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Predgovor:
Kako koristiti ovu knjigu

Ova knjiga treba da zadovolji potrebe ¢italaca koji nisu
upoznati s novom muzejskom teorijom. Namenjena je studen-
tima razli¢itih oblasti iz domena kulture, ukljucujuéi istori-
ju, knjizevnu kritiku, antropologiju, rodne studije, sociologiju,
istoriju umetnosti, slikarstvo i vajarstvo, americ¢ku civilizaci-
ju i proucavanje muzeja. Njenih dvanaest posebno osmislje-
nih poglavlja i opSiran uvod predstavljaju kombinaciju teorije i
prakse koja studente treba da upozna s pojmovnim okvirima te
teorije i da im omoguéi njenu primenu u praksi. Esejima u ovoj
knjizi zajednicko je to da se zalazu da muzej od mesta koje iza-
ziva divljenje i strahopostovanje postane mesto kritickog ispiti-
vanja; cilj im je muzej ¢ija je orijentacija jasna, koji je spreman
da svoju mo¢ deli s drugima, koji je aktivan u unapredivanju
ljudskih prava. Siri cilj ove knjige jeste da ¢itaocu omogudi da
postane zagovornik promena.

Uvod ove knjige ¢ini apstraktne pojmove muzejske teo-
rije dostupnim studentima i postdiplomcima. Muzejsku teo-
riju definiSe tako S$to razlaZe njenu autenti¢nost i objasnjava
uokviravanja. Uvazava klju¢nu ulogu umetnika, od pop umet-
nosti do sajberfeminizma, u stvaranju nove muzejske teorije.
Govori o Cetiri arhetipa muzeja: svetili$tu, trZi$no orijentisa-
noj industriji, kolonizatoru prostora i postmuzeju — instituciji
koja nastupa kao aktivan ucesnik u odredivanju znacenja. Izla-
ze fukoovske i alternativne poglede na istoriju muzeja. Najzad,
upoznaje {itaoca s raspravom o tome da li se muzeji mogu ili
ne mogu promeniti.

U prvom delu knjige teorija je predstavljena kroz istorijske
prikaze i upecatljive primere. U odeljku A, ,,Analize i osnove®,
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prikazan je razvoj muzeja i nastanak muzejske teorije uporedo
sa istorijom arhitekture, feministickog starateljstva i konzer-
vacije. U odeljku B, ,,Primeri iz savremene prakse®, govori se
o muzeju kao spornom mestu kroz Cetiri primera: svetiliSte
(Montiéelo), spektakl (Projekt doZivljavanja muzike’), starose-
delacki kulturni centar (muzej Djomi) i ostaci kolonijalne vla-
sti (Juznoafri¢ka nacionalna galerija).

U drugom delu knjige data su uputstva za primenu teori-
je u praksi. On vodi &itaoca kroz muzejske izlozbe, muzejske
veb-sajtove i arhive, uz savete kako se svaka ta oblast moze kri-
ti¢ki posmatrati. Ukazuje i na moguénosti koje se studentima
pruzaju da proucavaju novu muzejsku teoriju u okviru umet-
nickih studija i u univerzitetskim galerijama.

Svim poglavljima prethode kratki uvodi sa sazetim teorij-
skim postavkama autora. Nakon svakog poglavlja slede pita-
nja za raspravu; ona povezuju poglavlja knjige i daju doprinos
nezavisnom razmisljanju.

* Experience Music Project — Prim. prev.
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Zahvalnice

Dugujem veliku zahvalnost kolegama, prijateljima i ¢lano-
vima porodice koji su mi pomogli da odrzim samopouzdanje,
koncentraciju i razumnost. DZejn Farnjoli, glavna urednica
edicije kulturoloskih studija u izdavackoj kuéi Blackwell, pre
mene je sagledala potencijal ovog projekta. Neizmerno sam joj
zahvalna za nepokolebljivu veru u moj rad i pronicljivo razu-
mevanje mog videnja ove knjige Ken Prouvencer, visi urednik,
strpljivo i velikodusno me je vodio kroz proces pripreme knjige.
Sef katedre za umetnost Centralnog vaSingtonskog univerziteta
(CVU) Ma]kl Cin obezbedio mi je fleksibilni nastavni ambijent
kakav mi je za ovaj projekat bio potreban. Dekan Fakulteta
za umetnost i humanisti¢ke nauke univerziteta CVU, Liana
Armstrong sve vreme je bila nadareni mentor i draga prijatelji-
ca. Na fakultetu Boudin, kolege s katedre za istoriju umetnosti
Linda Doherti, Klifton Olds i Suzan Vegner podstakli su me
na doZivotnu privrzenost obrazovnom radu koja je bitno zna-
¢ajna za ovu knjigu. A moji onlajn saradnici — s polovinom njih
nisam se ¢ak ni srela — stvorili su sa mnom virtuelnu zajednicu
muzejske teorije koja je ublazila moje osecanje izolovanosti,
kako u mom malom gradu Elensburgu u senci Kaskadskih pla-
nina, tako i u mom drugom domu, Orhusu u Danskoj. Sarad-
nic¢ki doprinosi daju ovoj knjizi organski kvalitet. Posebno bih
Zelela da se zahvalim redaktorima Betini Karbonel, Heleni Ris
Lihi i Kristoferu Stajneru; njihova znalac¢ka analiza teksta znat-
no je doprinela njegovom kvalitetu.

Vreme provedeno s tim prijateljima koji su bili moja zastit-
na mreza bilo je dragoceno: Setnje s Barbarom Piket; razgovori
na igraliStu sa Alison Karpenter i Denizom Horton; postova-
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nje pravila o sabatu sa Eliz Herman; brojne male ljubaznosti
DZoun Vud; obavljanje svakodnevnih poslova sa Seri Hejn-
svort; odlazak na susi s Dae-ae Kim; izleti u unutrasnjost Dan-
ske sa Sesilijom Brinskov; upoznavanje s holandskim humo-
rom Petre Sjouverman; odrzavanje interdisciplinarnih veza s
Virdzinijom Mak i Vajolom Bjuro; Zivotno iskustvo u svojstvu
usvojiteljice s Meri Kris BaldZer; zajedni¢ko iskustvo u malim
Zivotnim ironijama s DZenet Strahoski.

Moji roditelji Koni i Seldon Marstin su me, kao i uvek,
bezuslovno podrzali. Moja baba po ocu, Helen Marstin, kojoj
je sada 101 godina, uzor je odlu¢nosti. Moja pokojna baba
po majci Eli Gudman ulila mi je Zelju za posetu muzejima.
Moj pokojni brat Klej naveo me je da u svom radu prednost
dajem teoriji roda. Moja rodbina sa suprugove strane tako-
de je ulestvovala u ovom procesu. Debi Polisuk upoznala me
je sa svetom izdava$tva a Rob PoliSuk mi je ukazao na znacaj
preuzimanja rizika. DZenis PoliSuk uvek je bila spremna da me
saslusa. Saj PoliSuk uzdrzavao se da me pita kada ée posao biti
zavr$en. Moja deca Dzini i DZejki odusevljeno su (bar u veéini
slu¢ajeva) obilazila bezbrojne muzeje i spre¢avala me da se pre-
terano posveujem radu. Moj suprug Mark Polisuk sve vreme
mi je ljubazno i s humorom pomagao u pisanju. Ovu knjigu
posvecujem njemu, ljubavi svog Zivota.



Uvod

DZenet Marstin

Sta je nova muzejska teorija?

Zivimo u izrazito muzeoloskom svetu — svetu koji je u velikoj
meri i sAm proizvod i ishod oko dva veka muzeoloskih promi-
§ljanja. Muzeji su jedan od osnovnih prostora stvaranja, radanja
i odrzavanja naSe modernosti u tom periodu. Oni se danas u toj
meri podrazumevaju, tako su sveprisutni i toliko su nam neo-
phodni da nije lako ni zamisliti svet bez njih niti se osloboditi
snazne i blistave prisnosti te doista izuzetno uticajne drusStvene
tehnologije. Na§ svet ne mozZe se ni zamisliti bez tog izvanrednog
pronalaska.!

Kako teoreti¢ar muzeja Donald Preciozi kaZze, muzeji su
veoma znacajan deo naseg kulturnog domena i uobli¢avaju nasa
osnovna poimanja o proslosti i sebi samima. Ljudi koji inace
nemaju visoko mi$ljenje o muzejima, mogu se naci uvuceni u
raspravu ukoliko odluke neke institucije osporavaju muzejski
vrednosni sistem. Cak i ako nikada niste bili u muzeju Smit-
sonijan, na vase poimanje bombardovanja Hiro§ime moze da
utie Zustra rasprava o izlaganju Enole Gej, bombardera B-29
iz kog je bacena atomska bomba, koje je uprili¢eno 1995. u
Nacionalnom muzeju avijacije i aeronautike. LoSe planiranje,

1 D. Preciozi (1996), ,Mozak Zemljinog tela: muzeji i oblikovanje
modernosti®, u knjizi The Rbetoric of the Frame: Essays on the Boun-
daries of the Artwork koju je uredio Pol Diro; Cambridge, Cambridge
University Press, 96-110, str. 97.
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neosetljivost na intimna uverenja ljudi i egzibicionizam kon-
gresmena koji su mahali nacionalnom zastavom suprotstavili
su ratne veterane i njihove porodice istori¢arima s novim teo-
rijama i doveli do odbacivanja kritickog preispitivanja u korist
slavljeni¢kog pristupa. Na koji na¢in Enola Gej predstavlja
herojsku primenu tehnologije u borbi dobra i zla i oznacava
pocetak kraja, dominaciju tehnologije masovnog unistavanja?
Tom muzeju nije bilo dozvoljeno da postavi to tesko ali znacaj-
no pitanje.?

Iako mozda niste bili u Britanskom muzeju, na vasu sliku
o Velikoj Britaniji kao demokratskoj zemlji i biv§oj kolonijalnoj
sili po svoj prilici uti¢e kontroverza oko ,,Elginovog mermera“,
to jest odbijanje Britanskog muzeja da te ¢uvene skulpture s
Partenona vrati Grckoj, zemlji njihovog porekla. Svoje pravo
na njih muzej obrazlaZe retorikom ,spasavanja“: pre oko dve
stotine godina lord Elgin je te skulpture legitimnim sredstvima
»spasao“ od politi¢ki nestabilnog Osmanskog carstva i Britanci
ih i dalje zadrZavaju da bi ih sacuvali od opasnosti, kao §to su
posledice nemara, zemljotresa i zagadenja, kojima bi mogle biti
izloZzene u Grckoj. U stvari, ,,Elginov mermer® postao je isto
toliko deo britanskog nasleda koliko i gréke kulture. Timoti
Veb kaze kako on predstavlja Britaniju kao naslednika demo-
kratije drevne Atine i time opravdava politi¢ke odluke, uklju-
¢ujuéi kolonizaciju i vlast nad drugim narodima.? Za Grke

2 Mnogo je napisano o polemici oko Enole Gej. Videti, na pri-
mer, ¢lanak T. F. Girina (1998) ,,Uspostavljanje ravnoteze: ’Enola
Gej’ i istorija ratovanja u muzeju Smitsonijan® u knjizi The Politics
of Display: Museums, Science, Culture koju je uredio S. Makdonald,
London i Njujork, Routledge, 197-228; S. C. Dubin (1999), Displays
of Power: Memory and Amnesia in the American Museum, Njujork
i London, New York University Press, 186-226; J. V. Trent (1997),
»lzloZena Enola Gej: Hiro$ima i americ¢ko secanje®, Positions: East
Asian Cultures Critique, 5: 3, 863-878; R. Kurin (1997), ,Izlaganje
Enole Gej“ u knjizi Reflections of a Culture Broker: A View from the
Smithsonian, VaSington, DEC i London, Smithsonian Institution Press,
71-82; S. A. Krejn (2004), ,,Seéanje, iskrivljavanje i istorija u muzeju®,
u knjizi Museum Studies: An Anthology of Contexts Ciji je urednik B.
M. Karbonel, Malden, MA i Oksford, Blackwell, 328-332.

3 T. Webb (2002), ,,Appropriating the Stones: the *Elgin Marbles’
and English National Taste“ (Prisvajanje skulptura: ,,Elginov mermer*
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je stav Britanskog muzeja problem ljudskih prava jer se jed-
nom narodu odri¢e pravo na biser njegovog kulturnog nasleda.
Greka vlada iznosi optuzbu da je lord Elgin dosao u posed tih
skulptura na nezakonit nacin. Britansko odbijanje zahteva za
repatrijaciju ¢ini se kao Samar Grckoj, narocito ako se imaju u
vidu najnoviji graditeljski poduhvati — uklju¢ujuéi novi Akro-
poljski muzej — i konzervatorski radovi iz 2004, izvedeni u
okviru pripreme Grcke za Olimpijske igre. Predmeti u muzeju
nisu samo predmeti: muzejska interpretacija gradi nacionalni
identitet i daju legitimitet grupama.

Kada posmatramo muzejski predmet moZze nam se Ciniti
da je re¢ o neCemu Cistom i ,autenticnom® — §to se nije pro-
menilo od trenutka kada je stvoreno. Skloni smo da muzejske
predmete smatramo neposrednim vezama s pro§loséu. Takvom
stavu doprinose i neki nasi nastavnici time $to posetu muzeju
opisuju kao konkretizovanje i ,,materijalizovanje® ideja iz uci-
onice posredstvom ,autenti¢nih® tvorevina. Ali Ajvan Gaskel,
kustos umetnickog muzeja Fog, objasnjava da predmeti imaju
»zagrobni Zivot“ koji mi, kao kriti¢ki mislioci, moramo uzi-
mati u obzir.* Sve odluke muzejskih radnika — o misiji muzeja,
arhitekturi, finansiranju, nabavkama, katalogizaciji, postavka-
ma, zidnim legendama, obrazovnom programu, zahtevima za
repatrijaciju, odnosima s lokalnom zajednicom, konzervaciji,
izgledu veb-sajta, bezbednosti i pravilima reprodukovanja —
uti¢u na nacin na koji shvatamo izlozene predmete. Muzeji
nisu neutralni prostori koji nam se obraéaju na institucionalan,
autoritativan nac¢in. U muzejima je re¢ o pojedincima koji se
subjektivno opredeljuju.

»Autenti¢nost® je u stvari varljiva. Ona je kao ideja nastala
krajem 18. veka, otprilike u isto vreme kada i muzej. U kom
trenutku se jedan premet moZe smatrati ,najautenti¢nijim“?
Kada umetnik povuce poslednji potez ¢etkicom? Kada spome-
nik bude otkriven za javnost? Kada deo odeée postane stalan

i englesko nacionalno osecanje). U knjizi Claiming the Stones | Naming
the Bones: Cultural Property and the Negotiation of National and Et-
hnic Identity &iji su urednici E. Barkan i R. Bush; Los Angeles, Getty
Research Institute. Edicija Issues and Debates, 51-96.

4 J. Gaskell (2000), Vermeer’s Wager: Speculations on Art His-
tory, Theory and Art Museums, London: Reaktion.
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deo religijskog obreda? Od autenti¢nosti se olekuje da zraci
aurom, da predstavlja uzviSeno iskustvo. No, svi predmeti su
organskog porekla i s vremenom se menjanju, uprkos nasto-
janjima konzervatora. A konzervatori, u saradnji s kustosi-
ma, vre subjektivne izbore o ¢emu svedoce tamni sjaj slika u
Luvru i drevni nacin ¢iScéenja slikarskih platna u Nacionalnoj
galeriji u Londonu. Pored toga, iako je veéina muzejskih pro-
cena autenti¢nosti pouzdana, vestacenje je delatnost koja pod-
razumeva odreden rizik od gresaka; od 1968, u okviru pro-
jekta istrazivanja Rembrantovih dela, briZljivo je pregledano
oko Sest stotina navodnih dela tog slikara kako bi se ustanovile
pogresne atribucije. Uz to, na naSe poimanje autenti¢nosti uti-
¢e savremeno okruZenje. Mnogi ljudi smatraju da su muzeji
na otvorenom prostoru, kao $to su Kolonijalni Vilijamsburg
u SAD Bimis u Vehkol Britaniji i Skansen u Svedskol, ,,auten-
ti¢ne“ restauracije i prikazi Zivota u proslosti. Ali ti muzeji se
neprestano redefinisu da bi uobli¢avali i odrazavali kulturne
vrednosti. Antropolozi Ri¢ard Hendler i Erik Gejbl pokazuju
da je Vilijamsburg tokom 20. veka imao viSe jasnih paradig-
matskih izraza, od nostalgije oZivljavanja kolonijalnog doba u
tridesetim, preko patriotizma Hladnog rata u pedesetim, do
populisti¢ke dru$tvene istorije u osamdesetim godinama pro-
$log veka.® Neke kulture se dive kopljama U kineskoj trad1c1]1
kopiranje dela velikih umetnika znak je samousavr$avanja i
intelektualne i moralne snage. U danas$njoj zapadnoj kulturi
kult autenti¢nosti sluzi kao zastita od postmodernisti¢kog rela-
tivizma i pretvaranja kulture u robu. On je odraz Zelje za nala-
Zenjem sopstvenog autenti¢nog bica. Predstavlja i odvracanje
painje od ,konstruisanja razli¢nosti“ kojom se muzeji bave, i
njeno vrednovanje. Tvrdnje o ,autenti¢nosti“ jesu nacin na koji
muzeji odbacuju imperijalisti¢ke i patrijarhalne strukture koje
su u osnovu njihovih institucija.

