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Design-oriented approach

w badaniach nad muzyka (1):
projektowanie inscenizadji

| zaangazowane stuchanie ambientowe

Abstrakt: W artykule rozwijam perspektywe podejscia projektowego (design-oriented approach),
ktora rekonstruuje na podstawie rozwazan Victora Szabo. Stoi za nig koncepcja projektowania in-
scenizacji oraz zaangazowanego shuchania ambientowego, ktore odnoszg¢ do zrédet gatunku am-
bientowego — ambientu Briana Eno oraz do watku kankyo ongaku — muzyki $rodowiskowej
rozwijanej w Japonii. W konkluzjach artykulu zarysowuje kierunki i watki wymagajace podjecia
w celu uzupehienia perspektywy Szabo o zagadnienia zwigzane z funkcjonalno$cia muzyki oraz
estetyzacja rzeczywisto$ci dokonujacej si¢ za posrednictwem muzyki.

Stowa-klucze: muzyka ambient, muzyka $rodowiskowa, doswiadczenie muzyczne, stuchanie am-
bientowe, projektowanie, podejscie projektowe, badania kulturoznawcze

Artykul! poswiecony jest zagadnieniu podejscia projektowego do muzyki,
ktore zasygnalizowal oraz rozwinat Victor Szabo w artykule ,, What Music Isn't
Ambient in the 215" Century?” A Design-Oriented Approach to Analyzing and In-
terpreting Ambient Music Recordings®. Design-based approach nie nosi znamion
jakiegokolwiek zwrotu, jest raczej probg wykorzystania zagadnien z obszaru de-
signu w konteks$cie interpretacji muzyki ambient, jak rowniez muzyki nagrywanej

I Artykut jest pierwszym z dwoch opracowan po$wieconych zagadnieniu podejécia projekto-
wego do muzyki. Cze$¢ druga nosi tytul Design-oriented approach w badaniach nad muzykq (11):
udzwigkowienie przestrzeni zycia i rozproszone stuchanie ambientowe 1 dotyczy rozszerzenia omo-
wionej tu perspektywy podejscia projektowego o zapowiedziane w koncu niniejszego artykutu wat-
ki i konceptualizacje.

2 V. Szabo, ,, What Music Isn t Ambient in the 21st Century?” A Design-Oriented Approach to
Analyzing and Interpreting Ambient Music Recordings, [w:] The Routledge Companion to Popular
Music Analysis: Expanding Approaches, red. C. Scotto, K.M. Smith, J. Brackett, New York 2019,
s. 144-158.
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(ang. recorded music) w ogble. Mimo ze polaczenie designu z muzyka — w in-
nym niz marketingowy kontekscie — jest w zasadzie rzadko$cia, to wybor ame-
rykanskiego muzykologa nie jest przypadkowy, zwazywszy na dotychczasowy
dorobek Szabo w zakresie studiow nad ambientem jako gatunkiem muzyki popu-
larnej3. Dla autora szczegolnie zainteresowanego takimi studiami podejscie pro-
jektowe jest uzasadnione, po pierwsze, ze wzgledu na specyfike i rodowdd same-
go gatunku oraz gatunkéw mu pokrewnych, takich jak chociazby environmental
music czy space music; specyfike, ktorg przyblize w drugiej czesci artykutu. Po
drugie, a wiec w efekcie rekonstrukcji historycznej i estetycznej ambientu, Szabo
formuluje swoje propozycje rozwinigcia tytutowego, retorycznego pytania o to,
jaka muzyka w XXI wieku ambientem nie jest*.

Stuchanie — ,efekty muzyki”— odbiorca

Szabo siega po koncepcj¢ ambientu, ktéra cho¢ ma wielu ojcow — o czym
za chwile — to tylko jeden z nich, Brian Eno, sprawit, ze w koncu XX wieku
muzyka okreslana tym mianem trafita na listy ,,Billboardu” i po dzi§ dzien nadal
powieksza swoja publicznoéé jako gatunek muzyki popularnej. ,,As ignorable, as
interesting” — stowa wypowiedziane przez Briana Eno® — to prawdopodobnie
najczesciej powtarzana fraza odnoszaca si¢ do tej muzyki w jej historiograficz-
nych i publicystycznych opracowaniach. Za jej znaczeniem kryje si¢ splot zain-
teresowan, okolicznos$ci, przemyslen i eksperymentow artystycznych, ktore byty
udziatem brytyjskiego artysty od lat siedemdziesiatych, a ktore wigzaty sie z jego
artystycznym wyksztatceniem’. Jej najwazniejszym komponentem jest zagadnie-
nie shuchania.

3 V. Szabo, Ambient Music as Popular Genre: Historiography, Interpretation, Critique, [niepu-
blikowana praca doktorska], University of Virginia, Charlottesville 2015.

4 Pytanie to zadat Keith Fullerton Whitman na tamach czasopisma ,,Pitchfork” we wprowa-
dzeniu do zestawienia pigeédziesigciu najwazniejszych albumoéw ambientowych. K.F. Whitman,
The Nameless, Uncarved Block, ,,Pitchfork Magazine” 26.09.2016, https://pitchfork.com/features/
lists-and-guides/9948-the-50-best-ambient-albums-of-all-time/ (dostep: 9.07.2021).

> W dniu, w ktérym pisze, na tamach serwisu Bandcamp pojawia si¢ obszerny artykut na temat
muzyki ambient lat dziewiecdziesigtych, powstaly z okazji kolejnych, pojawiajacych si¢ jedna po
drugiej kompilacji gatunku ambient, ambient house itp. To nie jest wyjatek. Magazyny ,,Pitchfork”,
»Guardian”, ,,New York Times” regularnie raportuja nowosci ptytowe zwiazane z tym gatunkiem.
Autorzy zestawien wprost mowia nie tyle o renesansie muzyki ambient, ile raczej o stalej, nie-
zwalniajacej tendencji wzrostowej w kontekscie rozwoju tego gatunku. Por. A. Beta, Revisiting
the Sound of 90's Ambient, ,,Bandcamp Daily” 13.04.2021, https://daily.bandcamp.com/lists/90s-
ambient-list (dostep: 10.07.2021).

6 B. Eno, Ambient 1: Music for Airports, Polydor 1978.

7 D. Sheppard, On Some Faraway Beach: The life and times of Brian Eno, London 2008, s. 31-60.
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Wypracowana z tego splotu ,.koncepcja” muzyki, ktoéra miataby potencjat, by
jednoczesnie skupia¢ na sobie uwage oraz petnic¢ funkcje dzwickowe;j tapety, jest
zorientowana wokoét elastycznosci stuchania. Ambientowy idiom muzyki
bedzie wigc te zamierzong elastyczno$¢ sygnalizowac, wskazujac z jednej strony
na estetyke ambientowego doswiadczenia muzycznego, a z drugiej na specyficzng
poetyke wspierajaca elastyczne stuchanie muzyki®. Zanim powstanie stynna mu-
zyczna seria Ambient, przy ktorej okazji Brian Eno wypowie przytoczone tu sto-
wa, bedzie on wezesniej sondowat estetyczne granice ,,muzyki do niestuchania™.
Ambient za to rozwinie si¢ kilka lat pdzniej jako niezalezny gatunek muzyczny,
ktérego publiczno$¢ — paradoksalnie wbrew intencjom Eno — nie begdzie respek-
towa¢ zatozenia o rozproszonym stuchaniu!®. Jednoczeénie juz pierwsi history-
cy estetyki ambient zauwazyli, ze shuchanie ambientowe'! moze by¢ traktowane
jako alternatywna kategoria opisowa uczestnictwa w kulturze muzycznej ery re-
corded music'?. Analiza kultury muzycznej z punktu widzenia wielo$ci wzorcow
stuchania oraz umiejetnosci przechodzenia migdzy nimi skupia si¢ wigc na ska-
lowalnos$ci uwagi stuchacza. Poczynajac od skoncentrowanego stuchania
w stanie pelnego skupienia na muzyce, po pobiezne i powierzchowne stuchanie
przy okazji innych czynnosci i aktywnosci, dla ktéorych muzyka jest jedynie ttem
— taka perspektywa pomiesci zarowno profesjonalne stuchanie muzyczne, pod-
progowe stuchanie programowane, jak i wszystkie niezamierzone i spontaniczne
przeciecia obu. W ten sposob ,,ambient” podniesiony do rangi kategorii opisowej
wzbogaca deskrypcj¢ i typologi¢ form uczestnictwa w kulturze muzycznej ponad
jej gatunkowymi, spolecznymi badz instytucjonalnymi podziatami. Szczeg6lnie
wazny w kontekscie elastyczno$ci stuchania jest sposob, w jaki muzyka ambient
korzysta z materialu muzycznego opartego w znacznej mierze na systemie harmo-
nii funkcyjnej, nie stosuje rozbudowanych struktur kontrapunktycznych, a za cel
obiera raczej manipulacj¢ w sferze brzmienia, a nie melodii. Priorytet elastyczno-

