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UvoD

Lakse je zamisliti smak sveta, nego svet bez interneta
(Rothwell 2023)

Parafraza komentara Frederika DZejmsona (Frederic Jameson) (koja u ori-
ginalu glasi: ,Lak$e je zamisliti kraj sveta, nego kraj kapitalizma’, Jameson
1994, XII) vrlo ilustrativno opisuje aktuelni kontekst — internet danas
znacajno usmerava i uslovljava zivote ljudi, $to nedvosmisleno potvrduje
i statistika. Prema izvestaju Medunarodne unije za telekomunikacije pri
Ujedinjenim nacijama, 2024. godine internet je upotrebljavalo 5,5 mili-
jardi ukupne svetske populacije, odnosno 68%, sa porastom od oko 3% u
odnosu na prethodnu godinu. Ipak, isti izvor ukazuje i na to da je 2,6 mili-
jardi ljudi - gotovo tre¢ina svetske populacije - i dalje ‘izvan’ mreze. Mada
globalna umrezenost jo$ uvek nije univerzalno obelezje nase stvarnosti,
ona jeste jedan od imperativa savremenog drustva. Dostupnost i efikasna
upotreba interneta direktno je uslovljena stepenom ekonomskog razvo-
ja — $to je on nizi, to su izrazenije posledice digitalnog jaza (eng. digital
divide), odnosno nejednakog pristupa digitalnim tehnologijama i vestina-
ma medu razli¢itim drus$tvenim grupama, regionima i zemljama.! Dok u
visokorazvijenim zemljama, prema navedenom izvestaju, internet koristi
preko 90% populacije, u slaborazvijenim sredinama taj procenat drasti¢no
opada na svega 27%. Evropski i americki prostori prednjace kao podruc-
ja sa $irokom stopom primene interneta (izmedu 87% i 92% populacije).
Azijski region belezi nesto skromniji udeo od oko 70%, dok su africke ze-
mlje i dalje na margini, sa svega 38% umrezenog stanovnistva. Istrazivanja
u Kini, Latinskoj Americi i Africi pokazala su da siroma$ne zajednice daju
veli prioritet komunikacijama i odvajaju znacajan budzet u ove namene,
usled cega je perspektiva koriSc¢enja interneta polje kojem ocito sledi jo$
$ira ekspanzija (Castells 2010, XXVI).

1 Ovaj termin podrazumeva nejednakost u pristupu modernim informacionim i ko-
munikacionim tehnologijama, pa i internetu. Medutim, vazno je naglasiti da se ne
radi samo o pukom pristupu, ve¢ i 0 moguénosti da se prevazidu (ili, pak, prodube)
drustvene nejednakosti koje su posledica, izmedu ostalog, nemogu¢nosti priklju¢enja
na internet (Castells 2001, 248).
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Bez obzira na neravnomernu globalnu rasprostranjenost, internet da-
nas predstavlja i klju¢ni element u konstruisanju i performiranju ‘umre-
zenog identiteta,? pri ¢emu se problematizacija identiteta odvija ¢ak i po-
sthumno. DZo Karaganis (Joe Karaganis) govori o fenomenu posmrtnog
onlajn vremena i ¢injenici da cirkulisanje mreznog sadrzaja vezanog za
konkretnog korisnika nije determinisano isklju¢ivo njegovim Zivotnim
vekom. Naprotiv, preminuli nastavljaju da dobijaju mejlove, o njima pro-
nalazimo razli¢ite podatke na mrezi, na sajtovima, kroz komentare, kao
i na memorijalnim onlajn portalima (Karaganis 2007, 23; upor. Stokes
2021). Premda digitalno posmrtno prisustvo (eng. digital afterlife) nije
pojava koja je isklju¢ivo uslovljena internetom, internet se prepoznaje
kao efektan generator amplifikovanih moguénosti kada je re¢ o formatima
kroz koje se ono manifestuje. Navedeni fenomen jedan je od pokazatelja
da onlajn modalitet nije puka simulacija, ve¢ nesto $to se dozivljava kao
konstitutivni element savremenog ljudskog iskustva. Istaknuto stanje su-
blimira neologizam ,onlife” upucuju¢i na ,transformativnu stvarnost u
kojoj su, u savremenim razvijenim drustvima, uz retke izuzetke, nasa on-
lajn i oflajn iskustva i Zivoti neraskidivo isprepleteni” (Floridi 2007, prema
Simon i Ess 2015).% Polaze¢i od ovog videnja, identifikuju se Cetiri klju¢ne
pojave: brisanje granice izmedu stvarnosti i virtuelnosti; brisanje granice
izmedu ¢oveka, masine i prirode; preokret od ,,informacijske oskudice” ka
»informacijskom izobilju”; pomeranje tezista sa delovanja zasebnih aktera
ka njihovoj medusobnoj interakciji (Simon i Ess 2015). Reprezentativan
primer predstavlja posredovanje interneta u odnosima izmedu coveka i
drugih Zivih vrsta, te generisanje novog znanja kroz prakse koje sezu od
prenosenja informacija i digitalnog aktivizma do nau¢nog monitoringa i
dokumentovanja (Lupton 2023; Wikelski 2024). Stavise i naizgled para-
doksalno, internet je doprineo Sirenju svesti o prisustvu suzivota, otva-
rajui prostor za preispitivanje antropocentri¢ne vizure na temelju post-
humanog osnazivanja simbioze ljudi, prirode i tehnologije (vidi: Zalloua

2 Termin ,,umrezeno sopstvo” (eng. networked self) reprezentuje upravo vid fluidnog
identiteta koji nastaje kroz stalnu interakciju u digitalnom, tehnoloski medijatizova-
nom prostoru, pre svega u kontekstu drustvenih mreza (vidi vi$e: Papacharissi 2010).
3 ,The ONLIFE Initiative - a Concept Reengineering Exercise” je inicijativa koju je
pokrenula Evropska komisija 2012. godine u okviru Digitalne agende za Evropu, sa
ciljem da istrazi uticaj informaciono-komunikacionih tehnologija na individualni,
drustveni i javni Zivot.
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2021).* Posthumanu perspektivu stoga i vidim kao pogodnu platformu za
razumevanje ¢itavog konteksta prema kojoj tehnologija nije “zastragujuce’
Drugo, niti nadmo¢ni mehanizam koji ¢e obezbediti odrzivost ¢ovecan-
stva, ve¢ nesto §to podrazumeva ,,spiralnu dinamiku koevolucije sa ljud-
skim razvojem” (Ferrando 2019, 39). Efekti upotrebe interneta su, dakle,
dalekosezni, obuhvatajuéi Sire drustvene, ekonomske i kulturne procese,
a njegova povezanost sa drugim medijima, uredajima, institucijama i nji-
hovim mehanizmima delovanja, zajedno sa pogodnostima i privilegijama
korisnika, doprinosi odredenju ovog fenomena kao ,milenijumske kul-
turne sile” (Sterne 1999, 258).

Uvazavajudi istaknutu konstataciju kao bazi¢nu, u ovoj knjizi bavim
se sagledavanjem kulturnog konteksta posredovanog internetom u doba
njegove sve intenzivnije upotrebe, odnosno kontekstom postinternet kul-
ture,” sa fokusom usmerenim na muziku. Prefiks ,post” u datom polju
ne oznacava nuzno stanje ‘posle’ i vid prekida sa predasnjim kulturnim
okvirom, niti sugeriSe da je novonastalo stanje naprednije od prethodnog,
ve¢ da se radi o okolnostima u kojima se ranije uspostavljeni mehanizmi i
pokrenuti procesi u vezi sa internetom sada intenziviraju. Imaju¢i u vidu
posledice digitalnog jaza, te evropski kulturni okvir u kojem nastaje ovaj
tekst, izvesno je da ¢e moj pogled biti zapadnocentri¢an, pa u tom smislu
i ekskluzivan. Medutim, upravo ovo refleksivno stanoviste otvara mogu¢-
nost za uspostavljanje kritickog odnosa prema postinternet kulturi mapi-
ranjem njenih karakteristika, a sa namerom da se prepoznaju savremene,
ali i nadolazece tendencije. Kako svako znanje, kako istice Dona Haravej
(Donna Haraway), dolazi sa odredene pozicije (eng. situated knowledge),
moja podrazumeva vise ukrstenih perspektiva.

U pisanje sam se upustila kao aktivna korisnica interneta zaintere-
sovana da bolje razumem okolnosti savremenog zivota posredovanih in-
ternetom, kao i muzicke prakse uslovljene konstantnom konvergencijom
sa internet tehnologijom. Ova knjiga je nastala kao rezultat pretraziva-
nja, skrolovanja, surfovanja i guglanja, a onlajn modalitet nije samo njena
tema, ve¢ i preduslov njenog nastanka. Istrazivacki materijal pretezno je

4 Britanski nau¢nik DZejms Lavlok (James Lovelock) uvodi termin ,,novacen” kako
bi odredio doba hiperinteligencije koja nastaje usled simbioze izmedu zivih bica i
tehnologije (Lavlok 2023).

> Navedeni termin primenjujem kao sloZenicu, dok je eventualna pojava drugih obli-
ka rezultat doslednog prenosenja izraza samog autora na kojeg se pozivam.
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pribavljen putem interneta, u stanju konstantne hiperkonektovanosti u
prostoru fluidnih granica izmedu onlajn i oflajn sveta. Moja pozicija, dalje,
profilisana je kroz muzikolosko-pedagoski rad u okviru kurseva na master
i doktorskim studijama pri Fakultetu muzicke umetnosti i Univerzitetu
umetnosti u Beogradu, posvecenih proucavanju muzike kao medijatizo-
vane kulturne prakse u savremenom, pretezno digitalanom okruzenju
(Teorija i praksa muzikologije u medijima, Transmedijsko pripovedanje,
Muzika i medijska kultura, Muzika u digitalnom okruZenju, Teorije novih
medija, Teorija novih umetnickih i medijskih praksi). U radu sa studentima
razli¢itih profila uvidela sam izrazenu potrebu za tumacenjem i razume-
vanjem muzike i umetnosti u svetlu savremenih tehnoloskih inovacija, ali
i nedoumice kada je re¢ o pronalazenju i primeni odgovarajuce interpreta-
tivne aparature, $to me je dodatno podstaklo da istrazim i sistematizujem
relevantne teorijsko-metodoloske okvire. Sigurna sam da moj pedagoski i
istrazivacki put ne bi imao isti tok i pravac bez formativnog uticaja moje
profesorke i mentorke, dr Vesne Miki¢ (1967-2019), te njenog izuzetnog
muzikolo$kog nasleda na ¢ijim temeljima sam izgradila sopstveno istrazi-
vacko uporiste. Sirina njenog misljenja i intelektualna radoznalost usme-
rena upravo ka savremenim pojavama i tehnologiji, a narocito uzbudljivo
predocena u publikaciji Muzika u tehnokulturi (Univerzitet umetnosti,
2004), ostavila je na mene znacajan uticaj.® Pomenuto izdanje bilo jed-
no od uzornih za moje profesionalno sazrevanje i profilisanje, kako zbog
tematike, tako i zbog intencije da se dejstvo tehnoloskih procesa i obrta
na muziku sagleda kroz $ire postavljen kulturni obrazac, sa akcentom na
proucavanje mehanizama ove tehnogeneze.” Dve decenije kasnije, proma-
tranje tehnokulture ne samo da ostaje aktuelno, ve¢ postaje sve sloZenije i
izazovnije. Stoga, ¢ini se da je upravo sada pogodan trenutak za novi pre-
sek stanja i sistematizaciju dosadasnjih znanja, posebno imaju¢i u vidu da
se znacenje interneta kreira i rekreira u skladu sa teku¢im tehnologkim ra-
zvojem (prema Bell 2007, 15). Pored ove knjige, koja donekle predstavlja

6 O ovome svedoce i moja ranija istrazivanja. Moj diplomski rad i doktorska diser-
tacija, radeni pod mentorstvom dr Vesne Miki¢, preoblikovani su u dve monografije:
Modernisticki projekat Pjera Sefera: od ispitivanja radiofonije do muzickih istrazivanja
(Fakultet muzicke umetnosti, 2013) i Sound art/Zvukovna umetnost: muzikoloska per-
spektiva - teorije (Fakultet muzicke umetnosti, 2019).

7 Pojam tehnogeneza odnosi se na uzajamni i simultani razvoj ljudskih bi¢a i tehno-
logije (Ferrando 2019, 39).
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moj metodoloski uzor, izdvojila bih i tri studije iz oblasti studija kulture i
medija koje su me inspirisale i podstakle na razmisljanje. Re¢ je o zborni-
ku radova Popular Music in the Post-Digital Age: Politics, Economy, Culture
and Technology, ¢iji su urednici Eva Mazerska (Ewa Mazierska), Les Gilon
(Les Gillon) i Toni Rig (Tony Rigg) (Bloomsbury Academic, 2018), dok-
torskoj disertaciji “Music that Actually Matters?’ Post-internet Musicians,
Retromania and Authenticity in Online Popular Musical Milieux” Majkla
Voa (Michael Waugh) (Ruskin Universety, 2015)® i monografskoj publika-
ciji autora Ijana Rotvela (Ian Rothwell) Postinternet Art and its Afterlives
(Routledge 2024).

Kako ova tema do sada nije bila predmet domace muzikologije,® a ni
temeljnijih muzikoloskih globalnih istrazivanja, moj motiv da razmotrim
ovu oblast proistice i iz potrebe da se internet kao fenomen koji oblikuje
prostore muzike sistemati¢nije prepozna i afirmiSe unutar discipline. No,
treba istaci da je interesovanje za digitalnu tehnologiju, njene efekte i nove
pojave savremenog digitalnog okruzenja sve prisutnije. Ukoliko se na pri-
mer pogleda sadrzaj referentne enciklopedije Grove Music Online, odno-
sno ¢lanci koji su objavljeni u prethodnih desetak godina, evidentno je da
su pitanja vezana za internet i postinternet kulturni kontekst obuhvacena.
Recimo, obraden je termin ,,The Internet’, kao i njemu bliski pojmovi kao
§to su: ,File sharing’, ,,Apps’, ,Piracy”, ,Networked instruments’, ,,mp3”,
yVirutal instrument’, ,,Portable media device” itd. Takode, posebno mesto
zauzimaju i promisljanja uticaja tehnoloskih transformacija na samu mu-
zikolosku disciplinu i metodologiju (vidi Cook, Ingalls i Trippett 2019).
Uopste, bavljenje ovom problematikom podrazumeva metadisciplinarnu
poziciju, te postavljanje pitanja o savremenoj muzikologiji kao platformi
za kriticko sagledavanje digitalnih transformacija muzickih praksi, ali i

8 Ovde bih pomenula i epizodu podkasta Talking Musicology inspirisanu tekstom
ovog autora. Re¢ je o devetoj epizodi iz 2017. godine. Vidi viSe: Liam i Stephen 2017.
® U domacem kontekstu, izdvajaju se dve doktorske disertacije srodne tematike, od
kojih je jedna rezultat istrazivanja na Katedri za muzikologiju Fakulteta muzicke
umetnosti u Beogradu. Re¢ je o radu (potom publikovanom) Milana Milojkovi¢a pod
nazivom ,,Digitalna tehnologija u srpskom umetni¢kom stvaralastvu (1972-2010),
radenom pod mentorstvom dr Vesne Miki¢, a odbranjenom 2017. godine. Pored toga,
od znacaja je i disertacija Vere Mevorah, odbranjena na Univerzitetu umetnosti u
Beogradu 2015. godine na temu ,,Internet i umetnost na prostoru Srbije 1996-2013
— Odlike umetnickih diskursa na polju Interneta u Srbiji” (mentor dr Nikola Suica).



14 Biti on/oflajn: Muzika u postinternet kulturi

o tome $ta savremena muzikologija jeste i na kojim postulatima danas
deluje. Iako se ovde necu detaljnije baviti ispitivanjem efekata ovih pro-
mena na muzikoloski diskurs, naves¢u neka od usmerenja koja ocrtavaju
savremeno stanje discipline, kao kontekst unutar kojeg ova knjiga prona-
lazi svoje mesto.

Dejvid Blejk (Davide Blake) istice tendenciju da se savremena muzi-
kologija predstavi kao ,,inkluzivno” podrucje koje treba da obuhvati anga-
zman istrazivaca ,iz ¢itavog spektra disciplina, metodologija i istorijskih
perioda usmerenih ka negovanju transdisciplinarnog razgovora i sarad-
nje” (Blake 2017, 319). On razmatra ovo stanoviste imajuci u vidu ame-
ricki kontekst, a inkluzivnost tumaci kao posledicu transformacija kroz
koje su americki univerziteti prodli tokom poslednjih nekoliko decenija —
»Inkluzivnost odrazava kako multikulturalni zaokret u nastavnim plano-
vima i programima humanistickih nauka, tako i neoliberalno preobliko-
vanje univerzitetske ekonomije” (Blake 2017, 322). Blejk kriticki sagledava
koncept neoliberalne reforme univerziteta i njene negativne posledice po
disciplinu, no generalnu ideju inkluzivnosti ipak prepoznaje kao vredan
potencijal, uz vaznu ogradu da ona ne sme da narusi specificnosti same
muzikologije.!° Pitanja disciplinarnih granica, odnosno njihovog redefini-
sanja jesu u osnovi politicka, kako potcrtava Dzordzina Born (Georgina
Born), a Blejk to dodatno osvetljava pozivajuci se na teoriju omnivora.
Ova socioloska teorija ukusa temelji se na ideji da visi drustveni status i
obrazovanje ne podrazumevaju nuzno elitisticku selektivnost, ve¢ napro-
tiv, otvorenost ka raznovrsnim kulturnim praksama i sadrzajima (Born
2010, 208; Blake 2017, 322). Reklo bi se da takva perspektiva stvara po-
voljne uslove i za vidljivije pozicioniranje muzikologije u javnoj sferi, $to
se prepoznaje kroz formiranje koncepta javne muzikologije (eng. public
musicology) usmerene na predstavljanje stru¢nog znanja na pristupacan
i razumljiv nacin $iroj publici. Iako ova ideja nije nova, u savremenom
digitalnom kontekstu ona narocito dobija na znacaju zahvaljujudi teh-

10 Knjizevna teoreti¢arka Dzodi Melamed (Jodi Melamed) govori o ,,neoliberalnom
multikulturalizmu” koji podrazumeva istovremeno inkluzivnost, ali maskiranje me-
hanizama koji prozivode sistemsku nejednakost (Blake 2017, 328). Zbog toga Blejk
insistira na muzikologiji koja ¢e biti utemeljena na demokratskim idejama, uz izbega-
vanje totalnog uskladivanja isklju¢ivo sa zahtevima trZista, tj. neoliberalnim principi-
ma. Pitanje dali je to uopste moguce i, ako jeste, koliko je odrzivo, zavreduje znacajnu
paznju u nekim bududim istrazivanjima.
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nolosko-tehnickim potencijalima koje to okruzenje nudi, pre svega kroz
mehanizme mreZe i formate kao $to su: podkast,!! blog, drustvene mreze,
lajv strim, dokumentarni filmovi i sli¢cno (Wissner 2023).12

Uvidajuéi potrebu za preosmisljavanjem granica izmedu muzickih
disciplina - muzikologije, etnomuzikologije, sociologije muzike i studija
popularne muzike - DZordzina Born zagovara koncept relacione muzi-
kologije kao teorijskog projekta koji treba da objedini razlicite pristupe i
prosiri okvire za sagledavanje drustvenog, kulturnog, materijalnog i tem-
poralnog u muzici (Born 2010). Preduslov za ovakvo medudisciplinarno
umrezavanje jeste, prema ovoj autorki, suoc¢avanje sa ,,pozZeljno$¢u napu-
Stanja pretezno istoricistickog i na vrednostima zasnovanog pogleda na
nauku o muzici, koji je blisko povezan sa formulacijom muzikologije iz
kasnog osamnaestog i devetnaestog veka kao neke vrste muzicke filologije”
(Born 2010, 216). Razvoj relacione muzikologije stoga zavisi od struktural-
ne reorganizacije same discipline kroz dijalog sa drugim disciplinama, $to
ukljucuje revidiranje dominantnih shvatanja o objektima muzikoloskog
proucavanja i adekvatnom metodoloskom pristupu. Bornova uvida da su
impulsi iz disciplina poput etnomuzikologije, studija kulture i popularne
muzike, sociologije muzike doprineli muzikoloskom preispitivanju parti-
ture kao jedine legitimne osnove za odabir muzickog objekta proucavanja,
kao i okretanju ka praksi i izvodenju - $to Nikolas Kuk (Nicholas Cook)
oznacava kao ,zaokret ka performativnosti” (eng. performative turn)
(Born 2010, 226, 230; Cook 2008, 54).!*> Ovo preispitivanje ima dublji
istorijski i ideoloski uzrok. Naime, re¢ je o istorijski konstituisanim do-
minantnim klasifikacionim sistemima, nastalim usled:

11 Poslusati podkast Talking Musicology (epizoda broj 10): Liam i Stephen 2017a.

12 Kao upecatljiv primer javne muzikologije u lokalnim okvirima izdvaja se izlozba
Muzicko prijateljstvo: Davorin Jenko i Stevan Stojanovié Mokranjac autorke Marijane
Dujovi¢, realizovana 2022. godine u Ljubljani i Beogradu u organizaciji Muzeja grada
Beograda. Pored klasi¢ne postavke — arhivske grade, fotografija i licnih predmeta -
projekat je ukljucio i digitalnu participaciju publike kroz upotrebu VR naocara za vir-
tuelni obilazak Mokranjceve rodne kuée u Negotinu, kao i QR kodove za preuzimanje
kompozicija. Iako ovakva reSenja predstavljaju elementarnu tehnicku nadogradnju,
ona otvaraju prostor za dublje promisljanje remedijacije istorijskog nasleda i jesu u
korelaciji sa postinternet kulturnim stanjem.

13 Nikolas Kuk objasnjava relacionu muzikologiju kao praksu povezivanja ,relacio-
nih dimenzija muzike” sa tradicionalnim muzikoloskim akcentovanjem ,detaljnog
¢itanja notiranih ili akustickih tekstova” i kontekstualizovnim opisom (Cook 2012).
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specijalizacije ili profesionalizacije muzicke ekspertize i posledi¢no ula-
ganja u produkciju muzickih teorija. Takve klasifikacije se generalno
ostvaruju kroz konstrukciju konceptualnih granica, a samim tim i kroz
hijerarhijske i vrednosne razlike izmedu kategorija muzike koje se ozna-
¢avaju terminima kao $to su ,,umetnicka’, ,klasi¢na’, ,,srednjestaleska’,
»laka’, ,popularna’, ,narodna’, ,,izvorna’, ,,starosedelacka’, ,,primitivna”
i tako dalje. Rezultat je neizbezno taj da se takve razlike institucionali-
zuju na osnovu podredivanja ili podvodenja jedne muzike pod uslove i
termine druge (Born 2010, 226).

Propitivanje ove kategorizacije donosi i rekonceptualizaciju pitanja
vrednosti ,,kako bi se ozivela borbenost kritike, sada oblikovana kroz ana-
litiku medijacije” (Born 2010, 218). Internet, kao jedan od najmo¢nijih sa-
vremenih medijatora muzike predstavlja polje na kojem se medijacija da-
nas najintenzivnije i najkompleksnije odvija, $to pred muzikologiju stavlja
zahtev za kritickim prilagodavanjem analiticke aparature novim oblici-
ma posredovanja kroz koje muzika nastaje, cirkulie i dobija znacenje.
Medutim, vazno je ista¢i da je ovo preispitivanje pokrenuto znatno pre
pojave interneta, izmedu ostalog, usled razvoja tehnologije za snimanje
i reprodukovanje zvuka/muzike. Bornova se poziva na tekst Aleksandra
Redinga (Alexander Rehding) ,Wax Cylinder Revolutions”,'* iznose¢i za-
nimljiv slucaj ontoloske odbrane evrocentri¢nog, ‘univerzalnog’ sistema
teorije muzike. Naime, kada se Hugo Riman (Hugo Rieman) prvi put
susreo sa snimcima muzike americkih starosedelaca, kao i snimcima ki-
neske muzike s kraja 19. veka, izrazio je zabrinutost da ¢e ,fonograf [...]
dozvoliti da besmislice udu u svet muzicke misli’, kao $to su recimo inter-
vali koji su bili zabranjeni usled nemogu¢nosti belezenja zapadnom nota-
cijom (prema Born 2010, 226). U nastojanju da se zastiti zapadni sistem
muzickog misljenja, muzicki sadrzaj prilagodavan je evrocentricnom he-
gemonom muzickom narativu, pa su oni elementi koji od njega odstupaju
eliminisani u procesu transkripcije. Barijera ,,medijskog trijumvirata par-
titure, klavira i harmonije [...] za drzanje nezapadne muzike podalje” tako
postaje mesto preispitivanja usled razvoja novih medijskih formata, pa
posledi¢no i novih diskurzivnih praksi (Born 2010, 226). Ovo revidiranje
ustaljenih kriterijuma otvara prostor za drugacije konceptualizacije same
muzikoloske prakse, kakvu predoc¢ava Zagorski-Tomas (Simon Zagorski-
Thomas). Kroz ideju prakticne muzikologije on u srediste postavlja sam

¥ Musical Quarterly, 88 (2005), 123-60.
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proces stvaranja i prakse koje se oko njega formiraju, a ne gotove artefakte
(Zagorski-Thomas 2022). Vracajudi se na pitanje novih medijskih formata
i njihovog uticaja na muzikologiju, ¢ini se da internet, kao najradikalniji
medu njima, dodatno ubrzava pomenute procese, zbog cega je posebno
vazno da se oni uoce i problemski promisle. Ova perspektiva mogla bi
da bude korisna i za diskusiju o globalnoj muzikologiji. Naime, digitalni
procesi i formati koje internet generiSe mogu se posmatrati kao nova,
univerzalna referentna mesta koja nadilaze lokalne problematike i dopri-
nose nadogradnji i jacanju globalne muzikoloske mreze (vidi Chua 2017;
upor. Nikoli¢ 2021). Mada u prethodnom segmentu pomenuti autori ne
tematizuju ulogu interneta u procesu prilagodavanja muzikologije savre-
menim tokovima, sasvim je izvesno da je digitalno okruzenje — obelezeno
umrezavanjem, brzim protokom informacija i novim oblicima interakcije
— donelo duboke promene u drustvenom i kulturnom kontekstu koje su
se neizbezno odrazile i na muziku. Smatram da muzikologija tek treba
da ih adekvatno locira, imenuje i obradi, ¢emu nastojim da doprinesem
ovom knjigom.

Tako se internet, kao $to je ukratko predoceno u prethodnom segmen-
tu, cesto sagledava kao tacka preloma i obrta, namera mi je da ovaj feno-
men osvetlim imajudi u vidu kontinuitet istorijske perspektive. Polazeci
od tog stanovista, ova knjiga je u velikoj meri hronoloski i linearno orga-
nizovana. Ipak, u skladu sa logikom interneta i, uslovno re¢eno, njegovom
rizomskom organizacijom, linearni tok ¢e u pojedinim segmentima biti
fragmentiran, izgraden od odlomaka i isecaka. Stoga, polazim od kontek-
sta pojave interneta i kulturnih obrazaca koji su se oko njega formirali,
preko definisanja osnovnih pojmova i odlika, do pozicioniranja umetnosti
i muzike u ovom kontekstu. Teorijski okvir ¢e obuhvatiti istrazivanja teo-
reti¢ara medija i komunikacija, te sociologa, filozofa, istoricara umetnosti
i kustosa, muzikologa, esteticara muzike u cilju predocavanja raznovrsnih
perspektiva, informacija i kreiranja platforme za interpretaciju konkretnih
studija slucaja. Studije slucaja ¢e se odnositi na sferu kreiranja/produkci-
je, prezentovanja/reprodukcije, pri ¢emu muziku sagledavam kao oblast
raznovrsnih pravaca i sadrzaja, a imajuci u vidu da je upravo efekat inter-
neta kao fenomena koji pociva na inkluzivnosti i sveobuhvatnosti, omo-
gucio povezivanje i protok raznorodnih praksi. Stoga, studije slucaja i pri-
meri kojima ¢u se baviti selektovani su prema kriterijumu sadrzajnosti i
pogodnosti za predocavanje odredenog fenomena, matrica i mehanizama
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prema kojima funkcioni$u, a ne prema striktnim zanrovskim i medijskim
karakteristikama.

Nadam se da ¢e ova knjiga doneti kako sistematizaciju postojeceg
znanja o muzici u medijski posredovanom kontekstu, tako i platformu
za dalja istrazivanja digitalne, postinternet kulture i muzike. Mada je pri-
marno zamisljena kao grada koja treba da objasni muzicke procese najpre
onim ¢itaocima koji su profesionalno vezani za svet muzike, verujem da
¢e mnogi drugi pronaci zanimljiva i vazna mesta za razmisljanje.

Zato, pozivam vas da se konektujete — pretraga moze da pocne.



I. POST/INTERNET
KULTURA
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INTERNET - GENEZA I PARADIGME

... internet je istovremeno raj i pakao
(Grojs 2020, 186)

Od infrastrukture ka strukturi

Kako je do sada pokazala istorija razvoja tehnologije, inovativna tehno-
loska resenja obi¢no su se prvo profilisala u uslovima od izuzetnog stra-
teSkog znacaja za konkretne drzavne sisteme. Ideja o internetu kao novoj
platformi za komunikacije razvija se na inicijativu Agencije za napredne
istrazivacke projekte americkog Ministarstva odbrane (Defense Advanced
Research Projects Agency - DARPA), sa namerom da se kreira okruzenje
u kojem bi rac¢unari mogli da budu dostupni vojnim komandantima u te-
renskim uslovima putem komunikacionog sistema (Bell i dr. 2004, 100).
U ovu inicijativu, kao vazan strate$ki poduhvat americke hladnoratovske
politike, uklju¢uju se i akademski centri radi dalje implementacije. Tako
je 1. septembra 1969. godine lansiran projekat ARPANET (Advanced
Research Projects Agency Network), umrezavanjem cetiri racunara na
razli¢itim lokacijama - Univerzitetu u Kaliforniji (Los Andeles i Santa
Barbara), Istrazivackom institutu Stanford i Univerzitetu u Juti - $to je
oznacilo zacetak formiranja modernog interneta (Gere 2002, 71). Prva ci-
vilna upotreba interneta zabeleZena je 1984. godine pod okriljem americke
Nacionalne fondacije za nauku (National Science Foundation — NSF), kroz
eksperimentalnu mrezu NSFNET, koja je povezivala istrazivacke racunare
na univerzitetima, u industriji i drzavnim laboratorijama. Isprva korisce-
na za prenos podataka, ova mreza ubrzo je omogudila i razvoj elektron-
ske poste (e-mail) kao jeftinog i dostupnog nacina komunikacije, pa se
ovde belezi prodor interneta u Siru sferu upotrebe (Bell i dr. 2004, 101).
Znacajnu ekspanziju internet ostvaruje pojavom svetske mreze, World
Wide Web (WWW), razvijene i prezentovane pri Evropskoj organizaciji za
nuklearna istrazivanja (CERN) 1991. godine. Prekretnicu oznacava 1995.
godina, kada je americka vlada ukinula zabranu komercijalnih aktivnosti
i kada su segmenti infrastrukture prodati korporacijama, ¢ime je otvoren
put ka masovnoj upotrebi interneta (Bell i dr. 2004, 101). Dalju revoluciju
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u komunikaciji od devedesetih donela je pojava bezi¢ne komunikacije,
koja je, zahvaljujuci jo§ vecem potencijalu za povezivanje, postala tehno-
logija koja se do tada najbrze prosirila, u¢iniv$i moguénost povezivanja
putem bezi¢nih uredaja klju¢nim preduslovom za globalno rasprostiranje
interneta i njegovu svakodnevnu upotrebu (Castells 2010, XXV). Kako je
svetska mreza jedan od najznacajnijih servisa interneta, vazno je u kratkim
crtama sagledati klju¢ne faze njenog razvoja, kao i efekte svake od njih.
Te faze, shvacene kao kulturno-tehnoloske paradigme, opisuju kvalitativne
promene u nacinu organizacije, upotrebe i kulturnog delovanja interneta,
te su klju¢ne za razumevanje dinamike promena koje su oblikovale savre-
mene kulturne obrasce.

Prva faza, koja nosi oznaku Web 1.0, odnosila se pretezno na stati-
¢an, tj. jednosmeran prenos informacija, bez ostvarivanja vece interakcije,
zbog cega se na nju odnosi sintagma ,,staticni veb” U ovom kontekstu,
kori§¢enje interneta podrazumevalo je pracenje informacija bez moguc-
nosti upisivanja komentara i drugih povratnih reakcija. Primer ovakovog
pristupa su prva onlajn izdanja enciklopedija poput Britanike, kao i on-
lajn ¢asopisi, onlajn arhive, internet radio i podkast, alternativno onlajn
izdavastvo, ,social bookmarking”, elektronski kalendar itd. (Ragnedda i
Destefanis 2021, 2; Fuchs 2008, 129).

Web 2.0 koncept, kao druga faza u evoluciji WWW, donosi interakciju,
deljenje informacija, dodavanje sadrzaja i razmenu podataka (Ragnedda
i Destefanis 2021, 2). Pocetak ove ere vremenski se vezuje za pocetak
dvehiljaditih, a ova paradigma se preciznije odreduje kao ,,participativni
veb”. Naime, Web 2.0 koncept je razmatran 2004. godine na konferen-
ciji O’Reilly Media Group, a sa ciljem da se definiSu prostori e-biznisa.
To se odnosilo na reorganizaciju odnosa izmedu proizvodaca i korisnika,
kao i akcentovanje ideje kreativnosti, kolektivizma, saradnje, interakcije.
U ovim okolnostima korisnici postaju angazovaniji akteri, sa ve¢im uti-
cajem na produkciju i distribuciju sadrzaja, odnosno njegovi kokreato-
ri i prodjuzeri (eng. produsage) (Ragnedda i Destefanis 2021, 49). Dok
se Web 1.0 mreza zasnivala na hipertekstu, Web 2.0 podrazumeva novu
»athitekturu participacije” koja olak$ava koprodukciju informacija, drus-
tveno umrezavanje i bogato korisnicko iskustvo (Ragnedda i Destefanis
2021, 3). Jedan od paradigmatskih primera je Vikipedija jer obuhvata kako
skladi$tenje, tako i kreiranje sadrzaja medu korisnicima, pa se moze govo-
riti o transformaciji od staticke do dinamicke mreze (a medu primerima
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su jos i: imejl, mejling liste, blogovi, video blogovi, diskusije, drustvene
mreze, mobilne telekomunikacije, onlajn ocenjivanje i preporucivanje)
(Ragnedda i Destefanis 2021, 3; Fuchs 2008, 129). Ipak, pitanje istinske
saradnje ‘dve strane’ i odredenog stepena kontrole koju vrse sami korisni-
ci, moze da bude predmet diskusije, budu¢i da je participacija uvek osnov
komodifikacije (Weingartner 2020, 83). Ova paradigma pociva, naime,
na inherentno kontradiktornoj osnovi: sa jedne strane, zasniva se na kre-
ativnosti zajednice, dok je sa druge ta kreativnost odredena i uslovljena
pozicijom modi. Drugim re¢ima, Web 2.0 istovremeno propagira demo-
kratske principe individualnog angaZovanja i osnazivanja, istovremeno
omogucavajuci povecan protok licnih informacija, $to dovodi i do pojave
alata za nadziranje, eksploataciju besplatnog, nematerijalnog rada u ko-
mercijalne svrhe i povecanu korporatizaciju onlajn drustvenih prostora i
sadrzaja (Barassi i Treré 2012, 3).

Koncept Web 3.0 odnosi se na fenomen ,semanticke mreze” u kojoj
podaci nisu samo uskladisteni, ve¢ racunari mogu da ih interpretiraju i
medusobno povezuju. Za razliku od Web 2.0 modela, gde korisnici par-
ticipiraju dodavanjem i deljenjem sadrzaja, Web 3.0 podrazumeva ko-
operaciju izmedu korisnika i masina, pa masine preuzimaju deo posla
razumevanja, organizovanja i kontekstualizovanja informacija kako bi se
ponudilo personalizovano iskustvo (kakvo se na primer vezuje za platfor-
me kao $to su salesforce.com i quora.com). Re¢ je, dakle, o prelasku od
participacije ka kooperaciji (Barassi i Treré 2012, 5). Pored toga, Web 3.0
model u fokus stavlja i ideju decentralizacije kao prenosa vrednosti bez
centralnog izvora profita i monopolistickih pruzanja usluga, $to se moze
objasniti na primeru blokcejn tehnologije (Ragnedda i Destefanis 2021,
3). Kako je u ovim uslovima ,,tesko i skupo koordinisati sprovodenje za-
kona protiv brojnih, malih, geografski rasprostranjenih i anonimnih uce-
snika mreze”, decentralizacija podrazumeva ‘imunitet’ na drzavni uticaj i
vid politicke neutralnosti (Bodo i Giannopolou 2021, 115). Ovo postaje
jasnije ako se sagleda $ta zapravo podrazumeva blok¢ejn tehnologija. Ona,
naime, obuhvata:

$irok spektar tehnoloskih inovacija koje koriste napredne kriptograf-
ske tehnike za stvaranje decentralizovanih tehnoloskih mreZnih infra-
struktura kako bi se omogucila drustvena koordinacija medu nepozna-
tim udesnicima bez oslanjanja na postojece institucije ili tradicionalne
posrednike. Koordinacija se odvija putem zajednicke baze podataka.
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Integritet ove baze podataka obezbeden je algoritamskim konsenzusom
medu ¢lanovima mreZze. Baza podataka nema ograni¢enja u pogledu sa-
drzaja: moze beleziti dokumenta sa vremenskom oznakom, transakcije
jedinstvenih tokena ili softverski kod koji omogucava automatizaciju
koordinacije (Bodo i Giannopolou 2021, 114).

Dakle, ovi modaliteti deluju kao drustveni softveri (eng. social sof-
tware) koji podrazumevaju nekoliko klju¢nih odlika (o ¢emu ¢u kasnije
govoriti): komunikaciju ,,many to many” - u kojoj svaki primalac moze
da bude i posiljalac, a svaki konzument i proizvoda¢ - prozjumer; sarad-
nju zasnovanu na zajednickoj proizvodnji digitalnog znanja bez fizickog
prisustva; otvoreni kod i otvoreni sadrzaj u cilju deljenja znanja; partici-
paciju kao istinsko zalaganje u duhu participativnhe demokratije - mada
isti mehanizmi mogu da budu instrumentalizovani i u svrhu politi¢ki cen-
tralizovanih, totalitarnih praksi; samoorganizovanu strukturu, gradansko
izveStavanje i kolektivnu inteligenciju (Fuchs 2008, 131-5). Pored toga,
ono $to takode odlikuje aktuelno stanje jeste ve¢a imerzivnost!> u onlajn
svetu koja se ostvaruje zahvaljuju¢i metaverzum tehnologijama kao $to
su virtuelna realnost i platforme za imerzivni gejming i drustvena isku-
stva. U osnovnom znacenju, metaverzum podrazumeva ,internet u kojem
se nalazi$, umesto da ga samo posmatra$” (kako kaze Mark Cukerberg
[Mark Zuckerberg]) (Marr 2023, 9). Ovakav vid interneta nastoji da pove-
ze onlajn aktivnosti sa virtuelnim, simuliranim svetovima, ali i sa realnim
svetom koji nas okruzuje kako bi taj virtuelni prostor ljudima bio blizi
i smisleniji. Bernard Mar (Bernard Marr) ukazuje da je sustina u tome
da metaverzum nece samo transformisati onlajn svet, ve¢ e realni svet
postati dinami¢niji zbog metaverzuma (Marr 2023, 8-9). Uz metaverzum
figurira i pojam multiverzuma kao prostora delovanja mnogih virtuelnih
svetova. Na primer, igra Fortnajt donosi povezivanje kroz gejming, ali se
taj svet pretvara u virtuelni prostor za druzenje i zabavu. Ovakve platfor-
me ¢ine novu eru multiverzuma koji ¢e doneti virtualne sisteme nalik dr-
zavama, zasnovanim na kompleksnim ekonomskim, politickim odnosima
koji su interakciji sa fizickim svetom (Marr 2023, 8-9).

15 Termin ,imerzija” (lat. immersio, immergere) u bukvalnom prevodu oznacava 1.
potapanje, uranjanje ¢vrstih tela u te¢nost; 2. i$¢ezavanje jednog nebeskog tela iza
nekog drugog nebeskog tela ili ulazak u njegovu senku; zalazak, pomracenje (Klajn i
Sipka 2008). U kontekstu razvoja digitalnih tehnologija, termin oznacava uranjanje u
virtuelne prostore ili svetove.
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Prema Maru, ovde se razotkriva budué¢nost interneta, tj. internet bu-
ducénosti zasnovan na imerzivnijem, angazovanijem digitalnom iskustvu
koje ¢e doneti znacajno zamagljivanje granica izmedu realnog i virtuel-
nog sveta (Marr 2023, 1). Medu konceptima koji bi mogli da oblikuju
internet budu¢nosti su: novi tipovi hardvera osmisljeni tako da zamene
mobilne telefone, pobolj$avanje ljudskog tela (na primer, putem pamet-
nih kontaktnih sociva), transformisanje realnog konteksta putem tehno-
logije, razvijanje senzacija koje se vezuju za ¢ulo dodira u metaverzumu,
razvoj tehnologije za napredniju realizaciju prostornog audija ili zvu¢nog
brendinga (eng. sonic brending) itd. (Marr 2023, 42-6). Kada je re¢ o
umetni¢kom delovanju u vezi sa internetom budu¢nosti, NFT tehnologija
bi umetnicima mogla da obezbedi ve¢u kontrolu nad distribucijom i cir-
kulacijom radova na trzistu, koncept generativne umetnosti nastale upo-
trebom delimi¢no ili potpuno autonomnih sistema poput AI mehanizama
otvara nove stvaralacke potencijale, dok virtuelni izlozbeni prostori, kakav
je na primer Stolen Art Gallery, nagovestavaju sasvim drugacija galerijska
iskustva (Marr 2023, 63).

Akteri na mrezi

Fenomen digitalnog jaza, kako je istaknuto, ukazuje na oblike nejedna-
kosti u pristupu digitalnim medijima, komunikacionim tehnologijama i
internetu. Ove nejednakosti odnose se na podele medu razli¢itim drustve-
nim grupama, geografskim regijama i grupacijama razlic¢itog ekonomskog
statusa — bogate nacije, kao $to je navedeno, imaju visoku pokrivenost in-
ternetom i obratno - kao i na grupe koje poseduju razlic¢ita tehnicka ume-
¢a, mada je i taj aspekt najcesc¢e odreden ekonomskim razlozima. Digitalni
jaz stoga obuhvata oblike drustvene i digitalne iskljucenosti koji uti¢u na
drudtvenu stratifikaciju (Ragnedda 2017, 45). Moguce je identifikovati tri
oblika digitalne nejednakosti: prvi se odnosi na pristup internetu, drugi
na nacine njegovog kori§¢enja, a tre¢i nastaje kao kumulativna posledica
prethodna dva (Ragnedda 2017, 49). Dok se prvi oblik ti¢e tehni¢kog as-
pekta pristupa, druga dva internet postavljaju kao platformu za kreiranje
zivotnih $ansi, konstatujuci ono $to Ranjeda (Massimo Ragnedda) nazi-
va, ,digitalnim kapitalom” (Ragnedda 2017, 49). U vezi sa ovim figurira
i termin participativni jaz (eng. participation gap) koji se odnosi na to da
nejednakost nastaje ne samo zbog toga $to neki ljudi nemaju pristup teh-



26 Deo I —-Post/internet kultura

nologiji, ve¢ i zbog toga §to nemaju jednake mogu¢nosti da razviju vestine,
znanja i iskustva potrebna za smisleno i aktivno ucesce u digitalnoj kulturi
(Jenkins, Ito i Boyd 2016, 84).

Navedene procese je teze razumeti bez uvida u generacijski profil sa-
mih korisnika i terminologiju putem koje se opisuju klju¢ne karakteristi-
ke razlic¢itih generacija — a pre svega bez razmatranja ideje o digitalnom
generacijskom jazu (eng. digital generation gap). Rec¢ je o sintagmi koja
ukazuje na razlike u nac¢inu misljenja i ucenja izmedu korisnika koji su
na pragu novog milenijuma pripadali mladoj populaciji i koji su odrasta-
li u interakciji sa digitalnom tehnologijom - tzv. milenijalaca, koje Don
Tepskot (Don Tapscott) naziva ,,net generacijom”¢ — i njihovih roditelja,
tzv. bumera (Osgerby 2021, 43). Mark Prenski (Marck Prensky) uvodi ter-
min ,digitalni urodenik” (eng. digital native) pocetkom novog mileniju-
ma kako bi imenovao ljude rodene okvirno izmedu 1980. i 1994. godine,
sagledavaju¢i ih kao ,starosedeoce” sveta digitalnih tehnologija, genera-
ciju koja je odrasla okruzena digitalnim alatima i za koju je tehnologija
prirodno i neodvojivo okruzenje (Osgerby 2021, 43). Ovu generaciju, sto-
ga, odlikuje visok nivo tehnoloske pismenosti i samouvereno koris¢enje
digitalnih medija. Nasuprot njima su ,,digitalni imigranti’, tj. oni kojima
»nedostaje tehnoloska fluentnost nove generacije” bududi da su odrasli
pre ere masovne upotrebe ra¢unara (Osgerby 2021, 43). Istrazivaci ove
problematike kasnije su kritikovali ponudenu kategorizaciju, dovodeci
u pitanje univerzalnost ideje o automatskom sticanju digitalnih kompe-
tencija u odnosu na kontekst rodenja i stasavanja, bez uzimanja u obzir
svih drugih faktora. Naprotiv, pojedina empirijska istrazivanja potvrduju
da mehanizmi usvajanja znanja medu mladima nisu mnogo drugaciji u
odnosu na odrasle. Iako se pokazalo da mladi ljudi koriste Sirok spektar
digitalnih tehnologija za obrazovanje i zabavu, nivo njihove tehnicke ek-
spertize moZze da varira, $to zavisi i od drustvenih, ekonomskih i drugih
¢inilaca (Osgerby 2021, 45).

Dakle, oba pojma jesu predmet predrasuda i preispitivanja: ¢injenica
da je neko digitalni imigrant moze da opravda manji nivo participacije

16 Ova generacija gleda na internet i na brzu internet konekciju bas kao $to su njihovi
roditelji posmatrali televiziju i telefon. Bivanje onlajn i digitalno umreZavanje jeste
vezano za pripadnike ove grupacije, rodene izmedu 1976. i 1998. godine. Pripadnici
ove generacije odrasli su na digitalnoj medijskoj tehnologiji kao korisnici video igra,
telefona, instant poruka, veb stranica i mejlova (Kusek i Leonhard 2005, 99).
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(»suvise stari da bi ucili”), dok u slu¢aju urodenika vazi stav da im je
participacija nametnuta, te da u njoj ne ucestvuju kao aktivni pokretaci
(Jenkins, Ito i Boyd 2016, 62-3). Hargitaji (Eszter Hargittai), s tim u vezi,
uvodi pojam ,,digitalnih naivaca” kao korisnika koji, iako pokazuju ja-
snu zelju da eksperimenti$u sa digitalnim tehnologijama, raspolazu ogra-
ni¢enom medijskom pismenos$éu i kompjutersko-tehnickim vestinama
(prema: Jenkins, Ito i Boyd 2016, 64). Jo$ jedan termin koji bi mogao da
objedini prethodne jeste ,,dromosferna generacija’, izveden iz Virilioovog
(Paolo Virilio) koncepta dromologije (o ¢emu ¢u kasnije govoriti). Ova
generacija 2000. predstavlja korisnike i kreatore sistema dromoekonomi-
je, a Cine je korisnici ekrana i digitalnih uredaja - ,,digi-deca” (od eng.
digi-child) - kao reprezenti koncepta informacionog radnika cije ,,opera-
tivne vestine... proizvode materijalne osnove buduc¢nosti” (Colman 2015,
246). Konacno, sintagma ,,Nepster generacija” definiSe generacijsku gru-
paciju kroz konkretan tehnoloski fenomen - servis za direktnu razmenu
mp3 fajlova Napster, lansiran 1999. godine, koji je doneo pravu revoluciju
u distribuciji muzi¢kih sadrzaja, da bi 2001. bio ugasen usled sudskog
spora (Karaganis 2007, 260-63).

Ove pojmove ne bi trebalo sagledavati kao fiksne kategorije koje
podrazumevaju potpunu diferencijaciju izmedu svetova mladih i odraslih
korisnika mreze. Naprotiv, kako Dzenkins (Henry Jenkins) sugerise,
umreZena kultura pruza moguc¢nost za njihovu medusobnu interakciju
na nacin koji prevazilazi hijerarhijske odnose uspostavljene u drugim
drustvenim okolnostima (Jenkins, Ito, Boyd 2016, 64). Medutim, iako
on priznaje vid konsenzusa, vazno je ista¢i da ideja o razlikama medu
generacijama ima i svoju vaznu trzi$nu i marketinsku funkciju. Generacije
X (1965-1980), Y (milenijalci; 1981-1996), Z (zumeri; 1997-2012), Alfa
(2010-2024) i Beta — generacija koja tek dolazi - u odredenom trenutku
bile su (tj. bi¢e) nove grupe mladih potrosaca koje su definisale kriterijume
trziSta, ali i prema kojima su se ti kriterijumi oblikovali. Svaka od njih
karakterisana je kao generacija sposobna da interaguje sa medijskim i
trziSnim zahtevima svog vremena, pri ¢emu su te karakterizacije u velikoj
meri diktirane logikom marketinske industrije (Osgerby 2021, 46-8). U
nastavku ¢u sagledati teorijske paradigme koje oblikuju kontekst delovanja
svih pomenutih generacija, u nastojanju da napravim opstu sliku kulture
posredovane internetom.
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Paradigme (kroz teorijske diskurse)

Razvoj interneta i mreze uslovio je brojne transformacije kako u kontek-
stu tehnoloskih desavanja, tako i u kontekstu drustvenih, ekonomskih,
kulturnih zbivanja, a usloznjavanje ovih procesa krajem drugog mileniju-
ma dovelo je do formiranja onoga sto Manuel Kastels (Manuel Castells),
jedan od uticajnijih teoreti¢ara komunikacije, naziva mreznim drustvom
(eng. network society). Multimodalna komunikacija i digitalno procesui-
ranje informacija za konsekvencu imaju pojavu nove drustvene strukture
zasnovane na ideji mreze i umreZavanja u svakom segmentu drustvenog
delovanja. Mada princip povezivanja na nacin gradenja mreZe nije novina
u ljudskom iskustvu, ono $to su digitalne tehnologije omogudile jeste ek-
spanzija umrezavanja i rekonfigurisanje ¢itavog procesa prevazilazenjem
tradicionalnih okvira (Castels 2010, XVIII). S tim u vezi, Kastels istice:

Mreze oblikuju novu socijalnu morfologiju savremenih drustava, dok
Sirenje logike umreZavanja sustinski menja funkcionisanje i rezulta-
te procesa proizvodnje, iskustva, mod¢i i kulture. Iako je mrezna forma
drustvene organizacije postojala i ranije, nova paradigma informacio-
nih tehnologija pruza materijalnu osnovu za njeno sveobuhvatno $irenje
kroz ¢itavu drustvenu strukturu. Smatram da ova logika umrezavanja
uspostavlja drustvenu determinaciju viSeg reda od specificnih inte-
resa izrazenih kroz same mreze: mo¢ tokova nadmasuje tokove modi.
Prisutnost ili odsutnost u mrezi, kao i medusobna dinamika mreza,
predstavljaju klju¢ne izvore dominacije i drustvene promene, ¢ineéi
nase drustvo - koje se stoga moze nazvati mreznim drustvom - karakte-
risanim prevlaséu socijalne morfologije nad pojedina¢nim drustvenim
akcijama (Castells 2010, 500).

Neki od efekata ovih tendencija narocito se odnose na produbljiva-
nje i nadogradivanje relacija medu korisnicima na mrezi, rezultirajuci
uspostavljanjem novih vidova virtuelnih zajednica koje podrazumevaju
interaktivnu komunikaciju izmedu ¢lanova formiranu oko zajednickog
interesa ili cilja. Takve zajednice mogu da budu relativno formalizova-
ne (na primer, u slucaju hostovanih konferencija ili sistema elektronskih
oglasnih tabli), a mogu da nastanu i spontano, recimo u kontekstu drus-
tvenih mrezZa ¢iji se ¢lanovi kontinuirano povezuju kako bi slali i primali
poruke (prema Castells 2010, 50). Iako nalikuju fizi¢kim zajednicama, one
razvijaju sopstvenu dinamiku komunikacije i interakcije. Mada uglavnom
zasnovane na slabim vezama, virtuelne zajednice mogu da generisu re-
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ciprocitet i dugotrajnu interakciju, uz dodatne prednosti kao $to su pre-
vazilazenje geografskih distanci, ekonomska isplativost i brzina $irenja
informacija (Castells 2010, 97). Dok pojedini teoreticari ispoljavaju teh-
nopozitivisticki stav, videvsi u ovome prednosti kao $to je stvaranje opsteg
osecaja zajedni$tva i superpovezanosti (kao Meri Cejko/Mary Chaiko),
drugi, kao $to je Mark Sluka (Mark Slouka), govore o dehumanizaciji
drustvenih odnosa, bekstvu od realnog Zivota i gubitku vaznih osobina,
kao $to je empatija (prema Castells 2010, 387). Ta¢nije, Cejko smatra, a
ovo stanoviste i sama zastupam, da je potreba ljudi za uspostavljanjem
medusobnih veza u samoj osnovi socijalnosti i da se u velikoj meri moze
podstaci digitalnom tehnologijom - ,iako su mnogi uvereni u suprotno,
upotreba interneta, kao i digitalnih mobilnih tehnologija ne suzbija fizicku
interakciju. Zapravo, ona podstice i povecava izglede za fizicku interakciju”
(Cejko 2019, 23). Stoga, upotreba digitalne tehnologije pozitivno utice
na socijalnost, jer korisnici imaju viSe mogucnosti i izgleda da ostvaruju
kontakte (Cejko 2019, 24).

Jedan od vodecih istrazivaca u oblasti sociologije interneta, Beri
Velman (Barry Wellman), naglasava da virtuelne zajednice ne moraju da
budu suprotstavljene fizickim zajednicama. Re¢ je o razli¢itim oblicima
zajednica, specificnih pravila i dinamike, koji medusobno interaguju sa
drugim oblicima zajednica (prema Castells 2010, 387-8). Velman ukazuje
na postojanje licnih zajednica (eng. personal communities) kao drustvenih
mreZa pojedinca zasnovanih na neformalnim, interpersonalnim vezama,
koje postoje onlajn i oflajn (Castells 2010, 388). Iz ovoga, dalje, proistice
pitanje strukture i odrzivosti samih veza, kao i pitanje koliko su one la-
bilne ili postojane (Castells 2010, 388-9). Internet je posebno pogodan za
razvoj mnogobrojnih slabih veza, narocito korisnih za kruzenje informa-
cija i otvaranje novih mogu¢nosti. Upravo ovakve onlajn veze olak$avaju
povezivanje ljudi razli¢itih socijalnih karakteristika i mogu da podstaknu
$irenje utvrdenih socijalnih granica (Castells 2010, 388-9).

Jo$ jedna odlika ovog novog konteksta jeste multimedijalno okruZenje
nastalo integracijom i interakcijom razli¢itih medija, $to je odlika svih
segmenata Zivota od sredine devedesetih (Castells 2010, 394). U ovim
okolnostima izdvaja se i ideja drustvene i kulturne diferencijacije koja
dovodi do distinkcije korisnika i pove¢anja drustvene stratifikacije medu
njima. Naime, radi se o sve vecoj ulozi samih korisnika u procesu ko-
munikacije, $to znaci da nisu samo kreatori sadrzaja oni koji definisu i
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segmentiraju poruke, ve¢ one postaju sve raznovrsnije zahvaljujuci ko-
risnicima koji ih prilagodavaju sopstvenim interesovanjima. U ovakvim
okolnostima, kulturne i obrazovne razlike (kao i klasa, rasa, rod i poreklo)
postace presudne u komunikaciji i cirkulaciji multimedijalnog sadrzaja
(pored finansijskog i trziSnog aspekta). Drugim re¢ima, kulturni i obra-
zovni kapital uslovi¢e same procese pretrazivanja, pronalaZenja i daljeg
kori§c¢enja sadrzaja, pa e biti moguce definisati dve grupe korisnika: one
koji interaguju i one sa kojima se interaguje. Prvi su kadri da sami biraju
svoje tokove kretanja na mrezi, a drugi su oni kojima je ponuden ograni-
¢en broj unapred slozenih izbora (Castells 2010, 401-2). Nasuprot pode-
lama medu akterima na mrezi, u ovakvom sistemu komunikacije deSava
se integracija svih poruka u jedan zajednicki kognitivni komunikacioni
obrazac. To znaci da ¢e razli¢iti medijski modeli deliti zajednicke karak-
teristike, $to ¢e omoguciti ,,lako prelazenje s jednog na drugi” i smanjenje
»~mentalne distance izmedu razli¢itih izvora kognitivnog i ¢ulnog angazo-
vanja~ (Castells 2010, 402). Prema Kastelsu, svi multimedijalni sadrzaji
obuhvataju $irok dijapazon kulturnih izraza koji se, jednom objedinjeni u
digitalnom univerzumu, stapaju u dzinovski hipertekst i novo simbolicko
okruzenje u kojem virtuelno postaje nasa realnost (Castells 2010, 402-3).
Kastels ovaj fenomen preciznije imenuje kao kulturu realne virtuelnosti
(eng. real virtuality), polazec¢i od teze da je realnost oduvek bila virtuel-
na bududi da je percipiramo posredstvom simbola, tj. kroz proizvodnju
i interpretaciju znakova. U novim tehnoloskim okolnostima, medutim,
ta virtuelnost dostize kvalitativno novu dimenziju: realnost je potpuno
uronjena u virtuelno okruZzenje, a pojave viSe nisu svedene na ekran veé
postaju neposredan deo iskustva (Castells 2010, 404).

Ono §to, dalje, odlikuje novi sistem i nac¢in komunikacije zasnovan
na digitalizovanom i umreZenom pristupu, jesu i inkluzivnost, odnosno
sveobuhvatnost svih kulturnih izraza, koja ukazuje na to da drustvo po-
sredovano i odredeno internetom obuhvata heterogene komunikacijske
prakse (Castells 2010, 405). U tom okviru Kastels uvodi jo§ dva klju¢na
pojma: prostor tokova (eng. the space of flows) i bezvremeno vreme (eng.
timeless time). Ovim terminima on opisuje temeljnu promenu u percep-
ciji i organizaciji prostora i vremena na mreZi, uoc¢avajuci da prostor vise
nije odreden fizickim lokacijama, ve¢ protokom informacija, dok bezvre-
meno vreme, svojstveno tom prostoru tokova, ,razgraduje vreme tako $to
naru$ava sekvencu dogadaja C¢inedi ih istovremenim” (Castells 2010, 407,
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497). Ovo ¢e se odraziti na mnoge segmente Zivota, kao $to je formiranje
novog industrijskog prostora zasnovanog na geografskoj diskontinuira-
nosti, formiranje novog odnosa prema svakodnevnom prostoru koji ¢e
moguce dovesti i do samog kraja savremenih koncepta gradova u tradi-
cionalnom smislu reci usled dramati¢nog porasta rada od kuce i rada na
daljinu (trend koji je zapoceo od devedesetih godina) (Castells 2010, 424).
Nova usmerenost na dom, porast samozaposljavanja i dodatnih poslova,
transformacija kancelarijskog prostora, razvoj onlajn kupovine i sli¢no,
upravo u drugi plan stavljaju organizaciju gradova (Castells 2010, 425).
Medutim, zanimljivo je ista¢i da Kastels ipak prepoznaje i okvire u kojima
ova transformacija nece uzeti maha, predvidajuci da ce skole i univerziteti
najmanje biti pod uticajem virtuelne logike koja prozima informacione
tehnologije, uprkos najavi sve vece upotrebe kompjutera u ovim prosto-
rima u razvijenim zemljama. Prema Kastelsu, kvalitet obrazovanja ostaje
nerazdvojno vezan za interakciju licem u lice, zbog cega ¢e takav pristup
zadrzati status standarda, dok ¢e programi koji funkcioni$u na daljinu
ostati opcija ,,drugog reda’, mada sa potencijalom za razvoj u hibridnim
formatima (Castells 2010, 428).

Na kraju, u ovom preseku paradigmi, vazno je ukazati na transfor-
macije u sistemu komunikacije, §to je zasigurno i jedan od najznacajnijih
efekata mreznog drustva:

Prelazak sa tradicionalnih masovnih medija na sistem horizontalnih ko-
munikacionih mreZa organizovanih oko interneta i bezi¢ne komunika-
cije uveo je mnostvo komunikacionih obrazaca koji su u korenu temelj-
ne kulturne transformacije, dok virtuelnost postaje sustinska dimenzija
nase stvarnosti. Konstituisanje nove kulture zasnovane na multimodal-
noj komunikaciji i digitalnoj obradi informacija stvara generacijski jaz
izmedu onih rodenih pre doba interneta (1969) i onih koji su odrasli
kao ‘digitalni urodenici’ (Castells 2010, XVIII).

Horizontalna, multimodalna komunikacija podrazumeva ono $to Kastels
naziva ,,masovnom samokomunikacijom’, tj. upotrebu interneta i bezi¢nih
mreza koja pojedincu omogucava da dosegne veliki broj primalaca, zadr-
zavajuci pri tom potpunu autonomiju u proizvodnji i distribuciji poruka.
Kako se ovakav vid komunikacije kontroli$e znatno teze nego kada je re¢ o
tradicionalnim kanalima masovnih medija, on je narocito pogodan za us-
postavljanje kritickog preispitivanja pozicija mo¢i, pa moze da predstavlja
bazu drustvenih pokreta i promena (Castells 2018, 25). Istovremeno, po-
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§to su ,komunikacione mreze presudni izvori proizvodnje mo¢i” (Castells
2018, 25), borba za mo¢ moze da dovede do represivnih mera poput uki-
danja onlajn prostora. Internet, dakle, nudi ,,i ono najbolje i ono najgore”,
kako tvrdi Pol Virilio,!” francuski urbanista, arhitekta, filozof, ,teoreti¢ar
buduénosti’!® S jedne strane, internet donosi progres u komunikaciji bez
granica, dok sa druge takav vid komunikacije moze da izazove kolaps jer
~revolucija stvarne informacije” predstavlja i ,,revoluciju virtuelne dezin-
formacije” (Virilio 2000, 106-7). Pomenuti informacijski ‘$um, prema
Viriliou, ne ostavlja samo posledice na distribuciju i prihvatanje informa-
cija, ve¢ donosi i dalekosezne efekte na temeljne oblike standarda organi-
zacije zivota, kao §to je organizacija gradova (Virilio 2000, 16). Referirajuci
na Fukujamu (Francis Fukuyama) i tezu o kraju istorije, on uvida kraj ge-
ografije — stanje ,globalne delokalizacije” usled koje se formira virtuelni
grad' ili deteritorijalizovani metagrad zasnovan na brisanju granica izme-
du spoljnog i unutrasnjeg sveta (Virilio 2000, 14-5). Pitanje kraja geografije
jeste pitanje redefinisanja teritorijalnih granica izmedu nacija i generalno
svih politickih granica koje se pomeraju iz ,,realnog prostora geopolitike u
realno vreme hronopolitike prenosa slike i zvuka” (Virilio 2000, 18). Ovo
stanje Virilio naziva mondijalizacijom, a kao dve klju¢ne odlike izdvaja:
smanjenje geografskih daljina proisteklih iz vremenske kompresije tran-
sporta i ideju telenadzora koja kreira viziju ,teleprisutnog” sveta (Virilio
2000, 18). Mondijalizacija je, dakle, nerazdvojno vezana za vremensko ubr-
zanje koje dovodi do ,,zbijanja” stvarnog prostora — ,,OVDE ne postoji, sve
je SADA” - pa samim tim i do ubrzanja stvarnosti (Virilio 2000, 115-6).
Posledica toga je, prema Viriliou, kriza hronologije: ,,U eri istovremenosti
sled gubi svoju vaznost. To nije kraj istorije, ali jeste kraj hronologije, tj.
tranzicije proslost — sadadnjost — buduc¢nost” (Virilio i Lotringer 2015, 95).
Virilio uvida ove promene dosta pre zvani¢ne komercijalizacije interneta,
te krajem sedamdesetih uvodi pojam ,,dromologija” kao neologizam izve-

17" Silver Lotringer (Sylvére Lotringer) istice da je Virilio najznacajniji tehnologki mi-
slilac posle Martina Hajdegera (Martin Heidegger), koji ,,zapravo strastveno mrzi teh-
nologiju” (Virilio i Lotringer 2015, 9).

18 Ovaj termin koristi filozofkinja i teoreti¢arka medija Divna Vuksanovié.

19 Poput Kastelsa, Virilio istice da virtuelna realnost ,nije toliko navigacija u
KIBERPROSTORU mreza, ve¢ je najpre PROSIRENJE OPTICKOG OBIMA izgleda
realnog sveta” (Virilio 2000, 19). Virtuelni prostor je opozit akutelnom prostoru, pri
¢emu su oba u meduzavisnom odnosu (Virilio i Lotringer 2015, 76).
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den od grcke reci ,,dromos” - trka, tréanje, trkaliSte (a pored toga izvodi
i druge termine — dromoskopija, dromosfera, dromokratija), fokusirajuci
se na analizu i proucavanje sve vecih brzina transporta, komunikacija i
njihovog uticaja na razvoj koriS¢enja prostora (Virilio 2006, 8). Virilio ovaj
koncept vidi kao posledicu ,,neizbeznog tehnoloskog vitalizma’, tj. procesa
u kojem tehnoloski napredak deluje kao sustinska pokretacka sila moder-
nog drustva (Virilio 2006, 8). Ono §to se desava je, dakle, a kako je i kod
Kastelsa istaknuto, deregulacija daljine i zamena prostornih vremenskim
udaljenostima, kao i zamena geografije hronografijom. Pored toga, eviden-
tno je i vremensko sazimanje kao maksimalno uvecanje brzine interaktiv-
nosti (Virilio i Lotringer 2015, 92). U svemu tome Virilio vidi brojne nega-
tivne efekte. On govori o ,,bolesti trenutnih prenosa” koja pogada ,,zavisni-
ke od multimedijalnih mreza” (eng. net-junkies), prepoznaje ,vebabolike”
(eng. webabolics) i druge ,,kiberpankere obolele od bolesti interneta [eng.
Internet addiction disorder], ¢ija je memorija postala starinarnica, spremi-
$te, natrpano gomilom razli¢itih slika, neupotrebljivih simbola, na brzinu
nagomilanih i u losem stanju” (Virlio 2000, 41). On ukazuje i na teske po-
remecaje paznje, narocito kod najmladih korisnika, a ¢itav kontekst opisu-
je ikao ,totalitarnu tehnokulturu” (Virlio 2000, 41).2° Intenzitet u prenosu
informacija uzro¢nik je krize u komunikaciji, odnosno sveopste krize, $to
Virilio opisuje slede¢im rec¢ima:

Tehnolosko ubrzanje je izvelo prvo prenos sa napisane na izgovorenu

re¢ - sa pisma i sa knjige, na telefon, na radio - danas izgovorena rec¢

logi¢no slabi pred trenutnosti slike u realnom vremenu. Sa neobrazo-

vanos$¢u i nepismenos$cu, zapocinje epoha mikroprigusivaca, nemog

telefona, ne zbog tehnickog kvara, nego zbog socijalnog kvara, zato $to

uskoro jedni drugima ne¢emo imati $ta da kazemo, niti ¢e biti realnog

vremena da to kaZzemo — a narocito ne¢emo znati kako da se ponasamo
da bismo slusali ili nesto rekli (Virilio 2000, 73).

Virilio zaklju¢uje da se pod okriljem ideje slobode komunikacije zapravo
desava nesto potpuno suprotno, ¢ime potvrduje sopstvenu tehnokriticku
poziciju: re¢ je o informatickoj bombi koja ,,rastvara mir nacija interak-

20 Ipak, potrebno je imati u vidu da se o poremecaju paznje govorilo kroz istoriju,
upravo onda kada je industrijski i tehnoloski razvoj uzimao maha. Tako sociolog
Georg Zimel (Georg Simmel) u tekstu ,,Metropola i mentalni zZivot” iz 1903. godine
ukazuje na to da su brzina i intenzivna percepcija modernog Zivota u zapadnim me-
tropolama doveli do gubitka paznje (Kramer 2007, 213).



34 Deo I —-Post/internet kultura

tivno$c¢u informacije”, prouzrokujuci ekonomske, eticke, moralne i druge
potrese (Virilio 2000, 65).

Za razumevanje interneta kao sistema, odnosno internet kulture kao
mreze razli¢itih odnosa kontinuirane varijacije, koristan teorijski okvir
pruza pojam rizoma, koji su u kontekst savremene filozofije i teorije umet-
nosti uveli Delez (Gilles Deleuze) i Gatari (Félix Guattari). Ovaj pojam
ukazuje na savremeni nacin misljenja kontrastan hijerarhijskom modelu,
obuhvatajuci sledece odlike: 1. nacelo povezivanja — odnosi se na sposob-
nost spajanja stvaranjem veza u/na bilo kojoj tacki i u bilo kom smeru, a
nasuprot korenu, koji privileguje linearno, rizom zastupa nelinearno; 2.
nacelo heterogenosti (primer jezika kao kao heterogenog sistema koji se
»hikad ne zatvara u sebe”) (Deleuze i Guattari 2013, 13-4); 3. rizom se
sastoji od umnozenih singularnosti sintetizovanih u celinu sa spoljasnjim
relacijama, pa ga zato odlikuje nac¢elo mnostva (hr. mnogostrukosti) - ,,u
rizomu ne postoje tacke ili pozicije kao $to je to slucaj u strukturi, stablu
ili korijenu. U njemu postoje samo linije” (Deleuze i Guattari 2013, 15);
4. nacelo neoznacavajuceg prekida (hr. obeznacujuceg raskida) odnosi se
na sposobnost rizoma kao sistema da funkcionise, ¢ak i napreduje uprkos
lokalnim ‘lomovima/prekidima, pa ga je moguce prekinuti na bilo kom
mestu bududi da poseduje sposobnost obnavljanja (nalik putanji kretanja
mrava) (Deleuze i Guattari 2013, 16). Ovo nacelo povezano je i sa poj-
mom deteritorijalizacije koja podrazumeva oslobadanje fiksiranih odnosa
i njihovo reorganizovanje (reteritorijalizacija); 5. i 6. su nacela kartografije
i dekalkomanije — u ovom kontekstu postoje dve analogije. Prva je u vezi
sa konceptom karte ili mape kojoj pristupamo sa razli¢itih strana, bududi
da ne postoje pocetak ni kraj, ve¢ isklju¢ivo ,,mnogostruki ulazi’; druga se
odnosi na tehniku preslikavanja i multiplikovanja kroz konstantno adap-
tiranje, $to Delez i Gatari nazivaju dekalkomanijom, pojmom preuzetim
iz procesa prenosenja dizajna sa papira na staklo, drvo ili metal (Deleuze
i Guattari 2013, 19-20). Sve navedene odlike prepoznaju se i u aktuelnom
kontekstu mrezZe, pa se postavlja pitanje da li se i internet moze razumeti
kao vid rizomske strukture. Imajuci u vidu navedene kriterijume, odgovor
moze da bude potvrdan: internet omogucava povezivanje udaljenih i ra-
znorodnih tacaka; deluje variranjem, Sirenjem, osvajanjem; podrazumeva
mnostvo ulaza i izlaza uz nacelo necentriranosti; nije podlozan nijednom
strukturnom niti generativnom modelu; nema pocetak ni kraj, ve¢ isklju-
¢ivo sredinu (Buchanan 2009, 152). Sa druge strane, internet istovremeno
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funkcionise i kao hijerarhijski sistem, uredene strukture, zbog cega se ne
moze tvrditi da ,,internetom niko ne upravlja” (mada, treba imati u vidu,
da internet ipak nije nikada bio nacionalna tehnologija, pa da zato nje-
gov razvoj nisu nadgledali drzavni organi) (Buchanan 2009, 148). Tome u
prilog govori i primer internet stranica koje deluju kao zasebne jedinice
bez obaveze konstantne povezanosti sa drugim jedinicama, dok surfova-
nje Cesto podrazumeva jednosmerno kretanje, od pojma koji zelimo da
pretrazimo do pronadenih rezultata (Buchanan 2009, 148).

Internet je, dakle, sloZen, dinamican i polivalentan kulturni prostor.
Upravo ta $irina mogucnosti otvara pitanje razlicitih kulturnih obrazaca
koji se formiraju na mrezi, a koje ¢u u nastavku nastojati da imenujem
i objasnim, ukazujudi na internet kulturu kao specifican i prepoznatljiv
okvir savremenog delovanja i postojanja.
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OD INTERNET KA POSTINTERNET
KULTURI

Manifestacije internet kulture

Teri Iglton (Terry Eagleton) istice Cetiri glavna znacenja kulture: kultura je
skup umetnickih i intelektualnih dela; kultura je proces duhovnog i inte-
lektualnog razvoja; kultura oznacava vrednosti, obicaje, verovanja i simbo-
licke prakse; kultura oznac¢ava celokupan nacin Zzivota (Eagleton 2016, 6).
U savremenom kontekstu, kada se odmaklo od sagledavanja kulture kao
normativne i vrednosne kategorije, odnosno kao opste ideje koja se bavi
celovitim nac¢inom Zivota, fokus je premesten na mehanizme koji oblikuju
odredeni kulturni prostor (uz sve pratece pojave kao $to je komodifikacija
kulture, kori$¢enje kulture kao resursa i sl.) (Yadice 2003). Usled ovakve
promene, kao i usled op$te promene drustvenih, istorijskih i politickih
okolnosti, pojam kulture pokazuje se kao vi§eznacan i viseslojan, zbog
¢ega bi bilo adekvatnije govoriti o kulturama (Spasi¢ 2004, 35). Internet
kultura, kao krovno odredenje, paradigmatski ilustruje ovu pluralnost sa-
vremenih kulturnih modela - ona nije jedinstven obrazac, ve¢ sklop me-
dusobno isprepletanih kulturnih formacija koje deluju istovremeno i na
razli¢itim nivoima.

Ako kulturu shvatimo i kao vid oblikovanja, prezentovanja i cuva-
nja znanja (o ¢emu govori RodZer Skruton /Roger Scruton, 2007/), onda
internet nije samo tehnoloska infrastruktura, ve¢ kulturni okvir ¢iji me-
hanizmi istovremeno omogucavaju i preoblikuju samo znanje koje posre-
duje. Drugim re¢ima, internet se sagledava kao:

globalni tehno-drustveni sistem zasnovan na globalnoj decentralizova-

noj tehnoloskoj strukturi sa¢injenoj od umrezenih kompjuterskih mre-

7a koje Cuvaju objektivizovano ljudsko znanje. Ljudski akteri konstan-

tno ponovo stvaraju ovaj globalni mehanizam skladi$tenja znanja pro-

izvodedi novi informativni sadrZaj, komunicirajudi i koriste¢i postojeci

informativni sadrzaj u sistemu (Fuchs 2008, 122).

Ovaj sistem ne funkcionide bez ljudskih aktera kao proizvodaca i dis-
tributera znanja, §to znaci da su internet i ¢ovek u konstantno meduzavi-
snom i interaktivnom odnosu. Otuda proizilazi da je internet uspostavljen
na antitezi — on je istovremeno i medij i ishod ljudskog delovanja, dok se
internet kultura formira u upravo u tom meduprostoru (Fuchs 2008, 123).
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Kreiranje uslova za razvoj digitalne tehnologije, njena pojava, ekspan-
zija i efekti predstavljaju vaznu referentnu tacku za razumevanje interne-
ta kao fenomena, a upravo u tom kontekstu termin ,,digitalno” posebno
dobija na znacaju. Naime, ovaj termin se izdvaja u vreme komercijalne
ekspanzije interneta, tacnije 1995. godine, kada je direktor MIT Media
Lab-a, Nikolas Negroponte (Nicholas Negroponte), objedinio tekstove iz
¢asopisa Wired u knjigu pod nazivom Being Digital (Manovich 2013, 147).
Ovaj pojam se ne odnosi samo na diskretne, binarne podatke i masine
koje ih koriste — ,,govoriti o digitalnom znaci koristiti ga kao metonimiju
za Citavu mrezu virtuelnih privida, trenutnih komunikacija, sveprisutnih
medija i globalnih mogu¢nosti ukljucenja, koji ¢ine dobar deo naseg sa-
vremenog iskustva” (Gir 2011, 16-7). Koncept digitalnog stoga podrazu-
meva $irok opseg primena i medijskih oblika koje omogucava digitalna
tehnologija, medu kojima su virtuelna stvarnost, digitalni specijalni efekti,
digitalni film, digitalna televizija, elektronska muzika, video igre, multi-
mediji, digitalna telefonija i naravno internet (Gir 2011, 16-7). Internet
se u ovom kontekstu izdvaja kao pojam najveceg dosega, predstavljajuci
osnovu globalne, kompjuterski posredovane komunikacije i mrezu koja
povezuje vec¢inu racunarskih mreza, te kao takav postaje klju¢ni okvir
za profilisanje digitalne kulture (Castells 2010, 375). Prema Carliju Giru
(Charlie Gere), ipak, vazno je imati u vidu da digitalna kultura nije proi-
zvod digitalne tehnologije, ve¢ obratno - ,,Digitalno odreduje i obuhvata
nacin misljenja i delanja koji su otelovljeni u toj tehnologiji i koji su omo-
gucili njen razvoj” (Gir 2011, 18-9).

Istaknuta teza definide i koncept sajber kulture?! Sajber kultura jeste
»okruzenje zasi¢eno elektronskom tehnologijom’, ali su i same tehnologije
oblikovane dinamikom odredenog kulturnog konteksta (Bell 2001, 8). U
tom procesu, posebno je vazna uloga interneta (i WWW), kao povezuju-
¢eg faktora, pa se sajber kultura, odnosno sajber prostor (kao sinonim uz
termine digitalna kultura, virtuelna kultura, kultura mreze...) i odreduje

2L Prefiks ,,sajber” potice od greke reci ,,kybernétes” (gr. kvBepvntng) i vezuje se za
kibernetiku — nauku koja se bavi komunikacijom i kontrolom, upravljanjem dina-
mickim sistemima najrazli¢itije prirode. Moderne studije kibernetike pocinju sa II
svetskim ratom, $to je dovelo do ra¢vanja u mnoge discipline. Termin je prvi put upo-
trebio nau¢nik Norbert Vajner (Norbert Wiener) u knjizi Cybernetics, or Control and
Communication in the Animal and Machine (1948), razmatrajudi analogije izmedu au-
tomatskih sistema (kao $to je parna masina) i ljudskog funkcionisanja (Bell 2007, 3).
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naspram ovog fenomena i medija. Sajber prostor je, u tehnickom smislu,
hardver, globalna mreza kompjutera povezanih komunikacijskom infra-
strukturom, koja olak$ava interakciju izmedu udaljenih aktera. U me-
taforickom, odnosno Sirem smislu, re¢ je o imaginarnom, imerzivnom,
virtuelnom prostoru u kojem akteri izgraduju nova sopstva i nove sveto-
ve u procesu uspostavljanja brojnih interkonekcija (Bell 2007, 7). Sajber
prostor tako predstavlja ‘staniste’ velikog broja ljudi koji se okupljaju oko
zajednickih interesa, dele informacije, razmenjuju znanja, pruzaju emo-
tivnu podrsku, provode slobodno vreme igrajudi igrice ili slusaju¢i muzi-
ku, stvarajuci onlajn zajednice koje ne samo da predstavljaju realan skup
ljudi (u digitalnom okruZzenju), ve¢ imaju potencijal da se umrezavaju sa
face-to-face grupacijama i podrze njihovu koheziju (prema Bell 2007, 97-
8). Formiranje onlajn (virtuelnih) zajednica se, dakle, desava onda kada
se dovoljan broj ljudi ¢esto srece u sajber prostoru, obi¢no bas onda kada
je potrebno popuniti prostor nastao nestankom tradicionalnih zajednica
(Bell 2007, 99). Imajuci sve ovo u vidu, preciznije bi bilo re¢i da je internet
kultura najrazvijeniji i najrasprostranjeniji oblik sajber kulture, kao i da
sajber kultura u savremenom kontekstu poprima oblik internet kulture.
Prema Kastelsu, internet kultura podrazumeva skup vrednosti i uve-
renja koji se profiliSu kroz cetiri oblika pojavnosti: tehno-meritokratska
kultura; hakerska kultura; virtuelno-komunitaristicka kultura; preduzetnic-
ka kultura (Castells 2001, 37). Tehno-meritokratska kultura odnosi se na
profilisanje zajednice tehnoloski kompetentnih ¢lanova, u akademskom
i nau¢nom kontekstu, koji doprinose razvoju tehnoloskog sistema kao
zajednickog dobra, a na temelju racunarskog umrezavanja koje upravo
¢ini sustinu interneta (Castells 2001, 39). Hakerska kultura u ovoj sferi
ima poseban znacaj, iako o njenim pripadnicima na mrezZi postoje brojne
predrasude. Izdvajaju se dva razloga koja jesu od kolektivnog interesa:
hakerska kultura predstavlja prostor za inovacije i omogucava prenos zna-
nja koje je poteklo iz akademsko-naucne sfere u preduzetnicki kontekst
(Castells 2001, 41). Kastels skre¢e paznju da hakeri ne predstavljaju inter-
net fanatike koji nelegalno ‘ruse’ sisteme, ‘provaljuju’ kodove i unose haos
na mrezi (to su zapravo krekeri — ,,crakers”), ve¢ se hakerska kultura razvi-
ja u okviru mreza kreativnih programera koji deluju izvan institucional-
nih ili korporativnih projekata, iako njihov rad moze da donese benefite i
samim institucijama (Castells 2001, 40-1). S tim u vezi, posebno je vazno
profilisanje ideje otvorenog koda (eng. open source), odnosno softvera za
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slobodnu upotrebu (eng. free software) koji su oblikovali sustinu internet
kulture (Castells 2001, 42). Ideja otvorenog pristupa i slobodnog korisce-
nja sadrzaja, tj. sloboda stvaranja, aproprijacije, distribucije i redistribu-
cije znanja jesu vazne odlike internet prostora i hakerske kulture, na koju
se nadovezuje i koncept kulture poklanjanja (eng. gift culture) (Castells
2001, 47). Dok je hakerska kultura donela tehnoloski napredak u kontek-
stu internet kulture, virtuelne zajednice su profilisale drustvene procese i
mehanizme odrzavanja interakcije,?? a preduzetnici su imali klju¢nu ulo-
gu u prenosenju dostignuc¢a na mrezi ka $iroj populaciji, izvan specifi¢cno
formiranih grupa (Castells 2001, 55).

Internet kao novi medij - kultura softvera

» Workers of the World, Connect” (Manovich 1996)

Da bi odredeni medij bio definisan kao nov, potrebno je, pored konkret-
nog vremena njegove pojavnosti, odrediti i Sta takvu kategorizaciju omo-
gucava. Teoreti¢ar medija Lev Manovi¢ (Lev Manovich), u knjizi Jezik
novih medija, internet klasifikuje kao novi medij, imajuci u vidu sledece
elemente koje generalno pripisuje novim medijima, a koji potvrduju ideju
novine: numericka predstava (medijski podaci sa¢injeni su od digitalnog,
tj. binarnog koda), modularnost (novi mediji su fraktalno organizovani,
pa je svaki element nezavisan od drugog i zato relativno lako zamenljiv),
automatizacija (koriS¢enje $ablona, algoritama i slicno), promenljivost
(stvaranje mnogo razli¢itih verzija) i kulturno transkodiranje (novi me-
diji podrazumevaju postojanje dva odvojena sloja — kulturni i racunarski
koji medusobno uti¢u jedan na drugi) (Manovi¢ 2015, 62-90).% Sa druge

22 Nastanak onlajn zajednica vezan je za supkulturne pokrete. Prve zajednice koje
su bile zasnovane na kompjuterskoj komunikaciji javile su se sedamdesetih godina u
SAD (kao $to su Homebrew Computer Club i Community Memory project) (Castells
2001, 53).

23 Migko Suvakovi¢ u ovom kontekstu uvodi koncept De Re medija, te navodi: ,,u pi-
tanju je preobrazaj od direktne komunikacije — prenosa poruke, ka slozenim oblicima
interaktivnog, participatornog, dejstva unutar prirode, koju dozivljavam i razume-
vam kao svet” (Suvakovié 2020, 520).



40 Deo I —-Post/internet kultura

strane, iako se interaktivnost kao odlika cesto pripisuje novim medijima,
Manovi¢ izbegava ovaj termin, smatrajuci da se on najpre vezuje za stari
medijski kontekst. Interfejs covek-racunar po svojoj prirodi podrazume-
va interaktivnost - ,Cim se neka stvar prikaZe na ra¢unaru, ona je istog
trenutka postala interaktivna® (Manovi¢ 2005, 97). U svojim ranijim tek-
stovima Manovi¢ koristi sintagmu ,totalitarna interaktivnost”, ukazujuci
na manipulativan aspekt ovog fenomena u kontekstu (nezapadne) medij-
ske umetnosti, odnosno uslovljenost pozicijom sa koje se ta interaktivnost
praktikuje (Manovich 1996). Dok se u zapadnim kulturama interaktivnost
u umetnosti sagledava kao savr$eno sredstvo demokratije, na istoku se
ona prepoznaje kao jos jedna forma manipulacije: ,,Zapadnjacki umetnik
smatra da je internet savr$eno oruzje za rusenje svih hijerarhija i dovode-
nje umetnosti do naroda.... Nasuprot tome, za mene, postkomunisticku
personu, internet je samo jedan zajednicki stan iz Staljinovog doba: nema
privatnosti, svi sve $pijuniraju, uvek postoje redovi pred zajedni¢kim pro-
storijama kao $to su kuhinja i kupatilo” (Manovich 1996; Manovi¢ 2015,
11). Manovic¢ slikovito opisuje ove pojave kao ,,ogromno smetliste za infor-
maticko drustvo, gde svi odlazu svoje iskori$¢ene proizvode intelektualnog
rada, a niko ne ¢isti. Ili kao novi, masovni Panoptikon (koji je ve¢ bio re-
alizovan u komunisti¢kim drustvima) — donosi potpunu transparentnost,
svi mogu da prate sve” (Manovi¢ 1996). Kvalitet odredenog medijskog
svojstva je, prema Manovicu, odreden i kontekstom u kojem se to svojstvo
praktikuje, $to je jo$ jedan vazan zakljucak koji govori u prilog tome da je
tehnoloski aspekt uvek kulturno i ideoloski oblikovan.

