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Poruszana w artykule tematyka dotyczy trzech klu-
czowych i wzajemnie ze soba powiagzanych poje¢:
muzyki, mediéw i - co oczywiste - kultury. Sg one
same w sobie tak pojemne, ze kazdemu z nich moz-
na by poswieci¢ szereg odrebnych opracowan, a i tak
z pewnoScig trudno byloby wyczerpujaco oméwic
ogrom zagadnien z nimi powiazanych. Stad tez podje-
te tu refleksje w wybiérczy i z koniecznoSci ograniczo-
ny sposéb ukazuja istote praktyk muzycznych w ich
kulturowo-medialnym kontekscie. Od czego zatem za-
czgé, poruszajac sie w tym ogromnym gaszczu zagad-
nien? Moze od ustalenia, ze muzyka jest fenomenem
spolecznym i istotnym sktadnikiem kultury. Jest bo-
wiem przejawem czlowieczej, tworczo-wykonawczej
i odbiorczej aktywnoSsci. Innymi stowy, bez czlowieka
(i jego intencjonalnego dziatania) muzyka nie mo-
gltaby po prostu powstaé. Jak stusznie zauwaza Piotr
Podlipniak, muzyka jest uniwersalium kulturowym.
Swiadczy o tym jej obecnoséé we wszystkich znanych
nam kulturach'. Co wiecej, mozna przyjaé, iz badanie
zycia muzycznego ludzi jest badaniem obiektow kul-
turowych w rozumieniu Wendy Griswold. Jak zauwa-
za ta autorka, obiekt kulturowy to ,zestaw podziela-
nych znaczen wyrazonych w pewnej formie. Innymi
stowy, to obdarzona spolecznym znaczeniem forma
wyrazu, ktérg mozna uslyszeé, zobaczy¢, dotknaé¢ lub
wypowiedzie¢™. Muzyka i zwigzane z nig praktyki
muzyczne zakotwiczone sa zatem w kulturze i posia-
daja okreslony zestaw znaczen i senséw nadawanych
jej przez uczestnikéw szeroko pojetej audiosfery. Na-
ktada to na badaczy spotecznych spore zobowigza-

1 Zob. P. Podlipniak, O pewnych uniwersalnych aspektach komunikacji mu-
zycznej, ,Res Facta Nova” 7(16)/2004, s. 97-109.

2 W. Griswold, Socjologia kultury. Kultury i spoleczeristwa w zmieniajqcym sig
Swiecie, ttum. P. Tomanek, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2013, s. 43.
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nie: skoro muzyka jest tak integralnym skladnikiem ludzkiego zycia i ludzkiej
kultury, to nie sposéb sie nig nie zajmowac na poziomie refleksji naukowej. Do
tego dodac jeszcze trzeba stynny (aczkolwiek nie zawsze brany na powaznie) po-
stulat Wolfganga Welscha, by audialny wymiar Zycia spotecznego traktowaé na
rowni z dominujacym we wspotczesnej refleksji naukowej aspektem wizualnym.
Jak podkreslat dobitnie wspomniany autor: ,na przetrwanie ludzkiego gatunku
oraz planety Ziemi mozna mie¢ tylko wtedy nadzieje, gdy nasza kultura przyjmie
styszenie jako zasadniczy wzér, dawna bowiem dominacja widzenia prowadzi
nas w stechnicyzowanej modernie wprost ku katastrofie, przed ktérg moze nas
ustrzec jedynie receptywno-komunikatywno-symbiotyczny stosunek do §wiata
stuchu. Zagtada lub ratunek, katastrofa lub ozdrowienie - oto alternatywny sce-
nariusz, ktérym prébuje sie nami wstrzasnaé, bySmy otworzyli uszy™.

Postulowany przez Welscha zwrot audialny oznacza wiec konieczno$¢ potoze-
nia mocniejszego akcentu na dZwiekowo-muzyczny wymiar zycia spolecznego.
Nie trzeba zatem chyba nikogo przekonywa¢, ze refleksja nad praktykami mu-
zyczno-spotecznymiludzi zastuguje na uwage i powinna stanowic istotny element
naukowego dyskursu. W tekscie tym ukazana zostanie specyfika wspomnianych
praktyk w kontek$cie przemian kulturowych, jakie nastapily wraz z nastaniem
ery medialnej. Media, stanowigc wazki element kultury, w znaczacy sposob wply-
nety bowiem na ksztalt i przemiany audialnego wymiaru ludzkiej egzystencji.

