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Otkako je u jeku svjetske ekonomske krize 1929.
godine otvoren u New Yorku prvi pravi muzej mo-
derne umjetnosti, tradicionalni hram umjetnosti
devetnaestog stoljeca hrabro je zakoradio u dva-
deseto. U razdoblju od kojih pedest godina taj se
tip muzeja toliko razvio da je s izgradnjom i otva-
ranjem pariskog muzeja moderne umjetnosti, po-
pularno zvanog »Beaubourg«, 1977. godine suma-
nuto ujurio u dvadeset i prvo stoljece. Oba muze-
ja paradigma su jednog nacina misljenja o moder-
noj umjetnosti, i medasi su jedne uzbudljive du-
hovne avanture naseg stoljeca. Ta avantura sadrzi
u sebi niz suprotnosti, koje ni teorija ni praksa
nisu do danas uspjele razrijesiti prihvatljivim i
objektivnim definicijama. Muzej moderne umjet-
nosti uvijek je, i u pravilu, reflektirao individual-
nu strategiju uskog tima stru¢njaka; zbog te ka-
rakteristi¢ne specifi¢nosti ova vrsta »hrama umjet-
nosti« izmicala je pravilima koja vrijede za osta-
le muzeje. Jer za ostale muzeje znalo se $to im je
raditi i kako izgledati. Lako je stoga bilo pravilo
primjenjivati na muzeje punjenih ptica, egzota,
tehni¢kih dostignuda ili bilo kojega povijesnog ma-
terijala. Pa ¢ak i muzeji posveceni umjetnosti —
staroj dakako — dobro su se uklapali u okvir za-
dane koncepcije koja je muzejima nalagala sabi-
ranje, ¢uvanje, mudru znanstvenu obradu umjet-
nine, i na kraju prikazivanje javnosti sakupljenog
blaga u miru i ti§ini polumraénih muzejskih dvo-
rana. Treba medutim red¢i da muzeji moderne u-
mjetnosti nisu odudarali od muzejskih konvencija
samo zbog toga $to se to nekoj uskoj grupi ljudi
tako htjelo. Razlozi razlikovanja muzeja moderne
umjetnosti od muzeja uopce, i od slicnih umjet-
nickih muzeja koji su bili ograni¢eni samo na u-
mjetnost proslosti, mnogo su dublji. Tradicionalno
koncipiran muzej umjetnosti bio je sigurna luka
provjerenih estetskih vrijednosti; eventualne pro-
mjene atribucija nisu bitno utjecale na autoritet
takva muzeja. Umjetnine opremljene certifikati-
ma i atestima bile su tu da im se ¢ovijek divi bez
dileme i prigovora. Osim toga, sve umjetnine izlo-
zene u takvu muzeju bile su svriena stvar, povi-
jest umjetnosti koja nije dovodila u pitanje sadas-
njicu i stvorene predodibe o lijepom i umjetnic-
kom. Muzej moderne umjetnosti, medutim, nije
nikakva sigurna luka, atribucije su jasne i nedvoj-
bene, nema nikakva certifikata, nikakva atesta, a
sve §to je izloZeno u muzeju moderne umjetnosti
potencijalna je opasnost za estetski poredak, lijepo
i umjetnicko.

Umjetnost kojoj je muzej moderne umjetnosti po-
svecen uporno, ve¢ od pocetka ovog stoljeca, izmi-
¢e bilo kakvim trajnijim definicijama estetike i te-
orije umjetnosti. Te§ko uhvatljiva u okvire koji bi

