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Medijski obrt u muzici: produkcija i recepcija muzike u kontekstu
medijske kulture u 20. veku

Sazetak

U doktorskoj disertaciji Medijski obrt u muzici: produkcija i recepcija muzike u kontekstu
medijske kulture u 20. veku bavim se razmatranjem efekata medijskog obrta u muzici. Ovom
sintagmom obuhvatam pojavu uredaja za snimanje i reprodukciju muzike, integrisanih u
sistem elektronskih masovnih medija koji su u sprezi sa drustvenim, kulturalnim,
ekonomskim 1 politi€kim procesima medijacija, kao 1 samim muzickim praksama,
prouzrokovali sloZene procese promena u produkeiji i recepciji muzike u medijskoj kulturi u
20. veku.

Moguénost snimanja 1 reprodukovanja muzike na nosa¢ima zvuka, fundamentalno je
promenila na¢in produkcije 1 recepcije muzike. Efekte medijskog obrta u muzici definisala
sam kao: 1) mogucnost ¢uvanja i arhiviranja muzike, 2) otvaranje novih zvu¢nih prostora i 3)
industrijalizaciju/komodifikaciju muzike. U tezi razmatram pitanje: Kako je medijski obrt
uticao na transformaciju produkcije i recepcije muzike iz aspekata njene reprodukcije i
kreacije, polaze¢i od stanoviSta da nijedna od mogucih transformacija muzike nije bila
jednostrana niti jednostavno determinisana pojavom nosaca zvuka i radija. S obzirom na
Siroko postavljeno istrazivacko pitanje, nac¢in da sagledam razliite aspekte produkcije i
recepcije muzike u medijskoj kulturi pronasla sam u struktuiranju disertacije oko dihotomije
‘muzika proslosti’ — ‘muzika buduc¢nosti’. Oslanjaju¢i se na teorijske koncepte medijacije i
remedijacije, zapoCela sam sagledavanje medijskog obrta u muzici ,pocevsi od
posredovanja“, kako to u svom radu predlaze teoreti¢ar medija Ri¢ard Grusin. Fokusiranjem
na medij i medijaciju u odnosu na produkciju 1 recepciju muzike u medijskoj kulturi, uocila
sam karakteristicnu teznju da se isti sistem masovnih medija orijentiSe ka 1) remedijaciji
muzike pisane za tradicionalne vokalne, instrumentalne i vokalnoinstrumentalne sastave,
cesto kanonizovane zapadnoevropske umetnicke muzike i1 2) ka eksperimentima u radu sa
medijskom tehnologijom i u okviru medijskih institucija, u potrazi za kreativnim resenjima u
organizaciji zvuka. Istovremeno s razmatranjem ovih problema, preispitivala sam razliCite
teorijske pristupe muzici i medijima, zaklju¢ujuc¢i da se u sluc¢aju korpusa tekstova o muzici u
poslednjim godinama 20. i prvim decenijama 21. veka moze govoriti 0 svojevrsnom
medijskom obrtu u misljenju o muzici. Do medijskog obrta u misljenju o muzici dolazi s
‘digitalnom revolucijom’ i remedijacijom analognih sadrZaja u digitalne. U pristupu autora
(poput DZordzine Born, ¢iji su tekstovi posebno znacajan oslonac u ovoj disertaciji) uocava se
niz muzikoloSkih problema koji zahtevaju drugaciji pristup od fokusa na tekst i kontekst, te i
drugaciji niz metodoloskih alata od muzikologije fokusirane na muzicko delo. Sveprisutnost
‘rekordabilnih’ muzickih praksi tokom 20. veka utiCe i na ponovno razmatranje pitanja ‘Sta
muzika jeste’.

Cilj kojem tezim u okviru ove disertacije jeste da predo¢im produkciju i1 recepciju muzike u
kontekstu medijske kulture na osnovu primera umetnickih muzickih praksi iz
Srbije/Jugoslavije 20. veka. U pitanju su primeri zasnovani na istrazivanju diskografske
produkcije umetnicke muzike PGP-RTB/RTS-a s jedne 1 eksperimentalne radiofonije
praktikovane u Radio Beogradu s druge strane. MetodoloSko uporiSte predstavlja teorija
aktera-mreze. U istraZivanju je primenjen hibridni pristup: teorijski, istorijski i etnografski.

U prvom delu disertacije, koji €ine poglavlja 1 — 4, razmotrene su teorijske osnove
istrazivanja 1 predoceni koncepti medijskog obrta u muzici 1 medijskog obrta u misljenju o



muzici. Drugi deo disertacije (poglavlja 5 — 7) zasnovan je na istrazivanju arhivske grade,
periodike i na razgovorima s klju¢nim akterima koji su stvarali eksperimentalnu radiofoniju
pri Radio Beogradu. U zaklju¢nom poglavlju sumirani su rezultati istrazivanja i predocene
moguce dalje razrade pojedinih njegovih segmenata.

Kljucne reci: medijski obrt, mediji, produkcija muzike, recepcija muzike, medijska kultura,
medijacija, remedijacija, diskografija, radiofonija

Naucna oblast: drustveno-humaniticke nauke; nauke o umetnostima

Uza naucna oblast: muzikologija
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Media Turn in Music: Production and Reception of Music in the
Context of Media Culture in the 20th Century

Summary

In my doctoral dissertation Media Turn in Music: Production and Reception of Music in the
Context of Media Culture in the 20th Century, I discuss the effects of the media turn in music.
By this phrase I encompass the emergence of devices for music recording and reproducing,
integrated into the system of electronic mass media, which in conjunction with social,
cultural, economic and political processes of mediation, as well as music practices
themselves, caused complex processes of change in music production and reception within the
media culture in the 20th century.

The ability to record and play music on sound carriers has fundamentally changed the way
music is produced and received. I define the effects of the media turn in music as: 1) the
possibility of storing and archiving music, 2) the opening of the new sound spaces and 3)
industrialization / commodification of music. In the thesis, I consider the question: How did
the media turn influence the transformation of the production and reception of music from the
aspects of its reproduction and creation? I start with the notion that none of the possible
transformations of music are one-sided or simply determined by the appearance of sound and
radio carriers. Considering the broadness of the research question, I found a way to look at
different aspects of the production and reception of music within the media culture in
structuring a dissertation around the dichotomy of ‘music of the past’ - ‘music of the future’.
Relying on the theoretical concepts of mediation and remediation, I began to look at the
media turn in music “starting with mediation”, as media theorist Richard Grusin suggests in
his work. Focusing on the media and mediation in relation to the production and reception of
music in media culture, I noticed a characteristic tendency of the same system of mass media
to orient itself: 1) towards remediation of music written for traditional vocal, instrumental and
vocal instrumental ensembles and often canonized Western European art music, 2) towards
experiments in working with media technology and within media institutions, which emerged
in a search of creative solutions in the organization of sound. Along with the consideration of
these problems, I re-examined different theoretical approaches to music and the media,
concluding that in the case of a corpus of texts on music in the last years of the 20th and first
decades of the 21st century, we can see a certain kind of media turn in thinking about music.
The media turn in the thinking about music comes with the ‘digital revolution’ and the
remediation of analog content into digital ones. The approach of various authors (such as
Georgina Born, whose texts are a particularly important support in this dissertation) shows a
number of musicological problems that require a different approach from focusing on text and
context, and a different set of methodological tools from musicology focused on musical
work. The ubiquity of ‘recordable’ music practices during the 20th century has also led to a
rethinking of ‘what music is’.

The aim of this dissertation is to present the production and reception of music in the context
of media culture based on examples of artistic music practices from Serbia/Yugoslavia in the
20th century. These are examples based on research into the discographic production of art
music by PGP-RTB/RTS on the one hand, and experimental radio broadcasting practiced at
Radio Belgrade on the other. The methodological basis is the actor-network theory. A hybrid
methodological approach was applied in the research: theoretical, historical and ethnographic.

vii



In the first part of the dissertation (chapters 1-4), the theoretical foundations of the research
are discussed and the concepts of the media turn in music and media turn in thinking about
music are presented. The second part of the dissertation (chapters 5-7) is based on research of
archival material, periodicals and conversations with key actors who created experimental
radio broadcasting at Radio Belgrade. The concluding chapter summarizes the results and
contributions of the research, and indicates certain directions for further studies.

Keywords: media turn, the media, production of music, reception of music, media culture,
mediation, remediation, discography, radio-art.

Scientific field: social and humanistic sciences; art sciences

Scientific subfield: musicology

viii



SADRZAJ

1. Uvod
1.1. Predmet i metodologija istrazivanja
1.1.1. Interdisciplinarni aspekti istrazivanja
1.2. Polazne hipoteze
1.3. Konceptualne i hronoloske koordinate
1.3.1. Mediji i medijski obrt
1.3.2. Simboli¢ni vremenski grani¢nici
1.3.3. Muzika, medijska kultura, produkcija, recepcija
1.4. ‘Muzika proslosti’ — ‘muzika buducénosti’
1.4.1. Studije slucaja
1.4.2. Struktura disertacije
1.5. Pregled literature
1.5.1. Mediji 1 otvaranje novih polja proucavanja u muzikologiji

2. Medijski obrt: poceti od posredovanja
2.1. Medjjacija i remedijacija
2.1.1. Medijacija, remedijacija, muzika
2.2. Obrt: promena paradigme
2.2.1. Kitlerova paradigmatska sekvenca: prevodenje u muzikologiju
2.3. Efekti medijskog obrta

3. Mediji i miSljenje o muzici: razumevanje pojma i (inter)disciplinarnog konteksta
3.1. Medij/mediji
3.1.1. Razumevanje medija u filozofiji i humanistici
3.2. Medijski obrt u misljenju o muzici
3.2.1. Uticaj digitalizacije i remedijacije na pojavu novog istrazivackog polja
3.2.2. Orijentacija ka notnom zapisu vs orijentacija ka zvu¢nom zapisu
3.2.3. Recepcija ‘rekordabilnosti’ kao ontoloske karakteristike muzike
3.2.4. Termin medij u muzikologiji

4. Pregled odabranih tehnoloSkih dogadaja u drustvenoj istoriji medija
4.1. ,,0snivacko doba medija* i promene u tehnici slusanja
4.2. Fonograf i gramofon
4.3. Radio
4.4. Elektromagnetno snimanje zvuka
4.5. Stereofonija
4.6. Digitalna tehnologija
4.7. Hi-Fi: estetika perfekcije
4.8. Rad u studiju za snimanje muzike/zvuka

5. Poceci diskografske industrije i poceci eksperimenata u medijskoj ekologiji:
svetski i domaci kontekst

5.1. Prve diskografske kuce i njihovi repertoari

5.2. Rana diskografija na prostoru Kraljevine Srbije/SHS/Jugoslavije
5.2.1. Medijacije patriotizma i kapitalizma
5.2.2. Edison Bell Penkala

O DN DN =

11
13
17
25
29
33
35
44

47
48
56
63
71
74

77
78
82
87
89
92
95
97

101
103
108
112
114
115
119
121
124

130

132
138
141
142



5.2.3. Etnografski/etnomuzikoloski terenski snimci vs. komercijalni snimci 143
5.3. Radio: novi medij 145
5.3.1. Osnivanje Radio Beograda: muzicki program 148
5.3.2. Muzicka industrija: mreza izdavaca gramofonskih ploca, distributera,
urednika radijskih programa i recipijenata na liniji

produkcija — distribucija — konzumacija 152
5.3.3. Beogradski prodavci gramofonskih ploca: istorija puna nepoznanica 158
5.4. Recepcija muzike u medijskoj kulturi: ,,mehani¢ka muzika“ 162
5.4.1. ,,Mehanizacija muzike* kao ‘pretnja’ muziCarima i muzici 165
5.4.2. Promene navika u muzickoj kulturi — opadanje diletantizma i

opadanje broja sluSalaca u operskim 1 koncertnim dvoranama 168

5.4.3. Potencijali tehnologije snimanja muzike za arhiviranje muzicke
kulture 1 uticaj snimanja muzike na izvodacke prakse 169
5.4.4. ,Mehanicka muzika“: muzika na radiju, muzika za radio 172
5.4.5. ,,Mehanicki muzic¢ki instrumenti‘ 173
5.5. Eksperimentalne tendencije: ,,mehanicka muzika* i radio 177
5.5.1. Medijski obrt u miSljenju o muzici i eksperimenti sa zvukom 184
6. ‘Klasika’ u Edisonovom univerzumu 186
6.1. Muzealizacija muzike 1 medijska kultura 190
6.2. Diskografska produkcija umetni¢ke muzike u Srbiji/Jugoslaviji 199
6.2.1. Pedesete godine 20. veka: Jugodisk 1 Jugoton 199
6.2.2. Delatnost PGP-RTB/RTS-a tokom Sezdesetih godina 204

6.2.3. Produkcija i recepcija umetnicke muzike na gramofonskim
plocama PGP-RTB/RTS-a tokom sedamdesetih godina
212
6.2.4. Diskografska produkcija umetnicke muzike u PGP-RTB/RTS-u
tokom osamdesetih godina
216
6.2.5. Devedesete: diskografska produkcija umetnicke muzike u
PGP-RTB/RTS-u na udaru tranzicije

220

7. U traganju za muzikom/umetno$¢éu radija 223
7.1. Terminologija i kategorizacija 225
7.1.1. Radiofonija je muzika? 232

7.2. Medijski obrt 1 eksperimentalna radiofonija 235
7.2.1. Magnetofonska revolucija 1948. 235
7.2.2. Pjer Sefer i konkretna muzika 237
7.2.3. Radio-drama 240

7.3. Klaus Sening: Ars akustika u perspektivi zapadnoevropske istorije muzike 242

7.4. Poceci eksperimentalne radiofonije u Radio Beogradu 1 politika

‘otvaranja’: figure, relacije, mreze 245
7.4.1. Medijska tehnologija u radiju: studio, laboratorija, atelje, radionica 251
7.4.2. Radionica zvuka 265



7.4.3. Rad u studiju 270

7.4.4. Autorstvo i tehnicka sredstva: saradnici i hijerarhije 272
7.4.5. Urednicke uloge: tematske koordinate, saradnici, profesionalni profili 280
7.4.6. Radiofonske emisije vs. radiofonske kompozicije 289
7.4.7. Radiofonija u transnacionalnim okvirima 291

7.4.8. Radiofonija u poslednjoj deceniji 20. veka: drustvena i poeticka previranja 293

8. Zakljucak 299
Literatura 305
Prilozi: 329
Tabela br. 1: Hronologija 329
Tabela br. 2: Umetni¢ka muzika u izdanju Jugodiska 338
Tabela br. 3: Umetnicka muzika domacih kompozitora u izdanju PGP-RTB/RTS-a 339
Biografija

Izjava o autorstvu

Izjava o istovetnosti Stampane i elektronske verzije pisanog dela doktorskog
umetnic¢kog projekta odnosno doktorske disertacije

Izjava o koriSéenju

Xi



1. UVOD

(...) Muzika je umetnicka praksa koja je u toku [20.] veka verovatno u najznacajnijoj meri
pretrpela kljucne temeljne tehnicke transformacije — kako sa aspekta procedura i internih
materijala (ansambla njenih zvucnih vrednosti), tako i sa aspekta njenih nacina reprodukcije,
amplifikacije, prenosa, koji su takode postali, putem elektronskih uredaja, nacini kreacije za
koje ime ‘sintisajzer’ moze da konstituise svojevrstan simbol. U isto vreme, i posledicno (ako
se uopste ovde mogu razdvojiti uzroci od posledica...), skup drustvenih i kulturalnih uslova
muzikalnosti temeljno se promenio.

Zan-Lik Nansi (Jean-Luc Nancy) (Szendy 2008: xiv)

U predgovoru knjizi Listen Petera Sendija (Peter Szendy, 2008), filozof Zan-Lik Nansi izneo
je zapazanje kojim otvaram uvodno poglavlje ove doktorske disertacije. Odabrala sam ovaj
odlomak zato $to u njemu Nansi na vrlo koncizan nacin predstavlja slozenost jedne od
klju¢nih pojava vezanih za muziku 20. veka, ¢ijem je razmatranju i posvecena doktorska
disertacija Medijski obrt u muzici: produkcija i recepcija muzike u kontekstu medijske kulture
u 20. veku. Predmeti ove disertacije jesu razmatranje posledica obrta koji se odrazio na
kreiranje i recepciju' muzike tokom proslog veka usled pojave (svojevremeno novih) medija i
tehnologija> za snimanje i reprodukciju zvuka, te sagledavanje i tumadenje visestrukog i
viSesmernog odnosa izmedu muzike 1 medija. Pocetno pitanje kojim je voden odabir teme
doktorske disertacije glasi: Kako je medijski obrt uticao na transformaciju produkcije i

recepcije muzike® iz aspekata njene reprodukcije i kreacije? Polazim od stanovista da nijedna

! Moglo bi se, takode, govoriti o0 medijskom obrtu u odnosu na percepciju zvuka/muzike. Percepcija se odnosi
na fizioloske i psiholoske specificnosti slusanja kao aktivnosti, kao i na razmatranje psiholoskih procesa
opazanja i selektovanja culnih nadrazaja (u ovom slucaju auditivnih) i njihovo organizovanje u celinu.
Percepcija zvuka i muzike reprodukovane putem sistema elektronskih masovnih medija nesumnjivo je znac¢ajna
tema, ali se njom ovom prilikom necu baviti, s obzirom na to da zahteva pozivanje na niz disciplina i
kompetencija koje bi ovo istrazivanje, prevashodno usmereno na kulturalne aspekte muzike u medijima, odvelo
u drugom pravcu. Napominjem da sam tok uvodnog teksta organizovala oko pojmova iz naslova kao uporisnih
tacaka. Ipak, namera mi je da se kako pojmom recepcije, tako i ostalim pojmovima iz naslova, detaljnije bavim
u poglavljima koja slede. Trenutna pojasnjenja imaju za svrhu samo da uspostave pocetne koordinate u kojima
se kretalo koncipiranje osnovnih hipoteza i istrazivackih pitanja, te odabir i problematizacije konkretnih studija
slucaja.

2 Slojevi znadenja koje termin ,tehnologija® obuhvata jesu: artefakt (uredaj, sredstvo), obuhvatna drustvena
aktivnost (sistem tehnika, metoda i institucija koriS¢enih u drustvu) i znanje koje se formira o tehnologiji. U tom
smislu, umesto da se odnose samo na tehnoloske objekte (hardver), tehnologije u Sirem smislu podrazumevaju
sisteme koji povezuju ljude i odredene tehnicke aparate bez kojih ljudi ne bi mogli da izvrSe nameravane akcije
(upor. Bell 2006: 44).

3 Ovde bih se takode osvrnula na potencijalnu problemati¢nost dihotomije produkcija — recepcija. Naime, poéeci
studije su uspostavljeni upravo na ustaljenom razmisljanju u dihotomijama, ili, bar, na imenovanju procesa
produkcije i recepcije kao razdvojenih entiteta. Medutim, to ne znaci da se oni nuzno shvataju kao odvojeni
procesi. Naprotiv, moze se reci da kao $to nema recepcije bez produkcije, tako nema ni produkcije bez recepcije.
U tom smislu, indikacija oba pojma u naslovu disertacije ne ukazuje na odeljene kategorije, ve¢ upravo na
kategorije koje su neodvojive jedna od druge.



od mogucih transformacija muzike nije bila jednostrana niti jednostavno determinisana
pojavom tehnologija za snimanje i reprodukciju zvuka. Produkcija i recepcija uvek su
kreativni procesi u kojima posiljaoci i primaoci muzi¢kog sadrzaja posredovanog medijima,

koriste raspolozive tehnologije na nacin prilagoden sopstvenim potrebama.
1.1. Predmet i metodologija istrazivanja

Polazna ideja ove disertacije jeste da se istorija muzike 1 muzicke kulture 20. veka moze
razmatrati iz ugla uspostavljanja medijske kulture. Sintagma ‘muzika u medijima’ najcesce
oznacava muziku predstavljenu putem medija radija, televizije 1 nosaca zvuka. Pri tome, re¢
je o ve¢ postoje¢coj muzici, stvaranoj prevashodno za vokale, insturmentalne 1
vokalnoinstruemntalne sastave. Medutim, uspostavljanje medijske kulture — koja se odnosi
na svakodnevni zivot pojedinaca u medijskom okruzenju elektronskih masovnih medija —
znacilo je 1 umetnicke reakcije na tu kulturu, masovne medije, pratece industrije i nove na¢ine
komunikacije. Smatram da ovaj pristup donosi svez pogled na muzicke prakse 20. veka, te da
ukazuje na razliCite aspekte produkcije 1 recepcije muzike u medijskoj kulturi 20. veka.
Istovremeno, medijski obrt je u velikoj meri obrt ka recepciji, jer iz perspektiva sluSalaca sva
muzika jeste ili moze da bude recipirana putem elektronskih medija. Cilj je izvesti jednu
sistematicnu studiju o muzici 1 medijima vodenu pitanjima postavljenim iz muzikoloske
vizure u interdisciplinarnom akademskom istrazivanju, kao i razmotriti muzikoloski diskurs u
koji se ukljucuju koncepti iz drugih disciplina, a pre svega onih vezanih za studije medija i

(re)medijacije.

