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SAZETAK

Kao jednom od medija kojim se komuniciraju poruka o kulturi i druStvu, muzeju se u ovom radu
pristupilo kao komunikacijskom sustavu kojeg obiljezava primjena viSestrukih materijalnih
resursa za stvaranje znacenja.

Kao dominantna paradigma dana$njeg djelovanja muzeja spram korisnika, stvaranje znacenja u
muzeju se u radu promatralo s obzirom na drusStveno semiotiCko teoriju multimodalnosti.
Multimodalna semioticka analiza primijenjena je na stalne 1 povremene izlozbe u Zagrebackim
muzejima kao materijalno oblikovanom medijskom kontekstu te na vodstvu na istim izlozbama
kao intepersonalnom obliku komunikacije Sto je tvorilo temelj za istrazivanje iskustava i
misljenja muzejskih stru¢njaka i posjetitelja o izlozbama u zagrebackim muzejima. Primjenom
hermeneuticke fenomenologije dobiveni podaci sakupljeni intervjuima analizirani su i
interpretirani s obzirom na glavni teorijski okvir rada. Intervjuirane su dvije skupine sudionika u
komunikacijskom procesu u muzeju — stru¢nih muzejskih djelatnika i muzejskih posjetitelja,
nakon Cega je uslijedilo stvaranje kategorija koje opisuju komunikaciju iz perspektiva tih dviju
skupina ispitanika te njithova komparativna analiza. U interpretaciji podataka opisao se trenutni
odnos muzeja prema korisnicima s obzirom na vrste znanja koje proizvodi na izlozbama te
drustvenog odnosa koji time uspostavlja s posjetiteljima.

Drustvena semiotika multimodalnosti predlozena je kao moguca metodologija za analizu
muzejske komunikacije proSiruju¢i time dosadaSnji muzeoloski okvir unutar informacijskih

znanosti.

Kljuéne rije¢i: muzejska komunikacija, drustvena semiotika, multimodalnost, medijski ambijent,

znanje, drustveni odnosi



SUMMARY

Seen as belonging to a wider media landscape ever since it was founded and having the ability to
communicate messages about culture and society in general, museums have been approached in
this thesis as communication systems characterized by the use of multiple sorts of material
meaning making resources. Meaning making has been examined in the thesis within social
semiotic theory and the concept of multimodality.

Multimodal analysis was applied to Zagreb museum exhibitions as materially created
environments and museum guided tours as a form on interpersonal communication conditioned
by the exhibition environment. This analysis formed the basis on which further research was
conducted of experiences and opinions of museum professionals and visitors related to
exhibitions and guided tours in Zagreb museums. Hermeneutic phenomenology was used in order
to gather rich data on personal experiences which were collected through interviews and then
transcribed and analyzed. The categories stemming from the analysis of these two groups of
participants — museum professionals and museum visitors are compared and discussed.
Interpretation of data showed the current relationship of museums toward their visitors in terms
of the type of knowledge they produce and social relationship they establish with the visitors.
Social semiotics has been proposed as a possible museological methodology for analysis of
museum communication expanding thereby the museological scientific filed within information

sciences.

Key words: museum communication, social semiotics, multimodality, media environment,

knowledge, social relations
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UuvobD

Odlazak u muzej danas se ¢ini sasvim uobi¢ajena aktivnost vecine ljudi, bez obzira koliko
oni zapravo posje¢ivali muzeje. Barem su jednom u svojem Zzivotu bili za muzejskoj izlozbi, ako
ne kao odrasli ljudi, onda kao djeca u grupnom Skolskom posjetu. Ljudi znaju, ili misle da znaju,
Sto muzej jest 1 generalno Ce tvrditi da je potreban druStvu iako osobno nece imati zanimanja za
njega. Komunikaciju i pojam medija vjerojatno ne bi vezali uz muzej iako on doista komunicira —
poruke, bastinu, vrijednosti, identitete i cijeli niz pojmova koji se danas mogu cuti u razgovorima
o muzeju. Nastanak muzeja, kao javne institucije karakteristicne za europsku kulturu, doista se i
temeljio na namjeri da se ljudima komuniciraju odredena znacenja na temelju materijalne kulture.
Odabiranjem prirodnih i1 kulturnih predmeta iz okoline, njihovog istraZivanja i izlaganja u za to
odredenim prostorima, muzej je tijekom vremena gradio svoju ulogu kulturne institucije koja
sluzi drustvu, a koju jo$ i danas obnasa.

Iako je oduvijek bila, 1 jo$ uvijek jest, ¢vrsto vezana za znanstveno istrazene informacije o
prikupljenom materijalu, muzejska komunikacija danas drukcija je od vremena u kojem je muzej
nastao i razvijao se sve do polovice 20. st. Nisu se toliko promijenile njegove osnovne funkcije
sabiranja, ¢uvanja, istrazivanja i izlaganja (komunikacije), koliko vrsta informacija i nacin na koji
komunicira. Moze se re¢i da se dogodio pomak od muzeja kao glasnogovornika znanstvene
discipline koja se bavi odredenom vrstom grade u muzeju do muzeja kao zagovornika druStvene
jednakosti, tolerancije, zajednistva i sl. Drugim rije¢ima, doslo je do pomaka od predmeta kao
vaznog razloga muzejskog djelovanja, do ljudi kao jo§ vaznijeg. Naravno, potrebno je imati na
umu da se takvi pomaci dogadaju na razli¢itim stupnjevima intenziteta i pod utjecajem razlicitih
kulturnih 1 drustvenih okolnosti, te da je ovakav stav zapravo proistekao velikim dijelom iz
literature koja je vezana za odreden teorijski okvir i vezana za specifi¢ne slucajeve muzejske
djelatnosti. Bez obzira u kojem se stupnju danas muzeji angaZziraju u suvremenim drustvenim
temama, oni su neminovno svojom javnom komunikacijskom ulogom uvijek povezani s
drustvenim dogadanjima i1 oduvijek su na neki nacin sluzili uspostavljanju drusStvenih odnosa.
Stoga je druStveni aspekt muzeja od vaznosti za ovaj rad jer se njegovo komunikacijsko

djelovanje izravno odnosi na njegovu ulogu u drustvu.



Blizak medijima poput tiska, filma, radija ili interneta, muzej takoder koristi odredenu
komunikacijsku tehnologiju — muzejske predmete, prostor i sve druge vrste medija, ukljucujucéi i
ve¢ spomenute. To je ujedno i razlog zbog kojeg se u radu uspostavljaju poveznice izmedu
istrazivanja medija i muzeja.

Proucavajuc¢i razvoj medija i njihove drustvene uc€inke Holmes (2005) predlaze odmak od
McLuhanove tvrdnje o mediju kao poruci i zagovara medij kao kontekst koji ima integrativno
djelovanje po pitanju druStvenih odnosa, prvenstveno imajué¢i na umu uc¢inak mrezne tehnologije
danas. Na sli¢an na¢in samo iz druge perspektive, pripadnici drustveno — semioti¢ke teorije
multimodalnosti naglasavaju danasnju dominantno druStvenu 1 situacijsku specifi¢nost
komunikacije koja se razvila pod utjecajem velikog broja razli¢itih glasova koji istovremeno
stupaju u komunikaciju jedni s drugima. Rasap nekadasnjih fiksnih epistemoloskih i drustvenih
kanona doveo je do fluidnosti komunikacije u kojoj je nuzno precizirati kome se obra¢amo i $to
porucujemo. Drustvena semiotika kao teorijski okvir koji omogucuje proucavanje nacina
komunikacije i1 utjecaja komunikacijskih ¢inova na drustvo bit ¢e u radu primjenjena na
istrazivanje muzeja kojemu je cilj opisati i definirati multimodalnu komunikaciju u muzeju kao
medijskom kontekstu.

Kako su pojmovi kulture, komunikacije, medija i drustva ve¢ sami po sebi vrlo
kompleksni, u prvom, teorijskom dijelu rada, dana su objasSnjenja osnovnih pojmova koji su
vezani za muzej kao kulturnu ustanovu blisku medijima i njezinog drustvenog djelovanja.

Prvo poglavlje pod naslovom Kultura i komunikacija predstavlja Siri uvid u glavne
razvojne smjerove promatranja kulture, medija i muzeja, njihove drustvene vaznosti i ué¢inke na
sudionike druStvenih procesa.

Znacenje kulture ovisno je ne samo o pojedinim razdobljima nego i1 stavovima i
percepcijama pojedinih teoretiara koji se bave proucavanjem njezina znacenja. Ona je nesto §to
svakodnevno stvaramo i zivimo i bilo koji aspekt drustvenog zivota ¢ovjeka nuzno je povezan s
jednim ili viSe znacenja kulture. Kultura se na sli¢an na¢in promatra u muzeoloskim i medijskim
istrazivanjima bilo da se radi o njezinom normativnhom znacenju kao civiliziraju¢eg ¢imbenika,
nacinu zivota ili unificirane i potroSacke kulture kao produkta kulturnih industrija. 1z toga je
razloga viSeznac¢nost ideje kulture dana kao uvod u poglavlje.

Razvoj istrazivanja medija ima za cilj svojevrsno mapiranje klju¢nih razlika izmedu

pojedinih pristupa te uvodenje semioticke analize koja se u strukturalistickim 1



poststrukturalistickim analizama medijskih sadrzaja pocela primjenjivati pod utjecajem kulturnih
studija. Kriticke analize u muzeoloskom diskursu oblikovale su se uslijed primjene metodologije
kulturalnih studija na muzej prvenstveno u okviru pravca Nove muzeologije.

Na temelju semioti¢kih analiza Nova muzeologija je zapravo u anglo-americkom konstekstu i
ustanovila muzeologiju kao jedinstven nacin promatranja muzeja kao institucije. Prethodne
analize su se veéinom bavile specificnim muzejskim materijalom, odnosno muzejskim
predmetima i to u okviru znanstvene discipline koja ih je proucavala. Semioticki pristup je stoga
pridonio specificnom muzeoloskom diskursu koji se mogao izdi¢i nad specificnom disciplinom.
Promatraju¢i komunikacijsko djelovanje muzeja kao izlozbe, ali i kao institucije u Sirem
drustvenom kontekstu, Nova muzeologija je proizvela veliki broj analiza koje su takoder dane u
prvom poglavlju 1 ¢iji kriti¢ki stav je uglavnom vezan za ideolosko djelovanje institucije kao
nositelja dominantnih zapadnjackih kulturnih vrijednosti naustrb drugih kultura koje danas
zasluzuju biti zastupljene u muzejskim narativima ne u okviru euorocentricnosti nego
multikulturalnosti. Takoder dominantne rasprave s obzirom na muzejsku instituciju se ticu i
njezine ekonomske uloge koja se od 80ih godina 20. stoljeca sve viSe razvija i kritizira.
Svojevrsnu nadopunu takvim razmisljanima daju teorije koje se vise ticu funkcioniranja muzeja u
tehnoloskom smislu pa su Cesta oslanjanja na McLuhanovu teoriju i videnje muzeja u okviru
tehnoloskog razvoja kao institucije koja se prikljuuje globalnim informacijskim tokovima i
uvodi stvaranje demokratskih odnosa koje potice tehnologija.

Drugo poglavlje Komunikacijski sustav muzeja donosi pregled razvoja modela muzejske
komunikacije koji se temelje na izlozbi kao primarnom muzejskom komunikacijskom obliku, a
po svojim su obiljezjima bliski modelima komunikacije danima u prvom poglavlju u kontekstu
medija. Dok transmisijski modeli nastoje oblikovanu muzejsku poruku prenijeti posjetitelju,
semioticki (poststrukturalisticki) naglasavaju vaznost posjetitelja u stvaranju znacenja u muzeju,
odnosno na izlozbi. Za razliku od prikazanih modela koje obiljezava apstraktni pojam
komunikacije, druStvena semiotika nudi moguénost oblikovanja modela koji se spusta na
komunikacijski ¢in realiziran u specifi¢nim situacijama i okolnostima te tako neposredno dovodi
u vezu sudionike komunikacijskog ¢ina.

Osnovni principi druStveno — semioti¢ke teorije multimodalnosti opisni su u tre¢em
istoimenom poglavlju koji ¢e biti primjenjeni na izlozbu i vodstvo kao na dva specificna

medusobno povezana muzejska komunikacijska oblika. Putem izlozbe i vodstva muzej



uspostavlja odnos s posjetiteljima s obzirom na vrstu znacenja koja stvara, ili omogucava stvoriti,
te s obzirom na odnose koje uspostavlja s posjetiteljima - odnos moc¢i, dominacije, bliskosti,
partnerstva i dr. Analizom oba komunikacijska oblika donose se nacini kojima se to postize na
temelju muzejskih izlozaka kao svojevrsnim oblikom masovne multimodalne komunikacije, te
vodstvom kao interpersonalne multimodalne komunikacije. Na temelju analize oblikovano je i
provedeno istrazivanje muzejskih djelatnika i muzejskih posjetitelja koji se ticu njihovih osobnih
iskustava i stavova vezanih za muzejsku komunikaciju izloZbom 1 vodstvom.

Istrazivanje, provedeno u devet zagrebackih muzeja i na 45 muzejskih djelatnika i
posjetitelja, predstavljeno je u ¢etvrtom poglavlju pod naslovom Muzej kao multimodalni sustav.
Primjenom metodologije hermeneuticke fenomenologije podaci su sakupljeni metodom intervjua,
a podaci analizirani kodiranjem nakon ¢ega su oblikovane teme za obje vrste ispitanika. Dobiveni
razultati interpetirani su s obzirom na drustveno — semioti¢ku teoriju multimodalnosti i specifi¢an
kontekst istrazivanja — djelatnike i posjetitelje zagrebackih muzeja.

U zaklju¢ku se naglasava vaznost dobivenih rezultata za muzeoloSka istrazivanja u

teorijskom i praki¢énom aspektu.



1. KULTURA I KOMUNIKACIJA

1.1. Ideja kulture

Jedan od najznacajnijih teoretiCara kulture 20. stolje¢a Raymond Williams u svojem
rjecniku kulture i drustva (1983, 87-93) tvrdi kako je kultura jedna od najslozenijih rijeci u
engleskom jeziku, §to zbog svojeg povijesnog razvoja, $to zbog uporabe razli¢itih znacenja u
razli¢itim akademskim disciplinama 1 teorijskim pristupima. On navodi tri kategorije znacenja
pojma kulture u humanisticko-drustvenim diskursima koje su svoju Siroku upotrebu dobile u
vrijeme modernizma. Prva kategorija opisuje op¢i proces intelektualnog, duhovnog i estetskog
razvoja CovjeCanstva od 18. st. Drugo znacenje upucuje na opce ili specificne nacine zivota
nacije, skupine ljudi ili CovjeCanstva uopce. Treci je pojam po svojem podrijetlu, kako tvrdi
Williams, primijenjen oblik prvog znacenja, a opisuje prakse intelektualnih te posebno
umjetnickih djelatnosti u koje se svrstavaju glazba, knjizevnost, slikarstvo, skulptura, teatar, film
1sl.

Ova tri, ili sustinski, dva znacenja 1 njihove druStvene vrijednosti biljeze kompleksan i
vrlo Cesto negativan dijalekti¢an odnos tijekom zadnjih dvjesto godina. Ovisno o specifi¢cnom
povijesnom trenutku i koriStenom znacenju kultura se istodobno gleda kao drustveno i politicko
sredstvo, kao kritika drustva ili kao predmet antagonizma odredenih skupina ljudi.

Niz suvremenih teoretiara kulture donosi u svojim radovima pregled kompleksnih
odnosa (Williams 1983, Peters and Lankshear 1996, Benhabib 2002, Eagleton 2002, Bennett
2005) iz kojih se kristaliziraju dvije glavne karakteristike, ponekad oprecne, ponekad relativno
ujednacene — opisno stanje kulture, odnosno kultura kao nacin Zivota ili okolina, te normativno
stanje kulture kao civiliziraju¢eg ¢imbenika. Njihovo pomirenje i preklapanje u suvremeno doba
¢e se, kako kaze Terry Eagleton (2002) manifestirati kao kulturalni relativizam koji u uporabi
zadrzava sva znacenja. Eagleton predlaze tri inacice rijeci kultura ¢ije se koriStenje razvijalo sve
do suvremenog trenutka. Prva inaCica zna¢i kulturu kao antikapitalisticku kritiku, odnosno
suprotnost pojmu masovne kulture i njezinim standardiziranim kulturnim proizvodima koje su
Adorno 1 Horkheimer odlucili zamijeniti pojmom kulturna industrija kako bi se razlikovala od

kulture koja izrasta iz masa te kako bi oznacavala prvenstveno kulturnu komodifikaciju (Adorno i



Horkheimer 1977, Adorno 2006). Takva kultura, pod monopolom kapitalizma po njihovom je
misljenju na specifican nacin represivna buduci da je zapravo totalitaristicko stanje, puno jace od
burzoaske kulture, u kojem se gubi ¢ak i iluzorna moguénost slobode. Po njima je ljudski razum,
kao sredstvo Covjekove slobode od vremena prosvjetiteljstva postao iracionalnim instrumentom
dominacije kulturnih industrija koje industrijskim principima porobljuju kulturu i uniStavaju
neovisnost 1 nesvrhovitost umjetnosti. Standardizirana masovna produkcija 1 racionalizacija
proizvodnog procesa mehanizam je kojim se stvara otudenost i konformizam.

“U kulturnoj industriji pojedinac je iluzija ne samo zbog standardizacije nacina
proizvodnje. On se tolerira samo dok se ne propituje njegova potpuna identifikacija s opcenitim.
Pseudoindividualnost je siroko rasprostranjena, od standardiziranih jazz improvizacija do
filmskih zvijezda koji kosa kovrcaju iznad oka kako bi demonstrirali originalnost. Ono Sto je
danas pojedinac nije nista vise nego snaga opceg da stavi pecat na slucajni detalj toliko snazno
dok ne postane prihvacen kao takav” (Adorno i Horkheimer 1977, 374).

Druga inacica koju Eagleton navodi je pluralizam kulture u smislu nacina zivota, dok je
tre¢i smisao kulture kao umjetnosti kod koje razlikuje Sire znacenje koje obuhvaca intelektualnu
djelatnost uopce (znanost, filozofiju, skolovanje), te uze znacenje maste i mastovitih, umjetnickih
zanimanja (glazba, slikarstvo, knjizevnost) (Eagleton 2002).

Prvobitno obiljezje kulture kao sinonima za civilizaciju bilo je rasireno tijekom 18. st. u
smislu univerzalne povijesti i sekularnog razvoja ¢ovjeCanstva, §to se u doba romantizma mijenja
u odnos u kojemu je kultura suprotna civilizaciji. Romanticari su kulturu koristili prvo za
naglaSavanje nacionalnih i tradicionalnih kultura, a kasnije kao alternativu dominantnoj
civilizaciji koja se manifestirala u obliku nehumanog industrijskog razvoja i apstraktnog
racionalizma. Jedan od klju¢nih autora kojeg se ¢esto dovodi u vezu s romantizmom, a jos ceSce
citira u razmatranjima o shvacanjima kulture je Johann Gottfried Herder koji se zauzimao za
uporabu rije¢i kultura u pluralu govoreéi o kulturama razlicitih naroda i razdoblja. Naglasavao je
da kultura ne znaci jednosmjeran i univerzalni razvoj ljudskosti, nego da tvori posebne zivotne
oblike od kojih svaki ima vlastite zakonitosti razvoja (Williams 1993, Eagleton 2002) te time na
svojevrstan nacin transfigurira postmodernisticka stajaliSta. Ono S§to je mozda najzanimljivije u

romanticarskim stavovima je shvaéanje specificne kulture kao necega Sto organski izrasta iz



specificne zajednice, odnosno oblik Gemeinschafta za koji tvrde da nije samo deskriptivno vec 1
normativno stanje buduéi da je kritika industrijskog Gesellshafta’.

Ponovno vradanje na znacenje civilizacije pojam kulture dozivljava poglavito u prvoj
polovici 20. st. kada se koristi u smislu razvoja covjeka od faze divljaka do slobodnog,
kultiviranog ¢ovjeka. Modernizam je takoder iznjedrio i znacenje visoke kulture, odnosno kulture
kao umjetnosti koja je, kao oblik univerzalne subjektivnosti, oznacavala vrijednosti koje su
nadilazile partikularne stavove i interese. “Citajuci, gledajuéi ili slusajuci, mi smo ostavljali po
strani svoje iskustveno ja, sa svim njegovim drustvenim, spolnim i etnickim sadrzajima, pa smo
tako i sami postajali univerzalni subjekti. Stajaliste visoke kulture bilo je poput onoga
Svevisnjega, pogled odasvud i niotkuda™ (Eagleton 2002, 51).

S postmodernizmom se mijenja i poimanje kulture, posebno 60ih godina 20. st. kada ona
poprima dominantno znacenje koje je u suprotnosti s modernistickim. Negativnost koja se
izrazavala prema pojmu kulture uzrokovana je njezinim shvac¢anjem u znacenju superiornijeg
znanja i oplemenjenosti, odnosno razlikovanjem visoke kulture od niske, popularne kulture i
zabave (Williams 1983). No sve vece koriStenje pojma u antropoloSkom 1 socioloSkom smislu
dovelo je postepeno do izmirenja dvaju sukobljenih shvaéanja, i to razvojem cijelog niza
supkultura, odnosno kultura malih druStvenih skupina, §to je blisko Herderovim stavovima s
kraja 18. stoljeca. Kultura, tako, pocinje znaciti potvrdu partikularnih identiteta, bilo da se radi o
etnickim, seksualnim, regionalnim, nacionalnim itd. Stovise, Seyla Benhabib tvrdi da je kultura
postala sinonim za identitet iako je oduvijek bila razlikovni ¢imbenik u druStvenom smislu.
Danas se pojedine skupine formiraju oko identiteta za koje traze pravno priznanje i
prepoznavanje te financiranje od strane drzave i njihovih posrednika kako bi sacuvale 1 zastitile
svoje kulturne specifi¢nosti (Benhabib 2001,1). Velikom broju pripadnika takvih skupina, koje
jos nisu stekle svoj polozaj u drustvu, u pitanje je doveden gradanski status §to, prema Banhabib,
moze dovesti kulturne i obrazovne institucije u polozaj da upravo one budu vrlo znacajne za
legitimizaciju drustvenog poretka. No istovremeno autorica predvida da ¢e druStvena uloga

kulturnih institucije biti izvor konflikta i njihovog novog institucionalnog definiranja jer ce

! Gemeinschaft 1 Gesellschaft su dvije kategorije drustvenih odnosa ¢ija je oprecnost posebno izrazena u 19 st. kada
ju je definirao njemacki sociolog Ferdinand Toennies (1887). Dok Gemeinschaft oznaava neposrednije i
sveobuhvatnije te stoga znacajnije odnose u zajednici, Gesellschaft su apstraktniji, instrumentalizirani odnosi u
drustvu u njegovom modernom znacenju (Williams 1983, 76). Gemeinschaft pretpostavlja cjelovito razvijenu
zajednicu, na istom prostoru kroz neko vrijeme, dok Gesellschaft oznaCava zajednicu koja se okuplja iz specificnih
interesa.



kulturni radikalizam zahtijevati vecu kontrolu nad kulturom suprotstavljaju¢i se monopolisti¢koj
kontroli drustva masovne kulture.

Rasprava o masovnoj kulturi i masovnom drustvu nije specificna za 20. stoljece, vec se
kao $to je vec prije reCeno pojavljuje u 18. stoljecu kada se javlja kao prijetnja tradicionalnim
kulturnim vrijednostima zbog neposredne ovisnosti o kulturnoj proizvodnji namijenjenoj za
trziSte. U takvim se je okolnostima u stoljeCu kasnije 1 razvila Herderova kategorija
Gesellschafta, zajednice koja se danas, u atomiziranom drustvu pokuSava ojacati kao druStveni
kapital koji promice Svjetska banka, a Sto se usvaja deklarativno i u hrvatskim kulturnim
institucijama.’

No, ono S§to je bitno u ovom trenutku naglasiti je da su se upravo masovni mediji
smatrali i instrumentom i simptomom (zabrinjavaju¢ih) kulturno-druStvenih tendencija. Neki od
posrednih ili neposrednih u¢inaka na drustveni razvoj su trivijalizacija i srozavanje visoke kulture
uslijed snaznog medijskog Sirenja masovne (popularne) kulture, stvaranje pokornog i poniznog
drustva kao lake mete politicke propagande, utjecaj na razaranje Gemeinschafta, te izlaganje
velikog broja ljudi komercijalnim utjecajima elita (Hall 1982, 53).

Teorije masovnog drustva s pedigreom od viSe od jednog stoljeca sastoje se od razlicitih,
uglavnom pesimistickih stavova koje navode procese poput rusenja elitistiCkih kulturnih
vrijednosti ili politicke demokracije, razaranja organske zajednice, druStvene atomizacije 1 sl. kao
posljedicama industrijalizacije, urbanizacije, popularne edukacije te pojave suvremenih oblika
masovne komunikacije (Bennett 1982). Medutim, negativna dijagnoza ima i svoju suprotnost u
istrazivackim domenama medija, u stavovima koji im pripisuju pozitivna znacenja poput Sirenja
demokracije ili smanjenja druStvenih razlika, §to je posebno vidljivo u americkom kontekstu
mijeSanja crnacke kulture niZe klase s onom srednje bjelacke.

Za razliku od ideoloskog promatranja medijskih poruka, ili mjerenja neposrednog uc¢inka
medijske tehnologije, postoje, dakle, i oni koji medije i komunikaciju promatraju kao proces u
kojem su drustvo, kultura i tehnicki shvac¢en medij 1 pripadaju¢a mu komunikacija integrirani i

meduovisni. Carey ¢e tako re¢i da “istrazivanje kulture ujedno znaci i istraZivanje komunikacije

? Zadarska gradska knjiznica, primjerice, citiraju¢i definiciju drustvenog kapitala koju daje Svjetska banka, sebe vidi
upravo kao instituciju koja takav kapital i stvara buduci da ,,potice i pomaze interesne skupine sastavljene od
pojedinaca, nevladinih udruga, institucija i/ili tvrtki”, a knjiZnice opcenito shvacéa kao institucije koje bi trebale
»ponuditi mogucnosti za gradnju okvira drustvenog kapitala...[Sto] zahtijeva gradnju mreZa i partnerstva u poslovnoj
zajednici, medu vladinim agencijama, skolama, drustvenim organizacijama i korisnicima koje opsluzuju” (Radman i
Masar 2012, 101).



jer ono §to proucavamo u ovom kontekstu su nacini na koji se iskustvo ugraduje u razumijevanje,
a potom Siri” (Carey 2009, 34).
Radi boljeg shva¢anja medija i komunikacije u kontekstu kulture i drustva potrebno je

dati kratak pregled Sirokog raspona pristupa njihovom proucavanju.

1.2. Komunikacija i mediji u drusStvenoj praksi

Proucavanje medija i komunikacije danas je kompleksnije samim time S$to pluralizam
suvremenog doba dozvoljava i omogucuje razliCite istrazivacke pristupe, misljenja i stavove.
Akademska raznolikost nekih od glavnih istrazivaca medija — sociologa, knjizevnih kriticara,
ekonomista, filozofa, komunikacijskih psihologa, jezikoslovaca te mnogih drugih, pokazuje kako
je podru¢je medija i komunikacije vrlo Zivo interdisciplinarno podrucje koje je dalo razlicite
teorije. Kao Sto je receno u prethodnom poglavlju, razmisljanja o masovnoj kulturi te
razmatranja o utjecaju masovnih medija (prvenstveno tiska) pojavljuju se dugi niz godina, no
osamostaljenje discipline koja se posvetila izuavanju medija i komunikacije zapocelo je nakon
Drugog svjetskog rata (Nerone 2003). Istrazivaci su se okrenuli pojmu medij u trenutku Sirenja
televizije Sto je joS i danas ostao gotovo arhetipski primjer pri spomenu medija. Rijec
komunikacija se takoder u literaturi vrlo Cesto vezuje uz (masovne) medije, dok asocijacija
najveceg broja ljudi pri spomenu pojma medij danas gotovo uvijek ukljuc¢uje konvencionalno
znane masovne medije poput novina, radija i televizije, ali i novih medija. Ona, medutim mogu
biti vezana za medij kao tehnologiju —papir, radio valovi, ili govorena rije¢ — $to je analogija
prvotnoj upotrebi iste rijei za umjetnicki materijal, ili za instituciju, odnosno tisak, televizijske
kuce, radijske postoje i sl. (Nerone 2003).

Teorijske platforme na temelju kojih se mogu proucavati mediji mogu varirati od
medijsko-kulturnog pristupa (paznja dana sadrzaju i subjektivnom primanju medijskih poruka),
medijsko-materijalistickog (strukturalni i tehnoloski aspekti medija), drustveno-kulturnog (utjecaj
druStvenih ¢imbenika na proizvodnju i primanje te funkcije medija u druStvenom Zzivotu) i
drustveno-materijalistickog pristupa (medijski sadrzaj kao odraz politicko-ekonomskih i

materijalistickih uvjeta u drustvu) (McQuail 2000). Ovi pristupi su vise ili manje specifi¢ni za



odredenu Skolu misljenja, odnosno pojedine kulturno-drustvene kontekste ili, pojednostavljeno
receno, zemlje.

Sto se, pak, ti¢e teorija neverbalne komunikacije, poéeci njezinih istrazivanja kreéu od
promatranja nacina covjekova ponasanja koje se pripisivalo viSe psiholoskoj domeni nego
lingvistickoj budu¢i da se shvacanje kao temelj interpretacije temelji na umnim sposobnostima
koje pripadaju psihologiji (Dunning 1971). Najve¢i broj istrazivanja neverbalne komunikacije
stoga 1 dolazi iz podrucja primijenjene i1 socijalne psihologije, sociologije, antropologije (Hall
1969, Gillespie i Leffler 1983, Krauss, Chen i Chawla 1996, Hecht i Ambady 1999, Hickson,
Stacks 1 Moore 2004), ali i semiotike (Danesi 2004). Neverbalnu komunikaciju je, medutim,
moguce promatrati kako u interpersonalnoj tako i u masovnoj komunikaciji’.

Danas je, medutim, teorije masovne komunikacije potrebno promatrati i vrednovati s
obzirom na nove tehnologije, prvenstveno interneta i sve veceg broja internetskih aplikacija ¢ija
obiljezja mijenjanju nacin upotrebe medija, te zamagljuju nekada strogo odijeljenu granicu
izmedu onih koji proizvode medijske sadrzaje 1 onih koji ih konzumiraju, odnosno izmedu
privatne i javne te interpersonalne i masovne komunikacije.

U daljnjem tekstu se donose neki od osnovnih momenata u razvoju istrazivanja medija i
komunikacije ne da bi se vrednovali pojedini pristupi nego da bi se omoguéilo postavljanje Sireg
konteksta za promatranje djelovanja muzeja kao medija i/ili komunikacijskog sustava s obzirom
na razlicite istrazivacke perspektive.

Promatranje medija u druStvenom kontekstu - nacin na koji se shvacaju i istrazuju ima

posljedice po zakljucke o njihovoj ulozi u drustvu.

1.2.1. Od komunikacije kao transmisije do komunikacije kao kulture

Transmisijski oblik komunikacije smatra se onim videnjem komunikacije koje se tice
jednosmjernog procesa prenoSenja znacenja od posiljatelja prema primatelju. Analogija s
prijevozom robe na geografski udaljena podruc¢ja dovela je do stvaranja metaforicnog odnosa s

prijenosom informacija, takoder vrlo Cesto shva¢enog kao kretanje prema odredenom cilju na

? Vise o neverbalnoj interpersonalnoj komunikaciji govorit ¢e se u kontekstu muzejske izlozbe.
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odredenoj udaljenosti (Williams 1966). Prilikom transmisije informacije se kre¢u od posiljatelja
prema primatelju u komunikacijskom kanalu. Model koji ukljucuje te osnovne elemente dali su
Shannon i Weaver s ¢ime su udarili temelje komunikacijske znanosti. Njihova naSiroko poznata
komunikacijska teorija pomogla im je u adresiranju problema slanja maksimalne koli¢ine
informacije odredenim kanalom (u njihovom slucaju telefonom) i1 mjerenju sposobnosti tog
kanala za prijenos informacija. Pitanja koja su ih najvise interesirala su koliko se to¢no simboli
mogu prenijeti s obzirom na tehnicke karakteristike kanala, do koje razine prenose Zeljeno
znacenje 1 koliko to znacenje utjece na Zeljeni nacin ponasanja (Fiske 1982). Odgovore na sva tri
pitanja pokusavali su dati i drugi istraziva¢i masovnih medija ¢ije se djelovanje na daljinu moglo
vrlo lako shvatiti kao utjecaj na velik broj ljudi, ili opcenito drustvo. Kako je naglasak kod
transmisijskog modela na prijenosu informacija, komunikacija se shvaca kao instrumentaliziran
¢in — odasiljanje 1 primanje poruka koje pojedinci uglavnom racionalno kontroliraju. No unatoc¢
racionalnosti, primatelj je pasivni sudionik jednosmjerne komunikacije koji iz poruke mora
ekstrahirati znacenje kako bi ga mogao usvojiti (Wertsch 1991).

Mediji su stoga u okviru transmisijske paradigme predstavljali glavne nositelje razvoja i
vazan distribucijski mehanizam ideja i informacija koje su mijenjale tradicionalna vjerovanja u
kulturne, napredne i moderne stavove. Vaznost medija u oblikovanju progresivnog Covjeka
podupirala je 1 statistika koja je pokazivala reciproCan odnos velike izloZzenosti koriStenju
masovnih medija s povecanjem pismenosti i ekonomskog statusa. UNESCO je ¢ak donio
standarde medijske dostatnosti prema kojima se trebalo osigurati na stotinu ljudi 10 primjeraka
novina, 5 radio aparata, dva mjesta u kinu i dva televizora (Huesca 2003).

Transmisijski pristup komunikaciji se takoder vrlo cCesto kritizirao zbog svoje
logocentricnosti 1 esencijalizma (Holmes 2005) te radi upotrebe medija koji s geografske
udaljenosti odasilju poruke u svrhu kontrole (Carey 1989).

Zanimanje za komunikacijske procese pokazivao je i de Saussure $to ga je i dovelo do
razlikovanja jezika kao sustava 1 jezika kao govornog c¢ina. De Saussure objasSnjava
komunikacijski proces izmedu dva govornika sljede¢im rijecima: “u mozgu jednog od njih stvara
se koncept onoga Sto namjerava komunicirati jezikom; taj koncept povezan je s akustickom
slikom ili predodzbom, dakle s “psihickim otiskom™ glasova odredene rijeci u mozgu govornika.
Sprega koncepta i akusticne slike pokrece glasovne organe na fonaciju koja izaziva audiciju kod

drugog sudionika komunikacije” (Skiljan 1979, 13). Iako De Saussure naglasava da proces moze
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biti povratan 1 naizmjenican, njegov model govorne komunikacije zapravo se ne razlikuje od
informacijskog prijenosa Shannona i Weavera jer je i1 dalje linearan, iako dvosmjeran. Osim toga
pretpostavlja apriorno postojanje identi¢nih predodzbi kod oba govornika Sto ¢e promijeniti
Jakobson dodajuc¢i de Saussureovom modelu kontekst, kontakt i kod. Posiljatelj Salje poruku
primatelju, ali kako bi bila razumljiva poruka mora imati kontekst na koji se referira, mora
postojati kontakt kao fizicka (medij) 1 psiholoska poveznica izmedu govornika, te kod koji
predstavlja znacenjski sustav prema kojemu je poruka konstruirana, a koji je zajednicki
govornicima. Za razliku od transmisijskog modela, Jakobson uvodi drustveni aspekt koji utjece
na stvaranje i shvaéanje znacenja poruke. Kodiranje poruke vrsi posiljatelj prema drustvenim i
kulturnim pravilima koji upravljaju kodom, a dekodiranje primatelj po istim tim pravilima. Fiske
¢e Jakobsonov model nazvati premosnicom izmedu transmisijskog i u punom smislu semiotickog
modela Sto je najvidljivije u upotrebi koncepta komunikacijskog konteksta, Sto znaci da za
razumijevanje poruke nije dovoljan proces dekodiranja nego kontekst u kojem se ono dogada.
Kontekst, no bez naglasavanja koda bit ¢e vazan u semiotici Charlesa Sandersa Peirca ¢iji model
“ne cini razliku izmedu onoga koji kodira i koji dekodira. Interpretant je mentalni koncept onoga
koji koristi znakove bez obzira radi li se o govorniku ili slusatelju, piscu ili citatelju, slikaru ili
gledatelju. Dekodiranje je aktivan i kreativan cin bas kao i kodiranje” (Fiske 1982, 42).
Nastajanje znakova i njihova interpretacija je dinamican proces u kojemu je svaki interpretant,
kao znacenje necega, istovremeno i sam potencijalan znak koji ¢e se dalje interpretirati. Znacenje
¢e tako konstantno nastajati u procesu interpretacije. U odnosu na de Saussureovu
strukturalisticku semioticku teoriju koja je izrasla iz lingvistike, Peirceova semiotika
neogranicene semioze bliza je poststrukturalistickim shvacanjima koja su prihvatila aktivnu
ulogu interpretatora, no koja su ostala zatvorena unutar jezika kao reprezentacijskog mehanizma
stvarnosti.

Peirceova semiotika daje vazno mjesto materijalnosti u stvaranju znacenja i pravi
semioticki model koji izrasta iz nje bit ¢e blizak teoriji ritualnog modela komunikacije, odnosno
kulture kao komunikacije koju predlaze Carey (1989), a koja ¢ini potpuno suprotan pol
transmisiji. ProizaSao iz drustveno nadogradene teorije medija kao tehnike, ritualni model dijeli
sa semiotickim pristupom koncept procesa stvaranja znacenja unutar zajednice i Sireg drustvenog
konteksta kojeg tvore sve materijalne datosti i pripadaju¢i im mentalni koncepti. “Opisati

komunikaciju [kao kulturu] nije samo opisati konstelaciju sadrzanih ideja; ono je i opisivanje
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konstelacija praksi koje sadrze i odreduju te zamisli u skupini tehnickih i drustvenih oblika”
(Carey 1989, 65-66). Ritualna komunikacija svojevrsni je okvir za veliki broj suvremenih
pristupa izuc¢avanju medija i komunikacije na sli¢an nacin na koji to ¢ini i druStvena semiotika
(Hodge 1 Kress 1988, Van Leeuwen 2005, Kress 2009).

Svaki od ovih modela moguce je smjestiti unutar specifi¢nih tradicija misli i prouc¢avanja
medija, poglavito tradicionalnih masovnih, ali i u posljednjih petnaestak godina i novih, mreznih
medija*. Takoder je moguée u njima detektirati kulturne i/ili intelektualne, specifi¢nosti koje
danas istovremeno postoje s punom legitimnos¢u, a koje ¢e u kasnijim poglavljima biti dovedene

u vezu sa slicnim dogadanjima u muzeoloskim istrazivanjima.

1.2.2. Pragmatizam i individualizam americke tradicije

Istrazivanja masovne komunikacije koje je razvijao americki bihevioristi¢ki pristup
pocetkom 40ih te dalje tijekom 50ih i 60ih godina 20. stoljeca, najbolje pokazuju koliko se
empirijskim putem nastajao pokazati utjecaj masovnih medija na ljude. Na temeljima drustvenog
pozitivizma, istrazivanja su za cilj imala identificirati 1 analizirati utjecaje medija i to prema
promjenama koje su, navodno, uzrokovale na ponaSanje pojedinaca (Hall 1982). U americkom je
pristupu osnovni fokus bio na promjeni ponasanja. Ako su mediji imali u¢inka, oni su se mogli
pokazati empirijski u smislu direktnog utjecaja na pojedinca Sto bi se zabiljezilo kao promjena u
ponaSanju. Promjena u izboru — izmedu reklamirane potroSacke robe ili izmedu predsjednickih
kandidata —smatrala se paradigmatskim slucajem mjerljivog ucinka i utjecaja. Model mo¢i i
utjecaja se ovdje koristio kao paradigmatsko empiristicki i pluralistic¢ki: njegov primarni fokus je
bio pojedinac; model je teoretizirao mo¢ u smislu direktnog utjecaja A na ponaSanje B.

Krajem 40ih godina nova otkri¢a su pokazala kako mediji nemaju velik ili neposredan utjecaj na
ljude, ve¢ da ljudi iz medijskih sadrzaja dobivaju ono ¢emu inace naginju. U istrazivanju iz 1948.

godine otkriveno je da mediji gotovo nemaju nikakvu mo¢ mijenjanja misljenja ljudi o nainu na

* Danas je podjela na masovne i nove medije neodrziva buduéi da je digitalizacija dovela do jednakih tehni¢kih
uvjeta distribucije. Medutim, u ovom radu ¢e se koristiti oba izrata zbog povijesnog pregleda razvoja teorija medija u
kojima distinkcija postoji. Razlika koje je uocljiva u muzejkom kontekstu odnosi se na nacin na koji se, primjerice,
koristi film na izlozbi, kao audio-vizualnog interpretacijskog medija u ¢ije je prikazivanje nemoguce intervenirati i
mreznih aplikacija koje pruzaju moguénost odabira i mijenjanja sadrzaja.
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koji glasaju na izborima (Danesi 2010). Ljudi jednostavno iz medija izvlae ona stajaliSta koja
odgovaraju njihovim preokupacijama, a druga ignoriraju. Medutim, potpuna individualnost u
ponaSanjima prema medijima i shvac¢anjima medijskih poruka pobijena je 1956. godine
istrazivanjem koje je pokazalo da medijsku publiku ¢ine interpretativne zajednice koje se povode
za misljenjima njihovih predstavnika ( Danesi 2010).

Drugim rije¢ima, saznanja da mediji ipak nisu toliko utjecajni su bili temeljeni na vjerovanju da u
njihovom najSirem kulturnom znacenju, oni uvelike pojacavaju one vrijednosti i norme koje su
ve¢ dobile Siroki konsenzusni temelj. Koncept selektivne percepcije je naknadno uveden, u
posljednjoj Cetvrtini 20. stoljeca kako bi se objasnila ¢injenica da razli¢iti pojedinci mogu unositi
svoja vlastite nacCine obrac¢anja paznje i odabira iz sadrzaja koji mediji nude (Fiske 1987). Utjecaj
medija se, za razliku od pozitivistickog, bihevioristi€¢kog pristupa dominantnog sredinom 20.st.,
poceo promatra sa stajalita recepcije 1 koriStenja nespecificnih poruka od strane publike pri cemu
nema garancije da ¢e publika na isti nac¢in dekodirati znacenje. Interpretacije ¢e stoga biti
definirane kao razliCite, ali ipak ne potpuno pojedinacne zbog tendencije stvaranja drustvenih
skupina prema odredenim zajedni¢kim karakteristikama. Kao pripadnik americke medijske Skole
Fiske (1982, 1987) smatra da ljudi razli¢itih skupina i podskupina konstruiraju vlastita znac¢enja
unutar autonomne kulturne ekonomije. No Curran u ovom stavu vidi tipicna americka
razmisljanja koja “entuzijasticno prihvacaju sredisnje teme suverenog konzumerskog populizma”
slijedec¢i karakteristi¢nu liberalnu tradiciju koja medije izu€ava “izolirano od utjecaja moci ili
prema modelu drustva u kojem su, kako se pretpostavljalo, odnosi moci fragmentirani i rasireni”
(Curran 2002, 111). Stoga je pretpostavka da publika ne reagira na predodreden nacin na fiksna
znaCenja u tekstu nego stvara znaCenja na temelju interakcije s tekstom i iz diskurzivnog i

drustvenog poloZzaja.

1.2.3. Europski teorijski pristup — kritika medijskog teksta

Za razliku od americkog empirijskog, bihevioristickog pristupa, europski pristup je od
samih svojih predratnih pocetaka bio historijski, filozofski i spekulativno usmjeren s produkcijom
ne specifi¢nih statistickih dokaza ve¢ op¢ih hipoteza. Pod utjecajem kulturnih studija europska
tradicija medijskih studija se od 1970ih godina uglavnom fokusirala na sadrzaj i reprezentaciju i
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to s kritickim stavom prema medijima i komunikaciji. U tome je doprinos semiotike
desosirovske lingvisitcke tradicije imao veliki doprinos. Njegova mozda najvaznija
karakteristika, koja se Cesto i1 kritizira je logocentrizam - stav da je cijelo ljudsko znanje
konstruirano prema jezi¢nim kategorijama. Logocentrizam se zadrzava i u poststrukturalistiCkim
pristupima proucavanja medijskog teksta, medutim dobiva drugu vrstu prosSirenja ¢esto obojenog
marksizmom, psihoanalizom i Foucaultovom teorijom odnosa mo¢i u diskurzivnim praksama.

Istrazivanje medijskih poruka i njihovog utjecaja dovelo je do formiranja i prihvacanja
teze o mediju kao nacinu oblikovanja, stvaranja, a ne samo reprodukcije realnosti. Pri tome je
vrlo vazna bila istrazivacka orijentacija na jezik putem kojeg su se reprezentirali odsjecci
stvarnosti. Reprezentacija je postala klju¢na rije¢ za analizu medijskog teksta kojim se “implicira
aktivno selektiranje i prezentacija, strukturiranje i oblikovanje; ne puko prenosenje vec
postojecih znacenja, ve¢ aktivno pripisivanje znacenja” (Hall 1982,60). Poruka se stoga pocela
analizirati ne prema onome S§to na prvi pogled govori nego kao ideoloska nadgradnja.
Prepoznavanje 1 prihvacanje ideoloske dimenzije medija razvilo se prvenstveno na temelju
marksistickog koncepta ideologije, koji je nadogradio semioticki utjecaj prvo na
strukturalistickim osnovama.
U strukturalistickom pristupu fokus se stavio na pitanje znacenja. Time se implicira da stvari i
dogadaji u stvarnom svijetu ne sadrze vlastito, integralno, jedno i intrinzi¢no znacenje ve¢ da je
ono drustveni proizvod i praksa. Kako bi se znacenje produciralo “dogadaj mora postati prica
prije nego postane komunicirani dogadaj” (Hall 1982,63).

Barthes (1972) je prvi primijenio semioticku teoriju neposredno na medije i kulture u
danas ve¢ klasicnom radu Mitologije. Naime, njegova osnovna ideja je da je podtekst u
medijskim sadrzajima reciklirana verzija prethodnog teksta i posebno onog mitoloskog.
Mitologije signaliziraju pocetak pravog semiotiCkog medijskog istrazivanja, donosec¢i vaznost
proucavanja medijskih tekstova u smislu nacina na koje recikliraju mitoloska ili konotacijska
znacenja (Danesi 2010). Nacin na koji se ona iSCitavaju predlozit ¢e Hall (1980) u obliku tri
drusStvene pozicije Citatelja prema tekstu masovnih medija. Dominantno ili hegemonijsko Citanje
je pozicija u kojoj Citatelj u potpunosti dijeli kod teksta i prihvaca i reproducira preferirana
¢itanja. Kod sporazumnog citanja Citatelj djelomi¢no dijeli kod teksta i u nacelu prihvaca
preferirano Citanje, ali ponekad mu se opire 1 mijenja ga prema vlastitim stavovima i interesima,

¢ime se dolazi do moguc¢e kontradikcije. Opozicijsko ili protu-hegemonijsko Citanje je pozicija
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Citatelja koji razumije dominantno i preferirano znacenje ali ga odbija. lako Hall pristaje na
mogucnost razlicitih poloZzaja Citatelja liberaliziraju¢i njihovu ulogu, ipak tako postavljeni odnosi
prema tekstu pretpostavljaju da ovisi o Citatelju hoce li prihvatiti tekst ili ne, dok sam tekst jo§
uvijek ostaje kodiran u dominantnom kodu 1 time fiksiran. Tek ¢e poststrukturalisti pod utjecajem
Derride biti protiv traZzenja takvih citanja u strukturi teksta i naglaSavat ¢e moguénosti
suprotstavljenih interpretacija teksta, a ne pukog prihvacanja ili odbijanja. Derrideova je
perspektiva, iako dominantno jezi¢na, bila opcenito od koristi semioticarima budu¢i da je
ilustrirala znacenje kao proces koji neprestano decentralizira fiksna znacenja i propituje ontoloski
status jezika i komunikacije opéenito (Oswell 2006).

Kao posljedica shvacanja oznaCavanja, odnosno interpretacije u smislu mobilnog procesa koji
izmice fiksiranju jednog znacenja, vaznost subjekta u interpretacije postala je vrlo vazna.
Europski poststrukturalisticki pokret je tako dosao do istih zakljuaka do kojih su dosli i americki
pragmaticari, a to je da publika selektira iz teksta ono $to iz njega oc¢ekuje dobiti (Danesi 2010).
Poststrukturalisticke misli Foucaulta i Derride takoder su utjecale na Baudrillarda, posebno u
aspektu autoreferencijalnosti znakovnih sustava. Baudrillard primjenjuje misao o nemoguénosti
racionalnih referenci na kontekst novog jezicnog stanja druStva koje naziva hiperrealnost. Mediji,
kao pokorne sluge produktivnih sila kapitalizma, po njemu pridonose nesigurnosti po pitanju
stvarnosti koja je simulacija, utopljena u ogromne koli¢ine informacija i neinformirane mase 1
kojoj nedostaje scena na kojoj se drustveno znacenje moze uistinu dogoditi. Medije usporeduje s
Mobiusovom vrpcom buduéi da “neprestano i neograniceno proizvode simulaciju koja pripada
sustavu, a ujedno ga razara, i to bez alternative i logicnog razrjesenja” (Baudrillard 2001, 218).
Medijsku kulturu vidi kao vrstu kulturne industrije koja proizvodi popularne tekstove za
trenutacnu potro$nju na isti nacin na koji to ¢ine tvornice.

Medutim, u svojem kritiCkom promatranju medijske kulture Baudrillard takoder promatra i samu
prirodu medija kao tehnologije §to njegov rad ¢ini svojevrsnom poveznicom izmedu dva pristupa
u medijskom teorijskom korpusu. S jedne strane je pravac pod jakim utjecajem teorije koja se
bavi prvenstveno medijskim tekstom. Joshua Meyrowitz (1999) ¢e takav pristup nazvati
metaforom medija kao nositelja/vodic¢a koji navodi na pitanja poput: Sto je sadrzaj, koliko to¢no
medijski sadrzaj odrazava stvarnost, kako ljudi interpretiraju sadrzaj, koje ucinke medijski

sadrzaj ima na druStvo i1 sl. Ova metafora je Siroko rasprostranjena u literaturi, ali 1 u

16



ljudske interakcije. Vrlo uobicajen primjer za to je prepri¢avanje sadrzaja filmova i knjiga kao
ono na §to prvo reagiramo.

S druge strane nalaze se metafore medija kao tehnologije, odnosno medij kao jezik, $to je
druga Meyrowitzova metafora, a ti¢e se izri¢ajnih moguénosti i elemenata medija $to dovodi do
proucavanja gramatike karakteristicne za pojedini medij i nacina na koji njihovo uredenje ili
promjene mijenjaju i krajnju poruku. Gramaticke varijable tako mogu podrazumijevati veli¢inu i
stil raCunalnog fonta, kut kamere prilikom snimanja filmske scene i sl. Za razliku od sadrzaja koji
moze biti sli¢an aktivnostima i dogadajima u Zivim, neposredovanim interakcijama, gramaticke
varijable su specificne za medij. Fotografski medij ¢e naglasak na svoj sadrzaj dati drukc¢ijim
nacinima nego tekstualni medjij.

Tre¢a metafora medija kao okruzja podrazumijeva da je svaki medij ambijent ili kontekst
¢ije karakteristike nadilaze produkcijske varijable. Pitanje koje se postavlja ovom metaforom tice
se relativno nepromjenjivih karakteristika medija koje se od drugih razlikuju po svojim fizickim
obiljezjima te psiholoskim 1 socioloSkim efektima.

Druge dvije metafore glavna su preokupacija medijskih teoreti¢ara pod utjecajem McLuhanovih i
Innisovih stajaliSta, koji tehnocentricnost velikana kanadske tradicije studija komunikacije

prosiruju drustvenim aspektom.

1.2.4. Neo-mekluanovski krajolik teorija medija

Za razliku od pesimisticne Baudrillardove teze o bezizlaznom prostoru simulacije,
McLuhanov stav prema medijima, posebice elektronickim, je pozitivan. Prema njemu,
elektronicke su tehnologije omogucile komunikaciju na svjetskoj razini te razbile druStvene
hijerarhije 1 teoritorijalne granice $to je i dovelo do sintagme globalnog sela (McLuhan 1994).
Teoreticari s ozivljenim interesom za njegove stavove (i stavove H. Innisa) nastavljaju propitivati
interakcijsku i integracijsku prirodu medija, uglavnom iz socioloske i antropoloske perspektive,
ukljuc¢ujuéi kulturne i drustvene karakteristike kao vazne ¢imbenike u proucavanju znacenja i
utjecaja medija na Covjeka.

ProSirenje drustvenim aspektom McLuhanovog reduciranog pogleda na medije ucinio je i
Raymond Williams, jedan od osnivaca britanskih kulturalnih studija (Williams 1977). Williams
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kritizira McLuhanovu tvrdnju da mediji imaju kulturne u¢inke na zivote i1 psihologiju ljudi kao
rezultat same tehnologije koje koriste bez propitivanja i uzimanja u obzir drustvenih okolnosti
kao konteksta toga utjecaja. Naime, slijedeci stavove sovjetskog lingvista Volosinova, Williams
naglasava da se znaCenje ne moze odvojiti od materijala u kojemu je producirano niti od
drustvene interakcije medu ljudima. Mediji za njega znaCe “materijalnu drustvenu praksu”, a ne
“posredovani sadrzaj” (Williams 1977, 165)

Williamsovo shvacanje medija komplementarno je Caryjevom videnju komunikacije kao
kulture. Iako je pod velikim utjecajem McLuhanovog pozitivnog tehnocentrizma, Carey ¢e ipak
uciniti odmak od transmisijskog modela i empirijskih istrazivanja koja naglasSavaju odnose
uzroka 1 posljedice izmedu medija 1 drusStva i uspostaviti pristup koji razmatra komunikaciju kao
praksu s integrativnim ucinkom na druStva i kulture postavljaju¢i medije unutar Sire shvac¢enih
kulturnih i drustvenih odnosa. Komunikacija je prema Careyju skup drustvenih praksi tijekom
kojih koncepcije i ideje ljudi postaju stvarni materijalni oblici i izricaji. Drugim rije€ima, u
materijalnoj stvarnosti, koja uklju¢uje medije definirane kao tehnologiju, nagovijesSteni su i
realizirani druStveni odnosi. DrusStvene klase, statusi i mo¢i u drustvu zahtijevaju za svoje
ostvarenje kako konceptualne strukture ljudi tako i tehnologije. S druge strane, konceptualne
strukture nikada nisu oslobodene forme putem koje se realiziraju ili drustvenih odnosa koje ih
¢ine aktivnim sudionicima (arhitektura gradevine, primjerice anticipira drustvene odnose koje
dozvoljava i Zeli iskazati). Stoga Carey naglaSava da je “komunikacija ujedno i struktura ljudske
aktivnosti — procesa i praksi — kao skupina izricajnih oblika, i strukturirana i strukturirajuca
skupina drustvenih odnosa (Carey 1989, 66).

U kontekst komunikacije kao rituala moguce je postaviti i pristupe kojima se istrazuju
(elektronicki) mediji zajedno s njihovim porukama, a prema kojima se oni shvacaju ne kao kanali
za Sirenje informacije ve¢ kao potencijal za reorganizaciju samih drustvenih odnosa u smislu
omogucavanja novih oblika djelovanja i interakcije. Thompson (1995) predlaze tri vrste
drustvene interakcije kojima je zajedniCka osobina veci ili manji stupanj interpersonalnosti.
Osobna interpersonalna interakcija je najosnovniji, utjelovljeni oblik interakcije, zatim
posredovana interakcija koja se dogada s tjelesnim odmakom (pismo, telefon), te posredovana
kvazi-interakcija (masovni mediji). Thomsponova klasifikacija medijske interakcije utjecala je na
autore koji su masovne i nove medije poceli promatrati s antropolosSkog stajalista. Tako dolaze

do zakljucka da je drustvena para-interakcija zapravo precizniji termin za tehnoloski posredovanu
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komunikaciju (masovnim medijima), odnosno posredovanu kvazi-interakciju (Moores 2005).
Medutim kvazi-interakcija nije niSta manje oblik interakcije. Njome se stvaraju odredene vrste
drustvenih situacija u kojima se pojedinci medusobno povezuju u procesu komunikacije i
simboli¢ne razmjene. To je strukturirana situacija u kojoj su pojedinci ukljuceni primarno u
produkciju simboli¢kih oblika za druge ljude koji nisu fizic¢ki prisutni, dok su ti drugi primarno
ukljuceni u primanje simboli¢nih oblika produciranih od drugih kojima ne mogu odgovoriti, ali s
kojima mogu stvoriti veze prijateljstva, osjecaja ili odanosti (Moores 2005). Velika koncentracija
identifikacije 1 stvaranja zajednica putem simbolickog produzenog uc¢inka masovnu komunikaciju
priblizava mreznoj, buduéi da su u oba konteksta zajednice virtualne - neutjelovljene, a njihov
odnos uspostavljen putem odredenog medija. Stoga se osobine masovnih 1 novih medija kao
prostornih i vremenskih produZetaka utjelovljene interpersonalne komunikacije u socioloSkom
aspektu istrazivanja medija kao tehnologije smatra obiljezjem koje transformira sam sadrzaj,
oblik i mogu¢nosti komuniciranoga (Thompson 1995, Moores 2005).

Medutim, novi, mrezni mediji (prvenstveno internet) ¢e se u kontekstu tehnickih
mogucnosti vrlo ¢esto promatrati kao dolazak drugog medijskog doba, koji je neminovno izvrsio
utjecaj na op¢i komunikacijski krajolik. Za razliku od prvog medijskog doba koje karakterizira
emitiranje poruka masovnoj publici, drugo je doba obiljezeno interaktivnoscu, decentraliziranim
komunikacijskim odnosima koji vise nisu temeljeni na modelu jednog ve¢ visestrukih posiljatelja
1 velikog broja primatelja koji su i sami ujedno posiljatelji. Dok masovni mediji utjecu na “svijest
masovne individualnosti”’, novi mediji utjeCu na “individualna iskustva prostora i vremena”
(Holmes 2005, 10).

Kao novi demokratski medij, internet je doveo do redistribucije komunikacijske moci
dozvoljavaju¢i mogucnost izgradnje subjektiviteta razlicitih identiteta i druStvenih, ekonomskih,
politi¢kih 1 kulturnih pozicija koji su mozda bili iskljuceni iz javne sfere, a koji su pronasli nacin
sudjelovanja i javnog djelovanja unutar drustvenog tkiva. Vrlo Cesto se demokrati¢na i
decentralizirana forma interneta istiCe kao njegova najvaznija karakteristika koja po svojoj
disperznoj strukturi i horizontalnim druStvenim odnosima onemogucuje postojanje velikih
narativa. Hijerarhijski odnosi mo¢i zamijenjeni su istovremenom participacijom svih, bez obzira
radi 1i se o prihvacanju ili potpunom odbijanju odredenih obrazaca misljenja. Internetska

tehnologija omogucuje realizaciju razli¢itih oblika kulturnih ¢inova stavljaju¢i ih u ruke
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sudionika — objavljivanje teksta, stvaranje filmova, televizijskog i radijsko emitiranje i sl. (Poster
1997).

U tehnoloSkom smislu, ono $to karakterizira demokratsku i participativou kulturnu
produkciju je princip numeri¢ke reprezentacije, modularnosti, automatizacije, varijabilnosti i
transkodiranja digitalne tehnologije (Manovich 2001) koja omogucuje neograni¢eno kopiranje,
preuzimanje i modifikaciju dokumenata i njihovih dijelova od strane svih korisnika. Distribucija
kolaznih poruka dogada se na globalnoj razini i postaje povodom za daljnju reprodukciju i to
prema interesima pojedinca kojemu je omogucéen slobodan odabir resursa za produciranje svoje
poruke. Ono S§to karakterizira novi komunikacijski sustav koji se temelji na digitaliziranoj,
mreznoj integraciji mnogostrukih komunikacijskih modusa, jest njegova inkluzivnost i sazetost
svih kulturnih izri¢aja (Castells 2010, 405).

Veliki broj proizvodaca poruka ¢iji su elementi dosli iz razli¢itih konteksta takoder
dovodi do smanjenja potrebe za pitanjem porijekla, odnosno originalnosti izvora. Za razliku od
prijasnjih kanona znanja kao pouzdanih i1 ¢vrstih temelja, suvremenost briSe granice izmedu
subjektivnog 1 objektivnog, realnosti 1 fikcije, generickih tipova i sve veceg broja novonastaju¢ih
zanrova uslijed nestajanja sigurnih i Cvrstih linija koje ocrtavaju epistemoloske, ontoloske i
druStvene okvire.

Upravo je zbog diversifikacije, multimodalnosti 1 raznolikosti novog komunikacijskog

sustava mogucée obuhvatiti i integrirati sve oblike izricaja, kao 1 razli¢itost interesa, vrijednosti 1
imaginacija, ukljucujuéi izricanje drustvenog konflikta. No cijena koja se pla¢a za ukljucivanje u
sustav je adaptacija na njegovu logiku i oblike funkcioniranja (Castells 2010).
Dolazak drugog medijskog doba rezultirao je promisljanjem njegovih implikacija po suvremenu
druStvenu integraciju ali je doveo i do potrebe revizije socioloSkog znacenja medija poput
televizije i radija kako su ih tradicionalno proucavali studiji medija. Holmesovo (2005) videnje
suvremenog medijskog okoliSa je viSe integrativnog nego interakcijskog tipa. On kritizira
interakcijske modele koji su viSe usmjereni na instrumentalno ili transmisijsko shvacanje
komunikacije kao nedovoljno prigodne u kontekstu drustvenih karakteristika razli¢itih medija.
Iako su drustvene implikacije masovnih i novih medija drukcije, one su danas u simbiotickom, ili
kako on sam kaze, parazitskom odnosu.

Cinjenica da internet kao komunikacijska tehnologija nije prouzrodio nestanak radija,

televizije ili novina ili drugih masovnih medija u informacijskom drustvu, povezuje se s
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¢injenicom da su masovne i mrezne komunikacijske tehnologije u ¢vrstom medusobnom odnosu
u kojem se nadopunjuju. Zagovornike drugog medijskog doba koji pripisuju drustvenu i politicku
regeneracijsku sposobnost novih (mreznih) medija Holmes pokuSava pobiti ¢injenicom da i
masovni i novi mediji funkcioniraju na nacin da su to tehnologije urbanizacije, mobilne
privatizacije, koje omogucuju oblike produZetka drustvenih odnosa te djeluju kao nositelji
medusobno povezanih ekonomskih procesa. Stoga, zapravo ne postoji velika razlika izmedu
masovnih 1 novih medija, niti po stupnju interakcije, odnosno integracije, niti po obnovljivim
drustvenim 1 politiC¢kim obiljezjima. Takoder smatra da se transmisijsko shvacanje komunikacije
prvenstveno ti¢e interakcije, dok ritualno shvacanje komunikacije ima za cilj promatranje
komunikacije kao temelja vrste druStvene integracije. “Svaki medij, bez obzira smatra li se
tehnickim okruzjem ili oblikom drustvene veze moze pridonijeti osjecaju pripadnosti, sigurnosti i
zajednici, cak i ako pojedinci nisu u neposrednoj interakciji’ (Holmes 2005, 123).

Medutim, jedna od mozda najvaznijih Holmesovih teza, a kojom se prikljucuje Posteru (1997) i
Meyrowitzu (1999), jest iskaz da Sto viSe tehnologija posreduje vrste odnosa 1 ljudskih
interakcija, to viSe posjeduje obiljezja ambijenta nego sredstva.

