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ZVUCI ELEKTRONSKE
FIKCJE

At first the art of music sought and achieved purity,
limpidity and sweetness of sound. Then different sounds
were amalgamated, care being taken, however, to ca-
ress the ear with gentle harmonies. Today music, as it
becomes continually more complicated, strives to
amalgamate the most dissonant, strange and harsh
sounds. In this way we come ever closer to noise-
-sound.

— Luigi Russolo: “The Art of Noises* (1913)

Iako je celokupna posleratna popularna muzika obe-
lezena razli¢itim stupnjevima i aspektima koriS¢enja
tehnologije, Tehnologija je tek s elektronskom dance
muzikom (u muzickoj literaturi izraz se ¢esto srece u
skra¢enom obliku, EDM) postala muzika: metod,
model i medij. ,,Sustina antagonizma je promenjena.
Dok je Hendrix koriS¢enjem feedbacka pomerao gra-
nice izmedu zvuka i buke i buku ucinio zvukom, tride-
set godina kasnije, sredinom devedesetih, DJ Spooky
pomera granice izmedu veoma ograni¢ene ideje o
realnosti nasledene iz hip-hopa i krajnje averzije pre-
ma elektronskoj muzici (...) Spooky je shvatio da je
elektronska estetika posve nov i zaseban prostor u
kome se ¢ini da se ljudsko prisustvo uopste ne oseca“
(Kodwo Eshun). Dok je hip-hop, kao jedna od muzi-
¢kih prethodnica EDM-a, jo$ uvek u domenu poruke
i dijaloga u vokalnoj formi, tj. Ljudskog, elektronska
muzika krece se u domenu ne-ljudskog ili u ,,neopip-
ljivom domenu elektronike i njenih prozra¢nih, praz-
nih povrsina, koje ne izgledaju uredeno i zvuce poput
sintisajzera koji pricaju jedan s drugim — u tek pro-
nadenoj slobodi (ibid.).
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Iako dance muzika, kao muzika za ples, ukljucuje raz-
licite vrste muzike koje sluze svrsi, od valcera, tanga,
do rock’n rolla i americke country muzike ili narodne
muzike uopste, termin ,,dance muzika“ se od kasnih
sedamdesetih godina 20. veka i institucionalizacije di-
skoteka odnosi na elektronsku dance muziku (disco,
trance, techno, house, jungle/drum 'n’bass, breakbeat,
ambient itd). Krajem 20. veka EDM postaje domi-
nantna muzicka kultura mladih u svetu, oduzevsi pr-
venstvo rock kulturi, njenim varijantama i pravcima.
To je kultura cije su ,,0se 1 osnove“ turntable i vinil
ploca, koji su u rukama DJ-eva upotrebljavani kao
muzicki instrumenti. KoriS¢enjem turntableova, sam-
pleova i drugih tehnoloskih novina, elektronska kom-
pozicija je u mogucnosti da proizvede mnogo brze i
preciznije ritmove nego Sto je to bilo moguce ko-
riSenjem tradicionalnih perkusija (bubnjeva, uda-
raljki i dr.).

Medutim, ova vrsta muzike je dugo godina posma-
trana kroz prizmu predrasuda i stereotipa i ocenji-
vana je kao standardizovana i banalna, a njeni pobor-
nici kao konformisti pod uticajem narkotika kojima je
lako manipulisati. ,,Dance kultura je dugo vremena
tretirana kao pojava koja sazima sve najgore iz ma-
sovne kulture* (Thornton, 1996:1). Diskoteke su ta-
kode dugo vremena bile iskljuc¢ivane iz kanona popu-
larne muzike, jer su rock kriticari davali prvenstvo
»sluanju“ nad plesom, stvarnim i vidljivim izvoda-
¢ima muzike nad producentima ,,iza kulisa®, retorici
Hlive muzike“ nad ,,snimljenom®, te gitarama nad sin-
tisajzerima i samplerima. Sve do sredine osamdesetih
godina zanrovi dance muzike bili su stigmatizovani.
Tek je razvoj techno zvuka u Detroitu i house muzike
u Cikagu ranih osamdesetih, kao i acid house pokret
kasnih osamdesetih i ranih devedesetih, doprineo pri-
hvatanju elektronske muzike u mainstream i uvode-
nju elektronske dance muzike u klubove.

S probojem na trziSte, u klubove i javnost uopste,
devedesetih godina se javljaju i prvi nauc¢ni radovi o
fenomenu dance muzike i dance kulture, pa su autori
cesto, ,istrazujuci dance muziku, pisali kao da se pre
1987. godine nije plesalo u klubovima“ (Bill Brewster,
www.jahsonic.com). Ipak, javlja se i ozbiljnije razu-
mevanje ovih fenomena koje dance muziku smesta
unutar konteksta afro-americ¢kih kulturnih praksi i
otkriva kompleksnu protkanost uticaja marginalizo-
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vanih kultura (crnackih, gay i drugih) u razvoju fe-
nomena dance kulture.!

Medutim, gotovo sve studije koje tretiraju EDM proi-
zaSle su iz pera muzickih novinara, DJ-eva teoreticara
ili etnomuzikologa?2, dok sociologija, antropologija ili
neka druga srodna naucna disciplina pokazuju slab
interes (tacnije, gotovo nikakav) za fenomene dance
muzike. Posledice toga ne ogledaju se samo u nepo-
stojanju relevantne teorije kojom bi se proucavala
popularna muzika3, ve¢ u potpunom odsustvu ter-
mina, definicija i pojmova kojima bi se, eventualno,
»promisljala“ EDM. Usled svega toga, moguce je pri-
hvatiti jedan od stavova Kodwa Eshuna, koji u svom
revolucionarnom pristupu muzickoj teoriji vidi u pro-
ducentima i kompozitorima — teoreti¢are i tvorce
koncepata. Stoga, postaje neophodno da se prihvati i
njihova terminologija, jer je na bilo koji drugi nacin
nemoguce uhvatiti stz ,,zvucne arhitekture 21. veka“
(Kodwo Eshun, www.jahsonic.com).

Posledice malog bavljenja fenomenima elektronskih
dance kultura u nau¢nim krugovima, kao i dominacija
novinarskih i ,,insajderskih® pristupa, u velikoj meri
oteZavaju proucavanje ovih kultura. Ove teSkoce otva-
raju i suStinska epistemoloska i metodoloska pitanja
proucavanja muzike, umetnosti ili knjizevnosti u na-
uci (sociologiji, antropologiji i dr.), u smislu pomire-
nja ,,nauc¢nog objektivizma“ i subjektivizma (u ovom
slu¢aju muzickih novinara ¢iji su radovi korisceni).
Zbog toga ¢u u ovom radu, uvidom u istorijsku di-
namiku i osobenosti, estetske inovacije dance kultura,
te utemeljenjem ovih fenomena u praksi, u okviru
ekonomskih uslova muzicke proizvodnje i potrosnje,
pokusati da odvojim i izdvojim klju¢ne momente koji
ove kulture ¢ine distinktivnim i posebnim.

Neki od relevantnih radova su studije: “You Better Work: Un-
derground Dance Music in New York City* Kai Fikentschera,
iz 2000; “Last Night a DJ Saved My Life: A History of American
Dance Music Culture, 1970-1979 Billa Brewstera i Franka
Broughtona, iz 2004; “DJ Culture* Ulfa Poschardta, iz 1995;
“Altered State“ Matthewa Collina i Johna Godfreya; “The
Electric Storm*“ Marka Sinkera; “More brilliant Then The Sun*
citiranog Kodwoa Eshuna i “Rhythm Science* Paula D. Millera
aka DJ Spookya that Subliminal Kida.

Rec je o Kai Fikentscheru.

Predstavnici teorija popularne kulture takode nisu artikulisali
nijedan rad na temu EDM-a koji bi mogao da parira radovima
pomenutih autora.
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FASTFORWARD? ili ,,brzo ka buduénosti

Our technologies are generations ahead of our think-
ing. If you even begin to think about these new technol-
ogies you appear as a poet because you are dealing
with the present as the future.

— A Dialogue: Marshall McLuhan and GE Steam

Opsti kontekst elektronske muzike jeste buduénost ili
futurizam. Koriste¢i Ciste elektronske zvukove i in-
strumente, veéina autora slavi romansu Buduénosti,
Brzine, Grada i Tehnologije. Medutim, futurizam ni-
je samo kontekst, okvir, romantiziranje, ve¢ ideolo-
gija u Cijoj je osnovi Zelja za razlikovanjem od svih
drugih muzickih Zanrova i njima pripadajucih autora
ili zajednica. ,,Techno je tehnologi¢an. Njegovo po-
laziSte je u stavu da treba stvarati muziku koja zvuci
futuristicki: na nacin na koji to niko ranije nije radio*
(Juan Atkins, prema Jon Savage, www.jahsonic.com).
Ova ideja, dodusSe, dominira u umetnosti avangarde
tokom citavog 20. veka. Raniji muzicki primeri uk-
[jucuju: Russolov manifest “Art of Noise“ iz 1913.
godine, balete iz dvadesetih godina 20. veka, “Relache*
Erika Satiea i “Ballet mechanique“ Georgea Antheila.

Literarna podloga ,.estetici futurizma* jeste knjiga
»Ireci talas“ Alvina Tofflera koja anticipira vecinu
muzickih, druStvenih, kulturnih i politickih koncepata
i polaziSta ideologije EDM-a. Literarno formulisanje
»estetike futurizma®, na koje je moguce naiéi u ela-
boracijama samih pobornika, u istoj meri je apstrakt-
no kao i sama muzika. ,,Repetitivna elektronska mu-
zika dozivljava se kao sredstvo za konstruisanje bu-
duénosti. Muzika je vidljiva (BEZ koriS¢enja droga);
ona je sredstvo komunikacije koje simultano prenosi
vizuelno i zvuéno i koje stvara atmosferu. Sinestezija.
Takva atmosfera odslikava apstraktnu zamisao civi-
lizacije *Treceg talasa’. To je nesto $to ima dubok
uticaj na nase umove; to je slika koja prevazilazi mo-

Jedna od deset tacaka K. Eshunovog manifesta ,,Naucne fan-
tastike koja implicira nauku o zvu¢noj fikciji (sonic fiction). U
potpunosti glasi “Science fiction is theory on FASTFOR-
WARD*. Ovaj termin je, kao i druge koji se upotrebljavaju
prilikom pisanja o elektronskoj muzici, potrebno zadrzati u
originalu jer se u prevodu gubi znacenje, poreklo i kontekst
pojave. Ovaj termin je konkretno povezan s terminom “for-
ward® (napred) koji moze da aludira na komandu s muzickih
uredaja, ali i na kontekst buduénosti.
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guénosti ljudske percepcije. TO JE BUDUCNOST*
(www.d_partmessage spin.com).

Medutim, i pored apstraktnosti, za neke ,klabere*
,»DJ je u mogucénosti da analizom i sintezom razlicitih
karakteristika zvuka stvara nadu i prikazuje utopiju. S
druge strane, sumornim i strasnim zvukom moze da
prikaZe nemilosrdnu sliku stvarnosti. Takode, publici
moze da pokaZe da je moguca ’promena na bolje’
tako $to ¢e (zvukom) potcrtati razliku izmedu JESTE
i MOGUCE JE* (ibid.).