Takode, cilj jeste 1 da se u ovom kontekstu predstave diskografija PGP-RTB/RTS-a i
eksperimentalna radiofonska praksa Radio Beograda u drugoj polovini 20. veka, te da se time
doprinese poznavanju produkcije 1 recepcije u kontekstu medijske kulture u lokalnim
okvirima. Pomenuti primeri odabrani su kao studije slucaja koje svedofe o muzici u
medijskoj kulturi srpskog/jugoslovenskog prostora naznacenog vremena 1 angazovanju
domacih umetnika i radnika u medijima. Obe studije slu¢aja zasnovane su na originalnom
istrazivanju 1 u tom smislu predstavljaju doprinos istoriji nacionalne muzike, muzicke kulture

1 muzike u medijskoj kulturi Jugoslavije.

“Teren’ kojim se bavim u disertaciji odnosi se na umetni¢ku muziku,* §to znaci da je

4 Termini umetnicka, klasi¢na i ozbiljna muzika figuriraju kao sinonimi. U radu se mahom odlu¢ujem za termin
umetni¢ka muzika i njime upucujem na kanonizovanu muziku zapadno-evropske umetnicke muzike, odnosno,
njene profesionalne tradicije, od 18. do sredine 20. veka (prosirenjima ovog kanona posveti¢u posebnu paznju u
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fokus mahom na stvaraocima koji su kompozitori po vokaciji (o izuzecima ¢e naknadno biti
re¢i). No, posebno me zanima kakvu su promenu u odnosu na postoje¢i repertoar umetnicke
muzike doneli mediji koji su pocetkom i sredinom 20. veka bili novi: da li je repertoar na
neki nacin izmenjen, da li se estetika izvodenja promenila, kako su i da li su ove promene
uticale na kanon zapadnoevropske umetnicke muzike? Ova pitanja me zanimaju jer u radu
polazim u istrazivanje sa primarno muzikoloske pozicije, a na osnovi akademskog treninga u
okviru muzikoloske discipline, koja je dugo bila orijentisana upravo ka umetni¢koj muzici. S
druge strane, mediji koji su se pojavili u pomenutom vremenu otvorili su mogucnosti za
istrazivanje sasvim drugacijih umetni¢kih praksi, poput eksperimentalne radiofonije.
Ukljucivanje eksperimentalnih praksi dozvolilo je razmatranje efekata koji je medijski obrt
imao na ostvarenja umetnika koji su ziveli u medijskoj kulturi, formiraju¢i svoje poetike u

odnosu na nju 1 na nove tehnoloSke moguénosti.

Akcenat je na raspravi o efektima medija 1 medijskog obrta na muzicke prakse —
produkciju i recepciju — a problematizacija polazi od trenutka u kojem se javlja moguénost da
se (tokom 20. veka) aktuelni repertoari umetnicke muzike snimaju, reprodukuju i zive svoj
‘naknadni Zivot’ u medijskoj kulturi, ili pak, da se postojeca sredstva masovne komunikacije
(u smislu koriS¢enja kapaciteta radijskih studija, na primer, ili pojedinacnih uredaja koji ¢ine
sistem masovnih medija) koriste na inovativne nadine, kao sredstva kreativnog izraza.> lako
ove prakse izgledaju vrlo udaljeno i, mozda, kao da im nije mesto u istoj studiji, postoji
nekoliko razloga zbog kojih su odabrane kao primeri razlic¢itih aspekata medijskog obrta, a
koji se odnose na vrstu medija, nacin na koji prakse figuriraju u odnosu na muzic¢ku industriju

(kao vazan segment medijske kulture), te na uvid u to koliko su ove prakse obradene u

daljem radu). Termin klasi¢na muzika u svakodnevnoj upotrebi (moze se re¢i upravo zahvaljujuéi masovnim
medijima) koristi se kao sinonim za umetni¢ku muziku, iako se u svom uzem smislu koristi za muziku perioda
klasicizma (kao, na primer, u zna¢ajnoj studiji Carlsa Rozena, Klasicni stil, Rozen 1979). Takode, ovaj termin
se odnosi na dela koja imaju trajnu, neprolaznu vrednost. O razli¢itim znacenjima termina klasi¢no, klasicizam
videti u: Heartz 2001. Termin ’ozbiljna muzika’ (serious music), takode se srece kao sinonim za umetnicku ili
klasi¢énu muziku, na primer, u kontekstu lokalne istorije u diskografiji izdavackih kuca.

> Pored toga, moZe se primetiti i da se druga dva polja muzi¢kih praksi — folklorna/tradicionalna muzika i
popularna muzika, uz sve njihove moguée potpodele — takode uklapaju u ovu ‘Semu’. Naime, snimanje
tradicionalne muzike na ‘terenu’ vodeno je, takode, impulsom da se tradicije koje bi se ina¢e menjale ili nestale,
sacuvaju od zaborava. S druge strane, razli¢iti Zanrovi popularne muzike nastaju upravo u studiju, a ‘original’
ostvarenja je upravo u njihovoj celini kao studijskog snimka. Pojedini stilovi izvodenja popularne muzike
(poput pevanja krunera Binga Krozbija /Bing Crosby/, Preslija /Elvis Presley/ i drugih) ne bi bili moguéi bez
upotrebe tehnike (u pomenutom slucaju mikrofona). Karakteristicno je, ipak, da se, gledano iz perspektive rada s
medijima sve ove prakse u nekom smislu preklapaju. Na primer, snimanje tradicionalnih obicaja postac¢e vazan
aspekt u dokumentarnim i eksperimentalnim radiofonskim ostvarenjima, dok ¢e nacini rada u studiju pojedinih
producenata popularne muzike uticati na producenatske pristupe umetnic¢koj muzici. ‘Prevodenje’ ovih razlicitih
aspekata ukljucuje znacajne razlike u kulturalnim, ali i u estetickim i simbolickim vrednostima, te se one ne
mogu svesti na ulogu tehnickog medija.



domacoj muzikoloskoj literaturi u odnosu na potencijalne alternative.

Lociranje ovih tema i pitanja u drugu polovinu veka u socijalisti¢koj Jugoslaviji
upucuje na specificnosti medijskog obrta u odnosu na probleme kanonizacije, muzealizacije,
umetnicku muziku u muzi¢koj industriji i1 eksperimentalne prakse u konkretnom
vremenskom, geografskom i klasnom kontekstu. Iako je razmatranje medijskog obrta i
njegovih efekata zahtevalo prevashodno teorijski pristup, smatram da je svakom takvom
pristupu potrebno utemeljenje u istorijskim primerima muzickih 1 medijskih kultura. U tom
smislu, ova disertacija zasnovana je na interdisicplinarnom, hibridnom istraZivanju koje
ukljuuje kombinaciju istorijskih, teorijskih 1 etnografskih metoda, a u skladu sa

specificnostima izloZenih tematskih polja 1 pristupima gradi.

Pored akademske literature razli¢itih (inter)disciplinarnih usmerenja, izvori
informacija na kojima sam zasnovala disertaciju takode obuhvataju arhivsku gradu iz Arhiva
Srbije, Istorijskog arhiva Beograda i Arhiva Jugoslavije, Stampu (Clanke iz dnevnih 1
nedeljnih listova, mahom pronadenih u Dokumentaciji Radio Beograda, kao i1 ¢lanke iz
struc¢nih, muzickih Casopisa i1 Casopisa vezanih za delatnost Radio Beograda), posete
tematskim izlozbama® i kataloge,” intervjue u usmenoj i pisanoj formi,® dokumentaciju koja

se ¢uva u PGP-RTS-u, kao i digitalnu internu bazu izdanja ove kuce,” te audio-materijale

¢ U pitanju su izlozbe Radiophonic spaces (HKW, Berlin, decembar 2018), stalna postavka Muzeja za medije i
komunikacije u Frankfurtu (Frankfurt, decembar 2018) i Muzicki intermeco: kolekcija gramofonskih ploca
Pavla Beljanskog autora Jasmine Jaksi¢ Subic¢, Ire Prodanov i Milana Milojkovica (Galerija SANU, Beograd,
jun 2021),

7 Pored kataloga navedenih izlozbi, imala sam uvid u katalog Audio-industrija u Srbiji autora Miomira Miji¢a
(Muzej nauke i tehnike, Beograd, septembar 2021), LP istorija gramofona i zlatno doba ploce autorke Viktorije
Simon Vuleti¢ (Gradski muzej u Subotici. 2019), te u Katalog starih gramofonskih plo¢a iz zbirke Muzeja
pozori$ne umetnosti Srbije (pripremila Veroslava Petrovi¢). Poslednji katalog predstavlja popis ploca koje se
¢uvaju u pomenutoj instituciji i, koliko mi je poznato, nije vezan za izlozbenu manifestaciju. Popis je sastavljen
1973. godine.

8 Sagovornici u ovom istrazivanju bili su: Vladan Radovanovié, Arsenije Jovanovi¢, Ivana Stefanovié, Dorde
Malavrazié, Zoran Jerkovié, Branka Parli¢, Zoran C. Stefanovi¢. Svedo¢enja aktera prikupljena su putem
vodenja kvalitativnih, polustrukturisanih intervjua. Pored toga, pojedini razgovori vodeni su u pisanoj formi,
putem elektronske prepiske. Sagovornici su bili Predrag Stamenkovié, Snezana Nikolajevié, Marija Cirié¢. Iako
su pitanja doticala iste teme, njihova razrada (u smislu potpitanja i/ili postavljanja dodatnih, otvorenih pitanja)
zavisila je od profesionalnog profila sagovornika (na primer, sa urednicima programa, pitanja su viSe bila
vezana za procedure i organizaciju programa i nacina rada u instituciji, dok su se u slucaju autora pitanja
odnosila kako na njihov odnos prema istim uslovima rada, tako i na njihove stvaralacke procese. Razgovori su
transkribovani i autorizovani (u slucaju usmenih konverzacija), a potom su njihovi delovi koris¢eni za izgradnju
narativa i analizu pojedinacnih problema u odgovaraju¢im odeljcima studije.

® O pocetnom arhivskom istrazivanju o izdanjima PGP-RTB/RTS-a i tada dostupnoj dokumentaciji, videti:
Maglov 2016a: 10-11. IstraZivanje je znacajno upotpunjeno pristupom internoj bazi izdanja ove kuce u
septembru 2021. godine, regulisanom uslovima navedenim u Ugovoru o poverljivosti podataka br. 04458 od
31.08.2021, izmedu Javne medijske ustanove Radio televizije Beograd-Direkcije RTS Produkcija gramofonskih
ploca i kandidatkinje Marije Maglov.



dostupne putem objavljenih plo¢a i kompakt-disk izdanja, kao i na trakama pohranjenim u

Fonoteci Radio Beograda.
1.1.1. Interdisciplinarni aspekti istraZivanja

Istrazivanje obuhvata problematizaciju i kriticku interpretaciju sloZzenog odnosa izmedu
muzike, tehnologije medija i medijske kulture, $to ¢e rezultirati razumevanjem i tumacenjem
nacina na koje se odnos kompozitora/autora i sluSalaca prema muzickom delu menja shodno
novim okolnostima 1 moguénostima koje pruza medijska kultura. IstraZzivacka pozicija s koje
polazim primarno je muzikoloSka, pri ¢emu se muzikologija shvata kao nauka koja ,,pociva
na modelu interdisciplinarne interpretacije 1 kompetencije, [istakla M.V.H.] koji [...]
podrazumeva svakovrsno povratno ukrStanje razliCitih disciplina na tlu pojedinacnog
muzikoloskog teksta® (Becenmnosuh-Xopman 2007: 49).° U disertaciji, medutim, nije
primarno sprovodenje metode bliskog Citanja 1 interpretacije pojedinacnih ostvarenja, vec je
primat dat analizi korpusa dela objavljenih na nosa¢ima zvuka (u slucaju diskografije),
korpusa radiofonskih ostvarenja emitovanih na talasima Radio Beograda, prakti¢nih aspekata
stvaranja radiofonskih ostvarenja, snimanja i1 proizvodnje nosaca zvuka u datom vremenskom
periodu i kontekstu, kao i ¢lanaka u periodici koji su se odnosili na pomenute prakse. Rec je,
dakle, o raznovrsnim procedurama koje ¢ine osnov za razumevanje produkcije i recepcije obe

prakse u medijskoj kulturi.

Ideje za studije slucaja, koje su u Sirokim potezima bile zamiSljene na pocetku
istrazivanja, dobile su svoje obli¢je paralelnim istrazivanjem materijala sa novim teorijskim
uvidima sticanim tokom godina rada na disertaciji. U tom smislu, studije nisu odabrane tako
da reflektuju teorijske postavke, niti je teorijska postavka doSla apsolutno posle rada na
studijama. MozZe se re¢i da je rad na jednom, prakticnom polju, te uvid u konkretne primere
situirane u odredenom kontekstu, ujedno inspirisao i1 bio inspirisan polaznim, ali i u hodu

sticanim teorijskim znanjima. Ovakav pristup blizak je dinamici izmedu analiticke ontologije

19 Putem ovog interdisciplinarnog modela, moZe se ,,...u raspravama o odnosu muzikologije i njenih saradnickih
disciplina proniknuti u pravu prirodu tog odnosa, a time i prevazi¢i njegovo danas Cesto praktikovano
‘internetski ulancano’ zamasno predstavljanje” (BecenmuroBuh-Xodman 2007: 48). Sagledavajuéi tri nacina na
koja dolazi do uodnoSavanja muzikologije sa drugim disciplinama, autorka uocava analogiju izmedu njih i
relacija do kojih dolazi izmedu razli¢itih medija u okviru viSemedijske umetnosti, odnosno u okviru Zanrova
mikstmedija, polimedija i intermedija. U skladu sa tim, tipovi uodnosavanja muzikoloSke i drugih nauka,
oznaceni su kao mikstnaucni, polinaucni i internau¢ni muzikoloski zanr (Isto; Becenmnuosuh-Xodman 1998: 17—
20).



i etno-ontologije (upor. Piekut 2014: 208),!! pogotovo u onim segmentima rada u kojima je
prikupljanje informacija i istrazivanje ukljucivalo i u velikoj meri se oslanjalo na svedoc¢enja
samih aktera. U tom smislu, dok je istrazivanje usmereno u pravcu teorijskih pretpostavki
(istaknutih na pocetku ovog uvoda), teorijska razrada sprovedena je u skladu s uvidom u

prikupljeni materijal i u svedoCenja aktera.

Jedan od prvih izazova u pocetnim koracima istrazivanja odnosio se upravo na prirodu
informacija i znanja koje o ovoj temi (muzici u medijima 1 promenama na polju produkcije 1
recepcije muzike na koje je pojava elektronskih medija uticala) moze da se dobije iz
specificno muzikoloske pozicije, a ne iz one koja je bliza studijama medija. Na primer, medu
studijama muzike 1 masovnih medija, znaCajan je broj onih koje se odnose na analizu
medijskih sadrZzaja/tekstova povezanih sa muzikom. Pitanje je, medutim, da li se na taj nacin
iscrpljuju sve moguénosti za promisljanje medija 1 muzike u muzikologiji ili postoje, uze

posmatrano, muzikoloske perspektive o kojima bi se moglo govoriti?

To, medutim, ne znaci da su druge discipline iskljuene iz ovog narativa, s obzirom na
to da je muzikologija shvadena kao interdisciplinarno nau¢no polje,'> odnosno, kao
»inherentno multi- 1 interdisciplinarna® (upor. Popovi¢ Mladjenovi¢, Bogunovi¢, Perkovi¢
2014: 16). Naprotiv, u skladu s nekim od mogucih shvatanja interdisciplinarnosti, u pitanju je
Htransfer metoda iz jedne discipline u drugu (...) ali cilj interdisciplinarnosti ostaje u okviru
disciplinarnog istrazivanja“ (Nicolescu 2014: 187),!® kao i ,jintegracija znanja izmedu

disciplina (...) i odnos izmedu (inter)disciplina i drustva*“ (Frodeman 2010: xxx).'*

1 Dzordzina Born (Georgina Born) isti¢e da ,.svako istrazivanje kulture, ukljucujuéi muziku, postoji u tacki
susreta izmedu dve dimenzije ontologije: ne samo ontologije ¢vrsto ugradene u muzicki ili kulturalni objekt, ve¢
i analiticke ontologije koju donosimo u naSu analizu — i koje, kroz projekciju na objekat, moze ili da nam
omoguéi da prepoznamo zacudujuéu raznolikost postojanja muzike u svetu, ili da opstruira to prepoznavanje*
(Born 2007: 210; 241-242). U pitanju je razlika izmedu, s jedne strane, razumevanja ontologije predmeta
izuCavanja koje istraziva¢ donosi u istrazivanje, polaze¢i od prethodnih znanja, pretpostavki i uverenja, a s
druge, razumevanja koje o onome $to se izucava imaju sami akteri, sagovornici i izvori informacija ‘iz prve
ruke’. Dok akteri nesumnjivo jesu klju¢ni izvori informacija, prisutna je moguénost da oni nisu uvek u
potpunosti upuceni u sve detalje ‘Sire slike’, a pozicija istrazivaca je u tom smislu privilegovana jer omogucéava
uocavanje razlika izmedu diskursa informanta i njegovih ili njenih praksi (upor. Piekut 2014: 208-209).

12 Radi se, pre, o identitetu muzikoloske discipline spram transdisciplinarnog nadina kretanja kroz mno$tvo
disciplina, bez ¢vrste osnove u jednoj od njih (upor. Veselinovi¢-Hofman 2020: 32). Da je prepoznatljivost
pojedinac¢nih disciplina vazna istiCe i britanski filozof Piter Ozborn (Peter Osborne): ,Inter-, multi- i
transdisciplinarnost zavise od reprodukcije i razvoja disciplina izmedu kojih stoje, koje umnozavaju ili prelaze*
(Osborne 2015: 27).

3 Prema fizicaru i teoretiCaru transdisciplinarnosti Basarabu Nikoleskuu (Basarab Nicolescu),
multidisciplinarnost se odnosi na prouCavanje teme istrazivanja iz perspektive nekoliko disciplina,
interdisciplinarnost ukljucuje prenoSenje (ili ukrStanje) metoda iz jedne discipline u drugu, pri ¢emu, kao i u
slu¢aju multidisciplinarnosti, njen cilj ostaje u okvirima primarne discipline (ili, pak, formiranja sasvim novog,
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Ukoliko su kljuéni koncepti odredenih disciplina — pa tako i muzikologije — ‘alati’
pomocu kojih ‘mislimo’ o pojavama u okviru tih disciplina (upor. Randel 1992: 10-22),
uticaj teorija medija na metodoloske okvire ovog rada primetan je utoliko §to se moje
interesovanje ne svodi na tekst/sadrzaj medija, ve¢ na slozena pitanja o tome kako medij kao
‘alatka za pisanje’ i prenoSenje informacija, utice na koncepte kao ‘alate miSljenja’.!?
Materijalno-tehnoloska realnost i praksa aktera, kao i sami akteri, imaju primat u odnosu na
tekst kao zaseban entitet, koji je zapravo uvek deo odredene materijalne realnosti 1 niza
medijacija. Neki od klju¢nih muzikoloskih alata su: notacija/zapis, kompozitor/biografija,
delo, set muzickih oblika 1/ili zanrova, kanon, produkcija i recepcija, te set binarnih opozicija
(upor. Randel 1992: 11-19), kao jedan od alata pomocu kojeg je struktuirana i ova
disertacija. U pitanju je dihotomija ‘muzika proSlosti’ — ‘muzika buduénosti’, koja ce
naknadno biti detaljnije razmotrena. Pokazne studije, koje se odnose na diskografiju 1
radiofoniju, problemski su fokusirane tako da dozvoljavaju sagledavanje razli¢itih aspekata
medijskog obrta u muzici: na primer (ali ne 1 ograni¢eno samo na ove slucajeve), korpusi dela
objavljenth na nosaima zvuka otvaraju pitanja o formaciji kanona, a sagledavanje
radiofonske prakse upucuje na razmatranje materijalno-tehnoloskih 1 institucionalnih okvira
na delovanja autora. Muzikoloski koncepti ukrStaju se sa konceptima studija medija, teorija
medija 1 teorija medijacije, sociologijom tehnologije, sociologijom, studijama kulture,
teorijom umetnosti, (primenjenom) estetikom, institucionalnom teorijom, filozofijom nauke,
teorijom recepcije, kako bi omogucili revidiranje nacina na koji se misli muzika u medijima,
odnosno, muzika nakon medijskog obrta. Dakle, steCeni uvidi iz teorije medija i drugih
disciplina ne teku paralelno niti su u jukstapoziciji sa muzikoloskim konceptima 1
problemima. Ove discipline nisu podjednako zastupljene u narativu disertacije, pri ¢emu se
ne formira svojevrsno transdisciplinarno polje znanja, ve¢ se ti uvidi dovode u odnos

interakcije, meSanja, povezivanja i integracije sa muzikoloSkim znanjem, Sto studiju odreduje

interdisciplinarnog polja). Transdisciplinarnost se odnosi na razumevanje sveta na osnovu jedinstvenog znanja,
odnosno, onog koje je istovremeno izmedu ili preko razlicitih disciplina (upor. Nicolescu 2014: 187).

