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1. Uvod

U radu koji slijedi glavna je intencija autora da kroz raspravu o nizu tema i problemskih
cjelina koje pripadaju humanisti¢kim znanostima prikaze bitna konceptualna mjesta u kojima
se unutar teorije bastine i muzeologije dogada neopravdano impliciranje zajedni¢kog ili nekim
stvarnim koncenzusom odredenog znacenja. Cilj je pokazati da kada govorimo bez rasprave o
temeljnim pojmovima, bez prihvacanja dvoznacnosti trenutnog 'stanja stvari' mi Sutke
prihva¢amo dominantni diskurs u kojemu je moguce biti toboze kritian i realizirati radikalno
drugacije i inovativne pristupe koji uvijek ostaju unutar uspostavljene mreze upravljanja,
marketinga, ekonomiziranja, te dapace, onoga §to Zarko Pai¢ s pravom naziva tre¢im poretkom
kibernetike u sklopu racunanja, planiranja i konstrukcije — tehnosferom (Pai¢ 2019).
Prihva¢anjem dvoznac¢nosti, neodredenosti i tehniciteta suvremenih diskursa kao metodickih
uputa radije nego li kao ciljeva-po-sebi — kao Sto je primjerice slucaj sa diskursom
neodredivosti bastine — mi otvaramo mogué¢nost novom i pozitivnom rekonceptualiziranju
pojmova tehnike, slike i spektakla kao temeljima novih kriti¢kih i humanisti¢kih praksi. Bez
humanizma, naime, nema autenticnog odnosa sa tehnologijom u svijetu u kojem tehnologija
viSe nije samo primjena ve¢ ukupna 'tre¢a’ priroda ¢ovjeka u kojoj ovaj vise — naspram prirode
i kulture — ne zauzima srediSnje mjesto ve¢ to mjesto pripada stalnim mutacijama tehnike-
kapitala-spektakla. Poziciju upravo te izmaknutosti potrebno je kriti¢ki 'osvojiti' i pridobiti za
unaprjedenje struke, pa stoga pristupamo zasnivanju naznaka za metodicki pristup udaljavanju
— u obliku muzeja muzeja — a koji nije puko oslikavanje ve¢ radikalan povratak identitetu
muzeologije kao informacijsko-komunikacijske znanosti i napose epistemoloske, odnosno

humanisticke discipline.

U prvom dijelu rasprave autor je pruzio problemski pregled odredivanja pojma bastine kroz

pokusaj dvostrukog odredenja;

1) ontoloskog odredenja koje — iako svoje utemeljenje ima u filozofiji kao pretpostavci nuznosti
postojanja bitne (dakle, onto-loske) razlike izmedu fenomena — svoju ulogu ima u

informacijsko-komunikacijskoj znanosti upravo u njenim epistemickim modelima, a potom i;

2) kulturanog odredenja nakon S$to utvrdimo medusobnu ovisnost, hijerarhi¢nost, odnosno
bitnu razliku kulture, bastine i tradicije u njihovim mogu¢nostima. Pri tom je bitno prikazati
nerazlucivost odredenih pojmovnih sklopova od posve suvremenim fenomenima poput ideje

turizma, drusvenog spektakla i tako dalje.
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No, prije nego Sto autor ponudi protuargument ranije utvrdenom stanju mogucnosti i svrhe
odredenja bastine, glavnim dijelom rasprave uspostavljaju se dvije srodne post-moderne

ekonomije:

1) ekonomija paznje kao uvjetom moguénosti kritickog razumijevanja nasljeda situacionisticke
filozofije Guya Deborda i njegova Drustva spektakla u kontekstu originalne teze Johanthana
Bellera o 'kinemati¢kom nacinu pdoizvodnje'. Ovaj pristup objasnjava ponajprije moguénost
promatranja slika kao rada, a napose ¢ovjeka kao u stalnom procesu rada za slike i sa slikama,
a pretpostavlja tehnologiju kao prirodni splet okolnosti Covjekova postojanja te njene devijacije

u slijede¢em ekonomskom konceptu;

2) ekonomija dozivljaja kao epohalne promjene nacina oblikovanja i potroSnje proizvoda i
fenomena u kasnom, odnosno visoko razvijenom stadiju kapitalizma koji uvjerljivo najbolje
opisuje upravo spomenuti Guy Debord u tezama iznesenim u svojoj knjizi Drustvo spektakla,
dok simptome toga visokog stadija vidimo upravo u komodifikaciji kritickog diskursa druge
polovine dvadesetog stolje¢a u proizvodni potencijal slikovitih potroSackih prilika u ranom
dvadeset i prvom stolje¢u na slucaju paradigmati¢ne knjige popularne ekonomije toga

(odnosno ovoga) doba Gilmorea i Pinea The experience economy.

S pripremljenim teorijskim premisama koje slijede liniju rasprave koja uzmice pred 'bastinskim
procesom' i 'muzealizacijom' kako bi upravo njih kao pojmovne konstrukte iskazali rezultatima
Sirth drusStveno-ekonomskih i kulturno-tehnoloskih procesa suvremenog doba, autor gradi
zakljucni pristup novom kritickom razumijevanju bastine i muzeja kao simptoma suvremenog
'stanja stvari'. Kroz promatranje simptomati¢nih izjava i diskursa shvacenih kao slike ili kao
izazivanje slikovnog reprezentiranja teorije u ekonomske svrhe autor prema zakljucku nudi
nov metodicki pristup kao rezultat izvornog sagledavanja potencijalnih dosega 'humaniziranja'
prakse muzejske i bastinske teorije kao ispunjavanja jaza izmedu humanistickih korijena
znanosti 1 njenih suvremenih drustvenih konkretizacija. Pristupi bliski naznaCenim izvorima
novih teorijskih kretanja ovdje ne sluZze pukom uspostavljanju 'originalne teze' ili puke
autorizacije jednog novog diskursa nego radije daleko skromniji zadatak izazivanja uvjeta za
pristup afirmiranja slikovnog karaktera nove teorije i prakse upravo kako bi se dekonstrukcijom
slike doslo do oslobodenja muzejske kao progresivne kulturalne snage sposobne za stvaranje
programa izvan konvencija praksi rada spektakla. Uloga je rada, takoder, da pri afirmiranju
'avangardnih', 'post-', i 'radikalnih' pristupa upravo uputi na neizmjernu vaznost drzavne i

drustvene afirmacije muzeja kao autonomne institucije izvan dohvata trziSnog natjecanja,



odnosno uzmicanja u predstavu te uputi na potrebu ponavljanja kritike kulture kao industrije i

predmeta ekonomske eksploatacije.

2. Hipoteza

Odredivanje pojma bastine i muzealnosti u kontekstu suvremenih rasprava o ulozi, odnosno
ispreplitanju ekonomije, politike i doZivljaja u svakodnevnom Zivotu ¢ini okosnicu ovoga rada.
Autorova je namjera koncizno prikazati probleme sa kojima se susre¢emo pri govoru o bastini,
muzeju, muzejskom ili bastinskom fenomenu, a unutar turistickog, komercijalnog, odnosno
potroSackog diskursa kao dominantnog i autoritativnog nacina razmis$ljanja o fenomenima
svakodnevice. Jednako tako, na mjestu potrosackog drustva ne smije se skrenuti pogled sa
pitanja rada i proizvodnje upravo stoga §to drustvo unutar kojeg dominira potros$nja u svakom
pogledu proizvodi i 'radi' mnogo vise nego li je to radilo ijedno drustvo do sada. Potrebno je u
tom pogledu ponuditi teorijske pretpostavke za kritiku postoje¢eg odnosa prema bastini, kao
pojmu i fenomenu, prema muzeju i muzealnosti, te na kraju didaktickoj i epistemoloskoj,
odnosno humanistickoj ulozi muzeja i bastine kao kulturalnih i civilizacijskih steCevina. Na
mjestu neovisne, odnosno autonomne i neupitne vrijednosti muzeja i bastine, danas smo
svjedoci konformiranja i rekuperiranja kulturalne uloge muzeja i bastine unutar ekonomskih
modela, gospodarskih programa, marketinga i tzv. kulturnih industrija. Jo§ znacajnije,
svjedoc¢imo danas i fenomenima poput ekonomije dozivljaja i industrijalizacije paméenja ¢iji
¢emo kontekst ovdje posebno opisati. lako problem kulturnih industrija ima svoju povijest i
kriti¢ku ulogu u drustvu druge polovice dvadesetog stoljeca — kroz poznatu frankfurtsku skolu
kriticke teorije drustva - danas se ¢ini normalnim govoriti o industriji kulture, managmentu
kulture i upravljanju resursima kulturnih djelatnosti, njihovoj profitnosti, opravdanju troskova,
isplativosti i sl. Kako ne bismo pak raspravljali o dalekoseznosti problema kulturnih industrija
u svakonevnom Zivotu kroz pojam kulturnog radnika i kulturnog poduzetnistva na raznorodnim
primjerima od kulturnih kombinata, akcijskih grupa, protestnom i aktivistickom poduzetnistvu
i sl. ograniCiti ¢emo se na obrazlaganje pojma i uloge kulturne industrije u kontekstu ve¢
naznacenih moguénosti kritike marketinga i ekonomije kao predmeta zlokobne intelektualne i
posebice humanisticke retardacije bastinskih i muzejskih fenomena na razinu fluidnog
ekonomskog procesa. Izrazom 'kulturna bastina' ozna¢avamo pritom — prema UNESCO-voj
definiciji — 'djela umjetnika, arhitekata, glazbenika, pisaca i znanstvenika (...) anonimnih
umjetnika, izraze ljudske duhovnosti i vrijednosti koje daju smisao zivotu' (UNESCO 1982).
Time nije reeno samo kako je kultura bitno povezana sa osjecajem smisla i stvaralackom

praksom ljudi ve¢ da bastina pripada kulturi kao medij, prenose¢i smisao 'ljudskog' unaprijed



kroz vrijeme. Cilj je ovog rada vrednovati odmak koji se dogada kada ovako postavljena
kardinalna vrijednost bastine postane predmetom ekonomskog promis$ljanja upravljanja

dozivljajem, ekonomiziranja paznje, dozivljaja i znanja povezanog sa basStinskim fenomenima.

Voden tezom francuskog filozofa i teoreti¢ara medija, Guya Deborda, ovom je radu temeljni
cilj — iznesen u svom najkra¢em obliku — analizirati pojam, povijest i kulturnu ulogu bastine
kao i muzeja u okolnostima drustvenog spektakla. Za potrebe upravo naznacene hipoteze
potrebno je citirati pocetnu pretpostavku Deborda u knjizi Drustvo spektakla, a koja ¢e kroz
daljnu raspravu dobiti svoja prosirenja unutar okvira ovog rada. ,,Sav zivot u drustvima, u
kojima vladaju moderni uvjeti proizvodnje, objavljuje se kao golema akumulacija spektakla.
Sve $to se izravno prozivljavalo udaljilo se u predstavu.” (Debord 1999:35) U okolnostima
drusvenog spektakla sve postaje predmetom potro$nje (moderni uvjeti proizvodnje), pa tako i
muzej odnosno bastinske fenomene treba kriticki promotriti kao predmete ekonomije
dozivljanja (udaljavanja u predstavu) te napose slike kao njenog temeljnog proizvoda.

2.1. Metodologija

Metodoloski gledano, autor je prema akademskim izvorima ucinio kriticki izbor literature
koji se moze smatrati — prema prepoznatljivom izdavacu, vidljivosti, rasirenosti, prevedenosti,
citiranosti i dr. — oglednim studijama dominantnog diskursa, refleksijom autoriteta u podruc¢ju
ili pak glavnim kritickim strujanjima upravo kako bi se na jednom mjestu mogli sagledati
razmjeri ucinkovitosti ili pak neutralnosti dominantnih rasprava u podrucju bastine i muzeja.
Zanimljivost manjinskih pristupa i praksi stoga ¢e biti predmetom originalne metodicke teze

autora u zaklju¢noj raspravi ovog rada, uspostavljanjem pojma muzeja-muzeja.

U raspravu ¢emo uvesti — u skladu sa hipotezom i metodom rada — niz autora koji ¢e
interdisciplinarnosti i multimodalnosti pristupa muzeologiji bitno doprinijeti sa pozicije
akademskog humanizma i kriticke teorije koja se pokazuje bitnom sastavnicom novih
paradigmi u druStveno-humanistickim organizacijama znanja, poput adaptacije povijesti
umjetnosti ka vizualnim studijima, pomaku filozofije prema bioetici, antropologiji i dr. a koji

ne bi bili mogu¢i bez razumijevanja kriti¢kih izvora izvan struke.

Izjave, definicije i pojmovne konstrukcije koje se uzimaju kao ¢injenice ili originalni doprinosi
kroz izvore uzimat ¢e se stoga kao simptome odredenog konteksta odredenog akademskim s
jedne, te ekonomskim diskursom s druge strane, valoriziraju¢i ujedno i sa posebnom naznakom
ono §to odredenim izjavama nije reCeno ili $to je pak receno 'izmedu redaka', vrednujuci
implikacije odredenih nametnutih modela razumijevanja bastinskih fenomena i sl. Ranije

spomenutim pojmom 'kulturne bastine' autor se nece koristiti ve¢ ¢e pod pojmom bastine
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podrazumijevati ono 'kulturno' utoliko $to 'kulturnu bastinu' moZemo smatrati pleonazmom
posto su i bastina i kultura pojmovi koji su isklju¢ivo odredeni kao pripadni covjeku i pojmu
'ljudskog' pa tako i prirodna bastina jo$ uvijek jest bastina koju odreduje covjek 'uronjen' u
kulturu kao moguénost 'ljudskog' odnosa prema prirodi i 'kulturi', stvaraju¢i od njih (kulturnu)

bastinu.

3. Ontologija i kulturalna kontekstualizacija pojma bastine
Pojam bastine stoga treba promotriti u njegovoj ontologiji, formirajuci bitnu razliku spram

ostalih pripadnih fenomena, a $to ¢e nam omoguciti da izbjegnemo 'pleonasticko' koriStenje
pojma kao u ranije spomenutom primjeru. Bastina kao fenomen ponajprije nije jednoznacna,
Sto primjecuju Basu i Modest u zborniku Museums, Heritage and International Development.
Na istom mjestu stoga kazu slijedece: ,,Razumijemo li je kao aktivnu prisutnost proslosti u
sadasnjosti, bastina je jednostavna Cinjenica: nasljede koje ima mo¢ oblikovanja individualne
i drustvene naklonjenosti i njihovih vizija buduénosti — dobrih ili zlih.* (Basu, Modest 2014:2)
Za razliku od pristupa koji u pokusaju razjasnjenja triju studija bitnih za razumijevanje
suvremene muzeologijske struke — muzeja, bastine i razvoja — daje uvodna i supstancijalna
odredenja pojma bastine, u nekim se kritickim primjerima ovo odredenje izostavlja. Takav je
slucaj sa radom Lise Berglie u knjizi Monumental Ambivalence: the politics of heritage.
Identificiraju¢i problematicnu decentralizaciju upravljanja bastinom kroz zahtjevanje
profitnosti, efikasnosti i proto¢nosti resursa koji gura upravljanje bastinom u poduzetnistvo i
privatni sektor (Berglia 2006:16) svjedoimo znaCajnom pomaku. Naime, kritickim se
pristupom nadomjesta stajaliSte autorice koje podrazumijeva pod fenomenom bastine
kulturalnu (i toboze bjelodanu) pozitivnost. Upravo taj slu¢aj mozemo identificirati prvim
'spektaklom' u kritickoj ontologiji bastine. Kao monopol na privid, spektakl ,,se predstavlja kao
golema, neraspravljiva i nedostupna pozitivnost. On kaze samo da 'ono $to se vidi dobro je, a
ono §to je dobro, vidi se.* (Debord 1999:39) Odnosno, kriti¢ar pristupa bastini kao 'golemoj
pozitivnosti' nad kojom se izvrSava neki preokret u toboze nezeljenom smjeru bez pokusaja

razmijevanja je li takav preokret u bitnom inherentan odredenom razumijevanju bastine.

Pojam bastine mozemo pokusati odrediti 1 povijesno sa najizvjesnijim ishodom nekog bitnog
odredenja, jer historijat pojma mozemo uvijek iznova reprezentirati ili referencirati na
odredenja pojedinog autora, a Sto bi za potrebe ovog rada bilo neobi¢no opterecenje s obzirom
da je potrebno voditi se teorijskom rigoroznos¢u i metodi¢kim odredenjima. U tom pogledu,
onkraj dvaju ranijih primjera i povijesti primjene i uporabe pojma bastine, pristupit ¢emo

fenomenologijskom odredenju. S obzirom pak da u ontoloskom odredenju trazimo bitnu
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razliku, jasno je kako traze¢i odredenje bastine Zelimo uspostaviti bitno razlikovanje spram
pojma muzeja, fenomena muzealnosti, pojma kulture, tradicije i tako dalje. Lagodnost
odredenja bastine kao procesa, bastine koja ,,ne postoji — ona se stvara“ (Nikocevi¢ 2012) u
preglednim raspravama o mnostvu dostupnih odredenja epistemicki nije valjano jer - jasno je
- da bastina postoji ukoliko se stvara. Kada bastina ne bi postojala ne bi se moglo stvarati nesto
poput bastine, onda ne bi mogla biti predmetom nekog procesa. Ipak, u fenomenu bastine
mozemo stvoriti stanovite razlike, kao Sto mozemo iskoristiti eksplanatorni potencijal pojma
'procesa’ govore¢i o onome S$to doista oznacavamo bastinom. Sagledavajuci Sirok spektar
bastinskih fenomena, radi se ovdje ponajprije o autenti¢nim i neprenosivim materijalizacijama,
svjedoCanstvima i fenomenima kulture neke zajednice, drustva ili civilizacije. U tom pogledu
bastina jest uvijek ono $to je in-situ, bez obzira radi li se o zagradi, spomeniku, malom
predmetu, grupi ljudi sa odredenim obi¢ajima ili drugom nematerijalnom obliku, odnosno
fenomenu kulture, te napose prirodnom fenomenu. Bastina je ono $to se na taj nacin prenosi,
kao takvo, in-situ stvarno i u konceptu, povijest koja se bastini jest na poseban nacin locirana.
Na taj nacin bastina je dijelom kulture, te je uvijek s njome povezana stoga Sto je kultura
primarni horizont smisla covjeka. To nam je, dapace, jasno i iz povijesnih okolnosti ‘bastinskog
booma' sedamdesetih godina kada (1972.) UNESCO donosi Konvenciju o svjetskoj bastini koja
¢e konsekventno stvoriti praksu Popisa svjetske bastine te se (1975.) odrzava Godina europske
arhitektonske bastine 1 donose, odnosno objavljuju nove deklaracije i1 bitna djela
(Amsterdamska povelja, Europska povelja o arhitektonskoj bastini, knjiga Yone Friedmana
Votre ville est a vous,...) koja se mogu smatrati simptomom velike duhovne krize kulturalnog
identiteta Europe po zavrSetku jednog od najturbulentnijih razdoblja njene povijesti (od dva
svjetska rata do studentskih i radnickih prosvjeda krajem Sezdesetih godina). U bastini se vidi
ponajprije mogucnost 'rehabilitacije kulture' kao sredstvu duhovne i funkcionalne obnove
(izgradnje povijesti kao i urbanisticke izgradnje) pa zato govorimo da bastina kao fenomen,
pojam i sredstvo izranja samo tamo gdje se kultura prepoznaje kao primarni horizont smisla
svakog suvremenog nastojanja ka oCuvanju smisla, humaniteta i 'ljudskog' odnosa prema
svakodnevnom duhovnom i materijalnom zbivanju. Reakcionarni poduhvati protiv ustaljenih
oblika muzejske elitisticke prakse predstavljaju ovdje joS ne osvjeSteno ustajanje protiv
ispraznjenih mogucénosti prijeratnog elitnog humanizma i akademizma, a koji je i kroz
prosvjede, te napose nove muzejske prakse izguran s horizonta u ekonomizam naustrb stvaranja

posve novog platoa opceg humaniteta.
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U svijetu globalne ekonomije ova ¢injenica vise nije ocigledna, a potroSacka/proizvodacka
priroda Covjeka postaje ponovno (kao u tumacenju politiCke ekonomije) primarnom
ontologijom ¢ovjeka. On viSe nije odreden radom neposredno, ve¢ je odreden potro$njom
(odnosno, radom radi potrosnje). Ako sve postoji da bi se trosilo i proizvodilo, bastina mora
biti dostatno (ne)odredena kako bi se mogla ekonomski iskoristiti. Ova je teza predmet kasnije
rasprave u poglavlju o studiju bastine. No, u pogledu spomenute globalizacije, moze se reci
kako se kod bastine radi o kulturalnom komodificiranju tradicije u okolnostima globalne
kulturne i ekonomske razmjene. Zasto je tome tako? Neki autori, naime, isticu bitnu ulogu
tradicije u formiranju odnosa prema fenomenu bastine (Alsayyad 2001) pri ¢emu je tradicija
odredena kao transmisija obic¢aja, dok je baStina i etimoloski vezana uz neposredno
nasljedivanje prema nekom pravu (Alsayyad 2001:2). Nije pogresno zakljuciti kako pravo
neposrednog nasljedivanja proizlazi iz kulture i tradicije kao obiCajnosti, te da utemeljenje
moguénosti bastine lezi u mo¢i drzave koja ,,u obi¢aju ima svoju neposrednu egzistenciju, a u
samosvijesti pojedinca, u njegovu znanju i djelatnosti svoju posrednu egzistenciju™ (Hegel
1964: 204). Bastina je, stoga, prenosenje i prevodenje tradicije kao obicajnosti u oblike koji
imaju vrijednost u suvremenosvijetu na nacin da se pri tom uvijek ocuva razilka,
supstancijalnost i nepovredivost identiteta koji proizlazi iz neke tradicije i obicaja, odnosno da
se istovremeno ocuva od ucinaka globalizacije kojoj podilazi. Bastina je, naime, umjesto Cesto
isticanog (drustvenog) 'procesa’, uvijek proizvod i simptom odredenog (i napose nadredenog

drustveno-ekonomskog) procesa.

Razlika bastine i tradicije stoga je razlika prava i sistema. Razlika pak, basStine i muzeja,
odnosno muzealnosti mora se promotriti dvojako. Slijedeca je aktualna ICOM-ova definicija
muzeja iz 2007. godine objavljena na sluzbenim web stranicma: ,,Muzej je neprofitna, stalna
institucija u sluzbi druStva i razvoja, otvorena javnosti, a koja prikuplja, S§titi, istrazuje,
komunicira i izlaze materijalnu i nematerijalnu bastinu Covjecanstva i njegova okolisa u svrhu
obrazovanja, uc¢enja i uzivanja.“ (ICOM 2018) Ponajprije, muzej smatramo institucijom i u tom
pogledu on jest medij bastine u ranije opisanom obliku razlike (i ponavljanja) spram tradicije
u kontekstu globalne razmjene znanja. Muzealnost je ,,0sobina predmeta da u jednoj realnosti
bude dokumentom neke druge realnosti (...)* (Maroevi¢ 1996:56). Ova ponovljena medijska
narav fenomena izmedu muzeja i muzealnosti govori nam o tome kako se u slucaju muzeja i
muzealnosti predmeta bavimo virtualnim moguénostima predmeta i njihovoj reprezentacijskoj
ulozi. Pojmom 'osobine' nisu ovdje oznacene samo neopipljive datosti nekog predmeta ve¢ i

njegove materijalne uvjetovanosti, poput veli¢ine, materijala, oblika i sl.



3.1. Suvremeni kontekst
Izvedena ontoloska razlikovanja pojma basStine omogucuje upravljanje pogleda na

suvremene fenomene onkraj problematiziranja pristupa bastini utoliko Sto samo
problematiziranje iste treba uzeti kao bitan simptom suvremenog doba i konteksta bitne
djelatnosti bastine kao i studija bastine uopce, poput razumijevanja bastine procesom te
uzimanje tog apstraktnog oznacitelja za uspostavljanje diskursa autoriteta ili kritike drugih
autora (Harvey 2001). Zasto je ovo bitno kod odredivanja moguénosti kritike u suvremenoj
raspravi o bastini? Ponajprije stoga $to — primjerice — spomenuti autor u svom ¢lanku Heritage
pasts and heritage presents spremno govori o manjkavosti post-modernisti¢kih diskursa koji
bastinu oznacavaju pojmovima ekonomske komodifikacije (Harvey 2001:5 i dalje) ili
jednodimenzionalnosti pristupa istih, a da pritom privilegira vlastitu poziciju kao
multimodalnu, pluriperspektivnu, interdisciplinarnu ili u najmanju ruku liberalnu. Ono S$to
valja istaknuti jest da je doba ekonomske komodifikacije zavrseno te da posljednjih desetljeca
zivimo u dobu kulturalne komodifikacije u kojoj bastinski fenomeni, kultura i tradicija postaju
bitnim monetarnim resursom. To ne zna¢i da moramo govoriti o kulturalnoj ekonomiji i slicnim
neologizmima, ve¢ da govorec¢i o ekonomiji i komodifikaciji danas pronalazimo kulturu ve¢

uvijek uklju¢enu u njihove procese.

Suvremeni kontekst, naime, o kojem govorimo, i koji valja imati na umu naustrb malih
promjena i zaokreta koji se dogadaju u periodi¢nim vremenskim razmacima, zelimo odrediti
kao stavom ukupne modernosti u kojoj se uopée pojavljuju fenomeni poput muzeja i bastine.
Dakle, Harvey ispravno tvrdi kako nije Cinjenica da je nekada$nji odnos prema proslosti bio
autenti¢niji nego li danasnji medijaliziran putem proizvodnje bastine (Harvey 2001:7), ali
netocno je tvrditi kako je nekada postojao odnos prema proslosti kakav bismo uopée mogli
usporediti sa danasnjim stanjem i poimanjem proslosti uopce. Preuzetno je utvrditi da je nekada
postojala 'povijest' iako nam se to ¢ini kao bjelodana Cinjenica. Jos§ nas vise u krivom smjeru
gura povezivanje povijesti i Citavog spleta pojmova i fenomena koje uz nju vezemo kao

istovjetnim odredenjima 'povijesti' u nekom drugom vremenu.

