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PRAKTYK MUZYCZNYCH

WSTEP

W badaniach prowadzonych nad lapidarnymi for-
mami wideo (LFW), zwlaszcza nad aplikacja TikTok
i nad wspoélczesnymi sposobami stuchania muzyki,
bardzo czesto implicite zaklada sie, ze muzyka odgry-
wa we wspélczesnej cyberprzestrzeni, tak jak we wspo-
mnianej aplikacji spotecznosciowej, bardzo wazna role.
Nie udatoby mi sie jednak obecnie wskaza¢ publika-
cji naukowej, ktéra owa role by analizowata i zarazem
zawierata refleksje nad fragmentaryczng tiktokowsg
muzyka. Niniejszy artykutl jest préba uzupelnienia
tej luki, stanowiac réwnocze$nie wprowadzenie
do szerokiej tematyki audialnos$ci social mediéw.

W LFW cyrkulujgcych w takich przestrzeniach
internetu, jak wtasnie TikTok (nalezacy do ByteDance),
Facebookowe i Instagramowe ,rolki” (obie platformy
funkcjonuja w ramach Meta) czy tez YouTube'owe
shorts (nalezace do Google’a), podziat tresci na kate-
gorie wyznaczajg dzwieki, ktérych trzon stanowi
muzyka. Protoplasty takiego rozwigzania komuni-
kacyjnego w cyberprzestrzeni byt Twitterowy Vine
wydany w 2013 roku. Aspirowat on niegdys$ do tego,
by by¢ platforma, na ktérej publicznos¢ oddolnie dzie-
litaby sie krétkimi (trwajacymi wtedy szes¢ sekund)
filmikami powiazanymi z muzyka. Vine zostal jednak
zamkniety w 2016 roku'.

1 W sieci mozna znalez¢ artykuly, ktérych autorzy przypominali czytel-
nikom artefakty kulturowe umieszczone w miejscu, ,w ktérym rodzily sie
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TikTok, a wlasciwie do 2017 roku jeszcze Muscal.ly, rozwigzal problemy prawne
towarzyszace stosowaniu oryginalnych utworéw muzycznych w swojej aplikacji
poprzez podpisywanie z wytworniami licencji na wykorzystywanie fragmentow
oryginalnych utworéw muzycznych przez uzytkownikéw. W ten sposéb uformo-
wac sie mogt nowy, catosciowy, cho¢ nieautonomiczny (pod katem muzycznym)
twér multimedialny, upowszechniajacy pewne formuly fonograficzne i zwia-
zane z nimi sposoby dziatania, obejmujacy rozmaite muzyczne i okolomuzyczne
praktyki.

Takie rozumienie sfragmentaryzowanej muzyki — jako nieautonomicznego
tworu spotecznosciowego — nie jest tatwo uchwytne na poziomie teorii. Trudnos¢
w opisywaniu wspétczesnych emergentnych i niestabilnych w czasie wytworéw
cyberkultury jest konsekwencja postepujacej konwergencji i idacej z niag w parze
dywergencji mediéw, objawiajacych sie na réznych ptaszczyznach, a takze inten-
syfikacji kultury remiksu, zwlaszcza w opisywanych w niniejszym artykule
obszarach, w ktérych dochodzi do wielu tego rodzaju splatan. W ramach LFW
mozna byloby uznaé muzyke jedynie za element sktadowy, ktérego wyodreb-
nianie i omawianie z perspektywy dominujacej nie jest uprawnione. Jak pisata
bowiem Katarzyna Kopecka-Piech: ,Analiza konkretnych przypadkéw odstania
kolejne oblicza konwergencji, ktére stanowia wypadkows potaczenia wielu ele-
mentdéw, przynaleznych do réznych porzadkéw, niedajacych sie jednak w sposéb
sztuczny wyodrebni¢”2 Nie staram sie wiec w niniejszym artykule traktowac
muzyki jako sztucznie wyodrebnionej catosci. Analizuje ja (razem z rozwija-
nymi wokoét niej praktykami muzycznymi) jako nowa forme medialna, silnie
powiazang z pozostalymi skonwergowanymi komponentami, bedgcg jednak tej
formy ekspresji medialnej dominujgcym wyrdznikiem, co z kolei wynika wtasnie
z dywergencji mediow.

KONWERGENCJA MEDIOW A LAPIDARNE FORMY WIDEO

Portal YouTube byl bodaj jednym z pierwszych tak popularnych miejsc w cyber-
przestrzeni, ktore (przynajmniej na poziomie afordancji i strategicznych dziatan
wydawcy) traktowaly sfere dzwiekowa, w tym muzyke, w sposéb wzglednie row-
norzedny z obrazem?. To witasnie tam narodzil sie jeden z pierwszych w historii
cyberkultury trendéw?, ktore z dzisiejszej perspektywy mozna uznac za powigzane
z LFW. Mowa oczywiscie o niezwykle popularnym w 2013 roku rozprzestrzenial-
nym° wideo Harlem Shake. Warto przypomnie¢, ze wlasnie dzieki temu trendowi

najwspanialsze rzeczy w internecie”. Zob. Twitter zamyka Vine'a, ale te muzyczne vine'y zostang z nami na zawsze,
Rytmy.pl, 28 pazdziernika 2016, https://rytmy.pl/koniec-vine-wspaniale-muzyczne-viney/ (1 marca 2022).

2 K. Kopecka-Piech, Koncepcje konwergencji mediow, ,Studia Medioznawcze” 3(46)/2011, s. 5.

3 Paul Levinson w 2010 roku pisal nawet o zajmowaniu przez YouTube’a miejsca MTV, wedlug niego bowiem

ten pierwszy ,dat teledyskowi nowg egzystencje w kulturze popularnej” (zob. P. Levinson, Nowe nowe media, ttum.
M. Zawadzka-Straczek, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2010, s. 123).

4 Uzytkownicy postuguja sie tym okresleniem w odniesieniu do najbardziej popularnych wyzwani, choreografii,
wzoréw dziatania itd.

5 Celowo unikam okreslenia ,wirusowy” i nawiazuje do mysli autoréw ksigzki Rozprzestrzenialne media. Jak
powstajq wartosci i znaczenia w usieciowionej kulturze. Henry Jenkins, Sam Ford i Joshua Green uwazaja, ze poje-
cie mediéw wirusowych ,prowadzi do btednych zalozen na temat tego, jak dziata kultura, i znieksztalca sposoby
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popularnosé zyskat autor wykorzystanej w niej muzyki, amerykanski didzej i pro-
ducent muzyczny o pseudonimie Baauer. Obecnie coraz wiecej muzykéw promuje
swoja tworczos¢ w ramach LFW, majac nadzieje na zyskanie rozpoznawalnosci
dzieki kreowanym przez uzytkownikéw audiowizualnym trendom.