Prethodni citati ukazuju na Manovicevo videnje interneta kao prosto-
ra odredenog obiljem informacija svih vrsta, a upravo ta odlika ga, kako
Manovi¢ smatra, defini$e kao novi medij (Manovi¢ 2015, 76). Ipak, kada
je re¢ o komunikaciji, Manovi¢ ukazuje na hibridan spoj odlika starih
i novih medijskih procesa i formata. Internet komunikacija podseca na
komunikaciju privatnih medija, osamnaestovekovnih literarnih salona i
sli¢cnih malih intelektualnih zajednica u kojima se poruka prenosila sa in-
dividue na individuu ili manju grupu ucesnika, dok istovremeno dostize i
znatno $iri krug aktera, oslanjaju¢i se na principe javne medijske distribu-
cije (Manovich 2002, 5). Sli¢no uocavaju i teoreticari medija Dzej Dejvid
Bolter (Jay David Bolter) i Ri¢ard Gruzin (Richard Grusin) koji internet
posmatraju kroz ideju remedijacije, odnosno novu medijsku pojavu koja
revitalizuje stare medijske koncepte. Tako, na primer, internet preuzima
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vizuelnu i simboli¢cku logiku telegrafa kao globalne mreze povezanosti
(Bolter i Grusin 2024, 245).

Kada govorimo o novim medijima, vazno pitanje je na koji nacin teh-
nologija oblikuje kulturnu produkciju, distribuciju i recepciju. Manovi¢
o tome govori posmatraju¢i uticaj interneta tokom devedesetih godina
proslog veka na promenu uloge digitalnog rac¢unara, od tehnickog sred-
stva do medija:

... od tehnologije pojedina¢ne primene... do filtera za celokupnu kul-
turu, oblik kroz koji su posredovane sve vrste kulturne i umetnicke
produkcije. U trenutku kada prozor ¢itaca interneta zamenjuje filmski i
televizijski ekran, zid umetnicke galerije i knjige, sve to odjednom, na-
staje sasvim nova situacija. Celokupna kultura, prosla i sadasnja, proci
¢e kroz racunar opremljen interfejsom covek-masina (Manovi¢ 2015,
106).

Kako je racunarstvo tokom druge polovine devedesetih postalo goto-
vo sinonim za kori$¢enje interneta, ra¢unar je u svom izvornom smislu
postajao sve manje vidljiv; njegova uloga kao nosaca ve¢ uspostavljenih
kulturnih formi postajala je sve istaknutija. Muzika i filmovi su se pre-
nosili putem interneta; mp3 muzicki fajlovi, koje je trebalo preuzeti i
pustati pomoc¢u samostalnih mp3 plejera; knjige, koje je trebalo preuzeti
u samostalne elektronske ¢itace; internet telefonija i faks — sve ove apli-
kacije koriste racunar kao komunikacioni kanal, bez potrebe da on ista
ra¢una (Manovich 2002).

Ove transformacije su rezultat sveprisustva interneta kao infrastruk-
ture svakodnevice, a kako bi akcentovao ovaj obrt Manovi¢ koristi ter-
min ,post-internet” (Manovich 2002). Za njega je post-internet period
u kojem je upotreba interneta dovela do kreiranja novih kulturnih mo-
dela kao normi. Vreme post-interneta je vreme kada je internet postao
opsteprihvacen, a kompjuter dobio status ,,univerzalne medijske masine”
(Manovi¢ 2015, 112). Sa ovim u vezi, logi¢no bi bilo postaviti pitanje o
statusu interneta kao masovnog medija. Naime, u diskursu o masovnim
medijima iz devedesetih, internet je viden kao fenomen povezan sa osobe-
nim grupacijama — akademskom zajednicom, studentima i amaterima po-
svecenim tehnologiji. Zbog toga, kao i zato §to su ulogu masovnih medija
tradicionalno zauzimali Stampani i elektronski medijski emiteri, internet
nije podrazumevao ideju masovnosti, a komunikacija putem interneta je
sagledavana kao interpersonalna (Merrill i Ogan 1996). Kako se tokom
vremena internet profilisao kao komunikacijski sistem koji se ne zasniva
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na jednom modelu, ve¢ obuhvata mnostvo razli¢itih konfiguracija - od
komunikacije ,jedan na jedan” do komunikacije ,,mnogi ka mnogima’, u
asinhronom i sinhronom obliku - danas je moguce argumentovati tezu o
internetu kao masovnom mediju, $to uostalom potvrduje i sam koncept
postinternet kulture (Merrill i Ogan 1996).

U ovom procesu narocito vaznu ulogu ima softver kao aktivni po-
srednik koji ne samo da omogucava kulturnu produkciju, ve¢ i oblikuje
nacin na koji korisnik dozivljava i koristi internet. Upravo u tom smislu
Manovi¢ govori o kulturi softvera, stanju u kojem su proizvodnja, distri-
bucija, recepcija vecine sadrzaja posredovane softverom, $to predstavlja i
novu fazu u evoluciji novih medija (Manovich 2013, 39).2* Ta¢nije, ovde
se ne radi samo o posredovanju, ve¢ o fundamentalnim posledicama po
kulturni razvoj ¢oveka i evoluciju medija (Manovich 2013, 45). Situacija u
kojoj ,,softver preuzima rukovodenje” (kako glasi naziv Manoviceve knji-
ge — Software takes command) podrazumeva da upravo softver odreduje i
nivo inovativnosti - ,,mediji zasnovani na softveru ¢e uvek biti ‘novi’ sve
dokle god nastaju nove tehnike koje ¢e se dodavati postoje¢im” (Manovich
2013, 156). Imajuci u vidu da je softver taj koji internet ¢ini funkcio-
nalnim, logika permanentne ekstenzije softvera jeste nesto $to internetu
obezbeduje odrzivost kao novog medija, pa se moze potvrditi da taj status
ima i danas. Kako bih jos blize definisala tip kulturnog konteksta formira-
nog usled ekspanzije softvera vrati¢u se kratko na odredenje kulture, po-
zivajuci se na Rejmonda Vilijamsa (Raymond Williams). Vilijams izdvaja
Cetiri vida kulturnih praksi: a) one koje su dominantne (mejnstrim ili he-
gemona kultura); b) one koje su u nastajanju i koje podrazumevaju nova
znacenja, vrednosti i odnose (a mogu da budu i deo dominantne kulture);
c) rezidualne prakse - zasnivaju se na elementima praksi iz proslosti koji
dobijaju novo znacenje u savremenom kontekstu; d) arhai¢ne prakse koje
se u potpunosti zasnivaju na elementima proslosti, pa stoga i nisu vise
aktuelne (Williams 1977, 121-3). Na osnovu ove kategorizacije, proizilazi

24 Suvakovi¢ istice dva svojstva softvera: svojstvo da se isti softver moze koristiti na
razli¢itim napravama ¢ime se omogucava njihovo umrezavanje; ,,rojevi softverskih
impakta” obrazuju softversku kulturu (Suvakovié 2020, 528). Pojam ,,roja” preuzima
od Harta (Michael Hardt) i Negrija (Antonio Negri) kako bi ukazao na pojavu koja
nema referentnu, centralnu tacku integracije, ve¢ fleksibilnu strukturu (Suvakovi¢
2020, 529).
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da su elementi prva tri tipa prepoznatljivi u savremenom kontekstu obli-
kovanom i posredovanom internetom. Pored toga §to softver omogucava
odrzivost interneta kao novog medija, on ¢ini i sustinu njegove materijal-
nosti — internet je u celosti materijalan fenomen, jer su ,njegov hardver i
softver podlozni starenju i u¢inku entropije” (Grojs 2020, 13).

Kultura konvergencije

Vid predocavanja materijalnosti interneta moze se predstaviti i kroz kon-
cept kulture konvergencije koji uvodi i razraduje teoreti¢ar medija Henri
Dzenkins. Ovaj kulturni model utemeljen je na tri klju¢na elementa: me-
dijskoj konvergenciji, kolektivnoj inteligenciji i participativnoj kulturi
(Jenkins 2006, 2). Konvergencija podrazumeva protok sadrzaja kroz razli-
¢ite medijske platforme, saradnju izmedu medijskih industrija, kao i ‘mi-
griranje’ publike u potrazi za novim iskustvima zabave (Jenkins 2006, 2).
Ovaj proces se podjednako odvija odozgo nadole - iz pravca korporacija,
odnosno odozdo nagore - iz pravca konzumenata, te je stoga re¢ kako
o korporativnoj, tako i ,,grassroots” konvergenciji i njihovoj medusobnoj
koegzistenciji (Jenkins 2006, 18). Dok medijske kompanije konstantno
rade na ubrzanju protoka sadrzaja u cilju povecanja prihoda, trzista i op-
sega publike, konzumenti, sa druge strane, simultano uce kako da koriste
razlic¢ite medijske tehnologije pod kontrolisanim okolnostima, u interak-
tivnoj mrezi korisnika (Jenkins 2006, 18). Na ovaj nac¢in menja se i profil
konzumenata. Nekadasnji konzumenti bili su predvidivi i stati¢ni, dok su
savremeni u konstantnom pokretu, bez nuzne lojalnosti prema odrede-
noj medijskoj platformi (Jenkins 2006, 18). Rec je, dakle, o vidu kulturnog
obrasca koji favorizuje sve vec¢i angazman, interakciju i participaciju uce-
snika, ¢ineci od tih aktivnosti kolektivni proces (Jenkins 2006, 3).
Nastojeci da objasni ove mehanizme, Dzenkins govori o kolektivnoj
inteligenciji koja podrazumeva povezivanje i zajednicko angazovanje po-
jedinaca unutar odredene strukture putem deljenja i primanja informa-
cija. On se, naime, poziva na razmatranja filozofa, teoreti¢ara kulture i
medija Pjera Levija (Pierre Lévy) koji kolektivnu inteligenciju objasnjava
slede¢im re¢ima: ,,niko od nas ne moze da zna sve; svako od nas zna po
nesto; zajedno mozemo da sastavimo delove slagalice ako udruzimo nase
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resurse i spojimo nase vestine” (Jenkins 2006, 26-7).2°> Levi nagladava da
nije re¢ o inteligenciji kao cisto kognitivnom objektu, ve¢, pozivajuci se
na etimologiju, o konceptu koji uklju¢uje pridruzivanje i udruzivanje: re¢
»inteligencija” izvedena je od latinske reci ,intellegere” — povezivati stva-
ri, razumeti ili uociti veze, sposobnost razumevanja (Lévy 1997, 16). U
sredistu je demokratsko nacelo $to $ire participacije u javnom zivotu, kao
i pronalazenje tehnoloskih sredstava koja tu participaciju omogucavaju
i podsti¢u, a sa krajnjim ciljem da se deljenjem znanja prevazidu pode-
le (Lévy 1997, 64; Jenkins 2006, 29). Kako bi ovo pojasnio, Levi koristi
metaforu virtuelne agore kao dinami¢nog prostora u kojem se profilisu
pomenuti procesi, isticuci da ,,uloga virtuelne agore nije da donosi odlu-
ke umesto ljudi, ve¢ da pomogne u stvaranju mehanizama za kolektivno
izrazavanje kojim se pokrecu ziva bi¢a” (Lévy 1997, 68).26 U kontekstu
kulture konvergencije, re¢ je o distribuciji, kori$¢enju, povezivanju zna-
nja pojedinaca radi zajednickog cilja - ,kolektivna inteligencija odnosi se
na sposobnost virtuelnih zajednica da iskoriste udruzenu stru¢nost svo-
jih ¢lanova. Ono §to ne mozemo da znamo ili postignemo pojedina¢no,
sada moZemo da ostvarimo zajednickim delovanjem” (Jenkins 2006, 27).
Svaki pojedinac u kontekstu zajednice, stoga, moze nec¢im da doprinese
u procesu sakupljanja i distribucije znanja, pri ¢emu je vazno naglasiti da
nije posredi ideja stati¢cnog posedovanja znanja, ve¢ dinamic¢no i partici-
pativno sticanje znanja koje kontinuirano preispituje i potvrduje medu-
drustvene konekcije (Jenkins 2006, 54). Ipak, ono na $ta DZenkins skrece
paznju je Levijeva utopijska pozicija i tendencija da znanje sagledava kao
jedinstven, univerzalan pojam, bez potrebe da razmotri kulturolosku di-
ferenciranost (Jenkins 2006, 38).

Ilustrativan primer kolektivne inteligencije u kontekstu kulture kon-
vergencije jeste zajednica spojlera (eng. spoiler), a DZenikns isti¢e onu
koja se formirala oko rijaliti programa Survivor. Ova zajednica, udruzujuci
razlicite vestine i resurse svojih ¢lanova (od psiholoske analize takmicara

% Jelena Kleut koristi sintagmu ,,kolektivna spoznaja”. Kleut 2016, 167.

26 Ove ideje moguce je nadovezati na tezu Dzona Djuia (John Dewey), sa pocetka 20.
veka, o inteligenciji kao socijalnom procesu: ,,Inteligencija kojom je pojedinac obda-
ren je ogranicena; no priliv socijalne inteligencije moze neizmerno uvecati i ojacati
taj dar; bududi da se odigrava od uva do uva, od osobe do osobe, kroz komunikaciju
unutar lokalne zajednice, ovaj proces je bezgranican i jedini obezbeduje realnost jav-
nom mnjenju”. Prema Malabu 2018, 111.
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do satelitskih snimaka lokacija snimanja), nastojala je da anticipira ishode
epizoda pre njihovog emitovanja, a to je potom uticalo i na produkciju
da stupe u dinamiku uzajamnog reagovanja sa spojlerima kao aktivnim
ucesnicima u oblikovanju sadrzaja (Jenkins 2006, 25-58). Na taj nacin je
izgraden dinamic¢an odnos povezivanja, deljenja znanja i reagovanja na
isto, a ovaj mehanizam se moze prepoznati u razli¢itim sferama delova-
nja, kao $to su recimo politicke kampanje. Zanimljivo je da se ovaj pojam
vezuje upravo za kontekst temporalne i geografske neuskladenosti starih
i novih medija, najpre na americkom medijskom trziStu kada su recimo
gledaoci na Isto¢noj obali gledali seriju sa tri sata zakasnjenja u odnosu
na gledaoce na Zapadnoj obali. Mnogi americki sadrzaji, poput serija i
filmova, stizali su na druga trzista sa znacajnim zakasnjenjem. Pojavom
interneta i interakcijom fanova na mrezi, usled ovih razlika, pocela je da
se razvija spojler kultura, a sama rec se pojavljuje u naslovima objava kao
znak upozorenja (Jenkins 2006, 30). Pojava spojlera jeste direktna posle-
dica pojave i ekspanzije interneta i paradigmati¢an pokazni primer efekta
internet kulture.

Participativna kultura

Henri DZenkins ovaj termin prvi put koristi 1992. godine u knjizi Textual
Poachers: Television Fans and Participatory Culture kako bi ukazao na ra-
zliku izmedu aktivnog ucestvovanja u kulturnoj produkciji i distribuciji,
nasuprot pukom posmatranju (Jenkins, Ito i Boyd 2016, 2). Na osnovu
toga on izvodi sledecu, $iroko postavljenu definiciju:

Participativna kultura je ona koja prihvata vrednosti raznolikosti i de-
mokratije u svakom aspektu nasih medusobnih interakcija - kultura
koja polazi od pretpostavke da smo sposobni da donosimo odluke, ko-
lektivno i individualno, i da treba da imamo mogu¢nost da se izrazava-
mo kroz $irok spektar razli¢itih formi i praksi (Jenkins, Ito i Boyd 2016,
10).

Termin ,,participacija” je u ovom slucaju opozit terminu ,interaktivnost”
(iako postoje i medusobna preplitanja). U medijskom kontekstu, interak-
tivnost se odnosi na svojstvo tehnologije koje omogucava korisniku da do-
nosi odluke ili da personalizuje iskustvo. Sa druge strane, participacija se
sagledava kao svojstvo Sire od onog posredovanog tehnologijom, odnosno
kao svojstvo kulture koje podrazumeva aktivno uc¢esé¢e u donosenju odluka,
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§to se odrazava na li¢no iskustvo (Jenkins, Ito i Boyd 2016, 25). U pocetku
razvoja ove ideje, participacija je predstavljala vid otpora postojecem po-
retku, kroz kreiranje alternativnih onlajn zajednica koje su se u izvesnoj
meri opirale mehanizmima komercijalne kulture, ¢iji je paradigmati¢an
primer upravo fandom. No, u danasnjem kontekstu, DZenkins istice da je
naglasak na participaciji paradoksalno doveo do otklona od ideje otpo-
ra — participacija pre podrazumeva ukljucivanje kroz ¢lanstvo i kolektivni
identitet nego aktivno propitivanje postojeceg poretka, zbog ¢ega poziva
na pronalaZenje novih modusa koji bi savremenu digitalnu kulturu ucinili
participativnom u izvornom, emancipatorskom smislu te reci (Jenkins, Ito
i Boyd 2016, 27-8). Iako su sve kulture u odredenoj meri participativne, ne
sme se zaboraviti da neke jo$ uvek ne pruzaju jednaku moguénost ucesca,
§to je obi¢no povezano sa drustveno-politickim uredenjem - §to je kultura
vise hijerarhijski organizovanija, to postaje manje participativna (Jenkins,
Ito i Boyd 2016, 35). Mada bi bilo logi¢no ista¢i da ekspanzija tehnologije
implicira i ekspanziju participacije, nove medijske platforme ¢esto namecu
ogranicenja i postavljaju barijere za jednako i smisleno ucesce:

Ova nova kultura je porozna, §to znaci da se mediji kre¢u iz jedne za-

jednice u drugu, ¢esto dovodedi u kontakt ljude koji nemaju istoriju

medusobne interakcije - ono §to dana [danah boyd] opisuje kao ko-

laps konteksta. Kao rezultat, ¢esto nastaju ozbiljni konflikti koji dodatno

marginalizuju odredene ljude, dok povecavaju vidljivost dominantnih

grupa. Jo$ uvek nemamo jasno definisane norme ili zajednicke vredno-

sti koji bi nam omogudili da se nosimo sa ovim situacijama - i mozda

ih nikada ne¢emo imati. Za mene, posvecenost participativnoj kulturi

podrazumeva i posvecenost prevazilazenju razli¢itih raskoraka u parti-
cipaciji (Jenkins, Ito i Boyd 2016, 35).

Uprkos ovim preprekama, participativna kultura donosi kriti¢ki i transfor-
mativni potencijal, a tu spada, prema re¢ima Bojdove, mogu¢nost da se
destabilizuje sistem mo¢i negovanjem vrednosti poput transparentnosti,
otvorenosti, demokrati¢nosti i raznolikosti (Jenkins, Ito i Boyd 2016, 38).
Pri tome, sustina nije samo u kolektivnom delovanju na odredenoj platfor-
mi (kao $to je na primer Jutjub), ve¢ u razvijanju dugoro¢nih odnosa medu
akterima, utemeljenih na zajednickom gradenju identiteta i deljenim vred-
nostima (Jenkins, Ito i Boyd 2016, 40). Stoga, osnazivanje participativne
kulture trebalo bi da pokrene dve teme: obezbedivanje veceg udela grada-
na u donosenju odluka koje uti¢u na njihove Zivote i uvazavanje razlicitosti
medu ljudima; otvorenost za prihvatanje drugacijih stavova i potreba, kao i
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generalno verovanje u vrednost licnog doprinosa (Jenkins, Ito i Boyd 2016,
38; Jenkins i dr., 2007, 3). Ideal participativne kulture podrazumeva i rela-
tivno mala ogranicenja kada je re¢ o umetnickom izrazavanju ili gradan-
skom angazmanu (mada je ova otvorenost i predmet kritike), podrsku za
stvaranje i deljenje sopstvenih radova, kao i neformalno mentorstvo kroz
koje pocetnici uce od iskusnijih. Upravo tu neselektivnu otvorenost pre-
poznaje i Boris Grojs (Boris Groys), navodeci da je ,,u novije doba internet
postao glavno mesto proizvodnje i distribucije tekstova (uklju¢ujudi i one
literarne), umetnickih praksi, kao i kulturnih arhiva uopste”, te da mnogi
kulturni radnici ,takvo preusmerenje ka internetu dozivljavaju kao nesto
oslobadajuce, jer internet nije selektivan” (Grojs 2020, 176). Sve ve(i broj
istrazivanja ukazuje i na potencijalne koristi oblika participativne kulture
u sferi obrazovanja, uklju¢uju¢i moguénosti za ucenje medu vrsnjacima,
promenjen odnos prema intelektualnoj svojini, diverzifikaciju kulturnog
izraza, razvoj vestina relevantnih za savremeno radno okruzenje i snaznije
razumevanje gradanske odgovornosti (Jenkins i dr. 2007, 3). Kako partici-
pativna kultura pomera fokus sa individualnog delovanja na ukljuc¢ivanje u
zajednicu, ona se izdvaja kao model koji bi trebalo izucavati i praktikovati
u $kolama, u kontekstu razvoja novih vrsta pismenosti koje podrazume-
vaju ostvarivanje drustvenih vestina kroz saradnju i umrezavanje (Jenkins
i dr. 2007, 4). Institucionalni odogovor, dakle, treba da obuhvati $kolski
sistem koji bi mogao da bude zasnovan na principu intenzivne saradnje na
relaciji nastavnici - ucesnici, o ¢emu govori teoreticar medija Aksel Bruns
(Axel Bruns):

Vise nije klju¢no pitanje kako obezbediti u¢enicima informacije i zna-

nje potrebno za buduce profesije, znanje koje je nekada bilo dostupno

samo od stru¢njaka okupljenih u akademskom kontekstu; nije re¢ o

tome kako strukturisati proces ucenja kao oblik osposobljavanja u kome

informacije teku od uditelja ka u¢enicima. Umesto toga, neophodno je

ponovo osmisliti u¢enje kao proces saradnje izmedu ucenika i nastavni-
ka (Bruns 2008, 340).

U vremenu participativne kulture, dakle, logi¢no bi bilo zapitati se da li je
vertikalni model jednosmernog prenosa znanja i dalje delotvoran, te raz-
motriti prednosti ucenja kao horizontalnog i kolaborativhog poduhvata
(Bruns 2008, 344). Prema Brunsu, u ovim okvirima edukatori bi trebalo
da nauce kako da postanu vodici kroz obilje sadrzaja, umesto da se drze
zastarele predstave o nastavniku kao onome ko kontrolise protok informa-
cija (Bruns 2008, 345). Nastavnici, prema njegovom misljenju, ne treba da
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sintetizuju znanje, predstavljajui sve relevantne informacije koje ucenici
treba da usvoje, ve¢ da upucuju na odgovarajuci sadrzaj, vodeci ucenike
kroz proces rada (Bruns 2008, 345). Ovo pitanje ostaje kontroverzno i da-
nas, uprkos tome $to su slicne prakse vec¢ stvarnost, a u pojedinim sluca-
jevima oti$lo se i korak dalje, uvodenjem vestacke inteligencije u proces
participativnog ucenja.?’

Kada je re¢ o konkretnim oblicima participativne kulture, trebalo bi
izdvojiti neke kao $to su: ¢lanstva u formalnim i neformalnim grupama,
onlajn zajednice usmerene na razlicite vrste medija; stvaranje novih kre-
ativnih oblika izrazavanja (digitalno semplovanje, ,,skinning”, ,modding’,
pravljenje fan-videa, pisanje fan-fikcije, zinovi, mesapovi); kolektivno re-
$avanje problema (zajednicki rad u timovima u razvoju novog znanja);
oblikovanje medijskog sadrzaja (podkasting, blogovanje i sl.) (Jenkins i
dr., 2007, 3). Posebno upecatljiv primer jeste koncept fandoma - grupe
fanova koje se pojavljuju kao inovatori u kori$¢enju participativnih plat-
formi usled aktivnog uces¢a u organizaciji medijskog sadrzaja (Jenkins,
Ford i Green 2013, 29). Iako fandom danas predstavlja paradigmati¢an
primer participativne kulture, vazno je naglasiti da nije re¢ o potpuno no-
voj pojavi. Naprotiv, ova praksa pocela je da se razvija sredinom 19. veka,
uporedo sa razvojem amaterskog izdavastva, Stampanjem i deljenjem vesti
u cilju promocije zajednickog interesa. Tokom dvadesetih i tridesetih go-
dina proslog veka javljaju se fandomi posveceni nau¢noj fantastici, zajed-
nica koja ostaje aktivna i danas, a potom i televizijski fandomi. Zanimljivo
je pomenuti da su televizijski fandomi predstavljali podsticajan prostor za
okupljanje Zenske zajednice, budu¢i da su fandomi naucne fantastike bili
namenjeni najpre muskarcima. U tom kontekstu, do sedamdesetih Zene
su kroz fandome razvijale nove kreativne vestine, od remiksovanja tele-
vizijskih snimaka do izrade kostima, pisanja i uredivanja zina i kreiranja
originalnih muzickih i likovnih dela, otvaraju¢i sebi prostor za intenzivniji
kontakt sa tehnologijom i preispituju¢i medijsko-tehnoloski prostor kao
sferu iskljuc¢ivo muske dominacije. Moze se reci da su Zenski fanovi, sto-
ga, bili prvi korisnici tehnologija drustvenih mreza zasluzni za formiranje
specifi¢nih oblika participativne kulture, zbog ¢ega je vazno akcentovati

%7 Na primer, privatna $kola Alpha u Ostinu, Teksas, koristi model u¢enja zasnovan
na vestackoj inteligenciji, zbog ¢ega je ideja nastavnika zamenjena idejom mentora
koji ne poducava ucenike, ve¢ pruzi isklju¢ivo emotivou podrsku u procesu rada
(Alpha School, n.d.).
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njihov doprinos (Jenkins, Ford i Green 2013, 29-30). Ovaj istorijski kon-
tinuitet, na koji su ukazali i Manovi¢, Bolter i Gruzin, potvrduje ideju da
novi medijski prostori nastaju i funkcionisu oslanjaju¢i se na mehanizme
starih: ,Umesto da platforme kao $to su YouTube i Twitter posmatramo
kao ‘nove, mi ih shvatamo kao mesta gde se spajaju brojni postojeci oblici
participativne kulture, svaki sa svojom istorijskom putanjom, neki stari i
vi$e od jednog veka” (Jenkins, Ford i Green 2013, 30). Ovakvo razume-
vanje kontinuiteta klju¢no je za sagledavanje savremenog medijskog kon-
teksta, jer omogucava da se prividno novi fenomeni tumace kao nastavak,
a ne kao raskid sa ranijim oblicima kulturne participacije, $to predstavlja
polaznu tacku i za promisljanje buducih participativnih praksi.

Participativna kultura kao kulturni okvir svog konkretnog aktera pro-
nalazi u figuri prozjumera. Ovaj pojam uvodi Alvin Tofler (Alvin Toffler)
1980. godine u knjizi The Third Wave kako bi opisao osobu u kontekstu
postindustrijskog doba koja istovremeno proizvodi i konzumira sadrzaj,
¢ime se tradicionalna granica izmedu publike i autora postupno razgra-
duje (prema Kotler 2010, 51). Prozjumer se formira u kontekstu redefini-
sanja tradicionalnih modaliteta industrijske proizvodnje i jednosmernog
plasiranja proizvoda od proizvodaca, preko distributera do konzumenta
(Bruns 2008, 10). Ovo je omoguceno razvojem fleksibilnijih tehnika pro-
izvodnje koje su otvorile prostor proizvodacima da se direktnije obrate
potrosacima personalizovanim proizvodima. Time je potrosac stekao mo-
gucénost da, u odredenoj meri, uti¢e na ponudu, iako je i dalje proizvoda¢
taj koji postavlja ogranicenja i koji sve informacije prikupljene od potro-
$aca koristi u sopstvenu korist (Bruns 2008, 11-2). Kada je, medutim, re¢
o medijskom kontekstu, internet kao nova paradigma, nasuprot masov-
no-medijskom modelu koji korisnicima nije pruzao priliku da reaguju na
sadrzaj tokom gledanja ili slu§anja, omogucava da korisnici i proizvodaci
postanu ravnopravni akteri (Bruns 2008, 14). U tom smislu, prozjumer
se odreduje kao produktivni korisnik, te paradigmati¢an subjekt internet
kulture koji aktivno ucestvuje u stvaranju, deljenju i transformisanju sadr-
zaja (pa se u ovom slucaju moze koristiti i termin prodjuzer) (Bruns 2008,
23). Ono $to najpre karakteri$e ovaj tip mrezne informacione ekonomije
jeste decentralizovano delovanje pojedinca, ¢iji je preduslov participacije
odreden individualnim pristupom mrezi (Bruns 2008, 14, 17). Imaju¢i to
u vidu, izvesno je da su granice participativne, odnosno mrezne kulture,
prili¢cno inkluzivne i usmerene ka $irem krugu ucesnika $to omogucava
brz pristup globalnoj populaciji (Bruns 2008, 17).
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Govoredi o ucenju i obrazovanju, na ovaj koncept oslanja se Brunsov
koncept ,,pedagogy of produsage” On isti¢e pet principa koji ucenike tre-
ba da usmere da deluju kao prodjuzeri. Prvi princip je kreativnost, ali
ne u smislu individualnog izraza, ve¢ kao sposobnost delovanja u kola-
borativnim okruzenjima kroz fleksibilne uloge; drugi je saradljivost koja
ne podrazumeva hijerarhijske, ve¢ varijabilne i fluidne strukture; tre¢i je
kriticnost — odnosi se na kriticki odnos prema kontekstu kao okviru za
uspostavljanje prakse prodjuzera, kao i prema saradnicima i uslovima za
saradnju; Cetvrti je kombinatornost kao sposobnost prepoznavanja, kom-
binovanja i rekombinovanja informacije na konstruktivan nacin, kao i nji-
hove redistribucije; peti princip je komunikativnost kao efikasna razme-
na informacija izmedu ucesnika unutar kolaborativnih okruzenja (Bruns
2008, 341-3). Akcentovanjem ovih odlika obrazovanje bi se pretvorilo u
zajednicki, umrezen proces, koji se zasniva na kontinuiranom razgovoru
medu ucesnicima (Bruns 2008, 347). Istovremeno, profilisala bi se ¢ita-
va nova generacija ljudi odredena ne uzrastom, ve¢ nac¢inom delovanja.
Rec je o onima koji konstantno stvaraju sadrzaj, medusobno su povezani,
ucestvuju u zajednickom kreiranju i koriste digitalne alate i platforme,
ukratko - o svima koji Zive onlajn i aktivno ucestvuju u kolaborativnoj
digitalnoj kulturi. Bruns ih oznac¢ava kao pripadnike Generacije C - po
vrednostima koje ih defini$u: sadrzaj (Content), povezanost (Connected),
kreativnost (Creative) i saradnja (Collaborative).

Mrezno okruzenje, stoga, podrazumeva nove modalitete organizova-
nja, ,radikalno decentralizovane, kolaborativne i neekskluzivne, zasno-
vane na deljenju resursa i rezultata medu Siroko distribuiranim, slabo
povezanim pojedincima koji saraduju bez oslanjanja na trzi$ne signale ili
menadzerske naredbe” (Benkler, prema Bruns 2008, 17). Tipi¢ni primeri
ovog modela obuhvataju prakse poput gradanskog novinarstva (eng. ci-
tizen journalism), koncepta kreativnosti ‘odozdo’ (,grassroot creativity”)
na kojoj se zasniva platforma Our Media. Takode, u ovu grupu spadaju
platforme i servisi kao $to su Digg, Reddit, Flickr, Youtube, ccMixter, koje
funkcionisu na principu korisnicki generisanog i deljenog sadrzaja (Bruns
2008, 227-243). U tom kontekstu profiliSe se i novi oblik stvaralastva - ta-
kozvana vernakularna kreativnost (eng. vernacular creativity) koja postaje
predmet, pa i merilo vrednovanja. Iako je ovaj vid zajednicke kreativnosti
i ranije postojao u okviru lokalnih mreza interakcije (poput grupa fanova),
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muzicki i video-sadrzaji sada sluze kao izrazajna sredstva malih kreatora,
otvarajuci im put do milionske publike (Bruns 2008, 259). Termini ,,di-
gitalni folklor”, kao i ,,digitalno narodno stvaralastvo” (eng. digital verna-
cular culture), oznacavajuci amatersku kulturu koju korisnici kreiraju za
druge korisnike, takode mogu da se odnose na navedene pojave (Lialina i
Espenschied 2015, 2). Ovi koncepti idu u prilog i tezi da domen digitalnog
treba posmatrati kao prostor koji su oblikovali njegovi korisnici, a ne sami
pronalazaci i proizvodaci konkretnih digitalnih uredaja. Time se podseca
na same pocetke interneta i ¢injenicu da su za tehnoloski razvoj, ekspan-
ziju i kulturno osmisljavanje te tehnologije zasluzni upravo obi¢ni ljudi
(Lialina i Espenschied 2009, 12). Karakteristi¢ni primeri ovako shvacenog
digitalnog folklora su mimovi i emotikoni - oblici materijalne internet
kulture koji nastaju i $ire se organski medu korisnicima, poprimaju¢i sta-
tus savremenih primera narodnog stvaralastva.

Jo$ neki od vaznih koncepata u vezi sa distribucijom sadrzaja jesu
rasprsujuci mediji (eng. spreadable media) i transmedijsko pripovedanje
(eng. transmedia storyteling). Oba koncepta odnose se na nacine na koje
razliciti medijski sadrzaji cirkuliSu u savremenom okruZzenju, uzimajuci u
obzir i participativni kontekst. Re¢ je o obrtu od distribucije ka cirkulaciji
sadrzaja usled ¢ega publika vise nije samo konzument unapred kreiranih
poruka, ve¢ aktivni ucesnik koji oblikuje, deli i remiksuje sadrzaje u okvi-
ru $irih zajednica i mreza (Jenkins i dr. 2013, 2). Dzenkis i koautori koriste
termine spread, spreadability i spreadable kako bi opisali sve prisutnije
oblike cirkulacije medijskih sadrzaja. Pojam spreadability odnosi se na
tehnicki i kulturni potencijal sadrzaja da bude deljen, ali i na sposobnost
publike da prepozna osobenosti takvog sadrzaja (Jenkins i dr. 2013, 3).
Nasuprot tome, pojam stickiness referira na sadrzaj koji privlaci i zadrzava
paznju publike te inicira dalju distribuciju i deljenje - pri ¢emu se prisu-
stvo publike centralizuje na odredenoj onlajn lokaciji radi ostvarivanja
prihoda od oglasavanja ili prodaje (Jenkins i dr. 2013, 4). Ovakav nacin
delovanja cesto je u koliziji sa dinami¢nim iskustvom pretrazivanja indivi-
dualnih korisnika i cirkulacijom sadrzaja putem mreza povezanih korisni-
ka (Jenkins i dr. 2013, 5). Mogu¢nost intenzivne distribucije i cirkulacije
sadrzaja je, dakle, nesto $to je posledica kako tehnoloskog napretka, tako i
drudtveno-kulturnih odnosa koji su u bliskoj vezi sa tehnoloskim prome-
nama. Kolektivno delovanje, umrezavanje, interakcija, participacija — sve
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su to elementi koji su upravo dosli do izrazaja u internetom posredovnom
drusdtvu.

Jos jedan fenomen koji se vezuje za ovaj koncept jeste viralnost. Ova
metafora ukazuje na brzinu kojom nove ideje cirkuliu internetom i do-
piru do pojedinaca unutar mreZze, poput mimova kao prepoznatljivih pri-
mera (Jenkins i dr. 2013, 17-9). Viralnost je usko povezana sa idejom
‘rasprsivanja’ sadrzaja, narocito kada taj sadrzaj podrazumeva aktivniji
angazman aktera na mrezi, odnosno procese u kojima su ljudi aktivno
ukljuceni ne samo u deljenje sadrzaja, ve¢ i u oblikovanje njegovog znace-
nja (Jenkins i dr. 2013, 21). Ipak, vazno je istaci da intenzivna cirkulacija
sadrzaja nije automatski supstitucija akcije, pa se ne moze poistovetiti sa
politickim delovanjem u najSirem smislu (Jenkins i dr. 2013, 43). Prema
Dzodi Din (Jodi Dean) iluzija je da svako ko objavi post, potpise peticiju
ili objavi sadrzaj politicki deluje u smislu ostvarivanja stvarne promene.
Naprotiv, ovakvo delovanje postaje samo zamena za sustinsku akciju, a
osecaj da smo nesto podelili ili podigli svest o ne¢emu, zamenjuje stvar-
no angazovanje — ,predstavljanje individualnih etickih izbora i estetske
mikropolitike kao otpora, manifestacija je poraza, nacin da se odrzava-
nje jadnog statusa kvo prikaze kao radikalno politicko dostignuce” (Dean
2019, 9). Drugi problem je fetisizacija viralnosti. Poruka vise nije ono $to
se prenosi od govornika do recipijenta — njena posebna sadrzina ¢esto po-
staje nebitna — ve¢ je deo cirkuliSuceg toka podataka. Sve ovo Din naziva
»komunikativnim kapitalizmom”, praksom koja individualizam namece
kao imperativ, svodeci aktere u procesu komunikacije na puke konzumen-
te, umesto na aktere koji kolektivno, politicki deluju (Dean 2019, 9). Sa
druge strane, Dzenkins, Ford i Grin zastupaju drugaciji stav - cirkulacija
nije prazna razmena informacija, ve¢ treba da bude sagledana kao pokusaj
da se proizvede znacenje i vrednosti (Jenkins i dr. 2013, 44).

Ono $to jo$ ovaj autorski tim isti¢e kao prepoznatljivu odliku savre-
menog medijskog prostora jeste i to da on ne funkcionis$e na dominaciji
jedne medijske platforme, ve¢ aktuelni momenat medijske konvergenci-
je upravo podrazumeva cirkulaciju mnogobrojnih medijskih sistema cije
ukrstanje obezbeduje infrastrukturu za savremenu komunikaciju (Jenkins
i dr. 2013, 39). Mnogostruke medijske platforme otvorile su prostor za
transmedijsko pripovedanje, transmedijsko plasiranje pri¢e koje podra-
zumeva kori$¢enje vise razli¢itih medijskih platformi ali tako da svaka
donese poseban, drugaciji deo narativa (umesto da se samo izvr$i reme-
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dijacija) (Jenkins 2006, 95). U tom kontekstu, svaka medijska platforma
treba da predstavi segment koji je u skladu sa perforamansama te iste plat-
forme — osnovna prica (ili trzisnim re¢nikom receno, fransiza), na primer,
moze da bude predstavljena na filmu, potom prosirena u televizijskom
formatu, putem sadrzaja na drustvenim mrezama i slicno. Vazno je da
svaki segment pri¢e u odredenom medijskom formatu bude predstavljen
i zaokruzen kao samodovoljan, tako da ne zahteva poznavanje narativa i
tematike koja prethodi i sledi (Jenkins, 2006, 96). Ovakav pristup ne samo
da produbljuje korisnicko iskustvo, ve¢ podstice i dalju potrosnju i uklju-
¢ivanje pripadnika vecéeg broja ciljnih grupa, a jedan od klju¢nih primera
na koje se Dzenkins poziva je svet izgraden oko filma Matriks (Jenkins,
2006, 96; vidi i: Nikoli¢ i Lekovi¢ 2023).

DIY kultura

Razmatrajudi uticaj interneta na oblikovanje javne sfere, nemacki sociolog
i filozof Jirgen Habermas (Jiirgen Habermas), uoc¢ava da internet produ-
bljuje najpre problem fragmentacije publike usled obilja informacija, te da
ne postoje strukture koje bi decentralizovane poruke objedinile, filtrirale,
sintetizovale u cilju stvaranja zajednickog okvira neophodnog za demo-
kratsku raspravu (prema Wessler 2018, 53). Ta¢nije, Habermas prepoznaje
povoljne efekte interneta iskljucivo u autoritarnim rezimima jer ovakav
vid komunikacije pogoduje podrivanju cenzure i formiranju spontanog
javnog mnjenja. Sa druge strane, u demokratskim zemljama, usled delo-
kalizovanog intenziviranog i ubrzanog nac¢ina komunikacije, desava se de-
zintegracija publike u ,,bezbroj izolovanih onlajn javnosti” (prema Wessler,
47). Habermas upozorava da je krajnji ishod takvog stanja degradacija in-
frastrukture javne sfere — ona viSe nije u stanju da usmeri paznju gradana
na relevantna pitanja niti da stvori uslove za kvalitativno filtriranu raz-
menu konkurentnih migljenja, $to direktno ugrozava temelje demokratije
(Habermas 2022, 167). Paradigmatic¢an primer ovih negativnih posledica
delovanja korisnika. U ovakvim uslovima desava se i akumulacija amater-
skih glasova, pa dolazi i do preispitivanja tradicionalnih kategorija stva-
ralastva kao $to su autorstvo, autenticnost i intelektualna svojina (Keen
2007, 52). Korisnici na mrezi postaju autori u virtuelnim, javno dostupnim
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prostorima poput drustvenih mreza i digitalnih platformi, pri ¢emu sa-
drzaj koji proizvode uglavnom ne podleze stru¢noj proveri, a ono §to ga
legitimiSe nije ocena profesionalnih urednika, ve¢ odobravanje anonimne
publike. Habermas primecuje da ovakav tip prostora poprima hibridni ka-
rakter — on nije ni strogo javan ni strogo privatan, ve¢ predstavlja ,,sferu
komunikacije koja je ranije bila rezervisana za privatnu prepisku, a koja je
sada prerasla u novu i intimnu vrstu javne sfere” (Habermas 2022, 166).
Rezultat ove transformacije jeste decentralizovan pristup neuredenim
sadrzajima i okvir u kojem, prema Habermasu, ,intelektualci gube mo¢
da usmere paznju”. Posledi¢no, odsustvo strucne selekcije stvara povoljne
uslove za brzi protok dezinformacija, posebno u sferi javnog informisanja
(prema Keen 2007, 55, 68). Endrju Kin (Andrew Keen) ovaj fenomen opi-
suje kao ,demokratizaciju diktature eksperata” — pojavu usko vezanu za
formiranje kulta amatera, tacnije ,,plemenitog amatera” (eng. noble ama-
teur) (Keen 2007, 35). Ironi¢nom referencom na Rusoovog plemenitog div-
ljaka, Kin ukazuje na upitnu idealizaciju amaterizma kao trijumfa nevino-
sti i neiskvarenosti nad iskustvom i znanjem (Keen 2007, 36). Ipak, uprkos
ovim ambivalentnostima, internet ostaje nezaobilazna osnova savremenog
drustva, ,poslednja temeljna institucija drustva znanja” i istinska tvorevi-
na ljudske inteligencije, zbog ¢ega ga Mulije-Buteng (Moulier-Boutang)
sa razlogom naziva ,kiseonikom drustva znanja” (Moulier-Boutang 2011,
152).

Koncept ,uradi sam” (eng. Do It Yourself, DIY), iako se formira u
vremenu znatno pre digitalizacije, danas se svrstava medu karakteristi¢ne
oblike digitalne amaterske prakse kao jedna od potkategorija digitalnog
narodnog stvaralastva koja ipak otvara mogucnost za promisljanje o ge-
neralnim pozitivnim efektima. Ideja samostalnog kreiranja, popravljanja,
prenamene prati Citavu istoriju ¢ovecanstva, da bi sa pojavom masovne
proizvodnje i ekonomije konzumerizma ovaj princip donekle postao
skrajnut (Kuznetsov i Paulos 2010, 295). U proteklih nekoliko decenija,
ekspanzija racunara kao sveprisutnog medija, raznih onlajn alata i drugih
tehnologija koje omogucavaju interakciju izmedu coveka i kompjutera,
dovela je do obnavljanja interesovanja i $ire prisustvo DIY kulture. Ovaj
koncept obuhvata ,bilo koje stvaranje, modifikaciju ili popravku predme-
ta bez pomoc¢i plac¢enih stru¢njaka’, pri ¢emu termin ‘amater’ ne upucuje
na nivo vestine - koja je ¢esto na zavidnom nivou - ve¢ nagladava da
DIY kultura mahom nije motivisana komercijalnom svrhom (Kuznetsov
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i Paulos 2010, 295). Danasnje DIY kulture podrzavaju antikonzumerizam,

kreativnost, kriticko reagovanje na mejnstrim pojave, kao i uvazavanje

naucne perspektive (Kuznetsov i Paulos 2010, 295-6):
Pretpostavljamo da su DIY zajednice takode vodene nau¢nim traga-
njem, li¢cnom organizacijom, zajedni¢kim vrednostima i sustinskim uzi-
vanjem u stvaranju DIY predmeta. Medutim, za razliku od zajednica
koje se okupljaju oko kreiranja digitalnih artefakata kao §to su softver,
¢lanci u enciklopedijama ili blogovi, DIY zajednice prikazuju meta-in-
formacije: li¢na iskustva i znanja ste¢ena stvaranjem fizickih predmeta,
projektovana u javnu sferu (Kuznetsov i Paulos 2010, 296).

Jedan od ranih primera ove prakse u modernom kontekstu vezan je za
delovanje radio-amatera, a kako je tehnologija napredovala, DIY praksa
se zajedno s njom razvijala i nadogradivala. Danas, DIY radio podrazu-
meva oblik ,livecastinga” — kreiranja i emitovanja programa uzivo putem
interneta — pri cemu se najce$ce radi o kra¢im segmentima, a ne o celod-
nevnom programu (Martinoli 2020, 20). Pojava ovog modela neposredna
je posledica sveprisutnosti besplatnih programa i alata koji predstavljaju
tehnic¢ki preduslov za amatersku produkciju, usled ¢ega publika preuzi-
ma ulogu kreatora i producenta sadrzaja. Martinoli, stoga, takode govori
o ,demokratizaciji procesa produkcije sadrzaja” i aktivnoj ulozi publike
(Martinoli 2020, 20). Novina ovakvog medijskog konteksta ogleda se i u
mogucnosti pristupa sadrzaju na zahtev — odlozeno, u bilo kom trenutku -
$to svoj puni domet dostize razvojem podkasta (Martinoli 2020, 21).

DIY prakse pronasle su svoje mesto i u muzickoj sferi, najpre u oblasti
elektronske muzike. Pojava jeftine MIDI opreme krajem osamdesetih go-
dina omogucdila je stvaraocima bez formalnog muzi¢kog obrazovanja da
se bave kreiranjem elektronske muzike, $to je dovelo do nastanka novih
zanrova, kako u kontekstu popularne muzike, tehno i rejv kulture, tako
i novih umetnickih koncepata, kakva je zvukovna umetnost (eng. sound
art) (Lekovi¢ 2015). Paralelno sa tim odvijala se promena radnog prostora,
od fiksiranih muzickih studija pri medijskim ku¢ama i institucijama, pre-
ko mini verzija fiksiranog studija poznatijih kao digitalne audio radne sta-
nice (eng. digital audio workstation), do ‘pokretnih’ studija cije je srediste
laptop (Hugill 2008, 188). Jo$ jedan primer DIY kulture iz vizure muzicke
industrije vezan je za pojavu malih produkcijskih ku¢a. One nisu donele
alternativu samo u smislu uspostavljanja distributivnih mreza kako bi se
izbegli komercijalni kompromisi, ve¢ i u pogledu politickog angazmana
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i drugacijih poslovnih praksi u odnosu na mejnstrim, sa repertoarom
prilagodenim interesima zajednice (Galuszka i Wyrzykowska 2019, 48).
Paradigmatican slucaj predstavlja produkcijska kuc¢a Dischord Records,
osnovana u Vasingtonu 1980. godine sa ciljem objavljivanja pank i ekspe-
rimentalne muzike izvan logike industrijskog kapitala. Suprotstavljajuci
se eksploatatorskim odnosima koji su karakterisali mejnstrim muzicku
industriju, Dischord nije potpisivao ugovore sa umetnicima niti prisvajao
vlasni$tvo nad njihovim snimcima, dok su umetnici zadrzavali potpunu
stvaralacku slobodu u pogledu sadrzaja pesama i svih ostalih umetnickih
elemenata (Roush 2011).

DIY nije samo alternativni model produkcije, ve¢ istovremeno sluzi
i kao neformalni okvir za sticanje novih vestina i znanja kroz samostalno
istrazivanje i eksperimentisanje, narocito u uslovima ekspanzije tehnolo-
gije. Na primer, kompozitor Vladan Radovanovi¢ ulazi u svet elektron-
ske, ta¢nije konkretne muzike upravo samostalnim eksperimentisanjem u
privatnom prostoru, koriste¢i ku¢ni magnetofon. U tim uslovima, nastalo
je delo Invencije (1960-61), zasnovano na konkretnim zvukovima bele-
zenim na magnetofonsku traku. S obzirom na izvore zvuka i postupak
obrade materijala, ovo delo je jedan od prvih primera konkretne muzi-
ke na ovim prostorima, nastao upravo kroz istrazivanje nove tehnologije
u amaterskim uslovima, odnosno traganjem za novim sredstvima izraza
(Sreckovi¢ 2013, 24). Slican kontekst prepoznatljiv je i u istrazivanju zvu-
ka Ljubice Mari¢, najpre u okviru projekta ,Muzika zvuka’, kao i u praksi
konstruisanja novih instrumenata, kakav je na primer koncept velikona
Jasne Velickovi¢. Navodenjem ovih, naizgled heterogenih primera, Zelim
da ukazem na $irok dijapazon mogucnosti i oblika koje DIY praksa moze
da obuhvati - od alternativnih modela muzicke distribucije do samostal-
nog istrazivanja novih tehnologija i instrumenata - $to govori u prilog
tome da je DIY kultura bogato i raznovrsno polje delovanja koje daleko
prevazilazi pojednostavljenu sliku o pukoj ,,uradi sam” praksi.

Kada je re¢ o digitalnom kontekstu, internet je omogucio vecu pri-
stupacnost DIY kulture, ali istovremeno nije umanjio interesovanje za
analogne ,uradi sam” pojave (Gauntlett 2018, 28). Ipak, digitalna tran-
sformacija donela je niz prakticnih mogu¢nosti, kao $to su $iroka dostu-
pnost sadrzaja i generalno veca vidljivost kreativnosti (Gauntlett 2018,
29). Drugim rec¢ima, internet je doveo u pitanje tradicionalnu poziciju
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pasivne konzumacije, olicenu u mantri ,sedi i slusaj $ta ti se govori” i
omogucio vreme aktivnog pravljenja i ¢injenja na temelju DIY koncepta
(Gauntlett 2018, 12).

Remiks kultura

Generacija aktivnih korisnika interneta intenzivno ucestvuje i u procesu
aproprijacije, ujedno posledice i pokretaca konstantnog protoka informa-
cija. Iako se na prvi pogled ovaj pojam moze shvatiti kao eufemizam za ne-
zakonito kopiranje i prisvajanje, on zapravo oznacava digitalno remikso-
vanje medijskog sadrzaja. Prisvajanje je u tom slucaju proces ,rastavljanja
kulture na delove” i ponovnog sastavljanja, odnosno preuzimanja i reinter-
pretacije (Jenkins i dr. 2007, 32). Medutim, aproprijacija nije jednostavno
mehanicko preuzimanje sadrzaja, ve¢ ona zahteva analizu i komentar, od-
nosno kriticki odnos prema preuzetom materijalu. Na primer, ‘pametno’
semplovanje od uzoraka iz ‘kulturnog rezervoara’ (skup postojecih kultur-
nih, muzickih i medijskih sadrzaja) zahteva analizu postojecih struktura
i upotrebe materijala, dok remiks nalaze razumevanje novih struktura i
skrivenog potencijalnog znacenja kako bi se povezao materijal potekao iz
razli¢itih kulturnih nisa (Jenkins i dr. 2007, 33).

Kako je aproprijacija odredena visokim stepenom prilagodljivosti i
podesivosti, moze se govoriti o konfigurabilnoj kulturi (eng. configurable
culture). Ovaj termin koristi Erem Sinrajh (Aram Sinnreich) kao kom-
pleksniju alternativu za remiks kulturu, a kako bi ukazao na promenu
paradigme u organizaciji komunikacije usled pojave novih tehnologija i
uredaja (pre svega interneta). Ono $to ovu paradigmu definie jeste:

recipro¢na meduzavisnost izmedu komunikacione tehnologije i kulture,

do te mere da se desava gotovo simbioza. Drugim rec¢ima, mo¢ i obim

komunikacione tehnologije su se toliko prosirili da su posredovani

izraz i interakcija dosli do nivoa koji se priblizava, a u nekim slucajevi-

ma i nadmasuje, fluidnost, suptilnost i mo¢ komunikacije licem u lice i
usmenih kulturnih tradicija (Sinnereich 2010, 70).

Ovakav sistem odlikuju: brz prenos informacija i njihova globalna raspro-
stranjenost; multisenzorna iskustva; mogucnost arhiviranja sadrzaja; pre-
nosivost; permutabilnost — medijski elementi se mogu koristiti u bilo kom
redosledu ili kombinovati sa drugim elementima; promenljivost - lako
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razlaganje na komponente i ponovno sastavljanje; umrezenost; interope-
rabilnost - za razliku od prethodnih epoha u kojima su razlic¢ite komuni-
kacione funkcije obavljane pomoc¢u odvojenih tehnologija, danas razlicite
funkcije konvergiraju u okviru jednog alata, poput interneta; prilagodlji-
vost — na primer u slucaju softvera za baze podataka; te podloznost hako-
vanju — svaka tehnologija se moze inZenjerski ‘obrnuti’ i koristiti u svrhe
razli¢ite od onih za koje je prvobitno kreirana (Sinnereich 2010, 72). Sve
ove odlike predstavljaju ujedno i opste karakteristike internet kulture, pri
¢emu razlic¢ita tezi$ta donose i razlicite kulturne obrasce, §to je vidljivo i u
slucaju kulture remiksa.

Pojam remiksa odnosi se na ¢in kori$¢enja postoje¢ih materijala i
sadrzaja, bilo amatera ili profesionalaca, u cilju kreiranja neceg novog.
Prema Lorensu Lesigu (Lawrence Lessig), takva praksa postaje osnova ¢i-
tave remiks kulture koja podrazumeva kreativno okruzenje u kojem su
uredivanje i redistribucija medijskog sadrzaja demokratizovani, tj. dostu-
pni svima zahvaljujudi nizim troskovima produkcije i blazim kriterijumi-
ma za sticanje potrebnih vestina (prema Sinnereich 2010, 74). Iako se re-
miks kultura profilise u kontekstu razvoja digitalne tehnologije, interneta i
pojave medijski opismenjene generacije koja bez rezervi preuzima uzorke
transformi$uci ih u ne$to novo §to upravo nazivamo remiksom, ideja po-
novnog kori$¢enja sadrzaja na nov nacin i u novom kontekstu zapravo
je prisutna jo$ od praistorije (Gaylor, prema Frosio 2021, 29).28 Remiks
predstavlja reprezentativni primer kori§¢enja arhive zajednickog znanja:

a ako je zajednicki jezik jedna vrsta kulturnog dobra, nesto $to zaista ne

mozemo da zamislimo kao privatizovano ili ,,posedovano” - onda razu-

mevanje remiksa kao diskursa takode ukazuje na celokupnost kulturnih
proizvoda jednog drustva kao na drugu vrstu zajednickog dobra, ¢ija je
vitalnost prevazilazi bilo kakav komercijalni ili vlasnicki zahtev poje-
dina¢ne korporacije ili pojedinca. Ovo naglasava ideju da je stvaranje

i ponovno stvaranje kulture drustvena i kolektivna aktivnost koja se ne
moze i ne sme ogranic¢avati kao necija imovina (O’Dwyer 2015, 326).

28 U savremenom muzi¢kom kontekstu, koreni remiks kulture pronalaze se u Zanro-
vima kao §to su jamajcanski dab, hip-hop i disko DJ kultura sedamdesetih, vezana pre
svega za grad Njujork, a remiksovanje muzike kao glavno sredstvo kreacije posebno
dobija na izrazaju sa razvojem elektronske dens muzike (EDM) (Navas, Gallagher i
burrough 2021, 1).



Od internet ka postinternet kulturi 59

Ipak, ono $to jeste posledica aktuelnog trenutka oblikovanog obiljem in-
formacija na mrezi, jeste upravo uvodenje pravnog okvira kojim se regulise
odnos prema postojecem sadrzaju i njegovoj daljoj upotrebi (vidi Frosio
2021, 20). Za popularizaciju termina i ideje remiks kulture zasluzan je
upravo pomenuti Lesig, advokat specijalizovan za autorska prava, koji je
2001. godine osnovao sistem Creative Commons licenciranja kao fleksi-
bilni pravni okvir koji autorima omogucava da sami odrede uslove pod
kojima drugi mogu da koriste, dele i remiksuju njihov sadrzaj (Navas i
dr. 2021, 1). Ovaj poduhvat predstavljao je prekretnicu u razvoju remiks
kulture, bududi da je stvorio legalne uslove za ono §to je tehnologija ve¢
ucinila prakticno mogu¢im (prema Sinnereich 2010, 74). Tome je dopri-
neo i proces komercijalizacije i $irokog prihvatanja remiks sadrzaja, $to je
posledi¢no dovelo do njegove neutralizacije. Naime, radi se o tome da etika
participativne kulture, kao kulture u kojoj svi imaju priliku da ucestvuju
i koja pokrece prakse konfigurisanja, biva narusena onog trenutka kada
institucije kulturne industrije preuzmu proizvodnju i distribuciju ovakvog
sadrzaja, ¢ime remiks postaje tek jo$ jedna uobicajena kategorija unutar tr-
zi$no organizovane produkcije (Sinnereich 2010, 77). Tako mediji nekada
rezervisani iskljucivo za zvani¢ne narative, poput javnih medijskih servisa,
u eri remiksa fokus stavljaju na niz ,lokalnih znanja” (Sinnereich 2010,
78). U tom smislu, prakse konfigurisanja i aproprijacije kulturnog sadrzaja
mogu se posmatrati i kao oblik nematerijalnog rada svojstven kognitivhom
kapitalizmu, odnosno oblik proizvodnje vrednosti. Materijalni rad svaka-
ko ostaje i opstaje kao vazan segment ljudskog delovanja, ali u ovim okol-
nostima on gubi centralnu ulogu kao vid ,,strateskog bogatstva” (Moulier-
Boutang 2011, 51). Iako kognitivni kapitalizam nije samo ,tip akumulacije
orijentisan ka valorizaciji znanja i inovacija’, ve¢ predstavlja i novi vid kapi-
talisticke proizvodnje, profilisanje drustva znanja (eng. knowledge society)
jeste rezultat koji se vezuje za ovaj vid kapitalizma (Moulier-Boutang 2011,
59). Kako se sa ovom pojavom javljaju i novi izazovi, sredinom dvehiljadi-
tih se razvijaju studije remiksa fokusirane na razmatranje ideje kreativno-
sti u kontekstu aproprijacije, recikliranja, transformacije sadrzaja (Navas,
Gallagher i burrough 2021, 2). Ta¢nije, u sredistu su teme reinterpretacije
autorstva, pomeranja teziSta ka kolaboraciji i kolektivhom deljenju sadr-
zaja, zajednickog znanja, pri ¢emu su i stare i nove forme kreativnosti u
opticaju (kao $to su fan-fikcija, mesap, trek-dzeking i sl.) (Frosio 2021, 29).
Digitalna participativna kultura je obnovila koncept kolaborativne kreativ-
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nosti koji je oblikovao prosle epohe (poput pecinske umetnosti ili usme-
nog prenosenja oralnih formula u antic¢koj kulturi), akcentuju¢i ga kao in-
kluzivnu, a ne kao ekskluzivnu praksu (Frosio 2021, 30).

Pitanje autorstva i autenti¢nosti u kontekstu remiks kulture posebno
je sloZena tema, iako iz savremene vizure u vezi sa ovim postoji sve veci
konsenzus - $to dobro ilustruju reci teoreticara medija i komunikacija
DZonatana Sterna (Johnatan Sterne): ,,ViSe ne moZemo da tvrdimo da su
kopije degradirane verzije autenti¢nijeg originala koji postoji ili izvan ili
pre procesa reprodukcije. I kopija i original su proizvodi procesa repro-
duktivnosti. Original zahteva podjednaku koli¢inu umesnosti kao i ko-
pija” (Boone 2021, 424). Kopiranje u cilju kreiranja danas je legitimna
stvaralacka praksa koja sa sobom nosi i materijalne benefite (Russell 2015,
218). Sa druge strane, prema videnju Nikole Burioa (Nicolas Bourriaud),
koncept Serovanja (pre svega mp3 fajlova), a u vezi sa tim i tehnika sem-
plovanja, doprineli su uru$avanju figure autora (Bourriaud 2002, 86). On
izdvaja DJ-a kao paradigmati¢an primer ovog stanja budu¢i da njegova
kreativna praksa pociva na rekombinovanju postojeceg materijala, a iden-
titet, usled Cestog nastupanja pod razli¢itim imenima, postaje promenljiv
i nestabilan (Bourriaud 2002, 87).

Ova diskusija se moze povezati sa primerom muzicke produkcije i
videnja muzickog studija kao mesta kreacije, odnosno producenta kao
autora (o ¢emu govori Brajan Ino /Brian Eno/ u tekstu “The Studio as
a Compositional Tool”) (prema Navas 2018, 169). Mogu¢nost remikso-
vanja, odnosno obrada i stvaranja novih verzija iste pesme, upravo utice
na kreativni potencijal producenta koji dalje eksperimentiSe u procesu
postprodukcije:

verzije, zbog naglaska na variranju, razotkrivaju vaznost kopiranja kao
dela kreativnog procesa, dok semplovanje zauzvrat podstice da se kopi-
ja posmatra kao nesto vise od pukog derivata. Stvaranje verzija i sem-
plovanje, kao temeljni metodi savremene remiks prakse, oslanjaju se na
selektivnost kao klju¢ni element remiksovanja, pokazujuéi da kvalitet
postprodukcionog dela ne zavisi od fizickog izvodenja producenta na
instrumentu, ve¢ od sposobnosti da odabere $ta ¢e ukljuciti, obrisati ili
izmeniti u ve¢ postojecem snimku kako bi razvio drugacije i, po svemu
sudedi, novo delo (Navas 2018, 170).

Dakle, ono $to daje relevantnost remiksu i postaje mesto dodatnog upisi-
vanja vrednosti i kapitala, jeste sam izbor reference i mogu¢nost njihovog
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prepoznavanja — ukoliko slusalac prepozna izvor i reference, sam rad ce
pre biti dozivljen kao originalan (Navas 2018, 177). Imajudi svest o remik-
su i izvorima koji su za stvaranje istog kori§ceni, slusaoci praktikuju aktiv-
no slusanje, utemeljeno na prepoznavanju i interpretiranju $ireg konteksta
(Boone 2021, 424). Ponekad, ovaj vid kulturne aproprijacije moguce je sa-
gledati i kao vid aktivizma. Naime, remiks omogucava i kriticki pogled na
koriS¢eni izvor ili na kontekst u kojem se remiksuje, pa se izdvaja i kate-
gorija ,,kritickog remiksa” kao metazanra koji obuhvata izrazenu kriticku
perspektivu (na primer, video remiks kao vid politicke poruke) (Russell
2015, 217).

Dok je u analognom kontekstu poreklo uzoraka cesto ostajalo ne-
poznato i tesko proverljivo, u digitalnom okruzenju postoje alati, poput
aplikacija Mixscene i WhoSampled.com, koji omogucavaju detekciju sem-
plova. Ovaj vid tehnologkih resursa ne samo da omogucava prepozna-
vanje semplova, ve¢ olaksava i obracun tantijema prema duzini trajanja
pesme u miksu i broju slusalaca koji strimuju pesmu (Boone 2021, 424).
Na ovom tragu, platforma Spotifaj je uvela opciju Song DNA za premijum
korisnike krajem marta 2026. godine kako bi im omoguc¢ila da identifi-
kuju koris¢ene semplove i interpolacije u jednoj pesmi, kao i da dobiju
informacije o imenima kompozitora, tekstopisaca, producenata i drugih
saradnika u stvaranju. Kompanija je iznela slede¢i motiv u vezi sa lansi-
ranjem ove mogucnosti: ,Iza svake velike pesme krije se slozena mreza
ljudi, prica i inspiracija koje se protezu kroz zanrove i decenije. Danas te
odnose stavljamo u prvi plan slusalackog iskustva, otkrivajuc¢i zamrsenu
mrezu ljudi i kreativnih veza koje stoje iza muzike koju volite” (Spotify
Newsroom 2026). Re¢ je o opciji koja muziku predstavlja kao rezultat dej-
stva mreze aktera, otvarajuci prostor fanovima da stupe u vecu interakciju
sa kreatorima. Informacije koje korisnik dobija dolaze od samih aktera,
tj. umetnika, kombinujuéi ih sa javno dostupnim podacima. Kako se u
ovom pregledu mogu na¢i koris¢ene reference, ali i obrade pesama, prema
re¢ima nadleznih u ovoj kompaniji, sluSaoci su konstantno u prilici da
otkrivaju novu muziku koja ne mora da bude vezana za aktuelan trenutak.
Sa druge strane, postoje i tvrdnje, mahom videne na forumima (kao sto je
Reddit) kojima se ukazuje da je ova opcija samo jo$ jedan vid manipulacije
velikih kompanija u nameri da dodatno prate i naplacuju cirkulaciju sa-
drzaja, odnosno opcija koja moze da obeshrabri muzicare, pogotovo one
koji nisu mejnstrim, da istrazuju sa semplovima (futurefunk n.d.).
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Treba imati u vidu da je razvoj kulture semplovanja i remiksa bio
pracen i donekle trasiran zakonskim regulativama. Naime, sempl je najpre
tretiran kao materijal koji relativno slobodno cirkuli$e i kao pojava koja je
vezana za ideju ,slobodne kulture’, da bi se 1991. godine desio preokret.
Naime, tada se odigrao sudski spor u kojem je produkcijska ku¢a Grand
Upright Music tuzila kompaniju Warner Bros i repera Biz Markija (Biz
Markee) za bespravno kori$c¢enje sempla, te dobila tuzbu. Nakon toga, po-
¢inje era drugacijeg odnosa prema semplu — svi semplovi uvrsteni u nove
kompozicije, barem kada je re¢ o velikim izdavackim kuc¢ama, morali su
da budu odobreni ili licencirani od strane nosioca autorskih prava. Dok
je za autore ovo bio ohrabruju¢ potez, budu¢i da se od ovog momenta
svaki segment pesme tretira kao autorsko delo, za aktivne aktere kulture
semplovanja (kao $to je tada recimo bila grupa Beastie Boys ¢iji album
Paul’s Boutique iz 1989. doneo ekstenzivnu upotrebu semplova) ovo je
bila otezavajuca okolnost (Logie 2015, 298). Uprkos tome, sempl kultura
je nastavila da se razvija zahvaljuju¢i digitalnoj tehnologiji i Sirokoj paleti
mogucnosti da se uzorci pronadu i dalje koriste (Logie 2015, 299).

Digitalno izobilje medijske kulture

Savremeni digitalni medijski kontekst odlikuje digitalno izobilje (eng. digi-
tal plentitude). Ovaj termin uvodi Dzej Dejvid Bolter u istoimenoj knjizi,
isticu¢i da savremena tehnoloska i medijska zbivanja nuzno prouzrokuju
preispitivanje postojecih i imenovanje novih vrednosti.?’ Re¢ je o stanju sa-
vremene medijske kulture u kojem su se istovremeno odigrala dva presud-
na procesa: uspon digitalnih medija — veb stranica, video igara, drustvenih
mreza, mobilnih aplikacija - izazivajuéi kulturne i ekonomske promene
koje je taj uspon doneo; promena statusa kulture kao ekskluzivne prakse
(»Culture with a capital C”), $to je u uskoj sprezi sa Sirom krizom huma-
nizma, odnosno preispitivanjem mesta i uloge ¢oveka u savremenom sve-
tu (Bolter 2019, 1).%° Polaze¢i od konstatacije da je podrivanje hijerarhija

2 U sirem okviru posredovanom internetom, kao zgodan opisni termin namece se
sintagma medijska ekologija — ona referira na interakciju izmedu medija i ljudskih
bi¢a koja oblikuje kulturu u kojoj se ta interakcija odvija. Termin sugeri$e da ljudi
istovremeno obitavaju u dva okruzenja: prirodnom i medijskom (Postman 2000, 11).
30 Ideja o kritiénom stanju ¢ovecanstva prisutna je u evropskoj filozofiji jo§ od Nicea
(Friedrich Nietzsche), pa i destabilizacija ideje coveka. Rozi Brajdoti (Rosi Braidotti),
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ono sto odlikuje savremeni medijski ambijent, Bolter ukazuje na promenu
statusa popularne i elitne kulture, narocito u poslednjih pedeset godina,
$to se vremenski poklapa sa postmodernistickim preispitivanjem ustalje-
nih vrednosti. Digitalna revolucija je jedan od klju¢nih uzro¢nika ovog
obrta, omogucivsi pluralisticko okruzenje, a Bolter sa tim u vezi navodi:
»digitalni mediji jesu kreirani tako da omoguce idealan okvir za mnostvo
formi koje su iznikle na fragmentima modernisticke kulture. Proizvodadi,
dizajneri i programeri oblikovali su ove tehnologije u fluidni kontekst u
kome su sve vrste praksi moguce i podjednako legitimne” (Bolter 2019,
49). Glavni ishod ovih promena jeste demokratizacija i decentralizacija
pristupa, kao i razgradnja univerzalnih vrednosnih nacela, §to Bolter po-
sebno osvetljava na primeru umetnicke sfere. Zahvaljujuci digitalnim me-
dijima, ucesnici bezbrojnih medijskih zajednica danas mogu sebe slobod-
no smatrati umetnicima. Kako vie ne postoji jedinstveno srediste, nestaje
i zajednicki standard kvaliteta koji bi vazio za sve zajednice prakse. Pojam
kvaliteta tako gubi svoje nekadasnje univerzalno znacenje i postaje uslov-
ljen kontekstom (Bolter 2019, 15). To, medutim, ne znaci da sve kulturne
zajednice prihvataju odsustvo ‘centra. Naprotiv, i dalje postoje one koje
pretpostavljaju postojanje hijerarhijskih pozicija. No, kako Bolter smatra,
te pozicije pre svega imaju znacaj za one koji ih definiSu, bez $ireg dometa i
opstevazeée modi (Bolter 2019, 16). Stavise, pluralitet sam po sebi ne ukida
hijerarhije, ve¢ ih umnozava, a one se mogu preplitati ili ostati medusobno
nezavisne (Bolter 2019, 35). Nekadas$nja velika podela izmedu visoke i po-
pularne kulture tako je zamenjena mrezom brojnih manjih podela.

Prema njemu, jedan od prvih pokazatelja ovog obrta jeste promena
statusa tradicionalnog koncepta Citanja i pisanja, u Sirem kontekstu krize
humanizma koju belezimo u digitalnoj eri: ,,Gugl knjige i drugi elektron-
ski servisi ucinili su da tekst postane brzo dostupan, ali su takode postavili
knjigu u kompetitivan odnos sa drugim medijskim formatima” (Bolter
2019, 21). Posledica ovakvog stanja nisu samo novi oblici kreativnosti u
kontekstu digitalnog izobilja, ve¢ i generalna demokratizacija kulture koja

sagledavajudi reperkusije ovog pravca i savremeni trenutak, razraduje ideju posthu-
manog kao moguceg reSenja i okvira za pronalazenja alternativnih shema misljenja,
znanja i samoreprezentacije (Braidotti 2016, 41). Ona takode isti¢e da kriza ¢oveka
ima veliki negativan uticaj i na polje humanistike, u smislu degradiranja same oblasti,
pa smatra da je upravo posthumani kontekst taj koji intelektualcima iz ovog polja
moze da ponudi nove perspektive o savremenim scenarijima (Braidotti 2016, 40).
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je povezana sa pojavom brojnih novih kulturalnih i medijskih formi i mo-
gucénoscu kreiranja zajednica koje te forme praktikuju (Bolter 2019, 25).
Kao ilustraciju, Bolter navodi primer klasi¢ne muzike. Nekada potpuno
razdvojeni i suprotstavljeni svetovi klasi¢ne i popularne muzike sada po-
staju deo pluralne mreze razlic¢itih zajednica koje se presecaju, saraduju,
nadmecu, ali i medusobno zanemaruju. Elitna klasi¢na zajednica pritom
nastavlja da bude prisutna i u digitalnom prostoru - klasi¢na muzika dos-
tupna je za kupovinu, strimovanje i konzumaciju putem raznovrsnih ka-
nala i platformi (Bolter 2019, 34). Medutim, upravo ta dostupnost otvara
sustinsko pitanje: da li je ta zajednica i dalje elitna u pravom smislu te
reci i $ta uopste definide elitu u trenutku kada je ekskluzivnost pristupa
prestala da bude njena odlika?3!

Kao klju¢ne odlike savremene medijske kulture Bolter izdvaja svepri-
sutnost, raznolikost i, pre svega, izobilje produkata i praksi koji brisu kon-
traste izmedu visoke i popularne kulture, starih i novih medija, konzerva-
tivnih i radikalnih drustvenih stavova (Bolter 2019, 5, 8). Paradoksalno,
upravo ta raznolikost otezava svaki pokusaj sistematizacije. Bolter se ipak
upusta u taj zadatak, nastoje¢i da imenuje odredene kriterijume, odnosno
dihotomije koje opisuju tenzije danasnjice uspostavljene izmedu nasleda
proslosti i odlika sadasnjosti:

- katarza i stanje toka (eng. flow) oznacavaju dva moguca estetska od-
govora na medijske sadrzaje. Katarza podrazumeva intenzivno, kon-
centrisano iskustvo koje tezi emocionalnom ili estetskom razresenju
(slusanje klasi¢ne muzike je paradigmatican primer ovakvog nacela).
Stanje toka, nasuprot tome, pociva na repetitivnom toku, ritmu i ne-
prekinutom nizanju sadrzaja bez jasnog vrhunca ili zavrSetka - takvo
iskustvo pruza, recimo, ambijentalna ili minimalisticka muzika, ali i
konzumacija sadrzaja na drustvenim mrezama. Vazno je naglasiti da
ove dve odlike nisu ekskluzivno vezane za odredene medije ili Zanrove,
vec jedna te ista platforma moze da pruzi korisnicima i jedno i drugo
iskustvo, zavisno od konteksta i nacina upotrebe;

- originalnost i remiks su pojmovi koji se odnose na prirodu stvaralastva
u medijskom kontekstu, a u sluzbi oblikovanja novih iskustava. Iako
je rep muzika donela neke od najranijih primera remiksa, ova praksa

31 U ranim danima razvoja interneta kori$¢en je termin ,,digerati” (analogno terminu
literati) kako bi se ukazalo na digitalnu elitu — one koji su oblikovali kulturu interneta
(Hugill 2008, 12).
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koris¢enja digitalne tehnologije za semplovanje i ponovno kombino-
vanje elemenata iz ranijih produkcija prosirila se na razli¢ite medijske i
viSemedijske forme - muziku, video, sliku i tekst. Remiks je tako postao
sredstvo izraza Siroke populacije, naroc¢ito u amaterskom kontekstu,
kakav je, primera radi, remiksovanje putem alata koje nude aplikaci-
je drustvenih mreza (Bolter 2019, 123). Savremenu medijsku kulturu
stoga sve viSe defini$e kultura remiksa, a kultura remiksa ujedno je i
kultura konstantnog ‘protoka’ sadrzaja;

- proceduralnost (zajedno sa datifikacijom /eng. datification/), nasuprot
organskom i spontanom, odnosi se na niz procesa i procedura koje su
inherentne digitalnoj sferi. Ona podrazumeva da se svaka akcija odvija
prema unapred zadatim pravilima i sledu koraka, a ne kao rezultat slo-
bodnog, neposredovanog delovanja;

- istorijski pogled naspram simulacije - mnogi autori odreduju ra¢unar
kao masinu za simulaciju, ¢ija je klju¢na odlika moguc¢nost ponavljanja
(eng. replayability). Digitalni prostor u tom smislu nosi antiistorijski
potencijal: za razliku od stvarnog sveta, simulirani svet moze se izno-
va pokretati, prepravljati i rekreirati. Nasuprot tome stoji uverenje da
je istorija nepovratna i zadata, nesto $to se ne moze ponovo ‘izvoditi’
(Bolter 2019, 84).

Jo$ jedan termin koji moze da figurira kao pogodan u ovom kontekstu
jeste kultura omnivora.> Poticudi iz kulturalne sociologije, skovali su ga
sociolozi Ri¢ard Peterson (Richard A. Peterson) i Albert Simkus 1992. go-
dine kako bi opisali individue visokog drustvenog polozaja koje, suprotno
normama uspostavljenim u 19. veku, konzumiraju $irok dijapazon kultur-
nih sadrzaja, obuhvataju¢i podjednako popularnu i visoku kulturu. Autori
se ovom metaforom sluze kako bi istakli da se ,,status vise ne stice eksklu-
zivhom posvecenos$cu visokoj kulturi, ve¢ upravo poznavanjem i ucestvo-
vanjem u svim njenim formama” (Blake 2017, 331). Dakle, oni prihvataju
Burdijeovo (Pierre Bourdieu) stanoviste o socijalnoj uslovljenosti ukusa,
ali sa obrtom - visoki kulturni kapital vie ne podrazumeva elitisticko
distanciranje, ve¢ kulturnu inkluzivnost (Blake 2017, 331). Ova eklek-
ticnost dovela je do promene u definisanju ideje elitnog, odnosno obrt

32 Omnivora (lat. omnivorus) - koji sve guta, prozdire; pl. zool. svastojedi, Zivotinje,
narocito ptice koje uzimaju hranu i iz biljnog i iz Zivotinjskog carstva (Vujaklija 1991,
S.V. ,omnivora”).
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od snobovske do kulture omnivora, a ovaj preokret uslovljen je brojnim
faktorima - promenama u dru$tvenim strukturama, sistemu vrednosti,
umetnickoj dinamici i generacijskim promenama, pri ¢emu se otvorenost
prema razlic¢itim kulturnim sadrzajima moze razumeti i kao emancipacija
mlade kulturne elite u odnosu na prethodne generacije (Mazierska, Gillon
i Rigg 2018, 282). Istrazivanje koje je vrSeno u pogledu analize muzickog
ukusa u dva navrata, poc¢etkom osamdesetih, pa potom deceniju kasni-
je, utvrdilo je, izmedu ostalog, da se ova karakteristika u vidu otvorenosti
prema razli¢itim kulturnim modelima razvila tokom vremena, a ono $to je
danas u fokusu nije sam tip sadrzaja koji se konzumira, ve¢ nacin na koji
se taj sadrzaj razume (Peterson i Kern 1996, 904). Vazno je re¢i da prak-
tikovanje omnivornosti zavisi i od tehnicko-medijskog konteksta, a da su
neki stariji medijski okviri, poput analogne televizije, imali ¢ak znacajni-
ji efekat u ovim procesima nego digitalna tehnologija (vidi: Weingartner,
2020). Rezultati istrazivanja pokazuju da digitalni mediji zapravo poja-
¢avaju drustvene nejednakosti u kulturnoj potro$nji. Televizija, nasuprot
tome, belezi najvisi nivo omnivornosti i najnizi nivo drustvene stratifika-
cije (Weingartner 2020). Prinudna zajednicka izloZenost raznorodnim sa-
drzajima, karakteristicna za televizijski medij, prirodno je vodila ka eklek-
ti¢nijem ukusu, nasuprot digitalnom kontekstu ¢iji sistem funkcionisanja,
zasnovan na personalizaciji i filtriranju, takvu otvorenost moze da sputava.
Sa druge strane, treba imati u vidu da je digitalno izobilje izniklo iz in-
frastrukture hibridizacije kao kontinuiranog procesa pregovaranja izmedu
razlic¢itih kulturnih logika. Digitalni mediji ubrzavaju i intenziviraju susre-
te izmedu razli¢itih kulturnih praksi, ¢ine¢i hibridnost ne izuzetkom, ve¢
normalnim stanjem savremene kulture. Upravo u tom smislu, koncept hi-
bridne kulture Nestora Garsije Kanklinija (Néstor Garcia Canclini) takode
moze da predstavlja koristan analiticki okvir za razumevanje savremenih
kulturnih promena (Canclini 1995).

Kulture kopiranja i deljenja

Jo$ jedan fenomen vredan pomena u ovom kontekstu jeste piraterija. Iako
je digitalno okruzenje ucinilo pirateriju vidljivijom i rasprostranjenijom,
ona nije produkt digitalnog doba. Njeni koreni sezu daleko pre interne-
ta, a njene prakse i funkcije menjale su se paralelno sa svakom novom
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tehnologijom reprodukcije i distribucije. Posmatrana kroz prizmu remiks
kulture, piraterija prevazilazi svoje primarno odredenje neovlas¢enog ko-
piranja, reprodukcije i distribucije zasticenih sadrzaja, te se sagledava kao
skup tehnickih postupaka ¢iji su oblici i efekti uslovljeni specifi¢cnim teh-
nickim, ekonomskim, drustvenim i kulturnim kontekstom u kojem na-
staju (Larkin, u Karaganis 2008, 77). Na primer, u siroma$nim drus$tvima
poput Nigerije, ¢itav spektar globalnih medija dostupan je jedino putem
piraterije, zbog ¢ega se ona u tom kontekstu i ne sagledava kao nesto $to
bi trebalo pravno regulisati, ve¢ kao neophodan mehanizam za pristup
informacijama (Larkin, u: Karaganis 2008, 78). U takvim sredinama pi-
raterija ima i dragocenu arhivsku funkciju jer stvara nove vrste arhiva i
podsti¢e o¢uvanje materijala koji bi inace iS¢ezli sa komercijalnog trzi-
$ta u trenutku prestanka njihove isplativosti (Larkin, u: Karaganis 2008,
79). Paradoksalno, u ovom kulturnom okviru piraterija podstice i razvoj
kulture kopiranja kroz preuzimanje postoje¢ih modela i mehanizama kao
polaziSta za stvaranje neceg inovativnog u lokalnoj sredini. Ilustrativan
primer je nigerijska filmska industrija, koja svoje narativne obrasce gradi
na aproprijaciji indijske kinematografije (Larkin, u: Karaganis 2007, 81).
Razli¢iti muzicki Zanrovi razvili su se zahvaljujudi piratskim snimcima i
kopiranju konkretnih obrazaca koje su lokalni muzicari preuzimali i pri-
lagodavali sopstvenom kontekstu, ¢esto usled nepostojanja zakonskih re-
gulativa u vezi sa autorskim pravima. Recimo, jamajc¢anski zanrovi rege i
denshol razvijali su se delimi¢no kroz kopije americkog R&B pravca i so-
ula koje su jamajc¢anski DJ-evi preuzimali i remiksovali, a u kontekstu ,,so-
und sistem” kulture (Toynbee 2010, 357).%* Ipak, uprkos primerima dobre
prakse, u dominantnom, pre svega zapadnom diskursu, piraterija ostaje
sinonim za kradu, a borba protiv nje neodvojiva je od uspostavljanja trzis-
ne kontrole i zakonske regulacije (Larkin, u: Karaganis 2008, 229). U tom
okviru, muzicari i institucije za zatitu autorskih prava postaju istaknuti
glasnogovornici borbe protiv piraterije, ¢ija je ekspanzija posebno ubrzana
lansiranjem servisa Nepster 1999. godine, odnosno ekspanzijom interneta.

Dakle, kao §to je ve¢ objasnjeno, internet nije nastao primarno kao
kanal za distribuciju medijskog sadrzaja, ve¢ kao komunikacijska mreza

3% Ovaj pojam se odnosi na tehicki aspekt plasiranja muzike iz kojeg su se razvili zan-
rovski obrasci. Re¢ je o mobilnim konstrukcijama, sistemima za pustanje muzike na
otvorenom, koji su se sastojali od gramofona, pojacala i velikih zvu¢nika, zajedno sa
operativnom ekipom i kamionom za prevoz opreme (Toynbee 2010, 357).



68 Deo I —-Post/internet kultura

(Karaganis 2008, 257). Vremenom, kako su ustanovljeni novi potencijali,
internet postaje prostor masovnog deljenja sadrzaja. U tom procesu, pita-
nje regulisanja autorskih prava namece se kao stalna potreba, ipak tesko
sprovodiva usled nemoguc¢nosti da se obezbede jednaki trzisni uslovi za
sve na mrezi (Karaganis 2008, 257). Svemu ovome doprinosi i sama in-
frastruktura interneta — njegova otvorena arhitektura, mogu¢nost lakog
‘ulaza, bez kontrolnih mehanizama i autoriteta (Karaganis 2008, 259).
Pomenuta platforma Nepster ostavila je veliki doprinos za razvoj kulture
deljenja (eng. file-sharing culture) (iako tehnicki zasnovana na principi-
ma piraterije), omogucivsi tehnoloski napredak u pogledu identifikacije i
prenosa sadrzaja, uspostavljanja centralizovane baze podataka i pracenja
kontinuiteta prisustva korisnika na mrezi. Nepster je, naime, bio pionir-
ski servis za razmenu muzickih datoteka koji je korisnicima omogucavao
da besplatno preuzimaju i dele mp3 fajlove putem interneta. Ova plat-
forma, koja se zasnivala na prenosu sadrzaja direktno izmedu korisnika
(P2P - peer-to-peer), u prvi plan je isticala i sledec¢e novine: dostpunost
audio kompresovanog formata kao $to je mp3 (patentiran 1996. godine),
sve vecu upotrebu personalnih racunara koji omogucavaju preuzimanje
ovakvih sadrzaja i rast komercijalnih usluga interneta medu $irom po-
pulacijom usled cega se razvija posebna kategorija korisnika naprednih
u deljenju sadrzaja (eng. super-sharers) (Karaganis 2008, 261). Sve ove
tehnologije zajedno predstavljale su znacajan kanal distribucije i arhivira-
nja za muziku, koje su se pokazale posebno pogodnim za P2P razmenu.
Medutim, bududi da je re¢ pretezno o materijalu zasticenom autorskim
pravima ¢ije dalje kori$¢enje Nepster nije bio u stanju da kontrolige, iako
se deklarisao kao pruzalac usluge, dalji razvoj platforme prekinut je sud-
skim sporom (Karaganis 2008, 261).