To znac¢i da ne mozemo sa sigurnoséu tvrditi kako se pogled na basStinu mijenja s vremenu
pripadnim stavovima i vjerovanjima, jer u bitnom smislu ne postoji neutralno stajaliste s kojeg
mozemo promatrati povijest kao povijest mijena pojma bastine ve¢, ¢inec¢i to, mi uvijek u samu
povijest ubacujemo, odnosno u povijesti fenomene interpretiramo kao bastinske fenomene pa
iz njih potom izvodimo ideju o svijesti o bastini i njenom pojmu. Re¢i da je bastina kulturalni

proces (Harvey 2001:15) znacilo bi stvaranje 'paralelne povijesti' ili 'alternativne Cinjenice'



naspram daleko snaznijeg i apstraktnijeg pojma tradicije ili obicajnosti koji se moze logicki
obraniti i — jo§ vaznije — povijesno pratiti modalitete odnosa prema tradiciji. Upravo stoga Sto
se tradicija 'neposredno prakticira', odnosno za nju nije potrebno odvojiti vrijeme, kupiti je ili
konzumirati jer ¢ini dio upisane kulture — kao predmet afirmacije ili osporavanja — bastina se
bitno razlikuje svojim zaposjedanjem prostora i vremena, konkretnos¢u i 'potroSackim'
karakterom koji i odreduje potrebu njenog o¢uvanja. Kada, primjerice, William Morris formira
svoj odnos prema bastini potrebno je imati na umu da se — kao i u svakog drugog komentatora
—radi o specifi¢cnom vremenski-prostorno, ali i kulturno-politicki i ekonomski odredenom ¢inu.
Morris je, kao §to su i drugi, pa i Harvey, svjestan — presutno ili tek implicitno — da je bastina
nesto na §to se ide’. Ona u sebi sadrzi natruhe predstave, hodocaséa, izleta, kretanja i posebice
konkretiziranja vremena za potrebe potros$nje nekog sadrzaja, kao afirmacije tradicije, kulture,
ili pak dozivljaja. O¢uvanje bastine u 'povijesnom' pogledu shva¢eno procesulano, temporalno
ili kulturalno, uvijek ipak ra¢una sa ofuvanjem spomenika, razmatranjem principa odnosa
prema materijalnim oc¢itovanjima kulture ili — kasnije — nematerijalnim ocitovanjima tradicije,
te uvijek s mislju geografski odredenog fenomena koji se dozivljava tako da se za njega u
svakom vidu odvaja, fenomenoloski — prostor i vrijeme — te ekonomski — novac i drugi kapital.

3.1.1. Kultura kao politika i ideologija

Bastinu mozemo stoga promotriti i kroz prizmu suvremene rasprave o kulturi i ideologiji,
odnosno 'repolitizaciji kulture' u dvadesetom stoljecu, posebice njegovoj drugoj polocini (Paié
2005:6), odnosno u doba globalizacije. Kao i sa drugim pojmovima, globalizacija je viSeznac¢an
fenomen c¢ija je pozitivnost ili negativnost relativna o uvjetima u kojima nam se pojavljuje.
Napose, ,,negativnost je globalizacije u tome S$to prisiljava autenticne svjetske kulture u
njihovoj raznolikosti na logiku trzisnog natjecanja“ (Pai¢ 2005:9). Pod kulturnom politikom
pak razumijemo neSto jo§ vaznije. Naime, radi se o operacionalizaciji tradicije u ranije
navedenom smislu u kojoj bastina pripada globalnom svjetskom poretku. Kao takva, ona je
preduvjet svakog hibridiziranja, odnosno kulturalnih prozimanja i susreta upravo stoga $to
politika kao usmjeravanje i realiziranje op¢e volje cilja oCuvanju identiteta kroz njegovu
uporabu koja je uvijek dvojaka, odnosno, ona je u¢inkovita samo ukoliko uvijek reafirmira isti
identitet. ,,Kultura podaruje smisao identiteta pojedincu i skupinama u okviru novog globalnog
poretka tako §to mijenja njihove receptivne mogucnosti. Ali istodobno dolazi i do promjene
sadrzaja i funkcije same kulture. Namjesto podsustava drustvene integracije, ona je 'flow', tijek
i gibanje kulturnog kapitala kroz prostor-vrijeme hibridnosti i transnacionalnosti.*“(Pai¢

2004:61), a treba dodati u pogledu 'bastine kao procesa' ekonomske trans-povijesnosti.
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Kada Georg Simmel pokusSava dati opis pojma kulture, on govori slijedece: ,,Ne postoji nikakva
kulturna vrijednost koja bi bila samo kulturna vrijednost; naprotiv, da bi stekla to znacenje,
svaka mora biti i vrijednost u nekom predmetnom nizu.* (Simmel 2001:32) Znacenje je ovog
odredenja to da je kultura vrsta uronjenosti, odnosno ono §to s pravom nazivamo drugom
covjekovom prirodom ili pak tehnikom ocuvanja ,ljudskosti“, a koju mozemo smatrati
pokretom, ali ne i procesom. Naime, kultura se ne stjeCe u procesu ve¢ se ona dogada kao
stvaralacko kretanje Covjekova duha, odnosno 'duha covjeCnosti', samooblikovanja duha
(Jencks 2002:182). Sto onda znadi reéi za kulturu da je postala politizirana ili da se u
globaliziranom svijetu kultura dogada kao ideologija? Instruktivan nam u tom pogledu moze
biti jedan od najvaznijih filozofskih eseja dvadesetog stoljeca, ,, Doba slike svijeta “ kao djela
predavanja koja je odrzao Martin Heidegger 1938. godine pod naslovom ,, Utemeljenje
novovjekovne slike svijeta metafizikom . U uvodu eseja identificiraju se 'bitne pojave novog
vijeka' koji je — uzgred receno — filozofijski odreden kartezijanskim subjektom i pojavom
newtonovske fizike. Medu njih spada i 'kulturna politika": ,Kultura je [tada] ozbiljenje
vrhovnih vrijednosti njegovanjem najvisih dobara covjeka. U biti kulture lezi to, da kao takvo
njegovanje sa svoje strane sebe uzima u njegu te tako postaje kulturnom politikom.*
(Heidegger 1969:7). Kultura tako postaje bitno vezana ne vise uz stvaralacku narav kretanja
onog 'ljudskog' nego njegovim ucinkom u 'dobrima’ koje ispostavlja. Povezemo li ovaj izvod
sa definicijom pozitivnosti spektakla Guya Deborda (,,...ono §to se vidi dobro je, ono $to je
dobro, vidi se...*, ovaj tekst:poglavlje 2) mozemo zakljuciti da je kultura kao politika upravo
objektivirano stanje kulture, odnosno da je umjesto (progresivnog) kretanja i napredovanja
duha, kulturom postala (ciklicka, zatvorena, entropijska) vrijednost koja se monetizira u
progresivnom kretanju kapitala. Sto je jo§ vaZnije za primijetiti jest to da u oba djela, onom
Heideggera kao i Deborda mi govorimo o suzanjstvu kulture i politike s pojmovnim aparatom
predstavljanja, vidljivosti i slike kojima se odreduje suvremena svakodnevica kao i kompleksni
odnosi unutar filozofskih sustava i diskursa znanosti. Pa ipak, govore¢i o kulturnoj politici
govori se implicitno o posebice vizualnoj kulturi, kulturi vidljivosti, vizualizaciji i virtualizaciji
kulture napose i to ne u smislu znanstvene discipline vizualnih studija ve¢ prepoznavanju
posebnog mjesta koje dobiva reprezentacija, vidljivost i okulocentricnost u zapadnoj kulturi
novog vijeka (Usp. Purgar i Pai¢ 2009). Politizacija kulture dogada se, dakle, u okolnostima
kada vizualni diskurs u potpunosti preuzme svakodnevnu tvorbu znacenja, odnosno kada je
»promatranje [postalo] korijenska metafora svih drustvenih i kulturoloskih istrazivanja* (Jenks

2002:14).
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Kulturna se politika stoga pojavljuje kao razdvajanje u pojmu kulture uopce. S jedne strane
kultura postaje bitno vizualna kultura te, s druge, ona se otvara ekonomiziranju, odnosno
mogucnosti komodifikacije u proizvod ili predmet dozivljaja. To znaci da se kultura moze
'konzumirati', kako govore Graham, Ashworth i Tunbridge (Corsane 2005:35), i to posebice
kao 'slika' kulture, kao slika pozeljne kulture ili kulture kao 'premium' proizvod, jer se i
konzumacija kulture dogada u okruzju kulture kao obitavalista covjeka. Posve je to slicna
situacija s, primjerice, flaSiranom izvorskom vodom i pokusajima privatizacije resursa prirodne
izvorske vode ili,pak, 'premium' kvaliteti izvorske vode iz Norveske naspram izvorske vode iz
drugih krajeva. Moguénosti komodifikacije i formiranja razlike u proizvodu leze u mo¢i slike
kao znaka ponavljanja i prepoznavanja u globaliziranom stanju (vizualne, politizirane) kulture.
Kada pionir americkog pop-arta kaze ,,Mislim da slika viSe nalikuje stvarnome svijetu kad se
od tog stvarnog svijeta i sastoji“ (cit.prema Wheeler 1991:131), moze se kazati kako se
suvremena (vizualna) kultura sastoji od sebe same, od slika i znakova kulture kao stalnog
produktivnog dijaloga o samoj sebi. Dakle, kulturna je politika u biti pitanje reprezentacije koja
nam je (‘politicki') jasna iz prijasnje recenice. No, taj unutarnji dijalog kulture koji omogucuje
da se ona samoproizvodi kao dobro i ujedno kao jedino mogué¢e podrucje njegove distribucije
— a koje je dakle i samodistribucija — nije mogu¢ bez jednako vaznih pomaka u suvremenom

razumijevanju globalne politike, ekonomije i napose isuvise opterecenog pojma ideologije.

Zarko Pai¢ u svojoj knjizi Politika identiteta koristi slijedeéi izvod za objasnjenje uloge kulture
u globalnom svijetu: ,,neoimperijalizam u doba globalizacije je preokrenuti nacionalizam. To
je projekt globalne kulture koji poc¢iva na kulturi globalizacije kao ideologiji svjetskog trzista,
ljudskih prava, postivanja Drugoga i kulturnih razlika. (...) ...borba u ime kulturnog identiteta
danas se prepoznaje samo kao zahtjev za 'ljudskim licem globalizacije'...* (Pai¢ 2005:87).
Neoimperijalizam obja$njavamo preokrenutim nacionalizmom stoga S§to globalnost u
suvremenom kontekstu znaci obranu suvereniteta ideje globalne slobode, nesputanosti i
nepostojanja granica razvoju kao onoga Sto ¢ini (jedinstvenu imperijalnu) osnovu prevlasti
jednog naroda nad Drugim. Stoga se o kulturi kao ideologiji govori kroz ideju globalne kulture
koja jest formiranje osnova za globalnu mobilizaciju kapitala s jedne strane, te hibridizaciju

kulture u kojoj se dogadaju tri osobita fenomena:

1) kultura gobalizacije kao stvaranje jedinstvenog kulturnog polja ekstremne politicke

korektnosti kroz upravo citirane ideologije trzista, ljudskih prava i kulturnih razlika

2) fetisiziranje manjinskog diskursa kod novih generacija kao osnove stabilnog potrosackog

identiteta
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3) primitiviziranje, demoniziranje ili kakav imperijalisticki odnos prema autenti¢nim i posebice

nezapadnim kulturama i to napose kao pitanje stupnja, a ne postojanja ili prikrivenosti diskursa.

Utoliko pak, ne samo da se radi o zahtjevu za 'ljudskim licem globalizacije' ve¢ se gdjekad kroz
ideolosko generaliziranje ili relativiziranje ide onkraj ljudskog prema isuvise ljudskom licu
globalizacije. Kultura kao ideologija uvijek gleda unazad i u ime kulture suspreze sve ono $to
se ne poklapa sa trenutno dominantnim poretkom odnosa, od seksualnosti do prehrane, zivotnih
stilova i umijec¢a uopée kao vrste odricanja odgovornosti za sve $§to ne pripada trenutnom
globalizacijskom pokretu i poretku (Pai¢ 2005:95). Kao primjer vrijedi prisjetiti se — i
usporediti odnos - samo ameri¢kog kolonijalizma i danasnje post-kolonijalne kritike, masovno
istrebljenje zidova u Europi i danasnju kulturu hiper-komemorativnosti, i tako dalje. Ono nije
cak niti 'spektakulariziranje' ili teatraliziranje povijesti, neutraliziranje ili po-zabavljenje vec¢
stvaranje jedinstvenog okruzja u¢inkovitog razrjesenja svih 'prica', a za dobro kolektivne ugode
'sada i ovdje' koji se kao odrzivi razvoj kvalitete Zivota privilegira ponad materijalne sigurnosti
zivota uopée (Pai¢ 2005:108). Slucaj globalne prijetnje terorizma u ovom je pogledu

indikativan primjer.

S jedne strane, dakle, kultura se kao vizualna kultura pojavljuje politikom razmjene (slika) te
u takvoj kulturnoj razmjeni kao podrucje razmjene kulturnih dobara iskljucivo ideoloskih
oblika jer se upravo oni razumiju kao njen jedini ucinak. Marina Grzini¢ u svojoj knjizi,
odnosno doktorskoj disertaciji objavljenoj pod naslovom U redu za virtualni kruh analizira
fenomene novih tehnologija kroz prizmu novih druStvenih fenomena sumirajuéi pristupe
vizualiziranoj kulturi od Foucaulta do Deborda te kaze stoga slijedeée: ,,ne iznenaduje Sto je
kultura slike zaZivjela upravo u drustvu u kojem je vrijednost razmjene toliko uopcena,
generalizirana da je sje¢anje na upotrebnu vrijednost izbrisano, a slika je postala kona¢ni oblik
robne reifikacije* (Grzini¢ 1998: 46). Time su sumirani kriticki pristupi koji objasnjavaju
suvremeno doba i njegovu kulturu kao doba kulturne politike i kulture kao ideologije, a kroz
studije vizualnosti, vizualne kulture i drustva spektakla. Ve¢ su, dapace, ovdje anticipirani bitni
elementi trece, najstarije te u bitnom smislu najneutraliziranije kriticke pozicije — one kulturnih
industrija frankfurtske skole i posebice filozofa Theodora Adorna. U studiji suvremenih formi
zivota, Gramatika mnostva, talijanski filozof kulture Paolo Vimo kaze o kulturnoj industriji
slijedece, a ono se pokazuje bitno za njeno odredivanje u skladu s ranijim izvodom o kulturnim
politikama, ideologijama i vizualnim fenomenima: ,,U stvari, aktivnost bez djela, odnosno
komunikacijska aktivnost koja u sebi samoj sadrzi vlastito ispunjenje, jest nuzan, sredi$nji i

odredujuci element u kulturnoj industriji.“(Virno 2004:53).
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3.1.2. Kultura kao industrija i kapital
U samome uvodu u poglavlje Kulturne industrije knjige Theodora Adorna i Maxa

Horkheimera Dijalektika prosvjetiteljstva, susre¢emo se sa slijede¢om kritickom opaskom
posto su novi mediji kao i mediji pokrenutih slika napose identificirani temeljnim oblicima
kulture u stanju industrije: ,,Film i radio viSe se ne moraju predstavljati kao umjetnost. Istina
da nisu nista viSe od biznisa koristi se kao ideologija legitimiranja smec¢a koje namjerno
proizvode. Zovu se industrijama“ (Adorno, Horkheimer 2002:95), i to ne samo stoga §to u
potpunosti preoblikuju proizvodni karakter kulture ve¢ i stoga Sto je temeljni proizvod kulturne
industrije upravo njena publika (Adorno, Horkheimer 2002:96). To je industrija produktivnih
razlika, u kojoj je svaka distinkcija potroSacki motivirana i nerijetko svaki izbor — danas
najevidentnije u razvoju internetskog marketinga — ¢ini korak blize potpunom mapiranju
(kulture kao) potrosackog sektora napose. Ali, u stupnju u kojem kultura kroz svoju
industrijalizaciju postaje simulakrom kulture gubi se svaka moguénost da ona bude nesto osim
samog aparata odrzanja simulacija produktivnima. Simulakromom razumijemo stvarnost
prevladanu akumulacijom simulacija, odnosno simulaciju koja u prirodnoj veli€ini i stvarnom

vremenu prekriva neko ili sva podrucja (Baudrillard 1991).

Slozena narav kriticke teorije druStva u pogledu pojma kulturne industrije pokazala se
povijesno neadekvatnom, odnosno, danas posvuda nailazimo na ozbiljno i nesputano
samooznacavanje kulturnih radnika, kulturnih industrija i posebno zanimanje za studiranje
managmenta u kulturi upravo u onom smislu u kojemu se metafora kulturne industrije
povijesno pokazala u¢inkovitim modelom daleko vise nego li kritickom metodom. Dapace,
kulturom se moze upravljati samo onda kada se viSe ne razumije 'prirodnom' datosti covjekova
duha, kao 'druge prirode', odnosno kao nositelja 'ljudskosti'. Da bismo imali kulturnu industriju
kultura se ponajprije mora transformirati u proizvod, u neko 'dobro' te napose ona mora postati
vidljivom [sic], dakle, mora postati nekom vrstom znaka, razlike ¢iji se u¢inci mogu opetovano
ponavljati i standardizirati. Ipak, ovdje se ne radi samo o transformaciji kulture industrijom,
ve¢ i transformaciji industrije kulturom (Virno 2004:54-55) u kojoj viSe nema neovisnih djela’
vec se ucinci i ciljevi umrezavaju u jedinstven proizvodni proces koji ukljucuje i potro$nju; sve
se proizvodi i konzumira kao kultura. U slu¢aju primjene kritickog studiranja pojma i fenomena
kulture na bastinu indikativna je studija The heritage industry Roberta Hewisona koja se veé
samim naslovom poziva na kriti¢ku teoriju drustva frankfurtske skole. Dapace, razumijevanje
industrije bastine kroz kulturnu industriju moZe imati i bitnu povratnu vaznost. Hewison,
naime, pojam industrije bastine utemeljuje u mecenastvu i pokroviteljstvu suvremenog muzeja

kao i njegovoj paradigmi — muzeju suvremene umjetnosti te u povijesno utemeljenom
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koincidiranju globalizacije, pojave novih formi medija i progresivnog Sirenja muzejskih
institucija (Hewison 1987:84 i dalje). Moramo moc¢i ponajprije razumijeti kako se pojam
industrije veZe za ranije ocrtanu ontologiju bastine, ali i kako su dva pojma najuze vezana za

transformacije kulture u moderno doba.

Kriticka teorija drustva, teorija spektakla, vizualna kultura i vizualni studiji pronalaze svoje
zajednicko polje u sferi moderne tehnologije te nije pogresno zakljuciti kako su transformacije
kulture bitno vezane uz razvoj tehnologije. Kultura naime, pokazali smo, kao covjekova 'druga
priroda’ sa nadolaskom doba koje Zarko Pai¢ jednoznaéno odreduje pojmom 'tehnosfere' (Pai¢
2015:5) postaje 'parkom’ ili 'vrtom', samoproizvodnom industrijom unutar 'tre¢e prirode' koja
viSe nije Covjekova i ljudska, ve¢ tehnoloska i tehnicka; tehnologija, takoreci, 'kultivira'
kulturu. Dakako, time se ne Zeli re¢i kako je ¢ovjecanstvo izgubljeno ili da se ljudi nalaze u
distopijskom povijesnom bezdanu tehnologije. Time se zeli istaknuti uspon autonomnih
strojeva, mreza i protokola koji odreduju danasnju vrijednost rada, paznje, dozivljaja i samih
drusvenih proizvoda. Naime, 'proizvodnja dozivljaja' danas je jednom od najvecih i najvaznijih
svjetskih 'industrija’. Nac¢inom na koji se razvija tehnologija njihove proizvodnje, podize se i
svijest o tome da je potencijal da nesto bude dozivljajem napose odredena kao vrsta kapitala.
Ovu diskrepanciju anticipira ve¢ i Georg Simmel u svom eseju o Buducnosti nase kulture gdje
kulturu stvari i kulturu ljudi, odnosno materijalnu i objektivnu kulturu suprotstavlja duhovnoj
i subjektivnoj kulturi. U prvoj tehnologija omoguéuje progresivan razvoj, a u potonjoj je isti
taj razvoj spor i zavisan o razumijevanju svijeta zivota koji ukljuCuje i razumijevanje
mogucnosti neCega poput materijalne kulture ili kulture stvari (Simmel 2001:109-111).
Subjektivna kultura, odnosno duhovna, odreduje vrijednost objektivne kulture, ¢ime se Zeli reéi
da covjek odreduje kulturalnu vrijednost stvari. Nesto radikalnije o problemu kulture, a sa
stajaliSta humanizma, telekomunikacija i po-zabavljenja Zivljenog svijeta piSe i Peter Sloterdijk
u svom eseju Pravila za ljudski vrt. Tamo, naime, otvaranje svijeta (kulture) zabavi znaci
'bestijalizaciju’ Covjeka, a humanizmu odgovara vrsta asketizma, odnosno (na)ucenog
suzdrzavanja od masovnog spektakla (Sloterdijk 2000:190) ili radije — s obzirom da se radi o
odgovoru na Heideggerovo Pismo o humanizmu — jasnom opredjeljenju za privilegiranje
samoce naustrb kolektivnog iskusavanja prolaznog zadovoljstva. To nije ujedno opredjeljenje
za vrstu elitnog individualizma nego metoda koja vrednuje misljenje kao primarno sredstvo
komunikativnog djelovanja vise nego li sliku. Humanizam mora, pritom, biti otvoren kritickom
preispitivanju u doba posve relativnih vrijednosti i metoda vrednovanja. Sloterdijkova je teza

naime, kako pisana kultura ima - kao materijalizirano misljenje - telekomunikacijsku osobinu
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razmjene, prijateljstva kroz ¢itanje i razumijevanje, te da u okolnostima drustvenog spektakla
gdje kultura postaje slikom upravo gubimo kapacitete za ovom vrstom produktivne razmjene;
knjiga postaje arhiviranom bazom podataka, a slika arhiva otegotnom okolnosti kulture u kojoj
se jo$ malo tko snalazi. Temeljne su zadace suvremene digitalne tehnologije ucinkovito
sazimanje podataka i u¢inkovito umrezavanje informacija. Te su dvije zadace, jasno, bitno
povezane sa radom, proizvodnjom i potro$njom u suvremenim druStvima. Paradigma skladiSta
(arhiva, baze podataka) i tvornice (industrije) kljucne su za razumijevanje suvremene kulture.
Kao duhovna situacija, suvremena kultura svakako je postala objektivirana, odnosno vise nije
nesto Sto ¢ini unutarnji ustroj ¢ovjeka veé nesto Sto ovaj drzi pred sobom (Heidegger 1969).
Problem jest, dakako, Sto u doba tehnosfere kulturu mozemo razumijeti i kao jednu od
inkarnacija spektakla kao sustava udaljavanja (Debord 1999:35) sto je jasno iz ranije teze da
kultura viSe nije 'nasa’ (unutarnja) ve¢ nesto §to se stalno iznova mora prisvajati ('konzumirati').
Imati kulture znaci potom imati ponajprije kulturni kapital, a on, kao fenomen pripada opcoj
inflaciji 'kapitala’ u kojem Andre Gorz identificira nastajanje nove forme kapitalizma
'pametnog drustva' koje se postize egzotizacijom znanja i stvaranjem oskudice inteligencije u
'kognitivnom kapitalizmu' (Gorz 2015). Inteligencija je odredena za Gorza skupom nesvodivih
sposobnosti od uc¢enja do mastanja, a smisao joj je odreden teznjom prema nekom cilju koji
odreduje njenu uporabu kroz realizacije projekata, Zeljom za uc¢enjem ili potrebom za znanjem
(Gorz 2015:77). Dakako, komodificiranjem kulture, stvaranjem kulturnih proizvoda, odnosno
industrije kulture stvari mijenja se nas subjektivan kao i objektivan odnos prema znanju,
potreba, a dostupnost i vrijednost znanja u bitnom smislu mijenjaju i oblikuju drusvene uloge
i samorazumijevanje pojedinca u suvremenom druStvu. Najvaznije je ipak ovdje istaknuti
transformaciju vrijednosti znanja koja ima svoje posljedice u konkretnim kulturnim
proizvodima poput bastine i muzeja — kao proizvodima kulture u smislu posebnih medijskih
produzetaka spektakla - kao i Siroj sferi odgoja i obrazovanja. Naime, s novim vijekom znanje
se vrednuje kroz moguénost pristupa neposrednim podacima, autenti¢nim izvorima i utjecaju
kanonskih mjesta i vaznih doZivljaja za formiranje spoznaje pojedinca, od poznate 'talijanske
ture', obrazovanja na prestiznim fakultetima i akademijama razvijenog svijeta do presudne
uloge originala i izvornika u humanistickim znanostima i tako dalje. Organizacija i
sistematizacija mogucnosti pristupa izvornim djelima i podacima, ekonomiziranje pristupa i
proizvodnja znacajnih mjesta, moguénost znanja i njegovu vrijednost neposredno vezu za
ekonomsku vrijednost kao i drustvenu ulogu te geopoliticku situaciju u kojoj se pojedinac

nalazi. Sistematiziranje i vrednovanje povijesti kroz bastinu, muzej, kulturu i dalje, ima svoje
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posljedice u privatiziranju i ekonomiziranju znanstvenog diskursa i organiziranju inteligencije

koja se potom odrazava u svakodnevnim kulturnim navikama ljudi.

Ono Sto smo htjeli ovdje pokazati jest da je bastina rezultat kulturne proizvodnje u povijesno
bitnom smislu dogadaja. Dakle, ne samo da bastina ne postoji u prijasnjim razdobljima, nego
ne postoji niti kulturna proizvodnja u smislu u kojem danas objasnjavamo kulturne industrije,
politiku kulture i njenu ideologiju. Sa strane kritickog studija kulture, dapace, u suvremeno
doba spektakl preuzima ulogu kulture kako bi je mogao prodati onima koji u okolnostima
spektakla svoj cinic¢ni asketizam razumiju kao potragu za kulturom. Ponajprije smo odredili
kulturu kao posebice vizualnu kulturu u kojoj slika nosi primat te se pojavljuje kao proizvod
(kulturna industrija), znak (kultura kao ideologija) i komunikacija (kulturna politika). U
slijede¢im poglavljima potrebno je sagledati ozbiljne implikacije promatranja kulturalnih
fenomena kao 'slika', a S§to zahtjeva raspravu o pojmu i fenomenu slike kao i daljnje
kontekstualiziranje pojma bastine.