5 R. Handler i E. Gable (1997), The New History in an Old
Museum: Creating the Past at Colonial Williamsburg; Durham, NC
i London, Duke University Press. Za autenti¢nost vidi D. Phillips
(1997), Exhibiting Authenticity, Manchester i New York, Manchester
University Press; A. Huyssen (1995), Twilight Memories: Marking
Time in a Culture of Amnesia; London i New York, Routledge, str.
32-35.
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Tokom poslednjih nekoliko decenija beleZen je veoma
brz rast broja muzeja, njihove veli¢ine i raznolikosti, te danas
muzeje posecuje vise ljudi nego ikada. Samo umetnic¢ki muzeji
u SAD privla¢e oko sto miliona posetilaca godi$nje i u posled-
njih nekoliko godina utrosili su blizu tri milijarde dolara na
prosirenja.® U zabavnom parku Legoland u Danskoj nalazi se
muzej istorije igracaka, ¢iji je vrhunac, naravno, pronalazak
lego kockica. U muzeju zatvora San Kventin u Kaliforniji izlo-
Zena je minijaturna gasna komora, a u prodavn1c1 pri muzeju
moze se kupiti knjiga Kuvanje uz presudu Ciji su autori zatvo-
renici. Feministi¢ki kolaborativni sajt WomEnhouse ima izgled
virtuelnog muzeja u koji se ulazi kroz navodni ,himen®, radi
upoznavanja s politikom te institucije, preko adrese www.cmp.
ucr.edu/womenhouse. Pariski Luvr unapredio je svoj imidZ
svetog ali turisti¢ki orijentisanog prostora dodatkom staklene
piramide arhitekte I. M. Peija koja vodi do trgovackog cen-
tra. Profesor uporedne knjizevnosti Andreas Hijsen tvrdi da su
muzeji masovni medij, ,hibridni prostor, negde izmedu sajma
i robne kuée®. Oni su reakcija na traganje za autenti¢no$éu
koje pokrece kulturna amnezija naSeg doba; preoptereéenost
informacijama i brz razvoj digitalne revolucije izazivaju Zelju
za stabilno$éu i bezvremenos$¢éu. Prema Hijsenu, ta ,,muzeal-
na senzibilnost“ prisutna je i u obnavljanju gradskih centara,
angazovanju muzejskih arhitekata za projektovanje vodecih
prodajnih objekata modnih kuéa poput Prade, i u stvaranju
nasih li¢nih ,muzeja“ posredstvom video snimaka, veb-sajto-
va, memoara i kolekcionarskih predmeta.’

U okviru te ,,muzealne senzibilnosti stoji pretpostavka da
su muzeji neutralni, nesporni prostori. Kada im kazu da opisu
muzej veéina ljudi u Britaniji prvo pomisli na kraljeve i kralji-
ce, oklope i oruzje. U SAD muzeji se smatraju najpouzdanijim
i najobjektivnijim institucijama za obrazovanje dece. Nedav-

6 J. Cuno (2004), ,,Uvod*, u knjizi Whose Muse? Art Museums
and the Public Trust koju je uredio J. Cuno; Princeton, NJ i Oxford,
Princeton University Press u saradnji sa Harvard University Art Mu-
seums, 11-25, str. 17.

* Cooking with Conviction, igra reCima. Conviction na engle-
skom znadi i uverenje i presuda. — Prim. prev.

7 Huyssen, Twilight Memories, 14—15, citat str. 15.
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na anketa Ameri¢kog udruZenja muzeja pokazuje da 87 odsto
anketiranih smatra muzeje dostojnim poverenja, 67 odsto uka-
zuje poverenje knjigama, dok samo 50 odsto veruje televizij-
skim vestima.® Ali, da bi se ¢ovek kulturno opismenio, izu-
zetno je znacajno da shvati kako muzeji ne predstavljaju samo
kulturni identitet ve¢ ga postavljanjem konteksta stvaraju. Da
bi nam pojam okvira postao jasan, korisno je razmisliti i o
tome kako se znalenje predmeta menja njihovim premesta-
njem iz jednog institucionalnog konteksta u drugi. Na primer,
deo maorskog nakita moZe u muzeju umetnosti biti cenjen
zbog svojih estetskih svojstava, a u maorskom kulturnom cen-
tru zbog veze s precima.’

Preciozi objasnjava da okvir nije samo komad drveta koji
delu koje uokviruje daje oznaku umetnosti. Uokviravanje je
metafori¢ki proces kojim se u skladu sa savremenim potre-
bama stvara vizija proSlosti i buduénosti. U eseju ,,Parergon®
iz 1987. u kome kritikuje ,,Analitiku lepog® Imanuela Kanta,
filozof Zak Derida prvi je u teoriji kulture primenio pojam
uokviravanja. Derida dovodi u pitanje Kantovu tvrdnju da su
okviri slika, nabori odeée na skulpturama i drugi elementi koji
odreduju $ta pripada jednom delu a $ta mu ne pripada samo
ukrasi, ,parergon®, odnosno ,sporedni elementi“ predmeta
¢ijem lepSem izgledu doprinose. Okviri ne samo da odreduju
granice, oni obezbeduju ideoloski narativni kontekst koji utic¢e
na na$e razumevanje sadrzaja. U stvari, umesto da delo odva-
ja od Sireg okruZzenja, uokviravanje ih povezuje. Delovi arhi-
tekture, sistem rasvete, sluSalice za audio-vodi¢ kroz muzej,
muzejski restoran i sim muzej predstavljaju okvire. Admini-
strativni procesi poput registracije i katalogizacije isto su toli-
ko znacajni kao i kustorski rad i planovi izlaganja, to jest ele-

8 E. Hooper-Greenhill (2004), ,,Promena vrednosti u umetnic-
kim muzejima: novo poimanje komuniciranja i ué¢enja“; u knjizi Mu-
seum Studies &iji je autor Carbonell, 556-575, str. 557; Cuno, ,,Uvod,
str. 18.

9 Vidi, na primer, J. Clifford (1988), The Predicament of Cultu-
re: Twentieth-Century Ethnography, Literature, and Art; Cambridge,
MA, Harvard University Press, str. 215-251; S. Vogel, A. Danto, R.
M. Gramly, M. L. Hultgren, E. Schildkrout i J. Zeidler (1988), ART/
Artifact: African Art in Anthropology Collections (ex. cat. Center for
African Art, New York).
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menti koji su vidljivi za posetioce. Nepostojanje okvira, kao
$to je slucaj u muzejima moderne umetnosti, takode je jedna
vrsta uokviravanja.l?

Muzeji obi¢no stavljaju predmete i publiku u odredene
okvire kako bi obezbedili kotrolu nad procesom razgledanja,
da bi ukazali na visok nivo medupovezanosti u procesu progre-
sa, na ,autenti¢no“ ogledalo istorije, bez sukobljenosti i protiv-
re¢ja. Na primer, svojim potpuno belim zidovima, minimali-
stickom estetikom i nepostojanjem kontekstaulnog materijala,
Muzej van Goga u Amsterdamu daje hronoloski prikaz koji
odrZava romantizovani imidZ tog umetnika kao genija i muce-
nika. Autenti¢nost je predstavljena na¢inom na koji je Van Gog
koristio ¢etkicu, a koji se smatra sustinskom oznakom kreativ-
nosti. Postmoderni muzej ponekad je samorefleksivniji. Progla-
Sava se aktivnim ulesnikom u stvaranju znacenja, te se okviri
dovode u pitanje, fragmentirani su i providni. Ono $to se obi¢-
no ostavlja po strani ili se nalazi van rama stavlja se u njegove
okvire kako bi on sim nestao. Takav pristup primenjen je u
zdanju ,,Budenbrokovi®, preda¢kom domu pisca Tomasa Mana
u Libeku, u Nemackoj; suocivsi se s ¢injenicom da je satuvano
malo predmeta iz domadinstva, kustosi su 2000. odlucili da
na smeo, umetnicki i o¢igledno fiktivan nac¢in docaraju ambi-
jent tog doba, uklju¢ujuéi ambijentalne zvuke ulice iz 19. veka.
Time su toj postavci dali karakter koncepta, umesto da nastoje
da oponasaju stil tog perioda i predstave ga kao ¢injenicu, for-
mulu kojom se maskira uokviravanje i kojoj, u nameri da iza-
zovu nostalgiju, prlbegava]u u mnogim 1stor1]sk1m zdanjima.

Prema novoj teoriji muzeja, ponekad zvanoj kriticka teo-
rija muzeja ili nova muzeologija, odluke koje donose muzejski
radnici, iako oni svoju politiku i postupke obi¢no smatraju
stru¢nim, odraZavaju osnovne vrednosne sisteme kodirane u
institucionoj naraciji. Preciozi u citatu na pocetku ovog uvoda
tvrdi da su muzeji ,drustvena tehnologija®, ,,izum* koji kulturu

10 7a vise detalja o muzejima kao okvirima vidi Preziosi, ,,Brain
of the Earth’s Body*, str. 96-110; W. Ernst (1996), ,,Framing the
Fragment: Archeology, Art, Museum®, u knjizi Rhetoric of the Frame
&iji je autor Duro, 111-135. Vidi i J. Derrida (1987), ,,Parergon“. G.
Bennington i J. McLeod, The Truth in Painting, Chicago, University
of Chicago Press, 34-82.
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pakuje za nasu potro$nju; na nama je da je raspakujemo kako
bismo postali kriti¢ki potrosaci i zalagali se za promene. U svo-
joj analizi moramo se baviti onim $to muzeji ne iskazuju — $to
se podrazumeva — kao i onim $to iskazuju - $to je ocigledno.
TeoretiCari se zalaZzu za transformaciju muzeja od mesta koje je
predmet oboZavanja i uliva strahopostovanje u mesto diskursa
i kritickog razmisljanja koje se bavi istrazivanjem nerazreSenih
pitanja, uzimajuéi u obzir stavove svih strana; oni Zele muzej
koji je transparentan u odlucivanju i spreman da deli svoju mo¢é
s drugima. Sustina nove teorije muzeja je dekolonizacija, pre-
noS$enje kontrole nad sopstvenim kulturnim nasledem na one
koji su u muzeju predstavljeni. Dakle, sustina je istinska medu-
kulturna razmena. Nova teorija muzeja nije, medutim, mono-
litna; ona ukljucuje brojna stanovista. Najspornije jeste pitanje
menjanja muzeja. Da li se muzeji menjaju ili se samo na re¢ima
zalazu za promene? Jesu li muzeji u stanju da se menjaju? Da li
su zaglavljeni u vremenu, ograniceni elitisti¢ckim korenima? Ili
su oduvek bili u procesu menjanja?

Nova teorija muzeja je oblast u nastajanju koju je 1989. u
akademski diskurs uvela antologija Pitera Vergoa Nova muze-
ologija.ll Vergo i sledeca generacija teoreti¢ara muzeja bili su
pod uticajem umetnika koji su pocetkom Sezdesetih godina
proslog veka proglasili sve vrste predstavljanja politi¢kim i ¢ija
su dela sadrzala kritiku muzeja. Podstaknuti nepoverenjem u
institucionalnu kontrolu koja je bila obelezje Sezdesetih godi-
na, umetnici su poceli zahtevati da ucestvuju u odluc¢ivanju o
nadinu izlaganja, tumacenja i ¢uvanja svojih dela. Pozivajuci
se na pokret za gradanska prava, trazili su od muzeja da Sire
oblast svog delovanja i da u svoje postavke uklju¢uju dela Zena
i umetnika svih rasa. Okretali su se izlozbama dadaista i nad-
realista koje su pokazivale da umetnici koji Zele da transformi-
S$u umetnost moraju da transformisu i prostore za njeno izlaga-
nje. Citali su i eseje marksisti¢kog filozofa Valtera Benjamina
koji je tvrdio da su aura i autenti¢nost drustvene tvorevine koje
su neprili¢ne i nevazne za kulturu 20. veka.!?

11 P Vergo (1989), The New Museology; London, Reaktion.

12°7a vie detalja o uticaju nove teorije muzeja vidi D. Crimp
(1993), On the Museum’s Ruins, Cambridge, MA i London, MIT Press;
C. Welchman (1996), ,,In and Around the ’Second Frame’“ u knjizi
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Uzecemo za primer Marsela Brudersa. On je od 1968. pa
do svoje prerane smrti 1976. stvarao sopstvene subverzivne
muzejske prostore i samosvesno preuzimao muzejske uloge od
direktora do arhivara i kustosa. Njegova ozloglasena postav-
ka ,Musée d’Art Moderne, Départment des Aigles“ (Muzej
moderne umetnosti, Odeljenje orlova) nekoliko godina je u
vise verzija putovala po severenoj Evropi. Bruders je za taj pro-
jekat sakupio viSe od tri stotine eksponata koji su predstavljali
orlove kao glasnike, a pravio je i sopstvene orlove. Oni su za
njega predstavljali moéne simbole vlasti i imperijalizma. Nije
isklju¢eno da je re¢ ,,orao” koristio i kao igru re¢ima da izrazi
svoje ogorcenje sistemom muzeja; francuska rec¢ koja oznacava
orla — aigle — sli¢na je reci aigre koja znadi gorak, kao u reci
wvinegar®” (ili vinaigre na francuskom). Koristeéi ikonografiju
orla i stavljajuéi je u nov kontekst u sopstvenom muzejskom
prostoru, Bruders je parodirao kontrolu koju muzeji i vlade
zele da nametnu. U takvom novom okruZenju orao postaje
simbol mudrosti i umetnicke slobode.

Takvi subverzivni ciljevi zajedni¢ki su i mnogim drugim
umetnicima. Danijel Biren je 1965. odlucio da radi isklju¢ivo
s vertikalnm prugama Sirokim 8,7 cm, alternirajuéi boju i bele
ili neobojene trake i toga se i dalje pridrzava. Pruge posta-
vlja na strateskim mestima u muzeju, poput glavnog stepenista
ili zidova oko ,remek-dela“ odredene zbirke. Pruge se rugaju
fetiSistickom insistiranju muzeja da slika predstavlja ,,najvisi
oblik®“ umetnosti i da je potez ¢etkicom oznaka genija. One su
i kritika izlagackih rituala koji se zasnivaju na pojmu ,aure®.
Pristup Roberta Smitsona bio je drugaciji. On je potpuno
odbacio muzej i za svoja dela je koristio zemlju, te se ona nisu
mogla komercijalizovati i s vremenom su se menjala. Galerije

Rbetoric of the Frame &iji je autor Duro, 203-222; za izlozbe dadaizma
i nadrealizma vidi M. A. Staniszewski (1998), The Power of Display:
A History of Exhibition Installations at the Museum of Modern Art,
Cambridge, MA i London, MIT Press; Iako je Benjaminov znadajan
esej ,, I he Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction® prvi
put objavljen 1936, on nije bio $iroko raspoloZiv na engleskom jeziku
sve do 1968, u vreme kada su mnogi od tih umetnika formulisali svo-
je stavove; vidi W. Benjamin (1968), Illuminations, preveo H. Zohn,
uredio H. Arendt, New York, Schocken Books.
" sirée — Prim. prev.
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je smatrao mrtvim prostorima. Govorio je: ,,Kada se nalazi u
galeriji umetni¢ko delo gubi snagu i pretvara se u prenosivi
predmet ili povrsinu ¢ija je veza sa spoljnim svetom prekinu-
ta. Prazna bela soba s rasvetom i dalje predstavlja pokoravanje
neutralnom. U takvim prostorima umetnicka dela kao da pro-
laze kroz neku vrstu estetskog oporavljanja.“!3 (Ironi¢no je da
je 1999. Smitsonovo delo Spiralni nasip iz 1970. na Velikom
slanom jezeru ,,doslo u posed“ fondacije Dia Art kao poklon
iz umetnikove zaostavstine.) Luiza Loler kritikuje muzej tako
sto fotografiSe elemente postavke. Njene fotografije, na koji-
ma nema publike niti ostalih elemenata koji odvracéaju paznju,
znadajne su kao poredenja koja gledaocu pomazu da kriti¢-
ki razmatra subjektivnu prirodu postupka izlaganja. Detalji
umetnickih predmeta i nacini njihovog uokviravanja, kao $to
su tekstovi na zidovima, zidni tapeti, namestaj iz odgovaraju-
¢eg doba i arhitektonski ukrasi, pokazuju kako muzej stvara
znacenje.