je jednom za svagda definirali i ucinili je razum-
ljivom i prepoznatljivom, moderna je umjetnost
mogla ili ostati izvan muzeja, ili izvesti prevrat u
samom muzeju. Dugo je povijest moderne umjet-
nosti bila vezana uz birtije, ducane, slasti¢arnice,
caffée i kabarée. Malo je koji umjetni¢cki muzej
prihvatio modernu umjetnost u ¢asu njezina pu-
nog Zivota; obi¢no se to dogadalo poslije sprovo-
da, ili kad je svjetska slava Zivog umjetnika bila
tolika da je odjekivala i sobama kustosa tradicio-
nalnih umjetnickih muzeja. Tako je to bilo sve do
one prijelomne 1929. godine, sve dok takozvano
»Anonimno drudtvo«' nije uspjelo na tipi¢no ame-
ricki nac¢in osnovati Muzej moderne umjetnosti u
New Yorku. Taj muzej postaje idejni i organiza-
cioni model svih kasnijih muzeja moderne umjet-
nosti. Jest da su neki umjetni¢ki muzeji moderne
umjetnosti osnovani i prije — Stedelijk u Amster-
damu, londonska Tate galerija — ali to je posve
druga prica. Tate galerija, utemeljena 1897. godi-
ne, na primjer, sakuplja i prikazuje umjetnost naj-
manje jedno stoljece staru. Princip je tradicional-
nih umjetni¢kih muzeja jasan: izbjegavati umjet-
nost suvremenika, a onim suvremenicima koji su
svoju umjetnost okrenuli u pravcu traganja za no-
vim i nepoznatim sferama estetskog vrata muze-
ja bila su hermeti¢ki zatvorena. Stari, tradicional-
ni, gradanski model muzeja umjetnosti iskazivao
je jasno i nedvosmisleno svoje shvacdanje funkcije
umjetnosti u drustvu; takvo shvacanje, naravno,
isklju¢ivalo je ekstreme poput Cézannea, Gaugui-
na, Van Gogha. U interesu mira i ti$ine, u intere-
su gradanskog poimanja lijepog, muzeji umjetno-
sti bili su okrenuti proslosti, koja se mogla, oci-
gledno, skrojiti po mjeri ukusa gradanske veéine.
Pa cak i kad je koji umjetni¢ki suvremenik i za-
lutao u muzej, sigurno taj nije bio od onih koji su
svojim ponaSanjem i svojom umjetnoséu nervirali
gradane. Takav umjetnik bio je jo$§ za Zivota mu-
zejski umjetnik koji je slikao ono Sto se Zeljelo vi-
djeti i osjetiti: povijesne scene, seoske idile, an-
ticke prizore, ukratko, nista tematski i formalno
opasno po ustaljeni estetski poredak.

Tradicionalni model umjetnickog muzeja bio je
reprezentativan. To je u osnovi statican model,

1

»Société Anonyme« osniva u New Yorku Katarina Dreier 1920.
godine, zajedno s M. Duchampom i Manom Rayem. To dru-
Stvo organizira 1926. godine u New Yorku izlozbu na kojoj <u-
djeluju: Leger, Duchamp, F. Marc, M. Ernst, W. Baumeister,
Mondrian, E. Filla, Arp, Picabia, Moholy Nagy, Severini, Bran-
cusi, D. Burljuk, Kandinski, N. Gabo, A. Pevsner, E. Lissitzky,
Klee, Picasso, J. Itten, A, Stieglitz, J. Marin, M. Ray, Arhipenko
i tako dalje...



86

bez veze sa stvarnim tokom umjetnosti. Prostori
takva muzeja, kaZe Jean Clair, nisu samo prosto-
ri iskazivanja poretka shvacanja, nego i mjesto
o¢itovanja shvacanja poretka burzoaskog drustva
19. stoljeca.? Svojom autoritativnom pozicijom ta-
kav je muzej mogao doduse iskljuciti modernu
umjetnost iz svoga poretka, ali nije imao snagu
da je iskljuéi iz onoga neminovnog poretka $to ga
je stvarala dijalektika Zivoga umjetni¢kog stvara-
lastva. Vrijeme je radilo za takvu Zivu umjetnost,
za umjetnost koja se radala izvan i nasuprot au-
toriteta, uémalosti i konvencionalnosti umjetnickih
muzeja. Samom muzeju sudbina i vrijeme nisu
medutim namijenili propast, veé radikalnu trans-
formaciju. U stanovitom smislu to je bilo pitanje
biti ili ne biti umjetni¢kih muzeja koji su u svojoj
konvencionalnoj formi postali naprosto neintere-
santni ¢ovjeku §to je trazio Zivot a ne slike mu-
mificiranih predaka.

