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Ako æelimo otkriti zaπto su se promijenila miπljenja o
muzejima i naËin koriπtenja muzeja u postindustrijskom
potroπaËkom druπtvu, moramo arhitektima, umjetnici-
ma, kustosima i javnosti postaviti neka nova pitanja o
ulozi umjetnosti, izloæaba i zbirki.

U skladu s oËito romantiËkom idejom, pretpostavljamo
da nam umjetnost, tj. arhitektura i izloæena umjetniËka
djela, neπto govore jedni o drugima. Ta je ideja vjerojat-
no zajedniËki cilj svih zaposlenih u muzejskom sektoru,
stoga do eventualnih neslaganja dolazi tek kad se
postavi pitanje kako taj cilj postiÊi. Naime, miπljenja o
tome kako bi arhitektura, odnosno zgrada koja okruæu-
je izloæena umjetniËka djela, trebala utjecati na njih
bitno se razlikuju a ponekad su Ëak i dijametralno
suprotna. Umjetnici i kustosi uglavnom su skloni
arhitekturi pridavati tek pomoÊnu ulogu, dok se arhitek-
ti tome oπtro suprotstavljaju, inzistirajuÊi na
umjetniËkom karakteru zgrade. I dok arhitektima umjet-
nost uglavnom dosauje, umjetnici i kustosi arhitekturu
Ëesto smatraju nametljivom, a time i napornom.

Nas, dakle, zanimaju razliËiti stavovi o ulozi umjetnosti i
arhitekture. S obzirom na veÊ opisano stanje stvari,
moæemo zakljuËiti da su svaka izloæba, svaki prikaz,
svako izlaganje u sluæbi neke ideologije i da je najgora
vrsta ideologije ona koja tvrdi i vjeruje da to nije. Nema
neutralnog izlaganja. »ak i ono najneutralnije, u tzv.
bijeloj kocki, predstavlja odreenu ideologiju, odreeni
stav o ulozi umjetnosti, makar i stav da umjetnost mora
biti neutralizirajuÊa. Svako izlaganje i svaki prikaz mogu
naglasiti druge vidove umjetniËkog djela, mogu neutral-
izirati neke njegove sastavnice a istaknuti neke druge
osjeÊajne ili spoznajne aspekte, mogu umjetniËko djelo
svesti na umjetnosti svojstveno estetsko iskustvo lje-
pote ili, pak, razviti njegove druπtvene i kritiËke dimen-
zije. Svaka arhitektura i svaki prikaz nameÊu odreene
oblike uæivanja i raspoznavanja. Ideologija koja tvrdi da
je pragmatiËna i anti-ideoloπka, koja slijedi moto Ëavao
u zid, a sliku na Ëavao, svodi umjetniËko djelo na pred-
met Ëisto vizualnog znaËenja i liπava ga svih drugih
aspekata. Ukratko, uskraÊuje mu njegov umjetniËki
karakter te se time dokazuje kao izrazito ideoloπka,
zapravo diktatorska, jer uæivanju u umjetnosti dopuπta
samo neke povlastice. Antiideoloπko shvaÊanje umjet-

niËke izloæbe u osnovi je diktatorska ideologija koja se
suprotstavlja svim drugim ideologijama. Svako Êe
drugo shvaÊanje, dakle, biti iskljuËeno.