Tvrdnju argumentira i s tehni¢ko-drustvenog aspekta kritiziraju¢i Thompsonovu posredovanu
kvazi- interakciju kao jednu od medijskih teorija koje slijede transmisijski model dajuci
interpersonalnoj komunikaciji elektronicko proSirenje. Stoga Thomsonova tvrdnja da su
“sudionici u [masovnim medijem] posredovanoj interakciji smjesteni u kontekst koji je prostorno
i vremenski specifican”...i ... “ne dijele isti prostorno-vremenski referentni sustav i ne mogu
pretpostaviti da ¢e drugi razumjeti deikticke izraze koje koriste” (Thompson 1995, 83) odrazava
njegovo videnje da zada¢a medijskog konteksta lezi u pruzanju razumijevanja pomocu
simbolickih znakova (primjerice datum, vrijeme ili mjesto u pismu). Medutim, Holmes
napominje da je Thomponova teorija samo prijenos iz jednog konteksta (utjelovljenog,
interpersonalnog) u drugi (medijski) bez uzimanja u obzir specifi¢nih karakteristika medijskog
konteksta koji imaju dodatne kvalitete 1 komunikaciju mogu uciniti potpuno drukcijom.
“Tehnoloski proSirena komunikacija, dok ponistava odredena obiljezja fonocentricne
komunikacije, takoder dodaje kvalitete koje nisu moguce u takvim komunikacijskim cinovima.
Tehnoloski aparati komunikacijskih ambijenata mogu proizvesti zvukove koji nisu generirani
ljudskim glasom, tekst koji je tesko proizvesti tijekom uobicajenog dijaloga kao i slike povrh onih

koje prikazuju ljude u interakciji. Te kvalitete ... mogu pruziti resurse potpuno drukcijeg registra
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— raspored slika, kut kamere, nestajanja slike, odjeci, kombinirani zvucni registri, tekstualne
konvencije i stilove, i sl.”” (Holmes 2005, 139).

U Thomsonovoj medijskoj interakciji sugovornicima identitet daje kontekst u kojem se
nalaze, dok su u Holmesovom medijskom ambijentu sugovornici slobodni koristiti resurse medija
koji im najvise odgovaraju. Sukladno tome, interakcija se moze shvatiti visSe kao instrumentalni
model komunikacije, dok tehnicko i drustveno integrativno djelovanje medijskog ambijenta
(“medij je kontekst” Holmes 2005, 140) pripada shva¢anju komunikacije kao rituala.

Holmes zakljuCuje da i masovni i novi mediji mogu svaki na svoj nacin omoguciti oblike
drustvene integracije a ne samo biti prosirenje interpersonalnog odnosa.
Slijede¢i velikim dijelom Careyjevu teoriju komunikacije kao rituala, Holmes navodi razlike

izmedu dva modela komunikacije (Tablica 1).

Tablica 1. Glavne razlike izmedu transmisijskog i ritualnog pristupa komunikaciji (Holmes 2005,

135)

Komunikacija kao transmisija Komunikacija kao ritual

Usredotocenje na sadrzaj Usredotocenje na medij

Vijesti su informacija (Carey 1989,21) Vijest je drama 1 izvedba

Pojedinci su u medusobnoj interakciji Pojedinci su u interakciji s medijem
Logocentrican  —  pojedinci  ozivljuju | Simulakrum — ¢in komunikacije se ne
prisutnost odnosi na nista povrh sebe

Simboli su reprezentacije necega (Carey | Simboli su reprezentacije za nesto

1989, 29)

Mediji posreduju stvarnost Mediji produciraju stvarnost

Interakcija Integracija

Privilegirana je interpersonalna komunikacija | Interpersonalna komunikacija je
marginalizirana

Prolazno Konstantno
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Careyjeva ritualna komunikacija na koju se takoder nadovezuje Holmes s integrativnim aspektom
medijskih ambijenata, te Kressova drustveno — semioticka muldimodalna komunikacija (o kojoj
¢e viSe biti govora u sljede¢em poglavlju) predstavljaju znacajan paradigmatski skok od
hegemonijskog statusa transmisijskih videnja komunikacije. Njima se naglaSava stvaranje i
razmjena znacenja medu pojedincima i drustvenim skupinama ne iz samo-interesa ili zbog
akumulacije informacija nego iz potrebe za zajedniStvom i stvaranjem ljudskih odnosa.

Dok se svakodnevna osobna komunikacija uvijek prilagodavala druStvenom kontekstu odredene
zajednice, na globalnoj razini su promjene u druStvenim odnosima donijele sa sobom i promjene
u komunikacijskim obrascima i obrnuto. Kao medusobno prepletanje elemenata /procesa koji
utjeCu jedan na drugi, komunikacija je proces koji reflektira drustvenu sliku, ali isto tako utjece
na njezine mijene. Osim toga, promjene u medijima, to¢nije u oblicima kanala koji nam sluze za
ne-personalnu komunikaciju, prije svega onu masovnu ili komunikaciju novim medijima, takoder
imaju veliki utjecaj na nacin na koji se percipiraju odredene drustvene kategorije, kao $to su
primjerice, mo¢, autoritet 1 autorstvo koje je u posljednjih desetak godina dozivjelo velike
promjene (Kress 2009).

Odredivanje muzeja kao medija, doduse specificnog, dogodilo se u drugoj polovini
proslog stolje¢a kada je njegova danas najvaznija funkcija — komunikacija - sagledana u
meduodnosu njegovih materijalnih elemenata, artefakata bilo koje vrste, 1 prostora u kojima su
izloZeni, nacina izlaganja i1 politickih 1 ekonomskih okolnosti njihova nastanka i koriStenja.
Williams smatra da oblici komunikacije koje smo stvorili i koje postujemo u svakodnevnoj
interakciji postaju sami po sebi drustvene institucije. “Odredeni stavovi prema drugima, odredeni
oblici ophodenja, odredeni ton i stil, postaju utjeloviljeni u institucijama koji tada posjeduju
snagu i mo¢ drustvenog utjecaja” (Williams 1966, 20). Radi dobivanja boljeg uvida u nacin
funkcioniranja muzeja kao medija od njegovog zacetka do danas, potrebno ga je sagledati u
spletu politickih, druStvenih, ekonomskih procesa, nacina na koji su muzejske poruke materijalno

realizirane te kakvim se opisuje 1 ocjenjuje njihovo drustveno znacenje.
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1.3. Posredovanje kulture u drustvu — poetika i politika muzejskog medija

Istrazivanje muzeja kao medija u smislu odnosa koje izlaganje ima na stvaranje
drustvenih efekata najviSe se provodi u kontekstu kritickog smjera bliskog kulturalnim studijima
koji je proizveo najveci broj kritickih analiza sprege muzejskog medijskog djelovanja i politickog
i ekonomskog djelovanja cijele institucije. Za razliku od viSestrukih pristupa teorija medija i
komunikacije koje su rezultirale raznolikim stavovima o masovnim i novim medijima, njthovom
utjecaju na drustveni razvoj i odnosu koje stvaraju za ljude i medu njima, kritika muzejskog
komuniciranja izlozbenih poruka u njihovom odnosu sa Sirim drustvenim znacenjem institucije
bit ¢e dominantan muzeoloski diskurs, posebno u anglo-ameri¢kom kulturnom kontekstu.
Tijekom 19. st. 1 prve polovice 20. st. muzej je istoznaan s medijem kao tehnologijom koja je
predstavljala instrument Sirenja zapadnjackih kulturnih i civilizacijskih obrazaca, dok ¢e od druge
polovice 20. stolje¢a u srediStu diskusije o mnogostrukim nacinima izlaganja kao odrazom
postmodernistickog uslojavanja reprezentacijskih sredstava kako bi se konstruirala stvarnost
pogodna odredenim druStvenim skupinama — vrlo ¢esto politicki 1 ekonomski definiranima.
Muzeoloska literatura koja je producirala najveci korpus znanja o muzeju kao mediju vodeci se
istrazivadkim postavkama kulturalnih studija pripada pravcu Nove muzeologije’. Kao kriti¢ki
politicki diskurs razvija se od samog kraja 1980ih godina, posebice tijekom 1990ih godina, kada
se s primarnog proucavanja materijalne kulture, odnosno muzejskih predmeta, znanstveni diskurs
pomice na cijelu muzejsku instituciju i obiljeZja njezina ideoloSkog aparata. Ova muzeoloska
struja proucava meduodnos muzeja, kulture, politike i moc¢i koja podupire ulogu muzeja kao
drustvenih, kulturnih i obrazovnih institucija.

Svojevrsnu protutezu kritickom pristupu dat ¢e teoretiCari muzeja pod utjecajem
komunikacijskih teorija, najveé¢im dijelom mekluanovskog smjera, koji stavljaju pozitivan
predznak ispred pitanja uloge i u¢inka suvremenog muzeja u drustvu.

Strucna literatura o muzejima i njihovom razvoju reci ¢e da je muzej oduvijek imao ulogu
svojevrsnog edukatora, no pitanje je opet kako se obrazovna djelatnost shvacala u Sirem
druStvenom kontekstu. Bennett naglasava da je muzej od samih svojih pocetaka imao ulogu

korigiranja drustvenih odnosa svojom misijom educiranja nizih slojeva druStva i omogucéavanja

> Nova muzeolgija je ovdje onaj teorijski pravac koji se razvio u anglo-ameri¢kom kontekstu i muzej promatra na
institucijskoj razini kao vazan i utjecajan medij, §to ju razlikuje od frankofonske Nove muzeologije koja je teorijski
okvir ekomuzeja.
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pristupa svima, a ne samo aristokraciji 1 visokim klasama koje su imale pristup materijalnoj
bastini 1 privatnim zbirkama koje su Cinile veliki dio muzeja (Bennett 1995). Medutim, razlozi
nastanka, nacini produkcije i distribucije znanja pridonijeli su percepciji muzeja ne samo kao
mjesta obrazovanja nego i kao mjesta kulturnog legitimiteta i autoriteta te njegove sredi$nje uloge
u drustvu kao mjesta okulturenja.

Veliko znacenje dano materijalnoj kulturi u muzejima oduvijek je odredivalo smjer
muzejske djelatnosti. No za razliku od njegovih osnovnih funkcija (sabiranja, ¢uvanja i izlaganja)
koje su viSe ili manje ostale nepromijenjene od vremena njihova uspostavljanja kao potpuno
javnih institucija, nacini izlaganja u medusobnoj povezanosti s ciljem i svrhom muzeja razlikuju
se izmedu dva, prilicno grubo definirana razdoblja. Prvo obuhvacéa drugu polovicu 19. st. do
prvih desetljea nakon Drugog svjetskog rata, a drugo od kraja 1960ih do danas. Namjera
podjele je stvoriti svojevrsni kronoloski reper za promatranje razvoja muzeja kao medija prema
dvije vazne kulturno-drustvene paradigme — modernizma i postmodernizma. Podjela je takoder u
vezi s paradigmatskom promjenom u muzejskoj djelatnosti i teoriji koja je nastala pod utjecajem
drustvenih, politickih, ekonomskih, i tehnoloskih okolnosti druge polovice 20. stoljeca, a $to se
sve odrazilo na percepciju muzeja.

Kriticki diskurs Nove muzeologije, medutim, nije jedini pristupio muzejskoj ustanovi s
ciljem propitivanja njezinih osnovnih funkcija i to s posebnim naglaskom na komunikaciju.
Konstanta u kritici muzeja od vremena njegova osnutka odrzavala se u umjetnickim krugovima,
od Quatremere de Quincyja, ¢ije misljenje da muzeji oduzimaju zivot umjetnosti postoji od
samog osnutka institucije, do Adorna i njegove poznate definicije muzeja kao grobnice
umjetnickih predmeta (Sherman 1994). Avangardni intelektualci su se takoder protivili muzeju
kao instituciji koja predstavlja prestanak zivota ili kao kulturni autoritet koji se izgradio kao
“katalizator za artikulaciju tradicije, nacije, bastine i kanona” (Huyssen 1995, 13) Kulturno-
povijesni modernisticki muzeji, pak, dobivaju svoju najvecu kritiku konceptom ekomuzeja
19701h godina (Davis 2011) u kojem se predmeti prezentiraju u izvornom kontekstu i to od strane
njihovih vlasnika.

Medutim, veéi je broj rasprava o ulozi muzeja u drustvu posebno u modernistickim
okolnostima u SAD-u gdje su vladala dva videnja koja je svrha muzeja — edukacija ili zabava. U

zapadnoeuropskom svijetu slika modernog muzeja i dalje je ona zastitnika bastine, poStovanog
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autoriteta, pruzatelja istine, srediSta znanstvenog istrazivanja ili Skole u kojemu se znanje stjece
nesto lakse.

Danas cak i1 kod obrazovne uloge situacija postaje kompleksnija. Muzej kao mjesto
obrazovanja postaje mjesto ucenja (Hooper Greenhill 2007) koje se, pak, moze interpretirati i
podijeliti  po vrsti uCenja na neformalno i informalno. Ovo drugo vise se veze za
konstruktivisticke teorije ucenja i priblizava se zabavi kao drugoj vaznoj muzejskoj svrsi.
Informacijska, kulturna, ili pak druStvena uloga takoder se vrlo Siroko mogu shvatiti, ovisno o
istrazivackoj poziciji i osobnom videnju. Kada bi se u postmodernistickom razdoblju od
predlozenih odredenja muzeja, njihovog druStvenog statusa i smjerova razvoja nacinio niz
kljucnih rijeci, on bi izgledao ovako: odjek, cudenje, obaveza, oslobodenje, otoci nade, dijalog,
platforma ideja, druStvena redefinicija, kulturno osnazenje, emocionalnost, redefinicija nase
svijesti (1970ih 1 ranih 1980ih) te nejasnoca, neodredenost, ranjivost, samo-promisljanje,
kriticko promisljanje, odgovornost, drustvena duznost, posrednik kolektivne mudrosti (kasne
1980¢ 1 rane 1990e) (Harrison, 1993). No, kako god ga odredili, ve¢ina ¢e se sloziti da nacin
prezentacije izlozaka ili muzejsku poetika (Lidchi 1997) uvelike moze odrediti ili sugerirati
politicke, ekonomske ili Sire druStvene aspiracije same institucije, odnosno muzejsku politiku,

kako u modernom tako i u postmodernom razdoblju.

1.3.1. Modernisticki muzej - medij drustvenog progresa i inovativnosti

Uvjeti u kojima su se razvili prethodnici muzejske institucije, u njezinom danas najSire
shva¢enom znacenju, na slican naéin su zrcalili druStvene odnose i epistemoloske principe
karakteristi¢ne za svoje doba. PrinCevske zbirke od 15. do 18. stoljeca bile su povlastena mjesta
sabiranja prirodne 1 kulturne materije, artificialia i naturalia (Hooper Greenhill 1992), a ujedno
su nosila i simbolicko znacenje princa kao viadara znanja, njegove zbirke kao svijeta u malom,
te kao posljedicu toga njegovu drustvenu vaznost. S pristupom samo odredenom broju vladarevih
uzdanika 1 aristokracije slicnih manira i moguc¢nosti za posjedovanjem jednog takvog pravog
bogatstva, zbirke su posjedovale znanje kojem je bilo moguce pristupiti samo od strane

privilegiranih pojedinaca. Zbirke vladara su, prema Pomianu (1990) stajale na pola puta izmedu
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svijeta religiozne, teoloske zacudnosti 1 svijeta kojim ¢e tek zagospodariti znanost, izrastajuéi na
temeljima racionalizma i prosvjetiteljstva.

S padom aristokracije i1 revolucionarnim dogadajima krajem 18. st., nastali su uvjeti za
stvaranje moderne institucije javnog muzeja €iji se razvoj u razli¢itim zemljama dogadao ovisno
o njihovim politi¢kim, kulturnim 1 ekonomskim specifi¢nostima.

Medutim, kao ono $to se nalazi u pozadini svih partikularnih razvoja stoje modernistic¢ki principi
razdoblja u kojem je stasao u potpunosti javni muzej.

Razvoj modernistickog muzeja tice se opceg znanstvenog razvoja i geopolitickih
dogadanja kao $to su formiranja nacionalnih drzava i kolonijalisticke ekspanzije. Inventivnost i
progres kao srediSnje toCke modernizma prozimale su sve aspekte kulturnih i drusStvenih
djelatnosti. Na najviSoj razini dominanti su bili evolucijski narativi o progresu CovjeCanstva i
znanstvenom znanju (Hooper Greenhill 1992, Bennett 1995), dok su se na nacionalnoj razini
poticali narativi o politickom, gospodarskom, tehnoloskom i kulturnom napretku drzave. U
okviru tih narativa gradani su samostalno ulagali napore prema vlastitom civilizacijskom rastu.

Osnivanje velikog broja muzeja u 19. st., posebno u drugoj polovici, nije samo proizaslo
iz drustvenih okolnosti nego je sluzilo utvrdivanju i daljnjem razvoju institucije. Mitchell ¢e
brojcani rast muzejskih ustanova povezati s modernim nacinom videnja svijeta (Mitchell u
Macdonald 1998). Svijet se dozivljavao kao da je slika, a tome su pridonijele institucije vidljivog
(Sandberg 1995) koje su pruzale gradanima kasnog 19. st. moguénosti stvaranja gledateljskih
navika putem vizualnih atrakcija koje su dovodene u vezu s “modernistickom zeljom za
razbibrigom, mobilnim  subjektivnostima, panoptickim  perspektivama i  vojeristickim
promatranjima” (Sandberg 1995,321). Medutim, Mitchellov metaforicki termin svijet-kao-
izlozba koji koristi za moderno vizualno predoCavanje svijeta pretpostavlja iskustvo s puno
dubljim konotacijama za drustvo od puke zabave, a to je organizirani, uredeni svijet o kojem se
uci i pomocu kojeg se razvija. Mogucnost izlozbe da ¢ini svijet vidljivim i uredenim bila je
dijelom realizacije viSih osje¢aja 1 teznji za provodenje znanstvene i politiCke sigurnosti
(Macdonald 1998). Stoga muzeji nisu bili samo odraz izvanjskih dogadanja nego i sredstvo
njihove produkcije i nacin na koji su znanstvene, povijesne, bioloSke i tehnicke sigurnosti

dobivale svoj objekt(iv)ni oblik.
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1.3.1.1. Stvaranje, oblikovanje i organizacija znanja

Razvoj historijskih disciplina koje su prou¢avale materijalne kulturne i prirodne entitete®
bio je kljucan za afirmaciju muzeja kao kulturne i obrazovne ustanove uspostavljene prvenstveno
na temelju materijalnosti predmeta, Sto je ostala distinktivna karakteristika muzeja do danas.
Bennett navodi dva ¢imbenika koja su igrala klju¢nu ulogu u razvoju historijskih disciplina i
njihovim meduodnosima tijekom kasnog 18. i 19. stoljeéa. “Prvi je koncepcijski preokret i
tehnologije koje su omogucile da iskopani i pronadeni artefakti budu historizirani i locirani
unutar kalibrirane proslosti koja se zamisljala kao slijed medusobno povezanih razvojnih nizova.
Druga se sastojala u razvoju tehnika za citanje tih proslosti koje su oslobodile povijesne znanosti
od mentorstva filozofije i ostalih metoda interpretacija temeljenih na tekstu te tako stvorile
metodolosku bazu za afirmiranje novih oblika strucnosti koji su bili suprotstavljeni filoloskim
disciplinama” (Bennett 2004, 40).

Materijalnu je stvarnost, kako artefakte tako i prirodne uzorke, bilo mogucée interpretirati
kao neposredan, empirijski izvor, odnosno svjedoke ranijih etapa proslosti. Uloga muzeja kao
centra u kojem su se sakupljali predmeti s razli¢itih lokacija i slagali prema tipovima u kategorije
bio je tvorbeni element muzeja. Prikazivanjem ljudskog i1 pred-ljudskog vremena, od geoloskog i
prirodnog do ljudskog, muzej je reprezentirao novi poredak u svojoj suvremenosti — onaj koji se
mogao is€itati iz fizickih, vidljivih svjedoka. Takva znanstvena racionalnost takoder je dokinula
naglasak na egzoti¢no i posebno, a otkrivala svakodnevno i uobicajeno. Novi pristup korisniku
zamisljen je s ciljem pruzanja moguénosti za spoznavanjem principa koji su vladali prikazom
svima razumljivim, za razliku od tajnog i kultnog znanja ranijih privatnih aristokratskih zbirki.
Prikaz novo-otkrivenih dokaza, ali i onih koji su se nekada nalazili u princevskim zbirkama
dostupni samo odabranima, omogucile su moderne institucije koje su po Bennettu (1988) ¢inile
izlozbeni ansambl’. Osim muzeja, galerija, diorame, panorama i robnih kuca, jedna od vrlo

utjecajnih i popularnih institucija javnog prikazivanja su i velike svjetske izlozbe®. Zajednigki

% Ovdje se prvenstveno misli na geologiju, paleontologiju, prahistorijsku arheologiju i antropologiju.

7 Engleski exhibitionary complex.

¥ Velike svjetske izloZbe na kojima se izlazu nacionalna kulturna i gospodarska dostignu¢a, dovela su do osnivanja
velikog broja etnografskih (Sandberg 1995) i tehnickih muzeja (Macdonald 1998).
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cilj im je bio uvjeriti publiku “da se identificira s moci, da ju shvati .... silom koju drustvene
viadajuce skupine reguliraju i kanaliziraju, ali da dobrobit svih: sve je to bila retorika moci koju
je izlozbeni ansambl utjelovljivao — manifestirana mo¢ ne samo po svojoj sposobnosti da zada
bol vec i po sposobnosti da organizira i koordinira poredak stvari i producira mjesto za ljude u
odnosu na poredak” (Bennett 1995, 67).

Izlozbenim ansamblom se je, dakle, stvorio novi javni prostor dostupan Sirokoj javnosti,
koji je svojim reprezentacijskim modelom temeljenim na uredenom rasporedu materijala emitirao
1 u¢vrs¢ivao poruke (znanstvene moci) u drustvu. Prikazivanje svijeta masovnoj populaciji te
njeno mjesto u njemu s muzejom je dobilo konstantnost. U njemu se snaga drusStvene moci
ocitovala u stalno dostupnom organiziranom, upravljanom 1 kontroliranom znanju temeljenom na
muzejskom materijalu.

Koncentracija artefakata ili uzoraka kao materijalnih predmeta vodila je do klasifikacije
koja naglasava vidljiva obiljezja, tehnologije ili tipove predmeta i stilisticke varijacije. Medutim,
analitiCke znanosti su za razliku od klasifikacija klasicne episteme 17. 1 18. stoljeca (Hooper
Greenhill 1992) dijagnosticirale povrSinske karakteristike s ciljem da se dobije dublje i
specijalizirano znanje, da se isCitaju dublje strukture i procesi. Same izlozbe su se stoga
konceptualizirale kao manifestacije analiza i istrazivanja predmeta ¢ine¢i time svojevrsnu vidljivu
dijagnozu pozadinske stvarnosti. Raspored elemenata u prostoru bio je od iznimne vaznosti jer je
kretanje i promatranje sugeriralo povezanost izmedu vidljivog u muzeju i vladajuéeg, istinitog u
vanjskom svijetu. Regulacija posjeta u smislu organiziranja nacina gledanja predmeta imala je za
cilj prenosenje znanja te istovremeno uspostavljanje odnosa moc¢i — izmedu onih koji prenose i
onih koji primaju znanje.

Ucenje hodanjem 1 promatranje dominantni je nacin na koji su posjetitelji uzivali u
prizorima 1 istovremeno spoznavali prirodu i stanje svijeta, a Sto ¢e Bennett (1995) nazvati
pedagogijom hoda. Kustos je, pri tome, kao znajuci subjekt sa specijalistickom stru¢noséu bio
onaj koji je omogucavao spoznaju. “Odabir predmeta koji ce se izlagati i njihovo odvajanje od
onoga Sto ce biti spremljeno ili odbaceno, dovelo je do razvoja novih kategorija ukljucivanja i
iskljucivanja, te do novih kustoskih procesa” (Hooper Greenhill 1992, 179). Kustosko
istrazivanje i organizacija zbirki postale su prakse koje su dale autoritet instituciji s posljedicnom
podjelom na one koji proizvode znanje u skrivenim prostorima muzeja i onih koji ga konzumiraju

u javnom muzejskom prostoru. Takoder je vazno napomenuti, kako za to¢niju karakterizaciju
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moderne muzejske institucije, tako 1 za njen razvoj sve do danaSnjih dana, da su muzeji bili
ovisni 0 znanju povijesti 1 proizvodnji materijalnih predmeta i prije nego udu u muzej. Sam
muzej je bio medij prezentacije obradenih podataka koji je potpuno ovisio o snazi i odnosima
koji su djelovali izvan njega. Ljudska, odnosno $ira drustvena dimenzija predmeta, koja ¢e se tek
u drugoj polovici 20. stoljeéa uvesti novim istrazivatkim paradigmama’, utjecat ée na
komunikacijsku ulogu muzeja u postmodernisticCkom razdoblju.

Moderni kustos sa znanjem materijalne stvarnosti bio je legitimiziran svojom
znanstvenom disciplinom i komunicirao je poruke o svijetu stalnim revidiranjem informacija o
muzejskim predmetima kako bi posjetitelj Sto bolje mogao poslagati dogadaje u cjelinu. Princip
sabiranja 1 izgradnje zbirke temeljio se na reprezentaciji stvarnosti koja je bila uredena prema
disciplini, ali se isto tako mogla geografski i druStveno proSirivati. Stoga je muzej mogao od
lokalnog 1 ograniCenog mjesta narasti do nacionalnih i1 nadnacionalnih razmjera, §to je
korespondiralo sa Sirim politickim tendencijama razdoblja, a ocitovalo se kroz stvaranje
nacionalne drzave 1 kolonija.

Muzeji i izlozbe imale su stoga jednu od vaznijih uloga u stvaranju moderne drzave i
osnova su na kojima se ona izgradivala i nastojala obrazovati i civilizirati gradane.

Tvrdnja Carol Duncan (1992) da kontrola nad muzejom znadi upravljanje reprezentacijom
zajednice 1 njezine najvisSe vrijednosti i istine, takoder proizlazi iz prouc¢avanja nafina na koji
njezini izlozbeni principi utjeCu na formiranje drustvene svijesti, klasnog poretka i pedagoskih

nastojanja da se zajednica uljudi.

1.3.1.2. Muzej kao mjesto civilizacijske i nacionalne izgradnje

Status muzeja kao institucije kulture imao je dvojako djelovanje na formiranje misljenja o
njegovoj drustvenoj ulozi. Sli¢no postojanju razli¢itih definicija i videnja kulture, kako je receno
u samom uvodu prvog poglavlja, muzejsko je poslanje bilo usko vezano za ono Sto kulturna

ustanova jest, Sto €ini 1 komu je namijenjena.

? Ljudsku dimenziju artefakata, odnosno znadenja koja nadilaze sirovu materiju i oblik uvest ¢e strukturalizam i
poststrukturalizam, o ¢emu ¢e biti vise rije¢i u 3. poglavlju.
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Osnivanje javnog muzeja na mjestu bivSe kraljevske rezidencije, pala¢e Louvre, oznacava
prekretnicu u politickom rezimu Francuske od aristokratske vladavine, odnosno monarhije prema
republikanizmu i gradanskom, burzoaskom drustvu. Muzejski prostor stoga odrazava prelazak
mo¢i 1 autoriteta iz ruku aristokracije u ruke ljudi koji ¢ine novu drzavu. Javni, demokratski i
drzavni muzej je u Francuskoj roden iz republikanizma, anti-klerikalizma i rata $to su elementi na
kojima se oblikovao muzejski aparat s dvije kontradiktorne funkcije — elitistickog hrama
umjetnosti 1 utilitarnog instrumenta demokratske naobrazbe (Hooper Greenhill 1989). Takav
program muzeja proistekao iz Revolucije tvorio je niz promis$ljenih mjera kojim je institucijski
prostor i ponaSanje u njemu regulirano. Drugim rije¢ima, muzej je Cinio aparat disciplinskog
drustva — onog koje “djeluje uz pomoc¢ tehnologija nadzora, klasifikacije i kontrole vremena,
prostora, ljudi i objekata” (Hooper Greenhill 1989, 63), odnosno “skupina kulturnih tehnologija
koje organizira dobrovoljno samoregulirajuce gradanstvo” (Bennett 1995, 63).

Tehnike prikaza koje su se oblikovale uslijed javnog izlaganja predmeta dovele su do
stvaranja izlozbenih oblika prema novouspostavljenom historijskom poretku - vidljivom 1
utjelovljenom pros§los¢u u odredenom materijalu i specificnom prostoru, imale za cilj od
kulturnog prostora naciniti prostor drustvene homogenizacije. Osim $to je pruzao ljudima da
podijele iskustvo onoga S$to je donedavno prije bilo zakljuano u privatnim prostorima
aristokracije i u¢enjaka, proklamirajuci time slobodu i pobjedu nad tiranstvom, muzej je postao i
uzoran prostor u kojem ¢e se neuglednici socijalizirati i kultivirati oponaSajuéi srednju klasu s
kojom se nadu u muzeju.

Historizacija materijalnih svjedoka proslosti imala je posljedice ne samo u vidu afirmacije
muzeja kao znanstvene i obrazovne ustanove ve¢ i1 afirmaciju modernistickih paradigmi kulture 1
povijesti opcenito. To se prvenstveno odnosilo na oblikovanje znanja koje je pogodovalo
nacionalnim interesima, no njih je karakterizirala specifi¢nost okolnosti pojedine zemlje.

U slucaju etnografskih muzeja, ¢iji nastanak se dogodio uslijed i kao posljedica
industrijalizacije 1 velike urbanizacije, “vrijednosti seoske kulture se svjesno ugraduju u procese
stvaranja nacionalnih kultura” (Maroevi¢ 1993, 40) Sto je karakteristicno za zemlje poput
Njemacke ili skandinavske zemlje, dok je sabiranje predmeta izvaneuropskih kultura odraz
kolonizacijskih uspjeha i izlaganje drugih kultura kao svjedocanstvo evolucijskog napretka i
kulturne 1 politicke dominacije. Kao primjer razli¢itih koncepata etnografskih muzeja Shelton

(2006) navodi Njemacku gdje su etnografski muzeji nastali unutar nacionalne kulture prvog vala
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osnivanja etnografskih muzeja, prije konferencije u Berlinu 1884. god koja je oznacavala pocetak
sustavne europske kolonizacijske kampanje. Za razliku od Njemacke, britanski muzeji i zbirke
pripadaju drugom valu, a osnivaju se u transnacionalnom razdoblju, odnosno razdoblju nakon
berlinske konferencije. Analogno tome, njemacka idealisticka tradicija dovela je do univerzalnih
koncepata Covjecanstva dok je u Britaniji 1 SAD-u bila dominantna evolucijska paradigma koja je
u muzejima “pruzala ilustrativnu metodu kojom su se legitimizirale vanjske i unutarnje ideologije
temeljene na principu tutorstva inferiornih rasa. U Britaniji su takva videnja takoder omogucila
raslojavanje klasa te minimalizaciju njihove velike ekonomske i kulturne razlicitosti
naglasavanjima rasnog zajednistva nacije u odnosu na druge” (Shelton 2006, 69). U povijesnim
muzejima odrzavala se, a u mnogima je jo$ uvijek tako, paradigma nacionalne povijesti od kraja
19. st. do 1970ih koja je uglavnom rezultirala prikazom materijalnih svjedoka nacionalnih
politickih dogadaja i odnosa s drugim nacijama, ratova, vaznih drzavnickih li¢nosti, kraljeva i
slicno (Beier-de Haan 2006). Portreti slavnih osoba vrlo su Cesto tvorili nadin ostvarivanja
kontinuiteta ne samo drzavnih tvorevina ve¢ 1 pojedinih institucija. Slavne politicke 1 kulturne
osobe pojedine nacije u samoj su muzejskoj ustanovi 19. stolje¢a bile vrlo snazan znak
nacionalnog ujedinjenja, uz sav drugi materijalni dokaz nacionalnog narativa. U Hrvatskoj je
sabiranje, pa ¢ak i narucivanje portreta vaznih osoba koji su se trebali naci, odnosno izloziti u
narodnim muzejima bio vezan uz jacanje nacionalne svijesti. ““ /Oni] nisu bili vazni radi estetskih
vrijednosti, a niti poradi napajanja na izvoristu vrlina kao u razdoblju renesanse, ve¢ ocevidno i
ponajvise radi organiziranja pamcenja i rekonstruiranja proslosti” (Vuji¢ 2007, 249).

Hrvatsko (re)konstruiranje proslosti moze se Citati i kao nastojanje ujedinjenja hrvatskih krajeva
koji su u 19. stoljecu bili pod tudinskom upravom, §to Venecije, Sto Austro-Ugarske monarhije.
Utemeljenje Narodnog muzeja u Zagrebu kao moderne, nacionalne, kulturno-obrazovne ustanove
upravo je imalo simbolicku ulogu u doba uspona Hrvatskog narodnog preporoda (Szabo 1998)
kao nacina ujedinjenja hrvatskog teritorija putem materijalne kulture. Sli¢no ostalim jugoistocno-
europskim zemljama, Hrvatska je utemeljenjem muzeja pokazala svoj put koji se kretao u
suprotnom pravcu od primjerice Francuske, gdje je muzej bio alat izgradnje nacije nakon
nastanka nacionalne drzave. Hrvatski narodni muzej, pak, ilustrira ono Sto neki povjesnicari
nazivaju etno-nacionalnosc¢u (Stanc¢i¢ 2008), odnosno izgradnju drzave na temeljima nacionalnih
osjecaja, odnosno etnickog ujedinjavanja unutar kompleksne multi-etnicke tvorevine kakva je

bila Austro-Ugarska.
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Odmjeravanje nacionalnih snaga, legitimizacija narativa proslosti 1 usadivanje ideja
putem materijalne kulture ¢inila je muzeje vaznim kulturnim i1 drustvenim instrumentom tijekom
19. 1 prve polovine 20. st. Djeluju¢i u ime javnosti, muzej je bio ¢uvar nacionalnog duhovnog
zivota 1 branitelj najviSih kulturnih, civilizacijskih vrijednosti. Umjetni¢ki je muzej po
civilizacijskom uc¢inku imao vrlo vazan status obracajuci se svojim posjetiteljima kao gradanima
koji u muzeju dobivaju racionalne uzitke putem estetskih doZzivljaja. Louvre je po tom pitanju
paradigmatska ustanova i veliki uzor mnogim umjetni¢kim muzejima i galerijama na europskom
kontinentu, ali i u SAD-u.

Slicnu ulogu u Hrvatskoj trebala je odigrati i Galerija umjetnina koja je osnovana 1884.
godine u Zagrebu a izrasla na zbirci biskupa Josipa Jurja Strossmayera koji je uglavnom
sakupljao umjetnine velike vrijednosti, prema povjesni¢arsko-umjetnickim kriterijima,
prvenstveno talijanskih, a kasnije 1 ostvarenja Stajerske, njemacke, holandske i flamanske Skole
(Zlamalik 1982, 9). Tako je uz ideje ilirskog pokreta za nacionalno-politickom ulogom kulturnih
institucija paralelno tekla i ona civilizacijskog usmjerenja, a umjetnickog predznaka.

Za razliku od drzavne centralizacije 1 uspostave Muzeja Louvrea kao svojevrsnog
drzavnog i drustveno-upravljackog programa, u Britaniji je proces bio nesto druk¢iji. Muzeji se
nisu osnivali prema drzavnom programu nego uglavnom uz potporu razli¢itih profesionalnih,
znanstvenih 1 filantropskih drustava, 1 to vrlo ¢esto slijede¢i model princevskih 1 gentlemanskih
kabineta (Hooper Greenhill 1990). Stoga se u Britaniji, u kojoj je burZoazija vodila borbu za
gradansku mo¢, mocéna oligarhija opirala uspostavi javnih umjetnickih institucije buduci da su
one signalizirale dolazak republikanizma, onako kako se dogodilo u Francuskoj. Medutim,
Nacionalna galerija je ipak osnovana ali s mnogo kontroverze oko njezine lokacije i u¢inka koje
je trebala imati na neuljudene mase. Naime, za one koji su galerijama pripisivali kulturnu
revitalizaciju masa i vjerovali u njezine ucinke, nacionalne zbirke umjetnina trebale su ustrajati
viSe na tome da budu dostupne u dijelovima grada gdje zivi radnicka klasa nego da ocuvaju svoju
lokaciju u centru Londona. S druge strane, preseljenje prirodoslovnih zbirki Britanskog muzeja
u dijelove grada docekala je rasprava u kojoj su protivnici preseljenja drzali da je prirodoslovnim
zbirkama potrebno zadrzati smjestaj usred Lodnona upravo zato jer su postigle toliku popularnost
u radnickoj klasi (Bennett 2005). Iako se uc¢inak koji se dobivao izlozeno$¢u umjetnosti smatrao
puno jacim i vaznijim, odlazak u prirodoslovni muzej prihvacen je kao religiozna zabava kojom

se ostvarivalo proucavanje BoZjeg plana na zemlji. Posje¢ivanje radnickih klasa prirodoslovnog
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muzeja toleriralo se buduci da se smatralo korisnim odmakom od kockanja, opijanja i politickog
aktivizma (Henning 2006, 45).

Umjetnicki muzej je, opCenito govorec¢i, u novim drustvenim okolnostima predstavljao

prostor koji je znacio vise od bogatstva i moci i u kojem se umjetnost smatrala izvorom vrijednog
1 moralnog duhovnog iskustva. Umjetnicke zbirke imale su znacajno mjesto u ritualu koji je
tvorio granicu izmedu ugladenosti 1 vulgarnosti, odnosno “granicu legitimizirajuce moci”
(Duncan 1995, 28) koja se manifestirala gotovo u svakom slucaju tijekom 19. 1 velikog dijela 20.
stolje¢a, do 70ih godina, a moZzda i kasnije.
Premda je zagovarao transformativni u€inak kulture i umjetnosti, Ruskin se protivio reformama
koje su tezile posti¢i vecu dostupnost umjetnosti najSirem krugu javnosti. SmjeStanje umjetnosti
u srediSte Londona je po njemu bilo pozitivno, ali je istovremeno tvrdio da takav polozaj dovodi
do zaguSenosti prostora onima koji nemaju interesa za umjetnicku gradu. Edukacija je bila
prioritet za Ruskina i u muzeju nije bilo mjesta nekorisnom provodenju vremena Sto je i
savjetovao prilikom odluke o otvaranju galerije u Leicesteru: “Ne smijete od vaseg muzeja uciniti
skloniste od kise ili dosade, niti pustiti zapusStene i neobrazovane ljude u savrseno namjestene
prostorije...” (Koven 1994, 26). Umjesto toga predlozio je da se umjetnost rasclani na dijelove
prema hijerarhiji vaznosti kako bi se svakom dijelu dodijelila drukc¢ija funkcija u pedagoskom
itinereru — oni koji zaista Zele uciti imali bi pristup prvoklasnoj umjetnosti, dok bi svi drugi bili
izloZeni drugorazrednim i tre¢erazrednim radovima. Muzej bi prema onodobnim stavovima bio
idealno sredi$nje mjesto za deponiranje umjetnosti koja bi se mogla odasiljati Sirom zemlje do
pokrajinskih muzeja kako bi se razvojni utjecaj kulture ravnomjernije Sirio zemljom (Bennett
2005) . Vrlo slicna ideja ostvarena je gotovo stotinu godina kasnije, tijekom prve polovice 60ih
godina u Francuskoj i1 to autoritativnim drzavnim centraliziranim djelovanjem Ministarstva
kulture odnosno njegovog prvog ministra Andrea Malrauxa 1 njegovog koncepta muzeja bez
zidova (musée imaginaire) koji se pokazao presudnim za razvoj kulturne politike i kulturnih
profesija u Francuskoj.

Malraux je €esto vrlo uporno nastojao odijeliti poslanje svojeg ministarstva od edukacije,
te je isto toliko insistirao na razlikovanju umjetnosti i slobodnog vremena. Naime, njegovo
shvacanje umjetnosti bilo je prili¢no tradicionalisticko budu¢i da su za njega umjetnost
predstavljala sva visoka, trajna umjetni¢ka dostignuca proslosti. Konceptom muzeja bez zidova

(museé imaginaire) koji je moguce realizirati uz pomo¢ novih reproduktivnih tehnologija 1
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medija — fotografije i tiskovina, Malraux demokratizira zna¢enje muzeja (umjetnickog) Cine¢i ga
istovremeno elitistickim konceptom smatrajuéi da je uloga muzeja da spasava artefakte od mrtve
ikoni¢nosti i njihove semioti¢ke veze s prosloséu (Haley 2003, 13). Malraux se, dakle, ne odmice
od modernisticke ideje univerzalne snage umjetnika i njegova kreativna ¢ina koje neposredno
promatranje djela ¢ini prosvjetljuju¢im iskustvom (Krauss 1996). Za Malrauxa je zelja da se
pozabavi kulturnim nejednakostima bila suprotstavljena videnju kako umjetnost moze izazvati
spontanu emociju bez posredovanja. Stoga se zauzimao za osnivanje drZzavne mreze Kuca kulture
(Maisons de la culture). Kuée su se financirale i drzavno i lokalno, a osmisljene su kako bi se
provodila visoka kultura putem multidisciplinarnih umjetnickih centara s gradenim objektima
koji su sluzili kao kazalisSta, centri za glazbu, filmove 1 televiziju, znanost, izlozbe i predavanja.
Ciljevi Kuca kulture bili su: distribuirati postojeca djela visoke umjetni¢ke kvalitete gradovima i
regijama (diffusion), samostalno prikazivati svoja nova djela (creation) i poticati lokalno
stanovnistvo da se osjea ugodno u Kucéama i da reagira na djela koja su tako dostupna
(animation). Naprotiv, Malraux se c¢vrsto zauzimao da Kuce budu srediSta profesionalne
izvrsnosti 1 naprednog kreativnog istrazivanja kao konkurencija najboljim pariSskim radovima
(Loosely 1995, 42). Cvrsto je odijelio visoku kulturu od edukacije i amaterskog kulturnog
angazmana smatraju¢i da je osobni kontakt s kulturom prosvjetljujuée iskustvo koje ne zahtijeva
ikakvo posrednistvo (interpretaciju, odnosno edukaciju). Kulturu je,za Malrauxa bilo potrebno
potpuno odvojiti od edukativnog, drustveno kulturnog i rekreacijskog aspekta, a poseban
antagonizam gajio je prema industriji snova, odnosno televiziji, s kojom se putem svoje kulturne

akcije pokusavao obracunati (Loosely 1995).

S druge strane Atlantika, Sjedinjene Ameri¢ke Drzave pred kraj 19. stoljeca dozivljavaju

muzejski procvat, a njihova uloga u drustvu postaje tema rasprava oko elitistickog i edukacijskog
statusa nove institucije (Duncan 1995, Roberts 1997, Abt 2006).
Vaznost 1 potreba uvodenja zabavne karakteristike muzeja javila se iz opiranja ranim muzejskim
idejama koje su privilegirale burzoaske vrijednosti 1 ideale i od muzeja ¢inile elitisti¢ke enklave,
dok je znanstveno kulturna funkcija iznikla uslijed kritike muzeja kao popularnih zabavnih
dogadaja nalik cirkuskim predstavama (Roberts 1997).

Prema sredini 19. st. u americkim muzejima znanstveni interesi izlaze na povrsinu i to kao

posljedica istrazivackih ekspedicija, specijalizacije 1 porasta standarda u stjecanju vjesStina i
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obukama za razliCite profesije. Muzej se u novim okolnostima pocinje gledati prvo kao institucija
za povecanje znanja, a ne kao mjesto popularne edukacije i zabave. Tijekom sedmog desetljeca
19. st., u kontekstu drustvene reforme koja se temeljila na kulturnom uzdizanju, pocinju se u
velikim ameri¢kim gradovima osnivati muzeji, ponajvise umjetnicki, i to po uzoru na europske.
Carol Duncan smatra da je americki tip muzeja, oblikovan po europskom modelu, odrazavao
kontradiktorne drustvene porive bogatih bankara i trgovaca, a §to se manifestiralo ili elitizmom ili
demokratskim principima. Prema autori¢inom miSljenju, to ima odjeka i u danaSnjim
umjetnickim muzejima u Americi (Duncan 1995, 54). Posebno privlacna ideja na prijelazu s 19.
na 20. stoljeée je izgradnja novih zgrada za umjetnicke muzeje koji su po mnogima sluzili kao
mjesta kultiviraju¢eg uzitka. Javni muzej u Americi posebno je njegovao republikansku
simboliku 1 slavljenje ujedinjenosti nacije. Kako bi bio efikasan gradanski simbol, muzej je
morao konstruirati ideal gradanina srednjeg drustvenog sloja, pojedinca s interesima i potrebama
vrlo razli¢itim od onih aristokratskih. “Posjetitelj je bio autonomna, politicki osnazena,
progresivna osoba koja u muzej ulazi u potrazi za duhovnim prosvjetljenjem. Javni umjetnicki
muzej je u posjetitelju aktivirao i ritualnim putem izgradivao upravo takav identitet” (Duncan
1995, 49). Dodatni razlog za djelovanje muzeja u smjeru izgradnje civiliziranog gradana u
Americi bio je i veliki broj imigranata najve¢im dijelom siromasnih slojeva drustva, radnicke
klase koja se morala obrazovati i postati dostojanstvenom, a cijelo americko druStvo uciniti
“civiliziranijim, ¢is¢im, moralnijim i smirenijim” (Duncan 1995, 55). Ovakav elitisti¢ki pristup
europskog podrijetla koji su Amerikanci zdusno prihvatili predstavljao je ostru kritiku Johna
Cottona Dane, muzealca koji je zagovarao djelovanje muzeja kao instrumenta popularne
edukacije 1 zabave. OStro je govorio o onome $to je nazivao muzejom koji je stvoren da nareduje
odnosno institucijom koja je formirana oko odredenog fiksnog koncepta ili ideje $to bi muzej
trebao biti, umjesto da organski izrasta iz aktivnosti zajednice u kojoj djeluje (Dana 2004[1929]).
Kao primjer muzeja koji je izrastao iz zivota ljudi navodi Nacionalni bavarski muzej u
Miinchenu. Dana se posebno protivi stvaranju umjetnickih muzeja koji sabiru 1 izlazu djela iz
daleke proslosti i potpuno zanemaruju suvremene umjetnike i Zivu umjetnost.

Theodore Law ¢e takoder u svojem ¢lanku iz 1942. godine zagovarati edukacijsku ulogu muzeja,
posebno s obzirom na rat koji se u Europi ve¢ nadaleko vodio. Njegovo videnje obaveze muzeja
je da kao javna institucija ukljuuje sve tipove ljudi 1 drustvene klase te da bude aktivan,

edukativan 1 svima otvoren muzej koji moze 1 mora biti “propaganda istine ... mjesto
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suprotstavljanja i ispravljanja pogresno predstavijenih informacija i porobljujucih uvjerenja”
(Low 2004[1942], 30).

Status muzeja u druStvu u vrijeme objave ¢lanka, a kao posljedice proteklih godina i tendencija u
muzejskog praksi, smatra izuzetno loSim. “Muzeji danas znace malo ili nista ... kada se spomene
specifican muzej, istrazivac pomisli na zadivljujuce zbirke i mozda na svoj najdrazi predmet;
covjek na ulici pomisli na gradevinu u nekakvom neo ili tako nekom stilu, s golubovima koji lete
iznad, i ljuskama kikirikija na stazi ispred” (Law 2004[1942], 31). Potpuna smutnja oko svrhe 1
funkcija suvremenog muzeja proizvela je konflikt izmedu znanstvenog istrazivanja i popularne
edukacije.

Pod utjecajem velikih svjetskih izlozbi, aktivistickih pristupa drustvenom zivotu te
reformistickog videnja kulture kao dijela Zivota i svakodnevnog iskustva ljudi, americki muzeji
su poceli primjenjivati popularne nacine izlaganja i interpretacije. No ne bez rasprave o upotrebi
muzeju primjerenih nacina obrazovanja koji su podrazumijevali tehnologije izlaganja. Kako je
ranije navedeno, diorame su bile vrlo popularan modernisticki nacin vizualnog prikazivanja s
u¢inkom sliénim filmskom. Najveéu primjenu u muzejskom kontekstu su doZivjele u
prirodoslovnim te muzejima kulturne povijesti'’. Rasprava oko diorame kao izloska i njegovog
utjecaja na posjetitelje pokazuje kako pitanje nacina izlaganja i opéenito drustvenog statusa i
djelovanja muzejske institucije postoji ve¢ visSe od stoljeca, iako nije nuzno vezano za politicki
aspekt njezina djelovanja.

Sandberg (1995) tvrdi, bez postavljanja pozitivnog ili negativnog predznaka na iskustvo
rekonstrukcija, da su se posjetitelji izjasnjavali vrlo pozitivno oko dozivljaja diorama zbog efekta
uranjanja u proslost, ali s distance. Artefakti postavljeni unutar scena ozivljenih pri¢om (putem
prikaza 1 prateCeg teksta) te voStane lutke u historijskim noSnjama tvorile su naracijske
konstrukcije koje su promatra¢ima dozvoljavale voajeristicka iskustva, Sto je bilo moderno
iskustvo vizualnog dozivljavanja svijeta (Sandberg, 1995).

S institucijske pozicije diorame i rekonstrukcije su se prvenstveno smatrale boljim
nac¢inom upravljanja paznje posjetitelja jer su privlacile njihov pogled i omogucavale pregled, za
razliku od poredanih skupina objekata pored kojih se prolazilo brzo i usmjerenim kretanjem, ali
neusmjerenim razgledavanjem (Henning 2006). Takvi su takoder konstruirani in situ izloSci

postavili pitanje predstavljaju li diorame pomak od obracanja muzejskim posjetiteljima kao

' U Svedskoj ée se koristiti u etnografskim muzejima i utjecat ¢e na razvoj muzeja na otvorenom (Sandberg 1995).

37



aktivnim stvarateljima znanja prema obracanju kao primateljima prethodno formiranih ideja i
znanja, ¢ime se zapravo dolazi 1 do pitanja muzeja kao medija i nacina na koji aktivira ili
pasivizira posjetitelja. Takoder vazno pitanje za muzejsku instituciju jest upotreba diorama s
obzirom na istrazivacke rezultate. Naime, one su se u prirodoslovnom istrazivackom diskursu
pocetka 20. st. smatrale zastarjelim na¢inom prezentacije buduci da su u fokusu bila istrazivanja
kretanja zivotinja 1 njihova ponaSanja Sto statiéne diorame nisu mogle prikladno prenijeti. K
tome, diorame su prenosile nesto Sto je bilo svima vidljivo, dok je biologija istrazivala ono §to se
nije moglo vidjeti golim okom. Stoga je sve ve¢i pritisak da se muzeje preobrazi u mjesta
atraktivna masovnoj publici imala negativne posljedice za imidZ muzeja kao istrazivacke
institucije, a povecanje vaznosti uranjajucih tehnologija vizualnog predocavanja iSla je naustrb
muzejskog predmeta.

Zagovornici komunikacijske funkcije muzeja kojima je muzejsko poslanje usmjereno
prvenstveno obrazovanju Siroke javnosti putem izlozaka razli¢itih medijskih vrsta, imat ¢e oStrog
suparnika u muzejskim zagovornicima funkcija zastite 1 istrazivanja i komunikacije temeljene u
najvecoj mjeri na muzejskim predmetima.

Americki muzejski okoli§ prili¢no se razlikuje od europskog uvelike zbog visSegodiSnjeg
prekida u kulturnom 1 gospodarskom razvoju tijekom Drugog svjetskog rata i velikim
revitalizacijskim naporima nakon njega. Uz to, sjevernoamericki kontinent je oduvijek
posve¢ivao viSe paznje edukacijskom 1 popularnom aspektu muzeja slijede¢i principe
parlamentarizma i1 demokracije, te se drzao po strani u smislu medunarodnog profesionalnog

djelovanja nego $to je to slucaj s Europom.

1.3.1.3. Profesionalizacija muzejske struke i lom tradicionalne definicije

Druga polovica 20. st. razdoblje je u kojem su muzeji dosegli do tada najveci rastu¢i segment na
kulturnoj sceni (Maroevi¢ 1993, Weil 1990) sa sve ve¢im brojem razli¢itih tipova muzejskih
ustanova, razli¢itih na¢ina prakti¢nog djelovanja te promisljanja o cilju i smislu toga djelovanja.
Medunarodne organizacije 1 muzejska udruzenja koja su se pocela osnivati i odrzavati skupove
znak su sustavnog nastojanja pronalaska zajednickih odrednica svih muzeja. Razvoj strucnog

razmatranja po pitanju odredenja i svrhe muzeja moguce je vidjeti u nizu definicija koje je
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Terminom

donijelo medunarodno strukovno tijelo - Medunarodni savjet za muzeje, ICOM.
“muzeji”’ obuhvacaju se sve javno dostupne zbirke koje cine umjetnicki, tehnicki, prirodoslovni,
povijesni i arheoloski materijal, ukljucujuci zooloske i botanicke vrtove, no iskljucujuci knjiznice
ukoliko ne sadrze prostore za stalne izlozbe dostupne javnosti” (ICOM, 1946).

Ocito je da ova definicija jo§ uvijek odrazava hijerarhiju u polju muzejskog djelovanja koje je
naslijedilo kategorije vaznosti iz 19. stolje¢a — umjetnost, povijest i znanost. No poslijeratni
porast ne samo broja nego i vrste muzeja doveo je do potrebe obuhvacanja strukovne razli¢itosti
opcenitijom definicijom. Stoga 1961. godine Statut ICOM-a prihvaca da je muzej: “stalna
institucija koja cuva i izlaze zbirke predmeta kulturne i znanstvene vaznosti, u svrhu
proucavanja, edukacije i zabave” (Statut ICOM-a, 1961; u Mairesse 2010, 35).

Iako jo$ uvijek nedovoljno jasna, evidentna je promjena koncepcije od taksonomije koja
upravlja zbirkama prema funkcijama muzeja kao institucije - Cuvanje i izlaganje i njezine svrhe —
proucavanja, edukacije 1 zabave. No, niti takva definicija nije mogla dovoljno dobro predstaviti
praksu muzeja koji su se 60ih godina poceli pojavljivati uslijed naleta popularne kulture, kao
posljedica dekolonizacije koja je donijela nove etnicke diskurse, ekomuzeje 1 lokalne in situ
muzeje, nove umjetnicke produkcije koja vise nije bila isklju¢ivo materijalna (video, performans,
happening, instalacije, ambijenti 1 sl.), te nastanka centara u kojima nema zbirki i1 originalnih
predmeta ve¢ koji sluze demonstraciji znanstvenih fenomena putem eksperimenata (Cameron
2004).

Drustvena i kulturna previranja, kao i institucionalno okretanje prema popularnom i
drustveno angaziranom utjecali su na stvaranje ideje muzeja kao vaznog drustvenog protagonista,
Sto je dovelo 1974. godine do formulacije definicije koja je ostala nepromijenjena sve do danas:
“Muzej je neprofitna, javnosti dostupna stalna institucija u sluzbi drustva i njegova razvoja, koja
se bavi sabiranjem, zastitom, istraZivanjem, komunikacijom i izlaganjem materijalnih
svjedocanstava covjeka i njegova okolisa radi proucavanja, edukacije i zabave” (...) (ICOM,
1974). Hudson ¢e za posljednju ICOM-ovu definiciju re¢i da pokazuje nastojanje za ukazivanjem
na vecu vaznost onoga Sto muzej pokuSava posti¢i od onoga Sto on jest. Nadalje, iako novo
upotrijebljen termin drustvo sam po sebi nije bez problema, ipak je dobro da zamjenjuje rijec

kultura koja ima elitistiCke, politicke nacionalisticke prizvuke (Hudson 1999).

"' Amerikanci ¢e, po svojoj poznatoj samodostatnosti, ja¢ati svoje vlastito udruzenje - American Association of
Museums - koje u SAD-u ima puno veéu vaznost od ICOM-a.
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Sagledavaju¢i novonastalu kulturno-drustvenu situaciju Weil pocetkom 1970ih godina
identificira tri paralelne krize s kojima se suocava americki muzej: novac, mo¢ i identitet. Pitanja
novca su bila ocita s obzirom na sve manja ulaganja drzave u kulturu i umjetnosti i nesigurnost u
dobivanje javnog i privatnog sponzorstva. Pitanje moéi vezano je za odnose izmedu
profesionalaca i1 svih drugih druStvenih aktera koji Zele sudjelovati u muzejskim aktivnostima,
dok je kriza identiteta vezana za pitanje treba li muzej biti orijentiran na predmet ili ljude, i jesu li
muzeji istrazivacke institucije ili postoje da bi sluzili javnosti putem edukacijskih programa
(Harrison 1993 prema Weil 1971). Iste godine Cameron propituje drustvenu ulogu muzeja
konstatiraju¢i da se muzej visSe ne moze tolerirati kao institucija koja zadovoljava potrebe samo
specifi¢ne, 1 to uglavnom elitisticke, skupine posjetitelja te da se akademski klasifikacijski sustav,
odnosno “kod koji vec¢ina muzejskih posjetitelja ne moze desifrirati” (Cameron 2004, 67) mora
prosiriti interpretacijom koja se temelji na iskustvima ljudi tako Sto ¢e se staviti u kontekst
popularne kulture u kojoj zive, u narodne umjetnosti i zivotnog stila seljastva ili radnistva u
kontekstu kulture iz kojih su predmeti nastali. Drustvena povijest 1 antropoloski uvidi se moraju
koristiti kako bi se razvile tehnike interpretacije koje ¢e zbirke postaviti u realisti¢nije prikaze
(Cameron 2004). Novi nacini interpretacije koji povezuju muzejske predmete sa suvremenim
zivotom 1 drustvom u bliskom su odnosu s drustvenom odgovornosti muzeja u smislu

demokratizacije kulture 1 stvaranja jednakih kulturnih moguénosti.

1.3.2. Post-modernistiCke okolnosti djelovanja muzeja

U razdoblju od trideset godina izmedu prve i druge definicije muzeja dogodile su se
promjene kako u funkcioniranju muzeja, tako i u promisljanju njihova poslanja i razloga
postojanja. Okolnosti koje je donijelo Siroko shvaceno post-moderno doba podrazumijeva nova
odredenja dimenzije kulture (sloboda izri¢aja, odmak od standarda), drustva (pluralizam,
druStvena segmentacija, razli¢itost, odmak od centralizacije, homogenosti), epistemologije
(poljuljani stav o objektivnoj, racionalnoj znanosti) i ekonomije (novi oblici proizvodnje, veca
fluktuacija kapitala kroz vise sektora i zemalja).

Nakon moderne episteme u povijesti muzejskog stvaranja znanja, Hooper Greenhill
predlaze novu etapu koja odgovara suvremenim druStvenim okolnostima nazivajuéi je post-
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muzejom. Novi sklop odnosa koji oznacava produkciju znanja u muzeju zapocinje od 1970ih
godina kada se mijenjaju epistemoloski principi, a kao posljedica toga mijenja se organizacija
znanja i obrazovni pristup suvremenog muzeja (Hooper Greenhill 2004).

Paradigmom post-muzeja modificiraju se bezvremenski ideali prosvjetiteljstva 1 nagriza
dominantni kanon muzeja koji se temelji na principima 19. stoljeca.

Sam muzej prisiljen je ponovno promotriti svoju ulogu u promjenjivom drustvu buduéi da ga
okolnosti kraja 20. 1 pocetka 21. stoljeca priblizavaju publici i ¢ine svjesnim onih kojima se
obrac¢a. NajviSe se to ocituje u potrebi muzeja za realizacijom ciljeva koji su postavljeni
politickim, kulturnim, druStvenim i prvenstveno ekonomskim kontekstom u kojemu djeluje.
Akademski, znanstveni principi modernizma, i1 profesionalnost trece CcCetvrtine 20.stoljeca
zamjenjuje jedna nova vrsta profesionalnosti koja s jedne strane gubi nekadasnju legitimnost i
nuzno propituje samu sebe, a s druge strane je marginalizirana u opéem trziSnom kretanju.

Kritika autoriteta muzejske institucije 1 njezina ideoloSkog aparata izrasta iz samo-
propitivanja 1 analize tko 1 kako govori i kome se obraca. To je ujedno i propitivanje
modernistickih, ustaljenih mi$ljenja o univerzalnim vrijednostima i istinama, koje vodi do
otvaranja prema prihvacanju tvrdnje da su sve interpretacije muzejskog materijala, odnosno
muzejskih predmeta, ovisne o druStvenom kontekstu u kojem su nastale. Prema ovakvom stavu
ne postoji jedna, nego nekoliko povijesti, a sve su konstruirane u odnosu na danasnji trenutak i
stoga nuzno promjenjive (Merriman 2000). Time se takoder dolazi i do pitanja autoriteta kustosa
&ije su verzije proglosti, znanosti, kulture, samo jedna od moguéih verzija. Cak i kada se zadrzava
autoritativni diskurs znanja i dominantnog narativa, mikroprocesi mo¢i (Hooper Greenhill 1992)
omogucuju intervencije i zahtijevanje od muzeju nove strukture znanja kako bi se razbile
monolitne poruke. Drugim rije¢ima, horizontalnost drustvenih procesa moze uciniti od muzeja

mjesto za aktivnu i vidljivu ideolosku borbu.

Za razliku od modernistickog muzeja koji je motiviran prvenstveno oja¢anim
znanstvenim disciplinama i novim znanjima koje je potrebno prenijeti drustvu, postmodernisticki
muzej je pluralisticki koncept koji u sebi ujedinjuje mnoStvo suprotnosti, a koje proizlaze iz
samoga doba. Ekonomska 1 politicka povijest se dopunjuju kulturnom i mikro- povijesti u ¢ijem

srediStu nije samo Cvrsta povijesna Cinjenica ve¢ 1 emocija, inspiracija, zivot malog ¢ovjeka.
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Nestaju polako cak 1 kategorije poput klase, roda i drustvene povijesti, a zamjenjuje ih mreza
razli¢itih interpretacija (Beier-de Haan 2006).

Drustveno-povijesni pristup u kojemu predmeti od male ekonomske vrijednosti, ali vazni
za zivot zajednice u kojoj muzej djeluje, omogucuje njihovu zastupljenost u zbirkama zajedno s
predmetima koji predstavljaju tradicionalan pojam poznavanja i ekspertize. Drustvene znanosti
poput sociologije, psihologije i pedagogije pocinju se koristiti u muzeju s ciljem pomicanja
interesa od predmeta prema posjetitelju. Ono Sto je nekad bio prostor druStvene discipline,
poudavanja i kultivacije, danas je prostor informalnog uéenja'® i zabave jer se omoguéava pristup
1 stvaranje znanja posredstvom bogatih drustvenih narativa koji su proizasli iz znanstvenog
istrazivanja svakodnevnog zivota.

Obrat od vertikalnog koncepta kulturne uzviSenosti prema horizontalnim principima
simultanosti i povezivanja doveo je i u samim znanstvenim principima svijest o promjeni
struktura znanja, Sto se takoder odrazava na muzeje. Umjesto nijemih predmeta, danas vlada
prica, tema, povijest, organski odnosi, iskustvo u smislu odnosa ¢ovjeka prema stvarima, znanja
koja se dobivaju putem proucavanja i aktivnosti u empirijskim dogadajima. Znanje i spoznavanje
postalo je sve-ukljuCujuce, a glavne teme saznavanja su ljudi, njihove povijesti i price, njihovi
Zivoti 1 odnosi.

Prostor muzeja otvara se sve viSe prema javnosti stvaraju¢i mjesto na kojem se moze
zadovoljiti Sarolik niz potreba posjetitelja razlic¢itih drustvenih skupina. Arhitektura muzeja
postaje naklonjena suvremenim nacinima zivota, od konzumeristi¢kih navika (restorana, kafica,
suvenira), informacijskih potreba (ulazni prostori muzeja s informacijskih postajama, knjigama,
planovima, broSurama), do izlozbenog prostora koji je adaptiran za laksi protok informacija te
animiranje i aktiviranje posjetitelja u smislu njihova pojacanog, ali ugodnog fizickog i mentalnog
iskustva, ukljucujucéi interaktivnost i participativnost.