Ne moze se dodu$e reéi da neki arhetipski modeli
umjetnickih muzeja moderne umjetnosti nisu po-
stojali vec¢ potkaj 19. stolje¢a. Spomenuli smo veé
londonsku Tate galeriju i amsterdamski Stedelijk.
Odredenu ulogu u promociji te ideje odigrali su iz-
lozbeni prostori kao onaj becke Secesije, ili Bije-
nale u Veneciji od 1895. godine. Sve to medutim
nije moglo odgovoriti pravim potrebama, a jo3
manje zadovoljiti umjetni¢ke radikale koji su u
prvim desetljecima ovog stoljeca podigli svoj glas.
Futurizam i dadaizam, dva ekstremna umjetnic¢ka
pravca 20. stoljeca, okomljuju se na umjetnicke
muzeje svom snagom svoje negacije. Kakva trans-
formacija? Zar se strvina moze oziviti? Muzeji su
mrtvi, umjetnost je mrtva, objavljuju futuristi i
dadaisti. I jedni i drugi smatraju muzeje grobnica-
ma, skladistima bezvrijednih stvari iz proslosti, ko-
je je — kazu — najbolje baciti na smece. Famoz-
na Mona Lisa, simbol muzejskog uZivanja u stvari-
ma i gradanskog poimanja umjetnit¢kog, postaje
kod dadaista predmet sprdnje — Mona Lisa dobiva
brkove i bradicu i tajanstveni natpis ispod slike L.
H.0.0.Q,, ¢ije je znacenje izgovoreno fonetski na
francuskom imalo odredeni skaradni smisao. Tim
radikalnim shvacanjima dadaista i futurista pri-
druzuju se i pripadnici avangardnih pokreta u Ru-
siji. Medutim, ondje je put bio ne$to drukéiji, po-
sebno nakon oktobarske revolucije. Negirajuéi gra-
danski, tradicionalni model umjetnickog muzeja,
ruski su umjetnici negirali zapravo gradanski mo-
del ponasanja uopce. Pobjeda oktobarske revoluci-

2

Zan Kler: Herostrat ili muzej pod znakom pitanja; »Kulturae,
Beograd, br. 41/78, str. 29—43,

je pobjeda je i nove umjetnosti, smatraju umjet-
nici, i aktivno sudjeluju u stvaranju nove, revolu-
cionarne kulture. Aleksandar Rodéenko, jedan od
vodecih konstruktivisti¢kih umjetnika, zaduZen je
od 1921. godine za umjetni¢ke muzeje, i u tom se
¢asu, zapravo, u mladoj sovjetskoj drzavi radaju
muzeji koji u pravom smislu anticipiraju muze-
je moderne umjetnosti. U to vrijeme, za one pri-
like golema svota od dva milijuna rubalja, dodje-
ljuje se posebnoj komisiji koja je za tu svotu ima-
la otkupljivati za muzeje djela isklju¢ivo modernih
umjetnika. U muzejima se izlazu djela ruskih kon-
struktivista i kubofuturista, umjetnika koji su ra-
dikalizirali svoj umjetni¢ki jezik do ¢iste apstrak-
cije. Organiziraju se diskusije o modernoj umjet-
nosti, didakti¢ka vodstva, §tampaju se instruktiv-
ni vodi¢i. Pa iako je to razdoblje trajalo relativno
kratko, u svom arhetipskom obliku bez sumnje je
postavilo osnovu onoga $to ¢e se kasnije zvati mu-
zej moderne ili suvremene umjetnosti.

U ostalom svijetu, gradanski model umjetni¢kog
muzeja moderne umjetnosti, uz nekoliko iznima-
ka, traje sve do vremena poslije drugoga svjetskog
rata. Od tada pa do danas muzeji moderne umjet-
nosti dozivljavaju snaznu ekspanziju. Od Tokija
do Torina, od Stockholma do Beograda, svuda pi-
tanje muzeja moderne umjetnosti postaje pitanje
kulturnog prestiza, ugleda grada ili zemlje. Mu-
zeji moderne umjetnosti postaju u stanovitom smi-
slu umjetnicki laboratoriji u kojima se publika su-
srece s najnovijim umjetni¢kim eksperimentima.
Takvi muzeji razvijaju Siroku informacijsku i di-
dakti¢ku djelatnost, usmjerenu prvenstveno obja-
$njavanju danas$njih umjetni¢kih tokova. Muzeji
moderne umjetnosti trude se da umjetnost uhvate
u trenutku nastajanja, i nije bio rijedak slu¢aj iz
laganja slika koje se nisu ni dobro osusile.