3.1.3. Cilj, razvoj i turizam

Guy Debord u tom pogledu kaze slijedece: ,,Drustvo koje pociva na modernoj industriji
nije tek slucajno ili povrSno spektakularno: ono je u biti spektalisticko. U spektaklu, slici
vladajuc¢e ekonomije, cilj nije niSta, a razvoj je sve. Spektakl ne Zeli posti¢i nista osim sebe
sama.“ (Debord 1999:39). Parafraziraju¢i naslov glasovitog eseja utemeljitelja vizualnih
studija W.J.T. Mitchella What do images want? dovedeni smo pred pitanje jednake vaznosti,
Sto zeli kultura, odnosno 'sto zeli bastina?'. Naime, osim samoga pitanja upravo je implikacija
koja je uvedena izmedu redaka ona koja odreduje svaku moguénost odgovora i presudnosti
pitanja za suvremeno doba. To je, dakako, ve¢ ranije spomenuti pojam autonomizacije. Sto,
pak, Debord govori u svom Drustvu spektakla i citiranom paragrafu uvodnih definicija pojma
spektakla jest da se sa modernom industrijom - misle¢i pritom na tada evidentan razvoj
neoliberalnog kapitalizma — perspektive ciljeva i razvoja preklapaju u jedinstven rezim razvoja
kao potencijalno beskrajnog cilja. Dapace govoreci o 'slici vladaju¢e ekonomije' ponovno se
nalazimo na podrucju trojakog razlikovanja slike kao proizvoda, znaka i komunikacije,
odnosno kao industrije, ideologije i politike. Jasno nam je, dakle, kako spektakl kao drustveni
odnos posredstvom slika (Debord 1999:36) upravo jest sistem, ili mreza svih spomenutih
odnosa kojemu je zadaca ponajprije izravnati sve postojece (ontoloske) razlike izmedu,
primjerice, kulture i potros$nje, masovnih medija i neposredne komunikacije kao vrijednosti 1
sl. Na taj nac¢in dobiva se moguénost nesmetanog razvoja slike kao utemeljenja potrosackog

drustva koje je reprezentirano u autonomiziranoj i automatiziranoj razmjeni slika.
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Bez obzira radi li se o razlici specifi¢nog i opceg ili kratkorocnog i dugorocnog cilja jasno nam
je kako nije mogucée ciljem imati proces osim kao ideologiju uspostave procesa koji bi ukinuo
potrebu imanja cilja uopcée. Dapace, €ini se da globalni imperativ razvoja posebno privilegira
apstraktne ciljeve sa upravo tom namjerom. Nerijetko smo suoceni sa ciljevima 'poboljsanja
kvalitete zivota', 'srece’, 'zadovoljstval, itd.: ,,Uzitak u kvaliteti Zivota ¢ini globalni kapitalizam
i njegove druStveno-kulturne likove (postindustrijsko drustvo i postmodernu kulturu stilova
zivota) vrhunskom vrijednos¢u zapada® (Pai¢ 2005:108). Time je i tehnoloski usud Zapada
upravo gubitak ciljeva naustrb toboZe beskonacnog 'odrzivog' razvoja koji nije dapace mnogo
viSe od transformiranja svijeta u sliku, odnosno sa time neposredno virtualiziranje zivota
uopce. Za filozofsku tradiciju druge polovine dvadesetog stoljeca, od Martina Heideggera do
Guya Deborda, a potom i novih znanstvenih disciplina kao §to su vizualni studiji pojam slike
ne znaci samo fiziCku datost ve¢ i sistem odnosa koji proizlazi iz razumijevanja slike kao
metafore za, primjerice, svijet sam. Odatle dolazi poznati 'aforizam' Heideggera, da ,,biti slike
pripada sustav* (Heidegger 1969). Veza s ve¢ spomenutim Debordovim izvodom je jasna, ako
je spektakl drustveni odnos posredovan slikama, onda slika kao paradigma sustava utemeljuje
suvremeno drustvo u svim njegovim aspektima, odnosno takvo bi trebalo biti polaziste svake
kritike suvremenog 'stanja stvari'. To znaci da i estetika — kao znanost o formama osjetilnosti
— u moderno doba dobiva svoje bitno mjesto u razumijevanju sustava proizvodnje znacenja i
smisla kroz slike, a Sto se kao posebno vazno pojavljuje pri razmatranju takozvane ekonomije
dozivljaja i paznje Cije koncepte razvija vise autora, filozofa i znanstvenika u polju drustvenih

znanosti.

Posebno pitanje koje proizlazi iz kritiCkog sagledavanja komodifikacije kulture, tehnoloskog
razvoja i drustvenog spektakla jest pitanje uloge turizma u formiranju odnosa prema povijesti
i fenomenima autenticne kulture u suvremeno doba. Da je razvoj ovog kulturalnog i
ekonomskog fenomena usporedan s razvojem drustvenog spektakla ve¢ je u naznakama
prikazano i stoga jasno u kontekstu ovog poglavlja. Novi vijek sa kulturom visoke renesanse
udara temelje razvoju 'simulakruma i simulacija' (Baudrillard 2015) modernog doba.
Razvitkom tehnologije kre¢e se u istraZivanje novih teritorija koji se mapiraju i stvaraju
jedinstvene povijesne horizonte ¢ovjekova iskustva svijeta. Povratno, oni odreduju vrijednost
ljudskog iskustva utemeljenu u virtualnim predodzbama stvarnih geografskih udaljenosti ¢ija
kvantifikacija tako postaje kvalitetom po sebi u ranije spomenutom modelu kognitivnog
kapitalizma i kulture egzotizacije znanja. Biti turistom danas znaci biti u potrazi za dozivljajem

i to sa posebnim naglaskom na dozivljaje koji ukljucuju fizicko udaljavanje, moguénost
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potro$nje, sazimanje u sliku i transformaciju osobnog iskustva u kulturni kapital. Ono je, dakle,
heideggerijansko izvlacenje kulture u predmetnost kao i deborovsko uzmicanje u predstavu.
Kada jedinstvenost i neponovljivost postanu predmetom ekonomske i kulturne komodifikacije,
turizam se pojavljuje kao slika industrije u koju su sada uklopljeni svi kulturni fenomeni, a
sama se industrija pokazuje i legitimira kao kultura. Odatle dolaze, dakle, kulturni radnici i
manageri svih profila. Dapace, odatle dolazi i kritika Hakima Beya koja — iako sa pogresnim
pretpostavkama — identificira neke bitne fenomene koje treba uzeti u obzir kada razmatramo
ukupan okolis (dakle i onaj psiholoski) danasnje opredmecene kulture. Kolekcija studija ovog
anarhistickog teoreti¢ara kulture naslovljena je Turisti i teroristi, a sadrzajno sama knjiga
uzima naslov kao metodi¢ku poredbu, odnosno razumije u vlastitim moguénostima turizam
kao metodicki terorizam. To znaci slijedece: turizam i terorizam susrecu se u metodi, kolanju
straha kojim se postize cilj. Individualni strah od propustanja neceg bitnog i presudnog, napose
gubitka autenti¢nog zivota ako ne sudjelujemo u ekonomiji stjecanja turisticki i kulturno
vrijednih dozivljaja u odnosu je sa toboze percipiranom kolektivnom vrijednosti globalne
kulture. U terorizmu upravo je presudno sijanje straha za vlastiti Zivot od kolektivizirane i
opskurne prijetnje. U terorizmu prijetnja je prepoznata s druge strane i kao nemo¢ drzave da
odrzava alate vlastite suverenosti (kao §to je veto na nasilje i uporabu straha), a u turizmu
nastupa opc¢a nemo¢ kulture da odrzivo upravlja vlastitim okoliSem (Usp. Bey 2011). Dapace,
Guy Debord u Komentarima uz Drustvo spektakla govori o suvremenoj demokraciji kao kulturi
spektakla koja sama stvara svog nepobjedivog neprijatelja jer ,,ona zapravo hoce da se o njoj
sudi prema njezinim neprijateljima, a ne njezinim rezultatima* (Debord 1999:193). Upravo to
je blizina trijade kultura, turizam, terorizam. Obrana kulture naime pocesto je napad na
toboznju prisutnost konzervativnih i nazadnih vrijednosti. U turistickom iskustvu, kao i
iskustvu suvremene ekonomije i njenih heterogenih oblika Bey identificira jo§ jednu
specificnost: ,,Novac moze slobodno cirkulirati samo u kraljevstvu kontinuiranog razo€aranja
—reprodukcija oskudice predstavlja produkciju bogatstva“ (Bey 2011:14). Dakako, razocaranje
podrazumijeva razocaranje nekim ciljem ili postignu¢em, odnosno njegovim izostankom ili
poremecenim ishodom i nije jasno odakle bi za Baya proizlazila drustvena motivacija za
stalnim obnavljanjem toga razocCaranja. PoSto smo ovdje identificirali suvremenu kulturu i
ekonomiju kao 'projekt bez cilja' ne mozemo se sloziti sa Beyevom kritickom opaskom, ali
svakako mozemo vidjeti metodicku vaznost i ulogu koju igra razocaranje, odnosno
nemogucnost neposrednog zadovoljenja osobe iskustvima i doZivljajima koja su mu

svakodnevno ponudena i dostupna, kao i njihovim potencijalnim adiktivnim svojstvima.
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4. BaStina kao predmet upravljanja i marketinga
Prikazani teorijski problemi i dvojbe i dalje nisu predmetom Sire rasprave o fenomenima

(samoodrzanja) suvremene kulture, a posebice muzeologije i studija bastine. Lako je susresti
se knjigama i zbornicima koji bez kritickog, ali i jo§ vaznije, bez jasnog metodoloskog okvira
koriste termine 'upravljanja’ bastinom, 'odrzivi razvoj', 'marketing bastine' i sl. Pritom je jasna
tendencija da kulturno-orijentirane struke utjecaje primaju i metode preuzimaju iz ekonomskih
i politickih znanosti te kako je taj utjecaj obostran: od kulturnih politika do managmenta u
kulturi, kulture poltickog djelovanja i sl. TrZi$no orijentirane akademske struke nisu samo
optere¢ene stranim jezikom razvitka konkurentnosti kojim se pokusSavaju promisljati
rizomatski fenomeni — koji su strukturirani poput mreze sa nebrojeno mnogo medusobno
zamijenjivih ulaza i izlaza - poput autenti¢nosti, muzealnosti i sl. ve¢ i njihova produkcija ima
bitno usmjerenje na ucinkovito umrezavanje utjecaja i iskustava, ali ne i teorije koja bi takvom
umrezavanju i djelovanju davala uporiste. Utemeljenje se stoga uvijek mora pretpostavljati
unutar diskursa, a kako je taj diskurs ekonomijski ne ostaje drugo do li promisljati drustvenu
ulogu kulturno orijentiranih znanosti kao trzisnog spektakla — udaljavanja u robu, odnosno,
spomenutu kulturu stvari. Radi se ovdje o pruzanju globalnih perspektiva, medunarodnog
razvitka, i1 sl. te se s posebnom paznjom izdaju knjige pregleda i opisa praksi u svijetu
povezanih s jednom od eckonomskih paradigmi studija bastine, upravljanja, promocije,
kreiranja i sl. Studije okupljene u dva recentna zbornika nazvana Museums, Heritage and
International Development 1 Theory (sic!) and Practice in Heritage and Sustainability za
Routledge Publishing te Cultural Heritage Managment za University Press of Florida u
potpunosti zaobilaze teorijski diskurs te posvecuju pozornost iskljucivo preglednim radovima
nekog geo-politickog sklopa i prikazima prakse. Iz takvih djela tesko je uzimati reference
koliko, pak, kreirati 'opravdanja' ili legitimirati neku praksu kroz industrijsko objavljivanje
radova upitne vrijednosti i kvalitete, odnosno opce uporabnosti u Sirem kulturalnom i posebice
intelektualnom (kreativhom, a ne kompetitivnom) kontekstu. Bitan je problem §to se iz takvog
skupa literature ne mogu sagledati ozbiljni teorijski pogledi koji formiraju suvremenu struku
ili znanstvenu granu muzeologije. To povratno znaci da za razumijevanje i 'prakticiranje’
bastine danas vrijedi imati znanja iz ekonomije radije nego li produbljeno razumijevanje biti
pojma kulture i bastine kao povijesnog i suvremenog fenomena kao i njihove drustvene (a ne
trzisne) uloge. Upravo tim smjerom kretanja osnovni bi studij bastine mogao s vremenom
istisnuti samu mogucnost kritickog odnosa prema ulozi politicke i trziSne ekonomije u

obrazovanju strucnjaka u podrucju kulture.
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Cini se da jedine studije koje se ozbiljno bave teorijskim problemima znanosti muzeologije i
studija bastine pripadaju snaznijim kritickim strujanjima pa su u tom pogledu sa strane
'prakticirajuce vecine' diskvalificirane kao nepotrebne prepreke razvoju struke, odnosno Sirenju
bastinskog trziSta. Knjiga Heritage studies: methods and approaches izdane za Routledge
zapocinje s dvije kategoricke izjave koje toboZe uspostavljaju temeljni cilj 1 smisao zbornika:
»Istrazivanje bastine postalo je posebno istrazivacko podru¢je unutar humanistickih znanosti
('Arts and Humanities'). Prepoznali smo kako bastina u mnostvu svojih oblika tvori utjecajnu
drustvenu silu.* (Sorensen, Carman 2009: 3) Iako u ove dvije izjave mozemo pronac¢i mnostvo
dispariteta, od samorazumljivosti pojma basStine do smjeStanja njegova istrazivanja u
humanisticke znanosti, ovaj puta zeli se istaknuti Cesto previden i suptilan motivator kulturnog,
ekonomskog i politickog djelovanja — silu (force). lako toboze kriticka u uvodu, ova studija
ve¢ u uspostavljanju 'scene' daljnjih rasprava ¢ini greSku u opominjanju na mnostvo bastina i
potrebu kritickog studija njihovih fenomena Sto ¢ini veliku ontolosku i metodicku zbrku s
obzirom da se nalazimo na podrucju uspostavljanja Studija bastine u kojoj bi se naizgled trebali
promatrati bastinski fenomeni, nikako suprotno ili u bilo kojem drugom kvantitativnom
odnosu. Dapace, na istom mjestu uvoda autori isticu kako je prijeko potrebno u studiranje
bastine, odnosno njeno kriticko razumijevanje uvrstiti u prakti¢ne izazove, s time $to nije jasno
je li to uputa ili imperativ te da li se — s obzirom na inflaciju studijskih napisa — radi o stvaranju
pri-sile na pretvaranja svijeta i sfere realnih situacija u izazove, teorijski ili praktic¢ki projekte
razvoja bez ciljeva. Kao $to je Mallarme jednom prilikom pitao ne postoji li sve zato da bi
zavrsilo u knjizi, toboznji je credo bastinskog djelatnika danas moze li sve §to postoji postati
bastinskim izazovom (Sorensen, Carman 2009: Uvod), odnosno - s kulturnom industrijom kao
jasnom eksploatacijom opceg fenomena za pojedinacne svrhe globalne ekonomije - je li i
industrija bastine s marketingom i upravljanjem usla na isto podrucje i sada sluzi kao
produzetak ili kao jedna od mnogih specijalizacija kulturne industrije, napose spektakla
samog? Klju¢ u kojem spomenuti zbornik zeli razraditi svoju temu je slijedeéi: ,,prepoznati
kako razlicite metode [drugih znanosti od kojih su pobrojane prim. arheologija, povijest
umjetnosti, sociologija, turizam....] mogu biti upotrijebljene kako bi se vrSile istrage
['investigate'] bastina te kako se interpretacije mogu konstruirati ['construct'] iz podataka“
(Sorensen, Carman 2009:4). Otvoriti podrucje raspravi i kritici u ovom se slucaju pokazuje
nedovoljnim ili tek neutralnim pokuSajem razumijevanja epistemoloSkog stajaliSta necega
poput studija bastine. Ipak, govoreci o interdisciplinarnom pristupu i bitnoj ulozi koju igraju
arheologija, povijest umjetnosti, sociologija, ekonomija i dr. drustveno-humanisticke znanosti

u stvaranju predispozicija za studij bastine, mi moramo biti spremni prepoznati nedosljednosti
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i probleme temeljnih znanosti koje pozivamo u sklapanje novog dijaloga u posve novim
kulturalnim i drustvenim okolnostima. Nije nepoznato kako su mnoge humanisticke znanosti,
ukljucujuéi filozofiju, povijest, arheologiju i povijest umjetnosti, tokom proslog stoljeca u
nemalom broju slucaja imale vazne ideoloske i politicke zadace te da njihove rezultate i
ostavstinu vise nije moguce podvrgnuti kritiCkom razracunavanju zbog stabilnosti samih struka
i povijesnog narativa kojeg su stvorile oko pojedinih nacionalnih identiteta. Lowenthal je u
svojoj knjizi The Heritage crusade and the spoils of history uspjeSno demonstrirao ovaj
problem; iako u sluzbi odredene apologije bastine relativizirajuci konstruktivizam povijesti on
je upravo ukazao na bitno proizvedene i motivirane povijesne konstrukcije koje jednako tako
mogu biti potencijalan izvor daljnje bastinske komodifikacije, odnosno daljnjeg produbljivanja
falsifikacije ili stvaranja simulakri s potpisom nepostoje¢ih originala (Usp. Lowenthal
1998:109 i dalje). Slucaj nije mnogo drugaciji niti sa druStvenim znanostima, iako njihova
nepovijesna struktura omogucuje 'laksi' zaborav danas nepodobnih rezultata koji se ¢ine vrstom
povijesnog kurioziteta. Humanistickim, pak. znanostima pripada dobro znani fenomen
'historiziranja'; kritickog, komparativnog ili taksativnog uvrstavanja svih fenomena struke u
njen povijesni narativ stilova, tendencija, Skola i sl. Odatle nam rije¢i poput 'istrage' i
'konstrukcije' zvuce posebno opasnim alatima pa i kritickog diskursa o bastini unutar samog
studija bastine.

4.1. Studiranje bastine u doba bastinske industrije?

Upotrijebit ¢emo usporedbu koja ¢e se pojaviti kasnije u ovoj raspravi kroz studiranje djela
suvremenih americkih teoreticara medija Jonathana Bellera i Marka Fishera. Ako je film
povijesni vrhunac kulturnih industrija onda nam je samo i jasno kako je moguce da u doba
spektakla mozemo birati dvojaki put do filmske industrije same: studijem filma na jednoj od
akademija ili kroz filmski i kreativni entuzijazam u kojemu amaterizam — dobro proveden —
dobiva oznake ekscentricne profesionalnosti i tako unaprjeduje samu 'struku'. Razlika izmedu
to dvoje je jasna te se sastoji u razli¢itim oblicima kulturnog/intelektualnog kapitala iako oba
puta mogu voditi istim ishodima, stvaranju komercijalnih filmskih ostvarenja, umjetnic¢kih
filmova, video umjetnosti i sl. Time se Zeli re¢i da je za industriju vrijednost relativna o
trendovima, a opasnosti i sigurnosti prebacuje na pojedinca samog. Ipak, obrazovana filmska
elita ili ona koja je to postala drugim putem, ali o¢itim prihvacanjem 'pravila igre' industrije
same, uspostavlja filmski diskurs koji odreduje ukuse i tendencije na mnogo vi$oj razini, onoj
analize 1 (povijesnog) vrednovanja, historiziranja i uporabe 'sile' u formiranju gole snage

industrije. Nije li u mnogo¢emu ova prica jednaka moguénostima studija bastine u okolnostima
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drustvenog spektakla? Ako se svugdje stvaraju posebno kultuvirane oligarhije sa statusom
zvijezda struke, ne nalazimo li se u tiraniji izbora gdje nije vise moguce izabrati autenticnu
poziciju nego samo svugdje pronalaziti zastraSujuc¢e prihvacanje svakog individualnog
kriticizma samo da bi bio neutraliziran u velikom inudstrijskom povratnom procesu
proizvodnje autorefleksivnih filmova do meta-izlozbi i sl.? Dakako, to je pitanje dublje
drustvene i epistemoloske vaznosti jer upravo pita o suvremenoj ulozi znanja i spoznaje u
kontekstu pokreta trivijalizacije i komodifikacije dozivljaja svijeta uopce. Nije, naime, jasan
odnos izmedu znanja, predmeta teorije kao unutarnjeg sagledavanja (theorein, grc.gledati) i
dozivljaja kao prakti¢nog i sazetog prezentiranja, slikovitog opisa neke do tad samo 'teorijske'
stvarnosti. Na kraju to je i pitanje znanstvenog ili akademskog odredenja studija bastine kao
drustvene ili humanisti¢ke znanosti i napose definiranja dominantnog diskursa, sila i odnosa
unutar same znanosti i njenog neposrednog okoliSa, povijesne uloge i namjera upisanih u
disciplinu od strane njenih zacetnika. Upravo ¢e ta pitanja biti predmet rasprave o muzeologiji

i muzealnosti u slijede¢em poglavlju.

Ipak, bitna je razlika izmedu 'imanja problema' opisanog u teoriji i 'imanja problema' koji je
prisutan u praksi. Dva pogleda impliciraju i drugaciji odnos i motivacije u odnosu prema
problemima koji proizlaze iz djelovanja institucija, individualnih praksi i misljenja. Dok prvi
pripada prosvjetiteljskoj tradiciji orijentiranoj na kreiranje ozra¢ja humanizma i stvaranja
trajnih te apstraktnih utisaka o svijetu koji su otvoreni povijesnoj trajnosti i revaloriziranju,
potonji je odreden suvremenim kretanjem obrazovnih i trzi$nih trendova te reflektira konkretna
stanja 1 dozivljaje koji su usmjereni stvaranju 'autoriziranog diskursa' ili kapitala u odredenom
podru¢ju. Na taj nain, potonji je pristup usmjeren na umrezavanje stru¢njaka, odnosno
specijalista koji se odreduju kroz iskustva tj. moguénosti iskustva s obzirom na geopoliticki
polozaj. Prvi je pristup usmjeren na posredovanje misljenja. Dok je u jednom paznja posvecena
posljedicama, drugome je pristupu paznja posvecena uvjetima; u jednom tezi se uc¢inkovitom i
brzom razrjesenju ili prevladavanju problema, u drugom pak se tezi izbjegavanju pojavljivanja
problema uopc¢e. Vidimo da izmedu dva pristupa moze postojati bitna korektivna veza. Je li
specijaliziranost i heterogenost diskursa prakse ili dozivljaja samo nuspojava izrazite
heterogenosti kulturalnih fenomena, ali i politicke korektnosti suvremenog svijeta? Ono $to je
prikazano u ovom pasusu upravo je srce rasprave o disciplinarnosti i post-disciplinarnosti
znanosti. S jedne strane posebno se cijeni moguénost da studij bastine kao vlastite preuzme
metode drugih znanosti i tako stvori heterogen intelektualni sklop (Bowe, Carpenti, Lipkowitz

2013:xvii). Ovaj pristup diskursom je vezan za pojmove kulturnih i bastinskih resursa,
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razvitkom akademske kompetitivnosti i originalnosti lokalnih tradicija i pristupa ponajprije
uporabi bastine i bastine kao procesa; posebno istiCuci relativnost izrazavanja i prema tome
izjednacavanju pojmova bastine i povijesti (Bowe, Carpenti, Lipkowitz 2013:3 i dalje).
Ukljucivanje pojma kritike i1 refleksivnosti u studiju bastine ovdje se razumije kao
legitimiraju¢a nuznost i proizvod je suvremene intelektualne situacije. S druge strane, autori
koji unutar temeljnih znanosti nerijetko isticu relativnost znanja i fluidnost metoda unutar
disciplina otvaraju put 'loSoj pedagogiji' post-disciplinarnosti, odnosno, ne-obrazovanosti
misljenja u pogledu uvjeta mogucnosti samih pojedinih znanosti, a tako i njihovih suvremenih
'inter-disciplinarnih' sljednika (Mills 2010:174 i dalje). Razmjeri obrata su jasni, ukidanje
disciplinarnosti znacilo bi ne samo intelektualnu anarhiju i dovodenje u pitanje ¢itavog sustava
odgoja i obrazovanja, dok ¢e privilegiranje diskursa inter-disciplinarnosti djelovati u valovima
na stalno oslabljivanje intelektualne volje i teorijskih utemeljenja pojedinih disciplina. Studij
bastine u okolnostima ovakvog akademskog i kulturalnog spektakla ostaje metaforom ozbiljnih
previranja u cjelokupnom polju tercijarnog obrazovanja. Ono Sto istice Mills u eseju The uses
of academic identity ostaje neizmjerno vazno; uloga je inter- multi- i anti- disciplinarnosti ne
puko hibridiziranje drustveno-humanistickih znanosti u fenomene koji odgovaraju
suvremenom stanju stvari (koje smo opisali) ve¢ i ponajprije — kao $to je bio slucaj s
kulturalnim studijima — otvaranje novim tematskim sklopovima, historiziranju odnosno
akademskom razumijevanju suvremenih fenomena poput kulture mladih, popularne kulture i
drugih fenomena kojima je pristup u intelektualno polje do tada bio zabranjen ili smatran
kuriozitetom, tabuom i sl. Odnosno, disciplina protiv koje se ustaje ili koju se zeli rastvoriti
nije apstraktna ve¢ se radi o konkretnom discipliniranju dosega fenomena koje zahvaca. Jasno
je kako je takvo zauzimanje radikalne pozicije otvaranja suvremenim fenomenima znacilo i
snazniji utjecaj akademskog istrazivanja na svakodnevicu i posve novu relevantnost akademije
za suvremeni zivot. Od tada se, dakako, razumije i da intelektualni posao ima svagda svoju
politiku (Mills 2010:179).

4.2. Ekonomija paZnje

Jednoj, pak, od presudnih politika interdisciplinarne znanosti studiranja bastine pripada
spektakl u dvije specifi¢ne i naizgled istoznacne inkarnacije: ekonomiji paznje i ekonomiji
dozivljaja. Radi se, dakako, o dva razliita pristupa naizgled homogenom fenomenu
kapitaliziranja duhovnog (ili psiholoskog, unutarnjeg) zivota pojedinca u razdoblju globalne
neoliberalne ekonomije. Dok prvi pripada suvremenom produbljivanju teorije spektakla Guya

Deborda u knjizi Kinematicki nacin proizvodnje Jonathana Bellera objavljene 2006. godine,
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drugi je oznaka epohe autorskog dvojca Jamesa Gilmorea i Josepha Pinea skovanog
1999.godine, a koja je sama oznacena toboznjim prelaskom s ekonomije sirovina, stvari i
dobara na dogadaje i individualnu i drustvenu memoriju te u njima implicirano ekonomsko

umrezavanje svih potrosackih potencijala.

Hipoteza Bellerova rada u Kinematickom nacinu proizvodnje posve je jasna, iako
kontraintuitivna toboznjim spoznajama postmoderne o prelasku iz drustva proizvodnje u
potroSacko drustvo. Naime, obogacen teorijskim doprinostima Lacanove psihoanalize i
Deleuzeove logike postajanja u prvim re¢enicama knjige on iznosi slijedecu tezu: svi fenomeni
suvremene medijske zbilje jesu ,,tvornice u kojima rade gledatelji (...) u kojima mi obavljamo
rad proizvodnje vrijednosti* (Beller 2016:13). To je — u sustini — ekonomija paznje, odnosno
kinematicki nacin proizvodnje stvorio je promatraca kao novog radnika. U toj situaciji
vrijednost slika istovjetna je vrijednosti novca (Debord, ovaj rad), odnosno fotografija i novac
jesu istovrsni oblici drustvene mo¢i (Crary 1990:13), te najjednostavnije receno film je novac
(Deleuze 2010). Dapace, rad koji je ovdje u epicentru rasprave nije puki rad, ve¢ rad u kojem
je subjekt sama sirovina rada, kao primjerice 'rad tijesta' kada je ono umijesano i ostavljeno da
se 'dize": ,,Publika je ve¢ ugradena u sustav, dio je sirovine na kojoj druStveni stroj moze raditi*,
a odatle pak slijedi snazna Bellerova kvalifikacija: ,,Zbog ukupne tendencije kapitala da izmedu
polova slike (robe) i gledatelja (radnika) prolazi kroz medije (optjecaj), znanost i industrija
poc¢inju nalikovati kinematografiji“ (Beller 2016:113,117). Ovdje pak moramo, poradi rasprave
koja slijedi, svoju paznju usmjeriti na sam fenomen ekonomije paznje i njenog utemeljenja u
teoriji spektakla Guya Deborda te njegovih najvaznijih komentatora. Naime, ako je
neposrednost promatranja svijeta u danasnjoj situaciji udaljena u odnos sa slikama jasno nam
je da promatrackim navikama ljudi treba ucinkovito upravljati postoji li zelja za daljnjim
uvecanjem kolanja slika, njihova umreZzavanja i umnoZavanja njihovih ucinaka. U tom
pogledu, dakle, ekonomija paznje usmjerena je 'sazimanju osjetilnog svijeta' za ucinkovitije
kolanje samog sazetog stanja svijeta, odnosno, slike. Bellerova je namjera stoga pokazati realne
ucinke vlastite hipoteze kroz razmisljanje o medijima ne vise mcluhanovski kao produzetcima
ljudi, kao niti porukama ve¢ kao produzetcima kapitala, njegovu bitnu evoluciju. Naime,
veéinu vlastita slobodna vremena ljudi danas 'trose' na aktivnosti konzumiranja raznih
medijskih sadrzaja, od televizije do interneta i drustvenih mreza. U svakom od njih razina
'uzimanja' paznje opisana je u medijskim teorijama kroz oznake od pasivnih medija do
interaktivnih medija, vru¢ih i hladnih medija i sl. No, u kritickom sagledavanju ekonomije

paznje ne postoji nesto poput inter-aktivnog medija ve¢ radije inter-pasivnih medija poput
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drustvenih mreza u kojima korisnici ulazu svoju paznju i bitne resurse — od vremena do novca
— kako bi dijelili prisutnost s drugima, s drugima se usporedivali ili sazimali vlastite aktivnosti
u slike. U tom pogledu za kapital u 21.stolje¢u nije potrebna 'konvencionalna' potrosnja stvari
ve¢ realna potrosnja medijskih sadrzaja koji omogucuju njegovo stalno samoobnavljanje.
'Proizvod’ je u potro$nji medija ili ekonomiji paznje roba-slika' u kojoj su sazeti svi procesi i

pokreti sadrzani u odnosu s medijem.