Iako je ovde re¢ o besplatnom deljenju sadrzaja, tj. svojevrsnom po-
klanjanju, ne treba izgubiti iz vida da na internetu ,nista nije zaista be-
splatno” i da svaki primer ekonomije poklona u stvari predstavlja vid re-
cipro¢ne razmene drustvene vrednosti (Jenkins i dr. 2013, 72-3). Poznat
je slucaj akcije rok benda Nine Inch Nails iz 2008. godine kada su odlucili
da fanovima poklone digitalnu kopiju njihovog albuma The Slip pod li-
cencom Creative Commons za besplatno preuzimanje sa njihovog sajta.
Bend je na ovaj nacin Zeleo da se zahvali publici za kontinuiranu po-
drsku, $to znaci da je publika ipak preuzimala album po zasluzi, nakon
njihovog ulaganja u rad benda (prethodnim kupovinama albuma, karata
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za nastupe i sli¢no) (Jankins i dr. 2013, 73). Pol But (Paul Booth) koristi
termin ,,digi-gratis ekonomija” kako bi objasnio da ekonomija poklanja-
nja i ekonomija komodifikacije nisu suprotstavljene, ve¢ da se medusobno
prozimaju i uslovljavaju (Jenkins 2010). Konkretan primer pronalazimo
u slucaju Jutujub platforme koja nudi (uglavnom) besplatan prostor za
predstavljanje sadrzaja publike, dok publika postavljanjem, pregledima i
daljenjem sadrzaja dalje generiSe upravo drustvenu vrednost (Jenkins i
dr. 2013, 74). Ovo se mozZe povezati i sa konceptom privredivanja publike
(eng. audience labor), odnosno komodifikacije njenog delovanja na mre-
zi, u vidu ostavljanja podataka, li¢cnih informacija, kontakata. U taj proces
ukljuceni su i alati za nadgledanje, kontrolu i plansko delovanje, poput
algoritama, koji podatke koje korisnici nesvesno proizvode kroz svakod-
nevne onlajn aktivnosti pretvaraju u materijal za personalizaciju sadrzaja.
Internet, tako, pociva na naizgled protivrecnim nacelima. S jedne strane,
otvorena struktura podrazumeva slobodnu cirkulaciju informacija i njima
neogranicen pristup, a sa druge, ta otvorenost zahteva da svaki korisnik
izgradi sopstveni svet mreze algoritamskom personalizacijom.

Kultura algoritma

Algoritam ,kao sekvenca koraka koju je potrebno pratiti da bi se izvrsio
zadatak” zauzima posebno mesto u izgradnji sistema preporuka raznovr-
snih digitalnih sadrZaja i informacija (Cohn 2019, 13). Mada su preporuke
bile automatizovane jo$ od pocetka razvoja modernih ra¢unara, one danas
— kao posrednici izmedu ,idealizacije licnog izbora i ogranicenja ideolos-
ke kontrole” — predstavljaju prepoznatljivu i sveprisutnu odliku digitalne
kulture (Cohn 2019, 36). Algoritamske kalkulacije organizuju digitalnu
informaciju i doprinose njenoj vidljivosti, te u izvesnoj meri preuzimaju
ulogu urednika, kriti¢ara i stru¢njaka (Seyfert i Roberge, 2016, 95).

Svaka aktivnost na mrezi, svi tragovi koje ostavljamo kao korisni-
ci, jesu klju¢ni podaci za kalkulaciju algoritama (Seyfert i Roberge, 2016,
102). Otvaranje prve stranice Guglovog pretrazivaca nije unificirano kori-
snicko iskustvo, iako ve¢ina korisnika pretpostavlja da svi vide isti sadrzaj,
vec upravo rezultat delovanja algoritma. Naime, od 2009. godine svaki ko-
risnik dobija rezultate prilagodene njegovim potrebama i interesovanjima,
zbog Cega se ta godina oznacava kao pocetak ere personalizacije (Pariser
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2011, 3). U ovakvim okolnostima, anonimnost na mrezi postaje predmet
preispitivanja kroz pracenje IP adresa do kreiranja naloga na drustvenim
mrezama, aktiviranje nadzornih kamera i drugih mehanizama implemen-
tiranih u pametne telefone i naprave, a skup li¢nih podataka postaje ma-
terijal za treniranje masina i algoritama. Sve to dalje oblikuje ekonomske,
politicke, drustvene aspekte internet prostora, zbog ¢ega se moze konsta-
tovati da je zavrSetak ere anonimnosti u toku (Bachmann, Knecht i Wittel
2017, 241). Dzonatan Kon (Jonathan Cohn) ovo blize objasnjava:

Tako savremena kultura li¢ni izbor karakteri$e kao primarni nacin na

koji ljudi iskazuju kako svoju slobodu, tako i svoju individualnost, izu-

zetna popularnost i sveprisutnost sistema preporuka u onlajn okruze-

njima otkrivaju nacine na koje je ta sloboda cesto snazno ogranicena i

kontrolisana kako bi se ti izbori i odluke u¢inili laksim’ Istovremeno,

preporucujudi isklju¢ivo one izbore koje su milijardi ljudi $irom sveta

\Cec' napravili, ovi sistemi izbor pretvaraju u robu i ¢ine nas generi¢nim.

Cin donosenja izbora prestaje da bude performans individualnosti i

umesto toga postaje operacija konformizma (Cohn 2019, 35).

Personalizacija se formira, dakle, u procesu kruzenja brojnih povratnih
informacija, ¢esto u sklopu poslovnih strategija: $to su informacije rele-
vantnije za korisnika, to je ve¢a moguc¢nost za plasman reklama, a samim
tim i verovatnoc¢a da ¢e odredeni proizvod biti prodat i da Ce steci Siru
vidljivost (Pariser 2011, 7). Ilaj Pariser (Eli Pariser) u vezi sa tim istice da
su algoritmi ,,masine za predvidanje koje neprestano kreiraju i usavrsavaju
teoriju o tome ko ste vi, Sta Cete sledece uraditi i $ta Cete Zeleti’, te da za-
jedno ,,stvaraju jedinstveni univerzum informacija za svakog od nas’, §to
je autor nazvao filter balonom (eng. filter bubble) (Pariser 2011, 9). Ovaj
pojam oznacava stanje personalizovane informacijske izolacije u kojoj se
korisnik nalazi kada algoritmi, na osnovu njegovih prethodnih pretraga,
klikova i obrazaca ponasanja, selektivno filtriraju sadrzaj koji mu se pri-
kazuje. Pariser upozorava da ovaj mehanizam ima ozbiljne demokratske
implikacije, budu¢i da fragmentuje zajednic¢ki informacijski prostor i ote-
zava formiranje kritickog i informisanog javnog mnjenja (Pariser 2011, 5).
Sa druge strane, iako predstavljaju vid kontrole i nacin da se organizuje
trziSte, algoritmi mogu da se posmatraju i kao ‘odbrambeni’ mehanizam
uspostavljen usled ,,sloma paznje” (eng. attention crash) izazvanog sve jef-
tinijom proizvodnjom medijskog sadrzaja i, posledi¢no, preplavljenosc¢u
informacijama (Pariser 2011, 11).
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Ori Svarc (Ori Schwarz) ovu problematiku smesta u $iri politicki
okvir, govoreci o ,,post-izbor drustvu” (eng. post-choice society). Naime,
mogucnost izbora je definisala zapadni nacin Zivota, modernu ekonomiju,
drustvo, kulturu, politiku jo$ od pedesetih godina. Medutim, to se menja
sa ekspanzijom novih tehnologija algoritamskog predvidanja koje dopu-
njuju, ali i zamenjuju i izmestaju iz centra misljenja ¢in izbora (Schwarz
2025, 3). Svarc stoga postavlja klju¢na pitanja:

Odricanje od izbora u sferi potro$nje oznacava udaljavanje od libe-

ralnog poimanja ¢ovelanstva koje je usredsredeno na izbor i njegovo

demokratsko obecanje, ma koliko ono bilo ograni¢eno. Moze li se ovo
poimanje zadrzati u politici, dok se u drugim Zivotnim sferama od njega
odustaje? Moze li se izbor svesti na puko opravdanje u potrosnji, dok
istovremeno ostaje prakti¢ni princip u politici? Ovo pitanje je daleko od
trivijalnog: dugoro¢no gledano, ‘post-izbor’ drustvo predstavlja stvarnu
pretnju politickoj slobodi kakvu poznajemo (Schwarz 2025, 18).

Post-izbor drustvo stoga nije samo metafora za personalizovane algoritme,
ve¢ potencijalni predskazatelj urusavanja demokratskog poretka u kojem
gradani postepeno prestaju da dozivljavaju izbor kao svoje pravo. Jedan od
mogucih nacina da se ovo predupredi jeste kombinovanje ljudskih i sof-
tverskih kustosa, a buduci da je angazovanje ljudskih resursa manje ispla-
tivo od algoritamskih resenja, ova dva pristupa zajedno donose ravnotezu
i ¢ine se kao odrzivo resenje (Pariser 2011, 51).

Kako funkcioni$e ova sprega moguce je sagledati na primeru striming
platformi koje raspolazu milionskim bazama muzike (kao $to su Apple
Music, Spotify, Deezer, Pandora, TIDAL i druge). Ovo obilje informacija
predstavlja pogodan prostor za masinsko ucenje (eng. machine learning),
a to znaci treniranje masina da se adaptiraju i u¢e pomocu vestacke in-
teligencije, kroz analizu mnostva uredenih i neuredenih velikih podataka
(eng. big data) (Fry 2018, 269). Brzina i nacin filtriranja podataka po-
mocu algoritama je ono $to odredenu platformu stavlja u dominantnu
poziciju u odnosu na druge, budu¢i da je ovo obilje informacija izazovno
za samostalno snalazenje pojedinca. Dok je filtriranje u pocetku bilo do-
sta $iroko postavljeno, vremenom se doslo do personalizovanog iskustva
kroz izradu personalizovanih profila ukusa korisnika, koji se primenjuju
i kada je re¢ o reklamama, slikama, vestima, objavama na mrezama (Fry
2018, 270). U slucaju striming platformi, prvi nivo podataka obezbeduju
sami izdavacdi ili umetnici, a odnose se na osnovne informacije o sadrzaju.
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Medutim, ti podaci nisu dovoljni za personalizaciju. Kako bi se korisnik
doveo do personalizovanog iskustva, potrebno je da dobije preporuke ne
samo za pesmu koju Zeli da cuje, vec i za one koje slede — a to zahteva
znacajno veci broj i opseg podataka (Fry 2018, 271). U cilju sistemati¢nog
prikupljanja podataka, onlajn radio servis Pandora okupio je muzikologe
oko projekta Music Genome Project sa zadatkom da analiziraju kataloge
pesama prema 450 karakteristika (od instrumentacije, preko melodije,
harmonije, tipova glasa itd.) kako bi se dobijeni rezultati koristili za $to
precizniju personalizaciju muzi¢kog iskustva (Pandora n.d.). Po uzoru na
projekat Human Genome Project koji je pokrenut 1990. godine sa svrhom
odredivanja DNK sekvence celokupnog ljudskog genoma i mapiranja sva-
kog pojedina¢nog gena ljudske vrste, ovaj projekat trabalo je da na sli-
¢an nacin razlozi muziku na sastavne elemente radi dalje sistematizacije
preporuka u procesu slusanja (Gasser 2019, 13). U Zelji da ovo prikazu
kao znacajan rezultat ljudske akcije, kreatori koncepta su realizovali seriju
videa u kojima su angazovani muzikolozi predstavljeni upravo kao oni
koji odluc¢uju o plasiranju sadrzaja, iako je ljudski faktor samo jedan od
aktera u mrezi preporuka. Mada se isticanje ljudske ekspertize moze sa-
gledati kao deo marketinske strategije, a pod okriljem ideje humanizacije
tehnologije, angazovanje stru¢njaka u ovom kontekstu jeste primer dobre
prakse davanja legitimiteta samom konceptu, te pokazatelj da ekspertsko
misljenje na mrezi ipak nije i§¢ezlo.

No, kako je ovaj vid istrazivanja spor i finansijski izazovan, prioritet
dobijaju ipak digitalni alati utemeljeni na principu ,,dubinskog ucenja”
(eng. deep learning), tj. treniranja racunara da sprovodi zadatke nalik oni-
ma koje sprovode ljudi (Fry 2018, 272). Pored toga, postoje i drugi vidovi
prikupljanja podataka — Spotifaj je tako 2014. godine kupio kompaniju
Echo Nest, koja je razvila obimnu bazu podataka o muzickim sadrzajima,
prikupljajuci ih putem sajtova, blogova, drustvenih mreza i akusticke ana-
lize, u cilju unapredenja sistema preporuka putem vestacke inteligencije.3
Sama kompanija opisuje svoju platformu kao sistem koji ,,sintetizuje mi-
lijarde podataka i pretvara ih u muzi¢ko razumevanje” (The Echo Nest.
n.d.). U ovom kontekstu postoje dve baze podataka: jedna za sadrzaj i

3% Opisana praksa spajanja akusticke analize, podataka o ponasanju korisnika i kul-
turnog konteksta, specifi¢no u $irem kontekstu vestacke inteligencije, danas se odre-
duje pojmom muzicka inteligencija (Liebman i Stone 2020, 4).
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jedna za korisnike. Druga se zasniva na podacima o ponasanju korisnika
zabeleZzenim u aplikaciji, odnosno na li¢cnim podacima personalizovanog
iskustva, $to je implementirano do te mere da postaje gotovo neprimetan
proces. Na primer, ako dva korisnika unesu jedno isto slovo u pretrazivac,
vrlo verovatno ¢e dobiti razli¢ite prve rezultate pretrage (Fry 2018, 273).
Mada ovaj proces i dalje podrazumeva znacajan udeo ljudskog faktora,
budu¢i da na ovome rade i urednici koji kreiraju konkretne plejliste (na
primer, Spotifajeva RapCaviar lista), one i dalje predstavljaju bazu poda-
taka za algoritam (Fry 2018, 273). Dakle, svaki postupak uredivanja bi
trebalo da uzme u obzir odnos izmedu ¢oveka i algoritma, pri cemu je za
delovanje i jednog i drugog potreban isti materijal, tj. podaci (Fry 2018,
274). Tako sve navedeno deluje kao odrzivo i kompromisno resenje kada
je re¢ o uredivanju sadrzaja, narocito zbog stavljanja licnih preferencija u
fokus, mora se naglasiti i manjkava strana. Usled delovanja filter balona
korisnik, okruzen personalizovanim izborima, moze da izgubi iz vida §iru
sliku i kontekst, a to dalje moze da pokrene i istrazivanja uticaja algori-
tama na muzicki ukus (Fry 2018, 275). Jo$ jedno vazno pitanje koje ovde
treba uzeti u obzir jeste finansijski aspekt, odnosno pritisak provajdera
i istrazivaca da se odredeni sadrzaj plasira radi finansijske dobiti, zbog
¢ega je tacnost algoritamskog delovanja upitna. Upravo zato bilo bi vaz-
no motivisati korisnike da proaktivno preuzmu kontrolu nad sopstvenim
iskustvom i kriticki promisljaju preporuke koje dobijaju (Fry 2018, 277),
¢ime bi algoritam prestao da bude jednosmerni mehanizam kontrole i
pretvorio se u alat koji korisnik svesno upotrebljava u sopstvenu korist.

Na osnovu prethodnog segmenta, u kojem sam nastojala da ukazem
na razudenost internet kulture i postojanje njenih razli¢itih oblika, kao i
da izdvojim osnovne karakteristike i pojave koje se vezuju za ovaj pojam,
evidentno je da je dinamiku internet mreze te$ko sagledati kroz jasnu hro-
nologiju. Upravo u tome i lezi sustina postinterneta kojim ne treba da se
akcentuje nova faza razvoja interneta u dijahronijskom smislu, ve¢ stanje
u kome je internet postao nevidljiva infrastruktura svakodnevnog Zivota.
Postinternet, dakle, nije period posle interneta. To je stanje kada internet
od alata postaje ambijent. U narednom segmentu nastojacu da identifi-
kujem logiku tog intenziviranja i otvorim prostor za nova promisljanja o
aktuelnom trenutku, da bih potom, sagledavanjem umetni¢ko-muzickog
konteksta, ispitala kako se sve navedeno odrazava na konkretne kulturne
prakse.
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Postinternet kultura

U raspravi o aktuelnim fenomenima koji su intenzivno posredovani i obli-
kovani internetom figuriraju razlic¢iti termini i definicije. Lista odredenja
je prili¢no heterogena i na njoj pronalazimo pojmove kao $to su post-digi-
talno, post-medijsko, post-informacijsko, post-veb 2.0, pa sve do post-in-
terneta, postinterneta, post-internet drustva ili sveta. Iako vecina ovih
termina nosi prefiks ,,post”, on uglavhom ne sugerise da je ono na Sta se
odnosi zavrseno, prevazideno ili izvan upotrebe. Naprotiv, ovim prefiksom
se ukazuje na savremenu sveprisutnost digitalnih tehnologija i interneta,
te njihovo intenzivno dejstvo koje ih ¢ini gotovo neprimetnim, ali i nezao-
bilaznim elementom svakodnevnog zivota (Mazierska, Gillon i Rigg 2018,
15).

Tako Kim Kaskon (Kim Cascone), jedan od autora koji je medu prvi-
ma upotrebio termin ,,post-digitalno” u tekstu ,,The Aesthetics of Failure:
‘Post-Digital’ Tendencies in Contemporary Computer Music” (2000), na-
vodi re¢enicu koja moze da posluzi kao ilustracija prethodne teze: ,,Estetika
‘post-digitalnog’ delimi¢no je razvijena kao rezultat imerzivnog iskustva
rada u okruzZenjima prozetim digitalnom tehnologijom” (Cascone 2000,
12). Dakle, ovde nije re¢ o tome da je digitalna tehnologija ‘potrosena,
ve¢ o tome da je svuda toliko prisutna da izaziva utisak ‘preplavljenosti’*®
Drugim re¢ima, ,revolucionarni period digitalnog informacijskog doba je
prosao’, * ali ,,izdanci digitalne tehnologije su dosli do svakoga” (Cascone
2000). Koncept post-digitalnog, dakle, oznacava potpunu rasprostranje-
nost digitalnosti i zasnovan je na spoznaji da je analogni svet njome u
potpunosti prozet (Schubert 2021). Mada je tesko precizno izmeriti do-
masaj ovog procesa, odredeni parametri, poput broja aktivnih korisnika,
intenziteta kori$¢enja i uticaja digitalne tehnologije u razli¢itim drustve-

3 Umetnica Aleksandra Domanovi¢ oslikava ovaj stav slede¢om opservacijom: digi-
talnost je, prema njenim re¢ima, postala toliko utkana u svakodnevicu da je vise ne
dozivljavamo kao zasebnu sferu, ve¢ kao nevidljivi, ali sveprisutni uslov postojanja,
poput vazduha. Domanovi¢ pritom isti¢e da upravo ta neprimetnost ne umanjuje du-
binu njenog uticaja na sve aspekte Zivota, te da generacije koje odrastaju u potpuno
digitalizovanom svetu mozda nece ni biti u stanju da sagledaju taj uticaj kao nesto
posebno ili vredno istrazivanja (prema Cornell i Halter 2015, 113).

36 Kaskon ovde komentari$e izjavu teoreti¢ara medija i digitalne tehnologije Nikolasa
Negropontea (Nicholas Negroponte) da je ,digitalna revolucija gotova” iznetu u ¢lan-
ku ,,Beyond Digital” iz 1998.
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nim kontekstima, kao i teritorijalne pokrivenosti, mogu da posluze kao
pokazatelji da je $irenje interneta i dalje u usponu. Upravo je ta odrziva
ekspanzija jedan od kriterijuma za odredivanje ,,post” stanja u tehnokul-
turnim procesima, pa tako i u onima koji se ti¢u internet kulture. Vazno
je i dodati da Kaskon opisuje fenomen post-digitalnog fokusiraju¢i se na
(elektronsku) muziku u ¢ijem sredistu je umetnicka problematizacija ne-
dostataka digitalne tehnologije. U tom kontekstu, greske - gli¢, bag, pa-
dovi sistema, kliping, distorzija, Sumovi — postaju glavni materijal za rad,
pa bi se moglo re¢i da neuspeh digitalne tehnologije, reprezentovan ovim
pojavama, postaje jedno od referentnih mesta za odredenje post-digital-
nog. Post-digitalno, dakle, ne ukazuje samo na intenziviranje i ekspan-
ziju digitalnih procesa, ve¢ i na svesno uocavanje njihovih nesavrseno-
sti i ogranicenja kao polazista za refleksiju. Prema tome, kako primecuje
Subert (Alexander Schubert), ,,greska se ovde moze razumeti kao alat za
otkrivanje sustine digitalnog medija” (Schubert 2021).

Misko Suvakovi¢ koristi ovaj termin u obliku sloZenice, te istice
da postdigitalno, podrazumeva prelaz od ,programabilnih naprava” na
~mrezne izvedbene politike”, tj. internet politike u komunikaciji, razme-
ni, interakciji izmedu razli¢itih digitalnih naprava (Suvakovi¢ 2020, 528).
Ovaj vid sveprisustva podrazumeva i vid institucionalizacije kroz koji su
razli¢ite medijske naprave prosle - ,kada medijska naprava postaje in-
stitucionalizovana tehnologija, dobijamo obrt od medija u postmedij”
(Suvakovi¢ 2020, 527). Dakle, institucionalizovanje odredenog medija
moze da bude takode kriterijum za definisanje ,,post” stanja, pri cemu se
misli na proces drustvenog prihvatanja interneta koji postaje vazan faktor
u struktuiranju pozicija moci.

Kada je re¢ o institucionalizaciji, narocito je vazno uzeti u obzir delo-
vanje i ulogu interneta kao tehnologije u svakodnevnom zivotu, $to bi mo-
gao da bude tre¢i kriterijum za klasifikaciju (zapravo izveden iz drugog).
Ve¢ su tokom devedesetih teoreti¢ari medija imali potrebu da razmotre
ova pitanja, odnosno da kriti¢ki sagledaju kako mislimo o internetu kao
savremenom fenomenu. Cini se da su razmatranja iz ugla studija kulture
ostavila poseban efekat, budu¢i da su ponudila lako razumljivu perspekti-
vu koja referira na svakodnevne okolnosti. U tom kontekstu, ispoljena je
tendencija da se internet ne sagledava iz ugla medija, ve¢ iz ugla njegove
uloge i pozicije u svakodnevnom zivotu (Sterne 1999, 275). Stern ukazuje
na nekoliko pravaca kretanja studija kulture kada je re¢ o internetu. Prvo,
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studije kulture imaju pedagoski zadatak da razviju diskurs koji nije ute-
meljen na milenijumskim metanarativima o univerzalnosti, revolucionar-
nom karakteru interneta i njegovoj distanciranosti od drustvenog Zzivota;
potom, studije kulture treba da ,denaturalizuju i radikalno kontekstuali-
zuju” internet, kao i da ga tretiraju kao druge medije i tehnologije (Sterne
1999, 276-81). Stern takode skrece paznju na potrebu stvaranja konkret-
nije metodologije za proucavanje interneta imajuci u vidu da je re¢ o ve-
oma fluidnom konceptu, zagovarajuci otklon od anegdotskog pristupa i
opstih mesta kojima se Cesto pribegavalo (Sterne 1999, 281-2). U ovom
odredenju, re¢ je o brojnim obrascima ponasanja definisanim internetom,
odnosno o kulturi koja je oblikovana ovim procesima.

Na ovom tragu, Seri Terkl (Sherry Turkle), ameri¢ka socioloskinja i
klinicka psiholoskinja, opisuje sajberprostor kao svakodnevnu Zivotnu ru-
tinu - slanje mejlova, onlajn rezervacije, delovanje u virtuelnim zajednica-
ma - sve su to pokazatelji prilagodljivosti novim okolnostima. Medutim,
dominacija interneta ne odrazava se samo na svakodnevne ‘banalnosti,
ve¢ duboko dotice i pitanje (postmodernog) identiteta (Turkle 1995, 10).%”
Internet iskustva, prema njenim re¢ima, doprinose profilisanju modela
psiholoske dobrobiti zasnovanom na nacelima visestrukosti i fleksibil-
nosti, odnosno videnju da su realnost i sopstvo konstruisani koncepti
(Turkle 1995, 263). Pocetkom dvehiljaditih Terkl potvrduje sva ova sta-
novista, konstatujuci da je internet zaista:

promenio svaki aspekt Zivota u polju komunikacija, ekonomije, politike
i umetnosti. Takode, promenio je nacin na koji dozivljavamo sebe same
i nase odnose; onlajn Zivot postao je drustvena lokacija za projekciju
i ispitivanje sopstvene li¢nosti. Virtuelni prostor nije samo omogucio
da ljudi koji se nikada nisu fizi¢ki sreli mogu medusobno da se povezu
(ukoliko Zele i u anonimno), ve¢ je takode omogucio pojedincima da
usvoje vise identiteta (Turkle 2004, 288).

Marija Bakardzijeva (Maria Bakardijeva), jedna od priznatih autorki u
oblasti sociologije interneta, takode ukazuje na znacaj svakodnevnog as-
pekta u prepoznavanju postinternet stanja. Jer, jos jedan od razloga zbog
kojeg je internet postao gotovo univerzalna pojava jeste i njegova $iroka
zastupljenost u privatnom prostoru. Prema nacelima marketinga, a u cilju

37 Jo$ jedno vazno pitanje koje se javlja u kontekstu sveprisutnosti interneta, jesu i
nacini zloupotrebe. Situacija krade identiteta na internetu je jedna od tema koja je
danas u fokusu. Vidi: Russell, Ryan i dr., 2005.
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sve vec¢e komercijalizacije, porodi¢ni dom postaje primarno ciljno mesto
za pruZanja internet usluga i promociju internet proizvoda. Na taj nacin
internet biva asimilovan u dnevnu rutinu, zajedno sa telefonom, audio i vi-
deo opremom (Bakardijeva 2005, 4). Prema Morganu Kveintensu (Morgan
Quaintance) ukoliko je potrebno ista¢i jedan dogadaj koji je podstakao
uslove za uspostavljanje postinternet kulture to je pojava i Sirenje pamet-
nih telefona 2007. godine. Mobilna povezanost upravo je ucinila da inter-
net lakim i pristupa¢nim za kori$¢enje, te rasprostranjenim medu razlici-
tim generacijama (Quaintance 2015). Iako tehnoloske inovacije poslednje
dolaze do pojedina¢nog korisnika, upravo pojedinacni korisnici imaju
centralnu ulogu za dalji razvoj te iste tehnologije, jer je lako prihvataju i
spontano koriste u okviru svakodnevnih aktivnosti. Istovremeno, desava
se reciproc¢an odgovor - tehnologija menja strukturu svakodnevnog sveta
korisnika (Bakardijeva 2005, 38). Dakle, Bakardijeva akcentuje drustvene
aspekte tehnologije, pa je ¢ini se upravo ova dimenzija i dovela do uspo-
stavljanja onlajn modaliteta kao relevantne drustvene kategorije.

Vensan Mosko (Vincent Mosco) razraduje koncept ,post-internet
drudtva’, odnosno ideju ,next-internet” koja obuhvata razmatranje po-
sledica i efekata racunarstva u oblaku (eng. cloud computing), analitike
velikih podataka (eng. big dana analytics) i internet stvari (eng. internet
of things).*® Prema njegovom misljenju, pojava ovih fenomena oznacila je
ontoloski obrt u nastaju¢em post-internet svetu (Mosco 2017, 9). Pojam
internet nove generacije se ovde vezuje ne samo za navedene tehnolos-
ke pojave, nego i za analizu mreze drustvenih, politickih, ekonomskih i
kulturnih odnosa koje su ove pojave donele (Mosco 2017, XIV). Mosko
dakle ne sagledava digitalni prostor kao prostor zasnovan na specifi¢no-
stima, ve¢ kao prostor koji je u interakciji sa ostalim sferama Zivota i koje
ga intenzivno oblikuju, a ovi efekti ¢e u buducnosti ocito biti jos vidlji-
viji. Iako ne daje konkretnu definiciju, moze se zakljuciti da je za njega
post-internet drustvo ono c¢ija je struktura duboko prozeta digitalnim,
odnosno infrastruktura posredovana internetom. Ova pojava donela je i
promenu odnosa izmedu ljudi i digitalnih masina — dok osnovni internet
zahteva eksternu napravu, kao $to je kompjuter, internet nove generacije
je ugraden, implementiran i sveprisutan, ¢ak i unutar ljudskog tela, pa

38 Koncept koji podrazumeva povezivanja razlicitih fizickih uredaja, od kompjutera
preko ku¢nih aparata do automobila.
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podela izmedu ¢oveka i kompjutera sve vise deluje kao anahrona pojava
(Mosco 2017, 10). Cini se da je ovo klju¢na recenica za razumevanje po-
jave i konteksta u kojem Zelim dalje da govorim, a koji se zasniva na sve
vecoj simbiozi na relaciji covek — kompjuteri raznih formata - internet.

Na Svetskom ekonomskom forumu u Davosu 2015. godine izvr$ni
predsednik Gugla izjavio je da ¢e internet u buducnosti prozetoj poda-
cima prakti¢no nestati, ne u smislu gasenja, ve¢ u smislu potpune nepri-
metnosti. Internet ce toliko ¢e biti integrisan u svakodnevni Zivot putem
raznovrsnih senzora i naprava da Ce se stopiti s fizickim svetom, postajuci
pozadinska datost, a ne poseban entitet koji se svesno koristi. Tu ideju
jezgrovito sazima umetnica Hito Stajerl: ,, Internet nije mrtav. On je oZiv-
ljen i nalazi se svuda” (Steyerl 2014, 33). Re¢ je o tome da internet deluje
i u oflajn rezimu, oblikujuci nacine Zivota, proizvodnje i organizacije, ali
i sisteme nadzora. Ilustrativan primer oflajn dejstva pruzaju situacije u
kojima policija izvrSava hapsenje nakon $to je pocinilac prepoznat putem
snimka objavljenog onlajn (Steyerl 2014, 33). Stajerlova postavlja pitanje
o mogucim trajnim posledicama ‘preseljenja’ interneta u oflajn svet, pred-
vidaju¢i da bi se one mogle odraziti ¢ak i na $iru primenu ideje otvorenog
pristupa i savesne upotrebe (eng. fair use). Njena logika je sledeca: ako je
moguce slobodno deliti fotografiju obroka na drustvenim mrezama, za-
$to ne bi bilo moguce podeliti i sam obrok ili, ako zagovaramo slobodan
pristup casopisima, zasto istu tu logiku ne primeniti i na pristup $koli ili
bolnici? (Steyerl 2014, 38). Ovo bi ocito bio jos jedan korak dalje u brisa-
nju granice izmedu onlajn i oflajn prostora, te pokazatelj da se primena
logike mreze moze dalje razradivati i primenjivati.*

Postinternet kultura, da rezimiram, ne predstavlja novu fazu u line-
arnom razvoju interneta, ve¢ kvalitativhu promenu njegovog statusa, od
tehnologije kojoj se svesno pristupa do nevidljive infrastrukture. Zato go-
vor o postinternet kulturi jeste, u sustini, govor o internet kulturi koja je
postala sastavni deo nase svakodnevice. Simbioza izmedu ¢oveka, razlici-
tih digitalnih naprava i mreze koja ih povezuje predstavlja osnovni okvir
unutar kojeg sam odlucila da dalje promisljam savremeni trenutak kao

3 Jos neki pojmovi koji figuriraju u ovom kontekstu su ,,of-internet” i ,,neo-analo-
gno”. Ovi termini i koncepti oslanjaju se na ,,hibridizovani pristup prema digitalnom
i nedigitalnom, pronalazeéi karakteristike jednog unutar drugog, namerno mesajuci
procese pretvaranja stvari u diskretne, izracunljive, indeksirane i automatizovane na
neortodoksne nacine” (Berry i Dieter 2015, 6).



Od internet ka postinternet kulturi 79

akterka u mrezi koja istovremeno zauzima i metapoziciju u odnosu na
nju, a kako bih blize sagledala kontekst, njegove posledice i efekte danas,
odnosno uocila moguce trase buduceg razvoja. Ovo me posebno zanima
u kontekstu umetnickih pojava i praksi koje su i same deo ovog procesa,
a kroz koje se najjasnije prepoznaju razlicite transformacije savremene
kulture. U nastavku ¢u se stoga detaljnije posvetiti pitanju kako internet
i postinternet kontekst uticu na umetnost, kao i kako se ti uticaji prepo-
znaju i artikuli$u u konkretnim umetni¢kim praksama.

Kljuéne odlike postinternet kulture

Preplavljenost
internetom

Institucionalizacija
interneta

Internet kao
svakodnevna rutina

Siroka zastupljenost
u privatnom prostoru

Internet nove
generacije —
integrisani internet

Brisanje granice
izmedu onlajn i
oflajn konteksta

Internet postaje pozadinski uslov
svakodnevnog delovanija

Internet postaje drustveno prihvacena
tehnologija koja ucestvuje u
strukturisanju pozicija moc¢i

Onlajn aktivnosti postaju neodvojivi
deo svakodnevnog Zivota, ravnopravne
sa drugim ustaljenim navikama

Porodié¢ni dom postaje primarno mesto
asimilacije interneta, ¢ime se briSe
granica izmedu javne tehnologije i
li¢nog prostora

Internet napusta formu eksterne
naprave (poput racunara) 1 postaje
ugraden, implementiran i sveprisutan,
Cak 1 unutar samog ljudskog tela,
putem senzora i pametnih uredaja

Internet deluje i1 van digitalnog
prostora, oblikujué¢i fizic¢ke procese,
sisteme nadzora i svakodnevne prakse
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UMETNOST U POST/INTERNET KULTURI

Nove paradigme

Kako izgleda umetnost u doba interneta? Prema Manovicu, internet zahte-
va temeljno promisljanje same estetske paradigme, kao i prosirenje posto-
je¢ih estetskih teorija, a na temelju postavljanja sledecih pitanja:
Dali je za koncept estetskog neophodno predstavljanje? Da li umetnost
obavezno podrazumeva postojanje konaéne stvari? Da li telekomunika-
ciju izmedu korisnika moZemo kao takvu smatrati predmetom estetike?
Da li se, sli¢no tome, korisnikovo traganje za informacijama moze po-
smatrati kao estetska pojava? Ukratko, ukoliko su u ra¢unarskoj kulturi
korisnik koji pristupa informacijama i korisnik koji sa drugim(a) opsti
na daljinu podjednako uobicajene pojave kao korisnik koji stupa u me-
dudejstvo sa predstavom, ho¢emo li da prosirimo nase estetske teorije
tako da ukljuce i ove dve nove pojave? (Manovic 2015, 207).

Uvidajuci da nova kultura stvara nove tipove iskustava koja se ne uklapaju
u tradicionalne estetske kategorije, Manovi¢ pokrece klju¢ne teme vezane,
izmedu ostalog, i za samu materijalnost umetnickog objekta u prostoru
interneta. Mada se internet sfera dozivljava kao prostor ‘neopipljivog), re¢
je zapravo o sasvim suprotnom fenomenu bududi da internet ipak obuhva-
ta konkretnu materijalnu dimenziju. S tim u vezi, relevantno je zapazanje
Migka Suvakoviéa koji isti¢e da ¢ak i naizgled najnematerijalnije podruéje
digitalnog medijskog rada, takozvani ,oblak” (eng. cloud), pociva na sa-
svim opipljivoj, fizickoj infrastrukturi, poput ogromnih centara za skladi-
Stenje podataka (Suvakovi¢ 2020, 521). Dematerijalizacija je tako, prema
Suvakoviéu, prividna. Ono $to dozivljavamo kao nematerijalno i bestele-
sno zapravo je uslovljeno masivnim materijalnim aparatom koji ostaje ne-
vidljiv korisniku, ali bez kog digitalna kultura ne bi mogla da funkcionise.
Rama Kazam (Rhama Khazam) pokazuje da je, kada je re¢ o digitalnoj
umetnosti, postalo sve oc¢iglednije da su infrastruktura i alati neophodni
za njenu produkciju i odrzavanje ¢vrsto ukorenjeni u fizickom svetu, ¢ime
se dovodi u pitanje njena navodna nematerijalnost:

Digitalne umetnicke forme, bilo da je re¢ o fotografiji ili videu, isprva
su slavljene kao oli¢enje prelaska od materijalnog ka imaterijalnom,*

40 Imaterijalnost bi se mogla objasniti kao stanje ili kvalitet onoga $to od pocetka
nema materijalnu formu, a ne nesto $to je to postalo procesom gubljenja materijalnos-
ti ($to se odreduje kao dematerijalnost).
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sve dok se nije pocelo uvidati da one nuzno poseduju materijalnu pod-
logu neke vrste, bilo da su to centri za skladistenje podataka, ekrani ili
podzemni kablovi. Ta podloga je sustinska za njihovo funkcionisanje i
stoga nezamenljiva, za razliku od platna, rama ili postamenta (Khazam
2020, 34).

Govore¢i o novoj medijskoj umetnosti Kristijana Pol (Christiane Paul)
takode istice da ne treba ignorisati i materijalne komponente koje omo-
gucavaju ovu umetnost i ¢ine je dostupnom. Prezentovanje i prezervacija
umetnosti novih medija je takode pitanje materijalnosti (Paul, prema Grau
2007, 252). Sa druge strane, zbog potrebe da se imaterijalnost prevazide,
savremeni umetnici posezu za neomaterijalistickim praksama (ili vidom
rematerijalizacije), izdvajajudi upravo to kao odliku postinternet stanja.*!
Rec je o procesu prevodenja digitalnog modela nastalog pomocu interneta
u fizicki objekat, a ovo mesanje realnog, fizickog i digitalnog, oflajn i on-
lajn delovanja, jeste jo$ jedna pojava koja potvrduje novi kulturni obrazac
(Hendriks, Novitskova 2014). Robert Streken (Robert Strachan) razmatra
termin , konvergentna digitalizacija” koji postaje operativan onda kada se
»nekoliko razli¢itih struja poteklih iz ranijih obrazaca digitalizacije spaja
na jedinstvenom mestu licnog ra¢unara” (Strachan 2017, 6). Sredinu deve-
desetih godina on oznacava kao pocetak ove faze. Uzimajuéi u obzir muzi-
ku, konvergentna digitalizacija moze da se posmatra kroz prizmu demate-
rijalizacije objekata koji nose snimljenu muziku, od fizickog objekta, preko
digitalne datoteke, do strima. Klju¢na razlika izmedu ova tri formata lezi
upravo u tome kako i gde su zvuci uskladisteni. Period od 1985. do 1999.
godine obelezen je usponom kompakt-diska, koji je od korisnika zahte-
vao fizicki prostor za skladistenje objekta. Od 2000. do 2014. zabelezena
je dominacija preuzimanja digitalnih audio datoteka, poput mp3, AAC i
FLAC formata. Premda su takve datoteke fizicki nematerijalne, korisnik
je i dalje morao da raspolaze dovoljnim digitalnim prostorom za njihovo
skladi$tenje, bilo na uredajima, hard-diskovima ili u sistemima za cuva-
nje podataka u oblaku. Od 2015. godine pa nadalje, dominaciju preuzima
striming, koji obuhvata audio servise poput Spotifaja, Dizera, Epl mjuzika
i Jutjuba. Ova kategorija, za razliku od prethodnih, od korisnika vise ne
zahteva da skladisti muziku. Pitanje materijalizacije pritom je neodvojivo

4 Umetnicki pravac nove estetike (eng. New Aesthetic), kako ga je 2011. imenovao
umetnik DZejms Brajdl (James Bridle) zasniva na ideji povratka materijalnosti i ,,fizi-
kalizaciji” onoga $to je primarno digitalno (Khazam 2020, 34).
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od pitanja komodifikacije, koja pak ne zahteva nuzno i fizicku formu robe.
Dzeremi Vejd Moris (Jeremy Wade Morris), na primer, u analizi digitalnih
audio formata koristi termin ,,digitalna muzicka roba” (eng. digital music
commodity), ukazujuci na to da se njena trzi$na vrednost ne zasniva na
materijalnosti kao kod CD-a, ve¢ upravo na specifi¢cnom, nematerijalnom
nacinu distribucije i otpremanja (Morris 2015, 21). Termin se, konkretnije,
odnosi na ,,posebnu kombinaciju podataka i zvuka koja postoji kao entitet
sam po sebi, namenjen prodaji ili nabavci u onlajn prodavnicama putem
racunara ili drugih digitalnih prenosnih uredaja” (Morris 2015, 2). Ova
nematerijalnost, medutim, ne podrazumeva i nezavisnost od materijalnih
struktura moci: dominacija striminga istovremeno znaci i potcinjavanje
snimljene muzike velikim medijskim platformama i opipljivim sturktura-
ma ekonomske kontrole.

Ako se, dakle, i naizgled najnematerijalniji digitalni fenomeni, od
oblaka do striminga, pokazuju kao uslovljeni materijalnom infrastruktu-
rom, a savremeni umetnici sve ¢e$¢e pribegavaju rematerijalizaciji kao
strategiji prevazilazenja ove prividne nematerijalnosti, ne ¢udi sto se slic¢-
na logika uspostavlja i na planu ekonomske vrednosti muzickog rada i
artefakta. Upravo je ovaj raskorak izmedu tehnicki nematerijalne prirode
digitalne muzicke robe, o kojoj govori Moris, i potrebe da se digitalni
sadrzaj ipak pozicionira kao razmenjivo dobro, doveo do pojave mehani-
zama uspostavljanja vlasnistva kao postvlasni$tva (eng. post-ownership)*
i materijalne vrednosti unutar digitalnog prostora, a najizrazitiji od njih
jesu NFT i blokéejn tehnologije (vidi Nikoli¢ i Lekovi¢ 2026).4* NFT pred-
stavlja tacku spoja digitalnog i analognog, onlajn i oflajn sfere, povezujuci
njihove modele i modalitete u jedinstven sistem oznacavanja vlasni$tva.

42 Ovaj termin razmatra Rasel Belk (Russell Belk) kako bi ukazao na situaciju gubitka
potrebe da se poseduju konkretne stvari (Mitrak i Belk 2025).

4 Prvi NFT-ovi pojavili su se 2014. godine sa idejom monetizacije vizuelnih digi-
talnih kreacija na trziStu kriptovaluta. Ekspanziju dozivljavaju osnivanjem Ethereum
blokéejna 2017. godine, a zatim ponovo nakon pandemije COVID-19. Takozvano
»NFT prole¢e” 2021. godine najavljeno je nakon $to je aukcijska kuca Christie’s obja-
vila svoju prvu prodaju NFT-ova. Re¢ je o digitalnom radu umetnika Bipla (Beeple)
pod nazivom Everydays: The First 5000 Days, koje je prodato za 69,3 miliona dolara.
Ovo je predstavljalo prekretnicu, omogucivsi da NFT mehanizam postane integrisan
u mejnstrim trziste umetnosti kao reenje za prodaju digitalnih umetnickih dela (vidi:
Nikoli¢ i Lekovi¢ 2026, 153).
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Ovo je specifican oblik postvlasnistva zasnovan na posedovanju jedin-
stvenog digitalnog tokena (eng. non-fungible token, NFT) koji pravno i
simbolicki reprezentuje digitalni predmet - sliku, video, muziku ili sli-
¢an sadrzaj - nezavisno od toga $to taj predmet i dalje postoji i cirkulide
izvan NFT sveta. NFT je, drugim recima, digitalni sertifikat vlasnistva:
on ne garantuje posedovanje samog fajla ili slike kao takve, ve¢ potvrduje
vlasnistvo nad jedinstvenim, neponovljivim zapisom koji tom predmetu
pripisuje status originala, a blokcejn je sistem kako se to vlasnistvo belezi
i dalje prati, pruzajuci digitalni trag o distribuciji tokena. U kontekstu
muzicke industrije, NFT uglavnom obuhvataju razli¢ite vrste snimljenih
multimedijalnih izvodenja, fragmente muzickih dela, numere u limitira-
nim izdanjima, ekskluzivni sadrzaj (omoti albuma, isecci spotova, digi-
talni koncertni posteri) ili virtuelna iskustva, kao i proizvode povezane
sa muzikom (tokeni koji donose udeo u tantijemama) (prema Nikoli¢ i
Lekovi¢ 2026, 153). Izvodaci poput DJ 3LAU-a, grupe Kings of Leon i
AS$AP Rocky-ja bili su pioniri u prodaji tokenizovane muzike, ekskluziv-
nih snimaka i digitalnih kolekcija (Nikoli¢ i Lekovi¢ 2026, 253). Takode,
diskografske kuce i medijske kompanije su prilagodile svoje poslovne mo-
dele novonastaloj NFT industriji. Universal Music je, na primer, otkupio
i pretvorio u 3D likove cetiri NFT avatara iz kolekcije Bored Ape Yacht
Club, formirajuci virtuelni bend Kingship, koji nastupa u metaverzumu i
povremeno objavljuje muziku na striming platformama, iako je muzicki
ucinak projekta ostao skroman u odnosu na njegovu NFT i marketindku
aktivnost. Sli¢no tome, Spotifaj je 2022. i 2023. testirao funkciju koja je
odabranoj grupi izvodac¢a omogucavala da na svojim profilima promovisu
postojece NFT kolekcije, mada je re¢ bila o ograni¢enom eksperimentu,
a ne o trajnoj, opstedostupnoj opciji platforme (Roth 2022). MozartBeats
predstavlja prvi NFT projekat zasnovan na klasi¢noj muzici. Prema re-
¢ima jednog od kreatora, projekat je strateski zamisljen kao nacin da
se konzervativan svet klasicne muzike otvori prema novim dometima.
Mocartova Mala nocna muzika, u izvodenju gudackog kvarteta sastav-
ljenog od muzicara Becke filharmonije, promisljeno je odabrana upravo
zato $to predstavlja delo poznato Sirokoj publici. Kompozicija je potom
rearanzirana tako da nastane 625 razli¢itih muzi¢kih kombinacija, po-
godnih za distribuciju u vidu NFT-ova. Svaka od ovih varijacija uparena
je sa odgovaraju¢om vizuelnom reprezentacijom, ¢ime svaki takav sklop
¢ini zaseban NFT paket (Async Art 2021). Na osnovu ovih primera ocito
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je da NFT nije samo model reprezentacije vlasnistva, ve¢ i mehanizam
koji generie nove oblike kulturne produkcije, participacije i umetnickog
delovanja. Istovremeno, u internet svetu koji karakterisu neprekidan tok
u najrazli¢itijim pravcima, NFT uspostavlja strukturu koja je na izvestan
nacin suprotstavljena fluidnoj logici mreze.

Sagledavaju¢i ovu logiku Boris Grojs govori o fluidnoj umetnosti.
Kako se nauka koja se bavi izu¢avanjem tec¢nosti i fluidnosti zove reo-
logija, on koncipira reologiju umetnosti kao ,raspravu o umetnosti kao
necemu §to te¢e” (Grojs 2020, 8; Groys 2014). Dakle, savremeno shvatanje
umetnosti se zasniva na ideji da je re¢ o fluidnoj praksi, $to je opozitno
tradicionalnom videnju koje umetnosti pripisuje osobinu odolevanja toku
vremena (Grojs 2020, 8; Groys 2014). Savremena umetnost se, stoga, ne
opire toku vremena, ve¢ se s njim uskladuje, a u kontekstu ideje da ¢e i
sam materijalni aspekt umetnosti u buduénosti postati fluidna i promen-
ljiva kategorija (Grojs 2020, 10; Groys 2014). U tom duhu, Grojs sazima
sustinsku razliku izmedu starog i novog poretka umetnosti: dok je ,tradi-
cionalna umetnost proizvodila umetnicke predmete, savremena umetnost
proizvodi informacije o umetnickim dogadajima’, pa zbog ove koncepcije
i poredi savremenu umetnost sa internetom (Grojs 2020, 10; Groys 2014).
Grojs internet vidi kao ,,glavno mesto proizvodnje i distribucije tekstova
(ukljucujuci i one literarne), umetnickih praksi, kao i kulturnih arhiva
uopste”, a upravo iz te konstatacije proizlazi pitanje koje je predstavljalo
i moje polaziste: ,,Kakve posledice po umetnost i literarne tekstove ima
njihov transfer iz tradicionalnih kulturnih institucija na internet?” (Grojs
2020, 176-7; Groys 2014). Drugim re¢ima, u sredi$tu paznje je pitanje
kako internet uti¢e na predstavljanje i cirkulisanje umetnickog sadrzaja.

Grojs navodi nekoliko klju¢nih novina u vezi sa prisustvom umetno-
sti na internetu. Pre svega, on ukazuje na promenu kriterijjuma selekcije
jer je internet znatno manje selektivan u odnosu na tradicionalne prostore
(poput muzeja ili izdavackih kuca), pa stoga funkcionise kao inkluzivan
sistem koji dovodi u pitanje ustaljene kriterijjume vrednovanja umetno-
sti. Internet, dakle, nije uslovljen okvirima institucija, ali jeste znacajna
platforma koja posreduje institucionalne artefakte — jer ne donosi samo
uvid u dela (u vidu virtuelnih repozitorijuma slika kako muzeja, tako i
umetnika), ve¢ i u dokumentaciju o umetnosti koja postaje dostupna i
vidljiva (Grojs 2020, 179; Groys 2014). Pored toga, Grojs smatra da inter-
net omogucava i svojevrsnu defikcionalizaciju umetnosti. Tradicionalno
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shvatanje literature i umetnosti, naime, podrazumeva njihovo posmatra-
nje kao podrudja fikcije, u smislu zanemarivanja svega $to realno okruzuje
umetnicki objekat (materijalnog, tehnoloskog, institucionalnog okvira), a
sve u cilju postizanja efekta ¢iste kontemplacije (Grojs 2020, 177-8; Groys
2014). Dok je umetnost istorijskih avangardi predstavljala prvi korak u ot-
klonu od fikcije, iako tu defikcionalizaciju nikada nije zaista u potpunosti
dosegla, internet je doneo njenu radikalizaciju (Grojs 2020, 178; Groys
2014). Bududi da za svoje funkcionisanje zahteva referentnu tacku u stvar-
nosti, internet nas uvek upucuje na nesto $to postoji izvan mreze ($to ne
znaci da fikcija na internetu nije moguca) (Grojs 2020, 179; Groys 2014).
Zato se i umetnost na internetu, prema Grojsu ,,prikazuje kao specificna
vrsta stvarnosti...” (Grojs 2020, 180; Groys 2014). Dok je za Kastelsa real-
nost zapravo virtuelni fenomen, Grojs istice virtuelni svet kao platformu
putem koje se ostvaruje upravo veza sa realnim.

On, dalje, ukazuje i na transformacije nastale pod uticajem interneta
u stvaralackom procesu umetnosti uopste — ne nuzno umetnosti koja na-
staje na samom internetu, ve¢ svake umetnicke prakse ¢ije je postojanje
danas neraskidivo od onlajn dokumentovanja. Grojs primecuje da je po-
javom interneta ,ukinuta razlika izmedu stvaranja i izlaganja umetnickih
dela’, te da je stvaralacki, odnosno proizvodni proces umetnosti, u meri u
kojoj ukljucuje internet, ,,ogoljen od pocetka do kraja’, stavljaju¢i umet-
nika u status nadziranog lica (Grojs 2020, 184). Grojs ne opisuje samo
tehnolosku promenu, ve¢ i kriticki ukazuje na gubitak zasticenog prostora
u kome je stvaralacki proces tradicionalno mogao da se odvija osloboden
od tudih pogleda. Pitanje koje se ovde namece je: Da li je ukidanjem razli-
ke izmedu stvaranja i izlaganja, ukinuto i pitanje aure u benjaminovskom
smislu? Dok pojedini autori govore o deaurizaciji (eng. de-aurization) u
kontekstu postdigitalne kulture (Mazierska, Gillon i Rigg 2018, 32), Grojs
predstavlja drugaciji pogled. Naime, ako aura, upro$¢eno re¢eno, podra-
zumeva ‘ovde’ i sada efekat, to znaci da internet ne ugrozava ovaj koncept
— svaki fajl ima svoje mesto i podrazumeva vreme u kojem se pojavljuje,
a umnozavanjem on dobija ove nove parametre (dakle, novu lokaciju i
vreme). Aura originalnosti se tako ne gubi, ve¢ je zamenjena uvek drugom
aurom (Groys 2014).

Grojs navodi i tezu o globalizaciji autora koji gotovo svuda moze da
postane vidljiv zahvaljujudi internetu, ali i ukazuje na kategoriju tako-
zvane sofisticirane vidljivosti koja podrazumeva da je internet umetnicki
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sadrzaj dostupan samo probranoj publici, onoj koja se pretplatila i koristi
odredene filtere. U tom smislu menja se i tok distribucije informacija, ne
vi$e od lokalnog ka globalnom, ve¢ obrnuto, od globalnog ka lokalnom:
prvo globalni svet saznaje za umetnicko delo, a tek potom blizZi prijatelji
i saradnici. Sa internetom se menja i sama pozicija posmatraca: ,Nice je
napisao da smo sa smréu Boga izgubili posmatraca. Sa pojavom interne-
ta, ponovo smo dobili univerzalnog posmatraca” (Grojs 2020, 185; Groys
2014). Naime, Grojs internet implicitno postavlja u poziciju koju je neka-
da zauzimao bozanski, sveprisutni pogled. Ovim se umetnost, ali i svaki
¢in stvaranja uopste, suoc¢ava sa novim oblikom egzistencijalne izlozenosti
pred mrezom koja sve vidi, sve ¢uva i sve moze da prizove u bilo kom
trenutku. Iz ove pozicije proizilazi i Grojsova kategorija algoritamskog po-
gleda (eng. algorithimic gaze), pogleda koji nadilazi ljudski upravo zato
§to je ljudski pogled predmet njegovog pracenja. Ovaj uvid otvara i pita-
nje fragmentarizacije kao odlike savremenog konteksta: internet obuhvata
mnostvo fragmenata, svaki je sa¢uvan i zato je omogucen proces pracenja.

Paradigme koje sam predstavila ¢ine teorijski okvir unutar kojeg
umetnost postaje razumljiva kao praksa neodvojiva od kulturnog kon-
teksta svog nastanka, tj. konteksta koji je, u savremenom dobu, prozet
logikom mreze. Upravo zato, bududi da je internet postao nevidljiva infra-
struktura svakodnevnog Zivota, umetnost u kulturi postinterneta nuzno
obuhvata Sirok spektar praksi, od onih oblikovanih u tradicionalnom me-
diju do digitalno posredovanih, koje su, bilo direktno ili indirektno, dota-
knute mrezom u smislu produkcije, reprodukcije, prezentacije i recepcije.
Sa druge strane, postinternet umetnost oznacava specifican umetnicki
pravac koji je vazno razlikovati od $ireg pojma umetnosti u postinternet
kulturi - dok drugi pojam obuhvata gotovo svaku savremenu umetnicku
praksu nastalu u uslovima sveprisutnosti interneta, prvi je uzi i preciznije
odreden koncept. U nastavku ¢u se stoga fokusirati na sam pojam po-
stinternet umetnosti, ocrtavajuci najpre njegove klju¢ne odlike, kako bih
potom mogla da ga upotrebim kao terminoloski okvir za $iru problema-
tizaciju savremenog umetnicko-muzickog konteksta.
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Odredenje pojma postinternet umetnosti i
terminologija

Da bismo odredili postinternet umetnost, potrebno je da ukratko sagle-
damo i koncept internet umetnosti. Re¢ je o praksi koja se javila pocet-
kom devedesetih godina, a koja je kao primarni medij stvaranja koristila
internet. Pored termina internet umetnost, u vezi sa ovim konceptom u
upotrebi su i srodni termini kao §to su mrezna umetnost (eng. net art) i
veb-art (eng. web art).** Ovaj termin se formira u kontekstu vizuelnih,
viSemedijskih radova kako bi se napravila diferencijacija izmedu tradicio-
nalne umetnosti predstavljene na internetu i umetnosti koja je nastala po-
sredovanjem interneta (Mevorah 2022, 94). Pravac je nastao je kao rezultat
razvoja digitalnog prostora i interneta, ¢cime su otvorene nove mogucnosti
za stvaranje i prezentovanje umetnosti, ali i kao svojevrsna reakcija umet-
nickog sveta na kulturni kontekst u kome se sam oblikuje.*> U tom smislu
izdvajaju se dva pravca: ,,nekriticko prilagodavanje novom informacionom
drustvu i pogodnostima koje ono nudi za promociju i umrezavanje poje-
dinaca, institucija i umetnickih dela’, odnosno pravac kreativne manipula-
cije internet tehnologijom (umesto pukog koris¢enja) u kontekstu izvode-
nja kritike paradigme informacionog drustva (Mevorah 2022, 94-5), kroz
meta-poziciju. Teme koje ovde umetnici pokrecu jesu zapravo i kriti¢na
mesta internet kulture: generalno upravljanje internetom, otvorenost sof-
tvera i informacija, pitanje autorskih prava, komercijalizacije, politickog
aktivizma i demokratizacije drustva (Mevorah 2022, 94). Ipak, vazno je
istaci da je internet umetnost zauzimala manji udeo u odnosu na umetnost
koja se jednostavno nalazila na internetu: ,,U najvecoj meri umetnost na
internetu prisutna je kroz poznate i popularne forme predstavljanja sadr-
zaja koji su se razvijali kroz istoriju ovog medija, pri cemu je preplitanje
novomedijskih diskursa u okviru kojih se internet forme razvijaju i sveta
umetnosti takode veoma znacajan ugao razmatranja odnosa interneta i

40O konceptu net-arta kao ,,novog vida umjetnickog izrazavanja koji je podjedna-
ko i umjetnicka forma i pokret nastao na osnovama internetskih aktivnosti” vidi:
Janjetovi¢ 2020, 36.

45 Poceci internet umetnosti vezuju se za delovanje internet umetnika koji su ekspe-
rimentisali sa veb i ra¢unarskom tehnologijom pod imenom Net.art (ovu grupu su
&nili Vuk Cosi¢, Hit Banting [Heath Bunting], Olja Ljaljina [Olia Lialina], Aleksej
Sulgin [Alexei Shulgin] i duo Zodi [Jodi]) (Mevorah 2022, 95).
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umetnosti u poslednje dve decenije” (Mevorah 2015, 89). Performativni i
medijski umetnik Stelark (Stelarc) jedan je od pionira u ovoj sferi: internet
u njegovim radovima postaje sredstvo interakcije sa publikom i prosire-
nja granica sopstvenog performativnog tela. Ovaj pristup najavljen je ve¢
u radu Telepolis (1995), poznatom i kao Fractal Flesh, a kasnije razraden
u projektima Ping Body (1996-2000) i Parasite (1997), te Movatar s po-
¢etka dvehiljaditih. Zbog tada jos uvek spore internet veze, Fractal Flesh
je funkcionisao putem namenske mreZze ra¢unara povezanih modemom:
dok se Stelark nalazio u Luksemburgu, posmatraci u Parizu, Helsinkiju
i Amsterdamu mogli su daljinski da kontroliu pokrete njegovog tela, a
efekti njihovog unosa prenosili su se uzivo, dok je umetnik istovremeno
na ekranu video lica svojih ‘kontrolora’ Na ovaj nacin je, kako primecuje
Masumi (Brian Massumi), ,elektronski prostor postao medij akcije, a ne
informacije” (Massumi 2002, 121). Upravo ova moguénost internet najav-
ljuje kao aktivnu infrastrukturu, prostor, ali i medij umetni¢kog rada.
Sintagma ,,postinternet umetnost” javlja se u umetnickom diskursu
pocetkom prve decenije 21. veka kao naziv za jedan od ,,poslednjih celo-
vitih pokreta u savremenoj umetnosti” pre nego $to je usledila ‘atomiza-
cija, kako to istice Ijan Rotvel (Ian Rothwell) (Tothwell 2023, 1). Termin
se najpre odnosi na vizuelne umetnicke prakse, a njegova umetnicka
problematizacija, pa i kriticka analiza, vezuje se za nekoliko relevantnih
izlozbi: Free (The New Museum, Njujork, 2010-11), Art Post-Internet
(UCCA, Peking, 2014), Surround Audience (The New Museum, Njujork
2015), Electronic Superhighway (2016-1966): From Experiments in Art and
Technology to Art After the Internet (Whitechapel Gallery, London, 2016),
The Present in Drag (9. Bijenale savremene umetnosti, Berlin, 2016), Art
in the Age of the Internet, 1989 to Today (ICA, Boston, 2018) i I Was
Raised on the Internet (MCA, Chicago, 2018) (Rothwell 2023, 1). U osno-
vi svih navedenih izlozbi bila je ideja da se istrazi na koji nacin internet,
kao tehnologija, ali i kulturna formacija, utice na svakodnevicu, umet-
nicke prakse i umetni¢ku produkciju. Pritom, svaka od njih ve¢ samim
konceptom i nazivom ukazuje na klju¢ne aspekte ove kulture: slobodan
pristup informacijama i sadrzajima, ubrzani protok sadrzaja, ,,uronjenost”
u digitalno okruZenje, kao i generacijski odnos prema ovim promenama.
Uodljivo je, medutim, da se termin ,postinternet umetnost” samo jed-
nom pojavljuje u naslovu jedne od navedenih izlozbi, $to sugeride da ni
u kustoskoj praksi nije bio prepoznat kao sasvim adekvatan ili dovoljan
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okvir za opisivanje ovih pojava. Ako se pode od Delezovog i Gatarijevog
stava da pojmovi nisu univerzalne datosti, ve¢ nesto $to se proizvodi kroz
razlic¢ite procese (Delez i Gatari 1995, 21), izbegavanje jednog sveobu-
hvatnog termina moglo bi se razumeti ne kao nedostatak, ve¢ kao stav.
Sa druge strane, sama institucionalizacija ove teme kroz izlozbene prakse
zahteva odreden stepen imenovanja i klasifikacije. U nastavku ¢u nastojati
da ukazem na obe strane.

Prema rec¢ima kustoskinje Eve Respini (Eva Respini), termin postin-
ternet umetnost jeste ,univerzalno omrazen’, pa ga mnogi umetnici koji
pripadaju ovom kontekstu ne koriste kako bi objasnili sopstvenu poziciju.
Vide ga kao konfuzan i nedefinisan, zbog ¢ega postaje predmet izbegava-
nja, a jo$ jedan od razloga je svakako trzi$na genealogija termina i njegov
marketinski potencijal. Predmet omalovazavanja jeste i videnje ove prakse
kao neozbiljne, s§to je recimo potvrdila kritika nakon Bijenala u Berlinu
2016. godine kada se u ulozi kustosa nasao DIS kolektiv, pa je novinar
Gardijana podrugljivo nazvao dogadaj ,LOL Bijenale” koje je ,izbrisalo
svaku razliku izmedu stvaralastva i saucestvovanja” (Rothwell 2023, 57).
Respini navodi da su u kontekstu izlozbe Art in the Age of the Internet,
1989 to Today nastojali da izbegnu konkretan termin, te da pronadu nove
odrednice koje se prepoznaju kao konstante u praksama razli¢itih umet-
nika, kao sto je ideja nadzora na internetu kao vida otpora (MCA Chicago
2018). Umetnica Aleksandra Domanovi¢ sopstveni rad identifikuje sa ide-
jom stvaranja umetnosti koja isti¢e internet kao resurs ili okvir za kreati-
van rad i stvaranje, ali istice da sama nije isprva prihvatala termin postin-
ternet umetnost, pre svega zbog Cesto povr$nog razumevanja interneta
kao resursa i medija (Domanovi¢ i Laric 2015, 114). Ukazuje i na to da
pojedini umetnici koriste termin ,,svesni interneta” (eng. internet aware)
(kao $to su Gatri Lonergan [Guthrie Lonergan] i Kori Arkejndzel [Cory
Arcangel]), koji bi mozda bio prikladniji (Isto). Uz to, dodaje:

Iskreno, verovatno ne bih postala umetnica da nije bilo interneta. On je

za mene bio odsko¢na daska. Ali rad na mrezZi imao je i svoja ogranice-

nja. Kada sam napravila prve stubove od papira (paper stacks), .yu do-

men je upravo bio ukinut sa interneta i mnogo sam razmisljala o sadrza-

ju koji je stvoren digitalno (digital-born) i §ta se sa njim desava na duge

staze. Ti stubovi postoje u dva oblika: kao PDF dokument i kao fizicka

skulptura - gomila papira sa slikama na ivicama. Zelela sam da imam

nesto $to bih mogla jednostavno da posaljem galeriji mejlom, a oni bi
to potom odstampali, ili $to bi bilo ko mogao da napravi sa interneta.
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Rad na mrezi nikada nije bio ideoloski izbor, jednostavno se desio, na
isti nacin na koji sada uzivam u pravljenju fizickih objekata (Isto, 119).

Ipak, termin figurira u savremenoj praksi i literaturi, a uvida se pisanje
u obliku poluslozenice i slozenice. Iako se umetnica Marisa Olson na-
vodi kao ona koja je prva pocela da koristi frazu od 2008. godine, po-
stoji podatak da je termin ve¢ 2006. upotrebio umetnik Majkl Bel-Smit
(Michael Bell-Smith) u jednom opisu svog rada, mada ga dalje nije ra-
zradio. Generalno, to jeste bio period kada su se razmisljanja o internetu
intenzivirala, sa namerom da se mreza kao umetnicka platforma i medij
problematizuje u galerijskom prostoru, a u to vreme pokrece se i znacajna
onlajn zajednica u kojoj se povezuju umetnici i kustosi (VVORK, Nasty
Nets, Loshadka, Computers Club, ClubInternet) (Domanovi¢ i Laric 2015,
114-5). U ovom kontekstu, umetnica Olja Ljaljina govori o net-art ge-
neracijama. Prvu generaciju ¢ine oni koji su se susreli sa internetom kao
novim medijem; drugu oni koji su ve¢ u okviru akademskih kurikuluma
proucavali ovaj vid umetnosti (recimo kolektiv JODI kao pionir net-arta);
tre¢u oni koji koji rade sa WWW kao masovnim, a ne novim medijem; po-
slednju (vezanu konkretno za period od 2000. do 2005) ¢ine net-umetnici
aktivni izmedu perioda sloma dot.com praksi i ekspanzije Web 2.0 tehno-
logija. Sve generacije sem poslednje navedene, ne moraju da budu vezane
za odredeni period (Domanovi¢ i Laric 2015, 115). Ljaljina je potom azZu-
rirala listu 2012. godine, pa je, pozivajuci se na Olsonovu, dodala da se za
tre¢u generaciju moze upotrebiti termin post-internet, a 2013. i napomenu
da postoji i tendencija da se ovaj period odredi kao ,rani post-internet”
(Lialina 2013). Nesto kasnije, u tvitu iz 2020. godine, Ljaljina je objasnila
net-umetnost kao vid nuzde, jer su mnogi umetnici morali da se okrenu
ovoj praksi usled zatvaranja brojnih galerija i muzeja (a ocito mislec¢i na
kontekst pandemije kovida).

Fraza postinternet zaista jeste zazivela u Zargonu umetnickog sveta
krajem prve i po¢etkom druge decenije 21. veka, prvenstveno u nekoliko
¢lanaka koje je napisala americ¢ka umetnica Marisa Olson (medu kojima su
»Lost Not Found: The Circulation of Images in Digital Visual Culture”, 2008;
intervju iz 2008. na blogu We Make Money Not Art; ,POSTINTERNET:
Art After the Internet”, 2011) (Rothwell 2023, 58). U prvom tekstu ona jo$
uvek ne koristi termin, ali ukazuje na promenu u svetu umetnosti koja se
desava zbog tehnoloskih transformacija posredovanih internetom, pa u
tom kontekstu isti¢e pojavu ,,pro surfera” okupljenih oko kolektiva Nasty
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Nets (2006-2012), tzv. ,kluba za internet surfovanje’, ¢iji su ¢lanovi bili
internet umetnici, umetnici koji rade van mreze i veb-entuzijasti. Oni
su se okupili kako bi delili medijske artefakte pronadene u pretrazivanju
interneta, koji bi kasnije bili remiksovani ili organizovani u vece celine
prema nekim zajednickim karakteristikama, a ubrzo su se pojavili novi
kolektivi koji su praktikovali istu aktivnost (Olson 2008a, 1). Prisvajanje
sadrzaja sa interneta, primena tehnike kopiranja, koriS¢enje animiranih
gifova, remiksa sa Jutjuba - sve su to neki od elemenata koji su postajali
karakteristi¢ni za ove aktere, ali na nacin koji podrazumeva samorefleksiju
i kriticki odnos prema kori$¢enim materijalima. U pomenutom intervjuu
Olsonova koristi termin ,,post-internet” kako bi ukazala na praksu delo-
vanja u vremenu osve$¢enosti o prisustvu i znacaju interneta kada je re¢ o
umetnosti, isticu¢i: ,,Mislim da je vazno pozabaviti se uticajima interneta
na kulturu u celini, a to se moze uspe$no ¢initi na mrezama, ali moze i tre-
ba da postoji i u oflajn svetu” (Olson 2008b). Na ovaj nacin ona naglasava
novu poziciju promatranja interneta i njegovih efekata — internet ne deluje
samo onlajn, ve¢ je njegovo dejstvo uveliko prisutno u oflajn prostoru.
U tre¢em navedenom tekstu Olsonova daje nesto konkretnije i detaljnije
videnje koncepta, sada naslovljenog u vidu sloZenice - postinternet.*® Ona
ne govori samo o umetnosti, ve¢ postinternet prepoznaje kao $iri pojam
(stanje,*” svojstvo, trenutak, kvalitet) koji se odnosi na formiranje kriticke
svesti o delovanju na mrezi, ali i izvan nje, prepoznavajuci upravo njene
efekte (Olson 2011, 61, 63). Sa jedne strane, Olsonova odreduje postin-
ternet kao aistorijski fenomen (mada govori o postinternet eri), bududi
da je tesko odrediti nultu tacku i konkretno vreme njegove pojave, ali sa
druge isti¢e moguénost prepoznavanja njegovog postistorijskog delovanja
(Olson 2011, 62). Umetnik Morgan Kveintens uvodi i pojam stila u raspra-
vu o post-internetu, te istice: ,Uprkos tendenciji pristalica i indirektnih
kriti¢ara da je uokvire kao opste stanje savremenosti, post-internet umet-
nost takode nije vremenski okvir, epoha ili $iroki disciplinarni krov koji
obuhvata heterogeni niz praksi svesnih interneta. Post-internet umetnost

46 Prema Rotvelovoj (Jessica Rothwell), pisanje termina bez crtice upravo ukazuje na
to da internet nije zavrSen, ve¢ da je naprotiv intenzivirao uticaj i domet (Rothwell
2023, 5).

47 Luj Dulas (Louis Doulas) takode govori o post-internet stanju i postavlja tezu da je
sva savremena umetnost koja je stvorena nakon interneta u izvesnoj meri posredova-
na mrezom (Doulas 2011).
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je stil. To je estetika, nacin postojanja — ¢ak i ‘izgled’ — opremljen specifi¢-
nim senzibilitetom” (Quaintance 2015).

Kada je re¢ o odredenju postinternet umetnosti, ono generalno po-
drazumeva onlajn posredovanje, pri ¢emu je potrebno razlikovati radove
koji su od samog pocetka zamisljeni u onlajn prostoru od onih koji su u
njega dospeli konverzijom (Doulas 2011, 4). Ovaj koncept, kako prime-
¢uje Rotvelova, ,,odrazava nova hibridizovana razumevanja onlajn i oflajn
sveta, $§to je dovelo do stvaranja umetnosti koja se viSe ne moze striktno
odrediti kao bazirana na ra¢unaru ili internetu, ve¢ identifikovati kao bilo
koja vrsta umetnosti koja je u izvesnoj meri nastala pod uticajem interne-
ta i digitalnih medija” (Rothwell 2023, 58). Tu tezu potkrepljuje i Mariza
Olson, isticu¢i da ono §to stvara nije toliko umetnost na internetu, koliko
umetnost posle njega — proizvod kompulzivnog surfovanja i preuzima-
nja, iz Cega direktno nastaju performansi, pesme, fotografije, tekstovi ili
instalacije izvedene iz materijala pronadenih na mrezi ili kroz angazman
na njoj (prema Rothwell 2023, 58). Postinternet umetnicke prakse deluju
podjednako u mreznom i u fizickom prostoru jer se ova dva okvira nalaze
se u recipro¢noj cirkulaciji, $to umetnica Hito Stajerl (Hito Steyerl) naziva
cirkulacionizmom (eng. circulationism) (Steyerl 2014, 36-7). Umetnicke
izlozbe tako postaju ,privremeni performans materijala® gde se dela do-
kumentuju, a potom ponovo postavljaju na mrezu sa nastojanjem da se
dalje razvijaju. Umetnik Bred Tromel (Brad Troemel) ovakve situacije na-
ziva dvostrukim lokacijama (eng. dual sites) kako bi istakao da umetnicko
delo istovremeno postoji na dva mesta, u fizickom i mreznom prostoru
(Monoskop n.d. 2026). U istom duhu Majkl Vo (Michael Waugh) tvrdi
da je postinternet doba ,,obelezeno brisanjem granica izmedu digitalnog i
analognog, onlajn i oflajn sveta, virtuelnog i fizickog, jer su digitalno, vir-
tuelno i onlajn postali dominantni u nasim zivotima” (Mazierska, Gillon
i Rigg 2018, 15).

Prema re¢ima umetnika Artija Firkanta (Artie Vierkant), postinternet
umetnost nije samo posledica boravka u onlajn prostoru, ve¢ je odrede-
na i kontekstom znacajnih promena koje su dovele do novina kao $to su
»Sveprisutno autorstvo’, tretiranje paznje kao valute, kolaps fizickog pro-
stora, beskonac¢na reproduktibilnost i promenljivost digitalnih materijala
(Vierkant 2010, 1). Mek Hju (Gene McHugh) ukazuje na meta pozici-
ju postinternet umetnosti, pa isti¢e da postinternet umetnost ‘napusta’
internet i ulazi u okvire sveta umetnosti kojem se prilagodava - ,to je
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umetnost sveta umetnosti o internetu” (McHugh 2011, 9). Drugim reci-
ma, ovde se radi o ‘mutacijama’ konvencija interneta prema konvencijama
sveta umetnosti, dok se istovremeno konvencije umetnosti prilagodavanju
svetu interneta (McHugh 2011, 9). Kada je re¢ o ontologiji postinternet
umetnosti, Mek Hju smatra da vrednost nije sadrzana u jednom delu,
projektu ili praksi, ve¢ pre u predstavljanju i recepciji skupa procedura
koje se mogu okarakteristati kao izvodenje (prema Quaintance 2015).
Postinternet umetnost, dakle, nije odredena samo internetom kao medi-
jem stvaranja i plasiranja, ve¢ problematizacijom svega onoga $to konsti-
tuiSe svet interneta. U tom smislu, umetnici ovog pravca samim radovima
predstavljaju modalitete funkcionisanja mreZe, pa na taj nacin ,,poduca-
vaju o svetu koji se neprestano menja” i podizu svest o relacijama izmedu
umetnosti i drustva (Achey i Pecham 2014, 8-9). Prema autorima izlozbe
Art Post-internet, upravo je veza sa spoljnim svetom i posledi¢no reak-
cija na hermeti¢nost sveta umetnosti vazna angazovana crta ove prakse
(Achey, Pecham 2014, 9).

Postinternet umetnost ispoljava i znacajnu prilagodljivost trzistu. Sa
jedne strane, to ¢ini kroz poeticko-esteticke mehanizme zasnovane na
rekreiranju ,korporativne strukture interneta’, a sa druge kroz starosnu
strukturu same grupe umetnika, od kojih vecinu ¢ine oni mladi od tride-
set godina, pripadnici generacije Z, ¢iji mladalacki izraz odgovara zahte-
vima i ukusima savremenog trzi$nog konteksta (Lynch 2016). Prihvatanje
odlika i estetike mreze zarad boljeg plasiranja na istoj Robin Lin¢ (Robin
Lynch) odreduje kao ,mrezni formalizam” (eng. network formalism), a
zastupaju ga oni umetnici koji svesno razumeju logiku mreze i strateski je
praktikuju u svrhu vlastite dobrobiti (kako u smislu trzi$nog vrednovanja,
tako i u smislu vidljivosti i dosega na mrezi) (Lynch 2016). U vizuelnom
smislu, ovi radovi se ¢esto zasnivaju na sjajnoj, ravnoj podlozi (poput one
koje podseca na ekran, odnosno optimizovanoj za gledanje na ekranu),
kratkim i efektnim porukama u duhu mim estetike, internim salama pri-
lagodenim za galerijski prostor u kojem se izlazu. Ovde se moze govoriti
i o vidu aproprijacije internet tehnologije i veb sadrzaja - u prvom slu-
¢aju radi se o svim vidovima alata i sredstvima reprezentacije (od imena
domena, preko veb-hostinga i protokola, do reklama, ¢et-komunikacije,
igrica itd.), a drugom o bilo kom obliku sadrzaja koji ¢ini deo korisnickog
iskustva na mrezi (tekst, slika, video, zvuk, animacija...), mada se ova dva
formata najcesce prepli¢u (Christou i Hazas 2017, 129).
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Katja Novitskova, Approximation V, izlozba Le réve des formes, Palais de Tokyo,
Pariz. Fotografija: Jean-Pierre Dalbéra / Flickr, CC BY 2.0, https://www.flickr.com/
photos/dalbera/35712889770
https://creativecommons.org/licenses/by/2.0/

(pristupljeno 10. februara 2026)

Ovim odredenjima treba dodati i ona ostrije kriticki intonirana ($to je na-
rocito bilo aktuelno od 2010. godine), koja osporavaju nedovoljnu odre-
denost termina, kao i njegovu univerzalnost, imajuci u vidu da internet
jos$ uvek nije, kao $to je receno, dostupan svima, te da je ¢vrsto povezan sa
delovanjem zapadne, srednje vise klase (Rothwell 2023, 59). Dalje, kritic¢ari
koncepta uvidaju da se radi o potvrdivanju kapitalisticke transformacije
onlajn prostora i ekonomskog sistema koji on zastupa, a koji nas podstice
da internet dozivljavamo kao nesto $to je sveprisutno, a ne kao nesto sto je
zapravo prouzrokovalo digitalni jaz (Rothwell 2023, 60). Analiza se takode
odnosi na ¢injenicu da postinternet umetnost nije kriticki orijentisana i
mahom se sagledava kao apoliticna. Dok su net-umetnici istakli subver-
ziju kao kljucan pravac, ,postinternet umetnost predstavlja depolitizaciju
prethodnika kapitulacijom pred kulturnom industrijom...”, a ono $to je
takode uocljivo jeste odsustvo institucionalne kritike (Quaintance 2015).
Upravo zbog toga pojedini autori govore i o kraju postinternet umetnosti,
uvidajuci da su do toga doveli kako prezasi¢enost samim sadrzajem, tako i
nestabilni konceptualni temelji na kojima je ovaj pravac utemeljen.


https://www.flickr.com/photos/dalbera/35712889770
https://www.flickr.com/photos/dalbera/35712889770
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Kler BiSop (Claire Bishop) ukazuje na odsustvo kritickog odnosa
generalno prema digitalnoj tehnologiji i njenim efektima, postavljajuci
pitanja: ,,Zasto onda imam osecaj da su izgled i sadrzaj savremene umet-
nosti neobi¢no imuni na potpuni preokret u nasem radu i slobodnom
vremenu koji je pokrenula digitalna revolucija? Iako mnogi umetnici ko-
riste digitalnu tehnologiju, koliko njih se zaista suocava sa pitanjem $ta
znaci misliti, videti i filtrirati emocije kroz digitalnu sferu? Koliko njih
to tematizuje ili duboko promislja o tome kako dozivljavamo digitaliza-
ciju sopstvenog postojanja i kako nas ona menja?” (Bishop 2012, 436).
Medutim, kustos Domeniko Kvaranta (Domenico Quaranta) smatra da je
postinternet upravo dao na ovo odgovor, jer je nastao kao kriticka reflek-
sija digitalnog prostora, iako takode uvida da je i ovaj vid umetnosti bio
zahvacen intenzivhom komercijalizacijom (u periodu nakon 2012), koja
je ¢ak vodila i u krajnosti.

Kriti¢ar Brajan Droatkur (Brian Droitcour) u tekstu ,,Opasnosti po-
stinternet umetnosti” (2014) ovu praksu opisuje kao stvaranje objekata
koji su pre svega dizajnirani da dobro izgledaju na internetu (fotografi-
sanih pod jarkim svetlima u sterilnom belom kubusu galerije, filtriranih
radi visokog kontrasta i boja koje iskacu) prepoznajuci u tome cak i vid
vulgarizacije prvobitnih namera ovog pravca. Upravo zbog toga pojedini
umetnici pocinju da se ograduju od ove prakse, $to slikovito predocava i
naredni citat:

Pri¢a o post-internetu je zanimljiva jer prikazuje evoluciju jednog umet-

nic¢kog pokreta u stanju ,,$oka sadasnjosti”. Nakon prvih godina zajed-

ni$tva i istrazivanja (period ,surfing klubova’, otprilike 2006-2012),

post-internet je odgovorio na ocekivanja i zahteve sveta umetnosti u

nastojanju da se dobije viSe radova koji reaguju na digitalni obrt. To ga

je u¢inilo ranjivim na trzi$nu dinamiku sveta umetnosti, $to je dovelo do

prenaglasene pazZnje u javnosti i preteranog pojednostavljivanja njego-

vih estetskih i kulturnih karakteristika, pretvaraju¢i ga u puki trend. Za

svega nekoliko godina (2013-2016), ljudi su se zasitili, a slavljeni trend
postao je predmet mrznje i odbacivanja (Quaranta 2020).

Polaze¢i od pojma postinternet kulture i njenih klju¢nih odlika koje sam
prethodno opisala, a uvazavajudi i specificnosti postinternet umetno-
sti kao umetnickog pravca koji te odlike tematizuje i reflektuje, u ovom
radu nastojim da prepoznam kako se taj $iri kulturni kontekst konkretno
odrazava na muzicku praksu. Pritom, moja namera nije da uvedem ime za
novi umetnicki pravac niti uspostavljam novu zanrovsku kategoriju, kao
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ni da razradim pojam postinternet muzike analogno pojmu postinternet
umetnosti, ve¢ da sagledam kako postinternet kao kulturni kontekst obli-
kuje muzicku praksu u najsirem smislu. Svesna da termin nosi odrede-
ne manjkavosti, odabrala sam ga i zbog njegove konceptualne rezonan-
tnosti i potencijala da momentalno otvori prostor za kriticku refleksiju.
Implementiranje pojmova iz drugih disciplina u muzikoloski diskurs nije
inovativna praksa, ve¢ istorijska konstanta koja je muzikologiji omoguca-
vala ne samo da teorijski prati kulturne promene kojih je muzika neizo-
stavni deo, ve¢ i da zauzme aktivan stav prema njima, da ih imenuje, pro-
blematizuje i time ucestvuje u njihovom oblikovanju. Upravo je to i moja
namera. Pojam postinternet, dakle, ne preuzimam kao gotovu kategoriju
iz teorije umetnosti, ve¢ kao kulturni okvir koji adaptiram za muzikolosku
analizu, vezujudi ga za Cetiri klju¢ne, medusobno povezane karakteristike:

« opsta upucenost o aspektima i potencijalima interneta;

o prozimanje onlajn i oflajn prostora u realnim ili hibridnim okolnosti-
ma;

« reakcija na hermeti¢nost tradicionalnog umetnickog konteksta i prila-
godljivost u odnosu na savremeni kulturni i trzi$ni ambijent;

« razumevanje i prihvatanje logike mreze kao modela za stvaranje i
funkcionisanje.

Ovako odreden, pojam postinternet u ovom radu funkcionise kao most iz-
medu Sireg kulturnog konteksta i specifi¢cnih muzickih praksi koje ¢u u na-
rednom poglavlju sagledati kroz tri isprepletene sfere: stvaranje, kreaciju
i produkciju; cirkulisanje, plasiranje, distribuciju i izvodenje; te recepciju.
Prve dve kategorije razmatram kao zasebna poglavlja, dok tre¢u - recepciju
- ne izdvajam u posebnu celinu, ve¢ je tretiram kao implicitnu kategoriju
unutar svake od pomenutih oblasti.
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Muzicari su se kroz istoriju tradicionalno oslanjali na mreze ljudi, od
drugih muzicara, preko fanova do poslovnih ljudi, sa ciljem da se njiho-
va muzika cuje i opstane na trzi$tu i umetnickoj sceni (Jones 2011, 447).
Susret muzike i interneta je proces koji je, s jedne strane, doneo razlicite
inovacije, a sa druge, omogucio da se postoje¢i mehanizmi dodatno ra-
zviju ili redefiniu. Muzika je konstantni predmet diskurzivne prakse, a
mreza kao medij ,,stimuli$e intenziviranje, $irenje i demokratizaciju ove
diskurzivnosti - bilo da je diskurs estetski, kriticki, politicki, komercijalan
ili ludic¢ki - podsticudi participaciju i ubrzavaju¢i njegovu produkciju i cir-
kulaciju” (Born i Haworth 2018, 10). Internet takode ima znacajan efekat i
u kontekstu drustvene medijacije muzike, omogucavajuci kreiranje onlajn
produzetaka entiteta koji su bazirani na oflajn drustvenoj egzistenciji, kao
$to su izdavacke kuce, prostori za nastupe, festivali, koncerti itd. (Born i
Haworth 2018, 10). Takode, ovakvo okruzenje podsti¢e nastanak izvorno
digitalnih formata koji stvaraju i reguli$u drustveno umrezavanje, istovre-
meno ubrzavajudi razmenu hiperlinkova, analogno procesu uzajamne po-
drske i valorizacije koji se u realnom kontekstu odvija izmedu muzicara i
posrednika kao $to su kriticari, menadzeri i agenti (Born, Haworth 2018,
10). Sve do sada navedene pojave, parametre drustvenih i kulturnih preo-
brazaja, prepoznajem kao istaknute i u polju muzike. Na tehnoloskom pla-
nu, jedan od efekata ovih preobrazaja je transformacija nac¢ina produkcije
i distribucije, od elektronske muzike i digitalizacije, preko deljenja fajlo-
va, do striminga i cirkulacije sadrzaja. Na kulturnom planu, pokrenule su
preispitivanje ustaljenih muzickih obrazaca, $to je dovelo do pojave novih
zanrova i praksi. Na planu autorstva i poetike, kona¢no, dovedena je u pi-
tanje sama figura umetnika kao jedinstvenog, autonomnog tvorca, otvara-
judi prostor za kolektivne, anonimne i decentralizovane modele stvaranja,
u kojima autorstvo postaje rasporedeno izmedu umetnika, publike i dru-
gih aktera u mrezi. Prema re¢ima Nikolasa Kuka, internet je, najopstije
receno, preoblikovao dinamiku muzicke kulture na nacin koji je za rezul-
tat dao muzicki pluralizam kao vazno nacelo (Cook 2019, 18). Ovaj uticaj
posebno je vidljiv u savremenom razumevanju samog koncepta zanra, na
$ta ukazuje DZenkins, doduse u kontekstu popularne muzike: ,,Zanrovi su
bili koristan nacin da izdavacke kuce, prodavci i Stampa kategorisu muziku
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za sopstvene potrebe, ali je vrlo malo ljudi bilo medu poklonicima samo
jednog zanra... Danas postoje samo dva zZanra: ‘muzika koju osoba voli’ i
‘muzika koju osoba ne voli” (Carboni 2018, 46).

