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Ambijentalna muzika kao praksa popularne umetnosti

Apstrakt: Ovaj rad se bavi tumacdenjem i funkcijom fenomena ambijentalne muzike na
komparativan nacin. Uzimajuéi godinu 1950. kao polaznu tacku, poredi¢u ideje Erika Satija
0 Muzici namestaja sa idejama ambijentalne muzike Brajana Ina. Sati se smatra zacetnikom
ambijentalne muzike, kao prvi kompozitor koji je svesno razmisljao o tome kako je muzika
uvek i neizbezno prozeta zvucima ambijenta. Muzika koju Brajan Ino stvara skoro trideset
godina kasnije ima uporiste u Satijevom konceptu primene ambijentalne muzike i podrazu-
meva stav da muzika treba ,,da traje i da predstavlja okruzenje“ (Brian Eno, ,, Ambient Music®
2014). Teoretske osnove ambijentalne muzike mogu se porediti sa ameri¢kim minimalistima
i umetnos¢u zivotne sredine (environmental art). Fenomen auditivne percepcije i Adornovo
tumacenje pojma regresivno slusanje su takode od znacaja za razumevanje ove problemati-
ke. Cilj rada je da se prouci umetnic¢ki aspekt ambijentalne muzike, koji ima primenu daleko
$iru od sveta umetnosti. U tom smislu bi¢e ukazano na razlike izmedu ambijentalne muzike
kao umetnickog ‘dodatka’ svakodnevnom zivotu i ambijentalne muzike kao sredstva kojim se
‘kontrolise’ ljudsko ponasanje.

Klju¢ne reci: kriticka teorija, Frankfurtska skola, ambijentalna muzika, aura,
minimalizam

Uvod

Polaze¢i sa platforme kriticke teorije koju su zastupali neki od najznacajni-
jih predstavnika Frankfurtske Skole — Adorno (Theodor W. Adorno) Horkhajmer
(Max Horkheimer), Benjamin (Walter Benjamin), Markuze (Herbert Marcuse), ba-
vi¢u se fenomenom ambijentalne muzike od pojave muzike Erika Satija (Erik Satie)
dvadesetih godina 20. veka do koncepta ambijentalne muzike Brajana Ina (Brian
Eno) iz sedamdesetih godina. U pristupu odredenoj tematici koristi¢cu se metodama
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diskurzivne i komparativne analize. Teza koju zastupam glasi: ambijentalna muzika je
mocan medij drustvene transformacije. U tom smislu, razmatracu pitanje koje je od
znacaja za procese drustvene transformacije: na koji na¢in zvu¢no okruzenje utic¢e na
identitet, ponasanje, komunikaciju i kreiranje privatnog i javnog prostora? Sa tim u
vezi, neophodno je napomenuti da se danas, sa stanovista studija kulture, Adornova
kritika popularne muzike prihvata sa rezervom. Razlog tome je vremenska distanca,
odnosno ¢injenica da je iz perspektive i vremena u kome je Adorno Ziveo pogled na
muziku svakako morao biti drugaciji u odnosu na danasnji diskurs o muzici. Moja
namera nije da preispitujem i kritikujem Adornovu tezu o tome na koji nacin se mu-
zika, umetnost i kultura 20. veka medusobno uodnos$avaju u okviru celine drustvenih
praksi. Umesto toga, ponudic¢u neke sugestije o tome kako se neke od Adornovih teza
o popularnoj muzici mogu tumaciti sa ciljem prevazilazenja njegovog cesto vrlo do-
gmatskog i ekstremnog teorijskog suda.

Trajektorije ambijentalne muzike

Treba imati na umu da ambijentalna muzika, ili muzika koja sluzi kao ‘poza-
dina; nije nastala u drugoj polovini 20. veka — muzika se na ovaj nacin koristila od
kako postoji. Od sedamdesetih godina nadalje, o ambijentalnoj muzici se govori na
poseban nacin, drugacije nego ranije. Kompozitori koji stvaraju zvu¢nu pozadinu na-
$em svakodnevnom zivotu pojavljuju se tek kada je nase prirodno zvu¢no okruzenje
postalo i suvi$e bu¢no. Ambijentalna muzika pruza prijatnu i osvezavajucu alternati-
vu zurbi i metezu javnih prostora i istovremeno nam omogucava da obratimo paznju
na nju ukoliko to zelimo. Po definiciji, ona odbacuje ideju koncertne sale, nije joj
potreban sterilan, tihi prostor, ona je deo Zivota gde god da se on desava: ,,ku¢ni mu-
zi¢ki stub, instalacija u galeriji, vokmen, prolaz izmedu rafova u supermarketu, neki
neuobicajeni javni prostor, sve su to mesta na kojima se moze pojaviti.“! Prema ovom
videnju, ambijentalna muzika je zvu¢na pratnja nasim svakodnevnim zadacima, u
savr$enoj ravnotezi sa prirodnim zvu¢nim okruzenjem, pri ¢emu nijedno od njih ne
naru$ava ovo drugo. Kao $to je Murej Sefer (Murray Shaeffer) objasnio, koncertna
sala se pojavila u urbanom prostoru tek kad je on postao suvise bucan za izvodenja na
otvorenom.” Stoga, o produkciji i plasmanu koncepta ambijentalne muzike mozemo
da govorimo isljuc¢ivo kao o savremenom fenomenu.

