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STRESZCZENIE

Celem artykutu jest oméwienie natury hybrydowych praktyk muzycznych
zwigzanych z tworzeniem, dystrybucjg i konsumpcja muzyki, rozumianych
jako fenomen wspoélczesnej, zglobalizowanej i zaposredniczonej cyfrowo kul-
tury. W pierwszej kolejnosci przedstawiona zostala natura muzyki pojmo-
wana jako forma mi¢dzyludzkich interakeji i przestrzeit do budowania rela-
¢ji spolecznych. W szczegdlnosci podkreslono zatozenia Christophera Smalla
o interakcyjnym charakterze muzyki. Dalej zarysowane zostaly dwa wielkie
przelomy — analogowy oraz cyfrowy — ktére zrewolucjonizowaly charakter
praktyk muzycznych (zaréwno na poziomie twoérczym, jak i odbiorczym),
prowadzac ludzkos$¢ w stron¢ wspoélczesnej hybrydy i przenikania si¢ tego,
co realne, z tym, co wirtualne. Specyfika owych praktyk oméwiona zostala
w odniesieniu do takich zagadnien, jak: (a) nowa, hybrydowa ,kultura ucha”,
(b) nowe, hybrydowe sposoby poruszania si¢ w muzycznej przestrzeni cyfro-
wej, (c) nowe, hybrydowe konteksty doswiadczania muzyki, (d) nowe prakeyki
zwigzane ze wspblczesnym streamingiem. To wia$nie ,muzyka w chmurze”
wraz z jej interaktywnym charakterem stanowi wspélczes$nie najpopularniej-
szg form¢ konsumowania tre$ci muzycznych, co poparte zostalo dost¢gpnymi
badaniami o globalnym zasiggu. W tym kontekscie ukazane zostaly wspot-
czesne zjawiska 1 procesy zwigzane — z jednej strony — z potencjalem stre-
amingu, jak i —z drugiej — z pewnymi dysfunkcjami zwigzanymi z dystynkcjg
i wykluczeniem cyfrowym. Zagadnienia te osadzone zostaly takze w kon-
tekscie czaséw pandemicznych, w ktérych cata kultura, a zatem i1 muzyka,
przeniosly si¢ do sieci, generujac z jednej strony wiele nowych mozliwosci na
linii realny-wirtualny, ale tez tworzac szereg probleméw zwigzanych z prze-
kraczaniem granic pomiedzy tym, co zapoSredniczone cyfrowo, oraz tym,
co dostgpne w naturalnych kontekstach tworzenia i do§wiadczania muzyki.
Paradoksalnie wigc czas pandemii Sars-CoV-2 okazat si¢ swoistym kataliza-
torem dla wspélczesnej kultury i wspélczesnych praktyk muzycznych ludzi.
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ABSTRACT

Hybrid Music Practices as a Phenomenon of Contemporary Culture

The aim of the article is to discuss the nature of hybrid musical practices
related to the creation, distribution, and consumption of music, understood
as a phenomenon of contemporary, globalized, and digitally mediated cul-
ture. First, music’s specificity was discussed and understood as a form of inter-
personal interaction and a space for building social relations. In particular,
Christopher Small’s assumptions about the interactive nature of music were
emphasized. Subsequently, two great breakthroughs were outlined — analog
and digital — which revolutionized the nature of human musical practices
(both at the creative and reception level), leading humanity towards a con-
temporary hybrid and the interpenetration of what is real with what is virtual.
The nature of these practices has been discussed in relation to issues such as
(a) a new, hybrid “culture of the ear,” (b) new, hybrid ways of navigating the
musical digital space, (c) new, hybrid contexts of experiencing music, (d) new
practices related to modern streaming. The “music in the cloud” with its inter-
active character is currently the most popular form of consuming music con-
tent, which has been supported by available global research. In this context,
contemporary phenomena and processes related — on the one hand — to the
potential of streaming, and — on the other — to certain dysfunctions related to
distinction and digital exclusion were shown. These issues are also embedded
in the context of pandemic times, in which the whole culture, and therefore
music, has moved online, generating, on the one hand, many new possibili-
ties on the real-virtual line, but also creating a number of problems related to
crossing the boundaries between what is digitally mediated and what is avail-
able in the natural contexts of creating and experiencing music. Paradoxically,
the time of the Sars-CoV-2 pandemic turned out to be a kind of catalyst for
contemporary culture and contemporary musical practices of people.

KEYWORDS: music, culture, hybrid musical practices, media, streaming

Muzyka jest jednym z podstawowych elementéw zycia spolecznego,
a takze waznym aspektem tworzonej przez ludzi kultury. Juz staro-
zytni mySliciele tacy jak Platon i Arystoteles podkreslali istotno§é muzyki
w spolecznym wymiarze zycia ludzkiego. Wspoélczesna, zapoSredni-
czona medialnie i1 zglobalizowana kultura przypomina nam jeszcze bar-
dziej dobitnie o tym, ze praktyki muzyczne ludzi — zaréwno na pozio-
mie nadawczym, jak i odbiorczym — przesigknicte sa na wskro$ potrzeba
bycia razem i1 budowania spolecznych wi¢zi. Muzyka, bedgc wytworem
kultury, podgza za zmieniajacymi si¢ warunkami technologicznymi, ktére
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determinujg rozwdj ludzkosci. Przechodzac przez er¢ przedmedialna,
analogowg oraz — na koficu — cyfrowg — ludzkie praktyki nakierowane na
muzyke staja si¢ coraz bardziej hybrydowe, 1aczac w sobie to, co realne,
z tym, co wirtualne. Celem niniejszego tekstu jest ukazanie fenomenu
hybrydowych praktyk muzycznych w zglobalizowanej i zapo$redniczonej
medialnie kulturze. Oméwione zostaly zagadnienia, ktére pozwolg wnik-
nal w natur¢ ontologicznej natury praktyk muzycznych ludzi. Poruszone
zostaly takie zagadnienia, jak cyfryzacja (dygitalizacja) muzyki, prze-
miany technologiczne oraz nowe formy uczestnictwa w kulturze muzycz-
nej. Pokazano takze wybrane przyklady praktyk muzycznych, w ktérych
krzyzuje si¢ $wiat realny ze Swiatem wirtualnym.

