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Streszczenie w jezyku polskim

Celem niniejszej dysertacji jest wskazanie czynnikéw warunkujacych wykonywanie
profesji menedzeréw muzycznych w trzech krajach: USA, Anglii i Polsce. Do osiagnigcia celu
zostato zaprojektowane badanie jakosciowe, dzieki ktoremu przeprowadzono 49 poglebionych
wywiadow indywidualnych oraz kilkanascie obserwacji nieuczestniczacych. Pozwolilo to na
eksploracje modelu pracy zawodowej badanych. Zidentyfikowano determinanty organizacji
pracy, jak czynniki otoczenia spoteczno-kulturowego i polityczno-prawnego. Badanie
pozwolito rowniez wskaza¢ indywidualne kluczowe czynniki otoczenia zawodowego, ktore
wplywaja na pracg menedzerow muzycznych. W pracy opisano ich kompetencje oraz
uwzgledniono rozwigzania technologiczne sprzyjajace roli zawodowej. Warto$cia dodana
niniejszej dysertacji jest opis profesji menedzeréw muzycznych, ich pracy zawodowej i jej
aspektow, ujetych z perspektywy badanych. Rozprawa stanowi punkt wyjscia do dalszych
rozwazan nad eksplorowang profesjg oraz analizg jej roli wzgledem innych branz.

Stowa kluczowe w jezyku polskim

menedzer muzyczny, profesja, determinanty organizacji pracy, kompetencje, role spoteczne,
etnografia, badanie komparatywne.

”Factors that condition the music manager profession in the USA, UK
and Poland”

Abstract in English

The aim of this dissertation is to identify the factors, that determine the performance of
the profession of music managers, in three countries: USA, England and Poland. To achieve this
goal, a qualitative study was designed, thanks to which, 49 in-depth individual interviews and
a dozen or so non-participant observations were conducted. This made it possible to explore the
professional work model of the respondents. Determinants of work organisation were identified,
such as factors of the socio-cultural, political and legal environment. The study also allowed to
identify individual key factors, of the professional environment that affects the work of music
managers. The study describes the respondents’ competences and technological solutions
conducive to the professional role, were also taken into account. The added value of this
dissertation is the description of the profession of music managers, their professional work and
its aspects, presented from the perspective of the respondents. The dissertation is a starting point
for further considerations on the explored profession and the analysis of its role in relation to
other industries.

Key words
music manager, determinants of work organization, competence, social roles, ethnography,
comparative study.
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WSTEP

Niniejsza praca doktorska podejmuje probe wskazania czynnikow aktualnie
warunkujacych wykonywanie profesji menedzera muzycznego w trzech krajach:
Stanach Zjednoczonych Ameryki (USA), Anglii i w Polsce. W dysertacji poddano
analizie wykazane czynniki oraz ich gtdwne uwarunkowania wpltywajgce na prace
zawodowa w badanych krajach.

Praca menedzera muzycznego polega glownie na motywowaniu i organizacji
czasu pracy podopiecznych artystow muzykoéw oraz zespotéw. Badani respondenci sa
liderami biznesu muzycznego, co mozna powigza¢ z akcentowanymi liderami
organizacji oraz wizerunku menedzera biznesu, o ktorych w polskiej literaturze
naukowej pisali Hatch, Kostera i Kozminski (2010).

Menedzerowie muzyczni uwazani sg rOwniez dzisiaj za widocznych liderow
rynku muzycznego (Gatuszka, 2009). Jest to zauwazalne zarobwno W pracy zawodowej
badanych, jak i w dziatalnosci ich wlasnych organizacji zawodowych. Organizacje te
szybko reaguja na zmian¢ potrzeb muzycznych. Zmiany te sa za§ dobrze widoczne
W sytuacjach reprezentowania artystow lub zespotow czy nowych potrzeb odbiorcow
koncowych dla wytwarzanych produktéw oraz ustug muzycznych. Badani oficjalni
menedzerowie muzyczni obecnych i przysztych gwiazd sg twércami dokonujacych sig¢
aktualnie na $wiatowych rynkach muzycznych zmian. Sa oni niekwestionowanymi
liderami pracy w obszarze prowadzenia dziatalno$ci muzycznej przy powstajacych
nowych réznych formach potrzeb artystow w sferze ich aktywnosci w biznesie
muzycznym. Pozycje t¢ osiggaja dzieki statej praktyce, wlasnym charakterystycznym
cechom oraz innym warto$ciom. Podkreslali to m.in. Szostak i Sutkowski (2021b)
podczas okreslania konstrukcji stawania si¢ liderem biznesu na przyktadzie taczenia si¢
réznych wlasciwosci oraz cech pracy zawodowej.

Menedzerowie muzyczni w wybranych do badan trzech krajach zajmuja si¢
rozwijaniem karier swoich artystow, co obejmuje zar6wno wydawanie nagran czy
albumow, organizacj¢ koncertow, widowisk i tras, sprzedaz merchandisingu, jak
I poszukiwanie sponsoringu, sprzedaz licencji lub inne pelne wykorzystanie wszystkich
talentow artysty. Pomagaja i Kieruja swoimi podopiecznymi, by osiggneli Sukces
zawodowy w krotkim czasie przy powstajacych regularnych wyzwaniach. Zachegcajg
réwniez artystow do podejmowania skalkulowanego ryzyka w biznesie muzycznym,

ktore charakteryzuje si¢ sieciami negocjowanych umow. Praca zawodowa menedzerow



muzycznych wymaga poktadow cierpliwosci, zrozumienia natury ludzkiej, $wietnej
umiejetnosci komunikacyjnej oraz solidnosci 1 niezawodnos$ci, kazda z tych cech
wymaga bowiem stalego kultywowania w zmieniajacych si¢ warunkach pracy
zawodowej. Zarzadzanie artystami w branzy muzycznej, jak wydaje si¢ na podstawie
przeprowadzonych badan, jest wzbogacane o wykorzystywanie zdobywanej praktyki
wilasnej, nauki, zasad biznesu oraz przez spora doze kreatywnos$ci osobistej w osigganiu
sukcesu artysty jako gwiazdy.

Niezbadana praca zawodowa menedzera muzycznego w obszarze planowania,
zarzadzania, produkcji, promocji i sprzedazy produktow czy ustug muzycznych przy
statym koordynowaniu pracy zespolu ludzi, skupionych wokoét artysty tworcy,
zainspirowaty autora dysertacji do zgl¢bienia tego tematu i doprowadzity do podjgcia
decyzji o badaniach w tym wiasnie temacie. Moje badania trwaty od 2017 r. do 2019 r.,
jeszcze w trakcie prowadzenia wywiadéw rozpoczatem analize zgromadzonego
materiatu, ktéra uwzgledniata mozliwos$¢ powrotu do juz przeanalizowanych partii — CO

trwato do 2022 roku.

Uzasadnienie wyboru tematu

Na wybor tematyki rozprawy wptyneto kilka czynnikoéw. Po pierwsze, przemyst
muzyczny jest waznym obszarem i elementem Zycia spolecznego. Branza muzyczna
stanowi aktualnie znaczacg czes¢ gospodarki wigkszosci krajow na swiecie (Tschmuck,
2016). Organizowane na calym $wiecie koncerty sg dzisiaj najbardziej masowa oraz
rozwijajacg si¢ ogdlnodostepng forma odbioru muzyki, dzigki ktorej zasilane sa krajowe
produkty brutto. Po drugie, przeprowadzona przeze mnie analiza literatury wskazuje, ze
problematyka ta nie doczekata si¢ systematycznych opracowan naukowych. Brakuje
badan z uwzglednieniem watku pracy zawodowej menedzera muzycznego. Rowniez
z perspektywy nauki o zarzadzaniu i jakosci problematyka polskiego rynku
muzycznego nie byta analizowana. Analogicznie sytuacja przedstawia si¢ W badanych
krajach. Nie podjeto rowniez do tej pory zadnej proby ujecia w naukowej formie
definicji 1 terminow, szczegdtowo zwigzanych z wykonywaniem badanej profesji.

W $wiatowej branzy muzycznej zachodzg bardzo dynamiczne zmiany, zwigzane
z wieloma procesami dotyczacymi wylaniania si¢ czy powstawania nowych rol
zawodowych. Spowodowane jest to miedzy innymi pojawieniem si¢ nowych form

dystrybucji muzyki i jej organizacji w przestrzeni publicznej, takich jak: koncerty,



wydarzenia muzyczne na zywo czy inne dziatania w Internecie. W wyniku tych zmian
wytania si¢ takze zapotrzebowanie na nowe role zawodowe oraz redefiniowanie starych
dla profesji menedzera muzycznego. Bardzo istotne wydaje si¢ uchwycenie definicji
naukowej, ktora pozwolitaby po raz pierwszy na okreslenie czy zawdd menedzera
muzycznego moze by¢ juz okreslany jako profesja. Obserwowanie charakterystycznych
procesow, uchwycenie czynnikoéw i zmian uwarunkowan pracy na rynkach muzycznych
w trzech krajach w formie porownawczej wydaje si¢ rOwnie interesujgce p0znawczo.

Kolejnym waznym powodem podj¢cia niniejszego tematu badawczego jest fakt,
ze praca zawodowa menedzeréw muzycznych miesci si¢ w nurcie nauki o zarzgdzaniu
i jakosci. Jest to szczegolnie widoczne w kierunkach zwigzanych z zarzadzaniem
kariera muzyczng artysty muzyka czy zarzadzaniem procesami pracy ludzi w réznych
obszarach muzyki. Interesujagce okazaty si¢ takze nowe modele biznesowe
wykorzystujace technologie w zakresie muzyki cyfrowej czy innowacyjne umowy
licencyjne oraz zarzadzanie prawami cyfrowymi, ktore opisywali Bhattacharjee, Gopal,
Marsden i Sankaranarayanan (2009) oraz Steininger, Holz i Veit (2012). Ciekawie
analizowane i opisane przez Marianiego i Zana (2011) zostaly ztozono$ci oraz
réznorodnosci rozwigzan organizowania muzyki granej na zywo Czy zarzadzanie
sektorem koncertowym lub zwigzane z nim implikacje. Obok tego, intrygujace
naukowo wydaje si¢ oblicze wysokiego ryzyka rynkowego dla muzyki przy rozwoju
innowacji technologicznych i wymagajacych nowych uzytkownikach, ktorych badali
Baccarne, Schuurman, Seys (2013). Intrygujacy jest tez obszar globalnego zarzadzania
prawami skoncentrowanymi na artystach, przy wzmacnianiu wizerunku oraz reputacji
w korporacjach branzy fonograficznej, zajmujacych si¢ kierowaniem marka artystyczng
przy sojuszach budujacych tozsamo$¢ muzycznej marki, produktu czy artysty, ktore
charakteryzowali Klein, Meier, Powers (2016) i Schwetter (2018). Luka badawcza,
wynikajaca z braku ugruntowanej i sformalizowane] wiedzy na temat menedzerow
muzycznych, zmobilizowata mnie do zaprojektowania badania komparatywnego, co ma
przetozy¢ si¢ na rozw6j wiedzy w zakresie badan nad ta profes;ja.