Na sliËan naËin nedostatak kriterija Ëini danaπnje kus-
tose svemoÊnima, jer bez kriterija njihova osobna dik-
tatura miπljenja pod krinkom intuicije postaje ozakonje-
na. Pod prividom pluralizma krije se tiranija osobnog
izbora. Tako izloπci i same izloæbene zgrade postaju
bojno polje razliËitih ideologija, mjesto gdje se one
sukobljavaju joπ æeπÊe nego u drugim podruËjima
druπtvenog æivota, ali i mjesto gdje se ideoloπki pogledi
mijenjaju ËeπÊe nego drugdje. KljuËne liËnosti “muzej-
ske revolucije” 60-ih, tijekom koje su muzeji trebali biti
dignuti u zrak i razlika izmeu umjetnosti i æivota
izbrisana, 80-ih su naglo promijenile miπljenje i zahtije-
vale da muzeji budu skloniπta za umjetnost.2 U 60-ima
umjetnost se smatrala zarobljenom u muzeju i muzej se
nazivao zatvorom. U 80-ima umjetnost se stvarala
upravo za muzeje. Smjeπtanje umjetnosti u muzej nije
viπe izazivalo neprijateljske komentare kao u 60-ima,
veÊ se, naprotiv, smatralo poæeljnim, a muzejski su
kustosi podræavali tu promjenu miπljenja.3 Kao πto se u
proπlosti smatralo naprednim osloboditi umjetnost
muzeja, tako je danas najvaænije osloboditi muzej
umjetnosti i zamijeniti je neËim drugim. Procvat
“izloæbenih dogaanja” u 80-ima vrlo dobro ocrtava taj
proces zamjene. Suprotna stajaliπta o ulozi muzeja,
izloæbe i umjetnosti te naËin na koji su se ta stajaliπta,
koja su zastupali potpuno isti ljudi, mijenjala od muzej-
ske revolucije 60-ih do muzejskog procvata 80-ih,
dokaz su radikalne promjene naËina razmiπljanja o
muzejima. Meutim, takva stajaliπta takoer dokazuju
da, πto se prostora namijenjenog umjetnosti i
umjetniËkih izloæaba u muzejima tiËe, sama umjetnost
nije jedini bitni element, niti je ikad bila u srediπtu paæ-
nje. Predstavlja li muzej za umjetnost zatvor ili skloniπte,
ovisi o osobnom poimanju umjetnosti. HoÊemo li muzej
smatrati prestiænom zgradom ili naprosto viπenamjen-
skom galerijom, ovisi o naπem shvaÊanju uloge umjet-
nosti. Izgled prostora namijenjenog umjetnosti ovisit Êe
o tome koristimo li umjetnost da bismo promijenili
druπtvo i æivot. Za odreenje izloæaba i prostora nami-
jenjenog umjetnosti nije bitna samo rasprava o arhitek-
turi: ako umjetnost smatramo prikazom i ogledalom
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3 U Arhivu br. 3 (Archiv, No.3), 1988.,
str. 9, H. Szeemann kaže u razgo-
voru s Robom de Graafom i Antje
von Graevenitz: Umjetnost je krhka,
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43druπtva, rasprava o muzejima postaje zapravo rasprava
o sastavu samog druπtva i naËinu njegova djelovanja.

Preobrazbe postindustrijskog druπtva zasnovanog na
protoku informacija nedvojbeno su odredile ne samo
kulturno ponaπanje nego i odnos umjetnosti i druπtva
na kraju 20. stoljeÊa. Izazovi modernog potroπaËkog
druπtva nametnuli su kulturi nove obveze. Modernizam
i mase stanovniπtva promjenjivo su i dramatiËno
poglavlje u knjizi 20. stoljeÊa, poglavlje koje obuhvaÊa
promjene stanja od negacije masa i odreenja umjet-
nosti kao posljednjeg utoËiπta elite do prihvaÊanja
napredne civilizacije i popularne kulture. Mnogi su, od
Nietzschea do Baudrillarda, pokuπali objasniti odnos
moÊi masovnih medija, uloge kulture u modernom
potroπaËkom druπtvu i propisanih standarda
ponaπanja.4 Rasprava o postmodernizmu koristila je
masovnu kulturu kao pokretaËa i razotkrivatelja te je na
taj naËin uklonila dio predrasuda o njoj. Paænja post-
modernistiËkog druπtva bila je poklonjena masovnoj
kulturi, posebno arhitekturi (vidjeti: Venturi, Learning
from Las Vegas; UËimo iz primjera Las Vegasa).
Arhitektura je pokazala razumijevanje druπtvenih prom-
jena i njihovih kulturnih posljedica. Razvila je viπejeziËni
kod koji je objedinio popularne i elitistiËke oblike te na
taj naËin omoguÊila razliËita poimanja fenomena
masovne kulture. PostmodernistiËka je arhitektura,
igrajuÊi se suprotstavljenim kodovima popularne i eliti-
stiËke kulture, smanjila stah od masovne kulture te od
gubljenja umjetniËke neovisnosti i napredne civilizacij-
ske tradicije, posljednjeg traga antike u postmod-
ernistiËkom razdoblju. Povijesna je razlika izmeu
likovne umjetnosti i takozvane masovne kulture u post-
modernizmu postala nejasna, πto je stvorilo nekoliko
problematiËnih podruËja, ali i nekoliko moguÊih
rjeπenja.5

