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Przedmioty dzwickowe

1 produkty dzwiekowe:

standardy nowsj kultury stuchania
w pierwszej potowie XX wieku!

Wstep

Aniolki na swigtecznych kartkach, wiecznie
usmiechniete twory utopii, obiecujq raj, w kto-
rym Muuzak, rajska sciana dzwigku, nigdy nie
przeksztatci sie w Sciane placzu. Stanowiq do-
wad istnienia recepty na ziemskie piekto. Muuzak
wkomponowuje si¢ w przestrzen, uswiecajgc jq
uroczystym motywem rajskiego ogrodu, o ktorym
czyta sie¢ w opowiesciach o utopii, jednak szybko
okazuje si¢ jedynie balsamem zalewajgcym nas
ziemskq nudg?.

Tymi stowami Raymond Murray Schafer zaczyna refleksje o muzyce tta
w swoim stawnym dziele The Soundscapes z 1977 roku. Krytyczna postawa
kanadyjskiego kompozytora wobec Muzaku ujawnia si¢ juz w neologizmie
laczacym nazwe szeroko rozpoznawalnej firmy produkujgcej muzyke tla z od-
glosem krowiego muczenia. Schafer oskarza Muzak o ,,przemielenie §wigtej
sztuki w papke”, wyjasniajac, ze muzyka tta zostata zaprojektowana nie jako
muzyka do stuchania, ale niczym §ciana akustyczna maskujaca wszelka specyfike
danego pejzazu dzwigkowego.

Aniotki na $§wiatecznych kartkach zdazyly si¢ jeszcze usmiechng¢, zanim
ich niebianskie oblicza zmienity si¢ w posmiertng maske z tepym spojrzeniem
zabalsamowanych zwtok. Wielkoduszny Schafer uczynit ukton w strone tworcow

1. Tekst ukazat si¢ oryginalnie w czasopismie ,,Cultures Unbound”, Vol. 4, 2012. Tytut
oryginatu: Sound Objects and Sound Products: Standardizing a New Culture of Listening in the
First Half of the Twentieth Century.

2. Raymond Murray Schafer, The Tuning of the World: Toward a Theory of Soundscape
Design, University of Pennsylvania Press 1977, s. 96. Przedrukowany w 1994 roku, pod tytutem
The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuning of the World.
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muzyKki tla, przyznajac, ze ich cel byt utopijny. Muzyka tta ma swoja histori¢ 1 jej
zrédta prowadza do procesu powstania przedmiotu dzwigkowego, ktory zostat
swiadomie zaprojektowany do nie-stuchania. Historia pochodzenia przedmiotu
dzwigkowego, jak postaram si¢ udowodni¢, ukazuje proces ¢wiczenia odbiorcy
w okreslonym trybie stuchania, ktory umozliwia do§wiadczenie stuchowe przy-
pominajace balsamowanie dzwickiem.

Tryb odbioru, ktory mozna okresli¢ jako ,,stuchanie progowe”, rozwinat si¢
w XX wieku, wraz powstaniem technologii skupionej na reprodukcji 1 odtwa-
rzaniu. Podczas stuchania progowego odbiorcy nie utrzymuja caty czas tego
samego poziomu koncentracji, oscyluja pomiedzy aktywnym wstuchiwaniem
si¢ a pasywnym styszeniem. Stuchajacy progowo niekoniecznie sa §wiadomi
obecno$ci muzyki, rownoczesnie caty czas reagujac na nig zarowno fizycznie,
jak 1 emocjonalnie. Badacze zajmujacy si¢ sound studies, muzykolodzy oraz
historycy kultury stuchania dtugo podtrzymywali dychotomie¢ aktywnego
i pasywnego stuchania, czyli wstuchiwania si¢ i styszenia. Stuchanie progowe
funkcjonuje pomiedzy tymi binarnymi opozycjami; mam nadziej¢ wykazac,
ze zrozumienie zroédel powstania zjawiska pomoze przetamac te opozycje lub
catkowicie porzuci¢ jej binarnosc.

Dopiero niedawno badacze z zakresu socjologii nauki, sound studies i historii
nauki zainteresowali si¢ zwigzkami pomigdzy §wiatem nauk $cistych a muzyka,
co przyniosto wartosciowe analizy i bogactwo podejs¢’. Badaniom poddano
histori¢ percepcji dzwigku, sposoby redukcji hatasu, akustyke w architekturze,
kultur¢ muzyczng zwigzang z koncertami; dyskusji poddano szeroko rozumiang
koncepcj¢ pejzazu dzwigkowego®. Przywotywane prace faczy wspolne zaintere-
sowanie rozwojem indywidualnych i publicznych praktyk stuchania.

Dla uniknigcia nieporozumienia musze podkresli¢, ze ten esej nie dotyczy
bezposrednio muzaku, ale warunkow, pradow intelektualnych oraz procesow
kulturotwoérczych, ktdre umozliwity jego powstanie. Najpierw przywotam kon-

3. Emily Thompson, The Soundscape of Modernity: Architectural Acoustics and the Culture
of Listening in America, 1900—1933, The MIT Press, Cambridge, MA 2002; Trevor Pinch, Karin
Bijsterveld, Should One Applaud? Breaches and Boundaries in the Reception of New Technology
in Music, ,,Technology and Culture”, 2003, nr 22, s. 536-559; Jonathan Sterne, The Audible Past:
Cultural Origins of Sound Reproduction, Duke University Press, Durham, NC 2003; Myles Jack-
son, Harmonious Triads: Physicists, Musicians, and Instrument Makers in Nineteenth-Century
Germany, The MIT Press, Cambridge, MA 2006.

4. James Johnson, Listening in Paris: A Cultural History, The University of California Press,
Berkeley 1995; Trevor Pinch, Frank Trocco, Analog Days: The Invention and Impact of the Moog
Synthesizer, Harvard University Press, Cambridge, MA 2002; Emily Thompson, The Soundsca-
pe of Modernity...; Jonathan Sterne, The Audible Past...; Karin Bjisterveld, Mechanical Sound:
Technology, Culture, and Public Problems of Noise in the Twentieth Century, The MIT Press,
Cambridge, MA 2008.
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cepcje upowszechnione w XIX wieku w §rodowiskach badaczy i muzykow, ktore
przys$wiecaty analizom odbioru muzyki zar6wno na poziomie emocjonalnym,
jak i fizycznym, oraz efektow, jakie 6w odbior wywotuje. Nastepnie skupig sie na
wysitkach psychologéw na poczatku XX wieku, wspotpracujacych z Oddziatem
Fonograficznym przedsigbiorstwa Thomasa Edisona, ktorzy przeksztatcili przed-
miot dzwigkowy w produkt poprzez wyksztatcenie nowego sposobu stuchania.
Zwrbce szczegbdlng uwage na badania psychologa Waltera van Dyke’a Binghama,
opierajace si¢ na pomiarze wptywu muzyki na funkcje motoryczne. Odniosg si¢
nastepnie do Testow Brzmienia, Recitalow Od-tworzenia oraz Testu Zmian Na-
strojow stworzonych przez Przedsigbiorstwo Edisona w celu promocji wynalazku
fonografu. Eksperymenty te, jak postaram si¢ wykazac, stuzyty przede wszystkim
wyc¢wiczeniu stuchacza w odbieraniu dzwigku instrumentu w okreslony sposob.
Na zakonczenie omowi¢ dalekosiezne konsekwencje dziatan promocyjnych,
aw szczegodlnosci Testu Zmian Nastrojow. Zalezy mi na pokazaniu, ze progowe
stuchanie rozwingto si¢ wraz z procesem standaryzacji obiektu dzwickowego
i zobiektywizowaniu subiektywnej praktyki percepcji dzwigku.