Niniejsza praca odwotuje si¢ do trzech krajow: Stanéw Zjednoczonych
Ameryki, Anglii i Polski. Kraje do badan zostaly wybrane na podstawie kryteriow
wynikajacych z analizy dostepnej literatury oraz wiasnego doswiadczenia z pracy
zawodowej w branzy muzycznej. Zostaly one wytypowane wedtug zebranych danych
na podstawie informacji z historii muzyki. Wynikato to gléwnie z dat sukcesywnego

powstawania najwazniejszych wynalazkéw w §wiatowej branzy muzycznej, ktore byty
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istotne w temacie pracy zawodowej badanej profesji. W rozumieniu Kkryterium
historycznego, przyjetego w pracy, USA to kraj, w ktorym miala miejsce geneza
dziatalnos$ci badanych. Anglia to kraj, w ktorym profesja ta ewoluowata, nabrata nowe;j,
odmiennej specyficznej formy. Natomiast Polska to miejsce péznego rozwoju profes;ji,
osadzonej poczatkowo w realiach postkomunistycznych i uwarunkowaniach aktualnie
dominujacych w Unii Europejskiej.

Badaniu zostaly poddane przemyst kultury (ang. culture industry) oraz przemyst
kreatywny (ang. creative industry), w ich sklad wchodzi bowiem caty przemyst
muzyczny zaré6wno ten wydawniczy, jak i koncertowy. Tworzony jest on przez rézne
podmioty prowadzace rozmaitg dziatalno§¢ gospodarcza zwigzang bezposrednio
z kulturg, sztuka, muzyka i technologia (Morrow, 2013; 2018a). Dane ze strony
www.statista.com przygotowane przez niemieckg firme Statista GmbH w ostatnich
latach przed wybuchem epidemii COVID-19, méwia o rosnagcym udziale publicznosci
w koncertach muzycznych granych na zywo na poziomie wzrostu 24-29% rocznie, co
przeklada siec na wzrost zatrudnienia w sektorze muzycznym'. Branza muzyczna
rozwija si¢ wiec i ewoluuje, poniewaz ciggle wyszukuje, produkuje oraz oferuje nowe
muzyczne, artystyczne gwiazdy dla swiatowej publicznosci. Wraz z tym rozwojem
powstajg dzi§ innowacyjne zawody oraz nowe rodzaje pracy dla pracownikow-
specjalistow z branzy muzycznej. Dzigki szybkiemu rozwojowi nowych technologii, np.
internetowych, menedzerowie muzyczni zdobywaja samodzielnie lub poszukuja
aktualnie o0s0b posiadajacych interpersonalne kompetencje, ktore utatwiajg prace
z artystami podczas ich kariery. Menedzer muzyczny jest dzi§ kompetentnym
pracodawca, ktory nadzoruje oraz organizuje pracg W formie opieki nad artysta.
W codziennej pracy zawodowej menedzer muzyczny charakteryzuje si¢ zdolnoscig do
wspotdziatania w nowych niespotykanych obszarach, dziataniach i sytuacjach.

Przeprowadzone badania literaturowe oraz tresci tekstow, wywiadow, artykutow
prasowych i internetowych zostaty przedstawione w kolejnych rozdziatach niniejszej
pracy. Pozwalaja one stwierdzi¢, ze brakuje ukierunkowanych badan naukowych
osadzonych zaré6wno w $wiatowym, jak i w polskim kontekscie, szczegdlowo

dotyczacych uwarunkowan zawodowych dla profesji menedzera muzycznego. Niniejsza

! https://www.statista.com/statistics/1096424/live-music-industry-revenue-worldwide/.



dysertacja wypetnia odkryta luke, przez co wzbogaca nauki o zarzadzaniu i jakoSci
W obszarze dotyczacym zarzadzania muzyka w zakresie badanej profesji.

Profesja menedzera muzycznego nalezy do grupy spoteczno-zawodowej
dziatajacej na $wiatowym rynku muzycznym w branzy muzycznej, zwanej rowniez
popularnie show businessem. Menedzera muzycznego charakteryzuja zdolno$ci
I zainteresowania skoncentrowane wokot sztuki muzyki. Badani majg tez rozne
aspiracje zawodowe i Cenione wlasne wartos$ci, ktore wykorzystuja do uktadania
dhlugookresowego planu pracy zawodowej z nadzorowanymi artystami. Precyzyjnie
i kierunkowo wykonuja oni branzowg pracg z twoérca-artysta. Wedlug Floridy (2002)
srodowisko artystyczne oraz mieszczaca si¢ w nim profesja menedzeréw muzycznych
dziatajg z psychospotecznej podstawy rozwoju zawodu (ang. creative class). Ta
kreatywna klasa tworcza profesji menedzera muzycznego przejawia si¢ jako $wiadoma,
celowa oraz kontrolowana przez samego siebie zawodowa dziatalno$¢ artystyczna
w obrebie calej branzy muzycznej. Natomiast spoleczno-kulturowa podstawa rozwoju
profesji menedzera muzycznego, jako jednostki spolecznej, jest wlasciwy podziat
wykonywanej pracy, roznych zadan i czynnos$ci. W badanych krajach sa one bardzo
mocno zwigzane ze specyfika systemu ksztalcenia, doksztatcania, doskonalenia
zawodowego i zdobywang praktyka zawodowa na rynku muzycznym. Obok tego istotng
role odgrywaja rowniez systemy: zatrudnienia, ptacy, pracy i opieki zawodowe] oraz
system budowania wtasnej pozycji na rynku. Rozwo] zawodowy menedzera
muzycznego nie odbiega od wzoru przebiegu kariery w innych branzach. Jest on
ciggiem powstalych zdarzen z przesztosci 1 terazniejszosci majacych powigzanie
z blizsza czy dalsza przyszto$cig. Proces ten jest $ciSle powigzany z nowymi
produktami oraz uslugami, jakie powstaja w przestrzeni rynku muzycznego

1 zdobywaniem do$wiadczenia zawodowego.
Cel pracy i podstawowe pojecia

Glownym celem pracy bylo zidentyfikowanie, opis oraz analiza czynnikow
warunkujagcych wykonywanie profesji menedzerow muzycznych w wybranych do
badan krajach, czyli w USA, Anglii i Polsce.

Kluczowymi pojeciami uzytymi w niniejszej pracy badawczej sa: menedzer,
menedzer muzyczny, kultura organizacyjna, zarzadzanie i kompetencje. Zbadane

zostaly przestanki konieczne do wiasciwego zdefiniowania obszaru rzeczywistosci
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pracy zawodowej, w jakiej osadzona jest profesja menedzera muzycznego. Wedlug
kryteriow przyjetych przez Abbotta (1988), Burragea i Torstendahla (1990) oraz
Filipowicza (2014) podano aktualng charakterystyke terminow: profesja, zawod,
profesjonalizm, kwalifikacje i kompetencje w odniesieniu do menedzeréw muzycznych.
Terminy i definicje uzywane w Polsce sa w wigkszosci przypadkéw kopia
wystepujacych na zachodzie anglojezycznych termindéw branzowych. Kontekst uzycia
zapozyczonych termindw wymagat podjecia proby zbudowania wybranych definicji.
Do definicji i termindw uzytych w pracy zaliczy¢ nalezy migdzy innymi poje¢cia:
menedzer muzyczny, road menedzer, menedzer personalny, tour menedzer, glowny,

koncertowy, biznesowy, produkcji, strumien fonograficzny i wydawcy majors.

Struktura rozprawy

Niniejsza praca doktorska sktada si¢ ze wstepu, 6 rozdziatow 1 bibliografii. Prace
otwiera wstep, gdzie zostal zaprezentowany 1 uzasadniony wybor tematu. We wstepie
podaje rowniez gldwne podstawowe pojecia 1 definicje uzywane w niniejszej pracy.

Rozdziat pierwszy prezentuje teorie profesji w odniesieniu do menedzerow
muzycznych. Poddano w nim analizie pozycje¢ badanej profesji w teorii rol spotecznych
w trzech badanych krajach. Rozwazono tez specyfike pracy zawodowej badanych.

W rozdziale drugim opisatem odkrywane konteksty funkcjonowania profesji
w poszczeg6élnych krajach — specyfike funkcjonowania w kapitalizmie na przyktadzie
USA i Anglii oraz w socjalizmie — dla polskiej rzeczywistosci. Analizie poddano
historyczne i aktualne warunki badanej profesji. Przedstawiono takze aspekty
funkcjonowania z kilku perspektyw. Zaprezentowano perspektywe historyczng
I socjologiczng z pozycji spotecznej pracy zawodowej badanych i ich kulturowych
dziatan. W rozdziale wskazano rowniez perspektywe ekonomicznag w kontekscie
funkcjonowania profesji w Anglii i USA. Rozdzial ten opisuje najwazniejsze
historyczne wynalazki muzyczne i dziatania fonograficzne w badanych krajach.
Przytoczono w nim organizacje i dziatania budujgce otoczenie badanej profesji od
poczatkow jej funkcjonowania. Przedstawiono rowniez najwazniejsze patenty, pierwsze
historyczne postaci oraz opisy dziatan biznesowych znanych menedzeréw muzycznych.
Tlem do badan w tym rozdziale byly analizowane uwarunkowania spoteczne,

ekonomiczne i inne organizacyjne aspekty.
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Rozdziat trzeci jest opisem stosowanych metod badawczych, gdzie uzasadniam
w szczegolnosci ich wybor dla badania inspirowanego etnografia. W rozdziale tym
wskazalem cele naukowe pracy zaréwno te poznawcze, jak 1 praktyczne wraz
z glownymi pytaniami badawczymi. Nastepnie opisalem przebieg calych badan, po
czym przedstawitem ograniczenia dla zastosowanych metod.

Wyniki badan z USA, Anglii oraz Polski zaprezentowalem w rozdziale
czwartym. Rozdzial ten opisuje cechy i kompetencje majace wplyw na czynniki
funkcjonowania oraz sukces profesji w poszczegdlnych krajach. Rozdziatl zawiera
klasyfikacj¢ menedzeréw muzycznych z podzialem na rézne podgrupy wewnagtrz
zawodowe. Zostali w nim scharakteryzowani badani i istniejace aktualnie uktady sit
w branzy muzycznej dla badanych krajow oraz organizacje, w ktorych dziataja oni
zawodowo. Rozdziat wskazuje problemy profesji menedzerow muzycznych. Jego
podsumowaniem sg za$ rozwazania na temat profesjonalizacji oraz strategii dalszego
rozwoju dla poszczegolnych grup i kategorii menedzeréw w badanych krajach.

Rozwazania niniejszej rozprawy zamykam w rozdziale piatym wnioskami
koncowymi z badan. W rozdziale tym przeprowadzono podsumowujaca dyskusje
wynikow. Rezultat jej wynika z badan 1 wskazuje wktad, jaki ma niniejsza rozprawa
w stan obecnej wiedzy na temat profesji menedzeréw muzycznych.