U nastajanju paradigme post-muzeja, dva su bitna drustvena dogadaja znatno odredila

prirodu muzejskog djelovanja, ali isto tako i stvorila cijeli niz podijeljenih misljenja. Prvi se tice

"2 Informalno uéenje, zajedno s formalnim i neformalnim, sastavni je dio cjeloZivotnog uéenja. Formalno uéenje
odnosi na procese unutar obrazovnih institucija, neformalno se takoder odnosi na uéenje prema odredenom
strukturiranom obrascu, dok se informalno ucenje shvaéa kao ono koje se dogada na svakodnevnoj razini, unutar
obitelji, na radnom mjestu ili mjestima na kojima se provodi slobodno vrijeme. Sva tri pojma definira UNESCO-v
Institut za cjelozivotno ucenje.

http://uil.unesco.org/home/programme-areas/lifelong-learning-policies-and-strategies/recognition-validation-and-
accreditation-of-non-formal-and-informal-learning-rva/news-target/unesco-guidelines-for-the-recognition-validation-

and-accreditation-of-the-outcomes-of-non-formal-an (17.02.2014)
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ekonomskih okolnosti gotovo cijelog svijeta koji je negdje prije, a negdje kasnije preSao na
kapitalisticki model funkcioniranja. Drugi je vezan za razvoj tehnologija, paradigme
informacijskog doba, digitalnog i umreZzenog doba.

Muzej u oba ova konteksta vrlo se ¢esto smatra dijelom kulturne industrije, pogonom stvaranja
prihoda 1 potreba samo-odrzivosti i neovisnosti o drzavnom proracunu.

Oba su procesa povezana 1 s, po mnogima, najvaznijom zada¢om 21. stoljeca, a to je pristup
znanju svima i aktivno ukljucivanje posjetitelja u masovnu edukaciju. Medutim, pruzanje znanja
svima na pogodan nacin ¢esto dovodi do koncepta ucenja kroz zabavu, Sto se u slucaju
poduzetnicki nastrojenih muzeja tumaci kao pruzanje javne zabave putem muzeja. [z toga se
takoder rada klijentalisticki pristup muzejskom posjetitelju koji postaje kupac koji je uvijek u
pravu, a s tim se nuzno mijenja i obiljezje muzejske strukovne konstelacije.

KritiCari muzeja dijelit ¢e uvjerenje da se u posljednje vrijeme liberalni koncept kulture kao
sredstva samo-izgradnje vrlo Cesto izjednadava s neo-liberalnim pojmovima kulture kao

proizvoda (Silverstone 1992, Barry 1998).

1.3.2.1. Informacijska paradigma unutar trziSno orijentiranog muzeja

Efekti post-industrijskog doba i nastojanja prilagodavanja novoj ekonomskoj situaciji
pocCinju se osjecati u muzejima gdje se uvode financijska ograni¢enja od strane drzave koja
istovremeno podrzava, pa i zahtjeva novi tip upravljanja koje nalikuje komercijalnom sektoru.
Sintagma novi profesionalizam koju je kao naslov svojeg eseja donio Cassons (1994'%),
nagovijestio je znacajne promjene koje su se razvijale prema jo$ uvijek aktualnoj potrebi
obrazovanja i obuCavanja muzejskog osoblja kako bi se mogle provoditi sve kompleksnije zadace
muzeja, a s njima i kompleksnije uloge pojedinih muzejskih zanimanja.'* Cassons smatra da ¢e
novi kreativni profesionalizam s c¢vrstim osloncem na istrazivackim 1 upravljackim

sposobnostima biti bolje i viSe prilagoden potrebama korisnika, te govori da ¢e

13 ¢lanak je prvi puta objavljen u Museums Association Conference Papers 1982, London: Museums Association.
' promjene u Britaniji 80ih godina kod nas u Hrvatskoj se osje¢aju danas, no u specifi¢nim uvjetima tranzicijskih
zemalja.
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“razlika izmedu kustosa, administratora i menadzera postajat (¢e) sve nejasnija Sto profesionalno
osoblje preuzima vecu odgovornost za neposredno pruzanje usluga javmnosti. Uniformiranog
posluzitelja zamijenit ¢e mladi ambiciozni profesionalac koji ée u galeriji sluziti javnosti”
(Cassons 1994, 232).

Velika promjena u nacinu institucionalnog djelovanja u Engleskoj dogodila se 80ih
godina 20. stoljeca, a oznacio ju je Tehnicki muzej. Macdonald 1 Silverstone slikovito opisuju
trenutak okretanja trziStu trenutkom iskakanja muzejskih ¢uvara iz svojih ¢uvarskih uniformi i
uskakanje u neformalna odijela koja nalikuju stilu ¢lanova teniskih klubova (Macdonald i
Silvestone 1999). Tijekom ljeta 1988, reklamni baneri su se pojavili na fasadi muzeja, dogodile
su se 1 strukturne promjene unutar institucije. TrziSna logika uvela je marketinSku djelatnost u
muzeje te su se oblikovale i nove muzejske profesije 1 odjeli — marketinski 1 razvojni direktori
(developmet officers), zatim odjeli za interpretaciju i istrazivanje korisnika, a uveo se i plan
racionalizacije s indikatorima uspjeha (Macdonald i Silvestone 1999). Prethodni hijerarhijski,
nedemokratski uzorci jo§ uvijek su bili vidljivi u mnogim muzejima 1 postalo je jasno da ¢e
marketinSko osoblje koje je postalo zaduZeno za razvijanje metoda koje ¢e prodavati muzej gubiti
vrijeme 1 novac ako sam proizvod, muzejsko iskustvo ne dozivi promjenu. Sve veéi novcani
rezovi, s potrebom pokazivanja odgovornosti, dodantno su ucvrstili ova misljenja kako se blizila
recesija ranih 1990ih.

Upravljacki 1 marketinski diskurs koji je prenijet u javni, neprofitni sektor iz onog trziSno
orijentiranog poceo se sve viSe promatrati kao demokratizacija muzeja i potreba da se hermeticni
1 intelektualni muzejski sadrzaj podijeli sa svim posjetiteljima, stvarnim i potencijalnim, te se
tako pojaca 1 poboljsa muzejski odnos s posjetiteljima, a time 1 drustvena uloga muzeja.

Francuski slu¢aj pruza dobru ilustraciju opée politicke, kulturne i drustvene situacije
slicne danasnjoj Hrvatskoj, kojoj su se muzeji morali prilagoditi istovremeno prateéi i
primjenjujuci drzavne odluke i kulturne politike.

U kratko vrijeme mandata Jacquesa Duhamela (1971) osjetila se ljevicarska ideologija proizasla
iz revolucionarne 1968. godine. Centralizam 1 univerzalizam Malrauxovog sustava popustao je
partikularizmu, te posljedi€no tome, pravu na regionalne i etnicke identitete i popularnu
kreativnost. Novi termin koji je oznacio kulturni diskurs toga doba bio je kulturni razvoj
(develepment culturelle), a njime se zeljelo implicirati da su sami pojedinci pokretaci kulturnog

Zivota, odnosno insistiralo se na vaznosti samostalnog izri¢aja i amaterske kreativnosti. Kako bi
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se to ostvarilo bilo je potrebno stvoriti partnerstva s lokalnim zajednicama i umjetnicima
amaterima (Bordeaux 2008, Looseley 2001). Medutim, za vrijeme obnaSanja ministarske
duZznosti Jacka Langa (1981-1986; 1988-1992), diskurs kulturne politike nalikovao je britanskom
kasnih 1990ih, a naglaSavao je drustvo koje pojedincu daje priliku da bude kreativan i da se
upozna s kreativnos$¢u drugih jer ¢e ga to uciniti spremnijim za pobjedu nad recesijom, buduci da
¢e uz oslobadanje svih potencijala i novih ideja osjecati polet, novi osje€aj angaZiranosti sa
svijetom.

Ono §to karakterizira ovakav diskurs jest vjerovanje da kulturna aktivnost ne moze biti
odijeljena od ekonomije, te da je klju¢ni faktor u post-industrijskom gospodarstvu okrenutost
prema slobodnom vremenu, te bi ju, stoga, vlada trebala podrzati. To je dovelo do novih politika
kulturnih industrija 1 novog opravdanja ulaganja u umjetnosti s ocekivanjima financijskog
povrata. Nadalje, shvacanje kulture u smislu instrumenta ne moze se viSe definirati jednostavno
kao visoka kultura jer ona sada obuhvaca prakticki svaki oblik reprezentacijske, kreativne
djelatnosti u kojima ljudi uzivaju sudjelovati ili gledati druge u njima (npr. crtani filmovi, rock
glazba, grafiti, kulinarstvo, cirkus). To je postalo poznato kao Langova filozofija “sve je
kulturno” (Looseley 2001). Individualizaciju kulturnog izricaja 1980ih i 1990ih godina prati i
shvacanje publike kao mnogostrukih skupina (viSe je rije¢ o publikama, a ne o publici) §to
postaje glavna referenca kulturne politike. Politickim dogovorom drzave i1 lokalne samouprave
prepoznata je neophodnost novih kompetencija koje se ti¢u sluzbi za korisnike. Formalizacija tog
dogovora dozvolila je lokalnoj samoupravi da upiSe radna mjesta za kulturnu akciju u konvencije
kulturnog razvoja i da raspodijeli nacionalni edukacijski kadar koji je bio na raspolaganju u
pedagoske sluzbe u muzejima. Kao rezultat toga, taj novi kadar koji se sve viSe poc¢eo nazivati
medijatorima nasao se zaduzenim ne samo za tradicionalne korisni¢ke poslove ili odnose sa
Skolskim korisnicima ve¢ i za cijeli niz odnosa sa svijetom turizma. Logika njihovog posla
postala je ona koju muzej priblizava dinamici kulturnog poduzetnistva (Caillet 1994, 41-42).
Tako se gradnja Pompidou centra u Parizu 1977. godine ve¢ i$Citava u kontekstu nastojanja vlade
da provede politiku koja pokuSava pomiriti masovnu potrosnju i viSu kulturnu produkciju
(Heinrich 1998), ili pak Cité des Sciences et de l'Industrie u Parizu na ¢ijem se postavu po
misljenju Barryja (1998) znanost ne predstavlja kao znanje nego kao spektakl i zabava. Odgovor

na pitanje moze li se muzej okarakterizirati kao promotor kulturnih industrija 1 potrosackog
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drustva, ili nastavlja¢ modernisticke tradicije, ili nesto izmedu, lezi ponovo u sagledavanju nacina
izlaganja.

Upravo ¢e Barry tvrditi da osnovna predodzba Citéa nije hardware, predmeti, odnosno
zbirka, nego software i metafore informacijskog drustva — “to je muzej informacije, umrezenosti,
ambijenta, multimedija, sucelja i participacije” (Barry 1998,93).

Jednom od najglasnijih zagovornika informacijske muzejske paradigme, Georgeu MacDonaldu,
software ¢e biti u srediStu muzejskog djelovanja kao informacijske usluge (MacDonald i1 Alsford
1991). Usmjerenost na proslost putem materijalnih svjedoka rezultiralo je po njemu velikim
naglaSavanjem predmeta u muzeju, naustrb svih drugih resursa, $to u informacijskom druStvu na
kapitalistickoj podlozi nema dugu 1 odrzivu buduc¢nost. Promjena u konceptu - od muzeja kao
institucije u ¢ijem je srediStu predmet - prema muzeju kojemu je primarni resurs informacija ima
za MacDonalda nekoliko prednosti. Prva je legitimizacija prikupljanja nematerijalnih aspekata
kulture, zatim pozicioniranje muzeja u novo doba u koje su informacijske usluge kljuc
ekonomskog prosperiteta 1 drustvenog statusa, Sto je potrebno ostvariti u muzejima kako bi bili
ucinkoviti 1 prezivjeli. Napokon, naglaskom na informaciju omoguéeno je lakSe uravnotezenje
funkcija sabiranja, Cuvanja i istrazivanja s jedne strane, te komunikacije i edukacije s druge.
Velika medijska konkurencija suvremenog doba primorat ¢e muzeje na adresiranje pitanja kao
Sto su etika reprezentacije s potrebom otvaranja prema alternativnim interpretacijama,
udruzivanje 1 potreba stvaranja mreza i platformi, te ukljuCivanje posjetitelja u procese
interpretacije ¢ime bi im se omogucilo razvijanje vlastitih sposobnosti prosudivanja.

Globalna informacijska dostupnost putem novih tehnologija te ojaCana uloga muzejskog
posjetitelja, Sto prema epistemoloskim, $to druStvenim kriterijima suvremenog doba, prvenstveno
u obliku demokratskog participativnog angazmana pojedinca, nuzno je imala utjecaja, kao

uostalom i u modernizmu, na izloZbenu tehnologiju muzeja.

1.3.2.2. Tehnologije izlaganja u post-muzeju

Pogresno bi bilo smatrati da je postmoderni komunikacijski mehanizam muzeja u
potpunosti druk¢iji od modernog bududi da je Bennettov izlozbeni ansambl jos uvijek prisutan,
ponekad i u modernistickom obliku. Takoder bi bilo pogresno naglasavati nove suvremene
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virtualne svjetove kao nesto novo buduci da je od samih pocetaka muzeja pruzao upravo neki
drugi, 1 novi svijet osim onoga u kojem je djelovao. Uz to, nekada je bilo jednako moguce imati
viSe medija u muzeju i od njih stvarati multimedijske ambijente, kao $to tome mogu posvjedociti
diorame 1 rekonstrukcije koji su omogucavali posjetiteljima uranjanje u umjetno stvorene
ambijente. Ono §to je, pak razliCito jest kontekst, to¢nije vrsta konteksta. Dok je u modernisti¢koj
paradigmi vladala materijalnost, u njezinoj post fazi dolazi do izmjeStanja vaznosti materijalnog
kao primarnog, i u najve¢em broju puta jedinog, nositelja muzejskog iskustva, te postavljanje u
prvi plan informacija o predmetu (Hein 2000). U posljednjih nesto viSe od trideset godina
prevladava videnje da su informacije o predmetu, a ne samo predmet ono ¢ime se muzej bavi
(MacDonald 1991), odnosno istrazivanjem i komuniciranjem informacija o predmetnoj stvarnosti
(Mensch 1992, Maroevi¢ 1993). 1z toga se daje naslutiti da su predmeti vazni i vrijedni zbog
kulturnih znacenja i stvarnih ili imaginarnih pria za ¢iju konstrukciju mogu posluziti, §to od
nekada cistog muzejskog predmeta sada Cini simbiozu artefakta i informacija. Slijedom toga,
muzejski predmet viSe nije sama fizicka materija, on je “molekula medusobno povezanih
informacija” (Parry 2007,80). Tek u vrlo recentno vrijeme postoji tendencija vra¢anja na
materijalnost muzejskog materijala i1 zagovaranja samostalnog govora muzejskih predmeta
samom svojom pojavom, a ne nuzno moguénost govora koju mu pruzaju interpretacijska sredstva
kao Sto je tekst ili dizajn izlozbe (Dudley 2012). Medutim, problem samostalne interakcije
izmedu predmeta i posjetitelja je ono §to je i navelo muzealce i muzeologe na promisljanje kako
prevladati Sutljivost predmeta (Vergo 1989) koja se pokazala znatnom kod nedovoljno strucnih,
ali zainteresiranih posjetitelja. Vergo tvrdi da su toj Sutljivosti pridonijele i sama po sebi Sutljiva
istrazivanja u muzeju. Otvaranjem novog informacijskog potencijala omoguceno je
nadopunjavanje humanistickih empirijskih metodologija, koje se usredotocuju na fizicke
karakteristike i originalne uvjete nastanka predmeta, s druStvenim istrazivanjima vrste i obiljezja
odnosa izmedu predmeta i njegovog Zivotnog ciklusa.

Predmet dobiva znacenja u razli¢itim druStvenim, ekonomskim, politickim i kulturnim okruzjima
kroz koje prolazi i koje moze oslikati. U takvom kontekstu predmet je svjedokom Sirih drustvenih
dogadanja. Pojacana informativnost o Zivotnim okoliSima predmeta takoder dovodi i do pitanja o
najboljem nacinu na koji se informacije mogu komunicirati, a time i do pitanja vrste medija,u

Sirem smislu, 1 do pitanja o komunikacijskom cilju.
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Suvremene tehnologije izlaganja, posebno u anglo-saksonskom svijetu, pokazuju
tendenciju prema onome $to Kirchenblatt Gimblett (1999) naziva “expo model nove generacije
muzeja” koji oznaava nove vrste odnosa izmedu preokupacija stare i1 nove generacije muzeja.
Kirchenblatt Gimblett ih navodi kao parove kod kojih prve element oznacava staru, a drugi novu
generaciju muzeja - informacija i iskustva, izlaganja i stvaranja scene, predmeta i prica, misljenja
1 osjecanja, tzv. tvrdih 1 mekih znanja, identiteta i identifikacije te posjetitelja i potrosaca. Tipican
primjer izloZzbenih modela kod kojih su vazni drugi elementi su muzeji koji tematiziraju ratna
stradanja ili tzv. teSke izloZzbe (Bonnel i Simon 2007). Kod takvih izlozbi naglasak je na
sceni¢nosti koja sudjeluje u stvaranju prie, a koje pak izazivaju emocionalna iskustva.
Oslanjaju¢i se na Bennettovu pedagogiju hoda Andrea Witcomb ¢e predloziti kao njihovo glavno
obiljezje pedagogiju osjecaja (Witcomb 2014) koja podrZava osje¢ajna, subjektivizirana vise
nego Cisto informacijska i intelektualna iskustva posjetitelja.

Slojevitost informacija kulturnog i druStvenog predznaka, suvremeni muzejski dizajn,
interpretacija putem velikog broja razliitih medija, narativnost i1 participacija stvaraju nove
odnose izmedu muzejske izlozbe kao medijskog konteksta i posjetitelja.

Mnogi muzeji moraju danas sami sebi odgovoriti na pitanje je li predmet stvarniji za
posijetitelja kada je izlozen taksonomski ili u kontekstu svojega nastanka i upotrebe te sukladno
tome odluciti ho¢i li pratiti modernistiCku kontekstualizaciju poput diorama ili ¢e prihvatiti
druStvenu 1 iskustvenu interpretaciju koju omogucuje primjena masovnih i novih medija te

interaktivnih izlozaka.

Edukacijska uloga muzeja 1 epistemoloSke promjene od pozitivizma prema
konstruktivizmu, promijenile su nacin na koji se dogada interakcija posjetitelja s muzejskim
sadrzajem. No problem oko znacenja rijeci interaktivnost ve¢ je u kontekstu medijske teorije
implicirana u prethodnom poglavlju, Sto moze biti svojevrsna paralela sa situacijom u muzeju
gdje je problem oko upotrebe termina 1 njegove manifestacije jo§ veéi. ViSeznacnost rijeci
interaktivnost ostavlja dosta prostora za njezino olako koriStenje, posebno kada se naglasava u
kontekstu u€enja na izlozbama. Interakciju s okolinom kao najbolji nacin ucenja naglaSavaju svi
veliki teoretiCari psiho-socioloskog razvoja od Jeana Piageta i Lava Vigotskog (Glassman 2001)

do Johna Deweya (Hein 2004). No pitanje je postoji li jedna ili viSe vrsta interakcija s okolinom.
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Diorame 1 rekonstrukcije modernistickog muzeja su takoder iziskivale interakciju, ali ona
je bila dozivljena vizualnim putem, iako je ta vizualnost bila fizicki prisutnija od televizijske
zbog blizine s fizicki uredenim ambijentom. Promatranje originalnih predmeta u muzejskim
rekonstrukcijama daje osjecaj utjelovljene prisutnosti za razliku od medijski posredovanih scena
televizijskog programa ili internetske stranice. S druge, pak, strane, interakcija koju zahtijeva
racunalo tjelesno je iskustvo drukcije vrste od promatranja stvarnih predmeta u prostoru.

Upotreba rijeci interaktivnost u muzejskom kontekstu danas je toliko razliCita no u
najvecem broju slucaja percipira se kao moguénost koja se daje posjetiteljima da samostalno
manipuliraju izloicima. U tehni¢kim muzejima, odnosno u znanstvenim centrima'®, te dje&jim
muzejima bit ¢e najceS¢a mjesta za interaktivna iskustva i poticanja ucenja Cinjenjem (learning-
by-doing), i to u obliku manipulacije posebnom vrstom izlozaka kojim se demonstrira odredeni
znanstveni koncept ili ideja. U umjetnickim muzejima je interakcija s izloScima jedino moguca
ako je dio umjetni¢kog koncepta i realizacije samog djela'®, dok u kulturno povijesnim i
prirodoslovnim muzejima najces¢e informacijski resurs koji potpomaze interpretaciju, a u oba
slucaja moze biti realiziran u razli¢itim vrstama medija i tehnologije. Moze se stoga zakljuciti da
je kod spomena rijeCi interaktivnost prva asocijacija doticanje, Sto se Cesto naglasava
imperativnim tekstom napisanim negdje uz izlozak: pritisni, pomakni, slozi, otvori/zatvori,
klikni, ali takoder moze podrazumijevati i angaziranje drugih vrsta osjetila: osluhni, poslusaj,
pomirisi ...

Interakcija postmodernog muzeja napravila je veliki korak od striktno oprostorene
vizualne interakcije prema namjeravanom, konstruiranom multisenzornom iskustvu'’ koje stavlja
naglasak na percepcije i tijela posjetitelja puno visSe od prethodnog razdoblja (Henning 2006).
Najvec¢i problem s konceptom interaktivnosti jest nepoznavanje njegovog znacenja i prikladne

upotrebe u edukacijskom ili informacijsko-komunikacijskom konteksta muzeja.

!> Terminom znanstveni centri oznadavaju se institucije koje ne moraju nuzno imati zbirke tehnicke bastine ili ih
izlagati. Kod njih je primarno interaktivno i spoznajno iskustvo znanstvenih koncepata, ideja i principa i
funkcioniranje tehnicke aparature. Najpoznatiji primjeri znanstvenih centara su Exploratorium u San Franciscu, Cité
des Sciences et de 1'Industrie u Parizu, Znanstveni centar Ontario u Torontu.

'® Osim mozda u slucaju izlozaka koji su namijenjeni slabovidnim i slijepim osobama, no pitanje je kako videé¢im
osobama ona djeluje i koje im informacije prenose, $to je zasigurno samo po sebi zanimljivo za istraziti.

7 Ovdje je potrebno naglasiti da je multisenzorno iskustvo namjerno ciljano, sa specifi¢nim vrstama izlozaka
(medija) bududi da je pri svakom posjetu muzeja aktivirano vise od osjetila vida buduci da se ipak radi o realnom,
euklidovskom, Zivom prostoru koji ima svoju temperaturu, u kojemu se ¢uju razni zvukovi, pa makar i oni koji
proizvode klimatski uredaji.
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Danas se Cesto dogada da se interaktivnost shvaca povrsno pa se koriste mediji koji omogucuju
manipulaciju koja je samoj sebi svrha (Adams et al. 2003). NaglaSavanje vaZnosti interaktivnosti
ostaje na izlozbama vrlo Cesto bez svojeg pravog uporista te ju svodi na marketinsku razinu
senzibilizacije za muzeje, posebno kod mladih ljudi uporabom suvremene tehnologije.

Nerazumijevanje interaktivnih izlozaka kao edukacijskog pomagala od strane muzeja moze se
pripisati tankoj liniji izmedu shvacanja interaktivnosti kao nacina na koji se posjetitelji mogu
zabaviti, ugodno provesti vrijeme u muzeju, $to je u suprotnosti sa slikom muzeja u kojemu je
dosadno i stati€no. Znanstveni centri, koji biljeze vrlo velik broj posjetitelja u usporedbi s drugim
tipovima muzeja (Morton 1988) posebno su na udaru kritike $to se tiCe svojevrsne povrSnosti
edukativnog iskustva, ali takoder i puno Sirih tumacenja muzejske institucije koja koristi
interaktivnost. Analiziraju¢i Cité des Sciences et de 1'industrie u Parizu, Barry (1998) konstatira
da je znanost u njemu predstavljena kao spektakl i zabava, a ne kao znanje iz Cega iSCitava
neinventivnost od strane institucije koja stavljanjem tehnologije u centar posjetiteljeva iskustva
zapravo odrazava filozofiju prema kojoj se progres izjednacava s tehnologijom, a Covjeka se
pozicionira u kontekst strojeva njegovom fizickom interakcijom s izloSkom 1 angaZiranjem
viSestrukih osjetila. Drugim rije¢ima, posjetitelj je sam taj koji kontrolira svoje iskustvo i
upravlja znanjem o znanosti, a ne prima ga pasivno. lako ¢e se interaktivnost kao subjektivno
iskustvo 1 samostalno prosudivanje o predstavljenim temama naglasavati kao demokratskom
osnazenje posjetitelja, Barry ¢e ju interpretirati i kao politicku odluku o popularizaciji znanosti 1
promjenu imidza muzeja kao neceg dosadnog 1 starog, iza Cega se krije kontrola nad gradanima
u smislu mistificiranja znanosti kroz skrivanje njezinih visestrukih druStvenih aspekata. Za
usporedbu daje primjer Tehnickog muzeju u Londonu gdje je znanost i tehnologija predstavlja
kao kompleksna politicka 1 kulturna tema, “kao aktivnosti koje obiljezavaju osporavanja,
nesigurnosti i neodlucnosti” (Barry 1998, 97). Pri tome je bitna upotreba originalnih muzejskih
predmeta koji bolje predstavljaju povijesni, industrijski, ali 1 $iri drustveni kontekst. Rasprava o
ulozi originalnih muzejskih predmeta u suvremenoj muzejskoj instituciji je takoder polarizirana
izmedu zagovornika vaZznosti originalnog muzejskog predmeta kao legitimiziranog svjedoka
drustvenih procesa, i, s druge strane, onih koji zagovaraju jaanje komunikacijske uloge muzeja
koristenjem svih drugih vrsta artefakata, posebno dizajniranih ambijenata, i novih tehnologija
kako bi se stvorio osjecaj, izazvala emocija i ojacala mentalna predodzba. Uvodenje elektroni¢kih

medija u izlozbe 1 njihovo podrzavanje multimedijskog sadrzaja takoder slijedi suvremene
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tendencije prema stvaranju iskustva, posebno $to se njima naglaSava i interaktivni aspekt
iskustva. Prevaga iskustva nad informacijom, Sto je vidljivo i kod velike popularnosti
interaktivnih izlozaka zbog tjelesne interakcije, otvara nove mogucnosti promatranja muzeja.
Koristenje suvremenih tehnologija moze se promatrati iz perspektive interaktivnosti koja ne
ukljuc¢uje samo fizicku, tehnolosku interakciju s hardwareom, ve¢ se temelji na dijaloskoj
interakciji kao “imaginarnoj i konceptualnoj aktivnosti prije nego na fizickoj” (Witcomb 2003,
130). U okolnostima digitalne produkcije informacija i informiranost postaju osnovne znacajke
drustvene stvarnosti u kojima egzistira i muzej. Stoga su nove tehnologije jedan od nacina koji
muzej povezuju s globalnim protokom ideja i informacija, onemoguéujué¢i da znacenja
proizvedena u muzeju ostanu zatvorena unutar njega.

Sve vece koriStenje suvremene tehnologije u muzeju ne vodi toliko prema kraju

materijalnog svijeta koliko prema demokratizaciji druStvenih odnosa. “Ucinci elektronickih
medija nisu potpuno izmjestili predmete ve¢ su doveli u pitanje apsolutne tvrdnje o njihovim
znacenjima” (Witcomb 2003,104). Ne-hijerarhijski komunikacijski prostori suvremenih
tehnologija poti¢u drustvenu interakciju i demokratiziraju muzejske institucije prekidajuéi njenu
vezu s mauzolejom (Miles u Witcomb 2003) te kod korisnika, za razliku od predmeta kao
kustoske specijalnosti, stvaraju asocijacije poznatog i sigurnog (Silverstone 1994).
Takoder jedna od prednosti nove tehnologije u postavima je fragmentacija znacenja artefakata i
uvodenje viSestruke perspektive 1 glediSta kojim se i1 kod kustosa poti¢e prihvacanje
multidisciplinarnog pristupa interpretaciji, kao i stvaranje otvorenijeg i demokrati¢nijeg javnog
prostora (MacDonald 1987, Fahy 1995). Oni pazljiviji ¢e pak upozoriti da mediji istovremeno
mogu biti 1 zavodljiv na¢in omekSavanja kontradikcija 1 maskiranja nejednakosti po svojim
zabavnim karakteristikama koje pruzaju potpuno iskustvo uranjenosti u muzejske aktivnosti
(Hooper Greenhill 1992).

Svakako je vazno naglasiti da kako su informacije putem novih medija dostupne gotovo
bilo gdje i bilo kada'®, muzejsko iskustvo mora biti druk&ije od jednostavnog klikanja po ekranu
kako bi privuklo posjetitelje (Kirschenblatt Gimblett 1999). Ono bi trebalo dati muzejskim
predmetima dodatne znacenjske dimenzije koje ¢e biti ne samo poznate i jednostavne za uporabu
nego bi trebale pridonijeti odredenom komunikacijskom cilju i od muzeja zaista uciniti

kompleksan medijski ambijent o kakvom govori Holmes (2005). Kompleksnost muzejskog

' Prvenstveno u razvijenim zemljama .
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ambijenta proizlazi ve¢ i1 iz samog pokusaja definiranja medija koji u muzeju moze poprimiti vise
znaGenja. Prvo, tu je sam predmet kao medij, zatim tehnologki mediji (masovni i novi'’), te sama
izlozba pa i muzej kao medij. Svi oni funkcioniraju na slican na€in — prenose¢i poruke nekog
drugog vremena i nekog drugog mjesta, ukljucujuéi i odredenu vrstu interakcije s ljudima, a $to
sve utjeCe na njihove sadrzaje 1 u konacnici poruke. Izlozba/muzej je, slijedom toga, specificna
vrsta ambijenta kojeg obiljezavaju prije svega odredena fizicka, materijalna i tehnicka svojstva
koja sama po sebi komuniciraju i uz pomo¢ kojih se komunicira.

Od 60ih godina 20. stoljeca i uspostavljanjem teorija komunikacije, komunikacijski modeli
pocinju se razmatrati i u kontekstu muzeja. Naravno, zbog svojih mnogostrukih fizickih
elemenata, komunikacijski modeli koji uklju¢uju muzejske predmete realiziraju se u javnom
prostoru na izlozbi. Kako izlozbu ¢ini niz elemenata na kojima pociva znacenje i komunikacijska
uloga muzeja, razli€iti autori koji predlazu komunikacijske modele izloZzbe naglasavat ¢e one
elemente koje smatraju vaznim za komunikaciju izmedu muzeja i posjetitelja. Ovisno o
dominantnim paradigmama u istrazivanjima komunikacije, ali i u znanstvenim istrazivanjima

inace, razlikovat ¢e se nekoliko modela koji su tema sljedeceg poglavlja.

' Ovdje se misli na uobicajeno znaéenje masovnog medija kao §to je film, te novi mediji kao radunalne internetske
aplikacije.
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2. KOMUNIKACIJSKI SUSTAV MUZEJA

Za razliku od Sireg druStvenog konteksta djelovanja muzeja kao medija, u ovom poglavlju ¢e biti
viSe rijeci o izlozbi kao medijskoj tehnologiji muzeja, odnosno elementima koji ¢ine njezine
specifi¢ne komunikacijske modele.

Slicno kao 1 u teoriji komunikacije, modeli komunikacije u muzeju se temelje na
bihevioristickom, transmisijskom (ili informacijskom) te semiotickom modelu. Unutar
semioti¢kog komunikacijskog modela moguce je razlikovati izmedu onoga §to bi Skiljan (1985)
nazvao semiologija komunikacije i semiologija znaCenja. Prvi je blizi strukturalistickom
semiotickom modelu koji je predloZio Jakobson, dok je drugi blizak poststrukturalistiCkom, iako
se niti jedan od njih ne temelji na reprezentaciji nego ¢e biti svojevrstan spoj tekstualnog i
fizickog (predmetnog i prostornog). Razvitak razmisljanja o muzeju kao komunikacijskom
sustavu slijedi teorije medija, te se od prvotnog usmjerenja prema predmetima i interpretacijskim
pomagalima, te poSiljateljima poruka i na¢inima na koji oni poruku oblikuju kako bi se prigodno
1 prilagodeno prenijela na korisnika, dosSlo se do shvacanja posjetitelja kao aktivnog interpretatora

muzejskih poruka

2.1. Modeli muzejske komunikacije

Kod modela muzejske komunikacije bit ¢e nuzno koristiti pojmove “muzej” i “izlozba”
kao istovjetne termine budu¢i da je izlozba najvaZzniji, iako nikako jedini, komunikacijski aspekt
muzeja koji prema osnovnoj definiciji muzeja kao javne ustanove, i osnovne teme ovoga rada,
nuzno ukljucuje muzejske predmete u svrhu predstavljanja odredene ideje u javnom prostoru.
Vrijednost komunikacijskih modela je u tome da pomazu pri razlikovanju odnosa izlozbe/muzeja
prema posjetiteljima, te da pokazuju kojim sredstvima se pridaje pozornost prilikom
komunikacije, kako bi se mogli definirati, pojasniti ili bolje shvatiti.

U zadnjih tridesetak godina fokus u modelima muzejske komunikacije se pomicao s
posjetitelja (De Borhegyi 1963, Parker 1963), na muzejske predmete (Cameron 1968),
izlagace/kustose (Knez i Wright1970), informacije (McDonald 1991), informacije muzejskih
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predmeta (Maroevi¢ 1993) te ponovno prema korisnicima, no shvacenih ne kao primatelja
informacija nego kao aktivnih stvaratelja znac¢enja (Miles 1989, Davallon 1992, Hooper Greenhill

1999).

Transmisijski pristup ili informacijska perspektiva je od 1960ih godina do kraja 20.

stoljeca bila puno poznatija muzejskoj struci 1 teoreticarima buduci da se preuzimala iz studija
komunikacije, a podrazumijeva komunikaciju kao prijenos informacija koje se prezentiraju
izlozbom. Transmisijskim pristupom muzejskoj komunikaciji promatra se ucinak izlozbene
tehnologije, namjere posiljatelja, vrste poruka i u¢inka na publiku i njezine reakcije.
U muzejima se primjena transmisije povezivala s ulogom muzeja u kontekstu obrazovanja kao
temelja za stvaranje uredenog drustvenog poretka. Pogresno usvojene informacije predstavljale
su opasnost za drustveni poredak buduci da bi rezultirale stavovima i vrijednostima u neskladu s
cjelokupnim drustvenim tijelom. Stoga je bilo bitno da se obrazovanje osmisli i realizira da
svatko usvoji iste, to¢ne koncepte, odnosno da se omoguci najbolji moguci model komunikacije
(Rounds, 1999). Kako bi se to postiglo provodena su empirijska istrazivanja ponasanja
posjetitelja nakon Cega je slijedilo prilagodavanje izlozbene tehnologije sukladno dobivenim
podacima istrazivanja (Silverman 1999).

Bihevioristickim istrazivanjima uvjetovan model muzejske komunikacije daje De
Borhegyi (1963) koji pripisuje najveéu vaznost oblikovanju muzejskog prostora prema
obiljezjima ponasanja muzejskih posjetitelja. Ono $to je kod izloZbenog dizajna najvaznije jest da
privuce i svidi se posjetitelju, da ga uroni u konstruirani ambijent kako bi se Sto bolje i efikasnije
prenijele kustoske poruke.

“Bez obzira koliko je postav umjetnicki oblikovan, koliko su skrupulozno tocne znanstvene
legende, ako izlozba ne privuce interes ili ne dopre do intelekta prosjecnog muzejskog
posjetitelja, ona je jednostavno baceno vrijeme, novac i trud” (De Borhegyi 1963, 47). Ambijent
koji pridonosi uspjehu muzejske interpretacije je prvenstveno atraktivno vizualno rijeSen, a
sadrzaj aktualan, umjesto statiCan te slikovit, a poruka prilagoden kulturnom kontekstu
posjetitelja. De Borhegyi izdvaja Sest klju¢nih elemenata u privlacenju posjetitelja: literarni stil

legendezo, svjetlosni efekti, taktilni izloSci, zvuéni efekti, ucinkovita upotreba prostora,

*% De Borhegyi koristi termin dramatic koji, preveden doslovno na hrvatski zvu¢i nejasno (dramati¢ne/dramatske).
Naime, pod tim terminom autor podrazumijeva tekst koji vise nalikuje knjizevnom, primjerice nekoj pripovijesti,
nego konvencionalnom, neutralnom i znanstvenom zanru.
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ucinkovite motivacijske te zanimljive tematske izlozbe. Prilikom postavljanja zanimljivih
tematskih izlozbi De Borhegyi predlaze zauzimanje objektivnog i nepristanog stava u
prezentiranju aktualnih tema. Kao primjer navodi izlozbu u svojem muzeju - Milwaukee Public
Museum, ¢iji je cilj bio ne samo prenijeti informacije nego i ideje i vijesti. Tako su privremenu
izlozbu postavili na temu Laosa upravo kada se pojavio i u novinskim naslovima, ¢ime su dali
osnovne informacije o zemlji i pruzili politikim aktualnostima geografsko kulturni kontekst. Sto
se pak tice motivacijskih izlozbi, one svojim posjetiteljima pruzaju priliku stjecanja uvida u druge
kulture, religije promicuéi time toleranciju i demokraciju. Uz to, postavljaju posjetitelja u
poziciju da zakljucuje o drugim kulturama i fenomenima na temelju vlastite kulturno-drustvene
pozicije, kako bi od konkretnih primjera o specificnom fenomenu mogao do¢i do apstraktnih
zaklju¢aka. Govore¢i o nafinima prezentacije teme (sjevernoamerickih Indijanaca i konja) koju
posjetitelji mogu kognitivno pojmiti preko paralelne situacije iz njihove kulture, De Borhegyi
pridaje vaznost psiholoSkim karakteristikama ucenja, iako to izri¢ito ne napominje.

Parker (1963) ¢e produbiti kognitivan pristup na primjeru muzejske komunikacije
temeljeci svoj model na konceptu organizacijske strukture izloZenog predmeta ili teme i onoga
Sto posjetitelj donosi u muzej sa sobom. Organizacijska struktura je izuzetno bitna za izlozbu jer
pretpostavlja tri kljuna elementa - strukturu jezika predmeta i koncepata, strukturu
posjetiteljevog kognitivnog okvira te kulturnu specifi¢nost posjetitelja. Izlozbeni se ambijent,
stoga, oblikuje prema posjetiteljima buduéi da nacin na koji muzej komunicira svoje poruke mora
biti sukladan posjetiteljevom primajucem aparatu. Posljedica dobro postavljene izlozbe je
uspjeSna komunikacija koja za Parkera znaci preklapanje strukturiranog sadrzaja izlozbe s
kognitivnom strukturom posjetitelja. Kao pozadina uvjerenja u potrebu adaptacije izlozbe
posjetiteljima stoji McLuhanov stav da je elektronicka komunikacija dovela do simultanosti
razlicitih osjetila §to je, po njemu, nuzno utjecalo na ljudsku percepciju. Stoga izlozbu, koju
smatra prikladnom za dozivljaj simultanosti, treba postaviti ne linearnim rasporedom predmeta u
sukcesivnom nizu nego potpunog ambijenta koji ¢e uz pomoc¢ razliCitth medija 1 njihove
meduigre- rijeci, slika, predmeta, dizajna i boje — posti¢i simultanost kakva postoji u nasim
predodzbama. “Preplavite publiku, neka izgubi orijentaciju u pljusku! Ostavite ih u Soku otkrica
nekog novog identiteta — u drhtaju reakcije” (Parker 1963, 358).

McLuhanova teorija takoder ima odjeka i kod Camerona, te Kneza 1 Wrighta koji usvajaju

vaznost medija u prijenosu muzejskih poruka od strane posiljatelja, kustosa, do posjetitelja.
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Cameron daje vazan poticaj promisljanju muzeja kao komunikacijskog sustava na temelju
komunikacijske teorije po modelu posiljatelj — medij — primatelj, pokrecuéi time Siru raspravu o
vaznosti koju za komunikaciju i shvacanje poruka imaju pojedini elementi. Prva i osnovna
¢injenica koju navodi na samom pocetku svojeg rada jest da ““ prezentacija stvarnosti, sakupljena
i strukturirana na temelju arbitrarnih modela stvarnosti (...) razlikuje muzej kao komunikacijski
sustav od svih drugih sustava” (Cameron 1968, 34). Usporeduju¢i muzejski jezik s lingvistickim
sustavom, smatra da su predmeti imenice, a svi drugi mediji, primjerice fotografije, pridjevi koji
predmete pojasnjavaju i kvalitativno odreduju. lako govori o muzejskom jeziku kao primarno
vizualnom, ipak spominje i taktilne i auditivne jezike, koji se, medutim, u usporedbi s
dominantnim elementom — muzejskim predmetom, ne samo pojavljuju rjede nego nisu na istoj
znacenjskoj razini. Za Camerona muzejski predmeti mogu neosporno komunicirati efikasnije, $to
posebice isti¢e da je u slucaju djecjeg muzejskog iskustva. “Muzej se tice totaliteta kulture, bez
obzira je li to nasa kultura ili neka druga, no komunikacija se zasniva na artefaktu, i uz pomocu
artefakta pokusavamo implicirati ostalo” (Cameron 1968, 35). Pod ostalo misli na takozvane
sociofakte i mentefakte (znanstvene podatke i druStvenu vaznost predmeta), ali 1 svoj vlastiti
koncept kinetifakta kojim objasnjava proces kod tehnickih sprava, primjerice Foucaultovog
klatna, gdje samo klatno nije samo po sebi artefakt jer nije po njegovom znacenju stvarni
predmet, nego je to pokretanje klatna.

Primarni komunikacijski mediji su u muzejima, prema Cameronu, artefakti 1 kinetifakti, a
budu¢i da postoji mnogo medija 1 razlicitih tipova primatelja, Cameron isti¢e da se muzejski
komunikacijski sustav ne moze opisati jednostavnim modelom koji ukljucuje posiljatelja, medij i
primatelja budu¢i da postoje viSestruki mediji 1 primatelji. Medutim, i dalje obrazlaze svoju
teoriju na istom modelu mijenjaju¢i samo broj njegovih osnovnih elemenata. Uz to, ne ide u
opisivanje cjelokupnog, kompleksnog modela, nego primarnog komunikacijskog sustava koji
ovisi o artefaktu i kinetifaktu kao primarnom mediju, kojega sekundarni mediji objasnjavaju,
odnosno koji reduciraju smetnje i pomazu u prijevodu i prijenosu poruke. No, vazno je
napomenuti da u¢inkovita komunikacija izmedu izlagaca i posjetitelja ostaje ovisna o sposobnosti
posjetitelja da razumije neverbalni jezik realnih stvari te je potrebno da muzejski posjetitelji
nauce taj jezik. Pri tome je takoder vazno da posjetitelj shvati namjeravanu poruku izlagaca,
odnosno posiljatelja, te stoga u svoj model uvodi povratnu informaciju posjetitelja. “Dodavanje

povratne informacije u muzejski komunikacijski sustav je temelj za istraZivanje ucinkovitosti
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izlozbe, pri cemu je funkcija povratne informacije omoguciti izlagacu promjene i poboljSanja
ucinkovitosti svoje komunikacije. Povratna informacija takoder moze posluziti kada je njezina
funkcija omoguciti posjetitelju verifikaciju onoga sto je shvatio u usporedbi s namjeravanom
porukom” (Cameron 1968, 37). Usporedujuci govorenu i pisanu rije¢ s muzejom, naglasava da je
za razliku od linearnog strukturiranja poruke u prethodna dva medija, u muzeju potrebno obratiti
paznju na prostornost i simultanost i§¢itavanja poruke iz visestrukih izvora. Naravno, posjetitelj
osim govora predmeta, mora stoga nauciti 1 induktivne vjeStine sintetiziranja ideja iz uzoraka
izlozenih informacija.

Stvarni predmeti i prostornost su upravo ono §to muzej Cini specifiénim, a uvodenje
suvremenih nacina izlaganja je po njemu nepotrebno jer smatra da za to postoje drugi mediji, te

da muzej ne smije pokuSavati biti “sve za svakoga” (Cameron 1968, 38).

Vaznost koju Cameron pripisuje vizualnim elementima, od muzejskog predmeta do
njihovog polozaja u muzejskom prostoru istovjetna je vaznosti verbalnog jezika kod Kneza i
Wrighta (1970) koji smatraju da primarnost predmeta svakako moZe biti prigodna za umjetnicki
muzej, ali u prirodoslovnom, tehnickom i povijesnom muzeju verbalni diskurs ¢ini vazan
element u poruci posiljatelja. Verbalnim putem se daju tvrdnje drukéije od onih koje odasilju
predmeti, a kustos kao komunikator kojemu je namjera uciniti predmet ili zbirku razumljivim i
vaznim posjetitelju, poruku izrazava prvenstveno rije¢ima — pisanim ili govorenim. Daljnje
objaSnjenje pisane rije¢i osigurano je drugim medijima, poput dijagrama, karata, fotografija,
modela ... Svi oni su povezani s odabranim predmetima kako bi pruzali zadovoljavajuc¢u poruku.
Sasvim razumljiv stav dvojice autora, s obzirom na primat jezika, jest da je individualan posjet
muzeju puno bolji od grupnog zbog verbalne interakcije s kustosom tijekom muzejskog posjeta
odnosno tijekom vodstva po izlozbi.

Za razliku od Camerona kojemu razli¢iti mediji sluze kao pomo¢ pri usvajanju primarne
poruke prenesene artefaktima ili kinetifaktima, za Kneza i Wrighta dodatni mediji su u istom
statusu s predmetom budu¢i da “ucenje muzejskog jezika nije toliko ucenje da bi se razumio
neverbalni jezik stvarnih predmeta, vec¢ ucenje gledanja predmeta u visebojnom svjetlu
istrazivanja, u raznolikim kognitivnim okvirima znanstvenog i povijesnog znanja” (Knez 1 Wright
1970, 209). Ta ih izjava stavlja medu prve autore koji su u srediSte svojeg komunikacijskog

modela neposredno uvrstili znanstvene informacije kao temelj muzejske poruke.
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Maroevicev (1993) pristup po glavnim aspektima muzeja kao komunikacijskog sustava
stoji na svojevrsnom raskrizju izmedu materijalistiCke (predmetne) i informacijske usmjerenosti
muzeja. Cameronu su sve informacije o predmetu posredne, a sam doticaj posjetitelja s fizickim
karakteristikama predstavlja poantu javnog djelovanja muzeja. Kod Maroevi¢a informacije o
predmetu u srediStu su teorije muzeologije koju oblikuje u kontekstu teorije informacijskih
znanosti primjenjujuéi njezine apstraktne modele na muzejski predmet i izlozbu. Muzejski
predmet, odnosno muzealija, temelj je specificnog INDOK sustava, odnosno muzeja, koji
predstavlja “dokument u vremenu, poruku u odredenom prostoru (naravno, kad se konkretizira) i
informacija u odredenom drustvu” (Maroevi¢ 1993, 107). Muzejski predmet igra najvazniju
ulogu u muzejskoj funkciji komunikacije, te slicno kao kod Camerona, ¢ini osnovni medij na
temelju kojega se stvara poruka, buduci da je predmet izvor, nositelj i prijenosnik informacije,
koji je pojasnjen uz pomo¢ muzeografskih pomagala.

Kako je predmet u sredistu muzejskih funkcija, pa i komunikacije, izlozba je po njemu
“elementaran ... oblik prezentativne muzejske komunikacije, jer je organizirani sustav unutar
kojega i pomocu kojega muzej prezentira drustvenoj i kulturnoj javnosti poruke sadrzane u
muzejskim predmetima, i relevantne u odnosu na zbirni fond doticnog muzeja” (Maroevi¢ 1993,
201). Zato izlozbu naziva i prikazom i iskazom znanja pri ¢emu je prvo vezano za cjelokupno
znanje vezano za muzejske predmete od trenutka njihova sabiranja i u odgovornosti kustosa, dok
se iskaz odnosi na novo znanje koje se stvara izlozbom, kao skupinom pomno odabranih
predmeta, u pratnji sekundarnih materijala koji pomazu u njihovom objaSnjenju, a time i u
prijenosu poruke. Prikaz i iskaz znanja Maroevi¢ povezuje s razlogom komunikacijskog ¢ina u
muzeju, odnosno vezuje ga uz zasto — $to je jedno od Sest pitanja koja ¢ine model oblika ljudskog
komuniciranja, a koji Maroevi¢ preuzima od Tezaka. Pitanja tko, $to kako i kada odnose se na
informaciju, kako na instrukciju ili nac¢in komuniciranja, a pitanje zasto na motivaciju. lako
Maroevi¢ ne tvrdi otvoreno da motiviranost pretpostavlja odredene svrhe komuniciranja i onoga
kome se neSto komunicira, odnosno posjetitelja, moguce je to isCitati iz njegovog objaSnjenja
modela. Iskaz i1 prikaz znanja stoga pokriva svrhu izlozbe koja je u konacnici edukacija, te
posjetitelja koji ¢e na izlozbi “aktivno sudjelovati i iznalaziti kvalitete koje mozZda neki drugi
posjetitelj na toj istoj izlozbi nece moci naci” (Maroevi¢ 1993, 204). Uspjesnost u prenosenju
poruke izlozba postize upravo onda kada se srz poruke prenese posjetitelju bez velikih Sumova i

gubitka znacenja.
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Za van Menscha (1992) koji muzej i muzeologiju takoder promatra sa stajaliSta informacijskih
znanosti, izloZzbu ¢ini spoj tvari i ideje, pri ¢emu tvar podrazumijeva prostor, predmete i
muzeografska pomagala, a ideje cilj, strategiju, stil 1 tehniku izlozbe. Idejni aspekt izlozbe je u
neposrednoj poveznici s tvarnim/materijalnim aspektom. Tehnika izlozbe ¢e uz pomo¢ predmeta
1 interpretacijskih pomagala imati za cilj usidriti konotativna znacenja koja pridonose Sarolikosti
nacina na koji posjetitelji usvajaju poruku. Semioticki re¢eno, uspjesna izlozba je ona kod koje je
doslo do uskladivanja kodova stru¢njaka i kodova posjetitelja. To ¢e se posti¢i dobrom
tehnologijom izlaganja, koja odgovara na pitanja kako.

Ovu vrstu predmeto-centricnosti kritizirat ¢e kao ogranicavajuci ¢imbenik u promatranju
informacijske uloge muzeja u suvremenom svijetu MacDonald (1991). Ve¢ sama definicija
muzeja stavlja predmetnu stvarnost na prvo mjesto, a muzejske funkcije jasno pokazuju kako se
kljuéne aktivnosti u muzeju izvode na muzejskim predmetima. Van Mensch i Maroevi¢ se u
svojim pristupima muzeju usredotoCuju upravo na funkcije muzeja kao institucije koje, za razliku
od anglo-americke prakti¢ne i pragmati¢ne muzeologije, dobivaju vrlo vaznu ulogu i u teorijskom
diskursu koji ¢e utjecati na americku teorijsku muzeolosku struju (Weil 1991). U usporedbi sa
Zagrebackom muzeoloskom Skolom, Kanadanin George MacDonald je po svojem videnju
muzeja puno blizi informacijskim znanostima u smislu filozofije funkcioniranja muzeja ne kao
bastinske ve¢ informacijske ustanove, poistovjecuju¢i muzej u potpunosti s narodnom
knjiznicom. Zato i osnovnim funkcijima muzeja smatra one koje su vezane za informacije:
stvaranje, odrzavanje kontinuiteta, organizacija i distribucija. Artefakti i dalje ostaju specifican
medij muzeja ali vrijedno ih je Cuvati samo zbog informacija koje sadrze: intelektualne, estetske,
osjetilne ili emocionalne (MacDonald 1992). Artefakti prestaju biti dominantni mediji u
MacDonaldovom zagovaranju sveobuhvatnih zbirki medija koje uklju¢uju kako muzejske
predmete kao dokumente tako i fotografije, audio-vizualne snimke, usmenu povijest, replike,
digitalne baze podataka, ozivljenu povijest. Svima je zajednicka karakteristika informacijskih
resursa kojima je potrebno upravljati 1 koji imaju jednaku vrijednost u muzejskoj komunikaciji,
bez obzira na format. Medutim, njihovo koristenje ovisit ¢e o cilju komunikacije. Multimedijska,
integrirana distribucija informacija, kakvu predlaze i zagovara i Parker’', zahtjeva upotrebu

tehnologija, ne nuzno racunalnih. Sirok raspon medija najbolje moze komunicirati kako bi se

*! Kao i MacDonald, Parker je pod utjecajem medijske teorije Marshalla McLuhana. Stovise, u Royal Ontario
Museum u Torontu, radio je zajedno s McLuhanom na prototipu multimedijske izlozbe (MacDonald 1987).
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postigao intelektualni, osjetilni 1 emocionalni u¢inak, a za muzejsku instituciju u globalnom selu
vizualni medij smatra najboljim nac¢inom komunikacije koji nadilazi ograni¢enja nametnuta
prirodnim jezicima.

Spoj racunala i telekomunikacija MacDonald u konacnici vidi kao Sansu muzejima da
postanu informacijska sluzba prisutna u svakom domu (MacDonald 1987). Medutim,
informacijske resurse potrebno je oblikovati na nacin koji je primjenjiv na prepoznate modele
efikasnog ucenja kao Sto je dublji vid participacije. “Konverzacijski modus je ono Sto muzeji
trebaju postici: situaciju transakcijskog ucenja, koja nije samo reakcija na stimulans, nego je
reakcija koja djeluje na okolis na nacin da stvara nove stimulanse. Konverzacija se moze postici
u muzeju, ili bi se mogla realizirati na nekoj udaljenoj lokaciji preko elektronicke tehnologije”
(MacDonald i1 Alsford 1991, 309) No, nije dovoljno biti samo repozitorij informacija nego
pomo¢i publici eksploatirati efikasno informacijske resurse u njihovoj samostalnoj potrazi za
znanjem.

lako MacDonald ne naglasava ulogu korisnika toliko koliko muzeja u komunikacijskom
procesu, njegov pristup informiranju i edukaciji korisnika prijelazni je oblik od transmisije prema
onome §to ¢e se u muzeoloskoj literaturi pocetkom 1990ih godina oblikovati kao paradigma
stvaranja znac¢enja koja je rezultat istrazivanja potreba i zadovoljstava muzejskih posjetitelja.
Istrazivanja koja su pokazala da specificne skupine posjetitelja razli¢ito shvacaju poruke na
izlozbi dovest ¢e do shvacanja transmisijskog modela kao problemati¢nog te prijedloga modela
koji ¢e u razmisljanje o muzejskog komunikaciji ukljuciti korisnika, no prvenstveno na razini
razumijevanja medijskih sadrzaja, odnosno onoga $to se prezentira i porucuje na izlozbi.

Godine 1985., u vrijeme kada se u Engleskoj po prvi puta u proces izrade izlozbe uvodi
vrednovanje Roger Miles predlaZze model s nekoliko ciklusa istrazivanja, odnosno potrazivanja i
dobivanja povratnih informacija od strane posjetitelja u svim fazama realizacije izlozbe, od
formativnog do sumativnog (Miles u Hooper Greenhill 1994). Pod utjecajem nove paradigme
efikasnosti 1 samo-odrzivosti u djelovanju muzeja koja je uvedena kao posljedica kapitalizma,
institucijska komunikacija dobiva kod Milesa neSto razvijeniji oblik i pocinje se shvacati kao
samo-refleksivan i samo-kriti¢an proces koji drzi do mis$ljenja korisnika i prilagodava im se u
viSe stupnjeva.

Evaluacija izlozbi je, medutim, imala velik utjecaj na razvitak shvacanja nacina na koji

posjetitelji stvaraju znacenja na izlozbama. U kontekstu istraZivanja korisnika i vrednovanja
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izlozbe, Bicknell navodi dva modela od kojih jedan podrzava evaluaciju korisnickog shvacanja u
odnosu prema poruci kustosa, odnosno koliko postoji preklapanje odaslane i primljene poruke.
Drugi, alternativni model viSe je prilagoden evaluaciji koja nije usmjerena na odredeni cilj nego
istrazuje raspon mogucéih posljedica. Naime, od poruke A koju Salje muzejski tim moguce je doci
do puno veceg broja poruka kod posjetitelja. Pozitivna strana ovakvog otvorenog istrazivanja je u
detekciji nijansi znacenja koja nisu namjeravana, ali su ipak stvorena u primatelja (Bicknell
1995). Bicknell ovdje lijepo pokazuje razliku u poziciji posjetitelja spram muzejskog teksta koju
u prvom slucaju slijedi Hallove razine prihvacanja teksta, te u drugom slucaju
postrukturalistickog pristupa razli¢ita znacenja teksta.

Prijelaz s analize ponasanja posjetitelja na izlozbi 1 nac¢ina na koji mediji, bez obzira koji to¢no
bili, pomaZzu i usmjeravaju posjetitelja na iS¢itavanje znacenje, na vrstu istraZzivanja samostalnog
percipiranja izlozbe pokazuju kako postoje razlicite vrste posjetitelja i razli¢iti nacini interakcije s
muzejskim izloScima i interpretacijskim pomagalima. Zakljucak je da aktivnost posjetitelja na
izlozbi nije usmjerena prema primanju informacija ve¢ prema stvaranju znacenja, svatko na svoj
nacin. Takoder se pocinje uvidati i prihvacati ¢injenica da kod posjetitelja postoji Siroki raspon
iskustva prilikom posjeta koji viSe nije kognitivan ili estetski nego obuhvaca psiholoske aspekte —
od emocionalnih, duhovnih, imaginarnih, kreativnih, memorijskih, itd.

Nova paradigma stvaranja znaCenja nije specificna za muzejski kontekst nego se
paralelno, a vjerojatno i1 najizglednije u medusobnom utjecaju, dogada i u drugim sferama
kulturne djelatnosti kao $to je knjizevna kritika, teorija recepcije, istrazivanja u sklopu medijskih
i kulturalnih studija i sl. (Mason 2005). U muzejima se ona moze shvatiti kao “proces
razumijevanja iskustva, objasnjenja ili interpretacije svijeta samima sebi ili drugima” (Hooper
Greenhill 1999, 12). Drugim rijecima, pojedinac aktivno konstruira znanje “putem interakcije s
kulturnim institucijama i artefaktima, i drugim ljudima. lako taj proces moze ukljucivati
usvajanje specificnih cinjenica, najvazniji aspekt procesa je nacin na koji pojedinac prevodi
iskustva u osobne obrasce znacenja” (Rounds 1999, 8), koji su, kao Sto opcenito vrijedi za
interpretaciju, pod utjecajem proslih i sadasnjih kulturnih i drustvenih okolnosti u kojima zivimo.
Hermeneutika kao disciplina koja se bavi stvaranjem znaCenja kod pojedinaca, te
konstruktivisticka teorija ucenja navela je Hooper Greenhill (1999), ¢iji rad spaja filozofiju i
pedagogiju u muzeoloSkom diskursu, na prijedlog modela muzejske komunikacije koji se

takoder oslanja na Careyjevo razmatranje komunikacije kao kulture (2009). Kao $§to je
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spomenuto u prvom poglavlju, Carey vidi komunikaciju kao niz procesa i simbola konstantno
produciranih na Sirokoj drustvenoj razini putem kojih se stvara, odrzava i transformira stvarnost.
Muzej bi se, stoga, za razliku od transmisijskog modela i evidentnog odnosa mo¢i izmedu muzeja
i publike, trebao temeljiti na procesu dijeljenja, participacije i povezivanja. Takoder bi, umjesto
informacijskog pristupa kojim se lako stjeCe kontrola nad primateljima poruke, kulturni pristup
trebao adresirati metode kojima je komunikacija sveobuhvatniji postupak pregovaranja znacenja i
poruka unutar njihovih specifiénih povijesnih, druStvenih i institucionalnih matrica (Hooper
Greenhill 2000). Uvjerenja i vrijednosti se dijele i promatraju zajedno u komunikacijskom ¢inu
budu¢i da je “komunikacija (je) kulturni proces koji stvara ureden i smislen svijet aktivnih
stvaratelja znacenja” (Hooper Greenhill 1999, 17).

Hooper Greenhill hermeneutiku smatra kljuénim terminom za interpretaciju u muzeju

stavljaju¢i posjetitelja u srediSte modela. Njegov odnos s muzejskim predmetima na izlozbi je
zapravo odnos s muzejom i muzejskim stru¢njacima s jedne strane i s interpretacijskom
zajednicom kao ljudima koji koriste iste interpretacijske strategije u stvaranju znacenja — jezik
kojim opisuju predmete, stupanj obrazovanja koji im omoguéuje opazanje odredenih
karakteristika predmeta itd. Pojednostavljeno receno, to su skupine razli¢itih ljudi koji ¢e imati
sli¢nija razmisljanja zbog odredenih karakteristika osobnosti, predznanja, interesa koji su im
zajednicki, etnickog porijekla, ili pak svojeg polozaja u povijesti. Ovo zadnje se prvenstveno tice
onih zajednica ¢iji su glasovi tijekom viSe od stoljetnog djelovanja muzeja kao druStvene
institucije bili utiSani ili uguSeni. Stoga model koji predlaze Hooper Greenhill sve protagoniste
stvaranja znac¢enja ukljucuje u zajednicko djelovanje. Medutim, kako sama kaze, negativna strana
njezina modela je gotovo idealna projekcija komunikacija u kojoj se ne mogu odrediti odnosi
mo¢i buduc¢i da se pretpostavlja suradnicki pristup pri komunikacijskim ¢inovima.
U svakom slucaju, njezin komunikacijski model prvi je model koji se temelji na procesu
stvaranja znacenja i od strane institucije, i druStvenih skupina, a koji se dogada u muzeju kao
dijelu Sireg drustvenog konteksta. Tim se karakteristikama priblizava semiotickom modelu koji
predlaze Davallon (1992, 1999, 2003)

Kao sociolog koji se bavi znanstveno istrazivackim radom u podrucju komunikacije i
semiotike, Davallon primjenjuje oba koncepta na muzej kao medij. S jedne strane se oslanja na
Ecovu pragmatiku, a s druge na drustveno funkcioniranje muzeja kao javnog prostora Sto ga

udaljava od shvacanja izloZbe kao teksta. Drustveni aspekti promisljanja medija priblizavaju ga
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Holmesu (2005) i ostalima koji naglaSavaju druStveni karakter medijske tehnologije. Tako ¢e
Davallon (1992) re¢i da je pragmati¢ni i empirijski nacin promatranja komunikacijskih modela
medija zamaglio aspekt djelovanja medija u drustvu, odnosno kao prostora unutar kojega se
organizira jedan dio druStvenog zivota. Upravo ta sposobnost tvori simboli¢no djelovanje medija
na temelju ¢ega treba promisljati 1 njihovo drustveno djelovanje.
Slijedom takve definicije medija, a primijenjeno na komuniciranje u muzeju, izloZba prestaje biti
samo tehnoloska podrska koja osigurava komunikaciju informacija te postaje simbolicki sustav, 1
to specifican sustav po tome §to joj je osnovna znacajka raspored fizickih elemenata u prostoru s
namjerom da ih ucini dostupnim javnosti, odnosno pripadnicima drustva. Izlozbu, dakle,
karakterizira (1) heterogeni sustav sastavljen od muzejskih predmeta 1 izlozbenih alata koji je (2)
tehnicke prirode po tome S$to je po svojim obiljezjima raspored elemenata u prostoru, a (3) koji se
ti¢e drustvenog procesa u smislu da ljudi imaju pristup tom sustavu.
Za razliku od onoga $to se dogada u drugim medijima u kojima su jezi¢na dimenzija ili tehnicka
dimenzija toliko isprepletene da ne ¢ine viSe od jedne te iste stvarnosti prema gledatelju, kod
izlozbe mozemo vidjeti kako izbor elemenata, njihovo grupiranje i raspored u prostoru, pridonose
proizvodnji jezika i modifikaciji odnosa koji posjetitelji mogu imati sa svijetom kojemu predmeti
pripadaju. Davallon, nadalje, ne dijeli predmete od izlozbenih sredstva ili pomagala pomocu
kojih predmeti dobivaju dodatna znacenja kao Sto to ¢ine Cameron 1 Maroevi¢ prema kojima pak
u interpretaciji predmeta pomazu svi drugi mediji. Osim toga, posjetitelji ne ostvaruju primarno
odnos s predmetom nego s prostorom u kojima se nalaze svi fizicki elementi. Na izlozbi znacenje
ovisi 0 na¢inu na koji je oblikovan prostor i1 scenografija u smislu rasporeda predmeta kojima je
omogucen pristup.
Iako se 1 Davallon i Hooper Greenhill mogu povezati s ritualnim, kulturnim videnjem
komunikacije koje uzima uz obzir tako materijalnu stranu medija i njegove poruke tako i
korisnicki aspekt, u sredistu interesa Hooper Greenhill je muzejski predmet kao srediSnja toCka
odnosa posjetitelja s izlozbom, dok je za Davallona to simbolicki prostor izlozbe. Davallonov
(2005) stav da je izlozba, odnosno muzej komunikacijska situacija uvlaci drustveni aspekt kao
konstitutivni dio muzejskog djelovanja, a ne prezentira ga kao utjecaj ili odraz muzeja kao
institucije koja ima svoje vlastite principe funkcioniranja.