Prawidtowy odbior dzwieku
ijego wptyw na, ciato w XIX wieku

W pierwszych dekadach XX wieku §wiat dzwicku drzat w posadach. Powstanie
nowych systemow tonalnych, rozszerzenie mapy o obszary spoza kultury Zachodu
oraz transformacje w obrgbie muzyki Zachodu, ktore byty swiadomym odej-
sciem od wczesniejszej estetyki, a rownoczesnie probami wskrzeszenia dawnych
tradycji ludowych — wszystko to wigzato si¢ z rozwojem w kierunku catkowitej
atonalnosci. Poszerzeniu ulegta zaréwno ilo$¢ dzwigkow wykorzystywanych
przy tworzeniu muzyki, jak i liczba stuchaczy, ktorych sposob klasyfikacji stat
si¢ przedmiotem dyskusji wéréd muzykologdw i psychologdéw®. Zrodta tych
wysitkéw mozna odnalez¢ w XIX wieku 1 w dyskusji prowadzonej w obrebie
muzykologii oraz nauk przyrodniczych, ktorej przedmiotem byt podziat sposobow
odbioru dzwigku na prawidtowe i szkodliwe. Zainteresowanie wypracowaniem
norm taczylo si¢ z fascynacja fizycznym oddziatywaniem dzwicku na cialo oraz
cielesnymi skutkami ,,nieprawidtowego” stuchania.

W $wiecie nauk $cistych badania nad percepcja dzwigku doprowadzity
do wytworzenia si¢ dalszych podziatéw na dyscypliny i subdyscypliny. W ra-
mach nowego pola badan wyznaczonego przez eksperymentalng psychologie

5. Charles Myers, Individual Differences in Listening to Music, w: The Effects of Music, red.
Max Schoen, Routledge, New York 1927, s. 10-37; Otto Ortmann, Types of Listeners: Genetic
Considerations, w: The Effects of Music, red. Max Schoen, Routledge, New York 1927, s. 38-77.
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koncentrowano uwage na gromadzeniu jak najwiekszej ilosci danych uzyskanych
w wyniku kilku prowadzonych eksperymentdw, w ktorych badaniom poddawano
zdolnos¢ rozrdzniania tonow. W przeciwienstwie do wezesniejszych badan, teraz
od uczestnikow nie wymagano wyksztatcenia muzycznego, a obiektem nie byt
subiektywny odbidr dzwigku zwigzany ze zjawiskami takimi jak akomodacja,
sktadowe harmoniczne, dwudzwigk. Traktowanie muzycznego wyksztatcenia
jako formy naukowej kompetencji mozna dostrzec we wczesnej fazie badan
z zakresu fizjologii prowadzonych przez Hermana Hermholtza i Ernsta Macha,
badaczy zanurzonych w $§wiecie muzyki do tego stopnia, ze traktowali dzwigk
jako jego nieroztaczng czgsc®.

Kolejne pokolenie badaczy odeszto catkowicie od tego przekonania, co
widoczne jest w serii eksperymentow przeprowadzonych przez laboratorium
Wilhelma Wundta, w ktérych badani mieli za zadanie wystucha¢ dwoch tonow,
a nastgpnie — porownujac je z trzecim dzwigkiem — ocenic, czy znajduje si¢ on
pomiedzy dwoma pierwszymi’. Eksperymenty bazowaty przede wszystkim na
danych zgromadzonych dzieki setkom tysiecy ankiet, a nie na umiej¢tnosciach
i wyksztalceniu muzycznym osob poddanych badaniu. Podejscie to byto odej-
sciem od perspektywy charakteryzujacej pierwsze badania z zakresu psychologii
dzwigku przeprowadzone przez Carla Stumpfa, entomuzykologa i psychologa
gestalt, w ktdrych to badaniach uczestniczyty osoby posiadajace Musikbewusstsein,
tj. okreslane przez naukowca jako umuzykalnione, a nawet §wiadome muzycznie,
czyli posiadajace odpowiednie kwalifikacje do analizy wrazen dzwigkowych®.

Pomiedzy Wundtem a Stumpfem doszto do polemiki na temat roli muzycz-
nego wyksztatcenia w badaniach nad wrazeniami dzwiekowymi, ktorej znacze-
nie analizowatam juz w artykule The Bias of ‘Music-Infected Consciousness’:
The Aesthetics of Listening in the Laboratory and on the City Streets of Fin-
de-Siécle Berlin and Vienna®, traktujac te dyskusje w kategoriach przemiany

6. Alexandra Hui, Instruments of Music, Instruments of Science: Hermann von Helmholtz'’s
Sound Sensation Studies, His Classicism, and His Beethoven Sonata, ,,Annals of Science”, 2011,
t. 2, nr 68, s. 149-177; Alexandra Hui, The Psychophysical Ear: Musical Experiments, Experimental
Sounds, 1840—1910, The MIT Press, Cambridge, MA 2012.

7. Carl Lorenz, Untersuchungen iiber die Auffassung von Tondistanzen, ,,Philosophische
Studien”, 1890, nr 6, s. 26—103; Wilhelm Wundt, Ueber Vergleichungen von Tondistanzen, ,,Phi-
losophische Studien”, 1981, nr 6, s. 616—617.

8. Carl Stumpf, W. Wundt, Grundziige der physiologischen Psychologie; E. Luft, Uber die
Unterschiedsempfindlichkeit fiir Tonhchern, ,Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft”, 1888,
nr 4, s. 540-550; Carl Stumpf, Uber Vergleichungen von Tondistanzen, ,,Zeitschrift fiir Psycho-
logie und Physiologie der Sinneorgane”, 1890, nr 1, s. 419-462; Carl Stumpf, Wundt’s Antikritik,

,Zeitschrift fiir Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane”, 1891, nr 2, s. 266-293.

9. Alexandra Hui, The Bias of ‘Music-Infected Consciousness’: The Aesthetics of Listening in
the Laboratory and on the City Streets of Fin-de-Siécle Berlin and Vienna, ,,Journal of the History
of the Behavioral Sciences”, 2012, t. 3, nr 28, s. 236-250.
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paradygmatu badawczego. Ten nowy kierunek rozwoju laboratorium zasadzat
si¢ na wprowadzeniu podziatu na prawidtowy i btedny sposob odbioru dzwie-
ku, poprzez dewaloryzacje subiektywnego do§wiadczenia jako metody analizy
w badaniach naukowych. Zatem jeszcze w potowie XIX wieku umiejetnosc
czytania nut, grania na instrumencie i przede wszystkim poprawnego odbioru
muzyki stanowila warunek uprawiania nauk $cistych. Jednak juz po 1890 roku
podwazono to zatozenie.

