[...] tonelismy [...] w muzyce tak dokfadnie, ze gdyby nie las uszéw,
mozna by zwatpi¢ o istnieniu spoteczenstwa.

Bolestaw Prus (1881)

Jastarnia, lipiec 2019. Upalny dzien nad Baltykiem. Chociaz jest dopiero godzina 10.00,
znalezienie miejsca na plazy tuz przy brzegu morza graniczy z cudem. Po kilku minu-
tach poszukiwan ,,polowanie” konczy si¢ sukcesem, wymarzony skrawek ziemi zdo-
byty. Wreszcie mozna zamkna¢ oczy i zacza¢ delektowac sie szumem fal... Niestety
szybko okazuje sie, Ze wybrane miejsce to tylko pozorna oaza spokoju. Parawan od
strony wschodniej gwaltownie przeistacza si¢ w strefe okupowana przez mito$ni-
kéw disco polo, ktérzy oglaszaja wszem i wobec swoje upodobania muzyczne. Od
potudnia atakuje muzyka popularna w zagranicznym wydaniu, a z pobliskiej re-
stauracji dobiegaja strzepki rytmicznej, cho¢ trudnej do zidentyfikowania muzyki.
Prosba skierowana do ,,s3siadéw”, aby przynajmniej $ciszyli muzyke, wywotuje dwie
skrajne reakcje: fani disco polo wylaczaja odtwarzacz, a plazowicze z parawanu
od poludnia zaczynajg broni¢ swoich praw, zazarcie i nie przebierajac w stowach.
Po pierwsze nie ma zakazu odtwarzania muzyki na plazy, po drugie - byli pierwsi,
a po trzecie — mieli wczesniej pigkny widok na morze, a teraz rzekomo s3 go po-
zbawieni. Summa summarum, ,;Wolno¢, Tomku, w swoim domku” - m¢éj parawan,
moja przestrzen, moje zasady...

Wszechobecnos¢ narzuconej muzyki we wspodlczesnej, zdominowanej przez me-
dia kulturze to niezaprzeczalny fakt, ktory znajduje odzwierciedlenie w wielu sytua-
cjach dnia codziennego. Ogromny postep w zakresie technik utrwalania i repro-
dukeji dzwieku w XX i XXI wieku, a zwlaszcza rozwdj przenosnych urzadzen
do odtwarzania muzyki, przyczynit si¢ do ugruntowania nowej kultury dzwigku
(Cox i Warner 2010) zdominowanej przez ,,akuzmatyczny” (Schaefter 1966) sposob
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odbioru dzwigkéw oderwanych od ich pierwotnego zrédla oraz kontekstu. Zda-
niem Christopha Coxa i Daniela Warnera:

[t]ryumf kultury dzwieku przypieczetowala w ostatniej dekadzie [tj. w latach 90.
XX wieku - S.M.] druga technologiczna rewolucja: narodziny mediéw cyfrowych.
Plyty kompaktowe, internet, pliki mp3, Napster', wypalarki CD - wszystko to pozwo-
lifo na stworzenie wirtualnego, lecz gigantycznego i masowo dostepnego archiwum
dzwigkow oraz muzyki (Cox i Warner 2010: 14).

Muzyka stata si¢ obecna wlasciwie na kazdym kroku, zyskujac zupelnie nowg
role w spoleczenstwie i organizujac je na nowe sposoby. Jak trafnie zauwaza socjolog
muzyki, Barbara Jabloniska, w efekcie ,,[n]ie tylko zmienila si¢ relacja pomiedzy
nadawcy, dzielem i odbiorca, lecz takze przedefiniowaniu ulegl sam sposob stuchania
muzyki oraz jej ontologiczny status” (2014: 205). Wyniki licznych badan prowa-
dzonych w ostatnich dekadach w wysoko rozwinietych krajach Europy Zachodniej
(m.in. DeNora 2000, Hargreaves D., Hargreaves J. i North 2012, Juslin, Liljestrom,
Vistfjill, Barradas i Silva 2008, North i Hargreaves D. 2008, North, Hargreaves D.
i Hargreaves J. 2004, Sloboda, O’Neill i Ivaldi 2001) potwierdzily, iz ,,[...] stuchanie
muzyki w ciszy i skupieniu w warunkach sali koncertowej jest tak naprawde dla
dzisiejszego spoleczenstwa marginalnym i nietypowym rodzajem kontaktu z muzy-
ka” (Sloboda 2008: 84), poniewaz coraz czgsciej muzyka pelni jedynie funkcje tta
dzwiekowego podczas wykonywania réznych czynnosci. Nie jest to oczywiscie sy-
tuacja zupelnie nowa, gdyz muzyka od zawsze stanowita integralng czes¢ kultury
i towarzyszyla niemal kazdej ludzkiej aktywnosci (zob. Gregory 1997, Bradshaw A.,
McDonagh, Marshall i Bradshaw H. 2005), jednak wspélczesnie traktowanie muzy-
ki jako tla akustycznego stanowi swoisty atrybut codziennos$ci. Tendencja ta poja-
wia si¢ zaréwno w przypadku indywidualnie ksztaltowanego srodowiska dzwigkowe-
go cztowieka, jak i w sytuacji, gdy odbiorca ma do czynienia z narzucong muzyka,
ktéra stanowi zaprogramowany element danej przestrzeni. W drugim przypadku,
zgodnie z intencja nadawcy muzyka czesto celowo pelni funkcje ,tapety akustycz-
nej’, a wiec tfa dzwiekowego ulokowanego na peryferiach uwagi odbiorcy. Z zalo-
zenia ma by¢ slyszana, a nie stuchana w sposéb aktywny, i ze wzgledu na bierny
sposob odbioru moze sta¢ si¢ niezwykle skutecznym narzedziem ukrytej perswazji
a nawet manipulacji.

