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SAZETAK:

Ovaj rad bavi se kolekcionarima vinilnih gramofonskih ploca i njihovim privatnim kolekcijama.
Prvi dio je posveden literaturi o kolekcionarstvu u Sirem smislu gdje sam pokusala saZzeto
predstaviti recentna znanstvena promisljanja o kolekcionarstvu, osobito ona koja se bave
kolekcionarstvom u kontekstu konzumeristic¢kih drustava. Drugi sam dio posvetila literaturi o
kolekcionarstvu gramofonskih plo¢a tocnije pitanju artikulacije razlike izmedu konzumacije i
kolekcionarstva. U trecem dijelu donosim rezultate vlastitog istraZzivanja koje sam provela s
dvanaest kolekcionara gramofonskih ploca iz Zagreba. Fokus je stavljen na promisljanja o
samom pojmu "kolekcionar" i problematiku samoidentifikacije vlastite sakupljacke prakse s
postoje¢im predodibama o kolekcionarima gramofonskih plo¢a, tumacenje razloga
sakupljanja gramofonskih ploca i nacine na koji plo¢a prelazi prag kolekcija mojih sugovornica

i sugovornika.

Klju¢ne rijeci: kolekcionarstvo, kolekcionar, kolekcija, konzument, vinilna gramofonska ploca.

ABSTRACT:

This work is about vinyl record collectors and their private collections. The first part is
dedicated to literature of collecting in the broad sense in which | tried to present recent
scientific considerations about collecting particularly that concerned with collecting in the
context of consumer societies. The second part is dedicated to literature of record collecting
and the question of articulation of the difference between consumption and collecting. In the
third part | present the results of my own research undertaken with twelve vinyl record
collectors from Zagreb. The focus is on reflections on the meaning of the term "collector" and
issues with self-identification their own collecting practices with existing conceptions about
record collectors, interpretations of the ground for collecting records and ways in which the

record crosses the collection threshold.

Key words: collecting, collector, collection, consumer, vinyl record.
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Uvod

Bas$ sam negdje prije razmisljao... SjeCam se da sam s
petnaest, Sesnaest godina pokuSavao sebe zamislit s
trideset i znam da sam u tom trenutku zamisljao kako
bi bilo super da imam gramofon i ploce i da ¢u bit
sretan ako ¢u to posti¢ do tridesete. Onda sam zapravo
shvatio da sam uspio u tom naumu i bio mi je warm
feeling. (Vedran, u razgovoru s M. J.)

Ovaj rad bavi se kolekcionarima vinilnih gramofonskih ploca i njihovim privatnim kolekcijama.
U vecem dijelu povijesti kakvom ju oblikuju istraZzivanja kolekcionarstva gramofonskih ploca,
kolekcionarstvo stoji u nejasnom odnosu prema drugim oblicima konzumiranja glazbe
snimljene na gramofonskim plo¢ama i to osobito u onom periodu u kojem je gramofonska
ploca bila jedinim medijem za reprodukciju glazbe i u kojem su kolekcije plo¢a mogle biti
promatrane kao naizgled nuzna posljedica kupovanja predmeta koji omoguduju pristup
Zeljenoj glazbi. Mene je zanimalo kako se u istraZivanjima kolekcionarstva gramofonskih ploca
artikulira razlika izmedu kolekcionara i konzumenta ili drugim rijeCima $to se vrednuje kao
kolekcionarstvo u odnosu spram mnostva drugih oblika konzumiranja. Medutim, dolazak do
odgovora s jedne strane otezava Cinjenica Sto postoje tek parcijalna i poprilicno sazeta
historiografska istrazivanja kolekcionarstva gramofonskih plo¢a koja gramofonsku plocu prije
svega uzimaju kao tehnologiju, a ne istovremeno kao tehnologiju i medij, te s druge strane ne
razlikuju postojece glazbene publike od kolekcionara (usp. Hosokawa i Matsuoka 2004; Shuker
2010). To je uvjetovalo vrlo usko postavljene granice onoga Sto se oznacavalo
kolekcionarstvom. Ipak, granice gotovo nikad nisu direktno definirane, vec¢ ih je tek posredno
moguce isCitati analizirajuéi izbor reprezentativnih primjera, koji takoder nisu sveobuhvatni
niti konzistentni u svim svojim karakteristikama. Prema literaturi o kolekcionarstvu
konzistentni niti ne mogu biti jer izbore predmeta, razloge kolekcioniranja i kolekcionarske
prakse naprosto nije moguce sazZeti u jedinstveno obrazloZenje (usp. Belk 1995:83). Unatoc

tome, navedenim primjerima kolekcionara i diskursu o kolekcionarstvu gramofonskih ploca



opcenito je zajednicko da kolekcionarstvo predstavljaju kao "muski svijet" koji se temelji na
intelektualnom pristupu i sistematicnom sakupljanju i potvrduje velicinom i javnom
prezentacijom kolekcije, zbog ¢ega se ovaj tip kolekcionarstva doima izrazito zatvorenom i
diskriminatornom praksom. Nadalje, artikulacija simboli¢ke vrijednosti gramofonske ploce se
tijekom povijesti mijenjala, te je svoju posljednju transformaciju pocela dozivljavati pocetkom
osamdesetih godina proslog stolje¢a s pojavom novih, digitalnih medija koji su je poceli

istiskivati kao medij.

Status ikone vinil nije postigao samo ¢injenicom $to je vecinu dvadesetog stoljeca
predstavljao dominantni nosac zvuka, vec i zato Sto je izbjegao blisku smrt u doba
intenzivne digitalizacije. Vazno je istaknuti da je povratak vinila omogudila njegova
rasprostranjenost medu korisnickim skupinama za koje je koristenje vinila
signaliziralo kulturnu vrijednost vinila kao robe. (Bartmanski i Woodward 2016:5)

Ako su kolekcionari medu prvima u gramofonskoj plodi vidjeli simboli¢ku vrijednost, tijekom
druge polovice dvadesetog stoljec¢a postali su vidljiviji i drugi konzumenti gramofonskih ploca
koji su vlastitom konzumacijom i novim nacinima koristenja takoder doprinosili artikulaciji
njezine simboli¢ke vrijednosti. Neke od tih novih praksi vezane su uz, primjerice, DJ-eve i
audiofile, no koristenjem zasebnih pojmova za te prakse, one ostaju distancirane od
kolekcionarstva, Sto je na neki nacin omogucilo diskursu o kolekcionarstvu da zadrzi svoju
zatvorenost. Istovremeno, razli¢ite su prakse u cijem je sredistu bila gramofonska ploca
pokazale da razliciti konzumenti i korisnici u gramofonske ploce upisuju razlic¢ita znacenja (usp.
Bartmanski i Woodward 2016:5), dok su podudarnosti u njihovim i kolekcionarskim praksama

definiranje kolekcionara ucinile jos tezim, barem u o¢ima autsajdera.

S druge strane, vedina istraZivanja kolekcionarstva gramofonskih ploca potjece iz
vremena u kojem je distribucija glazbe veé bila obiljezena digitalnim dobom, pa je krajem
2000-ih postao vidljiv fenomen vinyl revival-a, koji je dao konac¢an smisao gramofonskoj ploci
kao superiornoj u odnosu na druge medije za reprodukciju zvuka.! Pojavom digitalnih medija
integralnim dijelom diskursa o gramofonskim plo¢ama postala je rasprava o osobnom odnosu
prema gramofonskoj plo¢i kao fizickom predmetu, Sto je sve konzumente okupilo u
"kolekcionarsku subkulturu" (usp. Plasketes 1992:109), a ¢inili su je oni koji su usprkos

digitalizaciji ostali uz ovaj analogni medij. Tako su digitalni mediji, pogotovo njihove ra¢unalne

1 Vinyl revival je naziv za obnovljeni interes i postupno povedanje potraznje zvuénih zapisa na vinilnim
gramofonskim plo¢ama koje je u zapadnoj Europi i SAD-u postalo vidljivo u prvom desetljecu 21. stoljeéa (usp.
Osborne 2012:1).



inacice, u prvi plan stavile materijalne aspekte konzumacije glazbe putem gramofonskih ploca,
toc€nije odnos prema predmetu i opremi za slusanje koji gramofonske plo¢e namecu samim

svojim dizajnom i materijalom od kojeg su napravljene.
Tesko je za ocekivati da vinilna gramofonska ploc¢a u digitalnom dobu moze izbjeci
binarnost analogno/digitalno koja je u jednakoj mjeri diskurzivna kao $to je
tehnoloska i materijalna. Zapravo se fizicke razlike u diskursu najvise prelamaju.
MozZda najvaznije je da se takvi predmetiili alati dozivljavaju, a ne samo pokusavaju
shvatiti ili deSifrirati. Nije da samo prenose podatke, ve¢ se takvi predmeti osjecaju.

Oni se u isto vrijeme slusaju i gledaju. Oni doslovno djeluju, a ne samo simboliziraju
i vazno je njihovo kretanje kroz vrijeme i prostor. (Bartmanskii Woodward 2015:65)

Povrh toga, kolekcionari gramofonskih plo¢a temom su nekolicine romana i filmova kojima je
ranije opisano predstavljanje "povijesti" kolekcionarstva kao "muskog svijeta" postalo gotovo
opéeprihvaéenom ¢injenicom.? Kolekcionarima je dodijeljena osobnost te su portretirani kao
opsesivni, socijalno neprilagodeni muskarci u srednjim godinama koji ogromnim kolekcijama
plo¢a nadomjestaju stvarne meduljudske odnose i ne propustaju demonstrirati svoje znanje o
popularnoj glazbi i izdanjima. | samu me kolekcionarstvo gramofonskih plo¢a pocelo zanimati
zbog jednog takvog fikcionalnog kolekcionara u knjizi High Fidelity britanskog pisca Nicka
Hornbyja, koja mi se u rukama nasla negdje u srednjoj Skoli. U njoj je glavni lik Robert Fleming,
vlasnik prodavaonice ploc¢a Championship Vinyl, svoj trzisni opstanak tumacio na sljededi
nacin:

PreZivljavam zbog ljudi koji ulazu poseban napor da dodu subotom ovamo u

kupovinu —mladiéa, uvijek mladica, s lenonicama i koZznim jaknama i rukama punim

Cetvrtastih vredica — i zbog postanskih narudZbi:objavljujem oglase u straznjem

dijelu luksuznih rock magazina, i dobivam pisma od mladi¢a, uvijek mladi¢a, iz

Manchestera i Glasgowa i Ottawe, mladica koji izgleda troSe nesrazmjerne koli¢ine

vremena na traZzenje ukinutih singlica Smithsa i albuma Franka Zappe s potcrtanim

"ORIGINAL NIJE REIZDANJE". U tolikoj mjeri izgledaju kao ludaci da prakti¢cno i nema
razlike. (Hornby 2000:32)

U meduvremenu sam se na trecoj godini studija zaposlila u jednoj zagrebackoj prodavaonici
rabljenih gramofonskih ploca ciji su posjetitelji takoder bili primarno muskarci. Zbog toga mi
je Hornbyjev roman sve manje izgledao kao puka fikcija. S obzirom na to da neku vrstu ljubavi

prema glazbi podjednako dijele Zene i muskarci, a slusanje glazbe putem gramofonskih ploca

2 Primjerice roman High Fidelity britanskog pisca Nicka Hornbyja prema kojemu je snimljen istoimeni film
redatelja Stephena Frearsa. Zatim, dokumentarni film Vinyl redatelja Alana Zweiga ili igrani film Ghost World
redatelja Terryja Zwigoffa.



je izrazito vezano uz prostor doma, koji se tradicionalno smatra Zenskim prostorom, sve mi je

nejasnija bila situacija zate¢ena na "terenu".

Ovaj rad temelji se na polustrukturiranim intervjuima s dvanaest sugovornica i sugovornika —
Sest muskaraca i Sest Zena — ostvarenima u razdoblju od oZujka 2019. do kolovoza 2020.
godine. U svom sam istraZivanju nastojala ukljuciti jednak broj Zena i muskaraca zato $to u
postojec¢im istrazivanjima i diskursima o kolekcionarstvu gramofonskih plo¢a u cjelini
dominiraju muskarci, dok Zena ili uopée nema ili su u manjini. Zelim napomenuti da ovaj broj
sugovornica i sugovornika ne znaci da je Sest maksimalan broj Zena koje sam uspjela pronacdi,
iako sam ih znatno teze pronalazila u odnosu na muskarce. Broj od dvanaest sugovornika i
sugovornica ¢inio mi se, medutim, optimalnim za istraZivanje ovog opsega. Zbog ranije
spomenute predodzbe o kolekcionarima kao muskarcima u srednjim godinama, odlucila sam
se u svom istrazivanju fokusirati na kolekcionarke i kolekcionare mlade generacije do 35
godina. Od te dobne skupine odudara jedna sugovornica koja ima 56 godina $to je podjednako
rezultat teSkoéa s pronalaskom sugovornica i nacina na koji sam pronalazila sugovornice i
sugovornike u cjelini. Kada sam odabrala temu istrazivanja nisam poznavala ili, kako se kasnije
ispostavilo, znala da poznajem niti jednu osobu ciljane dobne skupine koja sakuplja
gramofonske ploce. Takoder, zbog snazno prisutnih predodzbi o kolekcionarima gramofonskih
plo¢a nisam sugovornike traZila putem oglasa na drustvenim mrezama jer sam pretpostavljala
da bi mi se na taj nacin vec¢inom javili oni Cije su kolekcionarske prakse najblize postoje¢im
predodzbama. S tim su se problemom, primjerice, susretali i autori opseznijih recentnijih
studija posvecenih ovoj temi (Shuker 2010; Poole 2012). Zeljela sam da barem neki glasovi
budu drukdiji od postojeéeg narativa. Kako sam prije pocetka istrazivanja prestala raditi u
prodavaonici rabljenih gramofonskih ploca, sugovornice i sugovornike sam trazila obilazedi
zagrebacke prodavaonice i sajmove ili po necijoj preporuci, kada bih u razgovoru spomenula
temu diplomskog rada. IstraZivanje sam zapocela najtezim dijelom zadatka traZzeéi sugovornice
jer sam kolekcionarke izabrala kao temu seminarskog rada u sklopu kolegija Popularna glazba
u ljetnom semestru 2019. godine. U traZenju sugovornica najprije mi je pomogla mentorica
predlozivsi mi gledanje studentskog etnografskog filma Vinil koji su 2014. godine snimili Lino
Pecur, Ema Vene i Relja Vukeli¢ pod mentorstvom dr. sc. Tanje Bukovcan u sklopu kolegija

Vizualna antropologija na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, u kojemu sam pronasla svoju prvu



sugovornicu u ozujku 2019. godine. Iste godine sam na Dan prodavaonica ploc¢a koji se slavio
13. travnja u prodavaonici Aquarius Records upoznala Hanu, a u prodavaonici Dancing Bear
Karla. U svibnju iste godine posjetila sam Mocvarin sajam ploca i stripova, ali nekoliko Zena
koje sam srela odbile su sa mnom razgovarati o kolekcionarstvu.? Takoder, svi s kojima sam se
u razgovoru dotakla teme seminarskog/diplomskog rada, uklju¢ujué¢i sugovornice i
sugovornike s kojima sam veé provela intervju, govorili su mi da ne poznaju niti jednu
kolekcionarku.* Zbog toga sam se pocela hvatati za svaki nagovjestaj da bi neka Zena iz moje
okoline mogla biti kolekcionarka gramofonskih ploca. Tako sam stupila u kontakt s novinarkom
i knjizevnicom Antonelom Marusi¢ ¢ije sam knjige Citala u to vrijeme, a u kojima su se
spominjali rock albumi i prodavaonice plofa. Po njezinoj preporuci sam se javila trima
kolekcionarkama, pripadnicama zagrebacke Zenske kantautorske scene Jeleni, Nikolini i Dori.
Ines takoder studira muzikologiju, a do nje kao kolekcionarke dosla sam tako sto sam slucajno
pomislila da bi mogla sakupljati ploce. Prijatelj lvan Tomasi¢ mi je kao sugovornika preporucio
Matka, a Matko je potom na intervju pozvao Ivana, svog prijatelja kolekcionara. Luka je moj
bivsi kolega s posla, koji i dalje radi u istoj prodavaonici rabljenih gramofonskih plo¢a. Martin
je dugogodisnji obiteljski "prijatelj za razmijenjivanje glazbe", a da je kolekcionar saznala sam
slu¢ajno tako Sto se jedan dan na Facebooku pohvalio novom "bebom", vinilnim izdanjem
albuma "White Pony" grupe Deftones. Vecina intervjua odvila se pojedinac¢no sa svakom
sugovornicom ili sugovornikom, jedino sam se Matkom i Ivanom nasla istovremeno. Vedéina
intervjua se takoder odvila u javnim prostorima, u kafi¢ima ili na radnom mjestu sugovornica
ili sugovornika, te samo s Matkom i Martinom u njihovim domovima. PoStujuéi zamolbe
nekoliko mojih sugovornika da ostanu anonimni, odlucila sam da identiteti svih u radu ostanu
anonimnima. Uz citate njihovih dokumentiranih kazivanja nalazit ¢e se fiktivna imena koja

nemaju nikakve veze s njihovim stvarnim imenima.