,Od povijesnog trenutka u kojem gledatelj kruzi pred slikama u muzeju do povijesnog trenutka
u kojem slike kruze pred gledateljem u kinu, dolazi do potpune transformacije vizualne
ekonomije, obiljezene kretanjem od onoga $to je Benjamin nazvao 'aurom' do onoga Sto
danasnja postmoderna teorija naziva 'simulakrumom'. To je kretanje postignuto prijelazom s

jucerasnje ideologije na danasnji spektakl* (Beller 2016:173).

Da bi unutar ekonomije paznje muzej, bastina ili film uopée konkurirali spektakularnoj brzini
drustvenih mreza i 'streaming servisa', odnosno njima specifi¢noj tehnologiji i politici slika,
svaki pokret, odnosno, svaka tjelesna investicija mora biti pracena visestrukim slikovnim
posredovanjima. Dapace, slike moraju kolati u onolikoj mjeri u kojoj im je omoguéeno
preuzimanje stvarnosti u 'stvarnom vremenu' (real-time)- odnosno njeno vjerno preslikavanje
ili stvaranje simulakruma- pa stoga govorimo o industriji dozivljaja koja nije nista drugo nego
spektakularna industrija tehnologije, politike i kulture slika. Kultura dozivljaja kao bitan dio
spektakla ima svoju povijest u samom pojmu spektakla kojim francuski jezik oznacava sve §to
je predmetom dozivljavanja pogledom, poput predstava, teatra, kina i sl. Dapace, povijest teatra
pocinje tamo gdje nastaje potreba da se stvarnost odgurne u idealnu ili fantasticku sliku za
duhovne, kulturne, klasne i napose ekonomske potrebe. Na mjestu pasivne slike koja je djelom
naseg vremena nastupa slikovni (slikoviti) spektakl u ¢ijem vremenu stojimo mi: ,,struja slika
nosi sve, (...) ne ostavlja vremena za razmisljanje i posve je neovisna od onoga Sto gledatelj
moze shvatiti i o ¢emu moze razmisljati (Debord 1999:196). Jasno nam je, dakle, kako
ekonomija paznje te drustvo spektakla u cjelini mijenjaju epistemoloske moguénosti kulturnih
fenomena. Kada razmisljamo o didaktickim vrijednostima kulturnih fenomena poput muzeja,
muzejskih izlozbi, bastine i njenih institucija potrebno je imati u vidu da se iz perspektive slike
i tehnologije spektakla mi uvijek bavimo isporuc¢ivanjem i mjerenjem dozivljaja, a ne znanja.
Upravo stoga nam je i slijede¢i Bellerov zakljucak izrazito vazan: ,,Simulakrum je prvenstveno
ekonomska slika, prvi objekt-slika koji je u kategorijama svojih kvaliteta, nacelno ekonomska
funkcija. Shvacen kao proizvodnja pogleda drugih, simulakrum je mjerilo mahnitog optjecaja

pogleda.” (Beller 2016:174). U tom pogledu, ponovno Bellerovo izvrtanje konvencionalne
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kriticke perspektive daje nam — redefiniraju¢i pojam simulakruma koji je ipak jos uvijek
skladan sa originalnom Baudrillardovom tezom - mogu¢nost da simulakrum sagledamo kroz
Siri okvir informacijske teorije kao mjeru slozenosti (kaoti¢nosti) sustava, odnosno kao
entropiju. Ekonomija paZnje zapocinje sa slikom te se povijesno kre¢e — u nedostatku tehnicke
podrske — kroz hermeti¢ne konstrukte vizualnih umjetnosti dok se ne rastvori potpuno u
velikim transgresijama vizualnosti u prelasku sa devetnaestog na dvadeseto stoljece, od
povijesnih avangardi do tehnologije fotografije i filma gdje dobiva do tada svoj najznacajniji
izraz. Dok je umjetnost prije masovnih medija bila zavisna o kretanjima unutar odredenih
elitnih krugova i narucitelja, jednom kada na scenu nastupi industrija umjetnicke proizvodnje,
od masovne distribucije grafika i fotografija do filmske industrije, potrosnja mora neposredno
pratiti proizvodnju, inovacija pratiti razvoj, promatra¢ pratiti sliku upravo u onoj mjeri u kojoj
se '¢ar' potrosnje moze stalno iznova obnavljati. Baudrillard stoga, kako je ranije najavljeno, u
svom eseju Simbolicka razmjena i smrt govori o tri povijesne vrste simulakruma: krivotvorini,
proizvodnji i simulaciji koja pojavise odgovara danasnjem 'poretku simulakri' (Baudrillard
2013:98). Svaki od njih odgovara izmjenama u sustavu vrijednosti, a koji je povratno odreden,
dakako, razvojem tehnologije, od prirodnog (razlika), trzisSnog (ponavljanje) do strukturalnog
(konstrukcija-kéd). Sada mozemo razumjeti $Sto nam Debord govori kada spominje toboZze
razumom 'neuhvatljivu' struju slika. Radi se, dakle, o diskursu spektakla kojemu imperativ na
odvajanju omogucuje tehnolosko savladavanje svakog konteksta, ucinka i povijesti
(konstrukcija-koéd) kao uklanjanje svih postoje¢ih proturjecnosti kapitala. Kako se u spektaklu
uvijek radi o monologu s prividom dijaloga (kako Debord is¢itava vlastito kanonsko djelo
dvadesetak godina iza prvog izdanja) iz samog druStva iSCezava svaka logika (koja u biti
zahtjeva odnos) (Wark 2015:6) odnosno iz svake logike iS¢ezava drustvo i nastupa shizofreno
rekomponiranje ljudske paznje za potrebe samoobnavljanja spektakla, a Sto je latentna tema
velike studije o kapitalizmu i shizofreniji filozofa Gillesa Deleuzea i psihijatra Felixa Guattarija
u knjizi Anti-edip, a ¢iju ¢e vaznost prepoznati i Max Fisher citiraju¢i Deleuze/Guattarijevu
konstataciju mo¢i kapitala kao ,,Sarene slike svega §to je ikada postojalo (Deleuze i Guattari
prema Fisher 2011:17). U tom pogledu Debord ¢e u Komentarima uz Drustvo spektakla 1988.
godine svoju tvrdnju da jedino spektakl ima pravo proturjeciti samom sebi ojacati 'promjenom
misljenja' u tada akademski najvaznijem teoreticaru medija Marshallu Mcluhanu kojeg citira u

tezi da ,,pritisak masovnih medija vodi u iracionalno* (McLuhan prema Debord 1999:201).

U ekonomiji paznje, pogled je medij kojim se izmedu stanja uma/duha i slika izmjenjuju

vrijednosti i motivacije; to je doba u kojemu ljudska volja postaje zastarjela (Fisher 2011:81)
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jer — kao §to smo vidjeli — 'imamo vremena' samo za potros$nju koja je toliko usko vezana za
proizvodnju da je moguce utvrditi da ¢ovjek danas najviSe vremena provodi u radu na
proizvodnji vlastitog svijeta samo kako bi imao svijet u kojemu moze 'nesto' raditi. Ovu
apstraktnu predodzbu moguce je jednostavno oprimjeriti slu¢ajem drusvenih mreza na koje
smo danas 'spojeni' neprekidno i u stvarnom vremenu (real-time, live) jer one upravo
reprezentiraju nas svijet, a koji je svijet koji aktivno krojimo stalnim hiperindividualiziranjem
sadrzaja na drustvenoj mrezi bez koje bi i smisao svakog naSeg rada bio bitno umanjen jer ne
bi bio medijski reprezentiran. To znaci da je druStveni zivot postao stalno ulaganje u sliku,
odnosno slike koje nadomjesStaju ispraznjenu stvarnost. SuStina je te ekonomije, dakle,
uzmicanje u sliku koja djeluje kao univerzalni dodatak i nadomjestak svijesti, transformacije
svih vrijednosti u razmjenske vrijednosti. Slika je napose univerzalni komoditet, odnosno
njegova matrica, kao $to ¢e pokazati poslovno promisljanje globalne ekonomije s malo
razumijevanja drustvene nepogode kao §to je to spektakl. A bit je ekonomije paznje upravo
'slikovno' odnosno kinematicko meduprozimanje prizvodnje i potroSnje, odnosno rada i
dokolice u kojemu covjek sam za sebe neposredno proizvodi vlastiti svijet dok spektakl (u
nali¢ju korisni¢ki orijentiranih druStvenih mreza) sluzi upravo stalnom pozitivnom
vrednovanju svakog individualnog izbora kao autenticnog samo-kreiranja svijeta.

4.3. Ekonomija doZivljaja

Ekonomija dozivljaja pojavljuje se kao ekonomski odgovor na drustveni spektakl hiper-
medijske 'zbilje', odnosno kao pokusaj know-how suo€avanja s posljedicama tzv. kinematickog
nacina proizvodnje bez da se djeluje na njegova bitna utemeljenja. U dobu gdje je ekonomija
paznje nadgradnja spektakla, ekonomija dozivljaja postaje epohalnim sredstvom ucinkovitog
iskoriStavanja resursa koji su pohranjeni u ljudskoj paznji, osjetilnosti i bitno oslabljenim
mogucnostima refleksivnog djelovanja; ono ¢e smjerati k uc¢inkovitom iskoristavanju svih do
sada spomenutih simptoma drustvenog spektakla, od udaljavanja u predstavu, imperativa
iskustva, politicke korektnosti, kulturalne heterogenosti, globalnog kapitalizma, svijeta-slike
itd... Dapace, pisati knjigu o ekonomiji dozivljaja po sebi je posebnim simptomom drustvenog
spektakla u povratnoj sprezi. Naime, The experience economy Gilmorea i Pinea pisana je
britkim, jednostavnim rjecnikom izgradenim na brzoj izmjeni slika usmjerenoj na jednu — u
samom zacetku rasprave — osporenu tezu: kako je dozivljaj cetvrta ekonomska ponuda — uz
komoditet (sirovinu), dobro (potrosacki 'komoditet') i uslugu — koja je do sada prolazila ne
zapazeno, nakon Sto su autori posvetili tri strane teksta elaboriranju vrlo jasne prisutnosti

cetvrte ponude u trenutnoj druStvenoj situaciji, od puke Salice kave u lokalnom kafi¢u, do kave
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u Starbucksu i naposlijetku kave u centru Venecije (Gilmore i Pine 2011:32). Na ovoj je
konceptualnoj ravni moguce is€itati i dva specificna odnosa prema slici, njenim brzim
izmjenama koje podupiru jednu jedinstvenu misao i tako same po sebi tvore dozivlja ili, s druge
strane, jedinstvenu sliku koju prati skup misli koje zajedno tvore pokusaj opisa situacije ili
tehnologije neke mogucénosti dozivljavanja kao $to je slucaj u Deborda i Bellera. Gilmore i
Pine u istom djelu nastavljaju elaboriranje svoje jedinstvene teze govoreci kako kupovina
dozivljaja nalikuje featru (Sto ono doslovno i jest, kao §to smo ranije elaborirali) u koji je
potroSac posve osobno ukljucen. Kroz kratak pregled industrija utemeljenih na dozivljaju,
poput kina i televizije ponovno se vracaju na ideju kafi¢a i restorana koji sve viSe paznje
posvecuju formiranju dozivljaja ili zabave te drugih industrija koje povezuju svoje usluge s
umjetnoscéu koja je povijesno povezana s idejom potroSnje kroz neposredan dozivljaj. Pritom
se ne dogada samo spoj ve¢ i transfer vrijednosti i simbola, odnosno znaka koji sada jo$
neposrednije prozima 'vulgarnu' materijalnu potrosnju i duhovnu konzumaciju sadrzaja kao
spektakularnih — ali ipak bitno bez-smislenih — dozivljaja. Sjetimo se ekskluzivnog prava
spektakla na proturjecnosti i nelogi¢ne sklopove u totalnom optjecaju slika: odakle nam dolazi
zelja da se dvije proturjeCnosti restorana i muzeja suvremene umjetnosti, primjerice,
konzumiraju istovremeno kao premium proizvod ako ne iz spomenute 'slike sretnog
yjedinjenja’ i 'ogromne akumulacije pozitivnosti' kapitala koji je rascijepao paznju na dva
disparatna pola, ali im pritom kroz sliku-dozivljaj bitno podigao vrijednost! Dapace, kamo
odlazi ekonomija dozivljaja kada dozivljaj sam postane komoditet? Kamo mogu napredovati

spojevi slika u globalnoj ekonomiji dozivljaja?

Naime, Gilmore i Pine pojasnjavaju kako su 'pravi' komoditeti sirovine iz neposrednog okolisa
ili takore¢i prirodnog svijeta (Gilmore i Pine 2011:9). Problem koji ovdje naziremo potrebno
je ponajprije obraniti. Naime, ispitivanje strukture na koju se neka hipoteza oslanja, radije nego
li baviti se njenim sadrzajem i obranom koju prezentiraju autori predstavlja bit naSeg
istrazivanja i stoga je potrebno vidjeti koje uvjete podrazumijevaju autori za postojanje necega
poput ekonomije dozivljaja kao neke posebne i epohalne prakse u suvremenom trenutku. U
pogledu objasnjenja komoditeta autori zauzimaju jasan reduktivan materijalisticki stav
postojanja svijeta u jasnim opozicijama prirodno-umjetno, ljudsko-zZivotinjsko, obradeno-
sirovo, itd. No mi smo ranije ustvrdili da se 'realno’ stanje globalne ekonomije i kulture vise ne
odvija u opoziciji prirodnog i umjetnog, ve¢ radije u prevladavanju prirodnog putem politike i
spektakla druge ¢ovjekove prirode, odnosno, kulture i njene posljedicne komodifikacije u tzv.

tehnosferi. Iz te perspektive moguce je govor o komoditetima u knjizi The experience economy
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preslikati u potpunosti na stanje kulturne industrije u cjelini suvremenog globalnog zbivanja u
suglasju s teorijom slike/spektakla glavnih situacionistickih teoreti¢ara od Deborda do Bellera.
To je ujedno znacenje vise puta ponavljane teze Deborda na kojoj se gradi vec¢ina suvremenih
kritika kapitalizma i potroSackog drustva: ,,spektakl je kapital (sic!) u stupnju akumulacije u
kojemu on postaje slika (sic!)* (Debord 1999:34). Posljedice toga obrata najozbiljnije shvaca
Beller kada nas opominje ,,kada roba postane 'sve $to se vidi' [jer u bitnom smislu sve §to se
vidi jesu 'slike', op.a.], kinematografija se pojavljuje kao stroj — kristalizacija postojece
drustvene logike — koji regulira izrazavanje roba.“ (Beller 2016:212). Citav se ekonomski
transfer iz sirovina u 'bezimena dobra' za Siroku potros$nju do konkretiziranih 'brandiranih’
usluga i dozivljaja dogada kroz slike, od komodificiranja kulture u slike do 'usluga’'
isporucivanja slika kroz medije i drustvene mreze do industrije dozivljaja od virtualne
stvarnosti i dalje. Utoliko ekonomija dozivljaja predstavlja upravo komodifikaciju kritickog
pojma kulturnih industrija frankfurtske $kole, njeno neutraliziranje i ispostavljanje daljnjoj
spektakularnoj rekuperaciji, pa od kraja devedesetih godina proslog stoljeca nije moguce
kriticki govoriti o kulturnim industrijama. One su sada dio opéeg generaliziranog diskursa sa

pripadaju¢om ekonomskom metodologijom i diskurzivnim aparatom.

Postavljanje dozivljaja kao dominantne potrosacke aktivnosti u kasnom kapitalizmu zahtjeva,

dakle: 1) ovladavanje ljudskom paznjom
2) industrijaliziranje kulture

3) op¢i tehno-znanstveni razvoj koji doprinosi daljnjem odvajanju spomenutom u

realiziranju 'pasivnih aktivnosti' potrosaca, kao Zivota posredovanih drustvenim mrezama i sl.

Bitno obecanje koje ekonomija dozivljaja reklamira prema Gilmoreu i Pineu jest '-ing the thing'
filozofija (Gilmore i Pine 2011:45 i dalje) u kojoj se proizvod vise ne nudi potrosacu kao gotovo
materijalno dobro ve¢ kao obecanje aktivnosti (-ing je engl. sufiks za tvorbu glagolskih oblika,
odnosno 'procesa’ ili 'animacija'). U trivijalnom primjeru golf loptica nije puka golf loptica ve¢
obecanje buduce aktivnosti, golf ball obecaje golfing. Dakako, ovdje se, dakle, ne radi o
'stvarnim dozivljajima' nego strategiji 'prodavanja’ proizvoda kao (obecanja) dozivljaja. Kako
su glavni proizvodi i robe suvremene ekonomije (kapitalizma/spektakla/tehnologije) slike,
trebalo bi nam biti jasno da dubina u koju nas gura 'potroSacko' konzumiranje knjige poput 7he
Experience Economy OPASKA: Molim ujednacite pisanje engl. naslova! Prema mom
skromnom znanju, ovo je ispravan nacin pisanja — sve velikim slovom! nije teorijsko

razumijevanje ve¢ oblik generalnog cini¢nog potrosackog stava u dvadeset i prvom stoljecu;
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znamo 'kako svijet radi' i upravo to osnazuje na§ osobni potrosacki stav kao toboze
'produhovljeni' ili kapitalizam 'autenti¢nosti'. U tom pogledu razvija se u potpunosti provizorna
podjela dozivljaja utemeljena na dihotomijama aktivnog-pasivnog, absorpcije-imerzije
(upijanje-utapanje/uranjanje) koje utoliko — kao $to smo ve¢ pokazali — nisu realne dihotomije
i unutar suvremene drustvene konstrukcije mogu samo funkcionirati kao 'ideoloski' oznacitelji
(ne)postojanosti svijeta. Posebice se pritom uloga dihotomije aktivno-pasivno pokazuje kao
jedna od najvaznijih prepreka kritiCkom razumijevanju suvremenih medija. Gilmore i Pine tako
razvijaju Cetiri doZivljaja kojima se 'bogati' suvremeno potrosacko iskustvo — zabava,
obrazovanje, estetika i eskapizam Cetiri su posebna platoa u koje se svrstava suvremeni
dozivljaj potrosnje. Prva dva pripadaju upijajucoj tendenciji, a potonji uranjajucoj te
predstavljaju u prvom slucaju 'okupiranje' paznje potroSaca dok u drugom slucaju potrosaca
uklapaju u vlastiti (virtualni) svijet. Ova podjela upravo djeluje poradi ranije spomenutog
neutemeljenog razlikovanja upijanja i utapanja koji nisu razlike koliko razliCite strane 'istog
novc¢ic¢a'. Naime, jasno nam je kako utapajuce iskustvo esteticizma/eskapizma u potpunosti
zaokuplja ljudsku paznju jednako kao $to upijajuce iskustvo zabave/obrazovanja stvara u
potpunosti virtualno okruzenje slikovnog stjecanja i potrosnje koji svi zajedno spadaju u
presudan kriticki ekonomizam. Upravo taj ekonomizam kao tendencija da sve druStvene
fenomene objasni kroz prizmu ekonomskog diskursa i fenomenologije trzista (kao $to je to
slucaj sa psihologizmom, antropologizmom i sl.) moZemo na jasan nacin falsificirati teze
Gilmorea i Pinea. Ako su upijanje-uranjanje jednaka ravan dozivljaja, odnosno obecanje
razlike koje u njima postoji samo je ekonomska strategija (sic! golf ball -> golfing) ne¢e nam
biti teSko prikazati ve¢ obrazloZzenu paradoksalnu sli¢nost aktivnosti-pasivnosti u potrosackom
dozivljaju suvremenog svijeta. Pasivnom platou dozivljaja pripadaju zabava i esteticizam, dok
aktivnom pripadaju obrazovanje i eskapizam (Gilmore i Pine 2011:46). Posebno je
zabrinjavaju¢ primjer Gilmorea i Pinea koji pri obrani 'aktivne teze' o dozivljaju obrazovanja
koriste citat djela koje tradicionalnu ulogu obrazovanja potkopava neposrednim prizivanjem
»poduzetnicki orijentiranog obrazovanja koje od ucenika ¢ini aktivne igrace (Gilmore i Pine
2011:48). Moguce je, dakako, ne slagati se sa perspektivama odredenih autora i stavovima koji
imaju stanovitu teorijsku vrijednost ili prakticku validaciju, a za §to autori nisu dali dovoljna
opravdanja. Jednako tako, autori nisu uzeli u obzir ve¢ spomenute simptome i posljedice
odredenog diskursa koji promoviraju samim stilom pisanja kao i vlastitu pripadnost odredenom
akademskom i kulturalnom proizvodno-potrosackom ciklusu. U tom pogledu ponovno
mozemo isCitati njihov diskurs o obrazovnoj dimenziji ekonomije doZivljaja upravo kao

neutralizacijski diskurs potencijalno subverzivne uloge obrazovanja u budu¢im druStvenim
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okolnostima. Ako se obrazovanje iz institucionalnog napora pod suverenim okom drzave i
prosvjetiteljskih vrijednost prepusti u ruke globalnog kapitala i lokalnog trzista sve ¢e, dakako
prema nuznosti 'stvari' (progresivnog razvitka) postati vaninstitucionalnom obrazovnom
mogucnosti tzv. 'cjeloZivotnog obrazovanja'. Oko obrazovanja se na taj nacin tvori tjeskoba i
stalni sustav razoCaranja koji spominje Hakim Bey u svojoj zbirci eseja Turisti i teroristi,
odnosno, pojedinac je ostavljen stalnoj samoprocjeni vlastitog znanja s obzirom na postojanje
ili nepostojanje unutarnjih interesa i volje da uci te stjeCe znanja-dozivljaje koji ¢e utoliko i
uvijek kratkorocno odredivati njegov drustveni status. To je jasno iz 'poplave' autonomnih
zajednica, udruga i kombinata posvecéenih kulturi i obrazovanju u velikim urbanim sredinama
koje nude tjedne, mjesecne i godisnje obrazovne programe, radionice i sl. a ¢ija vrijednost se
sastoji iskljuc¢ivo u dozivljaju i daljnjoj validaciji vlastitih dozivljaja i vrijednosti ve¢ unaprijed
uspostavljenih u slikama 'sretnog ujedinjenja’ pod spektaklom kao spomenutim suncem,
'okruzenog ocajem i strahom u mirnom sredistu sre¢e' (Debord, ovaj rad). Da bismo mogli
razumjeti epistemoloSku i ekonomsku strukturu suvremenih kulturalnih fenomena, od
obrazovanja do bastine i muzeologije kao posebne epistemicke strukture, potrebno je uvijek
imati na umu metodicku udaljenost od fenomena kako bi se ispravno mogli sagledati uvjeti
koje sami ti fenomeni u svojoj slikovnoj umreZenosti proizvode i potom reklamiraju. Nije
sporno stoga zakljuciti kako hiperproizvodnja obrazovnih programa utoliko znac¢i aktivnu
proizvodnju neznanja; jer, znanje kao slika-roba vise nema isto epistemolosko znacenje kao

znanje u diskursu humanistickih ili prosvjetiteljskih tradicija misljenja (Debord 1999:215).

Od edutainmenta do virtualnog eskapizma pomice se samo intenzitet odvajanja koji je povratno
reklamiran kao Sto je i sama ljudska paznja u raznim stupnjevima opterecena specificnim
vrijednostima i moguénostima trosenja. Da se radi iskljuivo o strategijama plasiranja
proizvoda govori nam i Cinjenica da ¢e dobro dizajnirana video igra razviti u djeteta izrazito
vrijedne sposobnosti razumijevanja vizualnih detalja te koordinaciju slike 1 pokreta, vida i
motorike dok ¢e nas jalovo dizajnirana izlozba potencijalno zavesti na krivi trag interpretacije
povijesti, usmjeriti nas u neki vid ostentativne potrosnje (kupnje znakova 'da smo bili tamo')
ili, pak, nec¢e nauciti nista. Dakako, primjer vrijedi i vice versa te u tom pogledu potvrduje nasu
tezu. Razlika je izmedu kazaliSne predstave i kockanja u kasinu na posljetku ona u formi
obuzimanja paznje (Usp. Gilmore i Pine 2011:50) kao §to je to slucaj i s muzejskom izlozbom
ili odlaskom u zabavni tematski park. Promatranje razli¢itih formi koje ekonomija paznje
uzima u ekonomizmu Gilmorea i Pinea moZe imati oblik estetickog razmatranja posto upravo

disciplini estetike pripada razmatranje formi osjetilnosti. Dapace, u tom pogledu valja
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promotriti daljnje 'mutacije' spomenutih platoa gdje osim spoja zabave i obrazovanja unutar
edutainment modela postoji jo§ pet konkretnih formi kojima autori daju odredene potrosacke
kvalitete koje se nalaze izmedu reklame, obecanja i u¢inka konkretne marketinske prakse: od
zauzimanja paznje, izmjene konteksta, njegovanja interesa, izmjene stanja do njegovanja
prisutnosti i kreiranja katarze (Gilmore i Pine 2011:64). Nije tesko uvidjeti kako 'upute za
stvaranje zanosnih iskustava' u bitnom smislu znace organizirati svu dostupnu osjetilnosti —
sada svedenu na nizove slikovnih reprezentacija, simulacija i simulakri — kao pozornicu ili park
za ucinkovitu potrosnju u kojoj je stjecanje neceg osim apstraktno shvacenog potrosackog

dozivljaja samo kolateralni i kuriozitetni dobitak.

Kroz prakticne upute uskladivanja utisaka s pozitivnim znakovima, uvodenje moguénosti
simbolicke materijalne potrosnje, ukljuCenjem svih osjetila (Gilmore i Pine 2011:78,85,89)
autori nas upucuju na koji nacin dozivljaj postaje obnovljivim resursom koji — koriste¢i se
znanjima iz ekonomije, poduzetniStva, upravljanja medijima i popularne psihologije —
ucinkovito ovladava ljudskom paznjom u mjeri dovoljnoj da bi se presla prostorno-vremenska
rupa izmedu dva dozivljaja sa Sto manje 'praznog hoda' misli koje bi mogle kriticki promotriti
strukturu ukupnih dozivljajnih situacija u koje je osoba svakodnevno utopljena. Stvaranje
pozitivnog dozivljaja utiskuje sliku u sje¢anje, konzumacija malih materijalnih znakova poput
suvenira dodatno osnazuje pozitivno sjecanje evocirajuci razne osjete koji su bili dijelom
originalnog dozivljaja ili tek dijelom njegova obecanja; svi zajedno tvore vrstu Paviovijeva
efekta u kojemu se vrijednost proslog (i buduéeg!) dozivljaja kreira gotovo ex nihilo. Ujedno,
kako autori sugeriraju, placanje dozivljaja i njegovo uspjesno (propisano, preporuceno i
reklamirano) konzumiranje svrstava nas u 'klub' korisnika dozivljaja i ¢ini 'inicijacisku tarifu'
globalne druStvene mreze razmjene doZzivljaja (Gilmore i Pine 2011:101).