Gléwnym celem niniejszej pracy jest autorska proba okreslenia specyfiki mecha-
nizméw warunkujacych tak osobliwg relacje: nadawca — (narzucona) muzyka (tta”) -

! Aplikacja pozwalajaca na wyszukiwanie, zakup oraz pobieranie plikéw mp3. Na rynku
od 1999 roku. https://gb.napster.com/, dostep: 6.03.2020.

2 W kazdym przypadku zapis ,muzyka (tta)” jest celowy. Wskazuje na opcjonalny sposdb
odbioru muzyki jako tla akustycznego, niezaleznie od intencji nadawcy. Podobna role pelni nawias
w sformufowaniu ,,(bierny) stuchacz”
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(bierny) stuchacz i zbudowania teoretycznych ram, umozliwiajacych rekonstrukcje
i analize poréwnawczg wybranych koncepcji, ktdre pojawily si¢ na gruncie kultury
Zachodniej w XX i XXI wieku, przez pryzmat efektu ,,tapety akustycznej’, rozumia-
nego jako percepcyjny efekt muzyki tta. U Zrédel moich poszukiwan naukowych
stanela z jednej strony potrzeba uaktualnienia czy wrecz redefinicji pojecia ,ta-
pety akustycznej” (Myers 1948), a takze che¢¢ zobrazowania réznorodnego pola
egzemplifikacji, uwzgledniajacego rowniez praktyki wpisujace sie w strategie inzy-
nierii akustycznej. Definiuje jg jako dzialania polegajace na projektowaniu, kon-
strukeji i modyfikacji przestrzeni akustycznej danego miejsca (zwtaszcza o charak-
terze publicznym) za pomocg tzw. programowanej muzyki (ang. programmed
music, Sterne 1997), dobieranej i wprowadzanej do danej przestrzeni w sposoéb stra-
tegiczny przez profesjonalne firmy, czesto z wykorzystaniem wiedzy naukowej oraz
wiedzy technicznej. Celem ma by¢ modyfikacja badz zmiana reakcji i zachowania
odbiorcy w kierunku zgodnym z wartosciami i interesami oddziatujacych na nie pod-
miotéw (por. Makomaska 2017a, 2017b, 2018a). Za Mileng Droumeva przestrzen
publiczng traktuje nie w kategoriach geograficznych czy spoleczno-ekonomicznych,
ale z perspektywy audialnej jako ,wspdlna, dzielong przestrzen akustyczng, nale-
zaca do wszystkich, ale nie nalezacg do nikogo w szczegoélnosci” W takim ujeciu
przestrzen publiczng dopelnia tzw. przestrzen prywatna rozumiana jako ,indy-
widualna, dajaca si¢ kontrolowa¢/kontrolowana przestrzen, ktérg dane osoby
definiujg dla siebie [pod wzgledem] fizycznym i psychologicznym™ (Droumeva
2004: 23).

W monografii podjeto nowatorska probe znalezienia powigzan pomiedzy arty-
stycznymi koncepcjami w zamysle kompozytorskim nastawionymi na tworzenie
neutralnego tta dzwiekowego (Erik Satie i musique dameublement, Brian Eno i mu-
zyka ambient) oraz koncepcjami funkcjonalnymi, w ktérych tzw. programowana
muzyka ma stanowi¢ narzedzie wywierania wplywu (muzak i audiomarketing).
Zaproponowana konstrukcja opiera si¢ na zatozeniu, iz owg réznorodnos$¢ zjawisk
mozna zinterpretowal przez pryzmat intencji nadawcy, poniewaz czesciag wspolng
dla wymienionych koncepgiji jest traktowanie muzyki jako tta dzZwigkowego, odbior-
cy za$ w kategoriach biernego stuchacza.

W jaki sposdb nadawca zarzadza uwaga stuchowa odbiorcy przebywajacego
w przestrzeni danego miejsca, aby osiagna¢ tzw. efekt ,,tapety akustycznej”? Jaka role
w tym procesie odgrywa relacja pomiedzy wlasciwosciami strukturalnymi muzyki,
historyczno-spolecznym kontekstem oraz zakladanymi przez nadawce funkcjami
muzyki tta? Czy w przypadku poszczegélnych koncepcji z punktu widzenia nadawcy

* ,the communal, shared acoustic space, owned by everyone but belonging to no one in
particular [...]. The private [...] is [...] the individual, controllable/controlled space, which we
physically and psychologically define for ourselves” (Droumeva 2004: 23). Wszystkie cytaty z jezy-
kéw obcych - o ile nie zaznaczono inaczej - w przekladzie autorki.
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efekt muzyki tla to rezultat docelowy czy tez raczej mechanizm posredniczacy
w procesie ukrytej perswazji, a nawet manipulacji? Jakie czynniki w praktyce moga
wplywacé na skutecznos¢ badz fiasko strategii nadawcy?