Zestawienie obrazu z muzyka i miksowanie ich na wielu réznych poziomach
umozliwia oczywiscie ulatwiajgca proces kreacyjny technologia. Swobodne
mieszanie sie réznych komponentéw jest dzi§ mozliwe, poniewaz: ,[w] sieciach
cyfrowych nie ma réznicy miedzy dzwiekiem, tekstem czy obrazem, wszystkie sg
transmitowane w bity i bajty, w opozycji do sygnatéw analogowych”. Jak pisze
Ewa Szczesna: ,,Wspdlna dla kazdego ukazujacego sie na ekranie przekazu materia
znaku (fale elektromagnetyczne) sprawia, ze kazdy pojawiajacy sie na ekranie
przekaz (i kazdy jego element) ma te sama ontycznosc i moze by¢ poddawany takim
samym zabiegom: moze by¢ fragmentaryzowany, zwielokrotniany, przeksztatcany
z uwagi na forme semiotyczng, tgczony z innymi elementami””. To z kolei pozwala
na ,swobodne lgczenie wszelkich form semiotycznych: statycznego i kinetycznego
obrazu, dZwieku, stowa utrwalonego w formie graficznej i dzwiekowej”,

Wspélczesne media i ich uzytkownicy korzystaja z pelni mozliwosci mediow
cyfrowych i czynig to na wiele sposob6w zaréwno w warstwie audialnej, jak i wizu-
alnej, w swojej kreatywnos$ci wykorzystujac afordancje wspodtczesnych mediéw,
i nawet w ramach stosowanych taktyk kreacyjnych prébuja je przekraczac. Wie-
lokrotnie i od dawna w literaturze przedmiotu podkreslano dominacje obrazu
i wzrokocentyczno$é cyberprzestrzeni, zapominajac o coraz bardziej zmieszanej
z nig i rownowaznej wzgledem niej sferze dzwiekowej. Na marginalizacje reflek-
sji nad dzwiekowym wymiarem zycia zwraca uwage autorka ksigzki Socjologia
muzyki, Barbara Jabtonska, piszac: ,Zaskakuje jednak to, ze stuchowy aspekt zycia
spotecznego - czyli kultura styszenia — pozostaje od wiekéw marginalizowany i nie-
doceniany w naukowej refleksji [...]| koncentracja na obrazowym wymiarze zycia
spotecznego [...] spycha sfere dZwiekowa gdzies na dalsze pozycje w doswiadczaniu
otaczajacej cztowieka rzeczywistosci™. W innej swojej pracy Jabtonska przywotuje
réowniez postulat Wolfganga Welscha, by ,audialny wymiar zycia spotecznego
traktowac na réwni z dominujgcym we wspoétczesnej refleksji naukowej aspektem
wizualnym™°. Wspoélczesna cyberprzestrzen w ostatnim czasie coraz silniej uwy-
pukla swojg audialng strone, a popularnos¢ aplikacji, w ktorych cyrkulujg algo-
rytmicznie porzadkowane LFW, takich jak na przyktad TikTok, dostarcza istotnego

rozumienia ukladu sit pomiedzy producentami a odbiorcami”. Idea rozprzestrzenialnosci za$§ pozwala zwrdci¢
uwage na to, ze ,odbiorcy zamiast funkcjonowac jako bierni nosiciele wirusowych mediéw, odgrywaja aktywna
role w rozpowszechnianiu tresci” oraz ze ,to od ich wyboréw, zaangazowania, zalozen i dziatan zalezy, co zyska na
wartosci”. Por. H. Jenkins, S. Ford, J. Green, Rozprzestrzenialne media. Jak powstajq wartosci i znaczenia w usieciowionej
kulturze, thum. M. Wréblewski, Wydawnictwo UL, £6dz 2018, s. 61-62.

6 T.Storsul, A. Fagerjord, Digitization and media convergence, [w:] The International Encyclopedia of Communication,
red. W. Donsbach, Wiley-Blackwell, Malden MA 2008. Cyt. za K. Kopecka-Piech, Koncepcje.., dz. cyt., s. 10.

7 E.Szczesna, Tekst wieloznakowy w przestrzeni mediow cyfrowych. U podstaw poetyki semiotycznej, ,Przeglad Huma-
nistyczny” 4/2013, s. 19.

8 Tamze.
9 B.Jablonska, Socjologia muzyki, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2014, s. 17.
10 Taz, Muzyka — media — kultura, ,Kultura Wspétczesna” 3(96)/2017, s. 121.
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pretekstu, by podja¢ refleksje nad miejscem, jakie w tej cyberprzestrzeni zajmuje
muzyka — wtloczona w jej ramy i ulegajgca wielu przeksztatceniom.

Wspomniane zmiany zwigzane sg z tym, ze media nieustannie rozszerzajg swoje
granice. Jak zauwazaja autorzy publikacji Komunikacja miedzy ludzmi. Motywa-
cja, wiedza i umiejetnosci, ,Medium staje sie tym bogatsze, im pozwala na wiecej
informacji zwrotnych, przekazywanych z wiekszg szybkoScig, na mozliwie duzo
sygnatéw zaréwno werbalnych, wizualnych i stuchowych™. Z bogactwem medium
wigza sie wiec takie cechy jak: szybkos¢ (czas pomiedzy nadaniem i odbiorem
treSci), interaktywno$¢ (mozliwosc¢ jednoczesnego komunikowania sie i reagowa-
nia na dany komunikat) i kompletnos¢ (czyli zakres mozliwosci niewerbalnego
i emocjonalnego prezentowania wiadomosci)'?. To wiasnie kompletnos¢ tresci
medialnych zdaje sie w LFW odgrywac kluczowsg role, co ilustrujg uwiklane we
wzajemne relacje komponenty przekazu, ze szczegélnym wskazaniem na kon-
taminacje oddolnie tworzonego/zestawianego obrazu wideo z muzyka. Muzyka
bowiem, rozumiana jako twor intersubiektywny®, w sposéb szczegdlny pozwala
na emocjonalne zaangazowanie uczestnikéw komunikacji oraz w niezwykle efek-
tywny sposéb stuzy¢ moze wspétczesnym internetowym taktykom autoprezenta-
cyjnym. Jak zauwaza Magdalena Szpunar: ,emocje muzyczne, a takze muzyka per
se stanowia potezny rezerwuar do ksztaltowania wtasnej tozsamosci, kreowania
wlasnego ja, dookreslania swojego miejsca w grupie réwiesniczej, ale i szeroko
rozumianych proceséw socjalizacyjnych”“ Nalezy réwniez zaznaczy¢, ze wzbo-
gacanie medium jest procesem idacym w parze z konwergencjg korporacyjna®,
wyrazajaca sie chociazby w udzielanych przez wydawnictwa muzyczne licen-
cjach na implementacje przez wydawcéw aplikacji spotecznosciowych oryginal-
nych utworéw muzycznych, co umozliwia ich legalne wykorzystywanie przez
uzytkownikéw tych aplikacji.