Podsumowaniem przeprowadzonej pracy badawczej jest rozdziat szosty bedacy
jednocze$nie zakofczeniem niniejszej rozprawy. W rozdziale tym wskazuje na
praktyczne strony i aspekty wynikajace z moich badan o profesji menedzeréw
muzycznych oraz ich codziennej pracy zawodowej. Jest to tez rozdzial, ktory wskazuje
mozliwe dalsze kierunki badan w tym obszarze rynku muzycznego. Rozdziat ten podaje

tez zwigzane z pracg ograniczenia dla badanej profesji.

Menedzer muzyczny — przeglad definicji

W celu rozumienia kontekstu muzycznych znaczen, ktore zostaty uzyte w catym
badaniu do uzyskania interesujacych danych oraz wynikoéw analiz, przedstawi¢ logike
wywodu, jaka zastosowatem dla definiowania wszystkich podstawowych nazw oraz
poje¢. Mozna si¢ spodziewaé, ze badani menedzerowie muzyczni nie stanowig obecnie
prostej kontynuacji znanych rdl ich poprzednikow z czaséw poczatkow Swiatowego

przemystu muzycznego. By to dokladnie uzasadni¢, nalezy siggna¢ do okreslenia
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obowigzkow 1 zakresu ich zadan jako menedzerow, kierownikéw 1 agentow
W organizacji zajmujacej si¢ praca w muzyce z artystami. Wedlug badan i prac Prasada
i Gulshana (2011) obowigzki klasycznych menedzeréw na catlym S$wiecie obejmuja
sze$¢ glownych elementow: planowanie, organizowanie, zatrudnianie, zarzadzanie
rozumiane w formie kierowania, pozniejsze kontrolowanie i ostatni czynnik — stata
koordynacj¢ tych dziatan. Wszystkie te obowigzki byty bardzo widoczne oraz
charakterystyczne dla rozméwcow we wszystkich trzech badanych krajach.

W $wiatowej historii muzyki brakuje wiarygodnych i sprawdzonych informacji
0 tym, kto zorganizowat lub promowatl najwczesniejsze ptatne zatrudnianie zwyktych
lub profesjonalnych artystow muzykow (Allen, 2015; Kriiger, 2019). Jak wynika
z analizy historii muzyki, za pierwszego protoplaste badanej profesji mozna uzna¢ ojca
Wolfganga Amadeusza Mozarta. Jego codzienna praca z synem miata charakter oraz
znaczenie przypisywane dzi§ opiekunowi, agentowi lub menedzerowi. Nalezy wigc
uznac, ze ojciec Leopold Mozart odkryt wielki talent syna, ksztattowat go i sprawowat
dziatania charakterystyczne dla roli menedzera. Gdy Amadeusz Mozart mial 6 lat,
ojciec zaczat prezentowa¢ go w Europie na platnych koncertach, pokazujac niezwykte
zdolnosci muzyczne. Istotne jest, ze ojciec Mozarta robit to nie z powodu uczué¢ do
syna, lecz w ramach pracy, ktéra mozna juz zinterpretowac jako zarzadzanie kariers.
Dzigki organizacji muzycznego zycia, Amadeusz wypracowywat z grania koncertow
wysokie honoraria. Analiza wykazala, Zze na skutek dzialan ojca i niewlasciwego
zarzadzania zarobionymi pienigdzmi oraz nieukierunkowania celami kariery, Amadeusz
w ostatnich latach zycia stat si¢ bardzo biedny (Einstein, 1983; Becker, 2006).

Kolejnym, zashlugujacym na miano protoplasty dzisiejszego przedsigbiorcy-
menedzera muzycznego byl Phineas Taylor Barnum. We wczesnych latach
pig¢dziesigtych XIX wieku, w USA przy wielu dziataniach artystycznych i pracy
zawodowej, tworzyt fundamenty dla wspotczesnych zadan oraz cech menedzera
muzycznego. Ten amerykanski polityk-republikanin, biznesmen nazywat siebie wielkim
showmanem w powstajagcym wlasnie przemysle rozrywkowym. Byl tez zatozycielem
wielkiego przedsigbiorstwa i realnego cyrku Barum & Bailey Cyrkus. Jego codzienna
praca z rdéznymi artystami, jako pracodawcy—impresaria, w wielu ptaszczyznach byta
bardzo nowatorska, jak na déwczesne burzliwe i1 petne kryzysow czasy w Ameryce.
W okresie od 1850 roku zaczat on pracowaé ze znang szwedzka $piewaczka operowa
Jenny Lind o pseudonimie artystycznym ,szwedzki stowik” (ang. The Swedish

Nightingale). Jego codzienna praca =z artystkg wykazywala wiele pasujacych
13



I dopracowanych cech wspotczesnych dziatan zawodowych charakteryzujacych
menedzerowanie lub zarzadzanie artystami. Barnum zatrudnil przy promoc;ji jej trasy
koncertowej wybranych przedstawicieli prasy i dziennikarzy. Organizowal osobiscie
wszystkie koncerty lub pokazy. Produkowat i sprzedawatl rozne artykuly oraz gadzety
zwigzane z prowadzong dziatalno$cig artystyczng. Dystrybuowal on bilety koncertowe
na calej trasie artystki wedlug wtasnego pomystu. Obok tych dziatan prowadzit réwniez
inne liczne wilasne biznesy, jak: wystawy, teatry, muzea i1 cyrki. Organizowat pokazy
oraz dzialania artystyczne, przy ktérych zatrudnial réznorodnych pracownikéw
i specjalistow. Barnum rozumial, ze publiczno$¢ docenia tylko bardzo dobre, wielkie
artystyczne show, a biznes muzyczny rozwija¢ si¢ moze nawet w dziedzinie nurtu
muzyki klasycznej, czego dowodem byta trasa koncertowa Jenny Lind. Wedlug jego
dewizy, prowadzone dzialania zawsze nalezy umiejscawia¢ w oszalamiajacej
widowiskowej atmosferze oraz trzeba je pielggnowac by przynosity niespotykane efekty
(Barnum, 2006; Wilson, 2019).

Podstawowa definicjg przyjmowana w pracy jest termin ,,menedzer muzyczny”,
ktéry wymiennie identyfikowany byl z terminem ,,menedzer artysty”, co wynikato
z faktu, ze w krajach zachodnich, Anglii i USA, ,,menedzer artysty” jest najczesciej
stosowany (Goodman, 2015). W Stanach Zjednoczonych jako pierwsza okreslata
1 normowata oba terminy ustawa, ktora dotyczyla pracy artystycznej w agencjach.
Nakiladata ona wymagania posiadania licencji glownie na posrednictwo pracy
artystycznej. Jej wnioskodawcami byly dwa stany USA produkujgce najwigksze
produkty medialnej rozrywki — Kalifornia i Nowy Jork (Allen, 2015).

The Talent Agencies Act (TAA), czyli kalifornijska ustawa o agencjach talentow
zostata uchwalona w 1978 roku (California LAB. Code § 1700, 1989). Jest to prawo,
ktére wymaga od agentow posiadania licencji Kalifornijskiej Komisji Pracy na
prowadzong dzialalno$¢. Korzenie tej ustawy siegaty juz roku 1913, kiedy to
kalifornijskie wladze rzadowe uchwalily ustawg 0 prywatnych agencjach
zatrudniajagcych tak zwanych agentow, dajacych prace lub posrednictwo roéznym
artystom. Ustawa zostata tak zaprojektowana, by wymaga¢ od kazdego, kto chciat
otworzy¢ agencje talentow lub zaangazowac si¢ w takg prace czy zawdd uzyskania
rzagdowej licencji. Osobami zainteresowanymi tego rodzaju pracg byli zazwyczaj
menedzerowie wykonujacy prace zawodowe, jakie wymagane sg mi¢dzy agentami a ich
utalentowanymi artystami. Ustawa definiuje doktadnie ,,agencje talentow” jako osobeg

lub korporacje, ktora zajmuje sie pozyskiwaniem, oferowaniem, obiecywaniem lub

14



usitowaniem uzyskania zatrudnienia czy zobowigzan wzglgdem solowego artysty lub
zgrupowanych artystow, takich jak zespoty (Morrow, 2018).

Natomiast ,,artysci” byli definiowani jako aktorzy i aktorki, muzycy Swiadczacy
ustugi na legalnej scenie czy przy produkcji filméw lub jako arty$ci radiowi, muzyczni,
organizacje muzyczne, rezyserzy, organizatorzy produkcji estradowych, filmowych
i radiowych, rezyserzy muzyczni, pisarze, operatorzy filmowi, autorzy tekstow,
kompozytorzy, aranzerowie, modele i1 inni artysci oraz osoby §wiadczace profesjonalne
ustugi w przedsiebiorstwach filmowych, teatralnych, radiowych, telewizyjnych i innych
przedsigwzigciach rozrywkowych (Hertz, 1988). Ustawa zostata wprowadzona w celu
uregulowania i licencjonowania zakresu pracy zawodowej agentow talentow,
pierwotnie okre§lanych w historii jako menedzerowie talentow. Innym celem tej ustawy
byta ochrona prawna artystow wykonawcow przed pozbawionymi skrupuldéw, nie
posiadajacymi licencji osobami dopuszczajacymi si¢ wykroczen wzgledem tworzonych
dziet sztuki (Biederman, 1992).

Widoczny brak naukowych definicji w literaturze, zaréwno krajowej, jak
1 zagranicznej, dla pojecia ,,menedzer muzyczny” zmuszat do podjgcia si¢ naukowego
zdefiniowania profesji menedzera muzycznego. Definiowanie na potrzeby niniejszej
pracy ma gléwnie na celu wyizolowanie badanej profesji sposréd innych grup
zawodowych czy spotecznych. Prowadzi¢ powinno rowniez do latwiejszego opisywania
szczegolnie waznych odkrytych czynnikow warunkujacych wykonywanie profesji
menedzeréw muzycznych oraz ich cech w trzech krajach: USA, Anglii i w Polsce.

Proces definiowania nalezy rozpocza¢ 1 wigza¢ ze zmianami w odbiorze
percepcji sztuki w szeroko rozumianym show businessie, poczatkowo rozrywkowym,
a pdzniej muzycznym. Cho¢ finalnie nie da si¢ calkowicie utozsamia¢ czy faczy¢ ze
sobg roznych termindw i proceséw, przyjety tok definiowania nalezy zacza¢ od
podstawowych termindw zwigzanych ze sztukg i1 zarzadzaniem. Korzeni dla
przyjmowanej terminologii mozna doszukiwaé si¢ w starozytnej kulturze greckiej
1 pierwszym stowie ,artysta”, ktore uzywane bylo czgsto przez licznych autorow tego
okresu. Stowo to okreslalo osoby zbiorowo wykonujace wolne prace, jak: malarze,
rzezbiarze, architekci, a pdzniej rowniez muzycy. Nastepnie pojawiaty si¢ na
przestrzeni wiekow inne nowe terminy dotyczace pracy zawodowej i jej rdznych
zakresow w muzyce. Byly to artystyczne dziatania, ktére mozna uznaé za tworcze,
w przeciwienstwie do prac wykonywanych przez zwyktych ludzi (Zucker i Le Feuvre,

2021). Razem z rozwojem sztuki pojawiajg si¢ bardzo szybko kolejne terminy, jak:
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Kreatywnos$¢”, czyli zdolno$¢ wyrdzniajgca uzdolnionych ludzi czy ,,dziatalnosc
tworcza”, ktory nie byt tak popularnie uzywany w filozofii, jak i w nauce o sztuce
(Florida, 2002). Naukowi teoretycy unikali na przestrzeni wiekow wkraczania
w Kategorie artystyczne mieszczace si¢ w kontek$cie spotecznym. Nie podejmowali si¢
tez definiowania muzycznych zawodéw i prac zwigzanych ze sztukg. Muzyka jako
sztuka w kazdej epoce charakteryzowala si¢ szczegdlng metodg produkcji i sposobem
otrzymywania nowych produktéw czy ustug nazywanych dzietami sztuki (Bilton, 2007;
Morrow, 2018).