Naravno da je muzika/zvuk, kao jedna od najekspre-
sivnijih i najemocionalnijih umetni¢kih formi, u mo-
gucénosti da docara najrazlicitije emocije i fenomene:
nadu, optimizam, energiju, veru..., ali su politicka ¢i-
tanja futurizma i tehnologije problemati¢na kada je
re¢ o muzici bez teksta, jezika ili vokala. Zbog toga je
manje subjektivno, odnosno, objektivnije je ¢itav kon-
tekst futurizma EDM-a posmatrati kroz ideologiju
eskapizma, jer ,techno je ceo u eskapizmu* (Jon Sav-
age, www.jahsonic.com).

Pored toga §to je drustveni i sistemski kontekst ,, Tre-
¢eg talasa“ postindustrijsko drustvo, ono je i realan
okvir u kojem se devedesetih godina razvijaju i multi-
pliciraju frakcije EDM-a i njihove ideologije. U kon-
tekstu postindustrijskog drustva, koje podstice indivi-
dualizaciju potrosaca i u kojem strategije moci favo-
rizuju klasifikaciju i segregaciju, a ,,fleksibilnost novih
nacina proizvodnje potro$nje i ekspanzija razlicitih
medija podrzavaju mikrozajednice i fragmentirane
kulturne niSe* (Thornton, 1996:166), projektovani
Hfuturisticki raj* izrazava se u formi kolektivizma i u
ideologiji eskapizma.

S obzirom na to da se ,,identitet i dokolica mladih
obrée oko muzike, (...) a posto je druZenje glavna
motivacija, iznad svih aktivnosti mladih u dokolici
stoji zajednicko sluSanje koje je jo$ uvek neprevazi-
deno* (ibid., 20). U tom smislu, krajnji (ili osnovni)
izraz EDM-a nije samo ples ve¢ ples u drustvu. Klup-
ski party jeste drustveni i individualni hipnoticki trans,
individualno ispunjenje, introspekcija, ali i ekspresija
kroz drustveno, kolektivno. Svako igra sdm, snazno
izrazavajudi sebe kroz stil igre, pokrete i odecu, dok je
istovremeno srz samog dogadaja — osecaj zajednistva.
Zajednistvo je to Sto Cini vibe, mood, atmosferu. Up-
ravo je interakcija izmedu DJ-a i gomile u prostoru,
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koja se u ,klaberskom* slengu naziva vibe, ono §to

klupske kulture Cini autenti¢nim. DJ reaguje na pu-

bliku tako $to odgovaraju¢im sekvencama s ploca,

beatovima na koje publika najizrazitije reaguje, na-

stoji da usmeri energiju publike i stvori tenziju koja ée
dogadaj dovesti do vrhunca.

Diskoteke/klubovi postaju od Sezdesetih godina 20.
veka prostori u kojima je ,,snove i realnost lako za-
meniti i tesko razlikovati (Melly, prema Thornton,
1970:9). Od tog perioda, pa do danas, diskoteke su
evoluirale u multimedijalne ustanove ¢iji su svetovi
sastavljeni od fantazija izraZenih muzikom i video
medijima, kao i virtuelnom realno$¢u kompjuterskih
igrica; ipak, one su jo$ uvek mesta ,,opipljive ljudske
interakcije.

Drugi razlog njihove popularnosti lezi u zatvorenosti i
odvojenosti ,.klupskih svetova“ od stvarnog sveta koja
je pojacana ,,ograni¢enim brojem ulazaka, koji oStro
odvajaju unutrasnjost kluba od spoljnog sveta, dok
dugi hodnici, unutras$nja vrata i stepenice stvaraju la-
virinte tranzicije. Raveovi dodaju tome i tzv. "hodo-
CasniStvo’, odnosno zahtev za smeStanjem u prostor,
kako bi se pojacao ’ritualni prelazak’. Poput Alisine
zecje rupe, participanti se prevode od svetovnog sveta
ka Zemlji cuda“ (ibid., 57). Klubovi, dakle, nude dru-
gaciji milje u koji je lako pobedi. Glasna muzika, unu-
trasnji dizajn i svetlosni efekti skre¢u paznju ucesnika
i odvlace je od lokalnog vremena i prostora, a ko-
riS¢enje alkohola i droge pojacavaju iluziju i imagi-
naciju o ,.globalnom selu dance zvuka“. Klubovi vrlo
retko imaju prozore kroz koje je moguée gledati na-
polje. Unutrasnje i spoljasnje je strogo odvojeno, a
rutina Skole, posla i roditeljskog doma zaista se doima
kao drugi svet.

Klupske kulture svoju distinktivnost zasnivaju na
ideologiji tolerancije, miroljubivosti i uvazavanju dru-
gih pripadnika potkulture (Zena, homoseksualaca,
drugih rasa i drustvenih slojeva). Njihova dominantna
karakteristika je, pored velicanja tehnologije, budu-
¢nosti, napretka i intelekta, vracanje korenima u smi-
slu idealizacije nagona, potreba i osecanja ,,primitiv-
nih*“ zajednica, $to je vidljivo u fascinaciji ritualima.
Hipnoticko meditativna funkcija muzike, droge, svet-
losnih efekata i muzicke strukture dogadaja, koji se
razvija prema svom klimaksu, kao i vizuelna orga-
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nizacija samog dogadaja, koja naglaSava kolektivno

dostizanje vrhunca ($to je manifestovano u klubu ili

raveu, gde su plesaci okrenuti jedan prema drugom,

ne ka izvodacu), strategije su kojima se omogucavaju
»ritualni prelasci®.

Fascinacija buduéno$c¢u vidljiva je i u stilskim oso-
benostima (odeca sa srebrnim, svemirskim motivima
ili detaljima, sportska odeca, obojena kosa, duge ka-
pe, zvizdaljke i sli¢ni instrumenti, baloni, ukrasi koji
svetle pod ,,black-light* izvorima, maske itd.), specifi-
¢nim za kraj osamdesetih i pocetak devedesetih go-
dina, koje su danas usloZnjene usled fragmentacije
zanrova unutar EDM-a, te je teSko govoriti o opStim
odlikama stila pripadnika EDM kultura.

REWIND? ili ,,koliko god bio u buducnosti, ne
mozes da pobegnes od proslosti

Pocetkom 20. veka artikuliSu se novi muzicki kon-
cepti, kao $to su muzicke kompozicije zasnovane na
matematickim principima Arnolda Schéenberga i
Erica Satiea, zvuci masina Luigia Russoloa i Mauricia
Kagela ili generatori slucajnosti Johna Cagea. Pede-
setih godina 20. veka Karlheinz Stockhausen zasniva
svoju teoriju i praksu elektronske muzike. Izumom
“E-Pianoa“ (1958) i analognog “Moog sinthesizera“
(1965), moderna elektronika pocinje da zalazi u do-
men moderne muzike. Pozne Sezdesete donose pro-
gramsku muziku ,elektronskih pionira“, Waltera
Carlosa i prve radove Art-Rock ,.bendova“, kao §to su:
“Pink Floyd“, “Emerson Lake&Palmer“ i “The Resi-
dents“. U Njujorku stvaraju avangardisti, Steve Reich
i Phillip Glass, ,estetikom melodijskog i ritmickog

ponavljanja“ (www.yutechno.org).

Dakle, iako su postojale ,,pretece elektronske muzi-
ke, najviSi domen popularne kulture, koji je od sredi-
ne pedesetih do sredine osamdesetih godina proslog
veka u razliditim interpretacijama smatran autenti-
¢nim, odnosio se na izvodenje muzike uZivo. Dance
kulture pocivaju na drugacijim osnovama. DJ pusta
matricu — snimljeni tonski zapis koji miksuje; on ne
mora da bude ni autor, ni muzicar, ve¢ izvoda¢ koji,

Su prevodu znaci ponovo namotati, odnosno premotati. U ovom

kontekstu se odnosi na prethodnike, proslost i istoriju EDM-a.
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koristeéi snimljeno u toku performansa, svojom krea-
tivnoScu i uz pomo¢ moderne tehnologije stvara mu-
ziku, zvuk ili beat®. Ono $to je nekada bio koncert,
odnosno svirka za potkulture koje su se generisale iz
rock’'n’rolla, danas je party baziran na reprodukciji
snimljenog muzickog ili, uopste, tonskog materijala.
Muzicka ploca je od sekundarne, derivativne forme
postala primarna i originalna, i taj fenomen je osnov
,,hove autenti¢nosti dance kultura.

Kljuéna promena desila se kada je studio postao glav-
no mesto muzicke proizvodnje (to viSe nije bila bina
ili stage), a ploCe postaju ,,nosacima“ zvuka i muzike
koji viSe ne poticu ili zavise od ,,zivih izvodenja“. Ova
promena desila se Sezdesetih godina usled povecanog
koriS¢enja magnetnih traka, koje su nudile razlicite
produkcijske i kreativne mogucnosti. Jo§ tridesetih
godina poklonici jazz muzike pocinju medu prvima da
cene ploce, sakupljajudi ih i tretirajuéi ih, cak, kao
fetiSe. Medutim, iz razloga koji su se, s jedne strane,
ticali muzicke proizvodnje (naime, ploce su bile ,,rela-
tivno iskreni* dokumenti izvodenja i zbog diskursa u
kojima su tretirane), a, s druge strane, koji su pretpo-
stavljali izvodenja superiornija u odnosu na ploce,
one su joS uvek bile sekundarni medij. Tek se u
rock 'n’rollu ploCa smatrala originalom. Ona viSe nije
bila bleda imitacija muzike i muziCara, ve¢ muzika
kao takva. Citav razvoj rock n rolla zavisio je od okol-
nosti koje su bile direktno bazirane na plo¢ama; na
primer, ploc¢e pustane na radiju uslovile su spajanje
dve tradicije koje su stvorile rock n’roll, Hillbilly i
Rhythm&Blues, jer su se do tada crnci i belci na
ameri¢kom jugu ,,susretali‘ samo u etru.

Proces javnog prihvatanja snimljenog materijala ko-
riS¢enog za ples bio je spor, selektivan i generacijski.
Dugo vremena ploce su smatrane inferiornim vidom
zabave u odnosu na live performans. One su morale

6y muzickoj teoriji engleski izraz “beat”, u prevodu udarac,

oznacava jedan od periodicnih i prolaznih signala u muzici koji
predstavljaju ritam. DJ-evi pod beatom podrazumevaju ritam
basa ili bubnja koji miksuju u procesu koji se naziva beat-mixing
ili beat-matching. Rec¢ je o tehnici miksovanja u kojoj DJ mik-
suje kraj prethodne pesme s pocetkom sledece tako da se ne
prepoznaje prekid pesama ili prelazak iz jedne pesme u drugu.
To je moguce usled promene brzine kojom se ploca pusta, tako
da se njen tempo podudari s drugom plocom, tj. plo¢om na
drugom gramofonu koja se pusta u istom trenutku.
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da produ kroz kompleksan proces asimilacije ili inte-
gracije koji je uklju¢ivao promene u cirkulaciji, struk-
turi, znacenju i vrednosti kako ploca, tako i muzicke
kulture uopste. Ove procese, koji su se odvijali u sferi
muzic¢ke potro$nje, S. Thornton proucava preko an-
tropoloSkog pojma kulturacije ploca, tj. snimljenog
materijala. Pod pojmom kulturacije, prilagodenom
ovom kontekstu, autorka definiSe kulturni proces ko-
jim snimljeni tonski zapisi postaju autenti¢ni i kao
takvi materijalna osnova klupskih kultura i popular-
nih kultura uopste. Tako je ,,ultimativni kraj kultura-
cije "tehnologije’ autenti¢nost. Tehnologije se natura-
lizuju kulturacijom® (ibid., 29). U tom smislu, tehno-
loske novine, kada se pojave, izgledaju strane, ve-
Stacke i neautenti¢ne. Simon Frith je pokazao kako su
mikrofoni loSe prihvatani i kritikovani da odaju lazne
emocije (Frith, prema Thornton, 1986:270). Sli¢cno
su, kada su se pojavile, napadane i elektri¢ne gitare iz
razloga da navodno otuduju muziku od njenih na-
rodnih korena. Kasnije, kada su obe pojave integri-
sane procesom kulturacije, one postaju pe¢atom rock
kredibiliteta. Plo¢e su, medutim, zaobilaznim putem
postale muzi¢kim instrumentom dance kultura.