8 Zagadnieniem adekwatnosci muzyki zajmuje si¢ w artykule o spotecznych ramach doswiad-
czenia muzycznego. P. Kedziora, Habitus muzyczny a wzorzec stuchania. Zarys spotecznej ramy
doswiadczenia muzycznego, [w:] Kultury muzyczne. Kultury stuchania, red. M. Kaminska, P. Ke-
dziora, E. Stachowska, Poznan 2020.

9 Eno & Fripp, (No pussyfooting), 1973 nagrany wspolnie z Robertem Frippem, pézniejszym
liderem King Crimson; oraz Brian Eno, Discreet Music, 1975.

10D, Toop, How much world do you want?, [w:] Music Beyond Airports: Appraising Ambient
Music, red. M. Atkins, S. Cummings, Huddersfield 2019, s. 5; oraz idem, Ocean of Sound: Aether
Talk, Ambient Sound and Imaginary Worlds, London 2001.

110, stuchaniu ambientowym” pisze w innym kontekscie Szymon Nozynski. Por. idem, Aku-
zmatyka, koncepcja nazywosci i stuchanie ambientowe. Dzwiek we wladaniu medium, [w:] Stucha-
nie medium, red. M. Olejniczak, T. Misiak, Konin 2020.

123, Lanza, Elevator Music: A Surreal History of Muzak, Easy-Listening and Other Moodsong,
Ann Arbor 2004; A. Kassabian, Ubiquitous Listening: Affect, Attention, and Distributed Subjectiv-
ity, Berkeley 2013; M.J. Prendergast, The Ambient Century: From Mahler to Moby: The Evolution
of Sound in the Electronic Age, New York 2003.
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$ci stuchania narzuca niejako koniecznos$¢ stosowania takich elementow jezyka
muzycznego, ktore beda miaty walor familiarnosci, gdyz tylko wtedy nasza uwa-
ga moze zosta¢ odwrocona wzgledem muzyki. Ogranicza si¢ do pewnego stopnia
zamknietego repertuaru zabiegow stylistycznych, ktérymi buduje statyczne do-
$wiadczenie, ubogie w ekspresyjne zmiany tempa, tonacji i artykulacji muzycz-
nej!3. Ma ono cechy doznania transgresyjnego, ,,psychonautycznego” i wprowa-
dzajacego w odmienne stany §wiadomosci'?.

Z tego tez powodu stuchanie jest centrum studiéw nad ambientem w przewrot-
ny sposob, poniewaz jako wariant muzyki tta (ang. background music) ambient
z zasady w ogodle go nie wymaga, ale w zamian dokltadnie okres$la jego nie tyle
nowy, ile raczej na nowo nazwany sposob. W tym sensie ambient jest zatem nie
tylko stricte gatunkiem muzycznym, ktdrego rozwoj przypada na ostatnie deka-
dy XX wieku, lecz takze typem do§wiadczenia muzycznego, ktore dzielimy jako
odbiorcy kazdej muzyki. Ambientowe stuchanie, sluchanie rozproszone, nie an-
gazujace, lecz towarzyszace innym czynnosciom jest najwazniejszym komponen-
tem definicji ambientu. Brytyjczyk buduje ja na podstawie ,.efektow muzyki”!>,
a nie jej stylistyczno-formalnych cechach: z jednej strony efekty idiosynkratycz-
ne, wynikajace z indywidualnych potrzeb (jak i predyspozycji) dostosowywania
repertuaru muzycznego do akompaniowania codziennosci, a z drugiej — efekty
kulturowe, bo zalezne od splotu czynnikéw technologicznych, ekonomicznych
i spotecznych, ktdrym towarzyszy przesunigcie w mysleniu o istocie i funkcji mu-
zyki idace za zmianami spotecznych praktyk. ,,Efekty muzyki” sa zrodtem rozwi-
jania jej specyficznego jezyka dzwigkowego wlaczonego w domeng funkcji, jaka
ma petni¢ jako gatunek. Ta funkcjonalno$¢ ambientu jest jego cecha wrodzong,
a wskazuje na to fakt, iz pomyslany byt jako wspomniany wariant background
music, natomiast w ciggu kolejnych dekad niepostrzezenie okazal si¢ dynamicz-
nie rozwijang estetyka muzyczna, ktora trafita w gusta globalnego odbiorcy.

13 D. Siepmann, 4 Slight Delay. Agency and Improvisation in Ambient Sound World, ,,Perspec-
tives of New Music” 48, 2010, nr 1, s. 173-199; U. Holbrook, 4 Question of Backgrounds: Sites
of Listening, [w:] Music Beyond Airports — appraising ambient music, red. M. Adkins, S. Cum-
mings, Huddersfield 2019, s. 65; J. Demers, Listening through the Noise: The Aesthetics of Experi-
mental Electronic Music, Oxford 2010.

14 Efekty te sg zawarte miedzy innymi w genewskiej skali emocji muzycznych stworzonej
przez zespot Marcela Zengera. J. Kalenska-Rodzaj, Emocje estetyczne w swietle badan psychologii
muzyki: opis i mechanizmy wyjasniajqce, ,,Res Facta Nova” 2018, nr 19 (28), s. 11-12.

15 Podejscie w refleksji nad muzyka zorientowane na ,,efekty muzyki” pojawia sie w péznym
Sredniowieczu, ale jest jednocze$nie kontynuacja tradycji wywodzacej si¢ od Platona i Arystotelesa,
tworzacg jedng z alternatyw wobec podejscia postpitagorejskiego. O efektach muzyki, a doktadnie;j
0 ,,dziataniu muzyki”, a wigc o nowym kryterium oceny i warto§ciowania muzyki, jakim staje si¢ jej
odbiorca, sygnalizuje juz w XV wieku Johannes Tinctoris w traktacie Terminorum musicae diffinito-
rium (1475). Por. E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, Krakow 1997; K. Moraczewski, Elementy
kulturowego obrazu Swiata jako warunek autonomizacji muzyki, ,,Principia” 66, 2019, s. 142.
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Podejscie projektowe a ambient — Szabo

Szabo umieszcza podejscie projektowe w perspektywie ekologicznej, za Jame-
sem Gibsonem rozumiejac ja jako taka, w ktorej mozliwa jest deskrypcja wplywu
muzyki (nagrywanej) na nasze postawy i wzorce stuchowe w zyciu codziennym!©,
Rozwija t¢ tezg, wskazujac potrzebg analizy estetycznej muzyki z nastawieniem
na sposoby, jakimi kieruje ona naszg uwaga, percepcja oraz dziataniem. W na-
stepnym kroku estetyczna interpretacja nada¢ ma tym sposobom znaczenie kultu-
rowe, a tym samym wskaza¢ obszar oddziatywania muzyki postrzeganej w kate-
goriach ,.efektow” w Zyciu codziennym!”: zaprojektowanych wzorcéw stuchania,
warunkow percepcji i dziatan, do ktorych sktania.