Fred Vilson, Andrea Frejzer i Mark Dion kritikuju muzej
iznutra. Boraveéi kao gosti u prostorijama muzeja, proucava-
ju ono $to je skriveno od pogleda i ono $to se izlaze. Ureduju
izlozbe koje narusavaju brizljivo pripremljene institucionalne
narative na koje nailaze. Preuzimaju razli¢ite uloge muzejskih
radnika da bi pokazali kako takvo ritualizovano ponasanje
doprinosi stvaranju znacenja. Stvaraju i zajednicke moguénosti
za promene u domenima muzejskog osoblja i posetilaca.

Sajberfeministi koriste internet da bi podrivali muzej kao
patrijarhalnu strukturu i gradili nove oblike komunikacije u
kojima umetnik, kustos i korisnik ne samo da dele vlast veé
postaju jedno. Old Boys” Network (OBN), stvarna i virtuel-
na koalicija nastala u Berlinu 1997. i aktivna do 2002, bila
je prvi medunarodni sajberfeministicki savez (www.obn.org).
Svojim funkcijama i ironi¢nim nazivom ona usvaja patrijarhal-
ne sisteme podrske muzejima i sajberprostora radi osnivanja
novih feministi¢kih zajednica. Veb-sajt OBN koalicije sadr-
71 sve korisne elemente konvencionalnog muzejskog veb-saj-
ta, ukljucujuéi bazu podataka o delima umetnika, biblioteku i

13 R. Smithson, ,,Cultural Confinement“. Citat iz knjige The Wri-
tings of Robert Smithson &iji je urednik N. Holt (1972); New York,
New York University Press, str. 132.
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kalendar desavanja. Ali od muzeja se dramati¢no razlikuje po
svom izjednac¢avajuéem, samorefleksivnom tonu, omogucava-
njem saradnje i kontekstualizovanjem subverzivnih projekata
u kojim rod zauzima istaknuto mesto. Clanovi jasno iznose
svoje ciljeve u okviru rubrike FAQ" i u teorijskim tekstovima.
Forum, spiskovi adresa i konferencije u realnom vremenu pod-
sti¢u razmenu ideja i privlate nove ¢lanove. Projekti ¢lanova
predstavljaju izazov patrijarhalnim sistemima. Kornelija Sol-
frenk, koja je medu osnivacima koalicije OBN, bavi se hakira-
njem. U okviru projekta ,,Zenski dodatak® (1997) upala je u
prvi umetnicki konkurs na internetu koji je organizovala Gale-
rija savremene umetnosti u Hamburgu i preplavila ga s vise od
dve stotine radova virtuelnih umetnica. To je bio njen nacin da
u ime internet umetnosti iskaze neslaganje s komodifikacijom,
hijerarhijskom klasifikacijom i zatvaranjem komunikacija, koje
moderni muzej namedle. Takvi projekti predstavljaju izazov
kustosima muzeja u ,,realnom vremenu® koji nastoje da shvate
$ta znadi ,,sakupljati“ internet umetnost.14

Svrha ove knjige jeste da upozna ¢itaoce sa osnovnim prav-
cima diskursa nove teorije muzeja i omogudi im da, oslanjajuci
se na teoriju, u¢estvuju u odredivanju budué¢nosti muzeja. Dva-
naest poglavlja daju znacajan doprinos toj oblasti i istovreme-
no stvaraju organsku celinu koja predstavlja koristan priru¢nik
za redovne i postdiplomske kurseve muzejskih studija. Koriste-
¢i jezik pristupacan razli¢itoj publici, ova knjiga u svom prvom
delu prikazuje teoriju kroz Zivopisne primere i istorijske osvr-
te, dok u drugom delu ukazuje na nacin njenog pretvaranja u
praksu. Oba dela knjige podjednako su znadajna za priprema-
nje Citalaca da postanu zagovornici promena. Poglavlja obu-
hvataju mnos$tvo muzeja Sirom sveta — od umetnickih do isto-
rijskih, od antropoloskih do muzickih, zajedno sa istorijskim
zdanjima, kulturnim centrima, mestima za ¢uvanje umetnic-
kih dela, virtuelnim sajtovima i institucijama za komercijalno
izlaganje koje primenjuju muzejska pravila. Tekst se bavi i veli-

* Frequently Asked Questions (Cesto postavljana pitanja) — Prim.
prev.

14 Za muzeje i digitalnu umetnost vidi S. Delson (2002), ,Wiring
into a Changing Climate: Museums and Digital Art“; Museum News,
81: 2, 51-55, 63-64.
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kim enciklopedijskim i istorijski zna¢ajnim muzejima, imajuéi
u vidu njihov uticaj; bavi se i manjim i novijim muzejima od
kojih neki imaju vi§e moguénosti da ulaze u rizike. Autori su iz
Velike Britanije, Kanade, SAD, Australije i deluju u nizu obla-
sti znacajnim za proucavanje kulture. Neki su predavadi, drugi
su kustosi, a nekolicina su i jedno i drugo. Nekoliko autora
izrazavaju optimizam kad je re¢ o mogucénostima muzeja da se
menja, dok su drugi uzdrZaniji. Sirok opseg i mnogostrukost
stanovi$ta zajedno stvaraju viziju muzeja koja je multidimenzi-
onalna i ne upada u zamku prevelikog uopstavanja.

Sta je muzej?

Pojam muzej ima razli¢ita i protivre¢na znacenja u savre-
menoj kulturi. Teoreti¢ari, koji pripadaju brojnim nau¢nim
disciplinama, uklju¢ujuéi sociologiju, psihologiju, antropologi-
ju, istoriju umetnosti, istoriju, filozofiju, lingvistiku, knjiZevnu
kritiku i rodna proucavanja, obi¢no se slazu u pogledu visestru-
kosti oblika muzeja ali ne i u tome koji su to oblici. Najcesée
se ¢uju metafore o muzeju kao svetili$tu, trZi$no orijentisanoj
industriji, kolonizirajuéem prostoru i postmuzeju. Te kategorije
se medusobno ne isklju¢uju i o¢igledno se preklapaju. Stavise,
nijedan muzej ne predstavlja upravo jednu od tih paradigmi. Na
primer, muzej se moZe smatrati svetiliStem, ali pitanje finansi-
ranja je i dalje klju¢no — ono je samo sklonjeno iz vidokruga
javnosti; jedna institucija moZe imati za cilj da postane cen-
tar kritickog istrazivanja ali uvek Ce biti grupa koje je smatraju
kolonizovanim prostorom u kome se njihov glas ne Cuje.

Svetiliste

Jedno od najstarijih i najtradicionalnijih gledanja na muze-
je jeste smatrati ih hramom. To je iskonska predstava kojoj
mnogi muzeji i dalje teZe. Paradigma svetiliSta podrazumeva
da muzej ima terapeutski potencijal. On je svetiliste koje je
uklonjeno iz spoljnog sveta. Muzejske zbirke poprimaju status
fetiSa; muzej kao hram proglasava da njegovi eksponati pose-
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duju auru koja nudi duhovno prosvetljenje jer podstice platon-
ske vrednosti lepote i morala. Za taj ideal zalagao se ser Kenet
Klark, bivsi direktor Nacionalne galerije u Londonu i voditel;
popularne televizijske serije BBC-ja Civilizacija iz sedamdese-
tih godina proslog veka. On je to lirski izrazio: ,Jedini razlog
sakupljanja umetnic¢kih dela na javnom mestu jeste taj ... §to
ona u nama stvaraju neku vrstu uzviSene sreée. Za trenutak
u haosu nailazimo na oazu spokoja i dalje kre¢emo osvezeni,
osnaZeni i u svesti nam ostaje prizor plavog neba.“!> Muzej
kao hram navodi posetioce da eksponatima pridaju znacenja
koja nemaju nikakve veze s njihovom originalnom funkcijom
ili namenom. Internacije i legende koje obezbeduju kontekst i
drugi obrazovni materijali bivaju zanemareni kako bi se ostva-
rio neposredan odnos posmatraca i eksponata. Klark je tvrdio:
»Mi ne donosimo sud o slikama kao dokumentima. Ne Zelimo
da sti¢emo znanje o njima, Zelimo da znamo njih, a objasnje-
nja suvi§e Cesto onemogudéavaju nase neposredne reakcije.“16
Hladni rat je doprineo da se ta uverenja kristalizuju. U svom
zna¢ajnom govoru odrzanom 1955. na konferenciji Americ-
kog udruzenja muzeja, potpredsednik Ri¢ard Nikson kazao je
da meditativni i licni doZivljaj pred jednim eksponatom jeste
simbol demokratije; dru$tvena istorija eksponata povezuje se s
propagandom sovjetskog stila.!”

Paradigma muzeja kao svetili$ta zavisi od njegovog autori-
teta. Posetioci veruju da doZivljavaju transformaciono iskustvo
zato $to je direktor/kustos muzeja strucnjak za svoju oblast.
Stru¢nost ,muzealca“ (stru¢njak je uvek patrijarhalna li¢nost)
predstavlja garanciju da su muzejski eksponati ,autenti¢na“
remek-dela koja izraZavaju univerzalne istine u okviru posto-
jeCeg kanona ili standarda izvrsnosti. Direktor muzeja Metro-
politen, Filip de Montebelo, nedavno je izjavio: ,razumno

15 K. Clark (1954), ,,The Ideal Museum®, Art News, 52, 28-31,
str. 29.

16 K. Clark (1945), ,,Ideal Picture Galleries“, Museum Journal,
45, 129-134, str. 133.

17°A. McClellan (2003), ,,A Brief History of the Art Museum
Public*; u knjizi Art and its Publics: Museum Studies at the Milleni-
um, Ciji je urednik A. McClellan; Malden, MA i Oxford, Blackwell,
1-49, str. 28.
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kori§éenje autoriteta muzeja omogucuje ono stanje ¢istog sanja-
renja koje neometani estetski doZivljaj moze da nadahne.“!8
Ova tvrdnja podrazumeva da je muzej umetnosti znacajniji od
ostalih vrsta muzeja; poseban status daje mu pojam aure. No,
paradigma muzeja kao svetiliSta vazi za razlilite institucije.
Antropolog DzZejms Kliford kaze: ,,Etnografske kontekstuali-
zacije isto su toliko problemati¢ne kao i estetske, isto toliko
podlozne preci§éenim, neistorijskim postupcima.“!?

Kao hram, muzej §titi svoje dragocenosti. Ta ideja ocu-
vana je u engleskim nazivima. Re¢ ,kurator® potice od latin-
ske reci curare, ,brinuti“. Neki britanski muzeji koriste pose-
sivniji izraz, ,Cuvar®, koji odrazava kolonijalisti¢ku proslost.
U svakom slu¢aju, muzej kao hram posveéen je nabavljanju,
poznavanju i ¢uvanju stalne zbirke. Eksponati imaju prednost
nad idejama. Privremene izloZbe odbacuju se kao ¢isti marke-
ting za ulagivanje ,masama“. Obrazovanje se zasniva na teoriji
»prelivanja“ i mala je zainteresovanost za definisanje publike
ili otvaranje dvosmerne komunikacije s lokalnim zajednicama.
Konzervacija se ¢uva kao tajna ili se predstavlja kao objekti-
van naucni postupak kojim se neko delo vraéa u ,,prvobitno®
stanje. Eksponati se vra¢aju u zemlju porekla jedino ako to
zahteva zakon. Smatra se da zbirke bivaju u muzeju ponovno
rodene, da su u njemu bolje zasti¢ene i da su na veéoj ceni.

Muzej kao hram ritualno je mesto na koje uti¢u crkvena
i dvorska arhitektura i arhitektura hrama. ObeleZeni smerovi
kretanja posetilaca, u koje su uklju¢ena monumentalna stepe-
niSta, dramati¢na rasveta, Zivopisni prizori i ukrasne ni$e, stva-
raju dozZivljaj performansa. Istori¢ar umetnosti Kerol Dankan
objasnjava: ,,Celovitost muzeja vidim kao scensku postavku
koja posetioca podsti¢e na neku vrstu performansa, bez obzira
na to da li bi stvarni posetioci to tako okarakterisali.“2% Precio-
zi dodaje: ,,svi muzeji scenski prikazuju vredne i zasticene eks-

18 P. de Montebello (2004), ,,Art Museums: Inspiring Public
Trust“; u knjizi Whose Muse? &iji je autor Cuno, 151-169, str. 155.
Za viSe detalja o savremenim tvrdnjama da su muzeji svetiliSta videti
ostale eseje u knjizi Whose Muses?.

19 Clifford, Predicament of Culture, str. 2.

20 C. Duncan (1995), Civilizing Rituals: Inside Public Art Muse-
ums; London i New York, Routledge, str. 1-2.
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ponate iz svoje zbirke ... Muzeji ... koriste pozori$ne efekte da
jacaju verovanje u istorijski znacaj svojih eksponata.“2!

Veéina teoreti¢ara muzeja smatra da je muzej kao hram
elitisticka paradigma koja ne zadovoljava potrebe savremene
kulture.?2 Na to direktori i kustosi koji prihvataju tu paradig-
mu uzvraéaju tvrdnjom da je tome jedina alternativa trZi$na
orijentacija, »popustanje“ impulsu da se postane deo ,,industri-
je* koja pruza usluge ,,klijentima“ Ali pokazivati razumevanje
za potrebe publike znak je n]enog postovanja, a ne ulaglvan]a
Veca demokrati¢nost ne znaci da se muzej mora lisiti svoje
obrazovne funkcije ve¢ da se mora angaZovati na istraZivanju
koje koristi zajednicama u kojima deluje.

TrZisno orijentisana industrija

Muzeji su se nekada predstavljali kao ,¢isti“ ambijent za
svoje zbirke, neukaljan komercijalnim interesima. No, za funk-
cionisanje bilo kog muzeja svakako su potrebna finansijska
sredstva. Direktori muzeja, staratelji, osobe zaduZene za razvoj
pa i kustosi po svojoj funkciji moraju da donose klju¢ne odluke
u domenu finansija. Postoje Cetiri osnovna izvora finansira-
nja muzeja: vlada (gradska, regionalna/drzavna, nacionalna),
poslovni domen, dobrotvorne fondacije i privatni donatori.
Muzeji van SAD mogli su nekada da rac¢unaju na drzavu za
finansiranje svojih potreba, ali smanjivanja budZeta u novije
vreme primoravaju mnoge da prihvate americki model samo-
finansiranja. Svi finansijski izvori zahtevaju nesto za uzvrat.
Vladine agencije Zele da muzeji revitalizuju neki gradski cen-
tar, da obeleZe neki istorijski dogadaj ili da svojom delatno$éu

21 D. Preziosi i C. Farago (2004), ,,Introduction: Creating Histo-
rical Effects.“ U knjizi Grasping the World: The Idea of the Museum &iji
su urednici D. Preziosi i C. Farago; Aldershot i Burlington, VT, Ashga-
te, 13-21, str. 13. Za muzeje i bastinske lokacije kao pozoriste vidi i
B. Kirshenblatt-Gimblett (1998), Destination Culture: Tourism, Mu-
seums, and Heritage; Berkeley, CA, University of California Press.