Nie trzeba nikogo specjalnie przekonywad, ze muzyka posiada silna, wig-
ziotwérezg 1 interakcyjng moc. Jak wskazuje Andy Bennet, muzyka moze
by¢ okreslona jako rodzaj ,spolecznego kleju” (social glue), ktory laczy
jednostki (Bennet, 2015, s. 147). Kenton O’Hara i Barry Brown stusznie
podkreslaja, ze sposoby sluchania muzyki oraz jej nabywania, wymie-
niania si¢, obdarowywania si¢ nig wzajemnie, méwienia o muzyce, pre-
zentowania swoich zasob6w muzycznych, stanowia doskonaly przykiad
wyrazania siebie 1 nawigzywania relacji z innymi ludZmi (zob. O’Hara
1 Brown, 2006). Podazajac tym tropem, na my$l przychodzi niezwykle
inspirujgca koncepcja Christophera Smalla, ktéry wskazywal wrecz, ze
stowo ,muzyka” powinno byé czasownikiem (musicking), nie za$ rze-
czownikiem, gdyz immanentnie w tym procesie zawarte jest wzajemnie
zorientowane na siebie dzialanie partneréw interakeji. Jak pisal, ,,muzyka
nie jest rzecza, lecz czyms, co ludzie czynig” (Small, 1998, s. 2). Small nie
traktuje zatem muzyki jako sztuki samej w sobie, lecz spoglada na nig
przez pryzmat ludzi, ktérzy ja tworzg, wykonuja oraz jej stuchaja. Jak
wskazuje autor, muzyka to uczestnictwo w muzycznym zdarzeniu (per-
formance), zarbwno w roli wykonawcy, stuchacza czy tez kompozytora
muzycznych treSci (Small, 1998, s. 9). A zatem, zdaniem Smalla, ,funda-
mentalna natura i znaczenia muzyki nie sg zdeponowane w przedmio-
tach (objects), ani bynajmniej w utworach muzycznych, lecz w dzialaniu,
czyli w tym, co ludzie robig” (Small, 1998, s. 8). Innymi stowy, muzyka
SciSle powigzana jest z dzialaniem, co réwnoczes$nie wigze si¢ z potrzeba
bycia razem i budowania wig¢zi.
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Przed era medialng muzyka dostgpna byta wylacznie ,na zywo”. Jak
zauwaza trafnie Ewa Kofin, dostepno$é muzyki zwigzana byla bowiem
tylko z naturalnymi kontekstami jej tworzenia i odbioru (zob. Kofin,
2012, s. 12). Sposobnosé, by postucha¢ muzyki, nadarzala si¢ zatem jedy-
nie woéwczas, gdy byla ona wykonywana podczas réznego rodzaju wyda-
rzen 1 uroczystoSci. Prawdziwa rewolucja nastapila wraz z dwoma wiel-
kimi przelomami — najpierw analogowym, a potem cyfrowym. Najpierw
pojawil si¢ gramofon wraz z plytami — ebonitows, a nast¢pnie — winy-
lowa. PdZniej nastapit kolejny przelom, gdyz wynaleziono radio, a wraz
z radiem pojawily si¢ muzyczne audycje radiowe. Kolejnym krokiem
w stron¢ upowszechnienia muzyki bylo opracowanie magnetofonu, dzicki
ktéremu mozliwe bylo odtwarzanie muzyki za pomocg kaset magnetofo-
nowych w warunkach domowych. Wielkim przelomem bylto tez wyna-
lezienie przeno$nego odtwarzacza kaset, czyli walkmana, ktéry pozwolil
zabieraé muzyke ze sobg w niemal kazdy kontekst spoleczny. Prawdziwa
rewolucjg okazal si¢ jednak przetlom cyfrowy wraz z wprowadzeniem na
rynek muzyczny plyty kompaktowej i przenos$nych discmanéw. I wresz-
cie, w ramach ery cyfrowej — nadszedl czas sformatowanych plikow
muzycznych, czyli plikdbw MP3 oraz technologii umozliwiajgcej pobiera-
nie muzyki z chmury. Streaming muzyczny otworzyl zatem er¢ dostgpu
do nieograniczonych treSci muzycznych, czyniac muzyke — jak nigdy
wezesniej — niezwykle latwo dostepna. Szczegoélnie istotny wydaje si¢ etap
cyfrowy, ktéry — jak podkresla Robert Stachran, dal mozliwos§é uwolnienia
i demokratyzacji dZwickowej technologii (zob. Stachran, 2017).