Jak wygladato zycie muzyczne ludzi przed pojawieniem sie mediéw? Ewa Kofin
stusznie zauwaza, ze przed erag medialng muzyka byta dostepna w gtéwnej mierze
w naturalnych kontekstach zwigzanych z jej graniem i odbiorem na zywo*. Byta
czyms$ zgola wyjatkowym w ludzkim do§wiadczeniu, by nie powiedzie¢ od§wiet-
nym, towarzyszgcym szczegblnym okazjom. Wykonywana przede wszystkim na
zywo, wigzata sie z bezpoSrednim kontaktem stuchaczy z nadawca. Cechowata
sie réwniez ulotnym charakterem, gdyz nie istnialy wéwczas zadne sposoby jej
utrwalania. Funkcjonowata zatem jedynie w naturalnych kontekstach (zwigza-
nych z bezposrednim wykonawstwem muzycznym), pozostawiajac $lad jedynie
w odczuciach i przezyciach estetycznych stuchaczy®.

W erze medialnej nastgpilo zerwanie zwigzku pomiedzy Zrédlem dzwieku
a mozliwos$cia jego do§wiadczenia. Stuchanie akuzmatyczne przyniosto ze soba
—jak zauwazajg Christoph Cox i Daniel Warner — ztamanie rytuatu do§wiadcza-
nia sali koncertowej jako miejsca, w ktérym muzyka stanowi jednos¢ z instru-
mentem i stuchaczem®. Innymi stowy, muzyka wyszta poza naturalne konteksty
dzieki nowym mozliwosciom komunikacyjnym. Media, a potem nowe media
oraz nowe nowe’ media wprowadzily bowiem zupeinie nowe konteksty tworze-

3 W. Welsch, Na alrodze do kultury slyszenia?, [w:] Przemoc ikoniczna czy ,nowa widzialnos¢”?, red. E. Wilk, Wydawnic-
two Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2001, s. 56.

4 Zob. E. Kofin, Muzyka wokét nas. Studium przeobrazen recepcji muzyki w dobie elektronicznych srodkow jej przekazy-
wania, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2012, s. 12 i n.

5 Zob. B. Jablonska, Socjologia muzyki, Wydawnictwo Naukowe ,Scholar”, Warszawa 2014, s. 199 i n.

6 Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej, wyboér i red. Ch. Cox, D. Warner, thum. J. Kutyla, Wydawnictwo
,Stowo/Obraz, Terytoria”, Gdansk 2010.

7  Zob. P. Levinson, Nowe nowe media, ttum. M. Zawadzka, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2010.
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nia i stuchania muzyki. Obecno$§¢ mediéw w zyciu czlowieka przyczynita sie do
zmiany sposobu uczestnictwa w zyciu muzycznym, okreslajac na nowo charakter
»muzycznej kultury” spoteczenstwa®. Mozliwosci zapisu, odtwarzania, magazy-
nowania i rozpowszechniania dzwieku daly poczatek przemianom praktyk mu-
zycznych. Warto w tym miejscu postuzy¢ sie periodyzacjg zaproponowang przez
Simona Fritha, zgodnie z ktéra rozw6j muzyki sprzegniety byt z udogodnieniami
medialno-technologicznymi umozliwiajacymi jej magazynowanie i reproduko-
wanie. Przebiegal on w nastepujacych etapach: 1. etap ludowy (magazynowanie
muzyki w ludzkim ciele i instrumentach muzycznych; obcowanie z nig jedynie
na zywo; zintegrowanie muzyki z praktykami spolecznymi zwigzanymi z muzy-
kowaniem); 2. etap artystyczny (utrwalanie muzyki za pomocg zapisu nutowego;
rozpowszechnianie jej za pomoca zbioréw nut i opracowan wydawniczych; moz-
liwo$¢ obcowania z nig jedynie na zywo); 3. etap popularny (muzyka zapisywana
i rozprowadzana za pomoca no$nikéw analogowych i cyfrowych, tj. ptyt winylo-
wych, kaset magnetofonowych, ptyt CD)’. Periodyzacje te mozna uzupeknic o jesz-
cze jeden — wydaje sie, kluczowy — etap rozwoju muzyki. Jest to etap wirtualny. Po-
lega on na dematerializacji no$nikéw dzwieku, ktérymi sa skompresowane pliki
muzyczne, pozbawione fizycznej postaci, jakg mialy (i wcigz majg) plyty i kasety.
A zatem, digitalizacja i rownocze$nie wirtualizacja treSci muzycznych potaczo-
na z kompresja dzwieku silnie wplynely na ksztalt wspoéiczesnych praktyk mu-
zycznych. Co prawda, juz na etapie trzecim, czyli popularnym, mozliwy stat sie
szeroki dostep do treSci muzycznych, niemniej jednak dopiero etap ostatni, czyli
wirtualny, przyniést zupetnie nowsa jako$¢ w zakresie powszechnej i nieograni-
czonej obecno$ci muzyki w zyciu cztowieka. Zmienit sie takze charakter uczest-
nictwa ludzi w zyciu muzycznym, ewolucji ulegl tez sam proces komunikowania
sie nadawcy (twércy dziela) z odbiorcg™°.