14 Filozof Robert Frodeman (Robert Frodeman) istice da se ova definicija interdisciplinarnosti koristi
prevashodno u SAD, dok u Evropi isti opis pre podrazumeva transdisciplinarnost. Cini se da je glavna razlika
koju on isti¢e izmedu inter- i transdisciplinarnosti u tome $to se transdisciplinarnost odnosi na proizvodnju
znanja koja ukljucuje razmenu izmedu akademskog i neakademskog sektora (upor. Frodeman 2010: xxx).

15 Prema nemackom filozofu Fridrihu Nigeu (Friedrich Nietzsche), ,na$i alati za pisanje rade i na na$im
mislima“ (,,Unser Schreibzeug arbeitet mit an unseren Gedanken®). Ova Nic¢eova misao javlja se kao motiv u
pisanju Fridriha Kitlera (upor. Kittler 1999: 200-210). Ovde je mozda najvaznije napomenuti da Kitler,
isticanjem navedene misli, sugeriSe materijalne i tehnoloske osnove nasih intelektualnih operacija, to jest ideju
da ,;mediji determiniSu naSu situaciju koja — upkos tome ili zbog toga — zasluzuje deskripciju® (Isto: xxxix).
Upor. Van Loon 2008: 4.



kao interdisciplinarnu (upor. Thompson Klein 2010: 16).'° Koncepti koje koristimo kao
muzikoloske ‘alate’ podlozni su promenama ili prilagodavanjima ukoliko predmet
proucavanja to zahteva, kako bi se doslo do zadovoljavajuéeg stepena razumevanja odredenih
problema.!” Drugim re¢ima, u pitanju je svojevrstan ‘integrativni’ pristup, u kojem se
koncepti drugih disciplina integriSu u primarnu disciplinu (u ovom slu¢aju muzikologiju),
¢ime se prevazilaze granice dotadasnjeg znanja i tezi se proizvodnji novog, koje moze da

odgovori izazovu kompleksnih polaznih istrazivackih pitanja.'®

Muzikologija u tom smislu predstavlja posebno polje recepcije muzike 1 medija i
njihovih slozenih medurelacija. Jedna temeljna rasprava na srpskom jeziku o nacinima na
koje je o muzici u medijima raspravljano, kao i1 o potencijalno novim metodoloskim
pristupima tematskoj oblasti do sada je, kako mi je u ovom trenutku poznato, izostala.!” U
uvodu sledi izlaganje osnovnih teza istrazivanja, konceptualnih i hronoloskih koordinata,
pomenute dihotomija ‘muzika proSlosti’ — ‘muzika buduénosti’ pomocu koje su strukturisane
studije slucaja, strukture izlaganja i, najzad, pozicioniranja studije u odnosu na postojecu

literaturu koja se odnosi na Siroko polje muzike i medija.

16 U pitanju je odredivanje metodologije prema taksonomiji (inter)disciplinarnosti koju predlaze Dzuli Tompson
Klajn (Julie Thompson Klein). Znacajno je navesti i njeno objaSnjenje motivacije za interdisciplinarnost u
metodologiji kao Zelje za poboljsanjem kvaliteta rezultata, pri cemu je tipi¢na aktivnost pozajmljivanje metoda
ili koncepta iz druge discipline sa ciljem ispitivanja hipoteze, da bi se odgovorilo na istrazivacko pitanje ili da bi
se pomoglo razvijanje teorije (Thompson Klein 2010: 19). Interdisciplinarnost u teoriji podrazumeva kao
rezultat , konceptualne okvire za analizu partikularnih problema, integraciju propozicija kroz discipline i novu
sintezu zasnovanu na kontinuitetima izmedu metoda i analogija“ (Isto: 20).

17U nekim slu¢ajevima, ovo prilagodavanje koncepata zahteva ,,...samosvesni dijalog, kriticizam ili opoziciju
u odnosu na intelektualna, esteticka, eticka ili politicka ogranicenja ustanovljenih disciplina, ili status
akademskog istraZivanja uopste — transpoziciju naglaska Santal Muf (Chantal Mouffe) na antagonizmu kao
konstitutivu politickog na plan politike znanja“ (Born 2007: 211). Ovim modusom interdisciplinarnosti, koji
DzZordzina Born (Georgina Born) naziva agonisticko-antagonistickim, istice se ,kako ova vrsta
interdisciplinarne prakse proizilazi iz posvecenosti ili Zelje da se izazovu ili prevazidu date epistemoloske i
ontoloske osnove istorijskih disciplina — potez koji novu interdisciplinu ¢ini nesvodivom na discipline koje su
njene ‘prethodnice’™ (Born 2007: 211). Dakle, za Born, ovaj modus interdisciplinarnost rezultira novom
‘interdisciplinom’. Druga dva modusa koja navodi su integrativno-sinteticki (integrative-synthesis) i
subordinantno-usluzni (subordination-service).

18 Kao ‘integrativni interdisciplinarci’ [‘integrationist interdisciplinarians’], verujemo da integracija treba da
bude cilj interdisciplinarnog rada, zato §to se integracija obrata izazovu kompleksnosti, te da se
interdisciplinarno proucavanje oslanja na postoje¢e disciplinarno znanje transcediraju¢i ga putem integracije,
slobodno pozajmljujuéi metode iz disciplina kada je to adekvatno, kao i da tezi proizvodnji novog znanja i
postizanju tog cilja putem procesa integracije* (Popovi¢ Mladjenovi¢, Bogunovi¢, Perkovi¢ 2014: 23)

19 Kada je u pitanju inostrana literatura, takode se nisam susrela sa jednom obuhvatnom raspravom koja bi se
odnosila na ovu temu, iako studije usmerene na pojedinacne probleme vezane za muziku i medije postoje. Ipak,
o tome da je ovo tek relativno skoro ostvaren rezultat, govori i Cinjenica da su jo§ 2010. godine Tompson Klaj i
Parnkat istakli da muzikologija, kao ni istrazivanje umetnosti i vizuelne kulture, nema jasno definisane ni snazne
veze sa interdisciplinarnim poljima kao Sto su studije kulture i studije medija (Thompson Klein i Parncutt 2010:
144). U tom smislu, interdisciplinarno umrezavanje muzikologije sa studijama medija, dodatno je usloznjeno
¢injenicom da ,,...studije medija i komunikacije nisu bile sadrzane ni u jednoj eksplicitnoj disciplini, sa
sopstvenim predmetom. Interdisciplinarnost je bila od sustinskog znacaja za njihovo razumevanje.* (Briggle i
Christians 2010: 221).



1.2. Polazne hipoteze

Tehnologija medija koja se pojavljuje krajem 19. i razvija se tokom 20. veka pruza nove
uslove za produkciju i recepciju muzike. Shvatanje tehnologije koje ¢e biti zastupljeno u radu
dolazi iz domena sociologije tehnologije, to jest, preciznije, iz one njene grane koja zastupa
ideju o drustvenoj konstrukeiji tehnologije (Bijker ef al. 2012). Ovo shvatanje podrazumeva
medusobnu uslovljenost drustva i tehnologije. To zna¢i da nove tehnologije pruzaju nove
mogucnosti 1 usmeravaju aktivnosti korisnika, ali 1 da su same bile oblikovane 1 ‘birane’ (u
koliko su odgovarale namerama korisnika (Isto).

U svojoj studiji koja se odnosi na kritiku savremenih muzikoloSkih istrazivanja,
teoretiCar muzike Kevin Korsin (Kevin Korsyn) zapocCinje poglavlje o uslovljenosti
istrazivanja medija pitanjem ,.ko smo mi?* i nude¢i kao odgovor jednu recenicu teoretiCara
psihoanalize Zaka Lakana (Jaques Lacan): ,,Vi ste sada, beskrajno vi§e nego $to mislite,
subjekti instrumenata koji, od mikroskopa pa do radija i televizije, postaju elementi vaSe
egzistencije® (nav. prema Korsyn 2003: 143). Drugim rec¢ima, internalizacija tehnologije
odreduje nas kao subjekte. Medutim, ovo zapazanje ne kre¢e se nuzno u pravcu tehnoloskog
determinizma. Naprotiv, u naSoj internalizaciji medija (i medijske tehnologije) postoji
potencijal za subverziju (koji uvek postoji tamo gde postoji hijerarhijski odnos mo¢i), jer u
odnosu na medijski sistem u kojem Zivimo ,,moZemo pregovarati, ponovo izmisljati, opirati
se, ponovo prilagoditi, subvertirati i kritikovati ga“ (Ibid: 145). Korsin uocava ovaj
subverzivni potencijal i u odnosu izmedu muzickih praksi i medijske tehnologije. Sli¢no

zapazanje iznose i1 Bolter (Jay David Bolter) i Grusin (Richard Grusin), kada navode:

Kao $to je toliko kriticara medija prepoznalo, mi danas vidimo sebe u dostupnim
medijima 1 kroz njih. (...) To ne znaci da je na$ identitet u potpunosti determinisan
medijima, ve¢ pre da mi angazujemo medije kao sredstva za definisanje naSih licnih
1 kulturalnih identiteta. Kako mediji postaju simultano tehnicki analogni naSim
identitetima 1 njihovi druStveni izrazi, mi postajemo simultano i subjekti i objekti
savremenih medija (Bolter 1 Grussin 1999: 231).

Za moju tezu ova dinamika odnosa je vazna zbog pretpostavke da je odnos izmedu muzike i
medija viSesmeran i da zavisi od viSe €inilaca.
Ukoliko se muzika shvati kao drustvena praksa, postavljaju se sledec¢a pitanja: U kakvom

su medusobnom odnosu tehnologije medija i muzika i Sta taj meduodnos znaci za muziko



delo i muzicke prakse u kontekstu medijske kulture? U potrazi za odgovorima na ova pitanja,

u radu ¢u po¢i od nekoliko pretpostavki:

1.

2.

3.

4.

Delovanje stvaralaca, izvodaca, producenata, radnika na polju muzike, kulture i
medija razli¢itih usmerenja (muzicki pisci, urednici radijskih programa, snimatelji,
montazeri 1 drugi) i publike podrazumevaju drusStvenu umrezenost i aktivnost. Pri
tome, muzika je druStvena praksa ne samo stoga S$to podrazumeva takve aktivnosti,

ve¢ i zato $to je kao zvuéno organizovana celina drustveno struktuirana.?

Tehnologija medija 1 medijska kultura ne ¢ine jednostranu determinantu muzike.
Upotreba odredenih medija i tehnologija, njihova standardizacija i institucionalizacija,
direktno su uslovljene njihovom podobnosc¢u za odredene muzicke prakse. To znaci
da pojava novog elektronskog sredstva ne znaci nuzno da ¢e ono biti prihvaceno u
kompozitorskoj ili izvodackoj praksi, ve¢ da 1 samo moze biti modifikovano u odnosu
na zahteve koje postavljaju kompozitor, izvodac ili publika. U tom smislu, ideje 1

objekti putem kojih se one materijalizuju su kokonstitutivni.

Produkcija 1 recepcija muzike jesu rezultat slozenih meduodnosa koji postoje izmedu
muzickih praksi 1 tehnologije medija/medijske kulture. lako tehnologija ne
determiniSe muzicke prakse, ona je deo formativnog procesa i mreze odnosa, koji
ukljucuju 1 materijalno-tehnoloske okvire u kojima se muzika dogada. Drugim re¢ima,

na delu je stalni proces medijacija iz kojih proizilazi ova dihotomija.

Ispitivanje navedenog meduodnosa razvijam u nekoliko pravaca, a na osnovu slede¢ih

pitanja:

a) kako tehnologija medija 1 medijska kultura uti¢u na kompozitorske poetike 1

na proces nastanka muzickog dela, odnosno, na njegovu produkciju?

b) kako muzicko delo biva posredovano u okviru medijske kulture (kako je
reprezentovano u medijima, kako se distribuira, kako se plasira u okviru medijskih

institucija)?

20 Prema etnomuzikologu i antropologu Stivenu Feldu (Steven Feld), cilj kriti¢ke antropologije muzike jeste da
se ,prevazide dualizam muzika/drustvo analizom ‘zvucne strukture kao drustveno struktuirane, odnosno,
muzickih kultura kao imanentno drustvenih® (Born 2007: 220). O kategorizaciji druStvene medijacije muzike
vidi: Isto: 232. Videti takode: Munanosuh 2007.
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¢) kako se muzic¢ko delo percipira i recipira u promenjenim uslovima slusanja

u kontekstu medijske kulture?

5. Medijski obrt se odvija u ravni promena medijske ekologije?! i kulture (dakle, u
institucionalizaciji odredenih uredaja u sistem i mrezu medija komunikacije, koji su u
dijalektickom odnosu sa druStvom, kulturom, ekonomijom i politikom). S druge
strane, medijski obrt je nemoguce promisljati ukoliko ideja o medijaciji kao uslovu za
svaki dogadaj kulture ne ukljucuje 1 svest o mediju kao tehnickom sredstvu. Potrebno

je, dakle, da svojevrsni medijski obrt postane ‘vidljiv’ i '¢ujan' 1 u misljenju o muzici.
1.3. Konceptualne i hronoloske koordinate
1.3.1. Mediji i medijski obrt

Pojava uredaja za snimanje i reprodukovanje zvuka drasti¢no je uticala na produkciju 1
recepciju muzike, a to moze da se shvati kao ,,fundamentalni tehno-istorijski dogadaj* (nav.
prema Fiebig 2015: 202). U pitanju je niz uredaja koji su omogucili snimanje i/ili
reprodukovanje zvuka i zahvaljujuéi kojima je postalo moguce generisati nove zvukove (Sto
podrazumeva pojavu elektronskih instrumenata, te njihovu potonju institucionalizaciju u
elektronskim studijima, najeS¢e pri radijskim ustanovama). Od razli¢itih aparata koji su
konstruisani, pojedini su dalje usavrSavani, ili odbacivani, ili im je prvobitna namena
promenjena, spletom razliCitih okolnosti (koje u znacajnoj meri uklju¢uju i njihovu
profitabilnost 1 mogucénost komercijalne eksploatacije). Povezivanjem u komunikacijsku
mrezu neki od uredaja su institucionalizovani, kao i prakse njihovog koriséenja.??> Na taj

nacin, postali su mediji masovne komunikacije.

21 Ekologija se moZe razumeti kao uvek nastajuce, hibridno grupisanje mnogih, razli¢itih vrsta stvari (biologkih i
tehnoloskih, organskih i neorganskih), koje su upletene u mrezu relacija (Cf. Piekut 2014: 212). Pod sintagmom
medijska ekologija mislim na okruzenje koje ¢ine ljudi, priroda i tehnologija u medusobnoj interakciji, a koje u
znatnoj meri konstituiSe tehnologija medija i komunikacija (pri ¢emu medijima elektronske masovne
komunikacije dodajem i nove vidove transporta koji su uticali na promene nacina zivota i komuniciranja, kao
$to su automobil i avion, te sve veca industrijalizacija). Zvuéno okruzenje pojedinaca tako u velikoj meri ¢ine
buka masSina i saobracaja, te sadrzaja koji dolaze putem elektronskih masovnih medija. Medijske ekologije su
tehnoloski kreirane sfere interakcije koje drustvo naseljava® (Niebisch 2012: 3).

22 Tekstualni, vizuelni i audiovizuelni arhivi, te ‘stari’ mediji, koji nisu usli u upotrebu i/ili su odbadeni, kao i
tekstovi o medijima i analiza nacina na koji je o njima pisano predstavljaju predmet izucavanja posebnog
teorijskog polja koje se naziva medijska arheologija. Nastalo pod uticajem razlicitih teoreticara i spektra
njihovih ideja, njegove glavne crte jesu otpor narativima o medijima koji su kanonizovani i pisanje alternativnih
istorija. Teoretizacija arhiva i diskurzivnih praksi francuskog teoretiraca MiSela Fukoa (Michel Foucault) jedan
je od glavnih uticaja, uz pristup diskurzivnim mrezama nemackog teoreticara medija Fridriha Kitlera (Friedrich
Kittler). Uostalom, u knjizi Gramophone, Film, Typewriter Kitler donosi niz tekstova savremenika pojave
ondasnjih novih tehnologija i analizira njihovu recepciju. Medutim, Kitler se ogradio od medijske arheologije
kao teorijskog polja. Upor. Huhtamo and Parrika 2011, dostupno na
https://www.ucpress.edu/book/9780520262744/media-archaeology.
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S obzirom na navedeno, uredaje poput radija i nosaca zvuka (ploca), ne posmatram
kao izolovane tehnicke aparate, ve¢ mislim upravo na mrezu uspostavljenih odnosa, s
fokusom na muziku u tim odnosima. Oni postoje u institucionalizovanom sistemu drustvenih
odnosa i podrazumevaju odredeni skup konvencija i praksi njihove upotrebe, kreiranja i
proizvodnje sadrzaja. Medije shvatam kao ,,objekte u svetu, koji ucestvuju u razli¢itim
sistemima razmene: jezickim, kulturalnim, drustvenim i ekonomskim® (upor. Grusin 2015:
129: 22). Mediji su, dakle, sredstva komunikacije 1 sredstva prenosa i ¢uvanja podatka i
informacija 1 sloZen institucionalni sistem u kojem ova sredstva funkcioniSu. SloZenost
termina medij, koji se u osnovi odnosi na sredstvo ili sredinu kojom se vrsi posredovanje,
znaCi da sve ono §to moze da posluzi kao prenosnik odredene namere ili poruke izmedu
posiljaoca 1 primaoca moze da bude imenovano kao medij (Hartley 2002: 142; Davies 2011:
48). U uZzem smislu i u svakodnevnoj upotrebi ovog termina, mediji se odnose na elektronska,
analogna i digitalna sredstva masovnog prenosa informacija.>> Namera mi je da se u
disertaciji fokusiram na one medije koji su prevashodno zvucni — a to su radio i1 nosaci zvuka

(ploce, kasete i kompakt diskovi).>*

23 Kako pojasnjavaju Brigl (Adam Briggle) i Kliford G. Kristians (Clifford G. Christians), krajem 19. veka, kada
je doslo do ubrzane pojave, kumulacije i umrezavanja elektronskih sredstava za komunikaciju i transmisiju,
termin ,,'mediji’ [‘the media’] postaje zajednicki termin koji se odnosi na: 1) institucije i organizacije u kojima
ljudi rade sa medijima komunikacije (Stampa, filmska industrija, radio, izdavastvo, itd), 2) kulturalne produkte
tih institucija (vrste Stampe, filmovi, radijski i televizijski programi itd.) i 3) materijalne forme medijske kulture
(novine, knjige, radio predajnici, radio uredaji, filmovi, studiji za snimanje, trake, diskove, itd.“ (Briggle i
Christians 2010: 221).

