Zamislimo jednu distopijsku situaciju: s obzirom na o€uvanost odredenog predmeta, moguce
je odrediti klasnu poziciju njegovog vlasnika. Primjerice, $to je povrSina nekog objekta
glatkija i sjajnija, Sto je njegova kontura oStrija, a struktura ¢vrsca, time je njegov vlasnik
smjesten na visu ljestvicu druStvene moci. Buduci da se predmeti koriste i troSe, vlasnik je
Svoju poziciju primoran odrzavati neprestanom kupovinom novih, ¢ak i kada stari jo$ uvijek
sluze svrsi. U suvremenom, sumanutom tempu proizvodnje i potrosnje, nas odnos prema
materijalnom svijetu kao da je zamijenio apstrakcije na kojima su u proslosti poCivale
drustvene razlike: kraljevske bule, plemicke titule, krvno srodstvo i sli¢no. Cak je i tipi¢no
moderni pojam kulturne tradicije pokleknuo pred konzumerizmom: figura, recimo, engleskog
pripadnika viSe klase koji se u svom otrcanom puloveru tvrdoglavo odbija prilagoditi
obi€ajima novog doba, danas je joS samo predmet knjizevne i televizijske nostalgije, a sve
veci broj buvljaka na rubovima grada prije je mjesto grevite ekonomske borbe, nego vrijeme
dokolice u kojem gradanstvo, kroz kruzenje materijalnih dobara iz ruke u ruku, simbolicki
potvrduje svoj status.

Prosle su se zime u Zagrebu, dva nepovezana dogadaja referirala na ulogu koju materijalni
svijet ima u suvremenom drustvu. |1zloZba Vlatke Horvat u Muzeju suvremene umjetnosti,
jedan je od njih, dok je drugi vezan za projekciju filma “Bez naziva” Michaela Glawoggera i
Monike Willi (film je prikazan na 15. filmskom festivalu ljudskih prava).

Reci za rad Vlatke Horvat da se odvija na podrudju instalacije i performansa, bilo bi odvise
opcenito, iako istinito. Svaki posjet njezinoj izlozbi ili elementarni pregled njezinog rada,
naime, zanr instalacije dodatno odreduje kao specifian raspored industrijski proizvedenih
predmeta u odredenom prostoru. Ono $to odmah upada u o€i jeste da je uglavnom rije¢ o
starim, isluzenim i neuglednim predmetima. Stovi$e, veéina ih je liSena prvobitne funkcije; ili
su na izlozbu dospjeli s otpada ili samo $to na njemu nisu zavrsili. U MSU, Horvat koristi
ljiestve, kante za vodu, okvire za slike, Skolske i ku¢ne stolice, uzad, fragmente spuzve,
kartona, Spage, arke papira i predmete kojima je teSko pogoditi namjenu ili podrijetlo. U
prostoru bijele galerijske kocke, svakome od njih pridruzen je neki drugi predmet, neki
produzetak (naziv izlozbe je Produzeci), koji deaktivira njihovu prvobitnu funkciju, pa se pred
nama pojavljuju kao drugacdiji, nepoznati objekti. Susret s radovima Vlatke Horvat, barem u
domacoj sredini, uvijek je jedinstveno iskustvo. Moj osobni doZzivljaj mutan je kao i svaka
emocija ili intuicija, ali ga mozda najbolje opisuje stanje poviSene tjelesne osjetljivosti. U
slu€aju izloZaba s viSe autora, recimo: u obilasku galerije, pred njezinim radovima bih
odjednom osjetio kako se karakter pozornosti mijenja automatski kao zariSna duljina na
foto-aparatu. Korak bi se usporio, osjetila izostrila; bio bih puno svjesniji prostora oko sebe, a
zbog nekog neobjasnjivog razloga prema objektima bih ubrzo razvio neku zastitnicku
njeznost, prilazio bih im jako blizu, suzdrzavajuci se da ih ne dodirnem, uhvatim ili ¢ak
pomiriSem.