Rad je podijelien u tri cjeline. U prvom sam se dijelu bavila literaturom o
kolekcionarstvu u Sirem smislu gdje sam pokusSala saZeto predstaviti recentna znanstvena

promisljanja o kolekcionarstvu, osobito ona koja se bave kolekcionarstvom u kontekstu

3 Shuker u svojoj studiji spominje meni, naZalost, nedostupan diplomski rad Women Who Collect Records Vicki
Bogle, koji se bavi novozelandskim kolekcionarkama. Prema Sukeru Bogle isti¢e da se tijekom istraZivanja zacudila
u kojoj mjeri Zene nastoje umanjiti ¢injenicu da su kolekcionarke. Unato¢ tome Sto su strastvene oko svojih
kolekcija "odbija ih pojam kolekcionara gramofonskih ploca i njegove moguée maskuline, ¢ak analne konotacije"
(Bogle, prema Shuker 2010:36).

4 Do kraja istraZivanja su mi takoder svi s kojima sam razgovorala govorili da ne poznaju niti jednu kolekcionarku.
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konzumeristi¢kih drustava. S obzirom na to da masovna proizvodnja, svojstvena proizvodnji
gramofonskih plo¢a u veéem dijelu njihove povijesti, umanjuje kolekcionarski prestiz
predmetima, u odabranoj je literaturi o kolekcionarstvu u Sirem smislu fokus stavljen na
osobni odnos kolekcionara prema vlastitoj kolekciji ili ono Sto €ini kolekcionarski proces. Ta su
mi istraZivanja pomogla da ono Sto sam znala o ili kao kolekcionarstvo gramofonskih ploca
sagledam ispocetka, koristeci konkretan sustav referentnih tocaka. Drugi sam dio posvetila
literaturi o kolekcionarstvu gramofonskih ploc¢a tocnije pitanju artikulacije razlike izmedu
konzumacije i kolekcionarstva koje me mucilo od samog pocetka bavljenja ovom temom i
onemogucavalo mi dono3enje bilokakvih smislenih zaklju¢aka o procitanom ili doZivljenom na
terenu. U tre¢em dijelu donosim rezultate vlastitog istrazivanja koje sam provela s dvanaest
sugovornica i sugovornika. Fokus je stavljen na promisljanja o samom pojmu "kolekcionar" i
problematiku samoidentifikacije vlastite sakupljacke prakse s postojeéim predodzbama o
kolekcionarima gramofonskih plo¢a, tumacdenje razloga sakupljanja gramofonskih ploca i

nacine na koji plo¢a prelazi prag kolekcija mojih sugovornica i sugovornika.



1.
Fenomen kolekcionarstva:
pristupi proucavanju i pokusSaji definiranja

Arheologinja i muzeologinja Susan M. Pearce u svojoj studiji On Collecting: An Investigation of
Collecting in European Tradition (1995) tvrdi kako se tijekom povijesti proucavanju
kolekcionarstva pristupalo na dva nacina. Prvi i dominantniji polazio je od pojedina¢nog
predmeta ili cjeline kolekcionirane grade Cijim se istrazivanjem nastojalo utvrditi njihovo
znacenje. U fokusu ovakvih istrazivanja bila je ona grada koja je smatrana "visokom" kulturom,
dok je takav poloZaj uvelike ovisio o mjestu koje je zauzimala unutar pojedinih znanstvenih
disciplina koje uklju€uju prirodne znanosti, povijest, arheologiju, antropologiju i povijest
umjetnosti. Ta se istrazivanja javljaju od 16. stoljeéa, a svojstveno im je stvaranje tipologija,
taksonomija, te razvrstavanje predmeta ili uzoraka u odnosu na povijesna razdoblja i $kole.’
Tipicne manifestacije ovakvih istraZivanja su izlozbe, katalozi, objavljivanje anegdotalnih ili
biografskih radova o pojedinaénim kolekcijama i kolekcionarima ili radova o povijesti poznatih
svjetskih muzeja. Drugi pristup, prisutan od tridesetih godina 20. stoljeéa, je kao fenomenu
vrijednom istraZzivanja pristupao samom kolekcionarskom procesu. Proizasao je iz kulturalne
analize, odnosno klasicne psihologije kao jedne od njezinih disciplina. Sklonost
kolekcionarstvu nastojala se objasniti pomocu Freudove psihoanaliticke teorije razvoja kao
svojevrsna devijacija uzrokovana iskustvima s analno-erotskim impulsima i formiranjem
higijenskih navika u analnoj fazi razvoja, koja mogu potaknuti razvoj odredenih osobina
licnosti kao Sto su upornost, urednost i Skrtost ili kao isprazna teznja samackim zadovoljstvima
(usp. Pearce 1995:7-8). S druge strane, takva su jednostrana tumacenja jednim dijelom bila
moguca zbog Sireg korpusa znanja koji je podrazumijevala kulturalna analiza, a na ije su
formiranje, uz Freuda, u najvecoj mjeri utjecali radovi o kritici politicke ekonomije Karla Marxa,

a ti¢u se prikaza fetiskog znacaja robe, odnosno shvaéanja materijalne kulture kao pasivne

5 Predmeti koje su kolekcionari smatrali pogodnima za kolekcionarstvo su se u 17. stoljeéu dijelili u dvije
skupine:artificialia i naturalia. U prvu se ubrajalo slikarstvo, skulpture i povijesne predmete, a u drugu uzorke iz
Zivotinjskog, biljnog i mineralnog svijeta. U kolekcijama se najviSe cijenila rijetkost i opskurnost predmeta (usp.
Pearce 1995:121-123).



refleksije drustvenog djelovanja, koja vrijednost postize isklju¢ivo proizvodnjom, a ne i
konzumacijom, te antropoloskog hijerarhijskog raslojavanja drustva gdje je kolekcionarstvo

shvaéeno kao sredstvo postizanja odredenog drustvenog poloZaja (usp. Pearce 1995:6).

Znacajnu promjenu u razumijevanju medusobnog utjecaja ljudi i predmeta, odnosno
robe, unijela su postmodernisti¢ka istrazivanja konzumeristickih drustava i materijalne
kulture, koja su postojeée perspektive nastojala upotpuniti i zaokruziti smjestajuci ih u
odgovarajuci kulturalni kontekst (usp. Miller 1995). Ona su se posljedi¢no odrazila na
istrazivanja kolekcionarstva (usp. Miller 1997:4). Pitanjem razlike izmedu kolekcionarstva i
drugih oblika konzumacije, te njihovim medudjelovanjem u povijesnom i suvremenom
kontekstu konzumeristi¢kih drustava bavio se Russell W. Belk u svojoj studiji Collecting in a
Consumer Society (1995). Kolekcionarstvo je, prema Belku, samo po sebi vrsta konzumacije,

jer ga oblikuju isti kulturalni procesi kao i druge vrste konzumacije:

Utvrdeno je da se dramati¢an porast masovne proizvodnje i distribucije, te masovne
komunikacije dogadao paralelno sa slicno dramati¢im porastom masovne konzumacije te
masovnog individualnog i muzejskog kolekcionarstva. JoS bitnije, kolekcionarstvo
predstavlja klju¢nu aktivnost koja artikulira nasa ponekad oprecna uvjerenja vezana za
posao i odmor, znanost i umjetnost, musko i Zensko, visoku i popularnu kulturu, nas i
"druge", te proizvodnju i potro$nju. Ove vrijednosti su drustveno uvjetovane zbog cega se
mijenjaju ovisno o razli¢itim povijesnim razdobljima i kulturama. (Belk 1995:1-2)

Kako onda prepoznati kolekcionarku ili kolekcionara? Referirajuéi se na istraZivanja
konzumerizma, Belk tumadi kljuéne elemente konzumacije: stjecanje, posjedovanje,
koristenje i rasporedivanje stvari koje smatramo vrijednima, a dijelimo ih na materijalne
predmete, usluge ili iskustva. Kolekcionarstvo se od konzumacije razlikuje po tome Sto
podrazumijeva stvaranje kolekcije — visSe predmeta ili, rjede, iskustava sakupljeno po nekim
kriterijima. Ti kriteriji su granice koje odreduju sto jest, a Sto nije prikladno za ulazak u kolekciju
i svaki kolekcionar ih utvrduje sam za sebe. Ti su kriteriji u velikoj mjeri odredeni temom
kolekcioniranja koja mozZe biti konceptualna, kao Sto su ranije spomenute artificialia i
naturalia, ili opaZajna, u Sto bi primjerice spadalo sakupljanje otvaracda za boce, pri éemu uvijek
mora vrijediti pravilo nejednakosti medu sakupljenim predmetima ili iskustvima. Ako je rije¢ o
predmetima iz svakodnevnog Zivota, ulazak u kolekciju prati prestanak njihove uobicajene
upotrebe, dok je u slucaju umjetnosti naglasak na estetici sam po sebi datost. Kod
kolekcionarstva je stjecanje takoder klju¢an proces, ali je ono jako angaZzirano, strastveno i

ucestalo. Netko tko posjeduje kolekciju nije samim time i kolekcionar (usp. Belk 1995:65-66).



Kolekcionar je zbog strasti koju usmjerava ka predmetu skloniji opsesivnom ponasanju.
Medutim, veéina kolekcionara, prema Belku, ne pokazuje ozbiljne znakove opsesivnosti,
kompulzivnosti ili ovisnosti (usp. Belk 1995:81). S obzirom na navedeno, Belk kolekcionarstvo
definira kao "proces aktivnog, selektivnog i strastvenog stjecanja i posjedovanja stvari
izmjestenih iz njihove uobicajene upotrebe i percipiranih kao dio seta nejednakih predmetaiili

iskustava" (Belk 1995:67).

konzumacija | kolekcionarstvo

jaka privrzenost kolekciji

stjecanje | stjecanje

posjedovanje | posjedovanje

upotrebljavanje | prestanak uobicajene upotrebe

rasporedivanje | formiranje kolekcije nejednakih stvari

Tablica 1 — Prikaz razlika izmedu konzumacije i kolekcionarstva prema Belku (usp. Belk 1995:65-66)

Russell W. Belk, Melanie Wallendorf, John Sherry, Morris Holbrook i Scott Roberts u ¢lanku
"Collectors and Collecting" opisuju transformaciju koja se dogada kada proizvod prelazi prag
kolekcije — od uobicajenog i ucestalog predmeta on postaje svet (Belk et al. 1988). Svetost je
pojam koji objedinjuje njegovu posebnost i sposobnost generiranja postovanja i divljenja.
Transformacija je u rukama kolekcionara, a svetost se u predmet moze upisivati na razli¢ite
na¢ine — samim nazivanjem odredene skupine predmeta kolekcijom; planiranjem i
osiguravanjem prostora u kojemu ¢ée se nalaziti kolekcija; izrazito pazljivim rukovanjem;
karakteristikama odredenih predmeta putem kojih ih se dovodi u direktnu vezu s nekim
vaznim osobama; Cinjenicom da je kolekcionarima nezamisliva prodaja kolekcije, u kojoj lezi

mozda najuocljiviji pokazatelj svetosti (Belk et al. 1988:550).

Pearce tvrdi kako je selekcija srz kolekcionarstva, te da tema odnosno poveznica koja
predmete drii zajedno moZe biti sasvim osobna ili ukljucivati Sire prihvacene sustave

vrijednosti (usp. Pearce 1995:23). Kolekcionarstvo opisuje kao osobnu fikciju putem koje
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kolekcionar izrazava svoje misaone konstrukcije kako bi predocio sebe i svoju percepciju
svijeta, pri cemu kolekciji pripisuje odredenu ulogu. Iz kolekcionareve predodzbe proizlazi da
je kolekcionarstvo u sustini specifican odnos pojedinca prema svijetu predmeta, koji moze biti
suvenirski, fetisisticki ili sistematicni:
U suvenirskom kolekcionarstvu, pojedinac romanti¢nu Zivotnu povijest stvara
odabiranjem i rasporedivanjem predmeta kako bi stvorio ono $to bi se moglo
nazvati predmetnom autobiografijom, gdje su predmeti u sluzbi autora
autobiografije. U fetiSkom kolekcionarstvu, predmeti su dominantni, a kolekcionar
odgovara na svoju opsesivnu potrebu za sakupljanjem sto je viSe moguée predmeta;
u suprotnosti suvenirskom kolekcionarstvu, predmetima je dopusteno stvaranje

sebstva. U sistematichom kolekcionarstvu, slijedi se, naizgled, intelektualno
obrazlozenje, a namjera je prikupiti kompletne serije. (Pearce 1995:32)

Navedena tri pristupa nisu medusobno isklju¢iva i mogu biti prisutna istovremeno.