Znalezienie odpowiedzi na tak postawione pytania wymaga mozliwie kom-
pleksowego i interdyscyplinarnego podejscia. W pracy podjeto probe polaczenia
trzech zasadniczych perspektyw: muzykologicznej, psychologicznej i marketin-
gowej, z uwzglednieniem podejscia teoretycznego, historycznego oraz empirycz-
nego. W proponowanym ujeciu wykorzystano wiedze z zakresu wybranych subdyscy-
plin muzykologii m.in. poznawczej i spotecznej psychologii muzyki, antropologicznie
i psychologicznie zorientowanej historii muzyki, socjologii muzyki, estetyki muzyki,
ekologii akustycznej, a takze psychologii, marketingu i interdyscyplinarnych badan
nad komunikacja.

Punktem wyjécia calosci monografii jest rozdz. 1 Efekt ,,tapety akustycznej” jako
strategia nadawcy, ktéry ma na celu nakreslenie interdyscyplinarnych ram teore-
tycznych. Podjeto w nim probe uporzadkowania i doprecyzowania kwestii termi-
nologicznych, uchwycenia réznic pomigdzy biernym a aktywnym sposobem od-
bioru muzyki w kontekscie typologii bodzcéw zmystowych oraz zaprezentowano
dwie autorskie koncepcje: inzynierii akustycznej oraz efektu ,tapety akustycznej”
Rozdzial rozpoczyna omoéwienie definicji, cech, funkgji i rodzajow uwagi z uwzgled-
nieniem dos¢ skomplikowanych relacji, jakie zachodza pomigdzy percepcja, swiado-
moscia i uwaga. W dyskusji dotyczacej mechanizméw warunkujacych proces per-
cepcji muzyki oraz réznorodne reakcje na muzyke w sytuacji, gdy uwaga nie jest
nakierowana na przekaz, punkt wyjscia stanowi model ,wzajemnych zaleznoéci” zapre-
zentowany w pracach brytyjskich psychologéw muzyki: Davida Hargreavesa i jego
wspotpracownikéw (Hargreaves D., North i Tarrant 2006, Hargreaves D., MacDo-
nald i Miell 2005, North i Hargreaves D. 2008). W sposéb charakterystyczny dla
spolecznej psychologii muzyki zaakcentowano w nim relacje wystepujace pomiedzy
trzema zasadniczymi elementami warunkujgcymi percepcje muzyki i réznorodne
reakcje na nig tj. wymiarem przedmiotowym (muzyka), podmiotowym (stuchacz)
i sytuacyjnym (kontekst). Takie ujecie daje szanse na mozliwie pelny wglad w wa-
chlarz czynnikéw determinujacych proces percepcji i reakcji na muzyke (tta) w wielu
réznorodnych kontekstach.

Specyfika prezentowanych w niniejszej pracy koncepcji muzyki tla wymaga
jednak szerszego ujecia, dlatego teoretyczny model ,wzajemnych zaleznosci” zostaje
poszerzony o dwa elementy: ,,intencje nadawcy” oraz ,efekt’, rozumiany jako rezul-
tat dziatan zgodny z intencjg nadawcy badz tez z nig niespdjny. Inspiracja dla takiego
podejscia staly sie rozwigzania przyjete na gruncie badan nad komunikacja maso-
wa, w ktérych podkresla sie role nadawcy i jego intencji (McQuail 2007, McQuail
i Windahl 2013), a takze zwraca si¢ uwage na formy komunikowania o wyraznie
instrumentalnym charakterze. Dyskusje dopelnia autorski model efektu ,tapety
akustycznej” oraz koncepcja inzynierii akustycznej, ktérych zarys przedstawilam
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w moich wczesniejszych artykutach (np. Makomaska 2017a, 2017b, 2018a, 2020).
W niniejszej pracy zagadnienia te zostaly zaprezentowane w kontekécie modelu spo-
tecznego wzmocnienia muzyki Stevena Browna (2006) oraz modelu szans rozpraco-
wania przekazu Richarda Pettyego i Johna Cacioppo (1981, 1986). Prowadzg one
do dyskusji dotyczacej mozliwosci odréznienia perswazji od manipulacji w dziata-
niach, w ktérych muzyka ulokowana na peryferiach uwagi odbiorcy stanowi klu-
czowy badz jeden z wielu kanatéw komunikacji.

Interdyscyplinarne ramy teoretyczne zaprezentowane w rozdz. 1 stanowig zasad-
niczy punkt odniesienia w procesie rekonstrukeji i analizy wybranych koncepcji
muzyki tfa. Zostaly one przedstawione w porzadku chronologicznym w rozdziatach
pracy poswieconych kolejno: musique dameublement (rozdz. 2), muzakowi (rozdz. 3),
muzyce ambient (rozdz. 4) oraz audiomarketingowi (rozdz. 5). We wszystkich przy-
padkach szczegdlng uwage zwrocono na geneze wybranych koncepcji (z uwzglednie-
niem historyczno-spolecznego kontekstu) oraz rekonstrukcje ich podstawowych,
teoretycznych zalozen, ktore nastepnie zostaly skonfrontowane z ich praktyczng
realizacja. Analize zakladanego przez nadawce sposobu dojscia do percepcyjnego
efektu ,,tapety akustycznej” dopelnia problematyka funkcji muzyki tla (zakladanych
i rzeczywistych) oraz dyskusja odnoszaca sie do skutecznosci podejmowanych dziatan.