Jednak coraz bardziej zauwazalny — nawet w ramach tego samego medium —
jest proces przeciwny. Polega on na kondensacji mozliwych do podjecia dzialan
i kumulacji komponentéw medialnych oraz artystycznych, za pomoca ktérych
kreowany jest przekaz, czyli na rozszerzaniu afordancji i wzbogacaniu medium.
Dzieje sie to przy jednoczesnym celowym naktadaniu na niego specyficznych
ograniczen, stuzacych wyréznieniu go na tle innych mediéw. Wskazuje to na zacho-
dzacy réwnoczesnie z konwergencjg mediéw proces ich dywergencji. Konwergen-
cja zauwazalna jest szczegblnie ,wewnatrz” danej aplikacji (na przyktad TikToka),
dywergencja za$ w jej otoczeniu — pokazuje ja na przykiad katalog dostepnych
lokalizacji poswieconych rozwijaniu medialnych form wyrazu.

Juz w artykule z 2007 roku Gunnar Liestgl, cytowany tu za Katarzyna Kopecks-
-Piech, zauwazal, ze ,proces konwergencji/dywergencji zachodzi dwustopniowo.

11 S.P. Morreale, B.H. Spitzberg, J.K. Barge, Komunikacja miedzy ludzmi. Motywacja, wiedza i umiejetnosci, thum.
D. Kobylinska, P. Izdebski, A. Jaworska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 241.

12 Tamze, s. 241-242.

13 M. Szpunar, Emotywne aspekty recepcji muzycznej, ,Kultura Wspéltczesna” 3(96)/2017, s. 69.
14 Tamze.

15 Por. K. Kopecka-Piech, Koncepcje.., dz. cyt., s. 12.
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Pierwszy krok to przejscie z «<mono» do «multi», drugi - dominacja jednego z ele-
mentow, ktore ulegly konwergencji, nad pozostatymi™é. W przypadku tak okreslo-
nej relacji konwergencja LFW polegataby na wykorzystaniu wielu technologicznie
mozliwych i zawartych w afordancjach sposob6éw ekspresji uzytkownikéw za
pomoca réznych narzedzi, takich jak: dzwiek, obraz wideo, filtry, stowa w for-
mie graficznej itd., i skondensowaniu ich do jednego formatu. Dywergencja za$
byloby wylonienie sie dzwieku, zwtaszcza muzyki, jako dominujgcego i porzad-
kujacego elementu syntaktycznego oraz ograniczenie wypracowanych w ramach
innych aplikacji mozliwosci poprzez skrocenie czasu trwania wideo oraz frag-
mentaryzacje muzyki w celu wyréznienia tych sposobéw komunikowania na
rynku medialnym.

Te wzglednie przeciwstawne procesy mozna zaobserwowa¢ réwniez wtedy,
gdy spojrzy sie na samych uzytkownikéw wspoétczesnych mediéw. Mamy bowiem
do czynienia z ciagle zywa kulturg konwergencji, rozumiang w tym przypadku
jako ,zachowania migracyjne publicznosci medialnej, przemieszczajacej sie
praktycznie dowolnie w poszukiwaniu pozadanej przez siebie rozrywki”’. Ale
mozna réwniez zauwazy¢ swoista diaspore uzytkownikéw na réznych platfor-
mach, wspolistniejaca z wylaczeniem sie owych uzytkownikéw z czesci z nich
ze wzgledu na wiek, tozsamos$¢ czy poczucie przynaleznoSci, co oznacza, ze dane
platformy zostajg zdominowane przez konkretng czeS¢ spoteczenstwa. Dominacja
ta nie musi sie wyraza¢ w korzystaniu jedynie z poszczegblnych platform czy
nieposiadaniu kont na platformach zdominowanych przez inng grupe spoteczna,
ale moze réwniez dotyczy¢ czestotliwosci i zakresu dziatan podejmowanych na
konkretnej platformie.

W ramach internetowych kultur muzycznych jest to w pewnym stopniu skore-
lowane z preferencjami muzycznymi uzytkownikéw. Preferencje muzyczne rozu-
miane jako gust uzytkownikéw sg trudne do jednoznacznego okreslenia, jednak
najog6lniej mozna je nazwac wszystkozernoscia muzyczng®, co wynika gtéwnie
z algorytmicznego porzadkowania tresci, ktore zawierajg w sobie wiele réznych
komponentéw. Wszystkozerno$¢ nie musi by¢ zauwazalna ,na zewnatrz” tejze
formy, ktéra moze zosta¢ odrzucona wraz z samg platformg odbioru. Nie chodzi
wiec juz o preferencje muzyczne dotyczace poszczegdlnych gatunkéw czy konkret-
nych wykonawcéw muzyki, lecz o miejsce i jakos¢ partycypacji we wspétczesnych
praktykach muzycznych, ktore przeciez réwniez sg powigzane z preferencjami
muzycznymi. Nie kazdy bowiem uzytkownik internetu i odbiorca muzyki czutby

16 G. Liestgl, The dynamics of convergence e divergence in digital domains, [w:] Ambivalence Towards Convergence. Digi-
talization and Media Change, red. T. Storsul, D. Stuedahl, G6teborg, Nordicom 2007 s. 73. Cyt. za K. Kopecka-Piech,
Koncepcje.., dz. cyt., s. 15.

17 H.Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw, ttum. M. Filiciak, M. Bernatowicz, Wydawnic-
twa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2007, s. 256.

18 Okreslenia tego uzywam w rozumieniu potocznym. Majac na uwadze teorie wszystkozernosci muzycznej,
trudno bytoby bowiem okresli¢ kapital kulturowy wszystkich uzytkownikéw tego typu aplikacji. Dodatkowo nalezy
wskazaé, ze mogg sie oni styka¢ z wymuszang na nich wszystkozernoscia, co powodowane by¢ moze przez uwikta-
nie muzyki w inne media i skorelowanie tego faktu z algorytmicznym porzadkowaniem tresci. Trzeba jednak wzigé
pod uwage, ze chociaz w przestrzeni tej zdecydowanie dominuje piosenka pop, to nie jest ona jedynym obecnym
W niej stylem muzycznym.
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sie dobrze w sfragmentaryzowanej kulturze TikToka. Niektére osoby, najczesSciej
wyroste w kulturze YouTube’a lub po prostu starsze, dajg zreszta temu wyraz
na forach internetowych, gdzie pelne konsternacji zauwazajg, ze o fragmentach
muzyki dobrze im znanej jeszcze z czaséw adolescencji wspoélczesna mlodziez
moéwi jako o ,muzyce z TikToka . Pokazuje to, jak silnie muzyka powigzana jest
obecnie z przestrzenig medialna, ktéra nadaje jej wiele nowych, réwniez nieko-
niecznie pozadanych przez niektére srodowiska, znaczen, czego przyktadem jest
krytykowana przez nich sfragmentaryzowana, emergentna, zliberalizowana?
i proliferacyjna praktyka muzyczna w ramach LFW.