Jak stusznie zauwaza Timothy Dean Taylor, rozwdj technologii (naj-
pierw analogowej, pézniej za$ cyfrowej) wplynal w perspektywie histo-
rycznej zardbwno na sposéb produkeji muzyki, jak i jej zapis i dystrybu-
cj¢ oraz — co niezwykle istotne — na jej konsumpcje (zob. Taylor, 2001).
Wspélczesna technologia dala wiec mozliwosci niespotykanego wezesniej
cklektyzmu, jesli chodzi o konsumpcje muzyki (Taylor, 2001, s. 19), co
oznacza po prostu narodziny hybrydowych praktyk muzycznych. Z pew-
noscig wplyw nowych technologii zwigzany z przelomem zaré6wno ana-
logowym, jak i cyfrowym zrewolucjonizowal muzyke na tyle, ze stala si¢
ona powszechna, demokratyczna i dostgpna w sposéb natychmiastowy.

Réwniez Nick Prior definiuje omawiany tu proces rewolucji w §wiecie
muzyki w kontekscie determinizmu technologicznego (zob. Prior, 2018).
Przemiany technologiczne staly si¢ bowiem impulsem do zmiany spo-
sobu dzialania ludzi. Jak slusznie zauwazyli Cox oraz Warner, w ostatnim
pétwieczu mamy wicc do czynienia z wyksztalcaniem si¢ nowej kultury
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dzwicku i nowej kultury ucha. Jest ona konsekwencja mozliwosci nagry-
wania, przenoszenia 1 odtwarzania dzwickéw. Innymi stowy, mozliwos¢
nagrywania dzwicku czy pobierania plikéw muzycznych w zdecydo-
wany sposéb przewarto$ciowata nasze stuchowe myslenie (Warner 1 Cox,
2010, s. 13). Ostatecznie, caly ten dtugi proces doprowadzit ludzkosé do
nowych, hybrydowych praktyk muzycznych.

A zatem jeSli méwimy o przetomie cyfrowym, to na mysl przychodzi
co najmniej kilka fenomenéw spoleczno-kulturowych, ktére wpisujg si¢
w hybrydowa nature¢ praktyk spoleczno-muzycznych. Warto oméwié je
kolejno.

Po pierwsze, pojawia si¢ nowa, hybrydowa ,kultura ucha”, ktéra
pozwala na doS§wiadczanie ré6znorodnych gatunkéw 1 utworéw muzycz-
nych, polaczona z wszystkozernoScig 1 dostepnoscig do wielkiego rezer-
wuaru zasob6w muzycznych. Omniworyzm muzyczny — jak przekonuje
Magdalena Szpunar — jest Sci§le powigzany z kategorig gustu muzycz-
nego (zob. Szpunar, 2017). Wspélczesna konsumpcja muzyki za pomoca
najnowszych udogodnief technologicznych moze zatem zacieraé granice
pomi¢dzy tym, co wezesniej uznawane bylo za elitarne lub popkulturowe.
Jak pisze autorka,

mozna postawié hipotezg, iz wszystkozerno$é stanowila etap przejSciowy
ku catkowitej dominacji kultury popularnej. Coraz wicksze rezerwuary
kultury wyzszej sg wchianiane przez wszedobylska i — nie b6jmy si¢ tego
slowa — coraz wyrazniej dominujacg kulture popularng. Ponowoczesna
mozaika styléw i gustéw sprawia, ze coraz trudniejsze jest jednoznaczne
okreslenie tego, co elitarne i popularne (Szpunar, 2017, s. 34).

Po drugie, pojawiaja si¢ nowe, hybrydowe sposoby poruszania si¢
w muzycznej przestrzeni cyfrowej. Wickszo§é ludzi odnajduje si¢ co
prawda w zdigitalizowanym $wiecie muzyki, ale — postugujac si¢ termi-
nologiag Marca Prensky’ego (zob. Prensky, 2001) — tylko cz¢$¢ z nich to
swobodnie poruszajacy si¢ w cyfrowym Swiecie tzw. digital natives, w prze-
ciwiefistwie do digital immigrants, ktérzy jedynie odwiedzajg cyfrowa
przestrzen. Cyfrowi tubylcy znakomicie surfujg po wirtualnej rzeczywi-
stoSci, gdyz od dziecifistwa nasigkngli technologia. Maja jg zatem niejako
»we krwi”. Jak twierdzi Prensky, widaé to nawet na przykladzie struktury
moézgu, co manifestuje si¢ w sposobie poszukiwania informacji oraz ucze-
nia si¢. Cyfrowi tubylcy sa wielozadaniowi (multitasking), réwnocze$nie
wykonujac wiele czynnosci, przegladajac hipertekst, pobierajac muzyke
1 stuchajac jej w sluchawkach na uszach. Sa ciagle podlaczeni i obecni
online (zob. Prensky, 2001, s. 3). Sg tez zorientowani na dZwigk i obraz,
inaczej niz cyfrowi imigranci, ukierunkowani bardziej na tekst.
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Po trzecie, pojawiajg si¢ nowe, hybrydowe konteksty do§wiadczania
muzyki. Digitalizacja treSci muzycznych umozliwila bowiem ludziom
doS$wiadczanie muzyki w najrézniejszych kontekstach spolecznych —
zaréwno tych prywatnych, jak 1 publicznych. Zaczynajac od kontekstu
prywatnego, warto zaznaczy<, iz bez mediéw niemozliwe byloby ,,zabie-
ranie muzyki ze sobg” w przerézne miejsca, poczawszy od zacisza domo-
wego, a skoficzywszy na gorskiej wyprawie, a nawet podrézy w kos-
mos. Prywatna audiosfera stala si¢ faktem w momencie wprowadzenia
na rynek konsumencki przeno$nych odtwarzaczy muzyki. Dzicki prze-
no$nej muzyce mozliwe stalo si¢ konstruowanie wlasnej dZzwickosfery,
nadawanie sensu odbieranym tre§ciom muzycznym w polgczeniu z aktu-
alnym kontekstem. Muzyka wprowadzana ,,wprost do ucha” dala moz-
liwo§é definiowania i kreowania wlasnej przestrzeni stuchowej poprzez
tzw. spacery stuchowe (zob. Jablofiska, 2017, s. 124). Dzi§ strumieniowa-
nie muzyki wprost do ucha jest zupelnie naturalng i oczywistg praktyka
zycia codziennego.