24 Jako bismo ove medije mogli da posmatramo kao isklju¢ivo audio medije, jer u procesu posredovanja sadrzaja
putem njih vizuelni sadrzaj nije prisutan, zanimljivo je stanoviste muzikologa Nikolasa Kuka (Nicholas Cook)
da se muzika gotovo uvek moze posmatrati kao multi-medijalna praksa. Na primer, iako praksa javnog koncerta
u 19. veku podrazumeva akcenat na kontemplativnom slusanju — te, time, na sam zvuk — Kuk isti¢e vaznu ulogu
koju u dogadaju koncerta ima vizuelna dimenzija posmatranja orkestra i dirigenta u akciji (Cook 1998: 266).
Kodovi oblacenja, kao i prostora u kojem se koncert slusa, znacajno uticu na recepciju muzike. Sa druge strane,
kada je u pitanju medij ploce, sa kojim je naglasen individualni akustic¢ki prostor i koncentrisano slusanje
neometano drugim stimulansima, isti¢e se uloga koju omoti ploca imaju u ukupnoj kulturi slusanja ploca. Evan
Ajzenberg (Evan Eisenberg), tako, navodi vaznost omota ploca ili prateceg teksta u knjizicama, odnosno, sizea u
slucaju opera, obzirom na to da neprijatnost koja nastupa kada pojedinac ne zna gde da usmeri svoj pogled,
pogotovo ukoliko se sluSanje odvija u prisustvu drugih (upor. Eisenberg 2005). Simptomati¢no je da se u slucaju
recepcije radiofonske umetnosti isti¢e asocijativnost koja utice na formiranje ‘mentalnih slika’, ‘mentalnih’ ili
‘unutrasnjih’ filmova, ‘unutrasnjeg’ teatra itd. U mrezi radiofonskih stvaralaca, posebnu vaznost imao je niz
festivala 1 takmicenja (Prix Italia, Prix Monaco, Acustica International, Karl-Szuka-Preis, Jugoslovenska
nedelja radija, Fedor, da nabrojim samo neke od njih), na kojima su radijski poslenici zajedno slusali razlicita
ostvarenja, ¢ime je sam dogadaj imao odreden vizuelni stimulans, ekvivalentan koncertnom. U nekim
slu¢ajevima, poput prvog Acustica International festivala, program usmeren prevashodno ka radijskoj
umetnosti, evidentno je prerastao u multimedijalni dogadaj s obzirom na to da je program obuhvatao medijske
instalacije postavljene Sirom Kelna. Vise o tome u: Schoning 1985. U tom smislu, zvuéni mediji se kao takvi
mogu shvatiti uslovno, a ovde ih tako imenujem zbog toga $to dominantno angazuju culo sluha naspram drugih
Cula.
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Pod medijskim obrtom? podrazumevam brojne promene koje su se krajem 19. i
pocetkom 20. veka odigrale na polju (audio) tehologija, a koje su imale znacajne posledice po
produkciju i recepciju muzike. U pitanju su: 1) pojava uredaja za snimanje i reprodukciju
zvuka, 2) pojava brojnih elektronskih instrumenata i uredaja, te tehnika rada u elektronskom
studiju, 3) pojava radija i drugih sredstava masovne komunikacije. lako se ove pojave mogu
razmatrati kao posebna polja proucavanja i zasebni drustveni, tehnoloski, ekonomski i
kulturoloski fenomeni, one se neminovno preplicu, a posmatrane iz perspektive istorije
muzike, uocava se da su pripremile, odredile, usmerile nac¢in na koji se (danas) stvara 1
percipira muzika. Na primer, kako navodi kompozitor i istoricar muzike Tom Holms (Thom
Holmes), moze se re¢i da je sva muzika danas elektronska upravo zbog elektronskih medija
komunikacije, s obzirom na to da kompozitori misle drugacije o muzici koju stvaraju, a
sluSalacko iskustvo posredovano medijima drugacije je od iskustva slusanja ¢ina izvodenja
muzike u trenutku kada se deSava (upor. Holmes 2005: 1). Zbog toga pojavu i efekte
elektronskih medija komunikacije u ovom radu tuma¢im pomocu koncepta medijskog obrta u
muzici (s obzirom na to da se njihova pojava predstavlja revolucionarni, prelomni momenat u

istoriji).2
1.3.2. Simboli¢ni vremenski grani¢nici

Kao godinu medijskog obrta u muzici simboli¢no uzimam 1878. godinu, u kojoj je americki
pronalaza¢ 1 preduzetnik Tomas Edison (Thomas Edison) patentirao fonograf kao prvi
funkcionalni uredaj za snimanje i1 reprodukciju glasa/zvuka, koji je potom nekoliko decenija
bio zastupljen 1 na trziStu nosaca zvuka, pored gramofona. Gramofon Emila Berlinera (Emil
Berliner), americkog izumitelja nemackog porekla, prvi je uredaj za reprodukciju zvuka

(nastao deceniju kasnije) koji je omogucavao njegovu masovnu reprodukciju na nosacu, te

5 Prema Recniku srpskog jezika Matice srpske (2011: 835) obrt oznacava: 1. preokret, promenu; 2. opticaj,
cirkulaciju (novca, kapitala), 3. izraz, frazu. Koristim ga kao sinonim za preokret i promenu. Preokret oznacava
novi (obi¢no nagao i znacajan) zaokret u razvoju necega: - u borbi; 2a. naglu promenu stanja: - u dusi, b. naglu,
veliku promenu drustveno-politickog uredenja, prevrat: - istorijski (isto: 1003). Kada je u pitanju srpska
muzikologija, jedna od prvih asocijacija je srodan termin ,zaokret”, koji se u ovom kontekstu odnosi na
stvaralastvo kompozitora Praske grupe nakon Drugog svetskog rata, odnosno, na njihovo prividno odstupanje
od avangardnih teznji ispoljenih u kompozicijama nastalim u meduratnom periodu. Napominjem da se ovim
zaokretom i njegovim kasnijim tumacenjima necu baviti.

26 Istidem, ipak, da fonograf nije uredaj koji se pojavio ex nihilo, ve¢ da mu je prethodio niz izuma koje je
Edison vesto iskoristio za svoj izum (upor. Kittler 1999: 27), kao i da su se gotovo u isto vreme javljali veoma
sliéni pronalasci medu kojima je onaj koji je prvi patentiran ostao zabelezen kao revolucionarni tehnoloski
dogadaj. Sli¢no se moze reci za niz drugih izuma, ne samo kada su audio-tehnologije u pitanju, s obzirom na to
da tehnoloski pronalasci nisu nuzno izolovani izumi istaknutih pojedinaca, ve¢ rezultati distribuirane
kreativnosti i1 inovacije. ViSe o razvoju tehnologija za snimanje i reprodukciju zvuka, kao i potonjih medija
nosaca zvuka i radija, bi¢e reci u odgovarajucem poglavlju.
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pojedini autori upravo isticu ovaj momenat kao prelomni trenutak u istoriji audio-tehnike
(Miji¢ 2021: 15, 17).2” NaglaSavam da, ipak, 1878. godina ima veéi znadaj: tada je prvi put
realizovana 1 patentirana moguénost snimanja i reprodukovanja zvuka na nosacu, ¢ime ideja
belezenja i1 reprodukcije zvuka postaje materijalizovana u kulturi. Ideja zapisa muzike se na
ovaj na¢in fundamentalno menja, jer je reifikacija muzike?® do tada bila dostupna samo u
vidu notnog zapisa, a sam zvuk izvodenja nije bilo moguce zabeleziti i ponovo slusati. Ovaj
nacin reifikacije muzike je, osim na stvaranje i sluSanje muzike uticao i na muzicku
industriju,?® a time i na oblikovanje muzicke kulture u 20. veku, o ¢emu ée posebno biti reéi.
Fonograf se javlja u ,,0snivatkom dobu medija*“ (Mediengriinderzeit),’° kada se postepeno
formiraju novi mediji 1 industrije medija, menja se nafin komunikacije, kao 1 druStvene i

kulturalne navike.

U tom smislu, ovaj period jeste zaCetak 1 zametak onoga Sto ¢e se deSavati tokom 20.
veka na polju snimanja, produkcije i1 reprodukcije zvuka, sve do afirmacije digitalne
tehnologije. Stoga, prevlast digitalne tehnologije u poslednjim decenijama 20. veka
predstavlja 1 gornji grani¢nik razmatranja u ovoj studiji. To se odnosi na 1) produkciju
muzike, Sto ukljucuje kako upotrebu racunara u stvaranju muzike razli¢itih zanrova kao i na
2) recepciju, na koju utie pojava digitalnih fajlova za prenos zvucnih informacija, poput

1

.mp3 i .wav formata, kao i digitalnih platformi za preuzimanje i ‘strimovanje’*! muzike.

27 Bvidentno je da bi se, alternativno, o koncepciji medijskog obrta moglo raspravljati u pluralu, kao nizu
medijskih obrta: znacajnih godina u kojima su se na planu tehnologije, industrije i njihovog delovanja u kulturi i
drustvu desili pomaci koji su prelomno uticali na dotadasnje medije nosaca zvuka i radija. Tako se, na primer,
1948. godina nesumnjivo moze ista¢i kao godina obrta, s obzirom na to da se te godine na trzi$tu pojavljuje
ploca dugog trajanja (long-play, dalje LP), te da magnetofon i magnetofonska traka postaju dostupni na trzistu,
omogucéavajuéi sasvim nove nacine rada sa snimljenim materijalom. O ovome ce, takode, vise reci biti u
odgovarajuc¢em poglavlju.

28 Reifikacija muzike odnosi se na medijske i tehnoloske procese koji dozvoljavaju opredmecivanje apstraktnog
toka muzike. To su pojava muzickog zapisa, tehnologije za snimanje i reprodukciju zvuka, a potom i
digitalizacije tih tehnologija, kojom se fizi¢ki nosa¢ zvuka zamenjuje digitalnim fajlom (upor. Zagorski-Thomas
2014: 5-6).

2 Tehnologije koje su omoguéile reifikaciju muzike, pruzivsi joj mogucnost da se veze za odredeni objekat, a ne
samo za izvodenje kao efemerni dogadaj, istovremeno su podstakle komodifikaciju muzike. Prva od tih
tehnologija bila je Stampa, a sa Stampanjem muzickih partitura, uz organizaciju koncerata, uspostavljala se i
razvijala muzicka industrija. Medutim, tek tehnologija snimanja zvuka omogucila je da se izvodenje u celini
reifikuje i komodifikuje. U tom smislu, koncept medijskog obrta u muzici podrzava i argument o medijskim
obrtima u muzickoj industriji.

30 Mediengriinderzeit je kovanica koja referira na istoriografski pojam na nemackom jeziku Griinderzeit —
osnivacko doba, doba osnivanja — pod kojim se misli na osnivanje Drugog nemackog carstva (1871). Nemacki
teoreticar medija Fridrih Kitler ovaj pojam modifikuje kako bi naznacio pocetak medijskog doba (Withrop-
Young and Wutz 1999: xxvii). U istoj godini kada i fonograf, pojavio se prototip Remington pisa¢e masine, a
1897. godine kinetoskop. Ova tri uredaja Kitler izdvaja kao simptomaticne za istoriju i teoriju medija, a posebno
elektronskih masovnih medija 20. veka.

31 ‘Strimovanje’ je pojam izveden od engleskog glagola o stream, a koji oznacava akciju slusanja muzickih i
zvucnih sadrzaja putem streaming servisa. Streaming oznafava nacin pristupa sadrzajima. Korisnici pristupaju
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Konkretno, godinu pojave digitalne platforme Nepster (Napster, 1999) uzimam kao
simboli¢nu godinu slede¢eg (dramati¢nog) preokreta u istoriji medija.*? Digitalna tehnologija
je podstakla i svojevrsnu demokratizaciju: Sira dostupnost uredaja kojima je moguée stvarati,
snimati i reprodukovati muziku (koji su do tada prevashodno bili dostupni odredenim
grupama stvaralaca pri institucijama, mahom radijskim, koje su raspolagale odgovaraju¢om
studijskom tehnikom) podstakla je korisnike, kojima ove aktivnosti ranije nisu bile dostupne,

da se bave produkcijom/stvaranjem muzike.

Ova dva simbolicna dogadaja u istoriji medija, pa i istoriji muzike, predstavljaju
svojevrsne vremenske grani¢nike problema koji razmatram. On je u izvesnoj meri
komplementaran s podelom audio-tehnologije na njenu klasi¢nu, modernu 1 postmodernu
epohu (upor. Miji¢ 2021: 7-8). lako se ova podela, dakle, prevashodno odnosi na audio-
tehnologiju, a ne na medijsku tehnologiju uopsSte, ona korespondira sa dogadajima 1
periodima koje razmatram imaju¢i u vidu medijski obrt u muzici. Klasi¢na epoha obuhvata
period od izuma telefona (1876) Aleksandra Grejema Bela (Alexander Graham Bell) i
fonografa do, okvirno, Drugog svetskog rata (Isto: 11). U ovom periodu se akustika sjedinjuje
s tehnologijom (Isto: 13), a postaje evidentna Cinjenica da muzicki sadrzaji temeljno uticu na
razvoj audio-tehnike, te medija nosaca zvuka i radija (upor. Isto: 17, Tschmuck 2012: 23).
Dakle, ubrzo nakon uspostavljanja industrije za proizvodnju uredaja za snimanje 1

reprodukciju zvuka, te njihove pretezne standardizacije,’® fokus se pomera na muzicke

bazi podataka i, na primer, slusaju muziku na zahtev, uz mogucnost kupovine digitalnih fajlova. Livestreaming
je prenos uzivo, slicno direktnom prenosu na televiziji. Streaming platforme za prenos muzike omogucéavaju
korisnicima pristup velikoj bazi muzickih sadrzaja, medu kojima korisnik bira one koje ¢e u odabranom
trenutku da slusa i kupi. Takve platforme su Spotify, Deezer, Tidal, Apple Music, Amazon Music, SoundCloud.
Ove platforme se prepoznaju i pod odrednicom Web 2.0, koja se odnosi na participatornu kulturu, orijentisanu
ka sadrzajima koje generiSu korisnici, uslovno re¢eno ‘otvorenu’ (jer odredene hijerarhije i kontrole sadrzaja, na
primer, u odredenim geografskim podru¢jima postoje i ukazuju na politicke implikacije raspolaganja
informacijama i njihove dostupnosti), drustveno umrezenu, te obeleZenu medijskom konvergencijom.

32 Pojava Nepstera i moguénosti deljenja digitalnih muzickih fajlova putem interneta dramati¢no je uticala na
nekoliko polja relevantnih za produkciju i recepciju muzike: ucinila je upitnim fizicke nosace zvuka, uticala na
pojavu novih uredaja (poput iPod-a kompanije Apple), te na pojavu streaming servisa, te, potom, na ponovni
rast znacaja sektora koncerata i festivala (/ive music) u okviru muzicke industrije. Isto tako, digitalizacija je
ucinila pirateriju, nelegalno presnimavanje i Stampanje nosaca zvuka, jednostavnijim poduhvatom, pa time i
zastupljenijim nego u prethodnim decenijama. Videti istaknute dogadaje iz drustvene istorije tehnologije i
medija (koje sam smatrala relevantnim i za razmatranje muzike u 20. veku) u Prilogu Tabela br. 1 —
Hronologija.

33 U toku poslednje decenije 19. veka, ‘rat” izmedu razliditih proizvodada koji su pioniri industrije nosada zvuka
(poput Edison Speaking Phonograph, Co., Berlinerove kompanije The Gramophone Co., udruzene kompanije
Eldridza DZonsona /Eldridge Johnson/ i Berlinera, Victor Talking Machine, te Columbia Graphophone) vodio
se pre svega na polju uredaja i borbe za prevlast fonografa ili gramofona. Dok je gramofon, Berlinerov izum,
prevladao na trzistu (iako se proizvodnja fonografa i vostanih valjaka odrzala do trece decenije 20. veka),
razlike u proizvodnji i kvalitetu gramofona i ploca uticale su na rat izmedu kompanija Victor i Columbia, koji je
trajao do 1902. godine, kada su kompanije postigle dogovor o razmeni patenata, koji je uticao na niz manjih
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sadrzaje i na repertoare koji mogu da budu snimljeni i ponudeni na trzistu, §to, iz perspektive
industrije, podrazumeva procenu o potencijalnom uspehu odredene muzike na trziStu. U
ovom periodu takode se pojavljuju prva pojacala, mikrofoni i zvucnici, koji su omogudili
prelazak sa mehani¢kog (akustiCkog) snimanja na elektronsko, te pojava radiodifuzne mreze,
kao 1 prvi magnetofoni (prvo sa zicom, 1896, a potom i sa trakom od tridesetih godina 20.
veka).>* Moderna epoha obuhvata period razvoja i vrhunca analogne tehnologije nakon
Drugog svetskog rata, kada je audio-tehnologija za rad sa zvukom bila dostupna uskom krugu
pojedinaca koji su mahom radili u elektronskim studijima pri radiodifuznim institucijama.
Digitalna epoha s kraja 20. i1 poCetka 21. veka podrazumeva uvodenje digitalne tehnologije,
koja je ubrzo prevladala analognu u razlicitim aspektima savremene tehnologije 1 industrije,
pa tako 1 u audio-industriji. Ona je takode viSemedijska, obeleZzena medijskom
konvergencijom, remedijacijom i participativno$¢éu.®> Moderna i digitalna epoha se takode
razlikuju po estetskim paradigmama koje se odnose na kvalitet reprodukovanog zvuka: dok
se u modernoj epohi formira ideja o zvucnoj slici visoke vernosti, koja treba sluSaocu
precizno da predstavi ‘realna’ zvuc¢na dogadanja na virtuelnoj pozornici (S§to omogucava
stereofonska tehnologija), digitalnu epohu karakteriSe odsustvo jedinstvenog kriterijuma i

vrednovanje dopadljivosti uprkos tehnickim nesavrsenostima (upor. Miji¢ 2021: 9).

U ovoj disertaciji prevashodno ¢u se baviti prvom i drugom epohom, a u okviru
pomenutih vremenskih grani¢nika. Period od 1878. godine do Drugog svetskog rata vazan je
zbog materijalizacije zvuka na nosacima u vidu snimanja i reprodukcije, Sto je po sebi
predstavljalo novinu i uticalo na postepeno formiranje medijske ekologije 1 medijske kulture,
kao svakodnevice oblikovane na nacin koji podrazumeva izrazitu interakciju sa medijima
masovne komunikacije. S obzirom na to da se originalno istraZivanje diskografije 1
radiofonije u institucionalnom okviru Radio Beograda odnosi na drugu polovinu veka,
znacajan deo studije odnosi¢e se na koncept medijskog obrta posredovan ovim muzickim

praksama.

Dakle, u nazna¢enom vremenskom okviru razmatram pojavu pomenutih dostignucéa u

vidu uredaja za snimanje, produkciju i reprodukciju muzike, kao i njihovo umreZavanje u

kompanija u smislu postavljenog industrijskog standarda. Od tada su se pokusaji dominacije na trzistu vodili pre
svega na terenu repertoara koji su odredene kompanije nudile na svojim izdanjima. Upor. Tschmuck 2012: 23.

34 Detaljnije u Prilogu Tabela br. 1 - Hronologija, te u poglavlju o razvoju tehnologije.

35 Medijska konvergencija oznagava uzajamno prozimanje razli¢itih medija koji su tokom 20. veka bili odvojeni
(npr. radio, Stampa, televizija). Zahvaljuju¢i digitalnoj tehnologiji, granice medu njima se brisu, te interent
postaje univerzalna mreza putem kojih se razmenjuju razliciti viSemedijski sadrzaji. Takode, ranije razdvojene
uloge stvaralaca/producenata i recipijenata/konzumenata, sve se vise preplic¢u (upor. Winter 2013).
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sistem masovnih medija, u dijalektickom odnosu sa praksama produkcije i recepcije muzike.
Nadovezujuéi se na pomenutu Holmsovu opasku da je sva muzika danas elektronska, a to
znaci, stvorena i reprodukovana pomocu elektronskih sredstava, kao jedno od glavnih
ontoloskih svojstava muzike u medijskoj kulturi isticem ‘rekordabilnost’ (engl. to record =
snimiti, recordable = ono na §ta se neSto moze snimiti). U pitanju je pojam koji se odnosi na
mogucénost muzike i zvuka da budu snimljeni i recipirani putem uredaja za reprodukciju.
Ovaj koncept preuzimam od nemackog pisca i eksperimentalnog muzi¢ara Geralda Fibiga
(Gerald Fiebig), koji pod njim prepoznaje upravo pomenutu mogucénost (Sto ne samo da ¢ini
‘uhvatljivim’ forme koje nisu prevashodno namenjene snimanju, ve¢ 1 otvara ¢itav novi svet
zvukova 1 Sumova na raspolaganje za kreativnu upotrebu), kao i ¢injenicu da publika 20. 1 21.
veka recipira razli¢ite zvu¢ne forme prevashodno putem emitovanja putem radija ili sa nosaca
zvuka (Fiebig 2015: 200-205). Koncept ‘rekordabilnosti’ revidiram u odnosu na svoje
stanoviste medijskog obrta: dok Fibig u slu€aju muzickih formi koje razmatra uzima u obzir
samo elektroakustiCku muziku, smatram da se ovaj koncept moZe upotrebiti tako da ukljuci i
razmatranje remedijatizovane muzike, stvarane za drugu vrstu medija. Zajedno s formama
koje 1 Fibig navodi, elektroakusticka muzika, zvukovna umetnost (sound art) 1 Ars akustika,
odnosno, radiofonija, remedijalozovana muzika — muzika emitovana putem radija i nosaca
zvuka — takode ima kvalitet rekordabilnosti u kontekstu medijske kulture. Time se ukazuje na
bitne promene koje su se desile sa pojavom i razvojem tehnologija za snimanje, produkciju 1
reprodukciju zvuka koje funkcioniSu kao sistemi elektronskih masovnih medija. Ne samo da
su one imale posledice po kanon zapadnoevropske umetnicke muzike, uticu¢i na njegovo
Sirenje, na mogucnost arhiviranja postoje¢e muzike, na formiranje svojevrsnog ‘zanra’
klasicne muzike u okviru muzicke industrije, te na promene u estetici izvodenja, ve¢ se
pojavila 1ideja o koris¢enju masovnih medija kao instrumenata za ostvarivanje

eksperimentalnih, umetnickih zamisli.
1.3.3. Muzika, medijska kultura, produkcija, recepcija

Muziku shvatam kao organizovani odredeni ili neodredeni zvuk cije se znacenje uspostavlja
u datom kontekstu. Kako jedna, autoritativna definicija muzike ne postoji (upor. Nettl 2014,
Cook 1 Pople 2004: 7), ovde necu ulaziti u razli¢ite konceptualizacije shvatanja muzike u
razli¢itim kulturama, niti mogucih zvukovnih umetnosti (upor. Lekovi¢ 2018). Medutim, za
ovu disertaciju vazno je shvatanje da je muzika pojava koja nema jedno, fiksno i

nepromenljivo znaenje, ve¢ da ona svoje znacenje dobija u meduigri zvucénih pojava i
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odnosa u koje one stupaju (drustvenih, tehnoloskih, kulturalnih, prostornih, temporalnih,
institucionalnih). Recima britanskog muzikologa Nikolasa Kuka, kljuéno pitanje nije ,,Sta
muzika znaci®, ve¢ ,,Sta muzika znaci ovde* (Cook 1998: 8). Akcenat je na delovanju muzike
u kontekstu, a ne na muzici kao fiksnom entitetu koja poseduje odredene nepromenljive,
univerzalne karakteristike. Ovo je, svakako, stanoviste koje je donela postmoderna epoha, te
upliv postmodernistickih i poststrukturalistickih tendencija u muzikolosku disciplinu. S tim u
vezi, namera mi je da istaknem upravo performativnu i promenljivu pojavnost muzike, koja
se uvek dogada u nizu posredovanih znacenja vezanih za odredene aktere, vreme 1 mesto.
(Pro)izvodenje muzike podrazumeva delovanje u odredenom kontekstu, zbog ¢ega se muzika
shvata kao druStvena praksa. Praksa se odnosi na ,Culno 1 materijjalno delovanje i
proizvodenje unutar ljudskog drusStva®, dok je muzi¢ka praksa ,delatnost ostvarena
drustvenim karakterom muzickog rada, proizvodnje, produkcije i postprodukcije dela, u
specifiénim istorijsko-geografskim okolnostima® (Suvakovi¢ 2016: 92).3¢ Posledica te
delatnosti ,,nije samo ‘muzicko delo’, ve¢ i restruktuirani ljudski odnos koji se kao sloZena

pokretna mreza plete oko muzi¢kog dela gradeci ‘svet muzike’* (Isto).