Nacin na koji Pearce (1995) i Belk (1995) tumace kolekcionarstvo ¢ini se kao mnogima
dostupna praksa i daleko je od dominantnih asocijacija koje uz taj pojam veZe vecina ljudi:
muzej, prestiz i strahopostovanje. Kolekcionarstvo se smatra prestiznim jednim dijelom zbog
toga Sto je luksuzna konzumacija izvan konzumeristickih drustava bila rezervirana za
drustvenu elitu (Belk 1995:2). S druge strane, antropolog Igor Kopytoff u svojem ¢lanku "The
Cultural Biography of Things" istice kako ekstenzivna komodifikacija homogenzira i smanjuje
vrijednosti predmeta, te tako stoji u napetom odnosu prema kulturi koja ima za cilj uvesti red
i objektivno potpuno heterogen svijet kognitivno razlikovati izdvajajuéi iz njega razlicite
homogene kategorije (Kopytoff 1983:72). Zbog toga postoji potreba da se odredeni dijelovi
ljudskog okolisa kulturalno singulariziraju i proglase svetima, dok glas o javno singulariziranim
predmetima dopire do najveceg broja ljudi. Singularizacija se javno provodi primjerice
zabranjivanjem komodifikacije onoga $to se smatra simboli¢nim drustvenim inventarom, kao
$to su javna zemljiSta, spomenici, drzavne muzejske kolekcije umjetnina i dr. A potom
ograni¢avanjem komodifikacije na odredena podrudja razmjene koja mogu biti
opceprihvaéena medu pripadnicima dominantne kulture, kao Sto je primjerice razmjena
vecera izmedu obitelji i prijatelja ili ih mogu odrZavati manje skupine ljudi koje su u
profesionalnom ili radnom odnosu, te imaju zajednicki kulturalni kodeks (usp. Kopytoff
1986:72-78). Medutim, u kompleksnim drustvima vrijednost singulariziranog predmeta nije
svojstvena samom podrucju razmjene, zato samim tim ne postize odmah vidljivu potvrdu
prestiza. Ona dolazi izvana, od autonomnih sustava kao Sto su estetika, etika, religija ili

specijalizirani profesionalni interesi, i nuznim ¢ini pripisivanje visoke, ali nenovcéane vrijednosti
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estetskoj, stilskoj, etnickoj, klasnoj ili geneoloskoj ezoterici (usp. Kopytoff 1986:82). Nadalje,
Kopytoff tvrdi da se Zivot predmeta, kao i ljudi, moZe promatrati kao niz biografija Ciji fokus
ovisi 0 nasim ocekivanjima i koncepcijama koje potom odreduju izbor promatranih detalja iz
Zivota predmeta i oblikuju pojedine biografije (usp. Kopytoff 1986:65). Biografija tako
primjerice mozZe biti ekonomska, tehnicka, drustvena, profesionalna, politicka itd, te pritom
kulturalno obavijeStena. Suprotno Marxovom prikazu fetiSistickog znacaja robe, ono Sto
predmete Cini kulturalnim proizlazi iz njihove interakcije s ljudima i ljudskih kognitivnih
procesa. Prema Kopytoffu, roba ne samo da mora biti materijalno proizvedena, veé i specificno
kulturno oznacena (usp. Kopytoff 1986:64). Tako promatrajéi biografske detalje predmeta i
kulturalne relacije kojih su dio moZzemo doprijeti do uvjerenja i vrijednosti koje oblikuju nasu
percepciju odredenih predmeta kao povijesno, estetski, politicki ili umjetnicki vaznih (usp.

Kopytoff 1986:67).
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2.
Kolekcionarstvo gramofonskih ploca:
uvidi dosadasnjih istrazivanja

Kolekcionarstvo gramofonskih ploca je kao istrazivacka tema u znanstvenim radovima
prisutno posljednjih tridesetak godina. Uslijed sve veée dominacije interneta i digitalnih
medija, pocetkom devedesetih godina proslog stoljeca ¢inilo se da gramofonskoj ploci prijeti
izumiranje, zbog Cega se pojavila Zelja za akademskom interpretacijom kolekcionarstva kao
prakse proizasle iz vremena u kojemu je gramofonska ploca bila vodeci medij za reprodukciju
glazbe. U istrazivanjima kolekcionarstva gramofonskih plo¢a dogodio se obrnut slucaj u
odnosu na ranije spomenut redoslijed pristupa proucavanju kolekcionarstva opéenito.
Najprije su se pojavila istraZzivanja kolekcionarstva gramofonskih plo¢a kao procesa koja su,
nacelno govoredi, imala za cilj odgovoriti na pitanja Sto se vrednuje kod ovog tipa
kolekcionarstva i kako se kolekcionarstvo ostvaruje. U nekima od njih takoder ima pokusaja
ocrtavanja i tumacenja povijesnog razvoja kolekcionarstva gramofonskih plo¢a (Hosokawa i
Matsuoka 2004; Dougan 2006; Shuker 2010). Spomenuta istrazivanja takoder se mogu shvatiti
i kao dio historiografskog obrata, koji je na podrucju studija popularne glazbe postao vidljivim
pocetkom 20. stolje¢a (usp. Waksman 2018). Potom su se pojavila ona istrazivanja koja su
polazila od gramofonske ploc¢e kao predmeta odredenog ekonomskog, drustvenog i kulturnog
kapitala, te su tako ¢esto neposredno ili posredno ukljucivala i kolekcionarsku stranu price
(Osborne 2012; Bartmanski i Woodward 2015; Bartmanski i Woodward 2016). Takoder, u
dokumentiranju drustvene i kulturne vaznosti gramofonskih ploca i fizickih prostora vezanih
uz njihovu distribuciju vazna su istraZzivanja nezavisnih prodavaonica ploca (Pettit 2008;
Callamar i Gallo 2009; Graham 2009). Doprinosi akademskom diskursu o kolekcionarstvu
gramofonskih ploca potjecu iz filozofije (Dougan 2006; Poole 2014), sociologije (Straw 1997;
Shuker 2010), muzikologije i antropologije (Hosokawa i Matsuoka 2004), kulturalne geografije
(Sonnichsen 2014), komunikologije (Plasketes 1992; Chivers Yochim i Biddinger 2008) i teorije

knjizevnosti (Moist 2008; Moist 2013). Neke od tih studija pocivaju (i) na etnografskim
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metodama (Hosokawa i Matsuoka 2004; Hayes 2006; Chivers Yochim i Biddinger 2008; Shuker
2010; Poole 2014; Sonnichsen 2014).

Muzikolog Shuhei Hosokawa i antropolog Hideaki Matsuoka u svom ¢lanku "Vinyl
Record Collecting as Material Practice" tvrde kako su se prvi kolekcionari gramofonskih ploca
u Japanu pojavili u redovima slusatelja zapadnoeuropske umjetnicke glazbe oko 1910. godine
(Hosokawa i Matsuoka 2004). Distribucija i popularizacija glazbe na plo¢ama je u Japanu
zapocela pocetkom 20. stoljeca snimkama japanskog tradicijskog Zanra rokyoku. Unatoc tomu,
s industrijalizacijom, usporednim razvojem viSe srednje klase i sve izrazenijim zanimanjem za
kulture Zapada, zapadnoeuropska umjetnicka glazba nasla se u fokusu prvih kolekcionara zbog
svog povijesnog statusa. Ploca je kao njezina nositeljica bila prozor u glazbeni svijet koji se u
to vrijeme ondje rijetko mogao Cuti uZivo. Prevladavalo je misljenje o pripadnosti
zapadnoeuropske umjetnicke glazbe visokoj kulturi u prilog ¢emu je iSla i visoka cijena
pripadajudih joj plo¢a s obzirom na to da su bile uvozni proizvod i da im je takoder pripisivana
visoka vrijednost. Medutim, znanje potrebno za razumijevanje i vrednovanje ove glazbe u
gradskim se srediStima pocelo Siriti tek putem koncerata na kojima su se pustale ploce,
specijaliziranih ¢asopisa, te osnivanjem klubova oboZavatelja Zapadne klasi¢ne glazbe kakvi su
se poceli pojavljivati 1915. godine i koji su za cilj imali "prosvijetliti" one kojima su ploce bile
nedostupne. Autori rubrika u tim casopisima crpili su informacije iz zapadnjackih izvora i
preuzimali njihovo poimanje kanona zapadnoeuropske umjetni¢ke glazbe (usp. Hosokawa i
Matsuoka 2004:152-153). lako su se u Japanu najbolje prodavala diskografska izdanja
japanskih glazbi, autori isticu da je u dostupnim im izvorima ono Sto se naziva
kolekcionarstvom uvijek bilo vezano uz strane, uvezene glazbene Zanrove, koji su ondje imali
uZi krug publike. Pretpostavljaju dva tipa argumenta kao odgovor na pitanje zasto rokyoku nije
bio zanimljiv prvim kolekcionarima. Jedan se odnosi na uzak repertoar i ¢injenicu da su svi
izvodadi bili zivuéi. Drugi polazi od niskog statusa koji mu je bio pripisan s obzirom na to da je
njegova publika ve¢inom pripadala radnickoj klasi i nije si mogla priustiti ploce (usp. Hosokawa

i Matsuoka 2004:152).

Istrazivanje sociologa Roya Shukera predstavljeno u studiji Wax Trash and Vinyl
Treasures: Record Collecting as Social Practice bavi se kolekcionarstvom svih postojecih vrsta
nosaca zvuka, od gramofonskih ploéa do mp3-a, te je usredotoeno na podrucje Velike

Britanije i Sjedinjenih Americkih Drzava. Shuker pojavu kolekcionarstva gramofonskih ploca
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vidi kao ocekivani nastavak ranijih praksi kolekcionarstva glazbe, bilo da su se ostvarivale
privatno ili javno, kao sto su kolekcionarstvo glazbenih publikacija, notnih zapisa, glazbala i
terenskih snimki tradicijskih glazbi snimljenih najprije diliem Europe i Sjeverne Amerike, a
potom i diljem svijeta (usp. Shuker 2010:14). Prvim kolekcionarima smatra one koji su
sakupljali cilindre i plo¢e od Selaka u razdoblju od 1903. do kraja 1950-ih i koji su po njemu
utemeljili prakse koje zovemo kolekcionarstvom nosaca zvuka. Njihovu povijesnu putanju nije
mogao rekonstruirati od samog pocetka zbog nedostatka sa¢uvanih pisanih izvora pa svoje
nalaze uglavnhom temelji na podacima o onima aktivnim od cetrdesetih godina proslog
stoljeé¢a. Sudedi po glazbi koju su kolekcionirali, dijeli ih u dvije skupine: kolekcionare
zapadnoeuropske umjetnicke glazbe (poglavito vokalnog repertoara) i kolekcionare popularne
glazbe, odnosno "rane americke glazbe" ili "old time music" u koju ubraja "jazz, big band, c&w
(country and western), r&b (rhythm and blues - poznatiji kao "rasna" glazba sve do 1950-ih) i

razliCite "etnicke" glazbe povezane s americkim doseljenickim skupinama" (Shuker 2010:17).

Kao i u Japanu, prvi su kolekcionari gramofonskih plo¢a u Velikoj Britaniji i SAD-u
kolekcionirali klasi¢ni repertoar, prvenstveno vokalnu glazbu, zbog toga Sto je, kada se pojavila
na plo¢ama, vec¢ bila potvrdena i cijenjena umjetnost, te su "vrednovali estetske kvalitete
snimki", dok su kolekcionari popularne glazbe, prisutni od 1930-ih, ¢eSce cijenili raritetnost i
povezane predodzbe o autenti¢nosti (usp. Shuker 2010:17). Ploce klasi¢ne glazbe bile su lako
dostupne, te su ih kolekcionari nabavljali putem maloprodaje i postanskih narudzbi. Popularna
glazba je, s druge strane, imala ograni¢an maloprodajni opticaj, stoga su kolekcionari ¢esto
pribjegavali pretraZivanju odbacenih kutija po ulicama i trgovinama i drugim praksama o

kojima ¢e biti vise rijeci u nastavku poglavlja (usp. Shuker 2010:23-25).

Kolekcionari gramofonskih plo¢a su do tridesetih godina 20. stolje¢a u Japanu postali
prepoznatljivom zajednicom koju su ¢inili pretezito muskarci, Sto je kolekcionarstvo
konstruiralo kao muski tip konzumacije glazbe. Okupljali su se u tzv. glazbenim kafi¢cima koji
su uz konzumaciju pi¢a prvenstveno bili namijenjeni konzumaciji (ne-japanske) glazbe. Prvi
takav otvoren je u Tokiju 1929. godine. U njima su bile smjeStene ogromne kolekcije ploca i
prvorazredna oprema za reprodukciju, a posjetitelji su mogli zatraZiti pustanje Zeljene ploce.
Ideja ovakih mjesta bila je razvijanje i odrzavanje zanimanja za strane glazbe, stvaranje njezine
publike koja je bila u manjini i temeljila se na uvezenom sustavu estetskih mjerila. Ciljani

posjetitelj bila je gradska mladez koja je naucila cijeniti stranu glazbu, ali si je nije mogla
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priustiti. Muskarci su takoder Cinili vecinu Citateljstva specijaliziranih glazbenih ¢asopisa (usp.
Hosokawa i Matsuoka 2004:154-155). 1z navedenog proizlazi da su prvi kolekcionari u Japanu
bili bogati pojedinci, vlasnici glazbenih kafi¢a koji su si mogli priustiti uvozna izdanja. Gradedi
"javne" kolekcije ploca i poti¢uci njihovu konzumaciju u kafi¢cima Sirili su znanja o glazbi i
izdanjima proSirujuc¢i tako istodobno i krug zainteresirane publike. Kolekcionarstvo
gramofonskih ploc¢a u svojim zacecima je u vecoj mjeri oznacavalo sakupljanje znanja o glazbi
i izdanjima, a u manjoj kupovanje ploc¢a za privatne kolekcije. Glazbeni kafié¢i su do 1970-ih
ostali vaznim mjestima publici i kolekcionarima zapadnoeuropske umjetnic¢ke glazbe, jazza i

tanga (usp. Hosokawa i Matsuoka 2004:154-155).

Shuker takoder istice kako se kolekcionarstvo gramofonskih plo¢a formiralo kao
primarno muska praksa sudeci po tome Sto pisani i usmeni iskazi s kojima se susreo opisuju
isklju¢ivo kolekcionare (usp. Shuker 2010:16). Pojave kao $to su japanski glazbeni kafié¢i smatra
dijelom dalekoseZnih drustveno-kulturnih promjena izazvanih izumom i komercijalizacijom
nosaca zvuka, to¢nije ploce od Selaka na 78 okretaja u minuti, ¢ija je posljedica, izmedu
ostalog, bila pojava kolekcionara. Dodjeljuje im naziv "gramofon kultura", te pod njim

podrazumijeva:

"mjesta proizvodnje i promoviranja — ulogu koju su imale rane diskografske kuce;
mjesta razumijevanja — klubove u kojima su se pustale ploce i drustva obozavatelja
plo¢a; mjesta nabavljanja — maloprodaja i trziSte rabljenih ploca; mjesta
posredniStva — glazbeni tisak." (Shuker 2010:13)

Nalik japanskim glazbenim kafi¢ima bila su brojna drustva oboZavatelja klasi¢ne glazbe diljem
Velike Britanije koja su se 1923. godine udruzila na drZavnoj razini kao U.K. Gramophone
Society.® Iste godine su pokrenuli izdavanje publikacije The Gramophone u kojoj su isticali
vaznost vrednovanja snimki koje se temlji na sustavu estetskih mjerila i kvaliteti snimljene
glazbe. Jednako odvajanje glazbenog sadrzaja plo¢e od njezinih tehnickih znacajki bilo je
prisutno i u Japanu gdje je usporedno Sirenje znanja o zapadnoeuropskoj umjetnickog glazbi i
rast dostupnih diskografskih izdanja izazvalo promisljanje o razlici izmedu "istinskih" i "laznih"
ljubitelja glazbe. Ona se odnosila na instrumentalizaciju steCenog znanja o glazbi i plo¢ama.
Hattori Rydtaro, autor jednog od prvih japanskih vodica za slusanje iz 1924. godine, kao

"istinske" ljubitelje opisuje one koji "znaju pojedinosti o skladbi, skladatelju, izvedbi i

6 Prema evidenciji drustva iz 1933. godine ¢inila su ga 33 zdruZena drustva i priblizno 1500 &lanova (usp. Shuker
2010:22).
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izvodacima", a kao"lazne" one Cije se znanje odnosi na tehnologiju reprodukcije zvuka, dok im
ploce sluZe za pokazivanje, kao simbol kultiviranosti (usp. Hosokawa i Matsuoka 2004:154).
Rasprave o opremi, vjerodostojnosti i kvaliteti snimljene glazbe su uz estetsko vrednovanje
snimki dostupnog repertoara nastavile ciniti sadrZajnu okosnicu japanskih casopisa
posvecenih zapadnoeuropskoj umjetnickoj i jazz glazbi kao Sto su Rekddo Geijutsu i Suingu

Janaru koji su poceli izlaziti oko 1950. godine (usp. Hosokawa i Matsuoka 2004:158).”