Upravo su sve izrazenija fluidnost, pluralnost i preklapanje kategorija
koje je internet uneo u muzicku kulturu, iziskivala i akademski odgovor
u vidu sistematizacije znanja o samom procesu. Prve poduhvate mozemo
da lociramo na samom pocetku 21. veka, a godina simboli¢nog ozvani-
¢enja bi mogla da bude 2005. kada je obljavljen tematski broj casopisa
Contemporary Music Review posvecen internetu (Internet Music, volume
24, issue 6).*8 Uvodni tekst doneo je klasifikaciju i sistematizaciju ovog
koncepta, a pored toga broj sadrzi i pregled konkretnih dela, pa ¢u se u
nastavku fokusirati na osnovne elemente, ne samo kako bih ih predsta-
vila kao deo narativa institucionalizacije, ve¢ kako bih imala adekvatnu
polaznu tacku za razumevanje promena koje su u narednim decenijama
uticale na preispitivanje osnovnih muzickih koncepata. Moja namera nije
da se detaljno bavim konkretnim pravcima, kojih ¢u se svakako dotaci
u nastavku, ve¢ da, $to sveobuhvatnije, sagledam opstu sliku formiranja
umreZenog okruzenja. Kako se primeri govora o postinternet kulturi ce-
$¢e vezuju za popularni muzicki ambijent, Zelim da nacinim korak dalje i
ukazem na to da i druge muzicke prakse deluju u ovoj mrezi.

Internet muzika - internet kao stvaralacki
medij i posrednik

Termin internet muzika (ili, kako se jo§ pronalazi, net-muzika, eng.
net-music) generalno se upotrebljava za svu muziku na internetu, $to znaci
da se odnosi na muziku koja je dostupna za preuzimanje ili slusanje onlajn.
Drugim re¢ima, ,to je muzika u kojoj je internet integralni deo bilo kom-
pozicije, bilo distribucije, ili oba” (Hugill 2005, 431). S jedne strane, ovaj
termin podrazumeva praksu preuzimanja fajlova i njihovog daljeg kori-
$¢enja, a sa druge upotrebu i istrazivanje karakteristika mreze zarad ostva-
rivanja umetnickog, muzickog cilja (Hugill 2005, 432). Termin, dakle, ne
ukljucuje samo tehnicki aspekt, ve¢ i sve ono $to u kulturoloskom smislu
definise pomenute procese (Hugill 2005, 429). Iz ovoga se dalje izvodi sle-
deca klasifikacija — internet muzika je:

48 Casopis Leonardo Music Journal je takode krajem 20. veka publikovao tekstove
posvecene problematizaciji muzike u onlajn prostoru (vidi br. 9 iz 1999. godine).
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e ona koja koristi mrezu za povezivanje fizickih prostora ili instrumena-
ta (zarad ostvarivanja, na primer, onlajn ‘dzeminga’ ili muziciranja na
distanci);*

e ona koja je kreirana ili izvedena u virtuelnim okruzenjima ili koristi
virtuelne instrumente;

e ona koja u zvuk prevodi aspekte same mreze - sonifikacija (internet
predstavlja protok podataka koji se mogu renderovati u digitalni zvuk
putem procesa koji se naziva ,rudarenje podataka” [eng. data mi-
nning]);

e ona koja koristi internet da omogu¢i zajedni¢cko komponovanje ili
izvodenje (internet je integralni deo procesa stvaranja dela, ali to ne
mora da bude primeceno u krajnjem rezultatu; ovde dolazi do izrazaja
asinhronost medija);

e ona koja se isporucuje putem interneta, uz razli¢ite moguénosti za in-
terakciju medu slusaocima/korisnicima (u vreme kada autor izvodi
ovu klasifikaciju ovo je bio najrasprostranjeniji oblik internet muzike,
koji obuhvata razlic¢ite koncepte, od onlajn muzickih igara do internet
radija) (Hugill 2005, 433).

U osnovi ove podele nije kriticka distanca prema internetu, ve¢ njegovo
sagledavanje kao znacajnog umetnickog resursa. Na tom tragu, moguce je
izdvojiti dve grupe dela koje ilustruju razli¢ite nacine na koje su kompo-
zitori i umetnici pristupali internetu kao polazi$tu za rad. Prvu kategoriju
¢ine dela nastala uz pomo¢ interneta kao tehnickog sredstva: za preuzi-
manje softvera, programa i plaginova, pretrazivanje ili informisanje. Ovde
fakticki spadaju kompozicije nastale u kontekstu digitalne tehnologije u
trenutku kada je prostor elektronskog studija zamenjen privatnim prosto-
rom i personalnim racunarima. Prekretnicu na ovom putu donela je poja-
va Web 2.0 kao trenutka kada je internet postao ,,viSe drustven, vise parti-
cipativan i viSe demokratski” (Fuchs 2012, 31, 47). Drugu kategoriju ¢ine
dela koja ne koriste internet samo kao tehnicko sredstvo, ve¢ primenjuju i

4 U skladu sa ovom idejom, 2000. godine, iz projekta ResRocket, nastala je kompani-
ja i platforma Rocket Network, koja se bavila razvojem softvera i tehnologije za onlajn
sadradnju muzidara, inzenjera, producenata, u realnom vremenu putem interneta, a
kako bi se uspostavio standardizovan nacin rada u internacionalnim studijima. Ova
kompanija je prestala sa radom 2003. godine, nakon ¢ega su se javile druge firme koje
su nastavile da razraduju ovu tehnologiju, narocito nakon pandemija korona virusa
(Cook, u Cookidr. 2019, 16).



102 Deo II - Muzika u post/internet kulturi

njegovu logiku, prate¢i modele umrezavanja, participacije, konvergencije.
Rec¢ je o radovima koji mahom podrazumevaju vi§emedijsko i kolabora-
tivno delovanje, a zbog specificnosti pristupa izdvoji¢u nekoliko karakte-
risti¢nih slu¢ajeva grupisanih prema primarnoj funkciji i logici interneta
u samom stvaralackom procesu, pri ¢emu je moguce izdvojiti Cetiri grupe.

U prvu spadaju ostvarenja koja internet ne tretiraju kao prostor za
komunikaciju, ve¢ kao medij i istrazivacki alat.

e Zvukovna instalacija Ping (2001) kompozitora Krisa Cejfa (Chris
Chafe) i digitalnog umetnika Grega Nimajera (Greg Niemeyer) na-
stala je istrazivanjem audio umrezavanja (pri Stanfordovom centru za
kompjuterska istrazivanja u muzici i akustici) i eksperimenata u in-
teraktivnom grafickom dizajnu, odnosno transdisciplinarnim povezi-
vanjem umetnosti i tehnologije. Rad se zasniva na adaptaciji istoime-
nog mreznog alata koji se obi¢no koristi za merenje vremena prenosa
podataka putem interneta u cilju dobijanja zvuka. Instalacija je bila
postavljena u otvorenom atrijumu muzeja (SFMOMA), a funkcionige
tako $to se ozvucavaju putanje kojima podaci proti¢u kroz internet.
Tonovi koji se ¢uju predstavljaju vremensko kadnjenje u premestanju
informacija od jedne do druge lokacije. Pored zvuka, posetilac prati i
gradski pejzaz koji je takode na isti nacin povezan sa mrezama. Ovaj
rad je jedan od rezultata $ireg istrazivanja i ispitivanja audija u proce-
su internet povezivanja, pa je internet istovremeno umetnicki medij i
istrazivacki alat (Traub 2005, 465; Chafe n.d.).

e Koncept Dzejsona Frimana (Jason Freeman) Network Auralization
for Gnutella (2003) se zasniva na kori$¢enju desktop aplikacije koja
koristi Gnutella mrezu za razmenu datoteka. Preuzimanjem aplika-
cije i povezivanjem na mrezu, korisnik moze da pretrazuje bilo koji
pojam, a rezultat izgleda kao mp3 fajl. Preuzimanjem fajlova pokrece
se zvukovna reprodukcija, odnosno nastaje zvukovni kolaz, pri cemu
korisnik moze da kontrolise broj pesama koje se emituju, brzinu re-
produkcije, jac¢inu zvuka, mogucénost ponavljanja. U ovom slucaju u
fokusu su dve odlike interneta: princip slu¢ajnih dogadaja, te iskustvo
nasumic¢nog uzorkovanja, odnosno kori§¢enje interneta kao medija za
deljenje fajlova (Traub 2005, 472).

e Ostvarenje Unprepared Piano (2004) Dzona Tomsona (Jon Thomson)
i Alison Kreghed (Alison Craighead) je instalacija za solo disklavir po-
vezan na internet, koji se koristi kao repozitorijum podataka. Disklavir
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je povezan sa racunarom koji neprestano pretrazuje MIDI datoteke na
internetu zasnovane na eksperimentlanoj muzici 20. veka. Prevrnuta
klavirska stolica i kompjuterski monitor nalaze se pored baze klavira,
pri ¢emu monitor prikazuje informacije o statusu fajla koji se trenutno
reprodukuje. Kako se fajlovi pronalaze i preuzimaju, program unutar
softvera Max/MSP ih obraduje za izvodenje na klaviru. Niz nasumic-
nih operacija odreduje koji ¢e se MIDI kanali reprodukovati, koliko
dugo i koliko ¢e se izvodenje ubrzavati ili usporavati (Traub 2005,
460).

Drugu grupu ¢ine dela koja se oslanjaju na mreznu infrastrukturu kao
sredstvo za prevazilazenje geografskih distanci. Ovi telematski i mrezni
performansi koriste internet sa ciljem premoscavanja fizicke udaljeno-
sti, povezujudi izvodace i publiku sa razli¢itih krajeva sveta u realnom
vremenu. Potrebno je razlikovati termine ,,mrezni muzicki performans”
(eng. networked music performance) i ,telematski muzicki performans”
(eng. telematic music performance), iako se ¢esto koriste kao sinonimi.
Prvi termin se odnosi na uspostavljanje kompjuterske mreze koja nasta-
je kada grupa muzicara, smestena na razli¢itim lokacijama, komunicira
putem mreZe u procesu nastupanja, u realnom vremenu. Sa druge strane,
telematski muzicki performans koristi telekomunikacione i infromacione
tehnologije za distribuciju zvuka i informacija iz partiture (Hope 2021).

o Dizesi Gilbert (Jesse Gilbert) u radu InteraXis (2002) povezuje an-
samble na dve lokacije, u Njujorku i Los Andelesu, putem interneta.
Publika je na svakoj lokaciji mogla da prati izvodenje lokalnog an-
sambla sa udaljenim ansamblom, a muzika se zasnivala uglavnom na
improvizaciji. U ovom procesu, mogucnost kadnjenja signala je takode
prihvacena kao performativna opcija, kako bi se predocilo da je to
sastavni deo muziciranja putem interneta. Izvodaci se stoga nisu fo-
kusirali na sinhronizovanje nastupa, ve¢ na kreiranje forme pra¢enjem
ovih vremenskih asinhronizovanosti (Traub 2005, 475).

e  Delo Manfreda Stankea (Manfried Stahnke) Orpheus Kristall (2002)
nosi podnaslov ,,Opera u dva medija” i predstavlja (re)interpretaciju
poznatog mita o Orfeju prilagodenu internet dobu, pa dok je jedan
medij onaj standardni izvodacki aparat u realnom prostoru, drugi je
oblikovan posredstvom interneta i ¢ini ga devet muzicara na razli¢itim
lokacijama koji nastupaju putem interneta (Farnsworth 2020, 156).
Ovo delo (koje se moze odrediti kao postopera; upor. Novak 2015)
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proisteklo je iz zajednickog projekta koji su pokrenuli Minhensko bi-
jenale savremene opere i Siemens Art Program radi istrazivanja teme
»Opera kao virtuelna realnost” (Bargrizan 2014; Miinchener Biennale
2002). U sredistu dela je disocirani Orfej zbunjen sloZzenos¢u multi-
medijalnog okruzenja:
Orfej, koji halucinira i bori se sa sopstvenim mislima, traga za izgu-
bljenim li¢nim identitetom unutar svog neposrednog sveta i njego-
vog prosirenja predstavljenog upotrebom interneta. U ovom pionir-
skom delu, Stanke pomera granice Zive muzike na sceni integraci-
jom ogromnog spoljnog sveta putem interneta kao dela performa-
tivnog medija. Zastupam tezu da internet, kao tehnoloski artefakt,
otelovljuje ulogu posredovanja u Orpheus Kristall-u, razja$njavajuci
alegorijski odnos izmedu Orfeja i njegovog prosirenog sveta. Kroz
analizu zamr$enih muzickih struktura i tehnoloskih dimenzija, po-
kazujem da je Orpheus Kristall uspesan primer multimedijalnog
umetnickog dela koje se oslanja na mitologiju u cilju bavljenja slo-
Zenim pitanjima kulturnog i li¢nog identiteta, istovremeno osvetlja-
vajudi suptilni spoj tehnologije i mikrotonalnosti (Bargrizan 2014).

U ovom kontekstu, internet ima ulogu posredovanja u projekciji mi-
sli i glasa dezorijentisanog Orfeja koji se suocava sa svojim se¢anjima na
Euridiku. Ovo se odvija posredstvom specificnog kompjuterskog progra-
ma quintet.net — devet muzicara na razli¢itim lokacijama u svetu dobija
Orfejev materijal, tj. ono $to Orfej peva na sceni u Minhenu ili ono $to
izvode perkusije (ta¢nije, konvertovane zvukove koji su se prenosili kao
MIDI fajl, tada zbog ogranicene brzine interneta), da bi na to improvizo-
vali, istovremeno posmatrajuci sliku putem video striminga u stvarnom
vremenu. Njihov odgovor se takode $alje nazad putem istog programa
i postaje deo realnog izvodenja (Bargrizan 2014; Miinchener Biennale
2002). I u ovom slucaju, internet je koris¢en kao participativna platforma,
ovoga puta za interakciju sa akterima koji ¢ine ansambl, odnosno u cilju
ostvarivanja kolektivne kreacije.

e Ovde treba pomenuti primer izvodenje dela The Tuning Meditation
Polin Oliveros (Pauline Oliveros) kada su se muzicari i publika
pri Stanford univerzitetu povezali sa muzicarima i publikom na
Univerzitetu u Pekingu (2008). Delo se zasniva na izvodenju istoime-
nog, ranije osmisljenog, koncepta (1980) koji pred publiku (ucesnike)
stavlja zadatak da se pronade unutradnji zvuk koji se potom vokali-
zuje, pri cemu je vazno da se akteri medusobno osluskuju i usklade.
Stoga, moglo bi se re¢i da ovaj rad predstavlja vid remedijacije i model
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da se princip povezivanja i participacije iz oflajn sfere razradi u onlajn
prostoru (Oliveros 2009, 433).%°

Treca kategorija radova pomera fokus na kolaboraciju i brisanje granica
izmedu autora, izvodaca i slusaoca. Kroz upotrebu namenskih softvera,
veb-stranica i takozvanih zvu¢nih igracaka, ova dela omogucavaju aktivnu
participaciju publike, bez obzira na nivo muzickog znanja i obrazovanja.

e Rad Dialtones: A Telesymphony (2001) Golana Levina realizovan je
za ansambl mobilnih telefona. Po ulasku u salu, ¢lanovi publike ima-
ju zadatak da registruju svoje mobilne telefone, nakon ¢ega preuzi-
maju melodiju zvona, tj. jednu od niza komponovanih melodija za
ovu priliku. Izvodaci na bini kontroli$u namenski softver koji poziva
registrovane telefone u publici i tako kontroliu njihovo simultano
zvucanje, odnosno raznovrsne zvucne kombinacije. Pomoc¢u grafi¢-
kog interfejsa svaki ¢lan publike je prikazan kao mali krug u mrezi, a
ova mreza se projektuje putem digitalnog projektora u pravcu publike
- kada izvodaci izaberu telefon, odnosno aktera u publici, taj kruzi¢
biva osvetljen, odnosno konkretna osoba (Traub 2005, 462). U slucaju
ovog rada, internet je resurs za prenos informacija, ali i mehanizam za
umreZavanje u procesu zajednicke kreacije usled participacije publike.
Takode, moglo bi se re¢i da predstavlja i sredstvo subverzije prema
tradicionalnim modelima izvodenja i slusanja muzike, budu¢i da je
u fokusu rada upravo ono $to je nepozeljno u koncertnom prostoru -
zvuk zvona mobilnog telefona.

e Delo Eternal Network Music Krisa Brauna (Chris Brown) (2003) je on-
lajn interaktivna instalacija koja omogucava zajednicko ,,dZzemovanje’,
a koje funkcionise tako $to akteri na svojim racunarima instaliraju Java
plagin, nakon ¢ega se povezuju onlajn sa drugim akterima ili zakazuju
susret preko onlajn kalendara.”® Tacnije, oni pristupaju istoimenom

%0 Pored toga, Oliveros je pokrenula druge koncepte namenjene sli¢cnom povezivanju.
Na primer, izvodenju ovog rada prethodilo je formiranje grupe Telematic Circle - to je
grupa ljudi koja koristi i razvija aplikacije za muzi¢ke nastupe putem teleprisutnosti.
Dalje, krajem 2007. odrzan je program ,me$ane realnosti” u kojem su plesaci kao
avatari nastupali unutar platforme Second life. Njihov nastup je projektovan na platno
u prostoru u kojem je plesacica u stvarnom svetu nastupala u interakciji sa avatarima
(Oliveros 2009, 434). Rotating Brains Beating Heart (2010) je kolaborativni virtuelni
performans takode predstavljen na onlaj platformi Second Life, u kojem su ucestvovali
Stelark, Polin Oliveros, Avatar Orchestra Metaverse i drugi.

31 Ideja net dzemovanja javila se ve¢ 1990. godine kada se akteri okupljaju putem
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sajtu i kreiraju zvuénu situaciju tako $to krugove u okviru grafickog
interfejsa prevlace po zacrtanom prostoru kako bi menjali njihovu
jacinu, boju, visinu. Pored toga, delo je moguce izvoditi solo (Traub
2005, 467). Internet u kontekstu ovog rada predstavlja alat kreacije
i participacije, a u tom kontekstu se koristi i termin zvu¢ne igracke
(eng. sound toys):** ,,Dok mnogi koji komponuju za mreze ili inter-
net to Cine sa pozicije privilegovanog izvodaca, gde je za ucestvovanje
neophodna barijera u vidu izvodacke ili tehnicke sposobnosti, medu
internet kompozitorima postoji struja koja koristi egalitarnu priro-
du medija kako bi ukljucila nemuzic¢are u proces stvaranja muzike”
(Traub 2005, 469).

e Ideja umrezavanja kroz participaciju u cilju stvaranja kolektivnog
efekta jeste i u osnovi koncepta Auracle (2004) Maksa Nojhausa (Max
Neuhaus) koje se odreduje kao ,interaktivni instrument zasnovan na
internetu” (Traub 2005, 469). Ta¢nije, re¢ je o projektu koji je ,,osmi-
Sljen kako bi olakSao zajednicki zvucni dijalog redak u savremenom
drustvu” i kako bi pruzio priliku i onima bez muzi¢kog obrazovanja i
tehnicke stru¢nosti da ucestvuju (Freeman i dr. 2005, 221). Kao i u delu
Eternal Network Music ucesnici takode zajednickim snagama impro-
vizuju, pri ¢emu je glas primarni kontroler (pa je akterima potreban i
funkcionalan mikrofon), a povezivanje se desava putem veb-stranice
https://www.auracle.org. Dakle, sam zvuk glasa ne predstavlja deo audio
izlaza buduci da sluzi kao kontroler za sintezu, dok zvukovni rezultat ¢ine
sintetic¢ki zvukovi (Traub 2005, 469-70).

Znacajniji otklon od tradicionalnog koncepta autorstva donose dela za-
snovana na kolektivnoj inteligenciji i konceptu ,,onlajn crowdsourcing-a’,
§to je Cetvrta kategorija u ovom pregledu. U vezi sa ovim figurira termin
»crowdsourced art” koji obuhvata praksu kori$¢enja interneta:

kao participativne platforme za direktno ukljucivanje javnosti u stva-
ranje vizuelnih, muzickih, knjizevnih ili dramskih umetnickih dela, sa
ciljem da se prikaze odnos izmedu kolektivne imaginacije i individual-
nog umetnickog senzibiliteta ucesnika. [...] ova umetnicka strategija se

mejling liste i protokola NetJam. Sam proces postajanja ¢lanom grupe NetJam bio
je jednostavan i zahtevao je samo da ucesnici imaju racunar, internet vezu, nacin za
kompresiju podataka i neku vrstu opreme za MIDI sintezu (Duckworth 2005, 66).

52 U vezi sa ovim treba pomenuti i veb-stranicu http://www.soundtoys.net koja je
pokrenuta kako bi se radovi za internet i pomocu interneta predstavili i arhivirali na
jednom mestu (pristupljeno 10. feburara 2026).


https://www.auracle.org
http://www.soundtoys.net
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znacajno razlikuje od drugih vrsta digitalne umetnosti [...] jer se oslanja
na kolektivni doprinos velikog broja saradnika putem otvorenog poziva
- §to su upravo dve glavne karakteristike samog kraudsorsinga (Literat
2012, 2964).

Ipak, ovi obrasci stvaranja nisu vezani isklju¢ivo za internet, ve¢ njihovi
koreni sezu u period pre digitalne ere. Ideja interaktivne muzike i otklona
od tradicionalne podele na kompozitora i pasivnog slusaoca profilisala se
veé pocetkom 20. veka: koncept muzike namestaja Erika Satija (Erik Satie)
i afirmacija ambijentalnih i slu¢ajnih zvukova u praksi DZona Kejdza (John
Cage) neki su od pionirskih primera koji su utirali ovaj put (Duckworth
2005, 1-34). Internet je, dakle, ove ideje preuzeo, digitalno utemeljio i ra-
dikalno prosirio njihov domet. Upravo to ima u vidu i Vilijam Dakvort
(William Duckworth) kada uvodi odredenje ,interaktivna onlajn muzika”
ili ,virtuelna muzika” kao praksu stvorenu za digitalni prostor interneta,
zasnovanu na principima decentralizacije, univerzalnosti i participativno-
sti (Duckworth 2005, 157).

e Projekat Cathedral Vilijama Dakvorta postavljen na mrezu juna 1997.
godine, autor odreduje kao ,,rad, ne za koncerte uzivo, ve¢ za virtuelnu
scenu Svetske mreze — beskrajni prikaz muzike i umetnosti koji svako,
bilo gde i bilo kada, moze da ¢uje” (Duckworth 2005, 89). Kontekst u
kome je delo nastalo bio je izuzetno skroman po pitanju zvucnih sadr-
Zaja na internetu jer je u to vreme manje od milion sajtova zaista funk-
cionisalo, a svega dva odsto njih je uopste proizvodilo ikakav zvuk
(Duckworth 2005, 90). Osmisljen kao veb-sajt koji obuhvata akusticku
i kompjuterski generisanu muziku, kao i muziku koju kreiraju sami
posetioci Sirom sveta izvodeci je na posebno kreiranim virtuelnim
instrumentima, projekat kroz koncept pet klju¢nih trenutaka ljudske
kreativnosti prikazuje i samo osnivanje interneta kao jedan od tih isto-
rijskih trenutaka. Cilj projekta, prema re¢ima autora i dizajnerke sof-
tvera, bio je da se ,izgradi mesto na mrezi za zajednicko muziciranje
koje zamagljuje tradicionalne podele izmedu kompozitora, izvodaca i
slusaoca i daje moguc¢nost svakome ko ima pristup internetu da izvodi
muziku na mrezi” (Duckworth 1999, 13-14).

e Mada nije re¢ o stvaralackoj praksi, ve¢ o promotivnim aktivnostima
zasnovanim na participaciji muzicara i javnosti, nave$cu i primer tzv.
Jutjub simfonijskog orkestra. To je virtuelno uspostavljeni ansambl>?

53 Sa druge strane, termin ,virtuelni ansambli”, odnosno ,virtuelni orkestri” koristi se
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2009. godine na inicijativu Tima Lija (Tim Lee), zaposlenog u kom-
paniji Gugl, a zaljubljenika u klasi¢cnu muziku. Sa namerom da se na
Jutjub platformi (koju je kompanija Gugl kupila 2006. godine) stavi
veci fokus na ovaj muzicki pravac, on plasira ideju o sastavljanju or-
kestra glasanjem na Jutjubu. Muzicari $irom sveta su bili pozvani da
realizuju video snimke zadatih kompozicija i da ih postave na platfor-
mu, ukljucujuci i Dunovu (Tan Dun) Internet simfoniju br. 1: Eroica.
Odabrano je dve stotine kandidata, a potom su korisnici Jutjub plat-
forme mogli da glasaju za svoje favorite. Oko devedeset finalista je do-
bilo zadatak da pripremi zadate deonice, nakon ¢ega su se svi okupili u
Njujorku, gde su se prvi put sreli uzivo i uvezbavali program tokom tri
dana. Nastup se desio aprila 2009. godine, kada je zvani¢no i predstav-
ljen ovaj sastav (Whiteley i Rambarran 2016, 336). Mada bi se moglo
diskutovati o uspes$nosti izvodenja ovakvog ansambla, te ¢itav projekat
sagledati kao vezba za preoblikovanje imidza klasi¢ne muzike, ali ne
i samog nacina muziciranja, principi participacije, povezivanja, us-
postavljanja novog vida interakcije, ali i samopromocije u digitalnom
kontekstu, jesu elementi koji bi mogli da pruze dobru osnovu za re-
kreiranje koncepta klasicnog orkestra (Whiteley i Rambarran, 2016,
337).54

Navedeni primeri spadaju medu pionirske projekte nastale u trenutku kada
internet jo$ nije bio ni izbliza onakav kakav poznajemo danas. Uprkos teh-
nicki nesavr$enim uslovima - sporijim vezama, ogranicenom pristupu i
infrastrukturi - ocito je da su ve¢ tad umetnici prepoznali potencijal ovog
resursa za istrazivanje usmereno oko ideja preispitivanja i redefinisanja
tradicionalnih obrazaca, a u skladu sa teku¢im kulturnim i drustvenim
transformacijama.

u kontekstu zamene pravog orkestra tehnoloski posredovanim varijantama (recimo,
u pozoristima, televizijskim studijima i sli¢no). Ta¢nije, re¢ je najcesce o simulaciji or-
kestarskog zvuka putem kompjutera, a ovaj model se danas primenjuje ¢ak i prilikom
izvodenja baleta i opera (Howard i Spitzer, 2012).

% Ovo se, pre svega, odnosi na evrocentri¢nu poziciju, buduéi da je u nekim zemlja-
ma kao $to je Kina (koja doduse ima osobenu tradiciju muziciranja u ansamblima)
Jutjub predmet cenzure (Tan, u Whiteley, Rambarran, 2016, 338).
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Novi (mikro)Zanrovi

Pored navedenih odlika u vezi sa ekspanzijom interneta u svetu muzike,
posebno polje inovacije predstavlja pojava novih muzickih pravaca koji
nastaju direktno u sprezi sa internet kontekstom i estetikom. Za razliku
od tradicionalnih Zanrova sa masovnom publikom i dugom istorijom, ovi
pravci se definiSu kao mikrozanrovi jer okupljaju relativho male, visoko
specijalizovane zajednice slusalaca. Poput same mreze, njih odlikuju flu-
idnost i prolaznost, ali i hiperspecificnost estetike koja nastaje ,0odozdo”
— kroz neposredno delovanje onlajn zajednica i bez institucionalnog po-
sredovanja. Dzordzina Born i Kristofer Hejvrot (Cristopher Haworth) iz-
dvajaju pet zanrova (odnosno mikrozanrova) u ovom kontekstu:

- Microsound pravac javlja se devedesetih, oslanjajuci se na ideje muzi¢-
ke neoavangarde, odnosno muzicke obrasce potekle iz konteksta pre
interneta. Rec je pre svega o modelima vezanim za posleratnu elek-
troakusti¢ku, odnosno kompjutersku muziku, a koji u fokus stavljaju
mikrozvuk, Sum, boju, te tehnike kao $to su granularna i spektralna
sinteza zvuka.> Iako se najpre javio viSe kao vid tehnike ili estetike,
microsound postaje prepoznat kao Zanr upravo usled mogucnosti
umrezavanja i povezivanja na internetu, izvodenja onlajn diskusija,
kao pokretanjem microsound mejling liste 1999. godine koja je slu-
zila kao platforma za ovaj vid distribucije. Ova lista je imala poseban
znacdaj za muzicare koji su stvarali izvan ili na marginama akadem-
ske elektronske muzike (a tu spadaju i pravci kao $to su noise, glitch,
zvukovna umetnost, ambijentalna muzika i tehno), omogucivsi im da
istrazuju postdigitalnu estetiku, pokre¢u debate o novim praksama i
iniciraju kreiranje alata za digitalnu obradu signala (Born i Haworth
2018, 4, 16). Pored pomenute mejling liste, koja je zapravo remedi-
jatizovan oblik onoga $to su ranije bili muzicki ¢asopisi ili fanzini, u
oblikovanju microsound zZanra bila je vazna i uloga FTP (File Transfer

> Janis Ksenakis (Ianis Xenakis) je skovao termin mikrozvuk (fr. micro son) u tekstu
»Formalised Music” kako bi objasnio kompozicionu filozofiju za modelovanje zvuka
mikrovremenskih skala, kao i istrazivanje sinteze mikrozvuka. Potom koncept razra-
duje Kertis Rouds (Curtis Roads) u knjizi Microsound, uoéavajuli tendencije ka ideji
mikrozvuka u stvaralagtvu Stokhauzena (Karlheinz Stockhausen), Gotfrida Keniga
(Gottfried Michael Koenig) i drugih, da bi se potom odnosio i na prakse muzicara iz
neakademske sfere, od sredine devedesetih, koji su bili povezani sa nezavisnim izda-
vackim kuc¢ama (12K, Line, Mille Plateaux).
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Protocol) servera koji je, u vreme pre klauda, omogucavao razmenu
velikih audio fajlova (Born i Haworth 2018, 17). Zahvaljuju¢i ovakvoj
infrastrukturi stvoreni su uslovi za novi vid organizacije i distribucije
sadrzaja, pa je ovo jedan od paradigmatskih primera kako internet i
mreza rade’ Uprkos tehnoloskim ograni¢enjima ranih reenja, njihov
bazi¢ni princip i efekat uspostavili su odrziv model aktuelan i danas.
Dodatno, internet je delovao kao infrastruktura koja je ubrzala proces
institucionalizacije jer su marginalne i komercijalne prakse zahvalju-
ju¢i njemu dobile akademski legitimitet, transformi$u¢i se u priznatu
savremenu umetni¢ku muziku i zvukovnu umetnost (Born i Haworth
2018, 19).

- Tokom dvehiljaditih, kada je internet mreza znacajnije razvijena, jav-
ljaju se novi mikrozanrovi posredovani i oblikovani internetom, koji
se mogu kategorizovati kao andergraund. Medu njima su hauntologija
(eng. hauntology), zanr koji se javio sredinom dvehiljaditih pod uti-
cajem britanskog eksperimentalnog popa Sezdesetih i sedamdesetih
(narocito muzike vezane za BBC Radiophonic Workshop); hipnagogicki
pop (eng. hypnagogic pop; u nastavku h-pop) kao zanr koji se javio
krajem dvehiljaditih i koji podrazumeva lo-faj estetiku, evociranje nju
ejdz muzike i muzike za meditaciju, kao i stanja izmedu budnosti i
sna;’¢ ¢ilvejv (eng. chillwave) — americki indi Zanr koji se poziva na pro-
dukciju osamdesetih (Born, Haworth 2018, 1). Sva tri Zanra javljaju se
kao reakcija na microsound i srodne pravce, u sferi kulture bloga, a ta
reakcija se manifestovala okretanjem ka muzi¢kim obrascima, medi-
jima i estetici iz perioda pre interneta (kao $to su audio kasete, analo-
gni sintisajzeri, bum-boksovi, magnetofon, vinil itd.) (Born i Haworth
2018, 4). Polazeci od teze da je savremena muzika donekle istrosila re-
surse za stvaranje ,,futuristickog zvuka’, autori ovih pravaca posezu za
prosloscu kao jedinim preostalim izvorom kreativnosti (Fisher 2012,
16). Otuda dolazimo do fenomena neprekidnog recikliranja proslosti,
retro stila, nostalgi¢nih i sentimentalnih elemenata, neretko sa dozom
ironije i kica (Born i Haworth 2018, 5). Ipak, sve to se desava upra-
vo zahvaljuju¢i internetu i pomocu interneta, pa ovi Zanrovi jos nose
oznaku ,internet based”. Postavlja se pitanje zasto se onda ovi Zanrovi
ipak tretiraju kao andergraund. Naime, ekspanzija, sveprisutnost i ko-
mercijalizacija interneta uticale su na formiranje uverenja da je re¢ o
kontekstu koji je sam po sebi mejnstrim (Born i Haworth 2018, 22).

% Hipnagogija je grani¢no stanje svesti izmedu jave i sna.
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Medutim, pomenuti Zanrovi reaguju na ovu ideju upravo njenim ne-
giranjem, pa kao imperativ postavljaju zahtev da se kulturna produk-
cija izmesti izvan mreze (oflajn) — drugim re¢ima, medijski formati i
estetika vezani su za analogni svet, dok je distribucija digitalna (Born
i Haworth 2018, 22). Iz istog razloga, mnogi od umetnika su skloni
odbacivanju najzastupljenijih kanala predstavljanja, te svoju muziku
plasiraju putem medija koji su manje ‘komforni’ za slu§anje — njihova
muzika se moze pronacdi isklju¢ivo na Jutjubu i Saundklaudu, ali ne i
na drugim digitalnim platformama, kao $to je recimo Spotifaj. Ta¢nije,
pojava i ekspanzija Jutjuba je takode doprinela formiranju Zanra. Tako
se recimo h-pop javlja upravo u vreme dominacije ove platforme koja
je donela novi vid slobode kao opozit institucionalnim kanonima, pa
plejliste i kanali postaju jedan od vidova mreza distribucije zasnovanih
ne na institucionalnim, ve¢ na licnim genealogijama (Born i Haworth
2018, 26). Ipak, ovaj zanr kombinuje resurse Jutjuba sa ogranic¢enim,
DIY nacinima razmene muzike, poput kasete, ¢cime se spajaju dva na-
izgled suprotstavljena kvaliteta — sa jedne strane, vaninstitucionalna
$irina delovanja koju omogucava Jutjub, a s druge, aura koja nastaje
upravo usled kasnjenja, sporosti i ogranicenog pristupa, zbog cega taj
medij (paradoksalno) postaje cenjeniji (kao $to je to slucaj sa kasetom)
(Born i Haworth 2018, 27);

- Vejporvejv (eng. vaporwave), Zanr koji se javio u prvoj deceniji dvehilja-
ditih, takode se fokusira na nostalgiju, zvuk osamdesetih i devedesetih
i nasumic¢ne semplove korporativne muzike (Born i Haworth 2018,
1, 4). Ovaj pravac ,predstavlja radikalan preokret u kulturi interneta,
kada mreza postaje centralni horizont znacenja, sadrzajni medijum i
produkcijski studio. Kroz ironi¢ne remedijacije zvukova i slika ranih
faza interneta, ovaj Zanr se u potpunosti smesta unutar teksture vir-
tuelnog zZivota” (Born, Haworth 2018, 1, 4). Vejporvejv istice estetiku
interneta kao paradigmu, pa je u osnovi ideja uzdizanja vizuelnih me-
dijacija Zanra, §to za rezultat daje marginalizaciju muzike. Generalno,
re¢ je o ,prodirenoj estetskoj praksi zanra” koju ne odlikuje hetero-
genost, ve¢, naprotiv, ,,gotovo preterano koherentan Zanrovski iden-
titet” (Born i Haworth 2018, 30). Sam naziv Zanra (prvi put se javio
2011) takode oslikava internet logiku jer referira na naziv ,vaporware”
- komercijalni softver koji je javno najavljen, ali koji nije usao u proi-
zvodnju (Born i Haworth 2018, 30). Ubrzo je ovaj termin poceo da se
povezuje sa raznim medijskim pojavama koje odstupaju od standar-
dnih procedura i za koje se vezuje osobena vizuelna i muzicka estetika.



112 Deo II - Muzika u post/internet kulturi

Neonske boje, nepovezane slike, mermerne statue, retro grafika ope-
rativnih sistema, palme, pastelne boje i no¢ni pejzazi gradova posta-
li su zastitni znak vejporvejv vizuelnog izraza, dok se muzika bazira
na semplovanju, lupovima, usporavanju i reverbu, pri ¢emu umetnik
zauzima drugi plan u odnosu na same efekte (primer za to je album
Floral Shoppe umetnika Macintosh Plus).

Navedeni Zanrovi su pokazatelj kako internet podstice i prosiruje materi-
jalnu, diskurzivnu i drustvenu medijaciju muzike, odnosno kakvi su efekti
interneta na formiranje i recepciju savremenih muzickih Zanrova. Ovim
se potvrduje da oni nisu tek proizvod nove tehnologije distribucije, ve¢
fenomen u kome sama mreza oblikuje estetiku, identitet i na¢in postojanja
muzike.

Rad Evolution nastao u duhu vejporvejv estetike, autor: Daniel Oliva Barbero, licen-
cirano pod CC BY 4.0. Zasnovano na delu dostupnom na: flic.kr/p/2gRCyvU
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/.

(pristupljeno 1. jula 2026)

Postinternet muzika

Koncept postinterneta, kako sam istakla, vezuje se najpre za sferu vizuel-
nih, visemedijskih umetnosti i formira se u ovom kontekstu. U sferi muzic-
kog akademskog diskursa ovaj termin prvi put se javio pre jedne decenije,
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tacnije 2015. godine, kada ga je Majkl Vo problemski postavio u njegovoj
doktorskoj disertaciji, sa ciljem da govori o popularnoj muzici. On formu-
lise ovaj koncept kao okvir za tumacenje muzickih praksi koje nastaju u
okruzenju sveop$te prozetosti internetom, govoreci o postinternet gene-
raciji ¢iji identitet nije odreden samo geografskim, kulturnim, etnickim,
rodnim kontekstima, ve¢ i digitalnim prostorom (Waugh 2015, 9). Re¢ je o
stanju totalne normalizacije upotrebe interneta, usled ¢ega pripadnik po-
stinternet generacije ,,nije uzbuden niti zadivljen promenljivom tehnolo-
gijom koja ga okruzuje, s obzirom na to da nema iskustvo postojanja pre
sveprisutnosti trenutne, sveglobalne komunikacije i prenosivih digitalnih
uredaja povezanih sa sada$njicom” (Waugh 2015, 10). Sve ovo se odno-
si i na muzicka iskustva, pa su za predstavnike ove generacije ,mesapovi
(mash-ups), emodziji, pametni telefoni, deljenje datoteka, striming, Jutjub,
drustvene mreze, mimovi i ekrani na dodir deo svakodnevice, a muzika
kojom se bave potpuno je integrisana sa ovim okruzuju¢im kulturnim i
tehnoloskim elementima” (Waugh 2015, 10). Postinternet muzika, ipak,
nije samo zvucni fenomen, ve¢ podrazumeva i multimedijalni, viSemedij-
ski pristup, odnosno ,,interaktivno audiovizuelno iskustvo’, §to je jos jedna
odlika koju bi trebalo uzeti u obzir pri definisanju njenog okvira (Waugh
2015, 20).

Kao jednu od klju¢nih odlika savremenog muzickog prostora, a u vezi
sa razvojem internet i postinternet kulture, Vo izdvaja dominaciju nostal-
gi¢nih i ‘retro’ elemenata, a pozivaju¢i se na Sajmona Rejnoldsa (Simon
Reynolds) i njegovu problematizaciju retromanije (Reynolds 2011).7
Rejnolds objasnjava ovaj vid ‘pomame’ i ,epidemije secanja” kao posle-
dicu dejstva interneta kao beskonac¢nog arhiva, te uvida da postoji ,,kriza
prekomerne dokumentacije pokrenuta digitalnom tehnologijom. [...] To
znaci da se prisustvo proslosti u nasim zivotima povecalo nemerljivo i
podmuklo” (Reynolds 2011, 56-7). Rejnolds stoga poentira:

Postali smo Zrtve sve veceg sopstvenog kapaciteta da skladistimo, or-

ganizujemo, trenutno pristupamo i delimo ogromne koli¢ine kulturnih

podataka. Ne samo da nikada ranije nije postojalo drustvo toliko opsed-
nuto kulturnim artefaktima svoje neposredne proslosti, ve¢ nikada rani-

je nije postojalo drustvo koje toj neposrednoj proslosti moze da pristupi

tako lako i tako obilno (Reynolds 2011, XXI).

%7 Retromanija je i u korelaciji sa idejom postprodukcije o kojoj govorio Burio
(Bourriaud 2002).
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Ovo on dodatno vidi kao posledicu sveopste dematerijalizacije kulturnih
podataka i ljudske potrebe da se na to odgovori ¢uvanjem i skladistenjem
(Reynolds 2011, 56). Sa druge strane, ovaj vid preplavljenosti podacima i
sadrzajima dovodi do gubitka paznje (o ¢emu je govorio i Virilio), pa se
moze konstatovati ,poremecaj deficita paznje” ili fenomen ,,kontinuirane
parcijalne paznje” koji predstavlja novi kontekst, izmedu ostalog, percep-
cije i recepcije muzike (Waugh 2015, 34; Reynolds 2011, 74). U takvim
uslovima, prostor interneta predstavlja platformu za revalorizaciju sadr-
zaja, kao 1 za preispitivanje binarne podele ukusa. Umesto da govorimo
o ‘dobroj’ ili o ‘losoj’ muzici, ovde sada govorimo o mnostvu ravnoprav-
nih pojava koje, bez obzira na odlike, pronalaze svoje nise za vrednovanje
(Waugh 2015, 35). Iako je postinternet umetnicki okvir odreden elementi-
ma nostalgije, Vo isti¢e da se ona ipak manifestuje i kroz potrebu muzicara
da istrazuju onlajn svet, umesto da ga samo rekreiraju (Waugh 2015, 14).

Druga tema koja se ovde namece, jeste pitanje originalnosti, odnosno
autenti¢nosti u kontekstu postinternet kulture i muzike koju Vo odreduje
krajnje $iroko, kao ,,prikaz ‘kulturnog iskustva’ Zivota u svetu definisanom
brisanjem granica izmedu organskog i digitalnog” (Waugh 2025, 88). U
ovom kontekstu ideja originalnosti i autenti¢nosti se ne odnosi na kon-
kretne karakteristike, niti na odnos prema izvornom materijalu kao sto je
to slucaj sa remiksom, ve¢ upravo na sposobnost umetnika da interaguje
sa savremenim trenutkom. Iako je ovo tumacenje prilicno uopsteno, mo-
guce je prepoznati nekoliko zajednickih odlika, i to na tragu postmoder-
nog, odnosno posthumanog diskursa: ki¢ estetika, pastis i parodija, ironij-
sko distanciranje, odbacivanje zanrovskih konvencija (odnosno kreiranje
mikrozanrovskih sfera), kori$¢enje neoindustrijskog, distorziranog zvuka
i nojz elemenata, kao i transformacija glasa putem autotjuna i drugih,
tehnologijom omogucenih, efekata (Waugh 2015, 89-127; 248).

U nastojanju da defini$e druge klju¢ne elemente postinternet kulture
i muzike, Vo izdvaja drustvene mreze kao vazno mesto profilisanja ideja
i prepoznavanja osnovnih odlika. Naime, on naglasava da je ekspanzija
drustvenih mreza predstavljala tacku preloma kada je u pitanju prelazak
sa internet na postinternet mentalitet (Waugh 2015, 140). U tom okru-
zenju, identiteti postinternet korisnika na mrezi i van nje gotovo da se
ne diferenciraju, ve¢ deluju kao pojave koje se medusobno prozimaju i
odreduju, podjednako u fizickom i u virtuelnom okruzenju (Waugh 2015,
139). Uzmimo za primer slucaj Fejsbuka (ili bilo koje druge drustvene
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mreze) gde je upravo za delovanje nakon prijavljivanja na mrezu pre-
sudno ono $to se dogodilo dok smo bili odjavljeni sa nje. Ovo se moze
objasniti i na osnovu fenomena povezivanja putem ‘prijatelja’ — obi¢no su
realna prijateljstva preduslov za sklapanje onlajn prijateljstva, odnosno iz
onlajn prijateljstva je moguce da se razvije pravo prijateljstvo. To znaci
da zivimo u vremenu kada su drustvene mreze viSe od platforme - one
su nesto $to nosimo sa sobom, ¢ak i onda kada smo oflajn (Jurgenson,
prema Waugh 2015, 140). Sli¢no se uo¢ava na primeru muzicara koji pro-
$iruju svoje delovanje na drustvenim mrezama, koristeci ih ne samo kao
promotivnu platformu, ve¢ i kao mehanizam za ostvarivanje kontinuuma
izmedu realnosti u oflajn i onlajn prostoru, a u nekim slucajevima ¢ak nije
moguce razumeti umetnicke namere i poetiku odredenih umetnika bez
uvida u autopoeticke reference na drustvenim mrezama (Waugh 2025,
141). Sa druge strane, ovakva praksa izaziva i negativne posledice - nar-
cizam, samoveli¢anje i totalna transparentnost su takode neke od klju¢nih
pojava postinternet kulture koje mogu da se razviju do ekstrema (Waugh
2015, 139, 141). Ovo nije karakteristicno samo za nosioce sadrzaja, ve¢
su i pratioci ti koji, pod uticajem umetnika, prihvataju iste ove obrasce
(Waugh 2015, 144). Postinternet generacija deli toliko licnih informacija
onlajn, odnosno ‘ubrizgava’ ih u svoje uredaje da ,mreza postaje doslovni
produzetak osecanja, psihe, emocija i identiteta” (Waugh 2025, 194). Tako,
rac¢unar, mreza i korisnik zapravo postaju jedno (Waugh 2015, 196).
Signali delovanja postinternet kulture, kada se govori o moguc¢im
muzickim odlikama, prepoznaju se u svim onim praksama koje podra-
zumevaju neki vid fuzije elemenata oflajn i onlajn prostora. Kao jedan
od primera moze da se navede rad sa glasom u kontekstu povezanosti sa
virtuelnim svetom, odnosno tu spadaju oni slucajevi u kojima glas biva
tehnologki fragmentiran i rekonstruisan — putem formant-manipulacije,
vokodera ili ekstremne primene autotjuna - tako da postaje nosilac ,,ki-
borgovske fuzije”, o cemu ¢e kasnije biti re¢i (Waugh 2015, 190). Zatim,
u postinternet kontekstu izdvajaju se i audiovizuelne forme, kao posle-
dica izraZzenog uticaja vizuelnih impulsa posredovanih internetom, ali i
interakcije sa publikom (Waugh 2015, 234-236). Naklonjenost ekranu, te
njegovo koriS¢enje kao medija u muzickom kontekstu, jeste takode jed-
na od karakteristicnih odlika. Kao primer Vo navodi album P. Morisa
(P. Moriss) Debut na kojem su numere prac¢ene 3D slikama okruzenja
kreiranih putem Google Maps aplikacije, odnosno EP izdanje Beloved
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koje podrazumeva digitalno okruzenje kreirano putem programa za ko-
munikaciju veb-kamerom. Na taj nacin sluSaoci se povezuju u cetu kako
bi zajedno pratili numeru. Estetika postinterneta se prepoznaje i u kori-
$¢enju GIF-ova kao materijala koji reprezentuju ideju kolektivne kreacije,
bududi da su jedan od izraza zajednicke prakse na internetu, kao i imer-
zivnih veb-sajtova koji se ne koriste samo u promotivne svrhe, ve¢ postaju
i mesto umetnickih intervencija (Waugh 2025, 242, 245). GIF (Graphics
Interchange Format) predstavlja kratak vizuelni animirani fajl, koji obi¢no
podrazumeva duhoviti, kriticko-ironijski ili sarkasti¢ni komentar, pa kao
takav jeste jedan od prepoznatljivih izraza internet i postinternet kulture
(Milner 2016, 59).°® U muzicko-kreativnoj sferi primer je delo GIF Frenzy
(2016)* austrijskog kompozitora i medijskog umetnika Kristofa Resija
(Christof Ressi), u verziji za gudacki kvartet, zivu elektroniku i interak-
tivni lajv-video, zamisljeno kao zvu¢no-vizuelna igra gifova. U ovom delu
gif dobija i audio dimenziju koja mu inace nedostaje, te predstavlja refe-
rentno mesto za izgradnju zvukovnog i vizuelnog sloja. Naime, na ekranu
se smenjuju gif sadrzaji, dok se istovremeno, sinhronizovano, desava mu-
zicki odgovor, da bi se dobio krajnji frenzy efekat — dinamic¢na situacija
repetitivnog ponavljanja i brze smene gifova i njihove svojevrsne zvucne
simulacije.

Tako je re¢ o prilicno apstraktnim i nedovoljno preciznim odrednica-
ma da bi se mogla jasno odrediti praksa postinternet muzike, Vo prepo-
znaje i odredene ponavljaju¢e muzicke postupke - sinteticki zvuk, digital-
ne efekte, distorzirane semplove i apstraktne perkusije — koje zajednicki
opisuje kao izraz svojevrsne ,futuristicke estetike” (Waugh 2015, 248).
Nastojec¢i da objasni ove elemente, on se fokusira na muzicare i prakse
koje mahom nisu deo komercijalne kulture, a koje se vezuju za alterna-
tivne magazine kao $to su The Wire, Dazed, Fact, Pitchfork, sa namerom
da pronade konkretne zajednicke obrasce delovanja (Waugh 2025, 20).

58 Kompozitorka Amanda Feri (Amanda Ferry) u gifu vidi paradigmatski primer sa-
vremenog odnosa prema vremenu, pa kaze: ,,21. vek je mozda najbolje doc¢aran kroz
‘lo$u’ beskonacnost animiranog GIF-a, sa njegovim isprekidanim, frustriranim pro-
tokom vremena i jezivim osecajem zarobljenosti u vremenskoj zamci” (Feery 2026).
% Ovo delo je izvedeno u Srbiji (u Beogradu, Ni$u i Novom Sadu) 2022. godine u
interpretaciji ansambla Black Page Orchestra, a u organizaciji Zabune - udruzenja
za novu muziku koje vodi kompozitorka Maja Bosni¢. https://zabuna.org/bpo/ (pri-
stupljeno 26. marta 2026).
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Njegov izbor odnosi se na autore koji u potpunosti rezoniraju sa digital-
nim kontekstom, kao i sa konceptom postinterneta, a kako su mahom
odrasli sa digitalnim materijalom kao sveprisutnim aspektom njihovog
zivota, on je Cesto i predmet kritike (Waugh 2025, 66).°° Medutim, nakon
§to su se svi ovi elementi najpre profilisali kao alternativna, supkulturna
praksa, usledio je i njihov prodor u mejnstrim, izmedu ostalog i zbog
toga §to su mejnstrim izvodaci, poput Kanjea Vesta (Kanye West), poceli
da angazuju upravo postinternet muzicare kao svoje producente (Waugh
2025, 269). Njegov album Yeezus (2013, Def Jam Recordings i Roc-A-Fella
Records) predstavlja paradigmatski primer uticaja postinternet estetike na
mejnstrim, ispunjen distorziranim zvukovima, glicevima, sa strukturom
koja ja je razudena, modularna i gotovo neuhvatljiva. Vo, stoga, zakljucuje
da ,tako modulisana, distorzirana i glit¢evima ispunjena zvucna paleta,
predstavljena kroz razarajucu i potresnu strukturu, ne bi bila izvodljiva
u mejnstrim muzickoj produkciji da nije bilo uticaja prethodno istraze-
nih eksperimenata u post-internet muzickom stvaralastvu” (Waugh 2025,
260). Pored ovih, Vo izdvaja i albume Bijonse Beyoncé (2013, Columbia
Records) koji se moze okarakterisati kao audiovizuelno izdanje sa spotom
za svaku od cetrnaest pesama i Bjork (Bjork) Biophilia (2011, One Little
Island Records), album-aplikaciju o kojem ¢e kasnije biti re¢i (Waugh
2025, 263).

Imajudi u vidu ovaj kratak pregled odlika, postavlja se pitanje klju¢ne
razlike izmedu internet i postinternet muzike, buduci da one dele bazi¢ne
teorijske crte. Ta razlika nije primarno tehnicke, ve¢ konceptualne prirode
i tice se samog odnosa prema internetu kao fenomenu. Dok se internet
muzika profiliSe kroz mrezu kao infrastrukturu ili alat, postinternet mu-
zika podrazumeva stanje u kojem je internet imanentan uslov postojanja.
Postinternet senzibilitet se, dakle, ne odnosi na jedinstvenu estetiku, veé
podrazumeva raznovrsne strategije kojima se muzicko stvaralastvo uklapa
u logiku mreze. Pritom, ova mreza se ne posmatra iskljucivo kao virtu-
elni prostor, ve¢ kao fluidno stanje koje simultano funkcionise u onlajn
i oflajn domenu. Ova pluralnost strategija svakako reaktuelizuje pitanje
samog procesa stvaranja i statusa savremenog autora — odnosno, profilisa-
nja muzicara u digitalnom dobu. Upravo se ovim problemom bavi Endrju
Hjudzil (Andrew Hugill) kroz koncept ,digitalnog muzicara’, pa ¢e u na-

0 Bazu aktuelnih postinternet muzi¢ara mozete videti ovde: Monoskop n.d.
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stavku rada najpre biti sagledana njegova teorijska stanovista, a potom
predstavljeno i empirijsko istrazivanje u vidu ankete sprovedene medu
akterima i autorima, sa ciljem da se osvetle njihove pozicije i kriticka mi-
$ljenja o ovoj temi.
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STVARANJE, KREACIJA, PRODUKCIJA

Digitalni muzicéar

Uvidevsi brojne promene kada je re¢ o procesu stvaranja posredovanom
tehnologijom, Endrju Hjudzil razraduje pojam digitalnog muzicara. Ovaj
pojam obuhvata stvaraoce koji koriste kompjutersku tehnologiju u obradi
zvuka i muzickom stvaralastvu uopste, sa naglaskom na primenu digital-
nih alata u istrazivacke i inovativne svrhe, u najsirem smislu - od personal-
nog racunara u svim oblicima, preko desktop masina i mobilnih telefona;
od lokalnih mreZa (LAN) do interneta; virtuelnih svetova i vestacke inte-
ligencije; multimedija i novih medija; do softverskih instrumenata i modi-
fikovanih hardvera (Hugill 2008, 5). Iako njegov rad zavisi od savremenih
tehnoloskih dostignuca, on se ipak ne oslanja isklju¢ivo na njih (Hugill
2008, 4). Digitalni muzicar je, dakle, neko ko je generalno naklonjen teh-
nologiji i ko svoje vestine razvija upravo dovodeci u odnos digitalnu i dru-
ge sfere, pri ¢emu ga u tom procesu odlikuju radoznalost i kriticki odnos.

Dok tradicija i poreklo umetnika u ovakvim okolnostima nisu od pre-
sudne vaznosti, klju¢nu ulogu dobija profilisanje digitalnog muzicara kao
»misleceg muzicara” (eng. thinking musician) (Hugill 2008, 143). Kako
bi izgradio svoj identitet u kontekstu obilja informacija, ovaj savreme-
ni muzicar treba da profilie nekoliko sposobnosti. Najpre, adaptibilnost
i otvorenost ka novim moguc¢nostima, imaju¢i u vidu da je zastarevanje
tehnologije jedan od preduslova samog tehnoloskog napretka koje je po-
trebno prevazilaziti novim znanjima; potom, prihvatanje i razumevanje
razli¢itosti, buduci da Zivimo u vremenu neogranicenog pristupa brojnim
muzi¢kim kulturama; i, konacno, sagledavanje Sireg konteksta, narocito
kada je re¢ o multidisciplinarnim i multisenzornim platformama za pred-
stavljanje muzike (Hugill 2008, 143, 145). Iako su ove odlike vezane i za
umetnicke prakse pre razvoja digitalne tehnologije - toliko da bi se moglo
reci da je svaki novi pravac bio rezultat umetnicke radoznalosti u kontek-
stu tehnoloskog i drustvenog napretka - digitalno okruzenje danas sve
navedeno namece gotovo kao standard i opste mesto, dok se ogranic¢enost
na jedan tok, u svetu ovolikog mnostva, zaista moze posmatrati i kao ne-
dostatak. Hjudzil navodi:
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Digitalni muzicar, koji zivi u digitalnoj kulturi, ne moze sebi da priu-
§ti da bude ogranicen u toj meri. Alati potrebni za prevazilazenje ovih
ogranicenja jesu: svest o drugim vrstama muzike; sposobnost kritickog
slusanja, analize i dono$enja sudova zasnovanih na nec¢emu $to nadilazi
trenutnu, subjektivnu reakciju; istorijsko znanje i ose¢aj za buducée mo-
gucnosti, narocito kada je re¢ o razvoju elektronske ili digitalne muzike
i tehnologija. Jednako su vazni znanje i svest o razvoju i praksama u
drugim oblicima umetnosti, naro¢ito u vizuelnim i knjizevnim (tekstu-
alnim) umetnostima. [...] Neuki muzicari bi¢e neuspe$ni muzicari u
kulturi koja prirodno i svesrdno prihvata multimediju. [...] Da bi rekla-
mirao i promovisao svoj rad, da bi $irio i popularizovao svoju praksu,
digitalnom muzicaru bic¢e potrebno razumevanje umrezavanja, ukljucu-
judi internet i virtuelnu interakciju, kao i poznavanje sopstvene kulture,
ali i muzicke industrije, njenog menadzmenta i radnih praksi (Hugill
2008, 144).

Digitalni muzicar je dakle, svestrani muzicar koji vlada paletom raznovr-
snih znanja i vestina. Medutim, to nije samo zbog toga sto kulturno-teh-
noloski kontekst daje takve mogucnosti, ve¢ je svestranost imperativ post-
digitalnog vremena u kojem je muzicar prinuden da savlada brojne vestine
kako bi obezbedio svoju egzistenciju i opstanak na trzi$tu. Savremeni mu-
zicar je tako preduzetnik, organizator dogadaja, aplikant na konkursima
za grantove i finansijsku podrsku, PR i neko ¢ija muzicka perspektiva za-
visi i od uspesnosti obavljanja svih navedenih uloga (Brondum 2019, 194).
Ako digitalni muzicar, kako ga odreduje Hjudzil, treba da bude svestran,
kriticki nastrojen i adaptibilan, postavlja se pitanje na koji nacin ovakav
profil dozivljavaju sami akteri savremene muzicke scene. Kako bih ovo
pitanje sagledala iz prve ruke, sprovela sam kratko anketno istrazivanje
medu domacim autorima ciji je stvaralacki rad neposredno uslovljen digi-
talnim kontekstom, pa njihove odgovore rezimiram i problematizujem u
nastavku.

Re¢ autora

Ovaj segment rada proistekao je iz moje potrebe da steknem uvid u sta-
vove autora kada je re¢ o stvaranju u kontekstu postinternet kulture, te
predstavlja vid digresije, dopune i empirijske grade. Iako je izvodacka
praksa podjednako vazna za ceo muzicki ekosistem kao i kompozitorska,
fokusirala sam se na iskaze autora jer su oni najneposrednije uklju¢eni u
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stvaralacki proces, $to ne znaci da iskazi svih drugih aktera ne treba da
zauzmu podjednako vazno mesto u nekim bududim istrazivanjima. Na
uzorku odabranih domacih autora (medu kojima su i oni koji su u procesu
pohadanja postdiplomskih studija), a prvenstveno prema kriterijumu ge-
neracijske pripadnosti - re¢ je o generaciji koja se odreduje kao ,digital
natives,” a koja je rodena posle 1980. godine, tj. pripadnicima generacije
milenijalaca i generacije Z - sprovela sam anketno istrazivanje kako bih
dosla do njihovih li¢nih iskaza, misljenja, stavova kao materijala za inter-
pretaciju i dublju problematizaciju interneta i efekata koje dejstvo na mrezi
izaziva. Radi se o vidu alternativnog postupka koji nije usmeren ka krei-
ranju temeljnih zakljucaka (niti podrazumeva proces koji obuhvata veci
broj faza, §to je inace uobicajeno za sakupljanje informacija putem upitnika
/vidi vise Besi¢ 2021, 128-9/), vec ka sistematizaciji palete odgovora koja
treba da upotpuni do sada predocene teorijske postavke, ali i da mi pruzi
uvid u razmisljanje onih za koje je stvaralacki proces svakodnevica. U pi-
tanju su samostalno administrirani upitnici (Google form), koje sam ispi-
tanicima uputila putem mejla, sacinjeni iz sledecih pitanja otvorenog tipa:
1. Objasni ulogu interneta u tvom svakodnevnom Zzivotu; 2. Objasni ulogu
interneta u tvom stvaralackom procesu; 3. Da li internet sagledavas vise
kao resurs i infrastrukturu (tj. tehnicko sredstvo) ili u njemu prepoznajes i
kreativni potencijal (internet kao stvaralacki medij)?; 4. Ukoliko zna$ neki
primer (tj. konkretno delo) koji bi ilustrovao prethodno pitanje, navedi;
5. Koji je po tvom misljenju najznacajniji benefit koriS¢enja interneta u
kontekstu savremenog stvaralastva; 6. Da li prepoznaje$ negativne aspekte
dejstva interneta u kontekstu savremenog stvaralastva?

Od dvadeset cetiri osobe kojima sam uputila mejl, petnaest je pro-
sledilo svoje odgovore, te ¢u ovde (uz njihovu saglasnost) nastojati najpre
da sistemati¢no predstavim njihove ideje, a onda i da konkretizujem mo-
guce zakljucke. Razmotrila sam odgovore: Ane Gnjatovi¢ (1984), Marka
Stojanovica (1984), Maje Bosni¢ (1985), Vladimira Koraca (1986), Stanka
Simica (1987), Matije Andelkovica (1989), Lazara Pordevi¢a (1992), Olge
Jankovi¢ (1994), Damjana Jovicina (1995), Marije Sumarac (1995), Igora
Andric¢a (1996), Andele Mili¢ (1996), Veljka Nenadi¢a (1998), Marka
Vesica (1999), Nikolete Radulovi¢ (2000).6!

61 Ovom prilikom upucéujem iskrenu zahvalnost svim anketiranim autorima.
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Internet 1 svakodnevni kontekst

Kada je rec¢ o pitanju koje se odnosi na upotrebu interneta u svakodnev-
nom zivotu, prema odgovorima koje sam dobila moguce je zakljuciti da svi
ispitanici prepoznaju da internet ima visestruku funkciju i ulogu. Nacelno,
internet se najpre prepoznaje kao medij i kanal informisanja i komunikaci-
je, kako o drustveno-politickim aktuelnostima, tako i o onima koje su ve-
zane za kulturni kontekst i muzicku scenu. U procesu pribavljanja informa-
cija, istaknuta je njegova pozicija primarnog medija u odnosu na televiziju,
koju pojedini ispitanici uopste ne koriste (ovo isti¢u Vesi¢ i Andelkovi¢).
Internet se pritom razume kao medij koji napusta linearni model distri-
bucije informacija i podrazumeva informisanje ,,na zahtev”, omogucava-
judi da se, ,prikupljanjem informacija sa mnogo strana’, sastavi ,,relativno
proverena slika” desavanja (Mili¢). U odnosu na tradicionalne medije (a
narocito u lokalnom kontekstu ugrozene slobode medija), internet se sa-
gledava kao izvor informisanja od poverenja. Ova konstatacija je generalno
u skladu sa dominantnom kulturom medijske konvergencije, u okviru koje
se primarne medijske uloge transformi$u u cilju brisanja medumedijskih
granica. Internet omogucava protok i deljenje (stru¢nih) informacija (sa
saradnicima, ansamblima itd.) i predstavlja kanal za pretrazivanje profesio-
nalnih sadrzaja poput konkursa, odnosno za prijavljivanje na iste (Andric).
Percipira se i kao ,,delimi¢no nuzno sredstvo” za prikupljanje opstih i struc-
nih informacija, kao i za ,,alternativnu komunikaciju” (Simi¢).

Posebno se izdvaja istrazivacki potencijal interneta u kreativnoj sferi,
odnosno potencijal za pokretanje inspiracije (Mili¢). Na primer, internet
moze da predstavlja izvor vizuelnog sadrzaja kao dela kreativhog procesa
(Radulovi¢), odnosno izvor za pronalazenje literature, muzike i drugih
umetnosti koje predstavljaju inspiraciju, kao i prostor za diskusije (Vesic).
Internet se tretira i kao izvor informacija o novim desavanjima u muzici,
odnosno kao vid arhive za pronalazenje starih snimaka na digitalnim plat-
formama: ,,na Spotify-u i YouTube-u dobijam zvucne i video informacije
pomocu kojih se upoznajem sa novonastalim umetnickim delima (naj-
¢e$¢e novom muzikom), ali i novim i starim izvodenjima muzike ranijih
epoha” (Andri¢); pored Jutjuba, pomenuta je i Jutjub mjuzik aplikacija kao
platforma za istrazivanje (nove muzike) (Andelkovi¢). Internet predstavlja
tehnicko sredstvo (na primer za konvertovanje fajlova, Radulovi¢), a neki
od autora ga isticu i kao prostor susreta sa vestackom inteligencijom -
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»vestacku inteligenciju trenutno koristim samo kao prosireni pretrazivac
i od nje najcesc¢e zahtevam da mi izvuce veoma specificne informacije
za Ciju pretragu ne Zelim da utro$im mnogo vremena. Ako me odgovor
zaintrigira, trazim dalju dostupnost ponudene informacije i dalje se upu-
§tam sam u istrazivanje” (Andri¢). Pored svih ovih aspekata, vecina je
takode istakla da internet koristi i radi zabave. Internet je ,,mesto zabave,
odmora i izvor trivijalnih informacija koje su nekada, kada je njihova
funkcija opustanje ili smeh, vrlo korisne u svojoj ludosti!” (Vesi¢); ,veci-
na zabavnog sadrzaja usko je vezana za upotrebu interneta” (Pordevic).
Pojedini autori konkretizuju da razonoda putem interneta podrazumeva
prevashodno koriS¢enje striming servisa za slusanje muzike i gledanje vi-
deo sadrzaja (Kora¢, Stojanovi¢, Dordevi¢), te se pored ve¢ pomenutog
Spotifaja i Jutjub mjuzika pominju i Netfliks, HBO, Dizni. Dalje, internet
se prepoznaje i kao pomoc¢no sredstvo u organizaciji Zivota - ,,Druga ulo-
ga [interneta] je viSe prakti¢na, razli¢ite funkcije koje internet omoguca-
va olaksavaju i ubrzavaju svakodnevni zivot” (Pordevi¢). Autori, dakle,
uocavaju drustveni kapital interneta koji obuhvata mrezni i participativni
kapital (Wellman i dr., 2001, 437), ali takode predocavaju i vid egzistenci-
jalne zavisnosti koji se za ovaj medij i sredstvo vezuje, upravo usled kon-
stantnog sveprisustva onlajn infrastrukture. Govori se o ,,navucenosti” na
drudtvene mreze, ,beskrajnom skrolovanju” (Stojanovi¢), ,,zavisnosti od
surfovanja” (Jovi¢in), te se uocava sklonost ka ‘preteranoj’ konzumaciji -
»internet koristim u velikoj (verovatno i prevelikoj) meri, gotovo u svakoj
oblasti svog rada i slobodnog vremena...” (Nenadi¢). Ipak, imenovanje
ovih problema, podrazumeva i razmisljanje o pronalazenju kompromisa
— internet bi trebalo sagledati kao ,,alat” koji zahteva balansirani odnos, a
ne puko ,.diktiranje” (Sumarac).
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e Stalno sam online. Proc¢itam vesti, pro¢itam nesto kao zamenu za ¢i-
tanje vesti. Pronadem preporuke za knjige, filmove, muziku, pa pro-
nadem knjige, filmove, muziku. I recept za kola¢ i dijagnozu za bol
bih prvo trazila na internetu. Deo softvera u kojima radim ne mogu
vise da koristim ako nisam ‘zakacena’ (Gnjatovi¢)

e Imam utisak da je internet vezan za sve aspekte mog svakodnevnog
zivota. Ukratko, utice na moje kretanje, brigu o sebi, unutradnje misli,
reSavanje lakih i teskih problema, profesionalna istrazivanja, redovne
komunikacije i zabavu. (Bosni¢)

e Tesko mi je da zamislim svakodnevni Zivot bez interneta. Koristim
ga prvenstveno za komunikaciju, pa izvor informacija, istrazivanje i
naravno zabavu. (Jankovi¢)

Uloga interneta u stvaralackom procesu

Na pitanje da objasne ulogu interneta u stvaralackom procesu, autori su
ponovili pojedine stavke iz prethodnog segmenta, nastojeci da budu nesto
konkretniji. Izuzev jednog autora koji je istakao da je u ovom kontekstu
uloga interneta za njega ,,(gotovo) nikakva” (Simi¢),%? ostali su akcentovali
ponovo visestruki znacaj, iako niko nije naznacio direktnu vezu sa stva-
ralackim procesom. Vecina je navela da internet ima vaznu ulogu u pri-
premnoj fazi, tj. u procesu istrazivanja, pa bi se moglo re¢i da predstavlja
»polaznu tacku” na tom putu (Andri¢). Internet se tako sagledava kao baza
informacija, arhiva, sredstvo informisanja o zbivanjima na svetskoj muzi¢-
koj sceni, platforma koja omogucava neformalnu edukaciju, distribuciju i
promociju muzike u kojoj se pronalaze reference i uspostavlja mreza rela-
cija. To podrazumeva:

e istrazivanje kao vid (meta)arhivskog rada

- ,Internet za mene predstavlja i zvu¢nu metaarhivu unutar koje
pronalazim snimke, zvucne otiske prostora, fajlove dokumentar-
nog tipa i slican sadrzaj koji potom obradujem u softveru (Ableton
- takode skinutom preko interneta, logi¢no!)” (Vesic);

62 Autor u mejlu navodi da ne koristi ¢ak ni pametni telefon ($to je netipi¢no za pri-
padnike njegove generacije), pa je ovakav odgovor stoga i razumljiv i moze se sagleda-
ti u kontekstu njegove odluke da zadrzi distancu u odnosu na mobilni internet.




Stvaranje, kreacija, produkcija 125

- ,Najcesce koristim internet kao multimedijalni arhiv, bez jasne
metodologije. Pronadem temu koja me interesuje, jo$ uvek $iru,
nedovoljno preciziranu. Citam, istrazujem, prvo plitko i $iroko,
dok se ne usmerim, nadem ugao gledanja, odatle dublje. Ne tako
retko, aspekt mog rada postanu i razlicita skretanja, pogresni kli-
kovi, stranputice i gubljenja vremena po internetu. To je deo me-
ta-istrazivackog postupka, koji je bavljenje sobom, a ne bavljenje
internetom” (Gnjatovic);

e istrazivanje konkretne teme prema kojoj se komponuje

- ,Kada komponujem na neku temu, volim da pored knjiga kori-
stim i internet kako bih $to vi$e saznala o samoj temi i mogla $to
vernije da prikazem istu” (Radulovi¢);

e istrazivanje kao pretraga zvuc¢nih i notnih primera, literature, mu-
zi¢kih i vanmuzic¢kih koncepata

»Moj stvaralacki proces je uvek oslonjen na prethodni istrazivacki
rad, koji je uglavnom kompletno obavljen putem interneta. Pored
istrazivanja muzickih ili izvanmuzickih koncepta, koje planiram
da koristim u kona¢nom kreativnom radu, takode istrazujem i
kompletno naslede od prethodnih kompozicija pisanih za relevan-
tni sastav, ili na relevantnu temu, sa slicnom upotrebom razli¢itih
medijuma, kako bih bila informisana o dosadasnjem napretku i
eksperimentima u datoj oblasti, pre nego $to ja donesem moj po-
kusaj, nadam se, novog doprinosa struci, kroz moj novostvoreni
rad” (Bosni¢);
za koji u datom trenutku pisem” (Andri¢);

- ,Internet mi olaksava da doprem do drugih muzickih dela koja
uticu na moj stvaralacki proces, u najvi§oj meri nesvesno, na taj
nacin §to brusi moj sopstveni muzicki ukus” (Stojanovic);

- ,hasumicne stvari koje vidim ili pro¢itam mogu da mi daju odre-
denu ideju, ukoliko me fluktuacija sadrzaja ne zatrpa i ugusi”
(Jovicin);

- upoznavanje sa novim notnim i muzickim izdanjima, tekstovima o
muzici, demonstracijama prosirenih tehnika sviranja (Kora¢);

- brzijednostavan pristup literaturi, partiturama i snimcima izvo-
denja (Mili¢);

e internet kao svojevrstan ‘prozor u svet’ i sredstvo za umrezavanje,
koji ne utice direktno na sam proces stvaranja, ali predstavlja osnov:
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»Prostor u kojem lako mogu da upoznam savremene tokove u mu-
zici, nova dela i estetike” (Nenadi¢);

»Putem interneta gledam i sluam $ta se dogada na internacional-
noj umetnickoj sceni — pre svega u polju savremene umetnic¢ke mu-
zike i teatra, ali i drugih umetnosti, nesumnjivo, §to me inspirise ili
usmeri u sopstvenom stvaralastvu. Pored toga, uvek sam u potrazi
za priruc¢nicima, ‘uvodima u’ i srodnom literaturom vezanom za
muzicke instrumente, prosirene tehnike i stvaralacke poetike - to
smatram vrlo vaznim aspektom usavr$avanja — $to mi pomaze da
na adekvatniji nacin artikuliSem sopstvenu misao” (Vesic¢);

»lako moze da me inspirie sve $to vidim, draze mi je da kompo-
nujem na slike raznih umetnika koji svoje radove dele preko in-
terneta, pa sam tako i ostvarila saradnju sa nekim umetnicima iz
inostranstva preko Instagrama” (Radulovi¢);

kori$¢enje interneta u svrhu edukacije - zarad upoznavanja sa novim
tehnologijama i sistemima, softverima, alatima i ve$tinama (pristup
onlajn predavanjima, intervjuima, dokumentarcima, tutorijalima)
(Mili¢, Stojanovic¢)

internet je ,alat za ucenje” (Sumarac);

»pruza mogucnost brze i lake analize zvu¢nosti odredene muzi-
ke,” koja ,pomaze u procesu sopstvenog komponovanja i/ili pro-
duciranja, tzv. referance track” (Stojanovic);

»kada se radi o nekom kompleksnijem radu, interdisciplinarnom
projektu i sl., koristim ga za ucenje, tutorijale, izradu digitalnih sli-
ka i drugih sadrzaja, kori$¢enje gejming alata itd” (Jankovi¢);

Zanimljivo je da su samo dva odgovora obuhvatila isticanje interneta
kao platforme za distribuciju i promociju muzike:

izdvaja se Saundklaud kao platforma za deljenje muzike, ali i us-
postavljanje saradnje (Radulovi¢); istice se da internet olakSava
predstavljanje sopstvenog rada i omogucava autorskim delima da
dopru do $ire publike (Mili¢).

Svi navedeni odgovori, dakle, odnose se na proces pripreme kompozi-
cionog ¢ina, odnosno na proces daljeg plasiranja, dok je, kada je re¢ o
samom procesu komponovanja, primetna kriticka distanca, koja se moze
sagledati kroz ove izdvojene odgovore: ,Na moj sam stvaralacki proces
internet ne utice direktno, ali ga koristim za istrazivanje” (Kora¢); ,sam
¢in komponovanja za mene ostaje proces koji ne zavisi neposredno od
interneta” (Nenadi¢); ,internet nema dalji uticaj na moje stvaralastvo”
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(Andri¢); internet nije alat u stvaralackom procesu (Pordevi¢); ,tokom
deep focus faze stvaranja uglavnom je smetalo, pa tezim da ga ne kori-
stim..” (Andelkovi¢); ,internet za mene ima manju ulogu kad se radi
o (¢istom) komponovanju, u poredenju sa potrebama svakodnevice”
(Jankovi¢). Medutim, ovde se otvara i jedno sloZenije pitanje — da li kritic-
ka distanca prema internetu u samom ¢inu komponovanja predstavlja ot-
por postinternet stanju ili je, naprotiv, njen simptom. Iako pojedine izjave
sugeri$u postojanje jasne granice izmedu onlajn i oflajn delovanja, potreba
da se ta granica eksplicitno artikuliSe — u kontekstu u kojem je internet
inace podrazumevana ¢injenica svakodnevice — moze da se sagleda kao
posledica, a ne kao negacija postinternet uslova. Paradoksalno, odbrana
oflajn kreativnosti moguca je jedino unutar postinternet okvira, budu¢i
da pretpostavlja postojanje sveprisutne mreze od koje je potrebno i da se
distanciramo. Re¢ je o nijansiranju koje ne podrazumeva bezuslovno sta-
panje onlajn i oflajn identiteta, ve¢ ostavlja prostor i za selektivnu, strate-
gijsku upotrebu ove granice.

Resurs 1 infrastruktura (tj. tehnicko
sredstvo) 1ili stvaralacki medij?

Na generalno misljenje o ulozi interneta u stvaralackom procesu nado-
vezala se i sledeca, nesto konkretnija, tema u vezi sa mogu¢im odrede-
njem ontologije interneta. Na pitanje da li se internet sagledava vise kao
resurs i infrastruktura (odnosno tehnicki okvir) ili kao medij stvaranja,
odgovori su najpre profilisali iz licnih metodologije stvaranja. Dok poje-
dini autori imaju jasan stav o tretiranju interneta kao tehnickog sredstva,
infrastrukture ili resursa, kod pojedinih ispitanika uocljiva je dilema, od-
nosno (osnovana) upitanost da li je ,,redukcija na ova dva pogleda mogu-
¢a” (Vesi¢). Ovo pitanje svakako otvara prostor za objedinjenje oba mo-
daliteta, odnosno za preispitivanje same premise da se ove dve kategorije
medusobno iskljucuju.

Dakle, prva grupa autora ne vidi internet kao stvaralacki medij
(Simi¢), pa ga i isklju¢uje kao opciju u sopstvenom procesu rada - ,,svoj
kreativni proces uglavnom provodim u oflajn rezimu” (Andelkovi¢); ,taj
¢in [stvaralacki proces] ostavljam za rad bez interneta, izolovan u studiju,
odnosno bez upotrebe internet aplikacija koje imaju stvaralacke potenci-
jale (npr. SUNO). Postoje dva razloga: prvi §to Zelim da uzivam u stva-
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ralackom procesu, a drugi, $to Zelim da to $to kreiram bude apsolutno
ono $to sam ja, dakle autenti¢no i licno” (Stojanovi¢). Internet se, u ovom
kontekstu, posmatra: ,,samo kao tehnicko sredstvo” (Andri¢) ili ,,tehnic-
ko okruzenje” (Gnjatovi¢); ,,prvenstveno kao resurs, ali i kao platforma
za promociju” sopstvenog rada (Kora¢), iskljucivo kao infrastruktura, $to
»ne znaci da on nema kreativni potencijal i da nece biti pogodan za neciji
stvaralacki proces” (Pordevi¢). Iako kategorizuje internet kao tehnicko
sredstvo, Nenadi¢ izdvaja znacajno pitanje koje je i polaziste ove knjige:
»Zapravo nisam u potpunosti siguran u kojoj meri internet poseduje su-
Stinski kreativni potencijal u kontekstu muzicke umetnosti. Dosadasnja
uloga interneta u muzici odnosila se na nekakve interaktivne projekte, on-
line muzicke performanse ili je internet sluzio kao izvor inspiracije (npr.
drustvene mreze ili mem-kultura); dakle, sve su to ipak vanmuzicki as-
pekti. Meni je zanimljivije pitanje da li internet kao medij moze sustinski
da uti¢e na muziku (na sadrzaj ili poetiku)” (Nenadi¢). Medu pojedinim
autorima primetna je izraZenija, gotovo skepti¢no-kriticka pozicija pre-
ma idealizovanoj slici interneta kao demokratskog prostora, usmerena pre
svega ka njegovoj prividnoj ‘demokrati¢nosti, odnosno neuredenosti in-
ternet prostora — ,Internet je sustinski glupo mesto, svakodnevno se for-
mira kombinacijom aktivnosti glupih ljudi (koji po njemu bauljaju) i zlih
namera (onih koji usmeravaju masovno bauljanje). Njegove prednosti su
u velic¢ini baze, jednostavnom skladistenju, jednostavnom predstavljanju.
Tu mu je i deo mana, ali onaj najmanje stradan, najsaglediviji” (Gnjatovi¢)
— kao i ka izazovima vestacke inteligencije - ,,Jo$ uvek mi je tesko, ali i na
neki nac¢in odbojno da ga aktivno uklju¢im u stvaralacki proces, pogotovo
ako govorimo o vestackoj inteligenciji” (Mili¢).

Druga grupa autora uvida potencijal oba modaliteta kao (donekle) re-
levantnih kako generalno, tako i u licnom radu (Radulovi¢, Vesi¢, Bosnic,
Sumarac, Jovi¢in, Jankovi¢), mada je i u ovom slu¢aju uocljiva izvesna
distanca. Ovo potvrduju i slede¢i odgovori na pitanje da li je internet
vi$e tehnicko sredstvo ili kreativni medij: ,,I jedno i drugo je moguce i
nudi puno mogu¢nosti, ali je realnost nesto trece, brain rot doomscro-
lling” (Jovicin); ,,Glasam viSe za ‘tehnic¢ko sredstvo, iako u nekim trenu-
cima moze da ima i kreativni potencijal (izvor inspiracije, produkcija di-
gitalnih sadrzaja)” (Jankovi¢). Ovaj segment zaokruzi¢u sa tri op$irnija
odgovora, koja upravo ukazuju na potrebu ili stanje balansiranja izmedu
dva modaliteta:
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Internet za mene viSe predstavlja tehni¢ko sredstvo, ali i ekstenziju sop-
stvene kreativnosti - to je prostor koji me oblikuje i stvara, a nekada je i
domen koji sam nudi ili otkriva zvu¢ne prostore koji kongruiraju sa mo-
jim zamislima. Dakle, i jedno je i drugo, ali malo viSe tehnicko sredstvo
kontrolisano sve$¢u o potrebnim informacijama (Vesic¢);

Internet definitivno jeste resurs i/ili tehnicko sredstvo u mom radu, te
u izvesnoj meri direktno uti¢e na kreativni rezultat. Sirina mog istrazi-
vanja, informisanost o alatima i svest o dosadasnjim ostvarenjima di-
rektno uti¢u na razvoj svake moje ideje, i neminovno uslovljavaju do-
nosenje nekih odluka tokom procesa. Internet dozivljavam kao li¢nog
saradnika u studiju. Pomaze mi u mapiranju poznatog, kako bih mogla
da pokusam i pronadem procepe i neotkrivene puteve, gde moja krea-
tivnost zivi. Pored toga, u svojim radovima neretko direktno koristim
preuzet i obraden sadrzaj sa interneta (Bosnic).

Vizionarski pogledi umetnika na internet su ve¢ davna proslost... Ima i
dalje vide svezine u danas tehnoloski primitivnim radovima Vuka Cosica
ili Kori Arkandela, nego u Al potpomognutim naizgled socijalno osve-
$¢enim snimcima dece bez udova. Nekakav ¢udan raskorak u razvoju
postoji izmedu tehnologije, morala, filozofije, teorije umetnosti, umet-
ni¢kog stvarala$tva, marketinga. Postoji nekoliko odli¢nih umetnika
koji rade sa big data - sirovim, neimenovanim, nepoznatim digitalnim
materijalom koji se svakodnevno proizvodi, prenosi, skladisti. Mislim
da je potencijal umetnickog kori$c¢enja interneta zapravo u razumevanju
njegovih razmera i njihovih posledica (Gnjatovic).

Kritika brzog zastarevanja ,vizionarskih” narativa o mrezi, kao i provo-
kativno poredenje ranih, tehnicki primitivnih net-art radova sa savreme-
nim, tehnicki sofisticiranim ali eticki upitnim AI sadrzajem, pokazuje da
internet nije samo alat, ve¢ i fenomen C¢ije razmere i posledice zahtevaju
kontinuirano kriticko razumevanje, kao i svest o istorijskom i drustvenom
pozicioniranju ovog fenomena. Gnjatoviceva time akcentuje sustinu aktu-
elnog konteksta: pravi umetnicki potencijal kori§¢enja interneta ne lezi u
puxkoj eksploataciji tehnickih moguénosti mreze kao resursa, ve¢ upravo u
kriti¢koj distanci prema njoj.

Internet u kontekstu autorske poetike

Na pitanje da navedu primer konkretnog ostvarenja koje bi ilustrovalo
internet kao tehnicko sredstvo ili sredstvo stvaranja u umetnickom kon-
tekstu, Sestoro autora nije dalo odgovor, dok su pojedini istakli da nisu
dovoljno upoznati sa materijom. Ostali su naveli konkretne primere, auto-
re i dela, odnosno istakli i konkretna li¢na iskustva. Pored toga, i u ovom
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segmentu se izdvajaju tehnicke mogucnosti interneta: kada je re¢ o licnim
primerima i iskustvima, Stojanovic isti¢e potencijal interneta za predstav-
ljanje sopstvene muzike (kao $to je njegov projekat za decu AzbukaDabra),
dok Olga Jankovi¢ ukazuje na moguénost pronalazenja novih alata, navo-
dedi primer aplikacije Meta Human Creator, koju je koristila za kreiranje
digitalnog lika u svojoj operi Cista voda (uz napomenu da je i dalje koristi;
vidi Jankovi¢ 2026, 142-162).

Kada je re¢ o ops$tim primerima, dvoje autora primere povezuje sa Al
sadrzajem i metodologijom, odnosno navodi radove koji su nastali koris¢e-
njem vestacke inteligencije u stvaralacke svrhe, bez dalje elaboracije. Vesi¢
navodi delo specifi¢cnog naslova A.I. - deadb6ef1e33cb804ca55318935c5f1
58e6(fd97d87544523f717bc96e40ced9 (2021). Ovaj rad je nastao u okviru
projekta sintetizovanja muzike pomoc¢u baze snimaka kompozitora koji su
za to dali dozvolu (a putem Jukebox modela za generisanje muzike), a uz
objavljene radove stoji i poziv autorima da dozvole da njihove partiture
i snimci budu ukljuceni u bazu podataka za masinsko ucenje za ,ekspe-
rimentalnu Al muzicku sintezu” (Dhariwal i dr., 2020). Rezultat je pred-
stavljen uz partiturni zapis na Jujtubu, a pomocu Score follower (https://
www.scorefollower.org) platforme koja se koristi za realizovanje pratecih
videa savremenih kompozicija u vidu sinhronizovane video partiture.
Stoga ovaj primer ukazuje na razlicite alate i platforme koji su u korelaciji
sa savremenim muzi¢kim praksama, pri ¢emu fokus nije na samom re-
zultatu, ve¢ na mehanizmima kojima se do njega dolazi sa ciljem temelj-
nije buduce implementacije. Igor Andri¢ kao primer navodi i delo Chaos
Terrain (2025) Andrije Andric¢a koje se odreduje kao ,elektronska muzi-
ka kreirana kori$¢enjem Chat GPT-ja’, a Jovi¢in pominje delo Koncert za
Jutjub istog autora. Vesi¢ izdvaja rad Wiki-Piano.Net Aleksandra Suberta
za solo klavir, internet i video (2018), a Nenadi¢ Internet simfoniju Tana
Duna, doduse kao primer nezadovoljavaju¢eg muzickog rezultata (,,ispra-
zna, kicasta americko-holivudska muzika”). Nenadi¢ moguce primere iz
ove sfere tretira i kao izraz pomodarstva u kontekstu zahteva aktuelne
festivalske scene, isti¢udi: ,,Tu su i pretenciozni ‘festivalski kompozitori’
koji gotovo slepo prate sve trendove, pa smo za vreme COVID-a imali
kompozicije koje su se izvodile preko Zoom-a, a danas imamo i vestacku
inteligenciju koja ucestvuje u stvaralackom procesu”. Jovi¢in kao primer
produkta kreacije u kontekstu postinternet kulture istice i slucaj lajv stri-
minga koncerata, kao i primere Instagram kanala i mimova. Maja Bosni¢
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navodi autore koji se sluze internetom kao inspiracijom ili sredstvom,
medu kojima su Dzenifer Vol§ (Jennifer Walshe), DZesi Marino (Jessie
Marino), Aleksandar Subert i Andreas Eduardo Frank.

