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W CIENIU CZY NA PIEDESTALE? D] W KULTURZE
»FREE TEKNO” A DYSKURS MUZYKI ,,LUDOWE]J”

W 1997 roku w ,,Studiach Socjologicznych” ukazal si¢ tekst Tomasza
Szlendaka Techno-dzieci ery industrialnej portretujacy fenomen tak zwanej
technomanii [Szlendak, 1997]. Autor opisywal imprezy techno! czerpiac
swoja wiedze z artykulow prasowych oraz prowadzonej przez kilka lat ob-
serwacji uczestniczacej. Rodzaj mediéw, z ktérych pochodzitly wspomnia-
ne teksty z pewnos$cig wptynat na ksztalt pracy.

Sarah Thornton, ktéra podobnie jak Szlendak, badata kultury klubowe,
wprowadzita podzial na: (1) media masowe, (2) media niszowe, (3) mikro-
media [Thornton 2013: 188-243]. Teksty, do ktoérych odnosit sie Szlendak
mozna zaliczy¢ przede wszystkim do pierwszej kategorii. Mediami ma-
sowymi Thornton nazwala te profesjonalne, o ogélnokrajowym zasiegu,
skierowane do szerokiego odbiorcy. Termin ,,media niszowe”, jak sama
nazwa wskazuje, opisuje te powigzane z konkretnymi ruchami, prgdami

W latach dziewiecdziesigtych terminu ,techno” uzywano w nieco innym, znacznie szerszym zna-
czeniu niz dzisiaj. Odnosit sie on do nieomal wszystkich podgatunkéw elektronicznej muzyki ta-
necznej, z ktérych niektére powstawaly jeszcze w polowie lat osiemdziesiatych. Szlendak [1997: 126]
wymienia style takie jak: hard house, trip-hop, drum’n’bass oraz trance, traktujac je jako podgatunki
techno. Podobnie, w jednym z pierwszych programéw telewizyjnych dotyczacych kultury klubo-
wej w Polsce, wyemitowanych 19 maja 1995 roku w Programie Drugim Telewizji Polskiej, mozna
bylo ustysze¢ wypowiedzi krakowskich DJ-6w, opisujacych kolejno: breakbeat, jungle, drum and
bass, hardstep, artcore, happy hardcore jako podgatunki techno (https://youtu.be/hlupGH8aLXU,
[28.07.2017]). Wspdlczesnie uznaje si¢ je raczej za osobne gatunki muzyczne lub za podgatunki nie
majgce nic wspolnego z wasko rozumianym techno. Zmiany w terminologii dotycza réwniez $wiata
anglojezycznego. W popularnym internetowym przewodniku po gatunkach muzyki elektronicznej
noszacym nazwe Ishkurs Guide to Electronic Music 2.5 napisanym przez Kennetha Taylora, przy
gatunku ,,techno dance” w zakladce ,house” mozna przeczytaé, Ze w pewnym momencie nieomal
cala nowa taneczna muzyka elektroniczna byta nazywana ,techno” Autor ubolewa nad faktem, ze
wiele 0sob wcigz kojarzy techno z nieco kiczowatymi, popularnymi przebojami utrzymanymi w es-
tetyce bliskiej dance, http://techno.org/electronic-music-guid, [29.07.2017]). Terminologia uzywana
przez Szlendaka moze si¢ zatem wydawac z dzisiejszego punktu widzenia nieco dziwaczna, ale
w zadnym przypadku nie wynika to z muzycznej ignorancji autora.
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czy tez gatunkami muzycznymi. Za przyklad moze postuzy¢ ,The Face”
zwigzany z londynska sceng muzyki new romantic oraz new wave. Media
niszowe cechuje spora, cho¢ oczywiscie mniejsza niz w wypadku mediéw
masowych, grupa odbiorcéw oraz profesjonalizm. Mikromedia to z kolei
oddolne, z reguly nieprofesjonalne fanziny, e-ziny czy nawet ulotki i plakaty,
wydawane wlasnym naktadem przez osoby scisle zwigzane z danym nurtem
muzycznym.

W tekscie Szlendaka wykorzystano artykuty opublikowane w Magazy-
nie ,,Gazety Wyborczej’, ,,Tygodniku Powszechnym, ,,Polityce”, ,,Playboyu”
oraz ,Machinie” [Imbierowicz 1996, Leszczynski 1996, Marshall 1996,
Peach 1997, Podgorska 1997, Smuga 1996, Sarnowicz 1996]. Pierwszy
z wymienionych funkcjonowat jako cotygodniowy dodatek do wydawane;j
codziennie ,,Gazety Wyborczej”. Kolejne dwie pozycje odnosza sie do ogol-
nopolskich, popularnych tygodnikéw opinii. ,,Playboy” jest miesiecznikiem
erotycznym, publicystycznym i life stylowym, skierowanym przede wszyst-
kim do mezczyzn, niemajacym zbyt wiele wspdlnego ze sceng tanecznej
muzyKki elektronicznej. Wéréd wymienionych tytutéw, do kategorii mediow
niszowych najbardziej zbliza si¢ ,Machina’, bedaca miesigcznikiem poswig-
conym muzyce. Mimo to, trudno uznac zeby si¢ do nich w pelni zaliczata -
ze wzgledu na to, ze jest ogolnym czasopismem muzycznym, niezwigzanym
z konkretng sceng czy gatunkiem.

Wybér takich, a nie innych tekstéw, ktére postuzyly jako zrédio wiedzy
na temat imprez techno, wplynal na stereotypowo$¢ opisu. Media skierowa-
ne do szerokiego odbiorcy z konieczno$ci musza dziata¢ opierajac si¢ na za-
tozeniu, ze czytelnika trzeba dopiero wprowadzi¢ w temat, a co za tym idzie,
upraszczaé przedstawiang rzeczywisto$¢. Komplikowanie i pokazywanie
bardziej zniuansowanego obrazu wiazatoby si¢ ze zbyt duzym i trudnym
do przyswojenia zageszczeniem informacji. Mozna si¢ jedynie domyslac, ze
w czasach, kiedy omawiany tekst powstawal, nie byto mozliwosci tatwego
dotarcia do innego rodzaju zrédet informacji. Owczesny badacz nie mial
zatem zbyt wielkiego wyboru.

Ponowoczesnos¢, indywidualizm, communitas

Szlendak, mimo prowadzenia obserwacji uczestniczacej, wydaje sie
by¢ mato krytyczny w stosunku do informacji zawartych w artykutach
prasowych. Charakteryzuje on ,technomani¢” jako zjawisko na wskros
ponowoczesne, cechujace si¢ miedzy innymi: rozbuchanym konsumpcjo-
nizmem, nieliczeniem si¢ z kosztami, afirmacja kapitalizmu i hedonizmu,
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apolitycznoscig, brakiem ideologii?, wymieszaniem kiczu i awangardy, he-
teronomiczno$cia, naciskiem na mode i eklektycznym stylem ubierania sie,
ulotnoscia, efemerycznoscia, niestaloscia.

Wymienione cechy pokrywaja si¢ nieomal w stu procentach z lista cha-
rakteryzujaca ,wrazliwo$¢ ponowoczesng’, zaprezentowang przez Davida
Muggletona [por. 2004: 69, Szlendak 1997]. Zbieznos¢ ta jest prawdopo-
dobnie nieprzypadkowa. Okres szczytowej popularnosci techno przypadt
na czasy bezposrednio po upadku Muru Berlinskiego i rozpadzie ZSRR.
Byl to moment historycznego zwyciestwa kapitalizmu i liberalnej demokra-
cji, ktory sklonit Francisa Fukuyame [1991] do ogloszenia konca historii.
Dziennikarze, zwlaszcza ci z dawnego Bloku Wschodniego, chetnie faczyli
nowa muzyke z Zachodu z niedawnymi przemianami ustrojowymi, histo-
rycznymi i kulturowymi.

Nie dziwi wiec, ze w analizie fenomenu techno, traktowanego niczym
awangarda przysztosci, Szlendak [1997] porusza kwesti¢ indywidualizmu.
Imprezy techno opisywane s3 w kategoriach przezycia jednostkowego.
Wspolnota, ktéra powstaje w trakcie technoparty jest oparta jedynie na
wspélnym dos$wiadczeniu. Jest ulotna, poniewaz konczy sie¢ w momencie
zakonczenia imprezy. Szlendak przyréwnuje tymczasowa wspolnote uczest-
nikéw technoparty do communitas raczej niz do community.

Mimo mistycznego wrecz, kolektywnego tanecznego uniesienia, w zin-
dywidualizowanym nowoczesnym $wiecie wspolnoty musialy mie¢ charak-
ter tymczasowy. By¢ moze wlasnie dzigki przemijalno$ci osiagniecie silnego
poczucia wspdlnoty bylo dla nastawionych indywidualistycznie jednostek
mozliwe. To co dziato si¢ w klubie zostawalo w klubie. Indywidualny status
jednostki pozostawal niezagrozony. Proces utraty statuséw byt krotkotrwaty
i odwracalny. Stad tez zastosowanie w tekscie Turnerowskiej kategorii limi-
noidalnosci. Szlendak nie twierdzi zatem, ze ,techno rytual” ma zdolno$¢
do glebokiej, trwatej transformacji uczestnikéw. Tak czy inaczej, w trakcie
~technoparty” pozycjeistatusy zostawaly jednak czasowo zawieszone. Rzecz
jasna, profesjonalna obstuga klubéw ze swoich rél nie wychodzila. Biorac
pod uwage samych imprezowiczéw obecnych na parkiecie, porzucenie sta-
tusow powodowalo, ze nie wystepowaly miedzy nimi szczegélne réznice.
Szlendak wspomina, ze jedyng postacia zyskujaca pewne wyrdznienie byt
DJ, ale watku tego specjalnie nie rozwija.