Perspektywa ekologiczna ma godzi¢ dwa modele badania muzyki w zyciu co-
dziennym. Pierwszy z nich, kontynuujac tradycj¢ myslenia o muzyce jako sfe-
rze doswiadczenia estetycznego, bedzie konsekwentnie rozwija¢ zagadnienie
spotecznego statusu muzyki narzedziami analizy muzycznej z catym jej baga-
zem aksjologicznym. Skupia¢ si¢ bedzie na badaniu muzyki jako tekstu kultury,
nie tylko wigc na warstwie stownej (jak w wypadku badania muzyki rockowej),
lecz takze na artystycznym rodowodzie oraz przynalezno$ci gatunkowej 1 styli-
stycznej. W jego ramach Szabo sytuuje zrodla podejscia tekstualnego do muzy-
ki, alternatywnego jego zdaniem wzgledem podejscia projektowego. Tak zwane
text-based approach bedzie miato jednak to istotne ograniczenie, ze postrzegac
bedzie muzyke jako skonczony, gotowy do analizy i interpretacji wytwor, a nie
jako obiekt dynamicznie cyrkulujacy w szerokim spektrum uzy¢, ktore moga cat-
kowicie zmieniaé jego sens i warto$¢!®.

W drugim modelu badania muzyki w zyciu codziennym centralnym proble-
mem bedzie wlasnie rzeczona dynamika recepcji muzycznej, a nie sama muzyka,
czyli jej mediacyjnos¢, indywidualna i spoteczna sprawczo$¢ oraz jej zdolnosé
posredniczenia w ksztalttowaniu muzycznego do$wiadczenia indywidualnego
i zbiorowego we wspolczesnym kontekscie medialnym. To podejscie otwiera si¢
na mys$lenie o utylitarnej roli muzyki, ktora jest zalezna wzgledem kulturowej
logiki powinowactwa technologii, ekonomii i kulturowej konsumpcji, ale tez wia-
czona zostaje w procesy dystynkcji, identyfikacji, regulacji nastroju oraz indywi-
dualnej i ponadjednostkowej ,,homeostazy™.

W podejsciu ekologicznym Szabo widzi szans¢ pogodzenia obu perspektyw.
Po pierwsze, jako muzykolog i badacz ambientu (w tym jego przesunig¢cia w stro-
ne gatunku muzyki popularnej) stara si¢ nie traci¢ z pola widzenia estetycznych

16 J. Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception, New York 2015. Por. V. Szabo,
., What Music Isn 't Ambient in the 21st Century?”, s. 146.

17 EF. Clarke, Ways of Listening: An Ecological Approach to the Perception of Musical Mean-
ing, New York 2005. T. DeNora, Music-in-action: Selected Essays in Sonic Ecology, Burlington 2011.

18 V. Szabo, ,, What Music Isn't Ambient in the 21st Century?”, s. 145-146.
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zrodet ,,progowego” doswiadczenia muzycznego, na jakie ambient pozwala przez
stosowanie okre§lonej poetyki muzycznej (odpowiedniego jezyka formalnostyli-
stycznego), ale jednoczesnie wskazuje, by nie zapomina¢ o wytwarzanych mu-
zycznymi $rodkami ,.tekstualnych” narracjach wewnatrzmuzycznych. Po drugie,
pozostaje otwarty na to, ze muzyka zostala skutecznie anektowana przez poz-
nokapitalistyczne procesy produkcji, dystrybucji i konsumpcji zaposredniczone
przez sieciowe i mobilne media, przy jednoczesnym uwrazliwieniu, Zze mimo
rzeczonej aneksji muzyka nadal, niezmiennie ma moc sprawcza wplywania na
jednostki i wspolnoty, a wiec i na kulture. Odnoszac si¢ do muzyki tta, nietrud-
no zauwazy¢, ze rozdzial migdzy tymi modelami epistemologicznymi przebiega
wzdtuz osi elastycznosci stuchania.

Podejscie projektowe znajduje zdaniem Szabo swoj materiat analityczny oraz
swe interpretandum w trzech obszarach. Po pierwsze, odnosi si¢ do tego, co Si-
mon Zagorski-Thomas nazywa funkcjonalng ,,inscenizacjg” (ang. staging) nagra-
nia, a wiec tymi aspektami uprzestrzennienia, barwy oraz ich mieszkania, ktore
przyczyniajg si¢ do wytworzenia wirtualnej przestrzeni nagrania i postrzegania
przez odbiorce tej przestrzeni ,,w” nagraniu'®. Analiza projektowa bedzie zatem
skupiac¢ si¢ na tych aspektach dzwigkowych i muzycznych, ktore maja swoj wktad
w przygotowanie takiej sceny z uwzglednieniem okreslonej formy jej percypo-
wania, ktora przektada si¢ na odpowiedni dla niej rodzaj do§wiadczenia muzycz-
nego (i okreslony stopien atencji stluchacza). Po drugie, projektowo ukierunko-
wana analiza za cel stawia sobie §ledzenie efektow somatycznych generowanych
przez muzyke, a wiec ,.haptycznych obrazow”?°, ktore sprzegaja sie w dynamicz-
ny i nieliniowy sposob z cialem i wplywaja na nastrdj za posrednictwem §rodkow
muzycznych (struktura, tempo, rytm, harmonia) i dzwigkowych (brzmienie, po-
glos, echo itp.). Ten obszar analizy rozstrzygajacy o wplywie odpowiedniego 13-
czenia skladowych elementow utworéw z budowaniem ptaszczyzn intensywnosci
reakcji shuchaczy byl przedmiotem analiz, ktére podejmowaty Anahid Kassabian
oraz Tia DeNora?!. Trzecim z obszaréw analizy projektowe;j jest podjety przez
Erica Clarke’a problem sposobow budowania srodkami muzycznymi mozliwych
postaw podmiotowych (ang. subject-positions)**. W tym obszarze podejécie pro-
jektowe zwraca si¢ ku wytworzonym w drodze do$wiadczenia muzycznego moz-
liwym sposobom zaangazowania stuchacza, ktorych zrédtem jest okreslona ,,sy-
tuacja” muzyczna i dzwigkowa.

Podejscie projektowe do muzyki bedzie wigc uwzgledniato trzy powigzane
wzajemnie obszary i okolicznosci, ktére mozna zebra¢ w nastgpujacej formule:
tym, co jest projektowane i wymaga rzeczonego podejscia, jest zaposredniczona

19 1bidem, s. 146.