Po czwarte zatem — co wigze si¢ $ciSle z poprzednimi punktami —
hybrydowo$¢ muzycznych praktyk muzycznych mozna okreslié mianem
spodlaczenia do muzycznej chmury”, czyli strumieniowania muzyki.
Jest to zjawisko naszych czaséw, ktére wigze si¢ z przemianami gustu
muzycznego, wszystkozernoscia, nowymi formami uczestnictwa w kul-
turze muzycznej 1 przemianami ,kultury ucha”. Jak przekonujg Jacob
S. Turner i Andrew C. Tollison, ,cyfryzacja zmienita sposéb, w jaki
muzyka popularna jest produkowana, sprzedawana, dystrybuowana, kon-
sumowana i udostgpniana” (Turner i Tollison, 2021, s. 360). Streaming
posiada wigc niezwykle silna, komunikacyjng warto$¢, sama za$ muzyka
jest forma mi¢dzyludzkich interakeji w zdigitalizowanym $wiecie. Powra-
camy zatem do wst¢gpnego zalozenia niniejszego tekstu, ktére méwi, ze
muzyka jest relacjg spoteczng.

Warto blizej przygladnad si¢ fenomenowi streamingu, ktéry z pewnoscig
zrewolucjonizowal sposéb dystrybucji i konsumpcji muzyki we wsp6i-
czesnej zglobalizowanej kulturze, czyniac muzyke niezwykle latwo
i szybko dostepng, a takze przyczyniajac si¢ do wyksztalcenia si¢ hybrydo-
wych praktyk muzycznych. Jak wskazuja dane IFPI Global Music Report
z 2023 r., wspblczesnie streaming stanowi gléwng i najwazniejszg cz¢$é

globalnych przychodéw przemystu muzycznego (zob. IFPI Global Music
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Report, 2023) !, i warto$¢ ta systematycznie wzrasta od 2005 r. W zwigzku
z tym warto wskazac na co najmniej kilka interesujacych zjawisk zwiaza-
nych z praktykami strumieniowania muzyki.

Po pierwsze, streaming i zwigzane z nim praktyki dzielenia si¢ muzyka
czynig muzyke jeszcze bardziej interaktywng niz w czasach ery przed-
medialnej 1 analogowe;j. Jak stusznie zauwazaja wspomniani juz wczes-
niej Turner i Tollison, muzyka jest ,(...) potezng metaforg miedzyludz-
kich interakeji” (Turner i Tollison, 2021, s. 207). Autorzy zastanawiajg si¢
nad pytaniem, w jaki sposéb konsumowanie muzyki na platformach stre-
amingowych, takich jak na przyklad Spotify czy tez inne media cyfrowe,
dzialajg jako forma komunikacji interpersonalnej (Turner i Tollison, 2021,
s. 357). Dzielenie si¢ muzykg stalo si¢ bowiem aktem komunikacji, nato-
miast poj¢cie streamingu jest —jak stusznie zauwazajg Jeremy Wade Mor-
ris i Devon Powers — metaforg nieograniczonego dostepu do muzycznych
treSci (Morris 1 Powers, 2015, s. 106). Pojawiaja si¢ zatem nowe formy
mi¢dzyludzkich kontaktéw, zapoSredniczonych przez najnowsze techno-
logie komunikacyjne, ktére pozwalajg na dzielenie si¢ muzyka, a takze
dopasowywanie jej do wlasnych potrzeb 1 gustéw. Udost¢pnianie muzyki
jest wiec procesem spolecznym dziejgcym si¢ za poSrednictwem mediow
spoleczno$ciowych, prowadzacym ludzko$é do nowej ery interaktywnej
konsumpcji muzyki. W tym kontekScie pojawia si¢ fenomen ,,muzyki
na zadanie”. Jak bowiem wskazuje Szymon Nozyhski, natychmiasto-
wo$¢ 1 dostepnosé to najwazniejsze cechy wspodlezesnego konsumowania
muzyki (zob. Nozyfski, 2017, s. 100)

Po drugie, streaming muzyczny oraz powigzane z nim wydarzenia
muzyczne dajg impuls dla rozwoju fenomenu tzw. eventyzacji muzyki
w zwigzku z coraz czestszymi praktykami strumieniowania na zywo festi-
wali 1 imprez muzycznych. Hybrydowos¢ praktyk muzycznych jest tu
szczegdlnie widoczna. Jak wskazuje Arnt Maasg, ,,pojawienie si¢ cyfrowych
technologii muzycznych stworzylo nowe srodowisko dla rozpowszechnia-
nia i odbioru muzyki” (Maasg, 2018, s. 154). Takie praktyki rodzg oczywi-
Scie szereg pytah zwiazanych z doswiadczaniem tego typu imprez (online)
w warunkach domowych, towarzyszacych im emocji i powigzaniem kon-
tekstu prywatnego (domowego) z kontekstem publicznym. Autora w szcze-
g6lnosci interesuje zalezno$é pomigdzy duzymi festiwalami muzycznymi
a praktykami zwigzanymi z uczestnictwem w nich za pomoca najnowszych
technologii. To zastanawiajace, jak przebiega dynamika reakeji publicznosci,