2 Szlendak wspomina co prawda pézniej o zaangazowanym ideologicznie nowym ruchu spotecznym

znanym pod nazwa ,zippies’, zwigzanym z taneczna muzyka elektroniczna, ale zauwaza, ze odtam
ten jest raczej niszowy i do tego zupelnie nieobecny w Polsce [Szlendak 1997: 125].
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Techno jako muzyka ludowa (folk music)

Obraz muzyki techno, jaki wylania si¢ z tekstéw prasowych, zdaje si¢
potwierdza¢ wniosek Simona Fritha, sugerujacego ze muzyka rave® najle-
piej daje sie opisa¢ za pomocg kategorii funkcjonujacych w ramach dys-
kursu muzyki ludowej. Oczywiscie nie chodzi mu tutaj o wiejski folklor.
Frith stworzyt na podstawie koncepcji $wiatow sztuki Howarda S. Beckera
i socjologii sztuki Pierrea Bourdieu teorie, w $wietle ktérej mozna wyrdznic
trzy najwazniejsze typy praktyk dyskursywnych skoncentrowanych wokoét
muzyki. Nalezy je traktowa¢ jako weberowskie typy idealne, poniewaz
zadna scena muzyczna, prad, ani gatunek nie da si¢ jednoznacznie opisacé
za pomoca wylacznie jednego z nich. Za kazdym razem bedziemy mieli do
czynienia z wymieszaniem wszystkich dyskurséw. Roznice dotyczy¢ beda
jedynie proporcji migedzy nimi. Typy obejmuja:

1) dyskurs artystyczny — powstaly w dziewigtnastowiecznym, burzua-
zyjnym $wiecie muzyki powaznej, $ciéle zhierarchizowany, nakiero-
wany na doswiadczenie transcendentne (przy czym transcendencja
nie odnosi si¢ do Zadnego wyobrazonego $wiata spotecznego, lecz
do wymiaru pozaspotecznego), oparty na idei odbioru wykorzystu-
jacego wiedz¢ muzyczng, w warunkach ciszy i skupienia, najlepiej
nieruchomo bez udziatu ciala;

2) dyskurs muzyki ludowej — cechujacy si¢ brakiem rozdzialu miedzy
sztuky i zyciem, zacieraniem granic miedzy wykonawcami i uczest-
nikami, posiadajacy starannie wypracowane, niepisane zasady regu-

»Rave” to termin, uzywany wspolczesnie czesto w odniesieniu do muzyki oraz kultury zwigzanej
z taneczng muzyka elektroniczng, stanowiacej do pewnego stopnia kontynuacje brytyjskiego fe-
nomenu imprez acid house. Obejmuje on organizowanie nie zawsze legalnych, otwartych imprez
w opuszczonych budynkach lub w trudno dostepnych miejscach pod gotym niebem. Koniec rave’u
(a przynajmniej jego pierwszej fali) datuje si¢ na 1994 rok, kiedy w Wielkiej Brytanii uchwalono
stynny Criminal Justice and Public Order Act, powszechnie znany jako ,,ustawa antyraveowa’. Akt ten
zapoczatkowal etap ,,postrave”. Zakazywal spontanicznego organizowania wydarzen muzycznych,
postugujac sie dos¢ osobliwg definicja muzyki. Ustawodawca zamiescit w tekscie aktu zapis, wedtug
ktorego muzyka to nic innego, jak ,,sukcesywne emitowanie powtarzalnych beatow” (w oryginale:
» Music’ includes sounds wholly or predominantly characterised by the emission of a succession of
repetitive beats”, za: http://www.legislation.gov.uk/ukpga/1994/33/contents, [29.07.2017]). Ustawa
przewidujaca kary pozbawienia wolnosci oraz konfiskaty sprzetu stanowila powazny cios dla po-
wstajacej sceny tanecznej muzyki elektronicznej, wywolujac dwojakie reakcje: z jednej strony -
»oswojenie” zjawiska i rozw6j klubow, z drugiej - proby kontynuacji dziatan w formie ,,nieoswojone;j”
i organizowanie tak zwanych free parties [Collin 2006]. Dla Szlendaka ,rave” i ,technoparty” sg
w zasadzie terminami wymiennymi. Imprezy organizowane na wolnym powietrzu, w miejscach do
tego formalnie nieprzeznaczonych, nazywa ,orbital rave” lub po prostu ,orbital” (cho¢ nalezy tutaj
zaznaczyc¢, ze autor nie zawsze zachowuje konsekwencje w nazewnictwie), [Szlendak 1997: 113].
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lujgce ,,spontaniczno$¢” i ,,naturalno$¢™, swiadomie sprzeciwiajacy

sie wszelkiemu splendorowi, z kanonem oceny w mniejszym stopniu
opartym na wiedzy, nakierowanym na doswiadczenie rézne od co-
dziennego, lecz niekoniecznie transcendentne (jezeli s3 odniesienia
do transcendencji, to dotyczy ona przeniesienia si¢ w inny wymiar
spoleczny);

3) dyskurs muzyki komercyjnej/masowej, ktérego wartosci i kryteria
oceny zorganizowane s3 wokol przemystu muzycznego, podkresla-
jacego splendor, kosztownos¢, wysokos$¢ sprzedazy, a takze gwiaz-
dorski status wykonawcy majacego znacznie wyzsza pozycje niz
odbiorca; transcendencja zostaje tu zrutynizowana zamieniajgc si¢
w ,fun’, a wigc zabawe zintegrowang z cyklem pracy i odpoczynku
[Frith 2011: 45-47, 287, 289, 374].

Technoparty opisywane przez Szlendaka mozna zatem, przy odrobi-
nie dobrej woli, scharakteryzowaé w odniesieniu do dyskursu ludowego.
Brak rozdzialu miedzy sztuka i zyciem w przypadku technoparty nie jest
co prawda specjalnie oczywisty, ale nie znaczy to, ze nie istnieje. Szlendak
pisze, ze technoparty sg szczegolnie popularne wsroéd osob na co dzien zafa-
scynowanych technologiami komputerowymi. Osobliwa, krzykliwa moda
réwniez moze nastrecza¢ pewnych problemoéw, jednakze w tekscie mozna
napotkac interpretacje, ze jest to raczej che¢ symbolicznego przeniesienia
sie do $wiata wolnych w swoich konsumpcyjnych wyborach jednostek, niz
po prostu epatowanie drogimi ubraniami [Szlendak 1997].

Tego typu podejscie badawcze, polegajace na semiotycznym odczyta-
niu stylu i traktowaniu subkultur jako tekstu, ma swoje korzenie w szkole
z Birmingham. W poézniejszych latach byto ono krytykowane i oskarzane
o ,nadmierng fantazj¢”, a takze o niewspdlmierno$¢ opisu badaczy
z tym, jak interpretowali swdj udzial w subkulturze sami jej uczestnicy
[por. Hebdidge 1979, por. Wréblewski 2012, Muggleton 2004: 24]. To,
jak traktowali swoj ubidr uczestnicy techno party pozostaje niewiadoma,
poniewaz Szlendak nie prowadzil z nimi wywiadéw. Czytajac artykul
z 1997 roku, jestesmy zatem zmuszeni do zaufania badaczowi i przyjecia, ze
prawidlowo odczytal znaczenie stylu uczestnikéw imprez techno.

Simon Frith pisze o ,naturalnosci” i ,,spontanicznoéci’, uzywajac cudzystowu, sugerujacego, ze
w rzeczywistej naturalnosci i spontanicznosci tak naprawde nie ma. Jest to jednak perspektywa osoby
z zewnatrz. Warto zauwazy¢, Ze jezeli wspomniane reguly zostang zinternalizowane, to bywalcy wy-
darzen z muzyka ,,ludowg” rzeczywiécie beda sie czuli swobodnie i nie bedg odbierali istniejacych
regul jako czego$ sztucznego lub wymuszonego.
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Socjologiczne kulisy technoparty

Krytyka podejscia semiotycznego dokonana przez Muggletona mozne
nieco podwazy¢ zaufanie do wyzej zarysowanej charakterystyki technoma-
nii. Dla mnie, jako osoby bezposrednio zwigzanej ze sceng tanecznej muzyki
elektronicznej, opis ten jest nieco podejrzany ze wzgledu na swoja jedno-
wymiarowos¢ i stwarzanie wrazenia, ze znaczenie stylu jest dla wszystkich
uczestnikdw takie samo’. Wydarzenia znane mi ,,z pierwszej reki” dzieli od
tych, na ktoére uczeszczal Szlendak dobre kilkanascie lat. Trudno mi jednak
oprze¢ sie wrazeniu, ze autor postuzyl sie stereotypami, tworzac obraz prze-
rysowany, a wrecz karykaturalny.

Jak juz wspomnialem, Szlendak nie ograniczyl sie do badan zza biurka.
Prowadzil tez obserwacje uczestniczaca na imprezach techno. Niemniej,
czytajac artykul, mozna odnie$¢ wrazenie, ze cze$¢ dotyczaca badan tere-
nowych wykorzystano w niewielkim stopniu. Szlendak jest sklonny raczej
do snucia teoretycznych dywagacji dotyczacych przekladalnosci osobistych
doswiadczen badacza na jezyk nauki i wyrazania watpliwosci co do prawo-
mocnosci samej metody, niz do dzielenia si¢ swoimi obserwacjami.

Préba czasu pokazuje, ze metoda obserwacji uczestniczacej, mimo roz-
licznych watpliwosci, nie przeszta do antropologicznego lamusa. Przeciw-
nie, jest nadal stosowana, a zmaganie z trudami i znojami pracy terenowej
wcigz stuzy do budowania antropologicznego autorytetu [Nowak 2010].
Nieche¢ Szlendaka dziwi wigc tym bardziej. Dopiero rok pozniej w ksigzce
Technomania. Cyberplemig w zwierciadle popkultury, ktéra prawdopodobnie
cieszyla sie mniejszym kregiem odbiorcéw niz prestizowe ,,Studia Socjolo-
giczne’, Szlendak zrywa ze swoja poczatkowa rezerwa i decyduje si¢ opisac
imprezy techno bardziej ,,od kuchni” [Szlendak 1998]. Otwarcie relacjonuje
swoj udzial w technoparty.

Okazuje sig, ze odwiedzal je w latach 1992-1995, wraz ze swojg 6wcze-
sng narzeczona, jako zwykly, chcacy si¢ zabawi¢ uczestnik. Dopiero
w latach 1996-1997 przeprowadzil cztery wizyty juz z bardziej badawczym
nastawieniem. Z racji efemerycznego charakteru wspolnoty uczestnikow
imprezy techno, trudno jest powiedzie¢, ze Szlendak zajmowal wzgledem

Autor niniejszego tekstu uczeszcza na wydarzenia klubowe zwigzane z taneczng muzyka elektronicz-
ng o raveowej proweniencji mniej wiecej od 2009 roku. Od 2013 odwiedza takze rave’y oraz ,free
parties” organizowane pod golym niebem. W ciggu minionego roku uczestniczyl w nich réwniez
w charakterze DJ-a. Oprocz tego jest na etapie zaktadania wraz ze znajomymi wlasnego soundsys-
temu, czyli stosunkowo niezaleznej grupy organizatoréw, DJ-Ow, promotoréw i innych, posiadajacej
wiasny system naglosnieniowy.
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badanego srodowiska pozycje ,wewnetrzng’. Okreslenie czym jest owo
swnetrze” jest bowiem dosy¢ problematyczne [por. Nowak 2010: 138].
Z pewnoscia jest on jednak osobg, ktéra oparta swoje opisy na czyms$
wiecej niz kilku okazjonalnych wizytach badacza-laika w obcym dla niego
$wiecie. Obraz jaki prezentuje Szlendak moze wiec nieco szokowac.