Zgodnie z podejSciem badawczym przedstawionym W niniejszej pracy celem
tego podrozdziatu jest naukowa kontekstualizacja definiowania zjawisk obserwowanych
wokot artystow muzykéw, dotyczacych szczegoétowego okreslenia zakresu pracy
zawodowej badanej profesji menedzera muzycznego. Liczba artystow produkujacych,
dystrybuujacych czy promujacych wiasng muzyke na $wiatowych rynkach przez
nagrania na r6znych no$nikach bardzo szybko wzrastata na przestrzeni lat. Powodowato
to powstawanie potrzeb nowych konfiguracji organizacyjnych do wykonywania prac
zawodowych wokot tworczych czynnosci artystycznych. Dotyczy to gtownie produkcji,
dystrybucji, marketingu, reklamy, sprzedazy, organizacji wystepow i koncertow czy
zatrudniania os6b W celu tworzenia kolejnych wartosci rynkowych oraz kulturowych.
Wszystko to w ramach ciagtego stanu ryzyka i niepewnosci zachowania wtasnosci praw
autorskich, obok inwestowania $rodkow z powstajacej sztuki jako przedsiewzigcia
powstajacego w celu dalszej sprzedazy (Morrow, 2013a).

W kontekscie definiowania profesji menedzera muzycznego wazne wydajg si¢
pojecia z dyscypliny zarzadzania. Szczeg6lnie zas — zarzadzania artystami w obszarze
tworczym 1 kulturowym, ktore sa wyjatkowe, poniewaz zatrudnieni pracuja w nich na
specyficznych warunkach wzgledem artystow muzykow czy zespotow. Rozwoj
ekonomii przemystowej stworzyt techniczne systemy oraz narzgdzia zarzadzania, ktore
przyczynity si¢ do rozwoju metod organizowania pracy zawodowej i jej wszystkich
narzedzi, co widoczne jest rowniez w sztuce muzyki (Trompenaars i Woolliams, 2003).

Jednym z wyj$ciowych poje¢, ktére nalezy uwzgledni¢ w procesie definiowania,
1 ktoére wystepuje w literaturze polskiej jest termin ,,menedzer”. Jest to wyrazne
spolszczenie angielskiego stowa manager. Stownik etymologiczny jezyka angielskiego
pod redakcja Onions, Friedrichsen oraz Burchfield (1996) wskazuje jako podstawe
stowotworczg termin manager pochodzacy od tacinskiego stowa: manus oznaczajacego

r¢ke i stowa manidiare oznaczajgcego r¢czne kierowanie lub wykonywanie z uzyciem
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rgk. W XVI wieku pierwotne okreslenie angielskiego stowa manage, z ktoérego
wywodzi si¢ dzisiejszy termin angielski manager, oznaczalo w podstawowym
znaczeniu szkolenie lub uktadanie chodu konia. W bardziej szczegdtowej interpretacji
byto rozumiane tez jako prowadzenie sprawy oraz kontrolowanie osob. W stowniku
jezyka angielskiego, wydanym w roku 1970 przez Oxford University Press, obok
wymienionych wczesniej znaczen stowa manage, mozna odnalez¢ wyjasnienie, ze
termin ten oznaczat rowniez: kontrolowanie, prowadzenie (np. domu lub instytucji) oraz
zajmowanie si¢ czy dbanie, a takze rozdzielanie, administrowanie, regulowanie uzycia
(np. zapaséw czy finansow). Reasumujgc, termin manager jest definiowany na trzy
sposoby. Po pierwsze, jako osoba, ktora zajmuje si¢ czynnos$ciami (ang. one who
manages eg. something specified), po drugie — w odniesieniu do posiadanych
kwalifikacji jako osoba umiejagca wykonywac¢ czynnos$ci oraz po trzecie — osoba, ktorej
funkcja jest konkretne zarzadzanie, np. przedsigbiorstwem czy instytucja.

W jezyku polskim w najstarszych spisanych przekazach, pojawit si¢ poczatkowo
opracowany z jezyka francuskiego termin ,,menazer”, ktorego jedna z pierwszych
definicji podano w Stowniku jezyka polskiego z 1900 roku, pod redakcja Karlowicza,
Krynskiego 1 Niedzwiedzkiego. Podana tam osoba menazera, to cztowiek gospodarny
i oszczedny. Kolejne thumaczenie znajdziemy rowniez w Stowniku PAN z 1962 roku
pod redakcja Doroszewskiego i Skorupki. W stowniku tym termin ten rownoznacznie
zidentyfikowano z osoba zajmujaca si¢ organizowaniem wystepow, np. artysty,
sportowca lub innych zespoléw artystycznych oraz sportowych. Natomiast juz
w suplemencie do tego stownika z roku 1969 r. zamieszczono kolejne, nowe, zgodne
z duchem komunizmu w Polsce znaczenie. Menazer tam zdefiniowany, to Kierownik
lub dyrektor wielkiego przedsigbiorstwa kapitalistycznego. Do konca lat
dziewigcdziesigtych XX wieku, oba terminy ,menazer” oraz ,menedzer” byly
stosowane w sposob zamienny lub réwnoznaczny, co pokazano w 1996 roku w ,,

Stowniku wspolczesnego jezyka polskiego pod redakcja Dunaja (1996). Dzis
termin ,,menedzer” stosowany jest czesciej jako wspotczesny, spolszczony graficznie
oraz fonetycznie zwrot. Wypiera on pochodzacy z jezyka francuskiego termin
,menadzer”, ktory jest tez zgodny i dopuszczany przez zasady ortograficzne norm
polskich (Wierzbicka, 1998).

W socjologii miejsce menedzera umiejscowione jest w strukturze zawodowe;j
kazdego nowoczesnego spoleczenstwa. Menedzer to przedstawiciel wyzszego

kierownictwa dowolnej organizacji, ktory przy zarzadzaniu jest osobg ze $redniego
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(ang. middle) lub z najwyzszego szczebla (ang. top management). Wspotczesni
menedzerowie ujmowani sg zar6wno w teorii, jak i praktyce organizacji i zarzadzania.
Normatywny menedzer odpowiada za realizacj¢ procesu zarzadzania, a w szczegdlno$ci
planuje i podejmuje decyzje, organizuje Kierowanie czy kontrol¢ zasobow ludzkich,
finansowych, rzeczowych, informacyjnych, co okreslali Bjerke (2004) i Griffin (2013).

Sektor kultury przez pozytywne i negatywne oddziatywania, jakie zachodzg
w biznesie muzycznym, powotat nowy termin ,menedzer kultury”. Okreslano nim
osoby bedace posrednikami dziatajacymi w przestrzeni kultury swiata sztuki, biznesu
I muzyki. Menedzer kultury ksztattuje, planuje, organizuje i kontroluje réznego rodzaju
przedsigwzigcia kulturalne, co charakteryzowali jako interdyscyplinarne planowanie lub
organizowanie Bachorz i Stachura (2015) czy Etmanowicz (2019).

W muzyce artysta-tworca to gtdéwnie osoba, ktéra wnosi nowy wklad tworczy
w powstanie wolnego dzieta muzycznego majacego cechy sztuki. Natomiast tworcg-
artysta, z punktu widzenia polskiej ustawy o prawach autorskich i prawach pokrewnych
z 1994 roku oraz pdzniejszymi zmianami, jest osoba, ktora definiuje si¢ jako te, ktora
widnieje na ostatecznym egzemplarzu np. ptyty czy utworu, ktorej autorstwo podano do
publicznej wiadomosci. Wykonuje ona rowniez utwor artystyczny, ale nie musi by¢
koniecznie tworcg odtwarzanego dzieta muzycznego (Dz.U. 1994 Nr 24 poz. 83).

»Menedzer artysty” 1 ,,menedzer muzyczny” to pojecia zbiezne, definiowane sg
W niniejszej pracy postaciag osoby odpowiadajacej za cale zarzadzanie kariera tworcy,
artysty muzyka. Odpowiada ona szczeg6lnie za kontakt miedzy wytworzonym dzietem,
jego odpowiednig produkcja, reklamg 1 droga do pozyskania koncowego odbiorcy
danego produktu czy ustugi. Kompetentne zarzadzanie karierg rozumiane jest tu jako
powodowanie, by mozliwie jak najwicksza liczba odbiorcow mogta czerpa¢ maksimum
przyjemnosci oraz korzysta¢ ze stworzonego dziela w formie produktu czy ustugi,
wytworzonych w ciggu kreatywnej produkcji sztuki nazywanej muzykg. Dzieto sztuki
muzycznej realnie nabiera wartosci dopiero wowczas, gdy zostanie odebrane przez
stuchacza, fana czy pozostata publicznos$¢. Praca menedzera muzycznego odbywa si¢
w catej sferze czasowej od poczatku produkcji dzieta do finalnego przynoszenia
roznych zaktadanych zyskow.

W ostatnich latach §wiatowy przemyst muzyczny przechodzi znaczace zmiany,
bardzo widocznie spadta sprzedaz produktow, w tym gtownie klasycznie wydawanych
ptyt. Spowodowato to, Ze dla wielu artystow-tworcow zmalalo znaczenie bycia gwiazda

w duzej wytwérni muzycznej, nazywanej majors. Wzrosto natomiast widocznie
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znaczenie sprzedazy muzyki w r6znych nowych formach poprzez Internet. Wazne stato
si¢ rowniez wypracowywanie pokaznych zyskéw z organizacji koncertow, udziatow
w festiwalach 1 trasach polaczonych z réznymi muzycznymi wydarzeniami medialnymi.
Zmiany te spowodowaly, ze zmienily si¢ rozne obowigzki w zakresie dziatalnosci
zawodowej 0sOb pracujacych jako ,,menedzer muzyczny”, co podkreslali jako wazne
w pracach Watson (2002), Steininger (2012), Weiss i Gaffney (2012) oraz Allen (2015).