Postavangardne muzicke produkcije su zapocete na nekoliko planova tokom
$ezdesetih i sedmadesetih godina proslog veka. Za uspostavljanje veze sa ambijen-
talnom muzikom nakon Drugog svetskog (koja je predmet mog istrazivanja) medu
ovim produkcijama je posebno bilo vazno: (a) uspostavljanje minimalne muzike (Raj-
li /Terry Riley/, Glas /Philip Glass/, La Monte Jang /La Monte Young/, Rajh /Steve

! Murray R. Schaeffer, The Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World, Rochester, De-
stiny Books, 1994, 103.

2 1bid,103.
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Reich/) i (b) narusavanje ¢vrstih granica izmedu visoke umetnicke muzike i popular-
ne masmedijske muzike, odnosno, izmedu Zanrova visoke i popularne muzike (npr.
filmske i koncertne muzike) u kasnom kapitalizmu, u praksama brojnih umetnika:
Dejvida Bouvija (David Bowie), Brajana Ina (Brian Eno), Lua Rida (Lou Reed), Lori
Anderson (Laurie Anderson)...

Adorno: kulturna industrija

U cilju trasiranja puta kojim se ambijentalna muzika kretala od svog nastanka
do danas, smatram da je vazno da se odrede razliciti diskursi kojima su tumacene
prakse koje su prethodile ambijentalnoj muzici, a medu kojima je svakako popularna
muzika.

Teodor Adorno i Maks Horkhajmer, glavni predstavnici Frankfurtske $kole i
osnivaci Instituta za kriticku teoriju, uveli su termin kulturna industrija u studiji Di-
jalektika prosvetiteljstva® i time formulisali utemeljujuci diskurs za danasnje studije
kulture i drustva spektakla. Pod pojmom kulturne industrije podrazumeva se skup
drustvenih institucija koje proizvode razne aktivnosti koje se prezentuju ljudima, a sa
ciljem stvaranja i odrzanja sistema zabave. ,,Zabava i svi elementi kulturne industrije
postojali su davno pre nje. Kulturna industrija moze da se pohvali da je odlu¢no spro-
vela Cesto nespretnu transpoziciju kulture u sferu potro$nje, da je to uzdigla u prin-
cip, oslobodila zabavu nametljivih naivnosti i popravila kvalitet robe.“* U uslovima
poznog kapitalizma zabava je mentalni odmor od rada, beg od svakodnevne rutine i
svojevrsna nagrada za postignute rezultate. Centralna ideja kapitalistickog poretka je
pacifikovanje radnicke klase da bi ona prihvatila kapitalizam, odnosno uljuljkivanje,
otupljivanje mase da se ne bori i ne buni protiv sistema. ,,Usled izjednacavanja kultur-
ne proizvodnje sa bilo kojom drugom vrstom proizvodnje dolazi do promene samog
robnog karaktera umetnosti. Robni karakter nije nesto novo: ali da se to rado priznaje,
a umetnost odbacuje svoju autonomiju i ponosno se svrstava medu potrosna dobra,
¢ini draz novine. Cista umetnicka dela koja negiraju robni karakter drustva ve¢ sa-
mim tim $to slede svoj vlastiti zakon bila su uvek ujedno i roba.“> Proces standardiza-
cije zajednicki je za svaku robu, dok je proces pseudo-individualizacije samo prevara
kulturne industrije, jer je individualizacija, zapravo, ideoloski proces koji skriva pro-
ces standardizacije. ,,Potro$ac¢ postaje ideologija industrije zabave, ¢ijim institucijama
ne moze da umakne. Sve ima vrednost samo ukoliko se moze zameniti, ne po tome §to
samo jeste. Upotrebna vrednost umetnosti, njen bitak vazi im kao fetis, a fetis, njihova
drustvena procena koju smatraju rangom umetnickog dela, postaje jedina upotrebna

* Adorno, Teodor, Horkheimer, Max, Dijalektika prosvetiteljstva, Sarajevo, Veselin Maslesa-Svjetlost, 1982,
126-172.

*1bid, 77.
> Ibid, 92.
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vrednost, jedini kvalitet u kojem uzivaju.“® Tako i muzika dobija robni karakter, t;.
postaje vrsta robe prilagodena industrijskoj proizvodnji, odnosno, kako Adorno kaze
»muzika postaje robni artikal.