20 A Kassabian, op. cit., s. XVi—XvVii.

21 Ibidem; oraz T. DeNora, Music in Everyday Life, Cambridge 2013, s. 75-108.
22 EF. Clarke, op. cit., s. 62—125.
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przez struktury muzyczne i dzwickowe forma przestrzennej ambientowej ($ro-
dowiskowej) scenerii dzwigkowej, ktora mie¢ bedzie wewnetrzng dynamike mo-
dulowania intensywnosci jej psychonautycznego (cielesnego i emocjonalnego)
odczuwania przez dzwigki oraz okreslania (wskazywania) potencjalnej pozycji
stuchacza, jaka w tej przestrzeni moze zajac. Projektowana jest przestrzen (ang.
ambience), jak tez jej centrum, czyli zaangazowany w jej odczuwanie podmiot shu-
chajacy i/lub zanurzony w niej podmiot styszacy — orientujacy si¢ w tej prze-
strzeni, ale nieskupiajacy swojej uwagi na jej szczegdétowych cechach i zawarto$ci.
Tak rozumiane podejscie do muzyki, jako zaprojektowanej przestrzeni dostgp-
nej przez stuchanie i niejako wytwarzajace jego warunki, koresponduje z Enow-
ska wizja ,,muzyki, ktora w jaki$ sposob wigzala si¢ z poczuciem miejsca — kra-
jobrazu, srodowiska”?3, tyle ze podejmowang jako narzedzie wytwarzania tego
miejsca na nowo. Nie chodzi juz wigc o udzwigkowienie przestrzeni, z jakim
mamy od czynienia w koncepcji Ambient 1: Music for Airports, lecz raczej o im-
mersyjne doswiadczenie uprzestrzennienia dzwickowego rzeczywistos$ci wykreo-
wanej, jakie towarzyszy Ambient 4: On Land. Zanurzenie stuchaczy w strumieniu
dzwigku stalo si¢ ,,celem” tworzenia muzyki ambient, realizowanym, co podkre-
sla Szabo, przez odpowiednie udzwigkowienie (schemat kwadrofonicznej konfi-
guracji gto$nikow domowych w On Land), a tym samym symulowanie ,,nielinio-
wej perspektywy pierwszoosobowej wsréd dzwigkow otoczenia, ktore pojawiaja
si¢ w roznych odlegtosciach zaréwno od stuchacza, jak i od siebie nawzajem”?*.
Jednoczes$nie, zaprojektowane dzwiekowo przestrzenie pozostawiaja stuchaczom
»duza autonomig¢ uwagi wobec nagranego dzwigku” oraz wolnos¢ skali sku-
pienia, aby ,,umiesci¢ muzyke w tle §wiadomosci, gdzie moze ona peryferyjnie
wytwarzaé skojarzenia srodowiskowe, kolory, intensywnoéci i nastroje”?>.
,»Ambientowe” stuchanie zaangazowane znajduje swoje zrodta migdzy innymi
w amerykanskim nurcie muzyki, ktory rozwija si¢ pod sztandarem ruchéw kontr-
kulturowych na Zachodnim Wybrzezu USA, w szczego6lnosci dzigki Stevenowi
Hillowi, tworcy i prezenterowi audycji radiowej Hearts of Space czy dzigki Ir-
vingowi Teibelowi, tworcy serii Environments*°. Rozwijane jest pozniej przez tak
zwang drugg fale ambientu w latach dziewieédziesigtych?’, w ktérej dochodzi do
zmiany w projektowaniu tego, co Szabo rozumie za Kassabian, DeNora oraz Clar-
kiem jako sensoryczng intensywno$¢ wytwarzajaca nowe sposoby pierwszooso-
bowego (ang. first-person pespective) ,,sytuowania si¢” w dzwigkowo wytwarza-
nym $rodowisku dostarczajacym (juz nie tylko) symulacji przestrzeni, lecz takze

23 B. Eno, Ambient 4: On Land, 1986.

24y Szabo, ,, What Music Isn 't Ambient in the 21st Century?”, s. 148.

25 [bidem.

26 . Szabo, Ambient Music’s American Roots. The New Age Technoculture and Music from
Hearts of Space, 1973—83, konferencja Ambient@40, 23-24 stycznia 2018, Centre for Research
in New Music, Huddersfield University.

27 V. Szabo, ,, What Music Isn't Ambient in the 21st Century?”’,s. 151.
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w osadzonej w niej narracji. Wspomniana wcze$niej dowolno$¢é uwagi, skupienia
1 sposobu stuchania czyni ze sktadowych tak wykreowanej wirtualnej przestrze-
ni elementy rOwnie interesujace, jak niezauwazalne. W projektowaniu
tych przestrzeni kryje si¢ wigc to, co pozwala zdaniem Szabo w dwojaki sposob
reagowac na otaczajacy nas $wiat za posrednictwem stuchania: ,,zaglusza¢” go,
dajac stluchaczowi dzwickowy materiat stuzacy jako tapeta dzwigkowa, czy tez
manulowaé” go, zapraszajac stuchacza do $wiatow alternatywnych?®. Dziatajac
jako odcien (ang. tinf), muzyka ambient, na podobienstwo muzyki filmowej lub
telewizyjnej, staje si¢ akustycznym materiatem, z ktérego tworzy sie prywatna
Sciezka dzwickowa (ang. personal soundtrack)®.

W konkluzjach swoich rozwazan nad tg perspektywa Szabo wskazuje (w paru
aspektach dos¢ enigmatycznie) kilka zagadnien zwigzanych z gatunkiem muzy-
ki ambient, a wydobytych za posrednictwem podejscia projektowego. Po pierw-
sze, ambient — zwlaszcza w jego pdzniejszym, drugofalowym wydaniu — rozu-
mie jako sfere projektowania iluzji, ktéra mimetycznie nasladuje realne swiaty
(wiejskie, miejskie, planetarne itp.). Za takim rozumieniem kryje si¢ zasob $rod-
kéw technicznych (field recording, sampling), ktore wspierajg metaforyczny czy
wrecz onomatopeiczny wymiar utwordw ambientowych, przy jednoczesnym ich
potencjale do odrealnienia muzycznie projektowanych $wiatow>C. Drugie z pod-
sumowujacych zagadnien wskazanych przez amerykanskiego muzykologa doty-
czy binarnych przeciwienstw (bezosobowe—pierwszoosobowe, organiczne—synte-
tyczne, nieludzkie—ludzkie, stabilne—przejsciowe), ktoére rozumie on jako lezace
u podstaw gatunku ambientowego oraz dwuaspektowej ambiwalencji, jaka on od-
krywa. W pierwszym aspekcie ambient, tworzac alternatywne ,,techno-naturalne”
swiaty dzwigkowe, dokad zaprasza stuchacza, jednoczes$nie ironizuje i podwaza
sens ucieczek od $wiata realnego, w ktérym muzyka jako ambient, jako $rodo-
wisko 1 otoczenie jest wszechobecna. W drugim aspekcie ambiwalencja ta do-
tyczy spolecznych i kulturowych wymiaréw atrakcyjnosci tych bezosobowych,
personalizowanych wycieczek w quasi-naturalne srodowiska wytworzone moca
dzwigkow, odrywania si¢ — jak okresla to Szabo — od ,,§wiata mas”, ale rOwniez
identyfikowania si¢ z nimi mimo ich bezosobowego i wyjatowionego z wszelkich
przejawow ludzkiej obecnos$ci charakteru3!.

Analiza Szabo odnosi sie w tym wypadku do albumu KLF Chill Out,?? jednak
przyktadow na uwypuklanie tych dualizméw — zrédet wspomnianych ambiwa-
lencji — jest oczywiscie znacznie wigcej. Na szczego6lng uwage w tym wzgledzie

28 Jbidem, s. 153.

29 Sformutowanie to pojawia si¢ w wywiadach, ktére Szabo przeprowadzit na grupie okoto stu
uzytkownikow forow internetowych dotyczacych muzyki ambient w ramach badania recepcji tej
muzyki. Por. idem, Ambient Music as Popular Genre.

30 . Szabo, , What Music Isn’t Ambient in the 21st Century?”, s. 153.

3V Ibidem, s. 155.