Od ranih $ezdesetih godina, medutim, moderna
umjetnost poprima oblike koji zbunjuju. Ono $to
nazivamo umjetnoséu maSeg vremena postaje u
jednom Sirem smislu te§ko razumljivo. Apstrakt-
na slika, apstraktni kiparski oblik, postaju domi-
nantni u svijetu umjetnosti. Pa ipak, i ta umjet-
nost nalazi svoj put u umjetni¢ke muzeje. Strué-
njaci u velikim muzejima moderne umjetnosti, po-
uceni iskustvom proslosti kad su kapitalne umjet-
nicke pojave propustili prikazati i odmah otkupi-
ti za muzej, sada s mnogo viSe paznje i razumije-
vanja prate suvremenu umjetnost. Pri tom ih vo-
di, ako nista drugo, ekonomska ra¢unica; jeftinije
je odmah nabaviti umjetni¢ko djelo, nego kasnije
na slobodnom trzi§tu pladati visoke cijene za u-
mjetnine koje su s vremenom dobile na vrijedno-
sti.
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Citav je taj sistem izvrsno funkcionirao, sve dok
je umjetnost proizvodila slike, kipove, grafike. Bez
obzira na likovni jezik slike, ona je jos bila slika,
obojena povrsina na platnu, papiru, manje ili vise
doliéno uokvirena, spremna da visi na zidu mu-
zeja. Posljednjih dvadeset godina i ta se konvenci-
ja nadilazi; umjetni¢ki materijal postaju cigle, kon-
zerve, zemlja, fotografija, plasti¢ni materijali, dim.
Trajnost umjetni¢kog djela, kategorija koja je mu-
zejima najviSe znacila, postaje relativna. Pri tom,
ne samo da u pitanje dolazi fizicka trajnost djela
zbog upotrebe razli¢itih i neobi¢nih materijala, veé
umjetnost dovodi u pitanje i svoju predmetnu eg-
zistenciju. Na mjesto estetskog predmeta sve uce-
stalije dolazi estetski proces u kojemu sudjeluju
umjetnik, publika i slu¢ajni namjernici, a mjesto
estetskog procesa uopcée vise ne treba da bude
prostor muzeja. Stovi$e, iz ideoloskih razloga u-
mjetnici kao da zaziru od muzeja, smatrajudi da je
muzej u stanovitom smislu institucionalni rezer-
vat koji sputava prostor njihove umjetni¢ke slo-
bode. Zbog toga (nije to naravno jedini razlog) no-
vija umjetni¢ka praksa usmjeruje svoje djelova-
nje na ulicu, trgove grada, odlazi ¢ak u pustinju
gdje izvodi svoje ritualne projekte, a muzejima
prepu$ta — dokumentaciju. U takvoj umjetnickoj
situaciji muzeji moderne umietnosti ponovo su se
nasli u nezavidnu poloZaju. Sada nije bilo vise pi-
tanje hoce li muzej prihvatiti suvremenu umjet-
nost ili ne, veé¢ hode li umjetnici prihvatiti muzej
moderne umjetnosti, ili de ga odbaciti kao mjesto
gdje se njihova sloboda ograni¢uje, usmjeruje i
manipulira. Smatrajudi da je muzej mijesto koje
ima privilegirani poloZaj u drustvu, te da svojom
trostrukom mra¢nom ulogom na estetskom, eko-
nomskom i misti¢énem planu smeta slobodi umjet-
nosti, neki umjetnici usmjeruju svoje stvaralastvo
ponovo protiv muzeja. Ti umjetnici (Cadere, na
primjer) stvaraju nizove identi¢nih djela, ignorira-
judi pri tom princip unikata; oni ulaze u muzeie
moderne umjetnosti s djelima za koia nitko vise
nije siguran jesu li umjetnost ili ne; tre‘e. kadri
su da svaki prostor, pa ¢ak i baraku u predgradu,
proglase muzejem, te da na takvu mijestu izlazu
svoja djela. Na Zalost, ta anti-muzeiska ideologija
i praksa bila je kratka vijeka. Da je dulie potra-
jala, mozda bi umjetni¢ki muzeii moderne umjet-
nosti i izvukli kakvu pouku. Pokazalo se naime da
su muzeji stabilni organizmi u drustvu. Umjetnié-
ke akcije u nekom su smislu djelovale korektivno,
ali osnovne pretpostavke i funkcije muzeja nisu
bile ugroZene. Cini se zapravo da su umjetnicke
akcije bile pucanj u prazno, posebno ako se ima
na umu otvorenost nekih muzeja prema svim poja-
vama suvremene umjetnosti. Napokon, jedan od
znac¢ajnih antimuzejskih tekstova, tekst francus-

kog umjetnika Daniela Burena »Funkcija muzeja,
objavljen je upravo u povodu njegove izlozbe u
Muzeju moderne umjetnosti u Oxfordu 1973. go-
dine. Unato¢ takvoj paradoksalnoj ¢injenici, ne
moZe se redi da takvi tekstovi nisu imali odjeka u
muzejskim krugovima. Ali antimuzejska ideologi-
ja nove umjetni¢ke prakse zacijelo nije mogla zna-
¢ajnije ugroziti muzeje moderne umjetnosti, poseb-
no one koji su bili tako orijentirani da im je pra-
¢enje suvremenih umjetni¢kih dogadanja bilo sva-
kodnevna praksa.