Nacin na koji Hosokawa i Matsuoka (2004) i Shuker (2010) predstavljaju najraniju
povijest kolekcionarstva gramofonskih plo¢a u u Japanu, Velikoj Britaniji i SAD-u sa sobom nosi
nedorecenosti i probleme. Izbor pristupa istraZivanju kolekcionarstva uvjetovan je
stogodis$njim odmakom izmedu istrazivaca i istrazivanih, te se kao takav sastojao od dvije
mogucénosti: krenuti od sacuvanih pojedinacnih kolekcija ili pratiti pisane tragove o
kolekcionarima i kolekcijama. Oba su rada krenula drugim putem i povijesti kakve
predstavljaju su svojevrstan saZetak one povijesti do koje su dosli tim putem. Povjesnic¢arka
medija Lisa Gitelman u svojoj knjizi Always Already New: Media, History and the Data of
Culture tvrdi

"definicija novih medija ovisi o cjelokupnom drustvenom kontekstu unutar kojeg se
zasebno definiraju proizvodnja i konzumacija, a ne iskljuivo o samim
proizvodaima i konzumentima. Takvo shvacanje ne umanjuje ulogu ljudskih
aktera, ve¢ omogucuje podrobnije shvacanje njihovih stajaliSta kako bi se u najvecoj

moguéoj mjeri izbjeglo poricanje inherentnih ekonomskih struktura ili kulturnih
politika. (Gitelman 2006:15)

Tako se povijesti kolekcionarstva kakve ispisuju Hosokawa i Matsuoka (2004) i Shuker (2010)
temelje na onoj povijesti kolekcionarstva prisutnoj u tiskanim medijima koji su takoder
obiljezeni istim ¢imbenicima i viSe govore o cjelokupnom drustvenom kontekstu unutar kojega
se oblikovala proizvodnja i konzumacija gramofonskih plo¢a, njihovom ekonomskom

ustrojstvu i kulturalnim politikama, nego o kolekcionarstvu. Oba rada isticu kako je na

7 Odvajanje glazbenog sadrzaja gramofonske plo¢e od njezinih tehnickih znaéajki moZe se povezati s naéinom na
koji su diskografske kuée pustale u prodaju gramofonske ploce od Selaka. Veéim dijelom 20. stolje¢a gramofonske
ploce su se prodavale u jednobojnim papirnatim omotima koji su bili dizajnirani tako da vidljivim ostane onaj dio
ploce na kojemu je bila etiketa. Naziv izdavacke kuce i njezin logo davali su primaran identitet gramofonskoj ploci
i nalazili su se u gornjoj polovici etikete, dok je donja polovica bila predvidena za izvodace. Medutim, velik dio
ploca Cesto je dolazio bez informacija o izvodacima. To je bilo zato Sto je diskografska industrija istinsku vrijednost
gramofonskih ploc¢a vidjela u samom fenomenu snimanja, a ne u snimljenom sadrzaju, te je iz tog razloga
prvenstveno isticala tehni¢ke znacajke snimki. Posljedi¢no su istu podjelu sadrzavali i glazbeni ¢asopisi, koji su
tek kasnije poceli vise uvazavati glazbeni sadrzaj ploce (usp. Osborne 2012:47).
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inicijalno formiranje kolekcionarstva gramofonskih ploc¢a uvelike utjecao razvoj ukusa i
pretpostavljaju fokusiranosti prvih kolekcionara na zapadnoeuropsku umjetnicku glazbu zbog
njezine tadasnje potvrdenosti i cijenjenosti. lako su mediji za snimanje zvuka imali svoj Zivot i
prije nego li su poceli sadrZavati glazbu, Cini se kao da se nisu imali zasto kolekcionirati sve dok
nisu poceli sadrzavati prvenstveno zapadnoeuropsku umjetni¢ku glazbu, a onda i druge
glazbe. Zasto je gramofonskoj ploci trebala (zapadnoeuropska umjetnicka) glazba da bi se
mogla kolekcionirati? Sociolog Simon Frith u eseju "The Industrialization of Music" tvrdi kako
je reklamiranje inovacija u tehnologiji reprodukcije zvuka oduvijek pocivalo na pretpostavci da
su oni konzumenti koji se najviSe zanimaju za kvalitetu zvuka i kupljene gramofonske ploce
vide kao trajne zbirke zapravo "ozbiljni" konzumenti koji konzumiraju "ozbiljnu" glazbu (usp.
Frith 1988:21). Od 19. stolje¢a ozbiljna glazba je ona vezana uz promjene u glazbenom Zivotu
koje su omogucile prvobitno promisljanje o glazbenom kanonu i intenzivirale njezino
odvajanje i uzdizanje u odnosu na sve druge glazbe. Historijskim, drustvenim i estetskim
temeljima tih promjena bilo je zajedni¢ko smjestanje glazbenog djela u srediste glazbenog
Zivota Sto filozofkinja glazbe Lydia Goehr u svojoj knjizi The Imaginery Museum of Musical
Works: An Essay in Philosophy of Music naziva konceptom glazbenog djela (Goehr 1994).2 Tako
zamisljen glazbeni Zivot Cija se glazbena djela ostvaruju u javnim prostorima, koncertnim
dvoranama i opernim ku¢ama pred gradanstvom iz nekog je razloga posluzio diskografskim
ku¢ama u nastojanju da gramofon i gramofonske ploce definiraju kao medije za reprodukciju

glazbe, a ne kao uredsku stenografsku opremu. Drugim rijec¢ima, posluzio je prilikom promjene

8 Prema Goehr je uvritavanje glazbe medu lijepe umjetnosti krajem 18. stolje¢a potaknulo napustanje
promatranja glazbe kroz prizmu funkcionalnosti u korist romanticke estetike u kojoj skladateljevo koristenje
glazbenog materijala rezultira originalnim, dovrsenim i fiksiranim djelima. Glazbeno djelo izjednaceno je s
pripadaju¢im mu notnim zapisom S$to je na nov nacin definiralo odnos, tocnije odvojilo skladatelje od izvodaca i
publike. Skladatelji su postali vlasnici svojih djela koja su se pocela smatrati robom, te se na taj nacin i tretirati.
Postigli su drustveni status inspiriranih slobodnih umjetnika ¢ime se na trzistu pojavila potreba za izdavackim
kuc¢ama, autorskim pravima, izvodacima i publikom koja je voljna platiti kako bi sudjelovala u tako (tada
ekskluzivno) zamisljenom glazbenom Zivotu. Glazbeno djelo zahtijevalo je Sto egzaktniju notaciju koja je
dokazivala njegovo postojanje neovisno od svake izvedbe, te mu omogucéavala neometano cirkuliranje trzistem.
Istovremeno, sukladno romantickoj estetici umjetnosti notni zapisi bili su tek apstraktne konstrukcije koje je bilo
nuzno izvesti na odgovarajuci nacin ¢ime bi se potvrdio njihov status umjetnickog djela. Za ostvarivanje glazbenog
djela kroz izvedbu bio je zaduZen izvodac-interpret, a okosnicu odnosa izmedu skladatelja i izvodaca-interpreta
pa tako i glazbenih djela i njihovih izvedbi Cinio je Werktreue ideal, takoder poznat kao ideal vjernosti ili
autenti¢nosti, koji je sadrzavao zahtjev za savrSenom vjerodostojnos¢u izvedbe prema glazbenom djelu. S
obzirom na to da biti vjerodostojan glazbenom djelu nije isto Sto i biti vierodostojan notnom zapisu, Werktreue
ideal postavlja zahtjev za odgovaraju¢om interpretacijom koja treba otkriti istinsko znacenje djela objedinjujuci
njegove strukturne i izrazajne aspekte sukladno sloZzenoj romantickoj estetici glazbe (Goehr 1994:231-232).
Werktreue ideal takoder je uvjetovao izgradnju koncertnih dvorana nalik spomenicima posvecenih izvedbama
glazbenih djela. U njima su glazbena djela bila sigurna od izvanjskih distrakcija Sto je publici sugeriralo pazljivo
slusanje kako bi i sama mogla dokuciti i posvjedociti istinskom znacenju djela (usp. Goehr 1994:236).
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primarne funkcije medija od prvobitno zamisljenog snimanja zvuka za diktat do reprodukcije
zvuka u svrhu zabave u prostorima doma, koja je zapravo zasluzna za komercijalni uspjeh
gramofonske ploce kao prve standardizirane inaCice ovog medija i njegove tako zamisljene
funkcije (usp. Gitelman 2006:14). Funkcija opetovanog preslusavanja je samim tim nametnula
stvaranje trajnih kolekcija kao idealan tip konzumacije ovih proizvoda kakvim su ga zamisljali
njihovi proizvodaci, o ¢emu je u studiji Selling Sounds: The Commercial Revolution in American
Music pisao i povjesnicar David Suissman (2009).

Jednom kada su musterije kupile ili su se odlucile na kupnju gramofona, prodavaci

su ih trebali poticati da ne razmisljaju samo o nabavci pojedinacnih ploc¢a vec i o

izgradnji biblioteke ploc¢a koju bi mogli vidjeti kao dokaz svoje kultiviranosti i dobrog

ukusa, $to su prodavaci mogli iskoristiti kao poticaj na buduce kupovine: "Usadite u

svakog kupca ideju da je svaka nova kupljena plo¢a dodatak njegovoj "glazbenoj

biblioteci". Zainteresirajte ga na stvaranje "kolekcije" ploc¢a... Jednom kada krene

djelovati u tom smjeru imat ée na umu konkretan cilj — uciniti svoju kolekciju Sto

potpunijom.. i... biti ponosan na svoj odabir." Nadalje, prodavaci su trebali poticati

nabavku ploca razliCitih glazbenih stilova, kao Sto i dolikuje "biblioteci", kako bi se

potaknulo dugoro¢no zanimanje kupca. Medutim, unutar bilo koje kategorije,
naglasak je ostao na njegovanju potraznje. (Suisman 2009:187)

Kolekcionarstvo kao idealni i ciljani tip konzumacije gramofonskih plo¢a pred istrazivaca
kolekcionarstva u povijesnom kontekstu stavlja izvjestan izazov, premda niti jedan istrazivac
¢ije sam radove konzultirala ne spominje tu problematiku istrazivanja kolekcionarstva. Po
mom misljenju je veéina predstavljanja kolekcionarstva gramofonskih ploca, bilo da je rije¢ o
popularnim ili akademskim interpretacijama, zapravo simptom upravo te problematike. Zbog
toga je za kolekcionarstvo uvijek bilo potrebno nesto sto ¢e uobiéajenu konzumaciju uciniti
posebnijom, a ono $to je Cinilo tu posebnost moralo je biti povrh osobnog i javno potvrdeno.
Zahtjev za javnim potvrdivanjem kolekcionarstva kao plauzibilnog oblika ekstenzivne
konzumacije ima svoje povijesno uporiste. Prema Belku se u razli¢itim tipovima
kolekcionarstva prihvatljivost kolekcije temelji na tome u kojoj mjeri se doima zrelom,
ozbiljnom i znalackom (usp. Belk 1995:77). Razdvajanje ozbiljnih i neozbiljnih kolekcionara i
kolekcija potjece iz 18. stolje¢a, a rezultat je nastojanja da se razgranice diletantske od
konosijerskih kolekcionarskih praksi. Dok diletant kolekcionarstvu pristupa neoptereceno kao
zabavnom hobiju, konosijer ima opseZzno znanje o predmetima koje kolekcionira i u stanju je
klasificirati ih prema odgovarajué¢im taksonomijama, donositi sudove i procijenivati njihovu
autenti¢nost i vrijednost (usp. Belk 1995:38-48). Sociologinja Brenda Danet i komunikologinja

Tamar Katriel u svom izlaganju iz 1986. godine pod nazivom "Books, Butterflies, and Botticellis:
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A Life-Span Perspective on Collecting" razlikuju dvije vrste pristupa putem kojih se kao
kolekcionarstvo opravdava ono $to bi se inace smatralo abnormalnim sakupljanjem (usp.
Danet i Katriel, prema Belk et al 1988:549). Kolekcionarstvo "tipa A", prema njima, je estetski
tip kolekcionarstva i kao takav je srodan umjetnosti. Kolekcionar afektivnim kriterijima odabire
predmete za kolekciju, te ju na taj nacin nadograduje, ali nema osjecaj da radi sa serijama koje
treba kompletirati. Kolekcionarstvo "tipa B" je taksonomijski tip kolekcionarstva i kao takav
srodan znanosti. Kolekcionar kognitivim kriterijima odabire predmete kako bi kompletirao
serije i unaprijedio svoje znanje, a ne da bi uljepsao svoju kolekciju. Gramofonska je ploca

pogodna za razvoj oba tipa kolekcionarstva.

Analogna ploca je viSe od pukog zapisa glazbe jer predstavlja odredenu etiketu i
izvodaca, Zanr i stil, godinu proizvodnje i specificno izdanje, albume i singlove itd.
Kao takva je podlozna raznim vrstama klasifikacije. Ako se glazba kao takva opire
lakoj kategorizaciji, vinil u najmanju ruku dopusta neki oblik kategorizacije i u nacelu
nam omogucuje da uvedemo jasan osjec¢aj reda u inace preplavljuju¢ svemir
melodija. (Bartmanski i Woodward 2015:43)

Diskursom o kolekcionarstvu gramofonskih plo¢a, medutim, dominiraju oni Ccije su
kolekcionarske prakse bile blize "tipu B", te su se odvijale na terenu Drugih glazbi o ¢emu ¢e
viSe biti rije¢i u nastavku poglavlja. Nadalje, Hosokawa i Matsuoka (2004:159-160) i Shuker
(2010:137-158) isticu kako su na formiranje kolekcionarstva gramofonskih ploca tijekom
povijesti uvelike utjecali razli¢iti tipovi publikacija, od diskografskih kataloga do specijaliziranih
kolekcionarskih vodica i ¢asopisa, zbog Cega istrazivanje kolekcionarstva gramofonskih ploca
u povijesnom kontekstu putem pisanih tragova u tiskanim medijima zahtjeva preciznije
odredenje o kakvom je kolekcionarstvu rije¢, jer nisu svi kolekcionari kao konzumenti
ravnopravni sudionici javne sfere da bi kao takvi mogli dospjeti u tiskane medije, niti se sve

kolekcionarske prakse podudaraju s onim $to oni promicu.