Adorno: regresija slusanja

Jedna od najvaznijih distinkcija koju treba napraviti kada je u pitanju stil ambi-
jentalne muzike jeste ona koje se tice pitanja aktivnog i pasivnog slusanja koje je davne
1938. godine Adorno definisao u svom eseju On the Fetish Character in Music and
the Regression of Listening (O fetiskom karakteru u muzici i o regresiji slusanja).® U
ovom eseju Adorno razmatra pitanja koja su i dan danas relevantna za oblast muzicke
produkcije i recepcije muzike. Ambijentalna muzika ‘rusi’ mnoge Adornove teorijske
poglede - stil ambijentalnih kompozicija ima sopstveni koncept i razlog opstanka,
kao odrziva umetnicka forma, uprkos tome $to je i na nju moguce primeniti neke
aspekte Adornovog kriticizma. Postoji nekoliko kriti¢nih pitanja u vezi sa primenom
ambijentalne muzike: jedno od najvaznijih je da smo mi kao individue i slusaoci u ka-
pitalistickom, ekonomskom sistemu obeshrabreni da muziku slusamo na strukturni
nacin i da smo izgubili slobodu izbora muzike koju slusamo. Iako bi neki muzikolozi
kritikovali pomenuti Adornov esej zbog njegove marksisticke orijentacije, esej se sam
po sebi izdvaja od marksisticki orijentisanog stava. Ovaj esej, sa jedne strane, veoma
jasno ocrtava rast i razvoj kulturne industrije a, sa druge, istice ‘pad’ estetskog odgo-
vora pojedinca u kapitalistickom drustvu. Vazan koncept koji Adorno u ovom tekstu
postavlja odnosi se na regresivno slusanje koje nastaje kao posledica pasivnosti slusa-
laca. Adorno tvrdi da smo mi kao slusaoci i konzumenti izgubili slobodu izbora i mo-
gucénost za svesnu percepciju muzike. Takode, on tvrdi da se pasivni slusaoci ponasaju
kao deca; iznova i iznova, uporno i tvrdoglavo zahtevaju jedno jelo koje im je nekad
bilo sluzeno. Adorno dalje jo$ ostrije trdi da su slusaoci postali ‘nasilno retardirani.
Ta regresija je povezana sa masinerijom muzickog biznisa, distribucijom i reklamira-
njem, jer je regresivno slusanje povezano sa produkcijom kroz mrezu distribucije, a
posebno kroz reklame. Na ovaj nacin, sva muzika prolazi kroz uski kanal i najveci deo
nje najcesce zavrsi kao korporativni zastitni znak. ,,Monopolisticka proizvodnja nudi
svakome isto, ali postoji trzi$na nuznost prikrivanja ove represivne jednakosti, jedna-
kosti koja vodi do manipulisanja ukusa, do individualnog privida oficijelne kulture
koja raste nuzno proporcionalno sa likvidiranjem individuuma.“

Regresija slusanja je slozeni koncept koji je Adorno kriticki razmata i u kontek-
stu rada kompozitora i u kontekstu recepcije muzike. ‘Ometano slusanje’ je ono $to je,

¢ Ibid, 93.
7 Mirjana Veselinovi¢-Hofman, Pred muzickim delom, Beograd, Zavod za udzbenike, 2007, 208.

8 Theodor Adorno, On the Fetish Character in Music and the Regression of Listening, http://elenarazlogova.
org/hist452w07/adorno.pdf, acc. 21. 01. 2012.

? Tatjana Velimirovi¢, ,Kultura i/ili obmana®, Filozofija i drustvo, br. 1, 2008, 318.
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prema njegovom misljenju, uzrokovalo pasivnost, a ta pasivnost je dalje vodila do jo$
vece pasivnosti u masama, te do mogucnosti formiranja fasistickog drustva. Pasivno
prihvatanje umetnosti, prema Adornu, vodi pasivnom prihvatanju politike, $to to se
po svaku cenu trebalo izbe¢i. Njegov stav je da muzika treba da neguje aktivnu praksu
strukturalnog i kritickog slusanja.

Adorno u ovom eseju tumaci i pojam dekoncentracije i objasnjava da je ,,de-
koncentracija perceptivna aktivnost koja priprema put za zaboravljanje i naglo prepo-
znavanje masovne muzike“'’. Njegova poenta je da mi kao pasivni primaoci muzike
nismo vise u stanju da skoncentrisano slusamo, delimi¢no zbog ogranicenog struk-
turnog okvira popularne muzike. ‘Ometano slusanje’ Adorno vidi kao ‘retardirano
slusanje’! zato $to slusalac prima mnogo manje informacija nego kada slusa klasi¢nu
muziku. Prema njegovom misljenju, pazljivo, aktivno slusanje popularne muzike vodi
ka gotovo trenutnoj dosadi jer za prose¢nog slusaoca ima malo, ili nimalo strukturne
sofisticiranosti. Adorno, takode, tvrdi da su popularna muzika i umetnost postali zr-
tve fetiSizma koji se najpre defini$e kroz obrazac ponavljanja. Feti$izam je rezultat ne-
koliko faktora: manipulacije kultom lika, kao i ukusom putem medija i komercijalne
distributivne mreZe koje koriste skoro sve muzicke kuce. Najpopularnija dela postaju
ona dela koja se najvi$e ponavljaju, iznova i iznova. To je kumulativni proces, koji pre-
ma Adornovim re¢ima postaje ‘fatalni krug’ Vredna muzika, iz Adornove perspektive,
jeste ona koja zahteva pazljivo, aktivno slusanje od strane slusaoca, kao na primer u
slu¢aju kompozicija Senberga (Arnold Schoenberg) ili Betovena (Ludwig van Beetho-
ven). Ovakav stav postavlja Adorna u izolovanu, izrazito elitisticku teorijsku poziciju,
s obzirom na to da vrsta muzike za koju se Adorno zalaze zahteva visok stepen edu-
kacije, kao i aktivno razumevanje kompozicione tehnike od strane onoga ko je slusa.
Muzika, prema Adornovom konceptu, mora da bude deo aktivnog slusnog iskustva.
U tom smislu, ovaj autor smatra da je popularna muzika u najboljem slucaju regresiv-
na, ‘lako slusljiva, ne zahteva puno paznje i sadrzi vrlo malo strukturne organizacije
koja bi zadrzala aktivnu zainteresovanost slusaoca.