Tym, co w opisie najbardziej uderzajace jest dekonstrukeja i ,,odmito-
logizowanie” wizerunku technoparty zaprezentowanego w artykule z 1997
roku oraz w pierwszej czesci ksigzki [Szlendak 1997, 1998]. Autor wspo-
mina o wyraznie widocznym podziale rél wsréd imprezowiczéw. Zaryso-
wuje barwna typologie uczestnikdw technoparty, wéréd ktérych mozna
znalez¢ osoby przychodzace ,,na podryw”, wpadajgce w trans, imprezowe
»gwiazdy”, nuworyszow i doswiadczonych, dileréw, osoby z zamoznej klasy
$redniej i wywodzace si¢ z warstw robotniczych, nastolatki, yuppies, trzez-
wych raverow i tych zazywajacych ecstasy lub korzystajacych z innych far-
makologicznych §rodkéw wspomagajacych. Grupy te réznily si¢ znaczaco
w kwestiach ubioru, zachowania lub tez przygotowan do imprezy, co przeczy
obrazowi kolektywnego ,,techno rytuatu”, w ktérym role, statusy i funkcje
wszystkich uczestnikoéw sg chwilowo zawieszone [Szlendak 1998: 62-79].

Badacz zaobserwowal tez przypadki ostracyzmu opartego na réznicach
klasowych, co jawnie godzilo w réwnosciows ideologi¢ techno [Szlendak
1998: 70-72]. Za najbardziej jaskrawy przyklad odbrazawiajacej narracji
mozna jednak uzna¢ opis roli DJ-a na technoparty, ktérego szczegoélna
pozycja zostala jedynie lakonicznie wspomniana w 1997 roku. Wedlug
obserwacji Szlendaka mial on wyrazny status gwiazdy, o czym $wiadczy-
fa juz sama aranzacja przestrzeni. St6l mikserski znajdowat sie zwykle na
podwyzszeniu [Szlendak 1998: 67]. Reakcje publicznosci oklaskujacej DJ-a
lub ostentacyjnie go ,bojkotujacej”, wielokrotne powtarzanie pseudoni-
mu performera, glosne zapowiadanie przez mikrofon to kolejne elementy
wskazujgce na istnienie hierarchii — nieréwnos$ci miedzy osoba grajaca
a publicznoscig [Szlendak 1998: 73-74]. Wszystko to sprawia, ze techno-
party — poznane od strony socjologicznych kulis [por. Goffman 2009] -
okazuje si¢ by¢ o wiele blizsze dyskursowi muzyki komercyjnej. Jak zatem
tlumaczy¢ zaobserwowane rozbieznosci?

Mozna tutaj przywola¢ wykorzystywang przez Szlendaka koncepcje
$wiatow spoltecznych Anselma Straussa, ktory przewidywal segmentacije
zjawisk, takich jak technomania. Proces ten polega na powstawaniu we-
wnetrznych podziatéw, ktorych pozniejszym efektem jest wyksztalcenie
kilku osobnych subswiatéw [por. Strauss 1982]. W przypadku techno
takimi subswiatami byly: odlam hedonistyczny, apolityczny i z zalozenia
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pozbawiony ideologii oraz odtam zaangazowany spotecznie, kultywujacy
neopoganskie, proekologiczne, new ageowe i kontrkulturowe korzenie
ruchu rave - ,,zippisi”.

Szlendak ttumaczy, ze drugiego odtamu w Polsce nie ma [Szlendak 1997:
125, Szlendak 1998: 50-51], przez co polscy badacze chcacy si¢ nim zaj-
mowac sg skazani na analize opartg na literaturze przedmiotu. Metoda
taka stwarza oczywiscie ryzyko, ze socjolog, chcac nie chcac, naraza sie
na powielanie stereotypowego obrazu technoparty. Brak charakterystycz-
nego dla liminoidéw zawieszenia statuséw spolecznych, jaki ujawnia si¢
w trakcie osobistych obserwacji badacza, nie musi jednak wynikac z faktu
korzystania ze stereotypowych opiséw zawartych w prasie, lecz z tego, ze
jest to cecha charakterystyczna raczej dla zippisowskiego odltamu fenomenu
techno [Szlendak 1998: 132]. Rozbiezno$ci moga wiec mie¢ zrédto w tym,
ze pierwsza, znana ze ,,Studiéw Socjologicznych”, charakterystyka odnosi
sie do innego sub$wiata niz ta przedstawiona rok pdzniej w Technomanii.
Szlendak madgt zatem bada¢ nie jeden, lecz dwa rézne fenomeny. Dzisiaj
trudno jest ocenic, czy rzeczywiscie tak bylo, czy tez pierwotny opis z 1997
roku to po prostu wynik nadmiernego zaufania do artykuléw prasowych.

Free tekno

W ciggu dwoch dekad zaszly zmiany, ktérych Szlendak nie przewidy-
wal. Muzyka elektroniczna niekiedy utrzymana w podobnej do technopar-
ty konwencji wciaz liczy sobie wielu zwolennikéw. Kazdego roku w Polsce
odbywa sie przynajmniej kilka duzych festiwali, takich jak: Mayday, Sunrise
Festival czy Audioriver®. Oprécz tego, w catym kraju mozna napotkaé cy-
kliczne imprezy z muzyka elektroniczng, odwiedzane jednorazowo przez
kilkaset 0sob lub wiecej. Jesli wzig¢ pod uwage nie tylko najwigksze wyda-
rzenia, ale rowniez dalsze ,,odpryski” zjawiska gwaltownego rozwoju elek-
tronicznej muzyki tanecznej, materiatu do analizy i opisu starczytoby na
cale tomy. Rozwdj sieci, foréw internetowych, mediéw spotecznosciowych,
serwisow, takich jak: nk czy facebook, stworzy! nieistniejagce dawniej szanse
i mozliwosci w prowadzeniu socjologicznych badan nad muzyka w sposéb
niebezposredni. To spory krok od czaséw, w ktorych Szlendak, badajac

®  Mayday przyciagga kilkanascie tysiecy oséb w ciagu jednego dnia, Kotobrzeski Sunrise Fesitval

80 tysiecy w ciagu trzech dni, Audioriver nawet do 30 tysigcy osob w ciagu trzech dni, https://sunri-
sefestival.pl/info-o-festiwalu, [31.07.2017], http://slaskie.naszemiasto.pl/artykul/relacja-tak-bylo-na-
mayday-2015-w-katowickim-spodku-zdjecia,3564602,artgal,t,id,tm.html, [31.07.2017], http://www.
audioriver.pl, [31.07.2017]).
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nieobecnych w Polsce hippiséw, skazany byt na analiz¢ artykuléw praso-
wych [Szlendak 1997: 125].

Tym bardziej zaskakuje wiec, ze tematyka spotyka si¢ z tak malym
zainteresowaniem ze strony socjologow, etnologéw, etnomuzykologow
czy tez badaczy z pokrewnych dyscyplin naukowych’. Prace Tomasza
Szlendaka sg wtasciwie jedynymi na polskim gruncie opracowaniami
z zakresu socjologii muzyki, poswigconymi w pelni elektronicznej
muzyce tanecznej. Trudno podejrzewac, ze wynika to z jakiej$ szczegél-
nej niecheci badaczy do omawianych srodowisk muzycznych. Socjologia
muzyki w Polsce w zasadzie od zawsze byla nielicznie reprezentowang
subdyscypling, stojacg na granicy bytu i niebytu [por. Socha 2011]. Luki
powstalej przez te wszystkie lata nie mozna w prosty sposéb wypelnic.
Wspolczesny badacz, mierzacy sie z barwng mozaika §wiatow i subswia-
tow muzycznych, musi ograniczy¢ si¢ do jednego lub maksymalnie kilku
srodowisk lub subkultur. Nawet wtedy opisanie ich w sposéb wyczerpu-
jacy wymaga ogromnego nakladu pracy.

Cel, jaki zamierzam osiagna¢ jest zatem duzo skromniejszy i polega na
weryfikacji roli DJ-a w jednym ze §rodowisk muzycznych, ktére do dzisiaj
kultywuje zasady i idee obecne w pierwszych latach rave’u. Pojecie ,,DJ”
stosuje w szerokim rozumieniu. Chodzi tu nie tylko o osoby miksujace
gotowe utwory przy uzyciu gramofonéw, DJ-skich odtwarzaczy ptyt CD,
kontroleréw czy tez komputeréw, ale réwniez wykonawcéw tworzacych
muzyke na zywo za pomocg tak zwanych maszynek, czyli urzadzen, takich
jak samplery czy kontrolery MIDI.

O jakim $rodowisku mowa? Chodzi o nurt ,,free tekno” zwigzany bez-
posrednio ze wspomnianym juz ruchem ,free party”, a wiec mniej ,,oswo-
jong” odmiang rave’u. Za ,,0jcow zalozycieli” free tekno uznaje si¢ powstaty
w Wielkiej Brytanii kolektyw Spiral Tribe. Jego cztonkowie juz na poczatku
lat dziewigédziesigtych XX wieku organizowali wolne od niemal wszel-
kich regulacji imprezy w pustostanach, na squattach czy nawet w miescie.
W 1991 roku przywiezli system naglosnieniowy, majacy 4,5kW efektyw-
nej mocy glosnikow, nieopodal Stonehenge, a nastepnie w poblize wzgorza
Brown Wille, organizujac tam spontanicznie wielodniowe, darmowe,
otwarte dla wszystkich imprezy, nazywane pozniej ,teknivalami”, od pola-
czenia stow ,tekno” oraz ,.festival” [Collin 2006: 244, Cybulski 2011].