Obiektem krytyki staje sie rowniez przetwarzanie znaczen dobrze juz zna-
nych utworéw muzycznych na potrzeby aplikacji, zwlaszcza gdy silnie kontra-
stuja one z pierwotnymi. Warto tez zauwazy¢, ze mozliwos¢é oddzialywania na
wspdlczesnych uzytkownikéw sieci ma sama marka danej aplikacji spotecznoscio-
wej. Uzytkownik, ktory cheialby wejsé w muzyczng kulture LFW, moze nie chcieé
korzystac z konkretnej aplikacji, na przyktad z TikToka, z powodu wykreowanych
silnych powigzan tej marki z kulturg mlodziezowa. Z checig za to wyprébuje ten
format na przyktad w ramach proponowanych przez Facebooka ,rolek”, ktére
oferuja bardzo zblizong funkcjonalnos$é, a ich tresci w duzej czesci sg bezposred-
nio kopiowane z aplikacji TikTok?. Taki proces diaspory uzytkownikow zauwazy¢
mozna byto réwniez w przypadku Snapchata?. Jego uzytkownicy nie wyobra-
zali sobie korzystania z tych samych funkcjonalnosci na Facebooku, poniewaz
albo nie odpowiadata im polityka tej korporacji, albo jej spoteczny odbiér. Jedna
z respondentek mowita: ,zawsze wydawato [mi sie — przyp. L.J], Ze funkcjonuje
to dla fanpage’y i dla starszych pan”, a kolejny respondent podkreslat: ,na Face-
booku to sg juz sami starzy ludzie tak naprawde”?. Tendencja do korzystania
z wybranych platform zostaje wiec zachowana niezaleznie od oferowanych spo-
sobow komunikacji. Co jednak istotne, teraz w ten skomplikowany system relacji
uzytkownicy — wydawcy aplikacji wplatana zostaje sama muzyka.

Wspdlczesna intensyfikacja praktyk muzycznych w mediach spotecznoScio-
wych, przeksztatcanie przez nie formy muzycznej i uproszczenie sposobéw inge-
rencji w nig pozwalajg badaczom obserwowac¢ zaréwno wzmozong muzyczng
wszystkozernosé (wzmozenie to dokonuje sie zwlaszcza przez algorytmiczne
porzadkowanie tresci, ktére w tego typu aplikacjach obejmuje wiele réznych
komponentéw pozamuzycznych), jak i silnie rysujaca sie identyfikacje odbior-
cow z miejscem, w ktorym dokonuja sie wspoélczesne praktyki muzyczne.

19 Stalo sie to réwniez tematem memow internetowych.

20 Przez ceche te LFW krytykowane moga by¢ zwlaszcza przez srodowiska o bardziej konserwatywnej postawie
Swiatopogladowej. Jak pisze Magdalena Szpunar, wszystkozerno$¢ muzyczna jest réwniez rozumiana jako ,okres-
lona postawa §wiatopogladowa, ktéra wskazuje na liberalizm, a snobizm bedacy wyrazem jednozernosci, elitary-
zmu i pretensjonalnosci staje sie symbolem konserwatyzmu”. Zob. M. Szpunar, Muzyczna wszystkozernosc, ,Kultura
Wspdlczesna” 3(96)/2017, s. 30.

21 ‘W humorystycznej wersji pokazuje to jeden z uzytkownikéw tejze aplikacji: https://vm.tiktok.com/ZMLD2KyR8/
(3 marca 2022).

22 L. Juda, Znikajgce tresci: Nowa forma komunikacji audiowizualnej w mediach spolecznosciowych [repozytorium
UAM], Poznan 2021.

23 Tamze, s. 781103.
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Fragmentaryzacja i liberalizacja muzyki, wraz z potraktowaniem jej jako kom-
plementarnego wzgledem innych komponentéw medialnych i wysoce kontekstu-
alnego narzedzia uzytkowego, wykorzystywanego w ramach oddolnie kreowanej
cyberkultury, pozwala na uobecnienie sie w internecie muzycznej konwergencji
odbiorczej, rozumianej jako ,zaangazowanie uzytkownika w pasywne i aktywne
praktyki komunikacyjne”?.

REMIKS JAKO PODSTAWOWA PRAKTYKA KULTURY

BUDOWANEJ WOKOL LAPIDARNYCH FORM WIDEO

Blizsze muzyce od pojecia konwergenciji jest z cala pewnoscia pojecie remiksu.
Anonsowana juz w pierwszym dziesiecioleciu XXI wieku, zwtaszcza przez Lawren-
ce’a Lessiga, kultura remiksu® w LFW triumfuje na wiele sposobéw. Z perspektywy
muzycznej remiks dokonuje sie zar6wno na poziomie wewnatrzmuzycznym, jak
i spotecznego kontekstu muzyki. Oznacza to poddawanie remiksowi wtasciwosci
inherentnych fragmentowi muzycznemu (ktéry sam w sobie jest juz przetworze-
niem - stanowi przeciez paratekst pewnej catosci, dostepnej do odstuchu w innych
mediach), ale tez znaczen muzycznych, poprzez dodanie elementéw pozamuzycz-
nych, takich jak tekst czy rozmaite parateksty wplywajace na odbiér (na przy-
ktad wyswietlany u dotu ekranu nick autora wideo, nazwa utworu muzycznego
czy informacje o jego autorze). Przede wszystkim tekst taki wzbogacony zostaje
o nagrywany przez uzytkownikéw obraz, w ktérym centralne miejsce zdaje sie
najczesciej zajmowac ludzkie ciato. Wreszcie trzeba pamietaé, ze umieszczenie
utworu muzycznego w ramach aplikacji, jaka jest na przyktad TikTok, nadaje jej
znaczenia (o czym byla mowa wczes$niej). Samo medium - jak twierdzit Marshall
McLuhan - jest juz bowiem przekazem?.

Remiks zasadza sie na opisywanej przez Lessiga kulturze do zapisu i odczytu
(RW - Read/Write) - mozna nawet powiedzieé, ze jest on esencja tej kultury?.
Jak zostato wspomniane, remiks jest tez esencja kultury budowanej wokét LFW:
»imedia RW - przyp. L.].] sktadajg sie z remikséw lub cytatéw wielu innych «tek-
stow», z ktérych powstaje co§ nowego. Cytaty funkcjonuja jednak na innych
poziomach. W przeciwienstwie do tekstu, gdzie cytowanie ma forme liniows [..]
w remiksach multimedialnych dZzwiek cytowany jest na tle obrazéw, filmy na tle
tekstu, a tekst na tle dzwiekéw. Cytaty mieszaja sie ze soba. Mieszanka prowadzi
do powstania nowego utworu — remiksu”?, Opis ten, mimo ze pochodzacy z ksigzki
wydanej ponad dekade temu, wydaje sie niezwykle trafny i uzyteczny dla badacza
prébujacego uchwycié, czym sg wspotczesne LFEW. W aplikacjach takich jak TikTok
mozliwych jest co najmniej kilka sposobéw mieszania sie i nakladania réznego

24 K. Jakubowicz, Nowa ekologia mediow. Konwergencja a metamorfoza, Poltext, Warszawa 2011, s. 41.

25 Por. L. Lessig, Remiks. Aby sztuka i biznes rozkwitaly w hybrydowej gospodarce, ttum. R. Préchniak, Wydawnictwo
Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2009.

26 M. McLuhan, Zrozumie¢ media, [w:] tegoz, Wybér tekstow, red. E. McLuhan, E Zingrone, ttum. E. Rézalska,
J.M. Stoklosa, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2001, s. 209.