22 Medu prvima koji su izneli ovu tvrdnju je Dankan Kameron.
Vidi D. Cameron (1972), ,,The Museum: A Temple or the Forum.
Journal of World History, 14. : 1, 189-202.
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obuhvate do tada zapostavljene zajednice. Korporacije obic¢-
no zahtevaju da njihov logo bude jasno istaknut u muzejskim
oglasima, na transparentima i plakatima. Dobrotvorne fonda-
cije traze da misija projekata muzeja koji finansiraju doprinosi
ostvarivanju njihovih ciljeva. Privatni donatori mogu traZiti da
neko krilo muzeja nosi njihovo ime, da muzej organizuje po
njihovu sujetu laskavu izloZbu njihovih zbirki, da dobiju mesto
u elitnim odborima, da eksponati koje oni doniraju budu izlo-
Zeni na odreden nacin ili da muzej zaobilazi poreske obave-
ze. Finansijska politika je tajnovita oblast u kojoj ¢esto vlada-
ju precutna pravila, neretko ugovorena na uzajamnu korist.
Mali je, medutim, broj stru¢nih radova iz oblasti ekonomskog
poslovanja muzeja jer je u muzejskim arhivima dokumentacija
te vrste Cesto oskudna, poverljiva, odnosno tesko dostupna.?3
Muzeji su skloni prikrivanju &injenice da eksponati u
njihovim zbirkama imaju robnu vrednost. Jedan od vainih
zadataka kustosa jeste da prati kretanja na trZi$tu — razmatra
moguce nabavke, utvrduje vrednost osiguranja, te informise
donatore. Javnost, medutim, retko biva obavestavana o tro-
Skovima za nabavku eksponata i o tome $ta je muzej morao
da uradi da bi do njih do$ao. Kada takve informacije izadu u
javnost — na primer, kada je Tomas Hoving objavio svoju ispo-
vest Kako naterati mumije da plesu, u kojoj je opisao neprijat-
na iskustva iz perioda 1966-1977. dok je bio direktor muzeja
Metropoliten — &itaoci ostaju zaprepa$éeni.2* FetiSizacija eks-
ponata doprinosi svesti posetilaca o vrednosti muzejskih zbir-
ki, ali kustosi obi¢no insistiraju na tome da ekonomska vred-
nost ne uti¢e na misljenje posetilaca. To je, kako Ajvan Gaskel
objasnjava, pogresno. Ta¢no je da eksponat, kao deo muzejske
zbirke, dobija ,,nerobni“ karakter; no, i pored toga, taj ekspo-

23O muzejima i finansijskom odlucivanju videti O. Robison, R.
Freeman i C. A. Riley II (urednici) (1994), The Arts in the World
Economy: Public Policy and Private Philanthropy for a Global Cultural
Community, Hanover, NH i London: University Press of New
England, Salzburg Seminar; Gaskell, Vermeer’s Wager, str. 174-196;
F. Ostrower (2000), Trustees of Culture: Power, Wealth and Status on
Elite Art Boards, Chicago i London: University of Chicago Press.

24 T. Hoving (1994), Making the Mummies Dance: Inside the
Metropolitqan Museum of Art; New York, Touchstone.
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nat doprinosi odredivanju vrednosti drugih sli¢nih predmeta
na trziStu. A kada se nalazi u instituciji koja dozvoljava ,otu-
divanje“ — prodaju eksponata iz muzejske zbirke — taj eksponat
predstavlja ,neiskori§¢enu® robu. Agencije za akreditaciju su
protiv otudivanja (¢ak osuduju muzeje koji prihode od nje-
ga koriste i u druge svrhe osim nabavke novih eksponata), ne
samo zato $to se od muzeja ocekuje da odrzavaju svoje zbirke u
nepromenjenom stanju za naredne generacije, ve¢ i zato §to se
takvim postupkom priznaje robni status eksponata.?’

U okviru dana$nje ekonomike mnogi muzeji postaju
otvoreniji prema ekonomskoj realnosti i prihvataju poslovne
modele za ostvarivanje potrebnih prihoda. Ne obelodanjuju
svi muzeji svoju trzi$nu orijentaciju tako jasno kao §to to ¢ini
Muzej Viktorije i Alberta koji je svoj kafe reklamirao veo-
ma kritikovanim oglasom ,Izvrstan kafe uz koji ide prili¢no
dobar muzej“. Postala je uobi¢ajena praksa da se muzeji pred-
stavljaju kao turisti¢ke atrakcije. Neki se ¢ak vise oslanjaju
na posetioce iz drugih mesta nego na lokalnu publiku. Struc-
njak za performans Barbara Kir§enblat-Gimblet objasnjava:
»Bastina i turizam su industrije koje se dopunjavaju; basti-
na pretvara odredene lokacije u turisti¢ke destinacije, dok ih
turizam, predstavljajuéi ih kao izlozbene postavke, ¢ini eko-
nomski odrZzivim.“2¢ Da bi privukli turiste, muzeji organizuju
privremene izlozbe, zvane ,blokbasteri“ zbog velikog broja
posetilaca. Neki muzeji prave smele postavke, ali mnogi se
drZe tema ¢ija je popularnost dokazana, $to istori¢ar umetno-
sti Endru Maklelan zove ,,oprobanim receptom koji obuhvata
impresionizam, mumije i sve ono u ¢ijem se nazivu nalazi re¢
zlato’.“?” Legende, poznate i kao ,natpisi“, obi¢no su ogra-
ni¢eni na sedamdeset pet re¢i da ne bi preopterecivali pose-
tioce; kontroverzne teorije, da ne bi izazivale nezadovoljstvo,
ostavljaju se za kataloge koje ¢ita ograni¢en broj ljudi. Gomi-
le posetilaca kreéu se brzo kroz galerije te eksponati posta-
ju samo reklama za prodaju reprodukcija na razglednicama,
$oljama za kafu, plakatima i suncobranima. Muzeji ostvaruju
znatan deo prihoda od privremenih izlozbi, ne samo proda-

25 Gaskell, Vermeer’s Wager, str. 165-173.
26 Kirschenblatt-Gimblett, Destination Culture, str. 151.
27 McClellan, ,,Brief History®, str. 33.
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jom ulaznica i suvenira veé i povezano$¢u donacija s brojnoséu
publike — §to se tradicionalno uzima kao merilo uspeha. Neki
muzeji udruzuju se sa avio-kompanijama i hotelima i nude
paket aranZmane.

Da bi turistima pruZili ono $to im je potrebno i da bi
ostvarivali dodatne prihode, muzeji se upustaju u obimne gra-
devinske poduhvate. Novoizgradeni objekti imaju prostore za
prijem i informisanje posetilaca, restorane, kafee, radnje, knji-
Zare, bankomate, garderobe, toalete, prostore za $kolske gru-
pe, prostorije za decu, obrazovne centre i pozorista. lako su
ti prostori sme$teni u suterenima, holovima ili predvorjima,
odvojeno od izlozbenih galerija, oni i sami mogu biti privla¢-
ni, ,oaze potro$nje“ kako ih sociolog Nik Prajor naziva.?8 U
organizovanju i odrzavanju skupih izlozbi muzeji se ¢esto osla-
njanju na sponzorstva poslovnih organizacija. Takva sponzor-
stva naro¢ito odgovaraju korporacijama kojima je probita¢no
da odrZavaju dobre odnose s javnos$cu, a to su one koje proiz-
vode duvanske proizvode, naftne derivate i oruzje. Poslovno
sponzorstvo obi¢no prisiljava muzeje na neku vrstu samocen-
zure; u Zelji da privuku brojnu i imuénu publiku na priredbe
i u prostore koje sponzori$u, kompanije uglavnom izbegavaju
da finansiraju vruce i nepoznate teme. Muzeji ponekad tole-
ridu sukob interesa u organizovanju velikih izlozbi. Muzej u
Bruklinu je 1999. omogudio Carlsu Saciju, poznatom po agre-
sivnoj rasprodaji dela savremene umetnosti koje je sakupio, da
organizuje provokativnu izlozbu pod nazivom ,Senzacija“ na
kojoj je prikazao svoju zbirku; tu izlozbu delom su finansirali
jedna aukcijska kuéa, trgovci umetnickim delima i sim Sadi, i
svi su ostvarili finansijsku dobit od prilike koju im je pruZio
muzej u Bruklinu.??

28 N. Prior (2003), ,,Having One’s Tate and Eating It Too: Tran-
sformations of the Museum in a Hypermodern Era.“ U knjizi Art and
its Public &iji je autor McClellan, 51-74, str. 54.

29 O strategijama muzeja i marketinga vidi C. Wu (2002), Priva-
tising Culture: Corporate Art Intervention since the 1980s, London i
New York, Verso; McClellan, ,,Brief History“, str. 32-34. O kontro-
verzi ,,Senzacije“ vidi G. Edelson (2001), ,,Some Sensational Reflec-
tions“. U knjizi Unsettling ,,Sensation”: Arts-Policy Lessons from the
Brooklyn Museum of Art Controversy Ciji je urednik L. Rothfield, New
Brunswick, NJ, i London, Rutgers University Press, 171-180.
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Diskurs o muzeju kao trzi$no orijentisanoj industriji zasni-
va se na marksisti¢koj teoriji koja kriticki gleda na ekonomsku
i drustvenu utemeljenost kulture. Istori¢ar Nil Haris i socio-
log Toni Benet ukazuju na veze koje su u 19. veku postojale
izmedu muzeja, zabavnog parka, medunarodne izlozbe i robne
kuée. S hiljadama hijerarhijski poredanih predmeta ti prostori
ugledali su se jedni na druge i usadivali kapitalisti¢ke vredno-
sti inoviranja, potrosnje i izlaganja.3? Ve¢ina muzejskih teoreti-
Cara slaze se u tvrdnji da se muzeji danas ugledaju na bioskope
i zabavne parkove kako bi predstavljali spektakl za sva cula,
bilo da im je cilj da izazovu estetski dozivljaj, da docaraju isto-
rijski kontekst ili da nude interaktivni ambijent za ucenje. Neki
teoretiari, poput KirSenblat-Gibletove, smatraju da je takav
spektakl sloZene prirode ali da poseduje potencijal za stvaranje
snaznog iskustva uc¢enja. Drugi, poput filozofa Zana Bodrijara
i istori¢ara umetnosti Rozalinde Kraus, tvrde da takav culni
podsticaj vodi u besmisao.3! U znacajnoj studiji iz 1967, mark-
sist Gi Debor formulisao je teoriju spektakla. On tvrdi da visok
kvalitet proizvodnje spektakla baca u zasenak vrednosti siste-
ma koji taj spektakl stvara. Spektakl zasipa gledaoce slikama i
odvlaci njihovu paznju od ustanovljavanja o ¢emu se tu radi i
od traZenja promena. Debor kaZe: ,,Spektakl nije skup slika;
on je pre drustveni odnos medu ljudima koji se stvara posred-
stvom slika ... I oblikom i sadrZajem spektakl sluzi davanju
potpunog obrazloZenja uslova i ciljeva postojeceg sistema“.32
Posmatrano iz tog ugla, spektakl misterije koji dominira Zbir-
kom azijske umetnosti Tramela i Margaret Krou u Dalasu, pri-

30 N. Haris (1990), ,Museums, Merchandising and Popular Ta-
ste: The Struggle for Influence®. U knjizi Cultural Excursions: Mar-
keting Appetites and Cultural Tastes in Modern America, Chicago i
London, University of Chicago Press, 56—81; T. Bennett (2004), ,,The
Exhibitionary Complex“; u knjizi Grasping the World ¢iji su autori
Preziosi i Farago, 413-441.

31 Kirschenblatt-Gimblett, Destination Culture; J. Baudrillard
(1982), ,,The Beauborg Effect: Implosion and Utterance®, October,
20, 3-13; R. Krauss (2004), ,,The Cultural Logic of the Late Capi-
talist Museum®, u knjizi Grasping the World &iji su autori Preziosi i
Farago, 600-614.

32 G. Debord (1994), The Society of the Spectacle, preveo D.
Nicholson-Smith; New York, Zone Books, str. 12-13.
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vatnim muzejom, jaca stereotipe o Aziji kao ne¢em ,,drugom* i
navodi posetioce da uZivaju u eksponatima koji su im predsta-
vljeni kao egzoti¢ni.

Kolonizatorski prostor

Mnogi komentatori gledaju na muzej kao na kolonizator-
ski prostor, u sluzbi procesa klasifikacije koji odreduju ljude.
Oslanjaju se na postkolonijalnu teoriju koja se bavi na¢inom
na koji su imperijalisti¢ke i patrijarhalne strukture uoblica-
vale 1 jo$ uobli¢avaju kulturu i koja identifikuje strategije za
uvodenje promena. ,IzloZbe su privilegovane arene za izlaga-
nje predstava o sebi i 'drugom’, objasnjava teoreti¢ar muze-
ja Ajvan Karp. Muzeji uobli¢avaju ,,drugo“ da bi uoblicili i
opravdali ,,sebe®. 33 Praveéi zbirke nabavkom — prisvajanjem —
eksponata iz nezapadnih kultura, muzeji vise svedoce o vred-
nosnim sistemima kolonizatora nego kolonizovanih kultura.
Nametanjem evolucionih hijerarhija rase, etnicke pripadnosti
i roda, muzeji kodiraju ustrojstvo koje prakti¢no ujedinjuje
bele (muske) gradane imperijalnih sila (sebe) protiv osvojenih
naroda (drugog). Kao kolonizatorski prostori, muzeji natura-
lizuju kategoriju »primitivnog® u kojoj su nezapadne kulture
zaustavljene u razvoju i zamrznute u vremenu — metaforicki
mrtve. Takvi muzeji niSta ne govore o imperijalistickoj proslo-

sti ¢iji su izdanak.

33 I. Karp (1991), ,,Culture and Representation®, u knjizi Exhi-
biting Cultures: The Poetics and Politics of Museum Displays &iji su
urednici I. Karp i S. D. Lavine, Washington DC, Smithsonian Insti-
tution Press, 11-24, str. 15. Videti i E. Hallam i B. V. Street (2000),
,,Introductlon Cultural Encounters — Representing ’Otherness’, u
knjizi Cultural Encounters: Representing Otherness &iji su urednici E.
Hallam i B. V. Street, London i New York, Routledge, edicija Sussex
Studies in Culture and Communication, 1-0, str. 5-6; A. Coombes
(1994), Reinventing Africa: Museums, Material Culture and Popular
Imagination in Late Victorian and Edwardian England, New Haven,
CT i London, Yale University Press; M. Ames (1992), Cannibal Tours
and Glass Boxes: The Anthropology of Museums, Vancouver, Univer-
sity of British Columbia Press; G. Prakash (2004), ,,Museum Matters®,

u knjizi Museum Studies &iji je autor Carbonell, 208-215.