7" Nie jest do korica prawda, Ze socjologia muzyki elektronicznej jest catkowicie ignorowana. Wiadomo

mi przynajmniej o kilku pracach magisterskich poswigconych tejze tematyce. Niemniej jednak,
wedlug mojej najlepszej wiedzy, zadna z nich nie doczekata sie publikacji.
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Teknivale charakteryzuje podejscie dalekie od tego, ktdre opisywal
Szlendak. W dyskursie poswigconym free tekno kladzie si¢ nacisk na an-
tyestabilishmentowe i proekologiczne postawy, sprzeciw wobec konsump-
cjonistycznego stylu zycia, ideologie DIY (Do It Yourself — zréb to sam).
Zdarza si¢ tez, ze free tekno inkorporuje idee nawigzujace do zachodnich
tradycji ezoterycznych. Centralnym elementem przestrzeni imprezy jest
najczesciej nie stanowisko DJ-a, ale $ciana zbudowana z estradowych
kolumn glo$nikowych, utozonych jedne na drugich, na modle jamajskich
soundsystemow, zwigzanych z muzyka dub i reggae. Free tekno ma zreszta
z jamajska kultura soundsystemowa sporo wspdlnych elementéw [por.
Partridge 2010, Babylon 1980, Dub Stories 2006, Dub Echoes 2008].

Muzyka, jakg mozna ustysze¢ na teknivalu jest, w poréwnaniu z klubo-
wymi standardami, bardzo szybka i energiczna. Czesto spotykane style to:
hardtek, tribe, mental, acidcore, acid techno, hard house, hard trance, drum
and bass, jungle, hardcore (a zwlaszcza jego odmiana przeznaczona do grania
na otwartej przestrzeni — frenchcore), breakcore, speedcore. Tempo oscyluje
zwykle w granicach od 170 do 200 uderzen na minute, cho¢ zdarzajg si¢
czasem utwory majgce zaledwie 130 lub az 300 BPM (Beats Per Minute)®.

Dokladniejsze scharakteryzowanie poszczegélnych stylow muzycznych
przekroczyloby ramy tego tekstu. Szczegdtowy opis muzykologiczny nie jest
zreszty przedmiotem zainteresowania socjologa. Tym bardziej, Ze, jak zauwa-
zyt Frith [2011: 116], gatunki muzyczne funkcjonujg raczej jako skonden-
sowana argumentacja socjologiczna i ideologiczna, niz jako sztywna rama
okreslajaca techniczne aspekty muzyki. Duzo wazniejsza rzeczg s okoliczno-
$ci, gatunkowo-normatywne sposoby stuchania [Stockfelt 2010] i, generalnie
rzecz biorgc, to, w jaki sposéb muzyka funkcjonuje w spoteczenstwie.

Teknivale to wydarzenia pozbawione formalnej ochrony, wiekszosci
odgoérnych regulacji, ktadgce nacisk na partycypacje. Wyraza sie to migdzy
innymi w popularnym hasle ,,You are the party” — ,to ty tworzysz imprezg’,
ktére mozna znalez¢ chociazby w tzw. tekalogu, czyli lidcie dziesigciu tekni-
valowych ,,przykazari”, ktére czesto zamieszcza sie na przyktad w opisach

8 Uderzajace, ze Szlendak, opisujac techno, okreélit je jako ,,niezwykle szybka muzyke’, podajac tempo

130 uderzen bebna rytmicznego na minute [Szlendak 1997: 115].

»Przykazania” te mozna przetlumaczy¢ w nastepujacy sposob: 1. Szanuj nature. 2. Szanuj siebie.
3. Szanuj innych. 4. Jesli nie chcesz zostawia¢ psa w domu, opiekuj sie nim. 5. Parkuj madrze. 6. In-
formacje o imprezie zatrzymaj tylko dla siebie i swych przyjacidt. 7. Jeste§ odpowiedzialny za bezpie-
czenstwo swoje i innych. Jesli widzisz co$ zlego: przemoc, agresje lub co$ innego, nie wahaj sie. Reaguj.
8. Nie kradnij i nie niszcz ekwipunku soundsystemu. 9. Szerz empatie. 10. USmiechaj sie, przekazuj
dobra energie, miej pozytywne podejécie i pamietaj — to ty tworzysz impreze, za: https://al-images.
myspacecdn.com/images01/76/cedb5b802f4a0e0dccc2a5b021d97af1/300x300.jpg, [02.08.2017]).
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wydarzen w mediach spotecznos$ciowych lub na forach internetowych. In-
formacja o miejscu, w ktérym odbywa si¢ impreza, jest czgsto utrzymywana
w tajemnicy, ze wzgledu na mozliwe reperkusje prawne, a takze po to, by
mie¢ pewnos¢, ze dotra na nig uczestnicy, ktérzy beda wiedzieli, na czym
ona polega [Collin 2006, Cybulski 2011, Niezytboy 2013, Sokalla 2016,
23 Minute Warning - Spiral Tribe - World Traveller Adventures 1994,
Freetekno 2011, Heretic. We Had a Dream 2010, 1l respiro del mostro 2011,
Notes on Breakcore 2006].

Cele badania

Wybor tak waskiego problemu badawczego, jakim jest rola DJ-a
w undergroundowej kulturze free tekno podyktowany zostal zaréwno
wzgledami merytorycznymi, jak i praktycznymi.

Po pierwsze, podobny problem byt poruszany przez Szlendaka, dzigki
czemu mimo uplywu lat, mozliwe jest zachowanie pewnej ciggtosci tema-
tycznej w ramach socjologii muzyki. Pozwala to na rzadko spotykang ku-
mulacje wiedzy w ramach tejze subdyscypliny [por. Socha 2011].

Po drugie, sSwiadome zacieranie r6znicy i zmniejszanie dystansu miedzy
wykonawcami a odbiorcami jest jednym z wyznacznikéw pozwalajacych
scharakteryzowa¢ $rodowisko muzyczne w odniesieniu do Frithowskich
kategorii dyskursu artystycznego, ludowego i masowego [por. Frith 2011:
45-47]. Ideologia muzyki ,ludowej” zaklada, ze kontakty miedzyludzkie
powinny by¢ naturalne, spontaniczne, bezposrednie, dystans miedzy wy-
konawcg a publika powinien by¢ minimalizowany, wydarzenia muzyczne
powinny opiera¢ si¢ na ideach partycypacji, wspdlnotowosci i egalitarnosci.
Obecny jest w niej sprzeciw wobec kultury scentralizowanej, technokratycz-
nej, bezosobowej, opartej na $cistych podziatach funkcji, rél, zadan i celow.
Zacieranie barier miedzy DJ-em a resztg uczestnikow moze zatem stuzy¢ za
wskaznik realizacji ideologicznych postulatéw w praktyce.

Po trzecie, temat ten stwarza okazj¢ do przetestowania innej tezy Fritha,
piszacego ze: ,socjologia poréwnawcza pokazuje, iz réznice pomiedzy mu-
zycznymi $wiatami sa duzo mniej wyraziste, niz wynikatoby to z wartosci
obecnych w ich dyskursach” [Frith 2011: 58]. Autor ten argumentuje, ze
podobienstwa beda si¢ pojawialy mimowolnie, choc¢by dlatego, ze nieza-
leznie od ideologicznych réznic, w kazdym muzycznym $wiecie pojawia-
ja sie¢ podobne wyzwania zwigzane z organizacja wydarzen muzycznych,
ksztaltowaniem sie rdl twércow czy wykonawcow, a takze koniecznoscia
radzenia sobie ze zmianami, jakie przyniost ze sobg rozwdj spoteczenstwa
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przemystowego u schylku XVIII wieku [Frith 2011: 58]. W podobnym
duchu wypowiadali si¢ réwniez niektdrzy przedstawiciele szkoty z Bir-
mingham nazywanej czasem szkola CCCS (Centre for Contemporary
Cultural Studies), takze Pierre Bourdieu, podkreslajac, ze réznice ideolo-
giczne bywaja wyolbrzymiane [Bourdieu 2007, por. Wréblewski 2012,
por. Muggleton 2004: 22-24].

Do wspomnianych zmian w funkcjonowaniu muzyki mozna zali-
czy¢ miedzy innymi proces utowarowienia muzyki, z ktérym wigzalo si¢
ksztaltowanie si¢ kanaléw dystrybucji, zawodéw zwigzanych z muzyka
oraz powstawanie miejsc przeznaczonych do jej tworzenia oraz wykony-
wania. Dany $wiat muzyczny musi zawsze operowac opierajac si¢ pewnej
»materialnej bazie”, czyli instytucjonalnych warunkach okreslajacych ramy
jego funkcjonowania, takie jak: miejsce tworzenia muzyki i odbywania
si¢ wydarzen, czas w jakim si¢ one odbywaja, sposéb w jaki funkcjonuja
muzycy i obstuga wydarzen (np. to czy s profesjonalistami czy tez nie).
Materialna baza moze ograniczac realizacj¢ niektérych ideologicznych
postulatow funkcjonujacych w danym dyskursie muzycznym. Przykla-
dowo, trudno jest wdraza¢ idee inkluzywnosci i egalitarnosci, organizu-
jac wydarzenia muzyczne w wynajetym klubie, z profesjonalng obstuga,
ochrong i sprzetem estradowym, za ktore trzeba zaplaci¢ odpowiednia
sume. Wysokie koszty, jakie ponosi organizator w zwigzku z wynajmem
moga zmusza¢ go do dzialania w sposéb pozwalajacy na zwrodcenie si¢
kosztéow imprezy. Najprostszag metoda na zwiekszenie zyskow jest pod-
niesienie cen biletéw, co stwarza zapore dla tych, ktoérzy nie chcg lub nie
moga wyda¢ wiegkszej sumy na wstep. Klub muzyczny moze narzuca¢
sposdb, w jaki impreza jest reklamowana, maksymalny czas jej trwania,
aranzacje przestrzeni, zasady, na jakich dystrybuowane sg napoje oraz je-
dzenie (np. niektore kluby nie Zycza sobie, Zeby organizatorzy rozdawali
darmowa wodeg, poniewaz zmniejsza to dochody ,,z baru”), ceny, a takze
wiele innych czynnikéw majacych wplyw na to, czy wartosci obecne
w danym $wiecie muzycznym znajda swoje odzwierciedlenie. Limitowany
czas trwania wydarzenia ogranicza liczbe wystepujacych wykonawcow,
a to z kolei prowadzi do profesjonalizacji i nadania szczegélnego statusu
tym, ktérzy pelnig taka role. Kontrola nad materialng bazg jest wiec
zmienng posredniczaca w realizowaniu ideologicznych postulatéw funk-
cjonujacych w okreslonym dyskursie muzycznym.

W $wiecie free tekno, zanurzonym w dyskursie egalitarnym, gwiaz-
dorstwo z pewnoscig nie jest czym$ mile widzianym. Badanie imprez
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w warunkach nieklubowych stwarza wiec okazje do zweryfikowania,
na przykltadzie roli DJ-a, czy i na ile realia odbiegaja od ideologicznych
zalozen w sytuacji, w ktorej to uczestnicy sceny maja kontrole nad baza
materialng.