Medutim, ono §to povezuje konstruktivisticki, edukacijski pristup Hooper Greenhill i

semiotic¢ki, druStveni komunikacijski pristup Davallona je upravo materijalnost muzejskog
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medija, bez obzira misli 1i se pri tome na predmete ili prostorni raspored predmeta, odnosno
znacenje koje se stvara izmedu posjetitelja i1 izlozbe. Medutim, pitanje znacenja nije iskljucivo
vezano za novu paradigmu i kulturni komunikacijski model. Ono se od kasnih 1980ih godina
pojavilo kao vazan element u promisljanju muzeja i to u sklopu semioti¢kih analiza muzejskih
elemenata — od predmeta do institucije. Sljedece poglavlje posveceno je stoga pregledu nacina na
koji se semioticki pristup u muzeoloskoj literaturi razvijao u posljednjih tridesetak godina kako bi

pruzio uvod u sredis$nji teorijski okvir rada — druStvenu semiotiku multimodalnosti.

2. 2. Semiotika u muzejskom kontekstu

Vaznost znaCenja u definiciji kulture dovela je kulturnog obrata u humanistickim i
druStvenim znanostima pri ¢emu je kultura prestala oznacavati samo materijalnu produkciju nego
je oznacavala i proces, odnosno skupinu praksi Sto se neposredno tice stvaranja i razmjene
znacenja. Kao takva ona je nuzno sastavni dio komunikacijskog procesa s obzirom da razmjena
znaci davanje 1 primanje znacenja medu pripadnicima drusStva. Stoga se kultura shvaca kao dio
praksi koje se moraju interpretirati s ciljem dobivanja znacenja i sadrZaja kako bi imale ucinak.
Kako znacenje i stvaranje znaCenja nuzno podrazumijeva covjeka u komunikacijskoj situaciji,
odnosno drustvenu interakciju proizvodnja znacenja pojavljuje se tamo gdje ju ljudi inkorporiraju
u svakodnevne prakse. One obuhvacaju i osobne i1 drustvene interakcije koje se mogu realizirati
putem velikog broja medija. Dok ¢e za istrazivaCe na polju materijalne kulture fizi¢nost
predmeta biti od najvece vaznosti, veliki broj teoretiara kulturnih studija naglasavat ¢e jezik kao
primarni medij putem kojega se stvara i razmjenjuje znacenje. Funkcioniranje kulturnih praksi
prema jezicnoj logici ne znaci da su izraZene jezikom u obliku pisma ili govora nego koriste
elemente koji predstavljaju ili reprezentiraju ono Sto Zelimo reci, ideje, osjecaje i misli koje
zelimo komunicirati (Hall 1997).

Dominacija jezika kao opéeg modela nacina na koji kultura i reprezentacija djeluju i
njegovo Siroko prihvacanje u mnogim podrucjima istrazivanja dovelo je do Siroke upotrebe
semiotike, ili toc¢nije semiologije koja je u europskom kontekstu izrasla na temeljima teorije
Svicarskog lingvista Ferdinanda de Saussurea, a potom je proSirena poststrukturalistickim

teorijama.
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Iz semiotike — kao znanosti o znakovima i istrazivanju njihove uloge nositelja znacenja u kulturi,
proizaSao je 1 noviji pravac koji se ne fokusira na detalje funkcioniranja jezika nego na Siru ulogu
diskursa u kulturi. Diskursi se shvacaju kao jezi¢ni registri svaki sa svojim nacinom
konceptualizacije svijeta prema drustvenim ¢imbenicima koji na njih utjecu i koji ih stvaraju, kao
Sto su obrazovanje, religija, politicka pripadnost, geografska regija, obitelj i sl. (Fiske 1985). Oni
su nacini konstruiranja znafenja o nekoj temi ili praksi, a definiraju Sto je prikladno ili
neprikladno u formulaciji neke teme, znanja koja se smatraju korisnima, relevantnima, ili
istinitima u specificnom kontekstu te vrste ljudi ili drustvenih subjekata koji utjelovljuju njihove
karakteristike (Hall 1997).

Iako je znacenje u srediStu interesa i1 semiotiC¢kog 1 diskurzivnog pravca, vazna razlika
izmedu njih je ta da se prvi tice pitanja kako jezici proizvode znacenje dok je potonji pristup vise
usmjeren na ucinke i1 posljedice reprezentacije. Diskurzivni pristup proucava kako se znanje
proizvedeno nekim diskursom povezuje s mo¢i, kako regulira ponasanje, Cini ili konstruira
identitete 1 subjektivitete 1 definira nac¢ine na koje su specificne stvari reprezentirane,
prakticirane, ili proucavane. Naglasak u diskurzivnom pristupu je uvijek na historijskoj
specificnosti odredenog oblika ili reZima reprezentacije — ne na jeziku samom nego na specifi¢noj
vrsti jezika, odnosno znacenja i njegovoj upotrebi na specificnom mjestu u specificno vrijeme.
Ono upucuje na vecu povijesnu specificnost — na nacin na koji reprezentacijske prakse djeluju u
konkretnim povijesnim situacijama (Hall 1997).

Analiza izlozbi i muzeja kao teksta (ili medijskog teksta) danas je jedna od
najproduktivnijih platformi u muzeologiji, posebice anglo-americkog kruga. “To je pristup koji
pokusava potaknuti pitanja o produkciji (kodiranju/pisanju) i konzumaciji (dekodiranju/Citanju)
kao i sadrzaju (tekstu) te njihovim medusobnim odnosima” (Macdonald 1998, 3). Medutim,
diskurzivnom smjeru, koji je uvelike kriticki obojen i temelji svoju snagu kritike na teorijama
hegemonije i ideologije, moguce je stvoriti pozitivnu protutezu upravo na temeljima specifi¢nih
obiljezja muzeja. Spoj semiotickog 1 drustvenog djelovanja muzejske institucije, uz pomoc
viSestrukih medija za posredovanje znacenja omogucuje sagledavanje muzeja kao mjesta (i/ili
sredstva) kreativne komunikacije (Kress 2009).

Utemeljen kao mjesto javne prezentacije rezultata i zakljucaka povijesnih znanstvenih
disciplina koje proucavaju materijalnu kulturu, muzej zadrzava viSe od stoljeca 1 pol legitimitet

upravo na zivim svjedocima proslosti i znacenju koje oni imaju za kulturu i drustvo. Iz te je
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¢injenice proizasao naglasak na zbirku materijalnih predmeta kao specificnog nacina muzejske
komunikacije. No, muzejski kontekst pruzit ¢e predmetima drugu vrstu jezika s obzirom na
funkcije koje ¢ine srzZ muzejskog djelovanja i razlikuju ga od drugih kulturnih institucija.

On ¢e se u vecini muzeoloskih teorija promatrati sa stanovista reprezentacije u kojem c¢e
materijalna kultura 1 prostor muzeja biti analizirana s aspekta primarnog medija u procesu
reprezentacije — jezika, teksta 1 diskursa, iako ¢e se pojavljivati 1 pragmaticki uplivi Umberta Eca
1 preko njega Peirceova semiotika koja ¢e ve¢i odjek imati u poststrukturalisti¢kim pristupima 1

paradigmi stvaranja znacenja.

2.2.1. Znacenjski svijet materijalne kulture

Predmetni svijet ¢ini najvazniju karakteristiku i distinkciju muzeja ponajprije iz razloga
Sto se on sabire, organizira u zbirke, a zatim istrazuje i komunicira s ciljem da se shvati
funkcioniranje drustva i pojedinaca putem artefakata koji prenose “vrijednosti, ideje, stavove i
pretpostavke odredene zajednice ili drustva u odredenom vremenu” (Prown 1982, 1). No,
artefakti nam takoder pomazu shvatiti neke apstraktne pojmove kako bismo bolje razumjeli sebe 1
druge (Miller 2007). Stoga je prouc¢avanje materijalne kulture, unutar ali i izvan muzeja, vazno za
one koji zele otkriti viSestruke, pa ¢ak 1 suprotstavljene glasove, razli¢ite i meduovisne
interpretacije jer materijalna kultura nije samo pasivni nusproizvod vec je aktivni Cinitelj
drustvenog zivota (Hodder 2000).

Raspon vrijednosti fizickog proizvoda ¢ovjekove djelatnosti stoga polazi od utilitarnih 1
ekonomskih do onih reprezentacijskih u smislu razli¢itih znacenja koja proizlaze iz Sireg
drustvenog konteksta. Razli¢ita vrsta znacenja koju proizvodi materijalna kultura ¢ini osnovnu
motivaciju istraZivanja danas kojima se za razliku od 19. stolje¢a artefakte, kao proizvode
covjekove djelatnosti, promatra u njihovom kulturnom, drustvenom, ekonomskom i politickom
kontekstu i tako potvrduje Cinjenicu da su objekti zapravo ideje. Semiotika je usmjerila

proucavanje kulture prema analizi sustava znakova kao kognitivnog drustvenog sustava.
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2.2.2. Muzejski langue - selektiranje elemenata materijalne stvarnosti

Navedeni teorijski okviri imali su, 1 jo§ uvijek imaju, vrlo snaZan utjecaj na promisljanje o
muzejskim predmetima i muzejskoj instituciji. Na samom kraju 80ih godina 20. stoljeca
istrazivanje materijalne kulture se tek pocelo primjenjivati na muzeje, no 90ih ¢e se prosirit s
aspekta znaCenja muzejskih predmeta unutar muzeja i na njihovo znafenje na izlozbama,
posebno, muzejske edukacije.

Kao §to je bilo reCeno u poglavlju o druStvenoj ulozi muzeja, povijesne znanstvene
discipline bile su utemeljujuci ¢imbenik muzejske institucije u 19. st. s ciljem afirmacije novih
saznanja o povijesti svijeta i covjeka. Princip prirodnih i humanistickih disciplina utemeljeni na
tocno odredenom rasporedu elemenata unutar sustava slicnosti i razlika medu fizickim
karakteristikama odrazavao se 1 na nacin izlaganja u muzeju. Klasifikacija se ¢inila prirodnim
organizacijskim sredstvom buduc¢i da je slijedila vrlo ocita materijalna obiljezja artefakata koji su
se smatrali nositeljima inherentnih znacenja. Oni koji su ih istrazivali su iz njih i§¢itavali ono §to
ih je zanimalo o kulturi i drustvenom ustroju naroda. Drustveno je rije¢ koja se oduvijek vrlo
usko vezala za diskurs o materijalnoj kulturi budu¢i da omogucuje vizualizaciju drustvenih
odnosa, odraz druStvenih praksi i sudionika u njihovom oblikovanju. Medutim, pristupi
materijalnoj kulturi koji nadizale fizicke karakteristike uveli su novi pogled kojim materijalna
kultura postaje “simbolicka praksa sa svojim vlastitim odredenim znacenjskim proizvodom
kojega je potrebno postaviti i shvatiti u odnosu na sveukupnu drustvenu strukturu” (Shanks &
Tilley 2007, 86).

Kako se mijenjao fokus znanstvenih disciplina s ¢isto formalnih karakteristika predmeta
na Sire drustvene koncepte, tako se mijenjalo i proucavanje muzejskih predmeta kao materijalnih
dokumenata stvarnosti izdvojenih iz njihovog primarnog konteksta u muzeoloski kontekst
(Maroevi¢ 1993). Njihovo sagledavanje u drustvenom kontekstu s obzirom na znacenjski
potencijal ne samo kao pojedinacnih predmeta, nego i unutar muzejskih zbirki u muzeoloski
diskurs je uvela Susan Pearce. Smatrajuéi da ljudske zajednice koriste materijalnu kulturu na isti
nacin kao 1 jezik buduéi da “predmeti, poput jezika i manipulacije prirodnim svijetom koji nam
pruza Zivotni prostor, zaklon i hranu, c¢ine jedan od osnovnih nacina na koji konstruiramo sami

sebe, i kao drustva i kao pojedinacne drustvene Zivotinje” (Pearce 1995, 14) , u svojoj ¢e se
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analizi artefakata i muzejskih zbirki (Pearce 1989, 1990, 1995) osloniti na lingvisticku teorija

Ferdinanda de Saussurea.

Ferdinand de Saussure, $vicarski je lingvist koji je postavio temelje semiologije
kao teorije znakova u strukturalistiCkoj znanstvenoj paradigmi. Najvaznije obiljezje de
Saussureove semiologije je njezina primarna upotreba u jeziku. Svojim dualistickim modelom
znaka koji se sastoji od oznacitelja 1 oznacenog, de Saussure opisuje nafin na koji nastaje
lingvisticki znak u apstraktnom smislu: rije¢ drvo kao oznacditelj ima svojeg oznaceno koji je
mentalna percepcija drveta, ono $to nama ta rije¢ oznaCava ako ju razumijemo. Analognu
dualnost jezicnog sustava pokazuje 1 svojim modelom langue - parole u kojemu langue oznacava
apstraktni jezicni sustav koji svaki ¢ovjek posjeduje (nakon S§to ga usvoji kroz svoju izloZenost
pojedinacnom jeziku) te parole koji je realizacija jezika u komunikaciji, odnosno govor. Svaki
puta kada se ostvari govor on je specificna manifestacija jezika prema odredenim pravilima. No
de Saussureov interes vise je usmjeren na jezicni sustav kojemu se u istrazivanju moze pristupiti
sinkronijski kao sustavu koji trenutno postoji u nekoj zajednici, radije nego dijakronijski kao
povijesne promjene u sustavu. Sinkronijski pristup opisuje s obzirom na princip selekcije (drugim
rijeCima rije¢i koje se odabiru za koriStenje) te kombinacije (pravila sintaktickog slaganja rije¢i u
smislene cjeline). Druga vrlo utjecajna ideja tog Svicarskog lingvista je arbitrarnost znakova $to
znaci da ne postoji predodredena veza izmedu oznaditelja i ozna¢enog, odnosno da je ona rezultat
konvencije Sto zna¢i da ne postoji medusobna ovisnost izmedu materijalnog i nematerijalnog
elementa znaka.

Arbitrarnost znakova koju zastupa de Saussure bit ¢e dovedena u pitanje 1 pobijeno,
medutim, sam koncept vrlo je bitan s obzirom da veliki broj znakova predstavlja konstrukt i da je
prirodni dozivljaj takvih konstrukata potrebno propitati 1 kriticki promotriti, jer je dojam o
transparentnosti medija, u ovom sluc¢aju jezika, iluzoran. Razlog naglasavanja arbitrarnosti lezi,
nadalje, u ¢injenici da jedino tako jezik moze biti drustveni fenomen, jer, dok je govor vezan za
pojedince 1 realizira se u specifiénim okolnostima, jezik kao sustav kolektivna je €injenica. On je
kolektivan proizvod drustvene interakcije i osnovni instrument putem kojega ljudi tvore i

artikuliraju svoj svijet.
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Svaki put kada se ostvari govor on je specificna manifestacija jezika prema odredenim pravilima
odredenog kulturno-drustvenog konteksta.
Primijenjeno na muzejski kontekst, langue ¢e predstavljati konvencionalan termin za osnovnu
strukturu jezika predmeta, dok ¢e parole biti termin za sve konkretne ¢inove odnosno materijalne
realizacije konkretnog predmeta.
Za Pearce je, dakle, jezicna kompetencija (langue) 1 Cin (parole) istovjetna sa znacenjskim
potencijalom 1 realizacijom artefakata, no ona ¢ini daljnji korak proSirujuc¢i ovaj koncept u
komunikacijski kontekst. Promatranjem predmeta izvan funkcionalistickog shvacanja, dovest ¢e
ih na vrijednosni stupanj i polozaj istovjetan knjiZevnosti, prvenstveno promatrajué¢i odnos
predmeta s razli¢itim diskursima kao odnosima metonimije ili metafore.
Takoder ¢e prihvatiti strukturalisti¢ku antropologiju E. Leacha i njegovu definiciju znakova i
simbola u kontekstu materijalne kulture prema kojima su znakovi intrinzi¢no vezani za osobu,
mjesto ili dogadaj, dok su simboli arbitrarni znakovi. Slijede¢i Leachovu distinkciju u
znakovima, S. Pearce ¢e na primjeru materijalne kulture, to¢nije uniforme ¢asnika u bitci kod
Waterlooa, po jezi¢noj analogiji odrediti odnos uniforme prema diskursima vezanim za bitku.
Tako ¢e uniforma biti u metonimijskom odnosu s bitkom buduéi da tvori intrinzi€nu vezu s
njome (uniforma je radena i netko ju je nosio za vrijeme bitke), dok ¢e tvoriti metafori¢ki odnos s
politickim govorima kasnijih razdoblja koji se ticu bitke 1 koji nose drugacija, ¢ak i suprotna
znacenja vezana za bitku. Muzejska prezentacija teme uzet ¢e u obzir neku ili mozda sve diskurse
u kojima se pojavljuje uniforma no sve moguce percepcije bitke nalaze se u drustvenoj svijesti
(langue) onih koji su bitku prezivjeli, a manifestiraju se u pojedinim trenutcima, ovisno o
promatracu, tj. muzejskom posjetitelju. “Predmet dobiva zivot ili vaznost kada gledatelj provede
svoju realizaciju, a to ovisi djelomi¢no o njegovom odredenju i iskustvu, a djelomi¢no o
kontekstu koji djeluje na predmet” (Pearce 1990, 135).
Isti model primijenit ¢e i na ¢in sabiranja $to je jedna od temeljnih muzejskih funkcija.
Analogijom s konceptima languea 1 parolea pojasnjava nacin funkcioniranja muzejskog
tezaurusa ili fundusa.

Za muzejsko sabiranje vazni su koncepti selekcije odnosno odabira predmeta prema
odredenim kriterijima te sam ¢in odvajanja predmeta iz svijeta kojemu su pripadali u arteficijalni
svijet muzeja. Odnos izmedu muzejskih zbirki i stvarnog materijalnog svijeta je metaforicki

budu¢i da ga predstavlja na specifiCan nacin. Takoder je vazno napomenuti da je muzejsko
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sabiranje proces koji sve predmete pretvara u kulturne fakte koji prema tome postaju svijetom
ljudskih vrijednosti, kao Sto primjerice kamenci¢ s Mjeseca ili bilo koji drugi prirodni element
postaje materijala kultura u sustavu vrijednosti institucije koju propisuje muzejski (znanstveni)
kdd (Pearce 1994). Odredenje koda ovisi o druStvenim pojmovima vrijednosti i prigodnosti
materijala u muzejskim zbirkama, Sto pretpostavlja mijene u samom sustavu kao odraz mijena u
drustvenoj konceptualizaciji znanosti i muzejske struke. Promjene u muzejskoj praksi ¢e opisati 1
nagovijestiti upravo semioti¢ki model Z. Vuji¢ kojem je cilj objasnjenje &ina stvaranja i izgradnje
muzejskog fonda. Vuji¢ predlaze semioticki model znaka muzejskog predmeta u trenutku
sabiranja, oslanjaju¢i se na Maroevicev semioticki model muzejskog predmeta kao znaka i
interpretiraju¢i ga s novim pogledom na suvremena promisljanja semiotike muzejskih funkcija.
Temelj modela zapravo Cini Peirceova trijada kojoj Vuji¢ dodaje Cetvrti element —interpretatora,
odnosno kustosa.

Uz interpretatora, model se sastoji od materijalne pojavnosti predmeta, realnosti iz koje je
predmet izdvojen te muzealnosti kao obiljezja muzejskog predmeta da nosi potencijal razlicitih
znacenja. “Postupak muzejskog sabiranja u sebi ukljucuje komuniciranje kustosa s potencijalnim
muzejskim predmetom, oznacavanje muzealnos¢u i pridruzivanje odredenih vrijednosti te

napokon uvrstavanje u muzejski zbirni fond” (Vuji¢ 1999, 203-204)

Objasnjenje Cina sabiranja koje pruza model uvelike se razlikuje od muzejskog languea
kao tezaurusa. Naime, za S. Pearce znacenje predmeta proizlazi iz njihova odnosa sa skupinama
drugih predmeta, $to najbolje potvrduje njezina izjava da “kao $to reCenica treba sve svoje rijeci,
sobi su potrebni svi njezini predmeti kako bi se stvorilo znacenje 1 nastavio zivot” (Pearce 1995,
14) ¢ime odraZzava de Saussurevu staticnu strukturu znakovnog sustava.

Dok je muzejski langue struktura koja daje predmetima njihova znacenja s obzirom na
znanstveno utemeljeni taksonomski sustav, model koji predlaze Vuji¢, imajuéi na umu Peirceov
dinamicki proces interpretacije, ¢ini odmak od stroge znanstvene, materijalno usmjerene
klasifikacije 1 unosi Siri spektar vrijednosti koje suvremena sabiracka praksa u muzeju danas sve
viSe uvazava, a Sto medusobno priblizava funkcije sabiranja i komuniciranja. To je posebno
evidentno u dva elementa koje Vuji¢ predlaze u modelu — u pojmu muzealnosti koji nije
izjednaCen sa znacenjem nego s potencijalom za razli¢ita znaCenja, te pojmu interpretatora kao

osobe koja odreduje kriterij sabiranja.
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Muzealnost kao moguénost ostavlja prostor dodatnim znacenjima muzejskog predmetima
1 prije nego Sto postane element muzejske komunikacije. Njemu se mogu pridati znacenja tijekom
istrazivanja, ili u procesu njegova zivota u muzejskom ambijentu. Interpretator je, pak, kustos
koji, voden znanstvenom disciplinom, ali svjestan mogucih vrijednosti materijalne kulture ¢ini
odabir. Vrijednosti materijalne kulture ovim modelom se proSiruju na slican nac¢in na koji ih je
definirao Baudrillard (1974) — od uporabnih i trzi$nih, do vrijednosti predmeta kao znakova i
simbola. Odjevni predmet ¢e se stoga moc¢i promatrati kao vrijednost materijala, predstavnik
modnog stila, poveznica s poznatom osobom koja ga je posjedovala i nosila u odnosu na dogadaj
u kojem je sudjelovao, bilo da je od vaznosti za nacionalnu povijesti ili se njime zeli prenijeti
prica malog Covjeka. Upravo ¢e takve vrijednosti biti proSirenje ili cak zamjena prijasnjih
dominantnih vrijednosti koje se danas cesto kritiziraju kao elitisticke zbog tipi¢nih muzejskih
oznaka kao §to su najstarije, najvrjednije, jedino saduvano, autenti¢no, originalno®. Medutim,
unato¢ velikom broju znacenja, u €inu sabiranja bit ¢e realizirano ono koje ¢e oznaciti predmet
kao muzejski i1 transponirati ga u muzejski fond. Drugim rijeima, uvodenjem interpretatora
zaustavlja se dinamicki proces semioze u originalnom kontekstu predmeta, a zapocCinje u
muzejskom kontekstu. Cin sabiranja je ono §to muzej odreduje kao kontekst, ili svijet, drukéiji od
stvarnog 1 gdje znaCenja materijale kulture nastaju po specificnom muzejskom principu,
razli¢itom od konteksta naseg svakodnevnog zivota u i s materijalnom kulturom.

E. Taborsky ¢e do koncepta posebnog, muzejskog svijeta do¢i ne putem sabiranja nego
promatranjem interakcije muzejskih posjetitelja s muzejskim predmetima takoder primjenjujuci
Peirceove semioti¢ke teorije na razlicite stupnjeve stvarnosti koje nastaju u muzeju: materijalna
stvarnost (objekt), skupna stvarnost (znak) i pojedinacna stvarnost (interpretant). Materijalna
stvarnost se sastoji od stvarnih fizi¢kih predmeta ali i od ¢inova, djelovanja no ona se ne percipira
direktno nego posredstvom drustvenog okvira kao sustav znakova kojima se stvara znacenje.
Drustveni konsenzus ¢ini skupnu stvarnost — ono znacenje koje razumije odredena skupina ljudi
koji ¢ine specificnu zajednicu ili drustvo. Skupna stvarnost nadalje pruza okvir za specificno
videnje svijeta svojih pripadnika, odnosno pojedinacnu stvarnost. Dok je za zajednicu nuzno da

dijeli relativno stabilna znacenja, za pojedinacne interpretacije vazne su verzije tog stabilnog

2 Prema informacijskoj paradigmi materijalnost predmeta je tek ono §to sadrzi informacije. Mnogi muzeji ¢e danas
nevoljko sabirati predmete o kojima imaju malo informacija, posebno onih o porijeklu i povijesti predmeta (Fahy
1995).
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znaCenja. To znaci da “pojedinac mozZe interpretirati, no ne i potpuno promijeniti osnovni
konsenzus znacenja znaka” (Taborsky 1989, 57). Taborsky ovim ukazuje na nain na koji
pojedinci stvaraju znacenje o materijalnoj kulturi na razini osobnog i drustvenog, Sto je
semioticki ekvivalent hermeneutickom pristupu u komunikacijskom modelu koji predlaze
Hooper Greenhill. Stvaranje znacenja se dogada u specificnom trenutku interakcije posjetitelja s
predmetima, a analogijom s Peirceova tri formata znaka (qualisign, sinsign 1 legisign) pitanje
znaenja predmeta implicitno ¢e dovesti do nacina izlaganja predmeta. Uzimajuéi za primjer
izlaganje etnografskih artefakata koji pripadaju stranoj kulturi Taborsky smatra nuznim
posjetitelju omoguciti informacije o predmetima koje ¢e ga pozicionirati u druStveni kontekst
predmeta. Naime, prepusSten isklju¢ivo dozivljajnom formatu znacenja (qualisign), odnosno
materijalnosti predmeta, posjetitelj ¢e imati na raspolaganju samo svoj vlastiti drustveni okvir
(legisign) kao znacenjski format putem kojeg Ce interpretirati ono $to je na izlozbi prezentirano, a
Sto moze imati posljedice u obliku stvaranja predrasuda i neto¢nih informacija.

Taborsky ne ulazi u obrazloZenja niti predlaze naCine izlaganja kojima bi se mogao sprijeciti
protok neto¢nih informacija izmedu predmeta i posjetitelja, no njezino semioticko promisljanje o
nacinu dozivljaja predmeta i stvaranja informacija koje nisu vezane isklju¢ivo uz predmet, iako
tek sa suptilnim implikacijama na izlozbu kao tekst, bit ¢e dublje analizirani u radovima autora
koji su uvidjeli potrebu prepoznavanja vrijednosti artefakata kako u kontekstu izlozbe na kojoj su
prezentirani, tako i1 u kontekstu cijele muzejske institucije.

Predmeti se na izlozbi ne nalaze u izolaciji prenoseci sami po sebi znacenja promatracu,
ve¢ su podlozni konstrukciji viSestrukih znacenja ovisno o kontekstu s drugim predmetima,
dizajnu i1 cjelokupnom ambijentu (Hodge i D'Souza 1979, Jordanova 1989, Smith 1989,
Silverstone, Kaplan 1995). Osim toga, predmeti su zajedno prezentirani ne samo zbog svojih
fizickih karakteristika nego zbog price koja se putem njih Zeli ispri¢ati. “Inkorporirani u izloZzbu
oni postaju ne samo umjetni¢ka djela ili dokazi pojedine kulture ili drustva, ve¢ elementi koji
doprinose stvaranju diskursa $to je po sebi jedan element u puno kompleksnijoj mrezi znacenja”

(Vergo 1989, 46).
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2.2.3. Muzejski parole - komuniciranje verzija stvarnosti

Sveobuhvatnu semioticku analizu muzejskog parolea, odnosno izlozbe dala je Maria de
Lourdes Perreiras Horta u svojoj disertaciji o muzejskoj semiotici (Horta 1992). Na studiji
sluc¢aja — izlozbi “Budizam: umjetnost i vjera“, postavljenoj u Britanskom muzeju u Londonu
1985./1986. god., razvija model semioti¢kog Citanje izlozbe kao jezi¢ne strukture. Hortin rad
vrlo je kompleksan semioticki pothvat te pruza dobar primjer kritike funkcioniranja izlozbenog
mehanizma koja djeluje kao reprezentacijski okvir u kojemu posjetitelji dozivljavaju materijalnu i
simboli¢nu stvarnost u diskurzivnom obliku. Oni se ukljucuju u proces stvaranja znacenja na
izlozbi na kojoj je materijal vanjskog svijeta oblikovan u pri¢e prema muzejskim strukturalnim
pravilima stvaranja znacenja i poruka. Horta od Eca preuzima pragmaticku dimenziju znaka,
dakle uvodi 1 ¢ovjeka kao vaznog Cimbenika komunikacijskog ¢ina u muzeju. Svoju teoriju
muzejskih kodova i teoriju produkcije muzejskih znakova temelji na dvije osnovne kategorije —
procesu stvaranja znacenja i procesu komunikacije u muzejskom kontekstu. lako ¢e preuzeti
Piercovu znakovnu trijadu i podjelu na simbolicke, indeksne i ikonicke znakove kako bi pojasnila
vrste znakova koji nastaju u muzeju, u analizi same izlozbe ¢e koristiti prvenstveno semioticke
principe preuzete iz lingvistike. Tvrdit ¢e da se muzejska reenica moze analizirati na nacin koji
je analogan recenici u prirodnom jeziku, no na razli¢itim razinama — materijalnoj, morfoloskoj,
gramatickoj, semantickoj i kontekstualnoj. “Svaka od tih razina imat ce svoje jedinice i
medusobne odnose koji se mogu opisati pojedinacno, ali niti jedna razina ne moze sama po sebi
proizvesti znacenje. Svaka jedinica odredene razine dobiva znacenje samo kada je integrirana u
visu razinu” (Horta 1992,161). Takoder ¢e provesti istrazivanje muzejskih posjetitelja kako bi
vidjela koliko i kako shvacéaju poruku u muzejskom kontekstu, na koliko razli¢itih nacina i kako
se te primljene poruke podudaraju ili razlikuju od one koje su namijenjene za primanje od strane
kustosa.

Muzejski parole kao €in stvaranja muzejskog diskursa Horta analizira pomocu retori¢kih
elementa koje predlaze Barthes (1975) i pojmove znacenja i interpretacije Todorova (1966). Od
Barthesa ¢e preuzet inventio (faza pronalaska ideja i argumenta), dispositio (rasporedivanje,
izgradnja govora) i elocutio (stil, izbor rijeci 1 sintakticki poredak) kao stupnjeve analize 1 kao
korake u proizvodnji diskursa. Na izlozbi ¢e analogno tome prvo segmentirati test u znacenjske

jedinice kako bi promatrala njihovu funkciju u mrezi tema, zatim vidjeti kako se kodovi poruke
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odnose u paradigmatskim 1 sintagmatskim odnosima, te ¢e kao zadnji korak otkriti strukturalnu
matricu te pozadinsko djelovanje izlozbene poruke. Pozadinska poruka je zapravo znacenje
poruke, za razliku od njezina sadrzaja, sto je odnos koji kod Todorova postoji izmedu diskursa i
povijesti. Hortin cilj je stoga odrediti vrstu diskursa izloZbe 1 njezino shvacanje kod posjetitelja.
Ono $§to je zanimljivo za semiotiku izlozbe je nacin na koji definira kodove poruke uzimajuci u
obzir viSestruka znacenja koja pruza muzejski kontekst. Tako ¢e ikonicki kdd biti kdd muzejskih
predmeta, lingvisticki kod teksta legendi, a kod dizajna kdd svih drugih elemenata na izlozbi koji
se ticu prostora, osvjetljenja, muzejskog namjestaja i sl.

Horta ¢e konstatirati, kao 1 mnogi autori koji su analizirali stvaranje znacenja na izlozbi, da je
jezi¢ni kdd dominantan u smislu da se putem njega izrazavaju reference 1 vrijednosti koje se
odraZavaju na predmete upravljaju¢i njihovim izborom i rasporedom.

U odnosu na izlozbu koju analizira takoder ¢e zakljuciti da predmeti nisu odigrali funkcionalnu
znacenjsku ulogu u kustoskom diskursu jer su predstavljali predmete znacenja, a ne nositelje
znacenja. Predmeti su sluzili kustosima kao elementi taksonomije, te su u toj ulozi bili nemo¢ni
prenijeti jasnu poruku posjetiteljima, $to ih je ucinilo sudionicima u stvaranju mita. Uz to, kod
dizajna 1 lingvisticki kod odrazavaju taksonomizaciju predmeta muzejskim i akademskim
jezi¢nim izrazima u tekstovima (tradicija Stuko slikarstva, budisticki barok, zbirke nepoznate
provenijencije 1 sl.) §to pridonosi 1 svjedoCi o “mitskom jeziku institucionalnih kodova” (Horta
1992, 272).

Kritiku izloZbene prakse kao diskurzivnog ¢ina muzeja kojim se iznosi eurocentrican kulturno-
politicki svjetonazor ilustrirat ¢e i Henrietta Lidchi na primjeru etnografske izlozbe o Novoj
Gvineji, koristeci se takoder Barthesovim konceptom mita (Lidchi 1997). Medutim, njezina ¢e se
analiza tehnologije izlaganja i institucionalnog diskursa u potpunosti temeljiti na Barthesovim
pojmovima denotacije i konotacije i drugostupanjskog semioloskog sustava.

Barthes je promatrao kako postoje dvije vrste jedinica znacenja koje se realiziraju
(kodiraju) oznaciteljima. Doslovno znacenje koje se prikljucuje oznacitelju je denotacija,
odnosno opis koji se Cesto moze naci u enciklopedijskim definicijama. Drugi tip oznacenog
odnosi se na Sire asocijativno ili simboli¢ko znacenje koje se moze pripisati oznacitelju, odnosno
konotacija (Barthes 1972).

Konotacijsko znacenje oznacava kao ideolosko, odnosno kao polaziSte za izgradnju mita. Mit je

stoga drugi stupanj u sustavu oznacavanja koji Barthes objasnjava rijeima: “MozZemo vidjeti da u
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mitu postoje dva semioloSka sustava, od kojih je jedan stupnjevan u odnosu na drugoga: jezicni
sustav, jezik ... koji nazivam jezicni objekt jer je jezik kojim se mit sluzi da bi sagradio svoj
viastiti sustav; te sam mit koji ¢u nazvati metajezik zbog toga Sto je drugi jezik koji sluzi za govor
o prvom jeziku” (Barthes 1972, 114). Ono $to je mit na izlozbi jest sam nacin postavljanja
(forma) kojom se prenosi poruka (sadrzaj) i1 kao takav sluzi za oznacavanje, odnosno ¢ini znak
drugog stupnja. Dualnost predmetnog i prostornog konteksta izlozbe ¢e svojom simbolickom
snagom da konstruira odredeno znacenje imati svu mo¢ mitskog jezika. Na izlozbi ¢e se tako
mo¢i odrediti naini izlaganja koji ¢e Lidchi okarakterizirati kao manje ili viSe ocigledne
konotacije prirodnosti izlagacke tehnologije u odnosu na stvarni svijet. Primjerice, predmet
izoliran u vitrini bit ¢e manje prirodan od predmeta unutar rekonstruirane scene iz zivota koja
prikazuje uporabu predmeta iz neke, naravno (re)konstruirane, Zivotne situacije. Sama izloZba ¢e
stoga, kao artefakt po sebi, kao nesto konstruirano od predmeta izdvojenih iz realnog konteksta,
upravo putem konotiranih znacenja opriroditi svoju artificijalnost na simbolicki naéin. Njezina
mitoloSka razina ¢e se realizirati odrazavanjem odredenih predodzbi za koje se zaboravlja da su
stvorene iz nekog povijesnog trenutka, specifi¢ne kulturne ili drustvene pozicije, i fiksirat ¢e
njihovo znacenje na izlozbi koja ¢e takve poruke komunicirati posjetiteljima.

Lidchi takoder naglasava upotrebu tekstova u legendama koji usmjeravaju Citatelja prema
preferiranom znaCenju - “navigiraju ga po usmjerenoj ruti kroz potencijalno kompleksan i
nepoznat teren” (Lidchi 1997, 168). Ovo preferirano citanje ukljuCuje dvostruki proces:
dekodiranje - otkrivanje odredenih znacenja, ali isto tako i1 kodiranje - odabiranje 1 kreativnost
koja omogucéava odredenim znacenjima da se pojave na povrSini. Popratni tekst ¢e kodirati
predmet prema nekom od znacenja, vodeci interpretaciju i ograni¢avaju¢i znacenja. Pomo¢i ¢e u
shvacanju prirode, povijesti 1 kulturnih specifi¢nosti etnografskih predmeta. Pri tome ce
omoguciti privlaéno i uvjerljivo Citanje — ubrzat ¢e 1 ojacati znacenje. Predmetima kao
trodimenzionalnim dokazima potvrdit ¢e se sadrzaj i znacenje teksta.

Ovakva simboli¢ka mo¢ izlozbe u simbiozi je s institucijskom mo¢i muzeja, buduci da ¢e izlozba
biti realizacija muzejskog diskursa, koji se u velikom broju slucajeva kritizira zbog mitologizacije
1 ideologizacije kulturnih narativa.

S ciljem kritike muzejskog diskursa, muzeoloski teorijski pristupi koji pripadaju Novoj
muzeologiji uvelike se oslanjaju na kulturalne studije i primjenjuju istrazivacke alate teorije

knjizevnosti, poput retorike i naratologije (Bal 1996).
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Kritika muzeja i njegovog ideoloSkog aparata je na temelju diskurzivnih interpretacija
materijalne kulture unutar institucijskog okvira dovela do propitivanja modernistickih misljenja o
univerzalnim vrijednostima i istinama koje su se temeljile na neutralnom komunikacijskom
prostoru muzeja. Teza o sigurnom i autoritativnom ambijentu u kojemu se predmeti “Ciste” od
znacenja koja su nakupili kao dio svojeg povijesnog identiteta u izvan-muzejskom svijetu, sruSen
je otkrivanjem “unutar muzeja mnogostrukih izlagackih teritorija kojima se samo nastavlja
kompleksnost epistemoloskih ¢itanja predmeta” (Saumarez Smith 1989, 12).

Jordanova (1989) ¢e tako re¢i da muzejom vladaju visestruke taksonomije, od kojih je najSira
kategorija vrste muzeja Sto se definira prema njihovoj gradi (prirodoslovlje, umjetnost,
fotografija), osobama kojima su posveceni (muzeji pisaca, umjetnika), geografskom podrucju
koje pokrivaju gradom itd. Sabiranje grade i odabir grade za izlaganje takoder je ve¢ sam po sebi
represivan ¢in limitiranja velikog znacenjskog potencijala koji svijet fizickih predmeta moze
pruziti. Druga kategorija je vezana za taksonomije znanstvene discipline koja proucava gradu i
prema svojim principima ju klasificira, a tre¢a kategorija je razina samih predmeta koji znacenje
dobivaju unutar muzejskog koda koji ih obiljezava kao autenti¢ne, originalne, vrijedne, vazne i sl.
Svaka od ovih taksonomija utjece na nacin na koji posjetitelji percipiraju predmete.

Time se, naime dolazi i do pitanja subjektivnosti izlozbenog prostora 1 do propitivanja tvrdnje da
su sve interpretacije muzejskog materijala ovisne o muzeju kao instituciji koja odrazava 1 pridaje
znacenja muzejskim predmetima djelujuéi unutar Sireg druStvenog konteksta. Time se takoder
dolazi i do pitanja autoriteta kustosa Cije su verzije proslosti, znanosti, kulture, samo jedna od
moguéih verzija interpretacije znadenja. Cinjenica da postoje visestruka i vrlo &esto
suprotstavljena misljenja, gledista i stavovi potakla je na reakciju iz koje se oblikovala paradigma
stvaranja znacenja (Merriman 2000, Silverman 2004).

Svijest o razli¢itim nacdinima iS¢itavanja i1 shvacanja poruka komplementarni su
semiotickoj analizi izlozbe 1 muzeja J. Davallona (1999) iako se on viSe u svojoj teoriji bavi
odredenjem fenomena izlozbe prije nego kritikom njezinih poruka. Davallon je takoder sklon
izlozbu gledati iz lingvisti¢ko-semioticke perspektive, no sa poststrukturalisti¢ke pozicije. To
njegov rad ¢ini viSe usmjerenim na promatranje i, u konacnici, na definiranje izlozbe imaju¢i na

umu visestruke nacine stvaranja znacenja kod muzejskih posjetitelja.
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Za razliku od muzejskih predmeta koji za njega predstavljaju prave semioticke objekte jer su
sabrani Zda bi nesto znatili, izlozba je slabi semioti¢ki objekt jer ne zna¢i nego pokazuje, vodi i
ukazuje. Ova tvrdnja ima nekoliko vaznih implikacija po nacin shvacanja izlozbe u usporedbi s
prethodno navedenim razmatranjima. Prvo, Davallon time naglasak stavlja na prostor vise nego
na muzejski predmet. Izlozba je prije svega skupina heterogenih elemenata koji pripadaju
razli¢itim kodovima — jezi¢nom, slikovnom, glazbenom, a svi se oni nalaze u prostoru. Za razliku
od viSestrukih kodova koji postoje u ilustriranim c¢asopisima i1 koji su homogenizirani
tehnologijom - medijem tiska, na izlozbi svaki kod moze biti izrazen putem razli¢itog medija*.
Tisak ¢e stoga biti snazno semiotiziran jer ¢e tvoriti guste znacenjske skupove (Davallon 1999).
Muzejska izlozba ¢e biti vise medij u situacijskom smislu, kao svojevrsna izvedba u prostoru.
Prostorni raspored disparatnih elemenata na izlozbi sluzit ¢e kao baza stvaranja odnosa izmedu
posjetitelja 1 onoga §to je u prostoru izloZzeno te ga navodi da stvara znacenje samostalnim
kretanjem i odabiranje elemenata u prostoru. Upravo iz tog razloga Davallon ne smatra izloZzbu
tehnologijom teksta, ve¢ ne¢im §to omogucuje da se tekst stvori. Izlozba nije jezicni objekt, nego
mjesto gdje se proizvodi jezik, a proizvode ga s jedne strane muzej, odnosno kustos, a s druge
muzejski posjetitelji. Od izlozbe se slijedom toga ne moze o€ekivati da ¢e imati jedno znacenje
nego da “anticipira suradnju posjetitelja u proizvodnji znacenja”. Predmeti postavljeni u prostor,
odnosno njihov prostorni raspored pridonose proizvodnji teksta (ili opcenito jezika) i modifikaciji
odnosa koji posjetitelji mogu imati sa svijetom kojemu predmeti pripadaju (Davallon 2003).
Davallonu stoga izlozba nije tekst buduci da kao cjelina ne znaci nego pokazuje. Tekst,
odnosno jezi¢na produkcija realizira se rasporedom predmeta u prostoru od strane kustosa, ali 1
od strane posjetitelja koji producira svoj jezik samostalnim istrazivanjem i interakcijom s
elementima postavljenim u prostor. Drugim rije€ima, raspored materijala u prostoru, Sto je
prvenstveno aktivnost kustosa, te kretanje po artikuliranom prostoru kao aktivnost posjetitelja,
kljuéni su elementi za tekstualno, semioticko funkcioniranje izlozbe na kojoj se proizvodi
dvostruki svijet jezika, medusobno prepletenih i meduovisnih — jezi¢ni, odnosno znac¢enjski svijet
kustosa 1 svijet posjetitelja. Uvlacenje posjetitelja u svijet koji se realizira putem svijeta

sintetskog prostora (fizicki svijet muzejske izlozbe koji je sinteza razliCitih materijala, ali i

> Sabiranjem se predmeti pretvaraju u muzejske znakove, usp. Vuji¢ (1999)
** Ovim se Davallon priblizava teoriji multimodalnosti prema kojoj ¢e se razlikovati medij i modus — medij ¢e
oznacavati primjerice lingvisticke znakove, a modus nacin njihove realizacije u jezicnom ili pisanom obliku, zanru.
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sintetican u smislu artificijelan) te svijeta muzejskih predmeta (stvarnog svijeta na koji se
referiraju) od muzeja Cini prostor djelovanja razli¢itih druStvenih aktera.

Istrazivanje drustvenog ucinka izlozbe predstavlja puno Siri pristup od tekstualnog,

budué¢i da analiza simbolickog djelovanja izlozbe zahtijeva adresiranje ne samo izlozbe kao
takve, nego 1 izlozbe kao prostorne i druStvene situacije — “drustvenog vremena i prostora u koji
se upisuje; druStvenih grupa kojima publika pripada; praksi koje ju Cine drustvenom
organizacijom, te sustava vrijednosti i stavova koji ju podupiru” (Davallon 1999, 161)
Izlozbe ¢e, stoga, biti komunikacijski entiteti koji ¢e se realizirati u ¢inu interpretacije, $to su dva
procesa koji pretpostavljaju onoga koji govori i onoga koji interpretira. Kao takve nuzno ¢e
ukljucivati 1 muzejske djelatnike 1 muzejske posjetitelje i to kao pripadnike drustvenog konteksta
u kojem i jedni i drugi djeluju.

Davallonova je teorija po svojim semioti¢ko-pragmati¢nim (recepcije teksta) i druStveno-
simbolickim (isprepletenost jezicnog i druStvenog aspekta) obiljezjima bliska drustveno-
semiotickoj teoriji multimodalne komunikacije (Kress 2009) koja ¢e na sljede¢im stranicama rada
biti objasnjena i primijenjena na analizu muzejskih izlozbi. Proizvodnja kompleksnih znakova na
izlozbi kao multimodalnom ambijentu ukazuje na proces stvaranja znacenja koji u obzir uzima
puno veéi raspon elemenata - od samih muzejskih predmeta, preko prostora, rasvjete, muzejskog
namjesStaja, vizualnih interpretacijskih pomagala, tekstova, audio i video snimki, interaktivnih
predmeta, verbalnih interpretacija muzejskog osoblja, njihovog neverbalno ponasSanja i1 dr.
Vaznost koju teorija multimodalnosti daje u stvaranju znacenja materijalnoj pojavnosti svih vrsta,
od zvuka, predmeta do geste, predstavljat ¢e protutezu diskurzivnim i semiotickim analizama

temeljenim na reprezentaciji 1 primatu jezika.

78



3. DRUSTVENO-SEMIOTICKA TEORIJA MULTIMODALNE
KOMUNIKACIJE

U protekla Cetiri desetljeca prevladava snaZan osje¢aj ekonomske, politicke i drustvene
nestabilnosti koja se odrazava i na produkciju znacenja i to na nekoliko razina. Prva se ti¢e vrste
medijske reprezentacije sadrzaja kod koje se dogodio pomak s govora i pisma na sliku. Blisko
tome je 1 pitanje nacina distribucije znacenja, odnosno vrste medijske tehnologije koji utje¢u na
nacin njegova koriStenja pa se danas uz (ili cak umjesto) tiskane knjige Citaju 1 listaju digitalni
ekrani. Digitalna revolucija donijela je sa sobom niz posljedica koje obiljeZavaju suvremeni
medijski okolis, a koje za razliku od najveceg dijela proslog stolje¢a omogucuju vecu dostupnost
informacija, djelovanje na globalnoj razini, razli¢ite moguénosti participacije, mobilnost,
korisnicki stvorene sadrzaje, konvergenciju proizvodnje sadrzaja i njihove komunikacije
(primjerice drusStvene mreze) i sl. U okruZenju prepunom razlicitih glasova koji dolaze s vise
strana i koji se ne prestaju izmjenjivati velikom brzinom, komunikacija dobiva vrlo pragmati¢ni
karakter, te ju je po misljenju Kressa nuzno takvom i promatrati — kao “praksu reprezentacije u
visestrukim modusima od kojih je svaki odabran zbog svojih komunikacijskih potencijala, a
sukladno retorickim ciljevima [govornika]” (Kress 2009, 21).

Visestruki modusi su vazni elementi konstantno promjenjivih komunikacijskih obiljezja, ali i
drustvenih odnosa koje odrazavaju. Monolitni znaCenjski sustav je prije uspijevao osigurati
drustvenu stabilnost koju Kress veze uz podrzavanje jezi¢nih konvencija, odnosno kddova koji su
upravljali odredenim komunikacijskim sustavima te su zahtijevali poznavanje kdda kako bi se iz
sustava moglo izvuci znacenje. U takvim stabilnim odnosima kultura je dobivala status moci 1
autoriteta. Medutim, dana$nji kompleksni modusi, sastavljeni od pisanog i govorenog jezika,
stvarnih 1 imaginarnih te realisti¢nih 1 apstraktnih vizualnih elemenata, akceleriraju broj 1 vrstu
poruka 1 rahle nekada prili€no fiksne druStvene strukture. Oni takoder dovode do stvaranja
drustvenih skupina koje prisvajaju ne samo nacin njihove produkcije nego putem njihove
neprestane komunikacije (izmjene znacenja) pospjeSuju nastanak potpuno novih identiteta,
reproduciranje 1 nadogradivanje starih ili, pak, stvaranje hibridnih. Razgranat potencijal razli¢itih
znacenja moZze se objasniti jednim od najvaznijih utjecaja na suvremene komunikacijske prakse, a

to je globalizacija koja je u medusobnoj vezi s masovnom rasirenosti i dostupnosti informacija u
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razli¢itim oblicima koji omoguc¢uju da obiljezja jednog mjesta budu prisutna 1 aktivna na drugom
mjestu. Danas se, primjerice, gotovo u cijelom zapadnom svijetu pojavljuje hibridna tvorevina
mladih repera bijelaca, koji svoju kreativnu ili Zivotnu filozofiju preuzimaju iz medijskih slika
crnackih americkih Cetvrti i egzistencijalnih problema s kojima se suo¢avaju crnci u Americi.
Nacinom odijevanja i gestama preuzimaju stil kako bi proizveli znaCenje ugrozene drustvene
pozicije, potplacenosti, drzavne nebrige, uniStenog djetinjstva 1 sl. Govore¢i o kulturi kao
komunikaciji Carey (1989) ¢e naglaSavati upravo komunikacijske procese kao niz praksi i
ljudsko djelovanje kojim se stvarnost oblikuje, ali istovremeno i neprestano odrzava i/ili

transformira.

Lokalni su oblici tradicije vrlo ¢esto u konkurentnom odnosu s utjecajima izvana koji
naj¢eS¢e dolaze putem masovnih medija kao glavnih Siritelja globalnih kulturno-drustvenih
obrazaca. Odnos u kojem se su-postavljaju dva kulturna obrasca situacija moze dovesti do
transformacije karakteristika obiju strana ili do prevage jedne ili druge.

Multimodalna komunikacija pokuSava pruziti nacin na koji je druStvene odnose moguce
promatrati koriStenjem razlic¢itih nacina stvaranja znacenja kao pregovaranje i odmjeravanje.
Drustveno-semioticka teorija usvaja pozitivan stav da se komunikacijom kao aktivhom praksom
stvaranja viSestrukih znacenja moze doc¢i do zajednickog jezika, do otkrivanja novih, kreativnih
nacina “komunikacijske” borbe za priznanje, dobivanje glasa ... Za razliku od autoriteta i
jednoznacnosti pozitivizma i transmisijske komunikacije te kriticke lingvisti¢ke struje kulturalnih
studija, druStveno — semioticka multimodalna komunikacija nudi moguénosti visestruke akcije i

reakcije (Hodge 1 Kress 1988, Kress 1 van Leeuwen 1996, van Leeuwen 2004, Kress 2009)

3.1. Novi semioticki pravac

Drustvena semiotika pociva na komunikaciji kao stvaranju znacenja u procesu razmjene
izmedu posiljatelja 1 primatelja poruke. Ona je relativno novi pravac unutar Sireg polja semioticke
teorije, a njezine opce principe sazeto objaSnjava jedan od glavnih teoreticara Theo van Leeuwen:
“Drustvena semiotika nije 'Cista' teorija niti samostalno polje istrazivanja. Ona postaje

samostalna samo kada se primjeni na specificne situacije i specificne probleme i uvijek je
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neophodno njezino uranjanje ne samo u semioticke koncepte i metode vec¢ i u druga istrazivacka
polja” (2005, 1). Prvi dio naziva sam po sebi sugerira obrac¢anje paznje na teorije drustva, ali isto
tako se mogu u obzir uzeti fenomeni koji primarno pripadaju dizajnu ili aspektima institucijskog
upravljanja i sl. Van Leeuwen takoder smatra druStvenu semiotiku radije vrstom istrazivanja nego
teorijom buduci da pruza koncepte koji viSe doprinose postavljanju pitanja nego li pruzanju
odgovora (van Leeuwen 2005).

Robert Hodge, jedan od zacetnika pravca, daje osnovne karakteristike druStvene
semiotike”. Druitvena znacenja proucavaju se uz pomoé semioti¢kih principa u videstrukim
kddovima u kojima se manifestiraju kompleksni uzorci sli¢nosti i razlika. Prilikom neposredne ili
medijima posredovane komunikacije znacenja koja se proizvode u jednom kddu moguce ju je
izraziti 1 u drugom, te je stoga potrebno promatrati ih u medusobnom odnosu, a ne pratiti ih u
isklju¢ivo jednom kodu. Stoga se semioticko proucavanje temelji na dijalektickim odnosima
tekstualnih cjelina ostvarenih razli¢itim kodovima i diskursa kao drustvenog procesa u kojemu se
nalaze tekstovi, odnosno, odnosu izmedu semioze kao procesa proizvodnje, recepcije i cirkulacije
znacenja u svim oblicima 1 mimezisa kao odredene verzije realnosti u ulozi moguceg referenta.
Odnos prema stvarnosti je konstitutivan element buduci da predstavljanje ili negiranje stvarnosti
u semiotickom ¢inu odreduje njihov drustveni ucinak.

Kako je drustvena semiotika temeljena na dosadasnjim semiotickim istraZzivanjima i
pristupima, tako je odnos moc¢i i solidarnosti uklju¢en u promatranje komunikacijskih dogadaja
kao kljuénih elemenata drustvenih struktura. Ideologija je jedan od srediSnjih pojmova
semioti¢ke analize i1 nije pod utjecajem kritiCkog smjera kulturalnih studija prema kojima je
komunikacija velikim dijelom politicka 1 ekonomska hegemonija, nego je kompleks odnosa
izmedu svih drustvenih skupina. Pri tome je Cin transformacije koji se dogada tijekom drustvene
semioze vazan za analizu dijakronijske dimenzije semiotickog €ina.

Najvazniji dio interdisciplinarnog sklopa drustvene semiotike i dalje ¢ine osnovni
semioticki koncepti na koje se oslanja, koje preuzima i neke od njih iznova formulira. U crpljenju
koncepata iz ve¢ uspostavljenog teorijskog semiotiCkog polja, nisu izostavljene ni de

Saussureove ideje, iako ¢e vecina njegovih tvrdnji bliskih drustvenoj semiotici zapravo do¢i od

** Semiotics Encyclopedia Online
http://projects.chass.utoronto.ca/semiotics/dse/S/social_semiotics.html# (12.03.2014.)
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lingvista koji su 1 sami nadogradili osnovne teze oca semiologije, §to njegov rad zapravo Cini
neprocjenjivim u kontekstu razvitka semiotike kao znanstvene discipline.

U preformulaciji osnovnih de Saussureovih teza moguce je do¢i do temeljnih principa
drustvene semiotike. To su materijalna priroda znaka 1 razli¢iti semioti¢ki sustavi umjesto
jezi¢nog; drusStvo, kultura i politika kao sastavni dio semiotike umjesto semiotickog jezicnog
sustava kao apstraktne sheme; proucavanje parolea kao kontekstom uvjetovanog govornog ¢ina
umjesto analize apstraktnog sustava; dijakronijski pristup proucavanju stvaranja znacenja i
komunikacije umjesto sinkronijskog te motivirani znak umjesto arbitrarnog.

Put do stvaranja teorije nije znacio samo premetanje de Saussureovih koncepata nego i
oslanjanje na teze drugih autora koji su i sami kriticki promatrali i nadogradivali strukturalizam
ili su do novih spoznaja dolazili iz pravca nekih drugih disciplina, a ne samo lingvistike.

Valentin M. Volosinov (1973) je jedan od lingvista koji je naglaSavao govorni Cin,

odnosno razinu jezi¢ne produkcije kao vazan element semioticke analize. Parole se u okviru
Volosinovljeve drustvene nadogradnje de Saussurea moze shvatiti ne kao individualan jezi¢ni
¢in nego drustveni Cin koji se razlikuje od drugih ¢inova.
Rijeci su drustveno prisutne i njihovo znacenje se nikako ne moze definirati kao izolirano, ve¢
kao signal drustvenog dogadaja. Znak i znacenje mogu postojati jedino ako se realiziraju u
drustvenoj sferi i sve Sto se u drustvu dogada, sve njegove promjene i interakcije odjekuju u
samom znaku. Znak postaje tragom drustvenih promjena.

Uvjetovanost razlicitosti koju proizvodi mijena znafenja u odredenim razdobljima
zahtijeva, za razliku od sinkronijskog proucavanja fiksnog sustava, dijakronijski pristup jeziku
budu¢i da “sinkronijski sustav, objektivno gledajuci, ne odgovara niti jednom stvarnom trenutku
u povijesnom procesu postajanja”’ (1973,66). Povijesnost je odlika specifiénog vremena i mjesta
koje Volosinov smatra odlu¢uju¢im ne samo za jezicne govorne ¢inove nego i za ideologiju koju
veze uz jezik, po ¢emu je blizak francuskim poststrukturalistima. Za njega su stoga jezik i
ideologija promjenjive kategorije ovisne o situaciji. Posebnost i jedinstvenost govornog Cina,
njegova kreativnost, posljedica su njegovog druStvenog obiljezja i ugradenosti u druStvenu
situaciju. Govorni €in je uvijek specifi¢an danoj situaciji — mjestu i vremenu, predmetu razgovora
i specificnom odnosu izmedu sugovornika i dogadaja. Komunikacija sugovornika u odredenoj
situaciji pretpostavlja specificnost poruke s obzirom na ono $to se zeli komunicirati. Usmjerenost

rije¢i prema nekom specificnom sugovorniku, odnosno nuznost obra¢anja, obiljezava specifi¢an
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drustveni izriaj Sto VoloSinovljev parole razlikuje od onog de Saussureovog kod kojeg je
drusStvenost izraza dio veceg i zadanog jezi¢nog sustava.

Usmjeravanje onoga $to se namjerava re¢i odredenom sugovorniku je od velike vaznosti
za analizu komunikacije kao dvosmjernog (ili viSesmjernog) ¢ina proizvodnje znac¢enja buduci da
pretpostavlja zajednicki interpretacijski okvir (kod i kontekst).

Sama rije€ je, kako sam VoloSinov tvrdi, dvostrani ¢in — odredena i onim tko ju upucuje 1
onim kome je upucena. “Rijec je most prebacen od mene do drugoga. Ako jedan kraj mosta ovisi
o meni, tada drugi dio ovisi o0 mojem sugovorniku. Rijec se teritorijalno dijeli izmedu govornika i
njegovog sugovornika” (Volosinov 1973, 86).

Kao nuzno drusStvena aktivnost, komunikacija je takoder prozeta ideologijom, no ona je sastavni
dio promjenjivog skupa znacenja buduci da se jezik, kao nositelj ideologije, koristi i manifestira
na razli¢ite nacine kod razli¢itih drustvenih skupina. “Ideologiju kao takvu nije moguce objasniti
bilo kao nadljudske ili podljudske (neljudske?), animalisticke korijene. Njezino pravo mjesto
postojanja je u posebnim drustvenim materijalima znakova koje proizvodi covjek. Njezina
posebnost je upravo u tome Sto je locirana izmedu organiziranih pojedinaca.. znakovi se ne mogu
pojaviti izmedu bilo koja dva pripadnika vrste Homo sapiensa. Kljucno je da su ta dva pojedinca
drustveno organizirana, da cine skupinu (drustvenu jedinicu); jedino tada se mogu znakovni
mediji oblikovati izmedu njih” (VoloSinov 1972, 12).

, Promjenjiva aktivnost znaka u transformiraju¢oj druStvenoj domeni zajednicka je
karakteristika sociolingvistickih razmatranja VoloSinova 1 Charlesa S. Peirca i njegove
semioticke teorije. Peirceov model znaka, koji je spomenut u kontekstu muzejske semiotike, vrlo
Cesto se stavlja u opreku s de Saussureovim. U kontekstu drustvene semiotike, Peirceov model je
od izuzetne vaznosti zbog materijalnog aspekta stvarnosti koji je u njega ukljucen te zbog
koncepta kontinuirane semioze, koji ¢e u drustvenoj semiotici multimodalnosti tvoriti temelj za
meduovisnost materijalnog i konceptualnog, manifestiranog i impliciranog, te kulturnog i
drustvenog?®.

Peirceov model znaka ¢ine tri elementa: representamen (ono Cime se reprezentira,

oznacitelj), objekt (reprezentacija, oznaceno) i interpretant, odnosno znacenje (ili znacenja) koja

% Kod koncepta kulture rijec je o efektima, proizvodima i materijalnom ljudskom djelovanju, dok koncept drustva
podrazumijeva ¢in okupljanja u skupine koje su organizirane oko zajednickih ciljeva, vrijednosti i praksi, a
karakteriziraju ih razlike u stupnju mo¢i (Kress 2009). Jedno ovisi o drugom, posebice kada se kultura shvaca kao
zivot, a ne kao visoka umjetnicka produkcija.
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potencijalno postoje 1 mogu se ostvariti iz reprezentacijskog procesa. Po Peircevoj teoriji
interpretant znaka je drugi znak, odnosno onaj element koji odrzava kontinuitet znaka u stalnom
procesu semioze kao produkcije i reprodukcije znacenja. Peirce dijeli znakove u tri vrste s
obzirom na odnos izmedu znaka i onoga na $to se odnosi: ikonicki, indeksni i simboli¢ki znakovi.
Ikoni¢nost predstavlja pokusaj simuliranja osjetilnih obiljezja koja se percipiraju u stvarima.
Indeksnost je strategija za referiranje na postojanje lokacije predmeta u prostoru i vremenu, a
simbolizam je opisan kao rezultat povijesnih 1 druStvenih konvencija (Danesi 2004, 27).

Za razliku od dualnosti de Saussureovih znakova, Peirceova trijada takoder ukljucuje i sve
materijalne pojavnosti koje kontroliraju semiozu kao neprestan proces. “Odnos izmedu
oznacitelja i interpretanata kontroliran je oznacenim, materijalnom pojavnosti, a neogranicena
struja interpretanata kontrolira se onim Sto [Peirce] naziva “obicaji”, kulturno specificnih
pravila misljenja i zakljucivanja...” (Hodge i Kress 1988,20). Drugim rijeima, prema Peiercu
znacenje je odredeno materijalnom pojavom, a pojedina¢ni misaoni procesi op¢im drustvenim i
kulturnim okolnostima. Sli¢no tvrdi 1 Eco kada kaze da “tip reprezentamena [oznacitelja], kao
fizickog dijela znaka, koji se koristi za predocenje specificnog objekta [oznaceno] takoder
oblikuje znacenje” (Eco 1979, 48) . Prema tome, znaCenje proizlazi iz fizickih karakteristika
znaka Ciji se izraz ili materijalna pojavnost spaja u recipro¢nu vezu s odredenim sadrzajem.
Ovdje je mozda prigodno istaknuti da upravo materijalnost omogucuje semiozi instance
konkretizacije znaCenja, Sto je za poststrukturalisti¢ku teoriju Derride i Baudrillarda nemoguce.