Warto zatem podkresli¢, ze wraz z postepem technologicznym (najpierw ana-
logowym, potem za$§ cyfrowym) muzyka stawala sie coraz bardziej ,demokra-
tyczna” i powszechna, a takze dostepna dla szerokiego grona odbiorcéw, a w kon-
cu - stale obecna w codziennym zyciu. Jak zauwazyt juz kilka dekad temu Ivo
Josipovi¢, media przyczynily sie zaréwno do demokratyzacji kultury muzycznej
spoleczenstw, jak i do tyranii uSrednionego gustu'’. Bez watpienia pozytywnym
aspektem tego zjawiska jest to, ze zaczely ksztaltowa¢ masowy gust odbiorcéw,
edukowa¢ muzycznie, a takze zapewnia¢ spoleczenstwu coraz szerszy dostep do
réznorodnych i niezwykle bogatych treSci muzycznych. Staly sie tez, co istotne,
swoistg platformg komunikacji miedzy nadawca i odbiorcg muzycznego przeka-
zu. Jak zatem stusznie zauwazyli Cox oraz Warner, w ostatnim pétwieczu mamy
do czynienia z wyksztalcaniem sie nowej kultury dZzwieku, stanowigcej kon-

8 Na temat specyfiki muzycznej kultury spoteczenstw zaposredniczonej przez media masowe zob. np. I. Josipovié,
The mass media and musical culture, ,International Review of the Aesthetics and Sociology of Music” 1(15)/1984, s. 39-50.

9 Zob. S. Frith, Sceniczne rytuaty. O wartosci muzyki popularnej, ttum. M. Krél, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, Krakow 2011, zwlaszcza s. 310-311.

10 Zob. B. Jabtonska, Socjologia muzyki, dz. cyt., s. 197 i n.
11 L Josipovié, The mass media.., dz. cyt., s. 41.
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sekwencje mozliwo$ci nagrywania, przenoszenia i odtwarzania dzwiekéw. To
doprowadzito wspétczesng cywilizacje do nowej , kultury ucha”, gdy wszystkie
dostepne nam technologiczne innowacje (mozliwo§é nagrywania dzwieku czy
pobierania plikow muzycznych itp.) w zdecydowany sposob przewarto$ciowa-
ty nasze stuchowe myslenie®”. Juz Marshall McLuhan w latach szeSédziesigtych
XX wieku trafnie zauwazyt, iz pojawienie sie mediéw elektronicznych doprowa-
dzilo do modyfikacji naszej zmystowosci®. Jak wéwczas wskazywal, za posred-
nictwem nowych technologii audialnych doszio do zdetronizowania bodzcow
wizualnych na rzecz bezgranicznych doswiadczen stuchowych'. Pojawienie
sie mediow cyfrowych pogtebito jeszcze te zmiany, prowadzac do trwatej i na-
tychmiastowej obecnos$ci muzyki w codziennym zyciu cztowieka. Ogromne i po-
wszechnie dostepne archiwum dzwiekéw zmienilo w znacznym stopniu §wia-
domos$¢ stuchowa ludzi, wplywajac na przemiane kultury muzycznej. Zmienity
sie relacje pomiedzy nadawcy, dzietem i odbiorca, ale tez przedefiniowaniu ulegt
sam spos6b stuchania muzyki oraz jej ontologiczny status®.

Na czym polega owa zmiana? Warto wskazaé na kilka najbardziej wyréznia-
jacych sie proceséw, ktore czesto kryja w sobie swoiste antynomie, okreslajace
charakter wspotczesnych praktyk spoteczno-muzycznych zakotwiczonych w me-
dialnym kontekScie. Po pierwsze, jest to opozycja cyfrowy — analogowy, po dru-
gie, publiczny — prywatny, po trzecie, odnoszacy sie do fetyszyzacji muzyki ver-
sus wskazujacy na regresje jej stuchania, po czwarte, masowy - indywidualny,
po piate, realny — symulakryczny, po szoste, autochtoniczny — reprezentatywny.
Warto pokrétce omoéwic te opozycje w odniesieniu do kultury muzycznej wspét-
czesnych spoteczenstw i ludzkich praktyk zwigzanych z audialnym wymiarem
zycia spotecznego.