4.4. Rad slika i znanje bez cilja: sumiranje definicija

Na poslijetku, ekonomija dozivljaja — onako kako je osmisljena u knjizi Gilmorea i Pinea
— ukljucuje posrednika ili kreatora neke trziSne vrijednosti i Siroki kontekst slikovnih
reprezentacija te detaljno objasnjava moguc¢nosti njihove ekonomizacije. Odnosno, radi se
ovdje o uputama kako 'ispravno' iskoristiti njihovu ekonomijsku prirodu nakon §to su u
dozivljaju, slici i njihovu spektaklu identificirani jasni razmjensko-komunikacijski potencijali.
Dapace, uloga 'kritickog momenta' u pogledu ove knjige ne lezi u 'pukom' iscitavanju i
valoriziranju potencijalnih previda i manjka autorskih intencija ve¢ ponuditi mogucnost posve
novog Citanja sadrzaja knjige, a koja reflektira bitne momente onoga §to je do sada receno u

pogledu fenomena koji su predmet ove rasprave. Upravo u pogledu pojma (Bellerova
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'kinematickog nacina') proizvodnje i drustvenog spektakla kao stalnog udaljavanja 'stvarno
zivljenog svijeta (rada i komunikacije)' u slike pojavljuje se moguénost da svaki transfer
vrijednosti, od dobara do dozivljaja smatramo specificnim mjestom proizvodnje, a svaki
proizvod posebnom slikom zavisnom o zahtjevima i percepcijama potroSaca. Uvazavanjem tih
mogucénosti mo¢i ¢emo unutar teorije bastine uvrstiti ekonomiju dozivljaja kao iznimno
kriticku teoriju o 'masovnoj individualizaciji' kulturnih fenomena koji pod zajednickom slikom
'bastine' od stvarnih znanja kreiraju suvenire spoznaje. Na mjestu prakticke namjene knjige - a
koja je isporucivanje know-how realiziranja uspjesnog poduzetnickog projekta bez potrosaceva
neposrednog znanja da je sudjelovao u ekonomskom procesu naustrb posebnog vrednovanja
manjkavosti ljudske paznje i individualne zaokupljenosti vlastitom slikom — potrebno je uzeti
knjigu kao didakticki resurs, odnosno, nauciti iz nje ne ono $to je neposrednim nac¢inom receno,
ve¢ isporucene premise uzeti kao matricu za dodatno teorijsko istrazivanje i valoriziranje teza
odredenih autora koje idu ponad puke primjene u praksi. One ponajprije moraju biti u suglasju
s teorijom 1 ukupnom situacijom vremena u kojima ih pronalazimo i koristimo. Dakako, teorije
i premise kvantne mehanike, iako potencijalno estetski prijemcive, duhovno izazovne,
mentalno stimuliraju¢e nece imati nikakvu 'korist', primjenu, vrijednost ili biti predmetom
ozbiljne teorijske i duhovne rasprave antickih Grka. U tolikoj razdaljini one mogu biti
predmetom mistike i drugih egzoti¢nih 'spoznajnih’ procesa, iako, pak, putem 'formule' jo$
uvijek mogu biti ispunjene i zamijenjene fenomenima i pojmovima koji odgovaraju
suvremenim spoznajama i interesima antickih Grka. Radi se o novom i eksperimentalnom
slaganju, a ne pukom podilazenju slikama drugih znanosti. Na taj nacin izbjegava se i druga
opasnost. Naime, ona od upadanja u 'isti zrvanj' slika 'sretnog ujedinjenja' koje se dogada s
aproprijacijom ekonomizma Gilmorea i Pinea. Ako 'sliku' knjige The Experience Ecconomy ne
uzmemo kao znak ili simbol nekog znanja ve¢ kao puku 'matricu’, tada se nalazimo u punom
posjedu svih moguénosti radas tom knjigom, ne dopustajuci rad slika na nacin kojim Beller
ponavlja ,,kada roba [slika-roba napose, op.a.] postane sve §to se vidi, kinematografija se
pojavljuje kao stroj — kristalizacija postojece drustvene logike* (Beller 2016:212) u kojoj se
pojam 'ljudskiog' pojavljuje jo$ samo kao 'sablast humanizma' (Beller 2016:238). Ekonomizam
ne spasava kulturu niti ¢uva njene institucije. Sam bi pojam ekonomije dozivljaja trebao
svjedociti tome jer upravo se na platou ekonomizma mi pronalazimo uvijek u stanju povratno
suspregnutog (feed-back) vrednovanja svih fenomena koje nije kriticko ili kreativno ve¢ je
vodeno stalnim pitanjem o stvaranju, raspodjeli i uporabi viska vrijednosti za dobro razvoja
kapitala. 'SpaSavanje' ili podilaZenje ekonomizmu kako bi se, primjerice, o¢uvao budzet muzeja

koji odrazava njegov drustveni status i kulturnu vaznost u suvremenom drustvu, a kroz
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filozofiju izlaska kroz suvenirnicu (‘exit through the gift shop') oznacava upravo jedan od bitnih
(takoder toboze kulturno opravdanih) simptoma koji vode postupnom, ali potpunom zaboravu
svrhe i uloge muzeja, a koji ¢e njegovu sliku u buduc¢oj povijesti muzejske djelatnosti pokazati
tek kao razvitak jedne od mnogih potroSackih grana jedne buduce drustveno-ekonomske
situacije. To je odnos izmedu skice i gotovog djela, odnosno subliranja u jedinstveno djelo
totalnosti odluka koje se donose izmedu dva bitna dogadaja nekog razvoja: skice i dovrSenja.
Odgovor koji valja formirati ne bi, stoga, trebao biti podilazenje opcoj tendenciji
ekonomiziranja i izvlacenja ekonomske koristi kao opravdanja za egzistenciju ve¢ upravo
koriste¢i se sredstvima i slikama ekonomizma kao matricom iskoristiti dostupne
komunikacijske obrasce i stereotipe za promoviranje vlastite svrhe radije nego li ponude. Time,
ponovno, marketing postaje didakti¢kim sredstvom, a ne samo znanjem zaokupljanja ljudske
paznje. Istina je takoder da ovaj zaokret ponajvise podsje¢a na dubiozan fenomen propagande
i masovnog promoviranja doktrinarnih uvjerenja, no potrebno je istaknuti da se i u tome sluc¢aju
valja raditi o preuzimanju matrice mogucnosti koje su stvorene spomenutim oblicima obracanja
javnosti kako bi se stvorilo pogodno polje za 'reformu’ op¢eg znanja i razumijevanja kulture
kao 'ljudskog vrta' koje nije mogucée bez ozbiljnih posljedica (opisanih u prelasku s druge
covjekove prirode na tre¢u, odnosno tehnosferu koja je sama trijumf ekonomizma kao
vrhovnog izraza kibernetickog upravljanja svijetom) nasilno gurati u podrucje generalizirane
ekonomije, upravljanja i inudstrijalizacije u kojima i pojam autonomije, autenticnosti i
originalnosti postaju neSto za Sto se potrebno financijski boriti i dovoditi u nelagodne
privat(izacijske)-kompromise. Nemojmo zaboraviti da je bitna uloga drzavne modi i
suverenosti u ubiranju poreza od svojih gradana ne samo u kreiranju fizicke sile (vojske za
obranu i policije za kontrolu) ve¢ i u odrzavanju kulture kao zajednickog okolisa koji
opravdava volju suverena (naroda) da vlastitu mo¢ delegira na organe i institucije drzave te
predstavnicke demokracije — jer jedini suveren demokratskog drustva jesu gradani. U tome
pogledu ¢ini se duboko problemati¢nim da bi gradani trebali biti zavarani u koriStenju i

plac¢anju kulture dvostrukim putem, odnosno kroz porez i kroz dozivljaj.

U opasnosti smo, naime, da pod imperativom mo¢i slike koja ekonomski ovladava ljudskim
nedostacima prozovemo i vrhovne izraze suvremene ljudske kulture poput 'muzeja’, 'bastine’,
'univerzalnih prava' i sl. dijelom onoga §to Debord u Drustvu spektakla, a kroz rad slika
odreduje 'uve¢anim opstankom' i 'ukrasenim siromastvom' (prema Beller 2016:251). To znaci
da se sada jos samo estetski 'sreduje' jasno odredeno i bezizlazno prezivljavanje namjesto

'stvarnog' zivota kulture, a koje su na svoj nacin jedinstveno opisali svi vazni teoreti¢ari medija

XXXVi



i drustva na prelasku s dvadesetog na dvadeset i prvo stolje¢e, od Guya Deborda do Marka
Fishera i Nicka Landa cije 'taljenje kulture u ekonomiju' (prema Fisher 2011:81) snazno
rezonira svim opozicijskim pravcima suvremenog naé¢ina kulturalne proizvodnje. Cinjenica da
ovi autori postaju i ostaju 'outsiderima’ velike industrije akademskih znanja (koja su to upravo
zbog mogucénosti da se takore¢i beskonacno reproduciraju i komentiraju, odnosno
komuniciraju i umrezavaju) vise ne odrazava vrijednosti njihovog doprinosa ukupnom
suvremenom znanju i spoznajnim mogucénostima ve¢ isklju¢ivo samo popularnu odbojnost
prema teoriji koja snaznim argumentima u pitanje dovodi sve ono §to kao samorazumljivo i
stoga simptomatic¢no stoji izmedu redaka tzv. 'mainstream' pozicija. Dominantni diskurs ¢e
tesko dopustiti da 'trivijalnost' poput pojma i fenomena slike postanu 'stvarnim' problemom
utoliko §to ona odreduje ukupnost svih suvremenih komunikacijskih i informacijskih obrazaca,
a kao §to je to bio slucaj s 'pisanom rijecju' koja je kroz turbulentnu povijest dvadesetog stoljeca
prakticki (propaganda, ideologija, cenzura) i teorijski (semiotika, strukturalizam,
dekonstrukcija) osporena do one mjere u kojoj danas posjedujemo metodicka opravdanja i

razumijevanje konstrukcije i koncepta teksta uopce.

Bastinom smo odredili ono Sto se prenosi kroz kulturu, a odredeno je postojanoscu,
materijalnom i/ili duhovnom in-situ fenomenu te je na taj nacin jasno lociran i konzerviran
dogadaj kulture. Bastina jest dijelom kulture, te je uvijek s njome povezana stoga $to je kultura,
vec je pisano, primarni horizont smisla ¢ovjeka . Dapace, bastina se organ-izira (sic! dobiva
konkretni zivot) u muzeju te se sa strane muzeja i muzeologije 'Zivot' bastine opisuje kroz
fenomen muzealnosti. U trenutku kada kultura postaje novom ideologijom, odnosno politikom
slika 1 reprezentacija koje sve duhovne steevine civilizacije guraju u jedinstveno polje
'vizualne kulture' i time je otvaraju ne samo politickom i ekonomskom nego i nadasve
kibernetickom upravljanju u trojstvu planiranje-racunanje-konstrukcija (Pai¢ 2019), bastina
postaje proizvodom kulturne industrije ¢iji se marketing razvija usporedno s tehnoloskim i
znanstvenim razvitkom te potrebama industrije da savlada potrebe i reproduktivne moci
vlastitih potroSaca. Sjetimo se, znanstveno kvalificiranje i tehni¢ko kvantificiranje ljudske
paznje izumi su industrijskog nacina proizvodnje i potrebe za ucinkovitom radnom snagom
kao §to je znanstveno kvalificiranje i tehniCko kvantificiranje slika i ljudskog okolisa napose
izum kinemati¢kog nacina proizvodnje kao 'naturaliziranja' industrijskog nacina zivota uopce
(Usp. Crary 1990:102). Ne radi se, naime, samo o stvaranju u¢inkovite proizvodnje, ve¢ upravo
ucinkovite potro$nje; kako smo u samome uvodu napomenuli, uobicajena je 'zabluda'

postmoderne teorije o prelasku iz drustva proizvodnje u potrosacko drustvo, i§¢eznucu radnika
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i sl. Rad je, dapace, postao nematerijalan (Gorz), a odvija se stalno i svugdje gdje pronalazimo
'interaktivne' medije (Beller) dok je pitanje proizvodnje-potro$nje u bitnom smislu pitanje o
postojanosti pojma kojemu ovi ostaju uvijek tek pridruzeni — pitanju druStva, a potom i
posebice drustva spektakla (Debord) u kojemu se pozicija izvrée na nacin da spektakl jedini
ima mo¢ stvaranja 'druStvenog okruzenja' u kojemu su proizvodnja i potroS$nja u potpunosti
izjednaceni. 'Trening ljudskih osjetila’ (Walter Benjamin prema Crary 1990:112), zapocet s
pojavom tehnologija slike u devetnaestom stolje¢u patvoren je u podvrgavanje spoznajnih
mogucnosti specificnom nacinu misljenja uopce koji najbolje odgovara vise puta citiranom
Debordovom izvrtanju Hegelova izvoda: 'sve §to je dobro vidljivo je, sve §to je vidljivo dobro
je'. I dobro je, dakako, ne samo u moralno-kulturnom smislu nego i u ekonomsko-utilitarnom

smislu.

5. Muzeologija i baStinska teorija u kontekstu
Vidjeli smo kako nov kontekst suvremene (vizualne) kulture zahtjeva bitne izmjene u

razgrani¢enju i odredivanju utjecaja, utemeljenja i posljedica uporabe pojmova koji sa novim
drustvenim fenomenima usli u polje rasprave o sjec¢anju, kulturi, tradiciji, bastini, autenti¢nosti
i dalje, a mogu se svesti na odredenje pojma slike, upravljanja osjetilima, drustva (i) spektakla.
U drugoj polovini dvadesetog stolje¢a, poratnom razdoblju izmedu materijalne obnove i
duhovne krize koji su rezultirali studentskim i radni¢kim nemirima od Pariza do Tokya razvija
se 1 diskurs o bastini, autenti¢nosti te druStvenoj ulozi suvremenih fenomena poput turizma.
Sociolog Dean MacCannell ve¢ je 1973. razmatrao problem turizma u kontekstu drustvenog
spektakla, odnosno bitno udaljenih doZivljaja i1 'uprizorene autenti¢nosti’ (MacCannell
1973:589). Turizam je za MacCannella bitno vezan uz pojam hodocas¢a, odnosno njima
zajednicke potrage za autenticnim dozivljajem koji im daje legitimaciju i osjecaj (duhovnog)
ispunjenja (MacCannell 1973:593). To je ispunjenje, pak, dijelom individualnog i simbolickog
sudionistva u religijski vaznom dogadaju, odnosno — u suvremenom sekularnom kontekstu -
dijelom sudioni$tva u drustveno, kulturalno ili povijesno vaznom dogadaju. Uprizorena
autenti¢nost iskustva turizma oznacena je ontoloskom i epistemoloSkom povrsno$¢u koja se
ocituje ponajprije u njihovoj 'slikovitoj' naravi (MacCannell 1973:597). Slike su, naime u
svojoj biti povrSine ¢iji su raspored i struktura odjednom vidljivi i na taj nacin predstavljaju
sistem privida (Heidegger, ovaj rad) pa je i epistemoloska vrijednost slikovnog reprezentiranja
povrsna ili u pogledu spomenutog sistema mnemo-tehnicka. 1 doista, ovu elementarnu lekciju
teorije slike koja neposredno izrasta iz drustvene kritike Guya Deborda MacCannell prepoznaje

kao rekuperiranu — obnovljenu u duhu odredenog dominantnog diskursa, tj. bitno
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neutraliziranu - kritiku unutar kulturnih industrija sedamdesetih godina: ,,Industrija, primjerice,
otkriva komercijalne prednosti privida iskrenosti i otvorenosti koje imaju prevagu nad
organiziranjem iskaza iskrenosti* (McCannell 1973:597). Slika kao privid neposrednosti ima
iznimnu komercijalnu vrijednost jer potrosacu daje priliku da osjeca kako je sam izvrsio
odluku time $to je ispravno 'procitao’ poruku slike umjesto da je puko procitao ime proizvoda
ili tekstualnu reklamnu poruku; slika daje vrhovni izraz prividu interaktivnosti (odnosno
podijeljene pasivnosti) koju danas susrecemo gotovo svugdje: ,,Trenutni strukturalni razvoj
industrijskog drustva oznafen je pojavom svugdje turistickih prostora® (MacCannell
1973:597). Kako turizam u biti podrazumijeva neki odlazak, ali i posebice odlazak prema
nekome izvoru, kao fenomen on je neraskidivo povezan s potragom za autenticno$¢u
(etimoloski dosl. izvornost) kao dozivljajem ili kao odnosom s istinom. U jedinstvenom
suvremenom sklopu s fenomenom bastine - stvaranja autoriziranje proslosti - kao korisnog
resursa sadasnjosti, turisti¢ko iskustvo postaje jedinstvenim drustvenim simulakrumom, ne¢im
naime 'stvarnijem od stvarnog' (Usp. MacCannell 1973:599 i Buadrillard 2013:133). ,,Stvarno
se ne nisti u korist imaginarnog, ono se ponistava u korist najstvarnijeg od stvarnog:
hiperrealnog® (Baudrillard 2013:133). Ta baudrillardovska 'prisutna odsutnost' i 'odsutna
prisutnost' autenti¢nosti, stvarnosti i istinitosti odgovarajuca je kritickom impulsu uprizorene
autenti¢nosti turisticke i1 bastinske industrije suvremenog doba, a kojoj zacetke moZzemo
pronaci u ve¢ anticipiranoj vezi druStvenih kriza druge polovine dvadesetog stoljeca i pojave
fenomena novih muzeoloskih pristupa, eko-muzeja i drugih fenomena usko povezanih s
definiranjem bastine kao in-situ temporalni kulturni transfer proslosti i sadasnjosti (Usp. Babi¢
2009). Dapace, prefiks treba promotriti ovdje u smislu okolisa (od grc. oikos, korijen
suvremenih pojmova ekologije i ekonomije) i to posebice okolisa ¢ovjekove druge prirode,
odnosno kulture unutar koje se bastina 'dogada'. To zna¢i da 'reforma’ muzeologije
sedamdesetih godina — a koja se dogada usporedno s 'invencijom bastine' — u bitnom smislu
zna¢i udovoljavanje zahtjevima ne samo druStvenog osje¢aja duhovne i materijalne
odgovornosti prema vlastitoj povijesti ve¢ i zahtjevima stvaranja ekonomicnije epistemoloske
strukture muzeoloskih fenomena kao i ucinkovitije ekonomske strukture njihovih institucija.
U oba se ta smjera kre¢u pokreti poput decentralizacije muzejske djelatnosti, apstrahiranja
kultura i tradicija u vidove bastine — prirodne, materijalne, nematerijalne,... - pomicanja paznje
s muzejskog predmeta na komunikaciju i sl. Kroz do sada prikazane kriticke momente slikovne
proizvodnje, njene ekonomske, kulturalne i komunikacijske implikacije u potpunosti dostoje

pojasnjenju navedenog razvoja.
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Iskustvo eko-muzeja nas, dapace, joS viSe 'priblizava' problemu udaljavanja koji dolici
uzmicanju stvarnosti u predstavu (Debord). Naime, eko-muzejem nazivamo ponajprije
specifi¢nu vrstu nastojanja i pomaka u pristupu 'bastini' koja vise nije odredena definicijom ve¢
sklopom temporalnih vrijednosti za suvremenu i napose lokalnu zajednicu (Babi¢ 2009).
Pritom se, dakle, identitet zajednice uzima kao predstava, odnosno kao slika i konstrukcija koja
se obnavlja i pred-stavlja zbog svoje novootkrivene uc€inkovitosti (vrijednosti). Pozicija o
zajednici koja iz unutarnje potrebe nekriticki sakuplja, obraduje i komunicira sve ,,$to je dio ili
bi moglo biti dio identiteta zajednice™ (Babi¢ 2009:51) nije samorazumljiva upravo stoga §to
sama legitimacija reakcionarnog pokreta nove muzeologije ne daje dostatne razloge za ne

vjerovanje da se radi o pukom uzmicanju u ekonomizam. Naime,

,»sve navedeno [razlike eko-muzeja spram 'klasicnog muzeja', bottom-up pristup, in-situ,
sudjelovanje zajednice kao stru¢njaka, obnova smisla stvari i pojava bez ukidanja konteksta,
publika/korisnici, op.a.] (...) podrazumijeva da je eko-muzej u svom djelovanju primarno
okrenut sadasnjosti, zatim buducnosti (razvoju), a tek potom proslosti(...) koristeé¢i tu istu
proslost, ponuditi ideje ili rjeSenja za probleme s kojima je zajednica sada suocena“ (Babi¢
2009:52).

No, ako pristupom koji se zasniva na epistemoloskoj i metodoloskoj sredenosti odredujemo
neko znanje ili disciplinu, tada moramo razumijeti da nije prefiks ono problematicno u
definiranju eko-muzeja ve¢ da je upravo pojam muzeja i njegove znanosti posuden za
legitimiranje posve novog bastinskog projekta. Nova muzeologija se moZe stoga smatrati
rezultatom nekritickog razumijevanja zahtjeva muzeoloski orijentiranih institucija za muzejem
kao 'sluzb(om, o.a.) razvoja' (prema Babi¢ 2009:52) na kraju Sezdesetih godina ¢iji smo

kontekst vise puta pokusali sazeto prikazati.

Naime, posluzimo se apstraktnom logickom dedukcijom; ako Drustvo postoji poradi Drzave i
DrZava postoji da bi uredivala odnose unutar drustva, s njihovim medu-uspostavljanjem kultura
se pojavljuje kao okoli$ zbivanja i drzave i drustva. Muzej je kao jedan od fenomena kulture,
mjesto koje ne pripada pukoj distribuciji kapitala unutar drzave/drustva. Muzej ne konstituira
drustvo i ne nosi 'kulturni napredak’, ve¢ prenosi simbolicku vaznost drzave koja osigurava
sredstva i prostor za djelovanje institucija koje cuvaju predmete i druga svjedoCanstva
drustvenosti, odnosno kulture neke zajednice. Muzej, arhiv, biblioteka te napose sve ono $to je
jasno kvalificirano kao informacijsko-komunikacijska struka jesu institucije koje ¢uvaju, Stite
i reprezentiraju drustvo i drzavu kao moc¢i kulture i vice versa. To je definicija koja objasnjava

ujedno velike drustvene probleme nekih suvremenih drzava u kojima muzejska djelatnost
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svjedoci kao simptom druStvene dezintegracije, odnosno pukog odrzavanja drustva na vrlo
'niskim stupnjevima kulturalnog razvitka', odnosno konstituira kulturu kao komoditet i resurs;
od americkih privatno fundiranih i zasnivanih muzeja do lokalnih 'muzeja' bez cuvaonica,
predmeta i dapace ikakve osim ekonomske djelatnosti. Problem je s privatnim muzejima, a koji
proizlazi iz toboznje humanisticke uloge muzeja taj, da kada bi privatan muzej imao dovoljno
kapitala i drugih materijalnih i duhovnih sredstava da ispuni apstraktnu drustvenu ulogu koju
smo upravo opisali, bio bi ujedno anti-drzavni ili anti-drustveni muzej obzirom da bi svu
kulturalnost obaju fenomena petrificirao u obliku privatnog vlasnistva ili kapitala.

5.1. Muzeologija i bastina kao simptomi

U situaciji, stoga, gdje je znaCenje zamijenjeno sa spektaklom, a originalnost izvornika
autenti¢nom replikom (Shanan Peckham 2003:5) nalazimo se u dobu koje putem planiranja,
racunanja i konstrukcije dozivljaja osigurava stalnu prisutnost simulakri ispred svih izvora
istine 1 autenti¢nosti. Bastinska mjesta, slike bastine, zamjenjuju originale kao $to se slika
fasade u prirodnoj veli¢ini navlaci preko mjesta rekonstrukcije ne samo kako ne bismo vidjeli
golu strukturu zagrade nego kako nebismo vidjeli njenu aktivnu rekonstrukciju i njene aktere.
U smislu funkcionalnosti i uloge u svakodnevnom zivotu (konstrukciji i identitetu urbanog
krajobraza, u ovom primjeru) simulakra ¢ini original suvi$nim, a tehnoloski je, pak, slojevitiji
i funkcionalniji (ucinkovitiji) dodatak svakodnevnom zbivanju, ali jednako tako i opasniji
obzirom kako zalazi u podrucje virtualnosti i kibernetickog upravljanja. Utoliko i glavni
teoreticari bastine danas, bez zadrske, isticu kako bastina jest bitnim predmetom turizma, a kao
takvom bastina postaje ekonomskim oznaciteljem bastinskog dozivljaja, bastinskog mjesta,

prostora i slike bez odnosa s autenti¢nim nasljedem ili kulturnim obrazovanjem (Poria 2010).

Sama je, naime, rasprava zapoceta sedamdesetih godina o uplitanju ekonomizma unutar
institucije muzeja simptomom S§ireg zbivanja duhovne i materijalne poratne krize identiteta u
okolnostima rastuce globalizacije u kojoj je druStvena odgovornost koncept osmisljen upravo
radi moguéeg ekonomskog racionaliziranja muzejskog rada. Cetiri su koncepta ovdje
presudna: 'kulturni razvoj', 'odrzivi razvoj', 'tehnoloski napredak’ i 'cjelozivotno obrazovanje'
(Babi¢ 2009:53). Jasno nam je, naime, kako niti jedan od cetiri fenomena nisu predmeti
ontoloskog odredenja muzeja, odnosno da nisu inherentni njegovom jasnom definiranju i
razlikovanju od ostalih druStvenih fenomena i drzavnih institucija. To nam ponovno signalizira
kako je u biti (nova) muzeologija od sedamdesetih godina nadalje kao progresivna znanost u
bitnom smislu simptom drustvenih okolnosti, a ne rezultat unutarnjeg razvoja i sazrijevanja

struke. 'Integrirani muzej', 'druSvena muzeologija', kao i 'cjeloZivotno obrazovanje' i slicni
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fenomeni nisu puka proSirenja fenomena ve¢ su jasno odredeni kao uporabe poznate
fenomenologije (muzeja, obrazovanjaisl.) i sredstva za modificiranje nekog drugog koncepta;
naime, integrirani muzej nije utoliko muzej koliko se radi o nastajanju nove institucije koja ¢e
izvrsiti simboli¢ku aproprijaciju pojma muzej i pokusati uciniti da 'neka' institucija oblikuje
svoje djelovanje kao simulakrum muzeja. Drustvena muzeologija nije puka muzeologija
orijentirana na drustvo ve¢ nova druStvena znanost koja ¢ini muzeologiju svojim druStvenim
ciljem, a cjelozivotno obrazovanje nije puko proSirenje obrazovanja ve¢ zaokret u
svakodnevnom zivotu koji se realizira kao tumacenje svih Zivotnih situacija kao prilika za
stjecanje obrazovanja ili organiziranje obrazovnih ciljeva iz svih zivotnih situacija. Nije sporno
zakljuciti kako unutarnji impulsi za Sirenjem muzeologije u nemuzeoloske svrhe i
nemuzeoloske teme odgovara bojazni da ¢e muzeji biti nasilno pogurnuti u ekonomizam
ukoliko sami ne reformiraju svoju struku kao ekonomiju, kao druStvenu znanost naustrb
humanizma koji ¢ini temeljnu ontologiju muzeja. Upravo u tim okolnostima, osamdesetih se
godina proslog stolje¢a izvrSava bitan pomak s muzejskog predmeta na korisnika muzeja,
eksploziju komunikacijske aktivnosti i multidisciplinarnih pristupa od kojih svaki nosi svoje
unutarnje probleme ukoliko ne postoje jasno odredene granice pojmova koji se utiliziraju za
Siru obranu neke buduce svrhe (muzeja) za Sto se i kritika Petera van Menscha ¢ini u potpunosti

nedostatnom apologijom muzejske djelatnosti (van Mensch 1995).