Zbog nestanka razlike izmeu likovne umjetnosti i
masovne kulture, javio se prirodan i opravdan strah da
bi se kritiËki odmak, negativnost i subjektivnost, koji su
dotad bili zaπtitni znak moderne umjetnosti, mogli
poËeti zanemarivati. Usto, smatralo se da je masovna
kultura prvenstveno okrenuta potroπaËu. ©irenje kulture
pomoÊu ideje da je sve umjetnost i da je svatko umjet-
nik te sveopÊa preobrazba svih stvari, Ëak i umjetniËkih
djela, u robu bili su dio logike kulture kasnoga kapitali-
zma, tj. multinacionalnoga kapitalizma zasnovanog na
elektroniËkoj proizvodnji. Stoga prezir prema masovnoj
kulturi okrenutoj potroπaËu postaje izazov na koji treba
kritiËki odgovoriti.

S druge, pak, strane, veza klasnog druπtva i podjele
umjetnosti na “visoku” (umjetnost povlaπtenih klasa) i
“nisku” (umjetnost masa) vrlo je oËita. Uspon industrij-
skog potroπaËkog druπtva okonËao je takvu podjelu, a
razne su revolucije na podruËju masovnih komunikacija
pridonijele procesu. Zbog toga je prijelaz od klasnog na
potroπaËko druπtvo te od klasne na masovnu kulturu
povijesno neizbjeæan i prije svega ukazuje na to da
rasprava o postmodernistiËkom razdoblju nije samo

estetska, veÊ prije svega politiËka. Toliko oplakivani
gubitak neovisnosti u umjetnosti i drugdje, u brojnim se
sluËajevima zapravo svodi na naricanje nad izgubljenim
povlasticama odreene klase. Na radikalnu promjenu u
naËinu razmiπljanja o muzejima nadasve je utjecala
rasprava o postmodernizmu i promjena kulturnog
ponaπanja ovog potroπaËkog druπtva, ponaπanja koje
se trenutno nalazi negdje izmeu povijesnog elitizma i
konzumerizma. Takva kulturna promjena prisilila je
prvenstveno klasiËnu muzejsku arhitekturu i izloæbenu
kulturu na niz dalekoseænih promjena.6 Asimilacija tih
promjena u novo “Kopno” (Gilbert Seldes, 1936.) u
bezliËnom postindustrijskom druπtvu znaËila bi prih-
vaÊanje prava masa na kulturu te prihvaÊanje promjene
samog poimanja kulture, koja iz tog prava proizlazi.
Morali bismo, dakle, prihvatiti nestajanje razlika izmeu
likovne umjetnosti i umjetnosti masa, ali istovremeno ne
bismo smjeli potpuno odbaciti sva moderna razmiπlja-
nja o kritiËkoj negativnosti. Umjesto klasiËne muzejske
arhitekture namijenjene ostarjeloj elitistiËkoj publici,
danas nas prvenstveno zanimaju muzeji koji su postali
dio turistiËke industrije. Procvat muzejskih zdanja
zapoËeo je 1980-ih kako bi se stvorili novi prostori za
to novo kulturno ponaπanje masa koje umjetnost sma-
traju vrstom zabave, slobodnom aktivnoπÊu i razigra-
nom kreativnoπÊu, neËim poput vikend-teËaja. Ukratko,
promjena prostora odgovor je na promjenu kulturnog
ponaπanja. Kao rezultat svega toga, moæemo uoËiti
jedan glavni trend: arhitekti, kustosi i umjetnici usmjera-
vaju svoj rad zajedniËkom cilju, iako svaki od njih,
uglavnom zbog Ëestih sukoba interesa koji se tijekom
rada javljaju, vjeruje da djeluje u potpuno razliËitom
smjeru i iz vlastitih razloga. Drugim rijeËima, sve se
svodi na neku vrstu egzibicionizma, a kako bi svi æeljeli
sjediti u prvom redu na toj egzibicionistiËkoj izloæbi,
Ëesto gaze jedni drugima po nogama. Zahtjevi masa
stvorili su zabavnu industriju masovnih medija u koju se
umjetnost integrirala. SlijedeÊi svoja demokratska
uvjerenja, danaπnja muzejska arhitektura taj rastuÊi
interes javnosti (tj. masa i masovnih medija) za umjet-
nost kao dio organiziranoga slobodnog vremena
potroπaËkog druπtva nastoji privuÊi i zadræati
naglaπavajuÊi svoj zabavljaËki karakter ili, toËnije, post-
modernistiËku viπestrukost arhitekturalnih kodova. Taj
je trend stvorio novi stil ureenja izloæbenog prostora
koji inzistira na scenskim karakteristikama. Velike
izloæbe za velik broj posjetitelja postavljene su u takvom
novostvorenom izloæbenom prostoru. Izloæbe su
postale predstave. Taj novi izloæbeni prostor i predstave
koje se u njemu odræavaju, to jedinstvo dramatizirane
muzejske arhitekture i izloæbene arhitekture, znatno su
pridonijeli porastu broja posjetitelja. Te su izloæbe-pred-
stave i pripadajuÊi im kazaliπni izloæbeni prostor prvi
pokuπaj pomirenja potreba umjetnosti i masa. Sukobi
koji izbijaju izmeu arhitekta, kustosa i umjetnika
prirodna su posljedica njihova nastojanja da osvoje πto
viπe publike u toj borbi za πto veÊu pozornost javnosti.