Czwartym czynnikiem, ktéry zadecydowal o wyborze tematu jest zna-
jomos¢ Srodowiska free tekno w Polsce, ktora umozliwita uzupelnienie
analizy ilosciowej skromnym badaniem jako$ciowym, opartym na ob-
serwacji uczestniczacej. Badanie ilosciowe polegato przede wszystkim na
analizie istniejacego materiatu filmowego, udostepnianego publicznie za
posrednictwem serwisu youtube.com. Metoda ta, cho¢ z pewnoscig daleka
jest od doskonatosci, pozwala na badanie zjawiska w sposob nieco bardziej
bezposredni niz za czaséw Szlendaka. Dzigki filmom, gtéwnym przedmio-
tem badania staja si¢ same praktyki muzyczne, co jest zgodne z najnow-
szymi postulatami funkcjonujagcymi w socjologii muzyki [por. Jablonska
2014: 129-131, 143-144]. Oczywiscie, zadne badanie oparte na zdjeciach,
tilmach, wywiadach czy tez opisach nie bedzie spelnia¢ pozytywistycznych
postulatow badania rzeczywisto$ci spolecznej jako takiej, w ktérym badacz,
niczym przyrodnik, wolny jest od wplywéw spolecznych i interpretacji.
Mam jednak wrazenie, ze oparcie analizy na surowym materiale filmowym
(tzn. niepoddanym pdzniejszemu montazowi), zamiast na opisie sporzg-
dzonym na podstawie takiego materialu, pozwala na dotarcie w sposéb bar-
dziej bezposredni do subiektywnych doswiadczen autoréw filméw dzigki
skréceniu fancucha posrednikéw o jedno ogniwo.

Celem badania jest proba falsyfikacji hipotezy o zatarciu dystansu
miedzy uczestnikami a wykonawcami w ramach free parties. Zgodnie
z Popperowska filozofig nauki, hipotezy nalezy probowac obala¢, zamiast je
potwierdza¢. Dopiero nieudana préba falsyfikacji moze w pewnym stopniu
stuzy¢ jako pozytywna weryfikacja [Popper 1977]. Jestem $wiadomy tego,
ze zwyklo si¢ uwazac, ze badania ilosciowe stuza raczej eksploracji tema-
tyki niz weryfikacji czy tez falsyfikacji konkretnych hipotez [Banks 2009:
32]. Nie widz¢ jednak powodu, dlaczego wizualne badanie ilosciowe nie
mogloby stuzy¢ takiemu celowi, jezeli tylko kryteria analityczne zostaly
okreslone na tyle szczegétowo, zeby nie zostawiac¢ zbyt szerokiego pola do
interpretacji badaczowi, zwlaszcza w przypadku, kiedy jest on osobiscie za-
angazowany w $wiat, ktéry bada. Jedyny zarzut, jaki mozna tutaj wysuna¢
polega na tym, ze proba dobrana na podstawie o kryterium dostgpnosci
nie moze by¢ reprezentatywna, a to moze podwazac zaufanie do weryfika-
cyjnej mocy badania. Oczywiscie idealng sytuacja bytoby dysponowanie
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operatem zawierajacym filmy ze wszystkich mozliwych imprez free tekno,
a nastepnie wylosowanie z niego proby losowej. Jak tatwo si¢ domyslic,
spelnienie takiego wymogu nie jest mozliwe. W tej sytuacji uwazam, ze
dopuszczalne jest zaakceptowanie proby niereprezentatywnej, ale nieobcig-
zonej zadnym widocznym biedem systematycznym, ktory moglby wptynaé
na zafalszowanie wynikéw.

Metodologia badania ilo§ciowego

Badanie zostalo przeprowadzone przeze mnie w czerwcu 2014 roku
w ramach seminarium tematycznego po$wieconego formom komunikacji
w kulturze wspoélczesnej, prowadzonego przez dr hab. Izabele Trzcinska
w Katedrze Poréwnawczych Studiow Cywilizacji Uniwersytetu Jagiellon-
skiego w roku akademickim 2013/2014.

Analizie zostalo poddanych sto filméw zamieszczonych na portalu
youtube.com. Wyszukiwano je po haslach: ,free party” oraz ,teknival”
Oparcie si¢ tylko na jednym tagu sprawiloby duzo problemoéw, poniewaz
po jakims czasie w wynikach pojawialyby sie réwniez materialy zupelnie
niezwigzane z przedmiotem badania. Konieczne bylo wigc zastosowanie
przynajmniej dwoch hasel. Kryteria, na podstawie ktorych stwierdza-
no, ze material nie przedstawia opisywanego zjawiska byly nastepujace:
(1) muzyka - odrzucano materialy, w ktérych mozna byto uslysze¢ zu-
pelnie inne gatunki muzyczne niz te, o ktérych byla do tej pory mowa,
czyli na przyktad trance, dubstep, house, elektro; (2) tagi dodatkowe — nie
uwzgledniano filméw opisanych jako ,music festival’, poniewaz rzecza
charakterystyczng dla sceny free tekno jest uzywanie nazwy ,teknival”
zamiast ,festival’; (3) przestrzen — z badania wylaczono filmy nakrecone
w klubach muzycznych, gdyz nawet jesli grano w nich muzyke charakte-
rystycznag dla ,free party”, to prawdopodobnie uczestnicy i organizatorzy
nie mieli wplywu na aranzacj¢ przestrzeni czy ustawienie glosnikow.

Filmy analizowano w takiej kolejnosci, w jakiej pojawialy si¢ w wyni-
kach wyszukiwania, pomijajac tylko te, ktdre nie spetnialy wspomnianych
wyzej kryteriow. Wzigto pod uwage po piecdziesigt filméw wyszukanych
na podstawie kazdego z tagow. W trakcie badania, role DJ-a analizowano
opierajac si¢ na trzech elementach. Byly to: (1) stopien zainteresowania
operatora osobg DJ-a, (2) stopien zainteresowania DJ-em ws$rod oséb
bawigcych sig, (3) ekspozycja DJ-a, czyli na przyklad zaaranzowanie
przestrzeni. Wziecie pod uwage wszystkich trzech elementéw pozwolito
na uwzglednienie zaréwno tak zwanej narracji wewnetrznej (co znalazto
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sie na filmie?), jak i zewnetrznej (kto nakrecit film? z jakiego powodu?),
[por. Banks 2009: 38-39].

Zaprojektowanie badania wizualnego w taki sposéb wlacza perspek-
tywe nie tylko operatora kamery i uczestnikow, ale takze organizatorow
odpowiedzialnych za rozmieszczenie gtosnikéw czy stotu mikserskiego.
Podejscie to uwzglednia zatem wszystkich teknivalowych ,interesa-
riuszy”. W kazdym ze stu filméw wszystkie trzy elementy oceniono za
pomocy dyferencjalu semantycznego. Dodatkowo przyjeto wskazniki
majace pomdc w obiektywizacji oceny:

1. Uwaga operatora: 1 — DJ zupelnie nieistotny, 7 - DJ gléwnym obiek-
tem zainteresowania. Wskazniki pomocnicze: wyostrzenie obrazu
na posta¢ DJ-a, D] w centrum lub w jednym z wynikajacych z zasady
trojpodzialu mocnych punktéw kadru, stosunkowo diugi czas po-
$wiecony postaci DJ-a w poréwnaniu do publiki, otoczenia, sprzetu
itd. [por. Banks 2009: 37-41].

2. Uwaga uczestnikow: 1 — uczestnicy nie zwracaja uwagi na D]J-a,
7 — uczestnicy traktuja DJ-a jako centralng posta¢. Wskazniki po-
mocnicze: uczestnicy starajg si¢ nawigzywac interakcje z DJ-em,
uczestnicy gromadza si¢ w miejscu umozliwiajacym obserwacje
DJ-a, uczestnicy sg zwroceni twarzg w kierunku DJ-a, uczestnicy
wykrzykuja pseudonim DJ-a [por. Banks 2009: 37-41, por. Szlendak
1998: 73-74].

3. Ekspozycja DJ-a: 1 — DJ ukryty, niewidoczny, 7 — DJ wyraznie wy-
eksponowany. Wskazniki pomocnicze: dekoracja dookota DJ-a, DJ
jest widoczny/niezasloniety, scena/stél mikserski sa umieszczone
na podwyzszeniu, stanowisko DJ-a w centrum, miedzy glosnikami
(a nie np. z boku), widoczny pseudonim DJ-a, DJ jest zapowiadany
lub zwraca na siebie uwage, na przyktad przez mikrofon [por. Banks
2009: 37-41, por. Szlendak 1998: 67, 73-43].

Analize materiatu filmowego zwykle komplikuje fakt, Ze jest on poddany
montazowi [Banks 2009: 88-90). Zdecydowana wigkszos¢ badanych filmow
byta jednak zamieszczana na youtube.com bez zadnej wczesniejszej obrobki,
w stanie surowym. Co wiecej, amatorski charakter nagran, reagowanie na
muzyke skutkujace drganiem obrazu czy brak reakcji na operatora kamery
ze strony innych imprezowiczéw pozwalaja przypuszczaé, ze ich autorami
byli zwykli uczestnicy. Mozna zatem ostroznie zalozy¢, Ze nagrania przed-
stawialy doswiadczenie uczestnika imprezy, co nalezy uzna¢ za korzystny
zbieg okolicznosci, jako ze przedmiotem badania jest analiza relacji uczest-
nikéw z osobg pelniagcg w danym momencie rolg DJ-a.
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Metodologia badania jakosciowego

Badanie ilo$ciowe uzupelniajg dane pozyskane w czasie obserwacji
uczestniczgcej przeprowadzonej na 300 réznych wydarzeniach, odby-
wajacych si¢ w latach 2013-2017 w Polsce, w wojewddztwach: pomor-
skim, kujawsko-pomorskim, zachodniopomorskim, dolnoslagskim oraz
matopolskim!?. Zdecydowalem si¢ nie podawaé dokladnych miejsc, dat
ani nazw opisywanych wydarzen, dlatego ze ich organizatorzy lub uczest-
nicy mogliby sobie tego nie zyczy¢, chcac utrzymac undergroundows spe-
cyfike sceny. Drugim powodem jest to, Ze nie dysponuje informacjg czy
we wszystkich przypadkach miejsce imprezy zostato formalnie zalegalizo-
wane'l. Nieujawnianie pewnych informacji jest wiec zwigzane z obowigz-
kiem ochrony oséb badanych.