Sledstveno tome, muzika nije pasivan entitet ¢ije je znacenje apsolutno promenljivo u
odnosu na kontekst u kojem je recipiramo, interpretiramo 1 tumacimo. Karakteristike i
formalna logika organizovanog zvu¢nog toka imaju aktivnu ulogu u procesima medijacije, te
deluju kao aktivni Cinilac. Na ove aspekte upucuje teorija aktera-mreze, koju je u
muzikologiju uveo ameri¢ki muzikolog BendZamin Piket (Benjamin Piekut).>’” Prema
njegovom zapazanju, teorija mreze-aktera doprinosi svojevrsnom povratku ‘muzike same’,
ali ne kao autonomnog objekta, ve¢ kao aktera u mrezi koji uspostavlja specificne relacije 1

¢iji su specificni efekti predmet analize (Piekut 2014: 213).

Nadovezujuci se na pomenute pretpostavke da je muzika svaki organizovani zvuk koji
proizvodi ¢ulno i1 materijalno delovanje i da svoje znacenje dobija u kontekstu/mrezi relacija
(u partikularnom ovde-i-sada), moze se dodati da je muzika praksa kulture. Muzika je praksa

kulture utoliko Sto kulturalna znacenja nisu neSto naknadno pripisano muzici, ve¢ njeno

36 Prema Suvakoviéu, tri muzitke prakse (dispozitiva ili profesije), povezane sa ,stvaranjem muzike®, jesu
poetika komponovanja, poetika izvodenja, poetika produkcije/postprodukcije, pri ¢emu produkcija i
postprodukcija izlaze iz tradicionalnog polja stvaranja u polje proizvodnje mas-medijskog, trziSnog sistema
kulture (Suvakovié 2016: 24-25). Slusanje je takode praksa putem koje se deSava muzicko delo, &ije se
znacenje uspostavlja upravo u promenljivim izvodenjima komponovanja, izvodenja i sluSanja (Isto: 177).

37 Bendzamin Piket uvodi teoriju aktera-mreze francuskog sociologa i filozofa Bruna Latura (Bruno Latour) u
muzikoloski diskurs. Za raspravu o teoriji aktera-mreze videti: Latour 2005. Raspravu i kritiku Laturovih
teorijskih postavki na srpskom jeziku videti u: Spasi¢ 2010, Filipovi¢ 2010. Metodologijom rada ¢u se baviti u
nastavku ovog uvodnog poglavlja, kao i pojasenjenjem teorije aktera-mreze u muzikologiji.
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znacenje uvek proizlazi iz njenog situiranja unutar istorijskih i geografskih drustava, to jest,
iz odnosa izmedu zvucnog proizvoda i drustvenog, kulturom orijentisanog, umetni¢kog,
filozofskog ili medijskog horizonta: poretka tekstova koji ,,u drustvenom polju anticipiraju
moguénosti znadenja i smisla® (Suvakovi¢ 2016: 212). Kulturu shvatam kao naéin
oblikovanja svakodnevice putem materijalne produkcije i oznaciteljskih i simbolic¢kih sistema
i praksi (upor. Williams 2015: 53).*® Medijska kultura je kultura odredena sadrzajima
masovnih medija (radija, nosaca zvuka, televizije, filma, Stampe i drugih proizvoda kulturne
industrije);*° to je industrijalizovana kultura u kojoj bitnu ulogu igraju dometi visoke
tehnologije, organizovana na principu masovne proizvodnje 1 proizvedena za masovnu
publiku prema tipovima koji prate konvencionalne formule, kodove 1 pravila (upor. Kellner
1995: 1). Donekle srodni, ali medusobno razli€iti termini su ‘kiberkultura’ (‘cyberculture”)
(upor. Briggle i Christians 2010: 229), te ‘tehnokultura’ (Miki¢ 2004).

Osim $to je medijska kultura bitno odredena sadrzajima medija elektronske masovne
komunikacije, ona je obeleZena i nacinom komunikacije koji, osim konvencionalnosti,
Sematizacije 1 standardizacije karakteriSe 1 ponavljanje. U tom smislu, medijska kultura je
repetitivna kultura — kultura repeticije. Medijska kultura je kultura postindustrijskog i
konzumeristickog drustva (Fink 2005: x), u kojem postoji repetitivni dozivljaj sopstva (Isto:
3—4). Ponavljanje poruka, sadrzaja i formi (u smislu pomenutih konvencionalnih formula,
kodova 1 pravila) direktno je vezano za kapitalizam i za na¢ine na koje se odrzava stalni rast
ekonomije kapitalizma. Kako isti¢e francuski politicki ekonomista Zak Atali (Jaques Attali),
»(...) da bi odrzala svoj rast, ekonomiji je potrebno da ljudi kupuju viSe nego Sto mogu da
potrosSe. (...) Da bi to postigla, ekonomija mora da stvori zelju da se imaju stvari koje se ne
koriste, da samo gomilanje stvari predstavi kao uzivanje (...)* (Attali 2007: 167). Kada je
ustanovljeno da bi prekomerna proizvodnja mogla da ugrozi trziste, jer ne postoji potreba za
tolikom koli¢inom objekata koji se pojavljuju na trzistu, podsticanje Zelja i stvaranja novih

potreba kod potroSaca putem advertajzinga je dobilo znacajnu ulogu u kapitalistiCkom

3 _Kulture su medupovezane simboli¢ke forme, a te fundamentalne jedinice znalenja su izraZene redima,
gestovima, i grafickim prikazima. Realnosti koje zovemo kulturama su nasledene i izgradene od simbola koji
oblikuju radnje, identitet, misli i osecanja. Komunikacija je, otud, kreativni proces izgradnje i ponovnog
potvrdivanja kultura putem simbolicke radnje* (Briggle i Christians 2010: 229).

3 Ovde koristim termin ,kulturne industrije, srodan terminu industrija zabave, pre svega zato §to definiciju
medijske kulture preuzimam od americkog teoreticara medija i kulture Daglasa Kelnera (Douglas Kellner), koji
medijsku kulturu definiSe u odnosu na kulturne industrije. Napominjem, ipak, da je danas aktuelan termin
kreativnih industrija, koji na svojevrstan nacin upucuje na prelaz od fordistic¢ke ka postfordisti¢koj ekonomiji
informacija. Termin kulturne industrije ovde smatram odgovaraju¢im zato §to se disertacija odnosi na kontekste
kulture, muzike i medija u 20. veku.
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sistemu. Repetitivnost standardizovane, serijske proizvodnje, ali i besomucno ponavljanje
reklama postaju tako nezaobilazne odrednice konzumerskog, medijskog drustva.

Razmatranje produkcije i recepcije u takvoj kulturi intrigantan je predmet studija,
pogotovo ako je primat na umetni¢koj muzici. S muzikom pisanom za vokalni, instrumentalni
ili vokalnoinstrumentalni aparat u formama koncerta, simfonije, opere ili manjih kamernih
oblika, interesantno je sagledati njihovu remedijaciju putem elektronskih masovnih medija i
na¢in na koji su posredovane u okviru zakonitosti masovnog trziSta, za masovnu publiku.
Spram drustvenog rituala pose¢ivanja opera i koncerata u, za tu priliku, konstruisanim
dvoranama sa svojim mikro-druStvenim ustrojstvom, isti muzicki sadrZaj postaje dostupan u
okviru rituala individualnog sluSanja u sopstvenom, li¢nom, intimnom akustickom prostoru
putem elektronskih uredaja.** S druge strane, u okviru istih medijskih institucija koje
emituju/proizvode muziku za trziSte muzicke industrije, postojale su i1 niSe specijalizovanih 1
elitnih studija za eksperimentisanje s elektronskom muzikom 1 radiofonijom, koji su
funkcionisali kao svojevrsna kontrateza ili kao drugo lice medijske kulture. Kao posebno
intrigantan problem za studiju u kojoj kao primeri sluze muzicke prakse sa tla socijalisticke
Jugoslavije u drugoj polovini 20. veka, razmatra se dodatna dimenzija kulture koja nosi
snazne odlike formiranja ili stremljenja ka trzistu (te time i kapitalizmu), dok je diskurs
socijalisti¢kih vrednosti jo§ uvek na snazi.*!

Medijska kultura je, dakle, ono specificno ovde-i-sada u kojem postavljamo pitanje
»Sta muzika znaCi ovde®, te je ona kontekst u kojem se razmatraju produkcija i recepcija
odabranih muzickih praksi u 20. veku. Kontekst se odnosi na okvir u kojem se uspostavljaju
znaCenja. U tom smislu, muzika u kontekstu medijske kulture podrazumeva razmatranje
produkcije 1 recepcije muzike u odnosu na navedene specificnosti organizovanja
svakodnevice u kulturi odredenoj masovnim medijima. Kontekst ne shvatam kao
nepromenljivi set fiksiranih ¢inilaca koji determiniSu ono $to se u njemu, kao datom okviru,
desava, ve¢ kao pojam blizak pojmu asamblaza francuskog filozofa Zila Deleza (Gilles
Deleuze) i psihoanaliticara Feliksa Gatarija (Félix Guattari): ,,Asamblaz je nain na koji se
individualni organizmi i predmeti mogu razumeti u svom neposrednom okruzenju u kojem se

nalaze* (prema Stankovi¢ 2011: 27). Akcenat je, dakle, ne samo na razumevanju odredene

40 Kada predstavljanje (Zivo izvodenje) viSe ne obezbeduje dovoljno muzike za sve one koji Zele i imaju ¢ime
da je kupe potrebno je, da bi se postigla njena Sira difuzija, da se izvodenja muzike prenose na daljinu ili da se
prodaju nosaci zvuka na kojima je muzika snimljena. Partitura nije dovoljna: niko se ne moze zadovoljiti
mentalnim sluSanjem jednog teksta* (Atali 2007: 119). Karakteristicno, Atali ovu pojavu naziva ,,zaokretom
[obrtom! prim. M.M.] ka ponavljanju (Isto: 114).

410 ovom paradoksu pisala je Vesna Miki¢ (upor. Miki¢ 2015: 92-100). Videti takode Maglov 2015: 73-78.
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pojave u odnosu na Siri (npr. drustveno-politi¢ki) okvir, ve¢ na razlicite elemente koji u tom
okviru uspostavljaju medusobne odnose, koji mogu da se menjaju u zavisnosti od toga koji
njegovi elementi 1 na koji na¢in medusobno reaguju. U tom smislu, kontekst je ,,promenljiva,
dinami¢na, efemerna struktura u kojoj ne postoji strogo definisano polje znacenja, veé se
znacenje uvek iznova produkuje u odnosu na raspored i nacin uvezivanja izmedu elemenata‘“

(Isto).

Britanska antropoloSkinja DZordzina Born (Georgina Born) uvodi pojam muzickog
asamblaza koji definiSe kao ,,partikularnu kombinaciju medijacija (zvu€nih, diskurzivnih,
vizualnih, artefaktualnih, tehnoloskih, drustvenih, temporalnih) karakteristika odredene
muzicke kulture 1 istorijskog perioda* (Born 2005: 8). U ovoj definiciji, autorka ne govori o
kontekstu u kojem se dogada muzika kao o apstraktnoj, nevidljivoj sili odredenih drustvenih
okolnosti koje su unapred date, ve¢ o kontekstu kao nizu elemenata koji posreduju znacenja
kroz medusobne relacije. Kako primecuje Bendzamin Piket, u muzikologiji se upucuje na
specifican kontekst*> onda kada se obja$njavaju ,namere istorijskih aktera, drustvena
ogranicenja u okviru kojih oni deluju, diskurzivni ili institucionalni okvir koji uti¢u na uslove
sluSanja, politicki pritisci ili data, fiksirana znacenja muzickih gestova‘ (Piekut 2014: 204).
Posledica toga jeste uspostavljanje odredenih normativnih, fiksnih i1 pre-determinisanih
znaCenja. Nasuprot tome, Piket istice da su elementi u kontekstu pluralna mreza koja

konstantno menja svoj oblik (Piekut 2014: 205).

Dakle, razmatrati muziku u kontekstu medijske kulture znaci razmatrati niz elemenata
koji tu kulturu konstituisu — od same muzike 1 njenih specificnih zvucnih karakteristika,
tehnoloskih uredaja, institucija i institucionalnih odnosa, materijalnih artefakata (npr. ploca)
koji cirkuliSu u odredenom vremenu i prostoru, diskurzivnih narativa koji se oko njih pletu, te
aktera koji produkuju, reprodukuju i recipiraju muziku. Konktest medijske kulture tako
podrazumeva 1 muziku u odnosu sa trziStem muzi¢ke industrije, s obzirom na to da se
materijalni artefakti poput ploca, ali i1 radijske programske Seme, te pojava i etabliranje
odredenih muzickih Zanrova, izmedu ostalog, definiSu u odnosu na tehnoloska dostignuc¢a
koja su prihvac¢ena u muzickoj, medijskoj industriji 1 kulturi 1 koja su uspostavila dominaciju

na trziStu, te na taj nacin uslovljavaju odredene rezime produkcije i recepcije muzike.

42 Novu muzikologiju u odredenoj meri karakteriSe upravo poziv na sagledavanje muzickog teksta u odnosu na
njegov kontekst. Na ovom mestu se necu zadrzavati na pojasnjenju problema odnosa teksta i konteksta u
muzikologiji, s obzirom na to da ¢u tome posvetiti detaljnu paznju u poglavlju koje se odnosi na muzikolosku
disciplinu, ve¢ se fokusiram na razumevanje definicije konteksta koje su konstitutivne za ovu doktorsku
disertaciju i formiranje njenih hipoteza i istrazivackih pitanja.
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Najzad, u ovom pregledu pojmovnih koordinata, iniciranom pojmovima u naslovu
disertacije, ostaje da se definiSu pojmovi produkcije i recepcije muzike. Produkcija muzike se
odnosi na ‘proizvodnju’ muzike. U tradiciji umetnicke muzike, formirane tokom 19. veka kao
polja autonomne umetnosti, termin produkcije ili proizvodnje odudarao je od teznje da se
proizvodni rad umetnika ucini nevidljivim, u skladu sa, adornovski receno, idejom da je
,funkcija umetnosti da bude bez funkcije®, te da ponisti svoje veze sa svakodnevnim radom.
Stoga je uobicajen naziv za proizvodnju umetnicke muzike stvaranje ili komponovanje, koji
jasno izmesta ovu praksu van konteksta industrijske proizvodne trake. Nasuprot tome, termin
muzicka produkcija odnosi se na produkciju muzike u studiju, te njenu pripremu u obliku
snimka dostupnog putem nosaca zvuka. Prema Ricardu BurdZesu (Richard Burgess),
,muziCka produkcija meSa kompoziciju, aranziranje, orkestraciju, interepretaciju,
improvizaciju, tembralne kvalitete i1 izvodenje ili izvodenja u nepromenljivu zvu¢nu celinu®
(Burgess 2014: 1). Produkcija zvuka s ciljem oblikovanja kona¢nog proizvoda fiksiranog na
nosacu (koji moze biti bilo koje Zanrovske provenijencije), javlja se kao mogucénost s
pojavom tehnika za snimanje i reprodukciju zvuka, organizacije muzickih studija, te
uspostavljanja muzicke industrije. U odnosu na muzicku produkciju, konacni rezultat jeste
snimak na nosacu zvuka, u svom definitivnom obliku i ‘pakovanju’, kao gotov proizvod, a ne
muzicka kompozicija definisana svojom melodijom, ritmom i harmonijom i otvorena za
razliCite interpretacije. Reprodukcija se, u tom smislu, odnosi na reprodukovanje muzike s
nosaca zvuka, iako termin moze takode da se odnosi na izvodacke umetnosti.

U odnosu na koncept medijskog obrta, u fokusu istrazivanja i promisljanja jeste
promena u nac¢inu produkcije zbog specificnih materijalno-tehnoloskih uslova koje rad sa
medijima radija 1 nosaca zvuka podrazumeva. Osim §to moze da se odnosi na ispitivanje
nac¢ina na koji rad sa odredenim medijem uti¢e na autorske ideje, odnosno, na zamisljanje i
realizovanje zvucne celine, materijalno-tehnoloski uslovi takode podrazumevaju 1 na¢ine rada
u medijskoj instituciji. Na primer, stvaranje eksperimentalnog radiofonskog dela
podrazumeva istrazivacki odnos autora prema moguénostima organizacije zvuka, te i traZzenja
samog zvu¢nog materijala i ispitivanje njegovog ‘sastava’. Medutim, ovo stvaranje takode
podrazumeva saradnju s timom strucnjaka, pre svega ton-majstorom, ali i sa drugim
saradnicima (izvodacima, urednicima) u okviru programa u kojem ¢e se delo realizovati 1
emitovati. Slicno tome, produkcija nosaca zvuka ukljucuje Citav niz saradnika koji Ce,
zajedno sa izvodacem kao nosiocem interpretacije odredenog dela koje se snima, uticati na

njegov konac¢ni oblik (urednika u izdavackim kuéama, ton-majstora, montazera, producenta
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itd). U produkeciji dela umetnicke muzike za vokalnoinstrumentalne i instrumentalne sastave,
efekti medijskog obrta najocitiji su u promenama estetike izvodenja, koja se moze pratiti
zahvaljujuci snimcima ostvarenim od pocetka 20. veka (upor Day 2000: 149-159). Osim Sto
su se nacini izvodenja menjali zbog materijalno-tehnoloskih uslova nametnutih snimanjem, o
¢emu ¢e biti re¢i u daljim poglavljima, menjala su se i oc¢ekivanja publike, naviknute da
izvodenja slusa posredovana zvuénim medijima. Jedna od direktnih posledica za muzicku
kulturu, ali 1 muzicku industriju 20. veka, jeste miSljenje u kategorijama ‘Zive’ (live) 1
posredovane muzike (mediatized music, mediated music /Sanden 2009/, transmitted
music/Ubertragungsmusik/ Rosing 1984/). Moguénost slusanja muzitkog snimka (koji se
moze odnositi na snimak ‘Zivog’ izvodenja, kao 1 na studijski ostvaren snimak koji
podrazumeva montazu i uredivanje odlomaka snimljenog materijala), postavila je ‘Zivo’,
koncertno izvodenje u drugu perspektivu, suocavajuéi ga sa svojim ‘Drugim’® i otvarajuéi
prostor za polemike o prednostima i nedostacima oba nacina izvodenja i sluSanja muzike
(upor. Gould 2009).** U tom smislu, menjala se i recepcija muzike u medijskoj kulturi.
Recepcija je ,termin koji se primenjuje kako na istoriju drustvenih odgovora na
umetnost, tako 1 na estetiku koja privileguje te odgovore* (Samson 2001). Odnosi se na
,kriticke odgovore na umetnost, knjizevnost i muziku u vidu javnih kritika koje se pojavljuju
u pisanim ili Stampanim izvorima kao §to su knjige, Casopisi, novine, pisma i dnevnici‘
(Beard 1 Gloag 2005: 115). Recepcija muzike (na primer, odredenog dela), moze se
razmatrati u odnosu na reakcije njoj savremene publike, ali i u odnosu na ono S$to je nemacki
muzikolog Karl Dalhaus (Carl Dalhaus), na liniji misljenja Valtera Benjamina (Walter
Benjamin) nazvao ‘naknadni zivot’ (after-life) muzickih dela (upor. Everist 1999: 379).
Generacije slusalaca koje slusaju odredena dela sa vremenske distance, interpretiraju to delo
iz sopstvenog konteksta slusanja, dodaju¢i sloj tih znacenja znacenju dela kao proizvoda ¢ina
stvaranja. Razli¢ite drustvene 1 kulturalne formacije koje muzika ‘dozivljava’ i1 ‘prozivljava’
u svojim naknadnim ‘Zivotima’, ostavljaju trag u vidu razli¢itih znacenja koja se u nju
ucitavaju, kao i u vidu tragova koje odredena muzika proslosti ostavlja u odredenoj kulturi.