32 KLF, Chill Out, Wax Trax! Records 1990.
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zastuguje londynski duet The Future Sound of London. Jego albumy Lifeforms,
ISDN oraz Dead Cities sa na wskro$ przesigkni¢te nie tylko techno-naturalng prze-
strzenia, lecz wlasnie dzwiekowymi atrybutami i koordynatami podmiotu porusza-
jacego sie w postapokaliptycznym imaginarium i wlaczonego — niczym filmowy
bohater — w dynamiczng narracj¢ opisujacg jezykiem muzyki i udzwigkowienia
wizje $wiata, do ktérego zaprasza stuchacza Garry Cobain i Brian Dougans>>,

Szabo rozszerza owe ustalenia na temat gatunku ambient w ujeciu projekto-
wym i odnosi je do muzyki nagrywanej, wskazujac ,,ambientowy” wymiar ekolo-
gii dzwickowej naszej muzycznej codziennosci, w ktorej muzyczne projekty (ang.
designs) lub cate ich gatunki zachgcaja stuchaczy do skupienia na nich uwagi oraz
percepcyjnego, emocjonalnego zaangazowania, jednoczesnie tego nie wymaga-
jac. Projektowe podej$cie ma w tym wypadku zdaniem autora t¢ zalete, ze za jego
sprawg 1 w jego $wietle mozna analizowac i interpretowa¢ w zasadzie kazda mu-
zyke, ktora cyrkuluje w globalnym repozytorium on-demand>*. Charakterystyka
podejscia Szabo do nagran ambientowych oraz form ich uzycia przez shuchaczy
znajduje swe zakotwiczenie w immanentnym polu wykreowanej przestrzeni aku-
stycznej, w przygotowanej odpowiednimi technikami muzycznymi i dzwigkowy-
mi przestrzeni ,inscenizacji”. O ile w wypadku ambientu czy pokrewnych mu
gatunkow muzyki generatywnej, elektronicznej, eksperymentalnej zastosowanie
tego podejscia jest catkowicie zrozumiate, o tyle sprawa komplikuje si¢ w kwestii
kazdego gatunku muzyki, ktérego centrum tworzy tekst. Zreszta wstgpne zalo-
zenie, ktore czyni Szabo, definiujac swoje rozumienie podejscia ekologicznego,
wskazuje t¢ okoliczno$¢: podejscie projektowe jest inne niz podejscie tekstualne,
w tym wypadku, realizowane w formie analizy zawartosci tekstowej, a nie inter-
pretacji zjawisk kultury jako ,tekstow” — nosnikéw znaczenia. W projektowej
perspektywie za najwazniejsze nalezy uzna¢ przyznanie stuchaczowi autonomii
w obrebie jego postawy odbiorczej. Akustyczna scena, ktorej staje si¢ czescia,
moze imitowac otaczajacy nas na co dzien bezznaczeniowy szum i podobnie jak
w wypadku tych akustycznych zanieczyszczen moze sta¢ si¢ obiektem wytezo-
nej uwagi i analitycznego skupienia, otwierajac tym samym droge do giebokiego
immersyjnego wstuchiwania si¢ w szczegoty dzwickowe pojawiajace si¢ w sze-
rokim planie akustycznego kadru. Projektowane sa wiec nie tylko te przestrzenie
czy tez pojawiajace si¢ w nich wydarzenia i fenomeny dzwickowe, lecz takze
okreslone co do kierunku i zasiggu punkty stuchowej obserwacji. Dynamike tych
projektow mozna zatem wyrazi¢ jako zmieniajacy swoje potozenie oraz zasig-
gi punkt przecigcia osi wspotrzednych, ktore orientuja podmiot w przestrzeni,
lub odwrotnie: generuja i symulujg dla niego przestrzen. Wszystko to dotyczy
wspomnianej przestrzeni inscenizacji, do ktorej nienachalnie zaprasza nas odpo-

33 Albumy The Future Sound of London Lifeforms (1994), ISDN (1994) oraz Dead Cities
(1996) ukazaty si¢ naktadem wytworni Electronic Brain Violence nalezacej do Virgin Records.
34 V. Szabo, , What Music Isn't Ambient in the 21st Century?”, s. 155-156.
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wiednio rozumiana ,,muzyka otoczenia”. Czy rzeczywiscie w mysl zalozen Szabo
moze nig si¢ sta¢ kazda muzyka rozumiana w 6w sposob? Czy, by¢ moze, pro-
jektowy charakter muzyki nalezy nieznacznie przeformutowac, by moc podejscie
projektowe stosowac z zadowalajacym skutkiem do kazdej muzyki?

Moje polemiczne rozumienie podejscia projektowego osadza si¢ na jego prze-
sunigciu, ktore stawia konkluzje Szabo w nieco innym $wietle. Dotyczy ono mig-
dzy innymi wspomnianego rozumienia ,,muzyki otoczenia” i nadal odnosi si¢ do
przekonania, ze nie tylko gatunek muzyki ambient lecz takze potencjalnie kazde
nagranie ma znamiona projektow (ang. designs) jako wytwordw o okreslonej uzy-
tecznos$ci oraz okreslonej funkcji, z ktorej uzytek czyniony jest w procesie ich re-
cepcji. Ujmujac to przesunigcie mozliwie najbardziej skrotowo, design-oriented
approach powinno skuteczniej akcentowaé usytuowanie muzyki w miejscu
wspotdzielonym z przedmiotami codziennego uzytku, ktorym w toku ich uzycia,
nadawana jest warto$¢ estetyczna badz (jednoczes$nie) odwrotnie — majac wykre-
owang i zaprojektowana warto$¢ dodang osadzong w swojej formie, przedmioty te
staja si¢ nie tylko uzyteczne, lecz takze estetycznie wartosciowe. W potaczeniu
designu i muzyki nie musi chodzi¢ wigc jedynie o projektowania §wiata, do ktore-
go muzyka nas zaprasza, ale ,,ekologiczne” (prze)projektowanie realnej przestrze-
ni zycia przez jej odpowiednie udzwigkowienie.

Z punktu widzenia hipotezy, wokot ktorej Szabo buduje swoja argumentacje,
a mianowicie zaleznego od nastawienia stluchacza (sposobu stuchania) potencja-
hu przeksztalcania w ambient kazdej muzyki, nie tylko tej oferujacej dzwigkowo
zaprojektowana przestrzen psychonautyczng (chocby przez efekty przestrzen-
ne), musimy niejako wyj$¢ ze zbudowanej ta drogg ,,inscenizacji”’. Konieczne
jest zwrocenie si¢ ku realis projektowania przestrzeni zyciowej przez muzyczne
i dzwieckowe moderowanie afektami, emocjami i nastrojem oraz oddzialywanie
na nasze ciata (dyscyplinowanie, kontrolowanie, emancypowanie, wzbudzanie,
poruszanie). Wracajgc do ustalen z poczatku artykulu, mowa zatem o ,,efektach
muzyki”, jakie mozemy $ledzi¢ poza $wiatem wykreowanych dzwigkowo prze-
strzeni i trudnych do zrewidowania, immanentnych przezy¢ stuchacza. Mianowi-
cie znajdujemy je w sferze obserwowalnych faktow, postaw i wzorcow stuchania,
konkretnych sposoboéw przeksztatcania przestrzeni zycia (publicznych, domo-
wych i prywatnych) oraz rekonstruowanych (dzigki nim) zespotéw przekonan
stojacych za nimi.

Epizod japonski

Na szczeg6lng uwage zastuguje tu zjawisko rozwoju muzyki otoczenia, z ja-
kim mamy do czynienia w Japonii. W aurze technologicznego boomu lat osiem-
dziesiatych, w tym dynamicznego rozwoju sektora instrumentéw elektronicznych
(Roland, Yamaha itp.), muzyka ambient trafia na bardzo podatny grunt japon-
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skiej kultury postindustrialnej. Termin ,,kankyd ongaku” (environmental music)
to okreslenie, ktore pojawia si¢ tam za sprawg Mainichi Broadcasting (p6zniej
Mainichi Music Systems) — firmy, ktora w 1964 roku na mocy umowy staje
si¢ wylgcznym dystrybutorem American Muzak Corporation. Podwaliny pod t¢
umowg¢ handlowg ktadg inicjatywy firm zrzeszonych pod marka Key Corporation,
ktore od czasow amerykanskiej okupacji Japonii w latach 1945-1952 dostarczaja
tak zwane sound conditioning dla bankow, restauracji i przestrzeni handlowych.
Co warto dodaé, podobnie jak we Francji ,,muzyka $§rodowiskowa” pojawia si¢
w Japonii juz w pierwszych dekadach XX wieku, w formie niewielkich zespotow
muzycznych akompaniujacych podczas zakupéw w domach handlowych. Sladem
rozwoju tej formy muzycznego tta moze by¢ satyryczne opowiadanie Unno Juzy
— pioniera japonskiej fantastyki naukowej — z roku 1937 pod tytulem Music
Bath at 1800 Hours (jap. Jithachi jikan no ongaku yoku). Fikcja na temat futury-
stycznego spoteczenstwa, ktore zmuszone jest do codziennej ,,muzycznej kapieli”
w celu wzbudzenia produktywnosci jego czlonkéw i absolutnego poddania sie
propagandzie wtadz, byla oczywiscie wymierzona w ,,faszyzujace” praktyki ow-
czesnych japonskich wladz. Ztowieszczo brzmi w tym kontekscie, ze w opowia-
daniu potencjalne zagrozenie ze strony wroga sktania wojskowe wladze fikcyjnej
planety do wprowadzenia rygoru ,,muzycznej kapieli” przez calg dobg, co dopro-
wadza do tragicznych w skutkach nastepstw>>.