Nedovoljno je, naravno, sve to - predmete, prostorni razmjestaj, promatraceve reakcije -
interpretirati tradicijom umjetnicke instalacije ili umjetni€inim darom, izvjezbanim okom i
osjetljivom rukom koja pronalazi predmet kao Sto lije€nik pronalazi puls. |za instalacija Vlatke
Horvat, medu koje spada i ova u MSU, stoji, €ini mi se, nesto puno zanimljivije, specifiCna
pojava koju je Giorgio Agamben nazvao profanacijom. U rimskom pravu, kaze Agamben,
profanacija je oznaCavala povratak stvari iz sakralnog u podruc&je svakodnevnog zivota.
Stvari koje bi do tada bile izdvojene vratile bi se, nekim ¢inom, ljudima na upotrebu. Svaka
stvar i svako zivo bice, tvrdi Agamben mogu biti posveéeni, odnosno profanirani (o



implikacijama te mogucénosti na ljudski Zivot, rje€ito govori njegova knjiga Homo sacer,
primjerice), a odnos izmedu sakralnog i profanog reguliran je procesima prijelaza,
prevodenja, prenosenja i slicno. U modernom drustvu, promijenili su se dispozitivi moci, pa
su se promijenili i profanacijski procesi. Za Agambena, kapitalisti¢ki proizvodni odnosi
predstavljaju najviSi oblik drustvene modi. Kapitalizam predmete iz materijalnog svijeta,
kojega smo i sami dijelom (Decartes nije vidio razliku izmedu ljudskog tijela i predmeta, jer
su oboje trodimenzionalni, oboje zauzimaju prostor), ne izdvaja zakonom ili ritualom
(2zrtvovanje), nego potroSnjom. Izdvojeni predmeti nemaju drugu svrhu nego da svojim
izgledom privuku neciju paznju i postanu necije vlasnistvo, dok njihova strogo definirana
funkcija, Cesto zdruzena s visokom cijenom i slozenom tehnologijom izrade, ograni¢ava
drugadiju upotrebu.

Profanacija, medutim, ne obnavlja nesto $to je postojalo prije sakralizacije; ona je lukavija,
pa pronalazi nove nacine upotrebe gdje i kada ih nitko ne o€ekuje. Profanacija, takoder, ne
negira predmete koje vraca ljudima na upotrebu. Na izloZbi Vlatke Horvat limena kanta je jo$
uvijek kanta, okvir za slike joS uvijek okvir, stolica, ljestve itd. - svi ti predmeti jo$ uvijek mogu
posluziti prvobitnoj funkciji. Njihova je stara upotreba samo deaktivirana kako bi nova bila
moguca. Arak bijelog papira kao kut zida; okviri koji niSta ne okviruju osim praznine zida na
kojem vise; peta noga na stolcu, ljestve kao namjestaj za odlaganje, kanta kao no¢ni stoli¢
itd.? Zasto ne. Sve je otvoreno, moguénosti su brojne. Cak se i suvremeni muzeiji okreéu
profanacijskim procesima. Primjerice, postav ateljea lvana Kozari¢a u vlasnistvu MSU-a
mijenja se u vremenu i prostoru, no drzim da bi ga trebalo jos viSe otvoriti, ne samo
umjetnicima, nego i publici. Koja je funkcija umjetni¢kog predmeta ili zbirke predmeta; kako
se koriste, tko ih upotrebljava i kako itd.? Nema boljeg povoda za odgovore na ta pitanja od
KoZzariceve ostavstine i umjetnickog rada Vlatke Horvat, unato€¢ Agambenovoj skepsi prema
muzeju kao novovjekom hramu.

Kupujemo i troimo; ono $to potros§imo bacamo i recikliramo. Cak se i djeca post-
industrijskog Zapada igraju lijepim i bljeStavim predmetima. Benjaminov citat iz
“Jednosmijerne ulice” - “Djeca su naime posebno sklona nalazenju popriSta gdje se stvari
vidljivo odaju. Neodoljivo ih privlaci otpad na gradiliStu, u vrtu ili kuci, kod krojaca ili stolara.
U otpadu oni vide lice koje svijet stvari otkriva upravo njima, samo njima. U igri ne oponasaju
djela odraslih, nego najrazli€itije materijale dovode u nove, neocekivane odnose. Djeca tako
stvaraju svoj svijet stvari, mali u velikom svijetu.” - odnosio se na njegovo berlinsko
djetinjstvo, mogao se odnositi jo$ i na moje, ali danas, osim u drustvima razorenima
siromastvom, korupcijom ili ratom, moze predstavljati jo§ samo kuriozitet.