Kontinuirani proces semioze takoder je suprotan reprezentacijskom sustavu lingvisticke
struje kulturalnih studija. Umjesto znakova koji stoje namjesto necega, upucuju¢i na ili
reprezentirajuci nesto, oni su medusobno povezani i u interakciji s drugim znakovima i drugim
znacenjima. Ukratko, oni su u stanju fluktuacije, meduovisnosti i medudjelovanja.

Blisko videnje Peirceu, s obzirom na odmicanje od iskljucivo jezi¢nog sustava
prema Sirem kulturnom, pokazuje i Michael Hallidayjeva tvrdnja da jezik, kao dio
drustvene semiotike, znaci interpretaciju u Sirem druStvenom kontekstu u kojem se sama kultura
interpretira u semiotickim pojmovima (Halliday i Hasan 1989, 1-51)

Rijeci i reCenice kao jezicni oznacitelji nemaju specifi¢no znacenje ve¢ znacenjski
potencijal te se, stoga, trebaju proucavati u drustvenom kontekstu. Hallidayjeva jezi¢na
funkcionalnost usko je vezana za koncept konteksta — situaciju u kojoj se jezik upotrebljava, a

koji preuzima od antropologa Bronislawa Malinowskog i primjenjuje ju na jezi¢ni medij.
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Malinowski je tijekom svojih antropoloskih istrazivanja medu autohtonim stanovnicima
otoka na juznom Pacifiku promatrao i njihov jezik te je shvatio kako slobodan prijevod ne
odrazava dovoljno njihovu kulturu, a doslovan prijevod nije razumljiv govornicima izvan lokalne
zajednice. Sam jezik lokalnog stanovnistva bio je vrlo pragmati¢an u smislu da ga je bilo tesko
razumjeti bez poznavanja onoga Sto se dogadalo tijekom razgovora. Malinowski je stoga uveo
opise s velikim brojem komentara koji su tekst smjestali u zivotni okoli§ govornika. U potrazi za
terminom kojim bi izrazio cjelovito okruzje koje ukljucuje i jezik i situaciju u kojemu se tekst
proizvodi dosao je do pojma situacijskog konteksta. Takoder uvodi i pojam kulturnog konteksta
budu¢i da komunikacija ne podrazumijeva samo znacenjske odnose vazne za neposredan
komunikacijski dogadaj nego 1 cijele kulturne povijesti sugovornika i onih praksi koje su vazne
za njihovu kulturu (Halliday 1 Hasan 1989). Situacijski se kontekst pokazao u najve¢oj myjeri
relevantan za jezik svakodnevnih aktivnosti, no Malinowski je zaklju¢io da ga je moguce
primijeniti i na pripovijedanje u vrijeme odmora budu¢i da je naracija ipak povezana sa
situacijom, iako ne s neposrednim uvjetima same okoline i1 trenutka. Primjerice, vrijeme zime 1
neplodnosti tla navela je naratora na pripovijedanje o dugim proslim razdobljima gladi.

Malinowski svoj koncept nije mogao jednostavno primijeniti na ne-oralne kulture i
dovesti na veci stupanj apstrakcije, $to je u€inio John Rupert Firth, lingvist koji je preuzeo
koncept situacijskog konteksta i nadogradio ga konceptom konteksta koji se mogao ukljuciti u
opcu lingvisitcku teoriju tvrdeéi da tipovi jezicnih funkcija ovise o tipu konteksta (Halliday 1
Hasan 1989).

Teorije Malinowskog i1 Firtha temelj su na kojima Halliday oblikuje funkcionalnu
definiciju teksta ¢ije znacenje ne samo da ovisi o kontekstu nego je kontekst integralni dio
semioticke forme i funkcije, odnosno teksta na svim razinama realizacije.

Tako Halliday (u Halliday i Hasan 1989) razlikuje tri obiljezja situacijskog konteksta
pomocu kojih se moze interpretirati drustveno znacenje teksta. Diskurzivno polje odnosi se na
dogadaj u koji su sudionici ukljuceni i u kojima je jezik jedan od osnovnih elemenata.
Diskurzivna usmjerenost se odnosi na prirodu sudionika, njithove medusobne drustvene odnose,
dok se diskurzivni oblik odnosi na ucinak jezika na sudionike, bilo namjeravani bilo ocekivani, a
podrazumijeva “simbolicku organizaciju teksta, status koji ima, i njegove funkcije u kontekstu,
ukljucujuci 1 kanal i retoricke moduse, Sto se postize tekstom u smislu kategorija kao Sto su

uvjeravanje, izlaganje, didakti¢nost i sl.” (Halliday i Hasan 1989, 10). Za ilustraciju daje primjer
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radijski emitirane mise biskupa iz Woolwicha kao jedne vrste teksta. Diskurzivno polje teksta je
kr§¢anska religija i institucionalni sustav vjerovanja, usmjerenost je autoritet biskupa u odnosu na
njegovu publiku (koja je neprecizirana), dok oblik predstavlja ¢itani tekst, javni govorni ¢in koji
omogucuje radio kao masovnim medij, te monolog u obliku predavanja, odnosno izlaganja.

Iz ove podjele znacenja teksta takoder proizlaze tri jednakovrijedne funkcije koje jezik
istovremeno ispunjava u komunikacijskom ¢inu. Koncepcijska funkcija odnosi se na stvaranje
razli¢itih reprezentacija svijeta i znacenjem je najblize konvencionalnom pojmu sadrzaja. Najvise
se tice dogadaja koji se prikazuju i $to je njim predstavljeno te §to se implicira prikazivanjem bas
tih dogadaja. Interpersonalna funkcija pokre¢e interakcije izmedu ljudi kojima je cilj
ispunjavanje odredene druStvene svrhe ili uspostavljanje drustvenih odnosa. Treca je tekstualna
funkcija kod koje se tekst oblikuje unutarnjom organizacijom znacenjskih jedinica spram cjeline i
vanjske organizacije znaCenja spram konteksta kojim se realizira specificna drustvena praksa.
Sve tri funkcije tvorit ¢e temelj za drustveno — semioti¢ku teoriju multimodalnosti (Kress i Van
Leeuwen 1996, Van Leeuwen 2005, Ravelli 2006).

Znacenja teksta, odnosno jezi¢nih funkcija moguce je ilustrirati i primjerom predavanja
sveuciliSnog profesora (polje), njegovog stava prema sluSateljima predavanja (usmjerenje), nacin
na koji drzi predavanje i uz pomo¢ kojih medija (oblik). Paradigmu koja lezi u pozadini njegove
teme, vrsta rije¢i koje ¢e upotrijebiti, kompleksnost sintakse, nacin izlaganja te koliCina
interakcije s posjetiteljima utjecat ¢e na odredivanje tri spomenute komunikacijske funkcije.
Svaki od ¢imbenika imat ¢e svoju ulogu u postizanju odredenog efekta na slusatelja/gledatelja,
kao 1 na samog govornika u smislu koristenja komunikacijskog ¢ina za prikazivanje, odrzavanje

ili mijenjanje svojeg drustvenog statusa i odnosa prema drugima.

Odabir elemenata i na¢ina komuniciranja namijenjenog odredenoj publici u specificnom
kontekstu pretpostavlja upotrebu tocno odredenih resursa za stvaranje znacenja, odnosno
podrazumijeva jedno od glavnih obiljezja znaka u druStvenoj semiotici, a to je njegova
motiviranost. Znacenje u govornika oblikuje se prema njegovim vlastitim interesima s obzirom
na ocekivani ili pretpostavljeni u¢inak na sugovornika, §to znac¢i da govornik upotrebljava one
znakove za koje smatra da ¢e biti interpretirani kako o¢ekuje i uzimajuci u obzir sve okolnosti
koje bi utjecale na komunikacijski kontekst. Time se u semioticCkom pogledu na komunikaciju

dogada pomak s gramatike kao skupine uredenih, fiksiranih pravila slaganja elemenata prema
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semiotickom resursu kao individualnim, a ¢esto i kompleksnim jedinicama zna¢enja. Za razliku
od gramatike, semioticki resursi su drustvene tvorevine koje nikada nisu fiksne 1 staticne nego se
konstantno mijenjanju u skladu s novim komunikacijskim ciljevima govornika i ovisno o onima
kojima se obracaju. Jo$ jedan pomak dogada se s razine apstrakcije prema razini specifi¢nog,
materijalnog, trenutnog (sadasnjeg), utjelovljenog. ZnacCenja se ne analiziraju kako bi se od
specificnog doSlo do opéeg nego se analizira nastanak znacenja u odredenom trenutku 1
kontekstu, za odredenu svrhu i korisnike (Kress 2009)

Dok Peirceova podjela na ikonicke, indeksne i simboli¢ke znakove za Eca nije dovoljno
dostatna da bi pojasnila kompleksan postupak proizvodnje znakova i njihove interpretacije, za
Hodgea 1 Kressa ona predstavlja temelj argumentaciji o motiviranosti znakova. Tri osnovna
principa njihova stvaranja ukljucuju motivirano povezivanje forme i znacenja koje se ostvaruje
na temelju interesa onoga koji stvara znakove i to uz pomo¢ odredenih resursa (Kress 2009), a
dogada se na razli¢itim stupnjevima.

Prema stupnjevanju motiviranosti, ikonicki znakovi ¢e se, primjerice, nac¢i na nekoliko
pozicija izmedu potpune motiviranosti i arbitrarnosti ovisno o svojoj upotrebi u danom kontekstu.
Simboli ¢e, pak, biti najmanje motivirani, no unato¢ tome ipak ne sasvim arbitrarni. To je
posebno vidljivo u suvremenom Kkoristenju simbola koji se najeSée upotrebljavaju radi
identifikacije ili, marketinski re¢eno, izgradnje brenda, i to ne samo u komercijalnom sektoru.
Vrlo Cesto prizivanje asocijacija pomocu simbola na odredene kontekste upravo sluzi za
karakterizaciju institucije i organizacije, i komuniciranje tog karaktera ili imidza nekom drugom.
Znak za glagoljicno slovo m (mislite kao simbol mudrosti, a time i mudroslovlja ili filozofije)
kao simbol Filozofskog fakulteta sigurno nije puka konvencija ve¢ promisljen, motiviran
komunikacijski €in koji je, u usporedbi znaka koji predstavlja Sveuciliste u Zagrebu (crtez zgrade
Sveucili§ta) manje ikoni¢an i stoga manje transparentan u svojoj motiviranosti.

, Semioticki resursi, intencija njihovog koristenja i kontekst u kojem ¢e se koristiti za
postizanje odredenog cilja osnovni su elementi multimodalnih tekstova te Cetiri sfere semioticke

.. . . . 27 ce e g . .. 28 v e .
prakse u kojima se stvara znacenje: diskurs, nacrt”’, produkcija 1 distribucija”™. Iako su sve Cetiri

" Engleski termin ée biti design, ali s obzirom na upotrebu pojma dizajna kao vizualnog identiteta izlozbe, za pojam
koncepta onoga $to se zeli re¢i prikladnija ¢e u ovom kontekstu biti rije¢ nacrt koji uvjetuje produkciju, odnosno
materijalizaciju.

% O distribuciji nece biti govora u radu buduéi da podrazumijeva prenosenje sadrzaja iz jednog medija u drugi -
publikacije, CD i DVD, internetske stranice i sl. §to nije relevantno za analizu muzejske izlozbe.
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razine medusobno povezane, potrebno je mozda prije njihova detaljnijeg odredenja objasniti

koncept multimodalnosti i modusa.

3.2. Multimodalnost

Modus je na jedan ¢as zaustavljena semioza (Kress 1996). U neprestanom stvaranju
znaCenja Cin materijalizacije, bilo govorom, predmetom ili gestom, fiksiranje je odredenog
znacenja. Odabir modusa je kljuan za materijalizaciju, a time i1 komunikaciju, s obzirom da je
odnos forme (oblika) i znacenja motiviran. U drustvenoj semiotici, pojam modusa se razlikuje od
pojma medija, jer se mediji odnose na fizicki materijal koji se koristi za komunikaciju (grafit,
zvucni valovi, platno, drvo) ili komunikacijski kanal kao nacin Sirenja poruka i njihovih znacenja,
npr. radio (Kress 2009). Razli¢ite vrste modusa ¢ine pismo, govor, slike, kompozicija, fotografija
1 sl. No moduse takoder ¢ine i njihova unutarnja obiljezja i potencijali medija te okolnosti,
povijest, drustvena i kulturna vrijednost (Kress i van Leeuwen 1996). Razlika izmedu medija i
modusa odrazava se i na razliku izmedu multimodalnosti 1 multimedijalnosti. Dok je radio samo
jedan medij jer ga moze percipirati samo osjetilo sluha, bit ¢e muldimodalan jer ukljucuje
razli¢ite moduse govora, zvukova i glazbe.

Modus ¢e se vezati za shvacanje semioze kao dinami¢nog procesa te ¢e na vidjelo
donositi semioticko 1 druStveno znacenje jer je kljucan za materijalizaciju znacenja koja je
drusStveno regulirana (Kress i van Leeuwen 2001). Tako ¢e crvena boja kao materijal za slikanje
imati znacenje medija, dok ¢e crvena boja ruze koja se poklanja osobi suprotnog spola
predstavljati modus kao druStveno prepoznato znacenje privrZenosti, simpatije, ljubavi... Kod
zvuka ¢e situacija biti slicna jer zvuk moze predstavljati ili medij u smislu materije (koja ima
frekvenciju 1 Siri se u valovima), ili modus ako je zvuk specificnog automobila kojega ljudi
prepoznaju i koji na neSto asocira (konotira). Glazba ¢e takoder biti modus jer sama po sebi
podrazumijeva odredeni druStveni kod s obzirom na nacin materijalizacije (proizvedeni odnos
zvukova koje cujemo). Klasi¢na glazba oznacavat ¢e visoku kulturu, a oni koji odlaze na
koncerte klasi¢ne glazbe smatrat ¢e se obrazovanim i kulturnim, $to je u potpunoj suprotnosti s
turbo-folk glazbom. Medutim, kao Sto je ve¢ spomenuto, ako glazbu shvatimo kao ideologiju,

tada ¢e proces karakterizacije drustvenih skupina biti temeljen na dijalekticCkom odnosu jer ¢e za
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skupinu naklonjenu narodnjacima, sluSanje klasicne glazbe biti snobovsko 1 elitisti¢ko,
malogradansko i sl. U kontekstu glazbe zanimljivo je primijetiti da jazz glazba, koja se nekada
smatrala vrlo specificnim vulgarnim glazbenim oblikom svojstvenim crncima kao manje
vrijednoj rasnoj i drustvenoj skupini danas dostize status klasi¢ne glazbe, no s predznakom
urbanosti 1 liberalnosti te neke nove vrste elitne kulture.

Znacenja se vrlo Cesto pojavljuju u vise modusa iz Cega proizlazi da je muldimodalnost
simultano, slojevito koriStenje viSestrukih semiotika poput govora, gesta, artefakata, interakcija
sa strukturom okoline i sl. Princip multimodalnosti pretpostavlja da se znacenje, budu¢i da se

ostvaruje u drustvenom kontekstu i o njemu ovisi, ne moze promatrati samo kroz jedan kod.

Diskurs

Diskurs je “mjesto gdje drustveni oblici organizacije participiraju u sustavu znakova radi
proizvodnje tekstova cime reproduciraju ili mijenjaju skup znacenja i vrijednosti koje cine
kulturu” (Hodge 1 Kress 1988,6). Diskurs se veze za druStvenu razinu i uvelike ovisi o shvac¢anju
svijeta medu pripadnicima odredene druStvene skupine koja proizvodi znacenja i o situaciji u
kojoj se nalaze (formalna ili neformalna, na poslu, skoli ili doma). Diskurs je nesSto Sto postoji u

svakom komunikacijskom ¢inu neovisno o nafinu njegove materijalizacije.

Nacrt

Kako bi se naglasila motiviranost stvaranja znacenja i usmjerenost komunikacijskog ¢ina
drustvena semioticka teorija komunikacije Kkoristi pojam nacrta, odnosno koncepta koji
komunikator stvara u mentalnom obliku, a koji sadrzi razloge i ciljeve komunikacijskog ¢ina.
Nacrt se razlikuje od jezicne kompetencije i od kriticke analize teksta jer govornika ne podreduje
niti apstraktnom jezi¢nom sustavu niti dominantnom diskursu kojeg on ili ona prihvaca ili odbija
kao Sto to predlaze Hall (1980, poglavlje 2.2.3). Govornik prema principima teorije drustvene
semiotike posjeduje Zelje 1 namjere §to ga odreduju kao pojedinca, ali unutar i kao pripadnika
Sireg druStvenog okolisa 1 kulturnog konteksta. Vlastiti odabir nacina realizacije komunikacijskog
nacrta nuzno se dogada u odredenom kulturno-drustvenom kontekstu. Nacrtom se u teoriju
komunikacije ukljucuje i1 pojam komunikatora, ali posredno 1 interpretatora, odnosno
sugovornika kojemu je poruka namijenjena. Nacrt takoder podrazumijeva i varijacije uslijed
individualnog ¢ina komuniciranja koji je kod svih nas razli¢it. Kod govora je to, recimo, vrlo

vidljivo budu¢i da svaka osoba ima specifi¢ne karakteristike verbalne (jezi¢ni sadrzaj kao Sto je
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odabir rije¢i), neverbalne (geste 1 ekspresije, polozaj tijela u prostoru, fizicki izgled ...) i

paraverbalne komunikacije (ton, naglasak, boja glasam ...).

Produkcija

Kako je ranije reCeno, medij shvaden kao materijal (zvuk, papir, staklo) dobiva u
druStvenoj semiotici vaznost po tome Sto se u drustvenom procesu koristi za oblikovanje
znacenjskih resursa. Produkcija je proces kojim se znacenjski resursi (recimo pisane rijeci i
fotografije) organiziraju u tekst (putopisni prilog u novinama) prema nacrtu komunikatora
(novinara putopisca). Produkcijski mediji vezani su za nacine na koji ih ljudi percipiraju (slika
vidom, zvuk sluhom i sl.) te ¢e produkcija biti analogno tome povezana s interpretacijom teksta
od strane onoga kome je upucen. Ovisno o nac¢inu na koji je tekst oblikovan, kojim materijalima,
dogadat Ce se interpretacija odredenim tjelesnim, senzornim aparatima.

Interpretacija je isto toliko aktivan proces koliko i1 produkcija.

Iz perspektive komunikatora proces produkcije znakova ¢e zapoceti sa signalom u obliku znaka
koji ¢e interpretirati i koji ¢e ga navesti na komunikaciju. Koncept ili nacrt komunikacije ¢e se
tada producirati u materijalni kompleks znakova prema nacrtu i karakteristikama publike koji ¢e
biti poruka 1 novi signal za sugovornika. Ukazujué¢i paznju na poruke, sugovornik ¢e kadrirati
resurse na temelju kojih ¢e transformirati poruku u unutarnji znak §to moze dovesti do reakcije u
smislu stvaranja novog kompleksa znakova. Produkcija zavrSava interpretacijom koja zavrSava
(potecijalno) novom produkcijom.

Kljuéni pojam za stvaranje znacenja, kako u produkciji tako i1 u interpretaciji je
kadriranje, odnosno ukljucivanje semiotickih resursa u znacenjsku cjelinu. Ono je specifi¢no za
svaku kulturu, a odredeni postupci kadriranja su takoder specificni za razli¢ite medije koji su
ovisni o vremenskim, prostornim ili vremensko-prostornim odnosima. Tako ¢e, primjerice,
doticanje rukom koljena osobe suprotnog spola biti drustveno prepoznato izrazavanje seksualne
privlacnosti ili ¢e zelena i crvena boja na plasticnim vre¢icama u jednom trenutku postati
drustveno prepoznatljiv znak Konzuma. Naravno, sva ova znacenja pripadat ¢e specificnom
kulturnom kontekstu u kojem ¢e zbog svoje prepoznatljivosti modusi dobiti pojacanu ulogu u

javnoj komunikaciji.
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Kod svakog modusa znacenje je kadrirano (Kress i Van Leeuwen, 2001, van Leeuwen
2005, Kress 2009). Kadar®® oznatava “prostorno i/ili vremensko proirenje ili ogranicavanje
teksta ili drugog semiotickog entiteta .... ukljucuje ili iskljucuje, i na taj nacin oblikuje i
predstavlja svijet prema interesima i principima onoga koji kadrira” (Kress 2009, 149). Drugim
rijeCima, kadrovi spajaju ili razdvajaju elemente prikaza dajuc¢i im znacenje ili kao dijela prikaza
ili kao neSto izvan prikaza (Kress i van Leeuwen 1996). Oni ¢ine osnovni princip u teoriji
druStvene semiotike prema kojem se stvara znacenje uz pomo¢ nekog materijalnog resursa, kao
Sto je to, primjerice, zarez u pisanoj reCenici ili intonacija u govoru koja ¢e pridati znacenje
¢udenja, upita ili sl. Moguce je, doduse, znacenje izraziti i izostankom materijalnog nositelja. U
slu¢aju govora to ¢e biti pauza, govorna stanka koja ¢e u odredenoj situaciji biti nabijena
specifinim znacenjem kao §to je Sutnja prilikom upita na koji je teSko dati odgovor ili je odgovor
neugodno iskustvo za govornika.

Kadriranje aspekata svijeta je kod svake kulture drukcije i ovisi o tome $to 1 kako se
uokviruje te kakve vrste okvira postoje. Pozdravljanje medu prijateljima ¢e u razlicitim kulturama
biti razli¢ito uokvireno u modusu neverbalne komunikacije (proksemijom i kinezikom™) kao
poljubac u obraz jednom, dva ili tri puta, s rukovanjem ili bez, sa zagrljajem ili bez ovisno radi li
se o muskoj ili zenskoj osobi (Hall 1969). Ljubljenje i grljenje dva francuska muskarca bit ¢e
normalan svakodnevni pozdrav pri susretu, dok ¢e Englezima to biti neprirodno, osim u
kontekstu specificne seksualne orijentacije.

Na sli¢an ¢e nac¢in znacenje /jubaznosti biti izrazavano razli¢itim modusima u
razli¢itim kulturama — negdje je to vise izrazeno kroz jezik, drugdje kroz proksemiju ili izraz lica.
Modusi su, stoga, “rezultat drustvenog i povijesnog oblikovanja materijala koje je drustvo
odabralo za reprezentaciju: nema razloga pretpostaviti da modus geste u jednoj kulturi pokriva
isto “polje” ili ista “zanimanja” ili se koristi za iste svrhe i znacenja kao modus geste u drugoj
kulturi” (Kress 2009, 11).

Kako ¢e materijalizirana znaCenja putem modusa biti ovisna o drustvenom kontekstu
bolje ih je shvacati kao semioticke resurse s potencijalom za stvaranje znacenja (Van Leeuwen
2005, 4). Van Leeuwen navodi crno-bijelu analognu fotografiju kao primjer semiotickog resursa

koji mijenja svoje znacenje s obzirom na razdoblje. U odredenom trenutku, prvenstveno kada se

* Eng. frame (kadar), framed (kadrirano), framing (kadriranje)
30 proksemija — prostorni odnosi medu ljudima koji posjeduju odredeno znacenje; kinezika kao pokreti ljudskog tijela
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pojavila kao inovacija, fotografija je bila jedini na¢in (uvjetno receno) biljeZenja stvarnog svijeta.
Medutim, ona postaje reduciranom stvarno$¢u uslijed pojave kolor fotografije koja istinitije
biljezi stvarnost upravo zbog boja. Izmjestenje iz srediSta svakodnevne uporabe ¢e transformirati
crno-bijelu fotografiju u umjetnicki medij omogucavajuci joj da postize stilske efekte u
odredenim kontekstima koji su blizi umjetnosti 1 imaginaciji. Ovdje takoder lezi snaga
dijakronijskog pristupa semioti¢kim procesima koji omoguéuju prepoznavanje i motivirano
koriStenje nekog modusa u specifi¢nim situacijama za postizanje odredenog efekta.

Blisko znacenje semiotickom potencijalu ima pojam potencijalne funkcionalnosti ¢iji se
odabir dogada prilikom drustvenog oblikovanja modusa. Ukoliko nisu drustveno potrebne, neke
od postoje¢ih potencijalnih funkcionalnosti nece se upotrijebiti, Sto se moze ilustrirati
potencijalima koje nase lice i tijelo ima za prenoSenje znacenja, a koje je pasivizirano uslijed
vokalnog izrazavanja sve dok se osoba ne nade u situaciji da je primorana aktivirati ih, recimo
nakon gubitka sposobnosti govora. Razlika izmedu modusa, odnosno znacenjskog potencijala i
nagovijeStene funkcionalnosti je ta da se prethodni odnosi na sva ona znacenja koja ve¢ postoje u
drustvu, dok potonji omogucava stvaranje znacenja koja jo§ nisu druStveno prepoznata i koja
“latentno postoje u predmetu i ¢ekaju biti otkrivena” (van Leeuwen 2005, 5). Latentnost je
zapravo odredena vrsta intuitivnosti na koju se dizajner internetskih stranica pokusava osloniti, a
koju je moguce aktivirati pomocu elemenata kao $to su boja, polozaj ili oblik. Njihova upotreba
olakSava korisnicima snalaZenje i1 koriStenje internetskih aplikacija i sadrzaja.

Ovisno o tome §to i na koje nacine Zelimo neSto re¢i, odabirat ¢emo najprikladnije
moduse. Prema dinami¢kom procesu semioze, semioticki resursi se uvijek iznova stvaraju i to ne
arbitrarno ve¢ prema onome S$to je potrebno da bi se zadovoljili komunikacijski zahtjevi kako
posiljatelja tako i primatelja poruke. Svako stvaranje modusa kao materijalne realizacije stvaranja
znacenja jest motivirani i namjeravani, prethodno osmisljeni ¢in uoblicen u tekst, koji je u okviru
drustvene semiotike, definiran kao semioticki entitet koji je koherentan i potpun te ga tako
shvacaju sudionici komunikacijskog ¢ina. Zaokruzenost teksta proizlazi iz njegove iskadriranosti
- shvacanja odredene situacije u kojoj se proizvode znacenje. On “obuhvaca diskretni semioticki
prostor” kojega dijele sudionici (Kress 2009, 147). Kod prethodno spomenute situacije
iskazivanja ljubavi ili simpatija poklanjanjem ruze, ¢in poklanjanja moraju obje ukljuCene strane
shvatiti kao emocionalan iskaz, §to ¢e €initi tekst. On nam pomaze da komuniciramo jer “je nacin

na koji stvaranje druStvenog znacenja postaje vidljivo” (Thibault 1991, 216). Tekst se takoder
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moze okarakterizirati kao kompleksan entitet u smislu da spaja razli¢ite naine stvaranja
znacenja, od govora, gesta, pisma, crteza.

Stvaranje teksta pomocu semiotickih resursa slijedi odredene principe koje su drustveni
semioticari analizirali na primjeru jezika, likovne umjetnosti i filma kao multimodalnih tekstova
(Kress 1 van Leeuwen 1996, van Leeuwen 2005) te su zakljucili kako se kadriranje u
multimodalnim tekstovima mora promatrati s obzirom na karakteristike medija. Ovisno radi li se
o medijima koji slijede logiku vremenske (glazba, kazaliste), ili prostornu organizaciju (novine,
muzej), semioti¢ki resursi ¢e se integrirati prema principu ritma, kompozicije, povezivanja
informacija ili dijaloga (van Leeuwen 2005), Sto ¢e ovisiti i o njihovim funkcionalnostima. U
odredenim ¢e medijima principi funkcionirati samostalno, dok ¢e u drugima biti povezani i
utjecat ¢e jedan na drugog (primjerice u filmu).

Stvaranje tekstova moze se takoder nazvati i orkestracijom modusa u ansamblu
(multimodalnoj cjelini). Ansambli su vrlo ¢esto prethodno konceptualizirani i vrlo pomno
kadrirani (primjerice, upute u avionu prije polijetanja gdje se kombiniraju geste, zvuk 1 slike).
Medutim, stvaranje znacenjskih ansambala je proces koji se veze i uz kadriranje za vrijeme
primanja poruke, odnosno interpretacije. Svakodnevno u prometu moramo kadrirati nekoliko
signala za stvaranje znalenja istovremeno. Primjerice, biciklisti moraju obratiti paznju na
kretanje pjeSaka 1 automobila, iSCitavati smjer kretanja pjeSaka prema pokretu tijela, 1 nekada
ekspresije lica, te vizualno i auditivno pratiti kretanje nekoliko automobila, kako bi mogli
odrediti pogodan trenutak za siguran prelazak ceste.

Takav jedan znacenjski ansambl ili kompleksan multimodalan tekst, takoder posjeduje i
svoje drustveno odredenje s obzirom na situaciju. Odlazak na posao biciklom bit ¢e dio
svakodnevnih aktivnosti pojedinca $to ¢e ujedno i definirati Zanr tog teksta kao specificne vrste
bicikliranja koja ¢e se razlikovati od organiziranih biciklistickih utrka u kojima voznja slijedi
druk¢ija pravila. Nadalje, organizirano bicikliranje moze biti motivirano relativno stabilno
uredenim programom rekreacije skupine prijatelja vikendima ili moze biti tip natjecanja kao Sto
je Tour de France. Cin bicikliranja u svakoj od navedenih situacija bit ¢e drustveno razligito
obiljeZen kao viSe ili manje formalan, kao onaj koji odrazava prijateljske ili profesionalne odnose
s drugim ljudima i sl. Drugim rije¢ima, drustveni odnosi u tekstu ¢e definirati zanr. Prema van
Leeuwenu zanrovi postoje samo ukoliko drustvo postavi i odrzava pravila koja odreduju zanr. On

dakle moze biti western u kontekstu filma, biografski roman kad jer rije¢ o knjiZevnosti ili
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stranica za savjete u popularnim ¢asopisima. Zanrovi su takoder i kodirane drustvene interakcije
poput sjednica i sastanaka u organizacijama i institucijama, ili predavanja na fakultetu.

Kress ¢e zanr u teorijskim terminima definirati kao semioticki znak drustvene
organizacije, buduci da “imenuje i realizira znanje o svijetu kao drustvenu akciju i interakciju —
onaj dio drustvenog svijeta koji je vezan za moje djelovanje u odnosu prema drugima, u
drustvenim odnosima” (Kress 2009, 113). Takoder ovisan o druStvenom djelovanju jest i veé
spomenuti koncept diskursa koji se za razliku od teksta kao primarno mimeticke razine, veze za
semiozu, odnosno drustveni proces konstruiranja i razmjene znaCenja. Kod diskursa poruka
ukazuje na nesto S$to postoji izvan teksta, kao nac¢in na koji se ureduje znanje o svijetu.

Diskurs, Zanr 1 modus su tri medusobno povezana aspekta u procesu fiksiranju znacenja.
Odabir modusa utjece na odabir diskursa 1 obrnuto, a time i na odabir Zanra kao vrste drustvenih
odnosa koji se oblikuju tekstom. Zanr svakodnevnog razgovora medu prijateljima i razgovora s
nadredenim na radnom mjestu podrazumijevat ¢e razliite druStvene odnose, posebno ako se u
prvom Kkoristi neformalni, razgovorni modus govora, a u drugom formalni, Sto ¢e takoder
uvjetovati ili biti uvjetovanom vrstom diskursa s obzirom na temu i stil razgovora.

Zanimljiv primjer promjene u medicinskom diskursu koji se ti¢e srca kao najvaznijeg
ljudskog organa daje van Leeuwen na primjerima znanstvenog opisa “srca kao pumpe” koji se
moze manifestirati u razli¢itim Zanrovima (medicinskim znanstvenim c¢lancima, popularnim
casopisima ili Skolskim udZbenicima), te diskurs “srca kao rizicnog ¢imbenika” u kojemu se
stavlja naglasak ne na sam organ nego na nacin prehrane i Zivotni stil kao pozitivnih ili
negativnih ucinaka na srce (van Leeuwen 2005, 95-97). Dok prvi diskurs pripada nekadasnjem
monopolu znanstvene racionalnosti, drugi uvodi vrstu drustvene racionalnosti ili etike.
Reprezentacija drustveno-eticnog diskursa u produkcijskom procesu koristit ¢e stoga prikaze iz
svakodnevnog zivota zajedno sa znanstveno-medicinskim te ¢e se tako stvarati novi znacenjski
resursi ¢ije ¢e funkcionalnosti najbolje odgovarati novom komunikacijskom konceptu ili nacrtu.
Semioticki odnosi koji se stvaraju u produkciji novog diskursa bit ¢e vezani za prijasnji kontekst
pojedinih elemenata, npr. prikazi trznice i prodaja voca pratit ¢e medicinske savjete koji se vrlo
Cesto nalaze u Zenskim casopisima. Time ¢e sam odlazak na trznicu i kupovanje voca dobiti
predznak zdrave aktivnosti, za razliku od dosadasnje uobicajene, neoznacene. Prethodni kontekst

trznice, iz kojega se ona uvodi u nove diskurse bit ¢e njezino porijeklo ili provenijencija.
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Za koncept provenijencije druStveni semiotiCari se oslanjaju na Barthesove (1977)
pojmove konotacije i1 usidrenja znacenja Sto se postize upotrebom odredenog koncepta koji
konotira svima poznato znacenje. Marama ¢vrsto svezana na glavi mlade Zenske osobe konotirat
¢e muslimansku vjeru, bez obzira $to ¢e biti odjevena u zensko poslovno odijelo i bez obzira §to
sama osoba ne mora biti muslimanka. Provenijencija nacina noSenja marame ¢e u novom
semiotickom resursu djelovati kao identifikacijska oznaka bez obzira da li je upravo to znacenje
namjeravano. Nacrt stoga ne mora nuzno biti povezan s na¢inom na koji se ¢in interpretira.

Materijalne kvalitete znaka mogu takoder dobiti znacenje na temelju naSeg fizickog ili
tjelesnog iskustva. Danas su Cesta istrazivanja na koji na¢in mozemo, primjerice, slusati boje, a
da nismo likovni kriti¢ari. Dosezi neuroloSke znanosti ¢e pokazati da boje mogu imati
frekvenciju i da se mogu dozivjeti putem zvuka. Takav 1 sli¢ni dozZivljajni prijelazi iz jednog
medija u drugi nazivaju se sinestezijom. U multimodalnoj komunikaciji dozivljajni znacenjski
potencijal u kulturnom i druStvenom kontekstu vazan su element komunikacije. Primjeri koji
pripadaju vrlo Cesto kategoriji stereotipa, ali se susrecu u svakodnevnom Zivotu vezani su za
dojam koji o osobi imamo na temelju njezina glasa. Duboki glas ¢e muske osobe karakterizirati
kao snazne i muzevne (Hickson, Stacks i Moore, 2004). Boje ¢e takoder sugerirati njeznost,
posebno pastelne, npr. svijetlo ruzicasta kod djevojcica/zena, dok ¢e muskarac u svijetlo
ruzicastoj boji biti u odredenim drustvenim situacijama okarakteriziran kao Zena.

Kada su potrebni novi modusi 1 diskursi pribje¢i ¢e se uvodenju znakova iz drugih
konteksta, $to se moze razliito manifestirati u razli¢itim medijima. Grubost i neobradenost
kamena ¢e se iskoristiti za obiljezavanje razdoblja kamenog doba ili grubih ljudi (Sl. 1b), dok ¢e
se za rimsko doba ili element koji se veze za anticku rimsku kulturu koristiti semioticki resurs

provenijencije koja pripada antickom Rimu (SI. 1a).
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a) b)

S1.1. znakovi iz drugih konteksta — a) provenijencija, b) potencijal iskustvenog znacenja

Zanrovsku i diskurzivnu razli¢itost komunikacijskih ¢inova odredivat ¢e provenijencije njihovih
semiotickih resursa. Tako ¢e se razliCiti vizualni prikazi zeceva (SI. 2) vezati za znacenja

suvremenog dizajna (a), crtanog filma (b), knjizevnosti (c) ili zoologije (d).

a)

S1. 2. razli¢iti modusi zeca

Sve cetiri slike razlikuju se 1 po stupnju reprezentacije i po diskursu. Svi ¢e odmah
prepoznati zadnju sliku kao najvise, a prvu kao najmanje realisticnu, dok ¢e diskurs ovisiti o stilu
za koji je, da bismo odredili znacenje slike (ono na $to se odnose), nuzno poznavanje njihova
konteksta. Najvecem broju djece ¢e najvjerojatnije biti poznat prizor zeca iz crti¢a (Sl. 2b) dok ¢e
ljubitelji knjizevnosti prepoznati Bijelog zeca iz Alice u zemlji ¢udesa (SI. 2¢). Koristenje svakog

od njih pretpostavit ¢e stupanj istinitosti, kredibiliteta 1 nagovijestiti sudionike u
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komunikacijskom procesu. RazliCiti crtezi zeca, za razliku od fotografije, imat ¢e manji
mimeticki stupanj te stoga manji stupanj istinitosti u odnosu na realnost. Drugim rije¢ima, odabir
zanra utjecat ¢e na nacin na koji se shvac¢a pouzdanost poruke, odnosno odredivanje da li je ono
Sto vidimo istinito ili ne?

Stupnjevanje stvarnosti i istinitosti Kress i van Leeuwen (1996) nazvat ée modalitetom” .
Visoki stupanj modaliteta imat ¢e oni prikazi koji se shvacaju kao realisticniji 1 istinitiji. Video
snimka ¢e danas imati ve¢i modalitet od fotografije u boji. Medutim, dobro poznata ¢injenica da
oko kamere ne mora uvijek biljeziti istinu dovodi u pitanje njezinu istinitost i stvarnost ¢ime te
dvije karakteristike postaju u drustvenom kontekstu promjenjive kategorije podlozne sumnjama i
osporavanjima. Odredeni modusi ¢e se stoga u odredenim kulturnim i1 drustvenim kontekstima 1
diskursima smatrati ve¢om ili manjom istinom.

Primjerice, na muzejskim izlozbama ¢e se arhitektonski znanstveni diskurs manifestirati
najc¢esce arhitektonskim crtezima. U slucaju da postoje samo dijelovi gradevine u muzeju (kao
Sto su npr. skulpture stare zagrebacke katedrale u Muzeju grada Zagreba), vjerodostojnost

arhitektonskog diskursa ¢e biti izrazena tlocrtom (SI. 3c¢) ili arhitektonskih crtezom (Sl. 3a) iako

¢e za posjetitelja fotografija gradevine i/ili maketa biti blize poimanju arhitekture (SI. 3b, 3c, 4a,

4b).

3! Engleski modality. Kako bi se izbjegao nesporazum oko termina i njihova znagenja, modality se u radu prevodi
kao modalitet (po analogiji modalnih glagola koji oznacavaju stupnjeve mogucnosti i sigurnost), dok je mode
preveden kao modus, a komunikacija putem vise modusa multimodalna. Iako bi multimodusna mozda bio precizniji
izraz, multimodalan se ovdje koristi zbog vec¢ prijasnje upotrebe termina u hrvatskom jeziku.
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Sl. 4. Katedrala u Londonu - turisticki diskursi u sluzbi estetizacije 1 ozZivljavanja gradevine
brojnim turistima®’

U muzejskom komunikacijskom ¢inu usmjerenom nestru¢noj publici koristit ¢e se
znacenjski resursi koji ¢e na najbolji nacin uspostaviti vezu s posjetiteljem po pitanju prezentacije

teme. Pri tome Ce obratiti paznja i na zanr i diskurs koji ¢e mnogim znanstvenicima implicirati

32 a).http://en.wikipedia.org/wiki/Christopher Wren#mediaviewer/File:St_Paul%27s_-_the_final design.jpg
(12.10.2013.); b) https://c1.staticflickr.com/9/8186/8114065136_fc4d80c¢329 z.jp (12.10.2013.),

c) http://www.e-architect.co.uk/london/st-pauls-cathedral (12.10.2013.);

d) http://www.oberlin.edu/images/643D.JPG (12.10.2013.)

33 a) http://www.britainexpress.com/photo.htm?photo=682 (10.06.2014.)
b)http://travelingwithkrushworth.wordpress.com/2012/02/19/photo-a-day-february-19-2012-steps-of-st-pauls-
cathedral/ (10.06.2014.)
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povrsan zabavan, ne suviSe ozbiljan 1 mastovit karakter. No, djeci ¢e, primjerice, sadrzaj Ciniti

puno stvarniji ako ga predstavi Zekoslav Mrkva ili neki animirani lik**.

a)
¢) Bliski susjedi

Pogledajte gore postavljene drvene konzolne nosace. Oni su nekada sluzili za u¢vrs¢ivanjgornjih
katova kuca. Svaki novi kat je bio veé¢i od onoga ispod. Sobe na vrhu kuce su Cesto bile toliko

blizu ku¢i preko puta ulice da su se ljudi mogli rukovati sa svojim susjedima.

S1. 5. drvena konzola (a) i njezina interpretacija (b) crtezom, (c) tekstom, stalni postav Muzeja

grada Londona

Zanimljiv primjer interpretacije arhitektonskog elementa konzole (SI. 5a) nalazi se u
stalnom postavu Muzeja grada Londona gdje je ilustracija koja objasnjava konzolu popracena

zanimljivim 1 jednostavno pisanim tekstom. Ovakav 1 slican nacin komunikacije ne mora nuzno

3* Kognitivisti poput Jeana Piageta tvrde da je za djecu od 2-7 godine animizam tipi¢an na¢in na koji dozivljavaju
stvarnost.
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biti zanimljiv samo djeci. Cilj ovakve prezentacije nije jednostavna i povrsna upotreba Sarenih
boja nego kognitivna i druStvena pristupacnost sadrzaja koja se ostvaruje odredenim modusima/
zanrovima/diskursima. Vizualni prikaz koji nije samo dodatna informacija koja konzolu oslikava
u kontekstu njezine uporabe, nego pridodaje Siri povijesni i drustveni znacaj gradevina i Zivota u
njima. lako ¢e stupanj znanstvene realnosti ovdje biti mali, za posjetitelje ¢e (vjerojatno) biti

velik 1 imat ¢e ve¢i komunikacijski i edukacijski u¢inak.

Zbog nestalnosti oblika semiotickih resursa i znacenja koje imaju za razlicite pripadnike
drustva, u drustvenoj semiotici se ne iznose tvrdnje o postojanju apsolutnih istina i ne moze se
jednostavno pokazati je li odreden fenomen reprezentiran kao istinit ili tocan. “Istina je konstrukt
semioze 1 kao takva, istina koja pripada specifi¢noj druStvenoj skupini proizlazi iz njezinih
vrijednosti i uvjerenja” (Kress i van Leeuwen 1996, 154).

Analiza muzejskih izlozbi slijedit ¢e stoga ovu tvrdnju, a temeljit ¢e se na glavnim odnosima u
semiotiCkim tekstovima — modusu, zanru i diskursu, koji su takoder bliski Hallidayjevoj

konceptualnoj, interpersonalnoj i tekstualnoj funkeiji.

3.3. Multimodalna komunikacija u muzeju

Kako znacenje uvijek proizlazi iz konteksta, analiza izlozbi kao klju¢nog oblika muzejske
komunikacije temelji se na konkretnim primjerima, a osim stalnih postava obuhvaca povremene
izlozbe koje su se mogle posjetiti u razdoblju od sije¢nja 2014. do svibnja 2014. godine™, ali su
zbog komparativnog materijala ukljucene i ranije izlozbe. Muzeji u kojima se analizirala
Etnografski muzej (stalni postav, Vic o plavusi — stereotipi u kojima Zivimo (22. 10. 2013-17. 10.
2014.), Djecje igracke iz hrvatske bastine(01. 12. 2012. - 02. 06. 2013.)), Prirodoslovni muzej
(stalni postav, Poljubi me, ja sam prin (15. 01. - 01. 09. 2014), PraSUME (30. 12. 2013.-30. 09.
2014.), Ab ovo (18. 12. 2013. - 01. 09. 2014.), Tehnicki muzej (stalni postav), Hrvatski povijesni
muzej (Gnali¢ — blago potonulog broda iz 16. stoljeca (20. 06. 2013. - 18. 05. 2014.), Iso

% Trajanje neke od njih je produzeno do rujna 2014.
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Krsnjavi — veliki utemeljitelj / ministar europskog duha (22. 11. 2012. - 19. 05. 2013.),
Domovinski rat (01. 12. 2011. - 28. 10. 2012.), Uspomene /na/ jednog bana - Ostavstina Jelaci¢ u
Hrvatskom povijesnom muzeju (05. 11. 2009. - 02. 10. 2011.)), Skolski muzej (stalni postav),
Tifloloski muzej (stalni postav, Mi nismo nevidljivi (12. 12. 2013. - 31. 03. 2014.), Muzej grada
Zagreba (stalni postav) 1 Muzej suvremene umjetnosti (stalni postav — Zbirke u pokretu). lako se
izlozbe razlikuju po vrsti, gradi i nacinu izlaganja, analizom ¢e se pokusati detektirati neki od
najces¢ih principa stvaranja multimodalnih ansambala na izlozbi kao masovnom mediju i
prilikom usmene interpretacije tijekom vodstva na izlozbi.

Prostor je najkompleksniji znac¢enjski resurs u muzeju, sa Sirokim spektrom potencijalnih
funkcionalnosti koje je moguce realizirati na razliite nacine. Ograni¢enje u iskoriStavanju tog
potencijala u zagrebackim muzejima predstavlja spomenicki karakter gradevina u kojima su
smjeSteni: historijski rezidencijalni plemicki objekti (Arheoloski, Povijesni, Prirodoslovni
muzeji, 18 - 19. st.), samostanski prostori (Muzej grada Zagreba, Klovi¢evi dvori, 17. st.),
uditeljski dom (Skolski muzej, kraj 19. st.) te historijske zgrade namijenjene izlaganju
(Etnografski muzej — izlozba Trgovacke-obrtni¢ke komore, po€. 20. st., i Tehni¢ki muzej — dio
izlozbenog kompleksa Zagrebackog velesajma, sred. 20.st.). Jedina recentnija, namjenski
izgradena muzejska zgrada jest zgrada Muzeja suvremene umjetnosti (2009. god.).

Vecinu prostora obiljezava enfiladna gradnja, odnosno linijsko povezivanje prostorija Sto
ve¢ samo po sebi odreduju linearno kretanje kroz izlozbenu cjelinu. Manipulacija prostornim
jedinicama dodatno je oteZana u mnogim primjerima i malim dimenzijama. Postavljanje izlozbe
koja bi podrazavala istrazivacku vrstu posjeta i konstruktivisticki tip ucenja ve¢ je u pocetku
smanjena, no ipak se do odredene mjere realizira unutar zadanog prostornog okvira.

Prostor najvise €ini izlozbu 1 njezine elemente multimodalnim ansamblima omogucujuci
znaCenjskim resursima veliki broj razli¢itih nafina materijalizacije, a posjetitelju viSestruke
pravce kretanja, zaustavljanja, odabiranja i kadriranja. Sva komunikacija je kretanje, bilo da se
radi o tjelesnom pokretu kao primjerice okretanje stranica knjige ili mentalnom kretanju paznje
za vrijeme gledanja televizijskog programa ili kazaliSne predstave (Kress 2009). Medij ¢e uvelike
odrediti nacin kretanja, bilo fizickog bilo mentalnog, tijekom kojega ¢e signali za stvaranje
znacenja stvoriti interes i izazvati paznju te dovesti do interpretacije. Kretanje je stoga uvijek

nuzno povezano sa ¢itanjem znacenja.
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Kod modernistickih izlozbi prostor je bio vazan organizacijski element u smislu da je
¢inio sastavni dio izloZbene gramatike. Definirao je sintakticke odnose izmedu predmeta kao
znacenjskih jedinica unutar cjeline. Kompetencija posjetitelja za iS¢itavanje znacenja iz predmeta
bila je pretpostavljena to¢no odredenim putanjama u prostoru, $to je prostor ¢inilo konstitutivnim
elementom muzejskog teksta.

Danas, medutim, razli€iti nacini izlaganja mogu se svesti na Davallonov koncept izloZbe
(1999) ne kao teksta nego kao situacije za stvaranje teksta. Prostor ¢e pridonijeti tome da razliciti
znacenjski resursi izloZeni u njemu utjecu na znacenje drugih resursa. Znacenje fotografija, stoga,
moze ovisiti o polozaju u prostoru spram drugih fotografija, spram teksta na ulazu u prostoriju
koji poblize odreduje tematsku cjelinu ili spram pokrajnjeg video zapisa.

Kako prostor izloZbe omogucuje posjetiteljima slobodno kretanje i odabiranje elemenata
na temelju kojih ¢e stvarati tekst, nemoguce je pretpostaviti kakve ¢e zakljuCke o temi i opéi
dojam o izlozbi stvoriti posjetitelji, te na temelju kojih elemenata.

Komunikacijski proces u muzeju uvijek je motiviran, §to znaci da u timu koji priprema
izloZbu postoji nacrt (koncept) koji je potrebno realizirati, odnosno materijalizirati te tako naciniti
osnovu za stvaranje teksta. Materijalizacija resursa se stoga ne¢e promatrati kao tekst na razini
cjelokupne izlozbe, kao $to se to ¢ini u semiotickim i diskurzivnim analizama (Horta 1992,
Lidchi 1997, Kaplan 1995) nego ¢e se temeljiti na opisu znacenjskih resursa 1 nacina njihove
upotrebe za predstavljanje odredene teme, stvaranju odnosa s posjetiteljem, odnosno zanra i
diskursa.

Trodimenzionalnost prostora, visestruka kulturno-drustvena znacenja materijalne kulture
te svi drugi modusi prisutni na izlozbi u sluzbi poruke ili poruka sama, tvorit ¢e od svake izlozbe
kompleksan komunikacijski ¢in.

Kod muzejskog vodstva po izlozbi, prostorna situacija ¢e biti odredena vodicevim
odabirom predmeta koje ¢e interpretirati, s tim da ¢e stvaranje znacenja kod posjetitelja biti puno
kompleksnije jer ¢e ovisiti o prostornim (ambijent izlozbe) i vremenskim ¢imbenicima (govor
vodi¢a). U oba slucaja posjetitelj ¢e ponovno odabirati one elemente koji ¢e ga najvise

zainteresirati i privué¢i mu paznju.
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3.3.1. Multimodalnost muzejskih izloZaka

Opisuju¢i karakteristike masovnih medija Hooper Greenhill (1999) zakljuCuje da se
mnoge njihove karakteristike mogu pripisati 1 izlozbi. Sli¢nost s televizijom manifestira se u
odsustvu komunikatora (novinarskog ili kustoskog tima) te ovisnost poruke o komunikacijskim
vjeStinama tima koji poruku stvara, §to moze utjecati na povecanje ili smanjenje interesa kod
primatelja. Proces komunikacije je jednosmjeran, odnosno prezentirani sadrzaj se interpretira, ali
ne 1 komunicira natrag prvotnom posiljatelju poruke. Izlozba je u tom pogledu situacija u kojem
¢e materijalizacija nacrta komunikatora biti od iznimne vaznosti za reprezentaciju teme, stvaranje
odnosa prema posjetitelju $to nece utjecati samo na interpretaciju poruke ili stvaranje nekih novih
znacenja, ve¢ 1 na op¢i dojam o muzeju sa Sireg drustvenog aspekta.

Najvaznije razlike muzeja 1 masovnih medija su materijalne karakteristike znacenjskih
resursa koji su im na raspolaganju, prije svega prostor i fizicnost muzejskih predmeta.

Prostor kao najvaznija funkcionalnost izlozbe ureduje cijeli niz odnosa izmedu posjetitelja
i fizickog konteksta Sto kadriranje ¢ini puno kompleksnijim nego kod drugih multimodalnih
tekstova. Otezavajuca okolnost je da izlozbeni prostor sam po sebi sadrzi razliCite vrste medija.
Ponekad ¢e kadriranje biti ¢vrSée 1 jasnije u smislu da ¢e se prilikom muzejskog komuniciranja
jasno odvojiti predmeti ili teme u znacenjsku cjelinu. Za razliku od toga, unutar jedne cjeline
kadriranje moze biti nejasnih granica gdje stupanj jasnoce moze ovisiti o ¢vrs¢im ili slabijim
vezama izmedu znacenjskih resursa poput predmeta, legendi, crteza, fotografija itd.

Kadriranje se moZe realizirati razli¢itim nac¢inima, od kojih se najlak§e mogu percipirati
materijalna sredstva poput pregradnih zidova kao prostornog odvajanja tematskih jedinica,
promjena boje kao, primjerice, oznake razli¢itog razdoblja, odijeljene vitrine, upotreba svjetla ili
jednostavno prostorna udaljenost ili izoliranost elemenata. Svaki od njih pridonosi preciznom
kadriranju. S druge, pak, strane, unutar pojedine teme ili prostorije koja je cijela ambijentalno
uredena (SI. 1) kadriranje, odnosno stvaranje znaCenja odabirom izloZenih elemenata ovisit ¢e o

pojedinom posjetitelju.
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SL. 1. Gnali¢ — blago potonulog broda iz 16. stolje¢a, Hrvatski povijesni muzej, foto: Z. M.

Velika prednost muzejske izlozbe lezi u mogucnosti koriStenja viSestrukih oblika
komunikacije te upotrebi mnostva razli¢itih resursa za stvaranje znacenja, u ¢emu ujedno lezi i
visoki stupanj kompleksnosti analize. Pri tome valja napomenuti da, kako se drustvena semiotika
usredotocuje na istrazivanje komunikacijskog ¢ina u odredenom kontekstu, u svakom trenutku je
svaku analizu moguée nadopuniti novim uvidima, ovisno o promjenama komunikacijskih resursa.
Ovdje iznijeta analiza izlozbenih multimodalnih ansambala nikako se, stoga, ne moze shvatiti
potpunom ili zavrSenom. Ona sluzi za detektiranje stupnjeva drustvenih znacenja izrazenih uz
pomo¢ materijalnih elemenata kao temelja za daljnji tijek istraZivanja dviju drustvenih skupina
koje sudjeluju u muzejskoj komunikaciji. S jedne strane su to muzejski struénjaci kao oni koji
komuniciraju poruke, dok su s druge strane posjetitelji kao oni koji ih interpretiraju.

Prije same analize izlozbenih elemenata vazno je odgovoriti na pitanje koje si postavlja i
Kress, a ono glasi — je 1i mogu¢e modusima nazvati predmete koji se koriste u svakodnevnom
zivotu 1 koji su “proizvodi drustvenog djelovanja sa znacenjem u svojoj kulturnoj okolini” (Kress
2009,79). Jedna od najvaznijih postavki drustvene semiotike jest motiviranost i usmjerenost
komunikacijskog ¢ina, a materijalna kultura kao nuzni element stvarnosti nije namijenjena
reprezentaciji 1 komunikaciji. Antropolozi ¢e sve vise tvrditi da je materijalna kultura danas usla
u komunikacijsku sferu s brendovima i ¢ovjekovim potrebama identifikacije s drugima pomocu,
primjerice Nike tenisica ili iphone-a, ali takve namjere i prakse nije moguce generalizirati i

primijeniti na drustvo u cjelini.
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No motivaciju za komuniciranje materijalne kulture i njezinih poruka ima institucija
muzeja koja je s tim ciljem 1 osnovana. Modelom sabiranja koji predlaze Vuji¢ (1999) (poglavlje
3.2.1.) naglaSava se u semiotickim pojmovima namjeravani komunikacijski ¢in upravo u funkciji
sabiranja materijalnih svjedoCanstava Covjekova djelovanja koja ¢e se izlozbom prikazati,
odnosno komunicirati u javnom prostoru. Cin sabiranja je prvi korak, i to onaj na konceptualnoj
razini, svojevrstan muzejski komunikacijski nacrt, koji ¢e dovesti do realizacije komunikacijskog
¢ina uz pomo¢ znacenjskih resursa, materijaliziranih u razli¢itim medijima i modusima na
muzejskoj izlozbi.

Ako je modus “drustvenim i kulturnim djelovanjem oblikovan resurs za stvaranje
znacenja” (Kress 2009,79), tada kulturno-drustvenim djelovanjem muzeja predmet dobiva takvu
ulogu. Kao znacenjski resurs, modus u obliku muzejskog predmeta otvara mogucnost za uvijek
nove komunikacijske ¢inove (izlozbe) i time komunikaciju uvijek novih koncepata uz pomoé
novih materijalnih resursa u novim multimodalnim ansamblima, §to se posebno moze primijeniti
u slucaju povremene izlozbe.

Muzejski predmeti na izlozbi zapravo uvijek ¢ine dio multimodalnog ansambla budu¢i da
ih kao takve odreduje ve¢ njihova pozicija u prostoru. Uz to, vrlo ¢esto su samostalno izlozeni u
vitrinama koje takoder doprinose znacenju, a jos§ ¢esc¢e uz druge resurse koji ih poblize odreduju.

Potrebno je, doduSe, razlikovati one predmete koje publika prepoznaje u njihovoj
komunikacijskog ulozi u muzeju, od onih koji su izasli iz druStvenog sjecanja, te ih je ponovno
potrebno upamtiti putem muzejskog kulturnog pamcenja. To se dogada s velikim brojem
predmeta koji su sakupljeni mozda ¢ak u vrijeme osnutka muzeja, bez odrazavanja sjecanja na
njih u javnom prostoru. U takvim sluCajevima, muzejska transformacija artefakta u modus
dogodit ¢e se tek tijekom komunikacije. Zanimljiv primjer daje Etnografski muzej s akcijom koja
bi se mogla okarakterizirati kao proces stvaranja modusa (SI. 4.). Pojasnjenje obojaka kao krpe s
vezicom (a) proveli su crtezom koji prikazuje za $to 1 kako se koristi (b) te fotografijom opanaka i
obojaka ispod njih. Sami obojci izloZeni negdje u muzeju, s predmetnom legendom koja
uglavnom daje informacije poput naziva, godine i mjesta proizvodnje te materijala i dimenzija,
nece znaciti niSta onome tko ne poznaje predmet. Stoga crtez (b) omogucuje dodatne informacije
o nacinu koriStenja obojaka, dok fotografija (c) ima ulogu vizualnog svjedoCanstva jer svojim
mimetiCkim karakteristikama (bez obzira $to ne znamo jesu li to noge osobe ili lutke) daje

predmetu legitimitet postojanja, znacenje za Covjeka, ali isto tako naznacuje kulturnu oznaku
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koristenja. Fotografija pokazuje obojke uz opanke proSiruju¢i time kulturna i povijesna znacenja
predmeta. Primjenjujuci koncepte Malinowskog moze se rec¢i da su obojci crtezom i fotografijom
postavljeni u situacijski (odijevanje) i izvorni kulturni kontekst (ruralna podru¢ja odredenog
razdoblja). Znacenje koje se o predmetu stvori na izlozbi ée se, ovisno o ucestalosti pojavljivanja,
odnosno komuniciranja, drustveno pamtiti, a mozda i koristiti u drugim medijima za stvaranje

novih semioti¢kih resursa.

a) & b) c)
SI. 2. Obojci a) izgled samog predmeta; b) crtez nacina koristenja, c) fotografija nosenja obojaka
ispod opanaka, www.emz.hr (30.05.2014.)

Prikaz upotrebe ili izrade pojedinacnog predmeta i njegovog Sireg kulturnog konteksta
predstavljat ¢e najucestaliji nac¢in komuniciranja znacenja o pojedinacnom predmetu. Pri tome
moze do¢i do proSirenja konteksta lociranjem predmeta u geografski prostor kartama i
planovima. Uz sam predmet, fotografija ¢e imati velik stupanj modaliteta te ¢e olakSavati
smjesStanje predmeta u kontekst. To je posebno vidljivo kod arheoloskih nalaza ¢ija je cjelovitost
vrlo Cesto narusena i zahtijeva postupak nadogradnje kojim se fragmentirani nalazi smjestaju u
cjelinu i time omogucuju jasnije kadriranje (Sl. 3, 4, 5). Tekstualno objasnjenje, osim predmetnih
legendi s nazivom samih predmeta, kod ovakvih arheoloskih ansambala najceS¢e je dano

uvodnom legendom (Tekst 1).
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S1.3. Dijelovi oklopa oznaceni na
shematskom prikazu 1 fotografija
rimskih vojnika u ratnoj opremi, stalni
postav, Arheoloski muzej, foto: Z. M.

SL4. Rimska kola, crtez i originalni predmeti §] 5. Japodsko zensko oglavlje u dijelovima,

muzej, foto: Z. M. Arheoloski muzej, foto: Z. M.

Tekst 1. Arheoloski muzej
NASTANAK I RAZVOJ JAPODSKE KULTURE
U razdoblju ranog i srednjeg broncanog doba na prostoru Like ima malo podataka.

Stocarsko-nomadska plemena u stalnoj potrazi za boljom ispasom stoke borave u
stanistima — pecinama (Pecéina u Lickom Les¢u, Golubnjaca kod Hruscice, Jozgina
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pecina u Trnovcu, Ostra kod Gospica), u kojima su nadeni brojni ostaci materijalne
kulture — razbijeno posude, koStano orude i sl. O postojanju ognjista unutar pecine
svjedoci izgorjela zemlja pomijesana s mnogo pepela i gara, oko koje su razbacane
Zivotinjske kosti. Pokojnike sahranjuju u porodicnim ili pojedinacnim kamenim humcima
(tumulusima) ili u pec¢inama. U Lickom Osiku nadeno je 8 kamenih humaka. U jednom od
njih bila je bojna sjekira tipa Krtenov — vise takvih primjeraka nadeno je u panonskoj i
zapadnokarpatskoj regiji. Broncani mac tipa Sauerbrunn nalaz je razorene kamene
humke, smjestene u zapadnom predgradu Gospica. Veliki broj takvih maceva potjece iz
istocnoalpskog prostora.

Srednjem i kasnom broncanom dobu pripada i velika nekropola u pecini Bezdanjaci kod
Vrhovina. Vise od 200 m dugacak krak ove pecine — jame sluzio je za sahranu umrlih
stanovnika obliznjeg naselja. Umrli nisu pokapani ve¢ su polagani iz rubove stijena,
odjeveni, ponekad s nakitom ili orudem, a uz glavu umrloga polagali su keramicke
posude s hranom. Izmedu grobova nalaze se manja vatrista, nad kojima su obavljani
razni obredi. U drugoj dvorani iste pecine pronadeni su ostaci drvene konstrukcije,
zagladeni kamen prekriven suhom travom, vece vatriste s naslagom pepela i nagorjelim
drvom, te mnostvo ulomaka keramickih posuda i Zivotinjskih kostiju (zec, srna koza,
govedo). To mjesto sluzilo je za razne odrede i pripremu hrane za dusSe umrlih, te i za
kultove suplemenika. Sudeci prema izlizanosti kamena, cini se da je to mjesto bilo cesto
posjecivano. Nalaziste u Jankusa-3pilji kod Gospica, Sarica-pecini u Studenicama,
Petric¢evoj u Donjem Kosinju, Pecini u Lickom Les¢u pruzaju nam podatke o povremenim
stocarskim stanistima kasnog broncanog doba. U to vrijeme ve¢ pocinje i trajnije
naseljavanje gradina, koje se kasnije razvijaju u prava utvrdena japodska naselja (Veliki
Vital kod Prozora, Masnikosina gradina u Pe¢anima, Mala Karaula u Sirokoj Kuli itd.).
Stocarsko nomadski nacin Zivota polako prestaje, a zamjenjuje ga sjedilacki, vezan uz
lov, ribolov, poljoprivredu i zanatstvo. Na svim lokalitetima uocljivo je tradicionalno
nasljede u materijalnoj kulturi, slicno nasljedu sjeverozapadnobalkanskog prostora,
dobrano prozeto s novopridoslim, panonskim utjecajima tzv. kulture polja sa Zarama.
Pokojnici se sahranjuju u ispruzenom polozaju (Kompolje, Donji Kosinj) ili se spaljuju
tako da im se pepeo stavlja u urne (Kompolje, Gospi¢ — Lipe itd.), karakteristicnim
pokopom kulture polja sa Zarama. Nalazimo i ostave koje sadrze predmete od bronce
koje vlasnici u slucaju kakve opasnosti zakopavaju u zemlju ili ih daruju boZanstvima ili
pak zavjetuju. Sacuvano je malo ostava; uglavnom su nadeni pojedini primjerci nekih vec
unistenih vecih ostava (Doljani, Plitvice). Osobito je bogata zavjetna ostava iz Gajine
pecine kod Dreznika, koja sadrzi predmete karakteristicne za kulturu polja sa zarama, ali
i one karakteristicne za kulture sjeverozapadnog Balkana. Japodska kultura je pocetkom
zeljeznog doba vec¢ potpuno oblikovana, a svojom se osebujnoscéu razlikuje od kultura
susjednih plemena.