Muzycy artysci pracujg dzi§ w wigkszosci jako tworcy indywidualni lub tez
w grupie o0sob, czyli zespole. Czerpig zyski z tworzenia oraz sprzedazy muzyki
w bardzo réznych formach (Grant, 2011). Za podstawowy proces tworczy odpowiadaja
gtownie sami muzycy tworcy. Natomiast menedzerowie muzyczni w codziennej pracy
zawodowej musza radzi¢ sobie z wszelkimi obowigzkami biznesowymi przy produkcji,
promocji i sprzedazy by otrzyma¢ koncowy produkt czy ushuge. Przedsigbiorstwa
I organizacje muzyczne laczace artyste¢ oraz menedzera muzycznego dzialajg jako
typowe zwyczajne podmioty gospodarcze. To one produkujg i finalnie sprzedaja na
wlasny rachunek oraz ryzyko produkty, towary lub ustugi dziatalnosci artystycznej.

Przyjety na potrzeby niniejszej pracy profil roli zawodowej w definicji terminu
,menedzer muzyczny” (ang. artist manager) uwzglednia kluczowe zakresy
niezbednych kompetencji interpersonalnych. Sa one konieczne do realizacji gtdéwnych
zadan wzgledem wymagan artysty. Obejmuja rozne rodzaje stanowisk i zakresy prac
specjalistycznych wykonywanych przez inne typy i rodzaje menedzeréw muzycznych,
ktore wynikaja z przyjetych zakresow prac oraz obowigzkéw zawodowych.
Optymalizuja si¢ one do wykonania nowego zadania na r6znych poziomach w branzy
muzycznej i sg niezalezne od miejsca zamieszkania czy wykonywania pracy w czasie.
Typy 1 rodzaje menedzerow muzycznych stanowia aktualnie podstawowa forme
rozroznienia specjalizacji menedzerskich w pracy zawodowej. Niektore charakterystyki
kompetencji zwigzane sg z wykonywaniem aktualnych dziatan i prac zawodowych,
jakie pelni wybrany menedzer muzyczny na konkretnym polu dzialania.

Wsrod aktualnie rozpoznanych typow menedzerow muzycznych, ktorych
charakteryzowali miedzy innymi w swoich pracach Atzbach (1996), Allen (2015) czy
De Magalhaes (2015) znajduja si¢:

»Menedzer personalny — osobisty” (ang. The Personal Manager), ktory odpowiada za
codzienne i dlugofalowe doradztwo we wszystkich sprawach zwigzanych z calg karierg
artystyczng (pomaga wybiera¢: kompozytorow, tek$ciarzy, aranzerow, wydawcow,

realizatorow, dodatkowych muzykéw, promotoréw), odpowiada za kontakty, kontrakty,
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reklamy, branding, poszukuje sponsoréw oraz potencjalnych produktéw na sprzedaz do
merchandisingu. Doradza arty$cie i udziela porad we wszystkich aspektach zycia
zawodowego. Zajmuje si¢ on zar6wno codzienng dziatalnoscig, jak i dlugofalowym
rozwojem Kariery artysty. Menedzerowie Ci W pracy mogg zarzadza¢ finansami artysty,
organizujg wystepy, koncerty i spotkania, doradzaja arty$cie w osobistych relacjach
medialnych, prasowych czy biznesowych, odpowiadaja oraz zapewniajg forme
inwestowania zyskdw w najlepszych przedsigwzieciach. Sa potencjalnym zrodiem
dostepnych funduszy dla poczatkujacych tworcow i artystow.

»Menedzer biznesowy” (ang. The Business Manager), ktory zajmuje si¢ zarzadzaniem
przychodami, dochodami i wydatkami artysty oraz aktywami, inwestycjami,
lokowaniem oszczedno$ci czy placeniem podatkow. Odpowiada on roéwniez za
bezpieczenstwo prawne w roznych aspektach pracy tworczej artysty. Ustala koszty
produkcyjne dla produktow ustug i przedsigwzigé, jak np. wystepy, trasy czy nawet
pojedyncze koncerty.

»Road menedzer” (ang. The Road Manager) zajmuje si¢ egzekwowaniem szczegbtow
z umowy koncertowej oraz bezposrednig logistyka na poszczegdlnych miejscach trasy
artysty. Przygotowuje plan i harmonogram dnia pracy ekip realizujgcych wydarzenia.
»Menedzer tourne - koncertowy” (ang. The Tour Manager) odpowiada doktadnie za
przygotowanie calej trasy, zawiera stosowne umowy dla wszystkich miejsc oraz
angazuje do pracy odpowiednie ekipy techniczne. Koordynuje prac¢ promotorow,
organizatorow lokalnych oraz odpowiada za wymagania stawiane przez branzowe
zwiazki zawodowe 0sob pracujacych przy wydarzeniach grania muzyki na zywo.
»Menedzer produkcji” (ang. The Production Manager) odpowiada za wspolprace
z wytworniami fonograficznymi, organizatorami tras i koncertdw, promotorami oraz
ekipami zaangazowanymi do pracy z artysta czy innymi muzykami, w taki sposob, by
finalny produkt czy ustuga muzyczna oddawana odbiorcy spetniata najwyzsze
standardy jako$ciowe, marketingowe 1 byta zgodna z zawartymi umowami.

»Menedzer techniczny” (ang. The Technical Manager) odpowiada doktadnie za
szczegOly techniczne koncertow czy innych wydarzen z udziatem artysty. Wykonuje
nadzér nad budowa scen, dekoracji, wizualizacji, nagtos$nienia, o$wietlenia, efektow
specjalnych i pirotechniki, pracuje zazwyczaj w Scistej wspotpracy z road managerem
I pod kierunkiem tour managera, zgodnie z umowami dla okre$lonego zadania.
»Menedzer medialny” (ang. Media Manager) to osoba, ktora zajmuje si¢ reklamag

i marketingiem we wszystkich rodzajach mediéw, uwzgledniajgc szczegolnie te nowe,
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spotecznos$ciowe. Przygotowuje komunikaty prasowe, spoty reklamowe i reklame na
produkty, ustugi oraz wystepy czy koncerty, okresla zakresy potencjalnych wywiadow.
Zwigksza muzyczng marke medialng artysty.

Ostatnim rozpoznanym przy definiowaniu rodzajem menedzera muzycznego

byta grupa ludzi ukrywajaca si¢ pod bardzo og6lng nazwa:
»Menedzer amator” (ang. Home Grown Manger), jest to pierwsza forma dostgpna dla
wiekszosci mtodych i nieznanych zespotdw. Menedzer ten jest zazwyczaj bardzo blisko
zwigzany z artysta czy zespotem na poczatku drogi artystycznej. Tego rodzaju
menedzerami sg zazwyczaj czlonkowie rodziny, koledzy ze szkoty, uczelni czy nawet
jeden z muzykow grajacych razem w zespole. Osobom takim brakuje wyksztalcenia,
np. w zarzadzaniu, oraz do§wiadczenia branzowego czy nawet muzycznego. Uczg si¢
oni rozwigzywaé problemy zwigzane z dziatalno$cig w biznesie muzycznym. Wraz
z sukcesem artysty czy uzyskiwaniem statusu gwiazdy, osoba ta wymieniana jest na
jednego z wczesniej definiowanych menedzerow lub na grup¢ zarzadzajacg, jak agencja
artystyczna lub impresariat.

Aktualnie dziatajace agencje zajmuja si¢ wszystkimi poziomami pracy wokot
artysty. Dziatajg w modelu biznesowym nazywanym ,,Zarzadzanie 360 stopni” (ang.
360 Degree Artist Management). Agencja taka reprezentuje interesy na zasadach
prowadzenia kompleksowego zarzadzania na wszystkich poziomach dziatalnosci
artystycznej. Zatrudnia wyspecjalizowanych pracownikow od produkcji, promocji,
marketingu, organizacji strategii PR, zamawiania (ang. booking) wystepow i koncertow.
Nawigzuje ona wspolprace ze sponsorami i znanymi markami, reprezentuje,
zabezpiecza wszelkie prawa autorskie tworcow. Wydaje fizyczne nosniki, takie jak:
plyty analogowe i CD, DVD, kasety VHS i MC oraz ksigzki, wlaczajac nowe
powstajace formy fizycznych czy cyfrowych ustug lub innych no$nikow w dystrybucji

muzycznej (Armstrong, 2011).
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1. PROFESJE I ROLE SPOLECZNE W SWIETLE TEORII

W niniejszym rozdziale opisatem teorie odnoszace si¢ do profesji i procesow
profesjonalizacji, a takze miejsce profesji menedzeréw muzycznych w teorii rdl
spotecznych. Przeglad literatury zostal podyktowany przyjetym celem badawczym,
jakim jest zidentyfikowanie, opis i analiza czynnikéw warunkujacych wykonywanie
profesji menedzerow muzycznych w Stanach Zjednoczonych Ameryki, Anglii oraz
Polsce. Rozdzial przedstawia uwarunkowania zaréwno historyczne, kulturowe, prawne,
gospodarcze, jak forma prowadzenia dziatalnosci, jak i spoleczne, np. miejsce
zamieszkania. Przeprowadzone badanie literaturowe pozwolito za$ na wskazanie

procesoéw profesjonalizacji badanej grupy zawodowe;j.

1.1. Teorie profesji i procesow profesjonalizacji

Termin ,profesja” jest S$cisle zwigzany z dziedzing wiedzy, jakg jest
profesjologia. Terminy te badali i opisywali miedzy innymi: Collins (1990a, 1990b),
ktory omawiat je w kontekscie szerszych zjawisk spotecznych, Czarkowska (2010)
opisujac kulture profesjonalng, Torstendahl (2015) nakreslajac standardy wiedzy
historycznej o profesjonalizmie czy Zeer, Zinnatova, Tretyakova i Bukovey (2020),
ktorzy pisali 0 zapotrzebowaniu na nowych profesjonalistow zdolnych i gotowych do
adaptacji zawodowej przy zmieniajacych si¢ warunkach $rodowiska spoteczno-
zawodowego.

Ze wzgledu na ograniczong objetos¢ niniejszej pracy, podejmuje analiz¢ roznych
definicji pojecia ,,profesji”. Termin ten pochodzi od tacifiskiego stowa professio®, ktore
ma dwa znaczenia: pierwsze oznacza stale zatrudnienie, zawod, fach, rzemiosto,
a drugie za$ — historyczne i nieistotne z punktu widzenia zakresu niniejszej pracy —
publiczne ztozenie slubow zakonnych po odbyciu nowicjatu. Oba powyzsze znaczenia

podaje rowniez Stownik wyrazéw obcych (Tokarski, 1980).

2 Znaczenie tego terminu w Sredniowiecznej tacinie odbiegato od dzisiejszego jego rozumienia,
obejmowato bowiem tylko trzy zawody: ksiezy, lekarzy i prawnikéw. W niniejszej rozprawie nie
analizuje dalszego rozwoju tego pojecia, czerpie jednak wiedze do dalszych prac nad analiza
profesji zgodnie z podstawg, za pracami Harper-Colins (2019).
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Pochodnymi dla terminu ,profesja” sa rowniez okreslenia ,,profesjonalista”
I ,,profesjonal”, w rozumieniu podstawowym definiujace fachowca w jakiej$ dziedzinie
lub cztowicka dobrze znajacego swoj wykonywany codzienny zawod, o czym pisali
Reinders, Krijnen, Goldschmidt, van Offenbeek, Stegenga i van der Schans (2018) czy
Fitzgerald (2020).