Prevlast plo¢a nad izvodenjem proizasla je i iz ko-
riS¢enja prednosti specifi¢ne iskljucivo za ploce, a to
je njihova moguénost da ,,putuju* u vremenu i pro-
storu. Tako ,kulture ploc¢a“ pocinju da se ,,okrec¢u*
oko uvoza ploca, novih izdanja i gotovo zaboravljenih
starih ploca. Na taj nacin ploce sticu kredibilitet ne-
zavisan od izvodenja uzivo. Autenti¢nost se pomera
od unikatnosti, tj. jedinstvenosti izvodenja, ka eks-
kluzivnosti otkrivenoj u novom, retkom i antikvitet-
nom. Lakoca s kojom ploce ,,putuju* u vremenu i
prostoru omogucila je kontinuirano mesanje, prelaze
i rastucu globalizaciju, koja karakteriSe posleratnu
popularnu muziku. Tehnologija snimanja, dakle, pre-
vazilazi granice nacije, pri ¢emu, takode, prevazilazi i
vremenska ograni¢enja; naime, muzika koja je snim-
ljena duZe traje, distribuira i ¢uva zvuk.

Osnovna tehnicka autenticnost EDM-a je tzv. sem-
plovanje. Pojam “sample” (engl.) se u muzici odnosi
na tehniku kojom se uzima jedan deo zvuka s ploce
da bi se ponovo koristio kao instrument na drugoj
ploci. Efekat se postize samplerom, koji moze biti
sintisajzer ili kompjuterski program. Sampleovi se ce-
sto sastoje od dela pesme koris¢enog u drugoj pesmi,
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»na primer, koriS¢enje deonice bubnja iz pesme
"When the Levee Breaks’, grupe ’Led Zeppelin’, u
pesmama grupe ’Beastie Boys’, Mikea Oldfielda i
grupe "Erasure’. Ovakvi sampleovi Cesti su u hip-hopu
i R&B-u, ali postaju sve uobicajeniji i u drugim vr-
stama muzike“ (http://www.wikipedia.org/wiki/Audio
sampling). Hip-hop i EDM se najvise priblizavaju up-
ravo u koriS¢enju tehnike semplovanja koja je os-
novno obelezje ovih muzickih zZanrova.

Ova tehnika je izuzetno kreativna jer omogucava me-
Sanje zvukova, tekstova i muzike koji su potpuno raz-
liciti po svojoj strukturi, poreklu i drustveno-kultur-
nom kontekstu. ,,DJ Spooky spaja muziku Mingusa,
re¢i Burroughsa, poslednje trendove londonske trance
muzike ili muziku iz science fiction filmova Sezdesetih
godina, s funkom, hip-hopom i soulom. Zvukom koji
stvara, spaja i povezuje generacije ili kilometrima uda-
ljene prostore* (Hugh Gallagher, www.jahsonic.com).

DJ stvara novu muziku u procesu miksovanja. Ploce
postaju sirovi materijali njegovog izvodenja, kao Sto
je ,,semplovanje® postalo sirov materijal kompozicije.
»~House ploce nisu snimci izvodenja, ve¢ ih je sam DJ
uzivo izveo, dopustivsi sebi spontanost, kreativnost i
iznenadenja“ (Langlois, prema Thornton, 1992:236).

Autentican ,.elektronski instrument” jeste turntable,
koji se odnosi na rotacionu plo¢u na gramofonu.
EDM i hip-hop su muzicki zanrovi koji koriste turnta-
ble ili profesionalni gramofon kao muzi¢ki instru-
ment. PuStanjem ploce na profesionalnom gramofo-
nu (koji ima najceSée dve rotacione ploce), prime-
njuju se razne tehnike, najcesée scratching (u doma-
¢em slengu, ,,skrecovanje*), koji se odnosi na zaustav-
ljanje ploce (rukom) dok se rotaciona ploca (turnta-
ble) i dalje okrece, ili na zaustavljanje ploce palcem
koje se naziva slip-cueing. Ovim tehnikama proizvodi
se specifican zvuk koji je sastavni deo miksovanja i
»semplovanja“, odnosno ubacivanja muzike/zvukova
s dve ili viSe ploc¢a/albuma u jednu pesmu.

Tehnike scratchinga, samplinga i miksovanja na fur-
ntableu razvili su hip-hop DJ-evi poreklom s Jamajke,
medu kojima se DJ Kool Herc izdvaja kao stvaralac
hip-hopa i kao jedan od prvih DJ-eva koji koristi dva
turntablea 1 produzava beat tehnikom loopa. Pored
DJ-a Koola Herca, pripadnicima ,,stare DJ Skole*
smatraju se Grand Wizard Theodore, Grandmaster
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Flash i Afrika Bambaataa. Dance DJ-evi preuzimaju
ove tehnike i na njima zasnivaju osnove elektronske
muzike. Devedesetih godina afirmi$u se i eksperi-
mentalni ,turntejblisti®, kao §to su: Christian Mar-
clay, Otomo Yoshihide, Philip Jeck i Janek Schaefer.

Hip-hop, kao kulturni pokret, nastaje medu urbanom
afro-americkom omladinom Njujorka (juZni Bronks),
odakle se prosirio celim svetom. Cetiri glavna ele-
menta hip-hopa su: MC-ing, DJ-ing, umetnost grafita i
breakdance. Mainstream publika Cesto koristi ovaj ter-
min kao sinonim za rap muziku. Medutim, ova dva
termina (rap i hip-hop) nisu sinonimi; repovanje ili
MC-ing iskljucivo je vokalno izrazavanje ili recitova-
nje uz prateci ritam. Njegovi muzicki koreni povezani
su s griotima Zapadne Afrike, tj. putujuéim pevacima
i pesnicima na Cije stilove izvodenja podseca hip-hop.
Neke tradicije griota su u Novi svet dosle s robovima.
Medutim, najvazniji i direktni uticaj na nastanak hip-
-hop muzike imao je jamajcanski stil dub, koji se javlja
Sezdesetih godina proslog veka. Dub muzicari izo-
lovali su ritmicke prekide (breakove), jer su plesaci u
klubovima (sa sound systemima) preferirali energi¢ne
ritmove s Cestim i brzim prekidima. Uskoro su izvo-
daci poceli da govore i pri€aju uz ove ritmove. Kada
su jamajCanski imigranti (kao §to je pominjani DJ
Kool Herc) 1967. godine doneli dub u Njujork, Citav
stil postepeno je evoluirao u hip-hop.

Nastanak rapa/hip-hopa u velikoj meri je slican na-
stanku rock 'n’rolla pedesetih godina 20. veka. Oba
ova muzi¢ka fenomena poticu iz afro-americkih za-
jednica i prevashodno su snimana za male, nezavisne
izdavacke kuce i prodavana iskljuivo crnackoj pu-
blici. Posle 1986. godine, koris¢enja sampleova i razvi-
janjem vokalnih stilova, hip-hop irap se Sire popular-
nom muzikom, a izvodaci su i belci i crnci (iako je
uglavnom re¢ o crncima i ,,crnoj muzici), koji zna-
¢ajno pomeraju prethodna shvatanja i definicije pe-
sme, kompozicije ili muzic¢kog instrumenta.

S obzirom na to da elektronska dance muzika ima
poreklo u dance, odnosno disco muzici, to znaci da
ima korene u crnackoj tradiciji. Prvi DJ-evi bili su
crnci, a sam Zanr housea nastao je kao crnacka mu-
zika. Zbog korena techno kulture u afro-americkoj
tradiciji (kao i rock 'n’rolla), neizbezna su poredenja
elektronskih pravaca dance muzike s hip-hopom, a
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uticaj ove tradicije na najraSirenije popularne mu-
zicke pravce je ocigledan.

Pored uticaja crnacke tradicije i belacka je imala va-
Zno mesto u nastanku i razvoju EDM-a. Tacka spajanja
(belacke) evropske avangardne tradicije (Schaeffer,
Stockhausen, Russolo i dr.) i danasnje evro-americke
popularne kulture je u nemackoj grupi “Kraftwerk®.
Sezdesetih godina 20. veka u Nemackoj se artikuligu
pokuSaji stvaranja osobene i distinktivne nemacke
popularne muzike. Prvi pokuSaji prevazilazenja an-
glo-americkog centralizma u pop muzici bili su tek-
stovi grupe “Can” i “Amon Duul* na nemackom je-
ziku.

Izbegavajudi format gitara/bas/bubanj i opStu atmo-
sferu popularne muzike Sezdesetih, prve radove gru-
pe “Kraftwerk® karakterisali su sumorni i dugi elek-
tronski pasaZi, kao i koriS¢enje elemenata noisea i
industriala”. Njihov muzi¢ki i estetski izraz proizilazio
je iz stava o neodvojivosti muzike i zvukova svako-
dnevice. Rad na “Moog" sintisajzeru omogudio je rit-
micku podlogu njihovim dugim elektronskim pasa-
zima. Prvi plod ovog rada bio je “Autobahn®, ,,dva-
deset dva minuta dugo putovanje autoputem®, ¢ija je
redigovana verzija 1975. godine postala hit.

Pravi prodor grupe “Kraftwerk® desio se 1977. godine
s albumom “Trans-Europe Express®, na kojem su i
dalje posveceni brzini, putovanju, panevropizmu. Al-
bum iz 1978. godine, “Man Machine*, ,,dalje razvija
ideje internacionalnog jezika i sinteze izmedu coveka
i masine“ (Jon Savage, www.jahsonic.com). Ove dve
ploce, zajedno s albumom “Computer World* iz 1981.
godine, koncentrisane su takode i na pojavljivanje
kompjuterskih tehnologija.

U Engleskoj, iz utrobe punka, nastaje Citava nova
generacija synth grupa: “Throbbing Gristle®, “Caba-
ret Voltaire®, “Human League®, “Devo* i dr. Ekspe-
rimenti pomenute grupe “Can®, Holgera Czukaya i
Dama Suzukija, pojava Jean-Michel Jarra i njegovog
muzickog epa “Oxygene”, te rad Alana Vege i Mar-

Tako su noise i industrial tek kasnije, osamdesetih godina, afir-
misani kao muzicki zanrovi—pravci, ovi termini izrazavaju es-
tetske muzicke momente, te se njihovim prevodom na nas jezik
(buka, industrijsko) gubi muzicka potka i sugerisu ne-muzicka
znacenja. Zbog toga je i ove termine nuzno ostaviti u originalu.
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tina Reva u okviru dueta “Suicide*, imali su direktan
odraz na dalji razvoj elektronske muzike.