Przeglad koncepcji muzyki tta wpisujacych sie w réznorodng panorame kultury
muzycznej XX i XXI wieku rozpoczyna rozdz. 2 poswigcony francuskiemu kom-
pozytorowi, Erikowi Satie (1866-1925), ktdry byl zwigzany ze $wiatem paryskiej
awangardy przelomu wiekow. Muzyce powierzyl on ekstrawagancka jak na owe czasy
role tla dzwigkowego okreslanego jako musique dameublement (tzw. ,,muzyczne
umeblowanie”). Miata ona stuzy¢ za tlo do Zycia codziennego i by¢ komfortowym
elementem otoczenia, ktdry nie absorbuje uwagi stuchacza. To wlasnie w odniesie-
niu do cyklu utworéw okreslanych przez samego kompozytora mianem musique
dameublement, opartych na zasadzie powtarzalnosci, jeden z pierwszych biografow
Satiego, Rollo H. Myers (1948), uzyl pojecia ,.tapeta” (ang. wallpaper). Ztozona proble-
matyka genezy koncepcji i jej teoretycznych zalozen stanowi punkt wyjscia w pro-
cesie analizy i interpretacji utworéw nazywanych ,,muzycznym umeblowaniem”.

W rozdz. 3 podjeto wielowatkowa dyskusje woko! funkcjonalnej koncepcji,
ktérg wypracowala amerykanska firma Muzak. Jej nazwa zostala wprowadzona
w latach 30. XX wieku przez absolwenta Akademii Wojskowej w West Point,
amerykanskiego generata — Georgea Owena Squiera (1865-1934). W 1922 roku za-
inicjowat on dziatalnos¢ Wired Radio, a w 1936 roku (juz po $mierci Squiera) zostata
ona przeksztalcona w firme¢ Muzak, ktéra przez dekady zajmowala si¢ dostarcza-
niem programowanej muzyki (tta) do réznego typu miejsc (m.in. sklepéw, fabryk
czy $rodkéw transportu). Punktem wyjscia rozdzialu jest mato znana (zwlaszcza
na gruncie polskim) problematyka genezy koncepcji i jej zwigzkéw z nurtem ,,nauko-
wego zarzadzania” (Taylor 1911) oraz z tzw. psychologia przemystowa (Miinster-
berg 1913). Watek ten prowadzi do poglebionej analizy podstawowych zalozen
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koncepcji Stimulus Progression, ktora stala sie wizytowka firmy Muzak z uwzgled-
nieniem wybranych zrédet fonograficznych oraz innych materialéw udostepnio-
nych przez firme.

Kolejny rozdzial porusza problematyke nowego gatunku muzyki elektronicznej
tzw. muzyki ambient i dzialan artystycznych podejmowanych przez brytyjskiego
kompozytora Briana Eno (ur. 1948) réwnolegle i niejako w opozycji do Muzaka.
Kluczowe miejsce zajmie wielowatkowa i niejednoznaczna kwestia genezy kon-
cepcji ukazana w kontekscie (wszech)obecnosci Muzaka oraz artystycznych idei
postulujacych zblizenie muzyki do zycia w jego codziennych przejawach prezen-
towanych m.in. przez Satiego czy awangardowego, amerykanskiego kompozytora
Johna Cage’a (1912-1992). Jego wizja Muzak-Plus wywiedziona m.in. z koncepcji
»muzycznego umeblowania” (m.in. Cage 1961) stanowi jedno ze zrédel inspiracji
dla muzyki ambient. Ponownie podstawowe zalozenia koncepcji muzyki ambient
zostang skonfrontowane z ich praktyczna realizacja ze szczegélnym zwrdceniem
uwagi na plyte Music for Airports (1978). To autorska propozycja Eno na wypet-
nienie przestrzeni lotniska (artystyczng) muzyka, ktéra w zaleznosci od preferencji
odbiorcy moze by¢ stuchana w sposéb aktywny badz tez funkcjonowa¢ jako tlo
akustyczne.

Chociaz w 2011 roku marka Muzak oficjalnie znikneta z rynku (zob. rozdz. 3),
to koncepcja inzynierii akustycznej przetrwata. Obecnie dominuje ona w miejscach
o charakterze komercyjnym, w ktorych specjalnie zaprogramowana muzyka stanowi
jeden z wielu instrumentéw oddzialywania na konsumenta. Analiza nowej funkcji
muzyki w dziataniach z zakresu audiomarketingu to jeden z wazniejszych watkéw
podejmowanych w rozdz. 5. Zasadniczy dyskurs zostal skonstruowany wokét zato-
zenia, iz nowoczesne miejsca sprzedazy i punkty ustugowe staly si¢ swego rodzaju
medium miedzy klientami a sprzedawcami i producentami; medium, ktére odgry-
wa kluczowg role w kreowaniu tzw. doswiadczenia marki (ang. brand experience,
Fulberg 2003) zgodnie ze strategia marketingu doswiadczen (Skowronek 2012, 2014)
oraz marketingu sensorycznego (Krishna 2010, 2012). W efekcie coraz wazniejsza
role odgrywa budowanie ,,aury” wokot produktu czy ustugi. Zabieg ten ma na celu
stworzenie takich warunkéw, aby nabywca dostrzegl, Ze dany wyréb skierowany
jest wlasnie do niego. W jaki sposob muzyka, ktdra zazwyczaj znajduje si¢ na pery-
feriach uwagi stuchacza i nie stanowi przedmiotu aktywnej percepcji, moze stac sie
medium kreujgcym do$wiadczenie marki?