O pitanjima aure

»Za tumacenje stanja otudenja izmedu muzike i drustva Adorno uzima kao
primer oblast muzicke reprodukcije, koja na specifi¢an nacin posreduje izmedu njih.
Sa jedne strane, kao i svaka druga proizvodnja, reprodukcija ispunjava zahtev auten-
ti¢nosti time $to nastoji da proizvede $to izvorniji produkt, to jest da $to originalnije
ude u svet muzickog dela, te $to nadahnutije ozvuci njegov zapis. Sa druge strane, pred
reprodukcijom kao i pred svakom drugom proizvodnjom stoji i (drustveni) zahtev za
shvatljivo$¢u proizvoda, to jest za razumljivos¢u interpretacije, sto, opet, podrazume-
va svojevrsno prenaglasavanje, ‘preuveli¢avanje’ Gestalta izvodenog dela. A upravo se
“Theodor Adorno, On the Fetish Character... op. cit., 288.

1 Tbid, 290.
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time na terenu reprodukcije ponovo uspostavlja veza izmedu dela i slusalaca, koja je,
po Adornovom misljenju, u svojevrsnom kontinuitetu postojala sve do 19. veka, kada
je ozbiljno narusena razvojem kapitalistickih odnosa.“!?

Teodor Adorno je zamisao aure preuzeo od nemackog filozofa Valtera Benja-
mina i sa izvesnom skepsom ga je podvrgao analizi. Dok je za Benjamina aura nesto
$to se gubi sa tehnickom i medijskom reprodukcijom, kod Adorna se ,,aura ukazuje
kao neizvesna dijalekticka napetost izmedu pojedina¢nog i opsteg, odnosno, indivi-
dualno predocenog i bezli¢cno umnozenog, onog $to se ostvaruje kao celina i onoga
$to izmice celini i integraciji ostajuci fragment.“'?

Benjamin je zastupao tezu da se ljudska percepcija sustinski promenila sa
nastankom novih uslova proizvodnje i novih medija (filma, fotografije, gramofona,
radija). Njegova druga teza o auri glasi da je autenti¢no originalno umetnicko delo
odredeno ‘upisom’ tela umetnika u materijal od koga je nastalo. Umetnik upisuje sebe
u komad materijala, a mi gledajuéi taj komad ose¢amo izvesno estetsko dejstvo. Culni
karakter dela je odreden time da je delo istovremeno sasvim blizu ¢ulima ali i daleko,
a to znaci da je iznad trivijalnosti svakodnevnog Zivljenja.

Pozivajudi se na Benjamina i Adorna, Iv Miso (Yves Michaud) ukazuje na jo$
jedan karakteristican problem sa aurom. On ukazuje na razdvojenost ‘dela’ i ‘aure’ i
samim tim na obrt od autonomnog umetnickog dela u drustveni dogadaj, u izvo-
denje (performing), koje se desava kao samo oblikovanje i ukrasavanje zivota izvan
prizivanja i oslanjanja na ‘dela’ ili, ¢ak kulturalne proizvode - artefakte. Ali, dok je za
Benjamina aura imala prizvuk misti¢nog, ezoteri¢nog i metafizickog prizivanja no-
stalgije za izvorom iz tradicije, za MiSoa aura jeste organizacija i proizvodnja intenzi-
teta zivljenja posredstvom tehnologija prikazivanja, izrazavanja ili izvodenja kojima
nije potrebna posredna uloga umetnickog dela. ,Kulturalna industrija je pronasla
nove medije i tehnologije kojima je umnogostruc¢eno dejstvo umetnickog dela i time
preneseno na zabavu, turizam, modu, potro$nju i sve pratece oblike spektakularnog
delovanja razvijene kulturalne industrije.“**

Medutim, mnoga pitanja koja je Benjamin postavio u vezi sa kategorijom ‘au-
tenti¢nosti umetnosti’ danas zahtevaju ozbiljno prevrednovanje. Benjamin nije pisao
u vremenu kada su se ¢itavi zanrovi muzike zasnivali u studiju za snimanje, a ko-
mercijalni zapisi bili originalni muzi¢ki performansi. Takode, sa razvojem digitalne
tehnologije osamdesetih i interneta devedesetih godina, promenio se ceo koncept pri-
stupa muzici, pri ¢emu je digitalna tehnologija postala dominantan segment muzicke
industrije.

'2 Mirjana Veselinovi¢-Hofman, op. cit., 209.

1 Misko Suvakovi¢, Diskurzivna analiza. Prestupi i/ili pristupi diskurzivne analize’ filozofiji, poetici, estetici,
teoriji i studijama umetnosti i kulture, Beograd, Orion Art-FMU, 2010, 482.