Posebno je vazan neposredan uticaj koji je grupa
“Kraftwerk® imala na crnacku dance muziku, §to je i
sam Afrika Bambaataa potvrdio: ,,Mislim da oni uop-
Ste nisu svesni koliko su bili ’veliki’ medu crnackom
publikom te *77. godine, kada je izdat *Trans-Europe
Express’. Tada sam mislio da je to najbolja i naj-
cudnija ploca koju sam ¢uo u ¢itavom svom zivotu*
(Jon Savage, www.jahsonic.com). Bambaataa i “Soul-
sonic Force“ su 1981. godine s producentom Arthu-
rom Bakerom koristili melodiju s albuma “Trans-Eu-
rope Express“ i miksovali je s ritmom. ,,U ovom pro-
cesu stvorili su elektro i pomerili rap iz doba *Sugar-
hilla* (ibid.).

Pored uticaja grupe “Kraftwerk® i hip-hopa, disco muzi-
ka je takode imala znacajan uticaj na razvoj EDM-a, a
narocito house muzike. Disco je 1985. godine, kada se
javljaju prvi house radovi, posle desetogodiS$njeg po-
stojanja bio ve¢ na zalasku, proskribovan zbog nemi-
losrdnog komercijalnog iskori$¢avanja, loih ploca, kao
i rasnih i seksualnih predrasuda koje su kulminirale u
kampanji “disco sucks“. Medutim, sredinom osam-
desetih, underground scena pocinje da razvija nove
stilove, koji su donekle bili siroviji i viSe su odgovarali
potrebama klupskog plesa. Disco je ve¢ razvio produ-
Zene dvanaestoincne verzije, namenjene DJ-evima, s
dugim prekidima u kojima se ¢uju perkusije i koje su
pogodovale miksovanju.

S pojavom disco muzike sedamdesetih godina popu-
larnost stice EP (extended-playing) ili dvanaestoincna
vinilna/gramofonska ploca, prvenstveno zbog potrebe
DJ-eva za miksovanjem pesama u diskotekama. Novi
format ploce je u vecoj meri od dotadasnjih singl plo-
¢a (od sedam inca) odgovarao glasnom pustanju pu-
tem klupskih sound systema, jer su ove produZene
verzije imale instrumentalne delove (breaks) u kojima
je pesma bila svedena na deonice ritam sekcije (basa i
bubnja) s malom primesom vokala, kako bi mikso-
vanje jedne pesme s drugom bilo olaksano. Ove pro-
duzene verzije uticale su na postizanje specifi¢ne at-
mosfere u diskotekama. ,,Konstantni puls basa blo-
kira misli, uti¢e na emocije i ulazi u telo. Ritam kao
droga uljuljkava publiku u drugacije stanje* (Thorn-
ton, 1996:60). U rave kulturi ovaj potencijal je ri-

76



MIRJANA OGNJANOVIC

tualizovan i pretvoren u “trance dance®, kojim plesaci
aktivno tragaju za izmenjenim stanjem svesti, kreta-
juéi se uz muziku.

Tako se promenio tehnoloski kontekst, house muzika

je postala direktan naslednik disco muzike, preva-

shodno iz razloga $to su obe ,,namenjene” plesanju u
klubovima i ,,0secaju se telom™.

Pored americkih disco uticaja, i evropska muzika
(“Depeche Mode*, “Soft Cell“, italijanski producenti
i dr.) je bila popularna u urbanim podru¢jima Cikaga
i Njujorka, gde je house i formiran kao zanr. Dva
kluba koja su usla u legendu kao srediSta muzike koja
¢e ubrzo ostvariti globalnu popularnost su: “Ware-
house*, klub iz Cikaga koji je vodio Frankie Knuckles
i “Paradise Garage* iz Njujorka, pod vodstvom Larrya
Levana. U ovim klubovima prevazidene su postojece
predrasude o segregiranju crnaca, Latinoamerikana-
ca, belaca, gayeva i straightera8, koji se okupljaju na
ovim mestima, ujedinjeni muzikom. O znacaju po-
menutih klubova svedoci i pojava da muzicki pravci
dobijaju imena po njima (house po “Warehouseu®, a
garage po “Paradise Garageu®).

Ova dva kluba od pocetka su se razlikovala, kao uos-
talom i muzicke scene Cikaga i Njujorka. Scena Ci-
kaga bila je znacajnija u prvom periodu, mada su
kasnije izuzetno znacajni bili i doprinosi DJ-eva iz
Njujorka.? Kada su radovi DJ-eva ¢ikaske scene ob-
javljeni u Evropi, ta¢nije u Velikoj Britaniji 1986. go-
dine, oni ubrzo dospevaju na muzicke top liste (i to na
prva mesta). ,,Amerikanci su im ’zapusili usta’. Nji-
hova klupska underground muzika je hiljadama milja
daleko od kuce postajala mainstream* (Cheeseman,
www.jahsonic.com). U 1987. godini profiliSu se house
scene i u drugim americkim gradovima; ¢ikaski house
eksperimentiSe s vokalima, a u Velikoj Britaniji house

U prevodu znadi ispravan, prav, sreden, a u slengu onaj koji nije
gay, queer, razlicit. Ovaj termin se (na ovom mestu) koristi za
heteroseksualne osobe, ali ima i §ire znacenje, upucujuci na
osobe koje se uzdrzavaju od droge i koje su konformisti, a u
slengu muzickih potkultura odnosi se na pristalice mainstreama
i ima negativno znacenje.

Detaljniju istoriju house muzike moguce je procitati na internet
sajtu: http://music.hyperreal.org/library/history of house.html,
autora Phila Cheesemana, inac¢e popularnog novinara ¢asopisa
“DJ Magazine*.
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scena zaZivljava u klubovima van Londona. Narocito
je bila vazna mancesterska “Hacienda®, prvi klub u
Britaniji koji je posvetio celo vece house muzici. Ko-
mercijalizacija Citavog Zanra je u Velikoj Britaniji,
zbog otvorenosti pop lista (charts), bila neizbezna. Za
razliku od toga, americki ¢asopis “Billboard®, koji je
uredivao najuticajniju americ¢ku listu, bio je ,tvrd
orah“ (ibid.) za nezavisne kuce koje su pokusavale da
promovisu novu muziku u SAD-u. Kao posledica to-
ga, u SAD-u su se stvari razvijale vise u underground
maniru. Pocinju da se izdvajaju detroitski DJ-evi i
novi zvuk koji ¢e kasnije biti nazvan technom.

Sledeca, 1988. godina bila je obelezena acid houseom,
,varijantom house muzike koju karakterise kori$éenje
jednostavnih generatora zvuka sa zvuénim filterima
koji kontrolisu muzicki tempo* (http://en.wikipedia.org/
wiki/Acid.house). Baziran je ,,na maksimalnom upro-
$¢avanju zvucne slike na repetitivni ton, uz neizbezno
koris¢enje *Rolanda TB303’10, elektronskog instru-
menta koji proizvodi iritirajudi, piskutavi ton“ (Gor-
dan Paunovi¢, www.yutechno.org). Osnivac¢ima acid
zvuka, koji je zaziveo u klubovima Cikaga, smatraju
se: DJ Pierre, Herbert J i Spanky (poznatiji kao Phu-
ture), a 1987. godine izdata je i prva acid ploca, “Acid
Trax“, koju je producirao Marshall Jefferson.

»House muzika je u tolikoj meri impersonalna, mini-
malisti¢ka i repetitivna, te se ¢ini da se njen efekat
moze locirati ispod nivoa svesnog sluSanja, a acid ho-
use je najcistija destilacija housea. (...) Acid house nije
toliko nova stvar koliko je drasti¢na, krajnja kul-
minacija dvaju tendencija u house muzici: uvodenjem
efekata repetitivnosti specificnim za trance i dub
produkcije (Simon Reynolds and Paul Oldfield,
www.jahsonic.com). Najznacajnije obeleZje ovog Zan-
ra jeste zasnovanost na momentima kao §to su: ,,smrt
pesme*, repetitivnost, minimalizam, te napuStanje

10 «“Roland 303 ili “TB-303* je sintisajzer koji je proizvela Roland

korporacija 1982. i 1983. godine, a koji daje piskutavi zvuk;
imao je krucijalnu ulogu u razvoju savremene EDM. ,,Dosta se
govorilo o grupi "Kraftwerk’ kao o stvaraocima housea. Iako je
ovo dobra ideja, istina je kompleksnija. Zbog relativno jeftinih i
pristupacnih ritam masina i sintisajzera japanskih kompanija,
kao §to je npr. Roland (proslavljene ritam masine, 808 i 909,
obe poreklom iz Japana), nesto je trebalo da se dogodi“ (John
McCready, www.jahsonic.com).
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postojanih harmonijskih struktura zarad sonornosti i
samog zvuka.

Kada je u januaru 1988. godine “London Records®,
podruZnica izdavacke kuce “PolyGram*, objavio al-
bum “The House Sound of Chicago Volume III: Acid
Trax“, u Velikoj Britaniji je acid house zvuk zaziveo
kao dance muzicki zanr, takode neodvojivo povezan s
drogom. Iako termin “acid* asocira na halucinogene
droge, svi akteri c¢ikaSke scene negiraju ovakvo po-
reklo termina “acid house* muzike. Navode da ime
zanra proizilazi od “acid burn®, termina iz slenga koji
znaci opljackati nekoga, ukrasti mu ideje ili ,,semplo-
vati“ njegov zvuk. Medutim, mnogi ,.klaberi* uzimali
su Ecstasy, koji je uz osobine muzike/zvuka pruzao i
osecanja ,,praznjenja i kontrakcije svesti, za razliku
od otvaranja vrata percepcije kao halucinogenog ose-
¢anja tipi¢nog za acid rock“ (Simon Reynolds and
Paul Oldfield, www.jahsonic.com). U svakom slucaju,
zbog znalenja termina “acid“, a i zbog toga Sto su
»Klaberi“ Cesto koristili sinteticke droge, zanr acid
housea, a potom i Citava acid scena, u medijima i §iroj
javnosti postali su (i ostali) neodvojivo povezani s
drogom, dok je zuti smajli'! postao amblemom rave
scene u Velikoj Britaniji. Sama koncepcija dogadaja
koja je pocivala na repetitivnoj i hipnoti¢koj muzici,
koja je pak uz nezaobilazne lasere i stroboskope do-
prinosila ,,stanju promenjene svesti, potvrdivala je
povezanost ove muzike i nacina zabave s drogama i
posledicama njihovog dejstva. Pojava smajlija na ma-
jicama, koje su visile na policama u svakom trznom
centru, i preplavljenost mainstream Stampom s pri-
¢om o drogama u acid houseu, konacno su srozale sav
kredibilitet ovom pokretu.

Tako je ubrzo bio prevaziden novim pravcima, Zan-
rovima i kretanjima u elektronskoj dance muzici, acid
house je predstavljao pocetak osvajanja pop kulture
kao prvi dance zanr koji je doZiveo znacajniju po-
pularnost, dok je u Velikoj Britaniji postao najveci
omladinski kult posle punk rocka, koji je nastao de-

W Smajli, od engl. reci smiley, logo je acida, sinteticke droge; u
formi je crteza nasmejanog lica, preciznije, kruga s oc¢ima i
osmehom koji asocira na tabletu Ecstasyja ili neke druge sin-
teticke droge.
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ceniju ranije. U tome, kao i u popularnosti koju je
ostvario, lezi njegov najveéi znacaj.