Dziesie¢ z opisywanych wydarzen odbylo sie¢ pod golym niebem. Po-
zostale pod dachem, w miejscach niezwigzanych w zaden sposéb z dzia-
talnoscig muzycznag, ani kulturalng, pozbawionych podstawowego zaplecza
w postaci wody, pradu, ogrzewania, mebli, stalego naglo$nienia czy nawet
drzwi wejsciowych. Z badania wylaczono imprezy klubowe oraz te odby-
wajace sie w niezaleznych placéwkach kulturalnych. Dzieki temu analizo-
wane wydarzenia nie roznig si¢ specjalnie od tych bedacych przedmiotem
badania ilosciowego.

Pierwsze cztery z nich odwiedzitem w latach 2013-2015. Nie planowa-
tem jeszcze wtedy zajecia si¢ socjologia muzyki, ktérg interesuje si¢ od 2015
roku. Nawet wtedy jednak, moje uczestnictwo nigdy nie byto w stu pro-
centach motywowane badawczo. Towarzyszyla mi jeszcze ch¢¢ poznania
ludzi, zabawy, a takze zdobycia wiedzy na temat sprzetu estradowego oraz
organizacji wydarzen muzycznych. W trzech przypadkach mialem réwniez
okazje znalez¢ si¢ po drugiej stronie stotu mikserskiego i petni¢ role DJ-a.
Po kazdym z wydarzen zostala sporzadzona notatka terenowa oparta na

Zdaje sobie sprawe, ze przedmiotem analizy w czasie obserwacji uczestniczacej powinno by¢ samo
doswiadczenie uczestnictwa badacza. Prezentowane przeze mnie dane mozna by z powodzeniem
uzyska¢ na podstawie obserwacji nieuczestniczacej. Obserwacja uczestniczaca byta prowadzona
w ramach szerszego projektu badawczego, niezwigzanego bezposrednio z niniejszym tekstem. Dane
byly zatem zbyt obszerne. Zdecydowatem sie wiec zawezi¢ je do informacji o aranzacji przestrzeni
i relacji miedzy DJ-em a resztg uczestnikow.

Niekiedy zdarza si¢, Ze organizatorzy imprez rave lub free parties porozumiewaja si¢ z osobami,
ktérym halas moglby ewentualnie przeszkadzac i ustalaja wspdlnie zasady dotyczace poziomu glo-
$nosci, czasu trwania imprezy, wywozu $mieci. Dzieki temu wydarzenia moga si¢ odbywa¢ mimo
braku oficjalnych zezwolen ze strony decydentéw lub bez wiedzy stuzb porzadkowych. Czasami sa
one organizowane w miejscach na tyle odludnych, ze odbywaja si¢ bez jakichkolwiek ustalen.
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wlasnych doswiadczeniach, fotografiach i filmikach, a takze na zdjeciach,
tilmach i postach zamieszczonych pézniej przez innych uczestnikéw na
stronach wydarzen na facebooku, blogach, forach internetowych. Pomoce
te stuzyly jako ,,od$wiezacz pamieci’, co bylo bardzo przydatne, zwazywszy
na to, ze trudno jest niekiedy spamieta¢ wszystkie szczegdly z wydarzenia
trwajacego nawet kilkadziesiat godzin, zwlaszcza kiedy notatki byty sporza-
dzane po uptywie dtuzszego czasu.

Uzupelnienie badania ilosciowego, zaposredniczonego przez serwis
youtube.com, bezpo$rednia analizg jako$ciowa jest zgodne z zapropo-
nowanym przez Krzysztofa Koneckiego postulatem triangulacji technik
badawczych [Konecki 2000: 16-23]. Zbieranie jednoczes$nie ,,socjologicz-
nych” i ,antropologicznych” danych pozwala przeciwdziala¢ uzyskaniu
malo wnikliwej, czysto statystycznej analizy przy réwnoczesnym ograni-
czeniu zbyt daleko idgcych odautorskich ,,(nad)interpretacji” [Fatyga 2005:
177]. Stosowanie triangulacji technik ma te niewatpliwa zalete, ze pomaga
uniknga¢ niebezpieczenstw, jakie wiaza sie ze stosowaniem danych technik
badawczych osobno. Stabsze strony jednej techniki mogg by¢ skutecznie
uzupelniane za pomocg innej. Jednym z takich niebezpieczenstw moze by¢
»blad reifikacji’, ktéry popelniajg niekiedy badacze jakosciowi. Polega on
na tym, ze badacz nie odrdéznia swojego osobistego stosunku do przedmiotu
badania od niego samego i nie zdaje sobie sprawy z tego, ze niektdre tresci
s3 wywolywane przez samego badacza, z natury doszukujacego si¢ znaczen,
ktére moglyby sta¢ si¢ przedmiotem jego analizy [Bourdieu, Wacqant
1992: 68-70]. Badanie ilosciowe na tresciach zastanych pozwala przynaj-
mniej czgsciowo upewnic si¢, czy omawiana tendencja do ,,antyekspozycji”
postaci DJ-a w $rodowisku free tekno rzeczywiscie ma miejsce, a nie jest
zaledwie nadinterpretacja. Wida¢ zatem, ze stosowanie rdownoczesnie kilku
technik badawczych pozwala antropologii spolecznej, a takze pokrew-
nym dziedzinom nauk spolecznych utrzymac status ,nauki sceptycznej”
[por. Firth 2003: 21].

Wyniki uzyskane na podstawie analizy materialu wizualnego

Prezentacje wynikéw rozpoczne od przedstawienia trzech wykreséw
stupkowych obrazujacych rozklad wartosci w dyferencjale semantycznym
dla: uwagi operatora, uwagi uczestnikéw oraz ekspozycji DJ-a. Wartos¢
1 opisuje minimalne, a warto$¢ 7 maksymalne natezenie cechy, wartosci od
2 do 6 przedstawiajg posrednie stopnie natezenia. Dla braku danych prze-
widziano wartos$¢ 8. Oprdocz wykresow stupkowych, przedstawiono réwniez
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tabele wynikow dla kazdej zmiennej, a takze tabele zawierajaca informacje
dotyczace wartosci kwartyli: dolnego, mediany i gornego dla wszystkich
trzech badanych rozktadow.

Wykres 1. Uwaga operatora

60 | 57
(%]
50
40
30
20 | 20
14
10 5
- 2 1 1 0
0 || — —
1 2 3 4 5 6 7 8
Natezenie wartosci
Tabela 1. Uwaga operatora
o . , . Skumulowany
Wartosé Liczba wskazan | Procent waznych .
procent waznych
1 53 54,08 54,08
2 20 20,41 74,49
3 10 10,20 84,69
4 5 5,10 89,80
5 5 5,10 94,90
6 5 5,10 100,00
7 0 0,00 100,00
Brak danych 2
Razem waznych 98
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Wykres 2. Uwaga uczestnikow

40
o] | ¥
30 27
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. 3 1 1
0 A - — —
1 2 3 4 5 6 7 8
Natezenie wartosci
Tabela 2. Uwaga uczestnikow
iy . , . Skumulowany procent
Wartos¢ Liczba wskazann | Procent waznych .
waznych
1 57 66,28 66,28
2 20 23,26 89,53
3 5 5,81 95,35
4 2 2,33 97,67
5 1 1,16 98,84
6 1 1,16 100,00
7 0 0,00 100,00
Brak danych 14
Razem waznych 86
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Wykres 3. Ekspozycja DJ-a
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Tabela 3. Ekspozycja DJ-a
iy . , . Skumulowany procent
Wartos¢ Liczba wskazan | Procent waznych .
waznych
1 34 39,53 39,53
2 27 31,40 70,93
3 14 16,28 87,21
4 6 6,98 94,19
5 3 3,49 97,67
6 1 1,16 98,84
7 1 1,16 100,00
Brak danych 14
Razem waznych 86
Tabela 4. Warto$ci kwartyli
Kwartyl Uwaga operatora | Uwaga uczestnikéw | Ekspozycja DJ-a
Dolny 1 1 1
Mediana 1 1 2
Gorny 3 2 3
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Sposdb doboru materiatu do analizy nie jest pozbawiony wad. Mozna
zglasza¢ pewne zastrzezenia co do spodziewanej rzetelnosci badania.
Pierwsze dotyczy mozliwosci wystapienia pewnego btedu systematycz-
nego wpisanego w logike doboru proby. Material wizualny wyszukiwany
byl po tagach ogdlnych. Mozna si¢ spodziewa¢, ze filmy, na ktérych DJ
odgrywa pierwszorzedna role czesciej noszg tytul bedacy pseudonimem
artystycznym nagrywanego artysty, a nie na przyklad ,free party 2012
Istnieje wigc podejrzenie, ze wykluczano przypadki, w ktérych DJ miat
specjalny status. Drugie mozliwe zastrzezenie dotyczy tego, ze czasami
badacz zmuszony byl zakodowac¢ 8 (brak danych) w zmiennej dotyczacej
ekspozycji, jezeli operator w ogole nie pokazywal DJ-a. Nie wiadomo
bowiem bylo, czy jest on dobrze ukryty, czy po prostu osoba nagrywa-
jaca material nie skupila si¢ na jego postaci. Zakladajac, ze nastawienie
operatora bylo podobne do nastawienia reszty uczestnikéw, mozna si¢
spodziewac¢, ze imprezy na ktérych DJ byl wyjatkowo dobrze schowany
byly systematycznie wykluczane z badania. Na szcze$cie zaobserwowane
mozliwe bledy systematyczne znoszg si¢ nawzajem, poniewaz pierwszy
z nich mdglby ewentualnie powodowa¢ wykluczenie najbardziej ekspo-
nowanych DJ-6w, drugi za$ osoby grajace z ukrycia. Ponadto, nie sposéb
nie zauwazy¢, ze wyniki w tabelach pokazujg wyraznie, ze DJ-e sg raczej
ignorowani niz hotubieni przez operatoréw kamery oraz uczestnikow
i w dodatku majg tendencje do zajmowania malo wyeksponowanych
czy tez wrecz ukrytych pozycji. Trudno oczekiwad, ze tak wyrazny trend
wynika jedynie z tendencyjnego doboru obserwacji.