Medijska kultura odredenog vremena i prostora (na primer, druge polovine 20. veka na

4 Americki muzikolog Arved ASbi (Arved Ashby) pise o tehnologiji kao ‘Drugom’ koje zamenjuje
postkolonijalni subjekat u toj ulozi (upor. Ashby 2010: 13).

4 Prema miSljenju teoreti¢ara umetnosti i izvodenja Filipa Auslendera (Philip Auslander), kategorije ‘Zive’ i
snimljene muzike su u 20. veku medusobno zavisne i isprepletene, a uloga snimljene muzike je takva da i ‘ziva’
muzika treba da bude posmatrana u njenom svetlu. Medutim, Dzordzina Born (Georgina Born) kritikuje ovo
stanoviste, smatrajuci da pitanje ontologije ipak ne treba postavljati iz perspektive ‘Zivog’ spram snimljenog
izvodenja, to jest, na nivou medija, ve¢ na nivou razlicitth muzickih praksi i njihovog odnosa prema
posredovanoj muzici, koje varira medu njima (upor. Born 2007: 237).
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prostoru socijalisticke Jugoslavije) utice na recepciju muzike ne samo svojim specificnim
kulturalnim i drustvenim diskursom, ve¢ i tehnoloskim. Jedan od klju¢nih muzikoloskih
problema — problem formiranja kanona — usko je povezan s ovim promenama u recepciji i
moze se pratiti u odnosu na specifi¢nosti medijske kulture.

Uloga medija u procesu slusanja i recepcije istaknuta je utoliko S§to posredovan
zvuk/muzika zahteva i drugacijeg, novog slusaoca, ,,slusaoca koji je u ve¢oj meri ucesnik u
muzi¢kom iskustvu® (Gould 1966: 12, nav. prema Fiebig 2015: 205). O dramati¢noj promeni
uslovljenoj onim §to naziva ‘fonogramatizacijom’ (phonogrammatization) muzike, Peter
Sendi istiCe da je potrebno da se suo¢imo s ¢injenicom da je doslo do ,,prekida, promene u
onome S§to mozemo nazvati odgovornoscu slusanja‘“ (Szendy 2008: 10, kurziv autor). Jo§
jednom, dakle, istie se da tehnicki uredaji koji posreduju u slusanju, utiCu na ono Sto
mozemo cuti, na aspekte zvuka 1 muzike koje ¢emo prepoznati i vrednovati. U tom smislu,
produkcija 1 recepcija nisu odvojive kategorije. Umetnici koji, slusajuci signale masovnih
medija, traze nove kvalitete zvuka 1 eksperimentiSu sa uredajima medijske tehnologije traze¢i
da od njih naprave instrumente sopstvenog izraza, potaknuti su potrebom da posreduju
dozivljaj Zivota u medijskoj kulturi bitno drugacijim sastavom i organizacijom zvuka. S
druge strane, u stalnom traZenju najboljeg izraza u izvodenju klasicarskog i romantiarskog
repertoara pred mikrofonom, razvila se specificna estetika perfekcije, koju je, povratno,
publika ocekivala da Cuje 1 na koncertnom podijumu. Medijski obrt u muzici odnosi se na ove
sloZzene procese promena, koje nikad nisu bile uzrokovane samo medijem kao tehnickim
sredstvom, ve¢ medijem u sprezi sa druStvenim, kulturalnim, ekonomskim i politickim

procesima medijacija i, naglagavam, samim muzi¢kim praksama.®

4 0d kada je ‘borba’ za prevlast na trzistu muzicke industrije pocela da se odigrava na terenu repertoara, a ne
uredaja (fonograf vs. gramofon), muzicki sadrzaj jeste ono $to usmerava politike pojedinacnih kompanija. U tom
smislu, dok mediji u prvi plan isticu odredene izvodace ili muzicke Zanrove spram drugih, muzika uti¢e na dalje
tokove tehnoloskih usavrSavanja i plasiranja proizvoda na trzistu. Kako je istakao Miji¢: ,,Veliko interesovanje
ljudi za snimke muzike otkrilo je sustinski vaznu Cinjenicu za razumevanje audio-industrije, a to je da su
potencijalni potrosaci, to jest sluSaoci, zainteresovani za zvuk koji Zele da ¢uju, muziku ili nesto drugo, a uredaji
su im u tome samo nuzno sredstvo. (...) Dakle, ‘netehnicka’ zainteresovanost pokrec¢e audio-industriju i
masovnu proizvodnju uredaja, a to onda omogucava opstanak fabrika®“ (Mujuh 2021: 17). S druge strane,
istorija umetnosti i muzike puna je primera u kojima su umetnici eksperimentisali s odredenim postupcima, koji
su mogli da budu realizovani tek nakon Sto je razvoj tehnologije medija dostigao njihove kreativne napore.
Takav primer je, recimo, pokusaj Pjera Sefera (Pierre Schaeffer) da postigne efekat loop-a pomoéu gramofonske
ploce, da bi svoje zamisli mogao da realizuje i dalje s njima eksperimentise tek s pojavom magnetofonske trake.
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1.4. ‘Muzika proslosti’ — ‘muzika buduénosti’

Dvadeseti vek je prvi Ciju istoriju mozemo da piSemo na osnovu snimaka — drugim recima, na
osnovu postojecih zvukova pre nego nemih dokumenata. To takode znaci da je ovo prvi vek o
kojem mozemo (ili mozda moramo) da napisemo istoriju u kojoj je izvodenje stare muzike
vazno kao komponovanje nove muzike. Drugim recima, kada mislimo o ‘muzici dvadesetog
veka’ trebalo bi da mislimo na Toskaninija (Arturo Tocsanini) ili Taubera (Richard Tauber)
koliko i na Veberna (Anton Webern) ili Vajla (Kurt Weill).

Nikolas Kuk (Nicholas Cook) 1 Entoni Pople (Anthony Pople) (Cook 1 Pople 2004: 13)

S obzirom na to da je centralno pitanje — Kako je medijski obrt uticao na produkciju 1
recepciju muzike? — veoma opSteg karaktera, jer se moze govoriti 0 mnostvu muzika 1
recepcija u 20. veku, postavlja se problem nacina sagledavanja koji bi, iako se realnost ne
moze sasvim obuhvatiti, ipak ukljucio razlicite aspekte produkcije i1 recepcije muzike u
medijskoj kulturi. Jednu moguénost pruza primena dihotomije ‘muzika proslosti’ — ‘muzika
buduénosti’, koju uvodim inspirisana tekstom ,,Tehnologija 1 kompozitor* (,,Technology and
the Composer*) francuskog kompozitora Pjera Buleza (Pierre Boulez) (Boulez 1986), kao 1
Bulezovim karakteristicnim miSljenjem u binarnim parovima, koje on potom dijalekticki
razre$ava.*® Polazim od njegovog zapazanja da su, s jedne strane, tehnologije snimanja i
reprodukovanja zvuka prvobitno zamisljene kao sredstva za cuvanje 1 ‘konzervaciju’
kanonskih dela umetnicke muzike, dok su, s druge strane, iste tehnologije prihvacene i
razvijene u elektronskim studijima i koriS¢ene u svrhu avangardnih stvaralackih nastojanja 1
eksperimentisanja s muzikom i zvukom. Bulezu je zapazanje o ovoj dvostrukoj ulozi
tehnologija za snimanje i reprodukovanje zvuka posluzilo kao polaziSna tacka u razvijanju
dalje argumentacije o potencijalima ulaganja u tehnoloske inovacije te u kreativne saradnje

naucnika, inZenjera 1 umetnika, kao 1 protivargument za odrZzavanje 1 negovanje

4 Ukoliko bi me ¢&italac Orijentacija upitao $ta smatram fundamentalnom Kkarakteristikom Bulezovog
misljenja, bez ikakvog oklevanja bih rekao: binarni princip po kojem je ono organizovano®, napisao je
muzikolog i semioti¢ar Zan-Zak Natje (Jean-Jaques Nattiez) u predgovoru zbirci Bulezovih tekstova (Boulez
1986: 27). U nastavku, Natje navodi niz parova koji ilustruju ose po kojima se kre¢e Bulezov diskurs, kao §to
su materijal/invencija, proSlost/buduc¢nost, izbor/slucaj, disciplina/sloboda, stabilnost/transformacija,
kontinuitet/diskontinuitet itd. Ovaj princip Natje razume kao ,,nacin da se obuhvati fotalnost bilo koje teme
(kurziv Z.Z.N)* (Boulez 1986: 27). Medutim, ova pereptualna dijalektika ne ukazuje na pravu opoziciju izmedu
bilo koja dva para, s obzirom na to da je Bulez, ,kao svaki dijalekticar (...) sposoban da transcendira svoje
sopstvene kontraste pravljenjem tranzicija“ (Isto). Prate¢i binarni par proslost/budu¢nost uvodim sintagme
~muzika proslosti“ i ,,muzika buduc¢nosti®, koje se ipak ne iskljuuju sasvim, ve¢ upravo ukazuju na dva
modaliteta istog problema. Za moje prethodno ¢itanje ovog Bulezovog teksta, videti Maglov 2016b.
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kanonizovanih dela zapadnoevropske umetnicke muzike.*” Dihotomija izmedu ‘muzike
proslosti’ i ’muzike buduénosti’ takode se pronalazi u diskursu drugog francuskog
kompozitora, tvorca konkretne muzike (musique concréte), Pjera Sefera (Pierre Schaeffer).
Prema Ijanu Pilu (Ian Peel), Sefer je smatrao da ¢e muzika buduénosti biti komponovana na
osnovu recikliranih snimaka proslosti, razumevajué¢i konkretnu muziku kao muziku

buduénosti, spram ‘simbolicke’ muzike proslosti (upor. Holmes 2006: 205).

Medutim, slicne konceptualne alate uspostavljanja ovakvih binarnih parova nalazimo i
u drugim primerima tekstova o muzici, i uopste, misljenja o muzici 20. veka, te govorimo o
suprotstavljanju avangarde 1 neoklasicizma, radikalnog 1 umerenog modernizma, ali 1
tradicionalnog 1 novog (upor. Munuu 1998). Prema nemacko-irskom muzikologu Volfgangu
Marksu (Wolfgang Marx), muzikologija je, uopste, uvek bila suocena s nizom dihotomija kao
Sto su tekst/kontekst, objekat/proces, ‘muzika sama’/kulturalno okruzenje muzike, te je
upravo suocavanje s ovim dihotomijama klju¢ni izazov (upor. Veselinovi¢-Hofman 2020:
19-20). Americki muzikolog Don Majkl Randel (Don Michael Randel), takode isti¢e binarne
opozicije medu kljuénim muzikoloskim ‘alatima’, zbog njihove ,Siroko rasprostranjene
upotrebe u nasem misljenju o gotovo svemu i1 zbog posebnih tragova koje su ostavili na
nasem pisanju o istoriji (Randel 1992: 19).*® Uvodeéi dihotomiju ‘muzika proslosti’—

‘muzika buduénosti’, razmatram jedan segment istorije muzike u 20. veku.

S jedne strane, karakteristicno za 20. vek jeste traganje za novim izrazima, novim
medijima, a s druge, isto stole¢e predstavlja 1 vreme izrazite okrenutosti proslosti u smislu
negovanja kanonskih ostvarenja zapadnoevropske umetnicke muzike na koncertnim
podijumima, na ploCama, na radio-talasima, koje, takode, tezi da se reprodukuje u opusima
pojedinih kompozitora 20. veka. U kontekstu disertacije, odabir ‘klasika’ umetni¢ke muzike s

jedne i eksperimentalne radiofonske zvuéne prakse sa druge strane,*’ donekle je inspirisan

47 Naravno, moZe se polemisati o tome da li je Bulez zahvaljujuéi svojoj specifi¢noj poziciji u svetu muzike u
drugoj polovini 20. veka (kao kompozitor, dirigent, direktor IRCAM-a, te muzicki pisac i polemicar) i svojim
aktivnostima zapravo sprovodio jednu specifi¢nu vrstu kanonizacije modernisticke i avangardne muzike.

4 Pominjuéi da je lista binarnih opozicija koje &esto ¢ine okvire muzikoloskih diskursa veoma duga, Randel
navodi primere dihotomija visoka kultura/popularna kultura, duhovno/svetovno, ogranicenje/sloboda. Pritom,
Randel naglasava da je upravo poslednji primer (ogranicenje/sloboda) ,,opozicija koja je u srzi glavnog motiva
muzicko-istorijskog pisanja — motiv u odnosu na koji smo ponovo ispisali svaku pricu u istoriji* (Isto) ,,U
pitanju je prica o slobodi koja je osvojena kroz restrikcije (ili gore) svetog, dvorskog, ili neke forme, zanra,
konvencije, tonaliteta, taktne crte, samog dela. A sloboda koju je osvojila jedna generacija ubrzo postaje
ogranicenje protiv kojeg ¢e se idu¢a generacija boriti kako bi osvojila sopstvenu slobodu* (Randel 1992: 19).

4 Muzikolog Piter Burkholder (J. Peter Burkholder) naziva eksperimentalnu, popularnu i world muziku
‘satelitima’ u odnosu na ‘mejnstrim’ klasi¢éne muzike, tj. dominantne struje u muzici 20. veka, makar sa pozicije
muzikologije i vrednovanja u javnom diskursu (Burkholder 1983). Ideju o ‘satelitima’ jednog glavnog toka
muzice kulture odbacuje Robert Morgan, kada istice da je savremena muzicka kultura ,,melanz suprotstavljenih
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ovim fenomenom na polju muzicke kulture 20. veka.>

Kako je primetio ameri¢ki muzikolog Leon Botstajn (Leon Botstein), ,,ni u jednoj
prethodnoj muzickoj eri u okviru klasi¢ne tradicije — od ranih godina 18. veka — poduhvat
komponovanja i izvodenja nove muzike nije bio toliko potéinjen izvodenju muzike proslosti
(Botstein 2011: 530, kurziv M.M). Nekoliko teoreti¢ara tokom osamdesetih godina pisali su o
¢injenici da je okrenutost formama proslosti naustrb savremene muzike neSto karakteristicno
za 20. vek (upor. Kerman 1983, Burkholder 1983, Weber 1999,). Iako procesi ‘muzealizacije’
muzike, na koju upucuju razli¢iti autori (Burkholder, Boulez, Botstein 2004, 2011), nisu
iskljucivo povezani s pojavom elektronske reprodukcije zvuka, ve¢ su zavisili od mnogih
razli¢itih faktora, u ovoj disertaciji bavicu se prevashodno uticajem koji je u tom celokupnom
procesu imala upravo medijska kultura. Drugim re¢ima, u ispitivanju pomenutih tema pocecu

od procesa posredovanja.

Medijski obrt ne obuhvata istoriju razli¢itih muzickih pravaca 20. veka, pa ni istoriju
umetnicke muzike 20. veka. Fokus na medijski obrt predstavlja fokus na jedan problem
muzickih praksi 20. veka, pokazan na primeru umetnicke muzike, koji se u muzikoloSkim
tekstovima cesto podrazumeva, ali se ne problematizuje na ovaj nacin (upor. Born 2011:
289-290). Drugim re¢ima, problem medijskog obrta s njegovim mnogostrukim posledicama 1
efektima, moze se jednim delom sagledati ukoliko se kao polje razmatranja uzme upravo
studija o praksama umetnicke muzike u 20. veku konstruisana pomoc¢u pomenute dihotomije,
koja figurira kao ustaljen misaoni alat u misljenju o kontradiktornostima i kompleksnostima
muzike proslog stoleéa. Cini se simptomatiénim da se kao posledice i moguénosti nakon

medijskog obrta pojavljuje kako osnazivanje procesa kanonizacije umetnicke muzike, tako 1

supkultura koje stupaju u odnose jedna sa drugom na kompleksne nacine dok istovremeno uspevaju da o¢uvaju
znacajnu automoniju. Ove supkulture, StaviSe, ne mogu da budu posmatrane jednostavno kao sateliti centralne
kulture; kolektivno razmatrane, one same konstituisu tu kulturu® (Morgan 1992: 57). U odnosu na proSirenje
kanona zapadnoevropske umetnicke muzike, muzikolokinja En Srefler (Anne C. Schreffler) isti¢e da, umesto
da su se avangardne i eksperimentalne tekovine ‘nove’ muzike ukljucile u postojeci kanon, one su u zajednici
stvaralaca, izvodaca i poStovalaca ‘nove’ muzike grupisane u zaseban kanon, izmedu ostalog zato §to i ova
zajednica Cesto deluje kao niSa u svetu muzike (upor. Schreffler 2013: 12) .

50 Cak i kada je u pitanju definisanje potencijalnog glavnog toka (‘mejnstrima’) muzike 20. veka, istoriGari
muzike uocavaju da se u ovom veku ne moze govoriti o jednoj struji. Glavni tokovi su zapravo multiplifikovani
i medusobno suprotstavljeni, a pitanje je da li se o jednoj glavnoj struji zaista ikada moglo govoriti (Cook i
Pople 2004: 7). Definisati ‘mejnstrim’ znaci dati definitivan odgovor na to §ta muzike jeste. Zbog toga, Kuk i
Popl, u kontekstu pojaSnjenja kojoj muzici je posvecena istorija muzike 20. veka koju su uredili, ne postavljaju
pitanje Sta je muzika ve¢ cija je muzika o kojoj govore. U tom smislu, razmatranje muzike krece se na linijama
geografskog, klasnog i generacijskog odredenja, ali i u odnosu na pisanje istorije muzike sa pozicije njene
recepcije, umesto produkcije, te interpretacije i izvodenja (Isto: 7-14).
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kreativna upotreba novih tehnologije i novih nacina posredovanja muzike to jest, odgovor na

promenjenu medijsku ekologiju inovativnim stvaralackim resenjima (upor. Niebisch 2012).%!

Najzad, dihotomija ‘muzika proslosti’ — ‘muzika budué¢nosti’ omoguéava razmatranje
problema medijacije i remedijacije, kao klju¢nih koncepata teorija novih medija. Na ovom
mestu kratko ¢u se osvrnuti na koncept remedijacije, a oba ¢e, kako je ve¢ pominjano, biti
predmet sledeceg poglavlja. Americki teoreticari medija Dzej Bolter i Ricard Grusin definiSu

remedijaciju na sledeci nacin:

Definisana od strane Pola Levensona [Paul Levenson] kao ‘antropotropicki’
proces, putem koga nove medijske tehnologije unapreduju ili popravljaju
prethodne tehnologije. Mi definiSemo termin drugacije, koriste¢i ga tako da
oznaCava formalnu logiku putem koje novi mediji preoblikuju prethodne
medijske forme (Bolter 1 Grusin 1999: 273).

Remedijacija ¢ini stari medij vidljivim, a pojava novog tehnickog sredstva uvek daje dve
mogucnosti — opstanak starth umetni€¢kih praksi i njithovo konzerviranje 1 koriS¢enje novih
sredstava za postizanje novih umetnickih izraza i rezultata. Ovde vidim paralelu 1 svojevrstan
motiv produkcije 1 recepcije muzike u kontekstu 20. veka u dihotomiji izmedu 'muzike
proslosti' i 'muzike buduénosti' izdvojenu iz pomenutog Bulezovog teksta. Cesto pominjana
opaska kanadskog teoreticara medija MarSala Makluana (Marshal McLuhan), da sadrzaj
novog medija Cini stari medij, nasla je svoju teorijsku razradu upravo u teoriji remedijacije.
Na primer, vokalna, instrumentalna i vokalno-instrumentalna muzika emitovana na radiju,
iako moZe da podrazumeva drugacije nacine izvodenja pred mikrofonom (ukoliko se izvodi u
studiju radi direktnog emitovanja ili zbog ostvarivanja trajnog snimka) ne ¢ini muziku pisanu
specificno za ovaj medij. Njeni stvaraoci ne koriste sve izrazajne mogucénosti novog sredstva
komunikacije da bi stvorili nove umetnicke kreacije. Naprotiv, postojeCa muzika koristi se
kao sadrzaj novog medija i u procesu mu biva prilagodena u onoj meri u kojoj sredstvo
komunikacije jeste vazno za formu sadrzaja — poruke. Drugim refima, ona je
remedijatizovana.>? Zainteresovanost za istrazivanje i kori¢enje moguénosti radija kao
medija vodila je, pak, ka uspostavljanju posebne, interdisciplinarne umetnicke forme —

radiofonije. Razliku izmedu ova dva slucaja moguéih sadrzaja radijskog prenosa, kompozitor

5 Medutim, ovde sa rezervom upotrebljavam re¢ ‘odgovori’. Teza koju ¢u razvijati jeste da se umetnicke i
tehnoloske inovacije teku paralelno, u dijalektickom odnosu.