U nastanku i popularizaciji Zanra medu publikom u
Britaniji i SAD-u, kljuénu ulogu odigrale su radio-
-stanice, koje su u Britaniji bile piratske jer ,.crnu
muziku‘ ili dance muziku u prvo vreme nije bilo mo-
guce cuti na legitimnim radio-stanicama. Pored acid
housea, 1988. godinu obelezilo je i prvo znacajnije
profilisanje unutar souse zanrova (“Balearic* stil ho-
usea). Takode, vaznu ulogu odigrale su i muzicke eti-
kete, koje su razvoj housea usmerile u novom pravcu.
Sve znacajniji postaje zvuk njujorske scene.

Naredne, 1989. godine acid house je u Britaniji pre-
rastao u rave pokret, zahvaljujuéi ,,gladnoj“ britanskoj
Stampi, dok na rave okupljanjima pocinju da se ,,0kre-
¢u velike pare®. Te godine house je konacno postao
,vlasnistvo ¢itavog sveta“ (ibid.).

Paralelno s ¢ikaskom scenom i razvojem housea i u
Detroitu se deSavalo nesto novo, $to ¢e kasnije dobiti
naziv techno. Juan Atkinson je formirao grupu “Cy-
botron®, a nesto kasnije pocinje da saraduje s Derric-
kom Mayom i Kevinom Saundersonom, s kojima sni-
ma pod razli¢itim imenima. Delili su zajednicke sta-
vove, koji su ukljucivali i koriS¢enje najnovijih komp-
juterskih tehnologija i reSenost da odolevaju okolini;
“we can do nothing but look forward* (Derrick May).
I upravo u Detroitu pocinje da se uobli¢ava (danas)
dominantna futuristi¢ka estetika zasnovana na sinte-
tickom 4/4 ritmu, naglasenoj instrumentalnoj muzici i
ozvucenju, $to omogucava telesni dozivljaj muzike.
Dakle, mozemo re¢i da evropski elektronski uticaji
sedamdesetih i osamdesetih godina (“Kraftwerk”, G.
Moroder) plus house (uticaji crnacke tradicije) daju
techno.

Tako se danas pod pojmom “techno® u izvornom mu-
zickom smislu podrazumeva nekomercijalni futuristi-
¢ki zvuk mahom detroitskih pionira, naziv ovog Zanra
i distinktivna estetika uticali su na to da pod technom
mozemo da podrazumevamo ,,vodecu globalnu un-
derground kulturu ovog doba, baziranu na novoj elek-
tronskoj muzici (fechno u uzem smislu), specificnom
zivotnom stilu i elementima klupske (raveovi), ek-
ranske (cyber art) i informaticke (Internet) kulture*
(Gordan Paunovi¢, www.yutechno.org).
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Rave je ,Kkljucni element socijalizacije protagonista
techno kulture. Kako je bitan momenat fechno kul-
ture eskapizam, odnosno beg od svih normi i prisila
sistema, rave je konkretan trenutak potpunog isklju-
¢enja iz realnosti uz pomo¢ muzike (fechno), speci-
ficnih vizuelnih efekata (kompjuterska animacija, la-
seri) i dozvoljenih stimulansa (energy drinks'2, smart
drugs), a neretko i zabranjenih hemijskih supstanci
(Ecstasy, Isd). 1z perspektive ravera, rave je privre-
mena autonomna zona (TAZ — temporary autono-
mous zone) u kojoj ne vaze drustveni zakoni i norme
koje su u koliziji s principom PLUR (peace, love,
unity, respect!?). Rave okuplja od nekoliko stotina do
nekoliko desetina hiljada ravera i u izvornom zna-
¢enju odnosi se, pre svega, na nelegalne i nedozvo-
ljene partyje, organizovane po napustenim prostorima
(hangari, skladista) pocetkom devedesetih® (ibid.,
www.yutechno.org).

»~Pocetkom devedesetih, rave kultura je *eksplodirala’
zbog pristupacnosti jeftinih racunara i tehnologije
semplovanja, izazvavsi "uradi sam’ revoluciju u stilu
punka. To je rezultiralo porastom nezavisnih etiketa i
domacih studija koji su izazvali pojavu mnoStva pod-
zanrova: hardcore, trance, jungle, ambient, gabba, big
beat 1 mnoge druge. Danas DJ-evi i producenti, kao
$to su: "Fatboy Slim’, *Prodigy’, Goldie i 'The Chemi-
cal Brothers’, imaju brojne sledbenike, dok se main-
stream umetnici, poput Madonne i Bjork, okrecu iz-
dancima ravea u svrhu umetnickog podmladivanja“
(Simon Reynolds, www.jahsonic.com).

Krajem devedesetih godina, house, techno (posma-
trani kao najdistinktivniji /pot/kulturni oblici EDM-a)
i hip-hop polako i jedva primetno pocinju da se popu-
larizuju izvan ,klaberskih* zajednica i postaju deo
mainstreama. Pre nego $to se fastforward vratimo u
sadasnjost, iz 20. u 21. vek, pozabavi¢emo se ,,socio-
logijom*, odnosno onim drustvenim snagama koje su
ukljuene u razvoj i promene u sferi muzi¢ke po-
tro$nje i uticaja ekonomije i tehnologije na muzicku
proizvodnju.

12 Specificna bezalkoholna pi¢a bazirana na multivitaminskim
koktelima i drugim hemijskim materijama (magnezijum, ko-
fein) koja kratkoro¢no podizu motori¢nost i biomehanicke
funkcije organizma. Poznate marke su: “Red bull“, “Flying
Horse®, “Dynamite®, “XTC* i dr.

13 mir, ljubav, jedinstvo, postovanje.
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EDM fikcija izmedu ESTETIKE i EKONOMIJE
ili
ESTETIKA AVANGARDE i MAINSTREAM
EKONOMIJA

Pocetkom devedesetih godina, proizvodnu sferu EDM-a
obelezila su dva znacajna procesa — decentralizacija i
demokratizacija muzi¢ke proizvodnje. Oba procesa
imala su presudan znacaj za razvoj dance muzike,
njenu estetiku i ideologiju. Prvi se odnosio na decen-
tralizaciju klubova i specijalizovanih muzickih pro-
davnica. Klubovi na Zapadu pocinju da se §ire van
metropola i ve¢ je pocetkom devedesetih godina sva-
ki veéi grad imao specijalizovane veceri za techno,
house, tj. dance muziku. Specijalizovane prodavnice
ploca su ,.klju¢ne institucije u stvaranju lokalne dance
muzicke infrastrukture van metropola®“ (Hesmond-
halgh, 1998:237). Kasnih osamdesetih deSavalo se
drasti¢no redukovanje (punk) prodavnica, koje su bi-
le srz punk borbe s mainstream muzickom industri-
jom. Medutim, dok druge specijalizovane radnje i
male prodavnice pocinju da bankrotiraju, otvaraju se
prodavnice specijalizovane za dance muziku koje po-
staju interesantan fenomen kojim se bave marketin-
Ske agencije, a dance magazini ponose (tako DJ ma-
gazin 1993. godine u svom dodatku navodi 334 speci-
jalizovane prodavnice dance muzike Sirom Britanije).

Proces demokratizacije muzicke proizvodnje odnosio
se na poplavu malih nezavisnih izdavackih kuca, spe-
cificnu ,,politiku anonimnosti“ i naglasak na auten-
ticnim zanrovima. Razvoj tehnologije (sintisajzeri, ri-
tam-masine, jeftini gramofoni), narocito kompjuter-
ske, omogucio je Sirenje fenomena tzv. ku¢nog stu-
dija. Svako je mogao od svoje sobe da napravi studio,
a s obzirom na to da za proces stvaranja muzike nije
bilo potrebno predznanje niti nekoliko gitarskih akor-
da, ve¢ kombinovanje zvukova, svako je mogao da
komponuje. Digitalna revolucija je usled popularno-
sti CD-ova uslovila drasti¢no pojeftinjenje vinila, koji
postaje pretpostavka i rezultat proizvodnje muzike.
Diskursi moralne panike i Sokiranja masovnih medija
Ecstasyjem, obezbeduju ranoj rave sceni besplatnu
promociju i reklamu. Zbog svega toga, u poslednjih
deset, petnaest godina, narocito u Velikoj Britaniji, a
i u ostalim zemljama, javljale su se i nestajale na
stotine ,,mikro—kompanija“ koje su osnivali pojedinci
ili nekolicina prijatelja u Zelji da objave jednu ili dve
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plo¢e pod imenom njihove sopstvene labele/etikete.

Ovakav obrazac potice iz punk etiketa, koje su po-

stojale sedamdesetih godina i imale veliku ulogu u
gradenju punk kredibiliteta i ideologije.

Navedeni procesi i pojave iz sfere muzicke infrastruk-
ture harmoni¢no su pratile muzi¢ku ,,superstruktu-
ru‘, njenu estetiku i ideologiju. Avangardnost i under-
ground, narocito potcrtavani u futuristickim diskur-
sima Novog, Naprednog i Futurizma, morali su da
obrazuju sopstveni, izolovani i odvojeni svet, van sfe-
re muzickih korporacija koje su muziku tretirale kao
robu za prodaju i distribuciju publici. U tom smislu,
nezavisne izdavacke kuce i politika anonimnosti ima-
le su presudnu ulogu.

Kultura EDM-a u potpunosti je preuzela i intenzivi-
rala ,,punkersku“ odanost ideologiji undergrounda.
Muzicki underground odreduje se kao rezultat auto-
nomije u procesu stvaranja, kreativnosti, originalnosti
i eksperimentisanja, bez podilaZzenja popularnom i
lako slusljivom zvuku. Njihova realna utemeljenja su
nezavisne izdavacke kuée, mali tirazi izdanja i Cesto
»anti‘ stavovi pesama, odnosno autora ili grupe. Oso-
benost undergrounda jeste inovacija, i u tom smislu
¢esto su autsajderi ili marginalizovane grupe pred-
vodnici istih. Tako je americka (popularna) kultura,
izmedu ostalih, bila pod velikim uticajem crnaca, Je-
vreja i gay kultura.

U suStini problematike undergrounda lezi ambivalent-
ni odnos prema popularnosti: s jedne strane teZzi se
tome da se muzika cuje van kruga njenih stvaralaca,
ali da ne postane popularna — komercijalna i prihva-
¢ena od mainstreama. S druge strane, ideologija un-
dergrounda najcesce je ukljucivala antitrziSne ili anti-
korporativne stavove, koji su kulminirali u periodu
punk potkulture. Takode je ukljucivala kategorije i
pojmove preuzete iz estetike, kao $to su: autonomija,
kreativna sloboda, bezinteresni porivi, kvalitet i eks-
presivnost. U nekim slucajevima retoriku underground
pobornika moguce je povezati s larpurlartistickim
principima, $to se u sluc¢aju muzickih kultura prevodi
kao ,,muzika radi same muzike*. Jedno od klju¢nih
pitanja na koje je potrebno odgovoriti jeste: kako je i
da li je u drustvu koje je zasnovano na kapitalisti¢koj,
trziSnoj privredi i njenim zakonitostima, moguce odr-
Zati nezavisnost, autonomiju i antikorporativizam, na-
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rocito devedesetih godina kada je kultura, kao nikada
do tada, potpuno bila prozeta trziStem?