Na kraju, posebnu paznju u ovom segmentu zavreduju konkretna au-
torska ostvarenja anketiranih aktera. Marija Sumarac izdvaja projekat, t;.
prostornu zvukovnu instalaciju, Aerosonar koja se zasniva na prikupljanju
podataka o zagadenju vazduha sa merne stanice na svakih sat vremena u
realnom vremenu (putem interneta), potom kori$¢enih da ,trigeruju pa-
rametre audio procesinga koji su modifikovali zvuk” na nacin koji je bio
zadat. Dakle, podaci o zagadenju se transformi$u u melodiju, omoguca-
vajudi da se angazovano promisli zagadenje vazduha u Beogradu. Iako je
uobicajeno da se zagadenje predstavlja putem vizuelnih informacija, ovde
je zvuk izabran upravo kako bi omogucio intenzivniju emotivnu reakciju.

Metod koji koristimo je sonifikacija podataka o zagadenju vazduha i ona
predstavlja njihovu transformaciju u zvu¢ni sadrzaj u realnom vremenu.
Parametri zagadenja koji se mere su PM 2.5, CO, O3, NO2 i tempera-
tura. Svakom od ovih parametara dodeljen je zvu¢ni objekat, a nacin
na koji se taj zvuk menja zavisi od vrednosti samog parametra. Kako
se podaci neprestano menjaju, rastu i opadaju, kompozicija se generise
sama. Svaki od ovih zvu¢nih objekata najcesce je kreiran kroz razmislja-
nje o jednostavnoj, minimalisti¢koj strukturi, moguénosti spektralne,
vremenske i dinami¢ke promene tog objekta, i na¢inu na koji bi se on
uklopio sa ostalim elementima. Takode, zvu¢ni objekat za svaki od ovih
podataka je frekvencijski ograni¢en na jedan opseg (nizi, srednji ili visi),
¢ime se pokriva ¢itav zvucni spektar. Tokom rada na zvuku, tezimo da
postignemo fluktuaciju, varijabilnost i dinamiku, $to je karakteristi¢no
za kompozicije instrumentalne i elektroakusti¢ne muzike.®

Maja Bosni¢ naglasava da u njenom stvaralastvu ne postoji delo koje nije
bilo oslonjeno na internet u nekom segmentu, kao i da je realizacija odre-
denih dela uslovljena internetom. Kao uzorna u tom smislu izdvaja ostva-
renja: stay.there (2021, za 3 internet prozora), MenuetdphoneS (2019, za
publiku na pametnim telefonima) i \com.app.data (od 2018, za muzicare
sa besplatnim aplikacijama).5* Internet se u ovom kontekstu koristi kao
alat koji otvara moguc¢nost prezentovanja dela i u nestandardnim prostori-

8 Aerosonar je nastao kao saradnja umetnika i nau¢nika, a producirao ga je Centar za
promociju nauke (Beograd, Srbija) u okviru projekta European ARTificial Intelligence
Lab (Bio2Arh. N.d.).

64 Detaljnija analiza sledi u poglavlju: Izvodenje u prostorima mreZe.
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ma, te koji obezbeduje da se po potrebi prevazidu ogranicenja koncertnog
izvodenja uklju¢ivanjem nasumic¢ne publike koja ne mora da bude muzi¢-
ki edukovana (Bosni¢ 2022, 182).

Benefiti i1 negativni aspekti interneta u
kontekstu savremenog stvaralaStva

Na pitanje o benefitima kori$¢enja interneta, gotovo vecina je uvidela po-
zitivne aspekte, izuzev jednog ispitanika koji je akcentovao da smatra da je
»za umetnicku introspekciju korisno uzdrzavati se od interneta” (Simic).
Sa druge strane, ostali odgovori su ukazali na potencijal interneta da ipak
ponudi drugaciju perspektivu. Medu odgovorima izdvaja se, pre svega,
medusobno povezivanje umetnika, odnosno ,networking” (Radulovi¢,
Jovi¢in, Jankovi¢, Kora¢) — kako navodi Nenadi¢, ,,putem drustvenih mre-
za mozemo jednostavno da stupimo u kontakt sa izvodac¢ima, dirigentima i
kompozitorima iz inostranstva”. Zatim, tu je i pristup muzickom stvaralas-
tvu Sirom sveta u cilju sluanja, kao i istrazivanja onoga §to je aktuelno na
internacionalnoj muzi¢koj i umetnickoj sceni (Vesi¢, Stojanovié¢, Sumarac,
Jovicin, Mili¢, Kora¢), $to konkretnije podrazumeva pristup partiturama,
snimcima i muzickim programima (Nenadi¢). Uopsteno govoredi, inter-
net omogucava i konstantno pracenje aktuelnosti (Pordevi¢), dok se na
najbazi¢nijem nivou pojavljuje kao resurs i infrastruktura (Andri¢). U tom
smislu, izdvaja se i mogu¢nost prijavljivanja na masterklasove, takmicenja
i festivale (Andri¢), kao i laksi i brzi put do slusalaca (Mili¢). Sve ovo, na
neki nacin, sumiraju re¢i Andelkovica: ,internet je moj celokupni resurs
informacija i sadrzaja.”

Specifi¢ne vizure daju i kompozitorke Ana Gnjatovi¢ i Maja Bosnic.
Gnjatoviceva zapravo izrazava skepti¢nost u pozitivne aspekte, ukazujuci
na fenomen i ,koncept laganja kao umetnickog postupka koji internet
nudi: lazirani arhivi, mrtvi hiperlinkovi, spiralne veze, digitalno dubre,
automatski generisani sadrzaji, sporna autorstva..”. Ipak, ona sama prakti-
kuje neke od navedenih elemenata, ocito sa pozicije kriticke aproprijacije.
Sa druge strane, Maja Bosni¢ daje opozitno videnje, sagledavajuci benefite
interneta za stvaralacki proces, tj. za proces licnog traganja i istrazivanja:

Najvedi prioritet u stvaralackoj praksi za mene je skretanje s puta. Prosto
ne verujem da moj sluc¢ajno ostvaren oblik Zivota opravdava svoj doga-
daj na planeti ako barem ne poku$avam da svaki put istrazim prostor
koji prethodno nije ni bio osvetljen, ni mapiran. Pored te ekolosko-eti¢-
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ke duznosti koju ose¢am, obozavam i uzbudenje koje sa sobom nosi
neizvesnost, nesigurnost i sveZina potencijalno novog dozivljaja tokom
kona¢nog rezultata na kraju kreativnog procesa. Kako bih bila sigurna
da postoje $anse da skrenem s puta, moram prethodno savrseno da po-
znajem kompletnu mapu i sve puteve koji postoje na njoj do danas. I sa
internetom je i dalje izazovno prikupiti sve informacije, znanja i iskustva
u neko dogledno vreme radi stvaranja jednog od nekoliko radova u toku
godine, a bez njega ne bi bilo nikakve $anse.

Medu negativnim aspektima, istaknuti su: najpre u nesto ostrijem tonu -
»1) Poplava i hiperpopularizacija mediokriteta u savremenom muzickom
stvaralastvu i 2) tzv. rastakanje kolektivno-nesvesnih misticizama lokal-
nih i regionalnih muzickih kultura $irom planete i njihovih stvaralaca u
svim muzickim pravcima” (Simi¢); problem regulacije autorskih prava i
zadtita zloupotreba (Jovicin); kori$¢enje vestacke inteligencije (bez daljeg
objasnjenja na koji nac¢in) (Radulovi¢), odnosno kori$¢enje brzih i ge-
nerickih reSenja koja nudi Al, a kako bi se zadovoljila potreba ubrzanog
stvaranja nametnuta u kontekstu savremenog doba (Andri¢), $to dovodi
u pitanje autorstvo kao koncept (Mili¢). Pojedini ispitanici ukazuju na
problem poremecene paznje u smislu distrakcije kada je re¢ o kreativnom
radu (Stojanovi¢, Gnjatovi¢), a u vezi sa tim jeste i obilje informacija, skep-
ticizam prema fenomenu kreativnosti i generalno onlajn informacijama
(Mili¢, Jankovi¢). Zanimljivo zapazanje odnosi se na ,,strah od zastarelo-
sti”, ne samo tehnoloske, ve¢ od ,ispustanja istorijskog trenutka” koji se
prepoznaje kao savremena pojava (Gnjatovic).

Medutim, medu odgovorima su se nasli i oni koji dovode u pitanje
negativni aspekt:

e ,mislim da u kontekstu umetnosti lo§ aspekt ne postoji — stvar je u
tome na koji nacin crpite njegove potencijale. Negativni aspekti bi se
ticali iskljucivo efekta po psihu ¢oveka, ali i to bi, bar delom, bili nje-
govi neredeni problemi kojima bi internet bio triger ili poligon desava-
nja” (Vesic¢);

e ,Ne mislim da internet, bilo kao tehnicki alat ili kao prostor kreativ-
nog potencijala, sam po sebi nosi negativne aspekte. Problemi nastaju
onda kada se ta sredstva ili kreativni potencijali zloupotrebe, odno-
sno kada se koriste na neadekvatan, neukusan, eksplicitan ili povrsan
nacin, ¢esto usled nedostatka umetnicke zrelosti ili jasno profilisanog
izraza (za kvalitet umetnickog dela nije presudno kojim se sredstvima
umetnik sluzi, ve¢ kako ih koristi)” (Nenadi¢);
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e ,Kaoiza sve ostalo internet uvek ima negativne aspekte ukoliko se ne
koristi pametno. Klju¢ je u promisljenoj upotrebi - svest o tome da je
internet samo jedno od pomo¢nih sredstava u procesu, a ne sam stva-
ralac” (Pordevié).

Poseban, $iri pogled na pozitivne aspekte daje Maja Bosni¢ isti¢udi ,,da je
veoma zanimljivo koliko u trenutnom stanju sveta, zahvaljujudi internetu
i drustvenim mrezama, poznajemo u praksi mnogo dublje razlicite sloze-
ne aspekte ljudskih bica i ponasanja drustva. Razni talasi trendova takode
govore indirektno o odredenom stanju neke zajednice ili bilo kojih uzih
ili 8irih nisa. To je veoma dragocena riznica za kreativne radove, jer se u
njima uvek zamrzava kapsula sa aktuelnim duhom nekog drustva i stanja
u svetu u datom trenutku”

Na kraju ankete, na pitanja da iznesu jo$ neka zapazanja bilo je devet
odgovora, koje ovde prenosim u celosti.

e Stvarala$tvo nije stvaralastvo i kreativnost nije kreativnost, pa ni umetnicko delo
nije ni ‘umetnic¢ko’ ni ‘delo’ ukoliko AT ucestvuje (Radulovi¢).

e Najtezi deo internet iskustva jeste odlazak iz sopstvenog babla u neke druge,
nama nepoznate, $to istovremeno $iri vidike, ali i zastrauje, dok je najvazniji deo
istog — pronalazak relevantnih izvora muzike i informacija! (Vesi¢)

e  Zapazam da je internet, koliko god da je doprineo brzoj i lak$oj komunikaciji,
istovremeno doveo i do gubitka li¢ne/iskrene, a samim tim i ispravne komunika-
cije. Evo na primer, tebi je omogucéio brzu i efikasnu anketu, ali sa druge strane
uskratio mogu¢nost dodatnih pitanja koje bi mozda imala u neposrednom anke-
tiraju (Stojanovic).

e 1) Uvek sam bila sklona koriS¢enju tehnologije i ne vidim svoj zivot bez nje.
Umorila sam se i previse je savremenih implikacija digitalne kulture koje u meni
umetnost stvaram pravedi svirale od zove. 2) Moj dugogodisnji problem komu-
nikacije putem interneta, a sada, na Zalost, i sa internetom, svodi se na nuznost
prevodenja svih ideja u jednostavan tekstualni iskaz. Bogatstvo svakodnevnog je-
zika uvek je bilo malo u odnosu na potrebe umetnosti i misli o umetnosti (mozda
najviSe muzike). U digitalnom okruzenju je jo$ godinama klesano i modelovano
na isti nezanimljiv naéin, a automatski servisi za prevodenje i pisanje dodatno su
odmogli. Al je ne samo dotukla jezik, misljenje kroz jezik i o jeziku, nego vam ne-
kako u¢inila razumnim postupak u kome vi kreirate ono $to ne umete da iskazete
jezikom u ‘saradnji’ sa ne¢ime $to nema potrebu da iskaze bilo $ta, a va$ jezik ne
razume (Gnjatovic).
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e  Mislim da je veoma zanimljivo koliko u trenutnom stanju sveta, zahvaljujuci in-
ternetu i dru$tvenim mrezama, poznajemo u praksi mnogo dublje razlic¢ite sloze-
ne aspekte ljudskih bi¢a i ponasanja drustva. Razni talasi trendova takode govore
indirektno o odredenom stanju neke zajednice ili bilo kojih uzih ili $irih nisa. To
je veoma dragocena riznica za kreativne radove, jer se u njima uvek zamrzava
kapsula sa aktuelnim duhom nekog drustva i stanja u svetu u datom trenutku
(Bosnic¢).

e  Kori$¢enje interneta kao sredstva prikazivanja rada i sopstvenog portfolija pu-
tem drustvenih mreza za dana$nje umetnike - na koji nacin se umetnici danas
dovijaju kako bi dosli do svoje publike ili klijenata kao neka od tema koje bi bile
zanimljive u savremenom drustvu (Sumarac).

e  Drustvene mreze uti¢u na fokus publike, a to dalje utice na umetni¢ku formu koja
moze da ispostuje izvesne poremecaje paznje ili automatizme konzumacije. Na
ovaj nacin moguce je da se kao kreator aplikacije neko direktno bavi kreiranjem
auditorijuma koji dalje oblikuje $ta ¢e biti umetnost. Spontana promena u ovako
ude$enom okruzenju je znatno reda u odnosu na ostatak stvarnosti (Jovicin).

e Nisam sigurna da smo svesni koliko zapravo koristimo internet u stvaralastvu.
Kod mene je ruter stalno ukljucen, $to znaci da neki programi i alati (za kompo-
novanje, audio produkciju, gejming alate i dr. softveri koji se koriste za audio-vi-
zuelnu produkciju i interaktivni sadrzaj i sl.) uvek rade online, i nisam sigurna da
li svaki od njih moze da radi bez smetnji u oflajn okruzenju (Jankovi¢).

e Internet je dobar sluga, a zao gospodar (: (Andelkovi¢).

Sumirajuci odgovore ispitanika, moguce je uociti da se licna iskustva au-
tora u velikoj meri poklapaju sa teorijskim uvidima koje sam ranije iznela:
internet se najcesce dozivljava kao tehnicko sredstvo i resurs, dok se nje-
gov status stvaralackog medija prihvata uslovno, iako postoji tendencija
da se ovaj potencijal dalje promisli i istrazi. Ova ambivalentnost u velikoj
meri korespondira sa Vovom tezom o postinternet generaciji za koju je
mreza normalizovana do te mere da vise ne izaziva ni uzbudenje, ni kri-
ticku euforiju, ve¢ postaje predmet svakodnevnog, ambivalentnog ‘prego-
varanja. Ipak, ono $to ostaje neupitno jeste utvrdena pozicija autora koji
odlucuje o pravcu pregovora, a jedan od mogucih smerova moze da po-
drazumeva i praksu rekomponovanja, remiksa i obrade kao prepoznatlji-
vih elemenata post/internet kulture. Internet, u ovom slucaju, nije samo
resurs, ve¢ mehanizam za stvaranje okvira u kojem je ova praksa moguca
i prihvatljiva.




136 Deo II - Muzika u post/internet kulturi

Stvaranje/re-mix-composed

Fenomen konstantnog cirkulisanja i ponovne upotrebe postoje¢eg muzic-
kog materijala odavno predstavlja jedno od centralnih obelezja popular-
ne muzicke kulture koja se narocito profilide u kontekstu remiks kulture.
Od hip-hopa i elektronske muzike, preko D] praksi, do savremenih formi
participativne kulture na internetu, ova tema je teorijski obradena, prevas-
hodno u okvirima studija popularne kulture i muzike. Upravo zbog toga
§to je ovaj mehanizam znatno viSe razraden u ovoj oblasti, moglo bi se
pretpostaviti da je klasi¢na, umetnicka muzika ostala postedena uticaja re-
miks kulture, odnosno da je njena tradicija, zasnovana na ideji dela kao za-
tvorene i nepromenljive celine, ostala izvan domasaja ovakvih praksi. Ipak,
fenomen konfigurabilnosti — shvacen kao praksa stalnog protoka medij-
skih informacija koje mogu da postanu potencijalni materijal za novu kre-
aciju i distribuciju, odnosno za remiksovanje (Sinnreich 2010) - nasiroko
je uocljiv i u sferi umetnicke, klasi¢ne muzike, $to je velikim delom posle-
dica tehnoloskog razvoja. Pojava elektronskog studija, a potom i digitalnih
alata za obradu i manipulaciju zvukom, omogucila je da se kanonizovani
muzicki tekstovi tretiraju kao materijal podlozan preradi, rekonfiguraciji
i rekombinaciji. Tehnoloski napredak je time otvorio prostor da se logika
remiksa, ranije rezervisana pre svega za popularnu muziku, prenese i na
polje klasi¢ne muzike — pri ¢emu ovaj proces nije tek tehnicka analogija,
ve¢ je usko povezan sa Sirim postmodernim zaokretom. Vazno je, medu-
tim, naglasiti da remiks-logika u klasi¢noj muzici nije novina koju je do-
nela tehnologija, ve¢ praksa koja je imala razli¢ite funkcije u zavisnosti od
konteksta, te ¢esto reafirmaciju ili redistribuciju muzike proslosti, ¢ak i sa
subverzivnim dejstvom. Od renesansne mise parodije i kantus firmus teh-
nike, preko baroknih i klasicistickih varijacija, do romanticarskih i moder-
nistickih parafraza, ova praksa je konstantno prisutna u istoriji zapadne
umetnicke muzike. U savremenom, internetom posredovanom kontekstu,
mehanizmi remiksovanja, rekonfigurisanja, rekomponovanja i me$anja
razli¢itih muzickih modela primenjuju se kako kao sredstvo kreacije, tako
i kao sredstvo distribucije, sa ciljem privlacenja nove publike ili ostvari-
vanja interakcije, zbog ¢ega se moze govoriti i o institucionalizaciji ovih
praksi unutar same klasi¢ne muzicke kulture.

Prvi vid institucionalizacije remiksa u kontekstu medijatizovane kla-
sicne muzicke kulture, odnosi se na prihvatanje ovog modela i svega $to
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on oznacava na zvani¢nom programu i repertoarskoj politici, pri cemu
je legitimitet obezbeden i zahvaljujudi participaciji publike. Tako je 2006.
godine Drugi program kanadske radiodifuzne korporacije (CBC), koji
prvenstveno emituje klasi¢nu muziku i dzez, pokrenuo novu programsku
rubriku takmicarskog tipa Compose Yourself, sa pozivom slusaocima da
posalju sopstvenu muziku koja bi bila emitovana u programu. Prvi po-
ziv je podrazumevao participaciju slusalaca na poznatu, zadatu klasi¢nu
temu, a pod nazivom Remix the Ring, uz nov¢anu nagradu i satisfakciju u
vidu javnog promovisanja. Naime, zadatak je bio da se numera ,Ritt der
Walkiiren” iz Vagnerove muzicke drame ,,isecka, naslojava, okrene nagla-
vacke’, uz sugestiju da efekat moze da bude neocekivan (Sinnreich 2010,
81). Dakle, jedan od vodecih lokalnih emitera klasi¢ne muzike ne samo da
je otvorio prostor za remiksovan sadrzaj, ve¢ ga je i inicirao u nastojanju
da ga tretira kao mejnstrim (Sinnreich 2010, 81). S obzirom na to da je
remiks, kao forma i format, iznikao u sferi popularne muzike, reproble-
matizujuéi pitanje autorstva, ovaj vid stvaralackog angazmana moguce je
sagledati i kao vid prihvatanja, odnosno institucionalizacije, u prostoru
¢iji kanon isti¢e suprotstavljene vrednosti — pre svega ideju o umetnickoj
izuzetnosti. Sa razvojem kulture remiksa upravo to postaje predmet pre-
ispitivanja. Prema Sinrajhu, re¢ je o oblikovanju svesti o prisustvu novog
vida aktera - svojevrsnog kustosa koji kao legitiman estetski poduhvat
uzdize ne ¢in stvaranja, nego ¢in organizovanja tudeg rada, a ,ekspanzija
profila i mo¢i DJ-a u popularnoj muzickoj kulturi od sedamdesetih go-
dina proslog veka do danas odrazavali su ovo uzdizanje kustoske uloge
do statusa umetnika” (Sinnreich 2010, 84). Rezultat svega je ,kustosko
ja” (eng. curatorial me) koje vesto surfuje kroz informacije, povezujuci
ih u nove celine (Sinnreich 2010, 84). Zbog formiranja ovog fenomena,
postaje gotovo nemoguce da se uspostavi funkcionalna razlika izmedu
umetnika i publike, a pitanja talenta, vestine, genijalnosti, autenti¢nosti
takode podlezu reviziji (Sinnreich 2010, 84-5). Primer pronalazimo u
ideji mikstejpova, produkata rep i DJ kulture, kao negacije tradicionalne
distribucije muzike koja ostvaruje visoku popularnost i prodaju pod eti-
ketom posebnosti i vernim odrazom urbane kulture (Sinnreich 2010, 85).

Institucionalizacija remiksa jeste i rezultat delovanja produkcijskih
kuca i izdavaca posvecenih klasi¢cnom muzi¢kom repertoaru, pri ¢emu je
uloga kustosa pro$irena na mrezu aktera. Prvi poduhvati u ovim okvirima
podrazumevali su realizovanje kompilacija remiksa na ‘sigurnom terenu’.
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Tako je kuc¢a Decca 1997. godine, povodom obelezavanja 70 godina od
rodenja Pjera Anrija (Pierre Henry), pionira elektronske muzike, objavila
album sa remiksima na stavove njegovog elektronskog dela La Messe pour
le Temps Présent realizovanog u saradnji sa MiSelom Kolobijeom (Michel
Colobier) za balet Morisa Bezara (Maurice Béjart) (1967). Originalno
delo je osmisljeno kao niz referenci na popularne plesne zanrove, pa je
otuda bilo i zgodno za dalji rad, nadogradnju i ,,metamorfoze’, a medu
elektroni¢arima koji su dali doprinos na albumu Métamorphose: Messe
pour le temps présent bili su, izmedu ostalih, Fetboj Slim (Fatboy Slim),
Koldkat (Coldcut), Sen Zermen (Saint Germain), Majti bop (The Mighty
Bop) i Dimitri from Paris (Dimitri From Paris). Ideja je bila da se predsta-
vi klasik elektronske muzike u novom ruhu, u interakciji sa generacijom
naslednika. Slican koncept u osnovi je albuma Reich Remixed koji je 1999.
godine objavila kuc¢a Nonesuch Records. Ovaj album je takode nastao kao
omaz kompozitoru Stivu Rajsu (Steve Reich), a narocito na segment nje-
govog rada koji se sagledava kao preteca remiks kulture. Naime, Rajs je
viden kao ,originalni remikser”, uz tvrdnju da je ovaj projekat potvrda da
je »masovna kultura konac¢no sustigla i prihvatila marginalne ideje koje
je Rajs istrazivao Sezdesetih” (Carter 2012, 37). Autori remiksa (poznati
predstavnici DJ i remiks kulture) su kao materijal za rad dobili visekanal-
ne snimke Raj$ovih kompozicija, iz kojih su potom selektovali semplove
za dalju razradu. Kompozitor je ucestvovao u projektu tako $to je birao
numere za album, od preko dvadeset dostavljenih mikseva (Carter 2012,
37). Dalji sli¢ni poduhvati obuhvatali su i muzicke velikane iz drugih epo-
ha. Tako je 2003. godine kuca Auraton objavila album Replay Debussy na
Sakamota (Ryuichi Sakamoto) uradili remikse Prélude a lapres-midi dun
faune (kao i klavirske kompozicije La plainte au loin, du faune Pola Dikaa
[Paul Dukas], nastale u znak secanja na Debisija, a kao omaZ njegovom
orkestarskom Prelidu).

Korak dalje ostvarila je izdavacka kuca Dojce gramofon pokrenuvsi
seriju izdanja ReComposed. Iako je re¢ o kuci koja ima tradiciju dugu sko-
ro stotinu trideset godina, upravo ovaj kontinuitet zahteva preispitivanja
i promene strategije poslovanja. Svesni potrebe privlac¢enja nove publike,
razli¢iti rukovodioci su imali razli¢ite ideje usmerene ka ovom cilju, od
~repertoarskih, krosover promena, angazovanja novih izvodaca, do onih
usmerenih ka intenzivnijem pracenju tehnolosko-medijskih desavanja i
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novih slusalackih navika (to je zapravo u osnovi delovanja ove kuce jo$
od samih pocetaka)” (Nikoli¢ i Lekovi¢ 2023, 214). Ideja rekomponova-
nja i pomenute edicije, ocito je produkt ovog programa. Za razliku od
prethodnih primera, ova serija, koja postoji ve¢ dve decenije, nije zasno-
vana na kompilaciji razli¢itih videnja ‘originala, ve¢ na angazovanju jednog
umetnika koji ima zadatak da reinterpretira, te na njemu svojstven nacin
predstavi ‘staro’ delo obuhvaceno katalogom ove kuce. Pocevsi od 2005.
godine:

arhivi izdavacke kuce Dojce gramofon otvoreni su kako bi se kreirala

nova serija diskova pod nazivom ReComposed. Re¢ je o uzbudljivim

snimcima klasi¢nog repertoara koji su obradeni, s jedne strane, tehni-

kama semplovanja i remiksovanja, a s druge, dodavanjem elektronskih

instrumenata i ritmova. Kroz dijalog zapadnih kompozitora i savreme-

nih umetnika stvoren je novi muzi¢ki kosmos - dijalog izmedu starog i

novog, kao i izmedu klasi¢ne i popularne muzike. Dobro poznate melo-

dije i harmonski obrti ‘stare Evrope’ prevedeni su u savremeni globalni

kontekst i ponovo komponovani (Hilpert 2009, 76).

Iako ova serija pociva na reproblematizovanju i odstupanju od kanona,
na osnovu ovog citata, moze se konstatovati da je cilj projekta upravo su-
protan — ponovna potvrda evropskih muzi¢kih vrednosti, sada u novom
medijskom okruzenju. Radi se, dakle, o reafirmaciji kanona, kao i evro-
centri¢ne perspektive u globalnom kontekstu, koja je u saglasju sa ciljem
komercijalizacije i komodifikacije, iako je dijalog izmedu starog i novog
obuhvatio i spojeve koji su povremeno bili dovedeni u pitanje zbog kom-
plikacija sa autorskim pravima. Na prvom izdanju je nemacki muzicar i
producent Matijas Arfman (Matthias Arfmann) (2005) predstavio remikse
razli¢itih kompozicija, tj. ‘hitova, medu kojima su Seherezada Korsakova
(Nikolai Rimsky-Korsakov), Planete Holsta (Gustav Holst), Simfonija br.
9 ,Iz novog sveta” Dvorzaka (Antonin Dvorzak), Smetanina (Bedrich
Smetana) Vitava iz ciklusa Moja domovina... Muzi¢ar Dzimi Tenor (Jimi
Tenor), koji je delovao u zanrovima od eksperimentalnog roka do elektron-
ske muzike, 2006. realizuje album sa licnim ‘odgovorima’ na dela Rajsa,
Buleza (Pierre Boulez), Vareza (Edgard Varese), Satija, Stravinskog (Igor
Stravinsky), Perta (Arvo Piért) i drugih. Elektronske interpretacije muzi-
ke Ravela (Maurice Ravel) i Musorgskog (Modest Mussorgsky), odnosno
konkretnog izvodenja (re¢ je o snimku Bolera, Spanske rapsodije i Slika sa
izlozbe [u Ravelovoj orkestraciji] iz 1987. godine u izvodenju Berlinske fil-
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harmonije) (2008), donose potom reprezentativni muzicari klupske kultu-
re, Karl Kreg (Carl Craig), americki DJ i producent, pionir muzicke scene
Detroita, i Moric fon Osvald (Moritz von Oswald), muziéar berlinske teh-
no scene. Britanski elektronski muzi¢ar Metju Herbert (Matthew Herbert)
(2010) uzima Adagio iz Malerovog (Gustav Mahler) poslednjeg dela, nedo-
vréene Desete simfonije i nastoji da ga rekreira, ,,prosiri i amplifikuje” putem
umreZzavanja originalnih referenci sa zvukovnim referencama zabeleZenim
na terenu, tj. mestima povezanim sa smréu (Herbert snima unutrasnjost
kovcega, krematorijuma, kao i Malerove kolibe u kojoj je komponovao)
(The Guardian 2010). Album Recomposed Vivaldi (2012) zasnovan je na
»analognom remiksu Vivaldijevog originala’, kako u komentaru albuma
objasnjava kompozitor Maks Rihter (Max Richter) - on, naime, komponu-
je potpuno novu muziku zasnovanu na motivima i elementima dela Cetiri
godisnja doba (Kellersmann n.d.). Violoncelista, kompozitor i producent
Piter Gregson (Peter Gregson) ostvaruje rad na albumu Bach - The Cello
Suites (2018) isticuci da upravo ovakav vid interpretacije potvrduje univer-
zalnu vrednost ovog dela koje, uprkos intervencijama, ostaje postojano, u
punom sjaju (Universal Music n.d.). Album Ravel recomposed Viktora Le
Mana (Victor Le Masne), francuskog kompozitora i producenta, objavljen
je povodom obelezavanja 150 godina od Ravelove smrti (2025) i predstav-
lja poslednje izdanje iz ove serije. Kao i u svim prethodnim sluc¢ajevima,
kompozitor je ostvario refleksije na poznata dela, koja je pre toga temeljno
proucavao. U tom procesu, on je odabrao dvanaest Ravelovih kompozicija,
medu kojima su i one najpoznatije poput Bolera, temeljno izdvojio njihove
karakteristike, odnosno odlike Ravelovog jezika (od melodije, preko boje
do fakture), a onda na njih primenio niz tehnika i obrazaca iz mnostva zan-
rova, prateci transformaciju originala (Deutsche Grammophon 2025a). U
ovom procesu, autor nije nastojao da predstavi puku parafrazu na Ravelove
originale, ve¢ da potencijal i rasko$ njegove muzike dodatno ‘izostri, izno-
va potvrdujudi vrednost.

Sli¢nu ideju je imala i pijanistkinja Maja Mihi¢ kada je takode povo-
dom pomenutog jubileja osmislila projekat i priredila celovecernji koncert
pod nazivom Omaz Ravelu,% a koji je doneo spoj novih ostvarenja kao
refleksija na Ravelov opus (mladih autora medu kojima su pijanistkinja
Milica Ili¢, kao i kompozitori Maja Bosni¢, Igor Andri¢, Veljko Nenadi¢

6 Koncert je odrzan u okviru ciklusa Studio Slavenski, novembra 2025. godine.
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i Matija Andelkovi¢) i ve¢ postojecih, tj. Ravelovih kompozicija. Dakle,
ovde se spoj ne deSava u digitalnom prostoru, ve¢ na tradicionalnom kon-
certnom podijumu, pri ¢emu su pojedina dela ipak ostvarena uz pomo¢
digitalne tehnologije i alata. U programskoj belesci autorka koncepta je
istakla sledece:

U godini u kojoj svet slavi 150 godina od rodenja Morisa Ravela, Zelja
mi je bila da, uz odavanje pocasti njegovom muzickom geniju i inova-
torskom duhu, pokazem i put u budué¢nost inspirisan njegovim stvara-
lastvom. To je bio motiv da pozovem pet kompozitora mlade generaci-
je, svojih kolega i prijatelja, da napi$u nova dela inspirisana Ravelovim
opusom. Kako su dela pristizala, u meni su budila razlicite asocijacije,
otkrivala sam slojeve znacenja i zvu¢ne perspektive. Upravo zato, odlu-
¢ila sam da svako novo delo tematski povezem sa Ravelovim kompozici-
jama. Ova veza nije ogranic¢ena samo na njegov klavirski opus — posezala
sam za pojedina¢nim stavovima i fragmentima izvuc¢enim iz konteksta
njegovih operskih, orkestarskih i kamernih dela, kreiraju¢i jedinstvene
dijaloge. Koncert sam zamislila kao pri¢u koja te¢e u kontinuitetu, bez
prekida aplauzom, u kojoj se Ravelovo naslede preplic¢e sa savremenom
kreacijom (Mihi¢ 2026).

Spoj je ostvaren koncepcijom koja je obuhvatila sledeca ostvarenja: Pavana
uspavane lepotice iz svite Price majke guske, Valcer br. 2 iz Otmenih i sen-
timentalnih valcera (Ravel), Ravel - Le Gibet (Mat.A Rework) za kla-
vir, modularni sintisajzer i elektroniku Matije Andelkovica, Fokstrot
- razgovor engleskog cajnika i kineske Soljice iz opere Dete i carolije
(Ravel), An I Tanos (internacionalna ljubavna pri¢a u tri komada)
Milice Ili¢, Tuzne ptice (Ravel), Kao da zemlja peva, vibracije za kla-
vir solo Igora Andric¢a, Menuet na ime HAYDN (Ravel), Due piccoli
studi meccanici Veljka Nenadic¢a, drugi stav iz Koncerta za klavir i
orkestar u Ge-duru (odlomak, Ravel), Pavane avec toi (for piano and
smartphone video) Maje Bosni¢ i Prelid (Ravel). U ovom kontekstu,
izdvoji¢u radove Matije Andelkovic¢a i Maje Bosni¢ kao refleksije na
Ravelovo stvaralastvo posredovano ili u sadejstvu sa tehnologijom.
Kompozicija Ravel - Le Gibet (Mat.A Rework), kako i naslov suge-
riSe, referira na drugi stav iz ciklusa Gaspar noci — ,Vesala”. Ovaj Ravelov
komad izvorno upucuje na ozvucenu viziju smrti - ,,“Vesala’ su primer za
autopsiju same smrti, u njima Ravel pokusava da do¢ara smene umira-
nja, kretanja ka smrti. Duga, bolna, iscrpljuju¢a muka bezvoljnog kretanja
obesenika ka vesalima prikazana je postupnim melodijskim pokretom,
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tromim tempom, uzdrzanom dinamikom i agogikom, akordikom bez ja-
sno postavljenog centra koja ‘luta’ u bestezinskom stanju” (Pagera 2019,
67). Medutim, Andelkovi¢ transformi$e ovaj karakter, a tromo akordsko
kretanje sada dobija tehno bit. Ipak, ovaj novi elektronski element ne do-
nosi dens transformaciju, ve¢ kao da produbljuje ideju otkucaja do okon-
¢anja (zivota). U podnaslovu dela se nalazi termin ,rework’, a autor ga
upotrebljava kako bi ukazao da je re¢ o intervenciji prema originalu - on
intervenise u Ravelovom tekstu, te vrsi sitnije izmene, kao i skracivanje.
Zbog toga on ne Zeli da koristi termin remiks jer rezultat vidi kao ,li¢no
autorsko delo pod snaznom inspiracijom originala® (mada i sam priznaje
da je to pitanje ostalo donekle otvoreno).%

Kompozicija Pavane avec toi Maje Bosni¢ izgradena je na ideji dija-
loga - pijanistkinja i Ravel, kako autorka objasnjava, komuniciraju putem
izmenjenih i izmestenih fragmenata originalnih komada - ,Maja [Mihi¢]
$apuce i$¢asenim tonovima Kuprenove grobnice (Le Tombeau de Couperin,
1917), dok Moris odgovara iseckanim fragmentima iz Pavane za premi-
nulu infantkinju (Pavane pour une infante défunte, 1899)”¢7 Kako autorki
nije bilo blisko da Ravela problematizuje jezikom koji bi predstavljao vid
simulacije, ona se opredeljuje za pozivanje na ve¢ postojece fragmente
njegove muzike koje potom predstavlja na njoj svojstven nacin. Naime,
prema njenom objasnjenju, ona pravi selekciju sopstvenih omiljenih tre-
nutaka Ravelove muzike, a zatim te fragmente secka i objedinjuje na jed-
nom mestu. Nakon $to je dela na taj nacin ‘rastavila, ona ih ‘sastavlja’
premestanjem, izme$tanjem, dopunom tonova. Medutim, autorka se ne
ograni¢ava samo na jednu medijsku liniju, u ovom slucaju klavirski part,
ve¢ se u ovom procesu pojavljuje jo§ jedan posrednik (ili sagovornik)
u vidu originalnih snimaka Ravelovih kompozicija. Po istom principu,
kompozitorka secka snimke i pravi traku za video telefona koji je postav-
ljen u unutrasnjost klavira, te koji svetli i emituje zvuk, ¢ime se ostvaruje
direktan susret digitalnog i analognog zvuka. Tako izvodac i ,,Ravelov duh
iz telefona”, odnosno klavira, postaju duo, a telefonska deonica je zabe-
lezena i dosledno u notama i tretirana je kao deonica u duo ansamblu.

6 Prepiska sa autorom vodena 23. aprila 2026. godine kojem se ovom prilikom za-
hvaljujem na svesrdnoj pomo¢i.

7 Programska beleska i prepiska sa autorkom vodena 20. aprila 2026. godine kojoj se
ovom prilikom zahvaljujem na svesrdnoj pomo¢i.
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Ovakva postavka izvora zvuka podsec¢a na odnos onlajn i oflajn prisustva
karakteristican za postinternet iskustvo, gde digitalni, posredovani enti-
tet (snimak, telefon, ekran) ravnopravno participira sa fizickim, telesnim
izvodenjem, ba$ kao $to u svakodnevnom zivotu onlajn i oflajn identiteti
i interakcije postaju medusobno isprepletani. Kako su odabrani fragmenti
potekli iz kompozicija koje, kao i u prethodnom delu, problematizuju po-
javu smrti, osim naziva i zvukovne organizacije, autorka evocira mra¢nu
atmosferu kreiranjem mrac¢nog ili polumra¢nog ambijenta — izvodenje se
odvija u zamracenom prostoru, uz scensko osvetljenje crvene boje i sve-
tlost svece ($to je i naznaceno u partituri).

Maja Bosni¢, Pavane avec toi, za klavir i video na pametnom telefonu (2025),
neobjavljena partitura, ustupila autorka

Bilo bi znac¢ajno pomenuti jos jednu Dojce gramofon ediciju (koja je inspi-
risala i prethodno navedeno Andelkovicevo ostvarenje) — rec je o izdanju
Fragments na kojem je dvanaest vodecih elektronskih umetnika pozvano
da odgovori na muziku jednog kompozitora, stvaraju¢i dvanaest kompo-
zicija (remiksa/reintepretacija) posvecenih opusu Erika Satija, a koje su
objavljivane mesec¢no.®® Kako je kreativni direktor projekta naglasio ,,Ovo
je vodilo originalnoj i eklekti¢noj kolekciji remiksa i rekreacija. Fragmenti

% Qvo izdanje je pokrenuto 2021, a nakon posveta Satiju, sledece je objavljeno 2024.
kao omaz Lili Bulanze (Lili Boulanger).
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se kre¢u izmedu razli¢itih kreativnih svetova — klasi¢nog i elektronskog,
onlajn i oflajn, starog i novog. Oni spajaju razli¢ite umetnicke forme i
pruzaju muzicarima priliku da se povezu sa vanvremenskim tradicijama
stvaranja muzike na nacine koji ¢e sigurno biti iznenadujuci, stimulativni
i ispunjavajuci, bas kao $to su to bile Satijeve kompozicije u vreme kada su
nastale” (Fasmer 2022). Dakle, ovde se takode potencira ideja rekreacije
kao vida preosmisljavanja dela tako $to se obi¢no na izmenjen original na-
slojavaju bitovi i elektronski kreirane reference, pri ¢emu se dodatno isti-
¢u njegove prepoznatljive odlike (u slucaju Satija, fokus je na minimalnim
sredstvima, repetitivnosti i proredenoj fakturi). Rezultat je ipak nov sadrzaj
koji je ostvaren u skladu sa licnom poetikom samih stvaralaca. Opis sastava
Two Lanes, koji su na ovom izdanju realizovali numeru Satie: Piéces froides:
II. Danses de travers, 2. Passer (Two Lanes Rework), upravo predstavlja pri-
mer i objasnjenje:

Lakoca i razigranost uzlaznih razlozenih akorada koji se razvijaju kroz

celo delo inspirisali su nas da neke delove snimimo na klaviru, kao pod-

secanje na original... Me$anjem tih snimaka sa elementima elektron-

skog bita i analognim sintisajzerima, uspeli smo da transformisemo

Satijevu muziku u domen sopstvenog muzickog jezika. Njegova muzika

nam je oduvek bila veliki izvor inspiracije. Njen minimalizam i jedno-

stavnost su kvaliteti koji se mogu prona¢i i u danasnjoj elektronskoj mu-
zici (Deutsche Grammophon. n.d.a).

Ovaj iskaz ilustruje upravo princip rekreiranja o kojem je prethodno bilo
re¢i — umetnici ne pristupaju Satijevom delu kao zatvorenom tekstu koji
treba postovati u izvornom obliku, ve¢ kao materijalu koji se ‘prisvaja’ i
prenosi u sopstveni muzi¢ki idiom. Zanimljivo je da autori naglasavaju
kontinuitet, a ne raskid s originalom: upravo se u jednostavnosti Satijeve
muzike prepoznaju osobine srodne estetici savremene elektronske muzike,
¢ime se opravdava ideja da je obrada prirodan nastavak njegove gotovo
protoelektronske senzibilnosti. Remedijacija u ovom slucaju funkcionise i
kao ¢in istorijske (re)interpretacije — Sati se retroaktivno upisuje u genea-
logiju elektronske muzike, dok se elektronski umetnici pozicioniraju kao
legitimni naslednici njegovog estetskog senzibiliteta.

Remedijacija, kao postupak revitalizovanja, posebno dobija na znaca-
ju kada je u fokusu stari arhivski materijal koji danas nije moguce slusati
putem originalnih nosaca zvuka kao $to su $elak ploce. Ovaj vid revitali-
zovanja putem rekreiranja u sredistu je jo$ jednog poduhvata kuce Dojce
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gramofon — The Shellac Project. Naime, radi se o projektu pokrenutom
2018. godine sa ciljem da se digitalizuje preko cetiri stotine Selak ploca
nastalih u periodu izmedu 1900. i 1930. godine. Iz ovoga je kao jedan
od rezultata nastao album Parallels: Shellac Reworks Kristijana Leflera
(Christian Loftler) sacinjen od kompozicija nastalih kori$¢enjem sni-
maka dela kompozitora kao $to su Bah, Betoven, Sopen i drugi. Autor
je, naime, nastojao da nacini ,sopstvene interpretacije velikana klasi¢ne
muzike, ostvaruju¢i dobrodosao dijalog izmedu proslosti i sadasnjosti...”
(Deutsche Grammophon n.d.). Krajnji cilj, kao i u prethodnim slucajevi-
ma objavljivanja ovakih serija jeste da muzika ,,dosegne do ljudi koji inace
ne bi slugali stare majstore”, kao i da se ukaze na ,vanvremenski potenci-
jal” te muzike (Isto). Drugim re¢ima, finalna namera je popularizacija, ali
i revalorizacija ove muzike u novom muzickom i medijskom kontekstu.
Sli¢nu logiku, u lokalnim okvirima, sledi i projekat Satie Revisited
koji povodom 160 godina od Satijevog rodenja realizuju pijanistkinja
Nataga Penezi¢ i umetnik zvuka Marko Paunovi¢.®” Re¢ je o multime-
dijalnom koncertnom dogadaju koji je objedinio: Satijeve Tri saraban-
de (1887), Muziku na Ambijente na muziku Erika Satija (2012) Marka
Paunovica i Satijeve Sportove i razonode (1914). Sam naziv referira na
potrebu, kako Natasa Penezi¢ naglasava, ,,da se ponovo ode do Satija’’° te
da se u savremenom kontekstu ukaze na aktuelnost njegovog umetnickog
izraza. Nasuprot prethodno pomenutim projektima, kada je re¢ o samim
Satijevim kompozicijama, ovde se ne radi o remiksu i intervenciji, ve¢
na predstavljanju dela u originalnom vidu, uz moguce dodavanje novih,
izvanmuzickih slojeva. Smatraju¢i da je Sati u kontekstu ‘tradicionalnog’
pijanizma zapostavljen, namera autorke projekta jeste da njegovu muziku
stavi u fokus i skrene paznju na znacaj njegove pozicije kao ,,oca alterna-
tivne muzike”, te nekog ¢iji su postupci pripremili pojavu ideje ,usmere-
ne slobode”. Kako sama istice, njen pristup je generalno istorijski, arhe-
oloski, istrazivacki i upravo su ti aspekti u sredi$tu ponovnog susreta sa
Satijem. Dok sa jedne strane, ukazuje na Satijevu istorijsku poziciju, ona
prepoznaje da Satijev izraz ne zaostaje za savremenim senzibilitetom, $to

% Projekat je premijerno predstavljen 14. maja 2026. godine u Muzeju savremene
umetnosti Vojvodine, a u organizaciji 2K+ antifestivala.

70 Pozivam se na telefonski razgovor voden sa autorkom projekta 13. maja 2026. go-
dine kojoj se ovom prilikom zahvaljujem na svesrdnoj pomo¢i.
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takode nastoji da akcentuje, naro¢ito u visemedijskom kontekstu izvo-
denja. Satijeve Sarabande, u kojima pijanistkinja ,¢uje ceo 20. vek’, ona
predstavlja u izvornom formatu sa zeljom da ponovo ukaze na vrednost
ovog dela. Prateci sloj ¢ini Paunovicev video rad, kao i ,kolekcija” sumova
i gliceva koji se povremeno pojavljuju. Nakon sredi$njeg dela, koji zapra-
vo ne predstavlja samo odgovor na Satijevu muziku, ve¢ i na interakciju
Mitra Suboti¢a Sube sa Satijem a u saradnji sa Brankom Parli¢ ($to je
ideja iz koje se razvio ovaj Paunovicev rad kao vid meta-interpretacije),
slede Sportovi i razonode. U skladu sa izvornim vi§emedijskim formatom
ovog ostvarenja, koji pored muzike ukljucuje i narativni sloj u vidu teksta,
odnosno vizuelni sloj u vidu ilustracija Sarla Martena (Charles Martin),
klavirsko izvodenje je povezano sa video radom. Naime, iako tekst nije
deo javne interpretacije, §to je i bilo u skladu sa kompozitorovim ideja-
ma, video-rad Marka Paunovica referira na tekstualni sloj. Ovaj vizuelni
momenat ne predstavlja bukvalno ilustrovanje postojeceg materijala, ve¢
naprotiv, gotovo da donosi potpuno nov segment, sastavljen od starih, cr-
no-belih slika. Simultano sa pijanistickom interpretacijom odvija se i zvu-
kovni rad, u kojem se prepoznaju terenski snimci kao mesta povezivanja
sa originalnom kompozicijom (recimo, u kompoziciji Jedrenje korisc¢en je
snimak vode zabelezen na Korc¢uli). Lokacija Muzeja savremene umetno-
sti Vojvodine je promisljeno odabrana kako bi se ,formatirao projekat”
- ovo delo ima vaznu poziciju u imaginarnom muzeju muzickih dela i
u tom smislu predstavlja ,muzejski primerak’, dok se, sa druge strane,
ispostavlja kao izuzetno adaptibilno i po materijalu aktuelno zbog vise-
medijske strukture celine. Kako se ova odlika ¢esto zanemaruje na kon-
certnom repertoaru, suprotno ideji autora, ovaj inovativni projekat delu
vraca izvorni oblik, zamisljen kroz ukritanje razlic¢itih medijskih linija.
Pomenuti projekti ne samo da otkrivaju nova lica klasi¢nog reperto-
ara u medijski posredovanom okruzenju, privlace¢i pritom i novu publi-
ku, ve¢ iznova afirmisu klasi¢cnu muziku kao fenomen koji odlikuje visok
stepen adaptibilnosti. Lorens Krejmer stoga istice: ,,Uprkos njenoj strogoj
notaciji i nepromenljivom redosledu nota, muzika poseduje izvanrednu
sposobnost da se prilagodi bezbrojnim okolnostima, premo$¢ujuéi punu
razdaljinu - i materijalnu i drustvenu - izmedu zasti¢enog okvira kon-
certne dvorane i lavirinta ispod gradskih ulica, izmedu neotkrivenog bo-
gatstva prirodnog sveta na ostrvima Galapagos i civilizovanog sveta koji
se sprema da se rasprsi poput stakla u Varsavi pod nacistickom okupaci-
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jom” (Kramer 2007, 225). Zanimljivo je i Krejmerovo zapazanje da se ovaj
vid ‘obnove’ moze povezati sa trenutkom naglog ubrzanja nacina Zivota
prouzrokovanog, izmedu ostalog, i ubrzanim protokom informacija i po-
trebom da se na to pronade adekvatan odgovor (on, na primer, govori
o pocetku 20. veka i tadasnjem obnovljenom interesovanju za Bahovu
muziku) (Kramer 2007, 213).

Krejmerova teza o izuzetnoj prilagodljivosti muzike, sposobnoj da
premosti razdaljinu izmedu razli¢itih konteksta, primenjiva je podjedna-
ko i na sam medijski oblik u kojem muzika kruzi i biva dostupna publici.
Ako su predstavljeni projekti i radovi pokazali na koji nacin se kreativni
proces usaglasava sa novim izvodackim i medijskim okvirima i potreba-
ma, trebalo bi da se sagleda jo$ jedan vazan aspekt ovog procesa — onaj
koji se ti¢e same infrastrukture distribucije, odnosno nacina na koji je
internet temeljno izmenio kanale kojima muzika dopire do slusalaca.
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CIRKULISANJE, PLASIRANJE,
DISTRIBUCIJA

Kada je re¢ o cirkulaciji muzickog sadrzaja, internet je doneo mnogos-
truke moguénosti, ali i izazove. Cini se da je najveéi obrt izazvala opsta
dostupnost muzike na internetu, prostoru koji funkcionise dvostruko: dok
s jedne strane postavlja muziku u sam fokus paznje, sa druge je profilise
kao ,,prate¢u” praksu i funkcionalnu pozadinu (eng. meanwhile medium)
(Jones 2011, 445). Iako je ovaj drugi aspekt prividno stavlja na periferni
plan, on zapravo doprinosi generalnoj odrzivosti muzike kroz sveprisustvo
u nasem svakodnevnom okruzenju. Pored toga, brzo cirkulisanje informa-
cija 0 muzici i njenim stvaraocima otvorilo je prostor za otkrivanje novih
sadrzaja, lak§e umrezavanje muzicara, kao i za formiranje onlajn zajednica
okupljenih oko specifi¢nih muzickih Zanrova (Jones 2011, 444).

Ove transformacije duboko su izmenile i same strukture mo¢i unutar
muzicke industrije. Do pojave interneta, izdavacke kuce su predstavljale
glavne izvore informacija, suvereno odredujuci $ta e biti plasirano na
trzi$tu. Medutim, u mreznom kontekstu, muzicari dobijaju prostor koji
donekle mogu sami da kontrolisu, kao i znatno vise mogu¢nosti za samo-
stalno predstavljanje (Osborn 2018, 34). Takva praksa postaje presudna
bez obzira na vrstu muzike, deluju¢i kao mehanizam za preispitivanje i
ukidanje mnogih granica. Ovaj prostor je fundamentalno redefinisao i
strategije predstavljanja muzicara (Jones 2011, 448). Prvo, u vremenu pre
interneta, vizuelne reprezentacije i promotivne kampanje najce$ce nisu
ni ukljucivale autore, ve¢ su im nametana gotova resenja bez prilike da
odlucuju o sopstvenom imidzu. Danas je situacija obrnuta: javno pred-
stavljanje je postalo deo svakodnevne rutine muzicara koji kroz direktnu
interakciju na drustvenim mrezama i veb-stranicama grade prisan odnos
sa pratiocima. Drugo, publika sada ima priliku da ostvari neposredan
kontakt sa umetnicima, pri ¢emu je aspekt ulazenja u njihovu privatnost
postao jedan od klju¢nih faktora privlacenja paznje (Jones 2011, 448).

Da bi se u potpunosti razumelo kako je internet postao dominantno
okruzenje za konzumaciju i promociju muzike, neophodno je osvrnuti se
na tehnolo$ku evoluciju samih formata. U nastavku rada biée prikazan
kratak istorijat digitalne distribucije i njene transformacije od pojave mp3
formata do digitalnih striming platformi i aplikacija. Upravo ovaj razvojni
luk oslikava i $iri kulturoloski zaokret: evoluciju iz internet kulture, u ko-
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joj je mp3 format bio nov i svesno biran digitalni objekat, u postinternet
kulturu oli¢enu u savremenim striming platformama posredovanih apli-
kacijama, gde muzika postaje podrazumevana i permanentno dostupna
infrastruktura naseg svakodnevnog Zivota.

Od kompresije do standardizacije

Ukoliko bismo nastojali da imenujemo prvi vazan momenat u istoriji od-
nosa izmedu interneta i muzike u kontekstu plasiranja (ali i $ire), to bi sva-
kako bio trenutak lansiranja Nepstera 1999. godine. Sledec¢a vazna prekret-
nica vezuje se za uspon onlajn prodavnica muzike, kao i za otvaranje trzi-
$ta za distribuciju polovnih nosaca zvuka, da bi se od pocetka dvehiljaditih
doslo do nove faze pojavom striming servisa i novih vidova distribucije
(Jones 2011, 441). Moze se re¢i da od ovog trenutka zapocinje intenzivnije
simbioti¢ko dejstvo muzike i interneta koje se odrzalo do danas, odnosno
dejstvo izmedu muzike i sludalaca, budu¢i da su kanali za distribuciju mu-
zike nastavili da se umnozavaju (striming, deljenje fajlova, veb-stranice,
muzicki blogovi, internet radio-stanice itd.), a zahvaljujudi i proaktivnoj
ulozi publike u ovom procesu (Jones 2011, 442). Kada je re¢ o prelomnim
trenucima koji su publiku podstakli na intenzivnije slusanje i deljenje mu-
zike onlajn, svakako treba izdvojiti plasiranje mp3 formata. Iako je ovaj
format bio patentiran ve¢ 1989. godine, njegova upotreba ustalila se tek sa
pojavom mp3 plejera za komercijalnu upotrebu u SAD 1997. godine, kao
i softvera Winamp za pustanje mp3 fajlova. Osvrnucu se ukratko na feno-
men mp3 formata kako bih na ovom primeru predstavila uticaj slozene
strukture interneta u procesu stvaranja i plasiranja muzike, te posledi¢no
u oblikovanju nove zvukovne estetike prilagodene ovom kontekstu.

Svrha mp3 formata je smanjenje veli¢ine audio datoteka putem kom-
presije podataka, kako bi se lakSe razmenjivale u uslovima ograni¢enog
protoka (npr. internet) i lakse skladistile usled ograni¢enog prostora za
¢uvanje podataka (Sterne 2006, 828). Mp3 se zasniva na psihoakustickim
principima kompresije, odnosno uklanjanja suvisnih podataka - frekven-
cija koje ljudsko uho i inace ne moze da cuje. Iako je mp3 vezan za nove
pojave u digitalnom svetu, ovaj format se javlja na liniji razvoja elektron-
ske transmisije, Sto znaci da su principi na kojima se zasniva znatno stariji
(Sterne 2006, 836). Njegovu predistoriju odredila je pojava psihoakustike
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bududi da su upravo psihoakusticka istrazivanja usmerila ljude na ideju
o slusanju zarad li¢cnih benefita. Prva istrazivanja pocinju sa telefonom
kada je ustanovljeno da ova naprava proizvodi vise zvukova nego $to ko-
risnici mogu da ¢uju, odnosno da tehnologija prenosa signala putem te-
lefona funkcioniSe po principu sabiranja frekvencija, o ¢emu je govorio
i Helmholc (Hermann von Helmholtz). Naime, on je ukazao na sledece:
kada se odredene viSe frekvencije reprodukuju zajedno, efektivno dolazi
do sinteze zvuka koji je za oktavu niZi. Navedeno saznanje je narocito
vazno za mp3 i proces kompresije zasnovan na psihoakustickom mode-
lu prepoznavanja audio-frekvencija neuhvatljivih ljudskom uhu prilikom
snimanja, odnosno odstranjivanja tih frekvencija radi ustede prostora
(Sterne 2006, 834-5).”! Tacnije, ovo se ostvaruje prema tri kriterijuma:
prvi podrazumeva kompresiju po osnovi eliminacije sli¢nih frekvencija
(ljudi ¢e najpre ¢uti onu frekvenciju koja je glasnija); drugi se odnosi na
situaciju kada su dva zvuka vremenski blizu (manje od pet milisekundi),
pa Ce se opet ¢uti onaj glasniji; trec¢i kriterijum se zasniva na tome da
ljudsko uho tesko locira pravac vrlo niskih ili vrlo visokih frekvencija u
stereo okruzenju, pa mp3 enkoder,”? radi ustede prostora, takve frekven-
cije ¢uva samo jednom za oba kanala i pusta ih kao mono; dodatno, po-
§to vecina odraslih ne ¢uje iznad 16kHz, pojedini enkoderi u potpunosti
odbacuju podatke izmedu 16 i 20kHz, §to dovodi do osobenog kvaliteta
zvuka (Sterne 2006, 834-835). Naime, iako bi se moglo reci da je ovaj
zvuk osiromasen i da ¢ak, po navodima producenata, donosi samo deset
procenata originalnog fajla usled filtriranja drugih podataka, ¢injenica je
da je mp3 postao dominantan format namenjen svakodnevnom slusanju
upravo iz navedenih prakti¢nih razloga (Sterne 2006, 835).

Ovi procesi su takode podrazumevali i slu$ne testove, zasnovane na
ve¢ postoje¢oj muzici, ali i na sluanju primera posebno pravljenih za
testiranje audio opreme, sa ciljem da se ispita ,najgori moguci scenario”
Primeri su se obi¢no svodili na ‘legitimnu muziku, tj. onu koja odgo-
vara drzavnim standardima, odnosno akademskim institucijama, te na

7L Usteda prostora kod audio formata nije novina koja se pojavila tek sa mp3 tehno-
logijom. Naime, nije slu¢ajno $to su mnoge medijske tehnologije izgradene na prin-
cipu namotavanja — rolna filmske ili audio trake zauzima mnogo manje mesta nego
odmotana traka.

72 Enkoder je softverski alat koji pretvara nekompresovani audio singal u kompresov-
ni, kao $to je mp3.
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materijal visokog kvaliteta (Sterne 2012, 169, 172). U fundusu za neka
od prvih testiranja su se tako nasli segmenti oznaceni kao: ,barokna
muzika’, ,,solo klavir’, ,pop vokal u stilu pedesetih’, ,,Zenski koloratur-
ni operski vokal’, ,hevi-metal rok vokal/instrumental’, ,barokne orgulje”
i sli¢no (Sterne 2012, 170). Kada je re¢ o MPEG testiranjima,”® buduci
da se radilo o postavljanju standarda, zbog pravnih regulativa, navodeni
su iscrpni spiskovi za testiranje, a prema nacelu raznovrsnosti primera.
Recimo, 1990. godine medu primerima bile su numere sa komercijalnih
albuma (muzicara kao $to su Trejsi Cepmen /Tracy Chapman/, Ornet
Kolman /Ornette Coleman/), Hajdnov Koncert za trubu u Es-duru, kao i
snimci napravljeni sa specifi‘cnom namenom testiranja audio-opreme itd.
(Sterne 2012, 171). Medu ovim primerima nasla se i pesma ,,Tom’s Diner”
Suzan Vege (Suzanne Vega) koja je tada i dobila nadimak ,The Mother
of the mp3”. Naime, ovaj primer je posebno bio izazovan jer se postavilo
pitanje kompresije ‘toplog, a kapela glasa, budu¢i da su se prilikom kon-
vertovanja u mp3 Cule izrazite distorzije, pa su utro$eni meseci da bi se
doslo do zadovoljavajuceg resenja (Sterne 2012, 174-5, 178). Epilog ovih
istrazivanja bio je nastanak najzastupljenijeg medijskog formata kada je
re¢ o plasiranju i slusanju muzike, a do toga se doslo ne samo zbog prak-
ti¢nosti kompresije, ve¢ velikim delom i zbog uspostavljanja mp3 formata
kao audio standarda.

Dakle, mp3 nije samo posledica tehnoloskog, ekonomskog i kul-
turnog razvoja, nego i politike standardizacije kao vaznog trzisnog pre-
duslova i elementa koji se odrazio i na sve ostale sfere. Naime, kako je
tehnologija napredovala, razvijali su se novi formati, standardi i proto-
koli za prenos i skladistenje informacija, zbog cega je bilo neophodno
uspostaviti tome prilagoden medijski ambijent. PronalaZenje standarda
za kompresiju digitalnih audio podataka jeste klju¢an momenat za istoriju
mp3 formata. Naime, 1988. godine grupa eksperata iz Hanovera sasta-
je se u okviru Moving Picture Experts Group (MPEG) kako bi utvrdila
set standarda za medijsko kodiranje, uklju¢uju¢i kompresiju audio-faj-
lova, video-fajlova, grafika, odnosno odredila uslove transmisije fajlova
do razli¢itih aplikacija (Sterne 2006, 829). Tada je uspostavljen MPEG-1

73 MPEG (Moving Picture Experts Group) je bila radna grupa zaduzena za standar-

dizaciju kompresije audio i video sadrzaja, ¢iji je mp3 zvani¢no deo (MPEG-1 Audio
Layer III).
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standard koji je obuhvatao pet slojeva, pri ¢emu se tre¢i odnosio na au-
dio kompresiju. Dakle, iz procesa video standardizacije, izdvojio se mp3
audio kao zasebni mehanizam i predmet komercijalizacije (Sterne 2006,
829). Predistoriju mp3 formata ¢ini i proces uspostavljanja perceptivnog
kodiranja, koje se, kao $to je navedeno, zasniva na istrazivanju resursa uha
i sludanja, te na uspostavljanju adekvatnog perceptivhog modela. Jedan od
vodecih aktera u tom procesu bio je Karlhajnc Brandenburg (Karlheinz
Brandenburg), inzenjer kog nazivaju i ocem mp3 formata. Lejer 3 MPEG
standarda registrovan je kroz ISO standardizaciju 1992. godine, dok je
godinu kasnije, 1993, prvi put upotrebljen u komercijalne svrhe u uredaju
Zephyr, digitalnom primopredajniku namenjenom radio-difuziji (Sterne
2012, 193-8). Komercijalno ime ,,mp3” dobija tek 1995. godine, kada po-
¢inje da se koristi i ekstenzija .mp3, pri ¢emu treba imati u vidu da su
brzina i dostupnost interneta u tom trenutku jo$ uvek prili¢no ograniceni.
Kako se infrastruktura dalje razvija, i muzicari pocinju da je koriste. Jedan
od primera je i uspostavljanje onlajn arhive The Internet Underground
Music Archive 1993. godine koja je anonimnim bendovima i muzi¢arima
omogucila da postavljaju sopstvenu muziku, odnosno preuzimaju muzi-
ku drugih muzicara (Sterne 2012, 202). Ova stranica je predstavljala pre-
kretnicu i ima istorijski znac¢aj kao prva baza za muzicku distribuciju, a
nakon $to je kupila kompanija eMusic, postala je i jedna od prvih onlajn
prodavnica muzike u vidu mp3 fajlova (Sterne 2012, 202). Jos$ neki od vaz-
nih momenata za dalju odrzivost mp3 formata bili su: pojava prvog mp3
plejera 1997. godine (kreatora Tomislava Uzelca); 7* plasiranje jednog od
prvih mp3 plejera za Windows — Winamp, iste godine; 1998. pocinje era
prenosivih mp3 plejera; 1999. godine nastaje platforma Nepster, a termin
mp.3 postaje definitivno najtraZeniji na internetu. Uporedo sa tim, velike
zvezde pocinju da objavljuju muziku najpre onlajn, pre oficijelnog izda-
nja, $to doprinosi daljoj ekspanziji i popularizaciji formata. To ¢ine 1998.

74 Prvi prenosivi plejer se javlja krajem devedesetih (Rio portable unit, RIO PMP300;
RCA Lyra, Creative Nomad, I-Jam), da bi se onda vid institucionalizacije dogodio sa
pojavom uredaja iPod, 2001. godine, a nekoliko meseci nakon §to je Mekinto$ pred-
stavio iTunes - softverski program koji funkcioni$e kao medijska biblioteka i plejer.
Slededi korak je bio plasiranje onlajn prodavnice, iTunes music store, 2003. godine.
iPod je postepeno gubio na znacaju integracijom svojih funkcija u iPhone, predstav-
ljen 2007. godine, kao i pojavom strimingovanog servisa Apple Music 2015. godine,
da bi Apple kona¢no obustavio njegovu proizvodnju 2022. godine.
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godine Erik Klepton (Eric Clapton), Madona, grupe Van Halen i Metallica
(Sterne 2012, 206).

Uprkos ovim poduhvatima, mnogi su u ovo vreme ignorisali potenci-
jal onlajn plasiranja muzike, a izdavacke kuce, kao i Udruzenje diskograf-
skih ku¢a Amerike (Recording Industry Association of America) su se u
ovoj sferi aktivirali tek kada je trebalo pokrenuti tuzbe protiv ilegalnih
sajtova i distribucije (Sterne 2012, 203). Tu se ponovo otvara i tema pira-
terije i piratske muzike koja je, s jedne strane izazvala negativne efekte u
javnosti, a sa druge doprinela jo§ vecem Sirenju deljenja fajlova, odredivsi
mp3 kao dominantan audio format na internetu. Do toga je doslo kako
zbog sve bolje pokrivenosti internet mreze, tako i zbog razvoja drugih teh-
nologija, kao $to su zvucne kartice, rezaci diskova i prenosivi audio-plejeri
(Sterne 2012, 207). Tac¢nije, jacanje interneta i njegovog dometa predstav-
ljalo je neophodan okvir iz kojeg su se razvile sve ostale medijske pojave
vezane za mp3, a samim tim i masovni efekat piraterije. Ipak, piraterija
nije posledica digitalne tehnologije - slucajevi piraterije beleze se i znatno
pre njene pojave. Ilustrativan je, recimo, slucaj britanskog piratskog radija
iz Sezdesetih, koji je delovao kao supkultura u odnosu na zvani¢ni BBC
radio, te kao reakcija na ogranicenja zvani¢ne medijske politike u pogle-
du emitovanja muzike. Budu¢i da je klasi¢na muzika na drzavnom radiju
imala primat, najnoviji pop hitovi nisu dobijali prostor na programu, pa
su mesto predstavljanja pronasli upravo na piratskom radiju. Za razliku
od BBC-ja, koji se finansirao od pretplate slusalaca, ovaj radio se finansi-
rao iz prodaje oglasnog prostora, §to mu je i obezbedivalo odrzivost. Iako
su brojni skandali doveli do gasenja piratske radio-industrije, zahvaljujuci
delovanju u ovoj sferi, otvoren je prostor i za popularne zanrove u okviru
drzavnog javnog servisa, pa je tako 1967. godine nastao BBC Radio One
(Sterne 2012, 209). Ovaj primer ilustruje put koji su prosle mnoge ino-
vativne prakse — od pocetnog odbacivanja do kona¢nog prihvatanja $irih
efekata. Slican obrazac ponovio se, kada je re¢ o pirateriji, i sa ekspanzi-
jom audio-kaseta osamdesetih godina u Britaniji, kada je masovno ku¢no
snimanje na kasete izazvalo pobunu diskografske industrije zbog opadanja
prodaje ploca (Sterne 2012, 210). Iako je britanska diskografska industrija
ovu pojavu okarakterisala kao katastrofu, pra¢enu sloganom ,,Home taping
is killing music”, ovaj vid medijske distribucije muzike doneo je znacajne
novine - od pojave hip-hopa kao novog zanra gde je standardna rutina
podrazumevala snimanje na kasetu, do razvoja Siroke mreze slusalaca.
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Isti obrazac prepoznaje se i u slu¢aju mp3 prakse: kao i u navedenim
primerima, odsustvo interesovanja aktera iz mejnstrim sfere - u ovom
slucaju diskografa — otvorilo je prostor akterima iz drugih sfera i dalo im
moguc¢nost da prepoznaju njegov potencijal (Sterne 2012, 203):

Za generacije koje su odrasle nakon $to su prestizna izdanja postala nor-

ma u prvim decenijama dvadesetog veka, postojalo je relativno malo

kanala muzicke distribucije: izdavacke kuce, prodavnice ploca, radio, te-

levizija, posta i direktna razmena (‘iz ruke u ruku’). Sa izuzetkom poste

i direktne razmene, korisnici su imali malo $ansi da sami distribuiraju

muziku i imaju od toga koristi.

Posto je predstavljalo alternativu, narocito u tim ranim godinama, delje-

nje fajlova otkrilo je korisnicima drustveni karakter muzicke razmene,

dovodeci direktno u pitanje privilegovanu poziciju diskografske indu-

strije. Internet je bio prostor cirkulacije u kojem diskografska industrija

nije nametnula svoju dominaciju, i u tom trenutku, deljenje fajlova je

posluzilo kao sinegdoha za preispitivanje dominacije industrije u celini

(Sterne 2012, 204).

Deljenje fajlova, dakle, nije oznacavalo samo tehnicki proces, ve¢ i praksu
koja je redefinisala drustvene uloge u postojecem sistemu distribucije i raz-
mene muzike. Efekti ove prakse ostali su vidljivi ¢ak i nakon pojave novih
formata, poput danas rasprostranjenog AAC-a (Advanced Audio Coding),
zasnovanog na kompresiji koja donosi bolji kvalitet zvuka, zbog ¢ega ga po-
drzavaju uredaji i platforme poput iPhone-a, Jutjuba i Apple Music (Sterne
2012, 227-8). Zanimljivo je da na odrzivost i rasprostranjenost mp3 for-
mata nije uticalo ni ukidanje zvani¢nog licenciranja 2017. godine - napro-
tiv, to je doprinelo njegovom daljem, konstantnom kori$¢enju. Stoga mp3
i dalje predstavlja najzastupljeniji format za distribuciju muzike, budu¢i da
ga podrzava gotovo svaki uredaj (telefoni, audio-sistemi u automobilima
itd.), iako je u meduvremenu striming preuzeo primat kao dominantan
nacin na koji korisnici slusaju muziku. Sa druge strane, o¢ekuje se da ¢e
se proces kompresije i dalje razvijati, zbog cega ipak, kako Stern predvida,
nece nastupiti ,,postkompresijsko doba” (Sterne 2012, 230-1).

Slucaj Nepster

Ono $to je znacajno doprinelo da mp3 postane i ostane audio standard
jeste pojava platforme Nepster, ¢ija je infrastruktura upravo bila izgrade-
na oko mp3 fajla kao modela. Iako je do pojave Nepstera, 1999. godine,
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onlajn razmena fajlova ve¢ zazivela, od ovog trenutka ona se profilise kao
jedan od primarnih modaliteta za rani pristup i distribuciju digitalne mu-
zike, svojevrstan ,hab za cirkulisanje” koji ostavlja znacajan uticaj tako-
de i na komodifikaciju digitalnog muzickog sadrzaja (Morris 2019, 95).
Inovativnost Nepstera lezala je pre svega u interfejsu koji je korisnicima
omogucio lakse i brze deljenje vece koli¢ine muzike sa ve¢im brojem ljudi.
Rec¢ je 0 ogromnoj bazi podataka snimaka ¢ije je pretrazivanje bilo moguce
prema klju¢nim rec¢ima. Baza se zasnivala na umrezavanju baza miliona
drugih korisnika, sadrzanih na njihovim hard diskovima (Sterne 2012,
206). Besplatno, ,,od korisnika do korisnika” (eng. peer-to-peer, P2P) de-
ljenje mp3 fajlova, bilo je omogucéeno pomocu Music Share softvera za di-
rektnu razmenu izmedu registrovanih korisnika, koji su oni preuzimali be-
splatno nakon registracije (Hu, Leus, Tchobanian i Tran 2004, 55). Nepster
je u potpunosti pratio ceo proces preuzimanja, a u slucaju da je isti bio pre-
kinut, korisnik je automatski preusmeravan do drugog koji ima isti snimak
(Hu i dr. 2004, 55-6). Ubrzo je kompanija dostigla veliku vrednost, iako
nije niSta prodavala, niti je nudila moguc¢nost pretplate ili oglasnog prosto-
ra, odnosno nije ostvarivala nikakav prihod. Ono $to je zapravo posedo-
vala bio je kapital u vidu baze korisnika (Sterne 2012, 207). U vezi sa tim,
govori se o ,akumulaciji paznje korisnika” (eng. eyeballs accumulation)
— konceptu koji se ne odnosi na stvarni prihod od oglasavanja, ve¢ na logi-
ku vrednovanja karakteristicnu za internet kompanije kasnih devedesetih
gde se vrednost procenjuje na osnovu veli¢ine korisnicke baze. U slucaju
Nepstera, to znaci da platforma nije ostvarivala nikakav neposredan pri-
hod, ve¢ je njena trzi$na vrednost pocivala na pretpostavci da ¢e ogromna
baza korisnika u budu¢nosti doneti kapital na primer kroz oglasavanje ili
prodaju kompanije. Zbog toga je Nepster imao za cilj privlacenje Sto veceg
broja korisnika, po principu mreznog efekta (eng. network effect): sto je
stranica bila popularnija, to je privlacila viSe korisnika i na taj nacin posta-
jala i sve vrednija (Hu i dr. 2004, 56).

Ono $to je jo$ doprinosilo popularnosti (pa time i ostvarivanju vred-
nosti) jeste i mogucnost anonimnog prijavljivanja pod pseudonimom,
bududi da je registrovanje na platformu sa licnim imenom i prezimenom
bilo opciono. Na taj nacin je spreceno otkrivanje krSenja autorskih prava,
iako je Nepster nastojao da uvede i neke regulative u ovom procesu (Hu i
dr. 2004, 56). Naime, korisnici su na pocetku procesa dobijali obavestenje
o uslovima kori$c¢enja prema kojima ¢e sa mreze biti uklonjen svako za
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koga se utvrdi da je razmenjivao ili delio muziku zasti¢enu autorskim pra-
vima. Medutim, mnogi su i dalje uspevali da koriste Nepster na nezakonit
nacin bez sankcija, da bi Udruzenje diskografskih ku¢a Amerike 1999.
godine podnelo tuzbu protiv kompanije, ukazuju¢i na krenje autorskih
prava (Hu i dr. 2004, 57). Sud je izmedu ostalog utvrdio da su korisnici
preuzimali nedozvoljeno muziku kako bi je koristili u komercijalne svrhe,
kao i da je Nepster prouzrokovao negativne efekte na trzi$tu prodaje dis-
kova jer je utvrden pad u prodaji (Hu i dr. 2004, 63). Nakon niza sudskih
procesa, kompanija je 2002. godine proglasila bankrot, a ono $to je usle-
dilo bila je pojava novih softverskih protokola koji se viSe nisu zasnivali
na centralizovanoj bazi podataka, zbog ¢ega je njihovo gasenje bilo znatno
teze (kao, na primer, u slucaju BitTorrenta).

Ipak, mnogi autori ukazuju na to da Nepster nije bio direktno odgovo-
ran za krizu u (americkoj) muzickoj industriji, ve¢ da je ona nastala usled
drugih nepovoljnih faktora: cena diskova je rapidno rasla, MTV se vise
fokusirao na prikazivanje televizijskih emisija koje nisu imale veze sa mu-
zikom, umesto muzickih spotova, a Federalna komisija za komunikacije
koja se bavila sankcionisanjem neprikladnih pesama za radijski program
je uvodila dodatna ogranicenja (Hu i dr. 2004, 65; upor. Oberholzer-Gee
i Strumpf 2007, 3). Imajudi sve ovo u vidu moze se konstatovati upravo
suprotno. Nepster je revitalizovao muzicku industriju generiduci veliko
interesovanje za muziku u onlajn prostoru i tako pomogao $irenju onlajn
trziSta — korisnici Nepstera, ve¢ naviknuti na digitalne formate i onlajn
preuzimanje muzike, lako su se adaptirali na nove pojave u digitalnoj dis-
tribuciji muzike (Hu i dr. 2004, 65-6). Osim toga, nezavisna istrazivanja
su pokazala da je slusanje muzike putem interneta bilo direktno povezano
sa ve¢om kupovinom nosac¢a zvuka i muzike, pa je onlajn cirkulisanje
datoteka dovelo do povecanja ukupne prodaje muzike, $to je negiralo zva-
ni¢ne tvrdnje o padu globalne maloprodaje (Hu i dr. 2004, 66).

Pojava i delovanje Nepstera je uslovila i druge trzisne procese. Naime,
kroz istoriju razvoja medijskih formata postojali su i oni pristupacniji,
osmiSljeni prevashodno u promotivne svrhe, poput singl ploce, ¢ija je
uloga bila da posluzi kao reklamni materijal koji bi podstakao kupovinu
skupljeg izdanja sa viSe muzike, kao $to je to bio LP. Medutim, nakon $to
je singl ploca iScezla sa trzista, sluSaoci vi$e nisu imali jeftiniju alterna-
tivu, ve¢ su bili prinudeni da kupuju CD sa dvanaest ili viSe pesama, pri
¢emu se cena takvog izdanja formirala jednostavnim mnoZenjem cene
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pojedina¢nog singla (koja je iznosila oko jednog dolara) brojem pesama
na albumu (Kusek i Leonhard 2005, 123). Upravo su ove okolnosti — ne-
stanak jeftinije, pojedina¢ne opcije kupovine i posledi¢no poskupljenje
muzike kao proizvoda - stvorile plodno tlo za ekspanziju deljenja fajlova
i P2P mreze, bududi da su korisnici u njima pronasli na¢in da zaobidu
nametnutu cenu i strukturu izdavacke industrije. Nepster je takode dopri-
neo promociji anonimnih umetnika, odnosno onih koji nisu zeleli ili bili
u mogu¢nosti da saraduju sa velikim izdavackim kuc¢ama, predstavljajuci
svojevrsnu test-platformu putem koje je publika mogla da ¢uje nepoznatu
muziku pre nego $to se opredeli da kupi nosac zvuka.

Nepster je pokrenuo proces organizovanja i mobilisanja publike oko
ideje cirkulisanja muzike u digitalnom formatu, na nacin koji ¢e kasnije
postati standard u kontekstu drustvenih mreza, zbog ¢ega se moze sagle-
dati i kao svojevrsna anticipacija tog fenomena. Publika u tom kontekstu
funkcionise kao zajednica okupljena oko istog interesa, pa se na nju moze
primeniti termin robna zajednica (eng. commodity community) - sinta-
gma koja povezuje dva naizgled suprotstavljena principa: zajednicu, koja
implicira organsko, spontano okupljanje, i robu (komoditet), koja podra-
zumeva komercijalnu, trzi$no posredovanu logiku (Morris 2019, 105).
Upravo to ¢ini spoj paradoksalnim, budu¢i da zajednica u antropoloskom
smislu prvenstveno nastaje prema organskom principu, a ne kao proizvod
fabrikovanja ili trzi$nog interesa. Medutim, u slucaju Nepstera, taj para-
doks je ublazen time $to je komercijalni aspekt bio potisnut u drugi plan.
Nepster korisnicima nije predstavljen kao komercijalni proizvod, ve¢ kao
prostor razmene, zbog cega se ideja zajednice brze i lakse profilisala i
prihvatala, uprkos tome $to je u osnovi bila uslovljena trzisnom logikom
platforme (Morris 2019, 108). Od samog pocetka isticalo se da je Nepster
zasnovan na zajednici koja se najpre okupljala na sajtu radi preuzimanja
aplikacije, a koja ¢e potom ispoljavati i nova lica — na primer, u kontekstu
aktivisticke i politicke participacije usmerene na odbranu prava na direk-
tnu razmenu muzike (Morris 2019, 109).

Ovde se otvara i pitanje upotrebne ili trzi$ne vrednosti, buduci da
u navedenom procesu razmene, kontra principima klasi¢ne ekonomije,
nema direktnog placanja (Sterne 2012, 215). Ovo je utoliko zanimljivi-
je jer se muzika, prema Ataliju (Jacques Attali), istorijski razvijala u su-
protnom pravcu: sam ¢in snimanja predstavljao je prelomni trenutak u
kojem je upotrebna vrednost muzike zamenjena prometnom, trziSnom
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vrednos¢u, ¢ime se doslo do komodifikacije muzike kao dobra koje se
kupuje i prodaje (Sterne 2006, 831; 2012, 215). Medutim, kada je re¢ o
savremenoj praksi razmene mp3 fajlova, situacija je drugacija. Budu¢i da
ovde ne postoji direktna novcana transakcija izmedu onoga ko deli fajl i
onoga ko ga preuzima, moze se govoriti o demonetizaciji na nivou same
razmene (Sterne 2006, 831; 2012, 215). Sa druge strane, sama distribu-
cija i odrzivost formata ipak jeste uslovljena novcem: korisnici placaju
rac¢unare, zvuc¢nike, internet i druge uredaje kao medijatore u ¢itavom
procesu (Sterne 2006, 831). Drugim recima, iako je transakcija fajlova de-
monetizovana, infrastruktura koja tu razmenu omogucava ostaje duboko
monetizovana.

Ista paralela se moze uspostaviti i u vezi sa pitanjem ontologije muzi-
ke koja je posredovana mp3 formatom, odnosno fajlom. Iako su sa¢injeni
od binarnih kodova, mp3 fajlovi postoje kao kulturni objekti koji preu-
zimaju odlike fizickih predmeta. Uslov za njihovo postojanje i delovanje
ipak je neki fizicki nosac, pa je re¢ o mikromaterijalizaciji (a ne potpunoj
dematerijalizaciji) jer mp3 fajlovi, naime, postoje u prenosivim naprava-
ma i na hard diskovima (Sterne 2006, 831-2). Upravo zbog toga tradici-
onalni koncepti poput kolekcionarstva nisu i$cezli — oni ostaju ocuvani i
dalje opstaju, ,,zajedno sa burzoaskim osecajem vlasnistva” (Sterne 2012,
214). U ovom kontekstu psihologija posedovanja igra vaznu ulogu, bu-
dudi da je, kako istice Valter Benjamin, za kolekcionara vlasnistvo najin-
timniji odnos koji se moze imati prema predmetima (Sterne 2012, 214).
Istovremeno, ovde dolazi do izrazaja i ekonomija poklona. Za razliku od
klasi¢ne ekonomije darivanja, u kojoj primalac ipak ima izvesne obaveze
prema davaocu, a poklon nosi trag onoga ko ga je dao, mp3 fajlovi su
otudivi - ne nose trag pojedinca koji ih je plasirao i prakti¢no ukidaju
vezu izmedu onoga ko je prosledio fajl i onoga ko ga je preuzeo (Sterne
2012, 213). Stoga, mp3 fajl postoji kao fenomen koji istovremeno nosi
obelezja otudivog, nevlasnickog objekta ekonomije poklona i potencijal
da funkcioni$e kao imovina u konvencionalnom smislu, poput svakog
drugog snimka:

Zaboravite na trenutak epitet ‘intelektualna svojina’ i posmatrajte mp3

kao veoma, veoma malu minijaturu analognu kompakt-disku ili LP plo-

¢i. Njegova mo¢ proistice iz sposobnosti vlasnika da ga stekne troSe-

¢i sopstvenu energiju i iz sposobnosti vlasnika da ga stavi u upotrebu.
On predstavlja zalihu akumuliranog i otudenog rada koji korisnik ili
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slusalac moze da aktivira. Ali prirodna posledica ove vrste svojinskih
prava, ako je mp3 roba koja se kupuje i prodaje, jesu prava da se ‘kupuje,
prodaje, proizvodi i trguje, bez monopola, proizvoljne regulacije ili pro-
izvoljnog oporezivanja. Kada snimci predu iz kupljenog dobra u nesto
$to podleze licencama i ugovorima, DRM (Digital Rights Management)
sistemima ili mese¢nim pretplatama koje snimcima namecu vestacku
ekonomiju oskudice, ta prateca svojinska prava postaje lakSe ograniciti
(Sterne 2012, 220).

Ono $to je pocelo kao kriticka reproblematizacija centralizovane kontro-
le nad distribucijom muzi¢kog sadrzaja kroz decentralizovano deljenje
fajlova koje je izmicalo tradicionalnim kanalima diskografskih kuca, sa
pojavom digitalnih striming platformi ulazi u novu fazu, fazu efikasne
re-centralizacije. U ovoj fazi pristup muzici ponovo biva uslovljen, sada
najveé¢im delom posredstvom algoritama koji, s jedne strane, suzavaju slo-
bodu izbora usmeravajudi slusaoca ka unapred definisanim preporukama,
a s druge, paradoksalno, nude i neslu¢enu $irinu - trenutan pristup gotovo
celokupnoj svetskoj muzickoj produkciji.