Prilikom otvaranja svog Wexner centra za vizualne
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umjetnosti graenog izmeu 1982. i 1989. u
Columbusu, Ohio, Peter Eisenman izrazio je miπljenje
brojnih arhitekata rekavπi: Ovdje bismo æeljeli izloæiti
umjetnost, no moramo li to nuæno Ëiniti kao πto se to
uvijek dosad Ëinilo: ispred neutralne pozadine? Drugim
rijeËima, treba li arhitektura biti pozadina za prikazivanje
umjetnosti? Mora li arhitektura sluæiti umjetnosti? Moj
odgovor na to pitanje je: nikako ne. Arhitektura treba
izazivati umjetnost. Moramo odbaciti to odreenje
arhitekture kao usluæne djelatnosti. »im poËnemo
dovoditi u pitanje naËin na koji muzejski kustosi izlaæu
umjetniËka djela i naËin na koji kritiËari o njima piπu,
poremetili smo ravnoteæu. KritiËari preziru moju
graevinu, kustosi takoer. Zaπto? Jer ih prisiljava da
preispitaju odnos slike i prostorije. ©to se muzeja tiËe,
Ëak bi i najradikalniji umjetnici voljeli podrediti arhitektu-
ru i svesti je na podnoæje ili slikarski πtafelaj.7

Arhitekt bi i sam volio biti umjetnik sa svim povlastica-
ma koje mu pripadaju, poput kritiËke negativnosti, neo-
visnosti itd. Arhitekt se, poput modernog umjetnika, ne
æeli uklopiti u okolinu, druπtvo, æivot. Naprotiv, æeli kri-
tizirati druπtvo, ali i umjetnost. Arhitekturalna kritika
umjetnosti rijetko je usmjerena na spoznajne
nedostatke samih umjetniËkih djela. Ona se obiËno
bavi scenskom i senzacionalistiËkom vrijednoπÊu
umjetnosti. U naπem “druπtvu spektakla” (prema
rijeËima Guya Deborda), umjetnost i arhitektura postaju
suparnice u borbi za masovnu popularnost i nastoje
vizualno biti πto privlaËnije. Arhitekt koji u toj borbi pro-
tiv umjetnosti zastupa postmodernistiËke eksterijere
pribjegava modernom poimanju neovisnosti i nega-
tivnosti interijera. Muzejski eksterijer moæe funkcionirati
kao dijalog, nastojeÊi pomiriti i poniπtiti razlike. Interijer,
naprotiv, ipak ostaje neovisan. Muzejska se arhitektura
time izdvaja od arhitekture u cjelini: ona je, naprosto,
poseban oblik arhitekture kao dizajna interijera. InaËe
uobiËajeno jedinstvo vanjske i unutarnje grae moæe
dovesti do sukoba s umjetnoπÊu u toj postmod-
ernistiËkoj bitci za scensku vrijednost. Naravno, posve
je ispravno doæivljavati eksterijer arhitekturalne
graevine kao umjetniËku skulpturu, Ëak i u njegovoj
postmodernistiËkoj verziji veÊe scenske vrijednosti.
Meutim, ako je arhitekturalni interijer osmiπljen tako da
bude samostalno umjetniËko djelo koje istodobno kroz
sam izloæbeni prostor zadovoljava rastuÊu postmo-
dernistiËku potrebu za scenskim, postoji moguÊnost
da Êe izloæbeni prostor konkurirati izloæenim
umjetniËkim djelima.