(30)



Od samog pocetka muzeji i njihove mecene stvarali su svo-
je zbirke pljackajuci druge i svoje eksponate su tumacili iz evro-
centri¢nog ugla. lako mogu tvrditi kako su imali dobre namere
— spasavali su eksponate koje sredine u kojima su nastali ne
bi mogle da za$tite — primarni motiv sakupljaca eksponata,
to jest muzeja, i drZave obi¢no su bili potencijalno uveéavanje
bogatstva i unapredivanje statusa. U memoarima o periodu
rukovodenja muzejom Met Hoving se hvalio velikim nezako-
nitim poslovima u vezi s nabavkom nezapadnih eksponata.3*
Nakon $to bi eksponati iz nezapadnih kultura bili uvr§éeni u
muzejske zbirke, o njihovom prvobitnom kontekstu i funkciji
malo se vodilo ra¢una. Maskama, narocito iz Zapadne Afrike,
poklanjana je vec¢a painja nego ostalim predmetima iz raznih
geografskih oblasti; smatralo se da one poseduju ,,svojstva
vajarskih dela®, jer su sli¢ni predmeti inspirisali Pikasa i druge
moderne evropske umetnike i zato §to su ih pravili muskarci,
za razliku od onog $to se smatralo ,,dekorativnom® umetno-
$¢u, kao Sto je tekstil, kojom su se bavile Zene. Ti eksponati
retko su vremenski odredivani, §to je navodilo na zaklju¢ak da
se starosedelacke kulture uopste ne menjaju. Vestine pojedina-
ca retko su isticane; kustosi su navodili da nezapadni stvaraoci
samo slede obicaje, za razliku od zapadnih stvaralaca ¢ija je
originalnost opisivana kao kreativna i intelektualna.3’

Muzeji obi¢no nisu iskazivali poStovanje prema znacajnim
starosedelackim verovanjima. U nekim narodnim tradicijama
smatra se da fotografija zarobljava dusu fotografisane osobe.
I pored toga, muzeji su koristili fotografije starosedelaca kao
dokumente, ilustracije pa i deo slikovne biblioteke i doslov-
no prodavali slike pojedinaca bez njihove dozvole. U muzeji-
ma postoji i duga tradicija izlaganja zemnih ostataka. Loba-
nje i kosti Cesto su izlagani uz vostane figure u dioramama
radi prikazivanja darvinovske tipologije rasa. Fiziognomija je
tumacena kao dokaz o moralnim svojstvima, a smatralo se da
su pripadnici starosedelackih naroda inferiorni po tim svoj-

34 Hoving, Making the Mummies Dance.
35 Zaistorijat izlaganja africke umetnosti videti C. Clarke (2003),
»From Theory to Practice: Exhibiting African Art in the Twenty-

First Century“; u knjizi Art and Its Publics ¢iji je autor McClellan,
164-182.
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stvima. Ponekad su kao etnografski uzorci izlagani ¢ak i Zivi
ljudi. Bezosecajnih stavova i postupaka ima i danas. DzZejms
Vud, direktor Instituta za umetnost u Cikagu nedavno je napi-
sao: ,,Zbirke nasih velikih muzeja pruzaju jedinstvenu priliku
da se pokaze kako je znatiZelja u vezi s drugima najznacajni-
ji vid spoznaje.“ No, opisivanje ,,drugih“ kao ,,predmeta zna-
tizelje“ samo odrzava kolonijalisti¢ka shvatanja. Vud omalo-
vazava ono $to naziva ,lokalnim, plemenskim pamdéenjem® i
isti¢e ,kosmopolitsko pamcenje“ koje ,,podstic¢e posetioce da
postanu estetski gradani sveta a ne samo jednog mesta“.3¢ Ali
odvajanje jednog predmeta od sredine iz koje potice i stavlja-
nje u drugu sredinu moze muzej pretvoriti u beZivotni prostor.
Osvréuéi se na pasivnost koju muzeji evociraju, modernisti¢ki
arhitekt muzeja Luj Kan izjavio je da po ulasku u muzej poseti-
lac najpre oseti zelju da popije kafu u restoranu.3’

Veé pocetkom 19. veka, kada je Napoleonova vojska pljac-
kala bogatstva po novom francuskom carstvu, politi¢ar i umet-
nic¢ki kriti¢ar Antoan-Krizostom Katrmer de Kensi izraZavao
je zaljenje zbog odvajanja predmeta od njihove originalne sre-
dine. Sezdesetih godina 20. veka marksisticki filozof Teodor
Adorno upotrebio je nemacku re¢ ,,museal®, koja znadi ,, s
muzejskim svojstvima®, da oznaci predmete otrgnute od kultu-
re u kojoj su nastali ili od sadasnjosti. U veé ¢uvenom eseju iz
1967. izjavio je: ,,Jzmedu muzeja i mauzoleja postoji nesto vise
od fonetske povezanosti. Muzeji su poput porodi¢nih grobnica
umetnickih dela. Svedoce o neutralizaciji kulture.“3® Adorno

36 J. N. Wood (2004), ,,The Authorities of the American Art
Museum®, u knjizi Whose Muse? Ciji je autor Cuno, str. 110, 113. O
fotografijama videti E. Edwards (2003), ,,Talking Visual Histories: In-
troduction®, u knjizi Museums and Source Communities: A Routledge
Reader &iji su urednici L. Peers i A. K. Brown, London i New York,
Routledge, 83-99; o izlaganju ljudskih eksponata videti Kirshenblatt-
Gimblett, Destination Culture, str. 7-78.

37 Citat iz ¢lanka ,,Beyond Belief: The Museum as Metaphor*
&iji je autor R. Rugoff (1995); u knjizi Visual Display: Culture Beyond
Appearances &iji su urednici L. Cooke i P. Wollen, New York, New
Press, Dia Center for the Arts Discussions u ediciji Contemporary
Culture, 68-81, str. 81.

38 T. Adorno (1976), ,Valéry, Proust, Museum®, u knjizi Prisms
koju su preveli S. i S. Weber, Cambridge, MA, MIT Press, 173-186,
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je smatrao da je muzej doprineo savremenoj kulturi amnezije,
karakteristi¢cnom svojstvu kapitalisti¢kog drustva. Postmoder-
ni teoreti¢ari su misljenja da su planirani znacaj ili iskustvo
nepovrativi; smisao eksponata menja se sa svakim stavljanjem
u novi kontekst. Cak i kada se neka oltarska slika postavi u
muzeju na istoj visini kao u crkvi, uz isto priguseno osvetljenje,
¢ak i kada se prikupe svi delovi neke svecane odece i u prezen-
taciji gledaocima pokaze njena upotreba, kaze Dejvid Filips,
muzej i dalje predstavlja ,nametljivu sredinu®“ koja uti¢e na
iskustvo posmatranja.3?

Zbog svega toga Alfa Konare, bivsi predsednik Meduna-
rodnog saveta muzeja (ICOM") i predsednik Republike Mali,
piSe u eseju iz 1983: ,Tradicionalni muzej ne odgovara vise
naSim nastojanjima: nasa kultura je zbog njega okostala, otu-
peo je izrazajnu mo¢ mnogih nasih kulturnih objekata i dopri-
neo da se izgubi sustina prozeta ljudskim duhom.“4? Takva
misljenja objasnjavaju zasto su evrocentri¢ni muzeji koje su u
nezapadnim kulturama osnovale kolonijalne sile ¢esto zanema-
rivani. Neki starosedelacki narodi smatraju da muzejske zbirke
pre unisStavaju nego $to ¢uvaju njihove tradicije. Predmeti koji
se ne koriste gube vrednost. Malkom Maklaud, bivsi etnograf-
ski kustos Britanskog muzeja, navodi da su u Zapadnoj Africi
skladi$ni prostori muzeja iz kolonijalnog doba &esto zapuste-
ni, da propadaju, bivaju pljac¢kani i ne koriste se. Te isntitucije
nemaju nikakvu politiku prikupljanja eksponata niti fondove
za to. SluzZbenici muzeja ne znaju $ta da rade s postojeéim zbir-
kama. Povremena izlaganja predmeta iz lokalnog nasleda koji
potom bivaju vraeni vlasnicima ili tematske izlozbe korisne za
zajednicu pokazuju se uspesnijim. Da bi takve institucije ima-

str. 175; videti i D. J. Sherman (1994), ,,Quatremére / Benjamin /
Marx: Art Museums, Auraq, and Commodity Fetishism“, u knjizi
Museum Culture: Histories, Discourses, Spectacles koju su uredili D.
J- Sherman i Irit Rogoff, Minneapolis, University of Minnesota Press,
edicija Media and Society 6, 123-143; J. L. Déotte, ,,Rome, the Ar-
chetypal Museum, and the louvre, the Negation of Division®, u knjizi
Grasping the World ¢iji su autori Preziosi i Farago, 51-65.

39 Phillips, Exhibiting Authenticity, str. 165.

* International Council of Museums — Prim. prev.

40" A. Konare (1983), ,Joward a New Type of Ethnographic Mu-
seum in Afrika“, Museum, 35: 3, 146-149, str. 146.
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le odjeka, potrebe zajednice moraju dobiti primat nad Zeljama
turista.*!

Najnoviji zakoni i sporazumi §irom sveta pozivaju na repa-
trijaciju kulturne svojine. UNESCO je pravo na repatrijaciju
proglasio jednim od osnovnih ljudskih prava; sve zajednice su
ravnopravne i kada bilo koja izgubi deo svog kulturnog nasle-
da to Steti ¢itavom Covelanstvu. UNESCO tvrdi da, ¢ak i kada
su eksponati prodati ili poklonjeni zapadnim kolekcionarima,
pojedinci iz odredene kulture nisu imali pravo da budude gene-
racije liSe tih predmeta i time poniStava polaganje prava muze-
ja na njih. UNESCO je svestan i ¢injenice da potcinjene kul-
ture ne raspolazu sredstvima za otkup svoje kulturne svojine i
posreduje u pregovorima suprotstavljenih strana. Neki muzeji
na Zapadu, medutim, i dalje se protive repatrijaciji plase¢i se da
bi njeno prihvatanje ugrozilo njihov autoritet i ostavilo njihove
prostorije bez posetilaca. No, zahtevi za repatrijaciju obi¢no se
odnose samo na predmete koji imaju najveci simboli¢ki znacaj
za odredenu kulturu.*? Uz to, muzeji koji saraduju sa izvornim
zajednicama Cesto ustanovljavaju da zajedni¢ki mogu da dodu
do reSenja koja zadovoljavaju obe strane. Starosedelacke zajed-
nice ponekad daju pristanak da eksponati ostanu u muzejima
radi ¢uvanja ali Zele da uestvuju u odlucivanju kako se s njima
postupa. Mogu hteti da odreduju uslove skladiStenja, izlaga-
nja i konzervacije eksponata koji poticu iz njihovog okruZenja;
mogu i zahtevati pravo da vrse religijske obrede u muzeju ili
pozajmljuju eksponate za odredene proslave. U drugim sluca-
jevima starosedelacke zajednice zahtevaju repatrijaciju ali kao
nadoknadu nude druge eksponate, odnosno svoja stru¢na zna-
nja u oblasti prevodenja, tumacenja i usmene istorije.

Zapadni muzeji koji se protive repatrijaciji svoje stanovi$te
Cesto pravdaju dostupno$céu eksponata publici. Mnoge izvorne
zajednice, medutim, smatraju da pristup eksponatima koji ima-

41 M. McLeod (2004), ,,Museums without Collections: Museum
Philosophy in West Africa“, u knjizi Museum Studies &iji je autor Car-
bonell, 455-460.

42O repatrijaciji videti E. Barkan (2002), ,,Amending Historical
Injustices: The Restitution of Cultural Property — An Overview*, u
knjizi Claiming the Stones /| Naming the Bones Ciji su autori Barkan i

Bush, 16-46.
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ju posebnu mo¢ ili pruzaju privilegovane informacije treba da
imaju samo stareSine i upuceni. Neki antropolozi tome dodaju
da bi pristup eksponatima trebalo da bude privilegija izvorne
zajednice ¢iji ¢lanovi retko mogu da sebi priuste put do muzeja
ili to uopste ne mogu. Osim toga, posetilac ostvaruje potpu-
niji intelektualni, odnosno duhovni kontakt sa eksponatom
kada se on nalazi u sredini iz koje potice. StareSine svojim
tumacenjima privlace posetioce, a uz to eksponat koji je vra-
¢en u svoju sredinu doprinosi razvoju tradicionalnih kulturnih
aktivnosti. Zapadni muzeji ne obezbeduju pristup celokupnim
svojim zbirkama. Vedina izlaze samo mali deo eksponata koji-
ma raspolaze.

Muzeji na zapadu takode tvrde da izvorne zajednice ne
obezbeduju odgovarajuce uslove zastite i konzervacije. Staro-
sedelacke zajednice su, medutim, stvorile ingeniozne nacine
¢uvanja svojih kulturnih bogatstava. Najdragoceniji delovi tih
bogatstava Cesto su zasStiéeni tabuima, pa pristup njima imaju
samo stareSine. Takvi predmeti obi¢no se ¢uvaju u ¢ivotima,
bogosluznim prostorijama ili skladi$tima koja ih $tite od pri-
rodnih nepogoda i ograniavaju pristup njima. Cesto su oka-
Ceni iznad vatre da bi bili zasSti¢eni od Stetocina i plesni. Neki
se zasticuju uljem ili ustavljenom koZom. Zajednice ponekad
ne 7ele da njihova materijalna kultura bude konzervirana veé
da sledi normalan Zivotni ciklus. Za vecinu izvornih zajednica
bitno je da se kroz vreme prenosi njihova kultura — ne odre-
deni predmet. Kada neki predmet postane suvise krhak da bi
se koristio pravi se njegova zamena; kultura nije stati¢na ili
zamrznuta ve¢ stalno odrzava svoj identitet stvaranjem novih
predmeta od kojih je svaki po sebi osoben.*3

Muzej koji se protivi repatrijaciji obi¢no reaguje navode-
njem praznih fraza kao §to su ,konsalting” i ,,partnerstvo® ali
u stvari ne nastoji da menja odnose modi. Izvrsiée repatrijaciju
ako to zakon zahteva. I iz izvorne zajednice dovodiée savetnike
za specijalne projekte. No, za dekolonizaciju muzeja neophod-
no je da te institucije uspostave sa izvornim zajednicama dugo-
ro¢ne odnose zasnovane na uzajamnom poverenju. Najbolji

43 C. Kreps (2003), Liberating Culture: Cross-Cultural Perspecti-
ves on Museums, Curation and Heritage Preservation, London i New
York, Routledge, edicija Museum Meanings.
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rezultati na tom polju postiZu se u Severnoj Americi i Australi-
ji, gde se izvorne zajednice nalaze u blizini muzeja. U Evropi je
manje takvih primera.**

Feministicka teorija pokazuje da su muzeji i rodno odre-
deni prostori u kojima su stvarala$tvo i istorijat Zena nedovolj-
no zastupljeni i suviSe pojednostavljeni i na kojima je Zensko
telo pot¢injeno muskom pogledu. Feministi se bave na¢inom
naturalizovanja stereotipnih pojmova muskosti i Zenskosti i
stvaraju strategije i akcije za podrivanje tog dvojnog stanovi-
$ta. Oni pokazuju da se po zapadnim merilima za dostignuéa
muskarcima pripisuju intelekt i inovativnost a Zenama emocije
i pasivnost. U pogledu identiteta, muska dominacija (sopstve-
no biée) zavisi od Zenske potcinjenosti (drugo). Iako se jo§ od
sredine 19. veka feministi zalaZu za promene u muzejima, veéi-
na muzejskih narativa i dalje prenosi rodne stereotipe. Identi-
tet homoseksualaca retko se priznaje.®’

Podredivanje muzejskog prostora muskom polu jako uti-
¢e na nacdin konstruisanja znacenja. Kao $to Evelin Hankins
pokazuje, kada su 1931. DZzulijana Fors i Gertruda Vanderbilt
Vitni uspostavile stalnu lokaciju Muzeja Vitni u Cetiri zgra-
de u Njujorku i stvorile dekorativni ambijent k011 je trebalo
da privladi, a ne da odvraca posetioce, kriti¢ari i struénjaci
su tu lokaciju odbacili kao feminiziran prostor u kome nije
izloZena ozbiljna umetnost. Nedovoljnu priznatost danasnjeg
ameri¢kog modernizma Hankinsova pripisuje takvom nasle-
du. Ona poredi Muzej Vitni s Muzejom moderne umetnosti
(MoMa) koji je 1939. takode osnovalo nekoliko uticajnih Zena,
a smeSten je u bivoj gradskoj stambenoj zgradi. Komentatori

44 L. Peers i A. K. Brown (2003), ,,Introduction®, u knjizi Muse-
ums and Source Communities Ciji su autori Peers i Brown, 1-10.

45O feminizmu u muzejima 19. veka vise informacija potraZiti u
J- Bailkin (2004), ,,Picturing Feminism, Selling Liberalism: The Case
of the Disappearing Holbein“, u kn]m Museum Studies &iji je autor
Carbonell, 260-272; O femlnlstlma danas videti G. Porter (2004),
»Seeing through Solidity: A Feminist Perspective on Museums®, u knji-
zi Museum Studies Ciji je autor Carbonell, 107-109; o predstavaljanju
homoseksualnog iskustva videti A. Vanegas (2002), »Representing
Lesbians and Gay Men in British Social History Museums®, u knjizi
Museums, Society, Inequality koju je uredio R. Sandell, London i New

York, Routledge, edicija Museum Meanings, 98-109.
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su na MoMa gledali kao na instituciju koja je postavila pravi-
la moderne umetnosti — pravila evropskih umetnika koji se i
danas smatraju za zvezde. Razliku izmedu ta dva muzeja Han-
kinsova pripisuje direktoru muzeja MoMa Alfredu H. Baru
Mladem koji je stvorio muski izloZbeni prostor. Bar je osniva-
ice tog muzeja opisao kao filantropkinje, a ne kao osobe koje
uti¢u na politiku muzeja i odvracao ih je od preuzimanja zna-
¢ajne uloge u javnom Zivotu. Razmetao se svojim diplomama
s Prinstona i Harvarda kako bi se prikazao kao stru¢njak. Iz
tog muzejskog zdanja uklonio je svu kitnjastu dekoraciju i pre-
tvorio ga u funkcionalisti¢ku ,,belu kocku“ koja je docaravala
gistotu i disciplinu. 6

Kerol Dankan pokazuje na koji na¢in MoMa u svojim
galerijama namece musko stanoviste. Ukazujuéi na obrasce
koje je zapazila Sirom tog muzeja, opisuje modernizam u okvi-
ru kog umetnici koriste Zensko telo kao sredstvo za ostvari-
vanje apstrakcije. Ta pravila isklju¢ivala su umetnice i Zene su
bile samo inspiracija i modeli. Ni¢im se ne objas$njava zasto
je to tako. Idealan posetilac zamisljen je kao heteroseksualni
muskarac Cije Zelje aktiviraju modernizam umetnickog dela.
Clanak Dankanove bio je podstrek za feministe da pokazu
kako ono $to je li¢no uti¢e na politiku — to jest, da sopstve-
na iskustva mogu da usmere na prekidanje muske dominacije
muzejskim prostorom.*’

Profesor engleskog jezika i istorije Barbara Melo§ navo-
di kako istorijski muzeji danas isti¢u ulogu Zena ali se njiho-
va dostignuéa i dalje vrednuju na osnovu pravila za znacajne
muskarce. MeloSeva to naziva kompenzatorskom istorijom.
Muzeji kao §to je Nacionalna kuca slavnih Zena u Seneka Folsu,
u Njujorku, pokazuju da Zene nisu samo Zrtve, ali takve institu-
cije i dalje pridaju vedi znacaj javnom Zivotu nego privatnom i
ne unose nikakve pojmovne novine. Izlozbene postavke te vrste
pojednostavljuju stvari i namenjene su odavanju pocasti, poti-

46 E. C. Hankins (2003), ,,En/Gendering the Whitney’s Col-
lection of American Art“, u knjizi Acts of Possession: Collecting in
America koju je uredio L. Dillworth, New Brunswick, NJ i London,
Rutgers University Press, 163-189.

