a odgovara na istraZivacko pitanje kako
MSU komunicira s posjetiteljima s obzi-
rom na razine estetskog iskustva.

Intervjui 1 pracenje posjetitelja pokazali
su da se publika MSU-a sastoji od onih
koji dolaze u Muzej radi druStva/zabave
pa sve do onih koji Zele nauciti o suvre-
menoj umjetnosti. I dok prve oznacuje
naglaSena Zelja za ugodno provedenim
vremenom 1 umjetni¢kim djelima u ko-
jima pronalaze zabavu 1 inspiraciju, od-
nosno koja im zadovoljavaju razliite
osobne potrebe, posjetitelji koji u prvom
redu dolaze u Muzej radi izobrazbe vise
su usmjereni na (muzeoloske) elemente
poput same organizacije prostora ili pak
informacija koje su im na raspolaganju.
Vedina posjetitelja nije doZivjela prostor
kao jedan od medija koji doprinosi tuma-
¢enju 1 shvacanju pojedinih cjelina, a isti
posjetitelji vecinom nisu Citali tekstove
niti su pratili koncept tematske razdiobe
stalnog postava. Zanimljivo, dobio se po-
datak da 31 % (devet) posjetitelja prostor
smatra zbunjujucim, a praenje je poka-
zalo da je nekolicina njih (Sest) preskocCi-
la odredene dijelove stalnog postava iako
su u intervjuima naveli da su sve vidjeli.
Treba dodati 1 da je pradenje pokazalo da
Jje vecina posjetitelja odabirala odredena
umjetnicka djela kod kojih su se zadrza-
vali duze vremena bez Citanja tematskih
tekstova. Ovime se potvrduje da se po-
sjetitelji oslanjaju na vlastitu prosudbu
o umjetni¢kom djelima, ali 1 upuéuje na
dovoljno poznavanje grade bez oslanja-
nja na kustosku interpretaciju ili nezain-
teresiranost za tematsku podjelu kakvu
su zamislili kustosi. Sve tri metode poka-
zale su da se vecina posjetitelja na izlozbi
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koncentrira na ona djela koja im privuku
pozornost svojim izgledom. Kao 1 prije s
prostorom, sli¢an zaklju€ak izvodi se 1 iz
podataka da 51,7 % (15) posjetitelja sma-
tra da su cjeline u postavu dobro ozna-
Cene te da 62 % (18) tvrdi da je lako pre-
poznati skupinu umjetnickih djela kao
odredenu cjelinu, 1ako u intervjuima nisu
mogli navesti ni opisati nijednu.

S tematskim cjelinama usko su poveza-
ni 1 tekstovi kojima su one naznalene u
prostoru. Na pitanje o jednostavnosti ra-
zumijevanja uvodnih tematskih tekstova
55,2 % (16) posjetitelja slaze se da je tek-
stove bilo lako razumjeti, 20,7 % (Sest) se
ne slaze, a 24,1 % (sedam) ne moZe proci-
jeniti. Iako je veci broj posjetitelja naveo
da je tekstove bilo lako razumjeti, pra-
¢enje je pokazalo da vecina ipak ne Cita
tekstove 1l1 procita tek nekolicinu inter-
pretacijskih tematskih legendi 1 legendi o
odredenoj skupini predmeta (24,1 %).
Tekstovi 1 cjeline u prostoru osnova su
kustoskog koncepta stalnog postava.
Ipak, istraZivanje je pokazalo da je tek
manji broj posjetitelja (24,2 %) usmjeren
na kustoski koncept 1 na informacije koje
se nalaze u prostoru. Takoder, neki su
posjetitelji u anketi naveli negativan stav
o jasnoCi prostora, nainu oznacivanja
cjelina 1 razumljivosti uvodnih tekstova,
a svoje potrebe navode u intervjuima i
rjeSenje vide u pruzanju dodatnih infor-
macija o umjetni¢kim djelima, kontekstu
1 samim umjetnicima.