Jednym z ciekawszych zjawisk i proceséw zwigzanych z kulturg muzycznag
ludzi jest dychotomia kategorii analogowy — cyfrowy. Wydawa¢ by sie mogto,
ze — zgodnie z wczeSniej przywolywang periodyzacja — era cyfrowa wyparta raz
na zawsze muzyczng kulture audialng. Nic jednak bardziej mylnego. Wspolcze-
$nie obserwujemy zjawisko, ktére mozna nazwac¢ analogowymi praktykami mu-
zycznymi retro. Polegaja one na zwrdceniu sie stuchaczy i melomanéw w strone
przedcyfrowych sposobéw konsumowania muzyki. Z czego to wynika? Z pew-
noScia problem jest ztozony, lecz trafna wydaje sie diagnoza, iz to muzyczne ko-
neserstwo i potrzeba delektowania sie muzyka wskrzeszaja analogowe sposoby
odbioru muzyki. Pojawia sie co$, co w dyskursie naukowym okreslane jest swo-
istym, analogowym fetyszyzmem!® czy tez — postugujac sie stowami Simona Rey-
noldsa — ,retromanig””’. Jak trafnie zauwaza Karolina Robaczek, stuchanie ptyt

12 Kultura dzwigku..., dz. cyt., s. 13.

13 Zob. na przyktad M. McLuhan, Przestrzen wizualna i akustyczna, [w:] Kultura dzwieku..., dz. cyt., s. 95-101.
14 Kultura dzwieku..., dz. cyt., s. 13.

15 Zob. B. Jabtonska, Socjologia muzyki, dz. cyt., s. 197 i n.

16 D. Brzostek, Perwersyjne rozkosze audiofila. Miedzy retromaniq a obiektoseksualnosciq, ,Kultura Wspoiczesna”
4/2014, s. 9-18.

17 S. Reynolds, Retromania. Pop Culture Addiction to its Own Past, Faber & Faber, London - New York 2012.
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winylowych (ktérych sprzedaz od kilku lat sukcesywnie rosnie) stanowi wspét-
cze$nie oznake statusu spolecznego i staje sie rytualnym sacrum®. Spostrzezenia
te mozna réwniez odnie$¢ do wzrastajacej popularnosci kaset magnetofono-
wych. Jak podkresla dobitnie Jacek Cieslak, staly sie one ,fetyszem i gadzetem
alternatywnej mody”®. W przypadku muzyki magnetofonowej istotne jest wto-
zenie wiekszego wysitku w tworzenie indywidualnych muzycznych sktadanek.
O ile bowiem pliki cyfrowe mozna z tatwoscia kompilowaé, przegrywac i udo-
stepnia¢, o tyle w przypadku kaset jest to znacznie bardziej praco- i czasochlon-
ne. Zdaniem wspomnianego autora ,nagrywajgc piosenke na taSme, trzeba
wyshuchaé wszystkich kompozycji, gdy tymczasem kopiowanie muzycznych pli-
kéw odbywa sie mechanicznie - jest bezduszne”®. Ta§ma magnetofonowa daje
wiec nie tylko szanse na bardziej zaangazowany i osobisty kontakt z muzyka, ale
tez obietnice bardziej poglebionej relacji pomiedzy ludZmi, ktérzy wymieniaja
sie muzyka.

Druga warta odnotowania i niezwykle istotna we wspétczesnej kulturze ce-
cha praktyk muzycznych to ich oscylowanie wokét dwoch biegunéw — prywatne-
go i publicznego. Pojawienie sie tych dwoch obszaréw funkcjonowania praktyk
muzycznych stalo sie mozliwe dzieki rewolucji medialnej, szczeg6lnie za$ dzieki
przetomowi cyfrowemu. Digitalizacja treSci muzycznych umozliwita bowiem lu-
dziom doSwiadczanie muzyki w najrézniejszych kontekstach spotecznych - za-
réwno tych prywatnych, jak i publicznych. Zaczynajac od kontekstu prywatnego,
warto zaznaczy¢, iz bez mediéw niemozliwe byloby ,zabieranie muzyki ze sobg”
w przerézne miejsca, poczagwszy od zacisza domowego, a skonczywszy na gor-
skiej wyprawie, a nawet podrézy w kosmos. Prywatna audiosfera stata sie faktem
w momencie wprowadzenia na rynek konsumencki domowych odtwarzaczy mu-
zyki. Prawdziwg rewolucja byt jednak walkman, wymys$lony przez Akio Morite,
prezesa firmy Sony, podczas nowojorskich spaceréw po Central Parku?. Pewnie
nie wiedzial on wéwczas (a byl to przetom lat siedemdziesigtych i osiemdziesia-
tych XX wieku), ze jego wynalazek tak bardzo zmieni jako$¢ Zycia przecietnego
odbiorcy muzyki. Dzieki przeno$nej muzyce mozliwe stalo sie konstruowanie
wlasnej dzwiekosfery, nadawanie sensu odbieranym treSciom muzycznym w po-
taczeniu z aktualnym kontekstem. Muzyka wprowadzana ,wprost do ucha” data
wiec mozliwo$é definiowania i kreowania wlasnej przestrzeni stuchowej. Dzieki
temu w kulturze audialnej spoteczenstw pojawit sie fenomen, ktéry w literaturze
fachowej nazwany zostat ,spacerem stuchowym”?. Odtwarzacz mobilny stat sie
swoistym ,shifterem sensu”, sposobem indywidualnego organizowania znaczen
Swiata otaczajacego jednostke. Codzienne do§wiadczenie rzeczywistoSci spotecz-

18 K. Robaczek, Triumf retro-naiwnosci? O powrocie plyty winylowej w cyfrowej rzeczywistodci, ,Kultura Wspoétczesna”
4/2014, 5. 92-102.