Treba uz ostalo reci da oStrica kritike nove umjet-
ni¢ke prakse nije bila usmjerena toliko protiv bit-
nih funkcija muzeja, koliko na poziciju modi $to
je muzej moderne umjetnosti moze imati u suvre-
menoj kulturi i umjetnosti. TeZina i znacenje neke
izlozbe jo$§ se mjeri tezinom i znacenjem muzeja
gdje se izlaZe, i stoga uopce nije beznacajna cinje-
nica izlaze li umjetnik u muzeju moderne umjet-
nosti u Oxfordu, Stockholmu, Beogradu ili Sao
Paolu. To su konvencije o kojima ¢ak i struénjak
nerado govori, ali one postoje, i — prili¢no su
snaZne i utjecajne. Iako naime kodeks ponasanja
medunarodne organizacije muzeja izri¢ito zabra-
njuje trgovinu umjetninama posredstvom muze-
ja, a toga se kustosi u muzejima uostalom i pri-
drzavaju, indirektno svaka muzejska izlozba suv-
remenog umjetnika, posebno u zemljama Zapad-
ne Evrope, ima jasnu ekonomsku pozadinu. Dak-
le, kad su umjetnici protestirali protiv pozicije
modi koju muzej moze imati, kontekst osporava-
nja muzeja odnosio se upravo na tu ekonomsku
dimenziju takozvanog svijeta umjetnosti. Toj, rek-
li bismo, prizemnoj dimenziji treba pripisati i onu
mnogo vazniju: muzej, s obzirom na koncentra-
ciju struénjaka, snazno utjece i na formiranje op-
ceg ukusa, $to se u krajnjoj liniji opet reflektira
u ¢istoj ekonomici.

Zbog toga je rad u muzejima, posebno u muzeji-
ma moderne umjetnosti, vrlo odgovoran. Taj po-
sao zahtijeva prije svega ljude izuzetno proniclji-
ve (»s nosom« — kako kazu), ljude koji c¢e znati
odgovorno, u jednom Sirem drustvenom smislu,
formirati cjelokupni rad u muzeju. Nije ovdje ri-
je¢ samo o stvaranju programa izlozbi; rije¢ je i
o otkupu, interpretaciji izloZenog materijala, infor-
matici, didaktici, i posebno o studijskoj obradi i
prezentaciji proteklih umjetni¢kih razdoblja. Za-
tim, tu su specifi¢ni problemi odredivanja donje i
gornje granice interesa muzeja moderne umjetno-
sti, Gdje podinje, a gdje svrSava moderna umjet-
nost? Pocinje li ona 19452 Ili 1900? Ili mozda 1910.
s prvim apstraktnim slikama? Koji su nacionalni
parametri modernog? Zavrsava li ona danas, i zna-
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¢i li to »danas« uistinu 1982. godinu, ili mozda
1975? Napokon, treba utvrditi to¢no znacenje poj-
mova moderno i suvremeno. Ili, drugi skup prob-
lema: ¢uvanje djela moderne umjetnosti. Cinjeni-
ca je da su se odredene moderne tehnike, kao na
primjer flomaster, pokazale kemijski vrlo nestabil-
nima, te se znalo dogoditi da neki crtezi radeni
tom tehnikom naprosto s vremenom nestanu. Ka-
ko ih za$tititi? Drugo, budué¢i da suvremena um-
jetnost ne njeguje neku posebnu tehniku, odno-
sno da se u stvaranju primjenjuju razli¢ite tehnike,
to ovog Casa nitko ne moZe pouzdano odgovoriti
na pitanje kako c¢e se ta umjetnicka djela u fizi-
¢kom i kemijskom smislu ponagati ubuduce. Na-
dalje, nova umjetni¢ka praksa &esto stvara izvan
muzejskih prostora, pa tako ostaje otvoreno pita-
nje Sto zapravo ¢uvati: rad u prirodi (to je prak-
ticki nemogucde), ili samo dokumentaciju o djelu
koja se najcesce radi uz pomo¢ fotografija, filma
ili video-vrpce. Naposljetku, oblici pojavnosti mo-
derne umjetnosti, najblaze re¢eno, zbunjuju; od
tradicionalnog ulja na platnu pa do mejasnih tra-
gova na starom uredskom formularu, od tradicio-
nalnog oblika salivenog u bronci pa do hrpe per-
ja, sve to ravnopravno stoji i postoji u svijetu um-
jetnosti, sve to istodobno s umjetni¢kog stanovi-
sta iskljucuje jedno drugo — pa da se onda kus-
tos u muzeju moderne umjetnosti snade!