Nie nalezy zapominac, ze poza przestrzenig laboratorium wypracowano
réwniez teorie odbioru dzwigku. Powszechnie znane w obszarach niemiecko-
jezycznych byty pisma Eduarda Hanslicka, wiedenskiego krytyka muzycznego,
ktory w Von Musikalisch-Schonen z 1854 roku stworzyt system formalny, wia-
czajac w estetyke muzyki typologie sposobow stuchania. Hanslick najwyze;j
cenit odbidr estetyczny, ktory definiuje jako dobrowolny akt czystej kontemplacji.
Aktywne wstuchiwanie si¢ wymagato od odbiorcy umiejetnosci rozpoznawania
i analizowania muzycznych form wedtlug kryteriow opisanych przez samego
Hanslicka w systemie formalnym. Wstuchiwanie si¢ w muzyke poprzez matryce
formalistycznej koncepcji muzyki stanowil w XIX wieku ceniony i skrzgtnie
chroniony wzor dla prawidtowego sposobu odbioru'’.

Zainteresowanie psychofizycznymi efektami odbioru muzyki w XIX wie-
ku, ktore do gzg si¢ z wywotywaniem emocji u stuchacza, mozna sprowadzi¢
do trzech form analizowania praktyki stuchania. Skupiano si¢ na efektach ubocz-
nych dzwieku fizycznie oddziatujacego na ciato wykonawcy, a w szczegdlnosci
kobiet uprawiajacych muzyke. Zaniepokojenie ,,zlym wptywem” wynikato
z transformacji praktyk i wartosci typowych dla ksztaltujacej si¢ klasy sredniej.
Industrializacja procesu produkcji fortepianéw obnizyta ich koszt, upowszech-
niajac wiar¢ w niecodzowna role Kultur w prawidlowym wychowaniu, ktore nie
mogto obej$¢ sie bez nauki gry na kilku instrumentach. Fizjolodzy, konstruk-
torzy instrumentéw muzycznych, akustycy 1 pedagodzy skoncentrowali si¢ na
wypracowaniu profilaktyki poprawnego odbioru, aby uchronic ciato wykonawcy
przed groznym wptywem wibracji. Dziatania te przebieraty rézne formy: od
zakazu intensywnego koncertowania po stworzenie nowych technik ksztatcenia
positkujacych si¢ specjalnymi urzadzeniami w praktyce pedagogicznej. Ciato
trenowano zaréwno po to, by rozwina¢ umiejetnosci wykonawcze, jak i w celu
zapewnienia bezpiecznych metod postugiwania si¢ nim w kontakcie z muzyka.

10. Johannes Brahms stanowi kolejny na to przyktad. Zaniepokojony brakiem dyscypliny
w muzycznym wyksztatceniu u mlodszych pokolen, ktore potrafity jedynie stucha¢ muzyki,
anie ja wykonywac, podkreslat ,,prawidtowy” odbidr wynikajacy z umiejetnosci wykonawczych.
Brahms wolat publiczno$¢ wstuchujaca si¢ w jego utwory, jakby sama je wykonywata. Zob. Leon
Botstein, Time and Memory: Concert Life, Science, and Music in Brahms’s Vienna, w: Brahms
and His World, red. Walter Frisch, Princeton University Press, Princeton, NJ 1990.
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Analizy odbioru dzwigku skupiaty si¢ rowniez na niepozgdanych skutkach
nieprawidlowego sposobu stuchania. Pisma Hanslicka po raz kolejny dostarczaja
nam ciekawego opisu przyktadéw estetycznego odbioru, ktory autor zestawia
z odbiorem patologicznym, charakteryzujagcym si¢ do§wiadczeniem muzyki
niczym ,,w stanie zamroczenia, pochlaniajgc dzwigckowsg papke™'l. Jeszcze nizej
w randze znajdziemy stuchacza-obserwatora, ktory od muzyki oczekuje jedynie
abstrakcyjnych uczué, doswiadczajac jej ,,jakby pod dziataniem chloroformu’?.
Calkowicie poza podejrzeniem o nieprawidtowos¢ znajdowaly sie osoby wstuchujace
sie w dzwieki zgodnie z zasadami formalnego systemu muzycznej analizy. Sposob
odbioru musiat by¢ zgodny z systemem Hanslicka, aby to, co zostato ustyszane,
uznano za dzwieki. Aczkolwiek, jezeli stuchacz w niewlasciwy sposob podchodzit
do muzyki, czyli stuchat w zty sposob, to w konsekwencji zar6wno psychicznie,
jak i fizycznie do§wiadczat muzyki niejako w stanie narkotykowego odurzenia.

Obawy zwigzane z psychicznym i fizycznym oddziatywaniem muzyki na
stuchajgcego tacza si¢ z trzecim aspektem: korzysci (poza wszechstronnym wy-
ksztatceniem Bildungsbiirger stanowigcym czes¢ koncepcji Kultur). Najlepszym
przyktadem analizowania dzwicku pod katem uzyskanych dzieki muzyce korzysci
sa poglady Karla Biichera, ekonomisty z Lipska, ktory pod koniec XIX wieku,
wykorzystujac perspektywe wynikajaca ze swojej pozarynkowej dziatalnosci (da-
row 1 wymiany), skupit si¢ na wptywie sity roboczej na ksztaltt muzyki. W Arbeit
und Rhythmus opisuje zrodla rolnictwa i gospodarki, analizujac przedstawienia
nasladujace zwierzeta'®. Wyjasnia, ze odtwarzanie odgtosow i ruchow zwierzat
stanowito wazny element ,,tanca ludzi prymitywnych”; co wigecej, ,,wszelka
systematycznie wykonywana czynnos¢ przyjmuje forme zrytmizowana, taczac
sie z muzyka i piesnia, tworzac niewidzialng catos¢”™*. W dziele Die Enstehung
der Volkswirtschaft (Industrial Evolution) stwierdza Biicher, ze muzyka spetnia
role dyscyplinujaca, usprawniajac prace spotdzielcza i stanowigc niezbedny krok
w strone industrializacji.

Biicher traktuje wprowadzenie w pracg zespotowa jak sianokosy czy uktadanie
cegietl: jako sztuczne wyznaczanie tempa bedacego elementem kluczowym dla
jej rozwoju. Wyjasnia, ze ,,akompaniament muzyczny towarzyszacy liczeniu
oraz §piewaniu” w prosty sposob taczy osobno wykonywane dziatania w prace
zespotowa®. Przywotuje przyktady pracy od Kamerunu az po Sudan i Chiny,

11. Eduard Hanslick, The Beautiful in Music, red. Morris Weitz, przet. Gustav Cohen, Liberal
Arts Press, New York 1854/1957, s. 90-91.