Profesjonalizacja w niniejszej pracy bedzie natomiast rozumiana zwykle jako
proces wyodrebniania si¢ nowego zawodu, specjalnosci lub specjalizacji (Obilor, 2020).
Obok tego podstawowego znaczenia pojawi si¢ jednak rowniez jako proces
przeksztalcania si¢ zainteresowan i czynnos$ci pracy tworczej w zawod (Filipiak, 1997).
Profesjonalizacja z jednej strony to uprawianie zawodowo jakiej$ dowolnej sztuki,
zawodu czy dyscypliny, np. handlowej, medycznej, koScielnej oraz sportowej.
Z drugiej, naukowej — to opis nowych zawodoéw, charakterystyka tych zawodow, jak
réwniez opis wlasnego rozwoju zawodowego.

Generalizujgc analiz¢ pojecia ,,profesja” i jego zawarto$¢ znaczeniowag dla
terminow od niego pochodnych, mozna sformutowaé trzy glowne aspekty jego
wlasciwego rozumienia. Profesja, po pierwsze, wywodzi si¢ z profesjonalizacji, ktora
jest procesem wyodregbniania si¢ nowo powstajgcych zawodow w ogolnym podziale
pracy na rynku. Po drugie, jest to wykonywanie przez cztowieka wyuczonego juz
istniejgcego zawodu. | po trzecie, jest to proces przeksztatcania si¢ zainteresowan oraz
wykonywanych czynnosci cztowieka w precyzyjne zainteresowania zawodowe.

Te trzy wyrdznione znaczenia terminu ,,profesja” wiaza si¢ $cisle z pojeciem
»profesjologia”, ktéra rozumiana byla jako nowa nauka. Socjologowie zarzucaja
historykom, ze w swoich pracach ignorujg istnienie wptywowych teorii spotecznych
i pomijaja zachodzace przemiany na polu zwigzanym przykladowo z postepem
technicznym (Abbott, 1988; Torstendahl, 1990) czy szybko idaca industrializacja
(Freidson, 2001; Evetts, 2011). Socjologia natomiast opracowania historyczne uznaje za
niepelne i pozbawione waznych, a nawet bardzo kluczowych elementow. Profesja jest
mocniej zwigzana z socjologia, a szczegodlnie z Socjologia pracy czy wychowania
cztowieka. Osobowo$¢ cztowieka stanowi jednostke rozniaca ja od innych. Ksztattuje
si¢ ona w cigglym procesie socjalizacji, liczy si¢ za$ jako grupa spoteczna poprzez
wspoétdziatanie oraz wlasng odrebnos¢ zaspokajania roznych potrzeb. Przez socjalizacje
rozwija si¢ i podlega jej r6znym wptywom. Profesjonalista sam natomiast wptywa
poprzez swoje zachowanie na cata grupe, np. zawodowa. Z punktu widzenia nauki sa to

zwigzki o charakterze spolecznym, a co za tym idzie — socjologicznym. Liczne
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powigzania profesji mozna réwniez znalez¢ z takimi naukami, jak: etnografia, filozofia,
etnologia, prakseologia czy klasyczna historia, a szczegélnie historia kultury,
organizacji, zarzadzania i wychowania cztowieka, co wskazywali w pracach Burrage
i Torstendahl (1990) i Luhmann (2007).

Nalezy zaznaczyC, ze w niniejszej rozprawie opieralem si¢ na opracowaniach
powstatych na gruncie zaréwno nauki o zarzadzaniu, jak i socjologii. Na poczatku lat
dziewiegcdziesigtych poprzedniego wieku pojawilo si¢ wiele fundamentalnych prac
nawigzujagcych do tematu profesji, ktorych autorami byli migdzy innymi Burrage
I Torstendahl (1990), Brante (1990), Bertaux i Thompson (1993). Wspoélczesne prace
Beaton (2010) i Evetts (2011) przynosza natomiast nowe spojrzenie na teori¢ samego
pojecia ,profesja”. Z zalozen teorii wynika, ze budowa wtlasnej tozsamosci
profesjonalnej zaczyna si¢ juz na etapie edukacji, a potem jest tylko wzmacniana
w trakcie socjalizacji nazywanej profesjonalng. Wiedza =za§ jest chroniona
I zabezpieczona poprzez certyfikacj¢ cztonkéw lub forme specyficznego rozwoju
wiedzy dla danej profesji. Beaton (2010) wspomnial réwniez o waznym odbiorze
profesji przez spoteczenstwo 1 0 zmniejszeniu poczucia wspoOlnoty z innymi
istniejgcymi juz profesjonalistami. Naukowcy zwrdécili ponadto uwage na narastajaca
duzo mniejsza che¢ do ciaglego poszerzania wiedzy 1 umiejetnosci. Zaczely powstawac
wspotczesne odrebne i nowe teorie niezalezne od pierwszych klasycznych. Czarkowska
(2010) wskazywata, ze liczy¢ si¢ dzisiaj moga np.: zdobywane do§wiadczenia, przebyte
kursy i szkolenia lub inne indywidualne samodoskonalenie zawodowe. Arthur
I McMahon (2018) opisywali z kolei teori¢ ztozonosci zmian spotecznych i istnienia
potrzeb innowacji przy zdobywaniu profesji. Dzi$ zaczynaja by¢ one uznawane za
fundamentalne w dziedzinie nauki o profesji, co sugerowal Noordegraaf (2011a). Nie

udato si¢ jednak wypracowac jednej, spojnej definicji dla zjawiska profesji.

1.1.1. Profesja w podejsciu esencjonalistycznym i strategicznym

W celu zobrazowania perspektywy pracy zawodowej menedzerow muzycznych
przytaczam glowne podejscia do powstawania koncepcji profesjonalizmu. Rozwazania
rozpoczynam od poje¢ dotyczacych zakresu oraz roznych klasyfikacji spotykanych

w temacie zawodu oraz profesji.
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W badaniach definicji zawodu i profesji (Mieg, 2008; Callaghan, 2014),
wystepuja zazwyczaj czynnosci charakteryzujace sie:
1) statym wykonywaniem przez cztowicka dziatania;
2) wymagajace okreslonego roznego wlasciwego przygotowania;
3) bedace zarazem $§wiadczeniami na rzecz kolejnych osob;
4) przynoszace dochody bedace podstawag utrzymania si¢ osob je
wykonujacych.
Czynnosci te charakteryzowano w wielu pracach: Peters i Waterman (1982) opisali
podstawowe zasady zarzadzania i praktyki stymulujace dziatania maksymalizujgce
uzyskanie zysku w organizacjach odnoszacych sukcesy; Hall (1986) wymieniat
elementy pozwalajace okresli¢ czy dany zawdd jest profesja, a Steinmann i Schreyogg
(2001) opisywali czynniki strukturotworcze zawodu. Obecnie wykonywane zawody sg
wynikiem roznego podzialu pracy, co wskazywal Reduta (2015, s. 101): Zawody sq
wynikiem podziatu pracy, czyli procesu roznicowania sie spoteczenstwa ze wzgledu na
przyjmowanie roznych rol zawodowych wraz z powigkszajgcq sie specjalizacjg
wykonywanych czynnosci. Ta natomiast wynika z walki o autorytet, wladze i pienigdze.
Autor stwierdzil, ze zawody stanowig rezultat procesu réoznicowania si¢ catego
spoteczenstwa. Roznicowanie to powstaje ze wzgledu na przyjmowanie przez ludzi
réznych nowych rél zawodowych. Odbywa si¢ to wraz z powigkszajaca si¢
specjalizacja wykonywanych czynnosci zawodowych przy kazdej pracy, w potaczeniu
np. z nowymi technologiami (Szacka, 2003; Reduta, 2015). W ramach przygotowania
zawodowego pojawiajg si¢ tez inne wazne cechy, jak: umiejetnoSci pracownicze,
specjalnosci, kompetencje czy kwalifikacje zawodowe. Umigjgtnosci, hazywane tez
czesto specjalnosciami, S3 t0 mozliwosci wykonywania danej pracy czy zawodu, co
opisywat Filipowicz (2014). Kwalifikacje z kolei rozumiane sg jako uktad wiedzy oraz
umiejetnosci wymaganych do realizacji zadan zawodowych, jak opisywali Stomczynski
i Domanski, (1998), Szacka (2003) i Filipowicz (2014). Klasyfikujac wiec
pracownikow jako specjalistow, mamy na uwadze grup¢ zawodowsg obejmujaca
dysponowanie wysokim poziomem wiedzy, szczegdlnymi umiej¢tnosciami oraz np.
bogatym doswiadczeniem. Umiejetnosci i zdolnosci to podstawowe elementy zycia
zwigzanego z pracg zawodowg kazdego menedzera (Hatch, Kostera i Kozminski, 2010).
Analiza definicji ,profesji” jest skomplikowana, przy podejsciu do
poszczegdInych charakterystyk uwidaczniajg si¢ bowiem znaczne réznice W jej

interpretacji. Z badan przeprowadzonych przez Domanskiego (2012) wynika, ze
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nowozytni socjologowie: Marks, Weber i Durkheim pierwsza powazng zmiang
w strukturze profesji i nowych grup zawodowych wykazali dopiero przy procesie
uprzemystowienia. Domanski pisat, ze Spoteczenstwo sktada si¢ z warstw: posiadaczy
srodkow produkcji oraz wyzyskiwanych jako sita robocza, co wynika z charakteru
kapitalizmu. Wyjasnial rowniez rozwarstwienie spoleczne przez powstanie sfer:
ekonomicznej, politycznej 1 spoleczne;.

Wielu naukowcoéw poruszato tematyke zawodu i profesji W ksztattujgcym sie
nowym spoteczenstwie. Jednak ich pierwsze koncepcje naukowe nie dotyczyty
doktadnie profesji, a raczej klasy spotecznej (Domanski, 2012). Dopiero pozniej zaczgto
postrzega¢ profesjonalistow jako grupe spoteczng, ktora moze pelni¢ wazne funkcje
(Freidson, 2001). Pierwsze zaobserwowane, istotne zmiany w strukturze zawodow
| profesji znalazty odzwierciedlenie w literaturze socjologicznej na poczatku XX wieku
(Carr-Saunders i Wilson, 1933), a w teorii organizacji i nauce zarzadzania dopiero
w latach osiemdziesiatych XX wieku (Kozminski, 2004). Najczgséciej powtarzajacymi
si¢ elementami i punktami klasyfikacyjnymi przy okreslaniu profesji byty, w kolejnych
latach, cechy wskazywane przez Jemielniaka i Kozminskiego (2021):

1) posiadanie umiejetnosci opartych i osadzonych na wiedzy teoretycznej;
2) zapewnienie statych szkolen i ciagta edukacja;

3) standaryzowanie poprzez egzaminowanie zdobytej wiedzy i kompetenciji,
4) przestrzeganie kodeksu etycznego dla postgpowania zawodowego;

5) stuzba dla korzysci spoteczenstwa rozumiana jako altruistycznas.