47 C. Duncan (1989), ,Hot Mamas in the MOMA, Art Journal,
48, 171-178; Duncan, Civilizing Rituals, 102-132.
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skuju sukobljavanja i protivre¢nosti. MeloSeva poziva muzeje
da promene nacin predstavljanja istorije, da uzimaju u obzir
celokupnu delatnost Zena — privatnu i javnu — i da ukazuju kako
zene odbacuju dominirajuéu kulturu i uéestvuju u njoj.*3

Postmuzej

Cetvrta paradigma, postmuzej, uliva najvide nade. Teore-
ti¢ar muzeja Ajlin Huper-Grinhil tim izrazom opisuje institu-
ciju koja se potpuno izmenila, koja nije vie ,,muzej“ ve¢ nesto
novo, a ipak srodno ,,muzeju”. Postmuzej ima jasno odreden
plan aktivnosti, strategiju i proces odlu¢ivanja i neprestano ih
preispituje u skladu s politikom izlaganja eksponata; na aktiv-
nosti muzejskog osoblja nikada se ne gleda $ablonski ve¢ se
smatra da one treba da doprinose ostvarivanju plana aktivnosti
muzeja. Postmuzej se aktivno zalaze za podelu vlasti sa zajed-
nicama koje opsluzuje, ukljuc¢ujuéi zajednice iz kojih njegovi
eksponati poti¢u. Prihvata ¢injenicu da posetioci nisu pasiv-
ni potrosaci i trudi se da upozna svoju publiku. Umesto da
Siri znanje medu prose¢nom masovnom publikom, postmuzej
pazljivo osluskuje i reaguje i podstiCe razne grupe da postanu
aktivni ucesnici u muzejskom diskursu. Ipak, kustos u postmu-
zeju nije samo posrednik ve¢ je odgovoran za nacin predsta-
vljanja eksponata i bavi se i kriti¢kim istraZivanjem. Postmuze;j
ne izbegava teska pitanja veé izrazava sukobljavanja i protivrec-
nosti. Potvrduje da muzej kao institucija mora iskazivati vise-
znadnost 1 priznavati viSestruke i promenljive identitete. A naj-
znadajnije je da postmuzej bude mesto koje uti¢e na smanjenje
drustvenih nejednakosti. Zagovornicima postmuzeja je jasno
da jedna poseta muzeju ne moze dovesti do promena i oni ne
zele da platforma jednakosti postane samo jedno od sredstava
kojima muzej potvrduje svoj uticaj na drustvo. Oni ipak veruju
da postmuzej moze da doprinese razumevanju unutar zajedni-
ce. Hijsen izraZzava nadu da ¢e muzej postati ,,prostor na kome

48 B. Melosh (1989), ,,Speaking of Women: Museums’ Represen-
tations of Women’s History“, u knjizi History Museums in the United
States: A Critical Assessment Ciji su urednici W. Leon i R. Rosenzweig,
Champaign, IL, University of Illinois Press, 183-214.
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se svetske kulture susrecu i izraZavaju svoju raznolikost, ¢ak i
medusobnu nepomirljivost, povezuju se, ukrstaju i koegzistira-
ju u svesti i se¢anju posmatraca®.4

Zagovornici postmuzeja slazu se da je on tek na pocetku
razvoja. U SAD mnogi navode Zakon o zastiti grobova ame-
ri¢kih starosedelaca i o repatrijaciji (NAGPRA") koji je Kon-
gres doneo 1990. kao psiholoski i kulturni podstrek. NAGPRA
Stiti groblja. Njime se od svih muzeja zahtevalo da do 1995.
naprave popis svojih eksponata koji su zemni ostaci americ¢kih
i havajskih starosedelaca i obredni predmeti i da spisak dosta-
ve plemenima koje federalna drZzava priznaje. Tim zakonom
garantuje se plemenima pravo da zahtevaju da im ti predmeti
budu vraceni. NAGPRA pomaze zajednicama americ¢kih staro-
sedelaca da osnivaju i uveéavaju broj muzeja i kulturnih centara
na svojim teritorijama. On utiCe i na na¢in na koji muzeji saku-
pljaju, izlazu i tumace eksponate. Omogucava zajednicama iz
kojih eksponati poti¢u da ostvaruju kontrolu nad sopstvenim
identitetom. Nekim muzejima takve promene ne odgovaraju,
ali ve¢ina muzeja smatra da im one omoguéuju da se razvijaju.
Rukovodedi se etikom, mnogi idu i dalje od onoga §to zakon
nalaZe u pogledu repatrijacije. U definisanju svoje misije i poli-
tike, muzeji koji poseduju zbirke dela americ¢kih starosedelaca
danas obi¢no angazuju osoblje iz redova samih starosedelaca
i aktivno saraduju s njihovim stru¢njacima i vodama zajedni-
ca. Nacionalni muzej americ¢kih Indijanaca organizuje obuku
ameriCkih studenata-starosedelaca u oblasti muzejske teorije i
prakse.>?

Neki muzeji koji poseduju zbirke dela americkih starose-
delaca pronalaze inovativna reSenja za ostvarivanje sopstvene
misije i istovremeno zadovoljavanje potreba starosedelackih
zajednica. U tom procesu, mnogi od tih muzeja shvatili su da

49 Huyssen, Twilight Memories, 35; videti i E. Hooper-Greenhill
(2001), Museums and the Interpretation of Visual Culture, London i
New York, Routledge, edicija Museum Meanings; R. Sandell (2002),
»Museums and the Combating of Social Inequality: Roles, Responsi-
bilities, Resistance®, u knjizi Museums, Society, Inequality &iji je autor
Sandell, 3-23.

* Native American Graves Protection and Repatriation Act — Prim.
prev.

50 Kreps, Liberating Culture, str. 79-91.
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je upravo zadovoljavanje tih potreba njihova osnovna misija. U
Antropoloskom muzeju Univerziteta u Denveru ljudski zemni
ostaci i pogrebni predmeti izdvojeni su u skladu s NAGRPA u
jedan trezor, a obredni predmeti u drugi. Pristup njima imaju
samo odgovarajuée muzejsko osoblje i plemenski predstavnici.
Ulaz je ogranicen na grupe posetilaca iz doti¢nog plemena i
osoblje zaduZeno za Ciséenje i odrZavanje. Zenama koje ima-
ju menstruaciju ulaz je zabranjen. Ne dozvoljavaju se nikakva
istrazivanja zakonom zasti¢enih eksponata, a dokumentacija o
njima je poverljive prirode. Ljudski zemni ostaci uvijeni su u
bezkiselinski materijal ili u muslin i nisu smesteni u vakuum-
ske kontejnere te mogu da ,,disu“. Clanovima plemena omogu-
¢ava se da izvode tradicionalne obrede, zvane pomazivanje, uz
sagorevanje zalfije, trske i duvana. Za vreme tih obreda muzej
isklju¢uje protivpozarne alarme. Nacionalni muzej ameri¢kih
Indijanaca, koji je krajem 2004. otvoren u novoj zgradi u okvi-
ru kompleksa muzeja u VaSingtonu, nastoji da bude primer
za ugled u dostojanstvenom postupanju s fotografijama staro-
sedelac¢kih naroda i njihovih zajednica. Njegov stav je da se
fotografije ne smeju koristiti samo kao ilustracije i dekoracija.
Fotografijama znacajnim za religiju i obrede mora se ukazivati
isto postovanje kao i samim obredima i one se mogu izlagati ili
objavljivati jedino uz dozvolu zajednice iz koje poti¢u.>! Odgo-
vornost za to snose oni koji vrse istrazivanja.

I druge vrste muzeja daju prioritet humanitarnim vred-
nostima. Muzeji Stambena zgrada na donjoj isto¢noj strani u
Njujorku, Gulag u Rusiji, Dom robova u Senegalu, Koncentra-
cioni logor u Terezinu u Ceskoj i jo$ Sest muzejskih ustanova
osnovali su konzorcijum pod nazivom Medunarodna koalici-
ja muzeja savesti na istorijskim stratistima. Clanovima koali-
cije zajednic¢ka su tri cilja: prikazati savremene verzije svojih
istorijskih lokacija, podsticati dijalog o drustvenim pitanjima
i unapredivati demokratske vrednosti. Muzej Stambena zgra-
da na donjoj isto¢noj strani organizuje za imigrante kurseve
jezika na kojima uce engleski tako $to ¢itaju dnevnike i pisma
ranijih imigranata. SadrzZi i tematsku veb umetnost, poput pro-
jekta Loren Gil i DZeni Polak, na osnovu koje korisnici sti¢u

31 Kreps, Liberating Culture, str. 94-95; Edwards, ,,Talking Visual
Histories®, str. 95-97.

(40)



znanja o imigracionim i naturalizacionim kaznenim centrima.
Taj muzej organizuje radionice za imigrante o temama kao §to
su uslovi stanovanja; ucesnici se stavljaju u ulogu inspektora s
pocetka 20. veka i procenjuju da li njihovi sopstveni domovi
zadovoljavaju savremene standarde. Muzej daje podrsku Pro-
gramu urbanih muzejskih studija namenjenom diplomiranim
studentima iz porodica iz redova etni¢kih manjina, imigranata
i radnicke klase. Nije jasno da li takve inicijative doprinose
razvoju postmuzeja.

Proslost, sadasnjost i buduénost muzeja:
rasprava

Istorijat muzeja

Ishod dvodecenijskog nau¢nog rada u oblasti teorije muze-
ja ispoljava se i u novim ocekivanjima od muzeja, uklju¢uju-
¢i njihovu veéu odgovornost, sposobnost reagovanja i otvore-
nost. Za shvatanje kompleksnosti tog pitanja — i za donoSenje
zaklju¢ka da li muzeji poseduju potencijal za uvodenje znacaj-
nih promena — bitno je upoznati se sa istorijatom muzeja, sa
ona ,,dva veka muzeoloskih razmisljanja ... na osnovu kojih je
nastala, zaceta i odrZavana nasa modernost®, kako kaZe Preci-
ozi u navodu na pocetku ovog uvoda. Dela Misela Fukoa ¢ine
osnovu za proucavanje istorije muzeja.

Bavedi se istorijatom zatvora, bolnica i kasarni, Fuko je
identifikovao tri izdvojene episteme ili sistema znanja nastalih
narusavanjem ekonomskog, drustvenog, kulturnog, politi¢kog,
naucnog i teoloskog statusa kvo. Te episteme — renesansa, kla-
si¢no i moderno doba — uticale su na stvaranje i identitet insti-
tucija. Huper-Grinhilova ukazuje na znacaj Fukoovih epistema
za istoriju muzeja. Ona smatra da vazne promene u dana$njim
muzejima jedino moZemo zamisliti ako na istorijat muzeja gle-
damo kao na niz prekida a ne kao na kontinuitet.>?

52 E. Hooper-Greenhill (1992), Museums and the Shaping of
Knowledge, London i New York, Routledge; videti i M. Foucault
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Kriti¢ari ukazuju na ogranic¢enja Fukoovog gledanja na
istoriju. Muzejska teoreti¢arka Andrea Vitkomb smatra da
je fukoovski pristup previse monolitan da bi iskazao sloze-
nost institucija i previse statican da bi omogucavao promene.
Maklelan je pokazao da muzeji iskazuju veliku fleksibilnost i
od svog nastanka nalaze se u neprestanom procesu metamor-
foze. Vitkombova je miSljenja da fukoovski pristup odreduje
muzej kao zavereni¢ku ustanovu koja svesno insistira na dvo-
licnosti da bi odrzala sistem modéi. Tvrdi da se fukoovskom
analizom posetioci muzeja opisuju kao manipulisana pasivna
masa. | kritikuje Fukoove sledbenike §to muzej smatraju pro-
storom isklju¢enosti i zato¢enja“ pod kontrolom drzave i ne
uzimaju u obzir njegovu povezanost s narodnom kulturom u
kojoj, kako pokazuje Benet, muzeji, zabavni parkovi i medu-
narodne izlozbe zajedno ¢ine ,izlozbeni kompleks®.’3 No, kada
se imaju u vidu ta ogranicenja, studentima teorije muzeja ana-
liza istorije muzeja Huper-Grinhilove ipak nudi korisnu hro-
nologiju.

Fukoovu renesansnu epistemu karakterise humanistic¢ka
zelja za razumevanjem sveta kroz traganje za univerzalnim
znanjem. U to doba uverenja nisu vise pod vlaséu teologije
ali njima jo§ ne dominira nauka. Znanje se sti¢e otkrivanjem
skrivenih odnosa medu stvarima. Identifikovanjem tih odnosa
Covelanstvo postaje kreator, mikrokosmos makrokosmosa koji
je Bog.

Prema Huper-Grinfildovoj, kabinet retkosti, u severnoj
Evropi poznat kao Wunderkammer a u ltaliji kao studiolo,
posreduje izmedu mikrokosmosa ¢ovecanstva i makrokosmo-
sa Boga i svemira. Aristokrate, nau¢nici, bogati trgovci, umet-
nici, lekari i apotekari s kraja Sesnaestog i iz 17. veka stvorili

(1970), The Order of Things: An Archaeology of Knowledge and the
Discourse on Language, prevod A. M. Sheridan-Smith, New York,
Pantheon; M. Foucault (1973), The Birth of the Clinic: An Archaeo-
logy of Medical Perception, prevod A. M. Sheridan-Smith, New York,
Pantheon; M. Foucault (1977), Discipline and Punish: The Birth ofn
the Prison, prevod Alan Sheridan, New York, Pantheon.

33 A. Witcomb (2003), Re-Imagining the Museum: Beyond the
Mausoleum, London i New York, Routledge, edicija Museum Me-
anings, str. 13-18; videti i McClellan, ,,Brief History“, str. 1-29;
Bennett, ,,Exhibitionary Complex®, str. 413—-441.
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su te prethodnike muzeja koji je trebalo da predstavljaju svet
u minijaturi. Prikazujuéi i zbirku i konkretno pokuéstvo u
kome je ona smeStena, kabineti retkosti prikazivali su skup
stotina i hiljada prirodnih predmeta — naturalia — i ljudskih
predmeta — artificialia. Kolekcionari su punili svoje kabinete
ogromnim mnos$tvom uzoraka Zivotinja, biljaka i ruda, zajed-
no sa antickim statuama i etnografskim predmetima, slo-
Zenim proizvodima od metala, iskrivljenim ogledalima i sl.
Najvise su bili cenjeni veoma retki predmeti poput karata za
igranje nacinjenih za kepeca i meSovitih tvorevina prirode i
ljudi, to jest neobi¢nih prirodnih materijala, kao $to je slo-
novaca, koje su umetnicke zanatlije uobli¢avale i menjale im
namenu. Za takve predmete smatralo se da oli¢avaju i razno-
likost i jedinstvo sveta i da potvrduju klju¢nu ulogu ¢ovecan-
stva u njemu. Kutije u kutijama, fioke u fiokama, iskazivale su
da se svaki mikrokosmos nalazi u nekom drugom mikroko-
smosu, $to na kraju dovodi do bozanskog makrokosmosa koji
je stvorio Bog.