12. Eduard Hanslick, The Beautiful in Music, s. 90-91.

13. Karl Biicher, Arbeit und Rhythmus, Teubner, Leipzig 1899.

14. Karl Biicher, Industrial Evolution, przet. Samuel Morley Wickett, Henry Holt and Company,
New York 1893/1907, s. 27-28.

15. Karl Biicher, Industrial Evolution, s. 276.
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gdzie piesn stanowita integralny element pracy niewolnikoéw, odwotujac si¢
réwniez do utrzymania dyscypliny w wojsku poprzez rytm we ,,wspotczesnych
Stanach™®. Muzyka pomagata zaréwno w dyscyplinowaniu pojedynczego ciala,
jak 1 grupy osob. Wspotczesna muzyka, rytm 1 ksztalt pracy zespotowej w uje-
ciu Biichera tworzg harmonijng cato$¢ niczym orkiestra grajaca unisono. Pod
koniec XIX wieku doszto do renegocjacji statusu wyksztalcenia muzycznego
w laboratorium, jak i poza nim; skutkiem byto, ze w badaniach psychologicznych
zdewaloryzowano subiektywne do§wiadczenie jednostki, a takze jej muzyczne
umiejetnosci. Zakwestionowano model badan opierajacy si¢ na obserwacji po-
przez wskazanie jej tendencyjnosci oraz zagrozen, jakie niesie. W tym samym
czasie wysoko cenionym obiektem do analizy stat si¢ odbiorca poruszajacy si¢ po
ulicach miast i przebywajacy w salach koncertowych, o ile posiadat odpowiednie
kwalifikacje. Dyskusja nad rolag muzycznych umiej¢tnosci w procesie odbioru
wynikala z przekonania, ze prawidtowy odbior stanowi warunek sine qua non
wlasciwego doswiadczenia dzwigku. Zatozenie, ze muzyka potrafi w sposob
mechaniczny wptyna¢ na ciato, wywolujac okreslone efekty doprowadzito
do rozwinigcia poglebionego zainteresowania negatywnymi i pozytywnymi
skutkami oddziatywania dzwigkiem na jednostki oraz masy. Wysitki psychologéw
pragnacych doswiadczalnie potwierdzi¢ wptyw muzyki na funkcje motoryczne
wypracowaly narzedzia, z ktorych korzystali zardbwno oni sami, jak i tworcy
muzyki, umozliwiajac rozwoj zupelnie nowej formy odbioru, pozwalajacej na
odbiér nowych dzwigkow.

Badania Waltera Binghama
nad wptywem muzyki na funkgje motoryczne

Waltera van Dyke Binghama kojarzy si¢ przede wszystkim z jego pracg w roli
sekretarza Komitetu Klasyfikacji Personelu Armii dla Departamentu Wojny
podczas I wojny Swiatowej, gdzie przygotowywat testy na inteligencj¢ oraz testy
osobowos$ci majace na celu przypisanie osoby do odpowiedniego stanowiska

— testy klasyfikujace bedace pierwsza generacja testow umiejetnosci weigz po-
pularnych w Ameryce. Wyksztatcenie zdobyt, pracujac w laboratoriach Hugona
Miinsterberga na Uniwesytecie Harvarda i Jamesa Angella na Uniwersytecie
Chicagowskim. W 1915 roku zatozyt Oddziat Psychologii Stosowanej w Insty-
tucie Technologii Carnegie i stat si¢ jego dyrektorem. Birghman odpowiada za
potaczenie koncepcji naukowego zarzadzania z wynikami testow badajacych
wplyw muzyki na nastrdj, ktore doprowadzity do wprowadzenia muzyki tla
(piped-in music) do fabryk i warsztatow w latach 30. XX wieku.

16. Karl Biicher, Industrial Evolution, s. 277.
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W 1910 roku Bingham opublikowat Studies in Melody (Badania Melodi),
studium oparte na badaniach przeprowadzonych w laboratoriach Uniwersytetu
Chicagowskiego, jak i Harvarda w latach 1905-1908". Celem badan byto znale-
zienie odpowiedzi na pytania: Czym jest melodia? Czy melodia, jak to zaktadat
a priori, jest poczuciem jednosci? Oraz: W jaki sposob wytwarza si¢ przy odbiorze
jej poczucie jednosci? Wezesniejsze eksperymenty innych badaczy wskazywatly
na relacj¢ pomigdzy zjawiskiem tonalnosci a kinestetyka, wspotgraniem funkcji
motorycznych z dzwigkiem, poczuciem natgzenia oraz napigciem migéni'®. Bin-
gham postanowit zatem zbada¢ efekty stymulacji funkcji motorycznych poprzez
wykorzystanie prostej melodii.

Trzyczesciowa teza Binghama opierala si¢ na nastgpujacych zatozeniach:
koncentracja stanowi aktywnos$¢, na ktora sktadajg si¢ ruchy w obrebie zardwno
matej, jak i duzej motoryki. Proces koncentracji objawia si¢ w zakresie ruchow
duzej motoryki, wptywajac na ogdlny stan ciata. W tym kontekscie motoryczne
ruchy koliste moga postuzy¢ jako wskazniki poziomu koncentracji: na przyktad
bebnienie palcami ,,odbywa si¢ potautomatyczne, pod wptywem ruchow matej
i duzej motoryki, co oznacza, ze spowolnienie dziatania pozwala rozpoznac
utrate koncentracji. Przyspieszenie ruchoéw kolistych oznacza zatem, ze proces
koncentracji na porzgdkowaniu odbywa si¢ w prawidtowy sposob™".

Podstawa w procesie pomiaru spadku tempa funkcji motorycznych byty za-
rowno osobiste opisy wrazen uczestnikow, ktore pozyskiwat Bingham, jak i dane
uzyskane dzigki rejestracji bebnienia palcami. Spowolnienie ruchéw odezytywano
jako utrate koncentracji, a przy$pieszenie ich jako wzmocniong uwage. do pomiaru
tego ostatniego postuzyto mu specjalnie skonstruowane urzadzenie. Badani mieli
za zadanie bebni¢ palcem, podczas gdy puszczano im rozne sekwencje tonow,
ktore byty wewnetrznie spojne (pod wzgledem wysokosci dzwiekow) i niespdjne
oraz posiadaty r6zng dtugos¢ (na przyktad dwa tony) lub tez byty dlugie. Badani
byli studenci oraz instruktorzy z laboratorium na Harvardzie, posiadajacy rézny
poziom umiejetnosci muzycznych.