Wiele uwagi poswiecono w nowych publikacjach identyfikacji zawodowej
wiedzy specjalistycznej, ktora nalezy zdoby¢ w drodze do profesjonalizmu,
uwzgledniajac przemiany $wiata zawodow, a takze struktury zatrudniania bedace
konsekwencja technologii (Furmanek, 2016; Lucido, Hossler, O'Dowd i Massa, 2018).

Usystematyzowania gtownych podejs¢ do zagadnienia profesji jako jeden
z pierwszych podjat si¢ Torstendahl (1990). Okreslit on dwa najwazniejsze istniejace

podejscia glowne oraz trzecie historyczne, ktore klasyfikowal jako mniej wazne,

3 Altruistyczna, polegajaca bowiem tylko na dobrowolnym ponoszeniu pewnych kosztow
zawodowych przez cztowieka na rzecz innych ludzi lub grupy, w obrebie swiadczenia czynnosci
pracy. Forma ta byta przeciwstawna do zachowania egoistycznego.
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poniewaz wynika ono ewidentnie z historii teorii, ktora jest oczywistym elementem
dziejow kazdego zawodu. Wedlug Torstendahla (1990) dwa gtéwne to podejscia:

1) zasadniczych wlasnosci (ang. the essential property approach)
obejmujgce teorie koncentrujgce si¢ wokot wlasciwosci i cech profesji,
ktore sa najbardziej charakterystyczne dla jej istnienia;

2) strategicznych celow (ang. the strategic aim approach) obejmujace
teorie skupiajgce si¢ na typowych zachowaniach zawodowych, dzieki
ktorym udaje si¢ osiagnac¢ wyzszy status dla profesji.

Natomiast trzecie, pomijane i uwazane przez nauk¢ Oraz wspodlczesnych
uczonych za mniej wazne dotyczy:

3) historycznego rozwoju (ang. the historical development approach),
wyrdznionego przez Torstendahla (1990) jako nurt teorii, ktory byt
oczywisty i osadzony gtéwnie w historii i t0 zaczerpnigtej z innych
teorii; podejscie to opisala Czarkowska (2010, s. 45): Pierwsze
podejscie umozliwia identyfikacje tych zawodow, ktore sq profesjami,
drugie pozwala na wskazanie tych grup zawodowych, ktore dzialajg
profesjonalnie, natomiast trzecie podejscie ukazuje, w jaki sposob
grupy profesjonalne sie zmieniajq.

Analizowane w niniejszej pracy dwa glowne podejscia wzajemnie sie¢
uzupetniajg i dopetniaja. Natomiast trzecie — historyczne, jako bardzo naturalne czy
oczywiste przez wilasng zmiang, powstajaca po prostu wraz z uptywem czasu, zostato
pomini¢te w niniejszej pracy. Duze bariery klasyfikacyjne, stojace przed wejsciem
zawodow do profesji dostrzegli jako jedni z pierwszych Jemielniak i Kozminski (2021).
Zdaniem tych naukowcow, wynikato to z poczucia ekskluzywnosci dla danej dowolnej,
analizowanej przez nich profes;ji.

Punktem wyjScia do rozpatrzenia pierwszego podejscia w  teorii
esencjonalistycznej (ang. the essential property approach) jest zawsze ustalenie
wszystkich podstawowych cech oraz wilasciwosci jej typu dla tak zwanej idealnej
profesji. W tym celu naukowcy w swoich badaniach ze wszystkich zaje¢ wybieraja
tylko te pewne, ktore uznaja, ze sg najblizsze danej profesji (Torstendahl, 1990; Reduta,
2015), starajac si¢ rowniez wyodrebni¢ nowe zestawy cech, ktore decydujg o glownym
wplywie na dang profesj¢. Inaczej mozna to ujac, ze poszukujg i ustalajg co stanowi
esencj¢ dla profesji. Nowe stworzone modele profesji czy zawodu porownywane sg

z rébznymi zawodami obecnymi juz w danej spoteczno$ci czy grupie zawodowej
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(Furmanek, 2016). Na podstawie takich zestawien i analiz poréwnawczych powstaja
nowe klasyfikacje zawodow, ktore ewoluujg w dzisiejszych czasach. Widoczne jest to
dos¢ dobrze w dziale zarzadzania muzyka, a szczegélnie w przypadku technologii
wokot Internetu. Jak pokazaly badania Brante (1988), profesja w tej teorii to konstrukt
spoteczny, bardzo silnie osadzony gtéwnie w lokalnym kontekscie badanych.

Analizujac glebiej instytucj¢ profesji w teorii esencjonalistycznej, nalezy mieé¢
réwniez na uwadze rdéznorodno$¢ nowych tresci, ktore sg z nig wigzane (Langstedst,
2018). Liczba nowych zawodow aspirujacych do miana profes;ji jest dzi§ bardzo duza.
Juz Drucker w 1993 roku, a jeszcze wczesniej Burnham w latach sze$édziesigtych XX
wieku rozwazali teoretycznie powstanie nowej profesji, ktorg nazwali menedzerami. To
Drucker (1994a) stwierdzit, ze grupa zawodowa menedzerow bedzie w niedalekiej
przysztosci liczyta setki milionow ludzi i bedzie si¢ szybko rozwija¢ wraz z rozwojem
np. nowych technologii (Callaghan, 2014). Natomiast Hatch, Kostera i Kozminski
(2010) stwierdzili w swojej pracy, ze wyksztalcita si¢ juz nowa migdzynarodowa
kultura menedzerska.

Przedstawiana dzisiaj kultura menedzerska obejmuje wspolne innowacyjne
charakterystyki w odniesieniu do edukacji, r6znych umiej¢tnosci oraz kompetenciji,
norm i warto$ci. Jej styl zycia, wzorce zachowan oraz rytualy beda wyznaczaty
w przysztosci nowe Kkierunki dla pokolen pracownikéw, np. przy procesach
profesjonalizacji czy zdobywaniu nowych kompetencji, co opisali Hatch, Kostera
I Kozminski, (2005, s.116): Wraz ze wzrostem liczebnosci czlonkow kultury
menedzerskiej szybko rozwijajq si¢ wspdlne ich cechy, ktore przekraczajg granice
panstw, takie jak wyksztalcenie, umiejetnosci i kompetencje, normy i wartosci, style
zycia, wzorce zachowan i rytuaty.

Badana dzisiaj kultura organizacyjna, jak i przywddztwo sa postrzegane jako
zasoby, ktore mogg wplywaé na elastycznos¢ firmy w okresach turbulencji na rynku.
Wspotczesne podmioty gospodarcze w branzy muzycznej Wykorzystujg swoje zasoby
wewnetrzne, by rozwija¢ elastycznos$é, ktora jest bardziej warto§ciowa, rzadsza,
niepowtarzalna i niemozliwa do zastgpienia (Anning-Dorson, 2021).

Najwcze$niejsze, historyczne badania nad profesjg prowadzone byty wytacznie
w spoteczenstwach anglojezycznych (amerykanskim i brytyjskim). Torstendahl (1990)
sugerowal, ze taki wybor pierwszych modelowych profesji wynikat z faktu, ze wybrane
do badan specjalizacje nazywano w jezyku angielskim juz profesjami. Fakt ten

wykazali i potwierdzali réwniez inni naukowcy, jak np. Burrage i Torstendahl (1990)
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czy Freidson (2001). Te modelowe teorie powstajace w jednym kraju, na gruncie
anglosaskim, nie zawsze si¢ sprawdzaty w innych §rodowiskach kulturowych. Z badan
wynikalo, ze te same profesje w roznych krajach istotnie réznig si¢ pomiedzy sobg
w podstawowych interpretacjach. Doniostos¢ réznorodnosci kulturowej w takim
kontekscie dla badan nowych zjawisk spotecznych dotyczacych profesji podkreslat
w swoich pracach rowniez Goffman (2008). Okreslit on ograniczenia dla teorii
esencjonalistycznych, nalezy bowiem pamigta¢, ze najbardziej wplywowe analizy
powstaly na gruncie anglosaskim, a to juz mozna zaliczy¢ jako pierwsze ograniczenie.
Dzi$ nowe badania i analizy z nurtu glebokiej eksploracji profesji koncentruja si¢ na
probach wyabstrahowania najwazniejszych jej cech (Torstendahl, 2014). Sprawdzaja si¢
one jako wyr6zniki profesji niezaleznie od kontekstu w danym kraju, poniewaz nie
tworzg uniwersalnych klasyfikacji (Reinders, Krijnen, Goldschmidt, van Offenbeek,
Stegenga & van der Schans, 2018). Unikalna wiedza (ang. abstract knowledge) dla
naukowcow 1 badaczy, poszukujgcych uniwersalnych kluczowych wtasciwosci profesji,
to warunek konieczny by nazwaé grupe profesjonalng. Posiadanie okreslonej, wlasnej
wiedzy jest warunkiem nazwania zawodu profesja, co podkreslat Torstendahl (1990).

Pozyskiwana wiedza nie musi by¢ zdobywana w toku klasycznej edukacji
akademickiej, cho¢ na taki wtasnie wazny warunek wskazywano w pierwszych latach
badan nad profesja (Evetts, 2011; Jemielniak i Kozminski, 2021). Freidson (2001)
twierdzit, ze autonomia nowej profesji to jej sita do definiowania i kontrolowania
wlasnej pracy. Ona to stanowi oraz podaje cechy charakterystyczne, np. dla wolnych
zawodow. Nie postrzegat on tez nowej wiedzy specjalistycznej ani innych zachowan
altruistycznych jako najwazniejszych i gtéwnych cech dla profesji. Twierdzit, ze cechy,
jak np. system nadawania licencji, sa tylko dos¢ istotne w procesie profesjonalizacji dla
danej nowej grupy zawodowej. Grupa ta pragnie uzyskaé¢ jak najwigcksze przywileje
w zakresie ochrony wtasnego rynku pracy, wladza bowiem ma wigksze znaczenie niz
obiektywny charakter zdobywanej wiedzy, szkolenia czy doswiadczenia. Czasami
rozumiany i interpretowany byt fakt, ze przedstawiciel danej profesji moze podlegaé
kontroli wptywowej poteznej wiadzy, jak np. panstwo, kosciot czy kazda inna
instytucja. Termin profesjonalizacji zarezerwowany byl dla wybranych zawodow
z rozbudowanym systemem kontroli i samoregulacji (Rodda Srinivasan i Jyotsna, 2021;
Desantola, Gulati i Zhelyazkov, 2022).

Podsumowujac rozwazania nad koniecznos$cig posiadania przez menedzeréw

muzycznych odpowiedniej unikalnej profesjonalnej wiedzy, nalezy stwierdzi¢, ze
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trudno jest ustali¢ potrzebe jej posiadania do prowadzenia dziatalnosci muzycznej. Nie
da si¢ doktadnie okresli¢ co stanowi unikalng wiedzg¢ branzowg badanej profesji. Jest to
kolejne pojawiajace si¢ ograniczenie teorii esencjonalistycznej. Jemielniak (2005)
mowit, ze ewidentny brak precyzyjnej doktadnosci wielu okreslen mozna uznaé za
wade w dalszych rozwazaniach nad kwestig poszukiwania unikalnej wiedzy. Kazda
grupa zawodowa unikalno$¢ swa opiera na wiedzy eksperckie;j.