1 Jak wskazuja dane Raportu Mi¢dzynarodowej Federacji Przemysiu Fonograficznego (Inter-
national Federation of the Phonigraphic Industry) z 2023 r., przychody z tytutu sprzedazy
muzyki w formie streamingu wynosily w 2023 r. 17,5 biliona dolaréw, stanowiac lwig czgsé
sprzedazy muzyki na rynku globalnym.
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jak generowane sg hybrydowe praktyki uczestnictwa (zaré6wno online, jak
1 w naturalnym kontekscie). Cickawe jest takze to, czy — jak zastanawia si¢
autor — eventyzacja wydarzen muzycznych

przesunie muzyke w kierunku bardziej kolektywnego stuchania i muzycz-
nej homofilii? (...) I czy eventyzacja, w polaczeniu z efektami sieci spo-
tecznosSciowych oraz algorytmami trendéw, da supergwiazdom skumu-
lowane korzysci, ktére doprowadza do ich dalszej koncentracji? (Maasg,
2018, s. 170).

OdpowiedZ na te pytania z pewnoScig przyniesie przyszios¢.

Po trzecie, streaming muzyczny zapoSredniczajacy hybrydowe prak-
tyki spoleczne powigzany jest z nowymi formami wykluczenia spolecz-
nego 1 dystynkeji. Szczegélnie dobitnie pisze o tym fenomenie Jack Web-
ster (2020) w swoim artykule naukowym pt. Taste in the platform age: music
streaming services and new forms of class distinction. Jak wskazuje, ,ustugi
strumieniowego przesylania muzyki, takie jak Spotify, moga zaklécac spo-
teczng dynamike konsumpcji muzyki w niespotykany dotychczas sposéb”
(Webster, 2020, s. 1909). Przede wszystkim chodzi tu o cyfrowe wyklu-
czenie o0sdb, ktére nie posiadajg dostatecznych narzedzi, wiedzy i kompe-
tencji, by korzystaé z ustug udostepniania muzyki w chmurze. Dostep do
obszernych katalogéw strumieniowanej muzyki wymaga bowiem okres-
lonych umiejetnosci, w ktére wyposazone jest czeSciej mlodsze pokole-
nie. Autor pokazuje zatem, ze — mimo pozornej otwartosci cyfrowych
rezerwuardw treSci muzycznych — utrwalana jest dystynkeja, o ktérej juz
dawno pisal francuski mysliciel, Pierre Bourdieu. Autor powoluje si¢ na
ostatnie badania Great British Class Survey (GBCS), przeprowadzone
we wspolpracy z BBC na temat struktury klasowej w Wielkiej Brytanii
XXI w. Wynika z nich, ze korzystanie z nowych mediéw, takich jak ustugi
strumieniowego przesylania muzyki, moze stal si¢ istotnym Zrédlem spo-
tecznej dystynkcji.

W ramach badania kulturowych wymiaréw tozsamosci klasowych GBCS
stwierdzono, ze konsumpcja kultury popularnej, w tym muzyki popular-
nej, gier wideo i mediéw spotecznosciowych, charakteryzuje gusta mlod-
szych pokolefi (Webster, 2020, s. 1911).

Powracamy zatem do wspomnianego juz wczesniej podzialu na cyfro-
wych tubylcdw (digital natives) i cyfrowych imigrantdéw (digizal immi-
grants), oraz do wszystkich tych, ktérzy znajduja si¢ poza tym podzialem,
nie posiadajac dostatecznych kompetencji cyfrowych, by w ogéle poruszac
si¢ po wirtualnym $wiecie. Jest to szczegdlnie istotne, ze — jak argumen-
tuje stusznie autor — rynek muzyczny byt i nadal znajduje si¢ w czoléwce
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zmian technologicznych i komercyjnych w zakresie dystrybucji i kon-
sumpcji débr kultury (Webster, 2020, s. 1911). Zakladajac, ze nowe media
sg wspdlczesnymi posrednikami kulturowymi w sensie Bourdieu, ksztal-
tujg one tym samym gust spoleczny, stajac si¢ profesjonalnymi twércami
smaku i sprzedawcami débr symbolicznych (zob. Webster, 2020, s. 1917).

I po czwarte, rozwigzania cyfrowe staly si¢ synonimem wspélczesnej,
hybrydowej formy niezaleznosci artystéw, ktdrzy — poruszajac si¢ zar6wno
po rzeczywistoSci realnej, jak 1 wirtualnej — maja niespotykane dotad moz-
liwosci rozpowszechniania swojej muzyki, a takze komunikowania si¢
z publicznoscia. Niezwykle ciekawie pisze o tym fenomenie Chris Nickell
(2020) w swoim artykule naukowym pt. Promises and Pitfalls: The Two-
-Faced Nature of Streaming and Social Media Platforms for Beirut-Based
Independent Musicians. Autor stusznie wskazuje, ze ustugi strumieniowa-
nia muzyKki, takie jak na przyklad SoundCloud i Spotify, s3 podstawowymi
elementami wirtualnego ekosystemu: mediéw spoleczno$ciowych oraz
platform finansowania spoleczno$ciowego, z ktérych niezalezni muzycy
na calym Swiecie muszg korzystaé, aby osiagnaé ekonomiczng optacalnosé
swojej muzyki (zob. Nickell, 2020, s. 49). Jak réwniez podkresla trafnie
autor, media spotecznosciowe staly si¢ gléownym narz¢dziem budowania
niezaleznoSci muzykéw na calym $wiecie. Platformy te, szczegdlnie takie
jak Facebook, Twitter, YouTube, Instagram, SnapChat czy SoundCloud,
sg zatem rezultatem, jak 1 kolem zamachowym dalszego uniezalezniania

si¢ artystow od tradycyjnie rozumianych struktur przemystu muzycznego.
Jak jednak wskazuje Nickell,

dwulicowos$¢ tych technologii polega zardwno na promowaniu ich jako
demokratycznych i otwartych bram dla muzykéw, jak i1 réwnocze$nie
straznikéw wznoszacych ukryte mury wzdluz linii pochodzenia narodo-
wego, jezyka, dostepu do zasobéw finansowych oraz réznych predkosci
Internetu (Nickell, 2020, s. 49).