Organizaciju tih kabineta kolekcionari i njihovi savetnici
obi¢no su zasnivali na tada$njim simbolima univerzalnosti kao
§to su Cetiri elementa, Cetiri kontinenta i sedam vrlina. Ikono-
grafski programi drZani su u tajnosti tako da je samo kolekci-
onar li¢no (gotovo svi kolekcionari bili su mugkarci) mogao da
ozivljava svoj minijaturni svet, a time i da ga kontroliSe, isti-
¢uéi medusobnu povezanost predmeta. I dok je kroz predmete
koje je sakupljao kolekcionar materijalizovao — ¢inio stvarnim
— univerzum, kabinet retkosti je oli¢avao renesansno poimanje
sveta Ciji su stvoritelji bili i ¢ove¢anstvo i Bog.

Kabinet retkosti bio je privatni prostor, a ne muzej. U stva-
ri, u vreme kada je kabinet retkosti nastao, re¢ ,,muzej“ retko
je bila kori§¢ena i odnosila se na ¢itaonicu ili neko mesto gde
su se mogla proucavati dela iz domena ,,muza“. No neke aktiv-
nosti kabineta retkosti ipak su predstavaljale nagovestaj muze-
ja. Neki od tih kabineta bili su dostupni ne samo dostojanstve-
nicima ve¢ i mnogim nau¢nicima, umetnicima, knjigovescima,
juvelirima i drugim zanatlijama kojima su to bili profesionalni
resursi. U mnogima od njih bili su angaZovani upravnici ili
wkustosi®, trgovci s dobrim vezama i naucnici koji su naba-
vljali eksponate za njihove zbirke. Kabineti retkosti obi¢no su
objavljivali spiskove svojih eksponata — prethodnike muzejskih
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kataloga. A neki su imali ,konzervatore“, umetnike angazova-
ne za popravku osteéenih eksponata.®*

Sredinom 18. veka nastala je klasi¢na epistema koja je
svet prikazivala kao previse slozen, haoti¢an i fragmentiran
da bi mogao biti prikazan u kabinetu retkosti. Racionalizam
je odneo prevagu; potreba za uvodenjem reda dovela je do
nastanka sistema klasifikacije i oslanjanja na njih. Kako Fuko
jasno kaze, Lineova taksonomija — sistem klasifikacije sveta
prirode na osnovu roda i vrsta koji je stvorio Karl Line — pri-
lagodena je uvodenju hijerarhija u sve vidove ljudskog isku-
stva. Takve hijerarhije davale su oseéaj prividne potpunosti i
stavljanja u okvire. Odbacivana je mogucénost kompleksnosti i
protivre¢nosti.

Huper-Grinhilova prati uticaj te klasi¢ne episteme na
muzejske zbirke — koje su postajale u sve vecoj meri specijali-
zovane. Za svrhe nau¢nih istraZzivanja osnivani su repozitoriju-
mi, zbirke koje nisu bile namenjene javnosti ve¢ zadovoljavanju
potreba profesionalnih grupa. Zbirke iz oblasti prirodnih nau-
ka i umetnosti razdvojene su i svaki Zanr dobio je svoja pravila
izlaganja. Zbog isticanja vaznosti racionalnosti i reda stvoreni
su novi prioriteti u pogledu zbirki. Ono $to je tipi¢no smatralo
se da predstavlja zakone prirode; ono $to je retko — neobi¢no —
$to se nije ,uklapalo“ u klasifikacione sisteme bilo je odbaciva-
no kao netipi¢no ili je bilo prilagodavano. Slike su smanjivane
ili uveli¢avane prema mernim standardima; klasi¢ne skulpture
kojima su nedostajale ruke ili noge bile su upotpunjavane. O
eksponatima se donosio empirijski sud, bez uzimanja u obzir
njihovog konteksta. Kategorije, iako drustvenog porekla, sma-
trane su za prirodne i svojstvene fizickom svetu. Izlozbene
postavke bile su linearnog karaktera i u skladu sa ideologijom
progresa. Muzejske zbirke uspostavljale su pravila, standarde

54 Videti i G. Olmi (1985), ,,Science-Honor-Metaphor: Italian
Cabinets of the Sixteenth and Seventeenth Centuries, u knjizi The
Origin of Museums: The Cabinet of Curiosities in Sixteenth- and Se-
venteenth-Century Europe &iji su urednici O. Impey i E. MacGregor,
Oxford, Clarendon Press, 5-16, str. 8-=9; M. A. Meadow (2002),
»Merchants and Marvels: Hans Jacob Fugger snf the Origins of the
Wunderkammer®, u knjizi Merchants and Marvels: Commerce, Sci-
ence, and Art in Early Modern Europe koju su uredili P. H. Smith i P.
Findlen, New York i London, Routledge, 182-200.
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prema kojima je sve ocenjivano i nudile su samo jedno autori-
tativno tumacenje.

Fuko je kroz metaforu o disciplini izrazio sustinu moderne
episteme. Nastajuéi krajem osamnaestog i pocetkom 19. veka,
u vreme Francuske revolucije i Napoleonovog uspona, moder-
na epistema sadrZi protivre¢ne ciljeve. S jedne strane, oznacava
kraj elitizma i pocetak demokratske kulture. § druge, obelezava
razvoj dvolmh opozicija, od kojih je najznacajnija ona izmedu
dommacue i potéinjenosti, u okviru nastojanja drzave da stvo-
ri novu burzoasku klasu. Sistem vojne uprave postao je stan-
dard za profesionalnu praksu u ¢itavom drustvu. Postavljene su
jasne granice izmedu insajdera, koji su se odrzavali na vlasti i
donosili odluke, i autsajdera, koji su postali pasivni posmatra-
¢i. Nastavljeno je sa sprovodenjem procedura i politike da bi se
opravdao paternalisticki naéin upravljanja. U javnim prostori-
ma je posredstvom nadzora ograni¢avano kretanje i kontrolisa-
no je stanovni$tvo. U okviru te moderne episteme svet nije vie
izgledao ustaljen veé je bio u stalnom menjanju. Usmerenje je
pomereno s privida stvari na $ira razmatranja o tome kako one
nastaju. Istrazivaci su prihvatili organsku strukturu materije i
kompleksne odnose medu predmetima i pitanjima. U to vreme
nastale su oblasti istraZivanja poput biologije i filozofije.

Kao rezultat te episteme nastao je moderni ili ,discipli-
narni“ javni muzej kakav postoji danas. Ta paradigma, kao $to
pokazuje Huper-Grinfildova, jeste ono $to danas znamo kao
muzej Luvr. Francuska revolucionarna vlada odludila je 1792.
da se u dotadasnjoj kraljevskoj palati otvori javni muzej. Ta
institucija pocela je da radi naredne godine i, nakon $to je usled
politi¢kih previranja nekoliko puta promenila ime, postala je
1803. Muzej Napoleon. Taj muzej je nekoliko dana u sedmici
bio otvoren za sve te je naoko bio demokratski. No u praksi to
je bilo pedagoski brizljivo osmisljeno sredstvo koje je doprino-
silo izgradnji nacije. Cilj je bio stvaranje modernih gradana,
a da oni toga nisu bili svesni, koji su bili patrioti, ,civilizova-
ni“, estetski obrazovani, homogeni i koje je lako kontrolisati.
Umetnicka dela su istrgnuta iz svog dotadasnjeg kraljevskog,
aristokratskog ili crkvenog konteksta i proglasena su nacio-
nalnom bastinom - sredstvom demokratizacije i sekularizacije
posmatraca. Izlozbene postavke sadrzale su evolucioni narativ
koji je proslost koristio za potvrdivanje sadasnjosti. Muzejske
zbirke dobile su kanonski karakter — predstavljale su univer-

(45)



zalne standarde odli¢nosti koji su sluZzili za ugled. Stvarana je
istorija umetnosti tako $to su slikarska dela razvrstavana po
periodima, slikarskim $kolama (to jest zemljama) i umetnici-
ma. Hronologija je postala znacajnija od izgleda umetnickog
dela. Umetnost je odvajana od ,zanatstva“, zapadni eksponati
od nezapadnih.

Napoleon je sticao ratni plen Sirom Evrope te je usposta-
vljena obimna hijerarhija za rukovodenje tom novom imovi-
nom. Stvorena je zajednica kustosa, specijalizovanih po obla-
stima umetnosti, ¢iji zadatak je bio da procenjuju vrednost
eksponata i da u¢ine muzejsku zbirku Luvra najbogatijom u
istoriji. Arhivari, popisiva¢i i konzervatori organizovani su
prema vojnom modelu, sa zadatkom da dokumentuju, razvr-
stavaju, pronalaze i popravljaju eksponate namenjene Luvru
i mreZi provincijskih muzeja Sirom carstva. Veliki broj saku-
pljenih eksponata nametao je praksu da muzej izlaze samo
reprezentativni izbor i da obezbedi velika skladista za studijske
zbirke. Na temelju bogatih dekoracija za proslavu Napoleono-
vog rodendana i tematskih grupisanja za prenoSenje politic-
kih poruka u vreme rata, nastajale su privremene izlozbe. Da
bi didakti¢ku ulogu muzeja ucinili efikasnijom, kustosi su na
zidove stavljali objasnjenja i Stampali kataloge i vodice pristu-
pacne po ceni. Muzejski vodi¢i objasnjavali su grupama pose-
tilaca anticke zbirke i posredstvom drevne istorije i mitologije
opravdavali aktuelnu politiku.

Taj model, koji su druge kulturne institucije u mladim
demokratijama $irom Evrope odmah pocele da oponasaju, pod-
razumeva veliku mo¢ muzeja. Direktor muzeja i kustosi proce-
njuju $ta je znacajno a $ta nije i na taj nacin definiSu nacionalni
identitet. Posetiocu se omoguéuje da sti¢e znanje ali jedino
potc¢injavanjem dominantnoj sili — stru¢njacima. Struc¢an rad se
drzi u tajnosti; nista se ne radi otvoreno. Muzejska arhitektura
izdvaja privatan, zatvoren prostor za osoblje muzeja tako da je
njihov rad i doslovno i figurativno skriven od pogleda javnosti.
Za posetioce su predvideni veliki otvoreni prostori da bi oni
mogli biti pod prismotrom muzejskih ¢uvara i drugih posetila-
ca muzeja koji ih podsti¢u na samodisciplinu.”®

35 O modernom muzeju videti i Preziosi, ,,Brain of the Earth’s
Body*“, str. 96-110; G. Perry i C. Cunningham (1999), Academies, Mu-
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Stav skeptika: muzeji se ne menjaju
(ne mogu se menjati)

Neki teoreticari, kao Mieke Bal i Kerol Dankan, smatraju
da se muzeji jo§ drze fukoovskog modernog i disciplinarnog
modela. Mnogi navode empirijsku studiju sociologa Pjera Bur-
dijea i Alena Darbela iz 1969. kao dalekovidu analizu; moze
se re¢i da muzeji uvode nove prostore, izlozbe, obrazovne ini-
cijative i mogucénosti potrosnje, ali, u sustini, oni ostaju eliti-
sti¢ke institucije. Svoje procese odlu¢ivanja ¢uvaju od pogle-
da javnosti i oklevaju da kriti¢ki razmotre sopstvenu proslost.
Iskazi o njihovoj misiji govore da oni nastoje da unificiraju
svoju ,publiku“ a ne da prihvataju njene visestruke i promen-
ljive identitete. Stvaraju sliku idealnog posetioca i o¢ekuju da
se posetioci ponasaju u skladu s njom. Nastavljaju da privla-
¢e posetioce koji pripadaju obrazovanoj visoj i srednjoj klasi
dok za marginalizovane drustvene grupe i dalje ostaju neva-
zni i ulivaju im strah. Nekolicina direktora muzeja otvoreno
odbacuje nastojanja za privlaenje Sireg kruga posetilaca kao
nerealna: Dzejms Kuno jasno kaZe da su umetnicki muzeji
»zanimljivi samo za relativno mali broj stanovnika (mozda za
dvadeset odsto)“.5°

Skeptici smatraju da vecina izlozbenih postavki, uprkos
eksperimentima u tematskim i estetskim znacenjima, nastavlja
tradiciju izlaganja eksponata prema pravilima koja predsta-
vljaju potvrdu evolucionih promena. Eksponati su istrgnuti iz
svog konteksta i fetiSizirani. Umetnicke tvorevine iz nezapad-
nih kultura i dalje se tumace kroz prizmu zapadnih kulturnih
vrednosti. Subjektivnost konzervacije retko se priznaje. Kame-
re i kompjuteri u¢vricéuju tradicionalne metode nadzora. Ume-
sto da stvaraju istinski interaktivan doZivljaj nove tehnologije

seums and Canons of Art, New Haven, CT i London, Yale University
Press and Open University, edicija Art and its Histories, 207-237.

56 Navod iz ,,Brief History®, &iji je autor McClellan, str. 36;
videti i str. 29-40, kao i M. Bal (1996), Double Exposures: The Su-
bject of Cultural Analysis, London i New York, Routledge; Duncan,
Civilizing Rituals; P. Bourdieu i A. Darbel (1991), The Love of Art:
European Art Museums and their Public, prevod C. Beattie i N. Mer-
riman, Cambridge, Polity.
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samo odvlace paznju posetilaca od znacajnijih pitanja u vezi sa
autoritetom i autenti¢no$éu muzeja.

Kada se nove inicijative i jave, to se obi¢no de$ava u dome-
nu privremenih izlozbi koje retko izazivaju znacajne promene
u samim muzejima. A kako izlaganje bombardera Enola Gej
na neprijatan nac¢in pokazuje, muzeji i dalje nastoje da stvaraju
konsenzus a ne da ukazuju na razli¢ita stanovista. Umetnickog
kriti¢ara feministicke provenijencije Grizeldu Polok toliko je
iznerviralo pomanjkanje posveéenosti i ostrine u izlozbi Meri
Kasat iz 1998-99. da je u eseju u kome je iznela zamisao kako
je ta izloZzba mogla izgledati stvorila, kako ona kaze, ,virtuelni
feministicki prostor“.’” Savremeni umetnici naginju instalaci-
jama, novim medijima, izvodackoj umetnosti i alternativnim
lokacijama jer smatraju da tradicionalni muzejski prostor nije
spreman za vi§eznacnost i ne moze da je podrzava.

U muzejskoj hijerarhiji znacajne odluke i dalje donose
kustosi, pri ¢emu uprava obrazovnih odeljenja — uglavnom sme-
Stenih u podrumskim prostorijama — ima malo mogucnosti za
izja§njavanje, a malo paZnje se posvecuje i razumevanju potreba
publike. Analize posetilaca viSe su kvantitativne nego kvalita-
tivne i pretpostavlja se da je publika pasivna; njihovi zakljuéci
koriste se za statistiku koja se podnosi finansijerima a ne za
utvrdivanje kako posetioci shvataju i u retkim slu¢ajevima uti¢u
na politiku muzeja. Navodedi dvostruki sistem u kom obrazov-
na odeljenja stvaraju multikulturalne programe koji ne uZivaju
podrsku kustoskog osoblja, autor umetnic¢kih instalacija Erne-
sto Puzol tvrdio je da ,moZda najvizionarnije — ako ne subver-
zivno — §to jedan direktor muzeja danas moze da uradi jeste da
omoguéi podsticajan dijalog edukatora i kustosa, i to ne posle

novog izlozbenog projekta ve¢ u samom njegovom zacetku®.>8

57 G. Pollock (2002), ,A History of Absence Belatedly Addres-
sed: Impressionism With and Without Mary Cassat®, u knjizi The
Two Art Histories: The Museum and the University koju je uredio C.
W. Haxthausen, Williamstown, MA, Sterling and Francine Clark Art
Institute; New Haven, CT, Yale University Press, 123-141.

38 E. Pujol (2001), , The Artist as Educator: Challenges in Mu-
seum-Based Residences®, Art Journal, 60: 3, 4-6, str. 5; videti i M.
A. Lindauer (2003), ,,Contesting Scientific Methods for Evaluating
Museum Exhibitions: Arguing for an Arts-Based Approach®, referat
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Glasna manjina teoreti¢ara smatra da se muzeji, po defini-
ciji, ne mogu menjati i da brzo zastarevaju. Sam ¢in izlaganja
je uvek politicki proces koji zahteva hijerarhiju. O umetni¢kim
muzejima Ajvan Gaskel kaze:

Kustosi moraju donositi pragmatic¢an sud o diferencijalnoj pri-
vlacnosti slika koje su postavljene jedne kraj drugih jer u svakoj
grupi slika gotovo uvek postoji hijerarhija te vrste ... U stvari, u
svakoj galeriji postoji konvencionalna hijerarhija kao i hijerarhija
relativne vizuelne privlaénosti slika za posmatrace, bilo u pogle-
du trenutne ili duZe paZnje.>”

Skeptici tvrde da se promene ne mogu ostvarivati retori-
kom.