14 Ibid, 484.
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Studija slucaja

Neki stru¢njaci smatraju da je Svetska izlozba u Parizu 1899. godine pocetak
ambijentalne muzike. Ovde su neki francuski kompozitori, pre svega Klod Debisi
(Claude Debussy) i Erik Sati zajedno sa inostranim muzi¢arima koji su u to vreme
bili u Parizu prvi put slusali nezapadnjacku muziku. Ovo je neke od njih ohrabrilo
da komponuju muziku sa egzoti¢nim prizvukom ili da se oslanjaju na nezapadnjacke
skale. Ipak, trebalo je da prode preko dve decenije da bi delo zbog koga se Sati sma-
tra zacetnikom ambijentalne muzike bilo prvi put izvedeno. To je bilo delo Musique
dameublement (Muzika namestaja), koje je Sati komponovao zajedno sa Darijusom
Mijoom (Darius Milhaud), za klavir u Cetiri ruke, trombon i tri klarineta, i koje je
nastalo kao muzika za pauzu u izvodenju drame Maksa Zakoba (Max Jacobs) Ruffian
toujours, truand jamais (SiledZija uvek, lezilebovi¢ nikad, 1920). Ali, ovo nije jedino
Satijevo dostignuce, jer kako kaze Mark Prendergast ,,njegovo interesovanje za sime-
tri¢no ponavljanje je sustina minimalizma.“®

Sati nije stvorio ve¢ je nastavio dugu tradiciju komponovanja muzike ¢iji cilj
je da slusaocima da zvucni dekor za njihove sastanke, bankete, parade, prikazivanje
filmova itd. On je verovatno bio prvi kompozitor koji je, posto je stekao popularnost
i priznanje za dela kao $to su Parade ili Sports et Divertissements (Sport i zabava), bio
dovoljno ironi¢an da predlozi publici da ne obraca paznju na njegova oeuvres (dela).
Njegov cilj je bio da stavi tacku na burzoasku reprezentativnu funkciju muzike. Ovde
se krije razlog zbog koga repetitivna muzika u Satijevoj kompoziciji Vexations (Poni-
Zenja) nije predvidela repetitivno potrosacko drustvo ve¢ je potvrdila njegovo posto-
janje u modernim gradovima dvadesetih godina proslog veka. Zbog toga bi mozda
bilo interesantno sagledati Satijeva dela u skladu sa teorijama njegovih savremenika.
U svakom slucaju, ovo delo se moze posmatrati iz razli¢itih uglova: sastoji se od mu-
zicke fraze koja se ponavlja 840 puta i time postaje poput muzic¢ke mantre koja uvodi
slusaoca u novu vrstu prijema gde se poimanje zvuka menja. Paradoksalno je da sam
Sati nikad nije slusao celo izvodenje dela Vexations, sto potkrepljuje teoriju da muzika
osves¢uje nove percepcije, kao i ¢injenicu da kada je ansambl poceo da svira publika
je stala sa svojim razgovorima da bi se posvetila muzici, ,,na uzas kompozitora“. To
znaci da se ,,postepeni proces” koji Stiv Rajh'” voli da slusa u muzici deSava u umu
slusaoca dela Vexations. Sa druge strane, prvi izvodac¢ ovog dela, zajedno sa jedanaest
drugih pijanista, bio je Dzon Kejdz (John Cage), koji je, svojim radom, pored osta-
lih interesovanja, ukazao na odnos izmedu tiSine i prirodnih zvukova ambijenata u
kontekstu muzike kao umetnosti. Kejdz je, inace, pratio Satijeve ideje iz posleratnog

!> Mark Prendergast, The Ambient Century. From Mahler to Moby — The Evolution of Sound in the Electronic
Age, London, Bloomsbury Publishing, 2003, 9.

' Nicola Bernardini (Autor) ,,Erik Satie’s Furniture music, some ninety years later®, u: Furniture Music,Venice,
Compuservice Poligrafica Venezia, 2008, 22-29.

'7 Steve Reich, ,,Music as a Gradual Process®, u: Christoph Cox i Daniel Warner (eds.), Audio Culture. Readings
in Modern Music, New York, Continuum, 2004, 304.
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perioda prema kojima je francuski kompozitor oznacen kao prvi koji je svesno raz-
misljao o tome kako je muzika uvek i neizbezno prozeta zvucima ambijenta.

Sati je u svom delu Mémoires dun amnésique (Memoari jednog amnezicara)
govorio o muzici namestaja koja je nastala kao suprotnost muzickim delima koja se
koriste kao pozadina drugim aktivnostima ali nemaju nikakve veze sa kontekstom
kome su namenjena.'® Muzika namestaja na taj na¢in ima prednost nad baroknom ili
klasi¢cnom muzikom kada se svira kao pozadinska muzika: ona je komponovana za
savremenu publiku/potrosace, da ,ispuni ljudske potrebe“"*-