Dakle, ideologije svih muzickih kultura ,,okrecu se*
oko binarnih opozicija, koje postavljaju u srediSte
svojih kulturnih praksi. Underground /mainstream, krea-
tivnost/ komercijalnost, nezavisne etikete/muzicke
korporacije, anonimnost DJ-a kao izraz autonomije
muzike/sistem pop zvezda, osnovne su dihotomije ko-
je su intenzivirane i krajnje dramatizovane u ideolo-
giji EDM-a.

S jedne strane polazilo se od distinkcija izmedu kul-
turnog i ekonomskog kapitala, odnosno od stava da
se oni medusobno iskljucuju, da ekonomski dobitak
neumitno vodi gubitku kulturnog kapitala. Ovaj stav
je sustinsko polaziSte svih muzickih kultura koje na-
staju u undergroundu, a EDM je te iskljucive stra-
tegije otpora prema ekonomskom kapitalu, odnosno
svemu §to simbolizuje dominantno drustvo i njegovu
(kapitalisticku) ekonomiju, direktno preuzela iz re-
torike punka. U takvom kontekstu, za kulturni kapital
1 estetiku EDM-a, koji se pozivaju na evropsku elek-
tronsku avangardu (Cagea, Stockhauzena, Russola i
dr.) i na izvorne, autenti¢ne i underground muzicke
ekspresije marginalizovanih, prevashodno crnaca, os-
tvarivanje ekonomskog kapitala znaci izdaju osnov-
nih principa avangardne i underground estetike.

Pomenute dihotomije, distinktivni odnos prema do-
minantnom druStvenom okruZenju i definisanje Dru-
gih kao mainstreama, muzicke industrije, komercijal-
nog, sistema zvezda i popularnog, najstigmatizovanije
su tacke ideologije EDM-a. Ove pojave moguce je
definisati kao ideologiju, prevashodno zato §to kul-
tura i drustvo, sfera muzic¢ke proizvodnje i potrosnje,
ne pocivaju na binarnim opozicijama, na crno/belom,
na dobro/loSem itd. U gotovo svim posleratnim mu-
zickim Zanrovima i muzi¢kim potkulturama delovala
su dva diskursa kojima se obrazlagalo i zakljucivalo o
putanji kredibiliteta unutar njih. Naime, mainstream,
u svakom mogucéem obliku (i u proizvodnji i potro-
$nji), uvek je pretio undergroundu, kao muzicko estet-
skoj komponenti (autonomiji, slobodnoj kreativnosti,
eksperimentisanju, radikalno novom itd.), i under-
ground stavovima (tajnosti, opskurnosti, ali i auten-
ti¢nosti, iskrenosti, integritetu). Tako se u muzickoj
Stampi i medu poklonicima primenom tih diskursa

84



MIRJANA OGNJANOVIC

esto ,stavljala tacka“ na neki Zanr, grupu, autora ili
¢itavu scenu. Jedan od diskursa, “sell-out” (u pre-
vodu, prodati se), podrazumevao je napustanje politi-
¢kog i estetskog angaZovanja i stavova u korist finan-
sijske dobiti (gubitak kulturnog kapitala usled eko-
nomskog dobitka), a drugi, “burn-out” (u prevodu,
pregoreti ili ugasiti se), odnosio se na iscrpljivanje
ljudskih i finansijskih resursa. U praksi je nemoguce
»~mapirati“ Zanrove koji su zavrsili svoju istoriju jed-
nom od ove dve kategorije, ve¢ je to bila posledica
kompleksnijih procesa, dinamika i uzroka.

S druge strane, intenzivirano partnerstvo nezavisnih
etiketa i muzickih korporacija u devedesetim godi-
nama c¢inilo je realan okvir koji je u ideologizovanim
diskursima EDM-a pretio da uni$ti autonomiju, kva-
litet, autenti¢nost i kreativnost muzike. Politicko ci-
tanje ovog sukoba izmedu kulturnog i ekonomskog
kapitala glasilo bi: ako realno i estetsko utemeljenje
distinktivnosti od veéine (mainstreama, dominantnog
drustva, Drugih) nije viSe izvan mainstreama, domi-
nantnog kapitalistickog principa na kojima pociva
muzic¢ka industrija zainteresovana prevashodno za
profit, ve¢ sastavni deo istog, ta kultura nema vise un-
derground, avangardni ili kulturni kredibilitet i legi-
timitet da definiSe svoje pozicije. ,,Ili si izvan, a samim
tim i PROTIV, ili si deo toga, a samim tim i ZA.

Medutim, u praksi se deSavalo nesto sasvim druga-
¢ije. Trajanje nezavisnih izdavackih kuca bilo je tesko
odrzati. Neke ploce, naime, doZivljavaju manje uspe-
ha od drugih, te iako je tacka izjednacavanja gubitka s
dobicima u ovim kuéama mala (samo hiljadu pro-
datih izdanja), neke plo¢e nisu mogle svojom proda-
jom da predu ni ovaj prag. ,,Dva su osnovna nacina da
se zaradi "ozbiljan novac’. Prvi je da se napravi *cross-
over’ hit (...), a drugi je kompilacijski album* (Hes-
mondhalgh, 1998:240). Oba ova nacina, s obzirom na
to da se ti€u prekoracivanja osnovnih underground
principa, otvaraju klju¢na pitanja koja se ticu sustin-
skog shvatanja popularnosti i ukljuc¢uju preispitivanje
odnosa izmedu kulturnog i ekonomskog kapitala.

Sustina problema koji ovakve strategije preZivljavanja
nezavisnog sektora postavljaju, a koji je ve¢ poznat u
fenomenu kontradikcija izmedu opstanka i under-
grounda u post-punku, jeste pomirenje konfliktnih te-
znji: kako ostati drugaciji a istovremeno biti popu-
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laran. Dok neki ,,delovi“ potkulturne muzike, mu-
zi¢ara i publike smatraju da muzika treba da se ¢uje i
u mainstreamu, drugi to odbacuju, smatrajuéi da
upravo snaga muzike proizilazi iz njenog otpora pre-
ma takvoj vrsti kooptacije. Upravo je odbijanje pri-
hvatanja kompilacija medu underground publikom,
odnosno medu najze$¢im oboZavateljima (hardcore),
s jedne strane, a oduSevljen prijem kod znacajnog
broja druge dance publike, s druge strane, primer ove
podvojenosti. Lansiranje hitova, kao i izdavanje kom-
pilacija koje mogu biti razlicito kategorizovane (kom-
pilacije koje predstavljaju tipican set odredenog DJ-a
ili kompilacije koncipirane prema podzanru koje ce-
sto i sluze uspostavljanju novih Zanrova), ¢esto je pri-
hvatano s prezirom. Prevashodno zbog velikog pre-
stiza koji unutar potkulture ima opskurnost i tajnost
znanja. Medu underground publikom takve kompi-
lacije imaju najmanje kredibiliteta, za razliku od po-
minjanih “white label izdanja. Razlog za to lezi u
otkrivanju potkulturnog znanja masovnom trzistu.
Tako underground publika vidi kao poniZenje najzna-
¢ajnije nacine kojim male, nezavisne muzicke etikete
mogu da se odrze i opstanu (crossover hitovi i kom-
pilacije), Sto otkriva sve kontradikcije oko popular-
nosti s kojima se susrecu svi danasnji (posleratni) po-
pularno kulturni pokreti koji se nadaju da ¢e uputiti
izazov hegemonijskim sistemima.

»~Kratkoro¢ni dobitak ekonomskog kapitala hitom na
nacionalnoj pop listi singlova (ili, ¢ak, eksponiranjem
u mainstream ili rock Stampi), moze da dovede do
katastrofalnog gubitka kulturnog kapitala za nezavi-
snu muzi¢ku kompaniju (ili umetnika), sto takode
drasti¢no uti¢e na dugoroénu prodaju (ibid., 241).
Odnosi izmedu ekonomskog i kulturnog kapitala u
potkulturnoj proizvodnji i potros$nji veoma su dina-
micni, a u svetu dance muzike sve kompleksniji, s
obzirom na to da se ,kultura sve viSe fragmentira i
multiplicira®“ (ibid., 243). U svakom slucaju, na delu je
ocigledna kontradikcija: nacin i forma koji odrzavaju
nezavisni sektor u srcu muzickog institucionalnog iza-
zova, problematicni su velikim kompanijama, jer pro-
ces kojim dance muzicki sektor nastoji da se etablira
kao rival mainstreamu, sami pripadnici i preduzetnici
vide kao eroziju osnova potkulturne opozicije dance
muzike.
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Partnerski odnosi izmedu ,nezavisnog“ muzi¢kog
sektora i korporacija ukljucuju niz poslova i pogodbi
oko licenci, distribucije, vlasniStva autorskih prava i
finansija. S jedne strane, multinacionalne korporacije
distribuirale su mnoge male kompanije, iako postoje i
nezavisne kompanije koje nude alternativne nacine
distribucije. Neki ugovori oko distribucije ukljucuju i
finansiranje, kao $to su turneje ili troSkovi snimanja. S
druge strane, male kompanije narocito pribegavaju
velikim korporacijama kada je re¢ o objavljivanju u
inostranstvu, jer to znaci da ¢e takva izdanja biti bolje
koordinisana.

Osnovni problem, iz perspektive korporacija, jeste
kako privuéi talentovane muzicare i osoblje a isto-
vremeno im dozvoliti da zadrZe svoju potkulturnu re-
putaciju ili ,.kredibilitet”. Prva u nizu strategija kojoj
su korporacije pribegavale bilo je angazovanje vode-
¢ih klupskih DJ-eva kao pripomo¢ u procesu ,,pri-
vlacenja“ underground DJ-eva i etiketa. Do ovakvog
angazovanja korporacija doslo je prevashodno iz raz-
loga S§to su britanske muzicke korporacije, kako je
vreme odmicalo a profit od dance muzike rastao, uo-
¢ile da dance muzika nije samo prolazna moda vec je
re¢ o zanrovima koji se razgranavaju i teze da pre-
rastu u dominantnu muzic¢ku kulturu.

Ove taktike korporacija nisu prosle neopazeno. Kon-
struisan je i termin ,,pseudonezavisnost. ,,Proces pse-
udonezavisnosti ogranicio je stepen ’alternativnosti’
produkcije i distribucije koji je dance muzika mogla
da postigne mimo i naspram korporacija zabave.
"Majori’ su, §to je brze bilo mogucée, radili na tome da
asimiliraju simbolicne zvukove vezane za nezavisne
izdavacke kompanije* (ibid., 246).

Medutim, u muzickoj industriji viSe ne deluje stari
ameri¢ki model ,majora i nezavisnih“ u kojem su
»~majori“ prikazani kao ostareli, neosetljivi dzinovi.
Proces koji je na delu razlikuje se i od onog ,,pred-
stavljenog u naracijama, ¢ime mnogi muzicari i obo-
zavatelji ovu dinamiku ¢ine smislenom: poznata prica
o autenti¢nim stilovima koje su kooptirali makijave-
listicki kapitalisti* (ibid., 248). Pored potreba ,,neza-
visnog*“ sektora, koje proizilaze iz zakonitosti kapi-
talistickog okruZenja, postoje i snazni psihic¢ki nagoni
medu kulturnim proizvodacima i publikom prema
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mainstreamu, ,,fuziji i integrisanju®, ,,zajednistvu i sa-
glasnosti“ (Born, prema Hesmondhalgh, 1993:236).