Predstavljanje vojnic¢ke kacige ili dijelova ukrasnog pokrivala za glavu ostaje, medutim, i uz
fotografiju prili¢no $turo i na razini osnovne identifikacije. Niz vitrina s poslaganim predmetima i

crtez kao nacin lociranja uporabnog predmeta na dio tijela ili oslikavanje njegove izrade ili
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uporabe nacin je na koji muzej posjetitelja stavlja u poziciju da mu je nuzno predznanje kako bi
se uspio povezati s onim §to znaéi. Siri kontekst koji daje uvodna legenda takoder uspostavlja
autoritetan odnos prema svima onima koji ne posjeduju znanje arheologije. Znanstveni diskurs
pisanog teksta, s velikim brojem nepoznatih termina i lokaliteta, nastavlja se i na predmetnim
legendama ¢iji opis ¢ini naziv, ¢esto stran i neobjasnjen, te broj groba na lokalitetu na kojemu je
naden.

Puno pisanog teksta s opseznom stru¢nom terminologijom ne mora biti jedini nacin na
koji se gradi znanstveni diskurs. Na izlozbi Poljubi me, ja sam princ u Hrvatskom
prirodoslovnom muzeju, znanstveni diskurs ¢e se manje uocavati zbog dopadljivog i Sarenog
dizajna 1 malo teksta, no shematski ¢e prikaz klasifikacije Zivotinja nazvane Filogenetsko stablo
(SL. 6) 1 dalje nalikovati lekciji iz udZbenika za biologiju. Vedre boje, crteZi 1 interaktivne pitalice
uglavnom se shvacaju kao izlozbeni jezik namijenjen djeci, no pitanje odabira apstraktnih
grafickih dijagrama s razvojnim stadijima zivotinja vizualni je prikaz koji pripada bioloskoj
znanosti. Sarene Zivotinje i manje geometrizirano grananje u klase doista &ini prizor Zivljim i
manje rigidnim, ali samo boje ga ne¢e moci uciniti neformalnim. Uspostavljanje interaktivnog
odnosa u smislu slaganja magneti¢a na plocu (Sl. 7), moze biti dobar nacin uspostavljanja manje
autoritativnog odnosa izmedu muzeja i posjetitelja, posebno s obzirom na potrebu djece da nesto
diraju i rade. No, u oba izloska (SI .6.1 7) ipak ¢e s obzirom na vrstu znanja prevladati znanstveni
diskurs. Pozicioniranje zaba u zivotinjski klasifikacijski sustav, opis njihovog habitusa i nacina
razmnoZavanja teme su zanimljive bioloSkom diskursu, dok ¢e od Sire kulturne druStvene

vaznosti biti zivot zaba u gradu, onecis¢enje okoline, lovljenje zaba i sl.
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SISAVCT

SL. 6. Poljubi me, ja sam princ;
Hrvatski prirodoslovni muzej; foto: Z.
M.

ewazovt  lekst sa  prijakaz gore lijevo:
Filogenetsko stablo — srodstveni odnosi
izmedu glavnih linija kraljesnjaka —
hipoteza temeljena na morfoloSkim,
paleontoloskim i molekularnim
podacima.

S1.7. Poljubi me, ja sam princ,
Hrvatski prirodoslovni muzej, foto:
Z. M.

tekst: Poslozi pravilno tijek Zablje
preobrazbe. CrteZ s magneti¢ima.

Interaktivni izlozak u Hrvatskom povijesnom muzeju (Sl. 8) takoder nudi zanimljiv nacin
priblizavanja publici poticanjem na djelovanje, ali istovremeno i potencijalnim odbijanjem s
obzirom na odabir resursa kojim se umjesto objasnjenja izlozenog predmeta uvode novi pojmovi.

Renesansni visedi svijeénjak pronaden na dnu Jadranskog mora kod otoka Gnali¢a na izlozbi o
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potonulom brodu iz 16. stoljeca smjesten je u zidnu niSu koja svojim oblikom podsje¢a na ormar.
Prilikom otvaranja ukazuje se na unutarnjoj strani lijevih vrata pisani tekst (Tekst 2), a na desnim
vratima reprodukcija slike Alegorija slikarstva nizozemskog slikara Jana Vermeera. Izlozak
predstavlja oblik ormara s gotovo rendgenskom slikom svije¢njaka na njegovim vanjskim
stranama, koje pozivaju na otvaranje te stoga interakciju s posjetiteljem. Vrata ormara kriju pravi
svije¢njak zaSti¢en staklom Sto mu daje znacenje velike vrijednosti i potrebe zastite. Nacin na
koji se dolazi do otkri¢a predmeta ukljucuje posjetitelja. Medutim, ono Sto se uz vrijednost i
fascinantnost svije¢njaka moZze saznati predstavljeno je rje¢nikom 1 interesima povijesti
umjetnosti. Tekst ukratko opisuje povijesni razvoj oblika svijeénjaka, a umjesto slike sli¢nog
predmeta iz Hrvatske, pridodaje se reprodukcija Vermeerove slike bez navoda ili objasnjenja.
Interpretacija gnalickog svije¢njaka se tako u tekstu pomice na nizozemski svijeénjak 17.st.
prikazan na fotografiji koji je bio ili motivacija ili izlika za prikazivanje Vermeera. Takoder
zanrovski razvijen u interaktivan odnos budu¢i da posjetitelj ¢ini neSto kako bi se ukljucio u
komunikaciju, izlozak ¢e diskursnom razinom od posjetitelja zahtijevati u¢enje o renesansnim

oblicima.

Tekst 2. Unutarnja stranica lijevog krila vrata

Viseci mjedeni svijecnjaci vuku podrijetlo od objesenog jednostavnog drvenog kriza na cije su
se krajeve stavijale svijece. U 14. i 15. st. drvo zamjenjuje mjed te se razvijaju dva tipa
svijecnjaka. Jednostavniji tip je imao srediSnju os koja je nosila sve dijelove. Taj princip se
sacuvao i danas. Za renesansu je karakteristican oblik kraka kakav je na gnalickom visecem
svijecnjaku. Slican je slovu “S” s tim da se dio koji nosi svijecu dize ravno prema gore.
Kasnije, u 17. st. krak se spusta, pa je caska u koju se usaduje svijeca smjestena nize od mjesta
na kojem je krak pricvrséen na osovinu. Takav tip svijecnjaka poznat je po nazivu “Fldmische
Krone” (flamanska kruna) i vidi se na slici Alegorija slikarstva.

Stropni svijecnjak slican gnalickom nalazi se u crkvi sv. Kuzme i Damjana u Lastovu.
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a) b)

Sl. 8. a) Ormari¢ s crtezom svijecnjaka, b) renesansni luster s reprodukcijom slike Jana
Veermera, Gnali¢ — blago potonulog broda iz 16. stoljeca, Hrvatski povijesni muzej, foto: Z.
M.

Interaktivnosti se u danasnje vrijeme pridaje prilicno velika paznja u muzeju, iako u veéini
slucajeva samo deklarativno. Sve se viSe prepoznaje njezina uloga u muzejskoj komunikaciji i
istice se kao pozitivan 1 potreban element na izlozbama, kao svojevrsno partnerstvo izmedu
muzeja 1 posjetitelja. Nacin na koji se koncipira ukljuivanje posjetitelja u izlozak, Sto
interaktivnost treba omoguditi, ne bi trebala podrazumijevati samo tjelesnu radnju otvaranja i
izvlacenja ladice ve¢ i znaCenje koje se tom radnjom stvara. IzloSci u Hrvatskom povijesnom
muzeju (Sl. 9) 1 u Etnografskom muzeju (Sl. 10), iako zahtijevaju gotovo identican tjelesni
angazman posjetitelja, razlikuju se u nacinu na koji je izlozbeni tim shvatio interaktivnost - kao
znacenjsku radnju 1 radnju kojoj je cilj na drugi nacin prikazati istu stvar. Na Jelaci¢evoj izlozbi,
gdje je izlozen banov zivot od djetinjstva do smrti, otvaranje ladica €ini sastavni dio price o
njegovoj mladosti 1 o intimnim predmetima koji su bili svakodnevno uz njega, poput pramena
maj¢ine kose ili malih putnih igra¢ih karata. Zavirivanje u ladice je zavirivanje u banove
bezbrizne dane koje ¢e odnijeti njegov vojni i1 politi¢ki Zivot u narednom dijelu izlozbe. Kod
interaktivnosti na izlozbi igracaka rije¢ je konstrukciji sastavljenoj od polica i ormari¢a koja

konotira dje¢ju sobu. Svaki dio police sadrzi po jednu ili nekoliko igracaka, a otvaranjem
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zatvorenih dijelova otkriva se jo$ jedna igracka. Interaktivnost, dakle, ponovno vodi do gledanja
jos§ jednog lijepog muzejskog predmeta. lako ¢e dizajnirani muzejski namjestaj u izlozbu unijeti
vizualni element vedro obojane djecje sobe, nacin na koji ¢e djeca, kao ciljana publika ovog

dijela izlozbe, participirati u izlozbi zapravo ¢e biti sveden na institucionalno ponasanje gleda se

ocima.

SL.10. Izlozba Djecke igracke iz hrvatske
bastine, Etnografski muzej, foto: Z. M.

SI. 9. Ormar bana Jelai¢a prema originalu iz Novih
Dvora, Zapresi¢. Hrvatski povijesni muzej, Uspomene
/na/ jednog bana, foto: Z. M.

Jedan od vrlo rijetkih izlozaka koji se moze naci u zagrebackim muzejima, a koji odmice od

pruzanja vizualnog dozivljaja svijeta je izlozak sa zafinima (SI.11) koji stoji uz rekonstrukciju
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rimske kuhinje. ZaCine je moguée pomirisati te se olfaktorno upoznati s mirisima koji su se
njome $irili. Multisenzorna percepcija svijeta najbliza je stvarnom Zivotu, a u muzejima se sve
ceSce koristi upravo stoga Sto posjetiteljima moze pribliziti daleke prosle svjetove putem radnji
koje se svakodnevno ¢ine i danas. Poveznica izloska s danasnjim trenutkom, bez obzira bio on
senzornog ili mentalnog dozivljaja naCin je na koji se prosSlost dovodi u vezu sa sadaSnjom

situacijom. Osjecaj poznatosti koji se time stvara odmak je od apstraktnog disciplinarnog znanja.

SI. 11. Postament sa zacinima,
Arheoloski muzej, foto: Z. M.

S1.12. Interaktivni izlozak, Mi nismo nevidljivi,
Tifloloski muzej, foto: Z. M.

Rekonstrukcije koje su svoju popularnost dobile poc¢etkom 20.st. zadrzale su se na izlozbama sve
do danas, a mogu se naéi u stalnim postavima Skolskog muzeja, (Sl. 13), Arheologkog muzeja,

Etnografskog muzeja ili povremenim izlozbama (Hrvatskom povijesnom muzeju (Sl. 14).
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SI. 14. rekonstrukcija radne sobe Ise
Krs$njavog, Iso Krsnjavi — veliki utemeljitelj
/  ministar europskog duha, Hrvatski
povijesni muzej, www.hismus.hr
(12.04.2014.)

S1. 13. rekonstrukcija u€inioce s kraja 19.st.
Skolski muzej, foto: Z. M.

Diorame, takoder i dalje prisutne u svojem modernistickom obliku, dobile su u pojedinim
muzejima 1 svoje proSirenje te su postale prostorne diorame kroz koje je moguce prolaziti (SI.
15,16). Prohodnost i vizualni elementi visokog stupnja modaliteta stvaraju osjecaj uronjenosti u
specifi¢nu situaciju, kulturnu ili prirodnu, i priblizavaju se virtualnoj realnosti koja je danas u
svijetu racunala nezaobilazna.

Po velikom stupnju modaliteta, prostorne diorame danas zamjenjuju fotografije kao
¢e dati osjecaj 1 prostora i vremena omogucavaju¢i im lakSe mentalno, ali i emocionalno,

prebacivanje u prikazanu situaciju (Roppola 2012).
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SL.15. Prostorna diorama Donjeg grada, S1.16. Prostorna diorama geoloSkog doba

Muzej grada Zagreba, foto: Z. M. Karbona, PragUME,v Hrvatski
prirodoslovni muzej. foto: Z. M.

Uronjenost na izlozbi o potopljenom brodu iz 16. st. (Sl. 17) bit ¢e, za razliku od prasume (S1.16).
manje osjetilna, a vise kognitivna budu¢i da ¢e stvarati tek dojam situacije onima koji pogledaju

prema stropu i shvate da ih odozgo gledaju ronioci te da su i sami postali predmet istrazivanja.

ROPTYHOBAL

S1.17. Fotografije ronioca iznad vrata, Gnali¢ — blago
potonulog broda iz 16. stoljeca, Hrvatski povijesni gj g
muzej, foto: Z. M.

Uvecane fotografije

1zlozaka, Domovinski rat,
Hrvatski povijesni muzej, foto: Z.
M.
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Polozaj fotografije iznad posjetitelja i elementi izlozbenog dizajna (plava boja zidova i vitrine s
predmetima nalik na sanduke) za cilj imaju postaviti posjetitelja u sam brod i to u dvije
kronoloski razli¢ite situacije. Prva prikazana situacija je potpalublje broda za vrijeme plovidbe
(SL. 1) gdje se kroz prozore (televizijske ekrane) vidi i ¢uje more, dok je druga prikazana situacija
nakon potopa i u vrijeme istrazivanja. lako je ucinjen s namjerom da stvori osje¢aj autenti¢nog
situacijskog konteksta kod posjetitelja, nacin na koji ¢e dizajnom biti sugeriran brod istovremeno
¢e stvoriti 1 suprotan u¢inak zbog novog i modernog izgleda drvenih dasaka 1 sanduka, te ekrana
koji su postavljeni na same daske, a ne iza njih. Ambijent ¢e uslijed takvih materijalnih

karakteristika davati manje stvaran dojam.

Fotografija ili film u boji ¢e takoder biti nuzan resurs za oznaCavanje necega suvremenim,
modernim ili trenutnim, dok ¢e crno-bijela fotografija pojacavati vrijednost fotografiranog
prizora kao dokaza. Kress i van Leeuwen (1996) daju crno-bijelim fotografijama mali stupanj
modaliteta u onome §to nazivaju naturalistiCki usmjereno kodiranje, a Sto odreduje stupanj
slicnosti sa stvarnoS¢u. One pruzaju osjecaj distance i pogleda na nesSto Sto se dogadalo u
proslosti, a postalo je dokumentom stvarnosti. Razlike izmedu fotografija u boji koje sugeriraju
sadasnju situaciju iskopavanja u trenutku posjeta (SI. 15) te crno-bijelih fotografija kao
svojevrsnog komentara koji daje arhivski, dokumentarni legitimitet izlozenim predmetima (SI.
18) utjece 1 na razliku u oblikovanju odnosa koje muzej stvara putem izloSka s posjetiteljem ili
drustveno-semioticki receno, u oblikovanju vrste zanra. Prvi ¢e biti viSe participativni i naizgled
avanturisticki, ali pod€injen diskursu znanstvene ekspedicije podvodnih arheologa na Jadranu.
Drugi primjer ¢e pozicionirati posjetitelja kao promatraca u historijskoj situaciji neslomivog
otpora politickog predznaka.

Dokumentarnost se na izlozbi Domovinski rat pojavljuje i u nacinu oblikovanja tekstualnih
legendi (Sl. 19), tematskih i predmetnih. Tipografski ¢e izgled potjecati od danas zastarjele
tehnologije pisacih strojeva $to ¢e ne samo biti oznaka za starost i proslost nego takoder za
arhivsku sluzbenu gradu. Provenijencija tipografskog znaka bit ¢e dvostruko sugestivnha - na
cijelo jedno razdoblje prije osobnih rac¢unala, te na ono Sto je od tog razdoblja oznaceno kao

vazan povijesni dokument.
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jarni film:
ocijalistitke Federativne Republike
e i put Hrvatske prema osamostaljenju

film:
pse of Yugoslavia and the Way to
ndependence

n: 825"

SI. 19. Legenda za filmski izlozak, Domovinski rat, Hrvatski povijesni muzej, foto: Z. M.

Pisani tekstovi na izlozbama uglavnom dolaze u nekoliko oblika. Njima se sa druStveno —
semiotiCkog aspekta bavila Ravelli (2006) no kao samostalnim semiotiCkim resursima, bez
referiranja na ansambl u kojem se nalaze.

Muzejskom strukom odreden kao obavezan tekst jest predmetna legenda koja sadrzi osnovne
informacije — naziv, autor, materijal, tehnika, mjesto i vrijeme izrade, te dimenzije i uglavnom su
struéno-znanstvenog diskursa budu¢i da su direktno vezane najviSe za informacije dobivene
istrazivanjem materijalnog aspekta muzejske grade. Ponekad tematska legenda moze sadrzavati i
kra¢a objasnjenja ili pojaSnjenja predmeta u odredenom kontekstu (SI. 20). Ravelli ¢e analizu
tekstova temeljiti na Hallidayjevim jezicnim funkcijama te ¢e identificirati stupnjeve
organizacije, interakcije i reprezentacije svakog teksta Sto ¢e takoder biti svojevrsni ekvivalenti

modusnoj, zanrovskoj 1 diskurzivnoj razini Kressa (2009) 1 van Leeuwena (2001).
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4.3. Stol za pisanje isprava vjerodostojna
mjesta

locus credibilis
Zagreb, XVII st.
MGZ1326

Za ovim su stolom kaptolski pisari
(biljeznici) rukovodeni kanonskim
lektorom, u zgradi lekture na Kaptolu
27.temeljem dodijeljena im prava obavljali
prijepis, pisanje i ovjeru isprava, ¢cime su te
S1.20. Stol za pisanje isprava vjerodostojna isprave  dobivale javnu  vjeru —
mjesta, stalni postav, Muzej grada Zagreba, = pravovaljanost. Za biskupa Stjepana II

zasnovana je kaptolska kancelarija. Kaptol
Foto: Z. M. u razdoblju od 1228. do. 1867. god.
nastupa kao ustanova javne vjere. Locus
credibilis (vjerodostojno mjesto), Pri
sastavljanju, pisanju, prijepisu, redakciji i
izdavanju javnih privatnopravnih isprava.

Tematske legende sadrze puno veci opseg informacija i svrha im je pruziti kontekst za izlozene
predmete. Naravno, tekst tematske legende ovisit ¢e o komunikacijskom nacrtu izlagac¢a. Vec
spomenuti primjer Teksta 1. pripadat ¢e znanstvenom diskursu i temi koja se tice istrazivanja vise
nego §to se tiCe istrazene kulture. Bez obzira na temu, stru¢ni vokabular koji je namijenjen
arheolozima bit ¢e teSko razumljiv posjetiteljima koji nisu upoznati s istrazivackom temom. Za
razliku od toga, prilicno teska tema geoloskog razvoja zemlje bit ¢e prezentirana tekstom (Tekst
3, SL. 21) koji ¢e uvesti stilske elemente pripovijesti, romana ili kratkog filma u prepricavanje
onoga $to se dogadalo na hrvatskom podrucju prije 13 milijuna godina. Poticanje na vizualizaciju
lokaliteta te mentalno angaziranje olfaktornih osjetila dat ¢e ovom tekstu oznake pisane
pripovjedacke multimodalnosti (Page 2010) koja ¢e se u govornom obliku mo¢i dozivjeti na

izlozbi kada ju interpretira dobar pripovjedac.
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Tekst 3 — PraSUME, Hrvatski prirodoslovni muzej
Prica treéa
Vrijeme radnje: sarmat, prije otprilike 13 milijuna godina

Treca prica odvodi nas u praSUMU na mjesto danasnjeg Radoboja u Hrvatskom zagorju.
Prostirala se u tim krajevima Suma koju je okruzivalo toplo more Paratethys. MozZda je
danasnji Radoboj nekada bio niski otok, a mozda samo sumoviti zaljev sarmatskog mora.
Kako bilo, fosili nadeni u Radoboju pricaju nam pricu. Da nije tih okamina ne bismo znali
da je ondje rasla vinova loza, cimetovac je Sirio svoje grane, u zraku se osjecao poznati
miris lovora, dok su se na morskom povjetarcu ljuljali listovi palmi. Ne bismo znali da su
ondje rasla i poneka listopadna stabla poput hrastova, topola i javora koja su, kao i
danas, u jesen gubila lisce...

S1. 21. Izlozba PraSUME, Hrvatski prirodoslovni muzeja, foto: Z. M.

Multimodalnost teksta dolazi posebno do izrazaja kada se upotrebe razli¢ite funkcionalnosti
oblikovanja pisma. Halliday je u svojim funkcionalnim analizama teksta uveo komunikacijske
ucinke recenica kroz, primjerice, koncepte novog i danog u reCenici (Halliday i Matthiessen
2004). Dok ¢e dano (poznato) biti poznata informacija sadrzana u recenici, novo (nepoznato) ¢e
biti dio recenice kojim se uvode novi koncepti. Sa sve ve¢om upotrebom tipografije, lingvistic¢ki

resursi se danas sve viSe nadopunjuju drugim resursima za stvaranje znacenja i ucinka na
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Citatelja, kao Sto su boje, vrsta i1 veli¢ina slova 1 opcenito elementi grafickog dizajna (van
Leeuwen 2006). Uvodenje nove informacije, naglasavanje pojedinog dijela reCenice ili godine
mogu se oblikovati vizualno te smanjiti ligvistiCko opterecenje teksta i tako utjecati na njegovu

duzinu.

Dobar primjer za koriStenje teksta u stvaranju razina znacenja ilustrira izlozba o banu Jelaci¢u
(SI. 22) na kojoj uvodna legenda navodi izmjenu nasljednika Jelac¢i¢eva imanja Sto je bilo
uvjetovano njegovom zeljom da oporu¢no ostavi sve obitelji u slucaju da ostane bez muskog
djeteta ili se supruga Sofija ponovno uda i promijeni ime. Zlatnim slovima ispisana Jelaci¢eva
zelja 1 rijeci funkcioniraju kao njegov osobni glas unutar izlozbe (nekoliko je njegovih citata) sto
je takoder u skladu s dvostrukim na¢inom na koji se moze shvatiti izlozba iz naslova — uspomene
(na) Jelaci¢a. OsvjedoCenje banove zelje su tekstovi oporuke u obliku muzejskih predmeta
uramljenih i postavljenih na zid te pretipkani tekst na stalku koji omogucava posjetitelju lakse
Citanje sadrzaja oporuke. Svaki tekst oblikovan je na nacin da ukazuje na razli¢itu funkciju pri
¢emu su iskoriStene vizualne 1 prostorne funkcionalnosti (raspored tekstova, njihov oblik i
sadrzaj). Suprotan primjer je izlozba o KrSnjavom (Sl. 23) gdje dizajn izloZbe omogucava ¢ak
vece uslojavanje znaCenja putem teksta, ali se ne iskoriStavaju niti vizualne niti prostorne
moguénosti za viSestruke informacije pa se ista vrsta fonta i sliCan sadrzaj koristi na svim

mjestima upotrebe pisanog teksta.

121



3 ‘la na rubu -
" de sacuvano
o (11! srecauskrati pi

1ka.

Sl. 22. Uspomene /na/ jednog bana -
Ostavstina  Jelaci¢ u  Hrvatskom
povijesnom muzeju

Tekst slova iznad crne tematske
legende: Zelio bih da tom imanju, tom
znaku preuzvisene milosti viadara i
nagradi drzave koja je bila na rubu
opasne katastrofe, bude sacuvano moje
ima, ako mi sreca uskrati prirodnog
nasljednika.

Sl. 23 Iso Krsmjavi — veliki utemeljitelj /
ministar europskog duha, Hrvatski povijesni
muzej, www.hismus.hr (12.04.2014.)

Tekst lika Kr$njavog lijevo: Kada mi se je
pokazlo sasvim jasno da je ‘“jugoslavenska
drzava” jedna utopija, u koju nisu vjerovali ni
njezini pristase, nije se mojoj duSi mogla
pobuditi druga misao no ta, da sam imao
krivo, Sto sam se dao odtudjiti mojim
starijima.

Tekst na zidu iza: Dosao sam do spoznaje da
su povijesni dogadjaji slavenska plemena tako
individualizovali da o slavenskom jedinstvu ne
moze biti govora.
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IzloZzba o Jelaci¢u stoga daje puno ve¢e mogucénosti interakcije s tekstovima zbog njihove
razli¢ite vrijednosti - uvodenja osobnog naspram institucionalnog i autoreferencijalnosti kao
izraza subjektivnosti (Ravelli 2006). Stil teksta koji se moze gramaticki opisati kao pitanje ili
tvrdnja takoder utjeCe na uspostavljanje odnosa izmedu muzeja i1 posjetitelja. Ravelli pitanja
smatra puno manje autoritativnim jer u smislu govorne funkcije zahtijevaju participaciju. No, isto
tako ¢e nacin na koji se postavlja pitanje imati razli¢it uc¢inak na sugovornika. Zasto su jaja
“Jajasta”? (Sl. 24) ¢e zvucati drukcije od “Znate li zasto su jaja jajasta?” 1 od “Zanima li vas
zasto su jaja jajasta’?

Tekstom koji pokrece paznju i interes moze do¢i do stvaranja znacenja koji u kadriranje ukljucuje
1 neki drugi resurs na izloZbi osim samog teksta. lako su funkcionalnosti tjelesnog interaktivnog
izloSka uglavnom vidljive, tekstom se moze dodatno usmjeriti paznja (S1.14), ali isto tako i
dovesti posjetitelja u situaciju ne samo da sazna neSto o predmetu nego da spozna mogucnosti i

ograni¢enja percipiranja drugim osjetilima osim vida.

Vecina ptica imaju ovalna |
uobicajenog ovalnog oblika.

Ptice koje se gnijezde na tlu | ne grade sloiena gnijezda
{éurlini, galebovi, Eigre), ili se gnijezde na stijenama (mjorike,

blune), imaju jaja s jednim jae piiljenim krajem.

s b | ijezda
Takav oblik onemog uéava jajﬂﬂl da se otkoturaju Iz gnije
jama.

umjesto toga, ona se vrie u malim putan

S1.24. 1zlozba Ab ovo, Hrvatski prirodoslovni muzej, foto: Z. M.

Interakcija se moZe primijeniti na sve vrste komunikacijskih ¢inova bez obzira na koji su nacin
materijalizirani. Upotreba tehnologije ne mora imati tjelesnu interaktivnu komponentu kako bi

animirala i pozvala na participaciju posjetitelja. Pokrenuta slika Cije se znaCenje kadrira po
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vremenskoj 1 prostornoj logici moze doprinijeti ozivljavanju stati¢nih izlozaka (Sl. 24), posebice

ako je u prikaz ukljucen ljudski lik.

Olliitio yam [T .,

S1. 25. Izlozba Domovinski rat, Hrvatski Sl 26.

. ) . Izlozba Iso Krsnjavi — veliki
povijesni muzej, foto: Z. M.

utemeljitelj / ministar europskog duha,

Hrvatski povijesni muzej; www.hismus.hr
(12.04.2014.)

Ljudski elementi u izloScima izazivaju prirodnu vrstu reakcije i odjeka kod posjetitelja i
svojevrsno drustveno stapanje (Roppola 2012, 157). U medijski posredovanom prostoru
drustveno iskustvo se dogada putem reprezentacija ljudi 1 njihovih drustvenih navika ili situacija
s kojim posjetitelji ulaze u vrstu odnosa sli¢énu onima koje su opisali Thompson (1995) i Moores
(2005) u slucaju televizijskih programa. Snimljeni filmovi u kojima se nadu ljudi zasigurno ¢e
imati puno veci odjek nego li naslagani predmeti.

Kod izloska u kojemu reproducirani fotografski lik KrSnjavog susrece istim nacinom
reprezentiranog baruna Raucha (Sl. 26) stvorit ¢e se specifi¢na situaciju u kojoj Kr$njavi moli
Raucha za umjetni¢ku stipendiju prilikom cega ¢e sekvencijalno nizanje listova Kr$njavijeve
crtanke na ekranu iznad stvoriti dojam ¢ina pregledavanja crteza koji bi mu mogli pomo¢i da si
priskrbi stipendiju. Deikticki aspekti izloska pozicioniraju posjetitelja u (imaginarni) dijalog koji
djeluje na posjetitelja na slican nacin kao i gnali¢ki ronioci.

Samo uklju¢ivanje drustvene situacije, bez obzira koliko ona bila dizajnerski rijeSena ne
moze biti odmak od povjesnicarsko-umjetnickog diskursa koji je prisutan u ansamblu unutar

kojeg sli¢ni ekran ima ulogu prikazivanja arhitektonskih crteza i predmeta umjetnickog obrta (SI.
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27). Pokrenuta slika kod ovakvih izlozaka pridonosi svojim informacijama ali samo u smislu

dodavanja ili proSirivanja znanja, vrlo ¢esto znanstvenog karaktera (Sl. 28).

Sl. 26. IzloZzba Iso Krsnjavi — veliki
utemeljitelj / ministar europskog duha,
Hrvatski povijesni muzej, foto: Z. M.

Sl. 27. Natpis na ekranu, ispod vizalnog prikaza:
Prikaz podrucja kontaktnog metamorfizma, stalni
postav, Hrvatski prirodoslovni muzej foto: Z. M.

Drustveni efekt koji se takoder moze izazvati na izlozbi tiCe se procesa prenoSenja jednog
modusa u drugi, koji Kress (2009) naziva konverzijom™. Uglavnom se radi o dizajnerskim
idejama koje nadopunjavaju izlozbu znafenjem i pospjesuju identifikaciju s temom izlozbe uz
pomo¢ otprije oblikovanih modusa koji za potrebe izlozbe dobivaju novu ulogu. Na izlozbi
Domovinski rat iskoriStena je trodimenzionalnost prostora za modusni prijenos plakata Rat je
stvarnost koju zivim u izlozbenu instalaciju (SI. 29) koju je moguée doZivjeti na blizi i
interaktivniji nacin, s ¢ime je i ucinak poruke ja¢i. Zamjena normalnih polozaja lika osobe i
njezine sjene ostvarene u prostoru tjelesno angazira posjetitelja koji se pokrece da bi vidio lik na
podu, ili ¢ak preko njega gazi ¢ime i sam sudjeluje u oduzimaju identiteta i digniteta prikazane

osobe.

36 Termin koji Kress koristi — transduction — dolazi od termina transducer koji oznatava sredstvo za konverziju ne-
elektri¢nih signala u elektricne.
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Sl. 28. Oprostoreni plakat Rat je stvarnost u kojoj Zivim; izlozba Domovinski rat, Hrvatski
povijesni muzej, foto: Z. M.

Suprotan osjecaj ¢e pruziti Saljive karte o nacionalnim stereotipima koje su u obliku geografskih
karti kreirane na internetu, a na izlozbi Vic o plavusi izloZzene su u obliku tiskanih plakata
objeSenih u prostor (Sl. 30). Kako su karte poznata Sala za veliki broj ljudi njihovo
materijaliziranje u muzeju ne samo da izaziva smijeh nego ¢ini otprije poznati element koji se
moze sagledati u potpuno novom kontekstu, istovremeno ¢ine¢i muzejsko iskustvo i svakidaSnje
neformalno iskustvo bliskima. Izlozba tako nije samo saznavanje novih stvari nego i nacin na

koji dogadaji iz svakodnevice bivaju prezentirani u novom, nesvakidasnjem kontekstu.
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S1. 29. dio postava izlozbe Vic o plavusi s kartama u pozadini, Etnografski muzej, foto: Z. M.;
Desno: Fotografija karte Europe according to USA — by Alphadesigner

http://www.spottedbylocals.com/blog/satirical-and-funny-maps-of-europe/

Upotreba novih, mreznih medija u zagrebackim muzejima je vrlo malo zastupljena i uglavnom se
koristi kao dodatni sadrzaj na razini cijele izlozbe ili jedne velike cjeline. Racunalo postavljeno
na kraju prapovijesnog dijela postava Arheoloskog muzeja na isti kronoloski nacin prikazuje
povijesna razdoblja s digitaliziranim fotografijama predmeta i tekstom koji daje nesto drukcije
informacije od tematskih legendi u prostorijama, ali je pisan istim znanstvenim registrom. Jedina
kategorija koja se ne pojavljuje na izlozbi, a dodana je na racunalu je razdoblje ledenog doba, Sto

pobija cijelu logiku kronoloskog postava prapovijesti ako se proucava na njezinom kraju (SI. 31).

U Etnografskom muzeju racunalo je postavljeno na pocetku izlozbe i sluzi kao dobar uvod u tri
tematske cjeline koje obraduje izlozba Vic o plavusi, a to su etni¢ki, rodni i rasni stereotipi. Jasno
naznacena podjela ve¢ na pocetnoj stranici priprema posjetitelja i pruza mu okvir za klasificiranje
izlozaka. Vecina sadrZaja koji se pojavljuje na izloZbi nalazi se i na racunalu, s tim da su samo

odredeni vizualni resursi dodatno objasnjeni i povijesno i kulturno kontekstualizirani (SI. 32).
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Racunalne mogucénosti povezivanja razliitih razina sadrzaja iskoriStavaju se u vrlo malom
postotku Sto upotrebu raunala u konacnici €ini viSe posrednim nacinom zaStite predmeta nego
dodatnim znacenjskim resursom s mogucénosti visestrukih pogleda i razina informacija.
Koristenje racunalne tehnologije svedeno je time na interaktivnost ponajvise radi dozivljaja
drukcije vrste samog medija, a ne samih informacija, dok u odnosu na izlozbu funkcionira manje

u smislu nadopune, a viSe kao zamjene.

S 31. Muzejski sadrzaj na raCunalu,
Arheoloski muzej, foto: Z. M. S1. 32. Racunalo na izlozbi Vic o plavusi,
Etnografski muzej, foto: Z. M.

Dobar primjer koristenja racunalne tehnologije u stalnom postavu je Tifloloski muzej gdje
raCunalni program pruza razli¢ite vrste informacija te sluzi kao slikovito 1 pou¢no objaSnjenje
funkcioniranja oka 1 osjetila vida (S1.33). U povijesnom pregledu i kulturno-druStvenom narativu
vezanom za slijepe osobe, ovim medijem se diskretno pruza i neuroloski i medicinski aspekt vida
Sto ¢ini izlozbu interdisciplinarnom.

Velika prednost koriStenja raCunala lezi u moguénosti pohrane i dobivanja velikog broja
informacija koja zbog prostornog ogranic¢enja ne mogu biti izloZena. Takoder mogu biti
preferirano sredstvo posjetiteljima kojima je digitalni medij blizi i prirodniji nac¢in dobivanja

informacija.
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Provjerite kako vidite boje. Vidite |i brojeve u krugovima? Kaje brojeve

Kako vidimo ®
boju? vidite?
Sliepoca za Odgovorie provjeri klikom na krugove.
boje ili @
daltonizam

Test
raspoznavanja ®
boja

SI. 33. Racunalni program s edukacijom o vidu, stalni postav, Tifloloski muzej
http://www.tifloloskimuzej.hr/ (04.05.2014.)

Najvecu suprotnost slikovitim, zabavnim i laganim sadrzajima, te suvremenim tehnologijama u
muzeju tvorit ¢e taksonomski prikazi muzejskih predmeta koji se kao najdugovjecniji nacin

izlaganja 1 dalje pojavljuju u veéim ili manjim cjelinama (S1.33, 34).

Sl. 34. Stalni postav, Hrvatski prirodoslovni §1‘ 35. Stalni postav, Tehni¢ki muzej, foto:
muzej, foto: Z. M. Z.M.
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Veliki broj ptica s legendom koja sadrzi samo naziv na hrvatskom, latinskom, engleskom i
njemackom jeziku, isto kao i legende za 20 vrsta oruda za zemljoradnicke poslove uz njihove
shematske prikaze imat ¢e veliku vaznost za ljude koji umiju na prvi pogled ili metodom
usporedbe zakljuciti o kakvim je predmetima rije¢, gdje se najcesce pojavljuju i koriste 1 sl. Kod
takvih izlozaka, kod kojih je tesko odrediti temu izloZzbenog ¢ina jer izlaganje viSe nalikuje
manifestaciji muzejskog tezaurusa u prostoru, odnos muzeja prema posjetitelju bit ce
autoritativan, s malo mentalne ili tjelesne interaktivnosti nedovoljno jasnog komunikacijskog
cilja.

Gore opisani primjeri muzejskih izlozaka kao multimodalnih ansambala ima za cilj prikazati
nacin na koji drustveno — semioticka analiza moze ukazati na razine zna¢enja koji se stvaraju u
ansamblima, ali isto tako pokazati njihov u¢inak na posjetitelja — njihovu funkciju kao dijelova
govornog ¢ina izlozbe. S obzirom na materijalne znacenjske resurse koje upotrebljavaju, nacin na
kojim se oblikuje zanr (SI. 10, neformalni ambijent dje¢je sobe) i1 diskurs (S1.10. formalni
muzejski, baziran na gledanju) utjecat ¢e na razlicite razine shvacanja i interakcije posjetitelja sa
izloskom.

Velika paznja posvecena interaktivnosti u analizi izlozaka motivirana je kako sadrzajnim tako i
druStvenim odnosima moc¢i i statusa prilikom posredovanja znanja o svijetu buduéi da je
komunikacija izlozbom i nacin na koji se oblikuje odnos izmedu muzeja i korisnika jedno od
glavnih istrazivackih pitanja u radu.

Namjera analize nije iscrpno opisati sve vrste izlozaka 1 kategorizirati ih prema stupnjevima
ucinka nego postaviti pitanje o u¢inku izlozbenih multimodalnih ansambala na koje bi odgovor
dalo istrazivanje iskustava posjetitelja. S druge, pak, strane isto tako vrijedi i za istrazivanje
komunikacijskog nacrta muzejskih djelatnika s obzirom kako Zele prezentirati znanje i pomocu
kojih zanrova/modusa.

No kako muzej svojim karakteristikama ne pripada samo masovnim medijima, potrebno je u
analizu ukljuciti 1 interpersonalan ili grupni oblik komunikacije koji se dogada na stru¢nom

vodstvu na izlozbi.
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3.3.2. Izlozba i interpersonalna multimodalna komunikacija

Vodstva na muzejskim izlozbama nisu niti nova niti posebna dogadanja. Neki oblici
vodstva vjerojatno postoje od samih pocetaka javnog djelovanja muzeja, iako se u literaturi
uglavnom promatraju materijalni nacini izlaganja, koje je, u konacnici, puno lakSe zabiljeziti i
koristiti za analizu. Tehnologija biljezenja i1 posredovanja ljudskih iskustava se od izuma pisma i
transformacije velikog broja oralnih kultura sve viSe usavrSava. Stalna su nastojanja primjene
interaktivne tehnologije na izlozbama koja mogu posjetiteljima prenijeti veliki broj razlicitih
informacija, pomo¢i im da osjecaju i bolje dozive svjetove drugih vremena i prostora. Uslijed sve
vecih pritisaka za razvijanje i koriStenje tehnologije Bran Ferren na jednoj ameri¢koj muzejskoj

(13

konferenciji govori 1ili, mozda c¢ak bolje, podsjeca: htio bih vam demonstrirati
najsofisticiraniju i najnapredniju interaktivnu tehnologiju. To je tehnologija koja spaja senzorni
sustav poput prepoznavanja slika i govora (visejezicnih sposobnosti), ima neuronsku mrezu koja
koordinira cijelom osjetilnom tehnologijom, ... i za razliku od racunala, moze zdravorazumski
zakljucivati. To je najnaprednija interaktivna tehnologija i nije osmisljeno nista Sto joj moze
parirati. A to sam ja” (Ferren 1997, 127).

Ljudska interpersonalna ili grupna komunikacija najinteraktivniji je komunikacijski oblik
na izlozbi Sto je razlog zbog kojega je ziva rijeC neizostavan element u muzejskim aktivnostima
vezanim za izloZbu, ponajviSe u vodstvima.

Postupak interpretacije tijekom vodstva kompleksan je nacin stvaranja znacenja budu¢i da
kadriranje istovremeno obuhvaca nekoliko razli¢itih znacenjskih resursa. Prvenstveno se radi o
bogatom vizualno zasi¢enom medijskom kontekstu izlozbe od kojeg posjetitelj za vrijeme cijelog
posjeta dobiva komunikacijske signale. Tu su i drugi ljudi koji ga okruzuju i ¢ija ¢e razina

bliskosti takoder utjecati na percepciju okoline i paznju posvec¢enu elementima u njoj, a isto tako

.....

.....

lingvisticka komponenta (sadrzaj govora), paralingvisticka razina (nacin govora) te vizualna
razina (neverbalne karakteristike vodia poput gesta, ekspresija lica, odjece ...). Vecina ovih
elemenata, a ponekad i svi, istovremeno se tijekom vodstva nalaze u posjetiteljevom kadru §to

znaci da svaki trenutak vodenja tvori multimodalan znacenjski ansambl.
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Vodstvo se tako moze odrediti kao prostorno-vremenski medij koji koristi jezi¢no-
vizualne aspekte interpersonalne komunikacije i spajaju¢i ih s multimodalnim ambijentom
izlozbe stvara viSestruke multimodalne tekstove.

Komunikacija tijekom vodstva je dvosmjerna kako u smislu razmjene znacenja
lingvistickim putem (pitanja i odgovori), tako 1 u smislu neverbalnog ponaSanja ljudi u
odredenim situacijama kao Sto je priblizavanje ili udaljavanje posjetitelja od vodica ili dijela
izlozbe, usmjeravanje paznje na pojedine instance govora ili odmicanje od grupe kao pad paznje
ili nezainteresiranost.

Za kvalitetan sadrzaj vodstva vodi¢ mora poznavati teme o kojima govori. Naravno, §to
vise informacija zna, to ¢e ih lakSe moci upotrijebiti u odredenim trenucima za postizanje
komunikacijskog cilja. Iako, velika koli¢ina informacija nije jedini uvjet dobrog vodstva buduci
da cilj nije samo prijenos informacija nego iznoSenje informacija koje ¢e potaknuti interes,
usmjeriti paznju i olaksSati interpretaciju posjetitelja. To ¢e se dogoditi samo ukoliko su
informacije 1 nacin prezentacije prilagodene posjetiteljima, Sto je ujedno i razlog zbog kojeg se
grupe formiraju s obzirom na dob i stru¢nost posjetitelja kako bi se izbjegla situacija da pojedinci
u grupi znaju puno vise od ostalih. Vrstu grupne komunikacije ¢e takoder odrediti vodi¢. Od
sedam nacina (struktura) interpretiranja skupini ljudi koje definiraju Knudsen, Cable, Beck
(2003), u muzejskom vodstvu najceS¢e se realizira didaktiéna struktura prenosenjem
informacija u vidu predavanja ili prezentacije. S druge strane, ¢esto se koristi i druStvena
struktura kao viSesmjerni pristup koji ukljucuje visoku razinu odnosa medu sudionicima. Vodic¢
u takvoj strukturi Cesto sluzi kao pomagac prije nego kao strucnjak koji drzi izlaganje na
odredenu temu. Aktivnost je strukturirana manje formalno, a sudionici se mogu osjecati kao dio
aktivnosti.

U muzeju su obje strukture vezane za fizicki ambijent i pojedine elemente u njemu, tako
da se vrsta vodstva Cesto veze uz izlozene muzejske predmete ili neke druge elemente koji su
vazni za sadrzaj. lako ne ukljucuje participaciju korisnika ili ju ukljucuje vrlo malo, izlaganje
price u muzeju moze se promatrati kao svojevrsno participativno iskustvo u kontekstu
komunikacijskog ¢ina kod kojega se lingvisticki aspekt spaja s vizualnim aspektima govornika i
prostora, buduci da posjetitelj ne¢e samo primati znacenje rijeci nego ¢e ga sam stvarati aktivnim

slusanjem 1 promatranjem okoline 1 vodica.
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Svaki govorni Cin je sazdan od mikro-¢inova koji se realiziraju govorom, ali i radnjama koje
mogu biti gledanje gore ili dolje, pokazivanje rukom i sl. (van Leeuwen 2004). Kao Sto pisani
tekst moze materijalnim obiljezjima sugerirati odredene funkcije i u¢inak na Citatelja, u smislu
sadrzaja, zanra i diskursa, tako moze i govorni tekst. Njegova se multimodalnost realizira u
spajanju lingvistickih 1 paralingvisti¢kih obiljezja s tjelesnom aktivnosti govornika (gestama), $to
bi se moglo nazvati i izvedbom, slicno onoj u kazaliSnim predstava. Slicnosti kazaliSta i muzejske
izloZbe najbolje dolaze do izraZaja prilikom vodstva, posebno kostimiranog.

Neverbalna komunikacija ima veliki udio u komunikacijskom ¢inu, kako u njegovim
pojedinim dijelovima, tako i u cjelini, u smislu opéeg dojma koji ostavlja na slusatelja, odnosno
muzejskog posjetitelja. Stoga je uz analizu primjera vodstva na izlozbama potrebno dati i
osnovna obiljezja oblika neverbalne komunikacije.

Obzirom da je jezik kompleksan sustav znakova koji Covjeka diferencira od ostalih zivih
bica, “presutna”, odnosno ne-verbalna znacenja koja se izmjenjuju izmedu ljudi, a koje Edward
Hall (1959) naziva tihim jezikom, upucuju na ulogu neverbalnog ponaSanja u stvaranju odredenog
znacenja. No, kakva su to znaenja takoder je aspekt koji je povezan s pitanjem svjesnosti i
namjeravanosti koriStenja neverbalnog ponasanja. Prema nekim autorima, neverbalni znakovi, za
razliku od verbalnih, nisu pod naSom svjesnom kontrolom te, stoga, prenose viSe emocionalna
stanja ljudi nego namjeravana znacenja (Rijavec i Miljkovi¢ 2002). Postoje i oprecna misljenja da
se neverbalnim ponaSanjem moZze upravljati kako bi se postigao Zeljeni u€inak, odnosno kako bi
se stvorio Zeljeni i prigodni ucinak na druge ljude (Goffman i Galloway 1968). Ipak, velik dio
neverbalnog ponaSanja je do odredene granice pod utjecajem pojedinca i moze se proizvesti
namjerno. Smijeh, primjerice, moze biti popratni afekt pozitivnog duhovnog stanja i moze se
izrazavati svjesno buduci da postoji drustvena norma koja odreduje smijeh kao izrazavanje
zadovoljstva, srece, opustenosti i sl. u pojedinim drustvenim situacijama.

Stoga se neverbalni znacenjski resursi mogu smatrati modusima ukoliko su oblikovani s
namjerom komuniciranja, S§to ¢e za ovaj rad biti vaznije od nenamjeravanog neverbalnog
ponasSanja budu¢i da je vezano za prethodno spominjane kategorije drustveno — semioticke teorije
1 multimodalne komunikacije kao §to su nacrt, produkt i diskurs.

Neverbalnost takoder ima veliki utjecaj na nacin recepcije verbalnih informacija (Krauss,
Chen 1 Chawla 1996). Utjecaj tihog jezika na ljude odavna je prepoznat u razli¢itim oblicima

meduljudskih odnosa, no broj znanstvenih istrazivanja kojima se namjerava otkriti vrsta utjecaja,
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njihova udestalost, u¢inkovitost, iskoristivosti i sl. se ne smanjuje. Cak $tovise, neverbalna
komunikacija sve se viSe prepoznaje kao vazan element u stvaranju znacenja i namjeravanog i
nenamjeravanog upravljanja odnosa medu ljudima.

Neverbalna komunikacija se dijeli na podkodove s obzirom na medij. Dok se verbalna
komunikacija sluzi glasom koji podrzava jezi¢ni sustav za prenoSenjem znacenja, neverbalna
komunikacija koristi medije poput prostora, glasa kao nejezi¢nog izraza, tijela i predmeta koje
koristimo. S obzirom na komunikacijske sustave Leathers je 1976. godine podijelio neverbalne
podkodove na a) vizualne (kinezika, proksemija, artefakti), b) auditivne ili neverbalno-vokalne te
¢) nevidljivi komunikacijski sustav (taktilna i olfaktorna znacenja) (Smith 1979). U analizi
muzejskog vodstva prezentiranog u ovom radu paznja ¢e se usmjeriti prvenstveno na vizualne i
auditivne sustave, odnosno proksemicka (ukljucuje i ¢imbenike okoline), kinezicka 1

paralingvisti¢ka obiljezja.

Proksemika

Proksemiku je terminoloski ustanovio Edward T. Hall smatraju¢i da prostor govori,
odnosno komunicira nesto (0) ljudima i njihovoj kulturi. “Prostorne promjene daju odredeni
ton komunikaciji, akcentuiraju ga, a ponekad cak i dominiraju nad rijecju. Protok i pomak
distance izmedu ljudi za vrijeme njihove medusobne interakcije je osnovna znacajka
komunikacijskog procesa” (Hall 1959, 204). Hickson, Stacks i Moore (2004) dijele
proksemiku s obzirom na odredenje covjekove uporabe prostora na osobni prostor i teritorij.
Osobni prostor se temelji na individualnim karakteristikama 1 ovisi o godinama, spolu, rasi,
kulturi, osobnostima ljudi te strukturi okoline. Utjecaj okoline na osobni prostor reguliran je
drustvenim standardima vezanim za strukturu okoline. U kinu ¢e upravljanje osobnim
prostorom biti puno manje nego u restoranu. U muzeju ¢e osobni prostor biti promjenjiv
buduc¢i da ¢e ovisiti o nacinu kretanja po izlozbi i1 broju ljudi u grupi, primjerice zelja da se
neki predmet promatra dok se o njemu govori zgusnut ¢e posjetitelje u manjim prostorima.

Teritorij se, pak, moze podijeliti na javni, interakcijski, kuéni i tjelesni. Za razliku od
kuénog teritorija gdje vrijede pravila manje zajednice (obitelji), na javnom teritoriju postoje
pravila prema kojima bi trebala ponaSati Sira zajednica budu¢i da “vlasniStvo” nad tim
prostorom nije samorazumljivo nego je dogovoreno i svatko ga ima pravo koristiti ukoliko se
zna u njemu ponasati. U muzeju kao javnom teritoriju, ponasanje je regulirano najcesce
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nemoguénos¢u manipulacije njegovim elementima, iako ¢e interakcijski teritorij, odnosno
mobilni prostor biti puno manje definiran jer je omogucéeno zaustavljanje na bilo kojem
mjestu (Sto je Cesto ispred izloska). Muzej ¢e stoga istovremeno biti i fiksan i dinamican
prostor (Hall u Hickson, Stacks i Moore 2004) budu¢i da ¢e institucionalno dizajniran prostor
biti jednak u svakom trenutku, dok ¢e u slucaju vodstva nacini grupne komunikacije
odredivati razinu dinamic¢nosti.

Smyjer kretanja po izloZbi tijekom vodstva odreduje vodi¢ prema odabiru tema i muzejskih
predmeta relevantnih za temu. Teme ¢e utjecati na zaustavljanje grupe na pojedinim to¢kama u
prostoru pri ¢emu ¢e se interakcijski teritorij konstantno mijenjati kao nuznost kretanja i
zaustavljanja tijekom tumacenja, ali isto tako s obzirom na homogenost skupine, zainteresiranost
i usmjerenost na tuma&enje vodi¢a®’.

Najveci stupanj prostorne regulacije bit ¢e u dijelovima izlozbe koji su iz nekog razloga
zabranjeni posjetiteljima, kao $to je, primjerice, iz sigurnosnih razloga, demonstracijski kabinet
izuma Nikole Tesle (SI. 1).

Strogo odijeljen prostor demonstratora i male tribine za publiku odraZava se 1 na nacin
prezentacije sadrzaja, posebno u kontekstu tehni¢kih muzeja, odnosno znanstvenih centara u
kojima je u danasnje vrijeme naglasena fizicka interaktivnost s posebno izradenim izloScima
dostupnim posjetiteljima za samostalnu manipulaciju 1 otkrivanje tehnickih i fizikalnih fenomena.
Ovakva prostorna dispozicija pretpostavit ¢e didakticnu strukturu interpretacije, ali dobar vodi¢
moze iz didakti¢ne oblikovati druStvenu strukturu postavljanjem pitanja, poticanjem dijaloga,
ukratko, navodenjem posjetitelja na sudjelovanje u komunikaciji. Kako bi se animirala publika,
demonstracije u Tehnickom muzeju ukljuuju participaciju posjetitelja, doduse s malom
samostalnom aktivno3éu jer se od njega trazi da ude u kavez’® kroz koji se pusta struja.

Vizualna atraktivnost pokusa sa strujom i njihovih svjetlosnih efekata zanimljiv je odmak od
izloZenih predmeta u ostalom dijelu Muzeja. Uz to, sposobnost demonstratora da ispri¢a pricu o
svakom od eksperimenata u kontekstu Teslina rada 1 ilustrira ih upotrebom ili pojavljivanjem u

prirodi 1 svakodnevnom Zivotu dodatno doprinosi zanimljivosti. Stroga fizicka odijeljenost od

37 Ponekad se grupa “rasipa” buduéi da im je paZnja usmjerena vise na prostor i predmete oko njih nego na ono na
Sto vodi¢ ukazuje paznju.

38 Faradayev kavez - Teslin transformator izlaznog napona oko 500 000 V se koristi kao izvor munje koja udara u
Faradayev kavez, a unutar njega se na drvenom postolju nalazi posjetilac. Kavez je uzemljen tako da sluzi kao
gromobran, odnosno struja prolazi kroz metalne resetke i odlazi u zemlju” http://tehnicki-muzej.hr/hr/odjeli/kabinet-
nikole-tesle,6.html?item=57 (10.04.2014.)
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grupe (osim dobrovoljca za kavez) kompenzira se vodi¢evim pripovjedackim sposobnostima koje

karakterizira neformalni stil govora, akcentuacija vaznih ¢injenica, glasnoca, postavljanje pitanja

na koja daje odgovor ili rije¢ima ili pokusom.

P e —

S1.2. Vodstvo po stalnom postavu, Skolski  S1.3. Vodstvo na izlozbi Gnali¢ — blago potonulog
muzej, foto: Z. M. broda iz 16. stolje¢a, Hrvatski povijesni muzej, foto:
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Kod zajednickog kretanja s vodiCem grupa se zaustavlja na odredenim mjestima na
kojima je potrebno promotriti predmet i/ili pruZiti viSe informacija o njemu. Upucivanje na
predmet moze biti polozajem tijela i usmjeravanjem pogleda vodica (Sl. 2) koji ¢e uvijek
stajati ispred grupe i usmjeravati grupu na promatranje predmeta (SI. 3) dok ¢e sam stati po
strani kako bi omogucio sudionicima odredeno vrijeme za razgledavanje. Prednost ostavljanja
prostora ¢lanovima grupe da sami promotre predmet dok on stoji sa strane 1 nastavlja s pricom
u manjoj je orijentiranosti posjetitelja na vodica, a viSe na njegovu/njezinu pricu i istovremeno
promatranje izlozaka.

Kako pri¢a zvuci i koja sve znacenja moze dobiti ovisit ¢e ne samo o jezinim, sadrzajnim
elementima (znacenja rijeci) ve¢ i na¢inima na koji se oblikuje govor — intonacijom (upit,
cudenje), dinamikom govora (spora, brza), frekvencijom glasa (visoka ili niska), naglascima

(akcentuiranjem primjerice pojedinih vaznih termina, imena ili godina i stolje¢a) i sl.

Paralingvistika

Paralingvisticki elementi se odnose na ne-leksicke aspekte govorne komunikacije koji se
uglavnom karakteriziraju prema razlikovnim stupnjevima intenziteta, duzine, trajanja,
frekvencije, akcenta, naglaska, intonacije, upotrebe glasova izvan standardnog jezi¢nog sustava,
uloge Sutnje i sl. (Pennycook 1985). Drugim rijeCima, paralingvisticka obiljeZja su nacini na koji
izgovaramo rije¢i, a koja imaju komunikacijsku funkciju samo-prezentacije, uspostavljanja
odnosa s drugim govornicima putem izrazavanja te prenoSenja kognitivnih 1 afektivnih
informacija (Hickson, Stacks i Moore 2004). Identifikacija i samo-prezentacija putem glasovnih
obiljezja temelji se na vrsti glasa kojim se postize odredeni efekt ili koji se koristi u specificne
svrhe. Kod ove funkcije je takoder vrlo rasireno stereotipno profiliranje osobnih karakteristika na
temelju glasovnih obiljezja, primjerice, Zene s tankim glasom koje se smatraju osjetljivima,
nezrelima ili emotivnim osobama. Naglasci 1 dijalekti takoder pomazu pri identificiranju, a
takoder 1 stereotipnoj karakterizaciji zajednice koja govori odredenim naglaskom.

Kontrola nad interakcijom tice se tijeka i upravljanja konverzacije S§to ukljuc¢uje duzinu
izgovorenog, upadice u govor, ispravljanje recenica, izostavljanje rijeci i sl. Regulacija razgovora
je strukturiranje interakcije po principu sekvenci, odnosno izmjene perioda govorenja i sluSanja
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izmedu sugovornika. Tako specificnim glasovnim znakovima zelimo zadrzati pravo govora,
prekinuti nekoga (oduzeti mu red), ukazati da je vrijeme za izmjenu, negirati red za govor 1 sl.
Odnos izmedu sugovornika je vrlo bitna funkcija u druStvenom kontekstu, a glasovnim
obiljezjima moze iskazivati privlacnost, utjecaj, vjerodostojnost ili emocije govornika.

U dijalogu s posjetiteljima ova obiljezja bit ¢e iznimno vazna za cjelokupni dojam
posjeta, posebno kod grupa koje pokazuju veliki interes i volju za verbalnom interakcijom s
vodi¢em, ali 1 medusobno. U slufajevima kada sami posjetitelji pokazuju sklonost
konverzacijskom obliku vodstva, vodi¢ ne bi trebao inzistirati na promatranju artefakata nego se
prilagoditi i motivirati verbalni komunikacijski obrazac.

Emotivne informacije, koje mogu prenositi informacije o govornikovom unutarnjem
stanju, stavu prema sugovorniku 1 sl. mogu dati vazan doprinos interakciji, posebno u
instrukcijskom kontekstu kakvim se i muzej moze smatrati). Istrazivanja pokazuju da
paralingvisticka obiljezja govornika (vodi¢a ili nastavnika u Skoli) utjecu na ishode ucenja
(Pennycook 1985, Hickson, Stacks i Moore 2004) i na afektivno ucenje koje predstavlja

stimulaciju i veliki utjecaj na kognitivno u¢enje (McCorskey i McCorskey 2006).

Kinezika

Kinezika se moze definirati kao “proucavanje pokreta ljudskog tijela ukljucujuci fenomene poput
gesti, drzanja tijela, izraza lica, ponasanja ociju i dinamike hoda” (Hickson, Stacks i Moore
2004, 204). Funkcije neverbalnog ponaSanja su u bliskom odnosu s verbalnom komunikacijom na
nacin da je ponavljaju, oponiraju joj, nadopunjuju je ili naglaSavaju. S obzirom na ulogu spram
govora, postoji nekoliko kategorija tjelesnog ponaSanja od kojih su za multimodalnu
komunikaciju tijekom vodstva u muzeju vazni amblemi, ilustratori i regulatori kao pokreti koji se
mogu vise ili manje nazvati motiviranim.

Amblemi su neverbalni akti koji se mogu prevesti u jezik s jednom ili vise rijeci, kao §to je znak
rukama za srce ili mahanje ruke prilikom odlaska. Amblemi su vrlo lako zamjenjivi s rijecima,
odnosno kao modusi prili¢no ih lako je konvertirati bez da gube veliki dio svojeg srediSnjeg
znacenja. Ilustratori su pokreti koji su direktno vezani za govor i ilustriraju ono o ¢emu se
govori. Na izlozbi najces¢e dolaze u obliku ispruzenog prsta ili ruke prema elementu iz okoline,
odnosno naglaSavaju materijalnu vaznost onoga o ¢emu se govori ili poja¢avaju izgovoreno. Kod
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uvoda u okolnosti potapanja broda Gagliana Grossa na izlozbi u Hrvatskom povijesnom muzeju,
muzejska pedagoginja €ini gestu kruzenja ruke s uzdignutim prstom ispred geografske karte onog
dijela obale na kojem se brod potopio (SI. 4) govorec¢i “... vi ovdje imate jedno veeeliko, veliko
podrucje na kojemu se zapravo kovitlaju vjetrovi i kada se more, pogotovo u kasnu jesen, krajem
desetog, zapravo pocetkom jedanaestog mjeseca...”. Gesta koju Cini ispred karte nadopunjuje
lokaciju vremenskim uvjetima ilustrirajuci situaciju u kojoj se naSao brod pred samo potonuce.

Ukazivanje na pojedine prikazane elemente, bilo fotografije (SI. 5) ili pronadene artefakte na dnu
mora (Sl. 6), ima za cilj ili naglasiti vaznost pokazanog za cjelokupnu temu ili za eventualno
vra¢anje na mentalnu sliku ukazanog predmeta u kasnijim fazama vodstva. Naglasavanje i
ilustracija price konkretnim predmetima omogucuje bolje predo¢avanje sadrzaja 1 njegovo lakse
shvacanje. Osim toga, kako uz pokazivanje predmet nije nuzno dodatno opisivati, vodicu ostaje
viSe prostora za dodatne informacije koje moze re¢i o samom predmetu, ali i o razdoblju u kojem

je nastao 1 koristio se, te povezati te informacije sa sadasnjim vremenom.

1996.

Sl. 4. Vodstvo po izlozbi

Gnali¢ — blago potonulog Sl. 5. Vodstvo po izlozbi §]. 6. Vodstvo poizlozbi Gnalié —
broda iz 16. stolje¢a, Gnalic — blago potonulog plago potonulog broda iz I6.
(okolnosti potapanja broda) broda iz 16. stoljeca, (otudeni gspofjeéa, (ukazivanje na vrste
Hrvatski povijesni muzej, predmeti S podvodnog  pronadenog materijala) Hrvatski

foto: Z. M. lokaliteta) Hrvatski povijesni povijesni muzej, foto: Z. M.
muzej, foto: Z. M.
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Kod ukljucivanja posjetitelja (onih koji to zele!) u interpretaciju potrebna je velika
fleksibilnost u pristupu buduéi da svatko reagira na svoj nacin. Upravljanje vremenom pri tome
takoder dolazi do izrazaja jer ¢e se, unato¢ velikoj vaznosti koja se pridaje interakciji, dogoditi da
posjetitelja treba 1 zaustaviti, prekinuti ga i nastaviti dalje, ako to drugima smeta. Na vodicu je da
konstantno promatra ponasanje grupe, status njihove paznje i zainteresiranosti te da reagira s
obzirom na situaciju. Kod dijaloSkog oblika vodstva i interpretacije bit ¢e od vaznosti regulatori
- ¢inovi koji odrzavaju 1 reguliraju dvostranu prirodu govorenja i1 sluSanja izmedu dva
sugovornika (direktno usmjerenje tijela i kontakta ociju kako bi se izrazio interes za
komunikaciju). Regulatori, kako samo ime kaze, “odrazavaju i reguliraju izmjenu govorenja i
slusanja izmedu dva ili vise sugovornika. Ukazuju govorniku da nastavi, ponovi, razjasni, pozuri,
sacekaju koju minutu, da govore itd. Najcesc¢i regulator je kimanje glavom koji je ekvivalent
verbalnom mm-hmm... tu su takoder kontakt ocima, lagani pomak unaprijed, dignute obrve...”
(Eckman i Friesen 1969, 82).