Rozdz. 5 to proba spojrzenia na zjawisko audiomarketingu przez pryzmat teorii,
badan, jak i praktyki. Punkt wyjscia stanowi kwestia (re)definicji audiomarketingu
ulokowanego w perspektywie koncepcji inzynierii akustycznej (zob. rozdz. 1) oraz
wybranych teorii marketingowych. Dopelnieniem dla teoretycznych rozwazan jest
przeglad wybranych badan odnoszacych si¢ do wptywu muzyki na reakcje konsu-
mentéw w miejscu sprzedazy. Trzeci element rozdzialu to odniesienie do praktyki
i proba rekonstrukcji strategii audiomarketingu z perspektywy firmy IMS S.A., ktéra
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jest obecnie najwigkszym dostawca ustug z zakresu marketingu sensorycznego
na rynku polskim. Rozwazania prowadza do autorskiej koncepciji ,,(wspot)dzielone-
go znaczenia’ zaprezentowanej w ostatnim podrozdziale.

Rekonstrukeja i analiza strategii audiomarketingu przez pryzmat firmy, ktéra
pelni role profesjonalnego posrednika miedzy nadawcy a odbiorcg, nie wyczerpuje
jednak calosci problematyki, ale stanowi wprowadzenie do rozdz. 6. Zaprezentowa-
no w nim wyniki wlasnych badan empirycznych przeprowadzonych w warunkach
naturalnych (tj. in situ) w wybranych centrach handlowych, w ktérych firma IMS S.A.
wdraza strategie audiomarketingu. W jaki sposéb i dlaczego programowana muzyka
organizuje przestrzen wielkopowierzchniowych obiektéw handlowych? Jakie me-
chanizmy wspieraja skutecznos¢ tego typu dziatan? Jak pod wzgledem muzycznym
przedstawia si¢ programowana przestrzen muzyczna (ang. musicscape, Bitner 1992)
wspolczesnego centrum handlowego? Czy i w jakim celu nadawcy daza do osiag-
niecia efektu ,,tapety akustycznej”? Jakie czynniki moga zadecydowac o tym, ze stra-
tegia nadawcy bedzie nieskuteczna?

W badaniach wiasnych zastosowano rézne, wzajemnie uzupelniajace sie me-
tody badawcze o charakterze jako$ciowym i ilosciowym, ktére swoje zrodla maja
w nurcie ekologii akustycznej (metoda spaceru dzwigkowego i towarzyszaca jej tech-
nika nagran terenowych), w psychologii i socjologii (badania ankietowe) oraz antro-
pologii (etnograficzny opis) (m.in. Westerkamp 1974, Silverman 2012). W efekcie
uzyskano bardzo obszerny zbiér danych o charakterze jakosciowym i ilosciowym,
ktére zostaly poddane analizie tematycznej (dane tekstowe), statystycznej (dane
o charakterze ilo§ciowym), stuchowej i spektrograficznej (nagrania dzwigkowe).
Prezentacje wynikéw badan skoncentrowano wokét trzech kluczowych i zarazem
dopelniajacych si¢ zagadnien przedstawionych w kolejnych podrozdzialach: mu-
zyka (tta) jako ,forma architektury”, musicscape jako element pozytywnego badz
negatywnego do$wiadczenia miejsca sprzedazy, odbiorca wobec musicscape’u - ty-
pologia postaw (od habituacji do buntu).