Wyniki uzyskane w trakcie obserwacji uczestniczacej

Tak jak wspomniano wcze$niej, obserwacja byta prowadzona w trakcie
13 roznych wydarzen. Ich lista znajduje si¢ w tabeli 5. Nazwy wydarzen
zostaly zastgpione skrotem OU_LP, gdzie OU oznacza obserwacje uczestni-
czacy, a LP to liczba porzadkowa. Liczba przeanalizowanych wydarzen nie
pokrywa sie z liczba zaobserwowanych przypadkéw. Niektore z omawia-
nych imprez mialy charakter taczony. Niekiedy w bezposrednim sasiedz-
twie, w ramach jednej imprezy, ustawiano wigcej niz jedng scene. Nie na
wszystkich z nich grano muzyke tekno lub pokrewne style muzyczne zwig-
zane ze sceng free party. Czasami bywalo tak, ze jedna ze scen poswiecona
byta tekno, inna muzyce psytrance, a jeszcze inna chilloutowi. Zdarzalo sig,
ze na jednej scenie mozna byto ustysze¢ zaréwno deep techno, jak i tekno,
poniewaz czasem dzielono si¢ w réznych proporcjach.
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Wyréznilem zatem sceny w wigkszo$ci przeznaczone do grania styli
kojarzonych powszechnie ze srodowiskiem free tekno (np. tribe, mental,
frenchcore, acidcore, breakcore) — oznaczone symbolem A, takie, na ktérych
style te pojawialy sie tylko przez mniej wigcej polowe czasu — oznaczone sym-
bolem B, oraz takie na ktérych nie pojawialy sie one wcale lub pojawialy sie
tylko przez stosunkowo krétki moment - opisane za pomocg litery C.

Wydarzenia dajace si¢ opisac jako ,free party” czy tez ,teknival” nie-
kiedy trwaja nawet kilka dni bez przerwy. Prowadzenie obserwacji od po-
czatku do konca jest w takich przypadkach niemozliwe. W tabeli 5 pojawily
sie zatem kolumny informujace o tym, jak dtugo trwalo wydarzenie i jak
dlugo prowadzono obserwacjg, co pozwala na okreslenie stopnia zaufania
do prezentowanych wnioskow.

Ostatnia kolumna tabeli 5 dotyczy formy uczestnictwa badacza
w wydarzeniu. W 10 z nich bralem udzial jako ,regularny” uczestnik.
W pozostalych trzech pelnilem réwniez funkcj¢ DJ-a. Lacznie udalo sig
przeprowadzi¢ obserwacje na 26 scenach. Obserwacje zostaly oznaczone
w nastepujacy sposob: numer wydarzenia_numer i rodzaj sceny. Przyklado-
wo [OU_03_2C] oznacza druga ze scen, na ktorej nie grano muzyki tekno,
ustawionej na wydarzeniu oznaczonym jako OU_03.

Tabela 5. Obserwacja uczestniczaca

Wydarenie | > e (8) | nietekan (©) | wydarsents | obsernaci | ¥ PP
OouU_o1 1 0 1 2 dni 1 dzien NIE
OouU_02 1 0 1 12h 7h NIE
OuU_03 1 0 2 2 dni 1 dzien NIE
OU_04 1 1 1 2 dni 2 dni NIE
OU_05 0 2 0 10h 5h NIE
OU_06 1 0 0 12h 10h NIE
OouU_07 3 0 0 2 dni 2 dni NIE
OuU_08 1 0 0 2 dni 1 dzien NIE
OuU_09 0 2 0 10h 7h NIE
ou_l10 0 1 0 22h 11h TAK
ou_11 1 0 0 12h 10h TAK
ou_12 1 0 0 2 dni 2 dni TAK
OouU_13 4 0 0 2 dni 2 dni NIE
Razem 15 6 5
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W trakcie prowadzenia obserwacji dalto sie¢ wyrdzni¢ kilka sposobow
aranzacji przestrzeni i ustawienia stanowiska osoby grajacej:

- DJ zupelnie niewidoczny, schowany za $ciang glosnikéow lub

w innym pomieszczeniu: [OU_03_1A], [OU_04_1A], [OU_05_1B],
[OU_09_1B], [OU_13_4A];

- Stanowisko DJ-a do pewnego stopnia widoczne, ale ustawione
z boku, w taki sposéb, ze obrdcenie sie twarzg w kierunku DJ-a
wigzaloby sie z odwrdceniem si¢ bokiem do systemu naglosnienio-
wego, co utrudnialoby odbiér muzyki: [OU_01_1A], [OU_07_1A],
[OU_07_2A], [OU_07_3A], [OU_08_1A], [OU_12_1A], [OU_13_
_1A], [OU_13_2A], [OU_13_3A];

- DJ w pozycji centralnej, miedzy glosnikami, ale stabo widoczny
z racji zakrycia stanowiska banerem, po6t-przezroczystym ekranem
z wizualizacjami itp.: [OU_02_1A], [OU_06_1A]J;

- DJ w pozycji centralnej, stanowisko miedzy gtosnikami, widoczne,
ale w zaden sposéb nieeksponowane: [OU_01_1C], [OU_02_1C],
[OU_03_1C], [OU_04_1C], [OU_05_2B], [OU_09_2B], [OU_10_
_1B],[OU_11_1A};

- DJ widoczny, ale ze stanowiskiem po przeciwnej stronie niz glo$niki,
dekoracje itd.: [OU_03_2C], [OU_04_1B].

Wida¢ zatem, ze rzeczywiscie rowniez w trakcie wydarzen obserwowa-
nych bezposrednio, stanowisko DJ-a nigdy nie bylo szczegélnie eksponowa-
ne. Ani razu nie spotkalem si¢ ze specjalnie zbudowanymi podwyzszeniami
lub innymi elementami dekoracji mogacymi sie¢ przyczyni¢ do udramaty-
zowania postaci DJ-a. W jednym tylko przypadku - [OU_10_1B] - DJ miat
na twarzy maske, ktéra mogta zwraca¢ uwage publiki. Nieomal wszystkie
przypadki celowego ukrycia DJ-a, lub ustawienia go w pozycji utrudniajacej
obserwacje jego stanowiska dotyczyly scen typu A. Wyjatkiem byly tylko
dwa przypadki scen typu B, na ktérych przez okolo 60-70% czasu grano
muzyke pokrewng $rodowiskom free party, czyli londynskie acid techno
oraz acidcore. Obydwie te sceny mozna by, przy nieco bardziej liberalnych
kryteriach, zaliczy¢ do kategorii A.

Przypadkéw posrednich, w ktérych DJ-a ani nie ukrywano, ani nie
eksponowano byto osiem. Chodzi tu o te sytuacje, w ktérych st6t mikser-
ski umieszczono w pozycji centralnej, bez specjalnych préb ukrycia DJ-a.
Potowe z nich stanowia sceny typu C z muzyka psytrance. Przejde wigc do
omoéwienia pozostatych czterech przypadkow typow A i B.

Sceny [OU_05_2B], [OU_09_2B] oraz [OU_11_1A] zbudowano na
potrzeby niewielkich wydarzen, na ktérych niekiedy brakowalo miejsca
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i sprzetu. Pierwsze dwa z nich zorganizowano w betonowym pomieszczeniu
o powierzchni co najwyzej kilkunastu metréw kwadratowych, w ktérym
trudno byloby w jakikolwiek sposéb ukry¢ DJ-a. Trzecia z wymienionych
scen zostala zbudowana przez nowo zawigzujaca si¢ grupe, niedysponuja-
cg jeszcze sprzetem, z ktorego mozna by zbudowac calg $ciane gtosnikow,
nieposiadajacy tez swojego banera czy projektora, ktéry mozna by uzy¢ do
zamontowania ekranu z wizualizacjami, oddzielajacego DJ-a od publiki.
Skromne o$wietlenie stolu powodowalo, ze osoba grajgca i tak nie byta
szczegdlnie widoczna.

Ostatni przypadek - [OU_10_1B] - dotyczy juz nieco wiekszego wyda-
rzenia, na ktérym organizatorzy dysponowali sprzetem nagltosnieniowym
wysokiej klasy oraz dwoma projektorami. Brak specjalnego ukrywania
stolu mikserskiego mozna ttumaczy¢ na dwa sposoby. Po pierwsze, impreza
miala miejsce w wielkiej, pélotwartej betonowej hali, ktérej szerokos¢ mogta
wynosi¢ nawet 20 metrow. W szczytowym momencie wydarzenia, na par-
kiecie bawilo si¢ jednoczesnie szacunkowo 100-200 ludzi. W takiej sytuacji
trudno bytoby rozstawi¢ glosniki w formie zbitej $ciany. Pozbawiloby to
spora czeg$¢ uczestnikow mozliwosci komfortowego stuchania muzyki. Po
drugie, impreza bylta nastawiona przede wszystkim na muzyke hardcore,
drum and bass oraz crossbreed, bedacy hybryda pomiedzy pierwszymi
dwoma wymienionymi gatunkami. Za co najmniej polowe puszczanej
tam muzyki tekno byl odpowiedzialny sam badacz, ktéry zglosit si¢ na
ochotnika do grania w ramach tak zwanych open deckéw, czyli wolnych,
otwartych zapiséw. Gdyby nie to, scene by¢ moze nalezatoby juz zaklasy-
tikowa¢ do kategorii C. Mozna zatem spekulowa¢, ze brak ukrycia stotu
mikserskiego wigzal si¢ z charakterem imprezy - nastawionym na free
tekno raczej w niewielkim stopniu.

Ostatnie juz, do tej pory niewymienione przypadki - [OU_03_2C]
i [OU_04_1B] - dotycza matych (zdecydowanie mniejszych niz gtéwne
sceny), postawionych ,,przy okazji” scen z muzyka chillout oraz z tworzona
na zywo muzyka eksperymentalng, przyciagajaca przede wszystkim osoby
zajmujace si¢ produkcja muzyki.

W czeéci poswigconej badaniu ilo§ciowemu zwrécilem uwage na moz-
liwo$¢ wywieszania pseudonimoéw o0sob grajacych, co mogloby sie wigzaé
z nadawaniem im specjalnego statusu. W trakcie obserwacji dwa razy
mialem okazje zaobserwowaé wywieszong liste z pseudonimami DJ-éw
oraz godzinami, w ktérych mieli oni gra¢: [OU_01_A1] i [OU_12_Al]. Za
kazdym razem byly to tekturowe kartoniki z podpisami wykonanymi juz
na miejscu markerem. Byly umieszczane z boku i stuzyty raczej do uzytku
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wewnetrznego, tak by mozna bylo si¢ zorientowa¢, kto powinien w danym
momencie zagra¢. Wywieszano je tylko na malych wydarzeniach, z liczba
uczestnikdw nieprzekraczajaca trzystu osob. Z racji kameralnego charakte-
ru imprez, spora cz¢$¢ uczestnikow znatla si¢ od diuzszego czasu i w razie
potrzeby byla w stanie znalez¢ osobe odpowiedzialng w danym momencie
za muzyke. Innym powodem wywieszenia tabliczki w widocznym miejscu
byto to, ze osoby chcace zagra¢ mogty bez wigkszych konsultacji i ustalen
wpisac sie na niezarezerwowany do tej pory czas. Sam skorzystalem z tej
szansy, zeby mdc zagra¢ na jednym z opisywanych wydarzen. Widac zatem,
ze przynajmniej, jezeli chodzi o ekspozycje stotu mikserskiego i zaaranzo-
wanie przestrzeni, wyniki uzyskane w trakcie obserwacji uczestniczacej po-
krywaja si¢ z wnioskami uzyskanymi w toku badania ilo§ciowego. Warunki
i zasady panujace na scenach free tekno sprzyjaja zacieraniu granic migdzy
DJ-ami a niegrajacymi uczestnikami imprezy.