Tijekom vodstva govor tijela, posebno geste i izrazi lica, uputit ¢e posjetitelja na trenutak kada

moze doprinijeti vodstvu, kada moZe govoriti i kretati se u zadanom prostoru (S1. 7).

S1. 7. Vodstvo po stalnom postavu, Muzej suvremene umjetnosti, foto: Z. M.

Po pitanju doprinosa shvaéanju govornikove poruke geste imaju prilicno malu ulogu.
Uglavnom im je doprinos u smislu informacija o osobnostima, emocijama i raspolozenju
korisnika. Medutim, po pitanju nacina na koji geste utjeCu na slusateljevo procesiranje verbalne
informacije, rezultati su pokazali da geste pomazu u procesu u kojem slusatelji konstruiraju
mentalne modele dogadanja i situacija opisanih verbalnom naracijom, odnosno mentalne
reprezentacije govornika se prenose u mentalne reprezentacije sluSatelja (Krauss, Chen i Chawla

1996).
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Ostali neverbalni ¢imbenici, kao Sto je odjeca, imat ¢e slicnu ulogu na izlozbi kao u
kazali$tu, ako je rije¢ o kostimiranom vodstvu (Sl. 8) kojemu je cilj pruZanje potpunijeg

dozivljaja povijesti i njezino “ozivljavanje”.

S1. 8. Ban Jelaci¢ u svojoj odori — kostimirano vodstvo, Hrvatski povijesni muzej,

http://www.mdc.hr/hr/kalendar-dogadanja/?vid=2619 (12.05.2014.)

Tumaci, vodi¢i, demonstratori, muzejski pedagozi i svi kojima je zada¢a komunicirati s ljudima
trebali bi posjedovali odlike dobrih komunikatora, a obiljezja njihove neverbalne komunikacije
trebala bi biti sukladna op¢im ciljevima vodstva, odnosno komunikacijskim ciljevima muzejske
ustanove.

Multimodalna komunikacija na izlozbi, koja je ve¢ takva s obzirom da je govor u muzeju
uvijek popracen elementima neverbalne komunikacije u interakciji s okolinom, takoder moze
odrazavati razli¢ite zanrove od predavanja, pripovijedanja, razgovora kroz pitanja i odgovore od
kojih svaki moze imati manje ili viSe formalni oblik. Isto je i1 s diskursom koji ¢e se mijenjati s

obzirom na dob, obrazovanje, interese i sl.
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4. MUZEJ KAO MULTIMODALAN SUSTAV

U drustvenoj semiotici znacenja nisu nametnuta i ne postoji prisila usvajanja prethodno
utemeljenih kodova. Znacenja 1 istinitost (re)prezentacije se pregovaraju i propituju u kontekstu
odnosa izmedu viSe i manje dominantnih stavova.

Kao drustvena bi¢a, ljudi razumijevaju svijet oko sebe ne prema univerzalnom principu
nego unutar odredenog konteksta s obzirom na svoja individualna obiljezja. Tako ¢e svaki
komunikacijski 1 interpretacijski ¢in imati obiljeZja i drustvenog i individualnog, a kako se ne
moze pretpostaviti da tekstovi proizvode znacenja i u€inke koje njihovi autori zele ili kojima se
nadaju, nuzno dolazi do borbe i njezinih nepredvidivih ishoda.

Bilo koje iskustvo izloZzbe je u konacnici proizvod mijesanja razliCitih komunikacijskih
kapaciteta 1 ucinaka. Sudionici u proces donose razli¢ite sposobnosti, pretpostavke, Zelje i
interese u stvaranju znacenja i doZivljaju izlozbe. Sto svatko od njih u konaénici time dobije ne
mora biti ono §to se planiralo, o¢ekivalo ili namjeravalo.

Prethodne analize dijelova izlozbi 1 vodstva upravo iz tih razloga ne mogu biti odredene
kao zakljuak o muzejskoj komunikaciji nego kao pitanje: Sto je sve ukljueno u stvaranje
izlozbe 1 njezin dozivljaj, koji elementi su vazni kustosima kao pripadnicima institucije koja
komunicira, a koji posjetiteljima kao interpretatorima znacenja izlozbenih i muzejskih poruka, $to
sve uvjetuje nacine na koji jedni i drugi dozivljavaju izlozbu.

Uvjete stvaranja 1 komuniciranja muzejskih tekstova potrebno je stoga supostaviti
uvjetima njihove interpretacije, kako u specificnoj situaciji (izlozbi) tako i u Sirem drustvenom
kontekstu. Iskustva sudionika komunikacije na izlozbi tvorit ¢e temelj za opis muzeja kao

multimodalnog sustava.

4.1. Istrazivacka metodologija — hermeneuti¢ka fenomenologija

Za istrazivanje iskustva komuniciranja i interpretiranja izlozbe kod drustvenih sudionika
ukljuc¢enih u komunikacijski proces, odabrana je metodologija hermeneuticke fenomenologije

koja se odnosi na interpretiranje skrivenih znacenja u svakodnevnim, Zivljenim fenomenima.
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Najbolji nac¢in shvacanja drugih je u odnosu na svijet njihova iskustva svakodnevnih situacija u
specificnom kulturnom i druStvenom kontekstu (van Manen 1990). Fenomen odabran za
istrazivanje se hermeneutickom metodologijom promatra u kontekstu bogatih opisa tog fenomena
u zivotu pojedinaca. Istraziva¢ prilikom analize opisa ima interpretacijski zadatak shvacanja
ispitanikovih zivljenih iskustva koji mogu u fenomenoloskom procesu osvijetliti njegove stavove
1 razmiSljanja dobivajuci tako dublje razumijevanje istraZzivanog fenomena.

Interpretacijska uloga istrazivaca je glavno obiljezje po ¢emu se ova metodologija
razlikuje od Cistog fenomenenoloskog pristupa. Dok je u drugom namjera istraziti bogate opise
zivljenog iskustva i svjetova ispitanika, u prvom je cilj shvacanja tih svjetova iz teorijske
perspektive istrazivaca.

Prethodno definirani teorijski okviri stoga imaju utjecaj na analizu podataka, ali isto tako
na prepoznavanje vaznosti novih informacija koje se dobiju u postupku analize (Ezzy 2002). U
obzir se uzimaju individualna shvac¢anja svakog ispitanika, ono $to ima za re¢i ili §to zeli izraziti,
Sto sve ne mora nuzno biti konzistentno s prethodnom teorijom. Odgovori se, medutim,
reinterpretiraju unutar odabrane teorije. Istraziva¢ shvaca svoju poziciju kao povijesno i kulturno
specificnu, unutar prethodno proucenih koncepata i pitanja koja su ukljucena u istrazivanje.

Istrazivac koji koristi hermeneuticku metodologiju razvija konceptualni okvir uz pomo¢
literature koja pruza uvide u nacine pristupanju ili shvacanju fenomena koji Zeli istraziti
(Patterson 1 Williams 2002).

U kontekstu hermeneuticke fenomenologije, hermeneutika naglaSava vaznost
interpretacije znacenja koje se dobije putem teksta. Tekst ukljucuje bilo koji diskurs koji je
transkribiran ili je pisani opis ponaSanja (Allen i Jensen 1990). Tekst se stvara iz transkripcija
diskursa koji sadrzi obican jezik svakodnevnog iskustva.

“Svakodnevni jezik je u neku ruku veliko spremiste u kojem postoji nevjerojatno bogatstvo
ljudskog iskustva. Problem je Sto se cCesto to spremiste skamenilo na nacin da je originalni
kontakt s nasim iskonskim iskustvima prekinut” (van Manen, 1990, 61). Kako se naslage
nakupljaju 1 rijeci i jezik postaje siromasniji, ljudi se odmicu od te tocke bliskosti 1 kontakta s
iskustvom. Interpretacija je proces shvacanja fenomena probijaju¢i se kroz te okamenjene
slojeve, a ono $to nastaje je kao rezultat interpretacije je novi tekst. S obzirom na ¢injenicu da se
znanje o fenomenu i stvarnosti shvaca kao tekstualni konstrukt osobe koja intervjuira i koja je

intervjuirana, hermeneutika odrazava konstruktivistiCku ontologiju (Patterson 1 Williams 2002).
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Podaci se naj¢esce prikupljaju intervjuiranjem i transkripcijom intervjua ¢ime se dobiva tekst za
analizu 1 interpretaciju.

U hermeneutickoj metodologiji, ¢in prikupljanja, analiziranja i interpretiranja podataka
nisu zasebne aktivnosti koje se obavljaju u linearnom slijedu buduc¢i da je istrazivacko pitanje
projicirano u istrazivanje ve¢ od trenutka prikupljanja podataka (Kvale 1994). Stoga van Manen
(1990) upozorava na vaznost da proces intervjuiranja bude voden osnovnim pitanjem koje je 1
dovelo do potrebe intervjuiranja.

Intervju u hermeneutickom istrazivanju dobiva oblik dijaloga u kojem proces pitanja i
odgovora otvara moguénosti za shvacanje svijeta. Za razliku od strukturiranog intervjua gdje su
dana unaprijed osmisljena pitanja u to¢no odredenom rasporedu, u hermeneutickoj metodologiji
cilj je Sto dublje istraziti zivljena iskustva ispitanika $to se postize nestrukturiranim intervjuom.
Osim §to omogucuje razumijevanje Sto kompleksnijeg razmisljanja ispitanika, nestrukturiranim
intervjuom se takoder izbjegava nametanja apriornih kategorija koje bi mogle ograniciti podrucje
istrazivanja (Fontana i Frey 1998.). Medutim, kako razgovor ne bi otiSao u smjerovima koji nisu
od interesa za istrazivanje, korisno je upotrijebiti svojevrsnu skicu kojoj je uloga fokusirati se na
teme o kojima se zeli dobiti odgovor od ispitanika, Sto je u ovom istrazivanju ukljucivalo cilj i
ucinke izlozbe, ulogu posjetitelja/kustosa u izlozbi, preferirane nacine prezentacije, ulogu
razli¢itih medija u izlozbi 1 u usporedbi s njom.

Velika koli¢ina dobivenog teksta nakon transkripcije intervjua analizira se prema sustavu
organizacije teksta kojemu je cilj identificiranje prevladavaju¢ih tema putem kojih se svi intervjui
mogu interpretirati i prezentirati (Patterson i Williams 2002). Interpretacija je proces koji
nadilazi deskripcije fenomena ili katalogiziranje trenutno prihvacenih subjektivnih interpretacija
te se detektirane teme interpretiraju s obzirom na teorijski okvir ¢ime se konstruira novo
znacenje.

Prvi stupanj konstruiranja tema odnosi se na ono $to su sudionici izrekli svojim rije¢ima, koje
obuhvacaju precizne detalje onoga Sto je osoba rekla. Ti konstrukti se odnose na istrazivacka
pitanja povezana s osobnim iskustvom organiziranja (komuniciranja) izlozbom s jedne strane, i
interpretacije koja se na izlozbi dogada, s druge. Druga razina analize je konstruiranje tema i
kategorija koje se temelje na osobnom i teorijskom znanju istrazivaca i ukljucuje apstrahiranje
postojecih konstrukata koji se u prezentaciji ilustriraju specificnim izjavama (Ajjawi 1 Higgs

2007). Hermeneuticki proces interpretacije je stoga kruzni jer se uspostavlja kretanje izmedu
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specificnog 1 opcéeg, cjelovitog, izmedu projiciranih znacenja i anticipacije razumijevanja. Cilj
procesa je otkriti i izvuéi razumijevanje fenomena. To je Ricoeur opisao kao odmatanje
znacenjskog potencijala iskustva, a Heidegger i Gadamer kao dopustanje poruci, koja se ne moze
u potpunosti izvuéi iz svoje prethodne pozadine, da kaze $to ima za reci (Risser, 2000).

Tocka ulaska u krug ne moze biti s mjesta potpune sigurnosti ili neupitnih podataka ili logike.
No, isto tako istraziva¢ je svjestan da je ve¢ pozicioniran u odredenu povijesnu, kulturnu i
teorijsku situaciju (Lavery 2003) te da ¢e njegova situiranost u odredeni kontekst utjecati na

perspektivu iz koje se istrazivanje promatra.

4.2. Metoda

Cilj istrazivanja je bio prikupiti i1 analizirati stavove i miSljenja ljudi o muzejima kao
ustanovama ¢ije se komunikacijske strategije i poruke temelje na materijalnoj kulturi. Stoga su
izlozba 1 komunikacija vezana uz izlozbu, zajedno s vodstvom, ¢inile osnovno polje razmatranja
sa stajaliSta njezinog postava i znacenja koje ima za struku 1 korisnike. Vodstvo je ukljuceno u
istrazivanje s obzirom da je usko vezano za prostor i materijalne resurse na izlozbi te se stoga
moze smatrati svojevrsnom nadogradnjom izlozbi. Namjera pitanja koja se ticu vodstva bila je
vidjeti koliko je ono vazno i u kakvoj je vezi s izlozbenim elementima i osobama — vodi¢ima.
Kako su se istrazivanjem zeljeli dobiti dublji stavovi ispitanika o muzeju na temelju njihova
iskustva izlozbe i1 vodstva, intervjuirani su muzejski posjetitelji koji su posjetili izlozbu (sa ili bez
vodstva) neposredno prije intervjua. Kod muzejskih djelatnika nije bilo posebnih okolnosti
intervjua s obzirom da izlozbe Cine jednu od osnovnih preokupacija i zadac¢a u poslu kojim se
bave.

Konkretno iskustvo bilo je poCetna tocka razgovora, a posjetiteljima je cesto posluzilo za
ilustraciju koncepata koje nisu znali verbalno uobliciti. Referiranje na netom posjecenu izlozbu
proizvelo je 1 neka druga sje¢anja koja su pomogla u oblikovanju izjava.

Za aktiviranje osnovnih koncepata vaznih za ispitanikovo iskustvo koristila se prilikom
intervjua metoda umnih mapa koja je ispitanike primorala na svjesno razmisSljanje o svojem

iskustvu vezanom za izlozbu.
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Kognitivno mapiranje omogucuje shvacanje kako ljudi asimiliraju informacije, kodiraju
ih u pojednostavljene cjeline 1 skladiSte u odnosu na druge informacije (Falk 1 Dieking 2000).
Stoga ne zaCuduje njihova sve raSirenija upotreba u razli¢itim vrstama kvalitativnih istraZivanja,
u kojima je od velike vaznosti kontekstualizirano znacenje koje se stvara kod ispitanika, bilo da
se radi o proucavanju nac¢ina na koji mozak pamti, znacenju koje je moguce detektirati u odabiru
izrazenih koncepata od strane ispitanika ili o konstrukciji realnosti ispitivaCa na temelju
kvalitativnih podataka

Umne mape, kao jedne od metoda kognitivhog mapiranja u istrazivackoj se strategiji
prikupljanja podataka mogu koristiti kao opéa metoda individualnog ili grupnog vizualnog
opisivanja ideja ispitanika o nekoj temi (Trochim, 1989, Wheeldon i Faubert 2010). Za razliku od
konceptualnih mapa koje se viSe koriste kao strukturirane konceptualizacije koje se mogu
koristiti u planiranju, razvoju i evaluaciji specifi¢nih programa u organizacijama i institucijama
(Trochim 1989, Trochim i Jackson 2002, Sutherland i Katz 2005), umne mape bolje su nacin
ispitivanja pojedinaca.

Razlike izmedu konceptualne i umne mape Wheeldon i Ahlberg (2012) temelje upravo na
njihovoj strukturi, odnosno stupnju fleksibilnosti. Iako su obje vrste mapa vizualne reprezentacije
iskustva, znanja, percepcija i sje¢anja, one se razlikuju po nac¢inu na koji su konstruirane, po
onome §to mogu reprezentirati, odnosno po nacinu na koji se njithovo znacenje moze
interpretirati. Dok konceptualne mape predstavljaju koncepte koji su linijski 1 tekstualno
povezani kako bi se pokazala njihova medusobna hijerarhijska struktura, umne mape
predstavljaju rijeci, ideje, misli koje su poslagane oko klju¢ne rijeci, odnosno pojma. Budu¢i da
predocCavaju razli¢ite ideje na mnogo nacina, strukturalno su fleksibilnije 1 neformalnije, a vrlo
jednostavno ih mogu stvarati ispitanici te se za njih misli da mogu pruZziti osobnije i
individualiziranije podatke. Umjesto fokusiranja na to koliko se mape oslanjaju na prethodno
uspostavljena pravila, istraziva¢i mogu promatrati kako je konstrukcija ispitanikove mape
povezana sa znacenjem koje se odnosi na pojedinu temu ili iskustvo (Wheeldon 1 Faubert 2009,
Wheeldon 2010).

Wheeldon i Faubert (2009) smatraju da se upravo prikupljanje podataka od ispitanika
pomocu mapa koje sami izrade viSe oslanja na teorijske postavke kvalitativnog istrazivanja od
drugih metoda zbog samostalnog odabira informacija, specifi¢nih i vaznih samim ispitanicima, a

ne prilagodenih potrebama ispitivaca. Kako se u mapama navodi velik broj dekontekstualiziranih
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koncepata, koje je moguce interpretirati na viSe nacina, nuzno je provesti intervju kako bi se
elaborirali odgovori i produbili navedeni koncepti. Kako umne mape podrazumijevaju sredisnji
koncept oko kojega se biljeze asocijacije, u istrazivanju muzejske komunikacije kod svih

ispitanika je sredi$nji pojam bio izlozba.

Procedura

Na pocetku svakog intervjua sudionici su dobili potpisani obrazac kojim se jam¢i tajnost
podataka, a koji su i sami morali potpisati. Potpisivanjem obrasca (Prilog A) ujedno se Zeljelo na
svojevrstan nacin stvoriti povjerenje ispitanika u vjerodostojnost istrazivackog procesa.

Kratak razgovor o samoj metodi i razlozima provodenja istrazivanja bio je takoder
koristan za uvod u razgovor, smanjivanje napetosti prilikom razgovora koji se snima i sl.

Nakon objasnjenja o kakvom se istrazivanju radi i1 potpisivanja obrasca, uslijedila je
izrada umne mape sa sredi$njim konceptom koji je svima bio zajednicki — izlozba. Ispitanici koji
se nisu prije susreli s umnim mapama dobili su kratku uputu da napiSu sve §to smatraju vaznim
za izlozbu iz njihove vlastite perspektive (muzejski djelatnici), ili da navedu asocijacije na
izlozbu, $to je dobro i vazno, sto nije ... (muzejski posjetitelji).

Tijekom istrazivanja, ispitanici su kreirali svoje mape prije intervjua tako $to su sve svoje
asocijacije na srediS$nji pojam stavili na papir s potpunom slobodom rasporeda svojih iskaza. Bilo
je dopusteno i strukturiranje, odnosno klasificiranje informacija prema vlastitom nahodenju, isto
kao i slobodno, nestrukturirano biljeZenje. Sloboda stvaranja mape povoljno je djelovala na
uklanjanje nelagode i osjecaja nesigurnosti u to kako bi mape trebale izgledati.

Vremenski okvir kreiranja mape bio je odreden od strane svakog ispitanika, kao i odabir
nacina predo¢avanja informacija, od rijeci i fraza, preko punih recenica i odjeljaka do slikovnih
znakova. Najveci broj iskaza Cinile su rijeci 1 fraze, dok su pune recenice zastupljene u malom
postotku.

Iduéi korak u prikupljanju informacija bio je intervju koji se vodio u rasponu od 45
minuta do 1 sat 1 15 minuta (ovisno o voljnosti ispitanika) i to na temelju iskaza kao pocetne
tocke za razgovor kojim se od ispitanika Zeljelo dobiti objasnjenje pojedinih rijeci, odnosno
njihova znacenja, ali i odgovore na opéa pitanja definira u skici istrazivanja. Posebna pitanja koja

se mozda nisu direktno vezivala na koncepte u mapama bila su postavljena tijekom razgovora.
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Mape su se takoder pokazale korisnom metodom jer su ispitanici, posebno posjetitelji,
zapisivali ono S$to su netom vidjeli, $to ih je, kada su vidjeli napisano na papiru, podsjetilo na
neko drugo iskustvo, bilo dobro ili loSe. ProSirenje razgovora o drugim izlozbama dobro je
posluzilo za usporedbu iskustva i otkrivanje njihovih zadovoljstava i nezadovoljstava netom
posje¢enom izlozbom, saznavanja o elementima koji su im vazni ili koji su im zbunjujuéi.
Usporedivanje je tako bilo dodatno stimulirano jer mnogi nisu htjeli re¢i “niSta loSe” pa je
izlozbe nije svidjelo.

Takoder su se na povrsinu izvlacile neke Zelje ili neispunjena ocekivanja.

Posjetitelji su, za razliku od muzejskih stru¢njaka, ¢es¢e bili u situaciji nemoguénosti
preciziranja svojih misli i stavova 1 vrlo Cesto su posezali za konkretnim primjerima. Dosta njih je
izjavilo da nisu nikada o tome (temi razgovora) razmisljali niti razgovarali. Opéi dojam koji se
mogao stedi iz intervjua da muzejsko iskustvo kod ljudi ne izaziva potrebu analize ili propitivanja
svojeg Cina posjeta ili ¢ina postavljanja izlozbe, ili pak svrhe muzejske institucije. Sadrzaj
izlozbe, u smislu teme i op¢i utisak je prevladavao u odgovorima sve dok se nije krenulo u
razgovor o relevantnim pitanjima za istraZivanje.

Svi intervjui su snimljeni (audio snimke) te transkribirani. Citanje teksta i usporedba sa
snimkom bila je potrebna radi uocavanja mogucih greSaka, Sto je ujedno predstavljalo pocetak
analize. Prva razina oblikovanja tema je bila provedena na razini tekstualnih odsjecaka koji su
tvorili koncept budu¢i da su se Cesto ispitanici ponavljali i ilustrirali primjerom ili izgovarali istu
stvar na druk¢iji nacin. U Sirem opisivanju tema mnogo njih se preklopilo. Druga razina
oblikovanja tema bila je vodena teorijskim okvirom istrazivanja.

Velika koli¢ina teksta koja je pri tome nastala bila je podijeljena na teme. Prvo su se
opisale teme po principu klju¢nih rijec¢i onoga Sto su ispitanici rekli, a zatim su se apstrahirale u

sire kategorije koje odgovaraju odabranom teorijskom okviru.
Ispitanici
Istrazivanje je ukljucilo sveukupno 45 intervjuiranih sudionika od koji je 23 muzejskih

djelatnika 1 22 muzejskih posjetitelja. Raspon godina posjetitelja bio je od 19 do 45, a muzejskih
djelatnika od 35 do 60.
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Intervjui su trajali u rasponu od 40 min do 1:15 min, s prethodnom izradom mentalne
mape od 5 do 10 minuta. Duzina pojedinog intervjua ovisila je o volji 1 zelji , ali isto tako 1
obavezama ispitanika, dok je koli¢ina pitanja ovisila o vrstama odgovora i neodredenosti
koncepata koji su se morali dodatno objasnjavati. U pojedinim intervjuima nije bilo potrebe za
dodatnim pitanjima jer su ispitanici, skloniji refleksivnom razmisljanju i govorenju o vlastitim
iskustvima, pokrili gotovo sve teme zabiljeZene u skici istrazivanja. Intervjui su se provodili sve
dok se viSe nije imalo §to novo otkriti, odnosno dok nije doslo do zasi¢enosti teme.

Intervjuirani muzejski djelatnici zaposleni su u sljede¢im zagrebackim muzejima:
Arheoloski muzej, Tehnicki muzej, Hrvatski povijesni muzej, Etnografski muzej, Muzej suvremene
umjetnosti, Skolski muzej, Muzej grada Zagreba i Tifloloski muzej. Odabir muzeja zasnivao se na
istrazuju i komuniciraju, pod uvjetom da imaju ili stalni postav ili redovite povremene izlozbe™.

Odabir ispitanika je bio voden namjerom da budu zastupljena sva muzejska zvanja koja
sudjeluju na neki nacin u komunikaciji izlozbom, §to je prvenstveno ukljucivalo kustose 1
muzejske pedagoge, ali i osobe drugih zvanja i zanimanja sa slicnim iskustvom, kao Sto su
kustos/pedagog, muzejski/pedagog savjetnik). Sudjelovanje u istrazivanju je bilo dobrovoljno i
intervjuirani su bili oni koji su se odazvali na poziv poslan elektronickom postom.

Muzejski posjetitelji koji su sudjelovali u istrazivanju takoder su se dobrovoljno javljali
na poziv elektroni¢kom postom. Muzeji/izlozbe koji su posijetili ispitanici su sljedeci:

Arheoloski muzej — stalni postav,

Tehnicki muzej — stalni postav, Strukture nevidljivog;

Hrvatski povijesni muzej — Gnali¢ — blago potonulog broda iz 16. stoljeca;
Etnografski muzej — stalni postav i Vic o plavusi-stereotipi u kojima Zivimo;
Muzej suvremene umjetnosti — privremeni stalni postav Zbirke u pokretu;
Skolski muzej — stalni postav;

Muzej grada Zagreba — stalni postav;

Prirodoslovni muzej — stalni postav, Poljubi me ja sam princ, Ab ovo, PraSUME;

3% Hrvatski povijesni muzej, primjerice, nema stalni postav ali ima redovitu izlozbenu djelatnost.
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4.3. Analiza podataka

Budu¢i da su ispitanici €inili dvije skupine, od kojih svaka predstavlja jedan pol komunikacijskog

¢ina, analizom podataka dobivena su specifi¢na obiljezja svake skupine zasebno.

Posjetitelji

Pretpostavka da ¢e se iskustva posjetitelja pokazati u Sirem spektru razli¢itosti nego kod
muzejskih djelatnika pokazala se netocnom. Posjetitelji svih navedenih muzeja imali su vrlo
sli¢na iskustva bez obzira na vrstu muzeja i grade.

Kako su iskustva, biljezena na umnim mapama i izgovorena u intervjuima bila istovremeno i
dobra 1 losa, pojedine teme koje su rezultirale direktno iz opisa iskustva imale su negativan
predznak, kao §to je “nedostatak opisa”, “nema nista za djecu”, “kamenje (previse)”, “manjkava
interaktivnost”. Kritika ili nedostatak se ovdje shvaca kao nesto $to bi trebalo postojati, ali iz
nekog razloga ne postoji, ili se u muzeju ne moze dozivjeti. Unato¢ tome, teme koje su proizasle
iz takvih odredenja ne sadrze u samom nazivu negaciju jer nedostatci nisu bili jedini oblik
odgovora. Budu¢i da se u radu ne iznose kvantitativni podaci u obliku postotaka negativnih i

pozitivnih reakcija, negativni komentari unutar svake teme predstavljeni su vise kao

konstruktivna kritika i kao naznaka onoga $to bi se moglo promijeniti.

Teme konstruirane iz (transkribiranih) intervjua odraZavaju nacin na koji posjetitelji shvacaju i
dozivljavaju muzejske multimodalne tekstove, odnosno nacine kojim se proces kadriranja kod
posjetitelja zakljucuje pozitivnim ili negativnim dozivljajem s obzirom na ucinak izlozaka. Kako
je rijec o iskustvu koje je nemoguce strogo odijeliti 1 klasificirati, sve teme zapravo jednim

svojim dijelom sudjeluju u obiljezjima drugih.

UTJELOVLIJENOST - osjetilna dimenzija posjeta

Tema utjelovljenosti obuhvaca nekoliko razina, §to je utjecalo i na odabir samog termina. Kako

bi se naglasila specifi¢nost muzeja koja je bila jedno od vaznih pitanja u istrazivanju, odabrana je
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utjelovljenost iz razloga Sto najbolje moze ukazati na specifican dozivljaj muzeja u odnosu na
druge medije. Internet je kao medij koji nudi najveéu moguénost simulacije stvarnog zZivota i kao
svakodnevno koriSten nacin informiranja i komunikacije bio od najveée vaznosti za usporedbu s
muzejom. Kako je pojam interaktivnog primjenjiv na razlicite vrste odnosa ljudi i okoline, te
ljudi medusobno, a kretanje 1 prisutnost moze biti mentalna koliko i fizicka kategorija,
utjelovljenost u ovom kontekstu najbolje ukazuje na trodimenzionalnost realnog prostora u
kojem je moguce multisenzorno percipirati svijet.

S obzirom na muzejski ambijent, utjelovljenost se odnosi na fizicka obiljezja zgrade muzeja i
njegova prostora, moguénost realnog dozivljaja muzejskih predmeta (i drugih materijalnih
elemenata), te aktivaciju osjetila s namjerom komuniciranja (fizicka, odnosno tjelesna
interaktivnost). Materijalna obiljezja zgrade muzeja nemoguce je prilikom posjeta izbjeci, a o
njima ovisi i dozivljaj muzeja. Hladnoc¢a ili zagusljivost prostora koja ¢e ometati posjet, ili pak
pozitivan, gotovo romanti¢an ugodaj koje stvara “priguseno svjetlo, Skripa parketa, priguseni
zamor, drukciju svijetlost podloga...”.

Stvaran prostor muzeja takoder omogucuje kretanje tijela prilikom istraZivanja prostornih
jedinica i dozivljaj veli€ine prostora (MSU) ili, u kontekstu izlozaka, kretanje, vracanje, stajanje.
“Ides uzivas od tocke do tocke, stanes tu gdje ti je zanimljivo, mozes jedan dio totalno izbjeci ako
te ne zanima ili se na nekom zadrzati sto godina”. Ipak prostor je ograniCen i ne postoji osjecaj
izgubljenosti u moru informacija Sto se dogada s hiperrealnim prostorima. “Kada udes u muzej,
imas to neko vodenje. Imas neki tijek kuda izlozba ide. Jedna soba, druga soba. Kada usporedis s
internetom ili s onim Sto bi radio doma ... vjerojatno bi otvorio link i nakon toga bi se otvorilo
mogucih deset i zacas bi otiSao na nesto sasvim deseto i ne bi pogledao na taj nacin kao u
muzeju. Mozda bi se zakacio za jedan predmet prvi koji bih zaboravio nakon treceg klika od
onoga od cega si uopce poceo i citao bi sasvim nesto deseto”.

Prostor muzeja s drustvenog, nauc¢enog aspekta gledanja je “sveti” prostor u kojemu artefakti
dobivaju auru bez obzira kakvi su. Fasciniranost izgledom, oblikom bojama ili onim §to vizualno
predstavlja je prvenstveno materijalnog karaktera, za razliku od informacijskog naboja kojim se
trazi objasnjenje i relevantnost. Zacudni, egzoti¢ni predmeti, poput egipatskih statua, mumija i
zidnih slika privlace i postizu efekt “ne znam kak bi ti to objasnio”, “super su mi”, “to mi je bilo
genijalno”. Fasciniranost predmetom uvelike proizlazi iz osobnih interesa ili je posljedica nekog

neoc¢ekivanog dojma koji se razvije kod posjetitelja. Predmeti koji se sre¢u u muzejima, a jos su
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uvijek prisutni u svakodnevnoj praksi izazivaju usporedbe s danasnjim vremenom i zacudno
shvacanje da se igla od antickih vremena nije mijenjali ili da su ljudi obracali paznju na detalje.
“Da se toliko posvecivala pozornost detaljima kod izrade ukrasa, kod izrade figurica i igracaka,
ne bih to ocekivala za ljude iz tog vremena,. Prije bih to vidjela na fotografijama iz tog doba pa
ne bih imala takav osjecaj da to vjerno izgleda ... sada kada sam vidjela uzivo u nekim stvarima
nismo se daleko odmaknuli”.

Problemati¢no pitanje dozivljaja koje se moze vezati uz zacudujuci u€inak samog predmeta je i
zelja da se dotakne, isproba, pomiri$i. Posjetitelji to nazivaju interaktivnim iskustvom $to je ovdje
primarno vezano za tjelesne nacine recepcije svijeta osim vida.

Autenti¢nost nije nuzna kod manipulacije predmetima jer, ako postoji izloZena u vitrini pored,
dovoljan je dokaz postojanja. Tako jedan posjetitelj istie: “Naravno, razumijem da ne mozes sve
dirati. Nema smisla. Ali postoje nacini na koje mozes nekako to malo drukcije izvesti... Ako si ve¢
u muzeju grada Zagreba gdje su i predmeti koji opisuju kako su ljudi Zivjeli tu prije.. da mozes
nesto raditi s tim predmetima... da vidis kako je zaista bilo biti u toj poziciji koristiti te predmete
... bilo bi fora imati repliku tog pecata da ga mozes uzeti i vidjeti kako je bilo pecatirati povelju”.
Taktilnost kao najevidentnija funkcionalnost uporabnih predmeta navodi posjetitelje na intuitivnu

reakciju posezanja za predmetom i manipulaciju njime.

NARATIVNOST - usporedivanje, povezivanje i pripovijedanje

Narativnost kao sastavni dio muzejskog posjeta nije nepoznat pojam u literaturi, posebno onoj
koja se tice muzejske edukacije. Svakodnevna komunikacija se sastoji od prica, prie nas
okruzuju u medijima, a bolje pamtimo i shva¢amo ako se informacije povezu u pricu. Nije stoga
nikakva novost da je posjetiteljima, ali i kustosima, vazna prica.

Ovdje je narativnost kao tema povezana uz pripovijedanje, kao vazan element vodstva, ali i uz
narativnost koja se veze za pojedine ili usporedbe vizualne prizore.

Kod pojedinih prizora rije¢ je o vizualizacijama ili rekonstrukcijama kod kojih se manifestira
kroz velik stupanj modeliteta, odnosno realnosti. Detaljni vizualni prikazi sluze kao prostorni i
vremenski kontekst predmetima i nacin su na koji posjetitelji stvaraju odnos s prikazom u smislu

usporedbe s njihovim dana$njim svijetom i1 Zivotom. Rekonstrukcije 1 makete su najcesce isticani
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primjeri koji ukazuju na razvoj od pojedinog (starijeg) doba do danas. Usporedbe dvaju prikaza iz
razli¢itih doba takoder imaju isti uc¢inak.

Sto je veéi kontrast u fizitkom obliku to je ve¢a motivacija usporedbe i zakljuéaka o promjeni,
razvoju i sl. Usporedne analize nekada i sada su tipi¢an nacin na koji posjetitelj dozivljava
promjene, i uglavnom napredak, ¢ime se uspostavlja svojevrsna prica. To je zapravo vrlo sli¢no s
evolucijskim na¢inom postavljanja predmeta, no ovdje je reduciran broj prijelaza i premoscuju se
dvije tocke u vremenu — ona koja je prikazana, i ona koja postoji danas u svijesti posjetitelja.
Razlika je, doduSe, u tome S§to se usporedbom dvaju predmeta dobiva puno manje informacija
nego, primjerice, usporedbom dviju fotografija, koje ovisno o koli¢ini prikazanog mogu same za
sebe stvoriti 1 viSe od jedne price.

Film ¢e, ukoliko nije rije¢ o umjetni¢kom avangardnom filmu, zbog vremensko-prostornih
odnosa biti vrlo narativan medij, dobro ¢e ispricati pricu i tako pospjesiti povezanost s muzejskim
predmetima. Priblizavanje prahistorije ljudima jedna je posjetiteljica ilustrirala filmom o Zivotu
neandrtalaca koji je pogledala u Muzeju krapinskih neandertalaca: “Dodes i imas onaj nekakav
film ... mozemo raspravljati o tome da li je ok napravljen ili ne, povjesnicari imaju svoje
misljenje o tome ali meni je na primjer to bilo zanimljivo gledati. BliZi ti je nego sami predmeti ...
vidis da su to kretnje ljudi ... kao da ukloni tu vitrinu izmedu tebe i toga Sto si dosao gledati.
Vjerojatno utjece vise na emotivau razinu zato Sto su ovo sve stvari na intelektualnoj razini.
Moras doci i moras nesto znati i moras znati ocijeniti Sto je to sve i analizirati, a ovo ... gledas.
Tamo ima cak i nekakva pricica i obitelj neka i 5to sve ne ... to ti utjece na emotivau razinu i
ostane ti u glavi, manje je naporno za gledati”.

Vodstvo moze biti vrlo snazan narativan medij ukoliko je vodi¢ dobar komunikator i pripovjedac.
Dobro vodstvo znaci “dobro poznavanje svojih izlozaka i tocno odabrati kljucne informacije koje
zelite prenijeti svoje publici, i iskoristiti te informacije da povezete to u neku pricu”. Kako je za
vodstvo nuzan dodatan odabir predmeta od onih koje je prethodno ve¢ odabrao kustos i slozio u
svoju pricu, vodi¢ mora povezati te predmete u smislenu cjelinu, najc¢es¢e putem price. Ovisno o
za onu temu koja se unutar izlozbe Zeli naglasiti. SmjeStanje predmeta u kulturni i povijesni
kontekst najkarakteristi¢niji je nacin pri¢anja pric¢e. No pri tome je takoder vazan odnos i stav
vodi¢a prema posjetiteljima - pogledi upuceni posjetiteljima, polozaj tijela, promjena tona,

dinamika izlaganja, pitanja kao nacin angaziranja u samu pricu. “...ta prica nije bila bla bla bla,
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staklo je islo tamo i tamo. Ne, bilo je 'Sto mislite, zaSto su ta stakla isla tamo?’, onda smo mi
nagadali, a onda 'E, pa sad ¢u vam ja reci zasto su isla tamo!' Ta interakcija odmah zahtjeva
povezanost da se mi smjestimo u to razdoblje. I onda joj gle stvarno to je moglo biti zbilja tako!
Trazila je nas da sudjelujemo ... ako trazi ... da sudjelujemo onda moramo dati neki dio
koncentracije na to i onda se automatski to zapamti. Nije suhoparno iznasanja cinjenica, ima

nekakav ... kao taj uvod pa pitanja i onda nam daje objasnjenje zapravo™.

RELEVANTNOST - odredivanje vaznosti sadrzaja

Posjet muzeju ve¢ kao takav se spominje kao namjeravana aktivnost koja zahtjeva odredene
predradnje poput provjeravanja radnog vremena, lokacije muzeja (ukoliko nije poznata),
informacije o parkingu, cijeni ulaznice i sl., te fizicki odlazak u muze;.

Relevantnost sadrzaja koji ¢e u muzeju susresti posjetitelji smatraju vaznim za posjet kao novog i
zanimljivog iskustva.

Koja je vaznost za ono doba? 1 Koja je vaznost za mene sada?, pitanja su koja se ticu
relevantnosti. Prezentirani sadrzaj, uglavnom putem muzejskih predmeta objasnjenih s aspekta
nacina nastanka 1 upotrebe, ostavlja na posjetitelje osjecaj taktografske vaznost, ali osobne
distance. Sadrzaje bi trebalo “pribliZiti nekako meni, to bi bilo da se stavi neki oblik, neki medij,
bilo kroz video ili nesto gdje se to koristi, a da meni treba, kako meni to olaksava Zivot. Zasto je
ta tehnologija meni potrebna”.

Promatranje svjedoka proslosti, posebno ako su oblikom 1 uporabom bliski danasnjim
predmetima, poticu pitanja po ¢emu se razlikuju od danasnjih i koji odnos prema uporabnim
stvarima je ¢ovjek imao tada za razliku od sada. Govore¢i o staklu s potopljenog broda posjetitelj
govori: “Kad pogledas malo bolje to nama ne znaci nista sada. Bacis, razbijes. U to doba casa je
kostala vjerojatno kao puno. Nekom prosjecnom radniku i seljaku je bila nedostupna. Vjerojatno
je koristio neke metalne ...”

Interes posjetitelja se veze uz njegove suvremene preokupacije. Novac i cijene su gotovo
neizbjezne u bilo kojoj situaciji danas, a posebno kada je rije¢ o materijalima koji su u muzeju
prezentirani kao skupocjeni. Ako se cijela prica oko potopljenog broda stvara oko blaga, od kojeg

je puno toga i otudeno, sasvim je logicno da ¢e se ukazati interes za cijenom pronadenih
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predmeta u ono doba, ali i danas. Kada se, pak, izrazava relevantnost predmeta cijenom vazno je
shvatiti relativnost koju ona ima s obzirom na razli¢ita razdoblja. Nesto $to je koStalo 200 kruna
1904. godine nije moguce danas valorizirati bez poznavanja odnosa u cijenama.
Relevantnost se takoder uspostavlja i konotacijama predmeta — onim §to ih je ¢inilo vaznim u
drustvenom kontekstu u kojemu su nastali, kao primjerice grbovi na zastavama, ili znacenje koje
neki predmet ima danas kao §to je Vucedolska golubica. “Zasto svi znaju za tu golubicu? Zasto je
ona znacajna. To nije nigdje objasnjeno. To je golubica i ona je kontroverzna, ne znas da li je
jarebica ili golubica. Ali te neke stvari su zanimljivije od toga kakvog je oblika i kakve su njezine
noge”. Umjesto detaljnog opisa nekog predmeta posjetiteljima je zanimljivije ono §to taj opis ¢ini
vaznim — konotacija, a ne denotacija predmeta.
Na institucionalnoj razini relevantnost se ocituje kao nedovoljno naglasavanje vaznosti muzeja
Sto se veze za promociju i slike koju o sebi gradi i komunicira javnosti.
Kod zagrebackih muzeja su posjetitelji, ali i kustosi, uo¢ili razlike u oglasavanju, odnosno samo-
promidzbi. Naime, Klovi¢evi dvori, Muzej za umjetnosti i obrt i Muzej suvremene umjetnosti
prisutniji su u medijima, od plakata na ulicama do televizije 1 radija. Za ostale se vrlo rijetko Cuje.
Moguca posljedica promocije je i veca posjecenost umjetnickih muzeja Sto su posjetitelji u
sklopu ovog istrazivanja dali naslutiti, i navesti na razmisljanje, navodenjem svojih posljednjih
posjeta isklju¢ivo umjetnickim izlozbama, iako ne nuzno u navedenim institucijama.
Kod vodstva se usmjeravanje paznje na vaznost gotovo podrazumijeva s obzirom da je struktura

vodstva selektivni ¢in — odabiranje znacenjskih punktova.

SELEKTIVNOST — prohodnost i cjelovitost sadrzaja

Posjetitelji pristupaju muzejskom materijalu prvenstveno s obzirom na sadrzaj, kao i bilo kojem
drugom mediju. To je takoder vidljivo i po umnim mapama koje su izradivali, a koje uglavnom
biljeZe ono $to su upamtili od izloZenih predmeta i prezentirane teme. U razgovoru oko teme
pojavljivali su se komentari oko nacina izlaganja, bilo spontano ili potaknuti potpitanjima.
Brojnost izloZenih primjeraka ptica ili artefakata, primjerice, ¢ini se nepotrebno. lako, sa stru¢ne
strane takve vrste izloZaka su u potpunosti opravdane, i naj¢es¢e pokazuju, onima koji to znaju

prepoznati, razvoj vrste predmeta i fizicke karakteristike koje upucuju na niz drugih svojstva.
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Medutim, laicima su takva saznanja izvan dohvata ako ne postoje objasnjenja. Stoga vlada
misljenje da je “bitno da su sad napravili glatke sjekire ali nije to bitno ... imati u svakoj trecoj
vitrini Cetiri sjekire”. Pitanje brojnosti predmeta takoder je vezano za prohodnost prostora ali
vizualni podrazaj koji je posjetiteljima zamoran, Sto opet dovodi do frustracije ako Zele nesto vise
saznati, a umorni su od prezasi¢enosti informacijama.

Velika koli¢ina teksta djeluje zamorno nacinom na koji se prima - stajanjem i ¢itanjem - §to je
dodatno otezano ako je tekst sitan ili nerazumljiv. Zasi¢ivanje ili umaranje ¢itanjem teksta ve¢ u
pocetku dovodi do suprotnog efekta. “... fo sve potrebno i jako dobro protumaci sve ostalo, ali u
konacnici, kada se sve to zbroji koliko to meni vremena treba, i paznje i koncentracije ... U
konacnici, covjek se umori jer ti trebas stajati ispred te ploce i citati ... bas bih htjela da daju ono
Sto je bitno, kljucne rijeci da mi izvuku zato jer jednostavno, ja ¢u procitati prvu plocu i drugu
plocu, ali kod treée éu malo preletjeti. Cetvrtu, koja je mozda najbitnija od svega c¢u fulati”.

U pogledu oblikovanja teksta, jedan posjetitelj povlaci paralelu s novinama u kojim postoji
odjeljak, sam po sebi vijestica, a ¢ija je uloga da iznese najvaznije informacije i zaintrigira
Citatelja za cjeloviti tekst. Kako je teksta puno, selektiranje vaznog, a da se pri tome i dalje kaze
sve za one koji vole znati viSe, moguce je uciniti slicnim rjeSenjima.

Isprekidanost vizualnog kontinuiteta prilikom promatranja predmeta i trazenja objasnjenja na
pripadajuc¢oj predmetnoj legendi takoder dovodi do umora i preskakanja sadrzaja. Stoga je lakSe
gledati predmete, a slusati objasnjenja na audio vodi¢ima, kojih je kod nas malo i koje su
posjetitelji, osim u Arheoloskom muzeju gdje je vodi¢ dostupan preko mrezne aplikacije,
uglavnom iskusali u inozemnim muzejima.

Opcenito velik broj predmeta koji posjetitelji smatraju manje ili vise sli¢nim ima uc¢inak
prezasi¢enosti informacijama, iako ¢e ipak priznati da se u muzej moze oti¢i i viSe puta. No to
povlaci pitanje posjeéivanja stalnih postava §to je posebna tema.

Selektivnost takoder podrazumijeva i pokusaj do¢aravanja ili stvaranja cjeline umjesto brojnih
prikaza detalja, kako u prostornim uvjetima u kojima se sitni predmeti izgube i ne dobije se
cjeloviti prikaz, ili tijekom vodstva kada se pruzaju informacije o sliénim predmetima “... ima
deset vaza i to je za to, to za to ... nije nuzno. Ono Sto Zelim znati ... 'ovo je nasa kolekcija takvih i
takvih vaza, one su sluzile za to i to', i ajmo sada dalje, imamo nesto drugo. U tom smislu nece

previse detalja reci o pojedinacnim predmetima’.
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Vrijeme trajanja posjeta blisko je vezano za selektivnost informacija, i iako nije od primarnog
interesa za ovaj rad, zanimljivo je uociti da ¢e se pozitivna iskustva vezati za prostore koji su
“prohodni”, “gdje sve tece”, gdje predmeti nisu “nabacani” i sl. jer “gomila starih predmeta”

vlada kao jedna od predodzbi muzeja.

ZANROVSKO-DISKURZIVNA PRILAGODENOST

Iako se pitanje Zzanra i diskursa moze vidjeti i u drugim odgovorima, ovdje se tice komentara
posjetitelja koji su za svjesno uocene nacine predstavljanja muzejskog materijala koja su im
dobra ili loSa te koja bi se mogla ili trebala promijeniti.

Ova tema neposredno se veZe za koncepte iznijete u analizu izlozbi u okviru drustveno —
semioticke teorije multimodalnosti, a ovdje sluzi kako bi pokazala kako posjetitelji percipiraju
odnos muzeja prema sebi, 1 javnosti opcéenito, i Sto bi se trebalo promijeniti.

Terminologija koja upucuje na diskurs znanstvene discipline (asocijacija na umnoj mapi: “moram
ponoviti gradivo iz Skole + rjecnik stranih rijeci”’) ili na strucne principe oznacavanja i opisa
muzejske grade (“ malo imam dojam kao da su kopipejstali opise iz onih nekakvih muzejskih
knjiga ... kako se zovu te knjige?”’) oteZzava usvajanje informacija.

Uz to, muzej se shvaca kao regulirani ambijent sa strogo odredenim pravilima ponasanja koja,
iako nemaju tu namjeru, djeluju naredivacki zbog upotrebe imperativa, “ili ti zabranjuju da diras
ili ti nareduju da otvaras i vuces ... Ti si doSao na njihov teren i oni ti odreduju kako ces se
ponasati ... ili ¢es dirati ili ¢es otvarati”. Ovim se ukazuje na postojanje nacina odnosenja prema
posjetitelju 1 u materijalnom obliku, ne samo u interpersonalnom. Kod vodstva je puno lakse
vidjeti odnos jer se ve¢ na prvi pogled osoba moze Ciniti i pokazati hladnom i distanciranom ili
srdacnom, ljubaznom i pristupa¢nom. Neformalnost u pristupu vodic¢a prema grupi tijekom
vodstva pridonosi ugodnom raspolozenju, volji za interakcijom, i utje¢e na op¢i dojam posjeta. I
stariji 1 mladi posjetitelji ¢e radije biti naklonjeni zabavnijim sadrzajima, humoru i “zanimljivim
Stiklecima”, ili “fun facts™ koji ¢e ispriani sadrzaj uciniti dodatno zanimljivim.

Nedostatak prilagodbe sadrzaja za djecu javlja se tijekom naglasavanja nedostatka (tjelesnog)

interaktivnog iskustva, ali 1 nedostatno obracanje djeci koji s roditeljima sudjeluju u vodstvu.
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Muzejski djelatnici

Istrazivanje iskustava muzejskih djelatnika bilo je kompleksnije od ocekivanog jer su iznoSeni
stavovi odrazavali razli¢ite struke (kustosi, muzejski pedagozi i vodici), a uz to su varirali prema

osobnim afinitetima i prema onome §to nalaze struka.

Identificiranje zajednickih karakteristika njihovih odgovora dodatno su otezali stavovi izmedu
onoga kakva je realna praksa i onoga kakva bi trebala biti s obzirom na suvremene tendencije
muzejske komunikacije. Tako su svojevrsni odmaci od standardne prakse u razgovoru bili
spominjani kao primjeri koje je stru¢na javnost kritizirala kao banaliziranje, podilazenje publici 1
sl. Osim toga, izlozba kao timski rad podrazumijeva aktivnosti koje ovise o nizu ¢imbenika. Oni
pomazu ili odmazu u realizaciji, a $to je takoder ¢inio velik dio razgovora. Unato¢ tome, u
cjelokupnom korpusu sakupljenih podataka pokusSale su se identificirati teme koje su zajednicke
svima, bez obzira bile one izre¢ene kao svojevrsna kritika institucije 1 njezinih ustaljenih praksi.
Samo jedan od mnogih primjera je katalog koji je svaki kustos naveo kao vazan dio izlozbe, a pri
pitanju zasto je katalog vazan, razgovor je dobio oblik samo-propitivanja u kojem se doslo do
zakljucka da su katalozi Cesto loSe pisani, da su namijenjeni viSe struci nego posjetiteljima i da ih
nitko ne ¢ita. Ovakve reakcije nisu se uzimale u obzir budu¢i da unato¢ pretpostavljenoj loSoj

recepciji kataloga, on je i dalje ostao vazan kustosima.

Najvece razlike u odgovorima i promisljanju izlozbe kao komunikacijskog ¢ina uocavaju se
izmedu intervjua kustosa i1 muzejskih pedagoga/vodica.

Dok medu kustosima ima onih koji, uslijed nedostatka pedagoga u muzeju, interpretiraju izlozbe
skupinama korisnika, muzejski pedagozi ne sudjeluju, ili vrlo rijetko, u koncipiranju i realizaciji
izlozbi. Opcenito se smatra da posao pedagoga zapocinje kada posao kustosa prestaje, a to je
nakon otvorenja izlozbe. Tako se teme istraZivanja i kataloga ne odnose na muzejske pedagoge
jer oni ni na koji nacin ne sudjeluju u njima.

Medutim, vodstvo na izlozbi predstavlja jednu od tema, zato vaznost vodstva kao komunikacijske
1 edukacijske aktivnosti prepoznaju svi ispitanici, posebno stoga §to su i sami kustosi ponekad

angazirani na vodstvu.

158



USMENA INTERPRETACIJA — dodana znacenja posredstvom zive komunikacije

Vodstvo je kao oblik interpersonalne komunikacije vazan za sve ispitanike buduc¢i da je
jedan od osnovnih nac¢ina komunikacije. Kustosi ¢e za vodstvo reci, a time ¢e se sloziti s
muzejskim posjetiteljima, da je to dodatna informacija, dok ¢e pedagozi/vodici svoj rad smatrati
puno kreativnijim. Iako ¢e vodstvo biti uvjetovano izlozbom, svaki ¢in komunikacije s grupom
bit ¢e izvedba (“performans”’) ne samo zato $to nije moguée dva puta nesto izreci na isti nacin
nego 1 stoga Sto ¢e svaka nova skupina ljudi imati specificne karakteristike — od broja, dobi,
zainteresiranosti, razine znanja, discipline, i sl. Rad s malom djecom bit ¢e najtezi zbog
kompleksnih nac¢ina na koji se djeci objaSnjava muzejski sadrzaj, dok ¢e grupe srednjoskolskih
ucenika u najvecem broju predstavljati zahtjevnu skupinu zbog opée nezainteresiranosti za
bastinske teme. Stoga vodi¢ mora u pravom smislu rijeci upregnuti sve svoje komunikacijske i
pripovjedacke sposobnosti, ali najvise od svega znacenjske resurse koji nisu prisutni u muzeju
nego upravo izvan njega, kako bi se nasSao na “istoj frekvenciji” s posjetiteljem. “Za tinejdzere i
adolescente je dolazak u muzej, napose organizirani, najveca tlaka i to je nesto Sto bi svakako
zeljeli izbjeci, a buduci da je to razdoblje kada kao ljudske jedinke spoznajemo o sebi kao
spolnim bic¢ima, ja zapravo njima pricam o spolnosti i o tjelesnosti, a baziram se na izlozbenom
materijalu, znaci na odjevnim predmetima koji su zapravo u ovom slucaju samo poticaj za
razgovor o temi”. Upucenost u materijal je, naravno, nuzna da bi se pri¢a mogla spojiti s
predmetom, Cak i ako se tema direktno ne referira na predmet. Priblizavanje predmeta ili nekog
doba posjetiteljima osnovna je zadaca vodica tako Sto se razli¢itim metodama, najvise kroz price 1
interakciju pokusava uspostaviti veza izmedu proslosti i sadasnjosti.
Kontekstualizacija predmeta tijekom vodstva gotovo kao da ima obrnuti proces od muzealizacije
jer ¢e vodici, u nastojanju da Sto vise pribliZze predmet posjetiteljima, isticati kako predmeti “nisu
samo izloSci u muzeju, zatvoreni u vitrinu, staklenu, oni su jednom bili sudionici svakodnevnog
Zivota, njih je netko koristio, znaci nisu nastali da bi bili u muzeju nego su dosli u muzej jer su
vrijedni svjedoci proslosti”.
U neprestanoj konverzacijskoj interakciji stvaraju se nova znacenja na temelju starih, $to 1 samim

vodi¢ima predstavlja zadovoljstvo, iako je najvece ono kada posjetitelji pozitivno reagiraju. Kako
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je interpersonalna komunikacija nepredvidiva, zahtjevi koji se pred vodi¢a postavljaju u smislu
pripremljenosti za razli€ite vrste pitanja ili psihi¢ke pripreme za odnos s razli¢itim vrstama ljudi
su veliki.

Organizacijski problemi same institucije najvise se manifestiraju u sluc¢aju razli¢itih oblika
komunikacije koji se vezu uz izlozbe sprecavajuci ih da budu na vrijeme objavljeni u javnosti, Sto
utjece 1 na broj posjetitelja. UspjeSnost muzejske izlozbe uvelike ¢e ovisiti o vodstvu, koje se

najcesce organizira za Skolske grupe kao najcesce posjetitelje svih muzeja.

ZNANSTVENO-STRUKOVNI OKVIR

Ova tema tice se prvenstveno onih karakteristika institucionalnog djelovanja koje ¢ine prvu tocku
nacrta komunikacijskog ¢ina. Institucijski okvir je svojevrsni mikro kontekst, za razliku od nesto
Sireg konteksta muzejske zajednice, koji je , te najSiri kulturno-drustveni kontekst u kojem
djeluju.

Iako nije definirana kao znanstvena ustanova, muzej i znanstveni rad usko su povezani
pojmovi. Kustosi kao odgovorni djelatnici za pojedine zbirke visokoobrazovan su kadar koji u
istrazivanjima vrlo ¢esto koristi znanstvene metodologije prilikom istrazivanja.

Znanstveno istrazivanje Cinit ¢e jos uvijek glavni argument za sabiranje artefakata koje ¢e
stru¢no-znanstveni pecat odrediti bastinom i dijelom muzejske zbirke. Prilikom istrazivanja
predmeta svaki kustos ¢e se voditi odredenom (znanstvenom) paradigmom koja ¢e odrediti i
vrstu informacija koje se dobiju tijekom istrazivanja. Ve¢ po tome ¢e se razlikovati jedan muzej
od drugog, odnosno jedan kustos od drugog. U svakom slucaju istraZivacki rad i informacije kao
rezultat istrazivanja smatraju se vaznim i u komunikacijskom aspektu. Kreativnost i zadubljenost
u istrazivacki proces kustosima je jedna od najzanimljivih faza u pripremi za komunikaciju
izlozbom 1 koja ima klju¢nu toc¢ku na kojoj se treba odluciti koje ¢e se informacije prezentirati.

Prevaga predmeta ili price je, kako kaze jedna kustosica, dijalekticki proces koji je
uvjetovan nizom ¢imbenika — od dostupnosti i stanja predmeta, prostora, suradnje s drugim
kustosima i institucijama. Ista dilema ¢e takoder ovisiti o tome temelji li se izlozba na zbirci
muzeja (pri cemu je autor najéeSce kustos odgovoran za nju) ili je tematska izlozba u kojoj

sudjeluje tim kustosa pa je odabir grade $iri.
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Namjera bilo koje od izlozbi je predstaviti Siroki spektar mogucih znacenja materijala. Strukovne
granice stoga postavlja odgovornost nad zbirkom budu¢i da se svaki od kustosa bavi svojim
materijalom. Jo§ jedan vazan institucionalni okvir koji ¢e odrediti kakva ¢e biti komunikacija,
odnosno tema jest i vrsta muzeja i njegovo poslanje.

Ukoliko se muzej orijentirao na suvremenu drustvenu problematiku, istrazivanje predmeta nece
biti prvi stupanj u realizaciji izloZbe, nego istrazivanje teme.

Medutim, postoji opce prepoznavanje da tematske izlozbe danas puno vise privlace posjetitelje

nego $to su to izlozbe koje prezentiraju zbirke pa ¢e se 1 oblikovanje izlozbe kretati u tom smjeru.

PREDMET BASTINE / MUZEJSKI PREDMET — utemeljenost komunikacije

Neizostavan u muzejskom diskursu, koncept bastine utje¢e na dvije razine komunikacije
izlozbom. Prvu razinu ¢ini autentican i/ili originalan muzejski predmet koji na izlozbi odreduje
sve druge resurse u cilju interpretacije. “Ono Sto izlozba nudi je muzejski predmet, a ono sto
razlikuje muzejski predmet od ostalih predmeta je kulturno-povijesna bastina”, a kao takav
predmet je zakonom zasti¢en. Status muzejskog predmeta kao kulturnog dobra dobiva prednost u
financiranju, Sto se osjeti posebno danas u vrijeme ekonomske krize kada su sredstva za
komunikaciju izloZbom smanjena na minimum.

Druga razina je cilj cijele izlozbe koji se moze shvatiti kao komuniciranje o bastini ili
omogucavanje zive interakcije s bastinom.

Bastinski muzejski predmet u komunikacijskom ¢inu upucivat ¢e na svoj kontekst — na
“vremenski i drustveni kontekst u kojemu je predmet nastao”, ili na “razlicita znacenja koje je
predmet imao” buduci da se to smatra komunikacijskom razinom koju ljudi najbolje razumiju
kada dodu na izlozbu.

Muzejski predmet ima primarnu ulogu u komunikaciji, a sve dodatno sluzi kako bi ga
bolje pojasnilo ili ilustriralo, kao §to su nove tehnologije i tekstovi. Pri tome je unisona tvrdnja da
tekst ne smije biti predugacak i preopSiran jer je kao takav tezak za Citanje.

Upotreba multimedije u danasnje vrijeme moze pruziti dodatne informacije o predmetu
koje je ina¢e nemoguce prikazati. Ona omogucuje priblizavanje predmeta posjetiteljima putem

rekonstrukcija ili 3D animacija $to je posjetiteljima zanimljivo i zbog same tehnologije.
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Multimedija ne bi trebala imati primat, ali je dobar nadin privladenja posjetitelja. Siroki spektar
razli¢itih vrsta informacija o predmetu ga ¢ini na svakoj izlozbi samo dijelom Sire price, odnosno
u sluzbi cjeline. Koli¢ina muzejskih predmeta ovisit ¢e o kustoskom konceptu koji ¢e u konacnici

biti “sukus koji prica pric¢u bez da i jedna karika fali”.

VIZUALNO OBLIKOVANIE — dizajn izloZbe i promotivnih materijala

Dizajner je profesija koju kustos ne umije jer nije za nju Skolovan te se danas kao
neizostavni suradnici na izlozbama zaposljavaju dizajneri (graficki dizajneri ili arhitekti).

“Cesto moZete imati dobru ideju kao kustos ali za realizaciju ée nam sve vise trebati suradnja
ljudi koji nisu uvjetno receno iz struke — arhitekata, informaticara, muzeologa ...”. Uloga
dizajnera je da izlozbu ucini “vizualno atraktivnom”, “likovno dopadljivom” jer posjetitelji prije
reagiraju na vizualno nego na sadrzajno. “Postav mozZe na prvu odbiti ili privuci posjetitelja, a
kojem ce onda posvetiti vise ili manje paznje”.

Medutim, dizajn mora biti u sluzbi predmeta iako je nekad tesko posti¢i da dizajn prati ideju koja
se zeli prenijeti, posebno kada dizajneri inzistiraju na estetici svojeg rada naustrb predmeta i
njegovog isticanja.

Velik problem koji se javlja kada je rije¢ o dizajnu je financijske prirode, posebno danas
jer je svaka scenografija novoizradena i specifi¢na za svaku izlozbu, nakon ¢ega se uglavnom
baca jer se nema gdje smjestiti, a ponovno koristenje ide protivno logici vizualnog identiteta
izloZbe.

Likovni elementi koji su “komunikacija na van”, a vezani su uz izlozbu, ukljucuju
katalog, pozivnice i plakat. Likovnost tih elemenata takoder ima cilj “pruziti likovni identitet
izlozbe gdje vi kroz vizualno prepoznajete osnovnu poruku autora”. Vizualan identitet treba biti
“Stosan, ujednacen, udaran, prepoznatljiv” jer ¢e muzej tako lakSe komunicirati svoj imidz, lakSe
doprijeti do korisnika i svidjeti im se. “Ako imate cijelu neku Sarenu sliku i pricu onda ce netko
tko nije bio pretjerano zainteresiran, a kad vidi te neke rekonstrukcije i prikaze koji su

atraktivniji, recimo to tako, on ce ustvari mozda procitati katalog”.
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KATALOG - zabiljezene 1 objavljene informacije o bastini

Katalog je neizostavan element izloZbe u radu kustosa kao i stavka koju Ministarstvo kulture i
gradski uredi za kulturu redovito financiraju.

“Izlozba je nesto sto je efemerno, onda ljudi misle, ne da misle nego vjeruju da ako nema
kataloga to je izlozba koju ce pojesti mrak, past ¢e u zaborav, a katalog je ono Sto trajno, ili
barem jako dugo ostaje”. Katalog za koji sami kustosi misle da se rijetko Cita i joS manje kupuje,
iako se redovito prodaje u muzeju, ostaje kao zabiljezeno istrazivanje namjeravano za
komunikaciju izvan muzeja — “nesto sto ¢e posjetitelj ponijeti od izlozbe”. Kako je na izlozbi
nemoguce vizualno i prostorno prikazati sve informacije koje su nastale nekada i dugogodisnjim
istrazivanjem, katalog sluzi kao stru¢na publikacija. Njegovi tekstovi se ponekad smatraju i
znanstvenim uradcima i temeljem za napredovanje u struci za visa muzejska zvanja. Opca je
praksa imati sve elemente vizualnog identiteta izlozbe, pa tako i kataloga, tiskane do otvorenja

izlozZbe.