U ,,partnerskim® procesima nastaju kvalitativno novi
oblici kulturne proizvodnje, a potom i potro$nje, u
kojima svako nastoji da ostvari sopstveni interes.
»~Majori“ — nove ideje, stru¢njake, umetnike, publiku,
a umetnici — bolje uslove proizvodnje i potro$nje mu-
zike koju stvaraju. Na toj liniji nastaje novo definisa-
nje pojma ,,underground* i njegovih novih kriteriju-
ma, nove autenti¢nosti i kredibiliteta. Naime, izdva-
jaju se autori, skloniji autonomiji i kreativnosti (svim
odrednicama /pot/kulturnog kapitala), koji ,,koriste*
tzv. ,,majore* i oni drugi, skloniji da uzivaju u pred-
nostima novostvorenog ekonomskog kapitala. Prvi
nastoje da u mainstream okruZenju zadrZe autono-
miju i kredibilitet, kao i ideoloSke vrednosti imagi-
narnog undergrounda, kako u svom radu tako i u li-
¢nom stavu, te ne menjaju svoje umetnicke izraze
prilagodavanjem Sirokoj publici. Drugi, motivisani za-
radom, napustaju sve ove principe, i licne i umetnicke
(ako uopste postoji odvojenost medu njima), te se
prilagodavaju onom zvuku koji ¢e provereno dobro
pro¢i medu mainstream publikom. ,,Po meni, postoji
razlika izmedu pravljena muzike i pravljenja proiz-
voda, jer to nikako nije isto. Sve zavisi od motiva s
kojim neko necemu pristupa, $to moze veoma dobro
da se oseti“ (DJ Surgeon, www.chillout.co.yu).

DJ — Anonimni autor ili zvezda

U periodu od 1906. godine, kada je puStena prva
ploca, pa do moderne ,,klupske ekonomije*, koja za-
raduje preko tri biliona dolara godi$nje samo u Nju-
jorku, DJ-evi su postali srediSte popularne muzike.
DIJ je danas neprevazideni zabavljac, biznismen, pro-
ducent i, s punim pravom — muzicar koga oboZzavaju
milioni; on , leti“ Sirom sveta kako bi zaradio desetine
hiljada dolara za jedno vece. Naravno da nisu svi
DJ-evi internacionalne zvezde, niti je put koji su pre-
§li od ,,dzuboksa koji govori“ do pop zvezde bio lak (a
kao $to smo videli ni brz). Znacaj pojedinih pripad-
nika ove profesije je, s jedne strane, u njihovoj ulozi i
umesanosti u veéinu bitnih promena u muzici tokom
proteklih Cetrdeset godina. S druge strane, kao pa-
sionirani kolekcionari i ,,znalci®, DJ-evi oblikuju ukus
publike, postajuéi uzorima, idolima koji uZivaju naj-
veli prestiz i status u elektronskoj dance kulturi.
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Promena statusa DJ-eva odslikava progresivnu kult-
uraciju snimljenog tipa zabave. Godinama su DJ-evi
bili kupci ploca i pasionirani kolekcionari, jer je prva i
najvitalnija funkcija DJ-a bila snabdevanje publike
plo¢ama. Njihovo kolekcionarstvo bilo je, s jedne
strane, izraz li¢nih strasti i interesovanja, a s druge
strane, potreba posla; naime, publika je uvek trazila
novu muziku. Taj momenat uticao je na formiranje
statusa DJ-a kao ekskluzivnog vlasnika ploca, te oni
postaju kulturna elita, cool ili hip.

Medutim, u elektronskoj muzici pravi se razlika iz-
medu DJ-a i producenta, pri ¢emu ,,.DJ bira i pusta
ve¢ snimljenu muziku namenjenu uZivanju drugih®
(http://en.wikipedia.org/wiki/Disk jockey), dok je pro-
ducent osoba koja pravi, komponuje muziku uz po-
mo¢ elektronskih uredaja ili kompjutera. Producenti
se Cesto bave ,,didZeisanjem* iz materijalnih razloga.
Bez obzira na to, i proces miksovanja, kao domen
rada DJ-a, takode je kreativan.

Nije svaki DJ zainteresovan za eksperimentisanje i
kreativno stvaranje novog zvuka. U mainstream klu-
bovima ,,DJ meSa beatove, pruzajuéi gladak konti-
nuum poslednjih Aip-hop hitova, s vremena na vreme
ubacujudi klasi¢ne kolekcije i odrzavajuci podijum za
ples u pokretu. Nema ni cuttingal?, ni scratchinga, ni
novih beatova, ni¢eg §to bi predstavljalo izazov za usi*
(Hugh Gallagher, www.jahsonic.com).

U muzickoj industriji prepli¢u se ,,dve dinamike koje
povezuju proizvodace i publiku: autorstvo i zanr. Obe
dinamike imaju kreativne i komercijalne funkcije.
One omogucavaju organizaciju i razumevanje kodova
i konvencija znacenja, ali takode doprinose publici-
tetu i promociji tako Sto publici—-kao—potroSacu nude
indikacije potencijalnog zadovoljstva i znacenja koji
¢e im biti dostupni ako kupe kasetu, CD ili video*
(Hesmondhalgh, 1998:238). Na najviSim pozicijama u
Industriji, u svetu velikih promotivnih budzeta, zanr
je manje vazan nego autorstvo. Smatra se da su velike
zvezde (Madonna, Michael Jackson, George Michael)
iznad“ zanra ili da su same ,,Zanr*.

14 Jedna od tehnika kojima se koriste DJ-evi, nesto slicno ,,sece-
nju” pesme na delove ili izdvajanju pojedinih zvukova.
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EDM je radikalizovala podelu izmedu autorstva i
Zanra, stavljajuci Zanr u prvi plan. Autorstvo je po-
tisnuto i DJ-evi su postali manje vazni od zanra koji
izvode. Osnove ovakve ,,politike anonimnosti direkt-
no su povezane i proizilaze iz estetike EDM-a koja
slavi autonomiju muzike i tehnologije kao muzickog i
estetskog izraza. Retorika dance kulture usvaja “anti-
-image“ koncept, koji je realizovan u samoj vizuelnoj
strukturi dogadaja (klupskog partyja ili ravea). U tako
strukturisanom i organizovanom happeningu DJ je
¢esto u istoj ravni s publikom — on nije ispred ili iznad,
kao sto je slucaj u vizuelno estetskoj organizaciji live
rock dogadaja, odnosno koncerta. Cak i kada je ,,iz-
nad®, u fokusu publike je oprema, gramofoni, mik-
sete, sampleri, a DJ se nalazi negde u pozadini.

Pojedine autorke u ovakvoj organizaciji dogadaja vide
ultimativni izraz druStvenosti, odnosno otelovljenje
kolektivistickih principa dance kultura (A. McRobbie,
S. Thornton). Naime, ¢injenica da DJ nije ,,iznad* i
»ispred” publike, vracao je pogled publike na nju sa-
mu. Publika pleSe okrenuta ,sama sebi®, odnosno,
ucesnici dogadaja okrenuti su jedni drugima. Na ovaj
nacin ispunjava se i estetski zahtev formulisan u na-
glasavanju autonomije muzike — publika je tu zbog
muzike a ne zbog izvodaca, odnosno zvezde.

,Nedostatak zainteresovanosti za autorstvo unutar
posleratnih dance muzickih kultura (u poredenju s
rockom 1 drugim formama), mozda reflektuje manji
interes dance publike prema rock pojmovima auten-
ticnosti, iskrenosti i integriteta” (ibid., 238). U citi-
ranoj studiji, autor David Hesmondhalgh iznosi shva-
tanje da dance publika razvija nove vrednosti: nepo-
srednost, senzualnost, zadovoljstvo, koje proizilaze iz
tajnosti i opskurnosti, te iz ideje da zvuk nece biti
poznat svakome, ve¢ ¢e ostati izolovan prostor poznat
dance obozavatelju i njegovim kolegama. On smatra
da je relativno manje naglaSavanje autorstva unutar
dance muzike u posleratnim dance muzickim kultu-
rama postao klju¢ni ideoloski cilj. Dokaz za tu Cinje-
nicu nalazi u visokom stepenu kredibiliteta koji je ve¢
dugo godina pridavan “white label”, tj. dvanaesto-
in¢noj singl ploc¢i na kojoj nema detalja o tome ko je
tu plocu napravio. Pored toga, postoji jo$ jedna zna-
¢ajna potvrda ovog njegovog stava. Dance muzicari
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¢esto namerno usvajaju seriju pseudonima kako bi
stvorili konfuziju oko svog identiteta.

U dance muzickoj Stampi komentariSe se kako je ne-
postojanje ,sistema zvezda* distinktivna i izazovna
karakteristika Zanra kao produkcijske kulture. Prema
takvim shvatanjima ,,sistem zvezda“ se vidi kao feti-
Sizacija individua, a dance muzicka kultura, kao i ve-
¢ina muzickih pokreta mladih, bazirana je na kolek-
tivnosti. ,,Sistem zvezda“ je, u svakom sluc¢aju, neod-
vojivo povezan s korporativnom industrijom zabave.
Kada izdavacka kuca jednom potrosi promotivni no-
vac da bi ustanovila umetnikovo ime 1 identitet, u
interesu joj je da se taj novac vrati kroz niz profi-
tabilnih albuma. ,,Umetnikovo ime sluzi kao brand
kojem se pridaju znacenja koja pak variraju u skladu
sa zahtevima publike® (ibid., 239).

Medutim, ve¢ sredinom devedesetih godina, u klup-
skim happeninzima sve je ¢e$€e bilo moguce videti
»~rockersku“ vizuelnu organizaciju. DJ je postavljen
iznad publike, a pogled publike ponovo je okrenut
stageu, izvodacu i, narocito, zvezdi. Veliki broj DJ-eva
postepeno se etablirao u prave, transnacionalne i glo-
balne zvezde. Publika je ne samo upoznata s njego-
vim imenom ve¢ i izgledom, prethodnim radom, a sve
¢es¢e DJ setovi su (ni manje ni vise) postavljeni do
promocije novih albuma. Put kojim je prosla insti-
tucija DJ-eva, od juke-boxa koji govore, preko ano-
nimnih organizatora i kreatora atmosfere i vibea, do
globalnih zvezda, u sustini odslikava put koji je presla
EDM kultura.

U postepenom podrivanju politike anonimnosti, koja
je odrZzavala i omogucavala niske tro§kove promocije
u dance sektoru, D. Hesmondhalgh vidi jedan od raz-
loga neuspeha opstanka dance muzike kao alternative
korporacijama. Medutim, ,logika kapitalisticke aku-
mulacije favorizuje sistem zvezda: grupe i umetnici su
brandovi i1 imena za muziku, a plodovi promotivnog
rada mogu se prenositi s jedne ploce na serije ploca,
jer publika prenosi odredena ocekivanja o zvuku i
porukama s jedne plo¢e na drugu* (ibid., 247). Dok je
povratak na rockerski sistem zvezda ili razvoj ,,novog
sistema zvezda“ koristan za pojedinacne nezavisne
kude, za Citav nezavisni sektor je, u najmanju ruku,
smetnja. Naime, s obzirom na to da na taj nacin rastu
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promotivni troskovi velike korporacije, i ,,pseudone-

zavisne“ kuce pocinju da dominiraju trzZiStem jer su

sposobne da podnesu velike rizike koji su povezani s

povedanim promotivnim budzetima. ,,Rizik je naro-

¢ito veliki u Zanru koji je obeleZen brzim promenama
stilova i moda“ (ibid., 248).