I znéw pojawia si¢ problem dystynktywnego charakteru hybrydowych
praktyk muzycznych we wspoélczesnej, zglobalizowanej kulturze
medialne;.

Paradoksalnie, czas pandemii Sars-CoV-2 okazal si¢ swoistym katalizato-
rem dla kultury i wzmocnieniem dla wirtualnych praktyk muzycznych.
Innymi stowy, pewne procesy, ktére tak czy inaczej bytyby nieuchronne
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z punktu widzenia rozwoju technologicznego, zostaly przyspieszone
w sytuacji konieczno$ci niemal natychmiastowego przejScia $Swiata
muzycznego do sieci. Czas pandemii pokazal, ze zycie muzyczne wcigz
moze istnied, tylko w innej formie: w formie online. Transformacja prak-
tyk online stala si¢ widoczna nie tylko na poziomie odbioru muzyki (stu-
chaczy), ale tez na plaszczyZznie twodrczoSci muzycznej oraz interakcji
(komunikacji zaposredniczonej medialnie) pomi¢dzy twércami, wyko-
nawcami oraz odbiorcami treSci muzycznych.

Jak wskazuje raport Narodowego Centrum Kultury (2022) pod red.
Antoniego Glowackiego, na poczatku pandemii wyraznie widoczne bylo
zagubienie w nowej rzeczywistosci. Szybko jednak pojawilo si¢ zjawisko
przystosowania do zmienionych realibw zycia, wymuszonych przymu-
szong izolacja, co zaskutkowalo intensywnym korzystaniem z udogod-
nien technologicznych wirtualnego $wiata, dzigki ktérym mozliwy byl
udzial w zapoSredniczonych cyfrowo wydarzeniach muzycznych. Nie-
mniej jednak, jak wskazuja badacze, ,,poczucie przesytu treSciami inter-
netowymi wzmocnilo t¢sknote uczestnikéw za sytuacjg sprzed pandemii”
(Raport NCK, 2022, 5.15). Co wigcej,

pomimo checi powrotu do udzialu w aktywnosciach offfine zauwazyé
nalezy, ze pewne nawyki dotyczace odbioru kultury online pozostaly.
Badani nie zrezygnowali z subskrypcji streamingowych (...), aktywnie
korzystaja z mediéw spoteczno$ciowych (Raport NCK, 2022, s. 15).

Widaé zatem wyraznie stopienie si¢ w czasach pandemicznych wirtu-
alno-realnych praktyk muzycznych, ktére zaczely tworzyé zupelnie nowg
jako$¢ doswiadczania tresci kulturowych. Z jednej bowiem strony zaczeto
w jeszcze szerszym zakresie korzystaé z mozliwosci, jakie oferuje kultura
online, z drugiej za$ — jak chyba nigdy wczesniej — doceniono obcowanie
z kulturg na zywo.

W czasach pandemicznych zauwazalny byt bowiem dotkliwy brak kon-
taktdw spolecznych podczas obcowania z kultura, co potwierdza wstepng
tez¢ o tym, ze muzyka — nawet w wersji praktyk hybrydowych — jest forma
miedzyludzkiej interakgeji. Jak stusznie wskazujg autorzy Raportu NCK,

udzial w wydarzeniach online tylko cz¢sciowo satysfakcjonowat odbior-
céw. Przed pandemia badani cenili w uczestnictwie w kulturze przede
wszystkim nawigzywanie 1 utrzymywanie kontaktéw spolecznych,
odswictng atmosferg, mozliwo$¢ oderwania si¢ od codziennosci; niekt6-
rzy oczekiwali ponadto tresci sklaniajacych do refleksji czy poszerzajacych
horyzont. Uczestniczac w wydarzeniach online, badani odczuwali niedo-
syt niemal we wszystkich tych wymiarach (Raport NCK, 2022, s. 16).
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Wirtualny charakter praktyk muzycznych zwigzany byt zatem z poczu-
ciem braku wspdélnotowego wymiaru do$wiadczania kultury. Z czasem
cyfrowy ersazz byl nie do przyjecia i nie przynosil satysfakeji. Niektorzy
badani, odnoszac si¢ do doswiadczen wirtualnego uczestnictwa w wyda-
rzeniach muzycznych (np. w festiwalach), wskazywali na takie problemy,
jak trudniejszy odbidr, rozproszenie, inny poziom zaangazowania czy tez
trudno$¢ z utrzymaniem zaangazowania, a takze stabsza jako$¢ przekazu
(niz na zywo). Jak stwierdzil jeden z respondentdéw prowadzonych przez

NCK badan:

Najci¢zej festiwale kilkudniowe zastapié, bo jeszcze pojedyncze koncerty
przypu$émy, ze mozna obejrze¢ z jakiego$ streamingu, chociaz wiadomo,
ze to nie jest to samo (...) co mam sobie namiot rozbi¢ na §rodku salonu

i udawad, ze jestem? [18-35 lat, Lublin, FGI] (Raport NCK, 2022, s. 18).