Smjena znacenja spektaklom istoznacna je sa smjenom toboznje muzeoloske orijentacije sa
pamcenja, spoznaje, sabiranja i cuvanja na komunikaciju i dozivljaj korisnika muzeja. Dapace,
taj je zaokret, kako smo prikazali, toliko ontoloski znacajan da ne mozemo sa sigurnoséu
govoriti o novoj muzeologiji kao tipu muzeologije ve¢ radije o novom fenomenu oblikovanom
u odredenoj mjeri u razlici spram muzeja i muzeologije u sada 'tradicionalnom' smislu koji —
mora biti jasno - je jednak tip simulakruma s obzirom da muzeologija kao povijesna
muzeologija ima svoju povijest i razvoj pa nije jasno o ¢emu se govori kada se govori o
'tradicionalnoj muzeologiji'. Ono §to bitno veze 'tradicionalnu muzeologiju' u svim njenim
rezvojnim fazama je oprezna rasprava o epistemoloskim vrijednostima muzejske prakse i na
taj nacin ona ostaje u bitnom smislu vezana za teorijsko promisljanje svih znanjem povezanih
fenomena. S druge strane, spektaklom oznacavamo specifican oblik sazete ili slikovite
komunikacije koja postaje predmetom gotovo svih drustvenih znanosti u odredenoj mjeri, s
oCevidnom prevlasti ekonomije i njenih alata (poput managmenta i marketinga) nad svim
ostalim metodoloskim pristupima. Tome je tako zbog meduzavisnosti koja je nastala izmedu

trzista, politike i obrazovanja u drugoj polovini dvadesetog stoljeca te potrebe 'polaganja
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racuna' svim strankama koje materijalno uzdrzavaju spomenute sektore. Ono sve, dakle,
pripada spomenutom izvlacenju fenomena i praksi na povr§inu ekonomizma u kojem svako
djelovanje ima podvojenu ulogu reprezentacije, kompromisa i pukog prezivljavanja na 'sceni'.
Za muzeologiju u tim okolnostima komunikacija i materijalna u¢inkovitost postaju presudni
istrazivacki predmeti, pa u tom pogledu govorimo o (novoj) muzeologiji (i bastini) kao
simptomu drustvenog spektakla u drugoj polovini dvadesetog stoljeca do danas, Sto je
uvjerljivo prikazano kroz raspravu o dva mehanizma 'spektakularne' proizvodnje danas,
kinematizmu ekonomije paznje (montaze) i ekonomizmu ekonomije dozivljaja (oslikovljenja).
Dakako, ovu simptomatic¢ku narav muzeoloske djelatnosti zamjetili su mnogi suvremeni
teoreticari, iako je nisu kritic¢ki adresirali. Jasno je, naime, kako definranje trojake muzeoloske
funkcije kod van Menscha kao zastite, istrazivanja i komuniciranja (van Mensch 1995) nije
puki uvid u ontologiju muzeoloske djelatnosti ve¢ u potpunosti suvremeni kompromis s
pojavom novih trzi$nih i drusvenih zahtjeva kojima je potrebno bilo dati jednaku vaznost. U
drugim bi se okolnostima ova podjela pojavljivala kao pleonazam, odnosno uloge bi se
podrazumijevale u jedinstvenosti prakse koja bi se tako mogla teorijski jedinstveno razvijati,
dok je u ovome slucaju funkcija razdijeljena od humanisticke uloge muzeja na taj nacin da se
moze neovisno razmatrati i koristiti kao posebna vrsta znanja — i jo$ vaznije — s vlastitim

uzorima iz ekonomije, primjerice.

Kako smo prikazali u uvodnoj raspravi ovoga rada, kao i ovome poglavlju, muzeologija i
bastina kao simptomi razvoja drustva u smjeru tehno-znanstvenog prevladavanja kulture kao
druge ¢ovjekove prirode jesu ponajprije drustveni fenomeni i predstoji nam u zakljucku rada
prikazati razliku izmedu nove muzeologije i industrije bastine kao druStvene znanosti i
muzeologije i studija bastine kao humanisticke znanosti u primjeni odredenih metodickih
principa koji bi — kao uspostavljena kriticka hipoteza ovog rada — mogli posluziti ili biti
predmet kriticke refleksije drugih interdisciplinarnih podrucja drustveno-humanistickih znanja.
Naime, sluze¢i se ponovno preglednim radom Darka Babi¢a u uspostavljanju pojmovnih i
temporalnih distinkcija dicipline muzeologije citiramo van Menscha ,,u novoj muzeologiji
muzeoloski ciljevi usmjereni su prema razvoju zajednice (van Mensch prema Babi¢ 2009:59),
a upravo ta tvrdnja, u skladu s ranije reenim otvara put razmatranju daljnje simptomatike
bastine i muzeologije u pogledu njenih ciljeva i programa u kontekstu suvremene rasprave o
drustvenom spektaklu i njegovom odnosu prema ekonomiji i epistemologiji muzeoloskih

dozivljaja.
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5.2. Industrijalizacija pam¢enja i disonance baStine
Sve naznaCene pomake unutar struke moguée je jasno prikazati i bez polazenja izvan

granica unutar-disciplinskih rasprava o naravi i smislu novih muzeologija i bastinskih teorija.
Naime, kada muzejsku zbirku i njene predmete zamjenimo bastinom kao apstrakcijom koja
stru¢njake i publiku smjenjuje memorijom i zajednicom (u sluc¢aju eko-muzeja, Babi¢ 2009 i
Davis 1999) dogada se vrsta relativiziranja ili praznjenja struke koja dovodi do moguénosti
koje opisujemo podnaslovom ovog poglavlja. Tome je tako stoga §to memorija i zajednica te
bastina nisu pojmovi kvantitativno i kvalitativno sumjerljivi s pojmovima strucnjaka,
posjetitelja i muzejskog predmeta pa se sada svugdje tamo gdje se pojavljuje zajednica s
dodanom vrijednos¢u odrzivog razvoja, bastine i sl. razumije kao bastinski (muzeoloski)
potencijal po sebi. Zasigurno, rasprava o ovom bitnom konceptualnom problemu rezultirat ¢e
'nekom novom znanosti' (Babi¢ 2009) koja nece biti 'puko' nova muzeologija kao simptom

stjecaja suvremenih ekonomskih i kulturnih okolnosti.

U okolnostima, dakle, gdje mozemo sa sigurno$¢u govoriti o dvojakom zaokretu spram
'tradicionalno shvaéene muzeologije' moramo posegnuti za 'dubljom' fenomenologijom

suvremenog 'stanja stvari'. Naime, muzeologija se u
(1) konceptu eko-muzeja i
(2) zaokretu prema komunikaciji

odvaja od svoje kulturalno-drustvene ontologije koju smo opisali u ranijim poglavljima te se
s obzirom na naznacene tendencije ovih dvaju fenomena otvara vrsti kibernetickog upravljanja,
odnosno realiziranja ciljeva putem ucinkovitog upravljanja informacijama posto informacija,
povratna sprega i entropija odreduju kibernetiku kao znanost upravljanja Zivim i nezivim
organizmima prema Norbertu Wieneru. Doba kibernetickog upravljanja, odnosno upravljanja
putem informacijskih kodova i protokola u povratnog sprezi, a koji odrzavaju sustav optimalno
ucinkovitim omogucéeno je, dakle, eksteriorizacijom potencijala memorije i pamcenja u
zatvorene sustave tehno-znanstvenog razvoja, od racunala do visokosofisticirane umjetne
inteligencije. Dapace, i sam je Norbert Wiener, rodonacelnik ideje kibernetike uvidio potencijal
Sire drustvene primjene znanosti kibernetike sa svojom knjigom popularne i doktrinarne
namjere The Human Use of Human Beings koja je 1950. godine uslijedila za objavom temeljne
knjige americke kibernetike Cybernetics: or control and communication in the animal and the
machine (1948.). Ve¢ je iz samoga naslova jasno Cesto previdena odrednica ljudske
komunikacije koja je po prvi puta u¢inkovito dovedena na povrSinu, a to je upravo neraskidiva

veza komunikacijskog djelovanja s kontrolom, izvrSavanjem unutarnje Kkontrole,
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kontroliranjem vanjskog stanja i kroz njih uc¢inkovitim upravljanjem sobom i drugima. Koncept
informacije je, dapace, presudan za suvremeno razumijevanje pamcenja kao Sto je bitnim
dijelom digitalnih tehnologija koje su stoga sve objedinjene pod zajednickim nazivom
informacijskih i komunikacijskih tehnologija. Informatikom Bernard Stiegler — uvjerljivo
najvazniji europski suvremeni filozof, osnivac i direktor Instituta za istrazivanje i razvoj
Centra Georges Pompidou u Parizu — naziva u svojoj knjizi La technique et le temps
»instrumentalnom i industrijskom konkretizacijom kibernetike® (Stiegler 2009:101). Kao §to
smo vidjeli, industrijskom konkretizacijom mozemo svagda oznaciti dogadaj prelaska puke
sirovine u stanje komoditeta i dobra kao potencijala buduceg dozivljaja. Informacijska
tehnologija doduSe ima svoj bitan dodatak koji valja spojiti s uspostavljenom paradigmom
ekonomije dozivljaja. Naime, informacijska je revolucija u pogledu instrumentalnosti i
industrijalizacije dovela infrastrukturne promjene u razumijevanju svijeta u njegovoj
konkretnoj prostorno-vremenskoj dispoziciji. Sazeto, s informatikom se usporedno pojavljuje
'telematika' (Stiegler 2009:103), odnosno tehnologija prijenosa informacija kojom se
konsekventno ukidaju i vremenske i prostorne udaljenosti pa tako svijet imamo 'na dlanu' u
simboli¢kom i stvarnom smislu, na zaslonu pametnog mobitela nama nije samo ¢itav svijet na
raspolaganju ve¢ smo u bitnom smislu i mi na raspolaganju ¢itavom svijetu. Jasno, druga strana
ove medalje jest formaliziranje spektakla kao objektivnog (predmetnog) stanja svijeta koji smo
opisali ovdje kroz Guya Deborda, ali i naznacili njegovo stajaliSte kao blisko Martinu
Heideggeru u njegovu eseju Doba slike svijeta. Odnosno, kao udaljavanje koje se realizira
dvojakom ulogom slika/informacija u njihovoj medijsko-komunikacijskoj stvarnosti; sve $to
je stvarno udaljava se u sliku stvarnog, predstavu (odakle nam odzvanja anglizam 'realtime’
odgovori i sl.), a sazimanje svih udaljenosti udaljava nas paradoksalno od stvarnog zbivanja

svijeta u njegovim realnim prostornim i vremenskim ograni¢enjima i topografijama.

,,Covijek odvojen od svojeg proizvoda sve jaée i sam proizvodi sve pojedinosti svojeg svijeta i
tako se sve vise odvaja od svojega svijeta. Sto je vide njegov svijet sada njegov proizvod, to je

on vise odvojen od svojeg zivota.* (Debord 1999:47)

U tehno-znanstvenom skopu svakodnevice, to se meduponistenje udaljenosti i neposrednosti u
Heideggera opisuje kao 'ono gigantsko'. ,,Gigantsko se namece u formi, u kojoj se pri¢inja da
je isCezlo: u ponistenju velikih wudaljenosti zrakoplovom, predstavljanju...udaljenih
svjetova...okretom ruke na prijemniku“ (Heidegger 1969:26). Dapace, ne treba zanemariti
bitnu ulogu ovog ponistenja u afirmaciji apstraktnih, virtualnih i nadasve novih geografija i

odnosa s prostorno-vremenskim ogranicenjima svakodnevnog zivota. ,,Ovo drustvo, koje
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potiskuje geografsku udaljenost nagomilava unutrasnju udaljenost, kao odvajanje u spektaklu*
(Debord 199:138). Da smo ponovno na ravni estetike ne treba posebno napominjati znamo li
da je jo$ Imannuel Kant odredio prostor i vrijeme temeljnim kategorijama takozvane
'transcendentalne estetike', ontoloskim uvjetima (dakle mogucnostima razlike i ponavljanja
uopce) svakog moguceg dozivljaja i spoznaje u svijetu. U knjizi 4 Geography of Heritage,
urednicki trojac Graham, Ashworth i Tunbridge adresira jedan od najvaznijih praktickih
problema bastine. Ako se potonja realizira kao proizvodnja povijesnog predmeta koji nastaje
iz suvremenih 'potreba ljudi', autori s punim razumijevanjem opterec¢enosti takve definicije svoj
fokus stavljaju na pitanje 'potreba’, odnosno na kvalitativno i kriticko razumijevanju tih potreba
i vrste odgovora koje bastina kao resurs i komoditet moze imati na stvarne potrebe ljudi.
Dakako, ovom je radu smjer bio pokazati dubinske pretposavke moguénosti takve kritike koja
zasigurno ne bi bila moguc¢a kada ne bi postojalo ranije spomenuto kiberneti¢ko razumijevanje
suvremenog stanja stvari kao mreze tehno-znanosti, odnosno industrija u stalnoj povratnoj
sprezi za (manje ili viSe proizvedenim) potrebama ljudi, drustva ili njihovim simulakrama. To
nam je jasno i iz samoga uvoda knjige u kojoj autori naznacuju smjer svoje analize kroz
kulturalne studije Stuarta Halla i njegova 'kulturalnog ciklusa' koji nam je svagda jasniji sjetimo
li se kako je glavno tematsko okruzenje kulturalnih studija pop-kultura, odnosno kultura
masovnih medija, tehnoloskog drustva i napose drustva spektakla (Usp. Graham et al. 2004:3).
Na taj nac¢in moguce je promatrati tzv. geografiju bastine kao i sve druge suvremene pokusaje
mapiranja, kritickih topografija i sl., kao realiziranja specificnog zadatka suvremene
ekonomije, kao pomirenja svih suprotnosti gdje se ,,nepomirljive tvrdnje guraju [se] na
pozornici ujedinjenog spektakla ekonomije obilja® (Debord 1999:66). Kroz turizam se u
slikovitom ujedinjenu pomiruju privatno i javno, odnosno, povijest sviju kao bastina jednih
postaje projektom privatno-javnog partnerstva u specificno ekonomskoj uporabi bastine
(Graham et al. 2004:20). Upravo u konceptu disonantne bastine vidimo mjeru i na¢in na koji
spektakl djeluje u smjeru pomirenja suprotnosti, a kao §to je to slucaj i s privatno-javnim
oblikovanjem bastine. Naime, kriticka se pozicija u potpunosti prazni kada se u raspravu uvede
relativan oznacitelj poput disonantne bastine koji upucéuje upravo na toboznju ¢injenicu kako
postoji neslaganje i manjak konzistentnosti u odredivanju biti bastine te kako ta okolnost ne
smije biti smatrana manjkom (Graham et al. 2004: 24). Disonantna basStina odreduje se
posebice kroz suvremeni diskurs kao afirmacija postmodernog stanja (drustvenog i
individualnog) identiteta, no upravo je iz toga razloga i relativnosti svih narativa koje uvodi
postmoderna potrebno posebno sagledati ideju uvodenja 'identiteta’ kao legitimacijskog faktora

diskursa kojim se uspostavlja relativno i ispraznjeno poimanje bastine nakon $to smo upravo
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pojam bastine uspjeli u ranijim poglavljima jasno odrediti kao 'konkretnu apstrakciju' kulture i
tradicije koja se prenosi, ¢uva i iskoriStava kao materijalno dobro bez obzira na njen 'onticki'

status (materije, forme ili informacije).

Napomena koju je potrebno ponovno iskoristiti kao pocelo kritickog stava ovoga rada jest
¢injenica da toboze dobro elaborirane teorije, neologizmi i transferi znanja iz drugih disciplina
koje jednako 'dobro funkcioniraju' u okvirima bastinske teorije na nacin da tvore od nje
virtualnu disciplinu (s vlastitim problemima, raspravama, praksama i hermeti¢nim teorijama)
u bitnom smislu nisu otvorene za ikakav nov ili radikalan pristup te ne pronalaze svoju
uporabnost izvan jako ogranicenog podrucja — kao Sto smo prikazali — transfera znanja iz
ekonomije i popularne politicke znanosti i kulturne teorije, a koji se opravdavaju druStveno-
informacijskim utemeljenjem krovne znanosti baStine i muzeologije, informacijsko-
komunikacijske znanosti. Dapace, muzeoloski diskurs pocesto ne nalazi uporabnost niti unutar
vlastite krovne znanosti, odnosno ne pridonosi razumijevanju komunikacijske teorije vec je
primjenjuje iskljucivo u onoj mjeri u kojoj se pronalazi ucinkovitim diskursom za transfer

naznacenih van-disciplinarnih znanja.

Zarko Pai¢ ¢e — u svojoj studiji Politika identiteta u regionalni filozofski i socioloski diskurs
uvesti 2005. godine najsuvremenija promi$ljanja pojma identiteta i kulture u okruzju
globalizma, postmoderne, razvoja fundamentalizma, multikulturalizma i drugih fenomena koji
danas kroje glavninu rasprava unutar temeljnih disciplina povezanih s politickom teorijom.
Svoju raspravu nije usmjerio dapace na naslovno razmatranje "politike' identiteta kao teorijske
rasprave o njegovoj konstrukeiji u suvremeno doba ve¢ radije na analizu suvremenih kretanja
kulture, teorije, globalne politike i ekonomije u smjeru kreiranja novih 'umjetnih' i napose
ekonomski i politicki motiviranih sukoba kultura koji provociraju kreiranje kompleksnih
pojmova identiteta poput multikulturalnosti. Dapace, '-kulturalnost' se pojavljuje kao
'ideologija’ prevladavanja integracijske uloge kulture kako bi se otvorila novim fenomenima i
moguénostima iskoriStavanja posve relativne (dez)integracije drustva putem jednako relativnih
'kulturnih identiteta' i politike 'kulturnih razlika' (Pai¢ 2005:205). Istrazivati toboze kriticki
'politiku bastine' kao Sto zahtjevaju autori u uvodu knjige 4 Geography of Heritage znaci stoga
stati unaprijed iza odredene teorijske predispozicije za takvom raspravom, odnosno za
zadrzavanjem na povrsinskoj ravni rasprave o politici bastine u doba 'kompleksnih konstrukcija
identiteta', a koja prolazi iz jednobraznog citanja suvremenih socioloskih teorija te bez
razumijevanja njihovog relativnog karaktera, poput teorije o 'sukobu civilizacija' Samuela

Huntingtona kao legitimacije o postojanju realnog sukoba civilizacija, ne razumijevajuci
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pritom politicke i kulturalne motivacije osmiSljavanja teorije poput teorije o sukobu
civilizacija. Jednako tako, rasprava koju ¢e poluciti pitanje disonantne bastine jest razmatranje
koncepta mo¢i, identiteta i analogija s drugim podrucjima u kojima je foucaultovski nacin
promatranja diskursa pronasao svoju primjenu (Usp. Graham 2004:33 i dalje). Pojam je mo¢i
odreden u mogucnosti da netko kroji politiku bastine kroz izbor odredenih slika i kroz taj izbor
privilegiranja odredenog nacina videnja stvari (Graham 2004:33). U tom je pogledu vrlo lako
kreirati kriticku poziciju iz promatranja realizacije neke 'mo¢i' i 'hegemonije' kroz inace vrlo
uobicajen proces izbora, oblikovanja i diseminacije informacija posredstvom slika, a potom
raspravljati i o kolektivnoj memoriji te njenoj povijesnoj i drugoj uvjetovanosti. Nije potrebno
posebno prikazivati zasSto diskurs o mo¢i i hegemoniji unutar teorije upravo kreira ex nihilo
toboznje realizacije moc¢i i hegemonije unutar uobic¢ajenog operiranja disciplina i kulturalno-
politickih stajalisSta nekog vremena. To, dakle, nisu kriticki pristupi nego suvremene
interpretacije 1 reaproprijacije odredenih povijesnih c¢injenica. Diskurs 'disonance' i
'ambigviteta' u tom pogledu samo dodatno obogacuje proizvodnju 'kritiCkog pristupa’
ostavljanjem velikih podrucja znanja u sivilu ispraznjenih i posve apstraktnih pojmova. Pitanje
memorije ne moze se jednoznacno promatrati u diskursu moci i politike bastine bez bitnog
pitanja o ranije spomenutoj industriji bastine, drustvenom spektaklu, a dakako niti odvojeno od
pojmova sjecanja, pamcenja i poimanja vremena i povijesti, individualne i kolektivne.

5.2.1. Tehnosfera i (ponovno) otkrivanje humanizma

Dvojbeno je postoji li doista 'dvojbeni odnos' izmedu bastine i ekonomije (Graham
2004:129) znamo li — kroz fenomenolosku i ontolosSku analizu — koje su granice i inkluzivnost
pojma bastine i ekonomije, odnosno koje ucinke proizvode kada se uvode u odredeni diskurs.
Napose, prikazali smo da je uz pojam ekonomije neraskidivo vezana fenomenologija
proizvodnja-potro$nja, pojam rada i proces industrijalizacije kao iskoriStavanja dobara i
njihova transfera ili komodifikacije iz sirovine u gotove doZivljaje. Kompjuterizacija
ekonomije iza drugog svjetskog rata, globalna digitalizacija i ulazak u 'informati¢ku revoluciju'
koja se dogada usporedno s uzdizanjem drustvenog spektakla oznacava ne puku tehnolosSku
inovaciju ve¢ napose inovaciju koja je ubrzala sve druge tehnologije (Stiegler 2009:104), a Sto
je neposredno rezultiralo pove¢anom proizvodnjom slika kao i 'nematerijalnih’ proizvoda posto

za 'stvarne' predmete postoji sve manje prostora i vremena za proizvodnju i potrosnju.

Paradoksalna konstatacija kako stvaranju bastine nisu prethodili ekonomski motivi, ali da se
oni pojavljuju s potrebom odrzanja bastine (Graham 2004:131) problemati¢na je iz ovog

proizvodnog pogleda. Naime, kako je bastina virtualno dobro, odnosno ekonomski i kulturalno
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komodificirana informacijska struktura koja prema nekim autorima ne zahtjeva niti autenticnu
lokaciju, nije moguce jednoznacno odrediti humanisticke motive nastanka bastine kao $to nije
moguce opravdati ekonomizam potrebom za odrzavanjem bastine ako sama ta potreba nije
predmetom ozbiljne rasprave, a ne pukog legitimacijskog elementa za druge potrebe. Ono §to
se 'podrazumijeva’' uvijek je od posebnog znacaja, a u ovome je slucaju to upravo €injenica da
je bastinu potrebno odrzavati za nas i za buduée narataje. Cinjenica da ono nije predmetom
ozbiljnih rasprava kao refleksivnog momenta same discipline studija bastine i muzeologije
napose, odrazava Heideggerovu tvrdnju o samooblikovanju kulture kao kulturne politike u
kojoj je diskurs ogranicen na postizanje ciljeva koji odrazavaju ¢ovjekovu mo¢ da bude
pretpostavljen svim stvarima, odnosno da mu kultura stoji u predmetnosti upravljanja
(Heidegger 1969). Zarko Pai¢ dalje pojasnjava, u svojoj knjizi Tehnosfera 2: Kibernetika i
apsolutno vrijeme stroja, sve se odvija u trojakom odnosu planiranja-ra¢unanja-konstrukcije
kao vrhovne djelatnosti umjetnog uma u doba tehno-znanstvenog savladavanja svijeta. To
zna¢i kako i sama politika, a ne samo kultura postaju sredstvom sintetickog djelovanja
'tehnoloske kulture', odnosno tehnosfere (Pai¢ 2019:320). Dapace, Pai¢, kao $to su to ucinili
Stiegler i drugi suvremenici, razumije kulturu kao specifi¢an oblik 'tehnike' covjeka, odnosno
umjetnog stjecanja materijalnih uvjeta prezivljavanja, pa na taj nacin, posredstvom kulture,
sama bit covjeka ve¢ je uvijek neka vrsta 'tehniCke uspostavljenosti' (Usp. Pai¢ 2019:320).
Stoga ¢e i1 kritika koju upucuju suvremenom sustavu Zzivota biti odredena dodatnim
razja$njenima pojma konstrukcije Zivota, dogadaja i automati¢nosti, odnosno telemati¢nosti
drustvenih zbivanja i individualnih dozivljaja. Sagledavanjem razmjera obrata u koji nas je
pogurnula informaticka revolucija, s industrijaliziranjem i informatiziranjem svega, a posebno
ovdje ljudskog paméenja, opsezan je kriticki poduhvat koji pociva na kriticizmu kantovskog
tipa, odnosno kritici koja zahtjeva sustav, ima za cilj uspostavu nove humanisti¢ke perspektive
koja ponajprije proizlazi iz kritiCkog razumijevanja spoznajnih mo¢i koje su nam dostupne za
izvedbu zivota u okolnostima njegova svakodnevnog susprezanja (drustvenim spektaklom i
tehno-znanstvenom kulturom). Industrijalizacija paméenja fenomen je koji stoji u sredistu
Stieglerova projekta, ali posredstvom pojma slike, spektakla kao sustava udaljavanja i
informatizacije kao sustava proizvodnje virtualnih predmeta dio je cjelokupnih simptoma i
posljedica koje su prikazane kao predmet ovog rada. Naime, pod industrijalizacijom on shvaca
eksteriorizaciju paméenja, odnosno posebno nov oblik ¢uvanja sje¢anja koji svoje srediste vise
nema u covjeku i njegovu individualnom Zivotu ve¢ je predmetom 'mnemo-tehnike' (Usp. Pai¢
2019:326). Kako su danas mnemotehnike sofisticirane informacijske strukture koje pohranjuju

cjelokupnu pisanu i vizualnu ostavstinu covjecanstva, pretvarajuci je u baze podataka za lako
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pretrazivanje i dohvacanje raznoraznih segmenata kako ne bismo morali misliti i sami
pohranjivati te sistematizirati gradu o kojoj ovisi kolektivna inteligencija, masinsko ucenje i
neuralne mreze izvlace veliku korist u pohrani povijesnih osvjedocenja ljudskosti. Na taj se
nacin bliZe potpunoj eksteriorizaciji, odnosno, realizaciji umjetnog pamdéenja, a §to ¢e reci,
umjetnoj inteligenciji i napose umjetnom obliku Zivota koji ne¢e nuzno imati ikakvu slicnost
sa 'stvarnim' tj. ljudskim Zivotom ili inteligencijom. Zasigurno, ono 'ljudsko’ jednoj umjetnoj
inteligenciji nece predstavljati poteSkocu pa ¢e u samom svom nastanku ve¢ ucinkovito
upravljati ,,ljudskim potencijalima“ kao potencijalima ljudskosti. Ne treba ipak zanemariti da
je ovakva vrst eksteriorizacije, koja zahtjeva sistem, obradu, znanje o sustavu i niz drugih
spoznaja upravo svojstvena pojavi muzeja i njegova predmeta kao ucinkovite i kulturalno
znacajne racionalizacije povijesnog i duhovnog materijalnog svijeta koji je kroz instituciju

muzeja po prvi puta bitno pogurnut u virtualnost.