Inng rzeczy, na jaka zwrécilem uwage w trakcie prowadzenia obser-
wacji byta kwestia interakcji miedzy tanczacymi uczestnikami a osobami
grajagcymi. W trakcie badania ilosciowego przyjatem, ze proby nawigzania
interakcji moga $wiadczy¢ o nadawaniu specjalnego statusu osobie DJ-a.
Nie da si¢ ukry¢, ze osoba grajaca ma wigcej okazji do interakcji z dotych-
czas nieznanymi osobami. Wazne jest jednak uwzglednienie charakteru
takich kontaktéw. We wszystkich trzech przypadkach, w ktérych mialem
okazje zagra¢ kontakty z innymi uczestnikami stuzyly raczej tamaniu barier
niz ich budowaniu. Osoby obecne na wydarzeniach wchodzily za st6 mik-
serski, spogladaly na plyty i sprzet, dopytywaly o tytuly utwordw, czesto-
waly alkoholem lub papierosami, ,,przybijaty pigsci’, obejmowaly za ramie.
W dwoch z trzech przypadkow zdarzalo sig tez, ze imprezujacy dokonywali
drobnych korekcji na mikserze za pomocg gatek lub faderéw. Interakeje ini-
cjowane przez drugg stron¢ miaty podobny charakter. Miatem okazje ob-
serwowac, jak inni DJ-e wychodzili na kilkanascie sekund zza stotu, proszac
kogos$ z publiki na przyktad o zapalniczke lub stukajac sie¢ butelka z piwem
z osobami skaczgcymi pod glosnikami. Osoby wystepujace, po skoniczonym
graniu zwykle staraly wmiesza¢ si¢ w tlum i rozpoczynaty zabawe z ludzmi,
ktdrzy jeszcze przed chwilg tanczyli do prezentowanej lub wykonywanej
przez nich muzyki. Sytuacje te przypominaly wiec nieco amerykanskie fe-
stiwale muzyki folk, na ktérych artysci po skonczonym wystepie schodzili
porozmawiac z publika [Frith 2011: 57-59].

Tak jak wspomnialem wczesniej, dla osoby z zewnatrz, przyzwyczajonej
do dystansu miedzy wykonawca a publicznoscig, takie zachowanie moze
sie wydawac ,,sztuczng naturalnoscig”. Wrazenie to ustepuje po blizszym
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poznaniu realiow free party lub dokonaniu prostych obliczen. Najwigksze
z opisywanych tutaj wydarzen przyciagneto, wedtug moich szacunkéw, nie
wigcej niz tysigc oséb [OU_13]. Ustawiono na nim cztery sceny, z ktérych
trzy dziataly od piatku wieczorem do niedzieli popotudniu. Czwarta dzia-
tala jeszcze dzien dluzej, az do poniedziatku. Zakladajac, ze trzy sceny dzia-
taly po 40, a czwarta nawet do 70 godzin, otrzymujemy liczbe 190 godzin.
Przecietny set DJ-ski trwa 60 minut, cho¢ zdarzajg si¢ oczywiscie diuzsze.
Jesli kazda z oséb grajacych wystepowataby tacznie dwie godziny, teknival
potrzebowalby prawie 100 takich oséb. Trudno oczekiwaé, ze w sytuaciji,
w ktorej co dziesigta osoba petnita role DJ-a, beda one miaty jakis szczegol-
ny status.

Podsumowanie

Tezy o zacieraniu statusu miedzy wykonawcami a publicznos$cig w $ro-
dowisku free tekno nie udalo sie sfalsyfikowa¢. Mozna wigc uznad, ze zja-
wisko to rzeczywiscie wystepuje. Swiadczg o tym nie tylko filmy dokumen-
talne oraz artykuly prasowe (zaréwno te pochodzace z mediéw masowych,
niszowych, jak i mikromediéw), ale tez analiza ilociowa zrealizowana
dzieki materiatom zamieszczanym na portalu youtube.com oraz obserwacja
uczestniczaca przeprowadzona w trakcie 13 réznych wydarzen, na ktérych
dzialalo 26 scen, z ktorych tylko na pigciu nie grano muzyki zwigzanej
z free tekno.

Postulat Muggletona, aby bada¢ nie tylko same praktyki, ale réwniez
znaczenia, jakie sg im przepisywane przez uczestnikow uwazam za stuszny
[Muggleton 2004]. Jego spetnienie pozwala unikng¢ zarzutéw o nadinter-
pretacje. Takie podejscie nie moze by¢ jednak uwazane za wyczerpujace.
Uwzglednienie innych metod i technik badawczych, pozwala zgromadzi¢
dane, ktore moga postuzy¢ do weryfikacji obrazu prezentowanego przez
uczestnikéw badanej kultury. Jak zauwaza Firth, antropologia spoleczna
powinna by¢ ,,nauka sceptyczng’, a obowigzkiem badacza jest proba spraw-
dzenia prawdziwosci tego, co méwig ludzie [por. Firth 2003: 21]. Zwlaszcza,
ze mamy prawo podejrzewac, ze obraz moze by¢ nieco wyidealizowany,
kiedy beda oni moéwili o czyms$ dla nich waznym. Uzupelnienie badania
o wywiady z osobami zaangazowanymi w scene free tekno, dostarczylyby
jeszcze silniejszych dowoddw na to, ze uczestnictwo we free party polega na
partycypacji, wspoltworzeniu i zacieraniu réznic miedzy organizatorami,
performerami oraz resztg uczestnikdw, zgodnie z ideologicznymi zaloze-
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niami sceny. Na typ etapie trudno jednak uzna¢, zeby podobny wniosek
byt zaledwie spekulacja lub nadinterpretacja badacza, ktéry popelnit ,,btad
reifikacji” [Bourdieu i Wacqant 1992]. Opisywanie przynajmniej niekto-
rych nurtéw muzycznych wywodzacych sie bezposredniego z ruchu rave
jako ,muzyki ludowej” nie jest zatem bezpodstawne.

Na koniec chcialbym jeszcze wréci¢ do watku sygnalizowanego na
poczatku tekstu, dotyczacego tezy stawianej miedzy innymi przez Simona
Fritha, ktory twierdzil, ze réznice miedzy $wiatami muzycznymi sg mniej-
sze niz mozna by sie tego spodziewa¢, znajac wartosci obecne w dyskur-
sach dotyczacych tychze swiatow. Jego argumentacja opierala si¢ na tym, ze
niezaleznie od ideologii, organizatorzy, artysci i uczestnicy staja przed po-
dobnymi problemami zwigzanymi chociazby z podzialem zadan, praktycz-
nymi problemami dotyczacymi organizacji imprez czy dystrybucji muzyki.
Upraszczajac, mozna by powiedzie¢, ze materialna baza jest dla wszystkich
mniej wiecej podobna, a to wymusza podobne sposoby dziatania, niezalez-
nie od dominujacej na scenie ideologii [Frith 2011: 46-61].

Zgadzam si¢ z Frithem w tym, Ze realia, w jakich muszg funkcjonowa¢
osoby zwigzane z dang sceng muzyczng, ograniczaja mozliwosci realizacji
pewnych postulatow ideologicznych. Moim zdaniem jednak, autor ten zbyt
szybko zalozyl, ze realia te sa zwykle bardzo do siebie podobne. Przypadek
sceny free tekno, pokazuje, ze istniejg §wiaty muzyczne, w ktérych poszu-
kuje si¢ albo wrecz aktywnie tworzy alternatywne warunki dla funkcjono-
wania sceny. Gromadzenie wlasnego sprzetu muzycznego pozwala na anek-
towanie pustych przestrzeni w lasach lub opuszczonych budynkach, a to
z kolei pozwala na duzg swobode w aranzacji przestrzeni. Zwyczaj
grania bez przerwy, przy jednoczesnym ograniczaniu doptywu nowych
uczestnikow imprez przez ostrozne dzielenie si¢ informacjami i organi-
zacje wydarzen w miejscach trudno dostepnych, skutkuje tym, ze spory
procent uczestnikow zawsze stanowig osoby grajace lub tworzace swoja
wlasng muzyke. Rezygnacja z gratyfikacji finansowej wérod performe-
réow obniza koszty organizacji, co ulatwia zachowanie niezaleznosci fi-
nansowej i ogranicza wplyw mechanizméw rynkowych. Przeciwdziala
to tez pelnej profesjonalizacji wéroéd twdrcow, ktorzy dzigki temu zacho-
Wuj3 postawe pasjonata raczej niz zawodowca, bliska takze nietworcom.
Wniosek Muggletona nalezatoby wiec uzupelni¢ o to, ze wspomniane
przez niego upodabnianie si¢ do siebie rozmaitych §wiatéw muzycznych
jest nieuniknione o tyle, o ile podobna jest ich materialna baza. Ta za$ nie
zawsze musi by¢ taka sama.
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SUMMARY

In the Shadow, or on the Pedestal? DJ in the “Free Tekno” Culture,
and the Discourse of “Folk” Music

Blurring of the distinction between performers and audience is one of the characteristics of
musical worlds dominated by “folk” music discourse. The rave movement originated in the
United Kingdom in the late 1980s and early 1990s, and was described as “new folk music”
due to the practice of collective dance, and the ideology of equality. Tomasz Szlendak’s
research on the phenomenon of “technomania’, which was conducted in the 1990s, shows
that these ideological postulates were not always implemented. The form and the course
of a “technoparty” were often influenced by the music club’s rules and regulations. The so-
-called “free tekno” is a contemporary music scene that operates outside the club context
and originates in the early rave. A quantitative analysis of one hundred videos on the
youtube.com website, and a participant observation carried out between 2013 and 2017
at 13 “free tekno” events in Poland suggests that outside the clubs, the ideological postulates
of the “folk” musical discourse are realised to a greater extent than at “technoparites”
described by Szlendak.

KeyworbDps: anthropology of music, free tekno, participant observation, sociology of
music, visual sociology