Japonski Muzak z biegiem lat wdraza wszystkie innowacje ,,naukowe” two-
rzone i eksploatowane za oceanem. Co istotne jednak, w czasie gdy amerykanski
prekursor muzyki tta spowinowaconej z naukowymi metodami wzniecania pro-
duktywnos$ci wsrod pracownikow fabryk i biur zaczyna przesuwaé swoje cele
biznesowe z obszaru stimulus progression w strong corporate branding, tak w Ja-
ponii zainteresowanie ,,akustycznym warunkowaniem” pracownikow, i konsu-
mentéw, nie mija. Znamienny tytul pracy Philipa Kotlera — guru swiatowego
marketingu — z 1973 roku Atmospherics as Market Tool okresla formute, w jakiej
miesci si¢ zakres dziatalno$ci dostawcow komercyjnej background music. Szuka-
jac ,,produktu totalnego” (ang. total product), Kotler sugeruje, ze w chwili decy-
zji zakupowych atmosfera miejsca jest znacznie wazniejsza niz sam produkt3®.
Totalno$¢ przedmiotu sprzedazy zostaje wigc rozszerzona o (sic!) atmospherics,
czyli efekty multisensorycznego projektowania srodowiska sprzedazy, by osiag-
nigty dzieki niemu emocjonalny stan kupujacego zwigkszal prawdopodobienstwo
sprzedazy’. Mimo ze formuta stimulus progression juz dawno byta porzucona
przez Muzak w USA, to jeszcze do 2010 roku Mainichi korzystato z niej w prze-

35 W tym miejscu warto wspomnie¢ o innych literackich wizjach roli i funkcji muzyki tta, ktore
zwlaszcza upodobata sobie literatura dystopijna. Por. A. Huxley, Nowy wspaniaty swiat, Warszawa
2014; J. Zamiatin, My, Poznan 2020; E. Rice, Voyage to Purilia, London 1954.

36 P. Kotler, Atmospherics as Market Tool, ,,Journal of Retailing” 49, 1973-1974, s. 48.

37 Ibidem, s. 50.
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strzeniach publicznych, biurowych i komercyjnych japoniskich miast’®. Japonski
psycholog Osaka Rydji we wstepie do datowanej na rok 1992 reedycji publikacji
Environmental Music z roku 1966 pisal, ze o ile wowczas idea ,,muzycznej ka-
pieli” byta zupekie niezrozumiata, o tyle z koncem XX wieku byla juz czyms$
zupetnie normalnym?°.

W latach szybkiego rozwoju muzyki stymulujacej pracg lub zakupy do glosu
dochodzi grupa artystow japonskich, ktorzy zaczynaja kwestionowaé i krytyko-
waé dzialalno$¢ zwigzang z akustycznym warunkowaniem (ang. acoustic con-
ditioning) przestrzeni publicznej. W odpowiedzi na zaobserwowany zwrot spo-
leczenstwa japonskiego w strong hiperkonsumpcji zaczyna dziata¢ efemeryczna
grupa Environment Society z Tokio, ktorej przynajmniej dwoch czlonkow —
Kuniharu Akiyama oraz Ay-O — ma za sobg wspdlprace ze sceng nowojorska
skupiong wokot Alana Karpowa i Johna Cage’a. Prace taczace muzyke, rzezbe,
fotografi¢ i design zaprezentuja w 1966 roku w trakcie wystawy From Space to
Environment. Dzialalno$¢ grupy oparta na eksperymentach i poszukiwaniu wtas-
nego jezyka krytyki japonskiej kultury korporacyjnej i konsumpcyjnej byta sitg
rzeczy skierowana przeciwko ,,imperatywom” Mainichi: tworzenia Srodowiska
produktywnosci, rynkowej atrakcyjnosci, komfortu i zadowolenia. Oba nurty
kankyo ongaku, cho¢ tak odlegle w swoich zatozeniach, realizowaty je tymi samy-
mi srodowiskowymi srodkami, z tg istotng réznicg, ze o ile korporacyjna muzyka
tla miata na celu modelowanie odpowiedniego nastroju wokot codziennych ak-
tywnosci, o tyle japonska awangarda pozostawata nieustgpliwa w obnazaniu nie-
zauwazalnych i trudnych do wskazania sit manipulacji ideologiczne;j, ktore owo
modelowanie zaktadato w swoim projekcie spoteczenstwa przysztosci.

Poglosem tego napigcia jest przytoczone przez Paula Roqueta w Ambient Media:
Japanese Atmospheres of Self wydarzenie, jakim byta Wystawa Swiatowa w Osa-
ce w 1970 roku. Przytaczajac wiele wspomnien zebranych w publikacjach o po-
czatkach muzyki elektronicznej w Japonii, autor ten nie pozostawia ztudzenia,
ze muzyka §rodowiskowa, ktorej miato okazje stucha¢ ponad osiemdziesiat milio-
néw gosci w roznych pawilonach wystawy, okazata si¢ niejednokrotnie (literalnie)
nie do zniesienia. W udzwickowieniu wystawy uczestniczyli artysci Environment
Society czy Karlheinz Stockhausen, prezentujacy live electronic music w pawilo-
nie niemieckim. Jednak jak opisuje to onomatopeicznie Y#iji Tanaka w Electronic
puuuun przegraly starcie o stuchacza z muzyka, ktéra w centrum stawiala po pro-
stu komfort (jap. kaitekisa) widzoéw odpoczywajacych w trakcie wielogodzinnych
spacerow po wystawie*?. Zdaniem Roqueta nie bez znaczenia w tym aspekcie ma

38 P.Roquet, Ambient Media: Japanese Atmospheres of Self, Minneapolis 2016, s. 29.

39 0. Rydji, Kankyé ongaku: kaiteki na seikatsu kitkan o tsukuru (Environmental Music: Making
a Comfortable Living Space), Tokyo 1992. Por. P. Roquet, op. cit., s. 29.

40 Y. Tanaka, Denshi ongaku in Japan (Electronic Music in Japan), Tokyo 2001.
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ugruntowana w Japonii kultura uprzejmosci (ang. amenity culture), ktora zaktada
wolny dostep do komfortu, spokoju, s§wiezosci i relaksu. W tym sensie blasfe-
miczna muzyka instalacji dzwigkowych prezentowanych na EXPO 70 mogta by¢
po prostu zle odebrana, nie tyle jako zly, falszywy czy nieszczery komunikat arty-
styczny, ile raczej jako zbyt daleko posunigta ingerencja w prywatng strefe kom-
fortu, do ktorej spoteczenstwo japonskie (i nie tylko) zdazylo si¢ juz przyzwycza-
i¢ 1 ktorej moglo oczekiwac, zwazywszy na to, ze tematem przewodnim wystawy
byto hasto ,,Postep i harmonia dla ludzko$ci”. Paradoksalnie, zdaje si¢, ze dla ar-
tystow tytul ten byt wtasnie idealnym powodem do tego, by 6w postep i harmonie
przedstawi¢ jezykiem sztuki srodowiskowe;.