19 J. Cieslak, Kaseta magnetofonowa powraca w dobrym stylu, ,Rzeczpospolita”, 13 wrzesnia 2010, www.rp.pl/arty-
kul/534227.html (1 pazdziernika 2017).

20 Tamze.
21 1. Chambers, Spacer stuchowy, [w:] Kultura dzwigku..., dz. cyt., s. 131.
22 Tamze.
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nej, wzmocnione unikalng, wybrana przez jednostke muzyka, zaczelo tez peic
funkcje estetyzacyjng, wyznaczajgc swoiste mikronarracje. Ponadto zaczeto do-
starcza¢ zmystowej przyjemnos$ci podczas najrézniejszych codziennych aktyw-
nosci (przemieszczania sie i podrézowania, przebywania w pracy, w domu, na
tonie natury itd.)*.

Z drugiej strony, dzieki kolejnym rewolucjom medialnym, muzyka na dobre
zakorzenila sie w przestrzeni publicznej spoteczenstw, stajac sie integralnym
i nieodzownym elementem kultury muzycznej. Dzi§ przestrzen publiczna jest
niejako ,umeblowana” muzyka - trudno wyobrazi¢ sobie jakgkolwiek galerie
handlowg, dworzec, lotnisko lub poczekalnie, a nawet toalete publiczng bez
saczacej sie w tle muzyki. Swietng intuicje miatl George Owen Squier, ktéry
w 1934 roku zaltozyl firme Muzak oferujacag tlo muzyczne dla najrozmaitszych
przestrzeni, w ktérych przebywaja ludzie. Muzak funkcjonuje do tej pory, a lu-
dzie przywykli do obecnosci muzyki w najrézniejszych spoltecznych sytuacjach.
Oczywiscie taczy sie z tym problem opresji i tyrani dzwiekowej (nie zawsze
mamy bowiem ochote na stuchanie wypelniajacej dang przestrzen muzyki), ale
jest to temat na odrebny artykul naukowy. Tak czy inaczej, muzyka jest dzi$ ,,do-
brem powszechnym”, co pocigga za soba kolejne, istotne z kulturowego punktu
widzenia zjawiska i procesy.

Trzecig istotng kwestig, o ktorej trzeba tu wspomnieé, szczegélnie w nawig-
zaniu do wcze$niej opisanych, jest fetyszyzacja muzyki w polaczeniu z regresja
jej stuchania. Racje miat Theodor W. Adorno, piszac w drugiej potowie ubiegtego
wieku, ze z kultura muzyczng zwigzane sa dwa dopetniajgce sie wzajemnie zjawi-
ska: fetyszyzacja muzyki oraz regresja jej stuchania. W jakims sensie przewidzial,
ze kolejne etapy rewolucji medialnej, w tym rewolucja cyfrowa, poglebig jeszcze
te procesy. Dla Adorna fetyszyzacja muzyki zwigzana byta z nieustannym odtwa-
rzaniem w sferze publicznej tych fragmentéw dziet, ktére podobaja sie szerokiej
publicznosci, tatwo wpadaja w ucho i dobrze sie sprzedajg. Mozna by pomysle¢,
ze jest to niezwykle pozytywne zjawisko, skoro muzyka (szczegélnie ta klasycz-
na) dociera do szerokiego kregu odbiorcéw, co dzisiaj jest mozliwe w znacznym
stopniu wilasnie za sprawg mediéw. Nic bardziej mylnego. U Adorna fetyszyza-
cja muzyki polegata na fragmentaryzacji utworu (na przyktad znanego dziela
Beethovena, Brahmsa czy Mozarta) i jego replikowaniu poprzez $rodki masowe-
go przekazu. Jak zauwazal, ,dziela, ktore ulegaja fetyszyzacji, stajac sie dobrami
kulturowymi, do§wiadczajg przez to konstytutywnych przemian. Sa deprywowa-
ne””, Fragmentaryzacja tre§ci muzycznych w polaczeniu z ich banalizacjg stepia
muzyczng $wiadomo$é odbiorcéw. Zdaniem Adorna ,§wiadomo$¢ mas stuchaczy
jest adekwatna do sfetyszyzowanej muzyki. Stucha sie zgodnie z zaleceniami”*.
Jak podkresla niemiecki autor, ,stuchacze potrzebujg i domagaja sie tego, co im

23 Zob. A. Williams, Portable Music and its Functions, Peter Lang, New York 2007, s. 1-19.

24 T.W. Adorno, Sztuka i sztuki. Wybor esejow, thum. K. Krzemien-Ojak, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa
1990, s. 111-112.