Film Michaela Glawoggera niz je dokumentarnih zapisa s podrucja Balkana, ltalije,
sjeverozapadne i zapadne Afrike, koje je nakon autorove iznenadne smrti, u cjelinu
svojevrsnog dnevnika putovanja, montirala njegova bliska suradnica. Ikonografija filma
pocCiva na zapanjuju¢em izostanku o€uvanih predmeta. Materijalni se svijet pojavljuje kao
derutan, necjelovit, istrgan: postoje kuce, ali su one nedovrSene i kao sablasti stoje uz cestu
u Slavoniji; postoje cijeli gradovi, ali su oni napusteni i prepusteni sporom propadanju negdje
u ltaliji; postoje strojevi i traktori i vliakovi, ali su toliko koriSteni, da poprimaju antropomorfna
svojstva (ne obra¢éamo li se svojim starim i isluzenim strojevima, tepajuci im kao
prijateljima?); postoje gomile smeca po kojima tumaraju djeca i koze u potrazi za stvarima
koje se mogu ponovno iskoristiti za hranu, novac ili igru. Glawogger se s iznimnom
preciznoScu, koja ne moze biti rezultat niCega drugog doli ljubavi prema ljudima i stvarima



koje snima, fokusira na sve $to je trodno, staro, oSte¢eno i ako se moderna melankolija
moze objasniti osje¢ajem gubitka, onda je ovaj film njegov predstavnik. No $to je to
izgubljeno? Ono $to proZima Glawoggerov film, €ini mi se, specifiCan je odnos izmedu
energije i materije, izmedu ljudi i rezultata njihovog rada. Ne sjecam se da sam gledao
dinamicniji film. Svako tijelo, ljudsko ili Zivotinjsko, je u neprestanom pokretu; svugdje sila
nailazi na otpor, kamena, drveta, pijeska, ribarske mreze, drugog tijela itd. (nhezaboravne su
scene africkih tragaca za zlatom, djeteta koje usitnjava kamen, djece koja pretrazuju
smetliSte, invalida koji na Stakama igraju nogomet, borbe hrvaca, masaze u javhom kupatilu
itd.). Ne jednom, Glawoggerov me film podsjetio na onu ¢uvenu enciklopediju za djecu i
mlade “Svijet oko nas”, koju je Skolska knjiga objavila 1967., a u kojoj su se djeci prikazivala
dostignuc¢a industrijskog drustva. Sve je bilo u njoj, kao na nekoj srednjovjekovnoj freski koja
prikazuje poCetak i kraj svijeta, dolje i gore, lijevo i desno, prije i poslije, ljude, Zivotinje i
nebeska bica, samo Sto je u enciklopediji teolosku hijerarhiju zamijenila sekularna struktura,
znanje utemeljeno na znanstvenim dokazima, a ne na poboZnosti. Tvornica je, primjerice,
predstavljala ljudsko tijelo i njegove funkcije: Saka je bila koSara bagera, abdomen je
predstavljen radom u rudniku, pluéa pneumatskim strojevima, mozak analognim i digitalnim
procesorima itd. Drustvena je cjelina bila prikazana presjecima stambenih zgrada. Sje¢am
se da su prizemlja, podrumi i ulica bili rezervirani za prikaz siromastva, no Cinjenica da su
uopce bili prikazani, da su bili dio slike kojim se predstavljalo tadasnje drustvo, upucivala je
na rjeSivost problema, tim viSe jer su prizori siromastva bili okruzeni ilustracijama bolnica,
Skola, znanstvenih laboratorija, Ujedinjenih naroda i slicno. Ne znam $to i kako prikazuju
suvremene enciklopedije, ali to da je drustvo dinamicna struktura naucio sam iz
enciklopedije “Svijet oko nas”. | danas me fasciniraju njezine ilustracije, taj gotovo naivni
pokus$aj prikaza medusobne isprepletenosti stvari, ljudi i poslova.