Obawy zwigzane z coraz powszechniejszym funkcjonowaniem environmental
music byly podzielane przez wielu artystow, a kulturowy transfer idei ze Stanow
Zjednoczonych i Europy miat istotne znaczenie w sposobach ich ekspresji. Bardzo
wazng w tym konteksScie postacig jest Kuniharu Akiyama, ktory w latach pigcdzie-
siatych zwigzany byt z nowojorskim Fluxusem, a po powrocie do Japonii wspot-
tworzyt Environmental Society. Byt tez kuratorem EXPO 70 odpowiedzialnym za
muzyke srodowiskowa oraz autorem wielu krytycznych publikacji z lat pigédzie-
sigtych i sze$édziesiatych na temat kankyo ongaku, ktora sam rowniez tworzyt*!.

Jego podstawowa, czgsto podkreslang, obawa byta emocjonalna manipulacja,
jaka stoi za komercyjnymi projektami muzyki sSrodowiskowej. W artykule z 1966
roku Music that designs w zbiorze Design Criticism taczy ja z fundamentalna dla
designu obsesja funkcjonalnosci. Muzyka sposrod wszystkich innych sztuk byta
jego zdaniem najskuteczniej przystosowana do tego polaczenia, a rozwoj tech-
nologiczny urzadzen elektronicznych potaczeniu temu nadawal zupelie nowy
wymiar. Background music, ktorej doswiadczenie zostaje catkowicie zaposred-
niczone przez urzadzenia CE (ang. consumer electronics) oraz planowanie prze-
strzenne (architektoniczne, urbanistyczne) uwzgledniajace akustyczny tint, byta
w tym wzgledzie szczegdlnie wazna. Za jej sprawa dochodzi zdaniem japonskie-
go artysty do catkowitego zerwania wszystkich referencji historycznych i este-
tycznych muzyki, ktora staje si¢ cze$cig bezimiennego fluxu akustycznego, wtlo-
czonego ukradkiem w przestrzen publiczna i w codziennos$¢. Cho¢ Akiyama, idac
droga wspotczesnej mu dyskusji muzykologicznej w Europie i Stanach, przewrot-
nie wskazuje, ze powroét do ,,czystej” muzyki, kompozytora i dzieta jest panaceum
na t¢ negatywng tendencje, to w dalszej czgsci tekstu jednak proponuje co$ zgota
przeciwnego. Przyznajac, ze idea muzyki absolutnej jest wymystem niemajacym
realnego odniesienia w praktyce muzycznej i kompozytorskiej (pojawia si¢ tu
znany argument dotyczacy ,,nasennych” Wariacji Goldbergowskich Bacha), ja-
ponski krytyk proponuje, by wspolczesna artystycznie motywowana muzyka tta

41 Por. M. Yoshimoto, Textiles Pavilion: An Anomaly and Critique of Expo '70, ,,Review of Japa-
nese Culture and Society” 23,2011, s. 113; oraz eadem, Expo 70 and Japanese Art: Dissonant Voices
an Introduction and Commentary, ,,Review of Japanese Culture and Society” 23, 2011, s. 1-12.
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skierowana zostata w strong ,,czysto naukowego” projektowania do§wiadczenia
akustycznego, w kontekscie sentymentalnych wycieczek, ktérymi zazwyczaj jest
przesycona. Akiyama stawia wobec muzyki tla i jej sentymentalizmu jeszcze inny
wazny zarzut. Jak twierdzi, domys$lnym odbiorcg muzyki tla jest bezimienny thum,
a fakt, ze jest to ,,czyjas, ale nie moja” muzyka (ang. other people music), w zasa-
dzie uniemozliwia jej stuchanie. Gdy nikt nie bierze odpowiedzialnosci za jej for-
me 1 ksztalt, muzyka nalezy jedynie do przestrzeni, ktorg wypehia. Emocjonal-
ny poligon, na jakim dziata muzyczne tlo, to szczatkowe odbicia podmiotowosci
w przestrzeni wypehionej dzwiekiem. Nie dochodzi tutaj jednak do powiazania,
dopoki akustyczny bodziec nie bedzie wspomnianym odbiciem partykularnych,
podmiotowych potrzeb i pragnien. Jedynie radykalne ograniczenie sentymental-
nego przetadowania muzyki tworzy miejsce na prawdziwe emocje stuchacza, stad
muzyczny design komercyjnej muzyki tla czy raczej ,,emotywny design” ro-
zumiany jako projektowanie nastroju, a zaprowadzony silg muzyki jest zdaniem
Akiyamy nie do utrzymania.

Upodobanie Japonczykéw do ambientu ma zapewne wiele znaczen — moze
na nie mie¢ wptyw ich, najpewniej stereotypowa, a wigc falszujgca obraz he-
terogenicznosci tego spoteczenstwa, sktonno$¢ do melancholii, prostoty i ciszy
muzyki tla, ktorej tatwo przeciwstawi¢ stechnicyzowany kulturowy obraz japon-
skich niezasypiajacych metropolii i nigdy niekonczacej si¢ pracy*?. Najwazniej-
sza cechg estetyki japonskiego ambientu jest jednak bliskie mys$leniu projektowe-
mu przeksztatcanie przestrzeni, w ktorym ma mie¢ swoj udziat muzyka. Jej rola
jest wiec przeksztalcanie ,,$§rodowiska” (environment) w ,,przestrzen” (space),
a nastgpnie w ,,miejsce” (place) — uczlowieczenie, oswojenie i nadanie otocze-
niu wymiaru familiarnos$ci, a wigc wartosci i1 praktycznej, 1 estetycznej. W uje-
ciu Akiyamy byloby to przeksztatcenie dzwickowego srodowiska bez stuchacza,
przez przestrzen majaca dzwigk na wytacznos$¢, w miejsce, w ktorym dochodzi do
stuchowego zagniezdzenia, wzniecenia familiarnosci i stworzenia nowej warstwy
indywidualnego emocjonalnego zwiazku opartego na stosunku stuchowym (zrod-
o — receptor, udzwigkowienie — stuchacz). Nie nalezy przy tym zapominac,
ze wyrazna dotychczas réznica miedzy wariantami muzyki tta w Japonii si¢ zacie-
ra. To realny i sumiennie realizowany program polepszenia zycia przy wykorzy-
staniu muzyki. Ambient komponuja najwigksi tworcy gatunku na zlecenie Sanyo,
Shiseido czy na potrzeby ,,muzycznego umeblowania” jadalni dla sportowcow
uczestniczacych w olimpiadzie w Tokio w 196443

42 P. Roquet, op. cit.
43 Y. Tanaka, op. cit.; oraz P. Roquet, op. cit.
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Ku drugiej, ,ambientowej”
logice konsumpcji muzyki

Brian Eno stosuje termin ,,projekt” (ang. design) w odniesieniu do swoich re-
alizacji muzycznych. To migdzy innymi tym tropem podazyt Szabo w zarysowa-
niu konturéw podejscia projektowego. Nie nalezy jednak zapomina¢, ze brytyjski
artysta rozumie to pojecie jako adekwatne nie tylko do budowanych przestrzeni
dzwigkowych, lecz takze do warsztatu muzycznego, w ktdrym wazne miejsce
zajmuja systemy generatywne. W tym sensie design to dla Eno projektowanie
polaczen i zaleznosci tworzacych probabilistyke wariantow przebiegdw muzycz-
nych w réznych wymiarach dzieta muzycznego (wysokos$¢ dzwieku, amplituda,
brzmienie, tempo itp.). Takie rozumienie projektowania jest bardzo bliskie temu,
co rozumiat pod tym pojgciem Barry Truax, tworzac teoretyczne podwaliny sound-
scape’u**. Nie sposob tu nie wspomnie¢, ze zagadnienia tu podjete w duzej mie-
rze pokrywaja si¢ z problematyka ekologii dzwigkowej i soundscape studies
R. Murraya Schafera. By¢ moze warto przyjac zainspirowany przez Szabo i podje-
ty tutaj opis zagadnien zwiagzanych z muzyka w ujeciu projektowym jako alterna-
tywna forme opisu wspotczesnej rzeczywistosci audialnej, korzystajaca z innego
zestawu poje¢®. W tym sensie podejscie projektowe do muzyki mozna rozwazaé
jako probe rozszerzenia ,,stownika” badawczego antropologii i kulturoznawstwa
zorientowanych na muzyke o nowa terminologig*®.