25 Tamze, s. 115.
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zostalo wméwione™?. Jest to wiec jaka§ forma muzycznej opresji i ograniczenia
mozliwo$ci wyboru pomimo wielorakiego rezerwuaru muzycznych treSci. Stu-
chanieiodbiér muzyki, zdaniem Adorna, zaczynaja ograniczaé sie do pewnej puli
gotowych produktéw muzycznych. To za§ prowadzi wprost do regresji stuchania.
Innymi stowy, odbiorca tresci muzycznych staje sie infantylny, naiwnie i bezre-
fleksyjnie odbierajac masowo reprodukowane produkty muzyczne. Jak zauwaza
Adorno, ,stuchajgce podmioty wraz z utratg wolnosci wyboru i odpowiedzialno-
Scinie tylko tracg co$ ze zdolno$ci do Swiadomego poznania muzyki, ktére zawsze
przyshugiwato tylko waskim grupom, ale hardo neguja w ogéle mozliwos¢ takiego
poznania””. Wedlug niemieckiego autora ,uszy [..], ktére zdolne sg tylko, by sty-
sze¢ w tym, co im sie podsuwa, to, czego sie od nich zada, i rejestruja abstrakcyjne
podniety zamiast je syntetyzowaé, sa kiepskimi uszami”*. Tak wiec adornowska
binarna i wzajemnie dopelniajgca sie w poszczeg6lnych konstatacjach diagnoza
muzycznych praktyk ludzi w drugiej potowie XX wieku wydaje sie wcigz aktual-
na w kontekscie kultury muzycznej spoleczenstw XXI wieku — czaséw w pelni
podporzadkowanych logice cyfrowej i reprodukowaniu treSci muzycznych zgod-
nie z zapotrzebowaniami zglobalizowanego przemystu muzycznego.

Kolejna kwestia, ktorg trzeba poruszy¢ w konteksScie wspétczesnej kultury
muzycznej spoleczenstw i praktyk zwigzanych z audialnym wymiarem zycia
spolecznego, to kontinuum masowy — indywidualny. Scisle wigze sie ona z omoé-
wionymi juz wlasciwo$ciami muzyki w dobie masowych mediéw i komunikacji
zapoSredniczonej medialnie. Media i nowe media, a w szczegélnoSci nowe nowe
media przyczynily sie do szerokiego odbioru muzyki, jednocze$nie ksztattujac
masowy gust odbiorcéw, jak réwniez umozliwily zaspokajanie indywidualnych
potrzeb muzycznych, dajac mozliwo$é konsumowania bardzo niszowych gatun-
kéw muzycznych i realizowania swoich najbardziej wyszukanych muzycznych
zapotrzebowan. Co wiecej, pojawily sie takze praktyki muzyczne, ktére za Rolan-
dem Robertsonem?® mogliby§my nazwac ,glokalnymi”, odnoszacymi sie zaréwno
do zglobalizowanych, masowo reprodukowanych i odbieranych treSci muzycz-
nych, jak i do tych $cisle powigzanych z lokalng, mocno zindywidualizowana
kulturg muzyczna. Do tego warto jeszcze dodaé zjawisko westernizacji kultury
muzycznej, z uwagi na wyrazna dominacje tre§ci muzycznych typowych dla cy-
wilizacji zachodniej, dostepnych w sferze publicznej. Jak zauwaza Pawel Drygas,
»centrum kulturowym o najwiekszym znaczeniu wcigZz pozostaje Zachod — Eu-
ropa Zachodnia i w szczeg6lnosci Stany Zjednoczone™°. Westernizacja muzyki
oznacza zaréwno procesy globalizacji muzyki, jak i jej silne nasycenie tre§ciami
wiasciwymi kulturze Zachodu. Oznacza takze uSrednienie gustu przecietnego od-
biorcy i nastawienie na odbiér muzycznego mainstreamu.

26 Tamze,s.118.
27 Tamze,s. 116.
28 Tamze, s. 120.
29 R.Robertson, Glocalization. Space, time, and social theory, ,Journal of International Communication” 1(1)/1994.