Mediji za snimanje zvuka su, prema Gitelman, u SAD-u isprva bili dozivljavani i
interpretirani u odnosu na postojece prakse pisanja i ¢itanja, osobito tiskanih medija, i njihovu
vezu s javnim govorenjem, a ne u odnosu na takoder prisutne prakse komodifikacije glazbenih
zapisa, glazbenih djela i njihovih izvedbi (usp. Gitelman 2006:25). Zbog toga su "zvucni zapisi
na komadima staniola pruzali temeljit i samosvjestan dozivljaj onoga Sto "govor" na papiru
moze znaciti" (Gitelman 2006:29). Edisonov fonograf s valjkom od staniola mnogi su imali
prilike upoznati diljem SAD-a ubrzo nakon sto je izumljen zbog njegovih javnih predstavljanja,

koja su se ostvarivala kao interaktivan spoj edukacije i zabave i nisu bila usmjerena samo
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prema odabranoj publici, ve¢ otvorena Siroj javnosti. Objasnjenje principa rada tehnologije
bilo je na licu mjesta potkrijepljeno konkretnim snimkama zvukova ¢iji je izbor bio raznolik i
ravnopravno ukljucivao, primjerice, recitacije i lavez psa (usp. Gitelman 2006:34-36). Gitelman
istice kako je u recepciji Edisonova fonografa kao inovativne tehnologije za snimanje zvuka
jedna pojava bila konstantna, zbog ¢ega smatram da bi se veé tada moglo govoriti o zacecima
kolekcionarstva zvuc¢nih zapisa medu Sirom javnosti.

Clanovi publike su, kao suvenire, sa sobom nosili komade staniola kada bi

predstavljanja zavrsila. Ovi djelomicni i primitivni zapisi su na neki nacin bili znacéajni

Zzenama i muskarcima koji su ih trazili i koji su se sljedeéeg jutra za doruckom

vjerojatno pitali: "Sto kaZu?" Bez gramofona za reprodukciju, zapisi na komadima

staniola, naravno, nisu govorili nista. Ipak, u isto vrijeme, kao sto bi nekoliko redaka

u jutarnjim novinama moglo pomoci u izvjeStavanju, isti ti zapisi nesto su govorili.

Ti "materijalizirani ucinci glasa" su uistinu bili "kuriozitet": bili su talismani tiskane

kulture, Cisti "dodatak", po danasnjem rjecniku knjizevnih studija, necitljivi, a opet

nekako tekstualni, javni i ispisani. lzlagaci su poduzecu slali zahtjeve za sve vise i

viSe staniola. Poduzeée je u svojim knjigama imalo otvoren "staniol" racun za

ovakve transakcije. Kilogrami listova staniola kruzili su drzavom, u vlasniStvu

izlagaca kako bi se javno konzumirali; udubljeni, podijeljeni, raspodijeljeni i

prikupljeni u privatne ruke i zatim pohranjeni. To pohranjivanje je stvorilo potpuno

novo iskustvo spremanja i o¢uvanja staniola. (Gitelman 2006:36-37)

Mnostvo nacina na koje su zvucni zapisi na komadima staniola mogli biti znacajni ljudima koji
su prisustvovali predstavljanjima nove tehnologije se u kontekstu kolekcionara gramofonskih
ploca klasi¢ne glazbe prema Shukeru (2010) svodi na "vrednovanje estetskih kvaliteta snimki"
ili prema Hosokawa i Matsuoka (2004) na prikupljanje znanja potrebnog za razumijevanje i

vrednovanje snimki, Sto implicira da kolekcionarstvo podrazumijeva odredeni pristup slusanju.

Spomenuti pristup slusanju Jonathan Sterne je u svojoj studiji The Audible Past:
Cultural Origins of Sound Reproduction obuhvatio pojmom "audile technique", kojim
naznacuje da je rije¢ o konkretnom i ograni¢enom skupu medusobno povezanih praksi
slusanjai prakti¢nih usmjerenja prema slusanju (usp. Sterne 2003:90). Prema Sternu, moderna
"audile technique" karakteristicna za slusanje zvucnih zapisa s nosaca zvuka je, uz
kontemplativno slusanje glazbenih izvedbi u tiSini u koncertnim prostorima, takoder proizasla
iz ranijih tehnika sluSanja svojstvenih profesionalnim podruéjima srednje klase, kao sto su
medicina i telegrafija (usp. Sterne 2003:98). Kao takva pociva na nekolicini uvjerenja i
preduvjeta: slusanje je vjestina koja se moze razviti i koristiti u to¢no odredene analiticke
svrhe; odvajanje osjetila sluha od drugih osjetila koji se na taj nacin intenzivira, usmjerava i

preoblikuje; prostor koji ispunjava zvuk postaje nesto Sto se osmisljava i oblikuje u skladu s
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tehnikom slusanja, a akusti¢ni prostor postaje vrsta burZoazijskog privatnog prostora; vaznim
postaje sadrzaj akusticnog prostora i njegove zvukovne karakteristike, ali je zbog poteskoca
vezanih uz stvaranje zvukovnog metajezika naglasak na praksama slusanja i prakti¢nim
znanjima potrebnim za slusanje, a ne na opisima zvukova; "audile technique" se temelji na
nekoj vrsti fiziCke udaljenosti i posredniStvu ili tehnologiji pomocu koje zvukovi ukazuju na
dogadaje Ciji podraZaji ne dopiru do drugih osjetila; "audile technique" moze biti pokazatelj
druStvene vaznosti tocnije poznavanje "audile technique" moZe biti znak distinkcije u
modernom Zivotu (usp. Sterne 2003:93-95). lako je ovakva tehnika slusanja krajem 19. stolje¢a
bila najbliza glazbenom zivotu klasiéne glazbe u Velikoj Britaniji i SAD-u, komercijalizacija
medija za reprodukciju zvuka u prostorima doma je medu ovu publiku uvela raspravu o pitanju
drustvene i kulturane hijerarhije izmedu glazbene umjetnosti i njezine publike i gramofonske
ploce kao proizvoda i njezinih konzumenata. Richard Osborne u svojoj studiji Vinyl: A History
of the Analogue Record tvrdi kako su Victor i Gramophone Company pocetkom 20. stoljec¢a
poceli potpisivati dugorocne ugovore s tada poznatim i cijenjenim izvodacima, koji su se
temeljili na uvjerenju da ¢e na taj nacin izvodaci prenijeti dio svog ugleda na ime diskografske
kuce, te takoder dati kredibilitet ostatku njihove diskografske produkcije. S druge strane,
postojala je moguénost da ¢e ostatak diskografske produkcije negativno utjecati na ugled
respektabilnih snimki. Zbog toga je osmisljen sustav diferencijacije razlicitih glazbi koji je
pocivao na upecatljivim raznobojnim etiketama dok je svaka boja predstavljala konceptualno
zaseban tip glazbe. Prva takva bila je Victorova Red Seal etiketa osmisljena za snimke poznatih
opernih izvodaca, a njezina su izdanja na prestizno porijeklo upudivala i svojom cijenom (usp.
Osborne 2012:48-49).° Red Seal etiketa bila je rjeSenje da se zadrZi postojeéa drustvena i
kulturna hijerarhija i na taj nacin privuce srednja klasa, a najskuplja su Red Seal izdanja uz

novcanu imala i simbolicku vrijednost.

Umijetno visoke cijene koje je Victor dodijelo plocama Red Seal etikete pojacale su
njihov namjerni znacaj postavljaju¢i monetarnu i simbolicku premiju na operu i
zapadnoeuropsku umjetnicku glazbu. Mo¢ Red Seal etikete je djelomi¢no proizlazila
iz rijetkosti posebnih ploca; sto je znacilo da je njihova umjetnicka vrijednost bila
obrnuto proporcionalna prodaji. S marketinskog gledista, Red Seal ploce su se
morale izdvojiti od ostalih ploca, a svrha prodaje ploca po raskosSnim cijenama bila
je osigurati da prodaja bude ogranicena. U tom smislu, to su bili predmeti istaknute

9 Ipak, nisu sva izdanja Red Seal etikete imala visoku cijenu. Postojalo je stupnjevanje cijena koje je zavisilo o
tome u kojoj mjeri je pjevac bio slavan. Primjerice, najskupljim izdanjima pripadala su ona talijanskog opernog
pjevaca Enrica Carusa (usp. Leppert 2015:101-102).
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konzumacije par excellence, jedan od glavnih razloga njihove visoke cijene bila je
njihova drustvena vrijednost. (Suisman 2009:112)

Kao nositeljica glazbe koja je imala prestizno mjesto u svakodnevnom Zivotu urbane srednje
klase, gramofonska ploca je privukla paznju Sire javnosti i zadobila drustveni i kulturni prestiz,
a raznobojne etikete dale su joj serijalnost i brojnost $to je u kontekstu konzumeristi¢kog
drustva vazno da bi proizvod konkurirao kao vrijedan i prikladan za kolekcionarstvo (usp.

Kopytoff 1986:81; Belk 1995:62).

Ako je upoznatost s odgovaraju¢om tehnikom slusanja indikator kolekcionara
gramofonskih ploca, japanska historiografska slika kolekcionarstva oteZava jednostavno
objasnjenje da su kolekcionari oni koji smatraju da se vrijednost gramofonske ploce nalazi u
njezinom glazbenom sadrZaju kao takvom, nasuprot konzumentima kojima je gramofonska
ploca kao proizvod izgleda bila vrijedna zbog onoga za Sto im je sluZila. Etnomuzikolog David
Novak u ¢lanku "2.5 x 6 Metres of Space: Japanese Music Coffeehouses and Experimental
Practices of Listening" istice kako su japanski glazbeni kafici, uz to sto su primarno bili mjesta
za razumijevanje glazbe, oduvijek bili povezani s radikalnim drustvenim promjenama i
modernos$éu tako Sto su simbolizirali javnu raspravu o usvajanju stranih drustvenih praksi i
medija (usp. Novak 2008:17). Gramofonske ploce su srednjoj klasi u Japanu sluzile kao
aproprijacija stranih glazbi i stranih medija (Hosokawa i Matsuoka 2004:151) u kontekstu
djelovanja u smjeru drustvene promjene (usp. Novak 2008:17). Razlika izmedu
kolekcionarstva u Velikoj Britaniji i SAD-u nasuprot Japanu ti¢e se, prema Gitelman, razlicitih
interpretacija gramofonske ploc¢e kao medija. Prvima je gramofonska plo¢a primarno medij
reprezentacije, dok je drugima gramofonska plo¢a vazna kao medij prijenosa (usp. Gitelman

2006:3).

Povijesti kolekcionarstva gramofonskih ploca, kakvima ih predstavljaju Hosokawa i
Matsuoka (2004) i Shuker (2010), viSe odrazavaju Cije kolekcije i kolekcionarske prakse kao
idealan tip konzumacije novih trzisnih proizvoda na terenu kojih glazbi i u kojem povijesnom
trenutku mogu i zasluzuju biti spasene od zaborava i dospjeti u konzultirane tiskane medije,
jer se podudaraju s predodzbom kolekcionarstva koju oni sami promiéu, nego stvarno "stanje"

kolekcionarstva gramofonskih plo¢a u prvoj polovici 20. stoljeca.

Usprkos predvidanjima, kao kolekcionari gramofonskih ploca su se najve¢im dijelom

istakli oni pripadnici srednje klase Cije se kolekcionarstvo odvijalo na terenu "Drugih" glazbi.
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Protivho vjerovanjima Eldridge R. Johsona, naglasak kolekcionara ploca
preusmjeren je s klasi¢ne glazbe na izdanja jazza, bluesa i countryja — Zanrove koje
su ove tvrtke ili getoizirale ili ignorirale. Ironi¢no, veliki dio publike ovih Zanrova
¢inili su "visokoklasni" entuzijasti na koje je ciljao Johnsonov Victor. Nagon za
sakupljanjem potpomogla je priroda ove glazbe. Najraniji popularni materijal za
snimanje temeljio se na pjesmama - iste hitove pjevali su razli¢iti izvodaci za razlicite
tvrtke, a ponekad i jedan izvodac za razli¢ite tvrtke. Nije bilo "definitivnih" snimaka.
Blues, hillbilly i jazz bili su drukgiji. Ovim glazbenicima je jednako bila vazna i pjesma
i izvedba; izvedbe na tim plo¢ama bilo je teSko ponoviti. Doista, takva unikatnost
bila je cijela poanta jazza: Philip Larkin je istaknuo, "Nije 'Weary Blues' ono Sto
Zelimo, zelimo Armstrongov 'Weary Blues'' (1970:52). Kao takve, rane snimke su se
trazile i vrednovale. (Osbourne 2012:61-62)

Filozof John Dougan u svom ¢lanku "Objects of Desire: Canon Formation and Blues Record
Collecting" tumaci pojavu prvih kolekcionara bluesa u SAD-u nakon Drugog svjetskog rata
potaknutu zanimanjem za Zivot i kulture marginaliziranih Afroamerikanaca (Dougan 2006).
Njihovu pojavu stavlja u odnos s razdobljem koje obuhvaéa drugo desetljece proslog stoljeéa
u kojem je blues dozZivljavao vrhunac popularnosti i komercijalnog uspjeha, a njegovu publiku
su u najvecoj mjeri Cinili Afroamerikanci. Oni su bili nazivani konzumentima blues ploc¢a, dok
su se bijeli muskarci okupljeni oko istih blues plo¢a nakon Drugog svjetskog rata nazivali
kolekcionarima. Kolekcionari su prema Douganovom tumacenju djelovali na sli¢an nacin kao
diskografski lovci na talente na jugu SAD-a tijekom dvadesetih i tridesetih godina proslog

stoljeca, ali je njihova pozicioniranost u odnosu na stvaranje kanona bila drukdija.

Kao samoprozvani ¢uvari kanona, kolekcionari gramofonskih ploc¢a tretiraju blues
snimke kao niz svjetovnih svetih spisa koji se mogu otkriti i zadobiti napornim
radom i povremenim lukavstvom. Mnogi od njih su uronjeni u kontinuirane
rasprave oko formiranja kanona — prvenstveno su to pitanja o tome tko je
viSe/najvise utjecajan i o mjestu svakog pojedinog izvodada u umjetnickom
panteonu — kao i manje intelektualizirane, no takoder sporne, rasprave o tome tko
je koga prevario kako bi se domogao rijetke ploce. Oni su organski intelektualci,
kulturni populisti koji posjeduju zastrasujuéu koli¢inu cinjeni¢nih informacija
istovremeno odbacuju¢i ono Sto smatraju akademizacijom bluesa i elitizam
arhivskih institucija koje skrivaju glazbu od "naroda". (Dougan 2006:41)

Dok su se selekcije diskografskih lovaca na talente temeljile na osobnom ukusu primarno
obavijeStenom zahtjevima konzumenata, kolekcionari su djelovali s odmakom i selekcije
temeljili na osobnom ukusu obavijeStenom moguénoséu argumentacije vlastitog odabira. O
vjerodostojnosti argumentacije ovisilo je objavljivanje reizdanja — simboli¢an ¢in prelaska
kolekcije iz privatne u javnu domenu sto je ultimativna potvrda svrhovitosti kolekcionarstva i
kojim je ujedno zajamceno mjesto odredenog izdanja u kanonu (usp. Dougan 2006:43-47).

Prema rijeCima Russella W. Belka
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Kolekcionari stvaraju, slazu, klasificiraju i upravljaju objektima koje sakupljaju
uslijed ¢ega nastaje novi proizvod — kolekcija. U tom procesu oni stvaraju znaéenja.
Tocnije, oni sudjeluju u procesu drustvene rekonstrukcije dijeljenih znacenja za
objekte koje sakupljaju. (Belk 1995:55)

To su znacajke produktivnog kolekcionarskog odnosa prema predmetima koje uglavnom ne

postizu Siru drustvenu vaznost, vec se odvijaju u sferi osobnog i privatnog.