Ten rodzaj wgladu w do$wiadczenie badanego dostarczyt wielu interesujacych
anegdot. Uczestniczka nazwana ,,Ta” bebnita palcem ,,z regularnosciag maszyny

17. Walter Bingham, Studies in Melody, ,,The Psychological Review: Monograph Supple-
ments”, 1910, t. 3, nr 12.

18. Max Meyer, Elements of a Psychological Theory of Melody, ,,Psychological Review”,
1900, t. 7, nr 3, s. 241-273; Theodor Lipps, Zur Theorie der Melodie, ,,Zeitschrift fiir Psychologie
und Physiologie der Sinnesorgane”, 1902, nr 27, s. 225-263; Max Meyer, Unscientific Methods
in Musical Esthetics, ,,Journal of Philosophy, Psychology and Scientific Methods”, 1904, nr 1,
s. 707-715; Fritz Weinmann, Zur Struktur der Melodie, ,,Zeitschrift fiir Psychologie und Physio-
logie der Sinnesorgane”, 1904, nr 38, s. 238-239; Theodor Lipps, Psychologische Studien, 2nd
ed., Verlag der Diirr’schen Buchhandlung, Leipzig 1905.

19. Walter Bingham, Studies in Melody, s. 60.
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kotowe;j”, jednak nie byla w stanie opisa¢ swoich wrazen do§wiadczenia dzwig-
ku, poniewaz styszane tony nie miaty na nia wplywu®. Swiadectwo badanych
zestawiono z tabelg tempa bebnienia, aby wskazag, jakie elementy konstytuuja
melodie. Jednak najciekawsze wnioski dostarczyto poréwnanie tabel ukazujacych
reakcje na melodi¢ z reakcja na dzwigki nietworzace melodii. Wyniki badan
przeprowadzonych przez Binghama nie pomogty odpowiedzie¢ na postawione
hipotezy, lecz jedynie dostarczaly sugestii. Badaczom nie udato si¢ wykazaé
zwigzku miedzy tempem bebnienia palcami a wewngtrzng spdjnoscia i ksztattem
sekwencji tonow.

Bingham stwierdzit, ze spojno$¢ melodii odrdzniajaca ja od sekwencji tonow
zostaje stworzona w wyniku ,,aktywnosci stuchacza”, a nie dzwigkéw samych
w sobie. Jezeli sekwencja tondw ,,pozwala stuchaczowi na adekwatng reakcje na
kazdy z nich”, to poszczegolne dzwigki ,,odczuwa si¢” jako powiazane ze soba.
Bingham wyjasnia, ze jezeli sekwencja tondw zostanie zakonczona w sposob, ktory
symultaniczne pozwoli stuchaczowi wypetni¢ aktywno$¢ w ramach reakcji na
dzwigki, to ,,zrdbwnowazone roztozenie aktywnosci migsniowej tworzy wrazenie,
ze sekwencja tonow stanowi spojna catos¢ tworzaca melodig”. Rownoczesnie
z melodig pojawiala si¢ aktywno$¢ migsni. W momencie wybrzmienia melodii
rowniez aktywno$¢ migsniowa ustawata. Ten rodzaj roztozenia aktywnosci
migsniowej pozwolit na rozpoznanie sekwencji tondw jako melodii. Reakcja mies-
niowa posredniczyta pomiedzy sekwencjg tonow a muzycznym do$wiadczeniem
melodii. Problem, ktérego rozwigzania poprzez pomiar funkcji motorycznych
podjat si¢ Bingham, byt pytaniem z dziedziny estetyki. Wykazat przede wszystkim
zwigzek pomigdzy funkcjami motorycznymi a melodia. Muzyczna sekwencja
tonéw miata wplyw na funkcje motoryczne, ale odbiorca rozpoznawat jg jako
melodi¢ dopiero post factum.

W wyniku rosngcego zainteresowania oddzialywaniem na ciato, oprocz prze-
prowadzenia pionierskich badan Binghama w tym obszarze, powstala zbiorowa
praca pod tytutem The Effects of Music (Efekty Muzyki) (1927), ktora badacz
opatrzyt wstepem. Monografia sktadata si¢ z esejow wylonionych poprzez konkurs
na badania nad wpltywem muzyki, ogloszony w 1921 roku przez Amerykanskie
Stowarzyszenie Psychologiczne?. Nagroda w wysokosci pieciuset dolarow zostata
ufundowana przez Thomasa Edisona. Szeroki zakres badan podejmowat takie
problemy, jak wptyw muzyki na nastrdj, ciSnienie krwi, trawienie oraz efekty
wynikajace ze specyficznego programowania sekwencji dzwiekow i selekceji

20. Walter Bingham, Studies in Melody, s. 72.

21. Zwycigzca konkursu byta badaczka z dziedziny psychologii eksperymentalnej Margaret
Washburn z college’u Vassar, ktdra analizowata role powtarzania utworu muzycznego w odczu-
waniu go jako przyjemny badz nieprzyjemny. W jury konkursu byli: sam Bingham oraz Harry
Porter Weld z Uniwersytetu Cornell i Harry Dexter Kitson z Uniwersytetu Columbia.
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tonow. Bingham wyjasniat we wstepie, ze ksigzka ma odpowiedzie¢ na pytania
stuchaczy ,,jak muzyka oddziatuje na mnie?” oraz sktoni¢ naukowcow do wy-
jasnienia ,,natury i tajemnic oddzialywania muzyki”*.

Bingham stwierdza, ze proces do§wiadczenia muzyki zalezy od skompliko-
wanej sieci zmiennych czynnikoéw, jak pochodzenie i wyksztalcenie stuchacza,
co w efekcie zaburzato $cisle naukowy charakter badan muzyki. W niewielkim
stopniu badaniu pomagato sprowadzenie doswiadczenia dwoch determinantow,
czyli specyfikacji doboru muzyki oraz stuchacza, ktory nie poddawat si¢ uogol-
nieniom, r6znigc si¢ od innych wiekiem, edukacja, wyksztatceniem, osobowoscia
i stuchem muzycznym?. Stuchanie utworu muzycznego mogto wywota¢ roz-
norodne skutki. Bingham przywotywat przyktad pracownicy, ktora, stuchajac
jazzu, obstugiwata krosno, wykonujac rownomierne i predkie czynno$ci manu-
alne. Jednak ten sam utwor u innej pracownicy wywotywal podenerwowanie,
dekoncentrujac ja catkowicie. Zbyt mocno przyciskata urzadzenie i musiala
silniej sie¢ koncentrowaé, aby unikna¢ popeiniania btedéw, co zmniejszylo jej
produktywnos¢, w poréwnaniu z pracg bez muzyki**.

Bingham sugerowal, Ze przyktad ten podwazyt wezesniejsze wnioski z prze-
prowadzonych eksperymentéw dotyczacych wpltywu muzyki na funkcje moto-
ryczne, wyjasniajac, ze ,,kazda osoba majgca wezesniej kontakt z muzyka, i dla
ktorej sekwencja tondw cokolwiek oznacza, wykazuje delikatne, ale wyrazne,
zmiany w napigciu migsni”’?., Zatem stuchacz, reagujac na tony, faczy je ze soba,
odbierajac je jako calos¢, wytwarzajac de facto melodie. Chciatabym podkreslic,
Ze pionierzy tego rodzaju badan wskazywali na potezng réznorodnos$¢ w sposobie
doswiadczania muzyki przez uczestnikéw eksperymentu. Pomimo wspolnych
wysitkow podejmowanych w ramach kilku dyscyplin, gdzie probowano z anali-
tycznag precyzja udokumentowac efekty, jakie wywotywata muzyka, doswiadczenia
jednostki nie udato si¢ przetozy¢ na forme komunikatywna dla nauki.