Na slici kojom se zapadno drustvo danas predstavlja, za siromastvo vise nema mjesta; ono
se, umjesto u enciklopediji, pojavljuje u medijima, najceSce kao izvjestaj iz udaljenih krajeva.
Na toj slici, takoder, nema viSe mjesta ni za tezinu ljudskog rada. Na televizijskim kanalima,
najveci se gradevinski pothvati prikazuju u dokumentarcima koji nalikuju video-spotovima.
Strojevi tiho zuje, dok uzbudeni reporter nabraja statisticke podatke; ako se pojavljuje radnik,
pojavljuje se u besprijekorno €istom radnom odijelu koje se Sareni od signalnih boja. Ako ste
u zivotu barem jednom radili s krampom ili lopatom, mora vam u tim televizijskim emisijama
pasti u o€i nesrazmjer izmedu rezultata i ulozenog fizickog rada. Kao da u uzroéno-
posljedichom lancu dogadaja nesto nedostaje, kao da se pojavila neka praznina koju
prikazani strojevi ne mogu popuniti, psiholoski razrijesiti. Glawoggerov film prikazuje upravo
tu prazninu, ono §to na novoj drustvenoj slici uzaludno trazimo - mo¢ i muku fizickog rada.
Post-industrijsko drustvo ne mijenja samo nacine stjecanja bogatstva ili kanale komunikacije,
nego mijenja i nas odnos prema materijalnom svijetu. “Mi gradimo prugu, pruga gradi nas”,
bio je jedan od slogana socijalisticke obnove zemlje nakon Drugog svjetskog rata. Manualni
rad, na kojem je pocivala ta obnova, sudar ¢ovjekove snage i materije, te specificna
drustvena vrijednost te pojave glavne su teme Glawoggerovog filma. Saljuéi industrijsku
kulturu u proslost, Zapad je izgubio cijeli jedan “svijet oko nas” i u tom gubitku lezi
melankolija filma.

Nije rijetkost da se jedan od najlucidnijih promatraca tog svijeta, Walter Benjamin, Cesto
citira kada god se spomenu otpad i starudija. U njegovim o€ima, predmeti koji su izgubili
svoje mjesto u svakodnevnim poslovima - stvari, dakle, koje su prestale biti svrhovite i
pouzdane - na osobit nain mogu aktualizirati proSlost. Povijesni kontinuitet, bilo da je rijeC o



historiografiji velikin dogadaja (nacije, deklaracije, ratovi, tragedije itd.), bilo da je rije¢ o
ljudskom zivotu (biografija, memoari, CV itd.), za Benjamina je iluzija. Iz njegove
perspektive, povijesnost osobnog, odnosno drustvenog Zivota nije moguce prikazati
konzistentno. Ako je u modernitetu, barem na trenutak, moguce odrediti smisao vlastitog i
povijesnog bivanja, onda se to ne¢e dogoditi uz pomoc¢ povijesti s velikim P, nego uz pomo¢
(materijalnog) otpatka. Na ovom mjestu svoje teorije, Benjamin uvodi figuru sakupljaca,
onoga tko je na neki nacin pozvan da radi s onim $to je odbaceno i suvisno. Sakuplja¢,
medutim, nije staretinar koji skuplja samo ono $to moze prodati. Sakuplja¢ nije ni kramar, ni
Cuvar (kustos); jos manje je ekoloski aktivist. On ne skuplja predmete kao suvenire, kao
tokene sje¢anja. On ne piSe alternativnu povijest, iako je sva njegova aktivnost zaokupljena
nekom drugacijom, ne-dogodenom povijeScu. Predmeti koji ga zanimaju, kaZze Benjmain,
prije su prisje¢anje na ono Sto se nikada potpuno ne moze zapamtiti, na ono neizrecivo sto
niti jedna reprezentacija ne moze obuhvatiti.