Strimifikacija - platformizacija

Striming danas predstavlja jedan od najpopularnijih nacina slusanja muzi-
ke. Dok je pre samo nekoliko godina najveci deo prihoda dolazio od pre-
uzimanja (70%), a znatno manji od striminga (30%), danas je taj odnos
potpuno obrnut - sav fokus industrije usmeren je na striming platforme
(Carboni 2018, 50). Striming se definise kao tehnologija kontinualnog di-
gitalnog prenosa medijskog sadrzaja u realnom vremenu direktno sa izvo-
ra na korisnicki plejer, bez medufaznog skladistenja podataka, pri cemu je
prenos svakog dela zapisa sustinski istovremen sa njegovim izvodenjem. Iz
fenomenoloske perspektive, to je tehnologija koja ,sazima vreme”, u pot-
punosti brisu¢i distancu izmedu zahteva za datotekom i njenog koriscenja,
odnosno izmedu Zelje da se koristi i njenog trenutnog zadovoljenja (Drott
2024, 48-50). Kultura skladi$tenja podrazumevala je pristup muzici kroz
niz vremenski razdvojenih koraka, u intervalu koji obuhvata cekanje, kako
bi se konac¢no aktivirao sadrzaj. Striming ne samo da ubrzava pristup sa-
drzaju, ve¢ ovaj princip u potpunosti ukida, preoblikujuci tako slusalacko
iskustvo i demonstrirajuci ono $to Kastels naziva bezvremenim vreme-
nom, tj. vremenom istovremenosti usled narusavanja sekvence dogadaja.
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U socio-ekonomskom smislu, striming predstavlja tehnicki protokol koji
oblikuje savremenu distribuciju snimljene muzike, zbog cega se moze go-
voriti o ,,strimifikaciji” (Drott 2025, 56; 62). Ovaj termin uvodi medijski
teoreticar Andreas Lenander Egidijus (Andreas Lenander Aegidius), ko-
riste¢i metaforu ,toka” (eng. stream) kao pogodan okvir za objasnjavanje
aktuelnog stanja u sferi medijske i muzicke kulture oblikovanog utica-
jem ili, u Manovi¢evom maniru, diktatom softvera za striming (Aegidius
2020). Za razumevanje $ireg konteksta u kome se ovaj proces odvija neop-
hodno je sagledati i pojam platformizacije kao infrastrukturne kategorije.
Platformizacija, naime, predstavlja interakciju izmedu digitalnih platformi
i aktera kulture u najSirem smislu, te se odnosi na ,,procese organizovanja
kompanija, industrija i sektora oko digitalnih usluga (drustvenih medi-
ja, onlajn aplikacija, striming servisa itd.) koje se shvataju kao ¢vorista za
transakcije, komunikaciju i razmenu informacija” (Kiberg 2023, 265).

Ovde se takode namece i pitanje kontinuiteta i prekida u digitalnoj
kulturi kada je re¢ o odnosu izmedu starih i novih medijskih formata.
Na pitanje da li savremena kultura platformi predstavlja nastavak pret-
hodnih medijskih oblika ili donosi nov medijski sadrzaj, Lev Manovi¢
daje dvostruki odgovor. Sa jedne strane, na nivou konkretnih medijskih
oblika, uoc¢ava se snazan kontinuitet. Kao primer on navodi fid (eng. feed)
na drustvenim mrezama gde se primenjuje ista logika za objavu poda-
taka kao na filmu ili televiziji - ,Objave zamenjuju kadrove, algoritmi
zamenjuju urednike, ali je osnovna struktura prepoznatljiva” (Manovich,
prema Colak 2026). Ipak, Manovi¢ fid takode sagledava i kao novi me-
dijski oblik koji donosi kvalitativhu promenu usled kvantitativne prome-
ne koja dovodi do transformisanja ,,kulturne ekologije” u kontekstu kada
preko milijardu ljudi proizvodi, a preko pet milijardi konzumira sadr-
zaj (Manovich, prema Colak 2026). Zato Manovi¢ govori o prekinutom
kontinuitetu, jer je promena, na nivou razmera, toliko velika da postaje
kvalitativno, odnosno sustinski drugacija, iako je na nivou pojedina¢nog
mehanizma zadrzana ista logika. Nabroja¢u nekoliko efekata navedenih
transformativnih procesa.

Za razliku od mp3 formata koji je odreden moguéno$éu posedovanja
i razmenske vrednosti, striming donosi potpuno nove odrednice i nov
odnos prema muzici kao sadrzaju. Najpre, ideja o posedovanju muzike u
ovom kontekstu slabi prelaskom na model distribucije zasnovan na pri-
stupu (Drott 2024, 87). Drugim re¢ima, muzika na platformama se vi$e ne



Cirkulisanje, plasiranje, distribucija 161

prepoznaje kao objekat, ve¢ kao usluga (Drott 2024, 65). Mada korisnici u
ovim okvirima imaju mehanizme koji mogu da stvore osecaj vlasnistva i
kontrole, kao $to je kreiranje i cuvanje plejlisti koje ,,podrivaju ili suzavaju
uticaj zajednickih funkcija i sadrzaja servisa u interesu uzdizanja licnog
izbora muzike’, ipak je re¢ o psihologkoj kategoriji (ili ,,psiholoskom vla-
sni$tvu”, kako ga naziva Anja Nilund Hagen [Anja Nylund Hagen]) koja ne
donosi nikakva vlasnicka prava (Drott 2024, 87). Ipak, i u slu¢aju striming
platformi moguce je prepoznati istovremeno elemente komodifikacije u
odnosu na nosioce autorskih prava, ali istovremeno i dekomodifikacije
jer muzika za korisnika viSe nije predmet vlasnistva (Drott 2024, 65-7).

Navedene strategije u sprezi su sa konceptom ekonomije paznje za-
snovanoj na premisi da obilje informacija rezultira nestasicom onoga na
$ta su te informacije usmerene — a to je upravo sama paznja (Drott 2024,
148). Kako muzicka ponuda raste, raste i vrednost same paznje, pa je mu-
zika nastala u eri striminga ona koja je uslovljena paznjom i ¢iji status od
nje zavisi (Kiberg 2023, 266). To znaci da se ljudski kapacitet za paznju ko-
modifikuje, pri ¢emu je vreme glavna metricka jedinica (Hubert, Léveillé
i Gauvin 2018, 4). U kontekstu striminga i platformi, korisnici nude svoju
paznju u vremenskom kontinuitetu, ali i informacije o delovanju na mrezi
u zamenu za razlicite oblike drugih, u ovom sluc¢aju mahom muzi¢kih
informacija. Paznja se tako sagledava kao osnovni resurs koji omogucava
usmeravanje algoritama, podeSavanje razlic¢itih funkcija i monetizaciju,
istovremeno predstavljaju¢i parametar za vrednovanje konkretne platfor-
me ili striming servisa (Drott 2024, 150).

Ono $to je najvaznije istaci jeste da sve ovo ostavlja znacajan efekat na
sam muzicki sadrzaj. U skladu sa zahtevima striminga, mehanizmima dis-
tribucije i monetizacije pesama, autori su ¢esto navedeni da prilagodavaju
stvaralacke poteze zahtevima platformizacije. Jedna od strategija podra-
zumeva fokusiranje na sam pocetak numere (eng. frontloading) brojnim
informacijama sa ciljem sprecavanja slusaoca da promeni pesmu, a da bi
se ostvarila monetizacija. Kako bi to bilo postignuto, primenjuju se razli-
¢iti postupci, najpre oni koji restrukturiraju odnos elemenata u koncepciji
numere radi $to ranijeg stizanja do refrena ili upecatljivog dela pesme
(eng. hook). Zbog sistema registrovanja strima i naplate, govori se o pro-
dukcionim taktikama optimizacije koje treba da podstaknu slusaoca da se
zadrzi na numeri makar prvih trideset sekundi (Kiberg 2023, 265). Ovo
utice i na tempo pesama — brze pesme su u tom smislu ‘pogodnije; kao i
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na duzinu, zbog ¢ega postoji tendencija ka skracivanju. Ipak, standard od
tri minuta — uspostavljen poc¢etkom 20. veka pojavom gramofonske ploce
- i dalje ostaje zastupljen. Usled ovih okolnosti, propagira se i uklanjanje
tradicionalno klju¢nih segmenata kao §to su uvod ili most, $to rezultira
promenom strukture pesme, a kao vazna karakteristika i vid konkretne
mere jeste isticanje znacaja jednostavne i pamtljive melodije (Kiberg 2023,
265). Pojedini umetnici razmisljaju i o tematskim plejlistama i profilisu
svoj sadrzaj tako da bude lako uklopljiv u taj kontekst, odnosno da se nade
na listama poput muzike za trening, muzike za ucenje, muzike za fokus i
sli¢no. Kako se to sve prepoznaje na konkretnom primeru, sagleda¢u na
slucaju striming platforme Spotifaj.

Spotifaj Unwrapped’ - logika platformizacije

Spotifaj predstavlja kompaniju, muzicki servis, ali generalno i ,,metaforu
za opisivanje ili docaravanje Sirih transformacija medijskih industrija i in-
terneta” (Eriksson i dr. 2019, 46). Drugim re¢ima, Spotifaj zastupa stri-
ming kao novu vrstu istorijske paradigme, iako se u vreme pojave ove plat-
forme, 2006. godine, jo$ uvek nije moglo govoriti o kulturi striminga ¢iji je
preduslov konstantna konektovanost na internet (Eriksson i dr. 2019, 46).
Zanimljivo je da se osnivanje Spotifaja poklopilo, i to verovatno ne slu-
¢ajno, sa krizom koju je izazvala piraterija, kao i sa procesom protiv sajta
The Pirate Bay namenjenog pretrazi i deljenju sadrzaja putem BitTorrent
protokola. Tac¢nije, sve je pocelo u maju 2006. godine, policijskom raci-
jom na njihove servere, svega nekoliko nedelja nakon osnivanja Spotifaja
(Eriksson i dr. 2019, 47). Uostalom, u jednom intervjuu su i sami osnivaci
istakli da su pokrenuli biznis kako bi ,,spasili muzicku industriju od pira-
terije” (Eriksson i dr. 2019, 52).

Svedski startap Spotifaj pokrenuli su Danijel Ek (Daniel Ek) i Martin
Lorencon (Martin Lorentzon), preduzetnici koji nisu dolazili iz sveta mu-
zike, niti su u njemu imali prethodnog iskustva. Svoj milionski kapital
usmerili su ka industriji advertajzinga, da bi ga potom investirali u di-
gitalnu transformaciju audio-sadrzaja. Spotifaj je iznikao iz namere da
se uspostavi model zasnovan na centralizaciji i kontroli pristupa sadr-

7> Referiram na popularnu kampanju i interaktivnu funkciju koju Spotifaj plasira
pred kraj godine kako bi pruzio personalizovani pregled slusalackih navika.
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zaju, odnosno njegovoj distribuciji, $to su brzo prepoznali klju¢ni akteri
muzicke industrije. U kontekstu muzickog trzista, delovanje i vrednost
ove kompanije i platforme u velikoj meri su uslovljeni uticajem tri velike
diskografske kuce — Universal, Sony i Warner — i njihovim ugovorima o
licenciranju muzike, §to vazi i za ostale platforme sa slicnom ponudom.
Drugim re¢ima, budu¢i da licencirana muzika, zbog oligopolske strukture
trziSta, prakti¢no potice iz istog izvora, Spotifaj i ostale platforme nude
uglavnom identi¢an katalog muzike, pa se logi¢no postavlja pitanje na koji
nacin se onda uopste odrzava konkurencija i diferencijacija medu njima
(Eriksson i dr. 2019, 44). Pored zavisnosti od diskografskih kuca, Spotifaj
je uslovljen i tehnoloskom infrastrukturom, kao i zvani¢cnom politikom
i strategijom u vezi sa zastitom autorskih prava. Da bi Spotifaj uopste
mogao da ude na trziste neke zemlje, neophodno je postojanje odredene
ravnoteze u polju autorskopravne regulative: piraterija ne sme da bude
na visokom nivou, ali ni pregovaracka i regulatorna mo¢ organizacija za
zastitu autorskih prava ne bi trebalo da bude ekstremnog rigorozna. Sve
ovo govori u prilog tome da je Spotifaj, odnosno platformizacija koja se
javlja na preseku muzicke, tehnoloske i finansijske industrije, fenomen
oblikovan brojnim i ¢esto suprotstavljenim interesima - od diskografskih
kuca, preko regulatornih tela, do tehnoloskih kapaciteta i globalnih toko-
va kapitala (Eriksson i dr. 2019, 45). Cinjenica da velike diskografske kuce
poseduju akcije Spotifaja, dodatno usloznjava situaciju, a neminovno je i
pitanje fer poslovanja u tom slucaju, pre svega kada je re¢ o nezavisnim
umetnicima i produkcijama (Eriksson i dr. 2019, 58).

Prvi Spotifaj softver prvobitno je bio namenjen distribuciji podataka
bilo koje vrste preko interneta sa centralnog servera velikom broju prima-
laca. Na samom pocetku, Spotifaj je bio predstavljen kao opsta platforma
za medijsku distribuciju, pri ¢emu je video format viden kao sadrzaj ka
kojem se tezilo. No, kako je video zahtevao vedi protok interneta od zvu-
ka, strimovanje muzike je ubrzo postala centralna aktivnost (Eriksson i dr.
2019, 54). Iako je platforma zapocela rad plasirajuci ideju o borbi protiv
piraterije, paradoksalno, prva onlajn distribucija fajlova je upravo pocela
koris¢enjem datoteka preuzetih sa piratskih sajtova, zbog nemogucénosti
da se dobiju potrebne licence (Eriksson i dr. 2019, 54). Tek 2008. godi-
ne Spotifaj prelazi u legalni okvir poslovanja, potpisivanjem ugovora sa
diskografskim kuc¢ama i organizacijama za zastitu autorskih prava, kada
je i zvani¢no lansiran (Eriksson i dr. 2019, 54). Tada se, pored besplatne
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verzije Spotify Free, uvodi i verzija Spotify Premium, a sa legalizacijom je
usledila i potreba za prodajom oglasnog prostora korisnicima besplatne
verzije, ¢ime je otvoreno pitanje monetizacije, ali i pitanje pretplate po
uzoru na televizijski program (Eriksson i dr. 2019, 56).

U prvim godinama funkcionisanja, platforma nije ulagala velike na-
pore u razvoj sistema preporuka zarad otkrivanja nove muzike prema na-
¢elu li¢nih preferencija, $to je danas jedna od njenih klju¢nih odlika. Do
ovakvog sistema se dolazilo postepeno, usled profilisanja trzista i pojave
konkurencije. Na pocetku, Spotifaj je imao konkurenciju u internet ra-
diju, odnosno u servisima poput Pandore, koja je po analitici i sistemu
preporuka bila znatno naprednija. Iako, zapravo, ova dva servisa nisu bila
prava konkurencija, jer su funkcionisala prema razli¢itoj metodologiji:
Pandora se od Spotifaja razlikovala po tome $to nije nudila uslugu na za-
htev (on-demand), ve¢ je funkcionisala kao personalizovana radio stanica
(Eriksson i dr. 2019, 68-9).76 Kao konkurencija ovim sistemima, javlja se
americki striming servis Songza koji u fokus stavlja ljude, muzicke uredni-
ke i stru¢njake, kao one koji prave selekciju numera, §to je bio jedinstveni
model i prednost na trzistu (Eriksson i dr. 2019, 68-9). Ubrzo, ono §to
su bile prednosti Spotifaja, aktivno pretrazivanje i biranje sadrzaja, sada
postaju slabosti, usled favorizovanja pristupa ,lean back and listen” (,,za-
vali s€’ i slusaj”) i moguc¢nosti da neko drugi pored korisnika obavi proces
istrazivanja i izbora (Eriksson i dr. 2019, 70). Sa druge strane, istovremeno
se javlja i ,paradoks izbora’, usled obilja pesama i ¢injenice da je kori-
snik tretiran ,kao suvereni pojedinac koji ve¢ precizno zna koju muziku
zeli da ¢uje” (Eriksson i dr. 2019, 70). Ova, isprava slaba tacka platforme,
postajala je mesto njenog profilisanja i jacanja na trzi$tu. Naime, krajem
2012. godine Spotifaj uvodi novi, personalizovani sistem preporuka i me-
nja poslovnu strategiju kupovinom kompanije Tunigo, koja se bavi upra-
vo ovom problematikom, a uz to angazuje tim muzickih urednika (eng.
playlist curator) koji kreiraju plejliste prema Zanrovima, aktivnostima i
raspolozenjima. Ovo se, takode, odnosilo i na kreiranje lista za poseban,

76 Ovaj tip striming servisa, osmisljen po uzoru na radio, ostvario je zavidnu za-
stupljenost na trzistu SAD, bududi da nije bilo potrebno da se sklapaju ugovori o
licenciranju sa svakom diskografskom ku¢om ponaosob. Uspesnost Pandore se na
ovom trzistu povezuje i sa drugacijim kulturnim kontekstom i ¢injenicom da je za
Amerikance, koji provode mnogo vremena u kolima, ovakav pristup slusanja muzike
bio pogodan (Eriksson i dr. 2019, 68-9).
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lokalni kontekst, odnosno za svaku zemlju u kojoj je Spotifaj bio prisutan
(Eriksson i dr. 2019, 73). Potom, 2014. godine Spotifaj kupuje firmu za
analizu muzike Echo Nest posveéenu algoritamskim preporukama kako na
Spotifaju, tako i kod konkurenata, ¢ime je, o¢igledno, osmisljen nacin da
se centralizuje sistem strimovanja muzike i suzbije konkurencija (Eriksson
idr. 2019, 75). Ova strategija nastavljena je i u narednom periodu. Spotifaj
2015. godine kupuje jo$ jednu kompaniju za analizu podataka i konsal-
ting, Seed Scientific, koja je saradivala sa novoosnovanom platformom
Apple Music, potvrdujudi da su monopolizacija u sferi kori§¢enja vestac-
ke inteligencije zarad izgradnje servisa na najnaprednijim algoritamskim
preporukama nesto §to je u fokusu njihovog poslovanja (Eriksson i dr.
2019, 76). Momenat povezivanja Spotifaja sa kompanijama koje kreiraju
razlicite tehnologke inovacije, pre svega u sprezi sa vestackom inteligen-
cijom, predstavlja vazno mesto platformizacije kao dominantnog infra-
strukturnog i ekonomskog modela koji se odrazio ne samo na njihove
strategije delovanja na trzistu, ve¢ i na celokupan kulturni okvir kada je
re¢ o plasiranju i konzumiranju muzike putem striminga. Dalji napori
u povezivanju masinskog, algoritamskog predvidanja i izbora urednika,
rezultirali su kreiranjem plejliste Discover Weekly u vidu personalizovanih
muzickih preporuka koje se svakog ponedeljka isporucuju svakom kori-
sniku. Nakon ove usledile su i druge nedeljne ponude plejlisti, kao $to su
Fresh Finds i Release Radar zasnovane na ideji posebnosti i ekskluzivnosti,
odnosno isticanja slusaoca kao jedinstvenog subjekta koji zasluzuje njemu
prilagoden sadrzaj. Za korisnike ove platforme otkrivanje nove muzike se
tako vezuje za odredene dane u nedelji, $to je blisko radijskoj koncepciji,
a referiranje na metodologiju radija jeste bio trend koji su pratile i druge
platforme (Eriksson i dr. 2019, 77). Pomenute pojave ukazuju na to da la-
nac distribucije muzike postaje duzi i kompleksniji, pogotovo za nezavisne
umetnike i izdavace, a u tom sistemu treba ukazati i na pojam agregacije,
tj. praksu prikupljanja sadrzaja iz razlicitih izvora kako bi postali dostu-
pni na konkretnim stranicama (Eriksson i dr. 2019, 110). Naime, ,,mu-
zi¢ki agregatori deluju kao posrednici koji povezuju manje nosioce prava
sa striming servisima, dok veliki konglomerati i izdavacke kuce obi¢no
imaju direktan poslovni odnos sa servisom” (Eriksson i dr. 2019, 110).
Zbog toga se agregatori mogu posmatrati kao nova funkcija unutar siste-
ma muzicke industrije, deluju¢i kao spone koje povezuju manje nosioce
prava — nezavisne umetnike, male izdavace, DIY producente - sa striming
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platformama (Eriksson i dr. 2019, 110). Agregatori su, drugim recima,
posrednici koji omoguc¢avaju da fajl postane muzika, a medu njima su:
TuneCore, CD Baby, EmuBands, MondoTunes, RouteNote, DistroKid
(Eriksson i dr. 2019, 113).

Tako se striming platforme predstavljaju kao prostori demokratizacije
u pogledu izbora sadrzaja, ostaje otvoreno pitanje da li je uopste moguce
govoriti o demokratizaciji onda kada su umetnici i izdavaci, a posredno
i slusaoci, prinudeni da se prilagodavaju logici algoritama. Iluziju demo-
kratizacije, odnosno dominacije konzumenta, paradoksalno, omogucava i
obilje numera i muzike koja cirkuli$e (Drott 2018, 331). Paradoks se ogle-
da u tome $to nepregledna sloboda zapravo ograni¢ava muzicko iskustvo
kroz odsustvo Zelje i namere da se ona ostvari: ,Uklanjanjem barijera za
trenutno zadovoljenje muzicke Zelje, striming platforme nehotice preo-
brazavaju potencijalni izvor zadovoljstva u njegovu suprotnost. Na neki
nacin, striming servisi rizikuju da postanu Zrtve sopstvenog retorickog
uspeha, jer njihovo obecanje o zasi¢enju muzicke Zelje ima nenameran
efekat njenog gusenja” (Drott 2018, 333). Jer, kada barijera (potraga za
plocom, ¢ekanje da se pesma kupi, ograni¢en budzet za muziku) nestane,
nestaje i struktura koja je davala vrednost samom trenutku pronalazenja i
slusanja muzike. Jo$ jedan od paradoksa ovog sistema vrednosti jeste i ¢i-
njenica da preporuke i kustostvo donose povratak osecaja izuzetnosti koji
se izgubio dolaskom muzike na mrezu, njenom lakom dostupnoscu i sve-
prisustvom. Ovaj osecaj se narocito vezuje za odnos prema sledecoj pesmi
(»next-ness”): ona donosi osecaj iznenadenja, posebnosti, neizvesnosti i
iS¢ekivanja, a upravo to predstavlja jednu od klju¢nih odlika algoritamske
kulture (Drott 2018, 337, 341).

Muzikoloska istrazivanja kulture algoritama pokazala su da sistem za
preporucivanje muzike na platformama znacajno oblikuje muzicki ukus
publike, usmeravajuci slusaoce ka odredenim izborima, odnosno udalja-
vajuci ih od mogucih drugih (Hodgson 2021, 4). Iako se korisnici cesto
tretiraju kao ,,nekriticki potrosaci koji ne samo da bezbrizno prate prepo-
ruke koje dobijaju, ve¢ i naivno daju podatke o svom ponasanju kako bi
onim potom bili komercijalizovani i prodati oglasiva¢ima”, vazno je imati
u vidu da se radi ipak o kompleksnoj mrezi odnosa u kojoj se profilisu
ambivalentni stavovi kada je re¢ o tehnologijama za skaliranje i njihovom
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uticaju na kreativnost (Hodgson 2021, 4).”” Kada korisnik slusa muziku
putem platforme on istovremeno ostavlja niz informacija u sistemu na
osnovu kojih se istrazuje njegov muzicki ukus i naslu¢uju preferencije
(Hodgson 2012, 7). Ponasanje korisnika se dokumentuje i poredi sa dru-
gim korisnicima, a kada je re¢ o sistemu preporuka izdvajaju se tri modela:
model kolaborativnog filtriranja analizira na¢in na koji korisnici komu-
niciraju sa platformom, $to se uporeduje sa ponasanjem drugih korisnika
(na primer, prati se metrika kao $to je ucestalost preskakanja numere,
broj strimova, ¢uvanje u plejlisti, deljenje...); model obrade prirodnog
jezika se odnosi na analizu pisanog teksta u velikoj koli¢ini (veb-sajtovi,
blogovi sa imenima izvodaca i pesmama; prepoznavanje sli¢nosti i razli-
ka izmedu izvodaca na osnovu opisa muzickih kriti¢ara i sli¢no); model
audio analize se odnosi na pronalazenje i sortiranje muzickih informacija
kako bi se odredio takt, tonalitet, tempo, dinamika. To dalje omogucava
sistemima za preporuku da automatski identifikuju slicnosti i razlike iz-
medu numera i da ih indeksiraju u odnosu na ponasanje utvrdeno prvim
modelom, $to je jedan od osnova za kreiranje listi prema raspolozenju
ili aktivnostima (Hodgson 2021, 6). Analitika platforme, sa druge strane,
donosi obilje drugih informacija: o geografskoj lociranosti publike, demo-
grafskim karakteristikama (godine, pol), provedenom vremenu slusanja i
sl. (Hodgson 2021, 10). Ovaj podatak je narocito vazan radi utvrdivanja
autorskih nadoknada, odnosno monetizacije koja se ostvaruje nakon tri-
deset sekundi slu$anja, te moze da bude smernica za stvaraoce muzike
koji bi, imajuci ovo u vidu, mogli da naprave atraktivniji sadrzaj u prvim
sekundama numere (Hodgson 2021, 10). Zadrzavanje na numeri Spotifaj
prepoznaje kao uspesan strim, sa kojim se povecavaju i $anse da algoritam
odabere odredene numere za selektovanje u plejliste. Kako su striming
servisi formirani na ideji prezentovanja popularne muzike, klasi¢na mu-
zika se nasla u nezavidnom polozaju, zbog cega je bilo potrebno uloziti
dodatno vreme i resurse kako bi se razumele preferencije onlajn konzu-
menata ovog zanra i pronasla pravednija i adekvatnija resenja (o ¢emu
¢e kasnije biti reci). Striming, naime, negira ideju celine, odnosno albu-
ma kao koncepta koji reprezentuje tradicionalni biznis model pogodan

77 Skaliranje predstavlja sposobnost sistema da se prilagodi pove¢anom obimu posla,
odnosno korisnika, bez gubitka performansi. Skaliranje se odnosi na to kako jedan
algoritam moze da opsluzi veliki broj ljudi, $to korporacijama daje veliku mo¢ i kon-
trolu.
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prevashodno diskografskim ku¢ama, usmeravajuci fokus na pojedinacne
numere (Carboni 2018, 50). Usled toga, klju¢ni podaci za delo klasi¢ne
muzike, poput broja opusa ili naziva stavova, bivaju skrajnuti, kao i ideja
o celovitosti dela i autorskoj zamisli (Carboni 2018, 48).

Opisani procesi, sa jedne strane, doveli do svojevrsne ,,anonimizaci-
je” autora, dok su istovremeno, sa druge, upravo doprineli Sirenju svesti
o brizi za njegovo pozicioniranje: ,digitalizacija, konsolidacija medijskih
kompanija i uspon promotivne kulture smanjili su prihode od snimaka
i pomerili fokus sa muzi¢kih proizvoda ka intelektualnoj svojini” (Sloan
2021, 12). Tako je platformizacija doprinela promociji autora, uslovi su i
dalje nepovoljni, a politika obracuna tantijema neravnopravna i nepra-
vedna (uprkos velikom prometu, prose¢na naknada po strimu je od 0,03
do 0,05 dolara). Medutim, kako podaci o ovome nisu transparentni i ¢esto
su deo poverljivih ugovora, prica o nadoknadama se svodi na javne iskaze
i istupanja autora i izvodaca. Tako je 2014. godine kantautorka i jedna od
vodecih pop zvezda danasnjice, Tejlor Svift (Taylor Swift), povukla svoju
muziku sa Spotifaja (tacnije besplatne verzije) (Eriksson i dr. 2019, 94).
Naime, u tekstu za The Wall Street Journal, Tejlor Svift, iako eksplicitno
ne pominje Spotifaj, otvoreno kritikuje striming, zajedno sa piraterijom
i deljenjem fajlova, kao praksu koja podriva vrednost muzike, isticuci da
umetnost pociva na unutra$njoj, a ne trzi$noj vrednosti. Sa druge stra-
ne, brani format albuma kao poseban, celovit oblik umetnickog izraza-
vanja, upravo ugrozen ovim pojavama koje negativno uti¢u na prodaju
(Théberge 2021, 51). Medutim, Svift je kasnije svoju muziku vratila na
Spotifaj (2017), te bila ukljucena i u razne sporazume o pogodnostima.
Tako je kompanija Spotify Technology uvela nove funkcije kako bi pomo-
gla diskografskoj kuci Universal Music Group u promovisanju izvodaca sa
kojima su imali ugovore (medu kojima je bila i Svift), omogu¢ivsi im bolje
povezivanje sa fanovima. Prema ovom dogovoru, umetnici koji objavlju-
ju za ovu kuc¢u mogli su da dele tizere predstojece muzike na Spotifaju,
kao i da ih povezu sa opcijom ,,pre-save” (Eriksson i dr. 2019, 94; Orru
2024). Ovakav aranzman, upotpunjen ekskluzivnim alatima usmerenim
isklju¢ivo ka megazvezdama i velikim izdavackim kucama, jasno razot-
kriva strukturalnu nejednakost striming ekonomije, predstavlja jo$ jedan
primer negacije proklamovane demokrati¢nosti, kao i prostor za mono-
polizaciju paznje publike.
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Klasic¢na muzika u eri striminga

Ve¢ sam istakla da je platformizacija dovela do narusavanja ideje celine
u smislu muzicke koncepcije albuma ili dela, $to je stvorilo narocito ne-
povoljne uslove za striming klasi¢ne, umetnicke muzike. Lorens Krejmer
(Lawrence Kramer) upravo konstatuje da su platforme za sludanje i preuzi-
manje muzike dovele do fragmentacije repertoara zapadne klasi¢ne muzi-
ke na zasebne audio-fajlove koje nazivamo numerama ili pesmama, negi-
rajuci kontekst nastanka, kao i koncept viSestavacnosti. Ovaj vid fragmen-
tacije dela dovodi i do mesanja razli¢itih izvodenja u razli¢itim plejlistama,
§to jos vise utice na udaljavanje od osnovne ideje dela, a u pojedinim slu-
¢ajevima cak i potpuno briSe utisak o njemu kao celini (Kramer 2013, 46).
U ovom kontekstu ne nestaje samo ideja o celini dela, ve¢ i paratekstovi
- poput omota ploca i pratecih knjizica uz CD - koji se, kako Krejmer
navodi, ,,gube bez traga u tranziciji iz oflajn u onlajn kulturu” (u Cook i dr.
2019, 17). Za Krejmera ovo predstavlja gubitak ,estetske distance” koja je
definisala klasi¢nu muziku kao kulturu kanonskih dela: ,Migracija muzike
u sferu digitalnih medija rusi efekat auditivne udaljenosti koji je ¢inio ne-
izgovorenu osnovu odnosa izmedu muzike i coveka. Ova promena zahteva
dalekosezne promene u nasem shvatanju klasi¢ne muzike, muzickog dela,
slusalackog tela i samog ¢ina izvodenja” (Kramer 2013, 40). Dakle, iako
smatra da je distanca izmedu muzike (stvaraoca) i slusalaca neophodna
kako bi bio ostavljen prostor za kontemplaciju (Kramer 2013, 45), Krejmer
o¢ito uvida da je pitanje odrzivosti ovog stanja mesto preispitivanja. On
takode naglasava da je ideja klasi¢ne muzike formirana na tehnologki po-
sredovanim osnovama, a sa ciljem tumacenja posthumanih uslova kao
istorijske posledice:

Klasi¢na muzika je istorijski bila usmerena ka tehnoloski neogranice-
nom ,¢oveku”, ali je uvek zavisila od tehnologije. Muzi¢ki instrumenti
su masine, masine ¢iji dizajn oblikuje vrste muzike koje se njima mogu
stvoriti. Cak i trenirani glas je vrsta masine. Tradicije muzi¢kog izvode-
nja obi¢no su prikrivale njene mehanicke osnove iza mo¢ne kombina-
cije muzikalnosti i virtuoznosti izvodaca. Ali od izuma zvucnog zapisa,
muzika je u sustini tehnoloski fenomen. Od svog pojavljivanja, snimlje-
ni zvuk je bio pracen insistiranjem na prirodnosti i verodostojnosti -
¢ak prolazeéi neku vrstu Tjuringovog testa koji je osmislila kompanija
Edison dvadesetih. Akusti¢na realnost se stalno pretapala u tehnolosku
fantaziju. Uredaji za reprodukciju, od Viktorle do Bose iPod doka, na-
vodno su pretvarali sirovi zvuk u akusticko zlato. I klasi¢na muzika je
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dugo bila zlatni standard za ovaj efekat koji se nekada oznacavao kao
high fidelity (Kramer 2013, 45).

Koncept visoko verodostojnog snimka je upravo bio taj koji ¢uva efekat
udaljenosti jer se kvalitet reprodukcije zapravo meri prema nedostupnom
originalu, kada je re¢ o repertoaru na kojem su izgradeni ‘standardi’ klasi¢-
ne muzike. Kako bi ta udaljenost bila sacuvana, pribegavalo se razli¢itim
strategijama, a jedna je da su se prvi uredaji za reprodukciju promovisali i
prodavali kao delovi skupog salonskog namestaja tokom prve polovine 20.
veka: ,Udaljenost koja se dozivljavala u koncertnoj dvorani, i u fizickom i
u drustvenom prostoru, preselila se u dnevnu sobu kao feti$izovana roba”
(Kramer 2013, 46). Re¢ je o vidu drustvene udaljenosti omogucene ek-
skluzivnim posredovanjem klasi¢ne muzike, nepristupa¢nim Sirem krugu
ljudi. Pojavom digitalnog interfejsa ova distanca se naglo izgubila, sto je,
prema Krejmeru, dovelo i do gubitka publike. Krejmer ovde ne govori o
brojnosti, ve¢ o tome ,,da je figura coveka, fikcija ‘Coveka, kome je muzika
upucena, postala vestigijalna. Klasi¢na muzika, ispostavlja se, jeste ljudska,
previse ljudska” (Kramer 2013, 46). Klasicna muzika je, dakle, izgradena
na ideji idealizovanog sluSaoca, na fikciji sluSaoca koji sada gubi centralnu
poziciju, usled pojave digitalnih alata kao posrednika. Iz toga proizlazi da
je klasi¢ni kanon zapravo istorijski artefakt i prolazna epizoda, a ne uni-
verzalna zakonitost koja determinise celokupnu istoriju muzike (Kramer
2013, 48). Ono $to je predstavljano kao navodno univerzalna, transcen-
dentna umetnost, ispostavlja se kao praksa duboko vezana za jednu spe-
cificnu, istorijski i klasno odredenu figuru ¢oveka. Kad digitalni interfejs
ukine tu figuru kao organizujuce nacelo, otkriva se da klasi¢na muzika
nikad nije bila iznad ljudskog, ve¢ je, naprotiv, upravo uslovljena kon-
kretnim istorijskim i drustvenim aspektima ljudskog delovanja. Sustina
Krejmerove tvrdnje jeste da tehnologija ne ukida ljude kao aktere u mrezi,
ve¢ menja prirodu posredovanja medu njima - pa se ¢ini da je ovu konsta-
taciju posebno vazno imati na umu pri promisljanju savremenih muzickih
praksi i koncepata.

Krejmer, takode, skrece paznju i na to da se proces fragmentacije i
ukidanja distance jo$ vie intenzivira onog trenutka kada se muzika skla-
disti na uredaju i slusa putem slusalica, pri ¢emu je posebno problema-
ti¢no kori$cenje slusalica umetnutih u usnu skoljku (eng. earbuds). Ove
slusalice nadmasuju stare vrste slusalica (eng. headphones) bududi da
postaju sastavni deo tela ili vid proteze, predstavljajuci jo$ jednu manife-



Cirkulisanje, plasiranje, distribucija 171

staciju promene statusa slusaoca. Krejmer istice da je popularna muzika
manje pogodena ovim procesom, s obzirom na to da je za ovu praksu
inherentno smanjivanje (ali ne i potpuno ukidanje) distance kroz meha-
nizme pojacavanja zvuka (Kramer 2013, 46). On dalje, kriticki, ali i otre-
znjujuce konstatuje kako ovakva transformacija uspostavlja novu normu
u kojoj klasi¢na muzika, u svom tradicionalnom obliku, gubi $ansu za
opstanak. Ipak, ovde postoji vazan izuzetak i sfera u koju Krejmer ipak
polaze nadu - to je trenutak obnove zivog izvodenja kao ponovne, auten-
ticne realizacije dela i parametra za uspostavljanje vrednosti, pa navodi
(Kramer 2013, 48):

Klasi¢na muzika u digitalnoj eri moze da dozivi svoj drugi Zivot kroz

potencijal nastupa uzivo kao posebnih dogadaja. Nece svi nastupi dosti-

¢i taj nivo; verovatno ¢e ih biti malo. ... U tom kontekstu, muzicko delo

dobija novi karakter koji se moze nazvati trajna krhkost... Delo je trajno

jer i dalje moZzemo precizno da ga dozivimo, a jos§ vise, jer mozemo da

ga dozivimo kao jedinstveni, neponovljivi dogadaj. Paradoks tog ponov-

nog dozivljavanja jeste sustina problema. Istovremeno, delo je krhko iz

istog razloga. MoZemo ga doziveti samo pod uslovom da ga prepustimo

trenutku; dok ga dozivljavamo, ono se ve¢ gubi. Lebde¢i izmedu ova

dva, delo dobija novi identitet — nesto $to ne moze biti snimljeno, ve¢

samo simulirano (Kramer 2013, 50).

Upravo u tom kljucu, prema Krejmerovim rec¢ima, ,muzicko delo ¢e mo-
rati da zameni svoj arhivski identitet za identitet koji postoji samo u poten-
cijalu’, profilisudi se kao ,,medij izuzetnog dogadaja” (Kramer 2013, 50-1).
To, pak, ne znaci odbacivanje digitalnog konteksta i benefita koje donosi,
ve¢ preoblikovanje muzickog iskustva u pravcu negovanja onih kvaliteta
koji su upravo samo tom ¢inu svojstveni i koji ga diferenciraju u odnosu
na druge oblike izvodenja, odnosno prezentovanja muzike (Kramer 2013,
51). Krejmer, dakle, nije puki kriti¢ar digitalne kulture, ve¢ neko ko reali-
sticno sagledava situaciju, uvidajudi da je era bezvremenog remek-dela, u
novonastalim uslovima, okoncéana (u Cook 2019,17).

Kao $to sam istakla na primeru platforme Spotifaj, za prezentovanje
klasi¢ne muzike u tom formatu potrebno je obezbediti posebne mehaniz-
me i medijske okvire, prilagodene njenim muzickim osobenostima. Ovo
se nametnulo kao poseban izazov, imajuci u vidu statistiku koja pokazuje
da klasi¢na muzika predstavlja samo jedan procenat celokupnog strimin-
ga, §to jeste, izmedu ostalog, posledica neuskladenosti muzickih zahteva
i infrastrukture (Romero Martinez 2020, 7). Naime, za pretrazivanje dela



172 Deo II - Muzika u post/internet kulturi

klasi¢ne muzike na striming platformama potrebno je razraditi sistem
koji prepoznaje raznolike parametre, a ne samo ime umetnika i numere.
Takode, vazno je imati u vidu da su platforme poput Spotifaja posebno
znacajne kada se radi o promociji nove muzike, $to je, sa druge strane,
irelevantno kada je re¢ o klasiécnim muzickim zanrovima. Videli smo da
se autori ¢esto prilagodavaju zahtevima platforme, te u skladu sa tim pro-
filidu sopstvenu kreativnost, stavljajuci u fokus reciprocitet. Medutim, u
kontekstu klasi¢ne muzike ovaj zahtev nije sasvim relevantan - ¢ak i ako
savremeni autori imaju na umu pravila digitalnog trzista, specifi¢nost kla-
si¢ne muzike zahteva kreiranje potpuno novih modela i ,,pravila igre” na
platformama. Ovo je posebno vazno ako se sagleda §iri kulturni kontekst
koji ukazuje na krizu koncepta zivog izvodenja muzike, odnosno tradicio-
nalnog formata koncerta klasi¢ne muzike, prisutnu jo$ od devedesetih go-
dina. Simptomi ove krize prepoznaju se u smanjivanju i starenju publike,
a jedan od razloga jeste i to $to je sam format koncerta mladoj populaciji
nedovoljno atraktivan. Muzicki akteri stoga ve¢ duze vreme nastoje da
prevazidu ove izazove eksperimenti§uci sa neuobicajenim prostorima za
koncerte, programima, vizuelnim elementima, participativnim i ko-kre-
ativnim sadrzajima, kao i otklonom od uobicajenih obrazaca ponasanja
(Wald-Fuhrmann, Herget, Kreuzer i dr. 2026). Dok se, s jedne strane, re-
$enja traze u realnim prostorima, sa druge se isti cilj se postavlja i u digi-
talnoj sferi, pri ¢emu se striming sagledava kao jedno od pogodnih resenja
za prevazilazenje savremenih izazova, narocito kada je re¢ o publici.

Ako se sagleda analiza trziSta i profila konzumenata, ovi napori su
nadasve opravdani. Naime, istrazivanje ,The Classical Music Market:
Streaming’s Next Genre?”, koje je 2019. godine realizovala analiticka kuca
MIDiA Research po narudzbini platforme za striming klasicne muzike
IDAGIO, imalo je za cilj da ispita globalnu publiku klasi¢ne muzike i pro-
veri hipotezu da je ‘preporod’ ovog zanra mogu¢ u danasnjem svetu stri-
minga (Jopling, Mulligan i Fuller 2019). Rec¢ je o obimnom istrazivanju sa
osam hiljada ispitanika, koje analizira ljubitelje klasi¢cne muzike na osam
velikih muzi¢kih trzista - SAD, Ujedinjenom Kraljevstvu, Nemackoj,
Austriji, Danskoj, Svedskoj, Meksiku i Juznoj Koreji - a rezultati poka-
zuju da ovu vrstu muzike slusa velika i raznolika grupa konzumenata,
$irokih muzickih interesovanja. Ta¢nije, 35% od ispitanih konzumenata
su ljubitelji klasi¢ne muzike, a ovo je cetvrti po redu Zanr kada je re¢ o
popularnosti (ispred recimo hip-hopa i R&B-ja) (prema Keith, Mulligan i
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Fuller 2019). U tom kontekstu, zaklju¢ak ovog istrazivanja je da ,,striming
igra klju¢nu ulogu u oblikovanju budué¢nosti klasi¢cne muzike i u procesu
predstavljanja zanra novoj publici Sirom sveta, sa 30% slusalaca koji imaju
ispod 35 godina, odnosno 31% izmedu 25 i 34” (Keith, Mulligan i Fuller
2019, 4). Iako je istrazivanje narucila i finansirala kompanija koja posedu-
je platformu za striming klasi¢ne muzike, zbog ¢ega se moze posumnjati
u pristrasne rezultate, ono je svakako skrenulo paznju na klju¢no mesto
savremenog promisljanja statusa klasi¢ne muzike u kulturnom i medij-
skom prostoru - na strukturu i potrebe publike. Prema ovom istrazivanju,
ustaljena slika o slusaocima klasi¢ne muzike kao o staroj populaciji treba
da bude redefinisana, budu¢i da je konstatovano da prosecan slusalac kla-
si¢ne muzike ima zapravo oko 45 godina, odnosno pripadnik je generacije
milenijalaca verzirane za kori$¢enje tehnologije. Realizatori ovog istrazi-
vanja govore o novoj publici kao o ,,klasi¢nim entuzijastima’, odnosno kao
o konzumentima koji uzivaju u klasi¢noj muzici, ali i u drugim zanrovi-
ma, te koje striming narocito motivise buduci da podrazumeva slugalacku
radoznalost (Keith, Mulligan i Fuller 2019, 5).”® Prema ovom istrazivanju,
potvrdeno je da striming igra vaznu ulogu u generisanju nove publike,
pre svega putem plejlisti koje su zasnovane na konceptu pracenja raspo-
loZenja (eng. mood-based playlists, pri ¢emu je najpopularnija ,,klavirska
muzika za relaksaciju”) (Keith, Mulligan i Fuller 2019, 5). Sa druge stra-
ne, konstatovano je da klasi¢na muzika ima potcenjen status na glavnim
striming platformama, a slusaoci su naveli neke od slede¢ih problema:
ove platforme su najpre fokusirane na popularnu muziku; slusaoci cesto
ne znaju kako da nadu odredeni sadrzaj i tesko dolaze do novih izdanja
i nove muzike; ne mogu da nadu konkretno izvodenje; katalog klasic-
ne muzike nije dovoljno obiman; informacije o izvodenjima i o snimku
nisu uvek dostupne; kvalitet zvuka nije zadovoljavaju¢i (Keith, Mulligan
i Fuller 2019, 24). Takode, struktura i informisanost fanova je drugacija
u odnosu na standardne platforme, a istrazivanja pokazuju da slusaoci
klasi¢ne muzike pokazuju vece nezadovoljstvo ponudom u katalogu (¢ak
njih 46%), nego fanovi popularnih zanrova (28%) (Lunny 2019).
Uvidajuci ovaj problem, neke diskografske kuce pokrec¢u sopstvene
striming servise, kao $to je to ucinio Dojce gramofon (u nastavku DG)

78 Nasuprot njima su ,.classical aficionados’, tj. oni kojima je klasicna muzika central-
ni izbor (Keith, Mulligan, Fuller 2019, 5).
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dok druge saraduju sa operaterima u istom cilju (na primer, platforma
Composed je nastala kao saradnja Globala, vlasnika Classic FM radija i
kuce Universal, koja je vlasnik etiketa Decca i Deutsche Grammophon)
(Carboni 2018, 51). Klemens Trautman (Clemens Trautmann), aktuelni
direktor kompanije DG, u vezi sa tim istice: ,,klasicna muzika je danas u
poziciji koja zahteva novi pristup [...] posebno u nac¢inu na koji se prila-
godavamo digitalnim platformama” (prema Nikoli¢ i Lekovi¢ 2023, 214).
Imajuci kao cilj predstavljanje klasicne muzike bez uproscavanja, ali i na
nacin koji je ne postavlja na pijedestal usmeren ka samo jednoj ciljnoj gru-
pi, ova kuca je 2014. godine predstavila aplikaciju DG Discovery (uz po-
drsku kompanije Simens, za TV, veb i mobilne telephone) (Schmid 2014).
Pristup ovoj bazi se pla¢a na mese¢nom ili godi$njem nivou, a slusaocima
je dostupno 450 muzickih albuma, dok besplatna verzija nudi samo tride-
set sekundi materijala. Obe verzije ukljucuju pozive za kupovinu albuma
na iTunes platformi (za one koji Zele da poseduju kopije nakon isteka pret-
plate) (Schmid 2014). Rec¢ je o slojevitom pristupu (eng. tiered modelu),
uobicajenom za platforme iz tog perioda, koji podrazumeva pretplatu, ali
i preusmeravanje korisnika ka drugom servisu radi umrezavanja, $irenja
uticaja, a pre svega preuzimanja sadrzaja u trajno vlasnistvo. Pod parolom
»Muzika za o¢i. Magija za usi” DG 2022. godine lansira novu platformu
sa video i audio sadrzajima - STAGE + (Universal Music Group 2022).
Kao $to i sam naziv sugeriSe, re¢ je o novoj, digitalnoj, prosirenoj sceni za
predstavljanje muzike, odnosno raznovrsnog medijskog sadrzaja. Kreatori
ovim konceptom nastoje da:

... publiku stave u samo srediSte onoga $to se deSava na sceni.
Pretplatnici ¢e biti blizi nego ikada ranije umetnicima svetske klase iz
kataloga Universal Music Group i $ire, zahvaljujudi $irokom spektru sa-
drzaja - uklju¢ujudi ekskluzivne premijere uzivo, dugometrazne kon-
certne i operske programe, muzicke spotove, dokumentarce i intervjue
iza scene, nova audio izdanja, kao i albume iz legendarnih kataloga kuca
Deutsche Grammophone i Decca. Ovaj bogat izbor sadrzaja bice dostu-
pan u najviSem mogucem kvalitetu, ukljucujuci Hi-Res i Dolby Atmos
(isto).

Ovaj opis i poziv slusaocima nedvosmisleno priziva na uspostavljanje pa-
ralela sa reklamama za fonograf i gramofon, sa pocetka 20. veka, odnosno

na uspostavljanje paralela izmedu aktuelnog i starog medijskog konteksta
koji potvrduje da je tehnoloska inovacija kroz istoriju, odnosno potreba da
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se ona implementira u svakodnevicu, generator kulturnih promena.” Kao
i danas STAGE+, i nekada$nji uredaji za reprodukciju muzike predstavlja-
ni su kao gotovo svemoc¢no sredstvo za plasiranje i promociju sadrzaja, pri
¢emu su promotivne strategije pocivale na isticanju posebnosti, ekskluziv-
nosti i mogucnosti da se izbor sadrzaja personalizuje u licnom prostoru.
Reklama za gramofon Victor, koji je proizvodila kompanija Victor Talking
Machine, glasila je: ,Nabavite Victor i priredite predstavu. Izaberite svoje
izvodace, sastavite sopstveni program i uzivajte u muzici, zabavi i razonodi
koja je potrebna svakom domu” (slika u nastavku). Ekskluzivnost se, dakle,
nije ogledala isklju¢ivo u muzickom materijalu, ve¢ i u ¢injenici da je taj
materijal, zahvaljujuci (novoj) tehnologiji, postao dostupan u intimnom
prostoru doma, ¢im je ukinuta prostorna distanca. Ovaj princip osvajanja
i predstavljanja ekskluzivnosti kroz stvaranje novih prostora sluanja mu-
zike zadrzan je kao konstanta do danas. Znacajno je i to da su produkcijske
kuce, od samog nastanka nosaca zvuka, imale klju¢nu ulogu u osmisljava-
nju novih mehanizama i strategija predstavljanja muzike — Emil Berliner,
pronalaza¢ gramofona, bio je ujedno i osniva¢ Dojce gramofona, pa se po-
java platforme STAGE+ moze posmatrati kao nova faza tog istog procesa.
Ova promena ne tice se, medutim, samo strategija plasmana i promocije
sadrzaja, ve¢ i same prirode slusalackog iskustva — na $ta je, u drugacijem
tehnoloskom trenutku, ukazao jo$ Glen Guld, ¢ije reci i danas deluju aktu-
elno: ,U sredistu tehnoloske debate, dakle, nalazi se nova vrsta slusaoca...
Jer ovaj slusalac viSe nije pasivno analitican; on je [sic!] saradnik ¢iji ukusi,
preferencije i sklonosti ve¢ sada periferno menjaju iskustva kojima posve-
¢uje svoju paznju, i na ¢ije potpunije uc¢es¢e buduénost muzicke umetnosti
¢eka” (Carboni 2018, 48). Savremeni kontekst obelezen aktivnim priku-
pljanjem i funkcionalizovanjem informacija dodatno potvrduje Guldovu
tvrdnju - slusalac jeste i dalje onaj ¢ije ponasanje odreduje strategije i obli-
ke muzicke kreacije, distribucije, komunikacije. Potrebno je uzeti u obzir
da to ponasanje podrazumeva kako aktivno istrazivanje i interakciju, tako
i pasivne oblike percepcije (konzumacije), $to je objasnjeno na primeru
dejstva algoritama.

79 Mark Kac (Mark Katz) govori o ,efektu fonografa” kao pojavi ¢ija je ekspanzija
izazvala brojne transformacije, kako drustveno-kulturne, tako i tehnicke. Jedna od
posledica tog efekta, prisutna i danas, jeste standardno trajanje pop numere od oko tri
minuta (Katz 2004, 35).



176 Deo II - Muzika u post/internet kulturi

U nastavku predstavi¢u pojedine platforme (odnosno servise i apli-
kacije) namenjene klasi¢noj muzici, sa posebnim osvrtom na njihove
osnovne funkcionalnosti, veli¢cinu kataloga i nacin na koji organizuju me-
tapodatke specifi¢ne za ovaj zanr. Medu njima su: Naxos Music Library,
Presto Classical, Primephonic, IDAGIO, Apple Music Classical, pri ¢emu
su neke spojene sa ve¢im servisima (Primephonic je kupio Apple 2021.
godine).

Victor Victrola reklamni plakat, 1908.

Public domain (Creative common licence). Izvor: PICRYL,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Victor_Victrola_
ad_1908_%285385893793%29.jpg
(pristupljeno 10. jula 2026).

Naxos Music Library je jedna od vodecih platformi za strimovanje klasi¢ne
muzike, sa katalogom od gotovo hiljadu izdavackih kuca klasi¢ne muzike
i preko tri miliona numera. Pored muzike, ova platforma sadrzi i dodat-
ne sadrzaje kao §to su operska libreta, biografije kompozitora i umetnika,
interaktivni muzicki re¢nik, te odeljak za najmlade (Naxos Music Library,
n.d.). Nedostatak ove platforme je to §to nema desktop verziju i $to je
pretplata, u odnosu na sve ostale, skuplja (Romer Martinez 2020, 15). S
obzirom na veli¢inu kataloga i profil sadrzaja, ova platforma predstavlja
vazan resurs za edukaciju, pa se i Cesto koristi u ove svrhe. Za razliku od
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ove, platforme kao $to su IDAGIO i Primephonic su blize velikim platfor-
mama poput Spotifaja, a obe se zasnivaju na sli¢cnom sistemu pretrage i
visokokvalitetnom zvuku (Romer Martinez 2020, 15). Primephonic je ho-
landsko-americki startap koji sadrzi preko milion numera, zasniva se na
odli¢nom kvalitetu zvuka i obuhvata funkciju preporuka. Pored toga, sa-
drzi i biografije kompozitora kao prateci sadrzaj. Ovu aplikaciju odlikuje i
precizan filter, a alat za pretragu prikazuje dela, snimke, albume i numere,
paikada je naziv naveden sa greskama. Zbog ovih funkcija ¢ak i oni kori-
snici koji nemaju mnogo iskustva sa klasicnom muzikom mogu relativno
lako da pronadu sadrzaj. Pored toga, platforma nudi plej-liste koje su ka-
talogizovane po instrumentima, poreklu ili periodu nastanka dela (Romer
Martinez 2020, 15). Tehnologija i baza podataka ovog servisa posluzili su
kao osnova za lansiranje zasebne aplikacije Apple Music Classical u mar-
tu 2023. godine, pa ova platforma, kao i prethodna, nudi specijalizovanu
pretragu po kompozitoru, delu, dirigentu, pa ¢ak i broju opusa. Posebno
je vazno da se stavovi grupiSu unutar dela, odnosno da je uspostavljen
mehanizam sprecavanja da ih algoritam nasumic¢no odvoji. Sistem naplate
se vrsi po strimu, kao i na Spotifaju, ali je suma povoljnija. Namera ove
kompanije jeste da ponudi adekvatno i odrzivo resenje za striming kla-
si¢ne muzike, sa sadrzajem koji obuhvata statistiku od 20.000 autora, a uz
standardnu ponudu, oni nastoje da slusaocu daju i $iru sliku uvodnicima
o epohama, kao i komentarima muzikologa koji rade za kompaniju, odno-
sno umetnika kao $to su violinistkinja Hilari Han (Hilary Hahn) i celista
Abel Selako (Abel Selacoe) (Binswanger 2023). Medutim, iako su mno-
gi korisnici istakli da je ovakav vid strimovanja klasicne muzike znatno
adekvatniji, pojedini ipak kao nepovoljnost isti¢u upravo to $to je na ovaj
nacin klasi¢na muzika izolovana od drugih muzickih sadrzaja, ¢ime se
dodatno podstrehuju negativni stavovi o ljubiteljima klasi¢ne muzike kao
onima koji neavanturisticki pristupaju muzici, zbog ¢ega bivaju otudeni od
sadasnjeg trenutka (Binswanger 2023).

Platforma IDAGIO funkcioniSe po sli¢cnom principu, deli slicne funk-
cije pretrage i kvalitet zvuka. Korisnik moze da pretrazuje sadrzaj po ka-
tegorijama: kompozitori, izvodaci, periodi, Zanrovi, instrumenti. Pored
toga postoje opcije kreirane plej-liste, nova izdanja i IDAGIO exclusive
(jedinstveni sadrzaj koji postoji samo na ovoj platformi), a muziku je mo-
guce pretraZivati i na osnovu raspoloZenja. Slufaoci dobijaju i persona-
lizovani nedeljni miks kompozicija, zasnovan na slusalackim navikama
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i preferencijama, kao i autoplej preporuke (funkcija automatske repro-
dukcije nastavlja da pusta sli¢cnu muziku nakon $to se zavrsi album ili
plej-lista) i specijalan sadrzaj (recimo u vidu interaktivnih kurseva koje
izlazu eksperti) (Moran 2025; IDAGIO Support n.d.). Ono $to ovu aplika-
ciju razlikuje u odnosu na ostale, jeste postojanje i desktop varijante, kao
i model placanja po sekundi, a ne po strimu. Dakle, prihod umetnika i
nosilaca prava obrac¢unava se prema svakoj sekundi koju slusalac provede
slusajuci, honorari se rasporeduju na osnovu stvarnog ponasanja svakog
pojedina¢nog korisnika, a monetizacija se vr$i prema ,Modelu pravedne
naknade za umetnike” (Fair Artist Payout Model) (IDAGIO Support n.d.).
Prema zvani¢nim navodima, ovo je pravedno iz dva razloga: kada je re¢
o autorima, imajuci u vidu prose¢nu duzinu numere u klasi¢noj muzici,
umetnici nisu uslovljeni da kreiraju svoje kompozicije prema komerci-
jalnim nacelima (na primer, da prave kra¢e kompozicije kako bi imali
veci deo prihoda); svaka pojedinacna korisnicka pretplata se raspodeljuje
u zavisnosti od toga koje numere je taj korisnik slusao tokom meseca —
pa tako, ako je on slusao samo jednog interpretatora, prihod upravo ide
njemu. Ovo je dakle nacin da se direktno podrze omiljeni izvodaci, a ova
pogodnost je zapravo u skladu sa kulturom slusanja klasi¢ne muzike koja
podrazumeva i negovanje kulta interpretatora.

Navedeni primeri pokazuju da se striming platforme specijalizovane
za klasicnu muziku ne razlikuju od masovnih servisa samo po veli¢ini
kataloga, ve¢ i po dubljem razumevanju specificnosti zanra: preciznijim
sistemima pretrage, o¢uvanju celovitosti dela, obogacenom pratecem sa-
drzaju (biografije, uvodnici, ekskluzivni materijali) i, u slucaju IDAGIO-a,
¢ak i alternativhim modelima monetizacije koji odgovaraju ustaljenim
slusalackim navikama i kulturi kulta interpretatora. Time se potvrduje
da adekvatno digitalno predstavljanje klasicne muzike zahteva ne samo
prilagodavanje postojecih alata, ve¢ osmisljavanje sustinski novih resenja,
kao i da je taj proces neminovnost i logi¢na posledica adaptibilnosti u
okolnostima mreznog muzickog ekosistema. Budu¢i da strimifikacija ne
bi bila moguca bez aplikacija, znacajno je sagledati i na koji nacin same
aplikacije, kroz sopstvene funkcionalnosti, otvaraju prostor za nove mo-
dalitete plasiranja muzike.
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Muzika aplikacija (App Music)

Aplikacije, kao softverski programi napravljeni da omoguce obavljanje
odredenih zadataka ili funkcija na uredajima kao $to su racunar, tablet ili
telefon, pored toga $to su vezane za platforme, imaju i razli¢ite druge pri-
mene (Sommerville 2011, 10-11). Ovde ¢u se fokusirati na funkciju apli-
kacije kao medija za uspostavljanje i demonstriranje kreacije, kao i mesto
interakcije i povezivanja medu slusaocima.

Kreativni potencijal aplikacija kao prostora u kojem se muzicko delo
ne samo distribuira, ve¢ kroz koje se neposredno stvara i dozivljava,
pronasao je jedan od najranijih i najuticajnijih izraza u konceptu koji je
Brajan Ino nazvao generativnom muzikom. On ovim terminom opisuje
komponovanje pomoc¢u kompjuterizovanih generatora sistema (odnosno
muzickog sadrzaja), a u njegovoj praksi ovaj koncept postaje prisutniji od
objave softverskog albuma Generative Music I na flopi-disku 1996. godi-
ne.®’ Generativna muzika, nacelno, jeste rezultat procesa koji barem deli-
mic¢no nije pod kontrolom umetnika (Gradim i Pestana 2021, 46), a Ino je
dodatno objasnjava kao ,,muziku koja se sama stvara” (Star Sessions 2024).
U osnovi ovog albuma je bilo koriS¢enje softvera (SSEYO Koan - softver
za generisanje algoritamske muzike) kojim je omoguceno da i slusalac
delimi¢no kontroli$e nastanak muzike (boju zvuka, tempo, vibrato, visinu
tona, intervale) (Marshall i Loydell 2017, 31). Zahvaljuju¢i ovom konceptu
i sistemu, Ino 2006. godine zapocinje saradnju sa muzic¢arem i dizajnerom
softvera Piterom Cilversom (Peter Chilvers) u realizaciji generativne am-
bijentalne muzike za video-igru Spore (Gradim i Pestana 2021, 51). Iz tog
iskustva kreiraju prototip za Bloom - program, a kasnije aplikaciju, koji je
funkcionisao putem softverske platforme za kreiranje interaktivnih anima-
cija, igara, sajtova na racunarima (Flash) sa grafickom tablom za crtanje
pomocu olovke. Kako je u to vreme ova tehnologija bila ogranicavajuca,
jer nije bila Siroko dostupna, projekat su odlozili, sve dok se 2007. godi-
ne nije pojavio prvi Ajfon koji je doneo odgovarajucu platformu za dalji
razvoj ¢itavog koncepta (Gradim i Pestana 2021, 51). Generativna muzika
je zahtevala blizi i komforniji odnos sa uredajem, odnosno udobno isku-
stvo slu$anja, $to tadasnji kompjuter nije mogao da pruzi. Pojava Ajfona
donela je sve ove aspekte, ali, kako je Ino istakao, omogucila je i ljudima

80 U vezi sa ovim koristi se i termin proceduralna muzika (Plans 2017, 51-77).



180 Deo II - Muzika u post/internet kulturi

da ,,poseduju proces, a ne rezultate tog procesa” (Gradim i Pestana 2021,
51). Nakon $to je prvi Ajfon pusten zvani¢no u prodaju, juna 2008. godi-
ne, Ino i Cilvers realizuju jednu od prvih funkcionalnih aplikacija, Bloom,
koja korisniku nudi dva rezima rada: sludanje - reprodukciju interaktivne
generativne kompozicije i stvaranje zvu¢nog sadrzaja u realnom vremenu,
a korisnik moze da komponuje tapkanjem po ekranu, pri ¢emu se pri sva-
kom dodiru pojavljuju krugovi koji ¢ine vizuelni segment aplikacije. Re¢
je o semplovima koje je Ino kreirao, a koji poti¢u iz njegove baze nastale
sakupljanjem materijala sa prethodnih projekata (Gradim i Pestana 2021,
51). U ovom kontekstu, aplikacija postaje sredstvo umetnickog stvaranja,
a yjedno i umetnicka forma pogodna za funkcionalizovanje participativne
kulture. Ovu konkretnu aplikaciju kreatori dalje razraduju i nadograduju
u skladu sa novim tehnoloskim pojavama i moguénostima, pa tako novija
verzija Bloom Open Space predstavlja AR (eng. augmented reality) verziju
originalne aplikacije (Estes 2018). Nakon ove aplikacije, pomenuti krea-
tori razvili su i druge aplikacije za generativanu muziku, kao §to su Trope
(2009), Scape (2012), Reflection (2017).

Kada je re¢ o digitalnoj distribuciji muzike, ovde se moze govoriti o
»migriranju” kulturne robe u format aplikacija (Morris 2019, 201). U vezi
sa Krejmerovom konstatacijom o fragmentarnom slu$anju jeste i pojava
koja se naziva muzika aplikacija (eng. app music), a koja podrazumeva
tendenciju da se albumi kreiraju i plasiraju u ovom formatu. Aplikacija
postaje nova platforma za distribuciju muzike, a ovu priliku su prepoznale
i iskoristile i neke vodece zvezde popularne muzike, poput Lejdi Gage,
Dzej Zija i Bjork. Otkako je 2008. godine pokrenut App Store, korisni-
cima je na raspolaganju ¢itav niz aplikacija namenjenih strimovanju, ot-
krivanju muzike, sviranju i muzi¢koj produkciji, pa se njihovom pojavom
formira i nova infrastruktura koja uti¢e kako na distribuciju muzike, tako
i na stvaranje. Uvidevsi potencijal, izvodaci poc¢inju da eksperimenti$u
sa ovim konceptom, pa uz albume objavljuju sopstvene, brendirane apli-
kacije koje je trebalo da prosire njihov narativ u razli¢itim pravcima na
mrezi kao prate¢i sadrzaj. Predstavljaju¢i mesta okupljanja i povezivanja
publike, aplikacije su podrazumevale igre, razne informacije i mogucnost
interakcije korisnika sa izvoda¢ima i drugim oboZavaocima, ali su retko
ukljucivale samu muziku (Morris 2016, 485).

Americki muzicki duo Bluebrain objavio je jedan od prvih albuma
zasnovanih na aplikaciji (za iTunes Store), pod nazivom The National
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Mall (2011). Rec je o ,lokacijski osetljivom” albumu, osmisljenom tako
da reprodukuje zvu¢ne uzorke dok se korisnici kre¢u kroz kompleks spo-
menika National Mall, koriste¢i GPS funkciju svog uredaja. Album je bio
dostupan za besplatno preuzimanje putem vajfaj mreze na samoj loka-
ciji, ali nije podrazumevao dalju interakciju. Iste godine Bjork realizuje
izdanje Biophilia kao album aplikaciju sa deset numera (samo za Apple
iOS uredaje), ali i kao digitalno izdanje i CD. Cilj projekta se odnosio
na kreativno, transdisciplinarno predstavljanje veza izmedu prirode, teh-
nologije i zvuka kroz vizualno, hapticko i auditivno iskustvo, a prateci
koncept i naslov koji podrazumeva ,,u¢e$¢e u prirodnim procesima i siste-
mima, a posebno Zivotu u zivoj sredini” (Degérski 2022, 78). Kako ovakvi
poduhvati zahtevaju kolaboraciju aktera iz razlicitih sfera, pored Bjork,
kreativni tim su ¢inili developer aplikacije, muzicari, kao i stru¢njaci za-
duzeni za sadrzinu i dalju implementaciju projekta koja je obuhvatala i
edukativne svrhe, iz cega se razvio Biophilia Educational Project posveéen
deci, razvijan i po modelu uspostavljanja transmedijskog narativa o za-
datoj temi. Svaka pesma je, u zvu¢nom i vizuelnom smislu, kreirana kao
svet za sebe, odnosno kao planeta u galaksiji, pa redosled slusanja nije
unapred zadat. Numere podrazumevaju sludanje uz animaciju, pracenje
partiture i teksta pesme, a korisnici mogu da budu dodatno angazovani
kroz igru koja koristi interfejs osetljiv na dodir, $to dalje omogucava in-
terakciju sa zvucima konkretne pesme ili njihovo remiksovanje (Morris
2016, 486). Na taj nacin album u vidu aplikacije postaje slican konceptu
video igre budu¢i da zahteva dodatna otklju¢avanja sadrzaja, prelazenje
nivoa, sakupljanje poena i osvajanje nagrada. Pored toga, album pocinje
da funkcionise kao softver - odnosno postaje softver koji podrazumeva
odredene tehnicke performanse i uslove, vezane za konkretne platforme
(Morris 2016, 486-7).

Grupa Radiohead objavljuje aplikaciju Polyfauna 2014. godine u ko-
laboraciji sa digitalnim umetnickim studiom Universal Everything koja
se zasniva na muzici sa snimajucih sesija albuma King of Limbs (2011).
Ovde zapravo nije re¢ o klasi¢noj funkcionalnoj aplikaciji, ve¢ o aplika-
ciji koja postoji kao digitalna umetnost, odnosno, kako kreatori opisuju,
»audio-vizuelno okruzenje” (prema Plans 2017, 60; Universal Everything
n.d.). Aplikacija obuhvata generisane vizuelne pejzaze koji se menjaju u
skladu sa prikupljenim podacima sa senzora telefona korisnika u vezi sa
lunarnim kalendarom i polozajem sunca i meseca. Muzika se, pritom, ne
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emituje linearno niti se ponavlja na isti nacin, ve¢ zavisi od izbora koji
korisnik pravi unutar vizuelnog toka. Kako kreatori objasnjavaju, ,,muzika
se emituje sa razlicitih tacaka na mapi, pa odabir drugacije rute vodi do
drugacijeg saundtreka. Zivotni oblici se razvijaju proceduralno, nikada se
ne ponavljajuci” (Plans 2017, 61). Ovakav vid kreacije proizlazi iz konti-
nuirane potrebe benda da razvija digitalne prostore koji fanove uklju¢uju
kao ,kulturne posrednike” kroz njihove interpretacije, plejliste, remikse i
sli¢no - ali im, u nekim slu¢ajevima, dodeljuje i status autoriteta u samom
procesu odlucivanja. Najizrazitiji primer ove tendencije jeste model ,,plati
koliko Zzeli§”, primenjen prilikom objavljivanja albuma In Rainbows (2007),
kojim je bend prepustio fanovima da sami odrede cenu albuma. Upravo
se u ovakvim gestovima najjasnije ogleda tema decentralizacije autoriteta
- pomeranje odlucivanja sa institucije (benda, izdavacke kuce, industrije)
ka samoj publici (Kelly i Rodriguez 2022, 1320, 1331). Medutim, aktivna
uloga publike kao posrednika ne zavr$ava se sa kori$¢enjem aplikacije, ve¢
u ovom slucaju, publika snima ekran i sadrzaj $alje za veb-sajt grupe, kako
bi se on dalje transmedijski plasirao. Tako je korisnik ,,pretvoren i u sarad-
nika i u arhivara jedinstvenih vizuelnih prikaza generisanih pri svakom
koriS¢enju aplikacije”, ali i u kreatora koji dokumentuje sopstveno iskustvo
(Kelly i Rodriguez 2022, 1331). Ova ,alatka decentralizacije” implicira
da je fokus benda na stvaranju iskustava, a ne na pukom prezentovanju i
distribuciji materijala (Kelly i Rodriguez 2022, 1332).

Za razliku od navedenih aplikacija za koje je muzicki sadrzaj namen-
ski realizovan, postoje i one primenjene na muziku nastalu u drugom kon-
tekstu, za druge namene, pogodne za remedijatizovanje u format mobilne
aplikacije. Re¢ je o kompozicijama In C (1964) Terija Rajlija (Terry Riley)
i Clapping Music (1972) Stiva Rajsa koje su prilagodene za predstavljanje
putem aplikacije, pri ¢emu publika kontrolise izvodenje putem ekrana na
dodir. In C app je prvi put predstavljena 2014. godine i korisc¢ena je na fe-
stivalima, u muzickim $kolama i u okviru radionica, a sa idejom da komad
bude dostupniji ve¢em broju ljudi. Putem aplikacije akteri mogu da biraju
instrumente, odnosno jedan od 53 originalna paterna koji ¢e pokrenuti,
a za medusobnu komunikaciju ili komentare, kako bi interakcija bila jo$
veca, postoji Cet opcija (ChampdAction i ArtMusicApps n.d.). Na ovaj
nacin, zajedno sa izvoda¢ima na sceni, publika ima priliku da postane deo
performansa, a pored izvodenja u realnom prostoru moguce su i onlajn
interpretacije. U odnosu na originalni oblik dela, ovaj vid realizacije pred-
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stavlja vid nadogradnje, otkrivajuci njegov potencijal za dijalogiziranje sa
savremenim strujanjima. Aplikacija Clapping Music predstavljena je 2015.
godine (u okviru iTunes App prodavnice). Nastala je kao rezultat saradnje
izmedu digitalne industrije (kompanija Touchpress), ansambala i institu-
cija kao $to su London Sinfonietta, Univerzitet Kvin Meri u Londonu, sa
ciljem da se ovo kultno delo predstavi na digitalnoj platformi, nude¢i inte-
raktivno iskustvo u ucenju i razumevanju ritmickih obrazaca (Stevereich.
com. 2015). Pored toga, cilj projekta jeste i potreba da se savremena
Rajsovim delima. Aplikacija vodi korisnika kroz kompletnu partituru dela
sa zadatkom da korisnik prati vizuelne paterne koji reprezentuju ritmicke
paterne, te da ih pravilno bira na ekranu (na lakom, srednjem i teSkom
nivou). Ovde se prepoznaje ideja gejmifikacije muzike kao strategije za
ostvarivanje demokratizacije pristupa, jer se modeli svojstveni komerci-
jalnim igrama koriste kako bi se delo, poznato specificnom krugu ljudi,

Grupa Massive Attack je 2016. godine predstavila aplikaciju Fantom
za korisnike Ajfona, kao ,senzorni muzicki plejer koji remiksuje i pre-
oblikuje pesme na jedinstven nacin, koriste¢i niz varijabli iz okruzenja”
(Monroe 2016). Aplikacija obuhvata njihove numere, ta¢nije delove nu-
mera koji se mogu remiksovati u realnom vremenu, pri ¢emu je mogu-
¢e pratiti licne podatke korisnika - ukoliko je dostupan pametan nosivi
uredaj, program moze da koristi podatke o pulsu, lokaciji, pokretu, delu
dana, otkucajima srca, $to uti¢e na njihov redosled. Svaki remiks predstav-
lja jedinstven rezultat za svakog korisnika kreiran pomocu algoritama koji
prikuplja podatke sa senzora u prenosivoj napravi. Ovde se, dakle, ne radi
o standardnoj sonifikaciji podataka (koja je uveliko zastupljena u mobil-
nim aplikacijama), ve¢ se podaci najpre koriste za modifikovanje i obradu
muzike, pri ¢emu je slusalac taj koji odlucuje, posredno i neposredno, o
krajnjem rezultatu (Plans 2017, 64).

Ovakve formate, uprkos tehni¢kim ogranic¢enjima — poput nedovolj-
nog memorijskog prostora za skladistenje sadrzaja ili nedovoljno snaznog
procesora za obradu podataka u realnom vremenu, kao i ¢injenici da se
aplikacije brzo menjaju i razvijaju, treba posmatrati kao prostor za dalja
istrazivanja. Sa druge strane, upravo ta tehnic¢ka kompleksnost otkriva i
potencijal ovakvih aplikacija, ne samo unutar sfere muzic¢ke produkcije i
kreacije, ve¢ i kao potencijalno nov izvor prihoda za muzicku industriju
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u celini (Plans 2017, 70). Taj potencijal, medutim, ne ogranicava se samo
na muziku, ve¢ se prostire i na druge sfere, poput zdravstva — gde bi se
integracijom zdravstvenih podataka slicni mehanizmi mogli primeni-
ti u cilju podsticanja usvajanja zdravijih Zivotnih navika kod korisnika
(Plans 2017, 70). Cinjenica da bi se efekti aplikacije ostvarili ne samo u
stru¢no-muzickom kontekstu, ve¢ i u svakodnevnom Zzivotu, prozimajuci
profesionalnu i privatnu sferu, svedoc¢i o dejstvu postinternet stanja, od-
nosno o bliskoj perspektivi brisanja granica izmedu ovih, do sada jasno
razdvojenih, oblasti.



185

IZVOPENJE U PROSTORIMA MREZE

Kao sto je prikazano u opstem pregledu savremenog medijskog konteksta,
jedna od klju¢nih transformacija koja se odigrala u okviru razvoja postin-
ternet kulture jeste refunkcionalizacija odnosa izmedu dozivljaja prostora
i vremena. Kada je re¢ o obrtima u sferi muzicke kulture, pored efekata
koje sam u prethodnom toku obradila, potrebno je posebno sagledati one
koji se odnose na transformaciju i redefinisanje koncepta prostora izvo-
denja. Muzika se kroz istoriju vezivala za konkretne izvodacke prostore,
formirane ili prilagodene muzickom sadrzaju i ideji — poput koncertnih
dvorana i drugih odgovaraju¢ih ambijenata. U skladu sa idejom prosto-
ra profilisan je i sam ¢in slusanja, koji podrazumeva dvostruku prostornu
orijentaciju: ,,slusalac tokom procesa slusanja ne percipira samo kretanje
zvukova/tonova u muzickom, ‘unutragnjem’ prostoru (¢ije su dve glavne
dimenzije visina i ja¢ina tona) nego sakuplja informacije i o kretanju zvu-
ka u fizickom prostoru, ta¢nije o poziciji njegovog izvora” (Lekovi¢ 2019,
162). Upravo ovu interakciju izmedu unutrasnjeg i spoljasnjeg prostora
tehnologija stavlja u novi odnos, koji se moze odrediti ne kao vid destabi-
lizacije, ve¢ reorganizacije. To potvrduje i pojava medijskih naprava, naro-
¢ito onih mobilnih, od fonografa do Ajpoda i Ajfona, koja je omogucila da
muzika postane sveprisutna i ¢vrsto integrisana u tkivo svakodnevnog zi-
vota bez obzira na fizicki prostor ili lokaciju (Cook, u Cook i dr., 2019, 16).
Iako se koncerti konstantno odvijaju uzivo, muzika sa jednog koncertnog
dogadaja moze, zahvaljujuci lajvstrimovima i deljenju sadrzaja putem ra-
znih aplikacija, da obide ceo svet, dok istovremeno snimci dobijaju status
trajne arhive (Cook, u Cook i dr, 2019, 16). Prostor, stoga, prestaje da bude
fiksna, unapred data kategorija i postaje fluidan koncept koji se konstantno
redefiniSe u zavisnosti od tehnoloskog konteksta i na¢ina uces¢a publike
i izvodaca. Pri tome, participativni karakter ovih praksi ukazuje na to da
savremena muzicka kultura sve vi§e pociva na logici umrezavanja i pris-
tupacnosti, gde granica izmedu izvodaca i publike, kao i izmedu pojmova
»ovde” i ,,tamo’, postaje sve propustljivija.
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Novi prostori muzike - digitalna koncertna
dvorana

Mada su novi modaliteti distribucije digitalnog muzickog sadrzaja vidlji-
viji u sferi popularne muzike, prema kojoj se i profilisu, praksa je pokazala
znacajan adaptibilni potencijal klasi¢ne muzike u ovom kontekstu, upravo
zbog ¢injenice da je ona, uprkos uverenju o prividnoj distanci od tehnolo-
gije, u sustini oduvek postojala u tesnoj vezi sa njom. Digitalna tehnologija
je preoblikovala trziste klasicne muzike, ¢ine¢i je dostupnijom Sirem krugu
slusalaca, ali i menjajuc¢i same osnove njenog izvodenja, snimanja, distri-
bucije i recepcije kod publike (Kavanagh 2018, 128-9). Posebno je vazno
sagledati ovu logiku iz institucionalne perspektive, kada je re¢ o koncer-
tnim dvoranama ili operskim ku¢ama. U skladu sa savremenim tokovima,
ove institucije, koje su se nekada u potpunosti oslanjale na izdavacke kuce
za produkciju i distribuciju snimljenog materijala, danas sve viSe razvi-
jaju sopstvene kapacitete za digitalnu produkciju i distribuciju, postajuci
tako i vlasnici sopstvenih snimaka. Ovakav pomak ukazuje i na svojevr-
snu konvergenciju prostora — granica izmedu fizickog prostora koncertne
dvorane ili operske kuce i digitalnog prostora u kojem se muzika snima,
distribuira i konzumira postaje sve fluidnija - a narocito imajudi u vidu
da ¢e audio snimci i dalje igrati vaznu ulogu u privlacenju nove publike
(Kavanagh 2018, 127, 131).%! Kreiranje sopstvene arhive snimaka institu-
cijama je istovremeno obezbedilo i autorska prava nad tim sadrzajem, sto
je otvorilo prostor za njegovu dalju distribuciju putem razli¢itih medijskih
formata. Tako je Metropoliten opera realizovala prvo bioskopsko emitova-
nje opere (program Opera in Cinema, 2006) u cilju demokratizacije pristu-
pa operskim sadrzajima. U slicnom duhu, Berlinska filharmonija je 2008.
godine pokrenula projekat Digitalne koncertne dvorane kao prve namen-
ski napravljene onlajn platforme za video-strimovanje koncerata klasi¢ne
muzike, a putem pretplate korisnici imaju moguénosti da prate nastupe
orkestra uzivo iz mati¢ne dvorane (putem veb-sajta, pametnog televizo-
ra ili mobilne aplikacije). Tacnije, kako orkestar svaki koncertni program
izvodi tri puta, tre¢i nastup se strimuje, a onda se finalna verzija postavlja
u onlajn arhivu (pored dokumentarnih filmova, intervjua...) (Kavanagh

81 Londonski simfonijski orekstar je prvi orkestar koji je pokrenuo sopstvenu izda-
vacku kuéu 2000. godine, a potom su model preuzele i druge institucije kao $to su
Koncerthebau orkestar i Berlinska filharmonija (Kavanagh 2018, 131-2).
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2018, 132). Specifi¢nost ovakvog pristupa ogleda se i u tome $to je sam
mehanizam predstavljanja i digitalni ambijent kreiran ,,po meri’, sa uvi-
dom u potrebe orkestra i muzi¢ara. Ovim nije samo ponuden novi kanal
za distribuciju sadrzaja, ve¢ je stvoren i novi izvor prihoda - onaj koji u
istoj meri ne bi bilo moguce ostvariti putem drugih, eksternih platformi
(Kavanagh 2018, 132). Uz sve pogodnosti, trebalo bi imati u vidu da je
re¢ o veoma skupim projektima, a u ovom slucaju realizovanim uz podrs-
ku sponzora kao sto je Deutsche Bank, zahvaljuju¢i kojoj se svake godi-
ne obezbeduje i besplatan pristup za pet stotina skola i univerziteta §irom
sveta (Kavanagh 2018, 133; Diaz Rodriguez 2018, 81).82 Sponzor, u ovom
kontekstu, ne predstavlja tek spoljasnji, pasivni izvor finansiranja, ve¢, u
duhu teorije aktera-mreze Latura (Bruno Latour), konstitutivnog aktera
koji aktivno ucestvuje u samoj mrezi, ravnopravno sa izvodac¢ima, publi-
kom i tehnoloskom infrastrukturom. Pored toga $to funkcionise kao kon-
certni prostor, ovaj projekat deluje i kao mreza za intenzivnije povezivanje
sa publikom - putem, recimo, sadrzaja iza scene (,,Behind the scenes”) koji
obuhvataju intervjue sa solistima, ¢lanovima orkestra, dirigentima i kom-
pozitorima, kao arhiva sa izrazenim edukativnim potencijalom (pre svega
u sferi istorijskih snimaka) (Furu i Reckhenrich 2014, 53-4).

Digitalna koncertna dvorana javila se i kao reakcija na problem sma-
njenja prodaje nosaca zvuka usled ekspanzije digitalnih formata i traganja
za novim trzistem (Diaz Rodriguez 2018, 77). Kako su koncerti Berlinske
filharmonije po pravilu bili uvek rasprodati, usled cega svi zainteresovani
nisu imali priliku da ih posete, digitalna koncertna dvorana je omogucila
njihovu $iru vidljivost:

U cilju povecanja dostupnosti koncerata, nova veb-platforma omogu-

¢ava stvaranje novih zajednica publike i otvara put pristupu klasi¢noj

muzici koji bi se mogao nazvati demokrati¢nijim i manje elitistickim.

Stavide, pomocu ovog projekta orkestar dodatno jaca svoj ve¢ snazan

brend Berlinske filharmonije, kao i znac¢aj same dvorane, s obzirom na

to da se svi prenosi uzivo emituju isklju¢ivo odatle (Diaz Rodriguez
2018, 78).

Kako projekat podrazumeva vizuelni dozivljaj predstavljanja autenti¢nog
prostora koncertne dvorane, kao i visokotehnolosko posredovanje, te isku-
stvo koje omogucava blizi pogled na muzicare putem kamera, uspostavlja

82 Jo§ jedan od sponzora je kompanija Soni (2012-2014), koja je obezbedila opremu
za snimanje (Diaz Rodriguez 78).
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se i direktniji odnos izmedu publike i ¢lanova orkestra (Diaz Rodriguez
2018, 83). Pokazalo se i da sami muzicari, kako isti¢e Olaf Maninger, ¢e-
lista i medijski direktor Berlinske filharmonije, dobijaju dodatnu motiva-
ciju kada spoznaju da ih mnogo ljudi prati, putem razlic¢itih kanala (Diaz
Rodriguez 2018, 83). Kada je rec o trzi$tu u geografskom smislu, gotovo
trideset procenata ukupne prodaje ostvaruje se u Nemackoj, dok su pre-
ostali procenti medunarodno rasprostranjeni, pri ¢emu se posebno istice
Japan. Ovakva raspodela ukazuje na to da projekat, iako je nastao u okviru
nacionalnog konteksta, uspesno ostvaruje i $iri, globalni, doseg publike,
$to bi bilo znatno otezano bez nove tehnologije, ali i svesti da izmenje-
no kulturno okruzenje zahteva promene u pristupu (Furu i Reckhenrich
2014, 54).

Ovakav vid predstavljanja muzike podrazumeva i transmedijsko pla-
siranje sadrzaja putem drugih medijskih formata, kao $to su drustvene
mreze koje su izuzetno doprinele u popularizaciji digitalne koncertne
dvorane. Takode one sluze kao platforma i novi vid prostora da se simul-
tano ili dalje razraduje narativ o nastupima i ¢lanovima orkestra (Diaz
Rodriguez 2018, 83). Ovaj okvir otvara i moguc¢nosti za publiku da po-
stane aktivni ucesnik u oblikovanju i tumacenju sadrzaja, a po modelu
participacije. Publika ne samo da prati rad orkestra, ve¢ poseduje i de-
monstrira specijalizovano znanje: ,Cesto uvidamo da imamo neverovat-
no informisanu publiku. Na primer, postavljaju se pitanja o nepoznatom
hornisti koji je dosao kao zamena. Ili se vode intenzivne diskusije o diri-
gentima Bruknera” (Furu i Reckhenrich 2014, 55). Ovaj vid znalackih i
problemskih pitanja potvrduje da se oko ovog orkestra i ¢itave institucije
formirala zajednica fanova (tj. fandom), koja posebno postaje vidljiva u
digitalnom svetu, u okviru koje se profilisu i ,,hard-kor fanovi’, kako ih
Dzenkins definiSe - oni ,,posebno Zeljni informacija” (Jenkins 2006, 95).
Stvaranje internet zajednice je, dakle, veoma doprinelo konsolidaciji di-
gitalne koncertne dvorane i edukovanju nove publike, ¢ime je potvrdeno
da je veza izmedu ovih mehanizama klju¢na za muzicki ekosistem (Diaz
Rodriguez 2018, 86).