Testy Brzmienia 1 Recitale Od-tworzenia

Omowiony przyklad uwidacznia cele przyswiecajace przedsiebiorstwu Edisona,
gdy projektowali recitale demontujgce lub testy brzmienia. Przyczyn powstania
w 1914 roku Testow Brzmienia i Recitalow Od-tworzenia mozna doszukiwac
si¢ w niepokojach samego Edisona, wynalazcy oskarzanego, w poczatkach

22. Walter Bingham, Introduction, w: The Effects of Music: A Series of Essays, 1-9, red.
Max Schoen, Kegan Paul, Trench, Trubner & Co, London 1927/2001, s. 1. Przedruk Routledge
w 19991 2001.

23. Walter Bingham, Introduction, s. 2-3.

24. Walter Bingham, Introduction, s. 3.

25. Walter Bingham, Introduction, s. 6.
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kariery, o szarlataneri¢ i traktowanego jako jednego z niezliczonych domokraz-
codw-naciggaczy, ktorzy tutali si¢ po Ameryce pod koniec XIX wieku?®. Edison
pragnat, aby konsumenci zachwycili si¢ przede wszystkim wysokiej jakosci
brzmieniem jego fonografu oraz nagran na cylindrach. Miato to dokonac si¢ za
sprawa Testow Brzmienia i Recitalow Od-tworzenia, podczas ktorych publicznos¢
przekonywano do wyzszo$ci wynalazku Edisona nad innymi. Wydarzenia te
stuzyty rownoczesnie prezentacji odbiorcom prawidtowego sposobu korzystania
z gramofonu, demonstrujagc w petni funkcjonalno$¢ oferowanego produktu. Jak
to pokaze, recitale spetniaty funkcje treningu dla odbiorcow posiadajacych rozne
pochodzenie i kompetencje muzyczne; trening polegat na ksztatceniu stuchaczy
w okreslonym sposobie odbioru stanowigcym obiekt badan Binghama.
Przedsiebiorstwo Edisona wystalo specjalnie przeszkolonych przedstawicieli,
aby we wspotpracy z lokalnymi dystrybutorami oraz sprzedawcami organizowali
Testy Brzmienia. Pokazy miaty si¢ odbywa¢ w sklepach sprzedajacych produkty
Edisona, kosciotach, szkotach, budynkach organizacji koscielnych lub prywat-
nych domach. Jedno wydarzenie zorganizowano nawet na barce na jeziorze
Erie. Publiczno$¢ Testow Brzmienia mogta sktadac si¢ z kilkudziesigciu do stu
piecdziesigciu 0sob. W wickszosci wypadkow przedstawiciele firmy poszukiwali
lokalnych wspotpracownikow, lecz zdarzaty sie rowniez prosby ze strony szkot
zainteresowanych kupnem o przestanie urzadzenia na prébe. Z tego powodu
dochodzito do tar¢ pomigdzy przedstawicielami firmy a lokalnymi dystrybuto-
rami narzekajacymi, ze pracownicy Edisona przybywaja do miasta, nie majac
pojecia o lokalnych zwyczajach, organizuja recitale w niewtasciwej dzielnicy dla
nieodpowiedniej publicznosci, odstraszajac przez to potencjalnych nabywcow?.
Testy Brzmienia byty klasyczng akcjg promocyjng pozwalajaca na prezen-
tacje urzadzenia Edisona dla potencjalnych nabywcow; w zamierzeniu miaty
jednak réwniez przypominaé¢ koncert®®. Pokaz tagczono czasem z prelekcjami
na temat historii muzyki wygtaszanymi przez zapraszanych na t¢ okazje wy-
ktadowcow akademickich lub krytykéw muzycznych?. Drukowano specjalne
programy koncertowe z repertuarem przewidzianych na dany wieczor utworow.

26. DeGraaf, Archwista, Thomas Edison National Historic Park, przeprowadzone wywiady,
8.11.2011.

27. William Maxwell, wywiady, 24.04.1915. Wszystkie rozmowy, wiadomosci, biuletyny
iraporty Williama Maxwella znajduja si¢ w William Maxwell Files w archiwach Edison Historic
Site Archives.

28. William Maxwell, Internal Phonograph Division Bulletin, 1.04.1914; Maxwell, przepro-
wadzone wywiady, 17, 24, 30.04.1915.

29. Na przyktad Frank Hildebrand w 1915 roku wygtosit seri¢ wyktadow-recitalow pod
nastepujacymi tytutami: ,,Rozwoj Muzyki”, ,,Muzyka i Zycie”, ,,Opera”. Programy wydarzen
znajduja si¢ w William Maxwell Files w archiwach Edison Historic Site Archives, Thomas Edison
National Historic Park.
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Podobnie jak podczas koncertu muzycznego publicznos¢ klaskata po kazdym
utworze. Sprawozdania, jakie wysytali do Wytworni Edisona jej przedstawiciele,
okreslaty liczbe stuchaczy, miejsce recitali, odtworzone utwory. Uzupelnieniem
opisu wydarzenia byto kilka zdan na temat reakcji publicznosci. Wysytane listy
przeksztalcano nastepnie w raporty*’.

Wytwornia Edisona, wychodzac naprzeciw oczekiwaniom konsumentow,
skupita si¢ na nagraniach popularnych w danym czasie wykonawcow. Artysci
podpisywali kontrakt z wytwornig 1 nagrywali utwory, ktore miedzy innymi
wykorzystywano do Testow Brzmienia. Podczas Recitali Od-tworzenia zestawiano
wykonanie utworu na zywo przez artyste z jego nagraniem. Artysta lub artystka
rozpoczynatl koncert duetem z fonografem, aby nastepnie zamilkna¢ i pozwoli¢
urzadzeniu na wykonanie partii solo. Fonograf czasami cichl, odwdzigczajac si¢
tym samym. Czasem przygaszano $wiatfa, aby publiczno$¢ nie mogta zobaczy¢,
czy w danej chwili §piewa czlowiek czy maszyna (wywotywato to najwigksze
wrazenie na publicznosci). Publiczno$¢ ekscytowata si¢ wykonawcami wpro-
wadzanymi do Recitali Od-tworzenia. Jedna stuchaczka wyznaje w liscie, ze
podobata jej si¢ gestykulacja wykonawcy kierowana w strong fonografu, po-
niewaz ucztowieczato to maszyne?'.

Celem Recitali Od-tworzenia byto zaprezentowanie wysokiej jakosci brze-
mienia instrumentu Edisona. Z tego powodu artysci nie mogli si¢ ,,popisywac”
i wykonujgc utwor, musieli trzymac si¢ wersji utrwalonej na nagraniu odtwarza-
nym przez fonograf*?. Zakazywano im podkreslania swojej obecnosci podczas
duetu, nie pozwalano na wydtuzanie frazy, upigkszanie wykonania dodatkowymi
dzwigkami czy na $piewanie glo$niejsze od nagrania. Hastem reklamujgcym
fonograf byto ,,Dzwigki artysty to dzwigki Edisona”, co w sposob niezamierzony
podkresla mechanizacje Recitalu Od-tworzenia.