U ¢itavom tome ko$maru pitanja jedno je sigur-
no: kako god ga mi zvali, muzej moderne umjet-
nosti (a moze to biti i muzej suvremene umjetnosti,
moZe biti centar za vizuelna istraZivanja itd.) nije
samo pitanje prestiza grada koji takav muzej ima,
vec i potreba da se okudi i umjetnost naseg vreme-
na. Bilo bi naime apsurdno, a zapravo glupo, da na-
kon tolikog povijesnog iskustva umjetnost nasih
suvremenika prepustimo opet kafedzijama, slasti-
Carima i trgovcima. Uostalom, ni oni nisu takvi
kakvi su nekad bili!

Kad se danas govori o muzeju moderne umjetno-
sti, nikome nije ni na kraj pameti da misli na hram
umjetnosi u koji ¢e ulaziti samo posveéeni, ili »oso-
be sa cistim cipelama«, kao $to je neko¢ davno
pisalo na ulazu u umjetnicki muzej u Becu. Mu-
zej umjetnosti naSeg vremena postaje sve vise ot-
voreni eksperimentalni atelijer, rekao bih cak, s
ugradenim pravom na pogresku, u kojimu se pub-
lika susrece s umjetni¢kim istraZivanjem nepozna-

tog, oku i duhu jo§ skrivenog. Takav muzej treba
umjetnika, ali i umjetnik treba takav muzej. A jos
vie takav muzej treba suvremeno drustvo okre-
nuto buduénosti.

Tradicionalni i konvencionalni zadaci muzeja i u
umjetnickom muzeju moderne umjetnosti ostaju
na snazi. Ti se zadaci medutim neminovno prila-
goduju novim situacijama, novim umjetni¢kim ten-
dencijama i koncepcijama. Uobiéajeno je, a i upi-
sano u zakonu kojim se regulira rad muzeja, da
muzej prikuplja, ¢uva, stru¢no i znanstveno obra-
duje materijal koji prikuplja, i napokon, na odre-
den nacin prezentira ga javnosti. Sve se to moze
raditi i s pola prsta, ali se moZe i mora raditi s
punim moralnim i intelektualnim angaZmanom.
Upravo takav angazman pretpostavka je Zivota mu-
zeja moderne umjetnosti. Svaka od tih elementar-
nih obaveznih radnji zna¢i neprestanu prisutnost
u svijetu umjetnosti i Zivotu drustva, neprekidno
preispitivanje vlastitih kriterija i kriterija $to ih
namece opci kulturni standard. Zbog svega toga
muzej moderne umjetnosti u suvremenu drustvu
Ima izuzetno vazno mjesto. Iako ga jo§ tradicio-
nalno nazivamo »muzejem«, muzej moderne um-
jetnosi u biti je vise polivalentan kulturni centar.
Iskustvo moderne umjetnosi govori u prilog tran-
sformaciji muzeja u takav centar. Bilo bi naime
apsurdno danas koncipirati muzej iskljué¢ivo za
slike. Umjetnost se danas iskazala u mnogim obli-
cima, pocevsi od filma, fotografije, pa do rituala
u kojem sudjeluje sam umjetnik. Mi ne znamo $to
¢e nam donijeti sutrasnjica. Mozda sliku ili kip
ponovo. A moZda holografiju. Video-vrpce? Nitko
u to ne moze biti siguran. Zato je jedino sigurno
da prostor muzeja moderne umjetnosi mora biti
takav da pruZi siguran krov nad glavom. Posve je
svejedno hoce li buduci muzej moderne umjetno-
sti biti nalik rafineriji, aerodromu ili kontejner-
skom terminalu. Ono bitno, $to ¢e ga definirati,
treba tek da bude stvoreno.

P. S.

Na razli¢itim mjestima u gradu Zagrebu pohranje-
no je oko 18.000 djela moderne umjetnosi. Grad
Zagreb nema muzeja moderne umjetnosti. Uosta-
lom, u gradu Zagrebu nikada nije sagraden nije-
dan muzej.