Arhitektura se bori za pravo da i sama bude umjetnost,
arhitekturalna umjetnost, πto se moæe uvelike kositi s
pravima izloæenih umjetniËkih djela iz dva razloga. Prvo,
umjetniËka djela traæe da ih se ostavi na miru i ona jedi-
no mogu funkcionirati u neutralnoj bijeloj kocki jer i
sama sluæe odreenoj modernistiËkoj ideologiji. Drugo,
umjetniËka su djela i sama postmodernistiËka, πto ih
dovodi u sukob sa stilom izloæbenog prostora i pred-
stave u njemu. Ipak, i novi izloæbeni prostor i nova

pravila prikazivanja umjetnosti pokazuju istu sklonost
prema scenskim izloæbama i kazaliπnom izloæbenom
prostoru. Pravilo je postalo da arhitekt i kustos zajed-
niËki stvaraju novi muzej “Kopna” koji podrazumijeva
muzej, izloæbenu dvoranu te izloæbu kao pustolovni
park i zonu dogaanja, kao dio slobodnog vremena i
turistiËke i zabavne industrije. Iza rasprave izmeu
arhitekta i kustosa treba li umjetnost sluæiti arhitekturi ili
arhitektura umjetnosti, skriva se Ëinjenica da obje sluæe
istoj stvari - kulturi opsjednutoj dogaanjima. Peter
Eisenman definira zajedniËki kredo arhitekata i izlagaËa:
Stvarno vrijeme nije viπe vrijeme tromosti, vrijeme povi-
jesti, vrijeme ove prostorije. Radi se o drugoj vrsti vre-
mena, o vremenu dogaaja.8

VeÊina izlagaËa namjerno ili silom prilika, svjesno ili
nesvjesno, na izazov modernizma proizaπao iz
masovne kulture odgovara isto kao arhitekti:
naglaπavanjem dogaajnog i iskustvenoga karaktera
izloæbe. Samo je takav izmijenjeni naËin prikazivanja i
doæivljavanja umjetnosti podreen masovnoj kulturi
uspio stvoriti razliËite specifiËne oblike u izloæbenoj dje-
latnosti i u muzejskoj arhitekturi. Novi scenski naËin
izlaganja umjetnosti u posebnim izloæbenim prostorija-
ma stvorio je novu vrstu izloæbe i novu izloæbenu strate-
giju. One su, pak, potpuno izmijenile ili poniπtile
klasiËne recepte izlaganja i doæivljavanja umjetnosti,
kao πto su genealogija, kronologija i stilistiËki razvoj.
Prava tragedija tog razvojnog tijeka jest da su upravo
oni izlagaËi koji se najoπtrije suprotstavljaju postmo-
dernistiËkoj arhitekturi u ime moderne umjetnosti svo-
jim izloæbenim strategijama modernu umjetnost izdali
potpunije od postmodernistiËkih arhitekata. U ovoj su
kulturoloπkoj razmirici oni postali fundamentalisti.