Ambient bedacy wzorcem podejscia projektowego moze istnie¢ jako katego-
ria opisowa uczestnictwa w zglobalizowanej 1 urynkowionej kulturze muzycznej
w czasach wszechobecnoéci stuchania (ang. ubiquitous listening)*’. Niewatpliwie
rozproszone stuchanie, ktore ambient jako gatunek podchwycit, mowi co$ wiecej
0 nas oraz o naszych nowych, ponadgatunkowych nawykach stuchowych. Z jed-
nej strony kontekst ambientu podsuwa nam narzg¢dzia i inspiracje do rysowania
akuzmatycznej koncepcji modelowego stuchacza (ang. model-listener), odniesio-
nej do koncepcji modelowego czytelnika Umberto Eco*®, a redukujacej go do

4 B. Truax, Soundscape, acoustic communication and environmental sound composition,
,»A Poetry of Reality” 1996, nr 1, s. 49-65. M. Heinrich, Barry Truax: od komunikacji do projek-
towania, ,,Glissando”, http://glissando.pl/artykuly/barry-truax-od-komunikacji-do-projektowania/
(dostep: 10.06.2021).

45 R.M. Schafer, The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuningof the World, Roches-
ter 1994.

46 Chodzitoby tutaj o kulturoznawstwo rozumiane jako koncepcja badan kultury ponowoczes-
nej, ktore zaproponowat Grzegorz Dziamski. W jej $wietle sama rzeczona proba zastgpowania
,.stownika” refleksji naukowej wpisuje si¢ w charakter ponowoczesno$ci. Por. G. Dziamski, Kul-
turoznawstwo, czyli wprowadzenie do kultury ponowoczesnej, Gdansk 2016.

47 A. Kassabian, op. cit.

48 E. Battistini, Between noise and silence, between meaning and non-meaning. Ambient music
in the contemporary lItalian soundscape, konferencja Musique et écologies du son. Projets théo-
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czystej ,,instancji percepcyjnej”, ktora skadingd mozna wyczytaé ze stow samego
Briana Eno. Z drugiej strony, jak przewrotnie ujal to przy okazji czterdziestolecia
Ambient 1: Music for Airports David Toop, autor jednej z wazniejszych publikacji
na temat ambientu jako fenomenu kulturowego, funkcjonalna muzyka dla lotnisk
byta pomyslana dla tych, ktorzy na lotniskach wcale nie chea by¢, za to cheg $wia-
domie panowa¢ nad dzwigkowa przestrzenia, ktora ich otacza®.

Przyjmuje, ze zarysowany w artykule problem wymaga dalszego rozwini¢cia
o nastegpujace watki: usytuowanie zagadnienia podejécia projektowego w kon-
tek$cie problemu autonomii i funkcjonalno$ci muzyki oraz zagadnienia estety-
zacji rzeczywistosci, ktora dokonuje si¢ za posrednictwem muzyki. Oba z nich
muszg znalez¢ swoje oparcie w praktykach artystycznych i dzwigkowych, ktore
pojawiaja si¢ najczegsciej w opracowaniach historiograficznych ambientu, a mia-
nowicie w konteksécie tworczosci Erika Satie, Johna Cage’a, rozwazan Heinri-
cha Besslera oraz Carla Dahlhausa na temat muzyki uzytkowej czy szerszego
zagadnienia estetyzacji codzienno$ci, projektowania czy wspolnej przestrzeni zy-
cia. Drugie, wsparte na tych zagadnieniach, rozumienie podejscia projektowego
bedzie w istocie dopelieniem perspektywy, w ktorej oba podejscia projektowe
stang si¢ nierozdzielne. Chodzi wigc o wspomniane juz wczesniej odwrocenie si¢
od zagadnienia projektowania ,,inscenizacji”, jaka oferuje ambient, i zwrdcenie
si¢ ku projektowaniu realnej przestrzeni zycia, ktorej nicodtacznym elementem
jest muzyka i dzwick. Dwa wektory myslenia projektowego nie tworza dla sie-
bie przeciwwagi, gdyz wowczas wyznaczytyby fatszywa o§ analizy i interpretacji
muzyki, ktora jednocze$nie blednie pokrytaby si¢ z osig dynamiki elastycznosci
stuchania. Choc¢ jest ono centralnym punktem podejscia projektowego, to postrze-
gam o$ sluchania wraz z dwoma wektorami projektowej perspektywy jako trzy
osie projektowego podejscia, jako trzy wymiary analizy i interpretacji zjawisk
z obszaru muzyki nagrywanej. O ile nie jest to konieczne w wypadku ambientu
(o$ elastycznosci stuchania pokrywa si¢ z projektowa analizg ,,inscenizacji”) i ga-
tunkéw mu pokrewnych, o tyle dla muzyki nagrywanej jako catosci te trzy para-
metry badawcze uznaé nalezy za niezbegdne.

Nie bez znaczenia jest, ze subtelnos¢ i familiarno$¢ ambientu (w znaczeniu,
zakladanej w tego realizacjach elastycznos$ci stuchania) jest atrakcyjng oferta
dla globalnego odbiorcy, co potwierdzajg wszystkie mozliwe zestawienia i dane
liczbowe. By¢ moze awangardowy rodowdod ambientu ma przypomnie¢ nam,
ze w spotecznym wymiarze funkcjonowania muzyki ,,sluchanie na granicy shu-
chania” to pierwsza i pierwotna forma kontaktu z muzyka, a jej alternatywa —
stuchanie skupione, kompetencyjne i wyspecjalizowane — ma charakter wtorny,
wynikajacy z profesjonalizacji muzyki jako dziedziny sztuki. W takim ujeciu pro-
jektowe podejscie ma przeciez takze status historyczny i bez watpienia mozna

riques et pratiques pour une écoute du monde, Paris 2013, https://www-artweb.univ-paris8.fr/?Mu-
sique-et-ecologies-du-son-Projets-theoriques-et-pratiques-pour-une-ecoute-du (dostep: 3.04.2021).
4 D. Toop, How much world do you want?,s. 5.
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wykaza¢ zrédta, z powodu ktérych pojawia si¢ jako propozycja w tym, a nie in-
nym momencie dziejéw muzyki. Dlatego o jego skutecznosci decydowaé powin-
na nie tylko argumentacja wskazujaca jego hipotetyczng operatywnos¢, lecz ra-
czej empiryczna jej proba na materiale innym niz ambientowy. Wowczas pytanie,
ktérym Szabo tytutuje swoja propozycje projektowego podejscia, a ktore przeciez
nie pojawia si¢ pierwszy raz, przestanie by¢ pytaniem retorycznym, otwartym
1 naprowadzajacym na okreslone problemy badawcze, a problemy te — przynaj-
mniej w jakim$ stopniu — wlaczajacym w szeroko rozumiang problematyke par-
tycypacji muzycznej w XXI wieku.

Design-oriented approach in music studies (1):
stage design and engaged ambient listening

Abstract

In the article, I discuss the design-oriented approach to music, which I reconstruct on the basis
of the work of Victor Szabo. Both, the concept of staging design and the idea of engaged ambient
listening I refer to two ambient genre examples — Brian Eno’s ambient music and Kankyd Ongaku
— environmental music developed in Japan. In the conclusions of the article, I outline the directions
and threads that need to be taken in order to supplement Szabo’s perspective with issues related to
the functionality of music and the aestheticization of reality taking place through music.

Keywords: ambient music, environmental music, musical experience, ambient listening, design,
design-oriented approach, cultural studies
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