Zarysowane problemy szczegdétowe odnoszace si¢ do poszczegdlnych koncepciji
prowadza do szerszej perspektywy i kolejnego pytania dotyczacego pozycji wspot-
czesnego czlowieka wobec zmian cywilizacyjnych oraz przemian srodowiska aku-
stycznego. Podjeta problematyka wskazuje bowiem na wyjatkowo aktualny problem
prywatnosci dzwigku i prawa do indywidualnego wyboru muzyki. Watek ten byt
sygnalizowany juz w latach 60. XX wieku przez wybitnego polskiego kompozytora
Witolda Lutostawskiego, przedstawicieli nurtu ekologii akustycznej, a takze wspot-
cze$nie dziatajace organizacje skupiajace zdecydowanych przeciwnikéw narzucania
muzyki w réznego typu miejscach (zob. Makomaska 2015a, 2019a). Takie podejscie
stanowi niezwykle ciekawy punkt wyjscia w dyskusji na temat rezonansu analizo-
wanych koncepcji, wielu watpliwosci i pytan o charakterze estetycznym, ontolo-
gicznym i etycznym. Watki te zostang poruszone w Dyskusji wieniczacej rozdz. 6
oraz w Zakoriczeniu.
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Problematyka obecno$ci muzyki tta w przestrzeni publicznej nie doczekala sie
do tej pory kompleksowego ujecia, chociaz interesuje badaczy reprezentujacych rézne
dyscypliny naukowe m.in. akustykow, architektow, kulturoznawcow, medioznawcdw,
muzykologdw, spolecznych psychologéw muzyki, socjologéw muzyki (por. Kassabian
2013, Quinones, Kassabian i Boschi 2013), a takze, z oczywistych wzgleddw, repre-
zentantéw marketingu i psychologii zachowan konsumenckich (np. North i Har-
greaves D. 2008). Kazda z dyscyplin prezentuje sobie wlasciwe ujecie problemu,
albo traktujac programowang muzyke tfa jako pozytywnie rozumiane skuteczne
narzedzie ukrytej perswazji wpisujace sie w strategie marketingowa danego miejsca
(np. North i Hargreaves D. 2008), albo postrzegajac muzyke tla w kategoriach za-
nieczyszczenia wspolczesnej przestrzeni akustycznej (np. Bradshaw i Holbrook 2008).
W przypadku historycznie zorientowanych badan dominuja pozycje, ktére niejako
»Nna marginesie” odnosza si¢ do koncepcji muzyki tla (np. Orledge 1990, 1995).
Wyjatkiem sg niewatpliwie prace Caroline Potter (2015, 2016) zajmujacej sie Zyciem
i tworczoscig Erika Satiego oraz ksigzka poswigcona dzialalnosci firmy Muzak
autorstwa Josepha Lanzy (2004), chociaz zasadnicza dyskusje autor toczy wokodt
problematyki spotecznego kontekstu funkcjonowania firmy. Na tle dotychczaso-
wych opracowan miejsce szczegolne zajmuje praca historyka sztuki i architektury
Hervégo Vanela (2013), ktéry jak do tej pory jako jedyny podjal probe poglebionej
analizy poréwnawczej zalozen koncepcji musique dameublement, Muzaka i koncepcji
Muzak-Plus Cage’a, ale rowniez w przypadku tej ksiazki watek samej muzyki zostat
zmarginalizowany.

Oczywidcie nie sposob wymieni¢ wszystkich prac poswieconych poszczegdl-
nym koncepcjom muzyki tla, jednak przeglad literatury przedmiotu prowadzi
do wniosku, iz efektem polaryzacji podej$¢ badawczych jest sladowa obecno$¢ per-
spektywy muzykologicznej, zwlaszcza w dotychczasowych badaniach, ktére od-
nosza sie do wspoéltczesnych praktyk. Przyczynito sie to do licznych uproszczen
(widocznych zwlaszcza na gruncie psychologii zachowan konsumenckich czy mar-
ketingu), ktére moga prowadzi¢ do niejednoznacznych, a czasem nawet sprzecz-
nych wnioskow.

Obecna sytuacja niewatpliwie wynika z dominujacego przez dekady dos¢ niskie-
go statusu badan nad biernym odbiorem muzyki, co zdaniem wloskiego muzyka
i muzykologa, Franca Fabbriego (2013), jest poktosiem warto$ciujacego podejscia
w dyskusji na temat postaw odbiorczych wobec muzyki. Jako ,,sztandarowy” przy-
ktad badacz podaje typologie stuchaczy zaproponowang przez Theodora W. Adorna
(1962), ktéry kazdy rodzaj odbioru plasujacy si¢ ponizej strukturalnego stuchania
uznal za nieodpowiedni, a pasywny, bezrefleksyjny odbiér przyréwnatl do natogowe-
go palenia papieroséw (por. Misiak 1985, Checka-Gotkowicz 2010). Fabbri wpro-
wadza termin ,stuchanie tabu” (ang. taboo listening) na okreslenie sposobu od-
bioru muzyki, ktére z zalozenia jest niewlasciwe, a wiec — réwniez z zalozenia —
nie powinno sta¢ si¢ przedmiotem naukowej refleksji. Autor zwraca takze uwage,
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iz w przypadku tego tematu fatwo wpas¢ w pulapke zbytnich uproszczen. Jak pod-
kresdla, problematyka ,,stuchania tabu” wymyka si¢ bowiem zero-jedynkowym
klasyfikacjom, poniewaz jest ona

[...] nieco bardziej skomplikowana niz podzial $wiata dZwiekéw na dwie czeéci: dobra
z jednej strony (ogélnie rzecz biorgc muzyka Brahmsa czy Mozarta stuchana uwaznie
na sali koncertowej) i zI3 z drugiej (glo$na muzyka pop dochodzaca z radioodbiornika
sasiada na plazy, ktorg odbierasz z niesmakiem)* (Fabbri 2013: 161).

Decydujacym uzasadnieniem podjecia badan nad zjawiskiem ,,tapety akustycznej”
sg istotne luki istniejace zarowno w obszarze opracowan historycznych, teoretycznych,
jak i empirycznych, ktére wynikajg z braku integracyjnego podejscia. W niniejszej
pracy podjeto probe kompleksowego ujecia problematyki muzyki tla z wykorzysta-
niem interdyscyplinarnego warsztatu naukowego. Zatozono, iz okreslenie sieci wza-
jemnych relacji pomiedzy poszczegélnymi koncepcjami muzyki tla wymaga ich
rekonstrukcji zgodnie z postulatami antropologii historycznej, a zwlaszcza badan
nad mentalité: uwzgledniajacych ideowy i spoleczny kontekst tworzenia i funkcjonowa-
nia muzyki (Cook i Everist red. 2001). Ponadto w przypadku badan nad koncepcjami
artystycznymi Erika Satiego (musique dameublement) i Briana Eno (muzyka ambient)
dyskurs poszerzono o perspektywe psychologicznie zorientowanej historiografii
muzycznej, ktéra dazy do znalezienia odpowiedzi na pytanie, w jakim stopniu ota-
czajgca audiosfera moze wywiera¢ wplyw na kwestie obrazowania dzwiekowego
obserwowanej rzeczywisto$ci oraz na psychologiczno-muzyczny profil tworczosci.
Na potencjal, ktory tkwi w tzw. archeologii audiosfery, wskazuje m.in. Maciej Golgb
(2011). Zauwaza on, iz