Kolekcije kolekcionara bluesa postajale su javne tako $to su kolekcionari osnivali svoje
nezavisne diskografske etikete kao Sto je to primjerice Origin Jazz Library Petea Whelana i
Yazoo Nicka Perilsa putem kojih su objavljivali reizdanja ili su, pak, njihovo opseZzno znanje
steceno kolekcionarstvom prepoznali vlasnici veé postojecih diskografskih etiketa i angazirali
ih kao urednike kompilacija kao sto je to slu¢aj s Moe Aschom, vlasnikom Folkways etikete i
kompilacijom Anthology of American Folk Music Harryja Smitha iz 1952. godine (Dougan
2006). Prema Douganovim rije¢ima, Smithova je "selekcija i organizacija opravdala sakupljanje
i stvaranje kanona od strane kolekcionara gramofosnkih plo¢a; odjednom se Cinilo da postoji
metoda u pozadini ovih mracnih i zagonetnih opsesivaca u potrazi za egzoti¢nim misterijima

urezanih u Selak" (Dougan 2006:50).

O kolekcionarstvu gramofonskih ploc¢a kao produktivnom procesu stvaranja znacenja
pisao je i sociolog Kevin Moist u ¢lanku "To Renew the Old World: Record Collecting as Cultural
Production" (Moist 2008). U njemu se bavio kolekcionarima koji su Cetrdesetih i pedesetih
godina proslog stoljec¢a poceli sakupljati "Druge" glazbe na gramofonskim plo¢ama od sSelaka i
¢ije su kolekcije na neki nacin postajale javnima. U radu usporeduje kolekcionarske pristupe
trojice kultnih kolekcionara — Harryja Smitha, Joea Bussarda i Roberta Crumba — s javnim
ishodima njihove kolekcionarske prakse. S jedne strane, sva trojica su kolekcionarstvu
pristupala sistemati¢no i imala istu motivaciju o€uvanja izumiruéih artefakta popularne
kulture, oZivljavanja jednog svijeta iz proslosti, prikupljanja Sto viSe informacija o glazbi
sadrzanoj na plo¢ama i pruzanja svojevrsne kritike suvremenoj kulturi. S druge strane, njihovo
kolekcionarstvo i interakcija s gramofonskim ploéama imaju potpuno razli¢ite ishode: Harry
Smith kompilira pojedinacne gramofonske plo¢e u jedno cjelovito "umjetnicko djelo"; Joe
Bussard vidi svoju kolekciju kao arhiv koji otvara javnosti; dok Robert Crumb koristeéi znanje
ste¢eno kolekcionarstvom stvara ilustracije kako bi druge privukao kolekcioniranoj glazbi i

njezinim vrijednostima (usp. Moist 2008:113).

25



Kolekcionarima je bluesa, pa tako u Sirem smislu i svega onoga $to je tada spadalo u
kategoriju "Drugih" glazbi ("rasna glazba" i hillbilly), u dostizanju Sire drustvene vaznosti
njihovih kolekcija pomogla Cinjenica Sto je ovim glazbama, za razliku od opere, imanentan
prijenosni medij bila gramofonska ploc¢a od Selaka koja se do polovice 20. stoljeéa nasla pred
izumiranjem. Okolnosti koje su dovele do toga ti¢u se Sireg druStvenopolitickog i geografskog
konteksta cija je posljedica bila promjena poslovnog uredenja diskografske industrije i
tehnoloski napredak gramofonske ploce kao takve. Velika gospodarska kriza tridesetih godina
proslog stoljeca odvela je u propast velik broj malih diskografskih kuca i u glazbenu industriju
uvela oligopolsko trziSte (usp. Frith 1988:17). Velik dio "rasnih" i hillbilly izdanja izdavale su
upravo male diskografske kuce kao Sto su Okeh, Paramount, Atlantic i Stax (usp. Osborne
2012:50). U kuc¢anstvima je radio zamijenio gramofon i gramofonske ploce, dok afroamericke
glazbe u pocecima uglavnom nisu bile zastupljene u radijskim programima (usp. Frith 1998:17;
Barlow 1995:326). Za vrijeme Drugog svjetskog rata vlada je traZila od svojih drzavljana da
doniraju materijale koji bi se mogli prenamjenitiiiskoristiti u vojne svrhe, medu kojima je Selak
bio jedan od najtraZenijih, ¢ime se postupno smanjivao broj nabavljivih primjeraka (usp.
Dougan 2006:49). Takoder, Selak je naziv za prirodnu smolu porijeklom s Malajskog poluotoka
i Indokine, podrucja koja su bila pod japanskom okupacijom za vrijeme Drugog svjetskog rata,
Sto je znatno ogranicilo izvoz ovog materijala na Zapad (usp. Osborne 2012:67). Konacno,
1948. godine na trziStu se pojavio novi nosac zvuka, dugosviraju¢a gramofonska ploca sa
sustavom mikrobrazda na 33 /5 okretaja po minuti, a s njom i rock 'n’ roll kao novi trend, $to
je lojalnosti vernakularnim americkim glazbama i gramofonskim plo¢ama od Selaka dalo

antikonzumeristicki preznak (usp. Dougan 2006:47).

Situacija u kojoj su se nasle gramofonske ploce od Selaka nakon Drugog svjetskog rata
jedno je od objasnjenja privlacnosti ovih predmeta kolekcionarima. Lov i element iznenadenja
postale su glavne karakteristike ovog tipa kolekcionarstva koje, prema ¢lanku "Artists and
Other Collectors" povjesni¢ara umjetnosti Waltera Grasskapa, u prvom redu sam
kolekcionarski pothvat ¢ine vrijednim.

Umjetnost kolekcionarstva zahtjeva element iznenadenja; kolekcionar ne bi smio odmah

na pocetku znati $to mu se nudi kada primjerice odluci sakupljati radioprijemnike, iako je

jasno da ¢ée sakupljati iskljucivo radioprijemnike. Kako e ti radioprijemnici izgledati, kako

i gdje ¢e ih kolekcionar pronaci, kako ¢e odrzati nisku cijenu — sve te stvari su bitni dijelovi

rituala kolekcionarstva koji se svodi na organizaciju sluc¢ajnosti. Jedini predmeti koji se
mogu smatrati vrijednim sakupljanja su oni koje nije lako pronadi, ali ih je moguce otkriti
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sluéajno i neocekivano; kolekcionarstvo je u tom smislu ucinkovita polica Zivotnog
osiguranja protiv dosade, to je igra na sreéu. (Grasskamp 1983:139-140)

Pitanje rase kao prijeporno mjesto diskursa o kolekcionarstvu gramofonskih ploca cini
¢injenica da je bijele rase vecina kolekcionara zasluznih za o€uvanje afroamericke glazbene
bastine s pocetka 20. stoljeca, a kasnije i za blues i folk revival potaknut njihovom selekcijom i
poduzetnistvom. Stovise, narativ o oéuvanju ovog dijela afroamericke glazbene povijesti se u
velikoj mjeri temelji na bjelatkom obezvredivanju uloge Afroamerikanaca u tom procesu.
Njihov se doprinos pokusava prikazati sporednim "zahtjevima konzumenata", pri ¢emu se
ignorira ¢injenica da su snimljeni glasovi afroamericki, te da je ploca prije svega proizvod Cija
je proizvodnja usmjerena na stvaranje profita, te da kao takva opstaje prvenstveno u odnosu
na njezinu trziSnu potraznju. S druge strane, bjelacki su napori u tom smjeru shvaceni kao
intelektualni, promisljeni, selektivni, organizirani, potvrdeni reizdanjima i stoga vrijedni.
Bjelacko slusanje bluesa je vjestina, te kao takvo postaje teren "putem kojeg se mogu
razradivati, usmjeravati i ostvarivati moderni odnosi mo¢i" (Sterne 2003:93). Ambivalentan
poloZaj kolekcionarstva ranih afroamerickih glazbi u odnosu na Afroamerikance krije se i u
jednom od primarnih nacina na koji su kolekcionari dolazili do ploca. S obzirom na to da se
malo koji kolekcionar zanimao za blues u vrijeme kada je doZivljavao originalna izdanja, u SAD-
u je pocetkom cetrdesetih godina proslog stolje¢a uobic¢ajenom praksom postalo obilazenje
Citavih afroamerickih Cetvrti od vrata do vrata u potrazi za tim izdanjima (usp. Dougan
2006:48, Shuker 2010:24). Bjelacka kolekcionarska potraga za afroamerickim glazbama moze
se promatrati kao najranija inacica kolekcionarske prakse koju Berk Vaher u ¢lanku "ldentity
Politics Reco(r)ded: Vinyl Hunters as Exotes in Time" naziva "egzoti¢nim kolekcionarstvom",
koje je kao takvo dio zapadne tradicije utopijskog egzotizma u Sirem smislu, a podrazumijeva
zanimanje za krajnje neobicna i opskurna izdanja izvan svih postojecih glazbenih kanona (usp.
Vaher 2008:343).

... egzotizam kolekcionara gramofonskih plo¢a u Sirem smislu — oboZavanje svega

onoga $to je "izvan ovog (Siroko poznatog zvukovnog) svijeta" - zapravo sadrZii crpi

inspiraciju iz jezgre egzotike. U sustini, procvat egzotike u pedesetim godinama

proslog stolje¢a bio je repriza ranijeg avangardnog etnografskog nadrealizma na

Sirem konzumeristickom planu. Kulturnu terapiju drugostima koju su provodili

suvremeni europski umjetnici u periodu kulturne depresije nakon Prvog svjetskog

rata, ponovno su otkrili srednjeklasni Amerikanci nakon Drugog svjetskog rata
(Vaher 2008:349-350).
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Moist u ¢lanku "Record Collecting as Cultural Antropology" tumaci djelovanje Cetiri suvremene
diskografske etikete: Dust-to-Digital, Numero Group, Soundway i Analog Africa Ciji se rad
temelji na otkrivanju i reizdanjima Drugih glazbi, bilo da se radi o prostornoj ili vremenskoj
distanci ili njihovoj kombinaciji (usp. Moist 2013).1° Iz njihovog ophodenja s gramofonskim
plo¢ama i njihovim zapisima proizlazi da se od ¢etrdesetih godina proslog stoljeé¢a neke od njih
percipira vaznim kulturnim dokumentima, nositeljicama povijesti, $to je kolekcionarstvo

gramofonskih ploca potvrdilo kao konosijersku praksu.

Kao tekst, 10-incna gramofonska plo¢a na 78 okretaja po minuti u najmanju ruku
funkcionira na dvije razine: eksplicitno kao oblik kulturne robe namijenjene za
zabavu i implicitno kao sredstvo za zapisivanje kulturne povijesti. U ovom
metatekstualnom smislu, plo¢a na 78 okretaja u minuti je u kulturnom i
kognitivnom procesu povezana kao roba "koja nije samo materijalno proizvedena
kao stvar, vec je i kulturno oznacena kao odredena vrsta stvari" (Kopytoff 101).
Fluidnost izmedu njezine eksplicitne i implicitne kulturne funkcije je dijakronijska
po tome $to se u jednom trenutku moze tretirati kao roba, a u drugom trenutku ne.
Drugim rije¢ima, ono Sto je neka osoba u tridesetim godinama proslog stoljeca
smatrala smecem, ¢e za drugu osobu trideset godina kasnije biti predmet
obozavanja. (Dougan 2006:41)

Proucavajuci i usporedujuci kulturne proizvode iz proslosti i njihove naknadno ispisane
povijesti, kolekcionari kompilacijama i reizdanjima stvaraju nove kulturne proizvode i nove

rekonstrukcije njihovih povijesti u sadasnjosti.

Medu istrazZivanjima kolekcionarstva gramofonskih ploa u suvremenom kontekstu
koja su mi bila dostupna, pitanje o rasi sadrzavao je upitnik Tylera Sonnichsena putem kojeg
je proveo istrazivanje predstavljeno u disertaciji pod nazivom Emotion, Place, and Record
Collecting in Los Angeles: A Post-modernist Interpretation (2014). Upitnik se ispunjavao na
internetu, a distribuiran je putem drustvenih mreza i letaka koji su sadrzavali vezu pristupne
web stranice. Prema Sonnichsenu, 71% odazvanika bilo je bijele rase, najve¢im dijelom iz
Kalifornije, dok ih je maniji broj bio porijeklom iz drugih drzava Sjeverne Amerike. Uz rasnu
obojenost, diskurs o kolekcionarstvu gramofonskih ploca je i izrazito rodno obojen. Statistika

udjela muskih i Zenskih glasova u socioloskim ili etnografskim istrazivanjima kolekcionarstva

10 pyst-to-Digital je etiketa poznata po kompilaciji ameri¢kog gospela iz ranog 20. stoljeéa i reizdanjima Fonoton
etikete na kojoj je Joe Bussard do 1960. godine izdavao americke glazbe iz ruralnih podrucja. Numero Group bavi
se reizdanjima americke rock, soul, pop i folk glazbe od 1960-ih do 1980-ih koja je prosla ispod radara glavne
struje. Soundway se bavi reizdanjima glazbi od Afrike do Kolumbije ukljucujuéi ¢itavu produkciju Fele Kutija.
Analog Africa bavi se reizdanjima zapadno africkih glazbi iz 1960-ih i 1970-ih. Svima je zajednicko da reizdanja
donose opsezne informacije o glazbi, njezinoj povijesti i kontekstu sto rekonstrukciju znacenja ovih glazbi ¢ini
okosnicom njihova rada (usp. Moist 2013:234-238).
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gramofonskih plo¢a koje sam konzultirala je takva da Zena ili uopée nema ili su u manjini.!
Ema Pettit je, obilazeéi nezavisne prodavaonice plo¢a u SAD-u i dokumentirajuci njihove price,
istaknula kako joj je na tom putu vrlo brzo postalo jasno da je to muski svijet. Prema njezinim
rijeCima:
Zena je malo i vrlo su rijetke u ovim krugovima i veéina ljudi koje smo susreli su bili
muskarci: od vlasnika prodavaonica do njihovih zaposlenika, DJ-eva, glazbenika,
ljudi koji se bave distribucijom izdanja odredene diskografske kuée. To,
pretpostavljam nije veliko iznenadenje kao Sto nije tajna da glazbenim biznisom
oduvijek gospodare muskarci Sto se i dalje ne mijenja, ali je istraZzivanje ovog
podrucja u meni intenzivnije osvijestilo tu ¢injenicu. Nije da nismo susreli niti jednu
ljubiteljicu vinila — povezali smo se s nekoliko dobrih glazbenih profesionalki na
nasim putovanjima i zasigurno nije da Zene nemaju interesa za glazbu ili vinil, ali
nisam mogla prijeci preko ¢injenice da muskarci brojcano nadmasuju zene. "Ovo

nije mjesto za pronalaZzenje Zena!" rekao je Rick, suvlasnik Atomic Recordsa u Los
Angelesu. (Pettit 2008:18)

Rodnim aspektima kolekcionarstva gramofonskih ploca bavio se sociolog Will Straw u ¢lanku
"Sizing Up Record Collections: Gender and Connoisseurship in Rock Music Culture" (Straw
1997). lako u ¢lanku ne nudi konkretne odgovore na pitanje zaSto je u diskursu o
kolekcionarstvu tako malo Zenskih glasova, upucuje na nekoliko nacina na koje bi se mogao
objasniti nejasan odnos izmedu kolekcionarstva gramofonskih ploca i roda u kontekstu rock
kulture i koji bi eventualno mogli predstavljati neke od Zarisnih tocaka koje perpetuiraju takvo
stanje. Straw tvrdi da gramofonske ploce kao dio materijalne kulture doprinose razlikovanju
muskih i Zenskih prostora doma, te da je upravo prijenos objekata iz javne, komercijalne sfere
u prostor doma i "musko kolekcionarsko spasavanje popularnih kulturnih artefakata iz
vanjskog svijeta" izvor brojnih stereotipa o muskim prostorima doma (Straw 1997:5). Ovdje je
vazan odnos muskaraca prema kolekciji kao strukturi kontrole iz kojega se mozZe iscitati kako
on zamislja idealni prostor doma. Kolekcija, pritom, nije samo gomila predmeta, vec¢ svaki taj
predmet ima svoju pricu zbog ¢ega je interpretacija svake pojedine ploce iz muske kolekcije
uvjetovana izvana i oblikuje ju Siri diskurs o rock kulturi i misljenja njezinih sudionika —

vrijednost se ploci pripisuje kontekstualizacijom. Prema Strawovim rije¢ima:

11y istrazivanju Hosokawe i Matsuoke zastupljeni su iskljuéivo muskarci, njih $estorica (usp. Hosokawa i
Matsuoka 2004:165); u Hayesovom istraZzivanju zastupljeno je 9 muskaraca i 2 Zene (usp. Hayes 2006); Chivers
Yochim i Biddinger razgovarale su s 10 ispitanika, dok u svom radu citiraju osmoro muskaraca (usp. Chivers
Yochim i Biddinger); u Shukerovom istrazivanju zastupljeno je 56 muskaraca i 11 zena (usp. Shuker 2010:34); u
Pooleovom istrazivanju zastupljen je 281 muskarac i 64 Zene (usp. Poole 2014:27);); Sonnichsen ne navodi to¢nu
brojku, ve¢ postotak udijela Zena i muskaraca od onih koji su se rodno izjasnili: muskaraca je 68%, Zena 21% i 2%
je onih koji na to pitanje nisu odgovorili (usp. Sonnichsen 2014:103).
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"U kruznom procesu, kolekcije gramofonskih ploca, kao i sportske statistike, pruzaju
sirovine oko kojih se oblikuju rituali homosocijalne interakcije. Bas kao Sto
neprekidan razgovor medu muskarcima oblikuje sadrzaj i Sirenje kolekcije svakog
muskarca, tako svaki muskarac u slicnosti svojih referentnih tocaka s onima
njegovih kolega nalazi potvrdu dijeljenog svemira kriticke prosudbe." (Straw 1997:
5)
Konacéno, odnos izmedu znanja, vjestine i maskulinosti je klju¢no mjesto tvorbe muskog
identiteta te se "unutar drustvenih konstrukcija modernosti (eng. hipness) na zanimljiv

nacin isprepli¢u vrijednosti koje moZemo nazvati maskulinima i strategije Ciji je ucinak

reprodukcija drustvene stratifikacije" (Straw 1997:9).

Shuker se rodnim aspektima kolekcionarstva gramofonskih plo¢a bavio
preispitujuci uvrijezene predodzbe o kolekcijama koje je Straw naveo na samom pocetku
svog €lanka, te ih ocijenio stereotipnima: kolekcije su shva¢ene kao "javni prikazi modi ili
znanja, te kao privatna utocista od seksualnog i drustvenog svijeta"; "kolekcija
kolekcionarima pruza strukturu kontrole"; kolekcija je "nusproizvod iracionalne i fetiske
opsesije", kolekcija je "materijalni dokaz homosocijalnog raspirivanja informacija sto
podupire musku moc¢ i kompenzacijske poduhvate onih koji nisu u moguénosti imati tu
moc¢" (usp. Straw 1997:4). Sve navedeno se u Shukerovom istrazivanju potvrdilo, te on
rodne aspekte kolekcionarstva proglasava vrlo kompleksnima. Navodi dvije skupine
razloga rodne uvjetovanosti kolekcionarstva nosaca zvuka: psiholoski ili karakterni razlozi
i drustveni i kulturni faktori. Psiholoske ili karakterne razloge ¢ine sve navedene Strawove
"stereotipne" predodibe o kolekcijama, dok u drustvene i kulturne faktore spadaju:
¢injenica Sto su muskarci opéenito za svoj rad vise placeni nego Zene i ne osjecaju se
duZnima trositi svoj novac na djecu i dom; rock je dominantno muska kulturna sfera; neki
oblici znanja i koristenja tehnologije su u Zapadnom drustvu uvrijezeno percipirani kao

maskulini; dominacija muskaraca u glazbenoj industriji (usp. Shuker 2010:36-38).

Neka ishodista tako Evrste spone izmedu maskulinosti i kolekcionarstva gramofonskih
ploca mogu se pronaci u muskom koriStenju hi-fi opreme u prostorima doma u SAD-u, u
razdoblju nakon Drugog svjetskog rata o éemu je pisao sociolog Keir Keightley u ¢lanku "Turn
It Down! She Shrieked: Gender, Domestic Space, and High Fidelity, 1948-59" (Keightley:1996).
Keightley tvrdi da se ideju o kuénoj audio opremi kao primarno maskulinoj tehnologiji koja
omogucuje prividni bijeg iz prostora doma mozZe pratiti od kraja Cetrdesetih godina proslog

stoljeéa, podudarno s pojavom dugosviraju¢e gramofonske ploce od vinila, te da su bijeli
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muskarci, pripadnici srednje klase, hi-fi opremu koristili kako bi povratili ili proizveli prostor
doma orodnjen kao maskulin. Prema Keightleyju je ovakvo koriStenje hi-fi opreme odraslih
muskaraca takoder doprinijelo maskulinizaciji popularne glazbe nakon Drugog svjetskog rata,

koja se obi¢no veze uz mladenacku rock kulturu (usp. Keightley 1997:150).

Diskurs o kolekcionarstvu gramofonskih ploc¢a i rock kulturi moguce je promatrati
pomocu teorije o subkulturnom kapitalu sociologinje Sarah Thronton, predstavljene u studiji
Club Cultures: Music, Media and Subcultural Capital (Thronton 1995). Prema Thronton,
subkulturni kapital stvara zahtjev za modernoséu (eng. hipness) unutar mladenacke
popularno-glazbene klupske kulture, dok unutar, i u odredenoj mijeri izvan klubova
subkulturno razlikovanje ima znacajne posljedice i pruza status svom vlasniku u ocima
relevantnog promatraca (usp. Thornton 1995:26-27).12 Ako je moguce razdvoijiti subkulturni
kapital kolekcionara gramofonskih ploca i subkulturni kapital rock kulture, smatram da su se
ova dva tipa subkulturnog kapitala oblikovala pod medusobnim utjecajem i to osobito u onom
dijelu koji se realizira otjelovljenjem i koji je prvenstveno odreden manipuliranjem odredenim,
idealnim tipom maskulinosti kakvog ga zamislja i proizvodi rock kultura. Prema rije¢ima Norme
Coates:

"Rock je doista tehnologija roda u tome sto je "maskulinost" pojacana i uveé¢ana u
mnogim njegovim diskurzivnim prostorima. Medutim, Sto se neprestano ponavlja
unutar i uz rock je odredeni tip maskulinosti koji je "fiksiran" u ranim danima rock
and roll-a. [...] Promotrimo, na primjer, diskurzivno i stilsko odvajanje "rock-a" i
"pop-a". U toj shemi je rock metonimi¢an s "autenticnos¢u" dok je "pop"
metonimican s "umjetnim". Spustajuéi se joS nize metonimskom padinom,
"autenticno" postaje "musko" dok "umjetno" postaje "Zensko". Rock je, dakle,
"muski", pop je "Zenski" i oba su postavljena u binaran odnos jedan prema
drugome, s muskim, naravno, na vrhu. [...] Dalje prema ovoj shemi je autenti¢nost
u rocku, poput pornografije, nesto Sto bi netko trebao prepoznati kada vidi. "Rock"
nije toliko zvuk koliko je odredeni stil sviranja glazbe, ali predstavlja odredeni
stupanj emocionalne iskrenosti, Zivosti, glazbene izravnostii druge, manje opipljive,
veéinom subjektivne aspekte. "Pop" je navodno ugladen, umjetno stvoren, koristi

se za ples, mastanje o tinejderskim idolima i druge oblike "Zenske" ili "feminizirane"
razonode." (Coates 1997:52-53)

Sposobnost prepoznavanja autenticnosti i drugih, manje opipljivih, ve¢inom subjektivnih

aspekata rocka se tako podudara s karakteristikama otjelovljenog subkulturnog kapitala i

12 prema Thronton, "subkulturni kapital moZe biti opredmecen ili otjelovljen [...] u obliku pomodnih frizura i
dobro uredenih kolekcija gramofonskih plo¢a (punih pazljivo odabranih, limitirano izdanih "bijelih etiketa" 12-
inCerica i slicno). [...] [i] u obliku postojanja "in the know", koristeci (ali ne pretjerano) vazedi sleng i izgledajuci
kao da si stvoren da bi izvodio najnovije plesne stilove" (Thornton 1995:27).
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pojmom "being in the know" koji znaci biti dobro informiran o neemu o ¢emu znanje nije

dostupno velikom broju ljudi. Za prikaz sto ¢ini subkulturni kapital kolekcionara gramofonskih

ploca posluzZit ée izjava novinara Boba Campbella o tome $to (ne) Cini kolekcionara:

Postoji velika razlika izmedu onoga tko kupuje gramofonske ploce zato Sto ih voli i
onoga tko se sustavno raspituje, prati i ponekad ide jako daleko da bi nabavio
odredeni album zato $to je rijedak, skup, zato Sto ga je gotovo nemoguée nabaviti i
zato Sto ga i drugi kolekcionari vide kao vrijednog. Kolekcija plo¢a ne Ccini
kolekcionara.®

U otjelovljeni subkulturni kapital kolekcionara spada sustavno raspitivanje; pracenje;
nabavka odredenog albuma pod svaku cijenu; znanje o izdanjima, rijetkosti i
skupocjenosti pojedinih ploca; povoljan ekonomski status; i dijeljeni status kojega
pojedina ploca ima u svijesti veceg broja kolekcionara. Ljubav prema glazbi je ovdje
gotovo nevazna karakteristika kolekcionara, dok su klju¢ne odlike pravih kolekcionara i
kolekcija: opsesivnost, selektivnost, diskriminacija, beskompromisnost, upotpunjenost,
opsjednutost rijetkoséu, opskurnos$éu, vrijedno$éu, znanjem i misljenjem drugih
kolekcionara i ekonomska nadmocénost. Na taj nacin tradicionalne karakteristike koje se
vezu uz muskarce: autenti¢nost, racionalnost, uvjerljivost, vierodostojnost, dominacija,

superiornost, znanje i kompetitivnost postaju srz definicije kolekcionara.

Belk & Wallendorf u ¢lanku "Of Mice and Men: Gender Identity in Collecting" tvrde
da se kolekcionarstvo kao takvo ne moze okarakterizirati kao inherentno Zenska ili muska
djelatnost iz dvaju razloga: u djetinjstvu su djevojcice i dje€aci u jednakoj mjeri skloni
kolekcioniranju predmeta i za kolekcije su korisne tradicionalno maskuline osobine
licnosti kao Sto su agresivnost, kompetitivnost, vjestina i ozbiljnost, te tradicionalno
feminine osobine licnosti kao $to su briga, kreativnost i pazljivost. Maskuline su dobre za
stjecanje predmeta i Sirenje kolekcije, dok su feminine dobre za odrzavanje i o¢uvanje
kolekcije. Ono Sto kolekcionarstvo cini rodno uvjetovanim, prema Belk i Wallendorf,
povezano je s proizvodnjom rodnih uloga muskaraca i Zena u Zapadnoj kulturi, te se
kolekcionarski i rodni aspekti na razlicite nacine isprepliéu i postaju sredstvom
ostvarivanja i izraZavanja identiteta kolekcionara. Belk & Wallendorf govore o tri nacina
povezanosti roda i kolekcionarstva: rodno uvjetovani mogu biti predmeti koji se

kolekcioniraju; rodno uvjetovano mozie biti znadenje koje se pripisuje osnovnim

13 https://www.csindy.com/coloradosprings/turn-baby-turn/Content?0id=1111841 (pristup: lipanj 2019.)
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karakteristikama svojstvenim odredenom tipu kolekcionarstva; rodno uvjetovano moze
biti koristenje kolekcije — interakcija izmedu kolekcionara i kolekcije (usp. Belk &
Wallendorf 1994:241). Gramofonske ploce se mogu smatrati orodnjenim predmetima jer
je za njihovu reprodukciju potrebna hi-fi kuéna audio oprema koja je od 1960-ih kodirana
kao dominantno maskulina (usp. Keightley 1996:150), dok diskurs o kolekcionarstvu cine
ranije navedeni maskulini nacini simbolickog oznacivanja i koristenja kolekcija

gramofonskih ploca.

Devedesetih godina proslog stolje¢a poceli su se pojavljivati znanstveni radovi koji
kolekcionarstvo gramofonskih ploca vide kao subkulturu nastalu kao reakcija na trziSnu
prevlast CD-a u osamdesetim godinama proslog stoljeéa, Ciju je pojavu omogucilo
premjestanje vinilne gramofonske ploce iz mainstreama (Plasketes 1992; Hayes 2006;
Chivers Yochim i Biddinger 200; Sonnichsen 2014). Razloge vjernosti ovom mediju usprkos
tehnoloskom razvoju novih nosada zvuka tumacili su na razlic¢ite nacine. Komunikolog
George Plasketes u svojem ¢lanku "Romancing the Record: The Vinyl De-Evolution and
Subcultural Evolution" smatra da je razlog vjernosti nostalgija, te da su vinilnu subkulturu
stvarali oni koji su se opirali novoj tehnologiji i napretku i évrsto se drzali gramofonskih
plo¢a sakupljajuci ih zbog njihova znacenja i doZivljaja vezanih uz njihovo slusanje
(Plasketes 1992). Sociolog David Hayes u svom ¢lanku "Take Those Old Records Off the
Shelf: Youth and Music Consumption in the Postmodern Age" tvrdi da se mlade generacije
okreéu gramofonskoj ploci kao alternativnom mediju za slusanje glazbe jer se na taj nacin
suprotstavljaju tipovima konzumacije glazbe kojima upravlja glazbena industrija i dvama
osnovnim nacelima postmodernizma: predrasudama o nostalgiji i uoéenom gubitku
osobnog izbora prilikom konzumacije glazbe (usp. Hayes 2006). Komunikologinje Emily
Chivers Yochim i Megan Biddinger u svojem ¢lanku "It Kind of Gives You That Vintage Feel:
Vinyl Records and the Trope of Death" tvrde da su vjernost omogudili konzumenti i
proizvodaci gramofonskih ploca koji su svojim pristupima reartikulirali njihova znacenja,
te opetovano pojavljivanje tropa smrti u diskursu o gramofonskim plo¢ama tijekom

povijesti (Chivers Yochim i Biddinger 2008).
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3.
ZagrebacCke kolekcionarke i kolekcionari:
etnografija jedne (nevidljive) subkulture

3. 1. Jesam li kolekcionar_ka? ili o0 izazovima samoidentificiranja

Trazeci sugovornice i sugovornike uocila sam da postoji znacajan zazor spram pojma
"kolekcionarstva" s kojim sam se susretala ve¢ pri samom izgovaranju radnog naslova ovoga
rada i predlaganju susreta u svrhu provodenja intervjua. Moguce razloge takvom zazoru mogli
bismo pronadi u razli¢itim predodzbama o kolekcionarima gramofonskih plo¢a zbog kojih moje
sugovornice i sugovornici nisu Zeljeli ili nisu smatrali da se njihove vlastite prakse smjestaju u
te okvire. PredodzZbe o kolekcionarima su se u tom kontekstu prije svega odnosile na one
osobine kolekcionara, koje su oni sami smatrali negativnima, u bitnoj mjeri "ozbiljnijima" ili u
najmanju ruku drukcijima u odnosu na njihov vlastiti pristup sakupljanju. Zbog toga je
opisivanje vlastitih predodzbi u vecini sluéajeva bilo istovremeno usporedivanje i
distanciranje. Referiranje na njih nastavljalo se tijekom citavih nasih razgovora. Primjeri kojima
su se sluZili moji sugovornici bili su iz njihove bliske okoline ili iz popularnih prikaza
kolekcionara gramofonskih ploca ili kolekcionara opéenito.