27 L. Lessig, Remiks, dz. cyt., s. 64.
28 Tamze,s. 78.
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typu remikséw. R6zni¢ sie one bedg réwniez zaleznie od perspektywy, z jakiej
bedziemy na nie patrzed, i od tego, jaki element syntaktyczny bedziemy chcieli
uwypuklié. Niniejszy artykut poswiecony jest jednak muzyce, dlatego sprébuje sie
teraz owemu remiksowi przyjrzeé z perspektywy muzycznej, przypominajac, ze
trzonem strukturyzujacym kulture budujgca sie wokét LFW jest gtéwnie muzyka
popularna, a zwlaszcza pop.

Wedlug Grzegorza Piotrowskiego muzyka popularna jest tekstem wytwarzal-
nym. Owa wytwarzalnoS¢ nie jest jej determinantg, lecz potencjatem. Autor ksigzki
Muzyka popularna. Nastuchy i namysty, opisujac wspélczesna muzyke popularna,
odwotuje sie oczywiScie do pojecia tekstow wytwarzanych Johna Fiske’a (ktéry
z kolei nawigzuje do pojec¢ tekstu czytelnego i pisalnego Rolanda Barthes’a). Jak
pisze Piotrowski: , Tekst wytwarzalny nie musi by¢ bardzo trudny w odbiorze, co
wecale nie wyklucza, ze moze stymulowa¢ do kulturowej gry w kreowanie zna-
czen, zonglowanie nimi, modyfikowanie ich”®. Takim stymulantem gry w kre-
owanie znaczen staje sie nie tylko muzyka, ale tez narzucona jej w opisywanych
mediach spotecznoSciowych forma, ktéra wydobywa juz i tak duzy potencjat
muzyki popularnej do bycia wytwarzalng. Angazuje ona stuchacza w aktywny
odbiér muzyki, zacheca go do aktywnego udzialu w nieskonczonym procesie
semiozy wspottworzonym przez wielu uzytkownikéw. Przenoszac punkt ciezkosci
z wielokrotnie omawianego aspektu technologicznego wspoélczesnej cyberkultury,
mozemy w sposéb uprawniony powiedzieé¢, ze to wlasnie dzieki potencjatowi
wytwarzalnoSci tekstow popkultury miata szanse zaistnie¢ wspoélczesna kultura
RW, o ktérej pisat Lessig. Piotrowski wytwarzalnosé tekstow muzyki popularnej
zilustrowat na przyktadzie piosenki Just the Way You Are Billy’ego Joela, udowad-
niajac, ze realizuje sie ona za pomoca ,strategii wewnetrznych, czyli za pomoca
precyzyjnie zaplanowane;j i zrealizowanej struktury literackiej, komunikacyjnej,
muzycznej, brzmieniowej”, dzieki czemu staje sie ,wehikulem dla ré6znorodnych
znaczen, umozliwia szeroka semioze i powoduje otwarcie popular song na rézne
typy odbioru i rekontekstualizacji™°. Ciekawe jest tez to, jak wzmocnieniu poten-
cjatlu wytwarzalno$ci przystuguje sie opisywana w niniejszym artykule forma, do
ktorej dostosowana zostaje muzyka.

Piosenka pop ulega w tym formacie rozbiciu i podporzadkowaniu funkcji uzyt-
kowej odpowiadajacej potrzebie spotecznej ekspresji i komunikacji. Muzyczne frag-
menty poddawane wewnetrznemu remiksowi nie sg fatwo uchwytne, o ile w ogéle
s3 mozliwe do uchwycenia ze wzgledu na swéj amorficzny i emergentny charakter.
Kiedy jednak przyjrzymy sie bibliotece utworéw oryginalnych zamieszczonych
w aplikacji przez wydawce, zauwazymy, ze najczesciej wyciete z muzycznego pre-
tekstu, na ktérym bazujg, zostaja: koniec ktérejs ze zwrotek lub tez przedrefren
(pre-chorus) i refren, most (bridge) i refren, sam refren albo introdukecja i poczatek
pierwszej zwrotki. Nastepnie na podstawie tych muzycznych fragmentow i tekstu,
ktory zawieraja, konstruowane sg oddolne muzyczne uwizualnienia. Elementem

29 G. Piotrowski, Muzyka popularna. Nastuchy i namysly, Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2015, s. 58.
30 Tamze, s. 66.
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muzycznym, ktéry ma najwiekszy wplyw na ostateczny przekaz wizualny, zdaje
sie rytm. Porzadkuje on sposoby narracjii czas, w jakim rozmieszczone sa kolejne
gesty uzytkownika, sktadajgce sie czesto w cate choreografie. Wideo podporzad-
kowane sg wiec przede wszystkim rytmowi, a ich wizualne aranzacje w sposéb
emocjonalny — co nie jest zaskakujace — odpowiadaja i s3 podporzadkowane ska-
lom dur i moll oraz warstwie znaczeniowej zawartej w tekscie. Utwor muzyczny
pelni zatem w tej przedziwnej, prowokowanej zaréwno oddolnie, jak i odgornie,
grze obrazu z dzwiekiem funkcje elementu prowadzacego.

Dla zilustrowania drugiego z dostepnych muzycznie typéw tekstu, czyli takiego,
ktory ulega dodatkowym wewnetrznym przetworzeniom na potrzeby komunika-
cyjne aplikacji, postuze sie przyktadem praktyk ogniskujacych sie wokét piosenki
Duy Lipy Levitating, pochodzacej z wydanej w 2020 roku plyty Future Nostalgia.
Wydaje mi sie on niezwykle trafny, poniewaz przetworzenie tej piosenki (inhe-
rentnych jej wtasciwosci) dokonato sie niejako pod presja tego, co oferuje TikTok,
ale i dlatego, Ze jest on niezwykle przejrzysty i prosty, a wiec fatwy w opisie i zro-
zumieniu mechanizméw dziatania w ramach opisywanej aplikacji. Fragmentem
wycietym i przetworzonym jest poczatek przedrefrenu piosenki. Ustysze¢ w nim
mozemy fragment tekstu, ktéry brzmi: ,You want me, I want you, baby™!. W aplika-
cji TikTok gra znaczen odbywa sie zaréwno poprzez zestawienie muzyki z obrazem,
jak i poprzez przeksztalcenie samego utworu muzycznego w warstwie tekstualnej
(stownej i muzycznej). Cyrkulujace w aplikacji fragmenty w kluczowym znacze-
niowo momencie odpowiedzi: ,I want you, baby” zostaja tego tekstu pozbawione,
zamiast tego nastepuje wielokrotne powtérzenie motywu muzycznego bez tekstu.
W miejsce odpowiedzi twierdzacej moze tez zosta¢ wklejona przeczaca, ta zgodna
z oryginatem pojawia sie dopiero na koncu przerébki, co wspoélgra z obrazem
i widocznymi emocjami osoby nagrywajacej wideo®. Konkretyzowanie znacze-
nia nastepuje wiec wtedy, gdy wykonawca naktada obrazy, na ktérych widzimy
kolejno wklejane przez niego przedmioty/osoby/stany, odrzucane az do finatu,
w ktérym pojawia sie cos, czego wykonawca rzeczywiscie ,pragnie”, a odbiorca
ustysze¢ moze wyczekiwane I want you, baby”. Ten fragment muzyczny doczekat
sie rowniez wielu innych interpretacji i przetworzen, ktérych nie sposéb opisac
w niniejszym artykule. Cato$¢ bardzo czesto stanowi forme zartu, co w potaczeniu
z potencjalnie nieskonczong wariantywnoscia nadawanych jej znaczen powoduje,
ze uprawnione moze by¢ poréwnanie tejze muzyki nie tyle do wykorzystywanego
przez inne medium sampla, ile do memicznej wizualnej ramy, znanej w jezyku
potocznym jako ,templatka”. Przypomnijmy jednak, ze jest to tylko jeden z wielu
przyktadéw gry znaczen, prowadzonej w LFW na réznych poziomach. W aplikacji
znalez¢ mozna rowniez trzeci typ tekstow muzycznych, ktére powstaly specjalnie
na jej uzytek®.