Postavlja se pitanje da li digitalnu koncertnu dvoranu treba sagle-
davati iz perspektive remedijacije — to jest, da li ona predstavlja potpu-
no novi medij za muzi¢ku prezentaciju i distribuciju, odnosno format
koji zadrzava sve elemente koncepta izvodenja, izuzev fizickog prisustva
publike u konkretnom prostoru; ili je pak u pitanju hibridni modalitet
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gde je fizicko prisustvo medijatizovano, odnosno posredovano ekranom
i mreznom infrastrukturom. Takode, razmisljanje o ovim temama bilo
bi znacajno upotpuniti Skrutonovim (Roger Scruton) stavom o koncer-
tnom iskustvu kao akuzmatickom iskustvu, koje se profilise upravo po-
sredstvom tehnologije. Imajuéi u vidu rad Pjera Sefera (Pierre Schaeffer),
on isti¢e da su snimanje i emitovanje zvuka, doprineli ,,odvajanju zvuka
od njegovog uzroka, zapocetom jos u koncertnoj dvorani” (Scruton 1997,
3). Konstatuju¢i, dakle, da je akuzmaticko slusanje zaceto u koncertnoj
dvorani, digitalni prenos ne mora da predstavlja obrt u odnosu na ovu
praksu, ve¢ njen nastavak i intenziviranje. Skruton dodaje da muzicko
iskustvo stoga nije poput prozora, ve¢ poput slike: slusalac ne trazi in-
formaciju o svetu kroz zvuk, ve¢ slusa distancirano od njega (Scruton
1997, 221). Ipak, moglo bi se reci da ¢e upravo ovde tehnologija doneti
obrt — kroz imerzivna iskustva i VR-modalitete, o ¢emu ¢e kasnije biti
re¢i. Obrt bi se simboli¢cno mogao opisati i kao transformacija od slike
do prozora: dok je akuzmaticko iskustvo, karakteristicno za snimljenu i
emitovanu muziku, slusaoca drzalo u poziciji posmatraca distanciranog
od izvora zvuka, savremeni internet i VR-tehnologije teze da tu distancu
ponovo ukinu, nudedi iluziju neposrednog, kvazi-telesnog prisustva u sa-
mom izvoru iskustva. Internet, u tom smislu, ne samo da prenosi zvuk ili
sliku kao odvojene reprezentacije, ve¢ rekonstruide osecaj prisustva.
Rezultati istrazivanja koje su sproveli Misel Filip (Michelle Phillips)
i Amanda E. Krauze (Amanda E. Krause), posvecenog odnosu izmedu
lajv-strimovanja i muzickog iskustva uzivo nakon pandemije kovida,
ukazuju na to da se muzicko iskustvo menja, te da nije razlika samo u
bivstvovanju na realnoj lokaciji. Naime, veliki broj ispitanika izjavio je
da preferira iskustvo slu$anja muzike uzivo (Phillips i Krause 2024, 340).
Ono $to su autori istakli kao klju¢ne elemente tog dozivljaja (koji odre-
duju terminom ,.liveness”) - interakcija sa publikom i izvoda¢ima, atmos-
fera, fizicko prisustvo, senzorno iskustvo i osecaj zajednickog prisustva
- pokazuje da se lajv-strimovanjem gubi znatno vise od pukog fizickog
prisustva publike, $to otvara pitanje da li digitalna koncertna dvorana za-
pravo predstavlja zaseban, kvalitativno drugaciji medij. Koncertno izvo-
denje uzivo ocito donosi i vid simbolickog kapitala, a ovakvo zapazanje
potkrepljuje i Filip Auslender (Philip Auslander), koji navodi dva kon-
vencionalna objasnjenja za kontinuirano interesovanje za izvodenja uzivo.
Prvo se odnosi na to da ovakav vid izvodenja obuhvata sva cula i stvara
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zajednicu koju ¢ine izvodaci i publika (Auslander 1999, 55-6). Drugo se
ti¢e kulturne vrednosti koju ovaj vid dogadaja podrazumeva, pa je iskaz o
boravku na odredenom koncertu povezan i sa statusnom pozicijom slusa-
laca (Auslander 1999, 57). Oto Maninger, na istom tragu, a uprkos svojoj
poziciji, zaklju¢uje slicno. On smatra da ipak ,ni$ta ne moze da nadmasi
iskustvo u samoj dvorani’, a ovom iskustvu doprinosi i strategija Berlinske
filharmonije ne samo da prezentuje svoj rad putem koncertnog izvodenja,
ve¢ i kroz niz raznih drugih aktivnosti — poput edukativnih projekata ili
otvaranja proba za studente muzike (Furu i Reckhenrich 2014, 55). Dakle,
vrednost nastupa uzivo ogleda su u mogucnosti pracenja samog procesa
izvodenja kao stvaranja, odnosno uspostavljanje relacija izmedu izvodaca
i slusalaca - ,,Nastup uzivo dovodi izvodaca i slusaoca u zajednicko prisu-
stvo i uspostavlja odnos koji funkcioni$e u oba smera, ¢ak i ako je on kraj-
nje asimetri¢an” (Cook 2018, 2, 17). Pomenuto istrazivanje, ipak, donosi
i navode o mogué¢im prednostima lajv striminga, kao $to su: udobnost
pracenja; generalno laksi pristup, logistika, usteda vremena i finansija;
pristupacnost; nedostatak socijalne interakcije (sada se ovaj aspekt sagle-
dava kao prednost); a iz ovoga proizilazi i izbegavanje mogucih zdrav-
stvenih problema (koji se vezuju za guzvu $to je narocito bilo aktuelno
nakon pandemije); ekoloski aspekt koji se tice manjeg zagadenja; kvalitet
iskustva (bolji pogled, kvalitet zvuka) (Furu i Reckhenrich 2014, 344-3).
Mada su misljenja u ovoj sferi podeljena, ¢injenica je da su mnoge orga-
nizacije kreirale programe koji upravo podrazumevaju paralelno postoja-
nje striminga i iskustva uzivo, uvidaju¢i benefite viSemedijskog plasiranja
sadrzaja, bilo da je re¢ o klasi¢noj ili popularnoj muzici. Pomenucu samo
da je jedan od najvecih svetskih festivala popularne muzike, Coachella,
zapoceo lajv prenose putem Jutjub platforme jo§ 2011. godine, dok je, s
druge strane, Novogodisnji koncert Becke filharmonije, jedan od najpo-
znatijih televizijskih muzickih prenosa uopste, uspostavljen 1959. godine,
od 2022. dostupan i putem lajv striminga.

Da je upravo ovakvo stanje stvari predvideo umetnik Dejvid Bouvi
(David Bowie), pokazuje njegova izjava iz 2002. godine da ¢e muzika,
kada je re¢ o dostupnosti, postati poput tekuce vode ili elektri¢ne energije,
tj. kao bilo koja komunalna usluga, te da bi kolege muzicari trebalo bolje
da se pripreme za mnogo turneja, jer ¢e to zaista biti jedina preostala je-
dinstvena situacija (prema Frith, 2007, 6). Bouvi nije samo predvideo teh-
nolosku promenu (koja ¢e narocito postati vidljiva sa pojavom striminga),
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nego je nastojao da ukaze i na mogucu kulturnu devalvaciju muzike kao
artefakta, zbog Cega je posebno akcentovao negovanje autenti¢nost u for-
mi zivih nastupa. Ova izjava se moze sagledati i kao reakcija na opste
uverenje da je uspon medijski posredovane muzike (putem ploca, radij-
skih formata, filma) uticao na opadanje zastupljenosti muzike uzivo (Frith
2007, 1). Iz ekonomskog aspekta, smatralo se da ova muzika ne moze
da donese ekonomsku isplativost u poredenju sa masovnim medijima za
zabavu i formatima koje ona nudi za plasiranje muzike, odnosno da po
obimu dosezanja $iroke ciljne grupe i obimu redukcije troskova produk-
cije medijsko posredovanje donosi vise benefita. U ovakvom medijskom
prostoru, uzivo izvodenje klasi¢ne, odnosno savremene umetnicke mu-
zike postaje sve uslovljenije budzetskim subvencijama, od kojih direktno
zavise i cene karata, kao i profil same publike (Frith 2007, 2). Sa druge
strane, istrazivanja o muzickoj industriji u Velikoj Britaniji sa pocetka 21.
veka ukazuju na to da je zapravo sektor izvodenja muzike uzivo u usponu.
Ovo istrazivanje se najpre odnosi na popularnu muziku gde su videna dva
nacina za kori$¢enje platforme koncerta za povecanje zarade: pove¢anjem
izvodackih prostora (poput arena ili stadiona) i naplate ne samo karata,
nego i svih proizvoda i usluga koje prate koncert (pice, hrana, majice,
posteri, suveniri i sli¢cno) (Frith 2007, 5). Medijski posredovani oblici mu-
zike, dakle, nisu potisnuli u drugi plan izvodenje uzivo, ve¢ su, naprotiv,
otvorili prostor da se scena koncerata i zivih nastupa prilagodi novim
ekonomskim i drustvenim okolnostima. Na kraju, ovome je doprinela i
svest da je medijski posredovana muzika zapravo proistekla iz nekog zivog
nastupa (Frith 2007, 7).

Snimak kao rekreacija koncertnog iskustva

Narocito je vazno uzeti u obzir zapazanje da klasi¢na muzika neguje isku-
stvo koncertne dvorane kao ideal prema kojem se oblikuje snimak. Snimci
klasi¢ne muzike, zapravo, nastoje da rekreiraju iskustvo boravka u kon-
certnoj dvorani u domacem okruzenju, tako da i slusalac, sa svoje strane,
reprodukuje iskustvo slusanja uzivo (Frith 2007, 8). Jo$ jedan vid obrta na
fokus slusalaca, odnosno za objekat na koji se usmerava njihova paznja.
Posto zZivo izvodenje pomera fokus sa muzickog dela na telesno prisustvo
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izvodaca i sam dogadaj, a medijski posredovano (digitalno) izvodenje de-
limi¢no iskljucuje ili slabi upravo taj telesni, uzivo element - onda, pa-
radoksalno, digitalni medijum vraca sluSaocev fokus na samo muzicko
delo, odnosno partituru. Drugim recima, digitalno prezentovanje muzike
upravo zato $to uklanja fizicko/telesno prisustvo, omogucava povratak sta-
rom, ,,gnostickom” pristupu usmerenom na delo, kako isti¢e Kerolin Abate
(Carolyn Abbate) (Abbate 2014, 512).

Ideji da je iskustvo koncertne dvorane model prema kojem se oblikuje
snimak, suprotstavlja se stav da su izvodenje i snimak dva razlicita enti-
teta, odnosno dva ravnopravna oblika pojavnosti dela, §to je tema koju
je jo$ Sezdesetih godina proslog veka pokrenuo i Glen Guld (Draper i
Emmerson 2011, 1). Guld istice da je jedan od prvih autora koji je pre-
poznao ovu razliku Arnold Senberg (Arnold Schénberg), naglagavajuéi u
tekstu ,,Mechanical musical instruments” (1926) znacaj poznavanja me-
hanicke reprodukcije muzike za proces komponovanja: ,Zamislite mu-
zicara koji posluzuje mehanicki instrument kojim upravlja. Evo §ta on
mora da uradi: potrebno mu je tatno poznavanje i razumevanje dela koje
treba da izvede, i mora da uti¢e na aparat za reprodukciju tako da, u po-
gledu dinamike, izvodenje dostigne stepen jasnosti i ekspresivnosti koji
odgovara njegovom uvidu i ukusu. On je u poziciji da u tu svrhu iskoristi
svako sredstvo za menjanje tempa i zvuka” (Draper i Emmerson 2011,
12). Senbergov citat direktno podupire Guldovu tezu da mehanicka re-
produkcija nije puka zamena za koncertno izvodenje, tj. da snimak ,,nije
slikovita razglednica koncerta’, ve¢ poseban medijski, odnosno umetnic-
ki oblik koji zahteva posebnu vrstu kontrole i izrazajnosti (prema Cook
2014, 382). Kreativne moguc¢nosti u ovoj sferi prepoznaju i drugi izvo-
daci, pa su recimo dirigenti kao $to su Stokovski (Leopold Stokowski),
Karajan (Herbert von Karajan), Solti (Georg Solti) radili sa producentima
kako bi kreirali ,soundscape koji nije moguce posti¢i u koncertnoj dvora-
ni’, odnosno kreirali Zeljeni rezultat u medijski posredovanom kontekstu
(Draper i Emmerson 2011, 1).

Sa druge strane, postoje i interpretatori koji izrazavaju sumnju u sni-
mak i njegovu verodostojnost, odredujuci ga i kao vid ‘varanja’ ili format
koji neminovno ima nedostatke u odnosu na ¢in izvodenja uzivo - ,u
dobu mehanicke reprodukcije... neto se neizbezno gubi prilikom snima-
nja” (Draper i Emmerson 2011, 2). Ovi stavovi zapravo zastupaju diskurs
o zivom izvodenju kao jedinom relevantnom kada je u pitanju klasi¢na
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muzika, pri ¢emu se na snimke gleda kao na ,dodatak izvodenju’, te kao
na tehnicki, a ne estetski rezultat (Draper, Emmerson 2011, 2). Zbog toga
istinska umetnicka saradnja izmedu interpretatora i producenta u novijoj
istoriji klasi¢ne muzike nije bila pravilo, ve¢ izuzetak — ona se javljala od
slucaja do slucaja, zavisno od li¢nih afiniteta aktera, pri ¢emu svakako tre-
ba pomenuti britanskog producenta DZona KalSoa (John Culshaw) (Jolly
2024). Ustaljena poimanja koncepta dela nisu ostavljala prostor da se vise
istakne estetska dimenzija kao rezultat dejstva tehnologije, pa se na pro-
ducente (snimatelje, ton-majstore) gledalo kao na tehnicka lica, zbog cega
je zanemarivan njihov ogroman uticaj i znacaj (Cook 2014, 377).

Danas se ipak sve vise govori o ,,zvu¢nom pejzazu” kojeg interpreta-
tor kreira zajedno sa producentom zbog cega snimak biva reevaluiran kao
prostor kreativnog istrazivanja. Snimak tako prestaje da bude viden kao
kopija originala, verna reprodukcija, dobivsi druge funkcije (Cook 2014,
352). Vikingur Olafson (Vikingur Olafsson), islandski pijanista, pripadnik
generacije umetnika koji su stasavali sa digitalnom tehnologijom buduci
da je roden 1984. godine, upravo istice znacaj ovog stanja. U intervjuu
sa americkim producentom Rikom Rubinom (Rick Rubin) on iznosi stav
da je vreme pravljenja velikih muzickih diskografskih kataloga proslo, s
obzirom na to da su mnoga dela vise puta snimljena i dalje distribuirana,
te da u 21. veku istorija muzike postaje vise vrsta ,igralista” (Olafsson
2024, 59:30). Za Olafsona snimak je i prostor reverzije muzickog procesa,
o ¢emu kaze: ,Volim ideju o izvrtanju muzickog procesa, kreativnog pro-
cesa; da dam kompozitorima svoje snimke kako bi oni mogli da kreiraju
$ta god Zele, bas kao $to ja uzimam muziku drugih kompozitora i radim
sa njom §ta god zelim” (Olafsson n.d.). Snimak bi se tako mogao sagledati
kao paradigmatski postinternet objekat koji cirkuliSe mrezom kao poten-
cijal ili ,open source” sadrzaj pogodan za dalji rad, istrazivanje i tran-
sformaciju. Dodatno, Olafson ukazuje na to da se i sam proces slusanja
u ovom kontekstu menja pa, za razliku od starijih savremenika, izdvaja
benefite nasumi¢nog preslusavanja numera kroz opciju shuffle. Dok po-
jedinci ovo posmatraju kao vid narusavanja bazi¢nih koncepata klasi¢ne
muzike, a pre svega ideje postovanja autorstva i dela kao celine, Olafson
ovaj princip sagledava kao vaznu odliku i kvalitet danasnjeg vremena:
»Ponekad je nasumic¢no pustanje pesama najdivnija stvar kod modernog
sludanja muzike, jer tako mozete da iskusite neocekivane susrete, stavlja-
juéi istoriju muzike u potpuno novi kontekst” (Olafsson 2024, 1:00:34).
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Kako se danasnja vizura kontekstualizacije umetnicke muzike ne vezuje
samo za koncept autora i dela, ve¢ i izvodenje postaje vazan prostor delo-
vanja i istrazivanja - $to je tema koja je, ¢ini mi se, posebno aktuelizovana
nakon publikacije Beyond the Score: Music as Performance Nikolasa Kuka
iz 2013. godine - za razumevanje aktuelnog konteksta vazno je imati u
vidu sadejstvo svih ovih praksi.

Zivo izvodenje u novom medijskom prostoru

Uodnosavanje paradigme tradicionalnog izvodenja sa paradigmom uspo-
stavljenom u eri (digitalne) tehnologije u srediste diskusije stavlja koncept
»liveness”. Sam termin koji se odnosi na zZivo izvodenje, ulazi u muzicki i
medijski diskurs upravo u kontekstu kreiranja novog medijskog okruzenja
i pojave snimka kao vaznog formata, tj. istorijski je oblikovan u odnosu na
medijsku reprodukciju. To znaci da ovde nije re¢ o ontoloski ¢istoj katego-
riji, ve¢ o kategoriji koja se redefiniSe zavisno od dominantne tehnologije
vremena. Naime, prva poznata upotreba termina ,uzivo” kao antonima
za snimljen sadrzaj javlja se u kontekstu radio-difuzije, sredinom tridese-
tih godina (Auslander 1999, 53). Ta¢nije, kako navodi Auslender, u ovom
medijskom ambijentu de$ava se kriza u razlikovanju zivog i snimljenog
izvodenja, zbog cega se javila potreba za distinkcijom, kao i preciznim
terminologkim odredenjem razli¢itih izvodackih formata, a kako bi se
uspostavio novi vrednosni sistem (prema Cook 2014, 370). Tada termin
»ziva muzika” dobija pozitivne konotacije i postaje sinonim za izvodenu
muziku na konkretnoj sceni, odnosno merilo vrednovanja koje stavlja
ljudsku kreaciju iznad mehanicke (prema Cook 2014, 369-370). Dakle,
prema Auslenderu, a ovaj stav zastupa i Nikolas Kuk, zZivo izvodenje nije
odredeno posebnim karakteristikama i ne odnosi se na posebna ontoloska
svojstva koja ga distanciraju od medijatizovanih formata, ve¢ je pre re¢
o istorijski uslovljenom terminu i konstruktu koji treba da nacini razliku
izmedu snimka i interpretacije uzivo (prema Cook 2014, 371). Zivo izvo-
denje nije nesto §to samo po sebi ukljucuje osecaj zajednistva i prisustva
kao odlike koja se najpre pripisuje ovoj praksi — publika je ta koja ga kreira
boraveci u specifiécnom prostoru i situaciji (Auslander, prema Cook 2014,
371). Drugim re¢ima, sama de$avanja na sceni nisu preduslov poveziva-
nja i interakcije, ve¢ je ovo posledica funkcionalizovanja Zivog izvodenja
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kao drustvenog dogadaja i profilisanja njegovog simbolickog i kulturnog
kapitala (vidi Auslander 1999, 57). Iz tog razloga, moguce je razmatrati i
prepoznavanje odlika zivog izvodenja u kontekstu koji je tehnoloski uslov-
ljen. Naime, Pol Sanden (Paul Sanden) govori o dozivljaju Zivog izvode-
nja (,liveness”) i osobenostima istog ¢ak i u momentima kada je snimak
posrednik, odnosno kada realno Zivo izvodenje ne postoji. Poenta zivog
izvodenja nije direktan kontakt licem u lice, ve¢ prepoznavanje odredenih
stimulusa koje je je ¢ak moguce sagledati i na snimku. Iz ovoga proistice
zakljucak da je, prema navedenim autorima i Kuku, uzivo izvodenje naj-
pre stvar percepcije, te da snimljen sadrzaj takode podrazumeva prisustvo
elemenata koji se vezuju za uzivo izvodenje - ,,uzivo izvodenje je proizvod,
ili dimenzija muzicke dijegeze: ono je deo onoga $to znaci ¢uti muziku kao
izvodenje, bilo ono snimljeno ili drugacije” (Cook 2014, 372). Kuk, stoga,
akcentuje da binarna razlika izmedu ove dve sfere nije jedina niti presud-
na, bududi da izvodenje uzivo i medijatizovano izvodenje nisu inkompa-
tibilni, ve¢ predstavljaju ,,paralelne forme koje ucestvuju u istoj kulturnoj
ekonomiji” (Cook 2014, 372).

Savremeni koncept Zivog izvodenja, u tom smislu, podrazumeva i
elektronsku medijaciju, a to dalje dovodi do novih odlika i posledica pri-
likom izvodenja uzivo ili prenosenja takvog izvodenja: ,,Ono $to je novo u
digitalnoj kulturi, tvrdio bih, jeste stepen do kojeg ova tradicionalna pa-
radigma moze da bude - i lako biva - prekinuta, fragmentisana i ponovo
konstituisana u skladu sa karakteristikama digitalnih tehnologija” (Sanden,
u Cook 2019, 114). Sanden (Paul Sanden) izdvaja nekoliko tipova ove poja-
ve: vremensko Zivo izvodenje (eng. temporal liveness) se odnosi na prenos
uzivo, u realnom vremenu ili recimo na striming putem interneta; telesno
zivo izvodenje (eng. corporeal liveness) — rad sa novim tipovima interfej-
sa koji omogucavaju vezu izmedu fizickih gestova i elektronskih zvukova;
virtuelno Zivo izvodenje (eng. virtual liveness) - dok su prethodna dva
tipa odredena logikom snimanja i prenosa, ovaj je u potpunosti odreden
logikom digitalne kulture. Zaklju¢ak je da koncept livness nije potpuna
ontoloska negacija elektronske medijacije, ve¢ se definise oko tenzije koja
se uspostavlja izmedu ove dve sfere (Sanden, u Cook 2019, 115).

Ideja posthumanog subjekta ovde igra znacajnu ulogu bududi da je
njegova pozicija u znacajnoj meri odredena odnosom sa tehnologijom.
Ovaj odnos nije zasnovan ne tenzijama izmedu ¢oveka i masine, odnosno
¢oveka i digitalne tehnologije, ve¢ na stvaranju moguc¢nosti da granice
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izmedu ova dva ‘sveta’ postanu propustljive (Sanden, u Cook 2019, 116).
Kako navodi Ketrin Hejls (Katherine Hayles), kiberneticki i informaticki
diskurs 20. veka uspostavlja model subjektivnosti prema kojem se infor-
macija poima kao odvojena i odvojiva od svoje materijalnosti. Hejls, me-
dutim, ovakvo shvatanje kriticki preispituje, ukazujudi na to da telesno
utelovljenje (eng. embodiment) ostaje sustinski konstitutivno za ljudsku
subjektivnost, te da se razlike izmedu telesnog postojanja i kompjuter-
ske simulacije, odnosno bioloskog i kibernetickog organizma, ne mogu
jednostavno ukinuti bez ozbiljnih posledica. Za nju posthumano ne po-
drazumeva nestanak tela, ve¢ preispitivanje granica ljudskog subjekta u
uslovima sve te$nje isprepletenosti sa tehnologijom. Posthumano sopstvo
je amalgam razlic¢itih faktora, komponenti i uticaja koji ukazuju da su
se ontoloski temelji onoga $to se smatra ljudskim promenili, obuhvataju-
¢i virtuelne, nematerijalne identitete (Hayles, prema Sanden 2019, 116).
Priznanje ljudske kreativnosti i produkcije je dakle ono $to ostaje vazan
parametar, koliko god da su tehnoloski uslovi postali drugaciji - ,,ovo
izvodenje ljudskosti je razlog zbog kojeg se mnogi toliko drze tradicional-
ne paradigme izvodenja” (Sanden 2019, 117).

Prostori razdaljina i kasnjenja

Pored navedenih modela, paralelno su se razvijali i drugi, inovativniji ti-
povi izvodenja, koji nisu podrazumevali samo transfer tradicionalne pa-
radigme u digitalni kontekst, ve¢ pronalazenje novih resenja u skladu sa
mreznom infrastrukturom i elementima koji je ¢ine. Jedan od njih se od-
nosi i na ukljuc¢ivanje kasnjenja kao materijala za rad i preduslova za na-
stanak dela. Ovu temu istrazuje i razraduje kompozitorka Rebeka Vilson
(Rebecca Wilson), polazeci od konstatacije da fenomen kasnjenja u pro-
toku interneta kao posledicu upravo ima nedostatak razvijenog kulturnog
pokreta koji podrazumeva muziciranje putem mreze (Wilson 2020). Sa
druge strane, ona primecuje da je ljudski mozak u stanju da kompenzuje
ovo kasnjenje, zbog Cega je potrebno konstantno proucavanje ogranicenja i
mogucnosti interneta. Mrezno iskustvo je, dakle, ograni¢eno kas$njenjem i
idejom posredovanja, a praceno je i ¢injenicom viSestrukosti — vi§estrukih
lokacija, viSestrukih interpretacija, viSestrukog autorstva (Wilson 2020). U
nastojanju da prevazide ovaj problem, a kao neko ko se bavi i kreiranjem
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softvera za izvodenje na daljinu, ona polazi od pitanja kako internet moze
da bude kompatibilan sa muzi¢ckim izvodenjem, odnosno razmatra ideju
prihvatanja kasnjenja u protoku interneta kao vaznog svojstva savremene
muzicke prakse. Internet se, stoga, ne tretira samo kao tehnicka pojava,
ve¢ i kao medij koje moze da ostvari umetnicki efekat. Kada je re¢ o krei-
ranju muzike za ovaj kontekst, Vilsonova smatra da je potrebno upravljati
muzickim elementima (ritam, harmonija, boja) u skladu sa idejom i stra-
tegijom upravljanja kasnjenjem i posredovanim prisustvom. Pored toga,
ona uocava i neistraZene prostore u ovoj sferi i potencijalne mogucnosti za
dalje istrazivanje, kao $to je recimo ¢injenica da ozvucavanje prostora na
daljinu otvara moguc¢nost za igranje sa akustickim rezonancama, odnosno
akustickim ‘fidbekom’ poput mikrofnije. Na kraju, Vilsonova postavlja i
pitanje izvodackih odnosa i medusobnog poverenja u procesu izvodenja
na daljinu kada izvodaci nisu u prilici da se medusobno posmatraju u re-
alnom prostoru, a odgovore opet pronalazi u tehnologiji i kreiranju poseb-
nih alata. Medutim, traganje za novim reSenjima ne iskljucuje kori$¢enje
starih modela kao $to je partitura (kreirana za ovakav tip izvodenja). Kao i
u tradicionalnim okvirima, prema misljenju Vilsonove, partitura je ta koja
nam ,,govori Sta druga strana svira... Ona nam daje osecaj da smo zajedno
u vremenu” (Wilson 2020). Imajudi sve to u vidu, Vilsonova donosi opti-
misti¢an zaklju¢ak u vidu predvidanja koje otvara moguénosti za najmlade
generacije:

Zato nemam sumnje da dolazi novo doba digitalnog stvaranja muzike

na daljinu. U mojoj masti, ova muzika ¢e biti bogata teksturama, ritmo-

vima i zvu¢nim moguénostima. A da bismo to postigli, samo treba da

razvijamo tehnologiju i drzimo se kulturologkih istrazivanja. To znaci

da nasa tehnologija mora da istrazuje nasa izvodacka ponasanja, a vre-

menom ¢e se nasa muzika i nas sluh prilagoditi. Mozda ¢emo prihvatiti

kasnjenje kao neku vrstu nuznog nereda... Mozda ¢e nastati potpuno

nova vrsta muzike u kojoj je kasnjenje klju¢no svojstvo, ¢ak i kada su u

pitanju nestabilna, zaista velika ka$njenja. A mozda bas u ovom trenut-

ku dvoje petnaestogodi$njaka, znate, sede u svojim sobama, na razlic¢i-

tim kontinentima i koriste nas$ softver da izmisle takvu muziku (Wilson
2020).

Predvidanja Vilsonove dobila su konkretnu realizaciju u radu Latency
Music (2020) kompozitora Andersa Linda, zasnovanom na kasnjenju kao
stvaralackom modelu. Lind problem kasnjenja signala ne tretira kao teh-
nicki problem, ve¢ kao preduslov za komponovanje u situaciji kada se
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osam kamernih muzi¢ara nalazi na razli¢itim lokacijama radi zajednickog
muziciranja u realnom vremenu putem mreZe (,,Latency Music,” n.d.). Re¢
je o telematskom muzi¢kom performansu jer se mreza ne koristi samo kao
mehanizam za prenos zvuka ve¢ kao medij koji oblikuje samu kompoziciju
i strukturu dela.

Za razliku od Linda koji kasnjenje signala tretira kao stvaralacki iza-
zov, Andreja Andri¢ problemu umrezavanja pristupa na drugaciji nacin,
takode iz vizure telematske mrezne muzike. On pomocu softvera radi
na tome da sinhronizuje individualne muzicke linije razli¢itih izvodaca,
ublazavajuci kasnjenja preko mreza na velikim udaljenostima - odno-
sno, nastoji da ovaj problem tehnicki prevazide, a ne da ga eksponira kao
estetsku kategoriju. Primer ove prakse predstavlja Andricev rad u okvi-
ru sastava The Networked Ensemble, osnovanog 2019. godine, u kojem
izvodaci koriste digitalne prenosive uredaje, laptopove i mobilne telefo-
ne, kao i namenski izgraden softver za telematske nastupe.’? Repertoar
ovog sastava je takode namenski kreiran, a na njemu se nalaze Concert for
Computer Network (2019), Concert for Smartphone Network (2021), kao i
delo Crystallization (2025) i Square Zero: Concert for Computer Network
(2026). Prva dva projekta stoje u odnosu remedijacije, pa je re¢ o istom
ostvarenju koje ima dve verzije, za dva sastava. Govorec¢i o ovim radovi-
ma autor ih klasifikuje kao ,,muzicku kompoziciju, distribuirani ra¢unar-
ski softver i praksu kolektivne improvizacije” (Andri¢, n.d.). Izvodaci se
povezuju putem mreznog sistema, koriste¢i ga kao medij za istrazivanje,
medusobnu interakciju i zajednicko stvaranje. Prema Andri¢u, sam sistem
se tako moze sagledati kao jedan instrument za vi$e izvodaca. Pored toga,
ova mreza je kontrolisana putem softvera, pa softver ovde doslovno ,,pre-
uzima upravljanje” (oslanjam se na Manovicevu formulaciju):

Softver obavlja sintezu zvuka, vizuelne efekte i mreznu komunikaciju
u vezi sa muzikom. On kombinuje i sinhronizuje pojedina¢ne muzic-
ke linije razli¢itih izvodaca u jedan muzicki tok, ublazavajudi kasnjenja
(latenciju) preko mreza na velikim udaljenostima. Ovo omoguc¢ava an-
samblu da nastupa zajedno u preciznoj sinhronizaciji, bez potrebe delo-
vanja na istom mestu. Odredeni aspekti kompozicije ugradeni su u sam
softver. Drugi aspekti su slobodni, pa muzi¢ari kroz igru improvizuju i
istrazuju unutar ogranicenja i mogucnosti koje softver pruza [...]

8 Ansambl ¢ine: Andreja Andri¢ (Danska), Malgorzata Zurada (Svajcarska/Poljska)
i Marija Sumarac (Srbija). Bivéi ¢lanovi: Maja Bosni¢ (Srbija) i Anders Visti (Danska).
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U verziji za laptopove, izvodadi koriste jednostavan tekstualni inter-
fejs gde menjaju melodijski sadrzaj i razli¢ite parametre zvuka, $to ovaj
projekat priblizava distribuiranom programiranju uzivo (live-coding).
U verziji za pametne telefone, izvodaci kontrolisu muzicki tok putem
veb-interfejsa sa tasterima i zonom za prevlacenje (swipe area). Publika
moze da prati $ta izvodadi rade na ekranu koji prikazuje akcije svakog
izvodaca i ishod akcija celog ansambla (Andri¢, n.d.).

Ansambl moze da bude sacinjen od dva ili viSe izvodaca, a nacin izvo-
denja podrazumeva nastup onlajn u vidu lajvstrima, oflajn - izvodaci su
u konkretnom prostoru, na sceni, odnosno ovi pristupi se kombinuju, a
postoji i opcije ,,remote” izvodenja — svi izvodaci nastupaju ‘na daljinu, a
publika je u sali (Andri¢, n.d.). Koja god opcija da je u pitanju, preduslov
za funkcionisanje jeste internet, odnosno vaj-faj veza, zbog cega se ovaj
tip radova zaista moze sagledati kao reprezentativan primer nastao u po-
stinternet kulturi, odnosno primer postinternet muzike (vidi Hugill 2008,
117). Ovakvo poimanje izvodackog prostora — u kojem fizicka udaljenost
izvodaca prestaje da bude prepreka, a mreza preuzima ulogu zajednicke
scene — nalazi svoj paralelni izraz i u konceptu laptop-ansambala, kao i
ansambala sacinjenih od mobilnih telefona, gde se umrezavanje uredaja
izjednacava sa umrezavanjem samih izvodaca. Mreza tako postaje i oblik
izvodackog odnosa putem koje se moze aktivirati §iri krug aktera.

Prostori mobilnosti: laptop i mobilni
ansambli

Laptop-ansambli su, dakle, jo$ jedan od primera uklju¢ivanja novih tehno-
logija u sferu savremene muzike. Ovi ansambli koriste laptopove i mobilne
naprave kao bazi¢nu tehnologiju, a mogu se kombinovati i sa instrumen-
tima. Preciznije, laptop-orkestar ili ansambl podrazumeva grupu izvodaca
koji izvode na viSe uredaja zasnovanih na mikro procesorima (O’Brien,
u Whiteley i Rambarran, 2016, 382). Mnogi znacajni ansambli ovog tipa
vezani su za univerzitetske centre, kao $to su laptop-orkestri pri Prinstonu
(osnovan 2005. godine kao prvi u svetu), Stenfordu, Tech’s Linux laptop
orkestar iz Virdzinije, laptop-orkestar iz Luzijane, Moscow Laptop Cyber
Orchestra, Laptop-ansambl Novi Sad (2024), a postoje i oni uze profilisani,
kao $to je Female Laptop Orchestra (2014) usmeren ka umetnickoj saradnji
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(telematskoj ili na lokaciji) kompozitorki, umetnica zvuka, inzenjerki, vi-
zuelnih umetnica i sli¢no.

Sastav ansambla zasniva se na preosmisljavanju elemenata tradici-
onalnog orkestra: ulogu instrumenta preuzima laptop, a bezi¢no umre-
zavanje i video zamenjuju dirigenta, dok se sinhronizacija uredaja vrsi
putem lokalne mreze na kojima rade softverske aplikacije za sintezu i
obradu zvuka (Hope). Kako istice Den Truman (Dan Trueman), osni-
vac laptop-orkestra iz Prinstona, poseban izazov ovakvih ansambala jeste
spajanje sustinski razli¢itih koncepata - ,arhai¢nih institucija orkestra” i
inovativnih savremenih alata - jer je upravo priblizavanje tih udaljenih
svetova u osnovi ovakvih sastava (Trueman 2007, 171). Kreiranje ovakvih
ansambala je tehnicki slozen proces koji zahteva dodatna istrazivanja u
pogledu opreme, instrumenata i same izvodacke prakse, a u tom postupku
»Cilj nije nuzno stvaranje gotovih instrumenata koji ostaju sa nama gene-
racijama, ve¢ razvoj izvodacke prakse u kojoj sama gradnja instrumenata
igra klju¢nu ulogu” (Trueman 2007, 172-5).

Kao instrument, laptop namece posebne izazove, a jedan od klju¢nih
je priprema za istovremeno zvucanje sa drugim laptopovima u ansam-
blu (odnosno uredajima, ali takode i akustickim instrumentima), kako i
kontrola koli¢ine zvuka i medusobne responzivnosti u procesu interakcije
(Trueman 2007, 174). Bavljenje ovim pitanjima direktno je uslovilo razvoj
novih tehnologija za primenu u ovakvom kontekstu, kao $to su recimo
posebni tipovi zvuénika povezani sa laptopom, bioloskih senzora koji pra-
te otkucaje srca i disanje ili wii motes — daljinski upravljaci (koji se primar-
no koriste za Nintendo konzole) a kojima se kontroli§e zvuk (,,Princeton
Laptop Orchestra,” n.d.). Uz to, vazno je naglasiti da klasicna muzicka
edukacija nije preduslov ovih inovacija (Trueman 2007, 175). Naprotiv,
selekcija je u ovom pogledu prili¢no Siroka, a potreba da se iskusi zajed-
nicko stvaranje muzike nadilazi pitanje vestine i vezbe, ali ne i pitanje
posvecenosti. Ovakav pristup jasno korespondira sa DIY i amaterskom
kulturom, kao i idejom da tehnoloska dostupnost i demokratizacija alata
za stvaranje muzike ukidaju tradicionalnu hijerarhiju izmedu obucenog
muzicara i entuzijasta bez formalnog obrazovanja. Strategija otvaranja
prostora i za one koji nisu muzicki obrazovani propagira se ¢ak i u insti-
tucionalnim okvirima. Jedan od primera pronalazimo na Univerzitetu u
Zigenu (Nemacka) gde je od 2023. godine u opticaju kurs koji se fokusira
na razvoj muzickih i digitalnih kompetencija kod budu¢ih nastavnika iz
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muzickih i nemuzickih disciplina, a otvoren je za studente razli¢itih nivoa
muzicke i tehnoloske stru¢nosti. Zasnovan na modelu ,,orkestra laptopova
kao ucionice” kurs podrazumeva korisc¢enje laptopova i drugih prenosi-
vih uredaja kao muzickih instrumenata u umrezenom okruzenju (Wilde
i White 2025, 944).

Izazov vezan za ovaj tip ansambla odnosi se i na performativni aspekt
- kako je rad za laptopom stati¢an, ispunjen sitnim pokretima, akteri u
ovoj sferi nastoje da ispitaju mogucnosti vece pokretljivosti na sceni, te
simuliranja tradicionalne distribucije zvuka u prostoru (prema: Trueman
2007, 176). Ista tehnologija koja omogucéava umrezavanje ansambla pa-
radoksalno je i ono §to telo ¢ini manje vidljivim i manje relevantnim za
samo izvodenje, pa akteri poku$ajima vece pokretljivosti i vizuelizacije
zvuka zapravo nadoknaduju ono §to je mrezna posredovanost oduzela
izvodenju uzivo. Nedostatak vizuelnih impulsa je problem koji se vezuje
i generalno za sferu elektronske muzike, kao i ¢injenica da izvodac¢ na
sceni nije posrednik u prezentovanju partiture, buduci da ona najcesce ne
postoji. U tom slucaju, ,izvodac nije u ulozi nekog ko treba da ubedi pu-
bliku u postojanje partiture, ve¢ ¢e nalazi u izazovnijoj poziciji da emituje
zvuke iz virtuelnog ne-mesta; nastup fingira efekat prisustva i autenti¢no-
sti tamo gde oni zapravo ne postoje” (Cascone 2003, 102). U ostvarenju
Hydroponics za laptop-orkestar (2007) Embrouza Filda (Ambrose Field),
koje podrazumeva sastav od onoliko izvodaca koliko ima laptopova i
opreme, upravo je predoceno kako je moguce izgraditi performativni as-
pekt. Naime, za izvodenje je potreban laptop, mikrofon, bilo koji program
za obradu ili generisanje zvuka i pojedinacni zvuc¢nik. Kako naslov sugeri-
$e, svaki izvodac treba da ima i mali pleksiglas rezervoar sa vodom, kao i
hidrofon, podvodni mikrofon, pri ¢emu je bitno da publika moze da vidi
pokrete ruku (Field 2018).

Princip kodiranja uzivo (eng. live coding) jeste praksa programiranja
u realnom vremenu radi stvaranja muzike, koja se moze uporediti sa im-
provizacijom. Iako je u ovom kontekstu moguc¢nost gresaka, odnosno ne-
predvidivih okolnosti, veca, benefit se ogleda u fleksibilnosti proizvodnje
zvuka, a primeri se pronalaze u radu laptop-trija Slub, kao i laptop-kvarte-
ta Glitch Lich. Kako bi se ¢itav proces priblizio publici, izvodaci su obi¢no
predstavljeni kroz primenu razli¢itih vizuala, ukljucujudi i kursor koji je
imenovan prema svakom c¢lanu ansambla. Takode, postoji i mogucnost
dodatne interakcije u vidu ceta — prozor za Cet je vidljiv tokom nastupa
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i publika moze da postavlja pitanja u vezi sa izvodenjem i delom. Kada
je re¢ o metodologiji pristupa konkretno ansambla Glitch Lich, buduci da
muzicari deluju u tri razli¢ite vremenske zone, ona se najpre oslanja na
koncept umrezavanja — muzicari dele isti kod ili uticu na kodove jedni
drugih, kao i na dominaciju gli¢ estetike (Mc Kinney i dr. 2012). Manifest
ansambla Glitch Lich pociva na Cetiri medusobno povezana principa de-
lovanja na mrezi. Prvi poziva na slobodno preuzimanje i inspiraciju iz
svih dostupnih izvora - od drugih izvodaca, preko publike, do interneta
uopste, jer se sve §to je javno dostupno smatra materijalom za dalju upo-
trebu. Drugi princip nalaze transparentnost i deljenje sopstvenog rada sa
izvodacima, publikom i internet zajednicom, bez skrivanja procesa rada,
ukljucujudi i eventualnu tekstualnu komunikaciju tokom izvedbe. Treci
princip ukida hijerarhiju izmedu izvodaca i kompozitora - svaki ¢lan an-
sambla ravnopravno kreira i muziku i kod, uz stalnu teznju ka licnom
usavravanju i medusobnom podsticanju. Cetvrti princip naglasava da su-
$tina mrezne muzike nije u samoj tehnologiji, ve¢ u odnosima medu ¢la-
novima ansambla, pa iako se kontrola nad tehnickim elementima izvedbe
zadrzava, fokus mora ostati na kolektivu, a ne na alatima koji ga omogu-
¢avaju (Mc Kinney i dr. 2012). Manifest ansambla u potpunosti preslikava
temeljne ideje samog interneta, tj. funkcionisanja u postinternet kulturi
— otvorenost, slobodnu razmenu i deljenje sadrzaja, umrezavanje i kolabo-
raciju bez hijerarhije, kao i shvatanje da vrednost ne nastaje iz izolovanog
individualnog rada, ve¢ iz povezanosti i interakcije unutar zajednice.
Paralelno sa razvojem laptop-ansambala, razvijali su se i ansambli za
mobilne telefone, takode formirani na principima umrezavanja i kolabo-
racije. U ovom kontekstu mobilni telefon se koristi kao alat za kompono-
vanje, istrazivanje, izvodenje i edukaciju, a posebnu prednost u odnosu
na laptop-ansamble predstavlja znacajnija mobilnost i potencijal za Sire
drustvene interakcije (Wang, Essl i Penttinen 2014, 454). Iako su prvi ek-
sperimenti u ovom kontekstu vrseni ve¢ pocetkom dvehiljaditih, u vreme
kada procesori mobilnih telefona nisu bili jo§ dovoljno jaki za stvaranje
slozenih zvukova, znacajan zamajac se de$ava krajem prve decenije pros-
log veka, odnosno sa pojavom Ajfona, kada mobilni telefon zaista postaje
multimedijalna platforma zavidne rac¢unarske snage i paradigma ,tehno-
loske konvergencije” (Wang, Essl i Penttinen 2014, 454; Tanaka 2014, 471).
Tada se pojavljuju popularni komercijalni muzicki interfejsi koji dodatno
doprinose rasprostranjenosti i popularizaciji (Ocarina, RjDj, ZooZBeat), a
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paralelno se odvijaju i umetnicki projekti koji ispituju kreativni potencijal
ovih uredaja (Wang, Essl i Penttinen 2014, 455; Wang 2014a).

Jedan od prvih primera je pomenuto ostvarenje Dialtones (A
Telesymphony) (2001) Golana Levina zasnovano na uklju¢ivanju publike
¢iji se mobilni uredaji koriste tokom izvodenja (Wang, Essl i Penttinen
2014, 456). Umetnicka grupa Ligna je realizovala rad Widhlt die Signale
(2003) odnosno performans-instalaciju tokom kog su kori$¢ena 144 mo-
bilna telefona rasporedena u prostoru instalacije. Posetioci su pozivali
javno objavljene brojeve ovih telefona, nakon cega su se ¢ule posebno
komponovane melodije zvona telefona. Dobijen zvu¢ni rezultat je emi-
tovan putem radija, a Citav koncept je naslovljen i kao ,radijski kon-
cert” (Ein Radiokonzert fiir 144 Handys) (Frauke 2006). Kadoum (2005)
je Vagenarova (Johan Wagenaar) instalacija zasnovana na pracenju rada
srca putem senzora, a ovi signali se posredstvom mobilnih telefona pre-
nose na druge lokacije gde su elektri¢ni motori pokretali kofe sa vodom.
U ovom kontekstu, mobilna telefonija je kori§¢ena kao posrednik u pre-
nosu informacija i u iniciranju akcije, a ne kao izvor zvuka (Wang, Essl i
Penttinen 2014, 456). Zbog toga, potrebno je uzeti u obzir razlike izmedu
dve kategorije praksi zasnovanih na upotrebi mobilnih telefona: jedna, Sira
kategorija se odreduje terminom mobilna muzika (eng. mobile music) i
odnosi se na ,,bilo koju upotrebu mobilne tehnologije za stvaranje muzi-
ke, ali se moze koristiti i u stati¢cnom i lokalizovanom performansu”; sa
druge strane, figurira termin lokativna muzika (eng. locative music; tj. ona
koja je vezana za lokaciju i lokalitet) koji se odnosi se na kori$¢enje mo-
bilnosti kao sustinskog koncepta u performansu - na primer, za dela koja
zahtevaju kretanje u urbanom okruzenju (Wang, Essl i Penttinen 2014,
456).84 Primer za prvi tip jeste Pocket Eletronic Symphonies br. 1 (2017)
i 2 (2020) za solo izvodaca na mobilnom telefonu Andreje Andri¢a. Obe
simfonije su softver koji istovremeno funkcionise i kao partitura i kao
instrument - izvoda¢ na mobilnom telefonu menja parametre generisanja

84 Termin koji takode moze da figurira kao adekvatan (mada ne i sasvim precizan,
te dosta $ire postavljen) jeste koncept nove discipline, koji razmatra DZenifer Vol$ .
Naime, ona ovu ideju plasira kako bi postavila okvir za razlicite tipove ostvarenja koja
pored muzicke komponente imaju i elemente performansa, teatra, te koja ,,¢esto prizi-
vaju vanmuzi¢ko”; ,,u izvodenju, ovo su dela u kojima se o¢ekuje da uvo, oko i mozak
budu aktivni i angazovani. Dela u kojima razumemo da se na sceni nalaze ljudii da ti
ljudi jesu/imaju tela” (Walshe 2016).
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zvuka, oblikujuéi akorde, dinamicke vrhunce i tihe pasaze sa teznjom ka
pronalaZenju ,,novog prostora za strastven, dramatican i uzvien muzicki
izraz” (Andri¢ 2023). Sam zvukovni rezultat donosi paletu razli¢itih zvu-
kovnih kombinacija, od mikro sadrzaja do nojz masa, koji ovaj dzepni
uredaj otkriva kao napravu znacajnog potencijala za razli¢ite vidove kre-
acija. Drugi navedeni tip podrazumeva da se momenat mobilnosti i ge-
ografske informacije koriste kako bi se kreirala i kontekstualizovala nova
muzicka iskustva (Tanaka 2014, 472).

Ove mogucnosti i rasprostranjenost mobilne telefonije, uslovile su i
osnivanje specijalizovanih ansambala koji koriste mobilne telefone kao
primarni muzicki instrument, kao $to je The Mobile Phone Orchestra.
Osnovan 2007. godine na Stanford univerzitetu, u Centru za kompjuter-
ska istrazivanja u muzici i akustici (CCRMA), ovaj ansambl predstavljao
je uzor za stvaranje novih ansambala na Univerzitetu u Mic¢igenu, kao i u
Berlinu i Helsinkiju (Wang, Essl i Penttinen 2014, 453). Njihov repertoar
obuhvata raznovrsna ostvarenja: od zapisanih partitura do strukturisa-
nih i slobodnih improvizacija, a u vezi sa njihovim delovanjem, koristi
se pojam ,,mobilna elektronska kamerna muzika” (Wang, Essl i Penttinen
2014, 458). Kada je re¢ o tehnoloskom aspektu, ovaj vid ansambala nije
vezan za konkretan mobilni ra¢unarski uredaj i moze da bude formiran
ad hoc, mada je konkretno rad ovog sastava proistekao iz podrske kako
aktera iz industrije (kompanija Nokia, Deutche Telekom laboratorija),
tako i onih iz akademskih institucija (Wang, Essl i Penttinen 2014, 458).
Posto je akusti¢na snaga mobilnih uredaja ogranicena, te prilagodljivija
konceptu izvodenja u kamernim koncertnim prostorima, u slucaju izvo-
denja u vec¢im ili otvorenim prostorima ansambl je dizajnirao prenosive
zvucne jedinice kako bi pojacali zvuk telefona, ali istovremeno sacuvali
ideju o mobilnosti. Tako su prisivali zvu¢nike na sportske rukavice, za-
drzavajuc¢i i dalje kontrolu nad uredajem, odnosno na trake za zglobove,
eksperimenti$uci i sa drugim mestima (vrat, glava, struk, zglob noge) gde
bi mogao da bude postavljen adekvatan zvuénik (Wang, Essl i Penttinen
2014, 458). Na ovaj nacin, izvodac¢i mogu da budu rasporedeni bilo gde
unutar prostora za izvodenje, mogu lako da se krecu, kao i da nastupaju
iza same publike $to dodatno naglasava element prisustva svakodnevice u
koncertnom ambijentu (Wang, Essl i Penttinen 2014, 460). Na njihovom
repertoaru su dela koja nude Sirok spektar ideja i postupaka (od impro-
vizacije, preko izvodenja zadatih obrazaca i interakcije sa publikom), a
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koji se i razvija upravo zahvaljujuci stabilnim performansama mobilne
tehnologije, a neka od njih su: Drone In/Drone Out Gea Vanga (Ge Wang)
— struktuirana improvizacija za osam ili viSe izvodaca/telefona; TamaG
Georga Esla (Georg Essl) delo koje problematizuje odnos izmedu telefona
kao tehnoloske naprave i ¢oveka, a narocito pitanje medusobne kontrole;
The phones and the fury Dzefa Kupera (Jeff Cooper) i Henrija Pentinena
(Henri Penttinen) je delo za jednog izvodaca u kojem vise telefona repro-
dukuje lupove; phoning it in Krisa Vorena (Chris Warren) je rad za vise
telefona pri ¢emu svaki donosi razlicite segmente kompozicije, a pozici-
oniranjem i usmeravanjem telefona izvodaci uticu na difuziju zvuka u
prostoru; Chatter Ge Vanga je vodena improvizacija za dvanaest ili vise
izvodaca/telefona, pri ¢emu su izvodaci rasporedeni svuda po publici sa
ciliem da je okruze zvukom, a zvuc¢ni materijal ¢ine pozdravi, kratke re-
¢enice, smeh, ,grleni krici” koji se pokre¢u putem numericke tastature
(Wang, Essl i Penttinen 2014, 460-3).

Kompozitorka Maja Bosni¢ intenzivno istrazuje ove prostore. Delo
\com.app.data — ever-changing piece for two groups of musicians with phone
apps (2018) nastalo je po narudzbini harmonikasa Vladimira Blagojevic¢a
i violiste Sase Mirkovi¢a.®* Iako je primarno predstavljeno kao kamer-
ni duo uz upotrebu mobilnih telefona, izvodacki sastav nije ogranicen.
Bez obzira na ansambl, ono $to je neizostavni element dela i izvodenja
jesu mobilni telefoni i konkretne aplikacije koje su na njima instalirane, a
upotreba telefona/aplikacija nije prepustena slucaju, ve¢ je, naprotiv, sva-
ki element detaljno organizovan i zabelezen u partituri. U proces rada
na delu autorka je krenula od namere da istrazi moguénosti koris¢enja
besplatnih aplikacija, njihov kreativni i zvukovni potencijal, odnosno
da sagleda koje elemente iz sveta pametnih telefona moze da preuzime
i iskoristi u stvaranju. Kako ona aplikacije tretira kao redimejd, tj. kao
ve¢ postojece, ‘konkretne’ objekte sa kojima se dalje radi, jasno je da je
osnovni preduslov za nastanak dela upravo onlajn kontekst koji omogu-
¢ava preuzimanje aplikacija sa kojima se dalje radi. Odabir aplikacija zato
nije nasumican, ve¢ je takode proistekao iz istrazivanja aplikacija kao pro-
stora za podsticanje kreativnosti.®¢ Spektar rada sa aplikacijama obuhvata

85 Snimak premijernog izvodenja: https://www.youtube.com/watch?v=7QC5DKIIU-
4]1&t=24s (pristupljeno 26. maja 2026).

86 Sve aplikacije je moguce preuzeti u Google Play i Apple prodavnicama, u zavisno-
sti od tipa uredaja (a obuhvataju Strobe Light: Disco Lights, Sound Buttons: 100’s of
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razlicite postupke i efekte, funkcionisuci kao svojevrstan katalog strategija
prema kojima prepoznajemo mehanizme postinterneta. Taj spektar krece
se od kori$¢enja aplikacije kao vida ,,dekoracije” (svetlosni efekti), preko
njenog tretiranja kao izvora semplova koji se potom transkribuju u par-
titurni zapis, do njene upotrebe kao vida ,,DIY zive elektronike” (kada se
¢uju izvorni semplovi u vidu zvukova same aplikacije) ili kao instrumen-
ta. Poseban vid predstavlja upotreba aplikacije u pro$irene performativne
svrhe: kada se putem aplikacije snimljen zvuk naknadno pusta i ponovo
emituje, transformisan filterima i slicnim postupcima; kada izvodaci na
sceni igraju igricu ¢iji zvukovi postaju deo kompletnog zvu¢nog ambijen-
ta; ili kada aplikacija usmerava disanje muzicara (Bosni¢ n.d.). Tehnicki
aspekt za realizaciju i prezentovanje dela podrazumeva pored telefona i
blutut zvucnike sa kojim je svaki telefon povezan, kao i projektor na ¢ijem
ekranu se strimuje ono §to je na telefonu, kako bi se stavilo da znanja da
muzicari koriste aplikacije tokom izvodenja. Delo je nastalo kao rezultat
interakcije ,,akusti¢nih i vestackih zvukova koji se povremeno sjedinjuju
i suprotstavljaju, sinhronizuju i proreduju, slojevito nagomilavaju i gase”
(Bosni¢ 2022, 187). Ono je, medutim, i plod promisljanja muzickog ka-
nona izvodenja u prostoru u kojem se koris¢enje mobilnog telefona tra-
dicionalno smatra kr$enjem koncertnog bontona. Upravo iz tog razloga
autorka svesno bira telefon, ,otpadni” materijal muzickog sveta, kao alat
i medij izvodenja (Bosni¢ 2022, 187).

Dalje istrazivanje u ovoj sferi Maja Bosni¢ sprovodi pod okriljem
koncepta Phones:On (a u kroz inicijativu UdruZenja za savremenu muzi-
ku Zabuna), odnosno koncertnog programa koji podrazumeva upotrebu
mobilnih telefona kao performativnog sredstva i medija, a ujedno i parti-
cipaciju publike kao vazan aspekt. Ovaj projekat, prezentovan juna 2019.
godine u sali Beogradske filharmonije, opisan je kao:

interaktivni koncert kompozicija nove muzike koje dozvoljavaju ili zah-

tevaju da se izvode uz razli¢ite na¢ine upotrebe pametnih telefona.

Tako telefoni sluze kao izvor zvuka, prikazuju note, $alju i dobijaju
uputstva, diriguju, osvetljavaju lica, fotografisu, prikazuju video-sadrzaj
i koriste aplikacije. Publika takode ucestvuje u nastupu, tokom odrede-
nih kompozicija, sluzeéi se svojim telefonima i prate¢i uputstva sa scene.

Buttons & Prank Sounds, Treadmill: Finger Exercise and Treadmill Finger Workout,
Breathing Coach: Breathe Easy, Game: Okay?, Kegel Trainer: Kegel Exercises,
Recorders: Voice Changer With Effects i Say It Backwards). Vidi o delu: Bosni¢ 2019.
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Tehnologija nikada nece zameniti ljudsku kreativnost, pa zasto ne bi-
smo uz pomo¢ telefona pretvorili publiku u umetnike? (Kulturni centar
Vojvodine 2019).

Na programu su se nasla dela: Volunteer Chorus (2015) Dzenifer Vols za
izvodace na Fejsbuku (2015) gde se ,ispevavaju” reakcije na Fejsbuk news
feed uzivo, One Bit Flow (2018) Andreje Andrica za izvodaca na ureda-
ju (ta¢nije, sopstvenom digitalnom instrumentu u obliku veb-aplikacije),
Steady Shot (2014/2015) Johanesa Krajdlera (Johannes Kreidler) za klavir,
foto-kameru, audio i video-plejbek gde se usput fotografisu ruke pijaniste
i publika, \com.app.data (2018-) konstantno promenljiva kompozicija za
muzicare sa mobilnim aplikacijama i The Upgrade za grupu muzicara sa
telefonima Maje Bosnié¢, NO-MUSIC: earpieces (remix) (2013) — kompozi-
cija za usi Davida Helbiha (David Helbich), tj. ,,osmisljeno slusanje okoli-
ne” ispunjene sviraju¢im telefonima i Menuet4phoneS (2019) interaktivni
performans za publiku i njihove pametne telefone (PHONES:ON 2026).
Sam naziv projekta i programa, odnosno instrukcija ,,ukljucite telefone”
(odnosno zvuk), donosi nastavak profilisanja kritickog odnosa prema
koncertnom bontonu i zahtevu za ‘eliminisanjem’ nemuzickih i nepozelj-
nih zvukova, medu kojima zvuk zvonjave telefona definitivno predstavlja
‘grani¢nu’ tacku prema kojoj se odreduje ‘pristojno’ ponasanje. Poziv za
ukljuc¢ivanjem zvuka telefona je u ovom kontekstu i poziv za publiku da
preispita status pasivnog posmatraca. Tako, instrukcija ,,ukljucite zvuk”
generalno moze da podrazumeva ukljuc¢ivanje na svim drugim nivoima,
pri ¢emu je telefon, kao svojevrsni savremeni ‘produzetak’ naseg tela i si-
gurna zona, zgodan alat za iskorak u novo i nepoznato. Novo i nepoznato
se zapravo odnosi na obrasce ponasanja, ali ne i na stanje simbioze sa teh-
nologijom, u posthumanom smislu. O tome govori i autorka:

Veoma me interesuje da stvaram kompozicije koje dovode sve prisut-

ne ljude u neke sasvim nove situacije i sprovode kroz nove dozivljaje.

Takode, mislim da je neophodno da savremena umetnost prati svet oko

sebe, kako bi uspela dovoljno direktno da komunicira sa drustvom, i

tako ga inspirise i pokrece na nastavak razvoja. Kad malo sagledate svet

oko nas, videcete da je tokom poslednjih decenija razvoj umetnosti i

medijskih sadrzaja u velikoj meri i$ao u pravcu pruzanja veéeg znacaja

publici i svakom ¢oveku koji dode u kontakt sa umetni¢kim delom [...].

Svakodnevno nas mediji podse¢aju da smo dovoljno vazni da komen-
tariS$emo, objavljujemo i delimo raznorazne sadrzaje, pa samim tim mi-
slim da tradicionalni koncept koncerta u kom imate pasivnu publiku
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koja samo posmatra, sedi i slu§a muziku, vise nije dovoljno zanimljiv

Kompozicije u kojima publika ucestvuje su jo$ uvek retka, tek povreme-
na pojava, i opet svako od nas publiku tretira na drugaciji na¢in. Veoma
postujem radove Dzenifer Vol§ i Davida Helbiha, koji ¢esto eksperimen-
tiSu sa preoblikovanjem ideje tradicionalnog koncerta, pa su i njihove
kompozicije, kao i moje, ¢esto izmedu kategorija instalacije/radionice/
performansa [...].

Ovaj koncert je opet jo$ jedan nacin na koji ja, po svom obicaju, pre-
tvaram neki svakodnevni objekat ili pojavu u umetnost i pokusavam da
stvorim sasvim novo iskustvo i za izvodace i publiku. Isto tako, umetnost
je jedina oblast u kojoj tehnologija nikada ne¢e mo¢i da zameni ¢oveka,
a na ovom koncertu ¢emo se truditi da probudimo umetnika u svakom
prisutnom c¢oveku, uz pomo¢ njegove svakodnevne tehnologije.?”

Interakcija sa publikom kao izvodac¢ima u sredistu je rada Menuet4phoneS
proisteklog iz saradnje internacionalne grupe umetnika 4/PHONES
Kolektiv®® specijalizovane za razli¢ite umetnicke i druge oblasti, kao $to su:
kompozicija, performans, zvukovna umetnost, vizuelne umetnosti, progra-
miranje, kodiranje. U ovom radu, oni kreiraju zvukovne i vizuelne slojeve
sa kojima publika stupa u interakciju tako $to dobija instrukciju da pose-
ti sajt (Phoneson.netfly.com), odnosno aplikaciju, te prema uputstvima ili
potpuno slobodno improvizuje stvarajuci novi zvuc¢ni rezultat. Time se po-
tvrduje stav koji je u osnovi ovog dela: ,,izvodacka umetnost ne postoji bez
publike. Ne postoji publika bez pametnih telefona. Zbog toga, kako bismo
stvorili interaktivni dozivljaj za sve prisutne, iskomponovali smo interak-
tivni performans za publiku koja ucestvuje u nastupu putem svojih pamet-
nih telefona” (Zabuna, n.d.). Ova izjava zaista dobro ilustruje vidljiv pomak
u savremenoj muzici: odnos izmedu autora, izvodaca i publike se redefinise
tako $to su njihove uloge u konvergenciji, a tehnologija u ovom procesu

87 ,Maja Bosni¢: Kompozitorka koja pomera granice” 2019. Maja Bosni¢ jo$ od 2010.
godine konstantno istrazuje koncept interaktivnih kompozicija/radova, medu kojima
su: Zabuna na sceni.01/Donesi svoju buku! — interaktivna scenska instalacija u kojoj
ucestvuje publika za publiku, bu¢ne predmete, ansambl, video i audio plejbek; Zabuna
na sceni.02/Kako ti kaZes? za zamor publike, flautu, klarinet i vodi¢a; radionica za
ne-muzicare Pubrofonijski orkestar (sa grupom Goethe Guerilla); Shhhumigrad ra-
dionica sa koncertom za gradane koji izvode na onome §to zateknu na odredenoj
lokaciji.

8 Medu njima su Maja Bosni¢, Huan Olaja [Juan Olaya], Justina Stasiovska [Justina
Stasiovska], Hasan Masni [Hasan Mashni], Tomi Herseta [Tomy Herseta].
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deluje kao povezujudi faktor. Pitanje participacije publike namece se kao
klju¢na tema aktuelnog konteksta, pokrenuta upravo zahvaljuju¢i dinami-
ci mreznog drustva. Primeri koji slede takode upucuju na to da muzicke
i umetnicke prakse gotovo instant reaguju na ovu dinamiku, kroz pojave
koje zastupaju principe kolektivne inteligencije i participativne kulture.

Drugi internet lokaliteti

Ostvarenje stay.there (2021) Maje Bosni¢, sa podnaslovom ,,za ansambl i
internet zajednicu”, formalno nije zasnovano na mobilnom telefonu kao
primarnom instrumentu, ve¢ su pretraziva¢, veb sajt i platforma Jutjub
modaliteti ostvarivanja kreacije i participacije. Ipak, ono sustinski deli isti
konceptualni okvir kao i prethodna ostvarenja: kori$¢enje mreze/interne-
ta je konstitutivni uslov za kreiranje muzickog iskustva, a internet i on-
lajn prostor su virtuelni ekvivalenti lokaliteta, tj. mesto na kojem se delo
doslovno desava. Rad podrazumeva tri video-snimka koja prikazuju razli-
¢ite sobe ispunjene predmetima i njihovim zvukovima, a koja se otvaraju
kroz tri prozora na platformi Jutjub. Publika pokrece sva tri videa na stra-
nici staythere.online, a zvukovi se spajaju ,,u onlajn video instalaciju koja
se kre¢e izmedu zvuc¢ne umetnosti i savremene muzike” (False Relation
Ensemble n.d.).

Princip ukljucivanja publike posetom konkretne internet lokacije
kao mesta kolektivhog rada i njegovog dokumentovanja, u fazi pre sa-
mog izvodenja, uocava se u radu Wiki-Piano.Net Aleksandra Suberta za
solo klavir, internet i video (2018) koji se odreduje kao ,interaktivno delo
zajednice” (Schubert 2026). Naime, po uzoru na Vikipediju, putem po-
sete sajtu wiki-piano.net svaki akter internet zajednice moze da pristupi
delu, vidi trenutno stanje i unese izmene u vidu postavljanja medijskog
sadrzaja, komentara, audio i video zapisa, kao i tradicionalnog uredivanja
partiture. Prilikom koncertnog izvodenja dela trenutno stanje veb strani-
ce se koristi kao partitura, zbog ¢ega je svaki ¢in izvodenja neponovljiv.
Pijanista ima zadatak da prezentuje sve $to vidi na internet stranici, kako
ono §to se odnosi na samo sviranje, tako i na govor i druge performativ-
ne aspekte (Schubert 2026). Mada ideja procesualne partiture nije nova,
internet kontekst — kroz odvijanje u realnom vremenu i na globalnom
nivou - ovaj koncept dodatno produbljuje i ¢ini ga znatno dinami¢nijim.
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Princip interneta kao lokaliteta se dalje rasprostire i ka logici arhive.
Projekat My Garden Without Me Ane Gnjatovi¢ takode se zasniva na prin-
cipu zajednickog, kolektivnog doprinosa grupe umetnika, a predstavlja,
kako ona sama navodi, imaginarni arhiv ,laznih terenskih snimaka, ima-
ginarnih zvuc¢nih pejzaza i pratece foto, video i tekstualne dokumentacije”
postavljen na internet stranici (Gnjatovi¢ n.d.). Ovde internet nije samo
tehnicki okvir za smestanje sadrzaja, ve¢ i sam princip na kojem projekat
pociva - logika arhiviranja, akumulacije i skladi$tenja podataka, svojstve-
na internetu, preneta je tako da omoguci da izmisljeni arhiv opstaje kao
stvarna baza podataka. Jako dela postavljena na stranici mogu da funkci-
oni$u samostalno, sam projekat kao celina ne bi mogao da postoji u istom
obliku van ovog konteksta, budu¢i da ga upravo internet, kao sveprisutni i
naizgled neograniceni arhivski prostor, ¢ini mogué¢im. Zvukovni materijal
postavljen na sajtu je zapravo produkt umetnicke interpretacije u vezi sa
savremenim eko-akustickim uslovima, pa kao rezultat daje ,interaktivni
ekoloski storytelling”. Gnjatovic¢eva projekat pokrece promisljanjem o ulo-
zi i dejstvu zvuka u nasem okruzenju, uocavajuci da je ova pozicija Cesto
pasivna, te da kao akteri u ekosistemu cesto bivamo ,,nepoverljivi prema
sopstvenim usima” (Gnjatovi¢ n.d.). Ona, dakle, nastupa sa posthumane
kriticke pozicije — koja se upravo znacajno oblikuje u suceljavanju sa iza-
zovima mreZze — uocavajuci kao problemati¢no stanje nedovoljnog opaza-
nja i razumevanja naseg zvuc¢nog okruzenja:

Verujem da bi opazanje Zivotne sredine i naseg uticaja na nju bilo sa-

svim drugacije kada bismo se vi$e oslanjali na zvu¢ne informacije koje

neprestano primamo. Odsustvo antropofonog zvuka ne ¢ini prostor
bezvu¢nim, a svi biofoni (koje stvaraju druga Ziva bi¢a) i geofoni (koje
stvaraju prirodni elementi - kisa, vetar, zemljotresi...) zvuci su i dalje
prisutni, u stalnoj promeni. Zvu¢ni prostori koje opazamo nikada nisu

prazni, postoje samo prostori koje jo$ uvek nismo dovoljno osetljivi da
bismo ih razumeli (Gnjatovi¢ n.d.).

U skladu sa posthumanim principima o simbiozi bioloskih i tehnologkih
pitanja, autorka bira tehnoloski, tj. internetom posredovan kontekst kako
bi ukazala na pojave koje se vezuju za prirodno, fizicko okruzenje, odno-
sno poziva autore koji u skladu sa ovim idejama daju svoja videnja. Svaka
stranica na sajtu posvecena je prikazivanju stanja pre i posle insekata koji
nastanjuju jedno stablo sitnolisne lipe (Sto je predoceno latinskim nazivi-
ma) sa po dva zvucna rada sa naslovima Before i After (Maja Bosni¢, Loti
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Sad [Lottie Sad] — Ameles fasciipennis; Teodora Stepanci¢, Franceska le
Loe [Francesca Le Lohé] — Euproserpinus wiesti; Ana Gnjatovi¢, Damijan
Sol [Damian Scholl] - Araneus cavaticus; Manja Risti¢, Jasna Velickovi¢,
Linet Kvek [Lynette Quek] - Brachinus sclopeta; Ljubomir Nikoli¢, Bob
Drejk [bbob drake] - Gampsocleis glabra; Andreja Andri¢ i Gabrijela
Areal [Gabriela Areal] - Pseudochazara cingovskii; Rastko Popovi,
Hana Paterson Cang [Hana Patterson-Chang] — Bombus affinis; Mateja
Andelkovi¢, Maksimilijano Bober [Maximiliano Bober] - Reticulitermes
balkanensis, Marija Sumarac, Pradit Sengprai [Pradit Saengkrai]).

Muzicki metaverzum

Dok se u prethodnim primerima internet tretira pretezno kao mesto za-
stupljeno ekranom, postoje i oni, koji u punom potencijalu zastupaju po-
stinternet kulturu, gde granica ekrana ¢esto nestaje ili biva vidno propust-
ljiva. Rani internet je stavljao u fokus fenomen ekrana kao barijere izmedu
realnog i virtuelnog, dok postinternet kultura tu barijeru ukida, stvaraju¢i
osecaj povezanosti onlajn i oflajn sveta.

Virtuelna realnost predstavlja reprezentativan primer ove tendenci-
je, pa ¢u predstaviti dva moguca slucaja njenog profilisanja. Rad Kristofa
Resija Terrain Study (2018) kreiran je za solo izvodaca i sistem virtuelne
realnosti. Klarinetista se, nose¢i VR uredaj, krece i svira unutar kreiranog
VR okruzenja (Game Over. Ressi/Benes n.d.). Ovo okruZzenje je najpre
jednostavan 3D ambijent, sa tri elementa: talasasti teren, teksturisana
kocka i nekoliko metalnih sfera koje lebde iznad tla i sa kojima izvoda¢
muzic¢ki interaguje. Kako instrument proizvodi zvukove, tako se postepe-
no menja vizuelna i zvu¢na reprezentacija sveta, $to dovodi do bizarnih
struktura i nadrealnih perspektiva (Ressi, Benes 2020). Takode, sudari sa
sferi¢cnim objektima pokre¢u granularnu sintezu koja se susrece sa aku-
stickim zvukom. Publika ovo delo prati posredno, ne putem VR uredaja,
gledajudi i video projekciju na ekranu, kao i izvodaca u fizickom prostoru.
Dok je, u ovom slucaju, za izvodaca ekran zaista ukinut, za publiku ostaje
prisutan kao okvir za vizuelizaciju i mehanizam priblizavanja izvodacu
pracenjem njegove perspektive boravka u virtuelnoj realnosti. Publika,
dakle, ne dozivljava imerziju, ve¢ je posmatra. Sledec¢i primeri donose
drugaciju vizuru.
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Projekat Vinca Code: Immersive Soundspace gitariste i multimedi-
jalnog umetnika Momcila Aleksandri¢a (2025/2026; Francuski insti-
tut u Novom Sadu) predstavlja spoj fizickog i virtuelnog lokaliteta.?’
Inspirisan vin¢anskim proto-pismom (vizuelni segment dela) i napevima
Osmoglasnika (zvu¢ni segment), autor kreira vizuelno-auditivni svet, ko-
riste¢i savremenu VR tehnologiju (Meta Quest uredaje, tj. VR headset
i 3D VR180 SLAM XCAM kameru za kreiranje sadrzaja koji se gleda
putem VR uredaja, u vidokrugu od 180 stepeni). Posetioci i akteri borave
u dva prostora: fizickoj izlozbenoj postavci koja je oblikovana vizualizaci-
jom motiva proto-vin¢anskog pisma i virtuelnom prostoru u koji se stupa
putem VR uredaja. Ta¢nije, ovde su u pitanju dva projekta. U okviru VR
aplikacije (Vinca Code: Immersive Soundspace) kreirano je interaktivno
virtuelno okruzenje. U njemu se akter slobodno krece i percipira audio
sadrzaj zasnovan na drugom stavu kompozicije za dve gitare Krug duo
Aleksandrica, u trajanju od tri minuta. Drugi rad je imerzivni VR180
video - stavljanjem VR hedset uredaja posetilac moze da prati izvode-
nje muzicara u virtuelnom prostoru (treceg stava kompozicije Krug duo
inspirisane Osmoglasnikom), koji je zapravo reprezentacija fizickog pro-
stora same postavke (Asocijacija gitarista Vojvodine n.d.). Za razliku od
prethodnog primera, publika je ovde u moguc¢nosti da iskusi imerziju i
postane akter i virtuelnog prostora.

Poseban, komercijalno-umetnicki vid eksperimentisanja sa mesanom
realnos¢u (eng. mixed reality) predstavlja projekat i pedesetominutna
imerzivna instalacija Playing with Fire realizovan u saradnji sa pijanistki-
njom Judom Vang (Yuja Wang), a premijerno prezentovan u Musée de la
musique u Parizu (2025/2026), pod vodstvom autora i kreativhog direk-
tora Pjer-Alena Ziroa (Pierre-Alain Giraud). Re¢ je o imerzivnom, mul-
timedijalnom i multisenzornom dogadaju, sa klavirom kao jedinim real-
nim objektom oko kojeg se kreira virtuelni ambijent (VIVE Arts 2025).
Medutim, nije re¢ o obi¢nom klaviru, ve¢ o tehnoloski transformisanom
modelu Steinway & Sons Spirio, savremenom tipu samoreprodukujuceg
instrumenta. U pitanju je akusticki klavir nadograden senzorima i elek-
tromagnetnim pokreta¢ima, koji se kontrolise putem aplikacije. Ovaj kla-
vir, dakle, ima dvostruki status: koncept tradicionalnog instrumenta je

8 Ovom prilikom se zahvaljujem autoru na svesrdnoj pomo¢i u vidu tumacenja i
analize koncepta.
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sacuvan, ali je takode postavljen u odnos simbioze sa novim tehnologija-
ma. S obzirom na to da je popularizacija klasi¢ne muzike, narocito medu
mladima, jedan od glavnih ciljeva ovog projekta, Juda Vang, kao jedna
od najpopularnijih i najatraktivnijih pijanistkinja dana$njice srednje ge-
neracije, pozvana je da predstavi izabrana dela klavirskog repertoara — od
Baha i Sopena, preko Lista, do Debisija, Ravela, Stravinskog i Prokofjeva.
Ona pravi izbor prema li¢nim preferencijama, ali i prema potencijalu te
muzike da evocira osobeni ambijent koji poziva slusaoca da u nju ,,zako-
ra¢i”. Citavo iskustvo nastalo je kombinovanjem 360-stepenog volumetrij-
skog video zapisa i snimaka sviranja i glasa Jude Vang sa prostornim zvu-
kom, animiranim vizuelnim re$enjima i savremenom tehnologijom imer-
zije, ostvarenom putem VIVE Focus Vision naocara (Mathieu G. 2025).
Stavljanjem VR hedseta (HTC VIVE Focus Vision) posetioci mogu da
vide klavir i avatara pijanistkinje,” dok spacijalni audio ¢uju kroz slusalice
ugradene u sam sistem. U ovakvom okruzenju, distanca koja inace neiz-
bezno postoji u tradicionalnom koncertnom okruzenju izmedu izvodaca
i publike, sada biva ponistena. Umesto da posmatraju umetnicu iz daljine,
kao udaljenu figuru na pozornici, korisnici VR hedseta se doslovno pozi-
cioniraju u njenoj neposrednoj blizini - mogu da joj pridu, da analiziraju
pokrete njenih ruku, pa ¢ak i da obidu instrument i njenog avatara iz
razlic¢itih perspektiva. Tako ova tehnoloski posredovana blizina proizvodi
paradoksalan, ali izrazito mocan efekat koji fizicko odsustvo pijanistkinje
transformise u osecaj pojacane prisutnosti i intimnosti:

Kako se ucesnici priblizavaju klaviru i sijalicama, oni ulaze u zonu imer-

zivnog zvuka gde mogu ¢uti Judine misli, njene komentare o muzici,

fragmente poezije povezane sa repertoarom, kucanje njenog srca i nje-

no tiho pevusenje uz melodiju. Ovo iskustvo stvara iluziju boravka u

Judinom umu, omogucavajuc¢i duboko razumevanje njene povezanosti

sa muzikom i samog intenziteta muzicke interpretacije (Mathieu G,
2025).

Ove efekte i prednosti istice i sama pijanistkinja:

Kao izvodac, neprestano tragam za novim nacinima da se emocionalno
i kreativno povezem sa publikom kroz muziku. U tom smislu, izuzetno

% Sam termin ,avatar” vezuje se za sanskrit i odnosi se na reinkarnaciju nekog od
hinduisti¢ckih bozanstava, poput Vi$nua. Dok se, istorijski gledano, ovde radi o tran-
sformaciji od virtuelnog ka fizickom, u onlajn kontekstu, medutim, de$ava se supro-
tan proces — od fizickog ka virtuelnom (Boellstorff 2008, 182).
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me interesuje razvoj i potencijal tehnologije: kako menja nase svakod-
nevne Zivote, omogucava nove umetnicke forme i pomera granice na-
¢ina na koji dozivljavamo muziku. Pronasla sam veliku inspiraciju u
prethodnoj saradnji sa umetnicima poput legendarnog Dejvida Hoknija
(David Hockney), a sada saradujem sa talentovanim kreativcima i teh-
nolozima koji stoje iza ovog projekta. To §to mogu da spojim umetnost
i tehnologiju kroz ovu novu imerzivnu instalaciju zaista predstavlja os-
tvarenje sna (VIVE Arts 2025).

Vizuelni ambijent u okviru VR prostora zasniva se na radovima islandske
umetnice Gabrijele Fridriksdotir (Gabriela Fridriksdéttir) (inace saradni-
ce islandske pop-zvezde Bjork), u vidu digitalne animacije i crteza koji su u
interakciji sa pijanistickim izvodenjem, tj. zvukom. Na sve navedene sloje-
ve pridodata je jo$ jedna komponenta — mirisne kompozicije kojima se re-
kreira ideja sinestezije, a sa ciljem izazivanja ose¢aja potpune uronjenosti u
kreiran kontekst. Za ovaj segment je bila zaduzena renomirana francuska
parfemska kuca Fransis Kukrdjian, a mirisne note birane su u skladu sa
kompozicijama - osam za svaku - ujedno kao njihova pratnja, ali i pod-
sticaj za upijanje svih sadrzaja (Maison Francis Kurkdjian n.d.). Imerzija
se odnosi na osecaj koji nastaje kada je ¢ulno iskustvo stvarnog sveta u
dovoljnoj meri priguseno, a ¢ulno iskustvo virtuelnog sveta dovoljno po-
jacano, da se stvori utisak stvarnosti (Boellstorff 2008, 112). Medutim, su-
$tina virtuelnosti, pa i same imerzivnosti, nije isklju¢ivo u kreiranju ¢istog
¢ulnog iskustva, ve¢ pre svega u kreiranju socijalnog iskustva (Boellstorft
2008, 113). Antropolog Belstorf (Tom Boellstorff), naime, tvrdi da ono
$to virtuelne svetove ¢ini istinski mo¢nim i smislenim nije stepen tehno-
loske ili senzorne uverljivosti, ve¢ upravo njihova socijalna dimenzija, te
¢injenica da ljudi u njima grade odnose, zajednice i identitete, i stupaju
u interakciju sa drugima. Drugim rec¢ima, ¢ulna imerzija predstavlja tek
preduslov ili okvir unutar kojeg se odvija ono $to virtuelnost ¢ini sustinski
relevantnom - zajednicko, deljeno iskustvo. Mada Belstorf o ovome govori
analizirajudi virtuelni svet Second Life, ideja povezivanja i interakcije je u
osnovi i ovog koncepta. Pored toga, za virtuelni svet je vazan i momenat
prisustva koje podrazumeva svest o sadasnjosti, o lokalitetu, ali i otelov-
ljenje odredene drustvene prakse, $to je u ovom slucaju iskustvo pohada-
nja i pracenja koncerta kao socijalnog dogadaja (Boellstorff 2008, 116). Iz
ovako shvacenog prisustva i socijalnog karaktera iskustva proizlazi i Sira
strategija na kojoj projekat pociva. Naime, on se zasniva na kulturnom ka-
pitalu iz razli¢itih oblasti, umrezenih kako bi se obezbedila vidljivost, ali
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i isplativost i odrzivost ovakvog vida spektakla. Umrezavanje prestiznih
imena i brendova nije usmereno iskljuc¢ivo ka umetnickoj publici, ve¢ i ka
$iroj javnosti, pa se prirodno namece pitanje da li projekat prevashodno
rukovodi marketingka ili umetni¢ka logika. Cini se, medutim, da odabrani
akteri upravo ponistavaju tu dilemu, objedinjujuci oba kriterijuma - rec je
o profesionalcima ¢ija medijska prepoznatljivost i potencijal za brendira-
nje proizilaze iz umetnickog kvaliteta, istovremeno predstavljaju¢i njegovu
oznaku.

Krajnja tacka ovog niza u kojoj internet lokalitet prestaje da bude do-
puna fizickom prostoru i postaje jedini prostor delovanja moze se sagle-
dati kroz Avatar Orchestra Metaverse (AOM), kolaborativni globalno ra-
sprostranjen kolektiv osnovan 2007. godine koji deluje unutar virtuelnog
sveta Second Life (SL) — 3D onlajn okruzenja kreiranog 2003. godine. U
takvom okruzenju, koje treba da zastupa sve karakteristike fizickog sveta,
postoje i muzicki sadrzaji, zasnovani na istrazivanju mogucnosti umreze-
nog audio-vizuelnog izvodenja pomocu virtuelnih instrumenata. Njih u
ovom slucaju stvaraju muzicari i saradnici, prezentovani u vidu avatara —
medu kojima su najpoznatiji Polin Oliveros, Lajf Inge (Leif Inge), Sintaro
Mijazaki (Shintaro Miyazaki), Tina Pirson (Tina Pearson), Norman Lauri
(Norman Lowrey) — dok publika avatara prati ove pojave. Clanovi or-
kestra avatara zapravo funkcioni$u kao instrumenti jer se zvuk generise
iz tela ili pozicije avatara u 3D prostoru. Poput menija u video-igrama,
¢lanovi orkestra imaju svoje programirane menije koje koriste kao in-
strumente, a klikom na razli¢ite delove menija, aktiviraju se zvukovi. Ti
zvukovi mogu da budu elektronski generisani ili snimljeni zvukovi glasa
i okruzenja (eng. field recordings), a otpremaju se u virtuelni svet u vidu
semplova (Martin 2017, 76). Takode, muzicki sadrzaj moze da bude medi-
jatizovan, te kreiran u nekom drugom kontekstu, a potom i obraden za SL
okruzenje. Takav je sluc¢aj sa komadom Heart of Tones Polin Oliveros koji
je 1999. prvobitno nastao za trombon i dva oscilatora, da bi potom bio
prilagoden virtuelnom svetu koji kombinuje zvuk virtuelnih instrumena-
ta sa zvukom trombona i glasova (Martin 2017, 84-5; Avatar Orchestra
Metaverse 2019).

Navedeni primeri se mogu podvesti pod pojam ,,muzi¢kog metaver-
zuma’, koji obraduje Luka Turket (Luca Turchet). Dok se ,,metaverzum
odnosi na viziju virtuelnog, digitalnog sveta koji je paralelan sa stvarnim,
fizickim svetom, gde svaki korisnik poseduje sopstveni avatar i komuni-
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cira putem njega’, muzicki metaverzum podrazumeva da se u tom prosto-
ru odvijaju muzicke aktivnosti (Turchet 2023). On ovaj koncept definise
na slededi nacin: ,Muzi¢ki metaverzum je interoperabilna, trajna mre-
za visekorisnickih okruzenja koja spaja fizicku stvarnost sa digitalnom
stvarno$cu, a koja sluze u muzicke svrhe. Zasnovan je na konvergenciji
muzickih tehnologija prosirene stvarnosti i interneta muzickih stvari koje
omogucavaju viSesenzorne, umrezene muzicke interakcije izmedu muzi¢-
kih aktera, kao i izmedu tih aktera i muzickih XR okruZenja i objekata”
(Turchet 2023). Turket jo$ predvida da se dalja razrada ovih procesa moze
smatrati slede¢im velikim korakom u razvoju interneta gde ¢e korisnici
razvijati virtuelnu komunikaciju (putem avatara u 3D prostorima i sli¢no),
stvarajuci osecaj deljenja istog okruzenja (Turchet 2023). Stvaranje iluzije
zajednickog fizickog prisustva medu akterima koji su u stvarnosti prostor-
no razdvojeni u okviru muzi¢kog metaverzuma mogao bi da donese niz
novih oblika stvaranja i izvodenja. Krajnji rezultat ove faze bi bio potpuno
integrisan muzicki ekosistem, od tehnologija za stvaranje (XR tehnologije,
vestacka inteligencija, digitalni blizanci) do tehnologija za distribuciju i
monetizovanje (kao sto su blokéejn i NFT), sa posebnim osvrtom na etic-
ke, ekoloske i regulatorne izazove. Kako je pitanje vestacke inteligencije
danas posebno intrigantno, a prozima mnoge prakse i oblasti kojima sam
se bavila, zavr$no poglavlje ¢u posvetiti upravo ovom fenomenu.

AOM at ODYSSEY - 26/03/2011, autor: Frieda Korda, licencirano pod
CCBY-NC-ND 2.0 https://www.flickr.com/photos/25559014@N04/5577640279/
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/2.0/.
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VESTACKA INTELIGENCIJA -
DISTRIBUCIJA-KREACIJA

Vestacka inteligencija (AI) predstavlja obimnu i izazovnu temu koja bi
zahtevala posebno istrazivanje i studiju, a narocito imajuci u vidu i njen
dinamican istorijski razvoj koji se moze pratiti od sredine 20. veka. Budu¢i
da je re¢ o fenomenu ¢ije je dejstvo sve primetnije, $to je posebno aktuelno
od pojave jezickih sistema (GPT, Claude, Gemini) i generativnih modela, a
efekti dalekosezni u svim sferama zivota, neizbezno je dotaci se odredenih
osobenosti i problema. Kako ¢e to biti u nesto saZetijem obliku, ovo po-
glavlje ¢e predstavljati dodatak na sve prethodno re¢eno nego sistematican
prikaz stanja, sa ciljem da se predoce neki modaliteti primene Al sadrzaja,
metodologije i aparature u sferi muzike, kao i da se akcentuju prisutni i
moguci izazovi. Fokusiracu se na tri punkta: infrastrukturni, regulatorni
i kreativni prate¢i jednu, danas mozda i najizazovniju nit. Ona se odnosi
najpre na sagledavanje mogucnosti interakcije sa formatima vestacke inte-
ligencije — od onih koji Al defini$u kao alat i tehnicko sredstvo koje kon-
troliSe, do onih koji AI stavljaju u sluzbu umetnika re§enih da preuzmu
inicijativu i kontrolu.