Ja mislim da je s kolekcionarske strane viSe do toga samo da bude ¢im viSe ploca,

da se nadmeces... Znam previSe ljudi koji su zavrSavali reCenice kad bi pricali o glazbi

s "A, da! To imam na vinilu!" "Pa jesi sluSao?" "Nisam, al imam." Tek toliko da Covjek
ima, jer je to kao nest specijalno. Ja nisam nikad. (Martin, u razgovoru s M. J.)

Kad sam gledao dokumentarac Vinyl, to mi je bilo dosta dobro upozorenje gdje to
mozZe oti¢. To su sve stari ljudi koji su sami u podrumima ili velikim kuéama s hrpom
fiziCkih kopija neceg koji su sad usli u neku svoju ludost. (Vedran, u razgovoru s M.

1)

Kad kaze$ da si kolekcionar to malo ima prizvuk neke pretencioznosti §to je meni
nepotrebno. Ne Zelim se potpuno ufurat u to i postati ko neki manijak, ko to su oni
koji skupljaju markice i takve stvari. Nije mi to to... (Ivan, u razgovoru s M. J.)

Ne bi si dala tu ¢ast da se nazovem kolekcionarom jer ne skupljam sustavno nego je
to vise u momentu kad mi se neSto svidi [...] Ali ne bi se nazvala kolekcionarkom.
Mislim da viSe treba$ bit u tome da se tako nazivas, a ja nisam. Ja sam ipak vise
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dijete nove generacije kad su krenile mp3-ce, ali ipak gajim ljubav i poStovanje
prema plo€ama. Imam ih, ali to je isto skup sport koji si ne mogu priustit s obzirom
na svoje zivotno stanje i kredit i dijete i svasta. Ne mogu si priustit da svaki mjesec
izdvajam za ploCe i da to tako pratim. (Dora, u razgovoru s M. J.)

Drugi istrazivaci kolekcionarstva gramofonskih plo¢a medu svojim su sugovornicima takoder
uocavali svojevrstan zazor spram identifikacije vlastitih sakupljackih praksi s kolekcionarstvom
(Montano 2003, prema Shuker 2010; Shuker 2004; Shuker 2010). Shukerovim je
sugovornicima primjerice bilo vazno ograditi se od negativnih karakteristika "tipi¢nih"
kolekcionara gramofonskih plo¢a prvenstveno vezanih uz opsesivno ponasanje, koje Shuker
tumaci kao posljedicu uzbudenja prilikom traganja za Zeljenim izdanjima koje se manifestira
kao nagomilavanje, zanimanje za veli¢inu kolekcije i upotpunjenost (usp. Shuker 2010:39-
43).1% Sliéno nastojanje i opisivanje opsesivnih karakteristika kolekcionara u negativnom tonu
vidljivo je u iskazima Martina, Vedrana, Ivana i Dore, a predodzbe kojima su se koristili
ukljuuju nadmetanje i preokupaciju kolekcionara velicinom kolekcije; promisljanje o tome do
kakvih ekstremnosti moze dovesti opsesivno kolekcionarsko ponasanje; te kolekcionarsku
"manijakalnost" i sustavnost. Shuker razlikuje dvije strategije kojima su se njegovi sugovornici
nastojali distancirati od "Hi-Fi stereotipa": samopodrugljivim prihvaéanjem i potvrdivanjem
"Hi-Fi stereotipa" ili opisivanjem i suprotstavljanjem vlastitih kolekcionarskih praksi "Hi-Fi
stereotipu" rije¢ima "Ja nisam kao svi drugi kolekcionari..." (usp. Shuker 2004:318; Shuker
2010:44). Medu mojim sugovornicima sam takoder uocila snaznu sklonost prema objasnjavaju
kakvi oni kolekcionari nisu ili ne Zele biti, Sto pokazuju i svi gore navedeni iskazi. Moje
sugovornice i sugovornici su lakse povjerovali da su oni ti koji se "uklapaju" u moje istrazivanje
kada bih sama, umjesto "kolekcionarstva" upotrijebila rijec "sakupljanje" ili kada bismo do tog
zakljucka dosli zajednicki, na licu mjesta propitujuci razlike izmedu znacenja tih dvaju pojmova.
"Kolekcionarstvo" je prema tome pojam prepunjen natalozenim znacdenjima, dok je
"sakupljanje" rije¢ na ¢ijem su se terenu osjecali slobodnije govoriti o vlastitom odnosu prema
gramofonskim plo¢ama i oblikovati ga prema vlastitim kriterijima. Po mom misljenju znacenja
pojma kolekcionarstvo kojima barata vec¢ina mojih sugovornica i sugovornika jednim dijelom
dolaze od znacenjskih i uporabnih razlika medu rije¢ima kolekcionarstvo i sakupljanje ili

kolekcionar i sakupljac u hrvatskom jeziku, gdje je kolekcionar uvrijeZeno onaj koji prije svega

14 7a Shukera je "tipi¢an" kolekcionar zapravo "Hi-Fi stereotip" odnosno onaj koji je prikazan u knjizi i filmu High
Fidelity — opsesivni muskarac kojemu je kolekcionarska strast nadomjestak stvarnim drustvenim odnosima i koji
pokazuju ovisnicki mentalitet prema popularnoj glazbi (usp. Shuker 2004:311; Shuker 2010:31).
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sakuplja umjetnine ili raritete odnosno one predmete o Cijoj vrijednosti zna velik broj ljudi,
dok sakuplja¢ moZe sakupljati bilo $to od primjerice vrecica Secera do boca piva. 1z odgovora
mojih sugovornika na pitanje moze li se sakupljanje racunalnih inacica digitalnih medija
smatrati kolekcionarstvom, primjetila sam da je digitalna suvremenost istaknula uvjet da se
kolekcionarstvo odvija u sferi fizickih predmeta.

Danas se sve promijenilo. Za neke pojmove koji su mogli lijepo egzistirat prije deset,

dvadeset godina ne moze$ re€ iste stvari. Kolekcionarstvo meni spada u staru

domenu skupljanja stvari, a sad kolekcionarstvo kao skidanje mp3-ja s interneta ja

ne bi nazvala kolekcionarstvom. To bi viSe nazvala sakupljanjem i gomilanjem.

Kolekcionarstvo mi je retro izraz koji mi spada u ipak malo starije vrijeme. kad imas
fiziki oblik, imas audiovizualni moment. (Dora, u razgovoru s M. J.)

Digitalna suvremenost je, pored ostalog, u kolekcionarstvu gramofonskih ploc¢a stavila fokus
na trud koji je potreban da bi se doSlo do odredenog broja ploca, ali i prostor u kojem je
smjestena kolekcija, zbog ¢ega se odnos prema sakupljenom mijenja i samim tim priblizava

kolekcionarstvu. Digitalna suvremenost otvorila je pitanje Sto to znaci "imati glazbu" ?
Koliko je teSko doc¢ do tri terabajta muzike? Nije. MoZe$ napravit tri klika i skinut,
mozes oti¢ k frendu da ti prebaci... | §ta ¢u ja sad re¢ da imam petnaest terabajta
muzike od kojih sam preslusao 500MB. Sta ti to zna¢i? Nista. Da si i$ao to isto radit
s vinilima opet je puno veci problem da uneses i skladisti$ toliku koli¢inu glazbe...
onda se odnos kompletno mijenja. Ajde samo prenesi... Ako pricamo o terabajtima
to su vjerojatno mjeseci, ako ne i godine glazbe, a to kad stavis na vinil onda postaje

puno teze i kompliciranije. Tjera te da u krajnju ruku vidi§ da nemas tolko mjesta i
da moras probrat. Toga s digitalijom nema. (Vedran, u razgovoru s M. J.)

Nije isto kad ti netko stisne delete na mapu ili kad ti neko prelomi plo¢u na koljenu.
Znas da nije ista stvar, a opet je sadrZaj isti. (Martin, u razgovoru s M. J.)

Drugim dijelom znaéenja dolaze iz popularnih britanskih i angloamerickih prikaza kolekcionara
gramofonskih plo¢a s kojima je upoznata vecéina mojih sugovornica i sugovornika kao Sto su

spomenuta knjiga i film High-Fidelity i dokumentarni film Vinyl.

Sklonost prema objasnjavanju kakvi oni kolekcionari nisu ili ne Zele biti medu mojim
sugovornicima mi se ucinila neobi¢nom, jer je istovremeno potvrdivala da postoji vrlo snazna
predodzba o kolekcionarima gramofonskih ploca i ukazivala na to da moji sugovornici svoje
kolekcionarske prakse ostvaruju mimo tih predodzbi i da je takvo "drugacije" kolekcionarstvo
za njih zadovoljavajuce. Pitala sam se otkud ta sklonost? Isprva sam mislila da se razlog krije u
tome sto su, kako je ranije spomenuto, na formiranje kolekcionarstva gramofonskih ploc¢a
uvelike utjecali razliciti tipovi publikacija (usp. Hosokawa i Matsuoka 2004:159-160; Shuker

2010:137-158) putem kojih su se oblikovale norme pravog kolekcionarstva gramofonskih
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ploca. Primjerice Hosokawa i Matsuoka su u svom ¢lanku istaknuli kako su ranije spomenuti
japanski ¢asopisi Rekodo Geijutsu i Suingu Janaru puni prikaza kolekcionara, te su na sljedeci
nacin opisali njihov sadrzaj:
Profili u ¢asopisima uglavnom stavljaju naglasak na predanost i strast spomenutih
kolekcionara te na slu¢ajno otkrivanje, sre¢u i pogreske u njihovim iskustvima. Cini
se da, Sto je kolekcionar neobicniji, to je ¢lanak o njemu popularniji. Putem tih
objavljenih profila, koji spajaju voajeristicke Zelje Citatelja i egzibicionisticki ponos

kolekcionara, ¢ak i pocetnici otkrivaju koliko je zahtjevan proces (discipline ili
prakse) sakupljanja ploca. (Hosokawa i Matsuoka 2004:160)

Medutim, za sve je moje sugovornike vecinu vremena internet pocetna stanica kolekcionarske
selekcije $to ne ukljucuje nuzno posjet Discogs-u kao danas osnovnoj svjetskoj bazi podataka
o diskografskim izdanjima pa time i primarnom izvoru kolekcionarskog znanja, vec se selekcije
odvijaju putem preslusavanja glazbe na internetu. Ivan je kao jednu od promjena koje je u
kolekcionarstvo gramofonskih plo¢a unio internet istaknuo upravo demokratizaciju znanja o
diskografskim izdanjima:

Dobro je Sto se izgubio malo taj elitizam zbog interneta. Vise nije ko u High-Fidelity-

ju kao nisi ¢uo za ovo, nisi Cuo za ono... s internetom su svi ¢uli za sve, uzmi si Sta
volis. (lvan, u razgovoru s M. J.)

Antropologinja Jo Tacchi je u svojem ¢lanku "Radio Texture: Between Self and Others" (1997)
proucavala svakodnevno koriStenje radija u prostorima doma kroz le¢u studija materijalne
kulture. Kao jedan od problema istraZzivanja materijalne kulture istaknula je to $to pojedinci
smisao vlastitog odnosa s materijalnom kulturom ne dozivljavaju lingvisticki, ve¢ iskustveno
zbog Cega je neizbjezno manjkav svaki pokusaj tumacenja smisla tog odnosa koji se oslanja na
jezik. Njezini sugovornici su o radiju govorili kao o "prijatelju” ili o "drustvu" kako bi opisali
neposrednu i intimnu prirodu radija kao medija. Prema Tacchi:

Takva kliSej objasnjenja odnosa izmedu slusatelja i radija koriste i radijski

producenti i njegovi konzumenti zbog empirijske prirode slusanja koju je tesko

definirati rijeCima. Nesto Sto se doZivljava i dio je svakodnevnog Zivota obicno ne

iziskuje objasnjenje. Radio nije na$ prijatelj na nacin na koji nam je prijatelj osoba s

kojom smo bliski i prisutnost radija nije ista kao fizicko drustvo druge osobe; ovi

termini se koriste kao metafore za izrazavanje konkretnog (i obi¢no neizre¢enog)

odnosa sa medijem s kojim inace ne trebamo razgovarati ili o njemu razmisljati.
(Tacchi 1997:26)

Mojim sugovornicima je takoder bilo tesko rije¢ima artikulirati svoj odnos s plo¢ama i

kolekcijama, a po zavrsetku nasih razgovora vecina je istaknula kako o nekim postavljenim
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pitanjima nikada nisu niti razmisljali.’> Nikolina i Ines su objasnjavajuéi zasto nisu
kolekcionarke istaknule vaznost znanja koje posjeduju i utjelovljuju ranije spomenuti "ozbiljni"

kolekcionari odnosno oni cije su kolekcionarske prakse srodne konosijerstvu.

Mislim da su pravi kolekcionari mozda neki... ono... DJ-evi jer to je jedna posebna
disciplina da si ti izrazito onda nasluSan, bas uzivas u tom procesu da stvari slusas,
znas kad je nesto izdano, koje su eventualne promjene u mixu od izdanja do izdanja
itd. To je ve€ znanost za sebe i zato ja ne mogu za sebe re¢ da sam kolekcionar, jer
to moje bavljenje plo¢ama proizlazi iz toga $to se bavim muzikom opcenito pa onda
i time, ali ne da mi je u primarnom fokusu da arhiviram i skupljam glazbu i Sirim
kolekciju u tom smislu. Nisam ta. Pravi kolekcionar Ce cijeniti i neSto Sto mozda ne
bi sebi pustio doma, ali Zeli imat tu ploCu, jer je kulturolodki znacajna. (Nikolina, u
razgovorus M. J.)

Kad je netko kolekcionar odma oCekujes$ da zna. Zato ja za sebe ne bi rekla da sam
kolekcionar, jer nije da ja sad jako puno znam o tome $to imam. Jednostavno imam.
Kad pomislim na kolekcionara vidim gospodina s lulom kako pusta plo¢u i onda prica
cijelu pricu... To je bilo 1956. kad su oni... i onda on sad sve zna sa ¢aSom vina u ruci,
a ja nisam taj lik. (Ines, u razgovoru s M. J.)

Iz Nikolininog i Inesinog iskaza moZe se isCitati kako je pravo kolekcionarstvo gramofonskih
ploca srodno znanosti ili kolekcionarstvu "tipa A" prema Danet i Katriel (1986), te se kao takvo
potvrduje putem pricanja o specifiénostima pojedinih izdanja i njihovoj trziSnoj i kulturoloskoj
vrijednosti. Matko nije DJ, ali se njegov odgovor na pitanje bi li za sebe rekao da je kolekcionar
podudara sa Nikolininim opisom pravih kolekcionara:

Mislim da jesam kolekcionar zato $to osim 5to kupujem glazbu samo radi glazbe ne

mogu ne priznat da me lozi kolekcionarski aspekt da arhiviram glazbu u nekom
aspektu pa bi rekao da jesam kolekcionar.

Sta za tebe znadi biti kolekcionar?

Znati da nisi samo u tome radi sad