31 Co ciekawe, w teledysku do jednej z wypuszczonych przez autorke wersji piosenki znajdujemy odniesienia do
aplikacji TikTok, jak na przyktad pojawiajace sie w klipie logo tejze aplikacji (pierwszy raz w 32 sekundzie). Zob.
Dua Lipa, DaBaby, Levitating Featuring, YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=TUVcZfQe-Kw (7 marca 2022).

32 Na przyktad: Erin Williams, TikTok, https://vm.tiktok.com/ZMLyN5wNn/ (7 marca 2022).
33 Jak na przyktad: BULSJARZ, Piesek, YouTube, https://youtu.be/6JF7cufCxrM (9 marca 2022).
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Praktyki muzyczne twoércow LFW przypominaja w pewnym sensie kulture
didzejska. Jak pisal cytowany przez Anne Nacher DJ Spooky: ,Kultura didzejska —
mlodziezowa kultura miejska — sprowadza sie do potencjatu rekombinowania.
Jej najwazniejsza cechg jest eugenika wyobrazni. Kazde zrédio prébek zostaje
poddane odpowiedniej fragmentacji, a zatem pozbawione poprzedniego zna-
czenia —to swego rodzaju przyszlos¢ bez przesztosci. Probki majg znaczenie tylko
wtedy, gdy uobecnia sie je na nowo w asamblazu, jakim jest miks™,

Gdyby nie uwiktanie sfragmentaryzowanej muzyki w inne wizualne teksty
i umieszczenie jej w kontekscie aplikacji, ta pierwsza stataby sie niczym wiecej
niz tym, co Jonathan Grey okresla jako paratekst wejsciowy, czyli ,wplywajacy
na sposob wejscia odbiorcy w tekst™ wiasciwy. OczywisScie w pewnym wymiarze
muzyka na TikToku odgrywa taka role. Podobnie jak filmowy zwiastun moze
bowiem promowac pelne utwory muzyczne, naktaniajgc uzytkownikéw do odstu-
chiwania piosenki, plyty, a nawet calej tworczosci danego wykonawcy. Jest to
jednak tylko jedna i - jak uwazam — wcale nie najwazniejsza z jej funkcji*. Jak
pisze dalej Nacher:

A zatem material wyjsciowy ulega ponownemu wlqczeniu w odmienng calo$é, ktorej inte-
gralno$é ma wszak swojq cene: utrate specyfiki materiatu wyjsciowego. Daje si¢ tutaj wy-
chwycié ton pewnego podskornego lekcewazenia dla wezesniejszych znaczer, sample stajq
sig nadajgcym sie do niemal dowolnego ksztattowania ,budulcem”, a wiec bierng materiq,
ktorej ,dotyk dloni miksujqcego didzeja” nadaje ksztalt, zeby przywolaé okreslenia odsy-
lajgce do podstaw myslenia kultury Zachodu. W tym ukladzie to czynnik ludzki zyskuje
miejsce centralne i dominujqce, a ,Smierci autora” towarzyszy jego jednoczesna reinkarna-
cja — juz nie w postaci tego, ktory tworzy od podstaw, ale tego, ktéry usmierca i wymazuje
poprzednie znaczenia po to, zeby powotac do zycia nowe*.

W aplikacjach takich jak TikTok tego rodzaju didzejem staje sie kazdy tworca
filmikow, juz nie tylko zestawiajgc muzyke z muzyka, lecz takze tworzgc miksy

34 PD. Miller, Algorytmy: wymazywanie i sztuka pamieci, [w:] Kultura dzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej, red.
Ch. Cox, D. Warner, ttum. J. Attali i in., Wydawnictwo Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 433. Cyt. za A. Nacher,
Remiks i mashup - o nielatwym wspétbrzmieniu dwéch cyberkulturowych metafor, ,Przeglad Kulturoznawczy” 1(9)/2011,
s. 86 (wyrézn. — ANN.). Na TikToku widoczna jest zreszta reprezentacja didzejow i producentéw muzycznych, ktérzy
pokazuja swoje remiksy. Nalezy do nich na przyklad uzytkownik @tribbs_music, poza aplikacjg znany po prostu
jako Tribbs. Jedne z najpopularniejszych swoich remikséw znanych polskich piosenek, jak Bal wszystkich Swietych
i Smak stow, zaprezentowal najpierw w postaci fragmentéw w tej aplikacji.

35 J. Grey, Show Sold Separately: Promos, Spoilers, and other Media Paratexts, New York University Press, New York
2010. Cyt. za K. Kopecka-Piech, Leksykon.., dz. cyt., s. 42.

36 Zauwazyc¢ nalezy rowniez, ze same LFW maja swoje wlasne parateksty. Sa to parateksty, ktére Grey nazywa in
media res, czyli ,pojawiajgce sie w trakcie odbioru tekstu lub tuz po nim”. Poza logo aplikacji sa to przede wszystkim
nazwa utworu i dane o jego tworcy/wykonawcy u dohu ekranu. Wspoélczesne przyklady z protestéw przeciw wojnie,
ktéra z powodu zbrojnej agresji Federacji Rosyjskiej na Ukraine wybuchta 24 lutego 2022 roku, pokazujg spoleczne
zastosowanie tych paratekstéw. Na przyklad na jednym z transparentéw zaobserwowaé¢ mozna bylo napis ,do you
get DEJAVU - huh?”, wizualnie odpowiadajacy temu z aplikacji TikTok. Napis ten nie tylko odnosit sie do piosenki
znanej zwlaszcza wéréd nastolatkéw gwiazdy muzyki pop Olivii Rodrigo deja vu, ale tez miat silne odwotania histo-
ryczne, na transparencie ustawiony byl bowiem w kontekscie wydarzen w Polsce z 1 wrze$nia 1939 roku. Wreszcie
zapisany w konkretnym stylu wskazywal, ze jest glosem mtodego pokolenia, ktorego reprezentacje we wspélczesnej
przestrzeni medialnej najlatwiej jest znalez¢ wtasnie w aplikacji TikTok.