AI Takes Command

Prema osnovnoj definiciji Al se odreduje kao model koji nastoji da ospo-
sobi rac¢unare za izvrSavanje zadataka svojstvenih ljudskom umu (Boden
2016, 1). Od pojave Al, izdvajaju se dva glavna cilja: tehnoloski — korisce-
nje racunara da bi se obavili korisni zadaci, pri ¢emu se ponekad koriste
metode koje su veoma razlicite od nacina na koji funkcionise ljudski um;
naucni — upotreba pojmova i modela iz vestacke inteligencije kako bi se
bolje razumela priroda ljudi i drugih Zivih bi¢a (Boden 2016, 2). U poku-
$aju da razumemo uticaj AI modaliteta u muzickoj sferi vazno je imati u
vidu ove osnove, njihove prednosti, ogranicenja i izazove naspram kojih
je neophodno uspostaviti eticki opravdane principe delovanja. Kako ove
relacije funkcioni$u moze se videti na primeru kompanije Endel.

Ova nemacka kompanija, osnovana 2018. godine, funkcionise kao
pretplatnicki servis zasnovan na koriS¢enju vestacke inteligencije za kreira-
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nje stalno promenljivih zvuénih pejzaza koji uti¢u na ops$tu dobrobit (eng.
wellness soundscapes). Promenljivost se odnosi na mogucnost prilagoda-
vanja sadrzaja informacijama kao $to su vremenske prilike, doba dana,
puls sludaoca, biometrijski podaci, a pod okriljem ideje i marketinske stra-
tegije da takav sadrzaj povecava produktivnost, smanjuje stres, poboljsava
san i doprinosi op$tem mentalnom zdravlju (Blakeley 2024). Re¢ je o kom-
paniji koja pripada kompanijama u povoju, kao $to su Brain.fm i Focus@
Will, koje promovisu ,,muziku utemeljenu na nauci’, poput neuronauka ili
psihoakustike, u cilju poboljsanja koncentracije i opste produktivnosti.”!
Celnici kompanije isti¢u da su uzor za ovakav koncept pronasli u muzici
Brajana Ina i njegovoj viziji ambijentalne muzike, iako bi se pre moglo
re¢i da je model Muzak adekvatniji za poredenje (Pelly 2025, 58).°2 No,
muzicki sadrzaj se opisuje kao oblik ambijentalne elektronike - muzika
je nenametljiva, a vodeci ljudi kompanije tvrde sa su muzicki obrasci jed-
nostavni kako bi se predupredilo ,,kognitivno opterecenje”. U tom smislu,
cilj nije puko slusanje muzike, ve¢ dopustanje da muzika namenski deluje
(Blakeley 2024).

Imajuci u vidu oligopol velikih izdavaca na trziStu, ne treba da ¢udi
§to je kompanija ovog profila potpisala ugovore sa izdavackim ku¢ama
Warner Music Group (2019) i Universal (2023), za cak dvadeset albuma.
Dakle, re¢ je o prvom slucaju u istoriji sklapanja ugovora velikih izdava-
¢a ne sa umetnicima, ve¢ fakticki sa algoritmom, ocito zbog profita kao
jednog od glavnih interesa (Blakeley 2024). Dok se vode javne debate za
i protiv vestacke inteligencije na muzi¢kom trzistu, ovakvi primeri poka-
zuju da se Al sadrzaj implementira gotovo neprimetno, pa i neometano, a
da su velike kompanije ,,gejtkiperi” Al u kontekstu muzicke industrije. To
¢e potvrditi i nesto kasniji sluc¢ajevi saradnje mejdzorsa, odnosno njihove
nagodbe sa vode¢im Al kompanijama kao $to su Suno, Udio, ElevenLabs,
uz ugrozavanje prava autora i neovlas¢ene distribucije njihove muzike za-
rad treniranja AI (Robinson 2026). Kada je re¢ o kompaniji Endel, dokaz

L Vidi: https://www.brain.fm i https://www.focusatwill.com.

92 Sam Ino je ukazao na tu razliku: ,Dok postoje¢e kompanije za ‘konzerviranu’
muziku polaze od ideje da ujednace okruzenja tako $to prikrivaju njihove akusti¢-
ke i atmosferske posebnosti, ambijentalna muzika ima za cilj da ih istakne. Dok se
konvencionalna pozadinska muzika proizvodi uklanjanjem svakog osecaja sumnje i
neizvesnosti (a time i stvarnog interesa) iz muzike, ambijentalna muzika zadrzava te
kvalitete” (Pelly 2025, 58).
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implementacije Al sadrzaja ‘ispod radara’ su i brojne plejliste na platfor-
mama zasnovane na lajfstajl muzici generisanoj ‘jednim klikom), naslova
poput Brain Food ili Deep Focus (Pelly 2025, 151). Tako se ovaj projekat
pozicionirao kao podrska velikim izdava¢ima da povecaju udeo slusa-
nja generisane muzike za raspoloZenje (eng. mood music) na digitalnim
platforama (Pelly 2025, 152). Ovo je funkcionisalo tako $to je kreiran Al
sadrzaj uvrSten u katalog izdavaca, odnosno tako $to su korisceni ele-
menti numera koje su ve¢ u katalogu za Al realizaciju muzike, pri ¢emu,
u velikom broju slucajeva, autori nisu bili pitani, pa stoga nisu ni dali
saglasnost. Postojeca muzika, glas izvodaca, muzicke teme, prepoznatljive
melodije, harmonski obrasci, postaju sadrzaj koji se dalje koristi zarad
realizacije saundskejp muzike i albuma za razli¢ite namene - fokus, relak-
sacija, san i slicno, a jedan od primera je kori§c¢enje hita ,,Killing Me Softly
with His Song” Roberte Flek (Roberta Flack) u novim formatima (vidi
Warner Music Group 2024). Pored preuzimanja autorskih radova, mnoge
Endelove zvu¢ne pejzaze dizajnirali su muzicari sa kojima je ostvarena sa-
radnja, ukljucujuci ,Wind Down” DzZejmsa Blejka (James Blake), ,,Clarity
Trip” Migela (Miguel), ,,Deeper Focus” Plastikmena (Plastikman) i ,,Al
Lullaby” Grajmsa (Grimes).

Tako ovakav vid muzickih sadrzaja, odnosno tzv. funkcionalna muzi-
ka, ima relativno dugu istoriju, a sa projektom Muzak se posebno izdvaja
istorija njene monetizacije i komercijalizacije, danas je veoma vazno da
muzicki stru¢njaci ukazu na efekte puke eksploatacije vestacke inteli-
gencije i manjkavosti etickih regulativa usled promocije ove, prijemcive
muzike. Jednako je vazno da i slusaoci budu upuceni u navedeno stanje
stvari, odnosno da preuzmu kontrolu nad sopstvenim slusalackim navi-
kama. Oni bi trebalo da spoznaju da nisu neutralni akteri i da aktivniji
odnos prema slusanju, koji ukljucuje i izgraden odnos prema sadrzajima
koji su generisani isklju¢ivo vestackom inteligencijom, moze da doprinese
u uspostavljanju balansa u ovom ekosistemu. U vezi sa tim, Rajan Blejkli
(Ryan Blakeley) poentira sa pozicije kriticarke neoliberalne kulture:

Medutim, u doba u kojem platforme prikupljaju granularne podatke
korisnika, a egzistencija umetnika zavisi od broja strimova, slu§anje ni-
kada nije neutralan ¢in. Ono $to biramo da sluSamo i nacin na koji to
slusamo ima ekonomske, kulturne, pa ¢ak i ekoloske posledice. Niposto
ne sugeriSem da je pasivno slusanje samo po sebi ‘gore’ od aktivnog, ve¢
tvrdim da treba da obratimo paznju na to kako nas nase navike slusanja
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upli¢u u strukture dizajnirane da izvuku vrednost iz pasivnog angazo-
vanja (Blakeley 2024).

Ovome u prilog ide i ¢injenica da je pojava sveprisutnog slusanja (eng.
ubiquitous listening) obelezila savremeni kontekst. Re¢ je o praksi sva-
kodnevnog, cesto nefokusiranog slusanja muzike koje se obavlja nasumic-
no, odnosno slusanja kao pratece — simultane ili sekundarne aktivnosti
(Kassabian 2013, 9-10, 18). Medutim, iako se ovde radi o vidu pasivnog
slusanja, posredstvom ove prakse moguce je razviti mehanizme drustvene
kontrole u kapitalistickim drustvima, pa ¢ak i sredstva za manipulaciju. Na
primer, ovaj tip slusanja i pozadinske muzike moze da ucini nepovoljne
uslove rada podnosljivim i stvori privid prijatnije radne atmosfere, zbog
¢ega se onemogucavaju sistemske promene u cilju pobolj$anja tih istih
uslova (Blakeley 2024). Drugim rec¢ima, ova muzika ,tretira simptome
stresnog drustva koje tera ljude ka maksimizaciji produktivnosti,” umesto
da ih motiviSe da nacine promenu (Blakeley 2024). U skladu sa navede-
nim je i sama organizacija pomenutih albuma koji su strateski podeljeni na
nekoliko veoma sli¢nih numera, zbog ¢ega se stvara utisak slusanja jedne
iste pesme. Posto se ne prepoznaju jasni prekidi ili kontrasti izmedu nu-
mera, sludalac ne oseca potrebu da aktivno bira, preskace pesme ili pre-
kida reprodukciju, pa muzika postaje neprimetan, kontinuiran tok. Zbog
toga se slusalac prepusta sadrzaju, istovremeno dopustajuci da se generise
vide ‘autorskih’ nadoknada i odvija proces monetizacije u korist kompani-
je (Blakeley 2024). Paradoksalno, upravo ono $to se Cesto predstavlja kao
problem savremenog drustva, ugrozZena paznja i skracena koncentracija, u
kontekstu pasivnog, kontinuiranog strimovanja muzike postaje njen uno-
sni princip, jer nesposobnost ili nezainteresovanost za aktivno slusanje do-
datno povecava vreme provedeno u pasivnoj konzumaciji, a samim tim i
profit kompanije (Blakeley 2024).

Pravila igre: regulative, etika, profit

Iako muzicke platforme koriste vestacku inteligenciju za analitiku, trenira-
nje algoritama i sistem preporuka, zbog cega ona predstavlja neizostavni,
pa ¢ak i bazi¢ni alat, kada je re¢ o primeni AI mehanizama u kontekstu
platformi moze se reci da je javni narativ kompanija posvecenih strimingu
zasnovan na stavu postavljanja granica na osnovu zadatih etickih i pravnih
normi, najpre kada je re¢ o autorstvu. Mada se zvani¢no predstavljanje
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kompanija na ovu temu profiliSe uglavnom oko ideje zastite autorstva i
stvaranja sigurnog prostora za ocuvanje umetnicke kreativnosti, praksa
pokazuje da je ovaj pristup najpre nacin da se stekne naklonost i povere-
nje korisnika pod okriljem politike (prividno) transparentnog poslovanja.
Takode, trebalo bi imati u vidu i da je sankcionisanje zloupotrebe Al i ra-
znih vrsta prevara, jedan od nacina da se kontroliSe trziSte i profit, §to je
pokazao i pomenuti slu¢aj nagodbe velikih izdavaca sa velikim Al kompa-
nijama. U ovom kontekstu, postoje ¢ak i spekulacije da pojedine kompani-
je same stvaraju i plasiraju Al sadrzaj kako bi zadrzale novac od striminga
(Blakeley 2024), pri c¢emu se ove strategije ne mogu svoditi na zajednicke
obrasce, ve¢ se delimi¢no razlikuju od kompanije do kompanije - svaka
nastoji da ponudi osobeno resenje kako bi se istakla na trzistu. Opéti uti-
sak, na osnovu analiziranih zvani¢nih stavova, jeste da kompanije imaju
promisljenu strategiju: pod parolom zastite autorstva i ljudske kreativno-
sti, pronalaze mehanizme kako bi profitirale od Al sadrzaja. Po analogiji
sa terminom ,greenwashing’, koji se koristi u kontekstu ekologije, ovde
bi mogao da figurira termin ,.etichs washing” koji podrazumeva, najblaze
receno, nesklad izmedu javnog predstavljanja odredenih vrednosti i negi-
ranja tih istih vrednosti u samom poslovanju. Iako mnoge velike kompa-
nije kao $to su Google i Microsoft ulazu napore u ovoj sferi, uz izrazenu
zabrinutost za njihovu eticku reputaciju, te formiraju odbore sacinjene od
eksternih stru¢njaka medu kojima su i filozofi morala koji ucestvuju zarad
promisljanja etickog stanovista, njihova startna pozicija izaziva, kako na-
vodi Eletra Bijeti (Elettra Bietti), ,epistemicku zabrinutost” (Bietti 2020).
Cak i ukoliko bi ove eti¢ki utemeljene prakse bile sprovedene sa potpuno
iskrenim namerama, performativna funkcija etickog jezika i dalje pred-
stavlja problem zbog instrumentalizovanja etike zarad drugih ,,sebi¢nih ili
manje vrednih ciljeva” (Bietti 2020).

Kompanija Spotifaj kao zvani¢ni stav iznosi zastupanje i odbranu pra-
va autora, uvidaju¢i da je upravo sada trenutak kada se pise buduc¢nost
muzicke industrije:

Vizija nam je buducnost u kojoj umetnici i producenti imaju potpunu

kontrolu nad tim kako ili da li uopste uklju¢uju Al u svoje kreativne pro-

cese. Kao i uvek, te kreativne odluke prepustamo samim umetnicima,
dok mi nastavljamo rad na njihovoj zastiti od nezeljenog sadrZaja, laz-

nog predstavljanja i obmana, pruzajuci sluaocima vecu transparentnost
u vezi sa muzikom koju slusaju (Spotify 2025).
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Naime, oni nude tri moguénosti: poboljsane mehanizme u sankcionisanju
laznog predstavljanja; uvodenje novog sistema za filtriranje nepozeljnih
sadrzaja; obavezno navodenje da je muzika kreirana Al alatima (Spotify
2025). Prva stavka se pre svega odnosi na kreiranje ,deepfake” snimaka
koji donose realisticne kopije glasa nekog umetnika. Ovde se radi o ,,Al
klonovima glasa” koji bi, prema strategiji Spotifaja, trebalo da budu dozvo-
ljeni samo ako umetnik koji je oponasan to odobri:

Neovlasc¢eno koriscenje vestacke inteligencije za kloniranje glasa umet-
nika eksploati$e njihov identitet, podriva njihovu umetnost i ugroza-
va osnovni integritet njihovog rada. Neki umetnici mogu odluciti da
licenciraju svoj glas za Al projekte - i to je njihova odluka. Na$ posao je
da u¢inimo sve §to moZemo kako bismo osigurali da taj izbor ostane u
njihovim rukama (Spotify 2025).

No, postoje slucajevi kada slican pristup moze da donese benefite zajednici
fanova i ljubitelja muzike. Tako je, prema re¢ima Pola Makartnija (Paul
McCartney), poslednji snimak Bitlsa realizovan kori$¢enjem starog demo
snimka DZona Lenona (John Lennon) i Al alata koji su taj glas izolovali, da
bi potom bio realizovan finalni miks sa originalnim glasom. Dakle, u ovom
slucaju glas nije vestacki kreiran, ve¢ je vestacka inteligencija kori§¢ena
kao pomo¢no sredstvo da se glas sacuva i remedijatizuje u formatu zado-
voljavajuceg kvaliteta, a nakon prethodnih pokusaja koji se nisu uspesno
zavrsili upravo zbog loseg audija (Chapell 2023). Iako bi se moglo postaviti
pitanje da li je i ovaj ¢in eticki ispravan, s obzirom na (opravdani) izosta-
nak saglasnosti onoga kome glas pripada — mada je praksa posthumnog fi-
naliziranja dela, pa ¢ak i prekrajanja odavno prisutna i opravdana u istoriji
muzike - ovaj sluc¢aj predstavlja jedan od primera kada nova tehnologija
zaista moze da deluje kao saradnik kreacije.

Kada je re¢ o nepozeljnim sadrzajima kao $to je masovno postavljanje
pesama, vestacko skradivanje pesama i slicno, Spotifaj uvodi filter koji
treba da oznaci ove sadrzaje kako oni ne bi usli u sistem preporuka, te
onemogucdi onima koji postavljaju problemati¢an sadrzaj da ostvaruju za-
radu (Spotify Page). Treca stavka odnosi se na obavezu transparentnosti i
deklarisanja upotrebe vestacke inteligencije, kako bi akteri koji odgovorno
koriste Al alate bili zasti¢eni. Na taj nacin bi i slusaoci bili informisani i
sticali dodatno poverenje u platformu (Spotify page). Na kraju, nadlezni
iz kompanije daju slededi rezime:
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Tako vestacka inteligencija menja nac¢in na koji se neka muzika stvara,
nasi prioriteti ostaju nepromenjeni. Ulazemo u alate za zastitu identiteta
umetnika, unapredenje platforme i pruzanje vece transparentnosti slu-
$aocima. Podrzavamo slobodu umetnika da kreativno koriste AI, dok
se aktivno borimo protiv njegove zloupotrebe od strane ‘farmi sadrzaja’
(eng. content farms) i zlonamernih aktera. Spotifaj ne stvara niti pose-
duje muziku; ovo je platforma za licenciranu muziku gde se tantijeme
ispla¢uju na osnovu angazovanja slusalaca, a sva muzika se tretira jed-
nako, bez obzira na alate koji su kori$¢eni za njeno stvaranje.

Mada njihovo zvani¢no saopstenje u fokus stavlja autore i zastitu njihovih
interesa, stanoviSte o jednakom tretmanu sve muzike na platformi upra-
vo ukazuje na kontradiktoran odnos. Predlozene mere, stoga, deluju kao
nedovoljne da bi se zaista napravila promena, a praksa pokazuje i njihovo
konstantno krsenje, o ¢emu se i dalje ne govori transparentno. To recimo
potvrduje slucaj iz novembra 2025. godine kada su cak tri pesme gene-
risane vesStackom inteligencijom dostigle najvie slusanja na Spotifaju i
Bilbordovoj top-listi. Ovo je, izmedu ostalog, omoguceno jer je zastuplje-
nost numera generisanih vestackom inteligencijom izuzetno velika, njiho-
va distribucija frekventna, a alati — upravo zato $to su trenirani na mate-
rijalu koji kreiraju umetnici - toliko razvijeni da je mnogim slusaocima,
¢ak i onim osve$¢enim i edukovanim, tesko da utvrde Al sadrzaj (Down
2025). Takode, ideja o transparentnom oznacavaju Al produkcije jo$ uvek
nije zazivela, a Al projekti imaju i dalje svoje naloge. Tako je nedavno na
Spotifaju objavljen novi album projekta benda kreiranog pomocu vestacke
inteligencije The Velvet Sundown, a slusanost pesama pokazuje da restrik-
cije nisu primenjene, pa je ovo jedan od razloga koji medu korisnicima
izaziva nepoverenje i odjavljivanje sa pretplate. Sa druge strane, platforma
Dizer je odmah reagovala, oznacivsi njihov album Dust and Silence kao u
potpunosti generisan pomocu Al (Mouriquand 2025). Posle diskusije u
javnosti i uvodenja novih regulativa, na Spotifaj platformi u vezi sa ovim
bendom pojavio se slede¢i opis: ,,ovo je sinteticki muzicki projekat voden
pod direktivom ljudske kreativnosti, a komponovan, ozvucen i vizualizo-
van pomocu vestacke inteligencije. Svi likovi, pri¢e, muzika, glasovi, tek-
stovi su originalne kreacije generisane pomocu alata vestacke inteligencije
koji su kori$¢eni kao kreativni instrumenti... Ni potpuno ljudi. Ni potpuno
masine. The Velvet Sundown je negde izmedu”. Vazno je napomenuti da se
opisana situacija ne odnosi samo na Al generisanje muzike koja reprezen-
tuje popularni Zanr, ve¢ se sli¢ne pronalaze i u kontekstu klasicne muzike.



224 Deo II - Muzika u post/internet kulturi

U vezi sa tim postoje posebne aplikacije za tu namenu (Mubert AT Music
Generator, Beatoven.ai, AIVA, Wondera), u kojima se kao specifi¢na pred-
nost naglasava to $to se ne placaju autorska prava. Upravo zbog toga se
mnoga dela iz klasi¢nog repertoara koriste za masinsko ucenje (obrasci
harmonije, ritma, Zanrova i sl.), budu¢i da za znacajan broj autorska prava
spadaju u domen javnog vlasnistva (public domain). Tako imamo situaci-
ju da se kulturno naslede koristi kao besplatan resurs koji kompanijama
donosi profit, dok se kompanije ograduju buduci da se formalno kre¢u u
zakonskim okvirima.

Izvr$ni direktor kompanije Dizer, Aleksis Lanternije (Alexis Lan-
ternier), isti¢e napore ove platforme da se ude u trag obmanama, kao $to
je veliki broj pesama koje nastaju izuzetnom brzinom pomocu Al alata,
da bi potom bile objavljene na platformama (Fantano 2025, 04:08). U cilju
sprecavanja objavljivanja masovno generisanih pesama, kao i registrovanja
i promocije laznih naloga, ova kompanija je usla u proces identifikovanja
i obelezavanja problemati¢nog sadrzaja. Budu¢i da i sami imaju timove
koji su upoznati sa Al tehnologijom, najpre kada je re¢ profilisanju siste-
ma preporuka, princip identifikacije se zasniva na prepoznavanju odrede-
nih obrazaca karakteristicnih za Al numere i aplikacije kao $to su Suno
i Udio, koje inace ne mogu da se prepoznaju u procesu slusanja (Isto).
U junu 2025. godine oni zvani¢no prvi uvode sistem za obelezavanje Al
sadrzaja koji transparentno oznacava albume kompletno generisane Al
tehnologijom, a imajuci u vidu statistiku koja pokazuje da ¢ak 44% pesa-
ma koje se aplouduju na dnevnoj bazi na ovoj platformi - §to je vise od
75.000 pesama dnevno,” jesu stoprocentno generisane pomocu vestacke
inteligencije (Morgan 2025). Ova kompanija, stoga, tvrdi da u potpunosti
isklju¢uje numere generisane ve§tackom inteligencijom iz algoritamskih i
urednic¢kih preporuka (Isto). Ipak, to ne znaci da takve pesme nestaju sa
platforme. Naprotiv, one i dalje cirkulisu kako bi slusalac koji zeli da prati
takav sadrzaj mogao da ih pronade, pa se u tom slucaju vr$i monetizacija
(Fantano 2025, 24:50). To dalje znaci da platforma ima vise koristi od Al
sadrzaja, jer se on monetizuje po manjoj tarifi nego onaj koji su kreirali
realni umetnici ($to je 70% od pretplate). Iako bi se ovo moglo oceniti i
kao problemati¢na ili dvostruka pozicija, statistika pokazuje da su zbog

% Ova statistika je zabelezena u aprilu 2026. godine i verovatno nece biti relevantna
nakon publikovanja ove knjige, jer brojke neprestano rastu. Izvor: Deezer Newsroom.
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navedenih poteza upravo povecao broj korisnika (Fantano 2025, 18:15).
Na ovom tragu, Apple Music dolazi do re$enja da se od produkcijskih kuca
zahteva uvodenje transparentne oznake u vezi sa tim da li je sadrzaj kre-
iran putem Al alata (Murray 2026), dok je platforma Bandcamp narocito
rigorozna u cilju kontrole, odnosno suzbijanja Al sadrzaja. Naime, njiho-
ve smernice su slede¢e: muzika i audio koji su u potpunosti ili delimi¢no
generisani putem Al alata nisu dozvoljeni, a bilo kakva upotreba alata u
cilju oponasanja drugih umetnika ili stilova je takode zabranjena. Oni po-
zivaju slusaoce da prijave takav sadrzaj kako bi bio oznacen, sa idejom da
uklone svaku muziku za koju postoji sumnja da je generisana vestackom
inteligencijom (,,Keeping Bandcamp Human”).

Iznosenjem ovih detalja nastojala sam da pokazem da delovanje ve-
Stacke inteligencije u muzickoj sferi nije jednoobrazan proces, ve¢ da je
nuzno pracen kontradiktornostima izmedu kreativnih potencijala, etickih
principa i trzisne logike, izmedu potrebe da se zastiti autenti¢nost umet-
nickog stvarala$tva i pritiska da se odgovori na zahteve za ostvarivanjem
profita. Iako navedeni obrasci ukazuju na cesto nepravednu poziciju au-
tora, upotreba vestacke inteligencije u kontekstu stvaralastva nije nuzno
nepovoljna. Zato je podjednako vazna svest kako o negativnim posledi-
cama koje se ticu pitanja odgovornosti, zaposljavanja, privatnosti i vojne
upotrebe Al, tako i ¢injenice da postoje primeri ,prijateljskog delovanja
AT” (tzv. friendly AI) koji donose pozitivne efekte po covecanstvo (Boden
2016, 168; Yudkowsky 2001).

I AM

Kada je re¢ o kreativhom potencijalu u umetnickoj sferi, Lev Manovi¢ po-
lazi od dva sustinska pitanja: ko bi zapravo bio Al umetnik i dali Al umet-
nost odlikuju specifi¢ni, njoj svojstveni elementi? Potom daje i odgovore
- u kontekstu umetnosti, narocito medijske, AI umetnik obi¢no nije onaj
koji koristi Al alate radi plasiranja rezultata bez ikakve modifikacije, izu-
zev slucaja kada umetnik obuci sopstveni model na specificnim podacima
ili izvrsi fino podesavanje postojeceg modela. Vazna odlika Al umetnika
jeste profilisan kriticki stav prema Al tehnologiji (Manovich 2006, 2). Al
umetnik i AI umetnost, sa druge strane, ne deluju sa pozicije ekskluzivi-
teta, ve¢ je sustina u koriS¢enju svakodnevnih i dostupnih AI alata koji
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se danas masovno koriste u kreativnoj industriji. Da bi se razumeo novi
medij potrebno je da se on prouci upravo iz perspektive upotrebe Sirokih
razmera, a ne samo na temelju kriterijuma izuzetnosti i kriticke primene
(kao $to su interaktivne instalacije, sistemi za izvodenje u realnom vreme-
nu i umetnicki modeli obuceni po meri) (Manovich 2026, 2). Imajudi u
vidu njegovu teorijsku poziciju, Manovi¢ ovaj koncept sagledava kao vid
eklekti¢ne razrade elemenata karakteristi¢nih za prethodne novomedijske
prakse. Prema njegovim rec¢ima, Al predstavlja vrhunac procesa u kojem
se ,kultura kre¢e napred recikliranjem, rekombinovanjem, referisanjem
na ono $to ve¢ postoji” (Manovich 2026, 3). Sadrzaj generisan vestackom
inteligencijom savr$eno potvrduje ovu tezu, jer su sami modeli doslov-
no obuceni na celokupnom kulturnom nasledu koje im je prethodilo
(Manovich 2026, 3). Ipak, to ne bi trebalo da nas navede na pogresan za-
klju¢ak kako u ovom polju nema istinskih inovacija. Naprotiv, Al prakse
odreduju osobena svojstva koja je neophodno istaci i objasniti (Manovich
2026, 4). Manovic stoga izdvaja Sest odlika generativne vestacke inteligen-
cije kao kreativnog medija.

e Al unosi element lakoce u proces stvaranja, kao i varijabilnost, ali na-
ustrb precizne kontrole nad elementima. Al se zasniva na konceptu
predvidanja i ta nepredvidivost jeste konstitutivno svojstvo Al prakse,
odnosno medija. U tom smislu, znacajan izazov za umetnike se ogleda
u ¢injenici da ne postoji potpuna autorska kontrola (Manovich 2026, 7);

e Druga odlika se odnosi na ,nevidene stepene slobode”. Visok stepen
nepredvidivosti otvara i $iri prostor za nemerljiv broj kreativnih rese-
nja. Tako su i ranije bili prisutni pravci koji se zasnivaju na parametrima
determinizma, varijabilnosti i slobode (poput dzeza, performansa, he-
peninga), ,nikada do sada nismo imali medij koji nudi toliko prostran-
stvo slobode kao $to je AI” (Manovich 2026, 7);

o Trece svojstvo se odnosi na to da Al uci putem optimalnih ili pak
estetski savr$enih primera, $to daje idealizovan rezultat. Manovic¢ ovde
prepoznaje anti-avangardno svojstvo Al medija i umetnosti - AI daje
prednost poznatoj stvarnosti za razliku od avangarde koja se zasniva
na oneobicavanju. Iz ovoga proistice i odlika koja se odnosi na kon-
zervativizam rezultata. Na primer, u vizuelnom kontekstu, Al se bazi-
ra na elementima devetnaestovekovnog realizma i akademizma (ide-
alizovano osvetljenje, anatomski dosledne figure i lica, prepoznatljivi
objekti, polirane povrsine, prostorna dubina i jasno definisane konture)
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(Manovich 2026, 8). AI modeli e, stoga, retko prezentovati radikalno
nove vizuelne strukture, ve¢ ¢e se fokusirati na one najzastupljenije na
mrezi. Prema Manovicu, otvoreno je pitanje u kojoj meri su nam nove
vizuelne forme potrebne, kao i u kojoj meri su danas uopste ostvari-
ve, usled Cega prostor za inovaciju vidi prvenstveno u novim nacini-
ma generisanja sadrzaja, poput neutralnih interfejsa (Manovich 2026,
11). Upravo iz te pozicije Manovi¢ staje u odbranu Al-a, tvrdeci da od
ovog medija ne treba da se ocekuje revolucionarni preokret, nego na-
stavak ve¢ uspostavljenog pluralizma: ,,Nakon vi$e od veka neprestanih
inovacija i beskrajnih umetnickih manifesta - od impresionizma do
net-umetnosti — nastupio je period pluralisticke koegzistencije, u ko-
jem se svi programi, stilovi i mediji smatraju podjednako legitimnim.
Savremena umetnost je precutno prihvatila da je era uzastopnih revo-
lucija zavrsena. Zasto bismo onda ocekivali od vestacke inteligencije —
medija koji je u potpunosti obucen na postojecoj kulturi - da je ponovo
pokrene?” (Manovich 2026, 11);

e Cetvrto svojstvo je ono prema kojem se AI medij odreduje kao ,,medij
koji misli” jer je kognitivni kapacitet ugraden u njega (Manovich 2026,
12). To znaci da ima sposobnost da razume, generise i kombinuje sa-
drzaje;

e Peto svojstvo odreduje Al kao medij koji ,,poznaje” sve druge medije
jer poseduje obilje informacija o umetnickim tehnikama, zbog ¢ega su
mogucnosti simulacije gotovo neogranic¢ene (Manovich 2026, 14). Ovaj
medij odlikuje i medijska kognicija, odnosno sposobnost da razume
sopstvene modele i procese sa kojima radi (Manovich 2026, 15);

e Sesta odlika podrazumeva takozvani ,efekat prelivanja’, odnosno pre-
plitanje stila i sadrzaja: kada je re¢ o simulaciji stila odredenog umet-
nika, AI model tezi da ponudeni sadrzaj nadogradi dodatnim stilskim
referencama, nadilazeci tako zadati prompt. Ovo se najce$ce desava
kada se u promptu navede ime umetnika, buduéi da upravo ime autora
otvara mnostvo dimenzija i asocijacija — §to govori kako o istoriji umet-
nosti, tako i o samom savremenom trenutku (Manovich 2026, 16)

Iako Manovi¢ svoju analizu prvenstveno razvija na primerima vi-
zuelnih medija, njegova zapazanja o svojstvima Al podjednako se mogu
primeniti i na sferu zvuka i muzike. Bas kao $to AI model, simulirajuci
stil odredenog slikara, nadograduje sliku dodatnim referencama iz isto-
rije umetnosti, tako i u muzickom stvaralastvu Al alati poznaju Zanro-
ve, instrumentacije i vokalne karakteristike, te ih mogu rekombinovati,
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transformisati ili simulirati na nov nacin. U sferi muzickog stvaralastva,
generativna vestacka inteligencija koristi se, izmedu ostalog, za izdvajanje
pojedina¢nih deonica - instrumentalnih ili vokalnih linija - kao i za klo-
niranje glasa, pri ¢emu je ilustrativan primer muzicarke Grajms (Grimes),
koja podstic¢e svoje pratioce da kreiraju obrade njenih pesama koriste-
¢i AT alat kojim transformiSu njen glas. Pored toga, Al je u upotrebi i
zarad poboljsanja kvaliteta zvuka kroz automatski mastering numera, za
generisanje muzickih ideja na osnovu tekstualnih opisa ili koda, kao i za
stvaranje kompletnih numera, muzicke pratnje ili podloge koja se dodaje
na postoje¢u melodiju (White, 2025).

Za razliku od ovih primera, u kojima AI prvenstveno figurira kao
alat za produkciju - bilo kroz transformaciju ve¢ postojeceg materijala,
bilo kroz generisanje novog na osnovu promptova — umetnica Imodzen
Hip (Imogen Heap) donosi drugaciji pristup, u kojem tehnologija postaje
integralni deo samog kreativnog i izvodackog ¢ina. Ona problematizuje
relacije sa tehnologijom u svojim razli¢itim projektima, istrazujuci kako
proces komponovanja, tako i proces izvodenja, a njenu poziciju bismo
mogli da sagledamo i kao onu koja zastupa ideju kiborgizacije, donose-
¢i jasnu predstavu umrezenog delovanja bioloskog i tehnoloskog (Guga
2012, 11). Jelena Guga ovo stanje objanjava slede¢im recima:

Svet kiborga obuhvata kako globalnu kontrolnu mrezu tako i Zivljene

drustvene i telesne stvarnosti gde ¢ovek kao deo kiborgizovanog drustva

sebe vise ne dozivljava kao organsku celinu, kao jedno, ve¢ kao produ-

zeno telo koje zavisi od masine. Medusobno prozimanje organizma i

masine ili spajanje tehnologije sa biologijom prestaje da bude katego-

ricko pitanje i umesto toga, postaje fundamentalna, postojeca ¢injenica

kiborga (Guga 2012, 193).

Eksperimentisanje sa tehnologijom, kao i istrazivanje mogucnosti sim-
bioze u odnosu umetnik-tehnologija, odlikuje poetiku ove umetnice.
Vrhunac tog istrazivackog rada predstavljaju tehnoloska resenja koja pro-
izlaze direktno iz njene umetnicke prakse - pre svega Mi.Mu rukavice, opi-
sane kao ,,nosivi muzicki instrument” odnosno ,,nosiva muzicka tehnolo-
gija” koja omogucava manipulaciju elektronskim zvukom uzivo na sceni
(MiMU Gloves, n.d). Pored toga, treba pomenuti i projekat The Creative
Passport, digitalnu platformu posvecenu zastiti autorskih prava. Tacnije,
re¢ je o platformi Auracles.io, nadogradnji pomenutog projekta, a koju je
umetnica osnovala kako bi pomogla muzi¢arima da zastite svoje podatke
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i identitet. Ideja je da umetnik sve svoje podatke ¢uva na jednom mestu,
u formi digitalnog identiteta (Auracle ID), umesto da budu rastrkani po
razli¢itim platformama. Pored toga, platforma je integrisana sa registrom
Do Not Train, $to muzi¢arima omogucava da se izjasne o tome da li zele
da njihov glas i muzika budu kori$¢eni za treniranje vestacke inteligencije,
kao i da prate dalje koriS¢enje svojih dela kroz sopstveni Auracle IP, svoje-
vrstan digitalni otisak (Heap 2025).

Najnovija interesovanja Imodzen Hip su se potom profilisala u pravcu
istrazivanja vestacke inteligencije kao alata koji upotpunjava ljudsku krea-
tivnost, a sa namerom, izmedu ostalog, da ukaze na potrebu uspostavljanja
etickih normi. U vezi sa tim ona istice: ,Odnos koji svi imamo sa vestackom
inteligencijom, dopadalo nam se to ili ne, kao i budu¢nost njenog mesta u
nasoj ljudskoj prici (ovaj duh se nece vratiti u bocu), odgovornost je svih
nas. Zelim da negujem ovu ‘inteligenciju’ ne samo kao alat za na$u zabavu,
ve¢ poput podizanja deteta; sa paznjom i dobrom namerom” (Heap 2025).
Imajudi ovo na umu, Hip uz pomo¢ tima umetnika i tehnickih saradnika
realizuje projekat I AM. U ovom radu ona ostvaruje dijalog sa sopstvenim
AT alter egom, glasovnim modelom nazvanim ai.Mogen. Ve¢ sam naziv
priziva pitanje licnog identiteta u doba vestacke inteligencije, a skracenica
Al sadrzana u njemu simboli¢ki kondenzuje sustinu problema: potrebu da
se umetnicko Ja i veStacka inteligencija povezu radi viSeg umetnickog cilja.
Re¢ je o ostvarenju u trajanju od oko trinaest minuta, koje ¢ine muzicka
numera i muzicki video, a koje je realizovano u interakciji sa AI alatima.
Dok je na Jutjubu ostvarenje predstavljeno kao celina, na platformama je
moguce pronaci kako celinu, tako i tri zasebne numere kao delove celine
(sa nazivima What Have You Done To Me, Noise, Aftercare). Uz ime au-
torke, u potpisu stoji i ai.mogen, $to je zapravo referenca da je u kreiranju
korid¢en AI alat, ali na nacin na koji ga je umetnica osmislila i ‘obucila
Prema njenim re¢ima, na primer u segmentu ,,Aftercare’, autorka je ot-
pevala celokupnu glasovnu deonicu, ali je nacinila ,transfer tembra” za-
menivsi zvuk svog glasa modelom koji je istrenirala na sopstvenom glasu
(Heap 2025). Zanimljivo je da je ovaj model, koji se u javnosti percipira
kao njen blizanac (ili pre klon), Hip koristila i pre najezde vestacke inte-
ligencije, kreirajuci cetbot koji bi trenirao na osnovu njenog glasa, a taj
mehanizam je primenjivala i u nekim drugim ostvarenjima. Sli¢can po-
stupak je upotrebljen i za realizaciju segmenta videa (Noise) — privatni
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video snimci sa telefona, relevantni za pesmu, su provuceni kroz AI model
Stable Diffusion za generisanje slika, da bi potom cetiri sloja bila ponovo
montirana. Pri izboru ovog alata, umetnica i tim koji je sa njom saradivao
su se rukovodili etickim nacelima, te je re¢ o mehanizmu koji se zasniva
na Do No Train registru (Heap 2025).

Sa namerom da istakne kako tehnologija nije tu da zameni umetnika,
ve¢, naprotiv, da podstakne kreativnost — zbog ¢ega vreme u kojem zivimo
odreduje kao doba imaginacije (eng. imagination age) - kompozitorka
i umetnica Holi Herndon (Holly Herndon) ve¢ ¢itavu deceniju temelj-
no istrazuje mogucnosti Al tehnologije, tezeci da stvori sopstveni ekosi-
stem koji u srediste stavlja kolektivhu kreativnost. To znaci da su njeni
umetnicki procesi i rezultati samo okvir i putokaz koji dalje podrazumeva
interaktivni pristup sa drugim akterima, kao i sa tehnologijom, a sa fo-
kusom na vestacku inteligenciju. Ona i njen partner Met Drajhurst (Mat
Dryhurst) ovu pojavu odreduju kao protokolarnu umetnost (eng. protocol
art), $to podrazumeva niz promisljenih protokola koji postaju zajednicka
platforma za stvaranje kao skup pravila i uslova u kojima umetnost nastaje
(Herndon 2026). Al je u ovom slucaju paradigmatski primer kolektivne
inteligencije, buduc¢i da svako moze da doprinese procesu treniranja ma-
$ine - suprotno umetni¢kim praksama i pojavama koje su mu prethodile,
a koje su bile zasnovane na ideji individualne kreativnosti i genijalnosti
kao vrednosnog parametra (Béchard 2026). Ova umetnica posebnu pa-
znju stoga pridaje samim podacima za masinsko ucenje i razvijanju sop-
stvenih modela, predstavljajuci i taj proces kao ¢in ,kreativne intervenci-
je” (Béchard 2026). Ona tako sama kreira muziku za bazu podataka koja
sluzi ucenju kompjutera, pa ovaj ¢in takode kategorizuje kao umetnicki
rad, uzdizudi ga na nivo autorske prakse. Iako je ona ovaj vid istrazivanja
zapocela znatno pre ekspanzije Al aplikacija kao $to je Suno, zbog cega
je ovakav pristup u pocetku bio pre svega stvar nuzde - buduci da gotovi
alati jo$ nisu postojali - Herndon ga je naknadno problematizovala kao
svestan umetnicki ¢in, koji proizvodi osoben, prepoznatljiv zvuk. Naime,
dok su standardne AI aplikacije za stvaranje muzike zasnovane na Siro-
koj paleti uobicajenih uzoraka, te osrednjem rezultatu, koji upravo i oda-
je da je odredena numera kreirana pomocu Al tehnologije, specificnost
njenih uzoraka rezultira i specificnim, sofisticiranijim zvukom (Béchard
2026). Jos jedna vazna razlika u odnosu na komercijalne Al alate odnosi
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se na ogranicenja. Za razliku od komercijalnih mehanizama koji generisu
muziku po unapred zadatom obrascu u trajanju od oko tri minuta, njen
sistem nudi mnogo Siri spektar mogucnosti (Béchard 2026). U vezi sa
uverenjem da je internet otvoren format koji treba da bude dostupan svi-
ma, odnosno informacije koje fluktuiraju mrezom, Herndon je realizovala
projekat Holly + (2021) kao njenog ,digitalnog blizanca” ili klona njenog
glasa. U saradnji sa Voctro Labs ona trenira glasovni model koji u realnom
vremenu omogucava da se boja njenog glasa i njegove odlike koriste kao
vid maske ili transformator za glas korisnika aplikacije (Herndon 2021).
Re¢ je o alatu koji ne samo da omogucava korisniku da kreira umetnicki
rad koristeci njen glas, ve¢ i da ‘preuzme’ deo njenog identiteta. Suprotno
aplikacijama u kojima se to ¢ini bez dozvole onoga ¢ije je glas upotrebljen,
ona ovu pozajmicu na izvestan nacin kontrolie, predstavljajuci je kao
protokolarnu akciju i putokaz za dalja istrazivanja (koja bi, na primer,
mogla da se sprovedu i sa zvukovima Zivotinja) (Béchard 2026). Sufiks
»+ (kao referenca na odrednicu H+ - ,humanity plus”) tako moze da
se interpretira iz transhumanisticke vizure koja kao ideal pretpostavlja
poboljsanje i unapredenje coveka putem tehnologije. Prema studijama
transhumanizma, tehnologija ¢e obezbediti slede¢u fazu u razvoju ¢ove-
ka i istrazivanja konacnosti Zivota preispitivanjem bioloskih tela koja se
dozivljavaju kao projekti za dalje napredovanje (Ferrando 2019, 35-8).
Mada ova umetnica ne govori eksplicitno o ovom vidu napretka, koji bi
trebalo da rezultira konceptom digitalne besmrtnosti, izvesno je da je ba-
lansirani spoj bioloskog i tehnoloskog nesto $to jeste preduslov odrzivosti
Covecanstva.

Pored primera gde su Citave poetike ili segmenti opusa, kao u slucaju
ove dve umetnice, zasnovani na ideji koris¢enja vestacke inteligencije kao
partnera, nave$¢u i primere konkretnih dela koja su inspirisana vestac-
kom inteligencijom, odnosno koja su nastala kreativnom i odgovornom
primenom njenih mogucnosti. Ve¢ pomenuto ostvarenje Chaos Terrain
(2025) Andrije Andrica realizovano putem Chat GPT tehnologije, donosi
kriticko promatranje i istrazivanje uloge vestacke inteligencije u kreativne
svrhe, sa posebnim aspektom na model obuke. Autor, u vezi sa tim, daje
sledecu elaboraciju, tj. polaziste:

Kori$¢enje vestacke inteligencije u kreativne svrhe, poput muzike, slika,
videa ili teksta, veoma je kontroverzno. Treba imati na umu da kreativni
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proizvodi Al pocivaju na obuci zasnovanoj na velikom broju prethod-
nih umetnickih dela postoje¢ih umetnika, koji nisu pitani za pristanak
za takvu vrstu obuke. U mnogim slu¢ajevima, iako su vizuelni rezultati
AT losiji od onih koje stvaraju ljudi, oni su i dalje znatno jeftiniji i ¢esto
se smatraju ,,dovoljno dobrim”, §to uskracuje izvore prihoda umetnici-
ma. Takode, ,, Al umetnost” je poznata po tome §to je izvedena iz veé
postoje¢ih sadrzaja, repetitivna je i ponekad uznemirujuca (,,Al slop”).
Kona¢no, veliki centri podataka, neophodni za funkcionisanje vestacke
inteligencije, uzrokuju $tetu po zivotnu sredinu (Andri¢ 2025).

Andri¢, stoga, zauzima drugacdiju poziciju, imajudi potrebu da istrazi kre-
ativne domete koji nastaju u sadejstvu sa ovom tehnologijom i potencijal
za stvaranje muzike pomocu vestacke inteligencije. On stoga osmisljava
promptove kojima bi mogli da se izbegnu rezultati nastali obukom na bazi
postojece muzike:

Kroz seriju instrukcija (promptova), od Al se trazi da kreira kompju-
terski program koji ¢e zauzvrat proizvesti zvuk. Promptovi su struktu-
rirani tako da precizno opi$u zvucni talas kroz njegovu geometriju, bez
ikakvog pozivanja na sam zvuk. Oni se oslanjaju na sposobnost VI da
sinteti$e kompjuterske programe, a ne muziku, ¢ime se zaobilazi bilo ka-
kva muzic¢ka obuka ili pristrasnost (iako se uvodi obuka iz druge oblasti
- razvoja softvera). Inspiracija za navedenu seriju promptova lezi uglav-
nom u sintetizovanju zvu¢nih masa i $uma, slicno onome kako se radilo
u ranoj elektronskoj muzici... Postoji veliko ogranic¢enje u tome koliko
program koji AI generi$e moze biti kompleksan. Struktura opisana u na-
stavku je prili¢no jednostavna, ali je, prema mom iskustvu, blizu onoga
§to su trenutne mogucnosti Al Stoga je izazov kod ovog tipa stvaralas-
tva pronaci strukturu koja je u potpunosti opisiva tekstom i dovoljno
jednostavna da je AI pravilno izvrsi, a da pritom ostane zanimljiva za
slu$anje, barem meni (Andri¢ 2025).%4

94 Upotrebljeni su sledeéi promptovi: 1. Mozes li da kreira$ C program koji generise
.wav fajl u trajanju od 5 minuta (44100 Hz, stereo, 16 bita), koji sadrzi 100 zvuénih
masa, od kojih je svaka duga izmedu 1 i 5 sekundi, gde je svaka masa akord od 20-70
Cetvrtastih talasa (square waves), sa pojedina¢nim frekvencijama u rasponu od 80 Hz
do 1000 Hz? 2. Mozes li da ga prepravi§ u mono format i dodas kresendo u 25 njih,
a dekresendo u preostalih 25? 3. Da li bi bilo moguce da 10 njih bude kao rafal, $to
znaci da imaju brzu ,,gore-dole-gore-dole” promenu dinamike? 4. Molim te, generisi
ceo program - koristi trouglasti LFO kao ovojnicu za rafale. 5. U 10% slucajeva, zvuc-
na masa se zamenjuje nizom nasumicno rasporedenih kratkih impulsa (spikes), oko
500 u sekundi. Mozes li to da dodas? 6. U redu, moze$ li da azurira$ program tako da
pokrene pet ovakvih procesa i sacuva rezultat u stereo .wav fajl? Zvucni rezultat prvog
procesa treba da bude u centru stereo prostora, drugog levo, tre¢eg desno, ¢etvrtog na
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Iako se u promptovima prepoznaju izvesni kontrastni elementi koji bi do-
prineli dramaturgiji dela, zvuc¢ni rezultat je prili¢cno uravnotezen. Isto se
moze redi i za slike (preuzete sa NASA stranice) koje prate zvuk, a kojima
se referira na pojavu haoti¢nog terena — podrucja na povrsini planete gde
se odlike poput grebena, pukotina i ravnica prepli¢u (ovo je, recimo, zna-
¢ajna karakteristika planeta Marsa i Merkura).

Ostvarenje FOMO (2025) kompozitora Dijasinga Daoa (Jiajing Zhao)
predstavlja primer akuzmaticke kompozicije nastale uz pomo¢ vestacke
inteligencije, inspirisane fenomenom straha od propustanja (eng. fear of
missing out), tj. socijalnom anksiozno$c¢u koja se javlja usled razvoja di-
gitalne komunikacije i drustvenih mreza. Autor objasnjava da je rad sa
AJ alatima intuitivan izbor za istrazivanje FOMO fenomena, jer je ve-
lik deo informacija sa kojima se svakodnevno susre¢emo na digitalnim
platformama sam po sebi generisan vestackom inteligencijom i filtriran
kroz AI algoritme za preporuke. Ovo je polaziste za zvu¢no istrazivanje
pomocu Al tehnologije i to na dva nacina. Najpre, autor trenira sopstve-
ni AI model zvukovima povezanim sa drustvenim mrezama i digitalnim
platformama koriste¢i snimke ekrana opcije YouTube Shorts, na osnovu
¢ega dobija zvucni materijal; potom, AI alat (Chat GPT, DeepSeek) je
koriS¢en da se generiSe tekst, kao i da se taj tekst potom transformise u
govor. Pored Al-generisanih zvukova, kompozicija koristi i zvukove sa
drustvenih mreza upotrebljenih za treniranje samog AI modela, kao i
zvukove kliktanja miSem i elektromagnetne snimke sa prenosivih elek-
tronskih uredaj (Zhao 2025). Krajnji rezultat je dinamican sedmominutni
zvukovni ambijent koji uspesno simulira haoti¢nu i brzu smenu kratkih
video odlomaka. Istrazivanje ovog fenomena autor je zapoceo u kompozi-
ciji Glitchopolis (2024), kreirane oko problematizacije teme preplavljeno-
sti informacijama. Medutim, za razliku od upotrebe vestacke inteligencije
u delu FOMO, u ovoj kompoziciji se koriste konkretni terenski snimci
Londona koji do¢aravaju njegovu uzurbanost i dinamiku, ¢ime se predo-
¢ava i brzina strujanja digitalnog sadrzaja. Ovom sloju realnih zvukova
dodaju se i oni elektronski generisani ili transformisani, kreiraju¢i fluidan
auditivni prostor obelezen reverbom, mikrofonijom i glicom, a sa ciljem
da se predstavi zvukovna analogija za stanje preopterecenosti informacija-

sredini levo, a petog na sredini desno. 7. Rezim nasumicnosti: koristi razli¢ite pocetne
vrednosti (seeds). Rezim izvr§avanja: jedna nit (single-thread).
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ma. Kako autor objasnjava, kompozicija treba da izazove osecaj ,,.blokade
mozga” (eng. brain crash ili brain freeze), inace ¢este pojave kod pojedi-
naca suocenih sa prekomernom koli¢inom informacija (Zhao 2026a). Na
ovaj rad se tematski nadovezuje instalacija Interruptica (2024) istog autora
u kojem on istrazuje normalizaciju ometanja paznje i fragmentacije kon-
centracije, prikazujuéi to kroz proces ometanja reprodukcije muzickog
sadrzaja. Naime, instalacija obuhvata gramofon koji reprodukuje muziku,
dok hranilica za ribice periodi¢no ispusta secer na plocu; usled ove radnje
gramofonska igla konstantno preskace, a kako se $ecer sve vise lepi za
plo¢u muzika postaje sve neprepoznatljivija. Ovim procesom autor uka-
zuje i na problem odrzavanja paznje u procesu slusanja, konstatujuci da
je muzika, koja po svojoj prirodi zahteva koncentraciju, posebno ,,ranjiva
u eri multimedijalnih ometanja” (Zhao 2026b).

Kompleksan primer koji tehnologiju predstavlja kao saradnika, po-
sebno iz transhumanisticke perspektive, jeste delo Revivification, prezen-
tovano 2025. godine kao imerzivna umetnicka instalacija u Umetnickoj
galeriji Zapadne Australije. Projekat su osmislili i realizovali umetni-
ci Gaj Ben-Ari (Guy Ben-Ary), Nejtan Tompson (Nathan Thompson) i
Met Gingold (Matt Gingold), u saradnji sa neuronau¢nikom Stjuartom
Hodzetsom (Stuart Hodgetts). Rad se nadovezuje na Al narativ kriticki i
komplementarno - koristi se kao referentni okvir, da bi potom bio pred-
stavljen alternativni model tehnoloske kreativnosti utemeljen na biolos-
kim parametrima i organoidnoj inteligenciji. Za razliku od Al sistema,
ovaj pristup se ne zasniva na predvidljivosti, ve¢ na vestackom kreiranju
okruzenja koje omogucava ispoljavanje bioloske nepredvidivosti. U sredi-
$§tu ovog projekta jeste vestacki kreiran ,,mini-mozak” pokojnog americ-
kog umetnika Alvina Lusijea (Alvin Lucier). Nije slucajno $to je bas Lusije
odabran za ovaj projekat, imajuci u vidu njegove umetnicke eksperimente
koji povezuju zvuk, nauku i tehnologiju, ali i radove koji se vezuju za pra-
¢enje mozdanih talasa, kao $to je Music for Solo Performer (1965) (Barrett
2025, 157). Kompozitor je bio upoznat sa ovim projektom, a pred kraj
zZivota, kada se i Parkinsonova bolest od koje je bolovao intenzivirala, on
pristaje da donira svoju krv kao materijal za dalji rad. Nakon uzimanja
uzorka krvi, njegova bela krvna zrnca su reprogramirana u mati¢ne celije,
a zatim su te Celije transformisane u cerebralne organoide, klastere neu-
rona veli¢ine zrna pirin¢a, odnosno trodimenzione strukture koje opo-
nasaju ljudski mozak (eng. mini brain organoids) (Barrett 2025, 156). Na
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taj nacin je stvoren bioloski ,surogat izvodac¢”, odnosno posthumni izvor
kreacije koji direktno potice od Lusijea. Za razliku od Al modela koji se
zasniva na silicijumu, ovde se radi o ,in vitro inteligenciji” ili ,,organoid-
noj inteligenciji” koja podrazumeva uzgajanje Zivih neuronskih mreza i
njihovo povezivanje sa racunarima radi obavljanja zadataka. U sredistu
instalacije je skulpturalni objekat u kojem je in vitro mozak, okruzen sa
dvadeset mesinganih ploca, a svaka je povezana sa neuralnom aktivnos¢u
Lusijeovog organoida. Putem modela od 64 elektrode koje su povezane
sa organoidom, signali pulsiraju i prenose se do ploca aktiviranjem ceki-
¢a koji potom proizvode zvuk i kreiraju zvu¢ni ambijent. U isto vreme,
mikrofon zvukove vrac¢a nazad do organoida, kao i drugu ambijentalnu
buku i ljudske glasove, te nastaje kontinuirani povratni lup (Barrett 2025,
156). Kako bi ovakav sistem bio vremenski odrziv, odnosno kako bi mu
bio obezbeden opstanak cerebralnog organoida tokom trajanja izlozbe,
a optimalno dva do $est meseci bez intervencije, tim autora osmisljava i
nacin njegovog snabdevanja neophodnim hranljivim materijama, kao i
nacin za odrzavanje optimalnih uslova (temperatura, vlaznost vazduha,
kiseonik) i upravljanja otpadom (Barrett 2025, 161). Za razliku od AT si-
stema koji optimizuje i predvida, ovo delo se zapravo zasniva na nepred-
vidivosti i emergenciji. Krajnji rezultat nije rekonstrukcija, prezervacija,
ni simulacija, ve¢ ,,post-mortem igra” putem koje se posthumno zapravo
pro$iruju moguc¢nosti kompozitora i predocava ,vizija umetnicke besmrt-
nosti” (,,Revivification — Video Documentation” 2025).

Nasuprot ovome, trebalo bi pomenuti i projekte koji koriste Al
alate upravo radi dovrsavanja ili rekonstrukcije dela, a zapravo sa sli¢-
nim ciljem - da bi se omogucilo produzeno dejstvo rezultata kreacije.
To je tema projekta realizovanog povodom obelezavanja 250 godina od
Betovenovog rodenja. Beethoven X — AI Project inicirala je nemacka kom-
panija Telekom sa idejom da se dovrsi Betovenova X simfonija, na osnovu
sacuvanih skica i fragmenata za koje se veruje da su bili segment ovog
dela (Beethoven-Haus Bonn n.d.). U proces su bili uklju¢eni poznavao-
ci Betovenovog opusa (kompozitori, muzikolozi), kao i stru¢njaci za ve-
tacku inteligenciju, a sam proces je podrazumevao obuku Al alata na
osnovu celokupnog Betovenovog stvaralastva, kao i dela autora koji su na
njega uticali. Ucesnici projekta su se posebno fokusirali na proucavanje
Betovenove metodologije komponovanja na osnovu skica, pa je ovo bio
vazan sadrzaj za treniranje algoritma (Moonlake Entertainment 2021).
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Nakon $to je dovrsen, finalni rezultat je premijerno predstavljen u Bonu
2021. godine u izvodenju Betovenovog orkestra. Iako ovde nije namera da
se produbljuju eventualne eticke konsekvence ovakvog poduhvata - $to
jeste vazna i kompleksna tema u okviru Sireg promisljanja Al fenomena
i zahteva mnogo viSe prostora — neminovno je postaviti pitanje da li je
ovim doveden u pitanje narativ o Betovenu kao neprikosnovenom au-
toritetu kanona klasicne muzike. Ovo pitanje ¢ini se dobija jo$ viSe na
tezini ako su uzme u obzir Betovenov znacaj za uspostavljanje koncepta
partiture kao zavr§enog dela u 19. veku. Naime, dok je u 18. veku muzi-
ka vise tretirana kao dogadaj, zbog ¢ega su kompozitori pre svega fokus
stavljali na izvodenje, a ne na partituru kao objekat, u 19. veku se razvija
novi pogled, upravo proistekao iz Betovenove prakse ‘dovrsene’ partiture i
koncepta letze Hand - ,,ideje da umetnik kreira finalni, fiksiran, besmrtni
tekst” (Cook i Everist 2001, 429). Tada se profiliSe stav da je traganje za
autorskim glasom upravo traganje po uzoru koji je postavio Betoven kao
stvaralacki okvir, a to je podrazumevalo osvajanje prostora slobode i sta-
tusa slobodnog umetnika koji ¢e komponovati kada i koliko Zeli, a ne po
nalogu (Cook 2000, 20; Goehr 1994, 207-8). U skladu sa tim konceptom,
Kuk navodi da je Betoven bio jedan od prvih kompozitora koji su razmis-
ljali o ulozi i daljem trajanju muzike nakon sopstvene smrti. Pred kraj Zi-
vota on se, bezuspesno, zalagao za kompletno, autorizovano izdanje svojih
dela koje bi verno odrazavalo njegove umetnicke zamisli (Cook 2000, 29).
Do ovog trenutka, obelezenog Betovenovom pojavom i delovanjem, raz-
misljanje o ‘posmrtnom opstanku’ muzike konkretnog autora bilo je pre
izuzetak nego pravilo, usled cega se mnoga dela nakon smrti autora nisu
ni izvodila (najpoznatiji je, recimo, slucaj Baha). Upravo su Betovenova
pojava i vrednosti koje je zastupao doveli do obnove izvodenja dela pre-
minulih autora (Cook 2000, 30). To je bio znak da muzicka dela postaju
deo trajnog nasleda i ulaze u sferu klasi¢nog, shvacenog kao univerzalne
vrednosti (Cook 2000, 30). Tada se profilise jo$§ jedan muzicka metafora
— metafora o muzickom muzeju (Goehr 1994, 8).

Imajudi sve ovo u vidu, bilo bi smisleno konstatovati da su ovim Al
projektom zapravo izneverena Betovenova nacela, kao i da je dovrsavanje
tek zapocetog dela, a pod Betovenovim imenom, moze da dovede slusaoce
u zabludu i nedoumicu da li je re¢ o rekonstrukciji ili o rekreaciji. Sa druge
strane, ako imamo u vidu da X simfonija dugo privlaci paznju stru¢njaka,
te da je delo bilo predmet ranije rekonstrukcije/rekreacije (1988. godine
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muzikolog Beri Kuper [Barry Cooper] rekonstruise prvi stav, a 2019. go-
dine tema generisanja ovog dela putem vestacke inteligencije bila je pred-
met master teze Paule Munjoz Lago), finalizacija putem Al alata deluje
kao logican i oc¢ekivan korak (Mufioz Lago 2019, 3). Postupci dorade,
parafraziranja, zaokruzivanja i dovr$avanja svakako nisu nova pojava, ve¢
konstante koje prate ¢itavu istoriju muzike, pa se utoliko pre moze reci da
stari mehanizmi dobijaju samo nove posrednike u vidu nove tehnologije.
Takode, imajuci u vidu da je rezultat rada Al alata uslovljen materijalom
koji je koriS¢en za njegovo ucenje i nacinom na koji je taj materijal struk-
turiran, ovde se radi o jednom od mogucih resenja, $to ¢itavom konceptu
daje crtu istrazivacke neizvesnosti, radoznalosti, pa i uzbudenja. Sam po-
stupak i dobijeni rezultat mogu da budu predmet diskusije. Ipak, kako
zivimo u vremenu mnogostrukih mogu¢nosti, ignorisanje istih bi moglo
da se shvati kao propustena $ansa da saznamo nesto novo ili nesto vise -
recimo, u ovom slucaju, o Betovenovom pristupu komponovanju. U tom
smislu, AT jeste alat, ali i moze da bude i platforma koja iznova potvrduje
vrednost Betovenovog dela i ljudske kreativnosti.

Ovde ponovo dolazimo do centralnog pitanja — kreativnosti. Prema
najsiroj definiciji, kreativnost se moze odredi kao sposobnost stvaranja
novih, originalnih i vrednih ideja ili dela; kreativnost je vrhunac ljud-
ske inteligencije, ali i preduslov vestacke inteligencije (Boden 2016, 67).
Uobicajena je pretpostavka, ali i predrasuda, da vestacka inteligencija
nije povezana sa kreativho$¢u. Medutim, ¢injenica je da je tehnologija
vestacke inteligencije dala mnoge nove i vredne ideje, od industrije do
umetnosti, omogucavaju¢i nam c¢ak da bolje razumemo ljudsku kreativ-
nost (Boden 2016, 68). Sa druge strane, da bi kreativnost inicirana ve-
$tackom inteligencijom bila potvrdena, potreban je upravo ¢ovekov sud.
Margaret Boden, jedna od najuticajnijih naucnica i teoreticarki u oblasti
vestacke inteligencije, zato konstatuje sledece: ,,Ukratko, kreativnost ve-
$tacke inteligencije ima mnogo primena. Ona ponekad moze da dostigne,
pa ¢ak i da prevazide ljudske standarde u nekom uskom segmentu nauke
ili umetnosti. Medutim, dostizanje ljudske kreativnosti u op$tem smislu
je sasvim druga stvar. Opsta vestacka inteligencija (eng. artificial general
intelligence) je i dalje daleko od toga” (Boden 2016, 72). Iz ovoga proizlazi
da vestacka inteligencija ne umanjuje, ve¢ redefinise ulogu ¢oveka u kre-
ativnom procesu. Kreativnost tako ostaje duboko ljudska kategorija, ¢ak i
kada je njen podsticaj masinski. ,,Kreativnost je ono $to nas ¢ini ljudima”
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je naslov deklaracije koju je Medunarodna konfederacija drustava autora
i kompozitora (CISAC), krovna organizacija koja okuplja druge organiza-
cije za kolektivno ostvarivanje autorskih prava $irom sveta, usvojila juna
2026. godine. Inicijativa je pokrenuta kako bi se preduzela zajednicka od-
govornosti aktera u muzickoj sferi u cilju zastite ljudske kreativnosti ,,u
vreme kada brzi napredak vestacke inteligencije preti da umanji vrednost
kreativnog rada” (CISAC 2026). Dakle, sveprisustvo efekata vestacke inte-
ligencije, ali i zabrinutost zbog negativnih posledica kada je re¢ o statusu
autorstva rezultirala je javnom objavom teksta koji se zasniva na isticanju
sledecih stavki, kao obavezujucih principa: kreativnost je fundamentalni
ljudski poduhvat koji se mora $tititi; inovacije treba da jacaju kreativnost
— §to znadi i da vestacka inteligencija moze da bude upotrebljena u tom
cilju; kolektivno delovanje i saradnja svih aktera u ovom sistemu su od
sustinskog znacaja za pravedan i odrziv kreativni ekosistem; potrebno je
razvijati regulative kako bi se podrzala autorska i druga prava stvaralaca
(CISAC 2026). Iako se deklaracija poziva na $irok kulturno-identitetski
pojam kreativnosti, primetno je da se predlozeni mehanizmi zastite osla-
njaju najpre na okvir autorskog prava. Sa druge strane, kreativnost postoji
i izvan trzista, u oblicima izrazavanja koji ne prolaze kroz ovaj sistem,
niti zavise od njega. Pritom treba uzeti u obzir i da tehnologija poput
vestacke inteligencije moze da doprinese daljem razvoju kreativnosti i po-
kretanju novih formi izrazavanja, umesto da bude posmatrana isklju¢ivo
kao pretnja. Cini se da je za pronalaZenje balansa izmedu ove dve sfere
klju¢no pitanje: kako omoguditi da tehnologija bude alat koji prosiruje
kreativne mogucnosti, a da istovremeno ne ugrozi autenti¢nost, autorstvo
i vrednost ljudskog stvaralastva. Ono §to buducnost treba da donese nije
svodenje ove teme isklju¢ivo na odbranu postojeceg sistema, ve¢ na otva-
ranje prostora za nove mehanizme i modele vrednovanja kreativnog rada,
prilagodene stvarnosti u kojoj se granice izmedu ljudskog i masinskog
stvarala$tva sve viSe preklapaju.
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ZAKLJUCAK

Mislim da je potencijal onoga sto Ce internet uciniti drustvu i dobar i los -
nezamisliv. Nalazimo se, zapravo, na pragu necega istovremeno uzbudljivog i
zastrasujuceg. To je vanzemaljski oblik Zivota. Sam kontekst i priroda sadrZaja
bide toliko drugaciji od svega sto danas mozemo da zamislimo, a interakcija
izmedu korisnika i pruZaoca usluga bice toliko prisna da Ce to srusiti nase do-
sadasnje predstave o tome Sta mediji uopste jesu (Dejvid Bouvi).

Knjigu sam zapocela parafrazom Fredrika Dzejmsona kao ilustracijom
stanja u kojem se danas nalazimo i koje podrazumeva da je zivot bez inter-
neta gotovo nepojmljiv, a zaokruzujem je re¢ima Dejvida Bouvija iz inter-
vjua realizovanog 1999. godine, koje retrospektivno sagledavam kao naja-
vu ove situacije u globalnom kulturnom i medijskom prostoru. Ova dva
videnja nastala su u razmaku od svega dvadesetak godina. Toliko je, dakle,
okvirno bilo potrebno da se promena koju je Bouvi naslutio u potpunosti
ostvari i postane ¢injeni¢no stanje, makar kada je re¢ o zapadnocentri¢noj
perspektivi. Ovaj muzicar je prepoznao da se priblizavamo tacki preloma
od internet ka postinternet stanju, svestan mogucih razmera dejstva ove
tranzicije. Medutim, u kontekstu u kojem internet podrazumevamo kao
datost, sve je teze prizvati taj trenutak i setiti se kada smo tacno postali
svesni te promene. Upravo je taj momenat zaboravljanja, momenat ‘na-
turalizacije’ internet tehnologije, mozda i najbolji pokazatelj onoga sto se
moze nazvati postinternet stanjem, odnosno, na $irem planu, postinternet
kulturom.

Kroz ovu knjigu nastojala sam da ukazem na mesta prepoznavanja efe-
kata ove tranzicije — od interneta kao dogadaja do interneta kao paradigme
i rutine, uzimaju¢i muziku kao pogodnu sferu za analizu, budu¢i da je re¢
o praksi oblikovanoj u procesima konstantne medijske posredovanosti.
Tezila sam da to sprovedem na sistemati¢an nacin, tretirajuci internet kao
infrastrukturu i preduslov istrazivanja. Istovremeno, u takvim okolnosti-
ma, internet je bio i uzro¢nik ,preplavljenosti” informacijama zbog cega
su njihova selekcija i uklapanje u koherentan tekstualni tok predstavljali
poseban izazov. Rezultat je razgranata struktura, na momente visedimen-
zionalna poput hiperteksta, koja ne mora nuzno da se ¢ita pravolinijski,
ve¢ problemski, iako sam delimi¢no nastojala da pratim dijahronijski tok
i uzro¢no-posledi¢ne veze u tom procesu. Kako bih odgovorila na izazove
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informacijskog obilja i uspostavila logi¢nu narativnu organizaciju, utvrdi-
la sam uza tematska odredista. Prvo se odnosilo na uspostavljanje opsteg
kulturnog i Siroko postavljenog interdisciplinarnog teorijskog okvira za
razumevanje internet i postinternet kulture, kao i na utvrdivanje osnovnih
paradigmi i centralnih pojmova pomocu kojih mislimo internet i postin-
ternet kontekst. Dalje, nastojala sam da imenujem i objasnim konkretne
kulturne obrasce u cilju predo¢avanja mogucih pozicija za razumevanje
aktuelnog trenutka. Izdvojila sam tako sledece kulture: digitalnu kulturu,
sajber kulturu, tehno-meritokratsku kulturu, hakersku kulturu, virtuel-
no-komunitaristicku kulturu, preduzetni¢ku kulturu, softversku kulturu,
kulturu konvergencije, participativnu kulturu, DIY kulturu (kulturu ama-
tera), prilagodljivu kulturu, kulturu kopiranja/kulturu deljenja, remiks
kulturu, kulturu omnivora i kulturu algoritama - te ih postavila kao in-
terpretativne platforme, budu¢i da svaka od njih, svojim specificnim oso-
benostima i karakteristikama, izoStrava odredenu perspektivu mreznog
drustva. U ovom spektru kulturnih obrazaca, postinternet kulturu sam
postavila kao svojevrsnu nadgradnju, potcrtavaju¢i da ,,post” stanje ne
podrazumeva prevazidenost interneta, nego pre svega intenzivniji nasta-
vak njegovog dejstva. Jo§ jedno problemsko mesto odnosilo se na pre-
mestanje teziSta sa $ireg kulturnog konteksta na umetnicki kontekst, u
¢ijem sredistu se kao vazna pitanja izdvajaju materijalizacija umetnosti,
redefinisanje koncepata originalnosti i autenti¢nosti. Pojam postinterneta
ovde ne preuzimam kao gotovu teorijsko-umetnicku kategoriju, ve¢ ga
adaptiram prema muzikoloskim preferencijama, uzimaju¢i u obzir gene-
ralne kriterijume prozimanja onlajn i oflajn prostora, te prihvatanje logi-
ke mreze kao osnovnog kreativnog modela, odnosno prostore mreze kao
mesta umetnickog rada. Usredsredila sam se na tri muzicke sfere. Prva je
sfera stvaranja, kreacije i produkcije, sa posebnim osvrtom na misljenje
lokalnih stvaralaca. Druga je sfera cirkulisanja, plasiranja, distribucije, od
mp3 formata do digitalnih platformi i muzickih aplikacija. Treca je sfe-
ra izvodenja u novim digitalnim prostorima, odnosno umrezavanja kroz
nove tipove ansambala, narocito u muzickom metaverzumu. Poseban
osvrt posvecen je vestackoj inteligenciji, kao aktuelnoj i najintenzivnijoj
tacki ‘napetosti’ izmedu Coveka i tehnologije danas. Studije slucaja koje
sam selektovala i obradila oslanjaju se na teorijsko-istorijsku analizu, dok
poseban metodoloski iskorak predstavlja manje empirijsko istrazivanje —
anketa sprovedena medu domacim kompozitorkama i kompozitorima,
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pripadnicima generacije stasale u ve¢ oformljenom digitalnom svetu.
Teme i primeri najve¢im delom nisu birani ciljano, ve¢ su se, moglo bi se
reci, sami nametnuli kao rezultat kontinuiranog pracenja sadrzaja - skro-
lovanja i istrazivacke radoznalosti. Za odredene studije slucaja opredelila
sam se upravo zato $to nisu dovoljno istaknute i obradivane u dosadasnjoj
literaturi, odnosno zato $to, uprkos relevantnosti, nisu dosegle adekvatnu
vidljivost kako u akademskom, tako i u $irem javnom diskursu.

Sta, dakle, treba imati u vidu kada se muzika sagledava kroz prizmu
postinternet kulture? Koje su osnovne novine koje proizlaze iz ovakvog
pristupa, odnosno koji je bilans uticaja logike mreze? Kada je rec o stva-
ranju, ono se profilise kao decentralizovan, nehijerarhijski sistem, koji po-
drazumeva pomeranje od pojedina¢nog autora ka kolektivnom i distribu-
iranom kreiranju dela. Mreza je proizvela i Zanrove koji ne postoje bez nje
kao arhive i distributivnhog kanala, ¢ime i sama postaje grada, a ne samo
sredstvo prenosa. Na nivou vlasnistva i distribucije, logika mreze omogu-
¢ila je prelazak na posedovanje nematerijalnih formata, $to je dovelo do
transformacije koncepata vrednosti. Na nivou izvodenja, mreza je razlo-
zila jedinstvo mesta i tela izvodaca, te omogucila muziciranje na daljinu,
imerzivne, VR posredovane koncerte ¢ime je klasi¢ni pojam liveness-a
morao iznova da se definie. Kona¢no, na nivou etike i regulative, mreza je
proizvela fragmentiran, nesinhronizovan sistem pravila koji reproblemati-
zuje pitanje statusa muzike i kreacije. Rezultat svega ovoga nije jedan novi
zanr ili jedna nova praksa, nego niz promena u funkcionisanju muzickog
ekosistema i generalno nacina na koji se muzika misli i koncipira.

Stoga, krajnji cilj ovog rada nije da ponudi konac¢an odgovor na pi-
tanje Sta postinternet muzika ili postinternet kultura jesu, ve¢ da uka-
ze na pojave i mehanizme koji danas oblikuju muziku i misljenje o njoj,
podsticuci kriticko promisljanje aktuelnih tendencija. Iz tog proizilazi i
osnovno metodolosko opredeljenje rada: predmet mog interesovanja nije
prevashodno $ta muzika znaci, ve¢ kako ona znaci. Ovakvo pomeranje
fokusa na proces nuzno namece i drugacije shvatanje same muzicke kul-
ture. Kako ona, prema Nikolasu Kuku, inherentno jeste multimedijalna,
sledi da granice izmedu razlic¢itih, naizgled kontrastnih praksi jesu po-
rozne i fluidne, a ne fiksirane. Upravo iz takve prirode granica proizlazi
i metodoloski zahtev koji Kuk postavlja pred analizu muzike, koji sam
nastojala da pratim, a koji podrazumeva ,,odbacivanje etike autonomije”
i sagledavanje muzi¢kog znacenja kao inherentno relacionog fenomena
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(Aguilar, Cole, Pritchard i Clarke 2021, 6). Govor o muzici se stoga ne
oslanja na jedinstveni kalup, ve¢ na neprekidno dijalosko ,,remiksovanje”
(Aguilar i dr. 2021, 11). Zbog toga moj prioritet nije bio da se fokusiram
na ekskluzivni muzicki sadrzaj, ve¢ da pod jednakim uslovima sagledam
razli¢ite muzicke prakse i muzike, bez obzira na Zanr, poreklo ili status u
kulturnoj hijerarhiji. Iz svega ovoga proizlazi i moj odnos prema internetu
kao pojavi. Budu¢i da mi je namera bila da razumem mehanizme i relaci-
je, a ne da sudim o njihovoj vrednosti, ovakav pristup nije podrazumevao
zauzimanje pozicije pro et contra prema internetu i efektima koje on pro-
izvodi, ve¢ nastojanje da se prepozna i objasni ono $to se nalazi izmedu ta
dva opozita, kako bismo bolje razumeli izazove savremenog doba. Ostaje,
naravno, pitanje koliko dugo ¢e ovaj presek stanja ostati aktuelan. Primera
radi, slucajevi kojima sam se bavila u poslednjem poglavlju zbili su se u
razmaku od svega nekoliko meseci pre nego $to je ova knjiga zavrsena,
$to dovoljno govori o brzini kojom se smenjuju aktuelnosti. Umesto da
ovu cinjenicu tretiram kao manjkavost i rizik, radije bih je sagledala kao
vaznu tezu: razmisljanje o muzici u postinternet kulturi ne moze da bude
zakljuceno. Ono je poziv da se pretraga dalje nastavi.

Na kraju, vazno mi je da jo$ jednom naglasim da promene koje danas
prozimaju muziku ne proisti¢u isklju¢ivo iz tehnologije, ve¢ su u podjed-
nakoj meri rezultat drustvenih, ekonomskih i kulturnih okolnosti koje tu
tehnologiju okruzuju, usmeravaju i, u krajnjoj instanci, ¢ine mogucom.
Tehnologija tako nije uzrok u strogom, linearnom smislu reci, ve¢ jedan
od vise podjednako relevantnih ¢inilaca unutar mreze uzajamnih uticaja,
zbog Cega sam se i opredelila da govorim o kulturi kao o skupu praksi,
vrednosti i institucija koje oblikuju nacin na koji stvaramo, distribuiramo
i dozivljavamo muziku. Na ovu tezu ukazuju i Bonini (Tiziano Bonini) i
Magauda (Paoloo Magaudda):

[...] to znadi da buduénost muzike koju nam donose naredne decenije
nije ve¢ uklesana u kamenu unutar moguénosti novih tehnologija koje
dolaze [...] ve¢ ée zavisiti od toga kako i u kojim pravcima nasa drustva
oblikuju evoluciju tih tehnologija. Drugim re¢ima, buduénost muzike
nije ve¢ zapisana u logici ili karakteristikama novih tehnologija, ve¢
¢e, u krajnjoj liniji, zavisiti od toga kako je svi mi - kao slusaoci, po-
trosaci i gradani - aktivno i kreativno tumacimo i prisvajamo (Bonini,
Magaudda 2024, 154).

Ovo ne iznosim zarad same muzike niti njene buduc¢nosti, za koju, uo-
stalom, i ne strahujem, ve¢ zato $to muzika, kao izuzetno osetljiv i brz
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indikator $ireg kulturnog kretanja, treba da nam pomogne da steknemo
jasniju sliku o vremenu tranzicije u kojem Zivimo. Zelim da se osvrnem na
tu $iru sliku, oslanjajudi se na Rozi Brajdoti koja u zakljucku njene knjige
Posthumano konstatuje: ,,Zivim na samom kraju biomo¢i, tj. usled nemi-
losrdne nekropoliticke potro$nje svega $to zivi” (Brajdoti 2016, 234). Ona
smatra da upravo odavde, od ove kriti¢ne tacke za ¢ovecanstvo, treba po-
Ceti svako dalje razmisljanje i delovanje, uz svest da je sam zivot taj koji
ovom stanju pruza otpor i nastavlja:

Posthumani preokret razumem kao izvanrednu priliku da zajedno od-
lu¢imo $ta i ko smo kadri da postajemo, ali i kao jedinstvenu moguc-
nost za ¢ovecanstvo da iznova sebe otkrije afirmativno, kroz kreativnost
i osnazujuce eticke relacije, a ne samo negativno, kroz ranjivost i strah
(Brajdoti 2016, 234).

Upravo ovo mozemo da prenesemo na uzi kontekst postinternet kulture
kada je re¢ o muzici. Novine treba da nas vode ka osnazivanju, a ne ka
osecaju sloma ili nemo¢i. To ne podrazumeva naivni optimizam prema
tehnologiji, ve¢ preuzimanje aktivne, kreativne i eticki odgovorne uloge u
promisljanju sadasnjosti i budu¢nosti muzike.
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Summary - Being On/Offline: Music in
Postinternet Culture

This book starts from the premise that the internet is today so deeply inte-
grated into everyday life that it has become “easier to imagine the end of the
world than a world without the internet” — a paraphrase of Fredric Jameson
with which the author opens the Introduction. The author’s aim is not to offer
a definitive definition of postinternet music or postinternet culture, but rat-
her to point to the mechanisms that today shape music and the way we think
about it, encouraging critical reflection on current tendencies. The author first
establishes a broad interdisciplinary theoretical framework for understanding
the internet as a cultural, not merely technological, phenomenon. Through a
series of cultures — digital, cyber, techno-meritocratic, hacker, virtual-com-
munitarian, entrepreneurial, software, convergence culture, participatory cul-
ture, DIY, remix, copy/share culture, omnivore culture, and algorithm cultu-
re — she maps out different interpretive perspectives on networked society.
Postinternet culture is thus not seen as a state that transcends the internet,
but as its more intensive, “naturalized” continuation: a moment in which the
internet stops being an event and becomes an unnoticed, omnipresent infra-
structure of everyday life. Building on this, the author traces the genealogy
of the concept of postinternet art — from the net art/web art of the 1990s to
contemporary debates on materiality, authenticity, and the market (com)mo-
dification of the artwork in the digital age — with particular emphasis on the
tension between this movement’s critical potential and its commercialization.

In the book’s second section, the author examines how the internet tran-
sforms the very process of musical creation - from resource and infrastructu-
re to creative medium. Creation emerges as a decentralized, non-hierarchical
process that shifts the emphasis from the individual author toward collective
and distributed creation (remix, re-mix-composed practice), with reference
to the experiences of domestic composers gathered through a survey. She
further traces the path from compression (mp3, standardization) to platfor-
mization and streaming (Spotify), including the position of classical music in
the streaming era; at the level of ownership and distribution, network logic
enables a shift from ownership of material carriers to access to immaterial
content, fundamentally changing the concept of musical value. New digital
spaces of musical performance are also analyzed: the digital concert hall, the
phenomenon of the recording versus “liveness”, music based on signal latency
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and distance, laptop and mobile ensembles, as well as the musical metaverse
— whereby the network dissolves the unity of place and the performer’s body,
enabling music-making at a distance and immersive, VR-mediated concert
forms. The final chapter deals with artificial intelligence as “the most inten-
se point of tension” between humans and technology today - through case
studies (including the platform Endel), questions of regulation, ethics, and
profit, as well as examples of the artistic use of artificial intelligence in mu-
sical creation.

The author emphasizes that her primary interest lies in how music me-
ans, not merely what it means (an approach grounded in Nicholas Cook) and
the idea of music as an inherently multimedial, relational phenomenon who-
se boundaries with other practices must be seen as fluid rather than fixed.
The book avoids taking a pro-et-contra stance toward the internet; its goal
is to understand mechanisms and relations, not to judge their value. The
author concludes that changes in music do not arise solely from technology,
but are equally the result of the social, economic, and cultural circumstances
that shape and direct that technology - technology is one of several equally
relevant factors within a network of mutual influences, not a linear cause of
change. The author concludes by extending this idea to the narrower context
of post-internet culture as it relates to music, arguing that innovations should
lead us toward empowerment, not toward a sense of collapse or powerlessne-
ss. This does not imply naive optimism toward technology, but rather taking
on an active, creative, and ethically responsible role in thinking through the
present and future of music.
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umetnosti u Beogradu 2008. godine. Doktorske studije muzikologije, pri
istoj instituciji, zavrsila je 2015. godine, odbranom doktorske disertacije
»Kriticka muzikoloska istrazivanja umetnosti zvuka: muzika i sound art”
(radene pod mentorstvom dr Vesne Miki¢, redovne profesorke). Od 2008.
godine bila je angazovana kao saradnica u nastavi na Katedri za muzikolo-
giju, da bi 2010. godine bila izabrana u zvanje asistenta, a onda i docenta,
2016. godine pri ovoj katedri. Angazovana je na doktorskim studijama na
odsecima za viSemedijsku i digitalnu umetnosti Univerziteta umetnosti u
Beogradu. Od 2006. do 2010. radila je kao muzicka saradnica i kriticarka
na Trecem programu Radio Beograda, a bila je i sekretar Internacionalnog
Casopisa za muziku Novi zvuk (od 2015-2018). Rukovodi Centrom za
istrazivanje popularne muzike, te aktivno ucestvuje u realizaciji projekata
ovog udruzenja. Autorka je dve knjige: Modernisticki projekat Pjera Sefera
(2011) i Sound art/zvukovna umetnost: muzikoloska perspektiva — teorije
(2019) (obe realizovane kao izdanje Fakulteta muzic¢ke umetnosti, Katedre
za muzikologiju), kao i ¢lanaka, studija, prikaza, leksikografskih jedini-
ca objavljenih u nacionalnim i internacionalnim izdanjima, a radove je
prezentovala i na nacionalnim i medunarodnim simpozijumima. Deo je
autorskog tima koji je radio na realizaciji udzbenika iz Muzicke kulture
od 5. do 8. razreda osnovne $kole (izdavacka kuca Klett), kao i kapitalne
monografije posvecene obelezavanju 80 godina od osnivanja UdruzZenja
kompozitora Srbije (2026).
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Dr Biljana Lekovi¢ (Belgrade, 27 September 1982), musicologist. She
graduated from the Department of Musicology at the Faculty of Music,
University of Arts in Belgrade in 2008. She completed her doctoral stu-
dies in musicology at the same institution in 2015, defending her doctoral
dissertation ,,Critical Musicological Research on Sound Art: Music and
Sound Art” (supervised by Dr Vesna Miki¢, full professor). From 2008,
she was engaged as a teaching associate at the Department of Musicology,
and in 2010 was appointed to the rank of assistant, followed by assistant
professor in 2016 at the same department. She is engaged in doctoral stu-
dies at the departments of multimedia and digital arts at the University
of Arts in Belgrade. From 2006 to 2010, she worked as a music associate
and critic for the Third Programme of Radio Belgrade, and also served
as secretary of the International music journal New Sound (2015-2018).
She heads the Centre for the Study of Popular Music and actively parti-
cipates in the realization of this association’s projects. She is the author
of two books: The Modernist Project of Pierre Schaeffer (2011) and Sound
Art: A Musicological Perspective — Theories (2019) (both published by the
Faculty of Music, Department of Musicology), as well as numerous artic-
les, studies, reviews, and lexicographic entries published in national and
international publications; she has also presented her work at national and
international symposia. She is part of the authorial team that worked on
the textbook Music Culture for grades 5 through 8 of elementary school
(published by Klett), as well as on the landmark monograph marking the
80th anniversary of the founding of the Composers’ Association of Serbia
(2026).
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