4.3.1. Model muzejske multimodalne komunikacije

Kako je komunikacija dvosmjeran proces, teme koje su dobivene interpretacijom intervjua
predstavljaju elemente koji su vazni za sve sudionike komunikacije, kako one koji s odredenom
namjerom odasilju informacije odredenim sugovornicima (muzejski djelatnici) tako i one koji te
informacije interpretiraju (muzejski posjetitelji).

Vazno je, pri tome, napomenuti kako su prema drustveno-semiotic¢koj teoriji komunikacija i
interpretacija kao njezin sastavni dio, procesi koje definira specifican drustveni 1 kulturni
kontekst koji ukljucuje sve politicke, socijalne, ekonomske i obrazovne tendencije u suvremenom
dobu sa svim specifi¢nostima ste¢enim kroz odredena povijesna razdoblja na odredenom
geografskom prostoru. Hrvatski kontekst ¢e, stoga, biti puno blizi europskom nego americkom
kontekstu, no s posljednjim ¢e dijeliti puno vise sli¢nosti nego s dalekoistocnim. Svaku od tema
takoder oblikuje niz kulturnih i drustvenih okolnosti, no ovdje iznijete teme su prijedlog novog

modela muzejske komunikacije koji se temelji na promatranju muzeja kao multimodalnog
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sustava. Njega Cine ga sljedece karakteristike koje odgovaraju na pitanje: Kakva je multimodalna

komunikacija u muzeju?

Utjelovljena Usmeno interpretirana

Narativna Utemeljena na muzejskom predmetu kao

predmetu bastine

Relevantna Strucno 1 znanstveno legitimna
Selektivna Vizualno oblikovana (izlozba i promotivni
materijali)

Zanrovski i diskurzivno prilagodena | ZabiljeZena i objavljena (katalog)

Utjelovljenost 1 usmena interpretacija predstavljat ¢e dva srediSnja razlikovna ¢imbenika
koja muzej kao specifican medijski ambijent ima u usporedbi s drugim vrstama medija. Fizicka
prisutnost muzejskog ambijenta i neposredna ljudska interakcija pruzaju specifi¢nu vrstu
iskustva u danas sve vise zastupljenoj elektronicki posredovanoj komunikaciji. Uz prostor,
predmete i razli¢ita interpretacijska sredstva koja angaziraju visestruka osjetila, djelatnici koji
sudjeluju u komunikacijskom ¢ine klju¢nu karakteristiku muzejskog okolisa ne samo s obzirom
na virtualnost nego i zbog neposrednog ucinka interpretacije uslijed drustvene situacije odnosno
interpersonalne komunikacije. Ona se u najvec¢em broju sluc¢ajeva ostvaruje s vodi¢ima i
muzejskim pedagozima. Dodatna pojasSnjenja i mogucénost Zive komunikacije, posebno uz
prisutnost drugih ljudi, a unutar specificnog fizi€ckog okruzja svakako je prednost muzeja. Za
razliku od drustvenih mreza na kojima se danas mogu pratiti virtualne konverzacije korisnika, a
od institucije se dobiva tek najava dogadanja bez aktivnog ukljucivanja u diskusiju s korisnicima,
fizicki muzejski ambijent i usmena komunikacija je danas jos uvijek najbolji nacin na koji se, uz
neposredan pristup moze dobiti relevantna informacija i produbiti interes.

Utemeljenost na muzejskom predmetu takoder je jedna od specifi¢nosti muzeja za razliku
od interpretacijskih centara i njima sli¢nih bastinskih institucija gdje komunikacija izlozbom nije
vezana za zbirni fond. Sabiracka djelatnost koja svakako utjece na komunikacijsku funkciju

muzeja (ali 1 obrnuto) ¢ini muzejski predmet srediStem institucionalnog djelovanja. Za
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multimodalnu komunikaciju muzejski predmet je vazan utoliko §to je pocetna tocka
komunikacijskog procesa, ali nikako ne i cilj. On je kako sama kategorija kaZe, utemeljenje za

prosireno komunikacijsko djelovanje muzeja.

Narativnost je tema koja je u muzeoloskoj literaturi odavna prepoznata kao vazna za
obrazovnu ulogu muzeja budu¢i da se sadrzaj lakSe shvaca i1 bolje pamti ukoliko je oblikovan kao
pri¢a. Neovisno radi li se o tekstu ili audio-video zapisu, sadrzaj strukturiran kroz naraciju vazan
je nacin muzejske komunikacije. Ova tema, je medutim, usko povezana s temama relevantnosti i
zanrovsko-diskurzivne prilagodenosti jer narativnost moze imati specifi¢ne diskurzivne verzije
od kojih neke nisu razumljive posjetiteljima te je potrebna njihova prilagodba s obzirom na
ciljanu skupinu s kojom se zeli komunicirati. Relevantnost je pri tome vazna za bolju
identifikaciju sa sadrzajem, a selektivnost radi lakSeg i manje optere¢enog komunikacijskog ¢ina.
Ove teme ovise ponajvise o na¢inu prezentacije muzejskog materijala — njihovom broju, polozaju
u prostoru, nacinu interpretacije s obzirom na odabir formalnog ili neformalnog jezika, stila 1 sl,
te vrstu medija kojim su prezentirani.

S druge strane, strucna i znanstvena legitimnost neophodna je za muzej kao kvalitetan i
vjerodostojan izvor informacija, posebno u suvremenom medijskom okolisu u kojem je vrlo ¢esto
teSko procijeniti i ocijeniti legitimnost 1 istinitost informacija.

Vizualno oblikovanje je posebno zanimljiva tema s obzirom na danas$nji sve rasireniji
trend 1 potrebu /ijepog izgleda svega oko nas pa tako i1 oblikovanja informacija Sto ovdje ¢ini spoj
estetske i znacenjske dimenzije. On se odnosi kako na oblikovanje muzejske izlozbe tako i na
promotivni materijal koji ima ulogu komunikacije o izlozbi prije (ali i za vrijeme) njezina
trajanja. Op¢i dojam 1 ugodan osjec¢aj u skladno vizualnom oblikovanom prostoru pridonosi
dozivljaju, no svakako mu to nije iskljucivi cilj. Vizualno oblikovanje, odnosno dizajn, mora
imati i znacenjsku dimenziju.

Zabiljezenost i objavljenost predstavljaju temu koja tvori specifican medij (knjiga) kao
rezultat izlozbene aktivnosti. Katalog izloZbe, koji podrazumijeva razlicite vrste publikacija, s
usmenom interpretacijom ima sli¢nosti po tome $to pruza vise informacija od onih predstavljenih

na izlozbi, no za razliku od vodstva, on je trajan komunikacijski oblik.
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Skup ovih tema bi, tako, odredivao elemente multimodalnog komunikacijskog modela
koji su za razliku od prethodno predloZenih modela, proizasli iz realnog komunikacijskog odnosa
dviju sugovornika — muzeja (stru¢njaka) i njihovih korisnika. Takoder nisu definirane tek kao
potencijalni okvir za komunikaciju kakva bi ona trebala biti jer su nastale iz konkretnih odgovora
komunikacijskih sudionika i njihovih vlastitih misljenja i iskustava.

NaglaSavaju dakle one znacajke komunikacije koje nisu prethodno definirane prema
namjeravanom uc¢inku na posjetitelje Sto je karakteristi¢no za transmisijsku paradigmu 1
pripadajuce joj modele.

Multimodalni model s pojedinim prethodno opisanim modelima (poglavlje 2) dijeli neke od
osobina, kao S$to je primjerice Macdonaldovo misljenje da je sve informacija bilo da se radi o
materijalnom muzejskom predmetu ili video snimci, ili Knezovo 1 Wrighteovo naglasavanje
usmene interpretacije. Kod multimodalne muzejske komunikacije informacije su bitne, ali je jo$
vaznije znacenje nastaje razli¢itim koristenjem informacija. Informacijski pristup je stoga
nepotpun jer stavlja naglasak na samu informaciju, a ne na njezinu interpretaciju. Kao posljedica
fokusiranja na interpretaciju, multimodalni model uvodi perspektivu posjetitelja kao najvazniji
razlikovni element. Posjetitelji nisu ukljuceni u model kao prethodno istrazena ciljna skupina na
koju je potrebno izvrSiti utjecaj i posti¢i odreden ishod, $to je slucaj kod bihevioristickih modela
Parkera 1 Borhegyija. Za njih je najvazniji u€inak onaj koji muzejski znacenjski resurs ima za
pojedinca te se on prilagodava na nacin koji ¢e pojedincu biti najpristupacniji s obzirom na
mjerljive parametre. Parkerovo kognitivisticko objasnjenje prave ili pravilne muzejske
komunikacije takoder je usmjereno na psiholosko obrazlozen nacin na koji pojedinci, teorijski,
uce. Prema njegovom modelu pojedinac odlazi iz muzeja ili sa shva¢enom porukom koju muze;j
pruza ili bez ikakvog ucinka. Uvjet komunikacije je poklapanje muzejske poruke s kognitivnim
okvirom posjetitelja.

Informacijski principi kod Maroevica ili MacDonalda su svi viSe ili manje usmjereni na
resurs kojim se oblikuje znacenje ili poruka (bilo da se radi o materijalnom resursu poput slike ili
pluga ili nematerijalnog poput tehnike izrade pluga ili narodne pjesme. Drugim rijecima, u
takvim je komunikacijskim modelima vazna informacija te nacin njihova prijenosa koje
posijetitelji usvajaju kao nesto novo. Nacin prijenosa informacija u muzeju je stoga prioritet, a
izlozbe je slijedom toga u cijelosti iskaz znanja. Cjelovitost je kod prijenosa informacija nuzna jer

je poruka strukturirana prema odredenim pravilima i sama njezina struktura je nositelj znacenja.
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Multimodalni pristup, za razliku od bihevioristi¢kog 1 informacijskog modela oslanja se
na drustvenu semiotiku, a ukljucuje drustvene aktere i njihove komunikacijske zahtjeve u
definiranje muzejske komunikacije. Umjesto prethodno definirane strukture izlozbe koja utjece
na posjetitelja ili mu prenosi ve¢ gotova znacenja, multimodalni muzejski sustav funkcionira kao
drustveni poligon u kojemu se susrecu ti zahtjevi, s jedne strane vodeni profesijom, misijom 1
druStvenom odgovorno$¢u muzeja kao kulturnih institucija te, s druge strane, zahtjevi javnosti

koja je njihov sugovornik.

4.3.2. Dosezi i ciljevi multimodalne komunikacije na primjeru zagrebackih muzeja

Supostavljanjem dobivenih tema, njihovom komparacijom s obzirom na konkretne izjave
muzealaca i muzejskih posjetitelja, te tumacenjem njihovih odnosa u kontekstu analiziranih
izlozbi moguce je podrobnije opisati i okarakterizirati komunikaciju u zagrebackim muzejima.

Zanimljivo bi bilo na pocetku spomenuti kako su muzejski djelatnici isticali reakciju
javnosti kao vazan element kod izloZbi, no nju svatko od muzejskih djelatnika poima drukcije.
Dok jedni smatraju knjigu utisaka evaluacijom, drugi ¢e reci kako je potrebna konstruktivna
kritika u ¢asopisima u kojima se pise o izlozbi. Tre¢i ¢e isticati valorizaciju struke ili ¢e dobiti
povratnu informaciju o dojmovima od posjetitelja na otvorenju izlozbe. Generalno se izlozba
smatra komunikacijskim ¢inom ustanove koja je usmjerena posjetiteljima, ali u nedostatku
istrazivanja jos uvijek je publika zapravo idealna projekcija koja proizlazi iz osobnih videnja
onoga §to bi bilo zanimljivo prikazati i na koje bi se nacine posjetitelje moglo privuéi u muze;.
Mozda se upravo iz tog razloga — nedostatnog poznavanja svojih korisnika — teme koje proizlaze
iz stavova muzejskih djelatnika toliko razlikuju od misljenja posjetitelja.

Takoder je vazno napomenuti da se iznijeta iskustva kustosa razlikuju od iskustava
muzejskih pedagoga i vodica s obzirom na profesionalan angazman vezan za izlozbu. Iskustva
muzejskih pedagoga i vodi¢a usmjerena su na posjetitelja buduci da se vodi¢ prilagodava svakoj
od skupina po pitanju sadrzajne razine interpretacije, vremenu trajanja vodstva i odnosu prema
sudionicima. U intervjuima vodic¢i/pedagozi naglasavaju prilagodenost kao nesto potrebno, a

ilustriraju ju primjerima koji na to upucuju. Stoga je vodstvo namjeravan i ciljan komunikacijski
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¢in, a tema Usmena interpretacija je zbog toga istaknuta kao najbliza razmisljanjima i stavovima
posjetitelja.

Iskustva kustosa su vezana za njihove osobne trenutke prilikom istrazivanja, pisanja,
odnose s dizajnerima, tiskarom i sl. i samo se deklarativno ticu posjetitelja, $to ukazuje na vec

spomenutu ¢injenicu da ih ne poznaju, i da ne znaju kome se obracaju.

Kada bi se izuzele kriticke primjedbe posjetitelja teme bi se mogle protumaciti bez
dodatnih osvrta. No kako postoji i nezanemariv broj negativnih komentara, nuzno je dati osvrt i
prokomentirati ono §to se prilikom detaljnije usporedbe izjava posjetitelja i kustosa moze
preciznije nazvati ustaljenom kustoskom praksom koja je joS uvijek zatvorena u specificnoj
znanstvenoj disciplini.

Usporedba nacina na koji zagrebacki kustosi i posjetitelji dozivljavaju izlozbu, iako na
prvi pogled razlicita, zapravo odrazava pretpostavljani odnos koji je moguée detektirati u analizi
muzejskih izloZzaka kao multimodalnih ansambala. Iako se u svim osim jedne teme koje proizlaze
1 iskustava posjetitelja ne koriste termini poput Zanra i diskursa, one ipak ukazuju na
prevladavajucu distancu koja postoji izmedu institucije i publike.

Isto tako u preokupacijama kustosa moguce je uociti ustaljenu praksu koja se temelji na
znanstveno-struénom istraZivanju i disciplinskom zatvaranju. Cak i mali broj interdisciplinarnih
izlozbi koji se tijekom vremena mogao zate¢i u pojedinom zagrebackom muzeju prema pricama
kustosa nije bio dobro primljen u stru¢nim krugovima, a mnogima su kolege stru¢njaci vazan
element u valorizaciji rada. Prepoznavanje kvaliteta rada od strane struke nije apriorno lose, ali
kada se 1 najmanji pokusSaji izlaZzenja iz okvira vrlo brzo vracaju na stare fiksirane pozicije, takva
sredina teSko da ¢e moci prihvatiti, svjesno 1 kriti¢ki, suvremene komunikacijske i kulturne
promjene. Ista ta stru¢na zajednica nije definirana samo misljenjem kako bi trebala izgledati
izlozba, nego se tu krije cijeli niz teskih pitanja koja se ticu muzejske struke — od medusobnih
odnosa rivalstva 1 nekolegijalnosti, do nepriznavanja izlozbe s vise od dva kustosa za
napredovanje u struci, nepriznavanja izlozbe kao stru¢nog rada bez muzejskog kataloga, do
nedostatka novca za posudbu djela iz drugih muzeja i sl. U konacnici, to se ne bi trebalo ticati

posijetitelja i njegov dozivljaj muzeja ne bi trebao zbog toga biti umanjen ili ugrozen.
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Povodenje za strukovnim pravilima istrazivanja i izlaganja Cine profesionalnu etiku, ali
kada norme kojih se svi pridrzavaju prilikom realizacije izlozbe po¢nu kolidirati i poniStavati
iskustvo izlozbe, pitanje je jesu li takve norme odrzive i trebaju li se odrzavati na zivotu.

Znanstveno-strukovni okvir standardiziran je prema zakonima i pravilnicima koji se
ponajvise odnose na funkcije poput sabiranja, dokumentacije i zastite predmeta i podataka, no
nepisana ali Siroko prihvacena praksa komuniciranja izlozbom je ona koja ne uznemiruje
akademski diskurs. Upravo je u ovom aspektu moguce precizirati jo§ jedan svojevrstan standard i
to onaj koji dolazi iz znanstveno-istrazivacke okoline visoko-obrazovnih institucija. Njegovo,
gotovo u pravilu, prenosenje u muzejski okolis koji je neminovno znanstveno zasnovan u funkciji
komunikacije time §to jamci to¢nost informacija, nije, medutim, opravdano u odabiru diskursa
kojim ¢e se informacije predstaviti javnosti.

Jedan od mozda najvaznijih ¢imbenika za vrstu komunikacije koja je bliska kustosima
ti¢e se paradigmi i metodologija znanstvenih istrazivanja koje su u humanistickim znanostima
kod nas jos uvijek dominantno pozitivisticka, formalna i povijesna, s iznimkom etnologije koja je
1 Etnografski muzej uvela u drustveni aspekt proucavanja materijalne kulture. I1zlozbe o
umjetnicima su i dalje kontekstualizirane povijeS¢u ili povijeS¢u umjetnosti pa ¢e za umjetnika
koji nije ziv biti vazno “zasto je u tom trenutku i na tom mjestu nastao taj opus”, a za umjetnika
koji je Ziv izlozba ¢e biti nain na koji ¢e njegov opus pozicionirati u povijest umjetnosti. Katalog
¢e tada postati specijalisticki obraden zapis, tekstualni i slikovni, kojim ¢e se izloZba trajno
sacuvati. Katalog je moZzda i najbolji pokazatelj na koji kustosi promisljaju o izlozbi. To je u
najvecem broju slucajeva tiskani istrazivacki rad, s puno vise informacija nego na izlozbi, te s
fotografijama predmeta koji su bili izloZeni, gotovo uvijek bez fotografije postava. Zanimljivo bi
bilo istraziti nacine na koji se katalozi pisu i koliko ih zapravo ljudi ¢ita te Sto misle o njima.
Sudionici intervjuirani u sklopu istrazivanja za ovaj rad nisu niti jednom spomenuli katalog.

Drugi potencijalno problemati¢an koncept u kontekstu ovih primjera muzejske
komunikacije je i bastina, odnosno muzejski predmet kao bastina. Za nas u Hrvatskoj bastina je
pojam koji je trenutno popularan i izvan bastinskih sfera (za poznavanje znacenja nije sigurno
koliko je raSiren, ali se sam termin koristi kada god se ukaze prilika). U kontekstu muzeja i
bastine posao kustosa postaje dodatno vazan zbog pravnog okvira koji ureduje odnose prema
bastini, ali zbog opc¢e drustvene vaznosti. Danas je diskurs o bastini raznolik 1 dolazi iz razli¢itih

disciplina koje uglavnom s pozitivnim predznakom gledaju na njegovu vaznost. Neki antropolozi
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pak ironi¢no govore da bastina pocinje kada kultura prestaje, a NikoCevi¢ navodi i rijeci americke
folkloristkinje Dorothy Noyes koja tvrdi u kontekstu bastine da kulturne prakse postaju “fiksne te
da se reducira raznolikost mogucih poruka. Svaki lokalitet se predstavlja kao izuzetan (vise na
dekorativnoj nego na strukturalnoj razini) promovirajuci rivalitet u vecoj mjeri nego solidarnost
medu cesto marginalnim zajednicama. Lokalne kulture naizgled pripadaju proslosti, a kulturne
prakse koje su prepoznate kao bastina postaju amblematicne, ponasajuci se kao znakovi
identiteta” (Nikocevi¢ 2012, 2).

S obzirom na institucionalno djelovanje, Black i Muddiman (1997) navode kako se uslijed novog
bastinskog usmjerenja djelovanje narodnih i drustvenih knjiznica (eng. community libraries) u
Engleskoj kao sredista Zivota zajednice smanjilo i transformiralo. “U zadnjim godinama 20. st.
predloZila se mobilizacija knjiznica na bojiste odrzavanja moralnih normi i zastite kulturne
bastine nacije od pretpostavijene korozivne sile masovnog, popularnog drustva.... ortodoksni
kustoski principi imali su kao posljedicu ulogu narodne knjiznice u drustvu, njima se moze
argumentirati njihova cesta pripisivana neutralna drustvena funkcija” (Black i Muddiman 1997,
116). Tako je imidz narodne knjiznice kao institucije koja sabire, Cuva i distribuira znanje u
drustveniji.

Vrlo sli¢nu neutralnu drustvenu funkciju imaju 1 muzeji koji naglaSavaju svoju bastinsku ulogu ili

svoju drustvenu korisnost isti¢u kao obrazovanje javnosti o bastini.

Kako je znaCenje predmeta na analiziranim i komentiranim izloZbama uglavnom fiksirano unutar
jedne discipline pitanje koje postavlja Nikocevi¢ (2012) trebamo li govoriti o kulturi ili bastini ne
veZe se nuzno uz nematerijalnu bastinu, ve¢ 1 materijalnu. Ve¢ je receno kako posjetitelji traze
relevantnost izloZzenog $to se najvise veze uz drustvenu situaciju, odnosno ljude koje su nekad
zivjeli 1 posjetitelje i njihove zivote danas. Stoga se antropologizacija muzejskih postava iz tog
konteksta ¢ini 1 viSe nego pozeljna. Ona bi dodala zivi aspekt materijalnoj kulturi koja je
odredena kao vazna dominantno na temelju fizickih karakteristika predmeta i njezinom ulogom u
takstonomiji znanstvene discipline. Takoder je vazno istaknuti da se potreba interpretacije
muzejskih predmeta u kontekstu zivota posjetitelja javila pocetkom 70ih godina 20. stoljeca
(Cameron 2004). Iako su to naglasavali muzejski teoreticari i to u Americi koja je puno vise od

Europe imala potrebu isticanja druStvene dimenzije muzeja, ipak se pedeset godina ¢ini kao
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vrijeme u kojemu su se mogle dogoditi neke vece promjene svim muzejima, a ne samo (i to ne

sasvim) u Etnografskom muzeju.

S obzirom na promjene ili dodatke koje su posjetitelji predlozili, komunikacijski odnos
izmedu muzeja i posjetitelja jos uvijek u velikoj mjeri odrazava autoritativan stav institucije koji
od posjetitelja ocekuje da svoje povjerenje pokloni muzeju kao vaznoj bastinskoj ustanovi.
Izlozba je ukorijenjena u pojmu bastine kao fenomen na kojem se gradi identifikacija s proSlim
vremenom, a koja se tek vrlo malim dijelom odrazava na sadasnje preokupacije posjetitelja.
Dimenzija artefakta koja se dominantno isti¢e na izlozbama jo$ uvijek uvelike ovisi o znanju
povijesti 1 proizvodnji materijalnih predmeta prije nego udu u muzej. Muzej tako djeluje kao
veliki sustav obrade podataka s prethodno identificiranim vrijednostima, a muzejski znacenjski
resursi reproduciraju se u jednom kontekstu, s minimalnim iskoriStavanjem njihova potencijala za
stvaranje novih znacenjskih ansambala.

Stoga se kao osnovni cilj takvih muzeja moze postaviti kao komuniciranje informacija o bastini i
njezinoj prepoznatoj povijesnoj vaznosti za sadasnjost (i buduénost) i to prema kriterijima koje su
odredile specifi¢ne znanstvene discipline koje bave prou¢avanjem materijalnih (i nematerijalnih)
svjedoka proslosti. Tako ¢e Zipsane (2007) rec¢i da ¢e muzejsko iskustvo biti uvelike oblikovano
odlikom same institucije, a to je da predmete iz njihovog autenticnog konteksta prenosi u muze;j
te se u prostoru muzeja stvaraju uvjeti koji ¢e posjetiteljima omoguciti dozivljaj osjecaja
autenti¢nosti §to je nuzno vezano za spoznavanje proslosti, odnosno iskustvo koje pretpostavlja
historijsku perspektivu. Usmjerenost prema danaSnjim potrebama drustva ¢e, stoga, morati
promijeniti svoj prijedlog — iz komunikacije o bastini prema komunikaciji putem basStine, Sto
¢e otvoriti puno veéi broj mogucih tema, asocijacija i moguénosti za stvaranje znacenjskih
ansambala koje ¢e poticati propitivanje, prosiriti iskustva, obnoviti sjecanja ili pozvati na
promisljanje i kritiku ne samo o samoj bastini nego o pojedincu i druStvu opcenito.

Fiksiranje znacenja bastine na znanstvenim principima i1 upotreba modusa koji ih
podrzavaju jedna je od osnovnih kritika posjetitelja. Selektivnost informacija svih vrsta kako bi se
sprijecilo zaguSenje pokazuje drukciji nacin na koji posjetitelji, za razliku od kustosa percipiraju
ambijent i sadrzaje u njemu. Korisnici zZele da “sve nekako tece”, da se jedno nadovezuje na
drugo s laganim, ali povezanim prijelazima, da nema “zapinjanja i sudaranja” i da se moze

pratiti pricu, $to je u prostornim uvjetima zagrebackih muzeja jedino moguce s manje predmeta.
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Naravno, za istrazivaca vise detalja znaci bolje rezultate, ali u komunikacijskom smislu moze
dovesti do negativnog efekta. Vidno je, stoga, potreban druk¢iji komunikacijski nacrt — onaj ¢iji
cilj nije idealni posjetitelj koji ¢e usvojiti univerzalne kategorije znanja proizaslih na temelju
nalaza svrstanih u kategorije. Selektivnost je bliska i temi relevantnosti koja pred kustose stavlja
zahtjev za smjeStanje svjedoka proslosti u ne-prosle kontekste s Cime bi se posjetitelji mogli
identificirati, a $to bi moglo proizvesti “rezonantno stapanje” (Roppola 2012) s izloSkom.
Zahtjev za objaSnjenjem relevantnosti izlozaka i izlozenih tema, kao i za Zanrovskom i
diskursnom prilagodbom moze se protumaciti kao reakcija posjetitelja na univerzalnu istinu te
trazenje konkretne izjave, a ne pruzanje apstraktnih znacenja koje postoji izvan samog
komunikacijskog ¢ina. Ono je ujedno i zahtjev za ve€om transparentnoS¢u muzeja, za
preciziranjem $to se Zeljelo re€i te svojevrsno razbijanje pretpostavljenog kanona preSutne
vaznosti onoga $to je u muzeju, te kustosa kao nedvojbenog struc¢njaka.
Komunikacija bi trebala biti viSe eksplicitna i refleksivna te pojacati impliciranu vaznost
odredenih predmeta ili ¢injenica, te to sve Ciniti na nacine da se pobude interesi i zanimanje

razlicitih vrsta posjetitelja. Prije svega trebala bi biti u¢inkovita u smislu da aktivno pridonosi

ciljevima muzeja koji, takoder, trebaju biti odredeni prije nego se komunikacijski ¢in realizira.

Razmisljanje o specificnom komunikacijskom ¢inu se unutar muzejske institucije
manifestira, osim u vodstvu, i u muzejskom dizajnu, posebno kada je rije¢ o povremenim
izlozbama. Onaj koji govori ili ostvaruje komunikacijski ¢in je arhitekt/dizajner, i to svaki put na
(Sto je moguce vise) nov nacin. Muzejska struka ¢e to nazivati vizualnim identitetom izlozbe, a
dizajner ¢e isto kao i kustosi, pretpostaviti na koje se nacine znacenja u muzeju mogu najbolje
komunicirati idealnoj publici.

Tako se vizualna komunikacija u muzeju koristi osim za isticanje identiteta necijeg
autorskog rada, i za priblizavanje izlozbenog sadrzaja posjetitelju.

Kao $to se moze vidjeti na primjerima analize izlozaka, razliciti pristupi dizajnera ¢e
voditi do veceg ili manjeg znacenja. Kada se, pak, vratimo na iskustva posjetitelja kojima
relevantnost nadjacava dizajnerska rjeSenja, vizualnost izlozbe se moze shvatiti gotovo kao
povr$na estetika. Cak i u situacijama gdje se nastojalo §to vi$e uroniti posjetitelje u kontekst nije
se sasvim uspjelo buduci da nagovjestaj ambijenta nije donio nista osim slike koja se pak nije

mogla mjeriti s medijskim slikama s kojima posjetitelji ulaze u muzej. Percepcije svjetova iz
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americkih filmova danas je gotovo nemoguce izbjeci, isto kao i razinu informacija koja je
dostupna u svakodnevnom zivotu. Posjetitelji dolaze u muzej s o¢ekivanjima da ¢e dobiti
interpretacije kakve dobivaju iz emisije Tajni Zivot umjetnickih djela, predodzbu o potopljenom
brodu dat ¢e im Titanic, a pricu o nekom davnom vremenu htjet ¢e dozivjeti kao da su oko vatrice
dok peku sljezove kolaci¢e (Sto nikad u svom Zivotu nisu Cinili, a niti znaju $to su sljezovi
kolaci¢i zapravo). Odmjeravanje snage s medijima nema smisla ako ¢e ih se blijedo kopirati. A s

obzirom na muzejske budzete, kopija jedino moze biti blijeda.

Medutim, kako danas nestaju ¢vrsti okviri svih vrsta normalna je pojava hibridizacije i
stapanja u kojim ne postoje ¢vrste zanrovske kategorije. Stari znacenjski resursi dobivaju nove
odlike i proizvode novo iskustvo. Saljive karte svijeta u Etnografskom muzeju su tako postale
svojevrsni muzejski predmeti prenijevsi prethodno digitalno iskustvo posjetitelja u muzejsko —
ono koje se dogada unutar odredenog prostora, u okviru neke teme, pored nekih drugih predmeta.
Upravo je u tome potencijalna prednost muzeja — u mogucnosti primjene svih vrsta medija i
njihove transformacije — iz materijalnih u digitalne i digitalnih u materijalne.

Materijalnost, odnosno utjelovijenost tema je s najvise obiljezja koji muzej Cine
specifi¢nim medijem. Nacin na koji se posjetitelji osjecaju ili na koji dozivljavaju realni prostor
nudi neizmjeran potencijal za kreativhu komunikaciju. Muzejski predmeti u takvom ambijentu, a
posebno u kombinaciji s drugim vrstama osjetilnih iskustava bivaju izjednaceni sa svim drugim
resursima, za Sto se zalaze MacDonald (1991). Medutim u potpori koju daje muzeju kao
sudioniku u protoku informacija na globalnoj razini, ipak ¢e muzejskim predmetima pridati
vaznost u jacanju svijesti dajuci primjer svoje petogodiSnje necakinje koja je mislila da je
Tyrannosaurus rex 30 cm visok jer ga je gledala na televizoru dimenzija ekrana 49 cm sve dok ga
nije vidjela u muzeju. MacDonald (1987) stoga i sam zakljucuje da se iskustva koja se dobiju
putem elektronskih medija nikada ne mogu usporediti s dozivljajem stvarnog vremena i
konteksta.

Efekt fasciniranosti muzejskim predmetom kao takvim, koji su i intervjuirani posjetitelji
imali pri susretu s nekim njima zanimljivim primjercima, Greenblatt ¢e nazvati zacudnim zbog
materijalnog svojstva na koji ¢e svatko reagirati druk¢ije. Ono Sto je mozda vise zajednic¢ko
posjetiteljima su informacije koje ¢e ucini predmet rezonantnim (Greenblatt 1991). MacCannel

(1999) daje primjer rezonancije kamencica koji, kada je izlozen uz natpis da je kamen s

173



Mjeseca, postaje sasvim nesto novo i1 uzbudljivo. Rezonantnost je takoder pojam koji Roppola
(2012) koristi za poistovjecivanje s izloSkom kao multimodalnim ansamblom koji ne mora
ukljucivati muzejske predmete nego moze biti ambijent, rekonstrukcija ili TV instalacija. U
svakom sluc¢aju dodatna informacija bez obzira u kojem obliku dolazi utjecat ¢e na dozivljaj ili ¢e
biti poticaj za stvaranje znacenja kod posjetitelja, ali ¢e isto tako nagovijestiti intenciju izlagaca,
dat ¢e izlozbi onu edukacijsku ulogu koja je zapravo pomak od poucavanja prema ucenju
(Hooper Greenhill 2007).

Samostalno odabiranje sadrzaja, prema vlastitom tempu i vremenu omoguceno je
muzejskim funkcionalnostima — originalnim muzejskim predmetima kao specificnom vrstom
medija i modusa, prostora te svih drugih nacina oblikovanja tekstova, u semiotickom smislu.

Veliki broj istrazivanja je pokazao da ¢e korisnici na razlicite nacine koristiti razli¢ite
znacenjske resurse, ako su i sami resursi oblikovani na nacin da poticu razli¢ite vidove interakcije
sa sadrzajem. U kontekstu muzeja gdje se s jedne strane pojavljuje dominantan bastinski pristup
informacijama koji je blizi kustosima a odrazava Maroevicev komunikacijski model (1993), te
uvjetno receno tehnoloski informacijski pristup blizi posjetiteljima kojeg predstavlja
MacDonaldov model (1991) moguce je za razrjeSenje situacije osloniti se na druStveno —
semioti¢ku teoriju multimodalnosti.

Drustvena semiotika sadrzi potencijal za promisljanje muzeja kao multimodalnog sustava
u kojemu je moguce analizirati komunikaciju s aspekta produkcije i recepcije znacenja i putem
toga uspostavljanje odnosa sudionika u izlozbama kao komunikacijskim ¢inovima i znac¢enja koja
se stvaraju u tim odnosima.

Multimodalni komunikacijski model u muzeju trebao se kretati prema integraciji
bastinskih znacenjskih resursa i svih drugih koji ne proizlaze iz autenti¢nog i originalnog svijeta
muzejskih predmeta i koji su 1 izvan muzeja namijenjeni komunikaciji. Na drugom stupnju
integracije bi bile kulturno-drustvene teme koje utjecu na oblikovanje muzejskog sadrzaja kao i
na njegovu percepciju. Kako je ve¢ dobro poznato, posjetitelji sa sobom u muzej donose interese
1 teme iz svojeg Zivotnog prostora, ukljucujuci sve medije kojima se koriste, a na muzeju je da
ostvari ono §to Hooper Greenhill naziva tre€om vrstom oprostorenja - “istrazivanja drustvenih
procesa i Sirokog kontekstualnog polja u kojem muzejske prakse nastaju i djeluju” (Hooper

Greenhill 1990).
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Davallon (1999) ¢e u svojim analizama muzejske komunikacije takoder tvrditi kako u
¢inu stvaranja teksta posjetitelji ne komuniciraju s muzejom nego s kulturno-drustvenom
domenom izvan muzeja, no u kontekstu njegove teorije to se ne odnosi na izvan-muzejski
bastinski diskurs, nego na splet znacenja koji se stvara izmedu muzejskih informacija i polja
posjetiteljevih interesa definiranih kontekstom zivljenja.

Srodan koncept u raspravama o medijima daje Holmes (2005) ¢iji integrativni princip
medija kao ambijenta od muzeja moze uciniti spoj onoga Sto se danas mnogima ¢ini nespojivim —

legitimitet koji ima kao kulturna ustanova i medijski svijet kao dio danasnjeg kulturnog krajolika.

S obzirom na koncepte namjeravanosti i usmjerenosti teorija multimodalnosti ¢ini muze;j
komunikatorom koji u svim aspektima izlozbe ima osmisljen komunikacijski nacrt, ne samo u
dijelu koji se tie vizualnog identiteta ili vodstva. Umjesto iskljucivo vizualnog, identitet bi bio
izrazen u cjelokupnom komunikacijskom ¢inu — specificnom, kontekstualiziranom, usmjerenom i
relevantnom.

Uvjet 1 posljedica drustveno — semiotickog principa djelovanja muzeja nuzno je kretanje
prema drustveno relevantnom djelovanju buduci da se uz opredjeljivanje za odredenu
komunikacijsku poziciju vezu i drustvena znacenja. Univerzalnost znanstvenog diskursa u tom
smislu pruza relativnu sigurnost od kritike, ali istovremeno postavlja pitanja svrhe, kao Sto suu
slu¢aju narodnih knjiznica napomenuli Black i Muddiman (1997). lako je danas svaki aspekt
djelovanja kulturnih institucija uronjen u drustvenu odgovornost pa se ve¢ i sam koncept ¢ini
istroSenim, pitanjem je ne koliko dugo muzeji mogu opstati bez posjetitelja kojima su vazni, nego

kada ¢e se drusStveni kapital koji je muzej nakupio tijekom stoljeca i pol potpuno istopiti.

Drustvena vaznost koju je muzej dobio prije stoljece i pol i danas je prisutna medu
ljudima, posebno onima koji su stekli kulturnu naviku odlazenja u muzej od malih nogu. Izjave
poput “idem tamo vidjeti Sto moram vidjeti” govore o velikom povjerenju u instituciju. Problem
nastaje kada “ono Sto tamo moram vidjeti” ostaje samo na tome te, nakon $to se vidi, nema
potrebe za povratkom. Stoga ne ¢udi reakcija posjetitelja muzeja kada konstatiraju da se nista nije
promijenilo od njihovog zadnjeg odlaska koji je bio “...prije dosta ..”.

Drustveni ritual odlaska u muzej viSe nema stabilnost kakvu je mozda imao prije kada je

to nalagalo ponaSanje doli¢no kulturnom gradaninu. MoZzda ono jo$ uvijek postoji medu starijom
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generacijom, ali mladi ¢e ljudi, posebno generacije internetskog doba u muzej, kao i u sve druge
kulturne institucije odlaziti vodeni vlastitim interesom ili druStvenim trendom (osim Skolskih
grupa, naravno). S obzirom da se normativno znacenje kulture danas sve vise gubi, drustvenu
aktivnost odlaska u muzej odredivat ¢e puno veéi broj utjecaja i okolnosti.

Ako se pretpostavi da je modernisticki muzej egzistirao kao relativno stabilan i stalan
tekst koji je stvorila isto tako stalna i stabilna aktivnost posje¢ivavanja (Kress 2003), onda se
danas$nji muzejski tekst, ukoliko je zadrzao svoju modernisticku formu, nuzno mora mijenjati
zbog promjene u drustvenim aktivnostima.

Ispitanici su u ovom istrazivali to jasno i pokazali. Stoga su oni dio mikroprocesa moc¢i i
zahtijevanja novih struktura znanja koja je u svojem konceptu post-muzeja opisala Hooper
Greenhill (1992).

“Drustvene prakse se dogadaju u sferama moci tako su i Zanrovi koji su karakteristicni
nekoj drustvenoj skupini nisu samo izraz te moci nego su takoder poslagane unutar hijerarhija
moci. Biti svjestan Zanra, njihovih konstitutivnih principa i njihove vrijednosti u hijerarhijama
moci postaje sine qua non potpune pismene prakse i uvjet pune participacije u drustvenom
zivotu” (Kress 2003).

Nova vrsta drustvenog rituala bi stoga bila ritualna komunikacija (Carey 1989) u kojoj
sugovornici ne razmjenjuju znacenja iz vlastitog interesa ili uslijed motivacije za akumulacijom
informacija nego zajedniStvom. Ono $to Holmes isti¢e kao zajednicku karakteristiku svim
ritualnim videnjima komunikacije jest da “se mediji ne koriste u svrhe drustvene interakcije, nego
su oblik drustvene integracije” (Holmes 2005, 123).

S neupitno vaznom i velikom koli¢inom znanja koju proizvode, muzeji su u “idealnoj
poziciji medu suvremenim drustvenim institucijama po svojem potencijalu da ucine moralno,

drustveno i prakticno naslijede ljudskog drustva vidljivim i pristupacnim” (Janes 2007,139).

Transparentnim nac¢inima realizacije drustvenih odnosa u materijalnom obliku, drustvena
semiotika moZze posluziti kao muzeoloSka metoda koja ¢e nadograditu dosadasnju muzealnu
teoriju razvijenu unutar informacijskih znanosti.

Unutar teorije muzeologije koju je predlozio Mensch, a na koju se takoder oslanja i Ivo
Maroevi¢, nije se posebno obrazlagala komunikacijska funkcija, no ve¢ je Stephen Weil uocio

potencijal definicije muzeja van Menscha koja za razliku od pet muzejskih funkcija muzeja u
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americkoj muzeologiji — sabiranje, cuvanje, proucavanje, interpretiranje i izlaganje, sadrzi tri —
sabiranje, zastita 1 komunikacija (Weil 1990a). Ono $to Weil oznacava kao dalekoseznu
implikaciju za muzeologiju jest sazimanje funkcije interpretacije i izlaganja u funkciju
komunikacije. Naime, navode¢i postoje¢u shemu muzejske organizacije djelatnosti americkih
muzeja, interpretacija se smatra aktivnoscu koja je razlicita od izlaganja i Cesto se realizira nakon
njega. Kao najevidentniji primjer takve prakse spominje posebne odjele za muzejsku edukaciju.
Komunikacija je stoga puno bolji termin ne zato Sto funkcije interpretacije 1 izlaganja moraju biti
spojene nego Sto su one toliko medusobno prozete da ih je nemoguce razdvojiti.

Kao sto rezultati istrazivanja pokazuju, u zagrebackim muzejima je situacija vrlo sli¢na.
Dva su nacina razmisljanja o muzejskoj izlozbi. Kustosi su viSe usmjereni na muzejski predmet i
istrazivanje koje se provodi kako bi im se dao kontekst i istraZila njegova znacenja, te katalog
koji nastaje kao materijalni, stalni proizvod izlozbe u drugom mediju. Muzejski pedagozi i vodici
vide izloZbu kao sadrzaj i prostor u kojemu nuzno koriste sve znacenjske resurse na raspolaganju,
materijalne na izlozbi, jezi¢ne (govorne) i neverbalne kako bi sadrzaj $to bolje prenijeli, docarali,
interpretatori izlozbe, predmeta na njoj i tema koje ona predocava ili potice na stvaranje. U
izlaganju ne sudjeluju pedagozi nego samo kustosi i dizajneri koji su zaduzeni za prostorno i
likovno oblikovanje. Kod njih ne postoji isto usmjerenje posjetiteljima, a izlozbe nisu usmjerena
komunikacija nego podrazumijevane vrijednosti, stavovi i pretpostavke.

Iako Van Mensch i Maroevi¢ ne izostavljaju komunikaciju (drugo poglavlje), vise se
posvecéuju muzejskom predmetu i informacijama koje se iz njega is¢itavaju. Predmet kao
informacijski objekt, njegovi konteksti i identiteti bit ¢e od velike vaznosti za funkcije sabiranja,
istrazivanja, dokumentiranja, no funkcija komunikacije ¢e sve dobivene informacije spajati
prema sasvim drugim principima. Ukoliko se primjeni drustvena semiotika ti principi ¢e biti
vezani za izlozbe kao konkretne komunikacijske ¢inove koje ¢ine svi muzejski predmeti odbrani
za izlozbu zajedno s ostalim znacenjskim resursima.

Uvodenjem funkcionalnosti prostora u izloZbenu praksu, nece biti svejedno za znacenje
izloska nade li se on na podu ili stropu, blize ili dalje od nekog drugog predmeta, na bijelom ili
crnom zidu i sl. Cin izlaganja nuZno je interpretacijski ¢in, ne samo prema odabiru predmeta i
teme koja ¢e se prezentirati na izlozbi, nego 1 mjesta na koji ¢e se postaviti predmeti, kao 1 duzina

teksta 1 veli¢ina slova 1 njihova podebljanja ili boja.
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Promatranje komunikacije na izlozbi s aspekta drustvene semiotike multimodalnosti stoga ima
implikacije za teoriju muzeologije isto koliko i za praksu.

Svaki kustos koji promatra svoju izlozbu kao namjeravni ¢in u kojem se za stvaranje
znacenja moze iskoristiti niz razli¢itih resursa ¢ija provenijencija lezi izvan zidova muzeja (u
djecjim pripovjestima, u glazbi ili drustveno poznatim i prepoznatljivim slikama) moze se
koristiti za stvaranje znacenja o bastini, ne kao fiksnoj druStvenoj vrijednosti nego kao o resursu
koji sluzi kako bi pospjesio komunikaciju s ljudima danas i postao relevantan ¢imbenik u
njihovom zivotu. Uzimanjem u obzir svih elemenata koji se mogu naci u prostoru i kojim se
moze oblikovati specifi¢an komunikacijski ¢in oznacit ¢e muzeologiju kao polje koje se bavi
komunikacijom ne kao Cina koji se dijeli na tri struke: kustos, dizajner, pedagog nego ¢e kroz
prizmu stvaranja znacenja objediniti svaku od njih, ili mozda bolje re¢i, premostiti razlike koje
danas postoje.

Za razliku od pristupa Nove muzeologije usmjerenog na kriticka promisljanja i analize na
koja se specificna kulturna znacenja fiksiraju izlozbom i tako odrazavaju dominantne diskurse, od
kolonijalisti¢kog, rodnog, nacionalnog i sl,, muzeologija koja se oslanja na drustveno-semioticku
teoriju multimodalnosti tvorit ¢e svojevrstan post-kriticki diskurs. DruStveno-semiotickim
pristupom otvara se dodatni prostor analizi koja je usredoto¢ena na osvjesStavanje vrste i nacine
stvaranja znanja koja bi muzeji mogli mobilizirati u danas sve promjenjivijoj drustvenoj i
kulturnoj realnosti. Kreativan angazman u transformaciji modernistickog estetskog poimanja
kulture i bastinskog diskursa moze biti metodologija koja ¢e detektirati postojece i potencijalne
pozicije 1 odnose muzeja u drustvu oslanjajuci se upravo na aktualne drustvene realnosti te sa
svojim korisnicima komunicirati na nacine koje su njima relevantni, poznati i prepoznati. Takvi
nacini komuniciranja neée ignorirati rastuce kulturne i drustvene razli¢itosti nego ¢e se na njima
crpiti i preuzimati njihove viSe ili manje dominantne tendencije te ih (pre)oblikovati u svjesnom

nastojanju da razvijaju suvremenu kulturnu uloge muzeja u drustvu.
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ZAKLJUCAK

Komunikacijska uloga muzeja u druStvu i oznaavanje muzeja kao medija, prepoznata je
u znanstvenom diskursu od samih pocetaka muzeologije - u posljednjem desetlje¢u osamdesetih
godina 20. st. Kao mlada znanstvena disciplina muzeologija je ve¢inu svojih osnovnih premisa i
metoda do danas temeljila najve¢im dijelom na kulturalnim studijima bliskoj kritickoj analizi
muzejskih poruka koje nastaju na izlozbi kao osnovnom komunikacijskom obliku muzeja, ali i
poruka koje nastaju u okviru cijele institucije. Izrastao na istrazivanju materijalne kulture, a
prosiren socioloskim, antropoloSkim i kulturoloskim analizama, ovaj muzeoloSki pravac,
karakteristiCan za engleski istrazivacki krug, poznat je jo§ i kao Nova muzeologija (Pearce,
Vergo, Smith, Hooper Greenhill). Prilicno velik dio istrazivanja komunikacije muzeja se u okviru
kritickog pristupa temelji na semiotici europske jezi¢ne tradicije, odnosno nacinu na koji
muzejski predmeti i interpretacijska pomagala tvore znaenje u razli¢itim institucionalnim

kontekstima.

Oslanjaju¢i se na dosadas$nja istrazivanja, ovim se radom pokuSava uspostaviti
svojevrstan kontinuitet sa (mladom) semiotickom tradicijom semioticke analize muzeja, no isto
tako promijeniti njezin smjer iz kritickog u kreativno promisljanje o muzejskoj komunikaciji
primjenjujuci druStveno — semioticku teoriju multimodalnosti. Odabir ovog teorijskog okvira
takoder ima za cilj u€initi pomak u promisljanju komunikacijske uloge muzeja od fokusiranja na
kritiku komuniciranog sadrzaja prema analizi nacina oblikovanja sadrzaja. Dovode¢i u blisku
vezu materijalne komunikacijske resurse s muzejskim sadrzajem otvara se nova mogucénost
sagledavanja muzeja ne kao teksta, odnosno jezi¢ne reprezentacije svijeta, nego i povezanost
materijalnih obiljezja medija s druStvenim aspektom funkcioniranja medija koju zagovoraju
teoreticari bliski mekluanovskom videnju medija (Thompson, Moores, Holmes).

Znacajan doprinos u semiotickom promatranju muzeja u pogledu prijelaza s dominantno
jezicne dimenzije poruke na materijalnu dimenziju muzejskih predmeta i1 interpretacijskih
pomagala u muzeju, s velikim znac¢enjem muzejskog prostora, dolazi od francuskog muzeologa
Jeana Davallona koji spaja tradicije europske (Ferdinand de Saussure) i ameri¢ke semioticke
Skole (Charles S. Peirce). Njegova teorija muzeja kao medija shvaéa se u ovom radu kao teorijski
prethodnik ili teorija koja je, u kontekstu muzeja, srodna druStveno — semiotickoj teoriji

multimodalnosti.
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Komunikacijski aspekt djelovanja muzeja oslanja se takoder na dosadasnju muzeolosku
misao iz perspektive informacijskih znanosti koja se razvijala u srednjoeuropskom kontekstu, a
posebno u okviru Zagrebatke muzeoloske $kole (Ivo Maroevié, Peter van Mensch, Zarka Vuji¢)
te na kanadsku mekluanovsku struju promisljanja muzeja kao informacijskog sustava (George
MacDonald).

Stoga je u prvom dijelu rada, koje obuhvaca prvo i drugo poglavlje, dan pregled literature
¢iji je zajednicki nazivnik komunikacija no koja se istovremeno razlikuje po razli¢itoj ulozi koju
specificni autori 1 njihove teorije imaju za istrazivanje u radu. Pregled proucavanja medija i
komunikacije, od transmisijskih do kulturnih paradigmi za cilj ima dati komunikacijski okvir za
cijeli rad 1 pomo¢i u pozicioniranju provedenog muzejskog istrazivanja u kontekst suvremene
medijske istrazivacke paradigme. Pregled komunikacijskih modela temeljenih na razlicitim
teorijskim pozicijama autora temelj je za dobivanje modela multimodalne komunikacije nakon
istrazivanja. Americki pragmatizam i transmisijska paradigma predlazu najefektivnije naCine na
koji se prenosi muzejska poruka i kojim se ¢imbenicima to moze realizirati (predmetima,
postavom, kustosima), dok paradigma stvaranja znacenja daje vrlo apstraktni model u kojemu
posijetitelji sami konstruiraju svoja znacenja, pri ¢emu se medusobni odnos muzejskih stru¢njaka
1 posjetitelja promatra kao idealna komunikacija (Hooper Greenhill). U usporedbi s ovim
modelima istrazivanje u okviru drustveno — semioticke teorije multimodalnosti nudi druk¢iji
pristup u promisljanju elemenata koji odreduju muzejsku komunikaciju.

Semioticka analiza muzejskih izlozbi u nastavku poglavlja za cilj ima dati pregled
dosadasnjih semiotickih pristupa muzeju kako bi se stvorila pozadina za multimodalno
istrazivanje. Kao §to je ve¢ reCeno, dosadaSnje semioticke analize su temeljene na kritickim

pristupima kulturalnih studija, dok drustvena semiotika daje moguénost konkretne primjene.

Istrazivanje muzeja kao multimodalnog sustava u radu obuhvaéa analizu izlozaka na
povremenim i stalnim izlozbama devet zagrebackih muzeja (Arheoloski muzej, Tehnicki muzej,
Hrvatski povijesni muzej, Etnografski muzej, Muzej suvremene umjetnosti, Skolski muzej, Muzej
grada Zagreba i Tifloloski muzej) te usmena svjedocanstva o iskustvima posjeta izlozbe kod
muzejskih posjetitelja i o iskustvima rada na izlozbi kod muzejskih stru¢njaka. Cilj je bio dobiti
uvid u nacine na koje posjetitelji i stru¢njaci stvaraju znacenje te koji su im elementi pri tome

vazni. Kako je izlozba specifi¢an oblik muzejske komunikacije koja nije samo individualno nego
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1 grupno iskustvo, analizom je obuhvacéeno i1 vodstvo po izlozbi, odnosno nacini na koje vodici
pristupaju komuniciranju te kako se grupna komunikacija odrazava na posjetitelja.

Unato¢€ cCinjenici da muzej komunicira na puno vise razina od netom navedenih, izlozba i
vodstvo po izlozbi namjeran su odabir za analizu s obzirom da se radi o namjeri komuniciranja
putem fizickih muzejskih predmeta. Stoga istrazivanje ne uzima u obzir Siri medijski kontekst
(novine, internet i sl.)

Analizom izlozaka muzejskih postava i povremenih izlozba na temelju osnovnih
elemenata drustveno-semioticke teorije multimodalne komunikacije pokazali su se stupnjevi
muzejske komunikacije koji mogu biti realizirani u rasponu od iskljucivo akademskog diskursa i
zanra do popularnog diskursa kojim se odmice od klasifikacija 1 taksonomija znanstvenih
disciplina 1 priblizava se svakodnevnim iskustvima i prepoznatljivim trenutcima iz Zivota.
Diskurs, zanr i modus tri su osnovna elementa kojima se moze odrediti komunikacijski stupanj
pojedinog izloSka, a time i njegova bliskost ili distanciranost od svakodnevne komunikacije.
Medusobno povezana, ova tri elementa potrebno je odabrati s obzirom na komunikacijsku
namjeru i vrstu sugovornika, odnosno muzejskog posjetitelja.

Na sli¢an nacin se navedena tri elementa realiziraju u usmenoj komunikaciji na vodstvima
gdje drustvena bliskost moze ovisiti o neverbalnim karakteristikama vodi¢a, odabirom tema za
pojedine skupine posjetitelja te nacina izlaganja teme — odabir rije¢i, dinami¢nost izlaganja,
neformalni elementi govora i informacija i sl.

Drustveno — semioticka analiza multimodalne komunikacije u muzeju (izlozba i vodstvo)
tvore temelj za istrazivanje misljenja i iskustava posjetitelja i strucnjaka o vlastitom iskustvu rada
na izlozbi (kustosi 1 pedagozi/vodici) te iskustvu posjeta izlozbe (posjetitelji). Kako bi se dobila
obiljezja muzejske komunikacije koju zagovora svaka od ovih dviju skupina kao glavnih
¢imbenika komunikacije, odnosno sugovornika u muzejskoj komunikaciji, istrazivanje je
podrazumijevalo usmene intervjue tijekom kojih su iznijeti stavovi o konkretnim izlozbama.
Vlastito neposredno iskustvo o kojem su ispitanici govorili tvorilo je temelj je za dobivanje
opcenite slike o muzejskoj komunikaciji Sto se dobilo koriStenjem hermeneuticke
fenomenonologije kao istrazivacke metodologije.

Transkribirani intervjui su se analizirali tekstualno i putem kodiranja detektirano je po pet

tema karakteristiénih za svaku od dviju skupina ispitanika. Ukupan broj od deset tema tvori
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znaCajke multimodalne komunikacije u muzeju, a one odgovaraju na glavno istrazivacko pitanje

rada: kakva je multimodalna komunikacija u muzeju?

1. utjelovljena, 2. narativna, 3. relevantna, 4. selektivna, 5. zanrovski i diskurzivno prilagodena,
6. usmeno interpretirana, 7. struno i znanstveno legitimna, 8. utemeljena na predmetu bastine
(muzejskom predmetu), 9. vizualno oblikovana (izlozba i promotivani materijal), 10. zabiljeZena

1 objavljena (katalogom)

Za razliku od prethodno predlozenih komunikacijskih modela, ove teme Cine karakteristike
multimodalnog muzejskog sustava koje su proizasle iz realnog komunikacijskog odnosa dviju
sugovornika — muzeja (stru¢njaka) i njihovih korisnika. Naglasavaju dakle one znacajke
komunikacije koje nisu prethodno definirane prema namjeravanom ucinku na posjetitelje, Sto je
karakteristi¢no za transmisijsku paradigmu i pripadajuce joj modele. Takoder nisu definirane tek
kao potencijalni okvir za komunikaciju kakva bi trebala biti budu¢i da proizlaze iz konkretnih
odgovora komunikacijskih sudionika 1 njihovih vlastitih miSljenja 1 iskustava. Unato¢
konceptualizaciji 1 apstrahiranom nazivu, svaku od deset tema moguce je i prakticno vezati za
pojedine izloske i komunikacijske situacije u muzeju.

Iako su oblikovane prema dvama skupinama ispitanika poneke teme zajednicke su i stru¢njacima
1 posjetiteljima.

Ako se muzej promatra kao specifi¢an medijski ambijent i usporeduje s drugim vrstama
medija, tada Ce utjelovijenost, utemeljenost na muzejskom predmetu 1 prilagodena usmena
interpretacija predstavljati tri srediSnja razlikovna ¢imbenika s fiziCkom i neposrednom ljudskom
interakcijom u danas sve viSe zastupljenoj elektronicki posredovanoj komunikaciji. Po tom se
pitanju slazu i stru¢njaci i posjetitelji, no takoder postoje i razliciti fokusi od strane dvije istraZzene
skupine. Narativnost, relevantnost, selektivnost 1 Zanrovsko-diskurzivna prilagodenost vazna je
posjetiteljima za kvalitetno muzejsko iskustvo, 1 neSto na Sto bi se u muzejskoj komunikaciji
trebala viSe obratiti pozornost. Ove teme ovise ponajvise o nafinu prezentacije muzejskog
materijala — njihov broj, polozaj u prostoru, nain interpretacije (odabir formalnog ili
neformalnog jezika, stila i sl.) 1 vrstu medija kojim su prezentirani.

S druge strane, strucna i znanstvena legitimnost neophodna je za muzej kao kvalitetan 1

vjerodostojan izvor informacija, posebno u suvremenom medijskom okolisu u kojem je vrlo Cesto
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teSko procijeniti 1 ocijeniti legitimnost 1 istinitost informacija. Vizualna privliacnost je posebno
zanimljiva tema s obzirom na danaSnji sve raSireniji trend i1 potrebu [lijepog oblikovanja
informacija Sto ovdje Cini spoj estetske i znaCenjske dimenzije. ZabiljeZenost i objavljenost
predstavljaju temu koja tvori specifican medij (knjiga) kao rezultat izlozbene aktivnosti. Od
velike je vaznosti za muzejsku struku, no ne i1 za posjetitelje.

Teme dobivene istrazivanjem, osim $to predstavljaju konceptualni komunikacijski okvir,
moguce je i pozeljno pojedinacno dodatno istraziti na konkretnim slucajevima. Narativnost ili
relevantnost na umjetni¢kim izlozbama zasigurno je drukcijeg oblika i kvalitete 1 realizirana
drukéijim medijima od narativnosti na povijesnim izlozbama. Isto je slucaj sa stru¢nom
legitimnosc¢u ili utjelovljenos¢u. Posebno zanimljiva tema za daljnje istrazivanje je zabiljeZenost i
objavljenost katalogom, §to se moZe promatrati i u okviru elemenata multimodalne analize, ali

isto 1 prema Citanosti, potrebi objavljivanja i sl.

S obzirom na misljenja posjetitelja 1 usvajajuci ono Sto se danas u literaturi pojavljuje kao
dominantan nacin na koji se ljudi poistovjecuju s razliitim vrstama sadrzaja, za muzejsku
komunikaciju se opcenito moze tvrditi da biljezi udaljavanje od modernisticke tradicije
humanistickih disciplina ustrojenih na formalizmu i1 funkcionalizmu, ponajvise putem upotrebe
suvremenih medijskih komunikacijskih oblika koje karakterizira pripovjedni stil i ilustrativnost.
Poruke oblikovane ovakvim nafinom komunikacije bit ¢e blize najSirem broju muzejskih
posjetitelja, dok ¢e oblici koji se nastavljaju na modernisticke, i koji sadrze znanstveni diskurs
biti razumljivi posjetiteljima s ve¢im stupnjem znanja o odredenoj temi.

Tendencija danasnje izlozbene prakse u zagrebackim primjerima pokazuje hibridne
komunikacijske modele u kojima se akademski, muzejski diskurs ublazava vizualnom
privlacnosti, Sarenilom boja i specificnim elementima dizajna koji mogu dati osjecaj zaigranosti,
vizualne privla¢nosti, ali isto tako pokazivati nedostatak supstantivnog znacenja. Stoga analiza
specificnih tema karakteristicnih za korisnicko poimanje muzeja s obzirom na nacine
prezentacije, upotrijebljene medije 1 znacenja koja se njima prenose moze biti od velike koristi
muzejskim struénjacima, kako za potvrdivanje pozitivnih primjera, tako i1 za ponovno

oblikovanje onih izlozaka koji ne ispunjavaju namjeravane komunikacijske ciljeve.
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PRILOZI
PRILOG A

Obrazac za iskazivanje suglasnosti za sudjelovanje u istraZivanju

Ja, , pristajem na sudjelovanje u
znanstvenom istrazivanju davanjem intervjua za potrebe doktorske disertacije pod nazivom
Muzej kao multimodalan komunikacijski sustav doktorandice Zeljke MikloSevi¢, znanstvene
novakinje na Filozofskom fakultetu, SveuciliSte u Zagrebu koja osobno vodi intervju.

Potvrdujem da sam od voditeljice intervjua dobio/la jamstvo tajnosti podataka iz intervjua te
anonimnosti mojeg sudjelovanja; da su mi pruzeni zadovoljavaju¢i odgovori na pitanja o
postupku intervjuiranja i ostala relevantna pitanja, te da mi je reCeno da u bilo kojem trenutku
mogu prekinuti sudjelovanje, odnosno intervju.

Suglasan/na sam sudjelovati u jednom ili viSe elektronicki snimljenih intervjua sa zajamcenom
potpunom anonimnoscu.

Takoder dajem suglasnost za objavu podataka dobivenih intervjuom u doktorskoj disertaciji ili
nekom drugom obliku znanstvenog rada koji ¢e biti dostupni javnosti.

Datum:
Potpis intervjuirane osobe

Datum:
Potpis voditeljice intervjua

Svojim potpisom dopuStam da se objavi moje ime kao
sudionika intervjua u doktorskoj disertaciji ili nekom drugom znanstvenom radu.

Ukoliko imate pitanja, komentare ili prigovore vezano za istrazivanje kontaktirajte:
Zeljka Miklogevi¢, znanstvena novakinja

Odsjek za informacijske 1 komunikacijske znanosti

Filozofski fakultet, Sveuciliste u Zagrebu

01 600 2348, zmiklose@ffzg.hr
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Rodena u Vukovaru. Opéu gimnaziju zavrsila u Slatini (1997.). Diplomirala povijest umjetnosti i
engleski jezik 1 knjizevnost (2003.) te dodatni dvogodisnji studij muzeologije (2006.) na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Pripravnicki staz za kustosa odradila u Grafickoj zbirci
Nacionalne i sveuciliSne knjiznice u Zagrebu nakon cega polaze kustoski ispit (2005.). U Muzeju
Slavonije u Osijeku (2006.-2008.) obavlja poslove kustosa na umjetni¢kim zbirkama te vodi

edukativne muzejske programe.

Akademske godine 2008/2009., upisuje Poslijediplomski doktorski studij informacijskih znanosti
na Odsjeku za informacijske znanosti Filozofskog fakulteta u Zagrebu gdje od 2008. godine radi
kao znanstvena novakinja — asistentica na znanstvenom projektu prof. dr. sc. Tomislava Sole

Hrvatski identitet u marketingu mjesta i razvojnoj strategiji.

Aktivno sudjeluje u strukovnim udruzenjima s ciljem boljeg povezivanja muzejske teorije i
prakse te promicanja muzeologije kao kvalitativnog okvira muzejskih programa orijentiranih na
razvijanje 1 unapredenje komunikacije s muzejskim korisnicima: 2009. godine voditeljica je
muzejske edukativne akcije [u]okvir[i] Hrvatskog muzejskog druStva, a od 2011. godine
Predsjednica Sekcije za muzejsku edukaciju i animaciju Muzejske udruge Istocne Hrvatske.

Clanica je Sekcije za muzejsku edukaciju i kulturnu akciju Medunarodnog savjeta za muzeje.
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