37 A.Nacher, Remiks.., dz. cyt., s. 86-87.
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muzyki z tekstem pisanym, tekstami kultury wizualnej i audiowizualnej, tanicem,
mimika, gestykulacjg itd. Samo zestawianie muzyki z obrazem rozszerzajacym
znaczenia zawarte w utworze muzycznym, zwlaszcza w piosence pop, nie jest
oczywiscie niczym nowym. Jak w swojej rozprawie doktorskiej pisze Piotr Pierz-
chata: ,Jednocze$nie wykonawca pop powinien szafowa¢ bogatg wizualnoscig —
w swojej ewolucji piosenka uzyskiwata popularnosé poprzez wydobyta w teatrach
rewiowych wizualnosé, co byto zapowiedzig dzisiejszych wideoklipéw i koncer-
tow™®, Ten aspekt podkresla takze Magdalena Szpunar: ,,Obraz pelni réwniez
istotna funkcje w przypadku odbioru muzyki, nierzadko stajac sie wazniejszym
elementem od niej samej. Dobre «opakowanie» muzyki, wizualizowane w postaci
teledysku, stanowi w wielu przypadkach gwarant jej powodzenia. Przygotowa-
nie dobrego teledysku jest trudnym zadaniem, gdyz w krotkim czasie musi sie
pomiesci¢ okres§lona liczba informacji, a obraz prezentowany widzom musi by¢
czytelny i komunikowalny”™.

Teraz to zadanie spoczywa réowniez na barkach stuchacza danego utworu
muzycznego i uzytkownika wspoétczesnych mediéw spotecznosciowych. Nalezy
przy tym pamietaé, ze takiego prosumenta nie ograniczajg wysokie wymagania,
jakie mamy wobec kultury profesjonalnej, tworzy on bowiem w ramach kultury
wernakularnej, ,przy uzyciu prostych, dostepnych dla kazdego srodkéw” i w jej
ramach, a jego tworczosc jest przez uzytkownikéw odbierana w opozycji do kul-
tury profesjonalnej“. Tak samo jednak jak w kulturze profesjonalnej istotna jest
tu rola wykonawcy, ktérg w tym przypadku przyjmuje réwniez uzytkownik.

Z jednej strony uzytkownicy zapozyczaja dany fragment tekstu kultury pro-
fesjonalnej, cytujac go czy tez parafrazujac, z drugiej za§ uzyczajg mu samych
siebie, ze swoimi wizerunkami, historiami i wszystkim tym, co sie z nimi tgczy.
Jako wykonawcy nadajg mu kolejne warstwy znaczeniowe, wstawiajgc samych
siebie w ramy danego utworu muzycznego cyrkulujacego w przestrzeni aplikacji.
Czasami znaczenia te sg zrozumiale tylko w sieci bliskich znajomych, a czasami
znacznie szerzej, w zaleznosci od popularnosci danej osoby. Najbardziej jest to
zauwazalne w praktykach lip syncu (poruszania ustami do oryginalnego utworu
stowno-muzycznego) i coveru. Przypominajg one opisang przez Lawrence’a Les-
siga wystawe, zorganizowang w 2007 roku w White Cube w centrum Londynu,
na ktérej znajdowata sie instalacja Working Class Hero (A Portrait of John Lennon).
W czarnym pokoju na jednej Scianie wisialo 25 ustawionych pionowo ekranow
plazmowych. Na ekranach tych zobaczy¢ i ustysze¢ mozna bylo 25 fanéw Johna
Lennona, ktorzy zglosili sie, zeby ,o0dSpiewac [w studiu — przyp. £.].] hotd swojemu
ulubionemu artyscie”. Jak wyjasniata autorka instalacji, Candice Breitz: ,cata idea
polega na tym, zeby przenies¢ ciezar z ludzi, ktérych zwykle postrzega sie jako

38 P Pierzchata, Polska piosenka pop jako tekst w tekscie kultury: na przykladach z pierwszej dekady XXI wieku [praca
doktorska], Uniwersytet Slaski, Katowice 2014, s. 27.

39 M. Szpunar, Kultura obrazu a ikonosfera Internetu, ,Studia Medioznawcze” 3(34)/2008, s. 106-107.

40 M. Napiorkowski, A. Szarecki, P. Dobrosielski i in., Kultura wernakularna. Antropologia projektow nieudanych,
,Kultura Wspélczesna” 3(87)/2015, s. 18.

41 L. Lessig, Remiks..., dz. cyt., s. 19.
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tworcow, po to, zeby zrobi¢ troche przestrzeni, troche miejsca dla ludzi, ktérzy
odbierajg produkty kultury [..]. I o to, zeby pomysleé¢ troche o tym, co sie dzieje
po rozpowszechnieniu muzyki lub filméw: jak mogg zosta¢ wchioniete w zycie
ludzi, ktorzy stuchajg tej muzyki lub ogladaja te filmy”4

Na duzo wiekszg skale czynig to wlasnie LFW. Pozwalaja wejrze¢ obserwato-
rowi w to, co z wytworami kultury robig jej odbiorcy, ale i w to, co te wytwory
robig z nimi. Jest to co§ w rodzaju oddolnej implementacji idei teledysku czy tez
nagranego wystepu, dostepnej teraz nie tylko w ramach artystycznej instalacji, lecz
takze w mediach spotecznosciowych czy, precyzyjniej, w wirtualnej sieci relacji
spotecznych, budowanych przede wszystkim przez miodych ludzi, ktérzy obrazuja
swoje emocjonalne zwigzki z muzyka.

Czy mozna wiec powiedzieé, ze w aplikacjach takich jak TikTok artysta zyskuje
swoja reprezentacje w postaci fana? Uwazam, ze o ile zjawisko reprezentacji jest
tu oczywiste, o tyle kwestia fanowska juz niekoniecznie. Bardzo czesto bowiem to
najbardziej popularne piosenki staja sie trendami. Jednak nagrywanie trendow
do bardzo popularnej piosenki nie oznacza wcale, Ze autor filmiku jest fanem
danego utworu, a tym bardziej fanem danego artysty. Czasem jest wrecz prze-
ciwnie: nie utozsamia sie z nim i nie lubi danego utworu, natomiast ceni sam
trend lub wykorzystuje dana melodie instrumentalnie w celu zdobycia wiek-
szej liczby polubien®. Po drugiej stronie siedzi przeciez widz, ktéry moze dang
piosenke uwielbiaé¢, a sam autor nagrania, nie chcgc wypasé z porzadkowanej
algorytmicznie tablicy ,Dla Ciebie”, musi sie obowigzujacym trendom podpo-
rzadkowaé. W dalszym ciggu jednak nie wydaje sie to sposobem zerowania na
czyjejs tworczosci. Wrecz przeciwnie, przyczynia sie do wzmocnienia jej popular-
nosci czy tez podtrzymania jej zywotnosci, co przeciez jest podstawowym celem
wiekszosci utworéw znanych z trendéw. Wykluczenie kwestii fanowskiej nie
podwaza tez tego, ze przygladajac sie praktykom internetowych multiplikatoréow,
mozemy dostrzec, jak dany utwor na nich oddziatuje, jak go (re)interpretuja i jakie
czynnosci w ramach tych praktyk muzycznych sg wobec niego podejmowane.
Punkt ciezkosci nadal zostaje przeniesiony na strone bardziej biernego do tej
pory odbiorcy muzyki popularne;j.