52 U ovom slu¢aju, pisem o prilagodavanju pomenutih formi zapadnoevropske umetni¢ke muzike u forme
masovnih medija komunikacije. O remedijaciji u muzici se moze govoriti i u slucaju drugih medija. Tako,
muzikoloskinja Vesna Miki¢ isti¢e: ,,Remedijacija je, dakle, zasnovana na lancu medijacija muzickih svetova
koji su prevedeni, ponovo posredovani i delimi¢no ‘fiksirani’ u pisanim medijima ili na nosac¢ima zvuka, ili
‘iznova’ kreirani u kontekstu svakog izvodenja“ (Miki¢ 2014: 31).
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i viSemedijski umetnik Vladan Radovanovi¢ naziva razlikom izmedu muzike na radiju i

muzike za radio (upor. Radovanovi¢ 1979: 36).
1.4.1. Studije slucaja

Razmatranje umetnicke muzike objavljene na nosaCima zvuka problematizuje ‘muziku
proslosti’ u njenoj remedijatizovanoj varijanti. Ve¢ od prvih godina cilindara i plo¢a na
(svetskom) trziStu, umetnicka muzika je predstavljala vazan segment ponudenog repertoara.
Nakon pojave LP ploce 1948. godine, koja je omogucila da se 20 do 30 minuta muzike snimi
na jednu stranu diska, viSestavacna dela, ciklusi 1 opere mogli su da budu snimljeni u celini.
Uslovno receno, umetnicka muzika u diskografiji postaje svojevrstan Zanr za sebe, te se u
prodavnicama nosaca zvuka ili pod odrednicom ‘klasika’ pronalaze ostvarenja razli¢itih
epoha, stilistickih odrednica i izvodaca. U tom smislu, razmatranje diskografije umetnicke
muzike otvara prostor za razmatranje remedijacije, umetnicke muzike ‘upakovane’ za trziSte
(pri ¢emu se javlja karakteristicna repetitivnost repertoara), te razmatranje diskursa o
popularizaciji umetniC¢ke muzike kao ugrozene muzicke vrste Cije vrednosti treba negovati, a
postovanje ka njoj kao vrhunskom dometu stvaralastva odrzavati. Repertoar ‘klasicnog’ zanra
predstavljaju u znaCajnoj meri istaknuta ostvarenja kanona zapadnoevropske muzike iz
perioda od, okvirno, sredine 18. do sredine 20. veka. Razmatranje kanona umetnicke muzike
u odnosu sa zahtevima izdavaca, distributera 1 publike koja kupuje nosace zvuka predstavlja
takode jedno karakteristicno polje interesovanja za promisljanje prosSirenja ili ucvrséenja
postojeceg kanona u specificnom medijskom okruzenju, $to vazi kako za ‘univerzalni’ kanon
zapadnoevropske umetnicke muzike, tako i za lokalne ‘nacionalne’ kanone nastale na tom
tragu (upor. Milanovi¢ 1 Maglov 2019). Uloga medija u ‘naknadnom Zzivotu’ umetnicke
muzike takode dobija specificnu dimenziju u odnosu na postajanje umetnicke muzike
svojevrsnom ‘dijasporom’ u drugoj polovini 20. veka, naspram njene situiranosti u urbanim
centrima Evrope 1 Severne Amerike pocetkom veka (upor. Cook i Pople 2004: 9). Najzad,
katalozi izdavackih kuca predstavljaju svojevrsne arhive, u kojima su sacuvana partikularna
dela, ali 1 izvodenja tih dela. Osim razmatranja arhiviranja, sama izdanja pruZzila su

mogucénost za otvaranje polja proucavanja istorije 1 estetike izvodenja.

Diskografija PGP-RTB/RTS-a, kada je u pitanju umetnicka muzika, sadrZi nosace
zvuka sa snimcima domace muzike 1 domacih izvodaCa, kao i one nastale na osnovu
ustupljenih licenci inostranih izdavackih kucéa. Zbog toga, korpus izdanja umetnicke muzike

pruza nekoliko primera izdavackih praksi umetni¢ke muzike u svetu i na prostoru bivse
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Jugoslavije. Pregledom izdanja razmatra se pitanje zastupljenosti kanonskih dela
zapadnoevropske umetnicke muzike, a posebno formiranje/ucvrs¢ivanje kanona
jugoslovenske i srpske umetnicke muzike. Uvidom u komentare stru¢ne javnosti i publike o
izdavackim praksama i muzici dostupnoj putem nosada zvuka prati se recepcija®® ove muzike
u medijskoj kulturi Jugoslavije druge polovine 20. veka. Iako bi se o istom problemu moglo
raspravljati i u odnosu na muziku na radiju, odlucila sam se za razmatranje diskografije jer je
ovom segmentu posveena manja paznja u dosadasnjim srpskim/jugoslovenskim
istrazivanjima u poredenju s korpusom tekstova o muzici na radiju. Interesantno pitanje jeste
Sta se deSava s ve¢ postoje¢im delima muzike koja nije bila namenjena reprodukciji putem
medija elektronske reprodukcije u kontekstu medijske kulture, u uslovima masovne
proizvodnje upuc¢ene masovnoj publici, te u kulturi odredenoj konvencijama 1 setom pravila

njenih sopstvenih Zanrova.

S druge strane, muzika za radio, te medij radija u odnosu na nosace zvuka, razmatrana
je uvidom u praksu eksperimentalne radiofonije, koja je u Radio Beogradu negovana od
Sezdesetih godina 20. veka, da bi bila institucionalizovana u okviru zasebne serije Dramskog
programa, Radionice zvuka, 1985. godine.>* Dok je radiofonija interdisciplinarna praksa u
liminalnom prostoru drame, knjiZevnosti, poezije 1 muzike, onaj njen segment u kojem se
tretira zvucni, a ne semanticki kvalitet re¢i moze se razumeti kao jedna vrsta elektroakusticke
muzike (upor. hupuh 2015: 107), ili tejp muzike (Radovanovi¢ 2010: 39). Kao 1
elektroakusticka muzika, ili barem ona njena grana bliza konkretnoj muzici, radiofonija
nastaje ispitivanjem mogucnosti za snimanje i transformisanje zvucnih uzoraka, koji se
organizuju u zvuéne celine i komponovani tok.>> Dodatna potvrda da se odredena radiofonska
ostvarenja mogu svrstati u muziku, jeste dodela prestizne Mokranjceve nagrade za
kompoziciju Ivani Stefanovi¢ za radiofonsku poemu Veliki kamen (2017). Jedno radiofonsko
delo je ponovo prepoznato na ovaj nacin kada je Svetlana Mara$ nagradena istim priznanjem

za ostvarenje Post-Excavation Activities (2020).

33 U pitanju je uvid u ¢lanke razli¢itih dnevnih i nedeljnih izdanja $tampe koji za temu imaju jugoslovenske
izdavacke kuce (Politika, Borba, NIN, Oslobodenje i drugi), a koji su sacuvani u Dokumentaciji Radio-
Beograda. Takode, znacajne izvore informacija predstavljali su €lanci u strucnim Casopisima Zvuk, Muzika:
C‘asopis za muzicku kulturu, Glasnik Muzickog drustva ,,Stankovi¢“, Savremeni akordi, Muzika: casopis
udruzenja kompozitora Srbije, Pro Musica.

% Osnivanje Radionice zvuka inicirano je, izmedu ostalog, Zeljom da se sporadi¢ne prakse na polju
eksperimentalne radiofonske umetnosti institucionalizuju, te da se stvori platforma za kontinuiran rad.

55 Da bih oznatila praksu radiofonije koju smatram najblizom muzickom miSljenju, koristim termin
eksperimentalna radiofonija koji preuzimam od Marije Ciri¢ (upor. Rmpmh 2012, 2015). O razli¢itim
definicijama radiofonije, kao i terminoloskim nijansama i njihovim tumacenjima, bi¢e re¢i u odgovarajuc¢em
poglavlju
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S obzirom na to da je elektronska i elektroakusticka muzika u njenim bogatim i
raznolikim vidovima bila predmet izu¢avanja brojnih teoretiCara (izdvajam, na primer,
Holmes 2002, Maning 2004, Miki¢ 2004, Munojkosuh 2020),>¢ nakon osvrta na ove radove,
fokusiracu se na interdisciplinarnu zvu¢nu praksu radiofonije, budué¢i da je ona specifi¢no
vezana za medij radija. Drugim re¢ima, u slucaju radiofonije nije u pitanju samo elektronski
medij kao novo sredstvo izraza i/ili reprodukcije, ve¢ su radiofonska dela u toku 20. veka u
svim tackama svog nastanka bila vezana za medij radija: od Cinjenice da su radiofonska dela
zahtevala tim saradnika 1 opreme koji su bili okupljeni oko institucije radijskih kuca i
njihovih redakcija (u sluaju Radio Beograda, to je bila Dramska redakcija pri Drugom
programu), preko toga da su emisije/dela®’ bile posebno kreirane tako da njihov zvuéni opseg
odgovara standardima radijskog emitovanja (Radovanovi¢ 1979: 39, Radovanovi¢ 2010: 41),
do ¢injenice da je ova ostvarenja, snimljena na magnetofonskim trakama, bilo moguce cuti
isklju¢ivo u terminima predvidenim za njihovo emitovanje,’® zbog ¢ega je to emitovanje
predstavljalo specifi¢an izvedbeni dogadaj. Ono se deSavalo u odredenom trenutku i, iako je
moglo da bude ponovljeno, nije bilo dostupno recipijentu za sluSanje po licnom nahodenju,

vec je zavisilo od odluke radijskog urednika o ponovnom emitovanju emisije/dela.

Danas je radiofonska dela moguce u znacajnoj meri stvarati 1 u ku¢nim uslovima, uz
odgovaraju¢e kompjuterske programe, kako, na primer, radi radiofonski umetnik Arsenije
Jovanovi¢ (o ¢ijem ¢e delu dodatno biti reci). Posto se tema ove disertacije odnosi na 20. vek,
radiofoniju ¢u sagledati pre svega u odnosu na pocetke radija kao analognog medija 1
kreativne mogucénosti koje je pruzao rad u radijskom studiju. S pojavom digitalne tehnologije,
a pre svega pojeftinjenjem tehnike i, time, stvaranjem uslova za otvaranje kucnih studija,
komplikovan proces vezan za snimanje i obradu zvuka koji je zahtevao viSesatne termine u
radijskom studiju, kao 1 pomo¢ tehnickog osoblja, znatno je pojednostavljen. Radiofonija je

tako remedijatizovana, a njena recepcija viSe nije isklju¢ivo zavisna od emitovanja na

% Pored razmatranja teoretiCara na temu elektronske i elektroakustiCke muzike, posebno su znadajni
autopoeticki doprinosi samih autora, poput Karlhajnca Stokhauzena (Karl Heinz Stockhausen, Stockhausen
1989a, 1989b), Pjera Buleza (Pierre Boulez, Boulez 1986), Pjera Sefera (Pierre Schaeffer, Schaeffer 2012,
2017), Srdana Hofmana (Hofman 1995), Vladana Radovanovi¢a (Radovanovi¢ 2010) i drugih. O znacaju
autopoetickih napisa i teorije umetnika u kontekstu avangardne muzike videti u: Nikoli¢ 2015.

57 Uspostavljanje razlike izmedu radiofonskih emisija i radiofonskih dela nametnulo se u toku razgovora s
nekim od autora koji su svoja radiofonska ostvarenja realizovali u okviru Radio Beograda. Ova razlika se,
ukratko, odnosi na to u kojoj meri su autori ili autorke kreirali nove zvu¢ne rezultate i organizovali zvucni i
narativni (u koliko je u pitanju narativno ostvarenje) tok, a u kojoj meri su organizovali sadrzaj sa vec¢
postoje¢im materijalima. Ukoliko je sadrzaj viSe informativnog karaktera on se ¢eS¢e razume kao emisija, a ne
kao delo. O potencijalnim problemima s uspostavljanjem ove razlike pisac¢u u odeljcima o radiofoniji.

8 Odabrana radiofonska ostvarenja u meduvremenu su digitalizovana i objavljena 2005. godine u vidu CD
izdanja 20 godina Radionice zvuka dramskog programa Radio Beograda. Beograd: Radio televizija Srbije.
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radijskim programima, ve¢ su radiofonska ostvarenja dostupna kako putem nosaca zvuka
(kompakt-diskova), tako i putem web platformi posvecenih razli¢itim tipovima medijskih
umetnosti. Ipak, brojni primeri iz istorije radiofonske umetnosti, koji nisu digitalizovani,
ostaju nepristupacni istraziva¢ima koji nemaju pristup arhivama radija, otezavajuc¢i nau¢no

sagledavanje ove oblasti umetnickog stvaralastva (upor. Singer 2019: 178).

Trazenje specificnog zvu¢nog izraza u tehnici radijskog studija, ostvarenog u delima
namenjenim radijskom javnom prostoru, razmatrano je kao ‘muzika buduc¢nosti’. Ova studija
slucaja dozvoljava razmatranje pitanja o tome kako materijalno-tehnoloski, ali 1
institucionalni uslovi, te nuzne saradnje kao vid rada u radijskom studiju, uti¢u na kreativno
stvaralaStvo pojedinaca. U pitanju je kreativna potraga za zvukom koji se ostvaruje tehni¢kim
sredstvima koja su na raspolaganju u radijskom studiju. NaglaSeni su aspekti istrazivanja i
eksperimenta. OgraniCenje u pogledu raspolozivog zvu¢nog materijala ne postoji: koriste se
razli¢iti zvukovi odredene i1 neodredene visine, Sumovi, originalna muzika ili citati iz
postojecih ostvarenja ili, na primer, narodnih praksi, govor i dr. Stoga je radiofonija jedna od
umetnickih praksi koja u punoj meri ukazuje na kreativna nastojanja da se iskoriste sve

mogucnosti za proSirenje zvucnog polja nastale nakon medijskog obrta.

Kada je u pitanju sluSanje radiofonskih ostvarenja, naglaSava se uloga asocijativnosti
u akuzmatickom sluSanju, te stvaranje ‘unutrasnjih slika’, ¢ime se sluSaocu distinktivno
pripisuje uloga saradnika u ‘konac¢noj’ varijanti ostvarenja. Dok su nosa¢i zvuka uvek
produkti industrije 1 namenjeni trziStu (osim u slucajevima posebnih, nekomercijalnih
izdanja), pa time prate njegovu logiku i1 protokole muzic¢ke industrije, radiofonija je praksa
posvecenika, podrzana uglavnom u javno finansiranim, to jest drzavnim radijskim
institucijama, umreZzenim u okviru Evropske radiodifuzne unije (European Broadcasting
Union, EBU).”® Radiofonska ostvarenja nezavisna su od standardizovane, ‘mejnstrim’
medijske produkcije (Rataj 2010: 89). U tom smislu, radiofonija je u nekim slucajevima vrlo

jasno usmerena protiv industrijalizovane, masovne, kliSeizirane prakse muzicke industrije® i

% U pitanju je grupa Ars Acustica, osnovana 1989. godine u Firenci, o ¢emu ¢e biti re¢i u poglavlju o
radiofoniji. No, i pre formalnog osnivanja ove grupe, umrezavanje pojedinaca koji se bave radiofonijom
desavalo se na brojnim festivalima i putem razmena. Evropska radiodifuzna unija osnovana je 1950. godine sa
ciljem besplatne razmene programa i saradnika u okviru te mreze.

0 Interesantno je da je kritika muzitke industrije bila eksplicitno zastuplijena ve¢ na prvom Acoustica
International festivalu u Kelnu (1985), koji je organizovao Klaus Sening (Klaus Schoning), jedan od
najznacajnijih aktera na polju eksperimentalne radiofonije, urednik emisije Komponisten als Hérspielmacher
(Kompozitori kao stvaraoci zvucne igre) emitovane na Zapadnonemackom radiju (Westdeutscher Rundfunk,
WDR). Naime, u toku festivala je svoju svetsku premijeru imalo radiofonsko ostvarenje Vinka Globokara Die
gestohlenen Kldnge (Ukradeni zvukovi), opisano kao satiri¢ni osvrt na stanje muzicke industrije u tom trenutku
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ukazuje na kriticke potencijale muzike u medijskoj kulturi. Ovo istovremeno omogucava da
fokus problematizacije zaista bude na medijskom obrtu u muzici, a ne na odredenoj
specificnoj muzickoj praksi ili muzickim delima, te da se rasprava vodi o tome kako mozemo
na obuhvatan i sistematican nacin sprovesti teoretizaciju i problematizaciju medija i muzike u
20. veku. Medutim, treba imati u vidu da nacin na koji je muzika prisutna u medijima, kako
na nosa¢ima zvuka, tako i na radiju, nije jedinstven i standardizovan, kako u smislu zZanrova,

tako iu smislu vremenskih i geografskih odrednica.

U obe studije slucaja, aspekti produkcije 1 aspekti recepcije razmatrani su uporedo, a
¢ini se da ova dva aspekta 1 nisu jasno odvojiva. Ipak, moze se re¢i da u slucaju diskografije
preovladava razmatranje recepcije, s obzirom na znacajan fokus posvecen tekstovima o
diskografiji u Stampi 1 na reakcije savremenika. U slucaju radiofonije preovladava
razmatranje produkcije, jer su aspekti kreativnosti kao kljuéni faktor ove vrste ostvarenja
zahtevali 1 drugaciji metodoloSki pristup, pa su kao vredan izvor informacija posluzili

intervjui sa stvaraocima radiofonskih dela u Radio Beogradu.
1.4.2. Struktura disertacije

Rad je podeljen u dva dela s ukupno osam poglavlja, uklju¢ujuéi prvo, uvodno poglavlje 1
zakljuéna razmatranja. Prvi deo ¢ine poglavlja 1 — 4. Nakon prvog, uvodnog poglavlja u
kojem su postavljene koordinate istrazivanja, sledi poglavlje Medijski obrt: poceti od
posredovanja. U njemu detaljnije obrazlazem koncepte medijacije 1 remedijacije, koji
omogucavaju pocetak promisSljanja muzike od samog procesa posredovanja. Nakon toga,
koncept medijskog obrta pojasnjavam dovodeci ga u vezi sa prethodnim obrtima u misljenju
karakteristicnim za filozofiju, ali 1 druge humanisti¢ke 1 drustvene discipline. Smatram da je
obrt u misljenju preduslov da se u potpunosti sagledaju razli¢iti efekti medijskog obrta u
produkciji 1 recepciji muzike. Treée poglavlje, Mediji i misljenje o muzici: razumevanje
pojma i (inter)disciplinarnog konteksta, posveCeno je detaljnijem razmatranju pojma
medij(i), sa akcentom na njegovo shvatanje u filozofiji, humanistici 1 druStvenim
disciplinama. Potom predlaZem tri teze na osnovu kojih se moZe razmatrati medijski obrt u
misljenju o muzici. U Cetvrtom poglavlju izlazem Pregled odabranih tehnoloskih dogadaja u
drustvenoj istoriji medija. Od pojave fonografa i gramofona, pa sve do digitalne tehnologije,

promene na polju tehnologije implicirale su i promene u produkciji i recepciji muzike.

(upor. Schoning 1986). Ista tema obradena je i Globokarevim muzicko-teatarskim performansom Konsequenz
der Konsequenz (Posledica posledice). Uopste, Globokaru nije strano kriti¢ko istupanje protiv kulture masovnih
medija (upor. CrojanoBuh-Hosrumh 2004: 65).

33



Zapravo, nijedna od medijskih tehnologija datih u pregledu nije postojala van slozenih
drustvenih, politickih, ekonomskih i kulturalnih relacija, koje zajedno sa njima ¢ine sistem
masovnih medija.