[b]adania nad tym, co stanowilo w miejscu i czasie zyjacego tworcy jego macierzysty,
najszerzej rozumiany kontekst akustyczny, postulowat juz R. Murray Schafer [...] Jesli
powszechnie uznajemy, ze muzyk ,,styszy wiecej” i reaguje zywiej na impulsy akustycz-
ne (niekoniecznie muzycznej natury), ptynace ze srodowiska dzwiekowego, to jestesmy
o krok od pytania, czy otaczajaca go audiosfera nie wywiera ksztaltujacego wptywu
nie tylko na jego $wiadome strategie kompozytorskie (w rodzaju muzyki programowej
czy ugruntowanej od stuleci imitatione della natura), lecz na psychologicznie uwarun-
kowany, nie zawsze §wiadomy, a by¢ moze niekiedy, w skrajnych przypadkach, zasad-
niczy dla estetyki wyrazu typ tworczosci (Golab 2011: 26).

* ,[It] is just a bit more complex than dividing the world of sounds in two: good on one side
(generally a Brahms or Mozart concerto listened to attentively in a concert hall) and bad on the other
(loud pop music broadcast from neighbour’s radio on the beach, which you hear with disgust)”
(Fabbri 2013: 161).
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Podejscie to wpisuje si¢ w interdyscyplinarny nurt badan okreslanych mianem
sound studies (Pinch i Bijsterveld 2012, Sterne red. 2012, Losiak i Tanczuk red. 2014).
Zgodnie z definicjg zaproponowana przez Trevora Pincha i Karin Bijsterveld:

[...] to przezywajaca rozkwit interdyscyplinarna galaz nauki z kilkoma przenikajacymi sie
obszarami wiedzy i r6znymi metodami z zakresu ekologii akustycznej, sound designu,
studiéw miejskich, geografii kulturowej, nauki o mediach i komunikacji, cultural stu-
dies, historii i antropologii zmystow, historii i socjologii muzyki oraz literaturoznawstwa
(Pinch i Bijsterveld 2012: 10, za: Hejmej 2015: 92).

W efekcie, jak stusznie zauwaza Andrzej Hejmej:

Sound studies, w najszerszym ujeciu, staja sie probag problematyzowania kwestii
doswiadczenia akustycznego w wymiarach biologiczno-psychologicznym, spoteczno-
-kulturowym i antropologicznym, sg reakcja na zmiany w sferze kultury i technologii
(Hejmej 2015: 93).

W przypadku wszystkich koncepcji omawianych w niniejszej pracy kluczowa
role odegrala analiza muzyczna. Przedmiotem deskryptywnej analizy muzycznej
(uwzgledniajacej m.in. strukture wysoko$ciowa, rytmiczno-metryczng, harmonicz-
ng, tematyczno-motywiczng oraz fakturalno-brzmieniows) staly si¢ kompozycje
Erika Satiego wpisujace sie w nurt musique dameublement. Analizie poddano zaréwno
partytury, jak i dostepne nagrania. Stuchows analiz¢ muzyczng zastosowano w ba-
daniach nad muzyka ambient oraz nad koncepcjami funkcjonalnymi. W przypad-
ku Muzaka przedmiotem analizy staly si¢ wybrane materialy fonograficzne (plyty)
reprezentujace gatunek tzw. easy listening, a w przypadku koncepcji audiomarke-
tingu analizie poddano dane zebrane podczas badan terenowych w wybranych miej-
scach sprzedazy. W odniesieniu do wszystkich koncepcji celem analizy byto wskaza-
nie podstawowych cech strukturalnych muzyki, ktéra intencjonalnie ma by¢ odbierana
jako muzyka tla. Dodatkowo w celu zobrazowania roli muzyki tla w ksztattowaniu
charakterystycznych dla centréw handlowych zjawisk audialnych, takich jak (po-
zorna) cisza oraz kakofonia, wybrane nagrania poddano analizie spektrograficznej
(zob. Lindstedt 2010, Humiecka-Jakubowska 2013) z wykorzystaniem programu
Cubase Pro 11. Metody i techniki zastosowane w badaniach wlasnych zostaly szczego-
fowo opisane w rozdz. 6.

Warto podkresli¢, iz w przypadku kazdej koncepcji uwzgledniono kluczowe dla
podejmowanej problematyki zrédla oraz literature przedmiotu. Z oczywistych wzgle-
déw dokonano pewnego wyboru, majac sSwiadomos¢, ze w tak szeroko zakrojonym
temacie badawczym nie sposdb napisa¢ o wszystkim i uwzgledni¢ wszystkie szczegdly.