Chcac skupi¢ uwage publicznosci przede wszystkim na brzmieniu i jakosci
nagrania, przedstawiciele firmy instruowali stuchaczy przed wykonaniem oraz
w jego trakcie, a nawet po (w wysytanych do klientdw listach), na czym doktadnie
maja sie skupié, wielokrotnie irytujgc w ten sposob publicznos¢*. Podkreslali

30. William Maxwell, raporty i wywiady, 21, 22, 26.04.1915, 4, 5, 16.05.1915, oraz 6, 21,
23.06.1915.

31. William Maxwell, rozmowy, 21.06.1915.

32. Emily Thompson, Machines, Music, and the Quest for Fidelity: Marketing the Edison
Phonograph, 1877-1925, ,,The Musical Quarterly”, 1995, t. 1, nr 29, s. 131-171; Greg Milner,
Perfecting Sound Forever: An Aural History of Recorded Music, Faber & Faber, New York 2007.

33. ,,Pani Rouland stwierdzita, ze nie przypadt jej do gustu pomyst, aby pan Fuller (demon-
strujacy urzadzenie) zachowywat sie jakby publicznos¢ nie miata zielonego pojecia o muzyce,
i jakby konieczne bylo ciagle przypominanie, ze maja patrze¢ na ptyte [...]. pani Edison [nie-
spokrewniona z Thomasem Edisonem] zarzucita calemu wydarzeniu mechanicznos¢, ktora nie
miata nic wspolnego z artystycznym dzialaniem. Urzadzenie traktowano jako pierwszoplanowy
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wierno$¢ nagrania i czysto$¢ brzmienia fonografu, marginalizujgc brzgczenie
i zgrzyty wynikajace z procesu rejestrowania dzwigkow instrumentow. Pre-
zentujgcy nigdy nie poruszali kwestii muzyki jako takiej — nie dyskutowano
nad strukturg utworu, progresja akordow czy melodig. Recitale Od-tworzenia
nie ¢wiczyly w estetycznym odbiorze muzyki. Stuzyty raczej do podkreslenia
niezwyktej jakosci brzmienia w sposob, ktory przystaniat dzwiekowo rowniez
wszelkie niedoskonato$ci nagrania.

Koncerty te nie wymagaty od stuchacza umiejetnosci stuchania muzyki, a fo-
nograf nie stuzyt do nabycia wyksztatcenia muzycznego. Fonograf byl rowniez
forma wyrazu wyrafinowania muzycznego wiascicieli, o ile takowy mieli. Jednak
Recitale Od-tworzenia i Testy Brzmienia rozwijaly pewnego rodzaju umiejet-
no$é¢. Cwiczono stuchaczy, aby stali si¢ ekspertami od brzmienia, ekspertami
w nowym sposobie stuchania. Ksztatcono ich w sztuce oddzielania szumu od
muzyki, umiejetnosci ignorowania go, a nawet niestyszenia. Testy Brzmienia
oraz Recitale Od-tworzenia funkcjonowaty, poprzez scentralizowane protokoty
przedstawienia, jako sposob standaryzacji obiektow dzwiekowych, jak i samego
doswiadczenia muzycznego stuchania.

Testy Zmian Nastroju

W 1921 roku Wytwornia Edisona pod przywodztwem Binghama wystata
tysigce listow z kwestionariuszem, w ktérym proszono o wypisanie listy utworow
poprzez wypelienie nimi tabeli emocji 1 nastrojéw. Na podstawie odpowiedzi
Bingham stworzyt Test Zmian Nastrojow. Podczas tego badania wypelniano cz¢$¢
ankiety dotyczacej pory dnia, pogody, nastroju oraz preferencji muzycznych,
a nastepnie stuchano roznych utworéw muzycznych, by na koncu odpowiedzie¢
na pytania dotyczace zmian nastroju i wrazen.

Wytwornia, w celu uzyskania whasciwej proby dla projektu, zachecata do od-
wiedzania sklepow Edisona, gdzie mozna bylo wzia¢ udziat w badaniu lub zorga-
nizowaniu samemu ,,Przyjeciu Zmian Nastrojow”. Wypetnione kwestionariusze
mozna bylo przesytac¢ poczta na adres Oddziatu Badania Muzyki Laboratorium
Edisona. Jeden z wlascicieli sklepu Edisona uzyt testu jako czgsci rozmowy
0 prace na stanowisko w swoim sklepie**. Wiosng 1921 roku przeprowadzano
testy na kampusach, co bylo jednym z pierwszych przypadkow wykorzystywania
w badaniach na szeroka skale studentow kurséw wprowadzajagcych w psycho-

element przedstawienia, spychajac artystyczng cze$¢ na drugi plan. Uwazala, ze wysitki pana
Fullera, by by¢ dowcipnym zakonczyly si¢ porazka”. Maxwell, listy, 21.07.1915, William Maxwell
Files, Edison Historic Site Archives, Thomas Edison National Historic Park.

34. William Maxwell, wywiad, 9.04.1921.

147



logie — teraz jest to tradycja na studiach psychologicznych. Badaniami objgto
kampusy Uniwersytetow West Orange, New Jersey oraz uniwersytetow Yale
i Harvarda®. Zorganizowano rowniez dyskusje, podczas ktorej oprocz Testu
Zmian Nastrojow odbyla si¢ wystawa malarstwa wielkoformatowego Akademii
Sztuk Pieknych w Chicago.

Promowano Testy Zmian Nastrojow jako nowa i wyrafinowang forme badan
naukowych. W reklamie z 1921 roku, ktora ukazata si¢ w czasopismach ,,Col-
liers”, ,,Lady Home Journal” i ,,Cosmopolitan”, mozna ujrze¢ posta¢ stawnego
detektywa Williama Burnsa stojacego obok fonografu Edisona z wypetlnionym
kwestionariuszem w reku. Podpis pod ilustracjg brzmiat: ,,pozwala zmierzy¢
zmiang nastroju pod wptywem muzyki u jednej osoby. Pan Edison potrzebuje
tysiecy kwestionariuszy, aby badania byty zgodne z prawem $redniej*.

Do badan zmobilizowano réwniez przedstawicieli firmy. William Maxwell,
prezes Dziatu Fonografu Wytworni Edisona, w komunikacie adresowanym
do pracownikoéw wyjasnial, ze Kwestionariusz Zmian Nastrojow stanowi cze$¢

,,jednego najcickawszych eksperymentéw przeprowadzonych w historii muzyki”.

Zachecal do uczestnictwa i tym samym do wsparcia pracy Edisona i Binghama
poprzez udziat w , NOWATORSKIM I EPOKOWYM EKSPERYMENCIE™Y.
Maxwel, w odpowiedzi na pytanie o rodzaj muzyki, jaka powinna by¢ uzyta
podczas Rautow Zmian Nastrojow, odpisywal: ,,Rauty Zmian Nastrojow stano-
wig przyklad prawdziwie naukowych badan. Nie chcemy jedynie potwierdzi¢
hipotezy. Staramy si¢ dowiedzie¢ czego$ nowego™®.