Nova vrsta izloæbe odgovor je fundamentalistiËkih izla-
gaËa na zahtjeve koje kulturi postavlja potroπaËko
druπtvo i nova vrsta proizvodnje koja se ne bavi opre-
mom umjetnosti, veÊ programskom podrπkom, tj.
naËinima na koje su umjetniËka djela meusobno
povezana. Ta je proizvodnja uπla u mentalnu fazu.
Arhitekturalni fiziËki postmodernizam usmjeren
naglaπavanju iskustvene dimenzije pribliæava se izla-
gaËkom mentalnom postmodernizmu, koji takoer æeli
naglasiti iskustvo inzistirajuÊi na metafizici prisutnosti.
Metafizika poniπtava kontinuitet povijesti, kronologije,
genealogije, uzroËno-posljediËnih odnosa, razvoja.
Izloπci viπe nisu organizirani prema tzv. vremenskim kri-
terijima jer, ako se vrijeme svodi na vrijeme dogaanja,
izloæba postaje samo dogaaj i prestaje biti prozor kroz
vrijeme. Æeli se postiÊi bliskost sa sadaπnjoπÊu, bliskost
koja inzistira na neposrednosti, osjeÊajnosti, ËistoÊi i
jednostavnosti. Suglasja, skupovi, sklonosti,
meudjelovanja i odjeci stvaraju se posve subjektivno i
intuitivno i zamjenjuju povijesne kategorije genealogije,
razvoja, kronologije. VjeËna sadaπnjost vlada muzejima
“Kopna”. Nova je vrsta postmodernistiËke izloæbe, od
Rudija Fuchsa do Haralda Szeemanna, u biti vrsta
postmodernistiËkog fundamentalizma (iako se

44

7 Peter Eisenman, Weak Form (Slabi
oblik), u: Peter Noever (urednik),
Architektur im Aufbruch. Neue
Positionen zum Dekonstruktivismus
(Arhitektura u nastajanju: novi
stavovi o dekonstruktivizmu), str. 39,
Prestel, München, 1991.

8 U istom djelu, str. 37.



45samozavarava smatrajuÊi se modernistiËkom) i kao
takva je apovijesna.9 Ta apovijesna vrsta izloæbe pogo-
duje pojaËanju voajerizma te svoenju umjetniËkog
djela na puki osjetilni oblik iskustva, koji oËito zadovo-
ljava potroπaËke potrebe masa, a istodobno laska eliti-
stiËkoj svijesti struËnjaka i izlagaËa.

Apovijesna je vrsta izloæbe poput presjeka sadaπnjosti
ili dogaaja u univerzalnom prostoru te sadaπnjosti: sve
prikazuje istodobno, mameÊi mase laænim nadama
modernog doba. Izdaja dostignuÊa modernizma, poput
genealogije, razvoja, originalnosti ili neovisnosti, pot-
punija je u apovijesnoj izloæbi nego u dramatiziranoj ili
izloæenoj arhitekturi. Tradicionalna kronoloπka organi-
zacija, genealoπka organizacija zasnovana na stilu ili,
pak, organizacija zasnovana na razvoju, zamijenjene su
patetiËnim i prenaglaπenim smjesama i usporedbama,
zasnovanim iskljuËivo na subjektivnom ukusu kustosa i
njegovu osobnom poimanju svijeta, πto odraæava tirani-
ju subjektiviteta kustosa u ime sentimentalizma.10