Benjamin je sakupljaca pokuSao doc&arati zaigranim djetetom, a koliko je ta metafora i danas
sugestivna - u vrijeme, dakle, u kojem je otpad postao novi izvor stjecanja kapitala -
sugerira i Agambenova “Pohvala profanaciji” u kojoj se zaigrano dijete spominje viSe puta
(zajedno sa zaigranom mackom). Profanacijske postupke mogucée je pronacii u
Glawoggerovom filmu i u radu Vlatke Horvat. Horvat je umjetnica koja materijalnom svijetu
pristupa senzibilitetom djeteta i ukazuje na ono Sto slutimo, ali ne mozemo uvijek iskazati: i
mi sami smo dio materijalnog svijeta kojeg proizvodimo, upotrebljavamo i odbacujemo.
Glawoggerov film, s jedne, prije svega, sadrzajne strane, dokumentira profanacijske
postupke kojima se sluze stanovnici ekonomski nerazvijenih drustava, no i sam, na neki
nacin, dozivljava sudbinu odbacenog proizvoda: kako film odmice, polako uvidamo da i on
sam postaje visak, jedna kulturna forma kojoj u zapadnom svijetu sve teze nalazimo
referenta.

Mozda bi Benjaminovu teoriju povijesti i ulogu koju pridaje figuri sakupljaca trebalo usporediti
s Barthesovom teorijom fotografije kako bi se domesticirao njihov misti¢ni karakter. U
Cameri Lucidi, Barthes piSe da fotografska slika moze imati dva znacenja, sadrzavati,
takoreci, dva odvojena svijeta. Prvi je svijet oCit: karakterizira ga dokumentarni aspekt
fotografije, sve ono na $to ona indeksno ukazuje. Taj institucionalni svijet - svijet normi,
pravila, kulture itd. - Barthes naziva studium. Postoji, medutim, i drugi svijet - punctum. To je
krajnje individualan i opskuran svijet koji ne podlijeze niti jednom zakonu osim zakonu duse,
sjecanja, osje€aja i slicno. Dok gledamo prizore na fotografijama, punctum poput potisnute
traume ili zaboravljene srece, dakle, kao snazan afekt moze probiti ovojnicu studiuma i
suociti nas nakratko s odredenom istinom naseg bi¢a. Kao i Barthesova fotografija, i
Benjaminov ili Agambenov otpadak moze proizvesti lom, puknuce na glatkoj povrsini osobne
i drustvene historije. Glawoggerov film i umjetnicki rad Vlatke Horvat neoCekivano dovode u
vezu pojave koje su ova dva teoretiCara pokusali opisati i duboko grebu po povrSini post-
industrijskog drustva ispod koje se nazire svijet koji odbija nestati.

U filmu Emira Kusturice “Sjec¢as li se Dolly Bell”, otac, inae uvjereni poslijeratni komunist,
pokuSava svim sredstvima, milom i silom - potkupljujuci cigaretama ili novcem, primjenjujuci
patrijarhalni autoritet - smanijiti utjecaj koji spiritualizam (hipnoza, autosugestija) ima na
njegovog adolescentnog sina. U nezaboravnoj sceni noénog razgovora, a nakon prethodne
debate koja je zavrSila razdorom (“Komunizam se pravi u fabrikama. Jebes ti dusu!; “Nemam
ja nista protiv tog Marxa, ali §ta ti imas protiv hipnoze?”; “Nemas ti pojma!”), otac, u izvedbi



Slobodana Aligrudi¢a, pomirljivo savjetuje sina (Slavko Stimac): “Ono tvoje i obani znaju.
Kad &obani $iSaju ovce, razumijes, i to ti je hipnoza. Cuo sam ja za to. Svaki Zivi stvor ima
na kozi odredene povrsine i kad ih diras one u mozgu izazivaju neka lu€enja koja blokiraju
fizicki onoga o kome se radi. Ne postoji niSta vanmetarijalno u svijetu. Sve je to hemija,
hemija je fizika, fizika je biologija...Razumije$? Sve je to dijalektika.”. | doista, ne postoji.
Osim vremena.

Klaudio Stefandié