,Pomalo je kaoti¢no... Nisam bio sigu-
ran kako se to¢no trebam kretati. Na po-
¢etku sam mislio da postoji odreden red
1 podjela po odredenim grupama, Cak 1
kronoloski, ali onda opet nije tako. Neki
dijelovi ipak nisu jasni. Pomoglo bi mi
kada bih mogao negdje vidjeti plan Mu-
zeja s razliitim razinama, bolje bih se
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organizirao 1 pripremio na ono §to me
ceka“ (Pogjetitelj 20).

,,Jekstovi na koje smo naisli usmjerili su
nas na koji naCin bismo trebali ‘Citati’ to
djelo, ali u tekstovima nedostaje kontekst
1 primjerice cilj umjetnika... Kada bismo
imali viSe informacija, 1 umjetnicka djela
bismo doZivjeli na drukciji nacin® (Po-
sjetitelj 17).

,,Bilo bi nam sigurno zanimljivije kada
bi postojale 1 neke opéenite informacije o
hrvatskoj suvremenoj umjetnosti. Vidjeli
smo ve¢ dosta slovenske, pa 1 balkanske
umjetnosti, pa vjerujemo da je vazno ima-
ti 1 takve informacije da b1 se djela bolje
razumjela” (Posjetitelj 3, izvan Hrvatske).
S obzirom na ove rezultate svih triju me-
toda prikupljanja podataka, za vecinu
posjetitelja Muzeja posjet je drustvenog
obiljeZja 1 dovoljna im je osjeajna re-
akcija na djelo koja proizlazi iz njihovih
osobnih potreba, znanja 1 asocijacija, a
detaljnije im informacije nisu nuZne da
bi komunicirali s djelom.

,»Svida mi se prostor Muzeja, imala sam
osjecaj kao da uvijek mogu joS$ nesto do-
datno otkriti. (...) Nisam imala potrebe
za dodatnim informacijama ili tekstom,
sama djela su mi dovoljna. Uvijek inter-
pretiram djelo na svoj nacin, onako kako
ga ja razumijem (Posjetitelj 6).

,»ovida mi se $§to nema previse ljudi kao
u nekim drugim muzejima koje smo po-
sjetili. Sve je nekako mirno 1 prepusteno
nama, imamo Vise vremena 1 moZemo se
posvetiti samim djelima“ (Posjetitelj 14).
,,Ovo je velik muzej 1, s obzirom na ko-
li¢inu umjetnosti koju treba pregledati,
viSe teksta od ovoga trenutacno bi bilo
previse (Posjetitelj 15).

S druge pak strane, za one posjetitelje
kojima je bitna kontekstualizacija i koji
su svjesni visoke kodiranosti suvremene
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umjetnosti, Muzej ne osigurava dovoljan
pomak s osjecajne na intelektualnu razi-
nu iskustva kako bi se, u konacnici, sve
to proZelo i1 dosegnulo komunikacijsku
razinu.

Logi¢no se namece 1 pitanje je 11 MSU
uspio ostvariti jedan od ciljeva suvreme-
ne umjetnosti 1 kod posjetitelja potaknuti
razumijevanje same umjetnosti, a time 1
sadasnjosti. Intervjui 1 anketna pitanja na-
vode da posjetitelji, Cak nesto vise od polo-
vice, odnosno 55,2 %, ne mogu procijeniti
je li im Muzej uspio dati novi pogled na
suvremeno drustvo 1 Zivot, dok njih 34,4
% smatra da jest, a 10,3 % tvrdi da nije.