Ukoliko pedesete godine uzmemo za polaznu tacku ovog istrazivanja, Sati je
trideset godina pre te vremenske ose razmisljao o ambijentalnoj muzici, iako je nije
na taj nac¢in imenovao, dok je Brajan Ino skoro trideset godina nakon nje, tek 1978.
godine, stvorio svoju muzicku ku¢u pod imenom Ambient Records. Prema imenu
ove izdavacke kuce naziv je dobio muzicki zanr koji je ve¢ postojao ali nije imao pre-
poznatljiv naziv. Muzika koju je izdavala ova muzicka kuca imala je bar jednu za-
jednicku osobinu sa Satijevim delom Vexations — trebalo je ,,da traje, da predstavlja
okruzenje“. Prema Aleksu Rosu (Alex Ross), prilikom Kejdzovog izvodenja ovog
dela 1963. godine samo jedan slusalac je ostao skoro 19 sati koliko je trajalo izvodenje
i zbog toga mu je vracen novac za kartu.” Posle slusanja dela Vexations, Endi Vorhol
(Andy Warhol) je dobio ideju da napravi ambijentalni film, Sleep (San). Gledaoci ne
bi trebalo da ga pogledaju za jedan dan ve¢ da stalno rade i neke druge aktivnosti.
Ova ideja je usko povezana sa ¢injenicom da minimalisticka umetnicka dela treba
razumeti ‘na prvi pogled.

Inova muzicka kuca je imala za cilj da ,,poveca atmosferske idiosinkrazije nase
okoline, kao §to je to objasnjeno na omotu njegove ploce Music for Airports (Muzika
za aerodrome, 1978).> Ino poredi slusanje ambijentalne muzike sa fenomenom pre-
nosenja price od osobe do osobe, kada svaki put kad se nekome isprica pric¢a drukcije
izgleda (engl. Chinese Whispers), $to je svakako postepeni zvucni proces. U tekstu
»Studio kao orude za komponovanje“” ovaj kompozitor objasnjava da mu njegov
metod rada omogucava da izdvoji zvuk iz vremenske dimenzije i vrati ga u prostor-
nu dimenziju zahvaljuju¢i tehnologiji snimanja. Ovaj kontinuitet muzike u vremen-
sko-prostornoj dimenziji je ono ¢emu je Sati tezio u delu Vexations. To vazi i za Satije-
vu ‘ideju odvojenosti, koja se odnosi na ¢injenicu da svaki koncert uzivo sadrzi zvuk
okoline u kojoj se izvodi. Kada se koncert snimi i onda pusti u drugom kontekstu,

'8 Erik Satie (Autor), ,Mémoires d'un amnésique, Petite Bibliothéeque Ombres, Ombres, 2010, 111

!9 Robert Fink (Autor) ,Who Cares if You (Don’t) Listen? (Toward a Defense of Repetitive Listening)®, u: Re-
peating Ourselves. American Minimal Music as Cultural Practice, Berkeley, University of California Press, 2005,
195-207.

 Brian Eno, ,Ambient Music, u: Christoph Cox i Daniel Warner (eds.), op. cit., 94.

21 Alex Ross, The Rest is Noise. Listening to the Twentieth Century, New York, Farrar, Straus i Giroux, 2007,
526-527.

2 Tbid, 97.
» Brian Eno, ,The Studio as a Compositional Tool", u: Christoph Cox i Daniel Warner (eds.), op. cit., 127-130.
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slusaoci snimka mogu da obrate paznju na zvuk okoline koji je deo dogadaja kao
$to je i snimljena muzika. Ova ideja bi mogla da se smatra Inovom licnom verzijom
»rasprostranjenog turizma“* koja pripada Anahidu Kasabianu (Anahid Kassabian).
Danas nas muzika moze odvesti bilo gde na planeti, bez obzira koliko to daleko bilo.

Inovo videnje da je ambijentalna muzika bliska slikarstvu ga je usmerilo ka
eksperimentima i stvaranju multimedijalnih dela u kojima slikarstvo ima uticaj na
muzi¢ku kompoziciju i obrnuto. Softver 77 miliona slika je primer ovoga. Ovaj softver
stvara koncerte/izlozbe u kojima nasumice bira Inove slike i muziku pri ¢emu bi nam
bio potreban ceo Zivot da budemo svedoci svih moguéih kombinacija. Za razliku od
snimaka muzike koji nam omogucavaju da slusamo istu muziku koliko god puta Ze-
limo, smenjivanje slike i zvuka koji ovaj softver omogucava ne moze se ponoviti osim
ako korisnik ne podesi takvu funkciju softvera.

U kontekstu postmoderne, minimalizam umetnika kao $to su Filip Glas, Stiv
Rajh i Teri Rajli nastavio je put evropskog eksperimentisanja i ideja avangarde ,,da su
socijalna promena i transformacije u svakodnevnom zivotu stavljene na kocku u sva-
kom umetnickom eksperimentu“”. Minimalisticka vizuelna umetnost je kao i mu-
zika repetitivna i modularna da bi gledalac uhvatio i brzo razumeo predmet (‘ono sto
vidis je ono $to vidis’). Kada se slusa ambijentalna muzika, mi istovremeno opazamo
i kompoziciju i zvuke sredine a to se upravo desava sa umetnickim delima koja su ve-
zana za odredeno mesto: umetnik postavlja skulpturu u odnosu sa ostalim izabranim
objektima da bi gledalac mogao da ih sve poveze i sagleda kao celinu. Ronald Radano
(Ronald Radano) tvrdi da ambijentalna muzika Muzak korporacije postize ono sto se
Dzon Kejdz, otac americke posleratne avangarde, nadao da ¢e postici sa vrlo radikal-
nim muzi¢kim jezikom koji odbacuje ideju umetnika i autonomni jezik umetnickog
dela.*® U svakom slucaju, mora da postoji jasna razlika izmedu umetnosti i biznisa.
Kao $to Nikola Bernardini (Nicola Bernardini) istice, Sati je ‘stvarao kulturu” dok Mu-
zak korporacija ‘proizvodi zabavu, to jest, prvo podsti¢e individualnost dok drugo
zadovoljava meinstrim.” U ovom smislu, Muzak, shvac¢en kao korporacija za zabavu
pre nego umetnicka institucija (kako je njeni direktori shvataju) bi predstavljala ‘mu-
ziku koncenzusa, odnosno, dela koja bi odobrila najsira publika.?®