6. Zakljucak: Metodicki pristup

Ako kroz razmatranje mogucnosti razumijevanja, a potom i stvaranja uvjeta za moguénost
autenti¢nog zivota unutar spektakla ili tehnosfere dolazimo do pojma covjeka kao bica
odredenog kroz njegovu tehnologiju zivota koja se ponajprije ocituje kao kultura, potrebno je
o tehnologijama razmiSljati s oprezom i svom ozbiljnos¢u dubinskog pristupa koji je
paradigmaticki postavio jo§ Martin Heidegger s jedim od najvaznijih filozofskih eseja
dvadesetog stoljeca, glasovitim Pitanjem o tehnici. ZakljuCujuéi raspravu o Stieglerovom
doprinosu pitanju o tehnici koje smo u ranijem poglavlju skicirali, Pai¢ ¢e reéi: ,,Covijek je
izvorno Nista. [ zbog toga izmice svakom odredenju. Njegov paradoksalni nacin bitka lezi u
tome $to mu tehnika (...) ne odreduje 'bit'. Ali ga bitno konstituira u Zivotnim procesima.* (Pai¢
2019:329). Ova nam je postavka neobic¢no vazna jer ukazuje ponovno na vaznost tehnologije
kao mreZe koja odreduje ne samo sve Sto jest ljudsko ve¢ odreduje upravo na$ odnos prema
poimanju vlastite ljudskosti. U tom se kritickom projektu naziru obrisi novog humanistickog
pristupa obradi svih suvremenih problema obzirom da sada imamo izgraden sustav promatranja
suvremenih fenomena poput tehnologija kojima pripadaju odredene politike i kulture
proizvodnje. U trenutku kada postajemo svjesni tehnicke naravi ¢ovjekova bitka, nalazimo se
u moguénosti upravljanja (odakle se konstituira kibernetika) druStvenim djelovanjem kao
opiranjem ili uranjanjem u automatizam jer ,,drustvo koje djeluje automatski ima znacajke
globalno umreZzenoga stroja‘““ (Pai¢ 2019:341). U tome se smislu, dakako, tehnologijom sluzimo
metodicki te je pretpostavljamo kao strukturalni uvjet funkcioniranja i razumijevanja

fenomenologije muzeja i bastine. Jedna od bitnih tehnologija je pritom — a sada ¢emo je



razumjeti u povratnoj sprezi i s ranije opisanim procesima — transfer materijalnosti i informacija
iz realnosti prostorno-vremenskih uvjeta svijeta u virtualnu realnost muzejskog okolisa, i to
napose muzejskog okolisa kao vrste realnosti koja se dogada u posve virtualnom okruzenju
(Maroevi¢ 2005:45). U tome je smislu, iz tehnicke perspektive, ili iz perspektive naravi
covjekova samoocuvanja, jasna uloga muzeja kao tehnologije bijega od entropijskog ucinka
stvarnog prostor-vremena pa je u tome smislu svaki muzej ve¢ uvijek u bitnom smislu
'kiberneticki'. Razumijemo li tehnologiju metodickim sredstvom razumijevanja muzeja kao
institucije 1 njene strukture u apstraktnom, odvojenom drustvenom smislu, tada ¢emo tri
muzeoloske funkcije razumijeti na posve drugaciji naCin. Naime, istrazivanje, zastita i
komunikacija pripadaju kroz tehnoloski pogled jedinstvenom informacijskom procesu.
Sabiranje proslih vremena nije, dakle, odredeno kao rani slucajevi muzealizacije ve¢ je
muzealizacija posebice doseg i odraz danasSnje situacije sakupljanja u kojoj ono postaje
trojakim procesom istrazivanja, zastite i komunikacije. Tri naznacene funkcije oznacavaju
ujedno tri odnosa, muzejski djelatnik-predmet, predmet-muzejski djelatnik?, muzejski
predmet-posjetitelj gdje upravo naznacene funkcije djeluju kao mediji za prijenos informacija
pri ¢emu se izmjenjuju bitna odredenja predmeta i sudionika prijenosa zbog ¢ega nije moguce
jednostavno shematizirati muzejsku djelatnost; ona je radije rizomatska mreza s vise mogucih
ulaza-izlaza i informacijskih sklopova. Istrazivacki odnos muzejskog djelatnika prema
predmetu svagda je drugaciji po sebi i po svojim ucincima od odnosa koji ¢e istrazivanje
omoguciti kada se dosegne razina komunikacije izmedu sada muzejskog predmeta i
posjetitelja. Poslanje muzeja (Maroevi¢c 2005:46), politika sabiranja i druge suvremene
specijalizacije kulture muzeja utoliko su kroz tehnologiju muzejske institucije kao i tehnologiju
covjekove kulture upravo simptomi ekonomizacije svakodnevice, a ¢ime se u pozitivnom i
negativnom smislu ograni¢avaju tehnicke moguénosti muzeja da izvrSava transfere predmeta
iz realnosti u virtualnost. Ekonomizam uvodi pojam uc¢inkovitosti u tehnologiju muzeja i time
ga pretvara u industriju. S jedne je strane — one u ovome radu opisane — industrijalizacija i
ekonomizam opasnost su uzmicanja cjelokupnog muzejskog (skupa sa kulturnim, odnosno
drustvenim) sklopoa u spektakl, niz predstava, a time i neprekidan niz proizvodnje i potroSnje
(predstava, odnosno slika). Sa druge pak, ¢injenica uzdizanja (ili uzmicanja) u industrijalnost i
visoko sofisticiranu strukturu koja se moze promatrati kao navlastitom tehnologijom mogu
pomo¢i u realiziranju visoko sofisticiranih povratnih ucinaka iskoriStavanja druStvenog
spektakla, opéeg ekonomizma u korist realizacije humanisticke zadace muzeja. Instruktivan je
u tom pogledu naizgled i previden iako vrlo strukturalan pa prema tome i 'tehnoloski' pogled

na muzealizaciju Ive Maroevica (Maroevi¢ 2005).
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6.1. Muzej muzeja
S tehnologijom kao instruktivnim nali¢jem muzeja, muzeologije, bastine i konstruktivnim

oli¢jem (ljudske) kulture moZemo na strukturalno drugaciji nain razumjeti i suvremene
muzeoloske fenomene koji se realiziraju na granici preklapanja muzeja, drustva i
svakodnevice. Primjetimo tezu Jari Harjua u postavljanju scene za razumijevanje teske bastine
u muzejskom okolisu gdje izgovara slijedece: ,,Prezentiranje povijesti svakodnevice imalo je
velik utjecaj na muzejsku politiku sakupljanja“ (Harju 2012:79). Teza koja stoji u opravdanju
ulaska tema iz svakodnevice u muzejski kontekst kroz njegovu sve vecu drustvenu ulogu vrlo
je tesko opravdati iz perspektive ovoga rada, ali dakako i iz zbrke koja je proizvedena
nekvalificiranim kruznim uzro¢nim lancem koji Harju predstavlja u samom uvodu ¢lanka.
Smjenu s 'privilegirane' na 'svakodnevnu' proslost dogodio se, prema izvoru iz Harjueva ¢lanka,
sedamdesetih godina proslog stoljeca, iako nisu identificirani uvjeti ovog prijelaza, a koji se u
drugih teoreticara odrazavaju u konkretnim pomacima muzeja u smislu bitnih promjena
njegova razumijevanja, kako smo prikazali u ranijim poglavljima, a koji su rezultirali
muzeoloskim fenomenima bitno udaljenim od pojma i fenomena muzeja. Naime, sedamdesetih
godina u srediSte zbivanja dolaze prosvjedne note za izmjenom uvjeta svakodnevice i zbog
povijesno odredenog dogadaja kada veci dio poslijeratne generacije postaju studentima
visokoskolskih ustanova u koje ulaze s radikalno novim zahtjevima od onih koji su tada bili
dostupni, a reflektirali su jo§ uvijek znakove poslijeratne obnove u ozracju kulturne i
humanisticke krize. Muzej stoga, kao srediste odrzanja kulturalnog sklopa drzave-drustva mora
adaptirati svoju tehnologiju u pogledu trojake funkcionalnosti vlastite institucije. Naizgled
prosiren djelokrug muzejske institucije motiviran je stoga ponajprije kulturanim promjenama,
odnosno tehnikom koja se uspostavlja s novim zahtjevima duhovog Zivota sedamdesetih
godina kada se popularna kultura, radnicka kultura i potrosacki spektakl pocinju preklapati u
jedinstveni sklop tehnosfere. Dapace, drustveno aktivan ili, pak, odrzivom razvoju orijentiran
muzej jest — kao Sto smo prikazali ranije — institucija koja se reprezentira kao muzej, ali u
bitnom smislu nema konstituirajucu snagu muzeja kao fenomena i ustanove ve¢ se njime koristi
u reprezentativne svrhe. Na taj nacin, muzejski sadrzaji se mijenjaju kao $to se mijenjaju i
drzavni poredak ili drustvene uloge, ali se strukturalni smisao institucija pri tom ne moze
izmijeniti ako se u vidu zeli zadrZati upravo navedena struktura. Muzejska politika sakupljanja
kao instanca tehnologije koja se odrazava u funkcionalnom sklopu pohrane i ocuvanja znanja
o svijetu (jedino dostupnom kroz drustvo i drzavu kao ozracje kulture) koji se tehnoloski
ubrzava i postaje bitno nematerijalnim nuznoscu stvari zahtjeva ulazak u muzejski kontekst

fenomena suvremenosti na jednostavno neposredniji na¢in nego li je to bilo u prijasnjim
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razdobljima iako je jednako nepobitna Cinjenica kako muzej nuzno i uvijek ukljucuje
suvremenu svakodnevicu u vlastiti sastav, a pri tom se radi samo o ocevidnosti ili stupnju
neposrednosti te ¢injenice. Na taj je nacin i teska bastina u bitnom smislu tehnoloski problem,
a nakon §to smo fenomen manjinskih kultura, druStvenih kretanja i problemati¢ne povijesti
identificirali kao fenomene kojima u suvremenim druStvenim uvjetima ponajprije prijeti
nestanak u smislu neutralizacije, normalizacije ili spektakularizacije. Naime, znanstveni i
kriti¢ki pristup ne zahtijevaju samo povijesnu i teorijsku distancu ve¢ i emocionalnu, esteticku
distancu napose. Teska bastina ne smije postati estetikom i politikom oblikovanja relevantnosti
muzejske institucije kao Sto to ne smije biti niti ekonomizam ve¢ radije produbljeno
kontekstualiziranje muzejske institucije mora biti jedinstvenim vodicem muzejske teorije i

prakse.

Bitan doseg muzeologije stoga u epistemoloskom smislu jest odredenje muzealnosti kao
informacijske strukture i posebne nematerijalne vrijednosti odredenih predmeta (Maroevié¢
1996) i njegovih reprezentativnih mogucnosti. lako su sve reprezentativne vrijednosti u bitnom
smislu slikovne vrijednosti pa tako i djelom ukupnog drustvenog spektakla, ono Sto Maroevié
odreduje imenom 'nematerijalne vrijednosti' ustvari jest informacijska vrijednost, a u
muzeoloskom smislu pak informaticka vrijednost, odnosno potencijalnost predmeta da
prolazec¢i kroz muzeoloske funkcije bude integralnim djelom ukupne tehnologije muzeja kao
dionika kulture ¢ovjeka i njegova stalnog osvjedocenja kao kriticke jednakosti tehnoloskog i
humanistickog utemeljenja ljudskosti. U tom pogledu nam je jasno kako je glavna zadaca
muzeologije ucinkovito upravljanje informacijskim strukturama predmeta u pogledu njihove
muzealnosti pri ¢emu taj proces nije jednostrano ogranicen na pitanje znacenja, memorije ili
komunikacije ve¢ radije usmjeren na stalno sagledavanje opceg i posebnog konteksta u kojemu
se uopce pojavljuje nesto kao muzeologija. U tome pogledu potreban je snazan i kontinuiran
refleksivan impuls koji muzeologiju identificira ponajprije uvjetom pojave informacijske
(nematerijalne) vrijednosti u predmetu, a ne pukom posebno uspostavljenom specijalnom
interdisciplinarnom znano$¢u. Muze] muzeja upravo je metodicki koncept koji
podvostru¢enjem cilja muzeoloske spoznajne strukture odslikava ponajbolje potrebu za
refleksivnim humanisti¢kim realiziranjem svrhe jedne interdisciplinarne znanosti u -kako smo
napomenuli u uvodnom poglavlju- postdisciplinarno doba drustvenog spektakla. Time je cilj
djelatnosti postavljen kao konstruktivni uvjet obavljanja prakse i teorije uopc¢e na slijedeci
nacin: Muzej je konceptualno srediste odvijanja znanosti muzeologije iako nije njenim pukim

predmetom posto jednoj znanosti ne dostoji da bude znanost-o-instituciji, iako nam je samim
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nazivom znanosti implicirano da muzej ima svoje bitno mjesto u njenoj strukturi. To znaci
kako je odredenje muzeja jednim od presudnih mjesta za navedenu znanost pa se u tom pogledu
pojavljuje kao uvjet njenih mogucénosti te ne samo da stoji na kraju ve¢ stoji i na pocetku njenih

bitnih nastojanja.

Ukoliko se mozemo sloziti - onkraj postojanja odredenih razlika u razli¢itih skola i tradicija
misljenja — oko jedne apstraktne definicije muzeja kao materijalizacije skrbi za kulturu u
pogledu triju muzeoloskih funkcija koje zajedno ¢ine ukupnu situaciju jedne kulture (¢ime je
muzej ukljucen u povratnu spregu sa kulturnom), tada mozemo pristupiti daljnjem elaboriranju
ranije navedene teze. Organ-izirati, odnosno o-Zivjeti ideju muzeja muzeja nije usputna meta-
muzealna naracija koja bi mogla posluZziti pukom akademizmu obrane znanosti od trzi§nog
natjecanja. Muzej bi muzeja, dakle, mogao predstavljati metodicki okvir jedne etike i estetike
muzejskog misljenja i prakse koji odgovara realiziranju njegove uloge kao jedne od op¢ih
funkcija kulture. Naime, da muzej bude tehnikom osvjestavanja svakog oblika dogadanja
zivota (povijesnog ili suvremenog, odnosno, svakodnevnog odvijanja) kao osvjedocenja
kulture koja se ne ¢uva puko zbog neposrednih vrijednosti njenih materijalnih i nematerijalnih
artefakata, ve¢ poradi ucinka koji na kulturu ima njihovo sakupljanje i cuvanje uopce. Dakle,
ono je dodavanje vrijednosti samim muzeoloskim funkcijama na taj naCin da, primjerice,
govorimo li o komunikaciji s posjetiteljima nije dovoljno postaviti diskurs u osnovi naglaska
na posjetitelja ve¢ reflektirati stalnu strukturalnu ulogu i smisao komunikacije naprosto, a ne
njenim uskim specijalizacijama koje vode u jednobraznost ekonomizma, akademizma ili
spektakularnog izmjenjivanja slika poradi neke toboZe percipirane 'kulturne' dobiti. Kao $to je
i Ivo Maroevi¢ devedesetih godina proslog stolje¢a svjestan, tako i mi moramo uvidjeti kako
muzeologija kao znanost (pomoc¢na, interdisciplinarna, postdisciplinarna,...) smjeStena u
okruzenju drustveno-humanistickog horizonta Zapadnog misljenja ne moze poradi vlastite
strukture i integriteta davati mjesta relativizmu misljenja i znacenja. Ona je informacijsko-
komunikacijska znanost izucavanja ,,muzealnosti preko muzejskih predmeta [danasnjim
jezikom, 'fenomena', op.a.], djelatnos¢u muzeja [kao metode, op.a.] i odnosom muzejske teorije
i prakse, radi zastite ljudskog nasljeda i interpretacije i prijenosa njegovih poruka“ (Maroevi¢
1992:92). Dakle, muzeologija nije djelom komunikologije niti sociologije, ekonomije ili
naprosto drustvenih znanosti. Ona je u bitnom smislu kiberneticka znanost, jer njene
znanstvene mogucnosti, a kako su predstavljene u ovoj definiciji izrastaju tek tamo gdje postoji
kibernetika kao premoscivanje jaza izmedu humanizma i tehnologije kao nove drustvene,

kulturne i ekonomske epohe. Naime, epohalna opasnost koju je anticipirao i Martin Heidegger
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u njegovu glasovitu eseju o Kraju filozofije i zadaci misljenja 1964. godine, a koja se ocituje u
realiziranju metafizike (i prema tomu kraju filozofije, odnosno, humanizma uopce) u
kibernetici (Heidegger 1996:397) sumjerljiva je samo rastvaranju iznimno velikih potencijala
za uspostavom novih mreza misljenja, adaptaciji uspostavljenih tradicija i pokusaju
promisljanja temeljnih disciplina Zapadnog misljenja kroz novi horizont i 'poredak stvari' koji
uvodi kibernetika kao 'nova metafizika'. Tome je tako iz jednog — za potrebe ovog rada
trivijalnog — razloga. Naime, s uspostavom informacije kao biti novovjekovnog zivota ukida
se cijelokupna Zapadna tradicija misljenja koja pocCiva — od Aristotela preko Descartesa do
Kanta — na razdvajanju materije i forme, duha i tijela, s time $to je informacija 'ono izmedu', a
koje sada postaje sve Sto jest. Muzeologiji stoga, po "prirodi stvari' tj. okolnostima toga obrata
odgovara epistemologija kao 'krovna znanost. Tome je tako ne samo zbog utemeljenja
kibernetike kao temeljnog informacijsko-komunikacijskog znanja u spoznajnoj teoriji i logici
slozenih sustava ve¢ i stoga $to muzeologiji, definiranoj kao informacijska znanost, pripada
specificno podrucje upravljanja znanjem koje izrasta iz neposrednog ¢ovjekovog (tehnickog)

okolisa shvac¢enog kao kultura.

Muzej muzeja kao metodicki princip ima u svojoj teorijskoj primjeni ulogu realiziranja
muzeologije kao humanisti¢ke znanosti, §to je posebice jasno iz posljednjih redova ovoga
izlaganja. No, koji je odnos ovog metodickog pristupa s muzealnom praksom? Znamo, naime,
da postoje muzeji koji nisu muzeji; oni se zovu muzejima, organizirani su poput muzeja, no
nemaju depo, nemaju odnos s istrazivanjem i kulturalno relevantnim sakupljanjem predmeta.
Oni su popularni muzeji ili muzeji-slike koji funkcioniraju kao spektakl ili interaktivni teatar
kao slika 'kabineta cuda' — od Muzeja iluzija nadalje. Dakako, postoje i institucije koje nisu
muzeji, ali odrazavaju svojim djelovanjem praksu triju muzeoloskih funkcija, koje Cuvaju,
obraduju i komuniciraju odredene aspekte kulture. Oni su, pak, institucije Sirokog raspona
kojima nazivlje 'muzeja' ne treba kako bi postojali i ostajali drustveno i kulturno relevantnima,
odnosno nemaju potrebu za komodificiranjem muzeja u sliku kako bi im ime 'muzej' povecalo
ekonomsku vrijednost — od, primjerice, drzavne televizije nadalje. To jest, razmatramo li
institucije drustva u apstraktnoj prizmi muzeja kao prakticke realizacije njegovih triju vaznih
funkcija mi ve¢ 'prakticiramo’ metodicki muzej kao kriticko sagledavanje institucija drustva,
koliko god relevantno ili irelevantno to bilo. Govorimo li pak o muzeju muzeja, odnosno
potrebi za konstruktivnim podvostru¢enjem ovog pristupa, mozemo ustvrditi da u tekstovima
prije ekonomsko-makretinskog 'booma’ — a za koje je zasigurno Maroevicev pristup

simptomati¢an — u teoriji muzeologije i muzealnoj praksi postojala volja za uspostavljanjem



moralnog i estetickog obzira izmedu temeljnih disciplina i predmetne, odnosno funkcionalne
epistemologije muzeologije kao virtualizacije znanja i1 kulture Covjeka za potrebe njegova
kulturalnog prezivljavanja kao drustva i drZave. Znanje je pritom, njegovo stvaranje i
diseminacija, presudan strukturalni moment tehnike kao kulture i kulture kao tehnike u kojoj

izrasta mogucnost muzealnosti i muzeja napose (Usp. Maroevi¢ 1992).

Na taj nacin, kao §to mozemo reci kako studiranje filozofije u suvremenom kontekstu znaci u
bitnom ucenje o filozofiji filozofije, nije strano humanistickom pristupu da zahtjeva teorijsku
refleksiju unutarnjih moguénosti svake discipline koja odreduje ljudskost i kulturu ljudi kao
presudnu tehnologiju prezivljavanja drustva u horizontu smisla koji je odreden fenomenima
zajednistva ljudi, prava, spoznaja i osjecaja koje dijele. Studiranjem filozofije, napose, ne uci
se kako napisati popularnu knjigu iz podrucja filozofije, niti se obrazuju retoricka umijeca ili
druge prakticke osobine koje vezujemo uz osobe za koje bismo mogli re¢i da prakticiraju svoja
znanja iz odredene discipline. Uloga je filozofije, kao i drugih humanistickih znanosti,
uspostava temeljnih znanja i jo§ vaznije sposobnosti kritickog odnosa prema tim znanjima, a
koja se potom metodicki mogu - u slobodi koja proizlazi iz vrsnog poznavanja temeljnih
pojmova i ontologija — primjenjivati na suvremene probleme i fenomene koji ostaju prikriveni
izmedu redaka svakodnevnih diskursa. Dapace, obrazovanjem se ne susrecemo s temama koje
izrastaju iz politika institucija kojima pripadaju temeljne discipline, a danas znamo kako svaka
humanisticka i druga disciplina ima svoju instituciju u formi /nstituta. Na taj nacin Institut
muzeologije upravo jesu mati¢ni muzeji i Muzejski dokumentacijski centar, te na taj nacin oni
nisu neposrednim predmetom njenog obrazovnog ciklusa, a s obzirom na specifi¢nosti
muzeoloskog obrazovanja metodicki bi pristup muzeologiji iz humanisticke perspektive
zasigurno eliminirao ve¢i broj drustveno i ekonomski orijentiranih predmetnih obrazaca iz
obrazovanja novih muzeologa. Muzej bi muzeja, izbjegavaju¢i meta-narativ mogao ponuditi
perspektivu muzeologije kao druStveno orijentirane pomoé¢ne humanisticke znanosti koja
prosiruje temeljne znanosti informacijskim i komunikacijskim teorijama o znanju koje ove
kreiraju 1 istrazuju u kontekstu njegove drustveno-kulturne primjene. Utoliko §to nije
orijentirana na korisnika, muzealna znanost trebala bi donicima temeljnih disciplina
pojasnjavati teorijsku i praktiCku vrijednost orijentacije prema duhovnim i kulturnim
potrebama ljudi, onkraj pukog eksploatiranja njihove paznje kroz konzumaciju toboze

edukativnih dozivljaja kojima se potom opravdava drustvena relevantnost odredenih znanosti.

Pretpostaviti muzej muzeja kao metodicku osnovu jednog muzeoloskog promisljanja znaci

uspostaviti, odnosno metodickim promisljanjem uspostavljati, iznova avangardnu (Zhilyaev
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2015) i radikalnu muzeologiju. U pogledu radikalnosti (korijenitosti) to bi znacilo sastati se na
humanistickom izvoru moguénosti ne¢ega poput muzeologije drzeéi se principa da upravo sa
svakom praktickom manifestacijom muzeologije mi upravo uspostavljamo muzeologiju,
imajuci tako uvjete moguénosti muzeologije uvijek pred oima kao zaseban cilj. U pogledu
avangardnog zahtjeva muzeologije to bi znacilo, pak, ne puko koristiti se kritickim i
znanstvenim dosezima razumijevanja ljudi kao ekonomskog (dozivljaj) i kulturalnog (paznja)
resursa za potrosnju (slika) ve¢ uspostaviti muzej kao mjesto koje 'muzealizira’ spomenute
fenomene na nacin S$to istice svoju vlastitu manjkavost, odnosno bitnu nemoguénost da u
suvremenim uvijetima ispunjava svoju humanistic¢ku i prosvjetiteljsku zada¢u. Muzej-naprosto
nije dovoljan te, dapace, potreban je muzej kojemu su vlastiti fenomeni upravo bitan sadrzaj te
ne puka samorazumljivost, a poSto je i suvremeni muzej (odnosno muzeologija kao mova'
znanost) simptom daleko Sire epohalne promjene (drustva spektakla, tehnosfere i dr.) ulazak
svakodnevice u muzej ne bi smio biti predmetom ekonomskih i trzisnih legitimacija novih
muzeoloskih pristupa veé uvjet moguénosti da muzej uopce obavlja svoju humanisti¢ku ulogu:
»Znanje kao proizvod muzeologije nije viSe samo prikaz stvarnosti ve¢ nacin Cuvanja i
fiksiranja stvarnosti“ (Maroevi¢ 1992:93). Paradoksalno, muzej muzeja u okolnostima
drustvenog spektakla postaje mjestom stvarnosti, dok stvarnost digitalne, internetske,
umrezene stvarnosti postaje virtualnom u smislu upravo spektakla slika, dozivljaja i montaze
zivotnog zbivanja u onome $to sa Bellerom mozemo nazvati kinematickom proizvodnjom
zivota uopce. Muzej je muzeja napose simbolickim mjestom u kojem se rekonstruira drustvo
u njegovoj kulturalnoj zbilji naspram virtualnog teatra (spektakla) svakodnevnog zivota; on je
institucija ocuvanja principa stvarnosti uopce, kao $to je crkva institucija oCuvanja principa
onostranosti zivota, odnosno principa transcendentnosti (Usp. Zhilyaev 2015:24). Zbornik,
odnosno monografija radova o muzejima - kao fenomenima i institucijama pisanim od strane
velikana ruske avangarde prijelaza i prve polovine dvadesetog stoljeca — okupljenim pod
nazivom Avant-garde Museology te uredenog od strane umjetnika i teoreticara mlade
generacije Arseniya Zhilyaeva instruktivna je u tom pogledu. Upravo nas ideja i formulacija
avangardnog muzeja pa i avangardne muzeologije jo$ dublje vracaju na izvoriSta muzejske
prakse, prakse virtualiziranja, komuniciranja i reprezentiranja artefakata. Posebno nam je
bliska pritom Cinjenica da je odnos sa znanjem koje se prikazuje, istraZzuje i 'upija' kroz
posredan ili neposredan odnos s predmetima vrsta estetickog odnosa, pa i da je realiziranje
jedne muzejske prakse i pitanje o odnosu prema ljudskim osjetilima. Instruktivno je pritom
pojmiti upravo slijedece: umjetnici avangarde sebe nisu smatrali umjetnicima, a njihova je

praksa kao takva imala za zadac¢u pronac¢i mjesto i vrijeme, uvjete i mogucnosti neposrednog
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odnosa s unutarnjom konstitucijom covjekove ljudskosti. Ruska avangarda, napustanjem
reprezentacijskog slikarstva poima sliku ne vise kao granicu pogleda ve¢ radije kao ogledalo,
te kao takvu i konstruktivnom refleksijom unutarnjih stanja covjeka — od kojih jedan put vodi
u propagandu a drugi, dakako, u esteticizam, a pritom je pojam i fenomen tehnike i tehnologije
gotovo presudan. S obzirom da su oba puta jednako opasna, tre¢i je put upravo ravnoteza koja
proizlazi iz nuZne institucionalizacije avangarde kao kulture, odnosno avangarde kao
'tehnoloskog' dostignuca kulture. Reflektiramo li ovaj princip avangarde na muzej muzeja jasno
nam je kako se u pristupu metodicke primjene pojma i fenomena muzeja na sve svakodnevne
muzeoloske zada¢e mi prihva¢amo zadatka opreznog konstruiranja estetike muzeja koja ce
stalno reflektirati nastojanje da iz svakog praktickog ucinka muzealne prakse bude moguce
rekonstruirati humanizam koji je omogucio instituciju muzeja, a jednako tako time ¢e izvrSavati
nuzan 'propagandni' u¢inak obavjestavanja i uc¢enja javnosti (ali jos vaznije, drzavnih institucija
kao izvora sredstava) o presudnoj vaznosti muzeja kao 'fall-back sustava' cjelokupne kulture
covjeka. Muzej-muzeja zeli muzeologiju, muzej i bastinu kao neupitnu drzavnu (a u tom smislu
i svagda drustvenu) brigu, pa je zato ova metodicka pozicija posebno radikalna i, neki ¢e reci,
reakcionarna, jer umjesto prodaje muzeja posjetiteljima ona je usmjerena na derealizaciju
muzeja kao druStveno-ekonomske Cinjenice i njegovu ponovnu uspostavu kao autonomne
nacionalne riznice kulture i opceg civilizacijskog humanizma kao sekularnog hrama i

drustvenog instituta.