ZAKLJUCAK

Citajuéi katalog stalnog postava, moZe
se zakljuciti da Muzej, barem na papi-
ru, ispunjava svoj cilj 1 da se zajedno sa
zgradom prilagoduje posjetitelju Cineci
stalni postav prilicno proizvoljnim i ne-
nametljivim iskustvom. No, je li ono Sto
je navedeno u katalogu svima razumljivo
1 u samom postavu, odnosno u prilagode-
nosti postava zgradi i publici? I$¢itavaju
11 se navedene cjeline lako 1 pozivaju li
uopée na ponovni posjet Muzeju? Ana-
lizirajuéi stalni postav, lako je uociti
odreden stupanj raskoraka izmedu na-
vedenoga u katalogu 1 stvarnoga stalnog
postava. Prostor Muzeja jest prohodan i
prilagodljiv, ali upravo manje pregrad-
nje ¢ine ga na trenutke nepreglednim 1
donekle zbunjujuéim. Podjela stalnog
postava na tri razine nije lako uocljiva
pri prvom susretu s prostorom, Sto do-
vodi do pada koncentracije kada se o na
usporedi na pocetku 1 na kraju obilaska
stalnog postava. Takoder, pregradnje su,
uz neobiCan oblik same zgrade, rezulti-
rale formiranjem manjih prostora koji se
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lako mogu previdjeti, a umjetnicka djela
smjeStena u njima ostati zanemarena pri
obilasku. Vrlo vazna tocka u postavu —
ona na kojoj se mogu dobiti detaljne in-
formacije — smjestena je na treCem katu i
nedovoljno oznacena, zbog Cega se redo-
vito preskoci. Umjetnicka djela podijelje-
na po cjelinama ne tvore dovoljno homo-
genu skupinu, pa se cjeline medusobno
nedovoljno razlikuju, ¢ak ni uz pomoc
postojecih tekstova koji, po misljenju
nekih posjetitelja, ne nude ni oCekivane
osnovne informacije ili op¢i kontekst.
Ipak, treba naglasiti da 1 MSU 1 suvreme-
na umjetnost imaju publiku koja zna §to
moZe ocekivati od Muzeja 1 stalnog po-
stava, pa se viSe oslanja na emocije nego
na formalne znacajke djela. Takoder, upo-
Znata s otvorenim obiljeZjem suvremene
umjetnosti, ve¢ina se posjetitelja upravo
oslanja na svoju prosudbu o samim djeli-
ma, ali 1 dalje oCekuje odredenu koli¢inu
1 vrstu informacija, koje su za dobar dio
posjetitelja izostavljene. Iz svega se daje
zakljuciti da se velina posjetitelja odlu-
¢ila na posjet MSU-u viSe radi druZenja
1 zabave dok je manjem dijelu posjetitelja
motivacija bila preteZito edukacija , koju
nisu u potpunosti uspjeli zadovoljiti.

Na kraju se postavlja pitanje jesu li stal-
ni postav 1 sam Muzej donekle ugroZeni
ako pristaju na povremene posjetitelje
koji ¢e vidjeti neSto novo, ali 1 koji se
mozda ipak viSe nece vratiti jer njihova
oCekivanja nisu ispunjena te iz Muzeja
izlaze s jednakim nepoznanicama i pita-
njima koje su imali 1 prije posjeta, ili ak
1 s viSe njih. Informativni, pa i obrazovni
aspekti muzeja, koji uvijek mogu (i tre-
baju!) pratiti Zelju za zabavom 1 ugodno
provedenim vremenom, 1 dalje su nedo-
voljno zastupljeni, pa se iz istraZivanja
zakljuCuje da Muzej, ako Zeli pruziti nova
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iskustva onima koji ih traze, ali 1 privu-
¢1 one posjetitelje koji ne dolaze, svaka-
ko treba 1 nesSto promijeniti. Otvorenost,
dinami¢nost, socijalna osvijeStenost 1 na
prvome mjestu igra glavne su znacajke
stalnog postava 1 suvremene umjetnosti
koji bi, osim u katalogu Muzeja, ipak
u prvom redu trebali Zivjeti u njegovu
prostoru zajedno s interpretacijskim po-
magalima te tako privuéi posjetitelja na
istraZivanje slojevitosti znacenja djela jer,
kako tvrde Csikszentmihalyi 1 Robinson,
ucenje je ono Sto potencijal gledanja i in-
terpretacije iz latentnog stanja prebacuje
u podrucje stvarnoga estetskog iskustva.
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