PluralistiËki potpuri takvih prenaglaπenih subjektivnih
izbora, presjeci sadaπnjosti, zemljopisni presjeci, sub-
jektivna samovolja suglasja, kombinacija i sklonosti, koji
su zamijenili usporedbe, promatranje, zakljuËivanje i
analize, pripremaju teren za kulturu zasnovanu na
spektaklima i avanturama. Na tom terenu djeluje dra-
matizirana postmodernistiËka arhitektura, koja i sama
priprema teren za druπtvo nestabilnih osjeÊaja, trenutno
desniËarski orijentirano. Opijeni iskustvom teturamo od
sobe do sobe, πto je rezultat izlagaËeve fundamentali-
stiËke metafizike prisutnosti i postmodernistiËkog
postavljanja na scenu izloæene arhitekture, jer ta su dva
elementa samo naizgled suprotstavljena, a u biti djeluju
u istom smjeru. Zajedno su postigli nepobitan uspjeh i
premostili jaz izmeu modernizma i masa, izmeu
umjetnosti i zabavne industrije. Ipak, ostaje pitanje
jesmo li iskoristili sve moguÊnosti i koja je cijena tog
uspjeha. Moramo se zapitati i ærtvuje li taj muzej iskust-
va, muzej-zooloπki vrt, umjetnost masama ili mase
manipulaciji onako kako je to Ëinio nacistiËki reæim,
samo na malo drukËiji, demokratski zakonit naËin. Je li
ono πto mase posjetitelja muzeja “Kopna” i izloæaba
sluæbenog stila doæivljavaju joπ uvijek umjetnost ili je
umjetniËkom djelu neutralnim izlaganjem u takvim
muzejima uskraÊena svaka moguÊnost kritike, nega-
tivnosti, odmaka i neovisnosti? Je li spektakularni
iskustveni i reprezentativni stil gradnje koji podræava
apovijesne iskustvene izloæbe joπ uvijek sposoban
prenijeti te osloboditi ili izgraditi smisao i znaËenje
umjetniËkog djela, ili zapravo zatire i ujednaËuje umjet-
nost? Mogu li se joπ uvijek stvoriti odnosi i kontekst koji
su tim djelima osiguravali istinsko znaËenje koje je Ëinilo
naπ kulturni kapital i znanje?

Moæe li se tamo joπ uvijek stvoriti kulturna kompetenci-
ja ili se sve utapa u histeriji doæivljavanja? Nije li dekon-
struktivistiËka igra tektonikom i silom teæe posljednja
kap u Ëaπi voajerizma, u kojoj se umjetniËko djelo
izobliËuje u predmet voajerizma, svodi na svoju najos-

novniju scensku komponentu? Zakonita preobrazba
pojma kulture kroz postmodernizam i masovnu civi-
lizaciju predstavlja zapravo proπirenje pojma umjetnost. 

U ovom smislu Centar Pompidou (koji nije samo muzej,
veÊ i kino, knjiænica, æeljezniËka stanica, kazaliπte,
drogerija, zooloπki vrt i arhiv) predstavlja bit postmod-
ernistiËkog muzeja, mjesto prosvjetljenja i zabave.
Centar je, naime, arhitektonski i funkcionalno oliËenje
neprirodnosti i hipotetiËnosti kulture. Ne postoji sveta
bijela kocka, ali ni povijesna izloæba. Postoji samo ta
arhitektura koja pretjerano dramatizira vlastitu
prozirnost, ali svejedno omoguÊuje znanstveno uteme-
ljen pristup umjetnosti. PostmodernistiËki eksterijer (koji
istodobno ima nekoliko uloga, od knjiænice do proma-
traËkog tornja) omoguÊuje proizvodnju izloæaba koje
privlaËe postmodernistiËke mase, a istovremeno ispu-
njavaju klasiËne zahtjeve modernizma, poput analize i
genealogije. Na taj se naËin moæe izbjeÊi prikazivanje
pukog osobnog osjeÊaja kao neËeg univerzalnog u
sadaπnjosti. Istodobnost multikulturalnih potreba i
metoda umjetniËke proizvodnje ne mora se nuæno
pretvoriti u apovijesni izloæak koji inzistira na dogaanju
i iskustvu. Naprotiv, takva se istovremenost moæe
udaljiti od svojih izvora. Tipologija izloæaka i muzeja koja
bi naglasak stavila na pokuse i laboratorije, a ne na
prikazivanje i dogaanje, ne na djelovanje medija na
daljinu, ne na metafiziku prisutnosti, mogla bi ponuditi
neke nove odgovore na problem preobrazbe kulture
kroz masovnu civilizaciju. Mogla bi barem ocrtati i
naznaËiti otvorene oblike buduÊnosti.11

Preuzeto iz: Weibel, Peter. Museums in the Post-industrial Mass
Society - An argument against the metaphysics of presence and
for the physics of the masses. // Texts and Projects by Artists,
edited by Kunsthaus Bregenz.
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