30 P Drygas, Zjawisko westernizacji muzyki popularnej. Przyczyny, mechanizmy, skutki, ,Opuscula Sociologica” 4/2015,
s. 21
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Nastepna istotng cechg praktyk muzycznych spoteczenstw w dobie dynamicz-
nego rozwoju mass mediéw jest opozycja realny — symulakryczny. Dotyczy ona
praktyk tworzenia i wykonywania muzyki albo w odniesieniu do tradycyjnie po-
jetego procesu twoérczosci muzycznej i wykonawstwa muzycznego, albo w odnie-
sieniu do ponowoczesnych, ptynnych praktyk muzycznych, w ktérych zachwia-
niu ulega zwyczajowo rozumiana ontologia dzieta muzycznego i wykonawstwa
muzycznego. O co tu doktadnie chodzi? Generalnie rzecz ujmujac, jest to kwestia
oderwania sie tworczo$ci i wykonawstwa muzycznego od podmiotu tworzacego
i wykonujacego dzielo. Najjaskrawszym przykladem sg swoiste symulakry — by
postuzy¢ sie terminologia Jeana Baudrillarda® — ktére uczestnicza w reproduko-
waniu muzycznych tre§ci. Moga to by¢ zaréwno ,$piewajace hologramy” i voca-
loidy, jak i ukrywajacy sie za animowanymi postaciami wykonawcy. Takie mozli-
wosci daja nam dzi§ najnowsze media i udogodnienia technologiczne, poniewaz
mozna dzieki nim uczestniczy¢ w koncertach wirtualnych bytéw lub postaci, kté-
rych ,oryginaly” juz dawno nie istnieja. Co wiecej, taka baudrillardowska kopia
bez oryginalu moga tez by¢ komponujace algorytmy, ktére generuja cate utwory
muzyczne w oderwaniu od podmiotowych dziatan nieistniejacego de facto kom-
pozytora. Sg to na tyle interesujace kwestie, wpisujgce sie w specyfike wspoicze-
snej, zapoSredniczonej medialnie kultury muzycznej spoteczenstw, ze z pewno-
Scig zastuguja na osobne opracowanie®

Nie sposéb na koniec nie wspomnie¢ o jeszcze jednej istotnej wtasciwosci
wspolczesnej kultury muzycznej spoteczenstw. Jest nig opozycja, ktéra nazwano
tu za Habermasem relacjg autochtoniczny — reprezentatywny*. W tym przypad-
ku nie chodzi o sam proces tworzenia i reprodukowania dzieta muzycznego, lecz
o0 jego odbidr i ocene w medialnie zapo$redniczonej przestrzeni publicznej. Jest
to zatem ten typ praktyk muzycznych, ktéry taczy sie z funkcjonowaniem opi-
nii publicznej w odniesieniu do muzyki w globalnie powigzanej sieci mediéw
i udogodnien technologicznych. W czasach przedmedialnych oraz erze mediéw
analogowych dominowat taki typ muzycznej sfery publicznej, w ktérym prym
wiodly wyksztatcone muzycznie elity (znawcy muzyki, krytycy muzyczni itp.),
narzucajace reszcie spoleczenstwa sposéb oceny wykonawstwa muzycznego
(czyli w znacznej mierze to one decydowaly, co powinno sie podoba¢, co za$ nie,
wyznaczajac kanony muzycznego gustu). Z kolei w erze tak zwanych starych me-
diéw muzyczng sfere publiczng wspoétkreowaty w gléwnej mierze wspomniane
wczeSniej elity - ktére za Pierre’'em Bourdieu mozemy nazwacé elitami symbo-
licznymi** - oraz media analogowe (najpierw prasa, potem radio i w koncu nie-

31 Zob. J. Baudrillard, Precesja symulakrow, [w:] Postmodernizm. Antologia przekladow, red. R. Nycz, Wydawnictwo
,Baran i Suszczynski”, Krakow 1997, s. 175-189.

32 Zob. B. Jabtonska, Socjologia muzyki, dz. cyt., s. 197 i n.

33 O autochtonicznej i reprezentatywnej sferze publicznej zob. na przyktad W. Schulz, Komunikacja polityczna. Kon-
cepcje teoretyczne i wyniki badan empirycznych na temat mediow masowych w polityce, thum. A. Kozuch, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2006.

34 Zob. na przykliad P. Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, ttum. A. Zawadzki, Towarzystwo
Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych ,Universitas”, Krakéw 2001 oraz P. Bourdieu, L.J.D. Wacquant, Zaproszenie do
socjologii refleksyjnej, thum. A. Sawisz, Oficyna Naukowa, Warszawa 2002.
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zwykle opiniotwércza telewizja analogowa). W dobie mediéw cyfrowych i dy-
namicznego rozwoju internetu ,,uklad sit” w dyskursie publicznym dotyczacym
oceny muzyki i ksztaltowania muzycznego gustu zupelnie sie zmienit. Media
spotecznosciowe, fora dyskusyjne i mozliwo$¢ wymieniania sie przez zwyklych
stuchaczy i melomanéw treSciami i opiniami na temat muzyki uruchomity bo-
wiem autochtoniczng i w pelni dostepng muzyczng sfere publiczng, w ktorej
ujawnita sie swoista ,wladza publicznosci”. Oczywiscie wiadza ta funkcjonuje
réwniez w tradycyjnych sferach publicznych®, niemniej jednak dopiero rozwaj
mediéw cyfrowych i dynamiczne przemiany kultury muzycznej spoteczenstwa
sieciowego przyczynity sie do pelnej swobody w zakresie ksztattowania dyskur-
su o muzyce’°.