Pojawilo si¢ zatem zjawisko, ktére mozna nazwal fenomenem ,razem,
ale osobno” (zob. Bajakian, 2021), szczegblnie widoczne w czasach
pandemicznych.

Doskonalym przyktadem ukazujacym specyfike muzycznych wyda-
rzef online z czaséw pandemii s3 takze badania przeprowadzone przez
Femke Vandenberg, Michaéla Berghmana oraz Juliana Schaapa. Autorzy
koncentrujg si¢ na badaniu starych i nowych rytualéw spotecznych, jakie
pojawialy si¢ w trakcie wirtualnych koncertéw zechno-party w Holandii.
W szczegblnoscei interesowal ich proces wytwarzania zbiorowej $wiado-
mosci 1 poczucia wspolnoty w czasach spolecznej izolacji poprzez bada-
nie postow uczestnikdw wirtualnych zechno-party (zob. Vandenberg,
Berghman i Schaap, 2020). Analiza zawartosci postéw z komentarzami
uczestnikdéw koncertéw wyraznie wskazuje, jak bardzo brakowato fanom
tychze imprez muzycznych bezpoSredniego kontaktu podczas koncer-
téw na zywo, co wyrazane bylo zaréwno poprzez emotikony, jak i sfor-
mulowania typu: ,to takie przykre ogladal ten koncert z wlasnego 16zka,
a jedyne czego pragne, to by¢ tam razem z wami i taficzy¢” (Vandenberg,
Berghman i Schaap, 2020, s. 8). Oddaje to zatem ide¢ samotnego stucha-
cza doSwiadczajgcego zapoSredniczonych medialnie przezyé muzycznych
w domowej izolacji.

Spogladajac na natur¢ wspdlczesnych, zaposredniczonych technologicz-
nie i hybrydowych praktyk muzycznych, warto w podsumowaniu odnie$é
si¢ do kilku istotnych zjawisk i proceséw wynikajgcych ze zmieniajgcej si¢
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natury ludzkich dziatafi zwigzanych z muzyksa i muzycznym $wiatem.
Chodzi tu w pierwszej kolejnosci o przekraczanie tradycyjnych dychoto-
mii dzigki nowej realnosci praktyk muzycznych na linii: prywatny — pub-
liczny, analogowy — cyfrowy, rzeczywisty — quasi-realny, symultaniczny —
asymultaniczny, bezpo$redni— poSredni oraz natychmiastowy —odroczony.
Co wicgcej, rewolucja cyfrowa uruchomita takie zjawiska i procesy, jak
muzyka na zadanie, wszystkozerno§¢ muzyczna, eventyzacja muzyki czy
tez cyfrowe nierdwnosci (dystynkcja w cyfrowym $wiecie).
Zastanawiajace jest to, w jakim kierunku rozwijal si¢ bedg w przy-
szlo§ci muzyczne prakeyki ludzi. Czy pdjdg one w strong pelnej cyfry-
zacji §wiata muzyki, zar6wno na poziomie tworczym, jak i odbiorczym,
czy odwrotnie — podaza tez w strong analogu 1 bezposredniego do§wiad-
czenia? A zatem, czy §wiat muzyczny zdominujg Spiewajace vocaloidy
i algorytmy tworzace muzyke, takie na przyklad jak Emily Howell?, czy
tez wrecez przeciwnie — ludzko§é ponownie doceni zdobycze ery analogo-
wej? Wydaje sie, ze juz docenia, za$ zjawisko retromanii staje si¢ faktem,
torujgc sobie droge do tradycyjnych sposobéw do§wiadczania muzyki,
o czym $wiadczg liczby sprzedanych plyt winylowych w ostatnich latach.
Jak bowiem wynika z najnowszego raportu Amerykanskiego Stowarzy-
szenia Przemystu Fonograficznego, sprzedaz plyt winylowych w 2022 r.
przekroczyla — po raz pierwszy od 1987 r. — sprzedaz ptyt kompaktowych
(RIAA Report 2022). W przelomowym 2022 r. sprzedano na rynku ame-
rykaniskim ponad 41 mln plyt winylowych i tylko 33 mln ptyt CD. Trend
ten widoczny jest juz od kilkunastu lat, ale dopiero w minionym roku kra-
zek CD wyparty zostal przez tradycyjny winyl, co wynika z retro-praktyk
szczegblnie miodego pokolenia (skadinad pokolenia wykarmionego na
muzyce cyfrowej). Oczywiscie na pierwszym miejscu weigz kréluje stre-
aming, ale winyl dominuje wyraznie, je$li chodzi o sprzedaz no$nikéw
fizycznych. Czas zatem pokaze, jak w przyszlosci wygladal bedzie Swiat
muzyki 1 muzyczne praktyki ludzi. Moze bowiem si¢ okazaé, ze hybryda
pozyska nowg twarz: twarz analogowo-cyfrowa, za$ historia zatoczy kolo.

2 Emily Howell to pierwszy algorytm muzyczny wynaleziony w latach 90. XX w. przez Davida
Cope’a.



Barbara Jabtonska — Hybrydowe praktyki muzyczne jako fenomen wspdiczesnej kultury

BIBLIOGRAFIA

Bajakian, A. (2021). Alone Together: Musicking in the Time of COVID-19,
Improvisation, Musical Communities, and the COVID-19 Pandemic.
Critical Studies in Improvisation, t. 14, nr 1, 1-3.