Sve prethodno izloZeno navodi na razmatranje negativnih uticaja koje bi ambi-
jentalna muzika mogla da ima na nase ponasanje i koje bi dovelo do nezeljenih reak-
cija. Jedan od klju¢nih uslova da ambijentalna muzika funkcionise kao ‘pozadinska’

#Vige o tome videti u: Anahid Kassabian, ,Would you like some World Music with your Latte? Starbucks,
Putumayo, and Distributed Tourism®, Twentieth Century Music, No. 1, 2004, 209-223 i ,Here, There, and
Everywhere®, http://journals.cambridge.org/action/displayFulltext?type=1&fid=298887&jid=TCM&volume-
Id=1&issueld=02&aid=298886, ac. 27. 1. 2012.

» Mike Brown, ,,Muzak®, Hyperreal Music Archives, http://media.hyperreal.org/zines/est/articles/muzak.html,
ac. 18. 1. 2012.

¢ Ronald Radano, ,,Interpreting Muzak: Speculations on Musical Experience in Everyday Life, American Mu-
sic, no. 4, 1989, 448-460.

¥ Nicola Bernardini, op. cit., 23.
 Ronald Radano, op. cit., 458.
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muzika jeste da ne izazove identifikaciju sa sluSaocem i da ne odvuce nasu paznju sa
drugih zadataka. U medijski zasi¢enoj sredini, slusanje podrazumeva ¢itav niz hete-
rogenih aktivnosti koje uklju¢uju percepciju zvuka. Sve, pocev od estetske kontem-
placije u koncertnoj dvorani, preko slusanja radija ili snimaka u svakodnevnom okru-
zenju moze biti shvaceno kao ‘slusanje’ Pojam ‘slusaoca’ u pomenutim okolnostima
denotira osobu koja percipira zvuk, bilo u aktivnom ili pasivnom smislu, ili u oba.
Stoga, umesto fokusa na odgovor slusalaca koje najces¢e smatramo ‘konzumentima’ u
okviru Soping molova, u fokusu zapravo treba da budu produkcija, distribucija i slu-
salacki odgovor potrosaca. Ovaj dvosmisleni status slusanja i neidentifikacija slusaoca
sa sadrzajem muzike koju slusa je klju¢ za razumevanje socijalne organizacije muzike
koja u kapitalistickom mas-medijskom okruzenju, na mestima poput $oping molova
i aerodroma kreira zvu¢nu arhitekturu Zivotne sredine, kao $to objasnjava DZonatan
Stern (Jonathan Stern).” Umesto pukog ozvucavanja takvih mesta, muzika postaje
konzistentni deo tog prostora. Zvuk postaje sveprisutan i esencijalni deo infrastruk-
ture zgrade i prostora unutar nje. Cilj ambijentalne muzike kao deo ove ideje jeste da
podrzi razlic¢ite upotrebe javnih prostora koje podrazumevaju da ljudi koji pripadaju
razli¢itim socijalnim grupama ne dele isti javni prostor. Ne treba zaboraviti da muzika
kao ‘pozadina’ ne moze uvek da se upotrebi kao dekor svakodnevnoj rutini Zivota.
Na sli¢an nacin Tia de Nora citira Jozefa Lancu (Joseph Lanza) vezano za Inovo delo
Muzika za aerodrome koja se pusta na aerodromu u Pitsburgu.”* Kompozitor ovog
albuma objasnjava da ona mora da bude takva da se moze prekinuti (zbog zvu¢nih
obavestenja), mora da bude van govorne frekvencije i drugacije brzine od govornih
obrazaca (da ne bi narusila komunikaciju) i, na kraju, ,mora da prihvati svu buku
koja postoji na aerodromima® I, §to je jo$ vaznije za ovu studiju, ona ,,mora da ima
na neki nacin veze sa tim gde se nalazite i zbog Cega ste tu - letenje, lebdenje i tajno,
flertovanje sa smréu“’'. Ova muzika sluzi da proizvede mir u smislu da vas navede
da sebi kazete ,,u stvari, nije stra$no ako umrem to je muzika ,koja vas priprema
za umiranje“*>. Mozda su putnici na pitsbur$kom aerodromu suvise dobro razumeli
Inove namere i muzika je vrlo brzo ukinuta zbog zatheva putnika. Prema La Monte
Jangu, ,ponavljanje demonstrira kontrolu®, slusalac je podreden muzi¢kom procesu
i muzicki proces zato primenjuje silu nad percepcijom slusaoca. Ino je nastavio da
traga za specificnom muzikom 20. veka, jer, kao §to kaze Debisi, ,vek aviona zasluzuje
svoju sopstvenu muziku“*.