U kontekstu muzejske prakse, ovaj je pristup blizak — iako s bitno drugacijim pretpostavkama
i ciljevima — promisljanju muzeja iz perspektive sveze umjetnosti, drustva i javnog djelovanja
koja je prisutna u spomenutoj avangardnoj-muzeologiji, ali i suvremenim praksama koje se
(ne)opravdano nazivaju post-kritickim, kao $to je to slucaj u zborniku Post-critical museology
— theory and practice in the art museum kojemu je cilj revalorizacija uloge muzeja u dvadeset
i prvom stolje¢u. Bitan doprinost ovih djela upravo je identificiranje epistemickog jaza
(Dewdney et al. 2012:221) izmedu teorije i prakse, prakse teorije i teorije prakse u suvremenim
muzejskim institucijama. Time je jasno razdvojen kriticki studij od kriticke prakse, a upravo
kroz identificiranje onog presudnog za realiziranje ozbiljnog pristupa kriticke teorije ili prakse
napose; naime, zauzimanje i elaboriranje stava o uvjetima, moguénostima i potrebama
odredene discipline ili fenomena sa stajaliSta utvrdenog izvora neke discipline ili fenomena, te
dakako dubokog razumijevanja suvremenog 'stanja stvari'. Bez toga pristupa kriticka teorija
ostaje samoproizvodnjom i obnovljivim izvorom perzistiranja problema kako u praksi tako i u

teoriji (Dewdney et al.2012:224).
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6.2. Bastina baStine
Jednakim nacinom na koji smo muzej-muzeja odredili metodickim pristupom izgradnji

muzealne prakse u skladu s dosljednom primjenom humanisticke (u bitnom smislu od
Maroevi¢a bastinjene epistemoloske 1 informacijske) uloge i izvora muzeologije u
svakodnevnom radu na onaj nacin na koji se stjecu znanstvena i akademska pismenost u
okvirima temeljnih ili napose 'starijih' disciplina, a to ¢e re¢i pazljivim i§¢itavanjem teorijskih
pretpostavki i problema, usvajanjem jezika struke i strukture znanja kao matrice buduceg rada
— sada mozemo odrediti i metodicki pristup bastini, a koja je bila velikim dijelom glavni
predmet ovoga rada. Tome je tako stoga Sto je bastina kao poseban muzealni predmet sa
stajaliSta muzeologije monolitna konstrukcija; in-situ realizacija/materijalizacija kulture kao
stalnog ozivljavanja i prezivljavanja tradicije nekog lokaliteta ili fenomena sa znacajem za
zajednicu u manjinskom ili Sirokom kontekstu. Smisao iza postavljanja koncepta 'bastine
bastine' kao sam zakljuc¢ak ovoga rada takoder je instruktivne naravi, odnosno cilj mu je sazeti
sve iznesene tvrdnje u homogen pristup koji se zastupa hipotezom iznesenom u uvodnim
poglavljima rada. Naime, samom c¢injenicom kako jedan od vaznijih tekstova iz domene
kritickih studija bastine zapoCinje tvrdnjom kako 'me postoji neSto poput bastine' (Smith
2006:11) reflektirano je upravo stanje relativnosti svih dosadasnjih definicija bastine, pa tako
i onih apstraktnih kojima se i ovdje koristimo uz opreznu uporabu nadredenih pojmova poput
kulture i tradicije. Da nes$to ne postoji naprosto, a o tome ipak govoriti znaci jednu specifi¢nu
mogucnost, to smo u vise oblika ve¢ napomenuli. Naime, (1) informacijsko doba sa svojim
napustanjem bitnog odnosa materije i forme naustrb infromacije kao biti, odnosno supstancije
predmetnog i nepredmetnog svijeta omogucuju govor o 'nepostoje¢im stvarima' upravo zato
jer informacijsko doba otvara prostor 'stvarnim' iluzijama, dez-informacijama, simulakrumima
i drugim opsjenama ¢ija bit nije neposredno ocigledna, a poradi toga Cesto nije predmetom
rasprave. S druge strane (2) slika kao vrhovni komoditet informacijskog doba ili doba
tehnosfere, odnosno drustvenog spektakla dodatno osnazuje informacijsko-komunikacijski
obrazac misljenja kroz kolanje slika koje udaljavaju vlastiti predmet iz neposrednosti Zivljenog
iskustva u ekonomizirane i masovno distribuirane dozivljaje otvorene ekonomskoj i drugoj

eksploataciji.

Utoliko je bastina posebna vrsta informacijske slike koja djeluje kao dodana vrijednost
proslosti, a koja se moze ekonomski iskoristiti. U tome je pogledu sama bastina kapital i to u
posebnom smislu kojim Debord objasnjava stanje drustvenog spektakla: ,,spektakl je kapital u

stupnju akumulacije u kojemu on postaje slika* (Debord 1999:47). Ono je krajnji kriticki doseg
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iza kojeg se narativ samog kritickog studija baStine razvodnjuje u daljnje teorijske pre-
elaboracije, poput autoriziranog bastinskog diskursa (Smith 2006:85 i dalje) kojemu se
posvecuje previse (ne)opravdane paznje iz nekoliko ociglednih razloga. lako na prvi pogled
izvrSava pozitivhu implementaciju humanistickih perspektiva u razumijevanje znanstvenog
diskursa, sam je pristup u bitnom smislu povezan s tradicijom empirizma i tehnickog jezika
znanstvenih paradigmi unutar kojih se funkcionalnim pokazuje iskljucivo tip zatvorenih i
samodostatnih kritickih diskursa znanja koji izrastaju iz post-strukturalizma druge polovine
proslog stoljeca, a posebno, pak, Michela Foucaulta i njegove genealogije znanja. To znaci da
kriti¢ki studij bastine, utemeljen u francuskom post-strukturalizmu, nuznos$c¢u stvari bastinu
opisuje diskursom. Ono $to postaje istaknutim problemom, sagledamo li stvarne dosege
kritickih rasprava, jest da se mijenja samo okvir rasprave bez revalorizacije epistemickih
moguénosti samog fenomena koji je — pokazali smo — dijelom mreze suvremenih nacina
iskoriStavanja i konstrukcije smisla iz proslosti, za sadasnjost i planiranje odnosa prema
buduénosti, u pozitivnom ili negativnom smislu. Bastina jest diskurs komodifikacije te je u
informacijsko-komunikacijskom smislu njeno postojanje neosporna €injenica, iako je pogreska
smatrati je procesom - §to smo takoder prikazali u ranijim poglavljima - nego uvijek
simptomom i rezultatom odredenih suvremenih nastojanja. Analiza diskursa bastine pokazuje
da se kriticki nije dostigla granica rasprave o bastini te da ¢e kritiCko razumijevanje takozvanog
'rada bastine' (Smith 2006:13) stati ondje gdje je i epistemicka granica mogucénosti analize
diskursa, a §to smo analizirali u uvodnim poglavljima odredivanja pojma i fenomena bastine.
Stekli smo, naime, odredenje bastine kao slike kulturom odredene proslosti i to posebne slike.
Slike, naime, kao komoditeta i specifi¢ne vrste umrezavanja, sistematiziranja i komuniciranja
informacija s nekim ucinkovitim ciljem — potrosnje. Vaznost slikovnog obrata — koja s
vremenom dobiva vazno mjesto u humanistickim znanostima, poput povijesti umjetnosti,
antropologije i filozofije — mora biti prepoznata mjestom metodickog zaokreta u znanostima
koje svoje moguénosti utemeljuju u odredenom razumijevanju i aproprijaciji metoda i nacela
temeljnih humanistickih znanosti. Keith Moxey istice jednostavan, ali vazan zaokret kritickog
interesa vizualnih studija kojima je, prema misli utemeljitelja W.J.T. Mitchella, svrha
»artikulirati nacin na koji razli¢iti mediji odreduju svoj imaginarij* (Purgar i Pai¢ 2009:74).
Dok je diskurs orijentiran na disciplinu, autoritet i ekspertizu (Smith 2006:14), studij slike i
odmicanje od (logike) teksta i govora kao glavnog predmeta analize oznacen je analizom
komunikativne uloge slika s posebnim naglaskom ne na puko Sirenje studiranja slika u okviru
povijesti umjetnosti (od umjetnickih slika do reklama) ve¢ na prosireno razumijevanje i ulogu

ljudske komunikacije i nebrojene ucinke koje ostvaruje u svakodnevnom prostoru. Taj je
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pristup simptomatic¢an i u bitnom smislu se moze smatrati 'post-disciplinarnim' stoga $to uzima
u obzir uvjete i realizacije odredenih fenomena i njihovih okruzenja, a Sto kritickim studijama
diskursa viSe nije dostupno obzirom da zivimo u dobu 'rada slika'. To znaci, naime, kako
analiziraju¢i diskurs mi se uvijek nalazimo u a-posteriornom podruc¢ju zivotnih i kulturnih
procesa poradi toga §to su tekst i jezik - iako ¢ine temelj ljudske komunikacije - odredeni kao
zakasnjenje, dok se slike i suvremena digitalna komunikacija odvijaju u 'stvarnom vremenu', a
$to u najmanju ruku epistemoloski izjednacava sliku i jezik po vaznosti (Purgar i Pai¢ 2009:75).
Dapace, metodicka primjena slike na neki fenomen koji smatramo djelom slikovne proizvodnje
moze proizvesti iznimno vazne kriticke u€inke, §to nije moguénost koja postoji unutar analize
diskursa i obzirom da jezik (zatvoren u tekstu) nikada ne izlazi izvan vlastite domene.
Primijetimo stoga slijedece: ustanovili smo kako je bastina komoditet kojemu je izvor ljudska
kultura, te u smislu u kojemu je slika vrhovni izraz akumulacije kapitala u suvremeno doba,
bastinu smatramo slikom, sinonimnom s pojmom bastinska vrijednost ili vrijednost bastine
(koja se ogleda u njenoj slici). Dapace, bastina se dodatno reprezentira slikama u materijalnom
(interpretacijska mjesta) i virtualnom (muzeju) smislu, a citav sklop bastine i njene
interpretacije ¢ini dozivljaj kao posebne potrosacke slike. U konceptu 'bastine bastine' nasa je
zadaca primijeniti neposredne spoznaje o slici kao civilizacijskom fenomenu (povijesno) i

kulturnoj ¢injenici (suvremeno) na fenomen bastine shvacen kao slika.

Ontolosku razliku koja konstituira u njenoj predmetnosti pojam slike moze se odrediti iz
promatranja elementarne pojavnosti slike. Ona je povrSina na kojoj se dogada odredena
reprezentacija koja moze biti apstraktna i afirmirati povrs$inu kao takvu ili reprezentacijska te
afirmirati virtualne mogucnosti simuliranja prostornosti koja je recipro¢na ulozenoj paznji
gledatelja. U oba slucaja slika se koristi ljudskom paznjom, njenim mogucnostima i
ograniCenjima kako bi stvorila 'realne iluzije' o sebi kao fenomenu. Za prakti¢ne je, pak,
discipline najveca opasnost u doba spektakla $to im se teorijske premise pojavljuju kao slike.
Odnosno, jednom kada kapitalom postane slika, nalazimo se u dobu u kojemu sve $§to jest (a
sve jest slika) postaje predmetom moguce cksploatacije, ekonomske eksproprijacije u
legitimacijski faktor odredenih nastojanja. Pa tako i kriticki poduhvati u teoriji zavrSavaju
slikama 'sretnog ujedinjenja’ u smislu iznoSenja kompleksnih modela podjela, analiti¢kih i
statistiCkih alata i drugih informacijskih shema za proizvodenje slika [sic!] (usp.Graham
2004:122). Jednako tako, iste te slike postaju predmetom opravdanja prakti¢nih poduhvata koji
se teorijom ne koriste kao kritickim alatom za dostizanje cilja ve¢ kao legitimacijskim slikama

vlastitih procesa u kojima se iskoristava ¢ovjekova paznja putem kompleksnog 'rada slika'.
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»Slika svijeta, bitno pojmljena, ne misli stoga neku sliku o svijetu, ve¢ svijet poima kao sliku*
(Heidegger 1969:21). Kao druga strana medalje, dakle, ostaje nam i moguénost kritickog
sumiranja iz pozicije koja nam govori kako slike u svojim moguénostima mogu 'vidjeti' samo
druge slike te kada komunikacija izmedu pojedinaca postaje slikovna komunikacija nije
pogresno zakljuciti da se komunikacija izvrSava izmedu slika. Bastinu bastine kao metodicki
koncept primjenjujemo stoga na nacin da se pri razumijevanju teorijskih i prakti¢nih problema
bastine rukovodimo nacelom sagledavanja cjelokupnog 'okolisa' problema kao spleta slika koji
zajedno ¢ine mogucnost postojanja necega poput bastine u odredenom kontekstu. Necemo
pritom zaobi¢i i uspostavljanje nuznih definicija domene u kojoj govorimo o nekom
bastinskom fenomenu uvijek promatrajuci inherentnu 'povrsnost' naseg vlastitog diskursa koji
se sam oblikuje kao slika. Razumijevanju povrsnosti diskursa mozemo dalje pristupiti kao vrsti
'svijeta' ili 'slika' koje isporucuju, apstraktnih, virtualnih, simuliranih oblika komodificiranja
paznje koje zahtjevaju i tako dalje. Cilj nam je ovdje bio svagda odrediti kako nema
jednoznacno loSeg i dobrog odredenja suvremenog fenomena muzeja i bastine, ve¢ da upravo
oni pripadaju suvremenosti kao jedinom bitnom odredenju. Dapace, da suvremeno
promisljanje muzeja i bastine i doba u kojemu se oni upravo i uspostavljaju kao zive institucije
i znanosti odreduje epoha drustvenog spektakla i tehnosfere, odnosno vladavine slika s jedne
te vladavine kibernetike s druge strane. U tom pogledu muzej, muzeologiju, bastinu i
heritologiju treba promatrati kriticki i njihovim pojmom operirati metodicki (kao 'muzej svega',
'sve jest muzej', 'bastinski promatrati', 'bastina svega', itd.), ali svagda izvan puke primjene na
legitimacije iz povijesti ve¢ radije na svakodnevicu iz koje jedino moZzemo dobiti instruktivna
nacela za sagledavanje naSih mnogostrukih povijesti i nasljeda. Pokazati je pritom bilo bitno
primjenu dosega suvremene humanisticke znanosti na podruc¢je koje u nacelu i s opéim
motivacijama jest druStvena znanost bastinjenja humanizma, jer povijest posebice pripada
upravo tom kulturnom fenomenu. Muzej je muzeja vode¢i humanisticki institut, a bastina

bastine upravo nacin kojim se formira njegov drustveni rezultat.

Ixii



7. Bibliografija

1.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

Adorno, Theodor i Horkheimer, Max (2002) The dialectics of enlightenment.

Stanford: Stanford University Press.

Alsayyad, Nezar (ur.) (2001) Consuming Tradition, Manufacturing Heritage:

Global Norms and Urban Forms in the age of tourism. New York: Routledge.

Babié, Darko (2009) ,,O muzeologiji, novoj muzeologiji i znanosti o bastini®, u:
Vujié, Zarka i Spiki¢, Marko (ur.) Ivi Maroevi¢u Bastinici u Spomen. Zagreb:

Zavod za informacijske studije Odsjeka za informacijske znanosti.

Basu, Paul i Modest, Wayne (2014) Museums, Heritage and International
Development. New York: Routledge.

Baudrillard, Jean (1991) Simulakrumi i simulacija. Novi Sad: IP Svetovi.
Baudrillard, Jean (2013) Simulacija i zbilja. Zagreb: Jesenski i Turk.

Beller, Jonathan (2017) Kinematicki nacin proizvodnje. Zagreb: Jesenski i

Turk.
Bey, Hakim (2011) Turisti i teroristi. Beograd: Utopia.

Bowe, M. et al. (ur.) (2013) Heritage studies: stories in the making. Newcastle:

Cambridge scholars publishing.

Breglia, Lisa C. (2006) Monumental Ambivalence: The Politics of Heritage.

Austin: University of Texas Press.

Corsane, Gerard (2005) Heritage, museums and galleries. New York:
Routledge.
Crary, Jonathan (1990) Techniques of the observer. New York: MIT Press.

Debord, Guy (1999) Drustvo spektakla i Komentari uz drustvo spektakla.
Zagreb: Arkzin.

Deleuze, Gilles (2010) Film 1: Slika-pokret. Zagreb: Bijeli Val.
Dewdney, A. et al. (2013) Post-critical museology. New Your: Routledge.

Fisher, Mark (2011) Kapitalisticki realizam: ima li alternative?. Zagreb:
Ljevak.

Ixiii



17.

18.

19.

20.

21.

22,

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

Gorz, Andre (2015) Nematerijalni rad. Spoznaja, vrijednost i kapital. Zagreb:
TIM Press.

Graham, B. et al. (2004) A geography of heritage. London: Arnold.
Grzini¢, Marina (1998) U redu za virtualni kruh. Zagreb: Meandar.

Harju, Jari (2012) ,,Muzeji i teSka kulturna bastina“, u: Informatica

Museologica Br. 1-4. Vol. 43.

Harvey, David C. (2001) ,,Heritage pasts and heritage presents*, u: Interntional
Journal of Heritage Studies Br.4. Vol.7.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1964) Osnovne crte filozofije prava. Sarajevo:

Veselin MaleSa.

Heidegger, Martin (1969) Doba slike svijeta. Zagreb: Studentski centar.
Heidegger, Martin (1996) Kraj filozofije i zada¢a misljenja. Zagreb: Naprijed.
Hewison, Robert (1987) The Heritage Industry. London: Methuen.

ICOM (2018) Definicija muzeja. @ Web:  https://icom.museum/wp-

content/uploads/2019/01/MDPP-report-and-recommendations-adopted-by-the-
ICOM-EB-December-2018 EN-2.pdf (14.5.2019).

Jencks, Chris (ur.) (2002) Vizualna kultura. Zagreb: Jesenski i Turk.

Lowenthal, David (1998) The heritage crusade. Cambridge: Cambridge

University Press.

MacCannell, Dean (1973) ,,Staged authenticity: Arrangements of social space in

tourist setting®, u: American Journal of Sociology Br. 3 Vol. 79.

Maroevié, Ivo (1992) ,,Uloga muzeologije i njezin doprinos temeljnim

znanstvenim disciplinama®, u: Informatica Museologica Br. 1-2/1992.

Maroevié, Ivo (1996) ,,Uloga muzealnosti u zastiti memorije“, u: Informatica

Museologica Br.3-4/1996.

Maroevié, Ivo (1996) ,,Uloga muzealnosti u zastiti memorije“, u: Informatica

Museologica Br. 3-4/1996.

Ixiv



33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

42,

43.

44.

45.

46.

47.

Maroevié, Ivo (2005) ,,Razine muzealizacije vezane uz kulturnu bastinu“, u:

Informatica Muesologica Br. 3-4. Vol. 36.

Mills, David (2010) Difficult folk? A political History of Social Anthropology.
New York: Berghahn books.

Nikocevi¢, Lidija (2012) ,,Kultura ili bastina®, u: Etnoloska tribina Br.35.
Vol.42.

Paié, Zarko (2005) Politika identiteta. Zagreb: AntiBarbarus.
Pai¢, Zarko (2015) Treca zemlja: tehnosfera i umjetnost. Zagreb: Litteris.

Pai¢, Zarko (2019) Tehnosfera 2: Crna kutija metafizike — kibernetika i

apsolutno vrijeme stroja. Zagreb: Sandorf/Mizantrop.

Pine, Joseph II i Gilmore, James H. (2011) The experience ecconomy. Boston:

Harvard Business Review Press.

Poria, Yaniv (2010) ,,The story behind the picture: Preferences for the visual
display at heritage sites“, u: Watson, Steve (ur.) Culture, Heritage and
Representation: Perspectives on visuality and the past. New York: Routledge

Publishing.

Purgar, KreSimir i Paic, Zarko (ur.) (2009) Vizualna konstrukcija kulture.

Zagreb: AntiBarbarus i Hrvatsko Drustvo Pisaca.

Shannan Peckham, Robert (ur.) (2003) Rethinking heritage. New York: 1.B.
Tauris & Co.

Simmel, Georg (2001) Kontrapunkti kulture. Zagreb: Jesenski i Turk.

Sloterdijk, Peter (2000) ,Pravila za ljudski vrt“, u: R.E.C. — asopis za
knjiZevnost i kulturu, i drustvena pitanja, Br.57/2000.

Smith, Laurajane (2006) The uses of heritage. New York: Routledge.

Sorensen, Marie L.S. i Carman, John (2009) Heritage studies: methods and

approaches. New York: Routledge.

Stiegler, Bernard (2009) Technics and time II. Stanford: Stanford University

Press.

Ixv



48.

49.

50.

51.

52.

53.

UNESCO (1982) Mexico City Declaration on Cultural Policies, World

Conference on Cultural Policies, Mexico City, 1982.

Van Mensch, Peter (1995) ,,Magpies on Mount Helicon*, u: Scharer, M. (ur.)
Museum and community, [COFOM Study Series 25.

Virno, Paolo (2004) Gramatika mnoStva:prilog analizi suvremenih formi Zivota.

Zagreb: Jesenski i Turk.

Wark, Mckenzie (2015) The spectacle of disintegration. New York: Verso
Publishing.

Wheeler, Daniel (1991) Art since mid-century: 1945 to the present. New York:

Vendome Press.

Zihlyaev, Arseny (ur.) (2015) Avant-garde Museology. New York: e-flux

classics.

Ixvi



8. Sazetak
Muzej muzeja i muzej basStine - problemski pristup ekonomiji i

epistemologiji bastinskih i muzejskih fenomena

Prijedlog u naslovu navedene teme proizlazi iz Zelje da se jednim istrazivackim radom objedine
misSljenja o kretanjima suvremene muzeologije i bastinske teorije. Teza je ovog rada,
naime,dvostrana. Sa jedne strane pretpostavlja se da je u razdoblju postmodernizma i
globalizacije muzeologija postala predmetom trziSne ekonomije, turizma te u tom smislu
zajedno sa teorijom bastine postala dijelom kulturne industrije u smislu vodec¢ih drustveno-
znanstvenih (studijskih)trendova, managmenta u kulturi, ekonomiji dozivljaja, intelektualnom
turizmu i sl. S druge strane, to znaci da su svoje humanisticke i prosvjetiteljske izvore, odnosno
pocela zadrzali u sebi tek kao sliku,a Sto smatramo prihvacenim simptomom tzv. stanja
drustvenog 'spektakla' u kojem izravno prozivljeni fenomeni upravo zbog svoje efektivne
potrosnje postaju komodificirani u 'slike' samih fenomena, kao 'dozivljaji koji se mogu 'ponijeti
kuéi'. Primarni cilj istrazivanja ovako postavljene teze bio bi: (1) kontekstualizirati
promisljanje uloge bastine i muzeja u suvremenom drustvu s obzirom na teorijske koncepte
drustva spektakla, ekonomije paznje, ekonomije dozivljaja, simulakruma i simulacije i sl. te
(2) analizirati diskurs muzeologije i bastinski diskurs u pogledu smjera u kojem se razvijaju
spomenute discipline gdje presudnim postaju pitanja kulturne industrije, konkurentnosti i
profitnosti, atraktivnosti i komodifikacije javnih dobara i perzistentnost problema
autenti¢nosti, istinei epistemoloske vrijednosti 'spektakularizirane bastine'. U zakljucku ovog
istrazivanja ostaje nam pitanje moze li postojati nesto poput Muzeja muzeja i kako nam upravo
takav fenomen - shvacen kao metoda - moze pomo¢i u razumijevanju i kritiCkom pristupu
bastine i muzeologije kao simptomaticnog procesa proizvodnje slika, a Sto bismo mogli

smatrati pristupom 'metodi¢kog muzeja'.

KLJUCNE RIJECI: muzeologija, teorija bastine, spektakl, slika, muzej muzeja
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9. Summary

Museum of the museum and the heritage museum — aporetic approach to the

economy and the epistemology of heritage and museum phenomena

The introduction of the above mentioned theme stems from the authors wich to summarize in
one place the thought which underlines contemporary museology and heritage theory. Thesis
of this work is, therefore, twofold. On the one hand it supposes that in the age of postmodernism
and globalization discipline of museology became subject to the economy, tourism and in that
sense — along with heritage theory — represents an integral part of the culture industry in the
sense of the leading socio-scientific academic trends in culture management, economy of
experience and intellectual tourism, etc. On the other hand this means that the roots of the
discipline in the sense of its radical humanism and enlightment ideals where commodified into
images. This image commodification is a common symptom of the so called state of the
‘society of the spectacle’ in which the immediate life experience becomes commodified into
images for their utilization in the new economic forms of consumption: they are now the
ultimate ‘take out’ experiences. The primary mission of this research which stems from above
discussed is: 1) to contextualize the role of museums and heritage in the contemporary society
with respect to the theoretical concepts of the society of the spectacle, economy of attention,
economy of experience, simulacrum and simulation etc. and 2) to analyse the discourse of
museology and heritage in the sense of direction in which the mentioned disciplines develop
into simptoms of culture intudsty, competitivnes and profitability, atractivness and
commodification of public goods as well as the persistence of the problem of authenticity, truth
and the epistemological value of ‘spectacularized heritage’. In the conclusion we are left with
the question of can there be souch a thing as the museum of the museum and how would a
phenomena souch as that — considered as a method — help us in beter understanding of the

critical values in heritage and museum theory and practice as a ‘methodological museum’.

KEYWORDS: museology, heritage theory, spectacle, image, museum of the museum
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