Drugi deo ¢ine poglavlja 5 — 7. U njima su u istorijskoj perspektivi razmotreni
problemi rada koji se ticu muzike, diskografije i radiofonije, odnosno, muzic¢ke industrije i
eksperimentalnih praksi sa zvukom i medijima radija i nosaca zvuka. lako su klju¢ne studije
vezane za drugu polovinu 20. veka, medijskim obrtom smatram pojavu fonografa, odnosno,
prvi put materijalizovanu mogucnost da se zvuk snimi i reprodukuje. Budu¢i da zauzimam
stanoviste da su sve druge tehnoloske inovacije proizasle iz ove i predstavljaju njeno dalje
usavrSavanje, smatrala sam da je, u skladu sa tim, potrebno razmotriti prakse na koje su se
nadovezale diskografija i radiofonija u drugoj polovini 20. veka. U skladu sa tim, peto
poglavlje, Poceci diskografske industrije i poceci eksperimenata u medijskoj ekologiji:
svetski i domaci kontekst, odnosi se na uspostavljanje diskografske industrije u svetu i u
Kraljevini Srbiji/SHS/Jugoslaviji, prve godine Radio Beograda sa posebnim akcentom na
emitovanje muzike s gramofonskih ploca, te na recepciju takozvane ,,mehanicke muzike* u
domacem kontekstu. U ovom poglavlju dat je 1 osvrt na prve eksperimente sa zvukom, koji se
mogu razumeti kao prete¢a kasnijih eksperimentalnih radiofonskih ostvarenja. Sesto
poglavlje, ‘Klasika’ u Edisonovom univerzumu, posve¢eno je razmatranju ‘muzike proslosti’
u medijskoj kulturi. U Sestom poglavlju obraduje se diskografija PGP-RTB/RTS-a (1959) i
muzicka kultura vezana za jugoslovenske diskografske kuce. Razmatra se umetnicka muzika
u diskografskoj ponudi ¢iji se naknadni Zivot odvija u kontekstu nosaca zvuka 1 muzicke
industrije. Sprovodi se predlog razmatranja ‘klasike kao diskografskog zanra’, kao jednog od
efekata medijskog obrta. Sedmo poglavlje, U traganju za muzikom/umetnoscu radija, odnosi
se na eksperimentalne radiofonske prakse koje su se sprovodile u okviru Radio Beograda od
Sezdesetih godina 20. veka, a koje su dobile svoju institucionalnu platformu sa
uspostavljanjem serijala Radionica zvuka (1985). Eksperimentalna radiofonska produkcija se
razmatra u odnosu na elektroakusticku muziku, kao akusticka umetnicka forma koja je
integralno vezana za medij i instituciju radija. U tom smislu, ona se razmatra kao ‘muzika
buduénosti’ 1 ukazuje na kreativne potencijale koriS¢enja medija kao sredstava novog
umetni¢kog izraza. U zakljuénim razmatranjima se sprovodi sumiranje i kriticki osvrt na
teme disertacije, uz kratak komentar o medijskim kulturama 21. veka i potencijalima za dalju

razradu ove teme.
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1.5. Pregled literature

Usmerenja istrazivackih pretpostavki baziranih na teorijskoj literaturi bila su modifikovana u
toku rada na konkretnim slu¢ajevima. Teorijska literatura odnosi se kako na muzikolosku
literaturu, tako i literaturu iz drugih disciplina: sociologije, studija i teorija medija, studija
kulture. U toku promisljanja medijskog obrta u muzici, pokazalo se da se o svojevrsnom
medijskom obrtu moZe govoriti 1 u muzikologiji, ili, preciznije, u misljenju o muzici. Kao
indikator medijskog obrta u muzikologiji prepoznala sam korpus literature koja se odnosi na
ukazivanje na ulogu medija (medijskog obrta!) u muzickoj kulturi, ali 1 u istoriji muzike.
Medijski obrt u ovom kontekstu shvatam kao obrt u misljenju ka materijalno-tehnoloskim,
drustvenim i ontoloskim karakteristikama posredovanja (medijacije)®' muzike u kulturi 20.
veka. Obrt u misljenju simptomatian je za period nakon pada industrije nosaca zvuka na
koju je uticala pojava digitalnih nosaca zvu¢nih informacija (upor. Ashby 2010, Born 2011,

Botstein 2011). Kako je istakla Dzordzina Born:

...vazno je naglasiti da se tek 2000-ih — viSe od stole¢a nakon §to je snimanje
muzike pocelo da transformise prirodu muzi¢kog iskustva 1 30 godina nakon Sto
su proucavaoci popularne muzike poceli da piSu o snimanju — pojavila prva
muzikoloska inicijativa veceg opsega: Centar za istoriju i1 analizu snimljene
muzike (Centre for the History and Analysis of Recorded Music /CHARM/) u
Velikoj Britaniji. Dok je ovo dobrodosao razvoj, on ukazuje na intenzivnu
dislokaciju koja je postojala izmedu filoloSke orijentacije muzikologije
zasnovane na partiturama 1 sluSno-usmene prirode snimanja, manifestne u
fundamentalnom  prilogu  snimanja  estetici 1  ontologiji  mnogih
dvadesetovekovnih popularnith muzika, gde zamenjuje zapis/partituru kao
primarni medij muzicke reprezentacije, edukacije i cirkulacije. Ovo je
produktivna dislokacija, poSto nas upozorava na posredovanu prirodu i
materijalnost svog muzickog iskustva. I dok su studije popularne muzike povele
istrazivanja u ovom pravcu, a etnomuzikologija ih blisko pratila, sada mozemo
da vidimo konvergenciju u kojoj muzikologija takode proizvodi znacajna
istrazivanja u ovoj oblasti. Ipak, wuslovi poboljSanja ostaju nesigurni:
kognitivisti¢ki ili pozitivisticki, hermeneuticki ili kulturalno-teorijski? Zaista,
snimanje postavlja radikalne izazove svakom interdisciplinarnom pomirenju.
Ono trazi meta-analiticki okvir u kojem bi se naslede snimanja razumelo ne
samo kao jo$ jedna grana proucavanja muzike, ve¢ kao konstitutivnho za svo
muzickog iskustvo — umetnic¢ko i popularno, proslo i sadasnje — tokom proslog

1 Prema Recniku srpskog jezika Matice srpske, pojam medijacije u jednom od svojih osnovnih znadenja
oznacava posredovanje (2011: 676). Ucestala upotreba ovog termina odnosi se na oblasti razreSenja konflikta,
ali 1 na oznacCavanje aktivnosti sredstava transmisije, medija/posrednika (Williams 2015: 152). Medutim, ovaj
termin ima slozenu istoriju u razli¢itim intelektualnim tradicijama, istoriju kojom ¢u se baviti u poglavlju
posvecenom medijaciji. Ovde napominjem da teorije medijacije nisu uvek nuzno povezane s teorijama medija (u
smislu tehnickih uredaja). O razvoju teorija medijacija, te njihovom odnosu s istrazivanjima muzike vidi
detaljnije u Born i Barry 2018.
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veka. Na osnovu ovoga, moguce je tvrditi da svako muzicko iskustvo koje nije
zasnovano na snimljenom zvuku mora biti shvac¢eno u post-medijatizovanom
svetlu: kao negacija, suplement ili mimezis snimanja (Born 2007: 235-236).

U prvim decenijama 21. veka, zbog ‘uronjenosti’ u digitalno, internetom umrezeno
okruzenje, smatra se da muzika — a pod tim podrazumevam ne samo njene ‘Cisto’ zvucne,
ve¢ 1 drustvene, kulturalne i estetske aspekte — nije samo sadrzaj nastao ‘izvan’ medijskog
okruzenja, u nekom zasebnom, naizgled autonomnom entitetu, koji se potom medijima kao
posrednicima prenosi kao informacija ili kao afektivna senzacija. Naprotiv, zbog totalizujuce
prirode digitalizacije smatra se da su novi, digitalni mediji proizvodaci savremene realnosti
(upor. Suvakovié 2016: 131). Drugim re¢ima, sami mediji i efekti koje oni proizvode
konstitutivni su za nasu Zivljenu svakodnevicu u savremenom trenutku. Medutim, ovo
‘osveS¢ivanje’ konstitutivne uloge medija, kao posledicu je imalo i1 svojevrstan ‘pogled
unazad’, odnosno, razmatranje medija 20. veka u skladu sa konceptualizacijama medija 21.
veka. Zbog toga, raspravu o relevantnoj literaturi izdvajam u poglavlja koja se ti¢u
(inter)disciplinarnih promiS§ljanja muzike 1 medija, problematizuju¢i ih u odnosu na koncept

medijskog obrta u muzici.

Kako sam uvidom u postojecu literaturu o muzici 1 medijima / muzici u medijima /
medijima muzike uocila da termin medij mozZe da se odnosi na razliite vrste posrednika (Sto
je donekle indikativno ve¢ u navedenim sintagmama), jedan deo svoje rasprave posveticu
analizi razumevanja medija u kontekstu muzikologije i u odnosu na muziku, te razmatranjem
pitanja: o Cemu sve govorimo kada govorimo o mediju i medijima u odnosu na
muziku/muzikologiju? Jedan od primera je shvatanje medijske muzike kao muzike ,koja se
proizvodi, arhivira 1 komunicira putem mehanickih, elektronskih-analognih 1 digitalnih
medija“ (Suvakovi¢ 2016: 47). Medutim, moZe se primetiti da je muzika kao praksa uvek u
odnosu s nekim komunikacijskim medijem. Pre svega, medij pisma, kako manuelnog, tako 1
Stampanog zapisa, na klju¢ni nacin je uticao na muzi¢ko miiljenje,*? kao i na koncept
muzi¢kog dela (Popovi¢ Mladenovi¢ 1996: 34). U tom smislu, muzika je wuvek-veé
posredovana, te u stalnom procesu medijacije i remedijacije. S druge strane, americki
teoretiCar knjizevnosti DZon Gilori (John Guillory) istakao je problem razdvajanja koncepta
umetnosti od koncepta medija. U istoriji miSljenja i istoriji umetnosti dominantno shvatanje

umetnosti kao reprezentacije (mimezis) umesto kao komunikacije, imalo je znacajne

62 Re¢ima nemackog sociologa Maksa Vebera (Max Weber) ,,muzicko delo ne moZze da bude ni misljeno van
pisma, ¢ak ni kao unutrasnja svojina, intimna stvar, njegovog stvaraoca: ono se rada u pismu i kroz pismo* (nav.
prema Popovi¢ Mladenovi¢ 1996: 35).
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posledice na shvatanje umetnosti u odnosu na masovne medije krajem 19. 1 pocetkom 20.
veka (upor. Guillory 2010: 322). Obrt ka medijima u misljenju o muzici, kako u odnosu na
muziku i elektronske masovne medije, tako i u odnosu na druge medije, poput pisma,*
mogao bi se, stoga, shvatiti kao misljenje zasnovano prevashodno na ideji posredovanja
(medijacije) i komunikacije spram ideje mimezisa i reprezentacije. U pitanju je misljenje za

koje je konstitutivna uloga razli¢itih vidova medijacije muzike.

Vecina napisa koji ukljucuju razli¢ite probleme muzike u medijima i odnosa medija 1
muzike uopste nastali su krajem 20. veka. lako se u ovom pregledu ne mogu obuhvatiti sve
publikacije koje bi spadale u pomenute korpuse tekstova i tema, predstavi¢u one reference
koje smatram relevantnim za ovaj rad.** U pitanju su izvori na srpskom, engleskom i
nemackom jeziku. Dominira anglo-americka literatura, kao 1 tekstovi na engleskom jeziku
¢yji1 autori pripadaju razlicitim sredinama (uklju€ujuci 1 srpsko i1 nemacko, ali 1 francusko

govorno podrugje).®

Tekstovi se mogu podeliti prema §iroj tematici (umetnicka muzika, popularna muzika,
muzika u medijima, muzika i tehnologija itd), kao i po primarnom disciplinarnom profilu

autora. Opredelila sam se za prvi kriterijum podele, imajuc¢i u vidu da su Cesto, kada su u

83 Videti viSe u: Popovi¢ Mladenovié 1996: 44-49.

% QOvaj pregled donekle se podudara s razmatranjima literature koja se mogu naé¢i u Born 2011, Ashby 2010,
Botstein 2011, Kania i Gracyk 2010. Kako nisam imala uvid u sve reference koje navode pomenuti autori, u
glavnom tekstu sagledavam samo one koje sam mogla direktno da analiziram i medusobno uporedim. Za
dodatne reference pogledati pomenute izvore. Medutim, u tim izvorima dominira literatura koja se odnosi na
snimanje i reprodukciju muzike, to jest na reprodukciju muzike na plo¢ama, dok reference o radiofoniji, a
narocito o eksperimentalnoj radiofoniji, nisu zastupljene u pomenutim izvorima, jer se tematski ne poklapaju s
razmatranjima navedenih autora. U ovom poglavlju obraticu paznju i na taj korpus literature, s obzirom na ulogu
koju radiofonija ima za razumevanje medijskog obrta u muzici i za ovu disertaciju. Pored toga, u odnosu na
korespodentna sagledavanja, pregled upotpunjujem literaturom iz domace i regionalne akademske sredine, te
literaturom koja se pojavila nakon 2011. godine.

% Dominaciji anglo-ameritke muzikologije u znacajnoj meri je doprineo uticaj talasa ‘nove muzikologije’. Pod
ovom odrednicom obuhvata se korpus dela razli¢itih autora aktivnih od sredine 80-ih godina 20. veka, koji
mahom pripadaju ameri¢koj akademskoj sredini i ¢iji je rad u meduvremenu postao ,,apsorbovan u uobicajenu
praksu® (Beard i Gloag 2005: 92), ¢ak i nad temama koje su donedavno bile slabo zastupljene u muzikologiji i
etnomuzikologiji, poput, na primer, muzike i postsocijalizma (upor. Milin, Milanovi¢ i Laji¢ Mihajlovi¢ 2020:
1-17). Pored toga, anglo-americka muzikoloska perspektiva, iako tek jedna od mnogih mogudih, istovremeno je
ona ,koja je ubedljivo vrsila odredenu kolonijalnu kontrolu nad disciplinom* (Beard 2021: 14). Kada su u
pitanju autori s nemackog govornog podrucja, Cija je literatura koriS¢ena u originalu ili u prevodu na engleski
jezik, mahom se radi o teoreticarima medija kitlerovske orijentacije, ili o teoretiCarima radiofonije i
eksperimentalnog radija. S obzirom na znacajan broj projekata posvecenih radiofoniji, te na izdavacku delatnost
posvecenu radiju (pogotovo u slucaju izdavaca Transcript Verlag), ¢ini se da su nemacki autori veoma
posveceni ovoj tematici. Imajuéi u vidu znacaj nemackih i austrijskih radijskih programa za eksperimentalno
radiofonsko stvaralastvo, pogotovo delatnost urednika Klausa Seninga (Klaus Schoning) i Hajdi Grundman
(Heidi Grundmann) koji su ostvarili i znacajne pisane doprinose, ovakva situacija u literaturi je razumljiva.
Kada su u pitanju autori s francuskog govornog podrucja, osim ocite i izuzetne vaznosti autopoetickih napisa
Pjera Sefera, od znacaja su bili autori bliski francuskoj sociologiji na liniji Bruna Latura, posebno sociolog
muzike i teoreti¢ar medijacija u muzici Antoan Enion.
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pitanju zbornici ili kolektivne monografije, autori rede muzikolozi (upor. Cook 2009: 2).
Osim toga, pojedine studije autora iz drugih disciplina imale su znacajan uticaj na
muzikologe. Najzad, inherentna interdisciplinarnost studija medija (upor. Briggle i Christians
2010: 220), ali i muzikologije, opire se strogim i definitivnim podelama. U Semi koja sledi
(vidi Sema br. 1), problemske i tematske grupacije date su u vidu ‘ostrva’ koja ne treba
shvatiti kao medusobno udaljena i izolovana, ve¢ kao preklapajuce skupove u okviru kojih se
interesovanja, uticaji, metode i znanja prepli¢u, prelivaju i stupaju u najraznovrsnije relacije.
Kao 1 svaki Sematski prikaz, i ovaj se moZe shvatiti kao kompresovan 1/ili reduktivan.
U svakom slucaju, termini ili sintagme istaknute u ‘ostrvima’ nuZzno oznacavaju samo neke
moguce dalje tematske oblasti koje se iz naznaCene mogu izvesti (odnosno, izvesti u istom
pravcu), pri ¢emu Sema ima za svrhu da sistematizuje razumevanje mogucih problemskih
interesovanja, a ne da ih ‘zatvori’ i ‘izoluje’, ukidajuéi im inherenan potencijal za inter- i
transdisciplinarna sagledavanja. Tako, na primer, proucavanje ‘klasike’ (pri Cemu biram ovaj
termin u Semi zbog njegove kompaktnosti 1 oznaciteljskog potencijala) moze da vodi ka
proucavanju repertoara institucija diskografskih kuca i njihovog uticaja na muzic¢ku kulturu,
na razmatranje studija izvodenja pomocu zvucnih zapisa, ali 1 na promisljanja istorijskih
teznji ka popularizaciji umetnicke muzike u masovnim medijima. Pritom, medusobna
udaljenost odredenih ostrva ne ukazuje nuzno na to da nikakva veza izmedu njih ne postoji u
(potencijalnom) nau¢nom diskursu, ve¢ da su naznaCene veze one koje mi se, nakon
sadasnjeg uvida u literaturu, ¢ine ucestalijim i ‘oCevidnijim’ od drugih mogucih relacija.
Ipak, smatram da ova Sema ukazuje na razli¢ita polja koja proizlaze iz nau¢nog i teorijskog
interesovanja za muziku i medije/muziku u medijima/medije muzike. Krivulja koja prolazi
kroz nekoliko ostrva istice da su u pitanju oblasti u kojima akcenat moze biti na
materijalnosti tehnologije/medija, dok u odredenim tematskim grupama preovladava
interesovanje za sadrzaj (na primer, muzika na radiju) i moze se primetiti da fokus na sadrzaj
ne sadrzi nuzno aspekte materijalne realnosti, medija i1 (re)medijacije. Najzad, izdvajanje
muzike u digitalnom dobu ukazuje na Cinjenicu da se sa pojavom raunara kao meta-medija
za prethodne pojedinacne elektronske masovne medije, te za internet kao ‘sediSte’ razli¢itih
platformi putem kojih se multimedijalni sadrZaj kreira i konzumira, mnoge od naznacenih
formi 1 sadrZaja meSaju, odnosno, podvrgnute su konvergenciji (upor. Bolter 1 Grusin 1999,

Born 2009, Winter 2013, Jenkins 2006, Manovich 2002).
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Sema br. 1: Preklapajué¢i skupovi potencijalnih tematskih oblasti: muzika u masovnim

medijima

Dakle, ukoliko se pode od ranih masovnih elektronskih medija, muzika se moZe razumeti u
odnosu na film, televiziju, radio 1 nosace zvuka. S obzirom na ranije istaknuto usmerenje ove
disertacije u pravcu zvuc¢nih medija, dalja razrada mogu¢ih tema vodi u pravcu radija i nosaca
zvuka. Ipak, napominjem da u domacoj literaturi postoji nekoliko znacajnih studija vezanih
za muziku i film ¥/ili televiziju (Nikolajevi¢ 2003, 2015, 2017, Vasiljevi¢ 2016, Gruji¢
2018).5¢

% Sasvim specifiénu studiju koja se odnosi na visoku umetnost u kulturi masovnih (audiovizuelnih) medija
predstavlja knjiga Opera u doba medija Jelene Novak (2007).
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Radio kao institucionalni okvir bio je prostor za osnivanje prvih elektronskih studija (Holmes
2002, Todorovi¢ 2009, Radovanovi¢ 2001, Sreckovi¢ 2011, Munojkouh 2020), te se na taj
nacin moze razumeti i kao ‘dom’ elektroakusticke muzike. Dalje, na radijskim programima
mogla se ¢uti kako muzika na radiju (koja je razli¢ito zanrovski usmerena, ali su u Semi date
grupe umetnicke i popularne muzike) i muzika za radio (upor. Radovanovi¢ 1979). Muzika za
radio, uslovno shvaceno, jeste radiofonska umetnost — radio-art (pre svega, eksperimentalna
radiofonija). Eksperimentalna radiofonija kojoj se posveéujem u ovoj disertaciji shvaéena je
kao liminalno, interdisciplinarno polje akusticke umetnosti koje se, ipak, moze razmatrati iz
muzikoloSke perspektive, s obzirom na preplete (u institucionalnom 1 estetskom smislu)
eksperimentalne radiofonije s elektroakustickom muzikom (Radovanovi¢ 1979, 2004; 2010;
hupuh 2015). Slican postupak razmatranja liminalne prakse iz pozicije muzikologije moguce
je izvesti sa sound art-om (zvukovnom umetnos$¢u) (Lekovic 2019). Radiofonska praksa
postala je sve zastupljenije polje istrazivanja u svetu, iako ne nuZzno ograniCena na
muzikologiju (Black 2009, Hageliiken 2006, Rataj 2010, Fiebig 2015, Singer 2019). Sva tri
polja umetnickog delovanja (elektroakusticka muzika, zvukovna umetnost i eksperimentalna
radiofonija) mogu se alternativno shvatiti kao ‘rekordabilne’ akusticke umetnosti (Fiebig
2015). Uz elektroakusticku muziku navedeno je polje tehnologije/ instrumenata. lako ne
iskljucivo vezano za ovu umetni¢ku praksu, ¢injenica je da je diskurs o tehnologiji i novim
muzickim instrumentima koji su kreirani radi istrazivanja mogucnosti elektronskog zvuka,
prevashodno bio vezan za literaturu o elektronskoj muzici (Munojkosuh 2020, Holmes 2002,
Manning 2004). To ne znaci, medutim, da diskurs o tehnologiji nije bio mogu¢ i u vezi sa, na
primer, nosacima zvuka (Cook 2009) ili popularnom muzikom (Frith 1986, Hennion 1989).
Naprotiv — iako izdvojene celine, njihov redosled i razmestaj nisu fiksirani.

Kretajuéi se u drugom praveu — ka muzici na radiju — osim popularne 1 umetnicke
muzike (‘klasike’), blisko polje u kontekstu literature predstavlja i muzicka industrija
(Adorno 1 Hokhajmer 1974, Tschmuck 2012, 2017, Winter 2013, Negus 1998). R