Ovaj tekst prikazuje socijalne, estetske i istorijske elemente koji deluju u Zivot-
noj sredini i stvaralastvu nekih umetnika. Izgleda da u danasnje vreme ambijentalni
zvuk ide ruku pod ruku sa ambijentalnom slikom. Na$§ svakodnevni Zivot se sastoji

* Jonathan Sterne, Sounds like The Mall of America: Programmed Music and the Architectoncs of Commercial
Space, http://sterneworks.org/soundslikemofa.pdf, acc. 20. 01. 2012.

** Tia de Nora, Music in Everyday Life, Cambridge, Cambridge Univesity Press, 2009, 14.
3! Brian Eno, ,,Ambient Music®, op. cit., 96.

*2 Ibidem.

3 Mark Prendergast, op. cit., 9.
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iz stalne borbe da se prihvate sredine koje su pola prirodne pola vestacke, u stalnom
ucenju da razlikujemo $ta je rezultat kreativnog ¢ina i $ta nam je priroda dala. Za-
hvaljujuéi prirodnim lepotama koje nas okruzuju, Sumu vetra, talasa, dobovanju kise,
cvrkutu ptica, koloritnim pejzazima, slikama izlaska i zalaska Sunca, neba i svemira,
mi shvatamo da su prirodan zvuk i vizuelno okruZenje izvor inspiracije za mnoga
umetnicka dela.

Zakljucak

Muzika je uvek bila vazan deo ljudskog Zivota, pratila i podrzavala razne ak-
tivnosti. Pocetkom 20. veka uloga muzike u drustvu je pocela da se menja. Razvoj
tehnologije i industrijska revolucija u¢inili su muziku dostupnom $iroj publici, tako
da su srednja i niza klasa mogle da priuste razna kulturna dobra koja su ranije bila
dostupna samo kulturnoj eliti. Sa ovakvom dostupnos¢u muzike svim ¢lanovima
drustva i raznim pronalascima u tehnologiji, muzika je postala industrija. U posled-
nje dve decenije doslo je do jo$ brzih i drasti¢nijih promena u muzickoj industriji.
Internet je radikalno povecao dostupnost i brzinu pristupa informacijama, a samim
tim i muzici iz svih delova sveta. Pojava drustvenih mreza i drugi oblici medija i dalje
oblikuju nacin na koji konzumiramo, slu§amo, pa ¢ak i uzivamo u muzici. Osim toga,
istovetnos$¢u svoje ponude, drustvo sprovodi represiju nad individuom i prisiljava je
na nesvesno uniformisanje.

Sagledavajuci funkciju koju ambijentalna muzika ima u drustvu i na koji na-
¢in moze da utice, ili konkretno uti¢e na drustvenu transformaciju, dosla sam do za-
kljucka da se kroz model ponavljanja muzike iznova i iznova demonstrira ‘kontrola’
Slusalac je podreden muzi¢kom procesu, te na taj nac¢in muzicki proces primenjuje
‘silu’ nad percepcijom slusaoca. Ovakvo videnje potkrepljuju Adornovu tezu o re-
gresivnom slusanju. Sa druge strane, Satijeva ideja o repetitivnosti muzike se, sa vre-
menske distance u kojoj stvara Ino, moze uporediti sa pojavom tehnicke i medijske
reprodukcije o kojoj govori Benjamin. ,,Samim tim $to tehnika umnozava reproduk-
ciju, ona jedinstvenu pojavu umetni¢kog dela zamenjuje masovnom.“** Medutim,
ipak treba napraviti jasnu distinkciju izmedu ambijentalne muzike Satija i Ina, kao
umetnicke tvorevine (‘dodatka’ svakodnevnom zivotu) i ambijentalne muzike koja se
namenski koristi u svrhe sticanja kontrole, profita i povecanja radnog elana (Muzak
korporacija).

3 Walter Benjamin, ,,Umetnicko delo u veku svoje tehnicke reprodukcije®, u: Eseji, Beograd, Nolit, 1974, 94.
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Ambient Music as Popular Art Practice

Abstract: This paper considers ambient music in a comparative perspective.
Taking the 1950s as a mirror time axis, I suggest comparing Erik Satie’s ideas on Fur-
niture music (1920s) to Brian Eno’s notions of ambient music (1970s onwards). Satie
is considered as the father of ambient music as he was among the first people aware of
the interconnection of music and ambiental sounds. Music that Brian Eno creates al-
most thirty years later has deep roots in Satie’s concept of implementation of ambien-
tal music, which means that the music ,,should last and represent the environment**
(Brian Eno, ,,Ambient Music®, 2014). Ambiental music’s theoretical foundations can
be compared to American Minimalist and environmental art. Consideration of the
audio perception phenomena is also very important for understanding and Adorno’s
interpretation of the term regressive listening that will be explored later in this paper.
This is an attempt to study the artistic side of ambient music, which has a wide scope
of applications beyond the art sphere. In this respect, I will try to state the differences
between ambient music as an art intermission in our everyday life and ambient music
as a control device over human behaviour.

Keywords: critical theory, Frankfurt school, ambient music, aura, minimalism

% Ibidem.