Podjeta w pracy problematyka badawcza celowo probuje poszerzy¢ granice kla-
sycznie rozumianej muzykologii. Stanowi probe syntetycznego spojrzenia na kulture
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muzyczng XX i XXI wieku przez pryzmat ,tapety akustycznej” i tym samym jako
przedmiot badan stawia ignorowany do tej pory watek muzyki, ktéra ma funkcjo-
nowac na peryferiach uwagi odbiorcy. Autorka ma §wiadomos¢, ze przyjeta koncep-
cja badan to jedno z wielu mozliwych podejs¢, a uwzglednione w niniejszej pracy
przyklady nie wyczerpuja calosci problematyki. Zgodnie z sugestia zaproponowang
przez Golaba (2011) zalozono, iz celem miato by¢ pokazanie autorskiej ,,konstruk-
¢ji intelektualnej jako calosci jednoczesnie skonczonej (systemowej), lecz przy tym
otwartej” (Golab 2011: 14). Niniejsza praca jest wiec proba

[...] ukaza[nia] pewn[ych] systemow][ych] ram calosci, w ktorych obrebie poszczegol-
ne studia nad konkretnymi stylistykami osobowymi badz konkretnymi dzietami beda
traktowane (i tak odczytywane przez czytelnika) jako przejaw pewnej szerzej pojmo-
wanej tendencji kulturowej (Gotab 2011: 14-15).

Pomimo ograniczen i pewnosci, iz postulat wyczerpujacego ujecia nigdy do kon-
ca nie zostanie catkowicie osiggniety, warto jednak nieco przewrotnie, bo z uwaga,
przyjrzec si¢ zjawisku muzyki tla.

* * *

Przygotowanie niniejszej pracy nie bytoby mozliwe bez zyczliwosci i pomocy
wielu osob. Szczegdlne podziekowania kieruje do Dyrekeji Instytutu Muzykologii
Uniwersytetu Warszawskiego za stworzenie sprzyjajacych warunkéw do pracy nau-
kowej i dydaktycznej. Bardzo serdecznie dziekuje prof. dr hab. Stawomirze Zeranskiej-
-Kominek, prof. dr. hab. Zbigniewowi Skowronowi i dr hab. Iwonie Lindstedt, prof. UW,
ktorzy zawsze stuzyli radg i z duza zyczliwoscia wspierali moja dziatalnos¢ naukows.
Wyrazy wdziecznosci skladam dr hab. Ewie Annie Gruszczynskiej-Ziétkowskiej,
prof. UW, dr Agnieszce Chwilek, dr Anecie Markuszewskiej, dr Katarzynie Naliwajek,
dr. hab. Tomaszowi Jezowi, prof. UW, dr. hab. Tomaszowi Nowakowi za wszelkg po-
moc. W sposéb szczegdlny dzigkuje mgr Anastazji Niakrasavej oraz mgr Teresie
Potanskiej-Milewskiej za owocng wspotprace w ramach realizacji grantu.

Podzigkowania kieruje réwniez na rece prof. Davida J. Hargreavesa, pod ktérego
kierunkiem miatam mozliwos¢ odbycia stazu naukowo-dydaktycznego w Roehampton
University w Londynie. Dziekuje za uwagi i konstruktywna krytyke. Nieoceniona role
odegrata takze wspodlpraca z naukowcami zajmujacymi sie¢ w polskich o$rodkach
problematyka marketingu i psychologii zachowan konsumenckich. Udziat w wielu
wspdlnych konferencjach naukowych, a zwlaszcza dyskusje podczas oficjalnych
i mniej oficjalnych spotkan, umozliwity mi lepsze zrozumienie teoretycznych i prak-
tycznych aspektow strategii audiomarketingu. Stowa wdzigcznosci kieruje rowniez
do Michata Marchockiego, dzigki ktéoremu mogtam zajrze¢ za kulisy procesu pro-
gramowania muzyki przez firme IMS S.A.

Podzigkowania sktadam takze prof. Philipowi Kotlerowi (Kellog School of Mana-
gement, Northwestern University, Stany Zjednoczone), dr Jerri A. Husch (College
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of Arts & Sciences, American University w Waszyngtonie, Stany Zjednoczone),
dr. Stevenowi Brownowi (NeuroArts Lab, McMaster University, Kanada), dr Ewelinie
Grygier (Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk) oraz dr Iwonie Skowronek (Szkota
Glowna Handlowa w Warszawie).

Dzigkuje réwniez pierwszym Czytelniczkom ksigzki i zarazem Recenzentkom
wydawniczym - dr hab. Justynie Humieckiej-Jakubowskiej, prof. UAM (Instytut
Muzykologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewcza w Poznaniu) oraz prof. dr hab.
Edycie Rudawskiej (Instytut Zarzadzania Uniwersytetu Szczecinskiego) za wnikliwe
i cenne uwagi, ktére wplynely na ostateczny ksztalt monografii. Podziekowania skta-
dam takze calemu zespolowi redakcyjnemu zaangazowanemu w wydanie mojej
ksigzki, a zwlaszcza dr hab. Jolancie Guzy-Pasiak oraz Malgorzacie Yamazaki.

Przede wszystkim dzigkuje moim Najblizszym — Rodzinie i Przyjaciotom za
ogromne wsparcie i nieoceniong pomoc w kazdej sytuaciji...

* * *

Powstanie niniejszej ksigzki bylo mozliwe dzigki projektowi Sonata 12 (2016/23/
D/HS2/01773) realizowanemu w latach 2017-2021 i finansowanemu przez Narodo-
we Centrum Nauki.