W ramach przetworzen dokonywanych przez rozmaitych uzytkownikéw utwor
nie tylko zostaje rozbity na fragmenty, ale tez podlega swoistej diasporze w mik-
sach, w réznych zestawieniach, przetworzeniach, wariacjach na jego temat. Kazdy
poszczegblny miks ma swoj temat przewodni w warstwie wizualnej, ktéra z kolei
ulega rozproszeniu na wielu réznych uzytkownikéw, oni zas zgodnie z wlasng
potrzeba, ekspresjg czy (wy)kreowanym wizerunkiem nadajg mu wiele kolejnych
znaczen. W tym sensie mozna powiedzie¢, ze dany trend czy wyzwanie (challenge)
powiazane z konkretnym utworem muzycznym przypomina muzyczne ostinato,
ktore ,grane” (multiplikowane) jest w opisywanych w niniejszym artykule formach
przez wielu uzytkownikéw az do wyczerpania materiatu audialnego i wizualnego

42 Tamze, s. 20.

43 W ramach stosowanych przez uzytkownikéw taktyk spotkac sie mozna z wyciszaniem dotaczonej do wideo
muzyki, ktéra stuzy wtasciwie tylko za tag internetowy.
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(czy tez raczej wyczerpania zainteresowania uzytkownikéw) i wdrozenia kolejnej
jego wariacji, a takze do wyczerpania zbudowanej wokét materiatu wyjsciowego
konwencji, w ramach ktérej nawet remiks — ledwie juz ewokujacy ten materiat —
zostanie wyeksploatowany do konca i sie zuzyje.

Zapamietane przez uzytkownikéw zostajg jednak niektére gesty, choreografie
czy idee, ktore ksztattujg dalszy rozwoj kultury zbudowanej wokét tych form.
O gestach tych juz piec lat temu w artykule Hand signs for lip-syncing pisata Jill
Walker Rettberg. Odnoszac sie do wykupionej przez ByteDance aplikacji Musical ly,
zauwazyla, ze przynajmniej czesc ze stosowanych w ramach LFW gestéw, okreslo-
nych przez nig jako piktogramy, stanowita rozwiniecie obrazkowych emotikonéw,
ktore jako uniwersalne mogg przeciez pojawiac sie przy okazji wielu nastepu-
jacych po sobie trendéw*. Poza takim przeniesieniem wizualnym z zastanego
juz wczesniej w sieci jezyka obrazkowego pojawiajg sie nowe elementy, ktérych
znaczenie zostalo na nowo wykreowane w samej aplikacji. Nieraz sg one silnie
powiazane z dang grupa spoteczng i uzywane przez wykonawcéw wyrazaja ich
poczucie przynaleznosci.

Na koniec warto zauwazy¢, ze wykreowane w ramach aplikacji i powigzane
z danym utworem muzycznym wzory zachowan, gesty, uktady choreograficzne
moga by¢ pdzniej wykorzystywane in real live w takich miejscach jak kluby,
dyskoteki czy po prostu w ramach wspélnego stuchania muzyki, co sktania do
pytania o granice opisanych praktyk muzycznych i stanowi o potrzebie reflek-
sji nad w dalszym ciggu nierozwigzanym problemem wykluczenia cyfrowego,
ktére w tym przypadku staje sie rowniez wykluczeniem ze spotecznych praktyk
muzycznych.

ZAKONCZENIE
Uzytkownikom internetu dano w ramach LFW ogromne mozliwosci wspottworze-
nia obiegu znaczen muzycznych i wspétuczestniczenia w nich. Muzyka, a nawet
jej parateksty wdrozone do opisywanych aplikacji spotecznosciowych, zaczynaja
ewokowac specyficzne gesty, choreografie, sceny czy, najogélniej, wzory zachowan.
Wigzg sie one z pewna ucielesniong w spolecznosciach tych aplikacji ideg, silnie
powigzang z konkretnym utworem muzycznym, ktéra jednoczesnie nie jest prze-
ciez jego inherentng czeScig (utwoér popularny moéglby sie bez niej obyé¢, tak jak
muzyka, nawet §piewana, mogtaby sie oby¢ bez tekstu, czego przyklad stanowig
takie techniki wokalne jak wokaliza, beatbox czy scat). To, co sie dzieje wokét
LFW, jest wiec kontekstualnie budowang, spoteczng sztuka zestawien i przetwo-
rzen. Jest urzeczywistnionym potencjatem kultury RW, ktérg opisywal Lawrence
Lessig. Realizuje sie on poprzez potraktowanie sfragmentaryzowanej muzyki jako
intermedialnego tworu zespolonego w ramach aplikacji w sposéb nierozerwalny
z obrazem.

Muzyka, wyjeta ze swoich dotychczasowych ram i poddana fragmentaryzacji,
zostaje wiec wlgczona w ramy nowego medium i osadzona w kontekscie innych

44 ].W. Rettberg, Hand signs for lip-syncing: The emergence of a gestural language on Musical.ly as a video-based equiva-
lent to emoji, ,Social Media + Society” 3(4)/2017.
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medialnych form wyrazu, czego ostatecznym efektem jest jej powtérna komercja-
lizacja, tym razem jednak wsréd poddajacych ja przeksztalceniom spotecznosci
cybermedialnych. Co jednak najwazniejsze, teraz réwniez oddolny tworca, jego
ciato czy stuzace zestawieniu artefakty wizualne stajg sie no$nikiem muzyki. Sg
»opakowaniem” umieszczonym w kontekscie znaczacym, jakim jest aplikacja
spotecznosciowa. Bioracy udzial w tym procesie semiozy uzytkownicy wspoél-
tworzg w ramach taktyk medialnych wspoétczesny obraz oddolnej cyberpraktyki
muzycznej, stanowigcej w moim przekonaniu nieoceniong wartos¢.
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SHORT VIDEOS AS A NEW AREA
OF GRASSROOTS MUSICAL PRACTICES

This article analyses the musical layer of the currently extremely popular short
videos, circulating in cyberspace, for example, on TikTok. As a new sphere of musi-
cal practices, these forms are attracting increasingly larger audiences, with active
users recruiting particularly from among the youngest. As a result, prosumers have
been given an unprecedented opportunity to create short, emergent, sound-based
messages using primarily popular music. The article describes the growing ties
between music and other media components due to media convergence, while also
highlighting the role of music in the process of media divergence. The methods of
mixing musical and extra-musical meanings as part of the bottom-up remix cul-
ture are also analysed. The processes described in the text lead to the emergence
of grassroots musical cyberpractices as part of a new multimedia form where the
reformulated fragmented popular music - this highly intersubjective artifact of
intermedia culture inseparably linked with image - plays a dominant role. As one
of the most significant novelties in the recent development of cyberculture, this
trend appears to be overcoming the visual centricity of the contemporary web,
which has been repeatedly described in the literature of the subject.

SEOWA KLUCZOWE: muzyka popularna, remiks, konwergencja, TikTok, lapidarne

formy wideo
KEY WORDS: popular music, remix, convergence, TikTok, short videos
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