Maxwell oczekiwal, ze uda si¢ zebra¢ setki tysigcy wypetnionych kwestiona-
riuszy (Maxwell, rozmowy, 22.01.1921)*. Bez watpienia dostarczono Binghamowi
poteznej ilosci danych wykorzystanych podczas badan nad wptywem muzyki
na odbiorce. Jako jeden z wielu efektow badan mozna potraktowac stworzenie
listy utworéw uporzadkowanej wedtug wywotywanych nastrojow, nazywanej
Skarbnica Muzyki. Utwory skategoryzowano wedtug nastepujacych nastrojow:

»stymulujace fizycznie”, ,,poruszajace emocjonalnie”, ,,roztkliwiajace”, ,,pobu-
dzajace wyobrazni¢g™°, W kazdej z kategorii znajdowat si¢ wybdr od pigciu
do dwudziestu popularnych piosenek i utworéw klasycznych z repertuaru
wytworni Edisona, z ktorych kazdy opatrzony byt numerem dystrybucyjnym.

Badania Binghama nad wplywem muzyki na nastrdj i funkcje motoryczne de

facto zostaty wykorzystane jako narzgdzie marketingu. Jednak stworzona lista

35. William Maxwell, wywiady prowadzone od marca do maja, 1921.
36. William Maxwell, rozmowy, 22.11.1920.

37. William Maxwell, wywiad, 22.02.1921.

38. William Maxwell, rozmowy, 22.02.1921.

39. William Maxwell, rozmowy, 22.01.1921.

40. Box 18, William Maxwell Files, Edison Historic Site Archives.
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utwordw rownoczesnie ujawniata nowy sposob myslenia o odbiorze dzwigku.
Wezesniejsze praktyki stuchania nagran na fonografie opieraly si¢ na wyborze
okreslonego utworu lub wykonawcy, ktory wpltywat na doswiadczenie muzyki.
Skarbnica Muzyki pozwalata stuchaczowi na odwrocenie tego procesu i wybor
nastroju, koncentrujac si¢ na doswiadczeniu wptywu muzyki pod wzgledem
efektow, jakie miata wywotag: ,,Chcesz poczu¢ roztkliwienie? Wybierz utwor
z listy!”. Niewazny byt utwor czy wykonawca.

W ten sposéb ¢wiczono stuchacza w zupetnie nowym w doswiadczeniu
muzyki i w konsekwencji przysposobiono do nowego sposobu odbioru. Wiosng
1921 roku Maxwell otrzymat list od entuzjastycznego uczestnika badan, ktory
chwalit projekt Wytworni Edisona, wierzac, ze Test Zmian Nastroju nauczy
dzieci ,,zwyktych amerykanskich robotnikow” grac i $piewac. Maxwel przestat
wiadomos¢ Edisonowi, stwierdzajac, ze ,,jezeli kazdy spojrzy na to w ten sposob,
bedziemy mie¢ Swiat w garsci”, na co ten odpowiedziatl: ,,Mysle, ze wielu tak
zrobi™'. Subiektywne doswiadczenie muzyki zostalo zmierzone i uprzedmioto-
wione przez psychologow, co umozliwito jego manipulacje i sprzedaz. Obiekty
dzwigkowe staly si¢ produktami.

vakonczenie

Wprowadzenie standaryzacji oraz przedmiotow dzwigkowych, ktore wkroczyly
w nowe przestrzenie zycia stuchaczy, umozliwity wytworzenie nowych praktyk
stuchania. Za konsekwencje¢ mozna uzna¢ rozwdj wigkszej ilosci przedmiotow
dzwiekowych i produktéw — elevator music, muzyki tta, muzyki przeznaczonej
do specyficznych potrzeb oraz muzyki dyskutujacej z sama koncepcja, jak dzieta
Briana Ena i Roberta Richa. Fonograf pozwolit na standaryzacje i normalizacje
wezesniej niemozliwa w salach koncertowych i laboratoriach; wytworzyt wspolng
podstawe w powszechnej praktyce percepcji muzyki, tworzac zupetnie nowe
doswiadczenie dzwigkowe, ktore paradoksalnie nie tylko bylo mobilne, ale do-
stepne przede wszystkim dla jednostek. Bingham i inni psycholodzy umozliwili
rozwoj 1 rozkwit nowych praktyk nie-stuchania.

Pomiar i w konsekwencji standaryzacja praktyk stuchania doprowadzity
do wytworzenia nowego sposobu odbioru, sprawiajac, ze stuchacz styszal mnie;.
Proces ten nastgpowat stopniowo, jednak Recitale Od-tworzenia pokazujg klu-
czowy moment oddzielenia stuchacza od procesu tworzenia muzyki. Dotychczas
publicznos$¢ byta uczestnikiem, ktory obserwowat, jak skrzypek wydobywa
z instrumentu czysty dzwick dzigki wysitkowi, jaki wktadat w wyciszenie
zgrzytu smyczka, czy tez wstuchiwata si¢ w wydobywane wysokie tony i zara-

41. William Maxwell, wywiad, 18.02.1921.
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zem obserwowata wysitek $piewaczki. Stuchacze doswiadczali momentu, gdy
melodia wydobywa si¢ z drewnianego pudetka, poniewaz znajdowali si¢ tuz obok
wykonawcy, wspotdziatajac z nim razem, by si¢ nastepnie rozdzieli¢. Przedsta-
wiciele firmy podczas wystepu podkreslali przede wszystkim jako$¢ brzmienia,
anie wyjatkowos¢ kompozycji czy wykonania, dlatego dzwigk artysty i dzwick
fonografu Edisona byty jednym i tym samym.

Odkad mozliwe stato si¢ mierzenie cielesnych i emocjonalnych reakcji na
muzyke, zardbwno psycholodzy, jak 1 dostawcy nowej technologii dla masowe-
go rynku szukali mozliwosci aplikacji i wykorzystania nowej wiedzy. Forma
stuchania na progu §wiadomosci, czyli stuchania progowego, powstata dzieki
uprzedmiotowieniu indywidualnego do§wiadczenia. Wielu historykéw muzyki
i muzykologdw pisato na temat kulturowych i socjologicznych aspektow regulacji
zachowan stuchaczy*. W tym konteks$cie muzyka (w nowej i okreslonej sytu-
acji) postuzyta do wywotania okreslonego zachowania w ludziach, co przede
wszystkim zmusza do pytania o to, czy rozmawiamy w ogole o muzyce. Jezeli
nie, to czym sa te dzwieki?

Przetozyla Justyna Stasiowska

42. William Weber, Music and the Middle Class: The Social Structure of Concert Life in Lon-
don, Paris and Vienna, Holmes and Meier Publishers, New York 1975; James Johnson, Listening
in Paris: A Cultural History, The University of California Press, Berkeley 1995.
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