Warto wspomnie¢, iz opisywane zjawiska i przemiany w muzycznej sferze pu-
blicznej, powstate w zwigzku z najnowszymi udogodnieniami technologicznymi,
zmienily charakter relacji pomiedzy twoércami i odtwércami muzyki a publicz-
nos$cig. Uczynily ja bardziej osobistg, bezposrednia, a zarazem demokratyczng
i otwarta. Przyczynily sie takze do emancypacji ,obywatelsko-stuchaczego” gto-
su na temat muzyki, co nadato praktykom muzycznym zupelnie nowsg jako§¢ we
wspolczesnej kulturze muzycznej. Jak stusznie zauwazyt Michal Jaczynski, od-
noszac sie do muzyki klasycznej komentowanej w mediach spoteczno$ciowych:

Swoista bariera wystepujgca dawniej w relacji artysta — odbiorca, czyli, paradoksal-
nie, samo dzieto sztuki (bgdz tez jego wykonanie) — wspotczesnie nie tyle zanikla, co jest
omijana, wlasnie poprzez proby nawiqzywania bezposredniego kontaktu owych dwdch
podmiotow sytuacji estetycznej. Kontakt ten jest niewqtpliwie potrzebny — widzowie od-
czuwajq dzieki niemu satysfakcje, sq tez zacheceni do dalszego aktywnego uczestnictwa
w Zyciu muzycznym, artysta otrzymuje zas szczerq (najczesciej) recenzje swej pracy®’.

Oczywiscie tak rozumiane praktyki muzyczne nie sa wolne od szeregu proble-
moéw, poczawszy od naduzywania ,wladzy” publicznoSci i niestusznego osadu
oraz internetowego hejtu, a skonczywszy na cyfrowym wykluczeniu. Zagadnie-
nia te wykraczaja jednak poza ramy niniejszego tekstu.

Podsumowujac podjete tu rozwazania, nalezy raz jeszcze mocno podkreslic,
iz zwigzki pomiedzy muzyka, mediami i kulturg sg bez watpienia pasjonuja-
cym zagadnieniem podejmowanym we wspoélczesnej refleksji socjologiczne;.
Zastuguja one na szczeg6lng uwage nie tylko ze wzgledu na konieczno$é opi-
sywania i diagnozy zmieniajacych sie praktyk muzycznych spoteczenstwa, ale
tez — a moze przede wszystkim - z uwagi na ich staba reprezentacje w dyskursie

35 Zob. B. Mika, ,Wtadza” publicznosci. Kryteria doboru repertuaru koncertowego w XX wieku jako odpowiedZ na
wymagania stuchaczy — przeglgd wybranych stanowisk, ,Forum Muzykologiczne” 2015/2016.

36 Przemiany te szczegbtowo opisane zostaly na przykladzie debaty wokét Miedzynarodowego Konkursu Cho-
pinowskiego, zob. B. Jabtoniska, Dyskurs o muzyce na przyktadzie XVI Miedzynarodowego Konkursu Chopinowskiego,
»Przeglad Socjologiczny” 3/2015, s. 131-154.

37 M. Jaczynski, Muzyka klasyczna a media spotecznosciowe: nowa perspektywa relacji tworca — odbiorca muzyki, ,Me-
dia—Kultura - Komunikacja Spoleczna” 4(11)/2015, s. 22, http://uwm.edu.pl/mkks/wp-content/uploads/01_Jaczynski
-M.pdf (1 pazdziernika 2017).
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naukowym, silnie zdeterminowanym perspektywa wzrokocentryczng. Raz jesz-
cze warto zatem przywola¢ welschowski postulat, by dogtebnie opisywac i wy-
jasniac spoteczno-kulturowe procesy zachodzace w audialnym wymiarze zycia
spotecznego. Niniejszy tekst jest pewng forma reakcji na ten postulat i préba
wstepnej (oraz otwartej na dalsze uzupekienia) diagnozy fenomenéw spoteczno
-muzycznych, ktére Scisle powigzane sa z przemianami mediéw i tgcznie sktada-
ja sie na szeroko pojeta kulture muzyczng spoteczenstw XXI wieku.

MUSIC - MEDIA - CULTURE

The aim of this paper is to demonstrate iterative feedbacks between music, media
and modern culture. The focal point here is the examination of the music practice
specifics in the context of the dynamic development of old and new media, together
with transformations of the audial culture of societies. The paper discusses the
most distinctive processes defining the character of contemporary socio-musical
practices anchored in the media context: first, the digital - analogue dichotomy;
second, public - private; third, it refers to music fetishing versus the regression of
music listening; fourth, real — simulacrous; sixth, autochtonous - representative.
Recognising the significance of the sociological audial reflexive turn as postulated
by Welsch provides a framework for the discussion.
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