Dakle, promene u statusu Dj-eva ilustruju i odnos
kulturnog i ekonomskog kapitala u svdj njegovoj
kompleksnosti. Prevashodno zato $to pojedini DJ-evi
ili producenti i pored ostvarenog ekonomskog kapi-
tala nisu izgubili kulturni kapital, te i dalje ostvaruju
prestizne polozaje i visoke statuse u dance kulturi.
Ova ilustracija namece zakljucak: odnos izmedu eko-
nomskog i kulturnog kapitala u danasnjoj dance kul-
turi nije iskljuciv, dobitak jednog ne ukljucuje gubitak
drugog oblika kapitala. Samim tim, podrivaju se i os-
nove ideologije koja je u iskljucivoj opoziciji prema
svojim suprotnim polovima. Percepcija stvarnosti i fe-
nomena iz stvarnosti, te stav i odnos prema okruzenju
koji ukljucuje binarne opozicije, ostaju na nivou ideo-
logije, dok su stvarnost i okruzenje (kulturno, eko-
nomsko, drustveno) mnogo kompleksniji.

FORWARD ili REWIND — U SADASNJOST
EDM:-a

,,Neki ’hardcore’ elementi ostace uvek ‘underground’,
ali kao koncept (’hip-hop’) je isprepleten sa strukturom
americke kulture

(Hugh Gallagher, www.jahsonic.com)

Iako se prethodni citat odnosi na hip-hop, devede-
setih godina 20. veka desila se ,mejnstrimizacija“ i
dvaju najizrazajnijih Zanrova EDM-a, techna i housea.
Struktura americke kulture, koju citirani autor odre-
duje kao kljucnu, jeste struktura kapitalistickog okru-
Zenja, u kome se svi pominjani zanrovi, potkulture i
kulture formiraju i razvijaju. Takvo okruzenje koje,
razume se, nije iskljucivo americko, krajem 20. veka
sve viSe prozima kulturu, a naro€ito popularnu.

Sigurno je da je partnersko povezivanje nezavisnih
izdavackih kuca i velikih multinacionalnih korpora-
cija zauvek promenilo onaj obrazac buntovniStva i
otpora koji je postavila punk kultura. Techno potkul-
tura donekle je nasledila obrazac, ali na planu alter-
nativnosti i nezavisnosti nije uspela da postoji pa-
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ralelno s muzi¢kim korporacijama. Vrlo je brzo uplo-
vila u korporativne vode, kao i njen potkulturni pret-
hodnik, indield potkultura, ali to je ve¢ neka druga
prica. Kultura i potkultura u ovom stadijumu kapita-
lizma ¢ini se kao da nemaju druge mogucénosti do da
se prilagode i potcine njegovim zakonima i da potom,
na individualnom planu, planu percepcije i recepcije i
na planu identiteta, tragaju za onima koji su ,,manje
uprljani“ ili koji su donekle ostali dosledni principima
na osnovu kojih su i sticali svoj pocetni kredibilitet
i/ili kulturni kapital.

D. Hesmondhalgh odredio je krucijalne momente u
kojima dance muzika nije uspela da obezbedi i ova-
ploti kritiku stanja u muzic¢koj industriji. On smatra
da je jedan od razloga provizorniji i manje ,,politi¢an*
antikorporativizam nezavisnih etiketa, nego kod nji-
hovih prethodnika, post-punk kompanija. ,,Ova Cinje-
nica nije samo odraz Tacerizma, kasnog Kapitalizma
ili neke druge oznake Vremena u kojem Zivimo. Cini
mi se da je ogranicen izazov koji su dance muzicke
institucije uputile britanskoj muzi¢koj industriji, ba-
rem delimi¢no, posledica neobradanja paznje na pi-
tanja kojima sam se ranije bavio, a to je jednostavno
karakteristika (apoliticnost, moja primedba) dance
muzicke kulture” (Hesmondhalgh, 1998:249).

U zakljuc¢ku svog teksta autor priznaje dance muz-
ickoj kulturi neke radikalne ucinke. Ona je, na pri-
mer, ucinila klubove prostorima manje ugnjetackim
za mlade devojke, pruzila je utopijski, kolektivisticki
diskurs mladima u vremenu u kojem javna sfera nudi
samo individualizam i slobodno trziSte. Na nivou tek-
sta, ponudila je mnogo imaginativnije i kreativnije
vizije politike tela. ,Ja sam pun razumevanja za ove
tvrdnje, iako su Cesto preterane. Ipak, u svakom po-
kuSaju da obezbedim opS$tu procenu istorije dance
muzike, sve ove inovacije moraju da budu postavljene
naspram ograni¢enog ucinka koji je dance muzika
imala na organizaciju muzicke kreativnosti (ibid.,
249).

15 Indie je vrsta rock zanra koji se odnosi na nezavisne (engl. “in-
dependent) i alternativne grupe osamdesetih i devedesetih
godina, pre nego §to su postale mainstream. Najznacajniji ,,pre-
laz*“ u mainstream desio se s grupom “Nirvana“. Povezuje raz-
licite underground grupe malih izdavackih kuca. U Velikoj Bri-
taniji prerastao je u komercijalni Britpop.
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Tako je moguée prihvatiti apoliticnost EDM-a, koji
svoj zaokruzen oblik dobija u ideologiji eskapizma i
veli¢anju futurizma, autor, ipak, zanemaruje jedan
drugi ucinak dance kulture — estetski, kreativni i ino-
vacijski. Upravo je u ovim pojavama moguce Citati
one ,hardcore, underground elemente®, na koje uka-
zuje citat H. Gallaghera s pocetka odlomka. Bilo bi
nepravedno, a i posve neosnovano, odricati elektron-
skoj dance kulturi inovativnost — uspostavljanje novih
ideja, vrednosti i estetskih kriterijuma. Jedan od fe-
nomena koji potvrduje prethodni stav jeste to §to go-
tovo veéina drugih popularnih muzickih kultura pri-
hvata tehnike (i tehnologije) koje koriste umetnici
EDM-a. Tako su eksperimentalni jazz i rock usvojili
»semplovanje®, ritmicke breakove, cutove, a o upo-
trebi MasSina da i ne govorimo.

Citavu alternativno, eksperimentalno i umetnicki na-
strojenu (da ne kazem underground) muzicku/zvuénu
sadasnjost 21. veka karakteriSe fuzija, hibridizacija i
opSteprihvaceno ,,semplovanje“. Ova tehnika, shva-
¢ena u Sirem smislu kao muzicki bricolage, koji brise
zanrovske razlike i ideoloSke podvojenosti, postaje
opste obelezje ,,popularne” kulture. Stavise, desavaju
se pomeranja i u konceptima nasledenim iz 20. veka.
Javljaju se autori koji briSu iskljucivosti odnosa autor-
stvo/zanr, odnosno svojim konceptima i estetikom
prevazilaze Zanr. Trenutno je aktuelan DJ Spooky,
koji se etablirao i kao pisac i muzicki teoreti¢ar. Up-
ravo ovaj autor u svom radu (,,semplovanju®) spaja
techno, hip-hop, dance hall, ambient, kao razlicite Zan-
rove, i pored muzickog bricolagea anticipira uzore iz
naucne fantastike, filozofije, klasi¢ne literature, stri-
pova, umetnosti i svega ostalog. ,,Scratching je rein-
terpretacija pesme... izraZavanja svog prisustva. To je
uniStavanje primljenog objekta iz korporativne kul-
ture i postavljanje sopstvenog glediSta. Emitovanje i
prenoSenje, umesto pasivnog konzumiranja. Sustina
je u tome da se sve to radi suptilno, tako da ne ra-
zaznaje$ da li ’skrecuje$’ ti ili sama ploc¢a. Na odreden
nacin to je iznad kompjuterskog hackinga. To je *hac-
kovanje’ realnosti* (DJ Spooky, prema Hugh Galla-
gher, www.jahsonic.com).

Pomenuti Paul D. Miller aka DJ Spooky that Sublim-
inal Kid u svojoj knjizi “Rhythm Science® ponovo
iznosi manifest ,,nauke o ritmu*, odnosno principe

94



MIRJANA OGNJANOVIC

stvaranja umetnosti iz bujice obrazaca koje donose
zvukovi i kultura. Prikazujuéi DJ-ev mix kao Sablon,
on opisuje kako umetnik proizvodi meSavinu kultur-
nih ideja i objekata koji ga okruzuju i kako koristi
tehnologiju i umetnost da bi stvorio ne§to novo, eks-
presivno i beskrajno promenljivo. Prema njegovim
rec¢ima, ,,prica“ se odvija (sve) dok se fragmenti sje-
dinjuju.

Bez obzira da li ¢emo u prethodnim idejama citati
definicije postmodernizma (koji, inace, eminentni te-
oreticari EDM-a negiraju), neizbezno je primetiti da
konceptualna umetnost, popularna kultura i ideali-
zam pokrecu jedan drugog u vremenu ,,mnogostruke
svesti“16, Takode je, u duhu postmodernizma ili ne,
moguce prihvatiti koncept ,,semplovane kulture®, kul-
ture koju su stvorili oni koji remixuju i oni koji se sluze
Tehnologijom, koja omoguéava svakom da remixuje.
U takvoj kulturi i na takvim principima zasnovanoj
kulturi (principima demokratizacije muzicke proiz-
vodnje, ali i potrosnje), ne uzivaju samo DJ-evi, pro-
ducenti ili umetnici. ,,Poplava“ tzv. ,,rezac¢a CD-ova*,
koji nisu nuZnost samo srpske omladine, koja bez
moguénosti, a narocito bez sredstava za kupovinom
muzickih izdanja, ,,narezuje” omiljene bendove, DJ-eve
ili umetnike, jeste globalno raSirena praksa. Ta de-
mokrati¢na praksa omogucuje svakome da bude DJ,
makar samo uslovno, da pravi kompilacije prema
svom ukusu i nudi ih, poklanja — opredmecuje ili ob-
jektivizira. Ako pojedinac nije postao ,,zvezda na pet-
naest minuta®, postao je kurator i autor, pa makar se
to deSavalo u njegovom okruZenju.

Fenomeni, DJ-evi, muzi¢ki teoreti¢ari, pojedinci i nji-
hovi idealizmi, o kojima se u prethodnim pasusima
pisalo, ipak su samo delovi eksperimentalnog, avan-
gardnog ili, opet, undergrounda. Ako o njima mislimo
van konteksta ideologizovanih binarnih opozicija —
underground/mainstream, kreativno/komercijalno itd.,
i van druStveno-ekonomskog konteksta muzic¢ke pro-
izvodnje i potroSnje, nemoguce im je odreéi ,,organi-
zaciju kreativnosti“ i estetiku. Makar ona bila samo
estetizacija i (zvuc¢na) fikcija.

16 Pojam koji se Cesto srece u futuristickoj muzickoj literaturi.
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“The sampler doesn’t care who you are. It’s only using
you to reproduce.
— Sesta tacka manifesta Kodwoa Eshuna (Kodwo
Eshun, www.jahsonic.com)

Mastajte o tome ko ili Sta je sampler: MaSina, autorka
koja je ,,semplovala“ ovaj rad, DJ-evi, umetnici, kul-
tura ili Vi?
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