Bennet, A. (2015). Music, Community, and Self. W: J. Shepherd i K. Devine
(red.), The Routledge Reader on the Sociology of Music. London: Routledge,
143-152.

Cox, Ch. i Warner, D. (red.) (2010). Kultura déwicku: teksty o muzyce nowo-
czesnej. Gdansk: Stowo/obraz terytoria.

Etzkorn, K.P. (1964). Georg Simmel and the Sociology of Music. Social For-
ces, nr 43(1), 101-107.

Holt, F. (2010). The Economy of Live Music in the Digital Age. European
Journal of Cultural Studies, nr 13(2), 243-261.

Jabloniska, B. (2017). Muzyka—media—kultura. Kultura Wspdtczesna, nr 3(96),
120-129.

Kofin, E. (2012). Muzyka wokdt nas. Studium przeobrazeri recepcji muzyki
w dobie elektronicznych srodkow jej przekazywania. Wroctaw: Wydawnic-
two Uniwersytetu Wroclawskiego.

Maasg, A. (2018). Music Streaming, Festivals, and the Eventiza-
tion of Music. Popular Music and Society, nr 41(2), 154-175. DOLI:
10.1080/03007766.2016.1231001

Morris, J.W. i Powers, D. (2015). Control, curation and musical experience
in streaming music services. Creative Industries Journal, nr 8:2, 106-122.
DOI: 10.1080/17510694.2015.1090222

Nickell, Ch. (2020). Promises and Pitfalls: The Two-Faced Nature of
Streaming and Social Media Platforms for Beirut-Based Indepen-
dent Musicians. Popular Communication, nr 18(1), 48-64. DOI:
10.1080/15405702.2019.1637523

Nozyaski, S. (2016). Od walca z rylcem do Spotify. Dostgpnosé muzyki
a dziennikarstwo muzyczne. W: M. Parus i A. Trudzik (red.), Media jako
preestrzen muzyki. Gdansk: Wydawnictwo Naukowe ,,Katedra”, 81-104.

Nozynski, S. (2017). Muzyka na zadanie — transformacje w obszarze kultury
audialnej. Kultura Wspdtczesna, nr 3/96, 99—-109.

O’Hara, K. i Brown, B. (2006). Consuming Music Together. Social and Colla-
borative Aspects of Music Consumption Technologies. Dordrecht: Springer.

Prensky, M. (2001). Digital Natives, Digital Immigrants. On the Horizon MCB
University Press, t. 9, nr 5, 1-6.

Prior, N. (2018). Popular Music, Digital Technology and Society. Los Ange-
les, London, New Delhi, Singapore, Washington DC, Melbourne: SAGE
Publications Ltd.

Small, Ch. (1998). Musicking: The Meanings of Performing and Listening. Uni-
ted States of America: Wesleyan University Press.

501



WM/&Z/ kultury /
Jrerspreclives on culture Varia

No. 45 (2/2024)

Strachan, R. (2017). Sonic Technologies: Popular Music, Digital Culture and the
Creative Process. New York: Bloomsbury Academic.

Smigielska, K. (2017). Zespoly portale jako miejsce wymiany muzycznych
inspiracji w czasach kultury realnej wirtualnosci. Kultura Wispdlczesna,
nr 3(96), 172-181.

Taylor, T. D. (2001). Strange Sounds: Music, Technology & Culture. New York:
Routledge.

Turner, J.S. 1 Tollison, A.C. (2021). The Evolving Communicative Value
of Popular Music: Music Is Interpersonal Communication in the Age
of Digital Media. Journal of Broadcasting & Electronic Media, nr 65(3),
357-376. DOI: 10.1080/08838151.2021.1957893

Vandenberg, F., Berghman, M. i Schaap, J. (2020). The ‘lonelyraver’: music
livestreams during COVID-19 as a hotline to collective consciousness?
European Societies, 1-12.

Webster, J. (2020). Taste in the platform age: music streaming services and
new forms of class distinction. Information, Communication & Society,

nr 23(13), 1909-1924. DOI: 10.1080/1369118X.2019.1622763
Raporty:

Friedlander, J.P. i Bass, M. (2022). Year-End 2022 RIAA Revenue Statistics.
Pozyskano z https://www.riaa.com/wp-content/uploads/2023/03/2022-
Year-End- Music-Industry-Revenue-Report.pdf

Global Music Report (2023). International Federation of the Phonigraphic
Industry. Pozyskano z: https://globalmusicreport.ifpi.org/

Glowacki, A. (red.) (2022). Uczestnictwo w wydarzeniach kulturalnych online
w trakcie pandemii. Warszawa: Narodowe Centrum Kultury. Pozyskano
z: https://www.nck.pl/badania/raporty/uczestnictwo-w-kulturze-online

Barbara Jablofiska — profesor nadzwyczajny w Instytucie Socjologii Uni-
wersytetu Jagiellonskiego. Zajmuje si¢ problematyka socjologii sztuki
1 muzyki, teoriami kultury oraz analiza dyskursu publicznego i politycz-
nego. Autorka licznych prac z zakresu socjologii muzyki i analizy dys-
kursu, w tym ksiazki Socjologia muzyki (Wydawnictwo Naukowe Scholar
2014). Jest cztonkiniag Europejskiego Towarzystwa Socjologicznego i Pol-
skiego Towarzystwa Socjologicznego. W latach 2016-2019 petnita funk-
cje¢ czlonkini Zarzadu Sekeji Socjologii Sztuki Polskiego Towarzystwa
Socjologicznego.



	Varia
	Barbara Jabłońska
	Hybrydowe praktyki muzyczne jako fenomen współczesnej kultury