Stav opitimista: muzeji se menjaju
(mogu se menjati)

Drugi teoreticari tvrde da je muzej prostor koji je predmet
rasprava i da porota jo§ ,,vec¢a®“. Neki upozoravaju na opasnost
od idealizacije muzeja jer ruSenje sistema tradicionalnih vred-
nosti predstavlja samo pocetak. Preciozi upozorava:

Krajnje je neposteno radikalne promene u scenografiji — bilo u
okviru ,nove“ muzeologije ili ne — proglasavati efikasnom dru-
Stvenom kritikom. Osnovni problem s takvim ocenama jeste to
da sama kritika deluje simboli¢ki, van stvarnih drustvenih okol-
nosti koje Zeli da menja, sve dok estetska ideologija ,,originalno-
sti“ odreduje ,,vrednost“ drustvene kritike.®?

I pored toga, mnogi teoreti¢ari postepeno otvaranje ,,pri-
vatnih“ muzejskih prostora za javnost smatraju za dobar znak.

podnet na College Art Association Conference, New York; Hooper-
Greenhill, Museums and the Interpretation of Visual Culture, 1-8.
39 Gaskell, Vermeer’s Wager, str. 01; videti i Crimp, On the Muse-
um’s Ruins; Krauss, ,,Cultural Logic of the Late Capitalist Museum®.
60 D. Preziosi i C. Farago (2004), ,,Introduction: Building Shared
Imaginaries / Effacing Otherness®, u knjizi Grasping the World &iji su
autori Preziosi i1 Farago, 229-236, str. 234.
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Nik Prajor ocenjuje da je ,,bar postalo moguée da muzeji pro-
dru u demokrati¢niji otvoreni ’treéi prostor’, van okvira eli-
tizma i konzumerizma®.¢! Oni koji smatraju da je postmuzej u
procesu nastajanja, ukazuju na primer nekih kustosa koji Zele
da dele svoja ovlaséenja s drugima, te podsti¢u otvoren dijalog
i stvaraju nova partnerstva sa do tada obespravljenim grupa-
ma. Ti teoretiari dobijaju podstrek i od niza institucija, od
lokalnih muzeja do drustvenih domova i univerzitetskih gale-
rija koje su novootvorene ili obnovljene i koje imaju razlic¢ite
pristupe predstavljanju rasa, etnicke pripadnosti drustvenih
klasa i roda. Od takvih institucija se najpre moZe ocekiva-
ti da prihvate ideale postmuzeja i one su spremnije na rizike
od uhodanih enciklopedijskih muzeja. Da bi zadovoljile svoje
potrebe u oblasti finansiranja, istraZivanja, formiranja zbirke
i izlaganja, one kreativno saraduju sa ostalim institucijama.
Ponekad angaZzuju konsultante, ne samo da bi ustedele na pla-
tama stalnog osoblja ve¢ i da bi od osoba spolja, bez sukoba
interesa, dobile misljenja i predloge u vezi sa sopstvenom situ-
acijom.

Proslo je vreme muzeja kao ,velikih® kolekcionara; vedi-
na kanonskih dela zapadne umetnosti ve¢ se nalazi u javnim
zbirkama i samo mali broj muzeja, kao $to je muzej Geti u
Los Andelesu, raspolaze sredstvima da kupuje malobrojne eks-
ponate koji se pojavljuju na trziStu. Vecina danasnjih muzeja
takode detaljno istrazuje njihovo poreklo — istorijat vlasnistva
— pre nego $to odludi da ih kupi ili primi kao donaciju. Ako
postoji bilo kakva sumnja da je re¢ o nezakonitoj transakciji,
vecina kustosa se neée u nju upustati jer ne Zele da se izla-
Zu sudskim procesima ili zahtevima za repatrijaciju. Delom
zahvaljujuéi takvom stavu, u mnogim muzejima to je posta-
lo vaznije od samih eksponata. Dajuéi prioritet idejama nad
eksponatima kustosi time ruse pravila ponaSanja. Kustosi sve
¢esée odustaju od ,,muzejskih fraza“ u korist autorskih legendi
koje govore o sukobljavanjima i protivreénostima iz proslo-
sti. Umetnicka instalacija i tekst ostvaruju kontakt i podsti¢u
kriti¢ko istrazivanje. Fotografije, grafike i video obezbeduju
kontekst. Fragmentaran i samoreferentan stil arhitekture post-
modernog muzeja i obnavljanja njegovih prostorija nudi pose-

61 Prior, ,Having One’s Tate®, str. 68.
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tiocima izbor i podsti¢e sagledavanje viSestrukih stanovista.
Otvoreni skladi$ni prostori i kancelarije osoblja, koje su samo
staklom odvojene od izloZbenih galerija, stvaraju ambijent
transparentnosti.

Neki muzeji upustaju se u bavljenje ranije zanemarivanim
temama kao $to su kuéni Zivot, porodica i seksualnost. U okvi-
ru stalne izlozbene postavke Muzej Zena u Orhusu u Danskoj
ima odeljenja za istorijat akuSerstva i ginekologije, abortusa
i kontrole radanja. Povremeno izlaZze meSovite instalacije o
raznim temama, ukljuc¢ujuéi nasilje u porodici. Organizuje i
gostujuce izlozbe subverzivnih umetnika kao $to je Joko Ono.
Pod rukovodstvom kolektivne uprave Zena koje blisko saradu-
ju sa zajednicom, Muzej Zena pretvara ono §to bi drugi muzeji
smatrali nedostatkom u veliku prednost. Veéina osoblja tog
muzeja ne poseduje stru¢no muzejsko obrazovanje i mnogi su
na honorarnom radu; muzej se oslanja na njih da ,svestrano®
razmisljaju i nude nove ideje. Veéina zbirki tog muzeja su li¢-
nog, a ne javnog karaktera; muzej ih koristi da podsti¢e pri-
sne razgovore. Raspon posetilaca kreée se od starijih osoba
koje Zele da se podsete na proslo doba do modernih mladih
feministkinja koje tragaju za teorijskom podlogom; ovaj muzej
uslovio je ono §to Prajor naziva ,dvojnim kodiranjem® da bi
istovremeno zadovoljavao razlic¢ite potrebe i Zelje.®? Muzeji te
vrste ponekad se smatraju za komplikovana zastranjivanja ali
su na kulturnoj sceni sve zastupljeniji.

Postmuzej koji je u nastajanju pronalazi kulturoloski pri-
lagodene nadine postupanja s nezapadnim eksponatima. U
galerijama sa stalnim postavkama Muzeja umetnosti u Sijetlu
kustos za afri¢ku umetnost Pamela Maklaski primenjuje $iro-
ku definiciju africke materijalne kulture. Isti¢e ne samo zapad-
noafricke eksponate, §to je uobicajena praksa zapadnih muze-
ja, ve¢ 1 eksponate iz isto¢ne i juzne Afrike i iz Egipta. Izlaze
niz umetnic¢kih dela Zena i muskaraca, uklju¢ujuéi savremena
dela i ona koja ru$e tradicije. U nameri da ostvari viSestru-
kost tumacenja saraduje s vodama zajednica iz kultura koje su
predstavljene u zbirci muzeja. U izlozbi iz 2002. pod nazivom
»sUmetnost iz Afrike: dugi koraci nikada ne $kode“ ostvarila

62 Prior, ,,Having One’s Tate“, str. 52; videti i Porter, ,,Seeing
through Solidity, str. 113-116.
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je osecaj neposrednosti kori$éenjem inovativnih interaktivnih
akusti¢nih vodica. Po ulasku u izloZbene galerije posetioci su
shvatali da nema natpisa ni tekstova na zidovima — da su im na
raspolaganju samo akusti¢ni vodi¢i. A umesto da deklamuju
uobicajene ,,muzejske fraze“ kao $to to obi¢no ¢ine, te sprave
prenose price i poslovice kako su ih govorili stareSine zajed-
nice i stru¢njaci. To je efikasan nacdin da se pokaZu znadaj i
sloZenost usmene istorije u tradicionalnim afri¢kim kulturama
i da se pruza muzejsko obrazovanje zasnovano na prioritetima
zajednica iz kojih eksponati poticu.

U drugim muzejskim projektima neposredno dolazi do
izrazaja subjektivnost muzejskih aktivnosti. U okviru inicija-
tive ,,Susreti kultura® iz 1996, u organizaciji Elizabet Halam i
Niki Level u Muzeju i galeriji Brajtona, izloZene su istraZivacke
beleske diplomiranih studenata antropologije sa Univerziteta
u Saseksu, uklju¢ujuéi radove s terena, iz arhive i muzeja. Sta-
vljanjem tog obi¢no privatnog domena na uvid javnosti, autori
izlozbe obelodanili su postupke predstavljanja.®® Antropolozi-
ma je omoguéeno da iskuse osecaj izloZenosti javnosti. To su
drugi projekti omoguéavali konzervatorima. Izlozba u Umet-
ni¢kom muzeju Maunt Holiouk koledza iz 1994, pod nazivom
»lzmenjena stanja: konzervacija, analiza i tumadenje umetnic-
kih dela®, predstavila je konzervaciju kao umetnost i nauku.

Nekl muzeji u biv§im kolonizovanim zemljama prave zna-
Cajne presedane. Muzej Sestl distrikt u Kejptaunu osnovan je
1994. u znak secanja na Sesti okrug iz kojeg je u doba apart-
hejda bilo nasilno iseljeno Sezdeset hiljada ljudi. Smatra se spo-
menikom ¢etiri miliona stanovnika Juzne Afrike koji su nasil-
no iseljeni kako bi nestale oblasti s meSovitim stanovni$tvom.
Muzej istovremeno deluje i kao centar obnavljanja zajednice
kroz price o proslosti. Po ukidanju aparthejda opstao je veoma
mali deo tvorevina iz Sestog okruga uglavnom putna signali-
zac1]a i fotograflje No osnivaci muzeja shvatili su da muzej ne
¢ini samo njegova zbirka eksponata. Muzej Sesti distrikt saku-
plia secanja i dopr1n051 procesu oporavka. Sluzi kao drustve-
ni centar za sastanke i ostale grupne aktivnosti. Stvara izlo-

63 E. Hallam (2000), ,, Texts, Objects and *Otherness’: Problems of
Historical Process in Writing and Displaying Culture*; u knjizi Cultural
Encounters &iji su autori Hallam i Street, 274-280.
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Zbe na osnovu usmenog predanja. Poseduje i zvu¢nu arhivu.
Omogucava restituciju zemljiSta. Doprinosi razvoju zajedni-
ce, ukljuc¢ujuéi nov stambeni smestaj koji podstice interakciju
medu susedima. Izbegavajuéi pobednicki narativ, taj muzej je
i samokriti¢an.

Mnogi muzejski teoreti¢ari smatraju da je promena odno-
sa muzeja i publike najznacajniji pokazatelj uspona postmuze-
ja. Oni navode nov status edukatora, ¢ak i u konzervativnijim
muzejima kao $to je Met, i nov stav postovanja prema publici
kojim muzej i posetioci postaju medusobno ravnopravniji. Neki
muzeji se trude da upoznaju svoju publiku kroz ocene kvaliteta
iskustva posetilaca muzeja. Procenjuju ,,unapred” kako bi na
predloge posetilaca mogli da reaguju pre pripreme izlozbe, a
ne posle njenog zavrSetka. Daju podr$ku obrazovnim istrazi-
vanjima koja obezbeduju teorijsku osnovu doZivljaja muzeja.
Prihvataju razli¢ite nacine uenja i nude mnos$tvo moguénosti
za uce$ce publike, poput predavanja, priredbi, onlajn izlozbi,
videa, kurseva umetnosti, radionica, a ponekad i za oZivljava-
nje proslosti pozori$ta. Danas se shvata da posetioci donose
sud o muzeju kroz prizmu sopstvenog iskustva i sistema vred-
nosti. Zato neki muzeji smatraju komunikacije za jedan od
svojih najznacajnijih ciljeva.t4

U okviru nastajuéeg postmuzeja obrazovno osoblje radi
u bliskoj sprezi sa ostalim muzejskim osobljem, ukljué¢ujuci
kustose i dizajnere izlozbi, na stvaranju izlozbenih postavki i
usaglasenog programa rada koji ée zadovoljiti potrebe razlici-
tih posetilaca. Krize se izbegavaju tako §to se posetioci uklju-
¢uju u rasprave u pocetnim fazama projekta. Osoblje se trudi
da ponudi konstruktivisticke prilike za sticanje znanja kojima
se posetiocima omoguéuje da postanu aktivni i politizovani
ucesnici otvorenog obrazovnog iskustva.®® Danasnji edukatori

64 Hooper-Greenhill, ,,Changing Values®, 570-572.

65 Za vi$e detalja o novim obrazovnim inicijativama videti J. S.
Hirsch i L. H. Silverman (urednici) (2000), Transforming Practice:
Selections from the ,,Journal of Museum Education 1992—-1999, Was-
hington, DC, Museum Education Roundtable; L. C. Roberts (1997),
From Knowledge to Narrative: Educators and the Changing Museum,
Washington, DC i London, Smithsonian Institution Press; E. Hoo-
per-Greenbhill (urednik) (1994), The Educational Role of the Museum,
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koriste tehnologiju na inovativan nacin da bi ukazali na sloze-
nost i protivre¢nosti eksponata. Kada su dobro osmisljeni, novi
mediji pomaZu posetiocima u postavljanju pitanja, u preispiti-
vanju sopstvenih predrasuda i podsti¢u na dijalog. Narocito
muzejski veb-sajtovi mogu obezbediti nove nacine interakcije
s muzejima. Veéina nudi detaljan kontekst, arhivske podatke
i interaktivne aktivnosti. Najbolji medu njima pruzaju uvid
u unutras$nje aktivnosti muzeja, uklju¢ujuéi misiju i politiku
uprave, u rad na konzervaciji, pa i u dnevnike i izvestaje kusto-
sa o konkretnim projektima. Neki muzeji organizuju rasprave
u okviru koje posetioci mogu neposredno komunicirati sa 0so-
blijem muzeja pa i uticati na pripremu izlozbi.6®

Hijsen smatra da su takve promene ,,mali ali znacajni kora-
ci ka istinski heteronacionalnoj kulturi. Kulturi koja vise ne
oseca potrebu da se homogenizuje i u¢i kako da pragmati¢no
zivi s razlikama. Jo$ smo daleko od takve kulture.“¢” Problem
je i 8to se bitke vode lokalno, na osnovu izlozbi i politike poje-
dina¢nih muzeja. Poznavanje teorije muzeja moZze pomodi u
organizovanju rasprave sa Sireg stanovi$ta. Kakve su moguéno-
sti muzeja u demokratskoj kulturi? Niko ne Zeli da svi muze-
ji budu isti. Umetnik Mark Dion tvrdi da postoji prostor za
mnostvo razli¢itih muzeja:

Kad je re¢ o muzejima ja sam krajnje konzervativan. Za mene
muzej ovapluduje ,,zvani¢nu verziju“ odredenog nacina razmislja-
nja odredene grupe ljudi u odredenom trenutku. On je vremen-
ska kapsula. Zato smatram da muzej, po otvaranju za javnost,
treba da ostane nepromenjen kao prozor u opsesije i predrasude
jednog vremena ... Ako neko Zeli da aktuelizira muzej neka osnu-
je nov. Bilo bi lepo imati grad pun muzeja od kojih svaki predsta-
vlja odredeno doba.®8

London i New York, Routledge, edicija Leicester Readers in Museum
Studies.

66O moguénostima koje nude nove tehnologije i interaktivnost
videti Witcomb, Re-Imagining the Museum, str. 107-164.

67 Huyssen, Twilight Memories, str. 28.

68 Navod u ,Miwon Kwon in Conversation with Mark Dion*
(1997), u knjizi Mark Dion koju su uredili L. G. Gorrin, M. Kwon i
N. Bryson, London, Phaidon Press, 6-33, str. 17.
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No, mnogi muzeji ne obezbeduju transparentnost — ne
objavljuju svoje programe rada — te posetioci moraju nauditi
kako da identifikuju i osporavaju njihove izbore. Svrha ove
knjige jeste da pomogne Citaocima da se uklju¢e u politic¢ki
obojenu raspravu.