Jak podajg w swoich pracach Abbot (1988) i Zhang (2009), wazna jest
transformacja, opisywana przy zastepowaniu wiedzy indywidualnej, profesjonalnej
przez wiedz¢ organizacyjng i odwrotnie. Wiedza profesjonalna jest dzi§ powoli
i stopniowo odkrywana dla szerszego odbiorcy, co opisywali Kozminski (2004)
i Kostera (2007). Dzieje si¢ tak w przypadku profesjonalistow zatrudnionych w duzych
organizacjach i gtownie w branzach, ktore zaczynaja by¢ juz bardzo sprawnie
zarzadzane, co podkreslali Kostera (2007) czy Beaton (2010). Dzigki takim procedurom
wiedza profesjonalna przestaje by¢ juz tak bardzo tajemna, o czym wspominali
w publikacjach miedzy innymi Kostera (2007), Postuta (2009) i Anning-Dorson,
(2021). Naukowcy przekonywali, ze pozycja pracownikow np. z nowych branzy
I wysokich technologii bazuje na unikalnej wiedzy zdobytej przez nich w trakcie
praktyki. Jak wykazaly Kostera i Postuta (2011), przyktadowo w profesji informatykow
wiedza uznawana jest za kluczowy zasob. Na tym etapie nalezy si¢ zastanowi¢ czy jest
w takim razie w ogole jeszcze jakas inna cecha, ktora moglaby wyrdzni¢ profesje
menedzeréw muzycznych sposrod innych istniejgcych juz dobrze znanych zawodow?

Profesja, jak kazda struktura spoteczna, jest dynamiczna, o czym pisali
Torstendahl (1990) czy Reduta (2015). Na przetomie wielu lat profesja podlegata stale
rekonstruowaniu do nowych powstajacych potrzeb spotecznych. Tymczasem pierwsze
znane Kklasyczne esencjonalistyczne teorie nalezy uwaza¢ za mocno statyczne
(Torstendahl, 1990; 2014). Nie uwzglednialy one waznych zmian zachodzacych
W czasie szybkiego zapotrzebowania na nowg klase czy rodzaj potrzebnych
pracownikow. Taka ocena powaznie obniza wiarygodno$¢ oraz uzytecznos¢ znanych
definicji profesji, dlatego tez dzi$ nalezy poszukiwac jej nowych aktualnych okreslen.
W przeprowadzonym badaniu profesji menedzeréw muzycznych, we wszystkich trzech
krajach, roznice kulturowe byly najwazniejszym czynnikiem majgcym wpltyw na ich
profesjonalizacj¢. Pomocna przy okreslaniu kazdej profesji dla grupy zawodowej jest
kultura profesjonalna. Tworzy ona tak zwang perspektywe kulturowa, o ktorej pisat

Sztompka (2012). Odbior tej kultury nast¢puje poprzez postrzeganie jej wiasnych regut,
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idei i symboli w dziataniu. Co za tym idzie, bierze udziat w budowaniu waznych cech
profesji, np. poprzez postepowania profesjonalne (ang. the professional conduct)
(Jonnergard, 2008). Tego typu postepowanie profesjonalne jest we wspotczesnych
teoriach wyr6znikiem dla nowych profesji bardziej niz unikalna wiedza. Jak podkreslata
Jonnergard (2008), liczy si¢ nie tylko zdobyta wiedza formalna czy teoretyczna, lecz
takze nowe kompetencje praktyczne, ktore zostaly wykreowane w procesie gtowne;j
pracy zawodowej. Kompetencje te sa rozumiane jako cechy charakterystyczne,
zawierajace wiedze, umiej¢tno$ci oraz inne zachowania zawodowe umozliwiajace
pracownikowi wtasciwe wykonywanie zadan (Filipowicz, 2014). Dos$¢ istotne i bardzo
cenione sa nowe doswiadczenie zawodowe, gleboka znajomo$é wiasnej branzy oraz
zasady w niej panujace. Zasady te wiasciwie charakteryzujg oraz ksztattuja badang
profesj¢. W celu legitymizacji specjalizacji dla profesji menedzerow muzycznych
nalezy stwierdzi¢ za Jonnergard (2008), ze profesja ta posiada wilasne profesjonalne,
spotykane tylko w muzyce kompetencje branzowe. Oparte sa one na wiedzy naukowej,
ale uwidaczniajg si¢ rowniez W specyficznych regutach i zasadach postepowania
w codziennej pracy zawodowej z tworzacymi Sztuke artystami. Zauwazalne jest to
w $wiecie biznesu muzycznego, np. w trakcie kontroli popularnosci na listach
przebojow, sprzedazy nosnikow czy w praktyce, aktualnych nowych prac z artystami.

Zachodzace szybko w calym wspolczesnym $wiecie zmiany w zarzadzaniu
koncentrujg si¢ na czynniku ludzkim, co podkreslali Obilor (2020) i Stachowiak (2020).
Ten zaniedbywany w historii zasob, jak uwazal Drucker (1994a), ktorym dysponuje
kazda organizacja, jest dzisiaj na nowo odkrywany i badany, co potwierdzaja Hatch,
Kostera, Kozminski (2010), Nowicka i Ciekanowski (2019) oraz Stachowiak (2020).
W $wietle wspolczesnych teorii organizacji czy zarzadzania pozyskanie informacji jest
coraz prostsze dzigki mozliwosci wykorzystania nowoczesnych technologii, a to z kolei
wymusza efektywne i1 umiejetne zarzadzanie kadrg. Staje si¢ ono zrddiem trwatlej
przewagi konkurencyjnej oraz fundamentem kazdej organizacji, ktora nieustannie si¢
rozwija. Dos¢ dobrze jest to widoczne na muzycznym rynku, gdzie istotng funkcje
peiniag menedzerowie muzyczni. To ujecie postmodernistyczne, wedtug Hatch (2002),
powoduje wzrost ztozonosci i niepewnos$ci otoczenia wspotczesnych organizacji, gdzie
konieczna jest zdolno$¢ podejmowania wlasciwych szybkich decyzji.

Podejscie strategiczne to badanie procesu profesjonalizacji, czyli nowego oraz
specyficznego zwickszania si¢ sity oddziatywania nowych zawodow, ktore powigzane

jest, jak uwaza Giddens (1990), z informacjami zdobywanymi oraz wykorzystywanymi
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we wspotczesnym zyciu zawodowym. Informacje te opieraja si¢ na autorytecie gtownie
ekspertow oraz interpretacjach dokonywanych przez odpowiednich specjalistow, ktorzy
uprawomocnieni sg spotecznie do wydawania wiasciwych sgdéw dotyczacych spraw
zawodowych. Pomocny w tym jest tez drugi, typowy sposob analizowania zagadnienia
profesji, nazywany podejsciem strategicznym (ang. strategic approach), ktory poddat
do dyskusji i jako pierwszy badat Torstendahl (1990).

Proces zdobywania informacji i ksztaltowania si¢ wladzy, tworzacej sie
z wiedzy, powstat oraz wynika z transformacji ery przednowoczesnej w nowoczesna.
Opierat si¢ On rowniez na rozwoju samego postrzegania kultur poszczegolnych grup
spotecznych, zwanych zawodowymi. Kazda z tych grup, aby zosta¢ uznang za profesje,
stosuje kombinacje¢ roéznych dziatan, przez co z chwilg osiagnigcia odpowiedniego oraz
pozadanego statusu jest wyrdzniona na rynku pracy. Nalezy wigc przyjac teorig, ktora
zaktada, ze grupy zawodowe w bardzo rozny sposob daza do uznania ich za profesje,
jak opisat to Noordegraaf (2011a). Zalezy im, by postrzegane byly jako profesja przez
cate spoteczenstwo. Odnoszac ten tok myslenia do organizacji, nalezy stwierdzié, ze to
wlasnie one wywieraja najwickszy wplyw na zawody i zajmowane stanowiska. Sa
istotnym czynnikiem zr6znicowania kulturowego w kazdym kraju. Nalezy tez pamigtac,
ze w wielu przypadkach to zawdd odgrywa wazng 1 kluczowa role w ksztattowaniu
danej osobowosci. Wpltywa na jej sposéb mys$lenia oraz samookres$lania si¢ wobec
innych. Jest to najwazniejsze kryterium podziatu jednostek przy dziataniach zwigzanych
bezposrednio z nowymi zawodami i pracami oraz przy tworzacej si¢ Szybko ich
profesjonalizacji, jak opisywali Freidson (2001), Bauman (2008) oraz Noordegraaf
(2011a). Wytlumaczeniem naukowym tego zjawiska jest kwestia, ze to wtasnie profesje
tworza zinstytucjonalizowane konstrukty spoteczne, sa one bowiem elementami
wspoélczesnego otoczenia, gdzie istnienia ich nie kwestionuje si¢ i ma to spoteczng
legitymizacjg, 0o Stwierdzita Jonnergard (2008).

Znaniecki (1921), jako jeden z pierwszych, zwracal uwage na mozliwos¢
wyodregbnienia si¢ kultur poszczegoélnych grup spolecznych. Grupy te sa rézne od
narodowych i sg oparte glownie na wspolnocie wykonywanej pracy oraz zdobytej
pozycji spotecznej. Natomiast Martin (1993) méwit o wspotczesnym badaniu kultury
zawodowej jako elementu szerokiego spojrzenia na organizacje i badaniu procesu
profesjonalizacji. Osiagniecie statusu profesji jest bardzo optacalne. Poszukiwanie
rozroznienia migdzy pojeciami ,,zawodu” i ,,profesji”, w celu glgbszej analizy, jest dos$¢

trudne, poniewaz w jezyku potocznym oba te pojecia sg praktycznie tozsame. Durkheim
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(1999) przypisywat wprost profesjom istotng nowa role w spoteczenstwie. Natomiast
Abbott (1988) mowil, ze w podejéciu funkcjonalistycznym profesjonalizacja to nowy
proces, ktory jest ustrukturalizowanym sposobem gwarantowania wyzszej jakosci
wykonania okre§lonych czynnosci zawodowych. Stwierdzit tez, ze przyczyn
profesjonalizacji nalezy doszukiwaé si¢ we wspolnym dazeniu calego spoteczenstwa
oraz fachowcow, profesjonalistow do okreslenia i przestrzegania jednolitych nowo
tworzonych standardow jakosciowych. Tag nowg strategig ulatwiajacg zawodowi
uzyskanie statusu profesji jest jego zamykanie si¢ na konkurencj¢ wolnorynkowa.
Dziatania te prowadza zas do monopolizacji danej ustugi czy wykonywanej pracy, np.
przez wykorzystanie nowej wiedzy eksperckiej. O jej znaczeniu nadmienial Johnson
(1972 w: Jemielniak, 2005, s. 16): Istotng cechg profesji jest proba uzyskania kontroli
nad sposobem wykonywania zawodu i che¢ dominacji, zdobycia wladzy w organizacji
i spoleczenstwie poprzez wykorzystywanie sily wiedzy eksperckiej.

Obok wiedzy podstawowej i ogélnej, najbardziej uzyteczng do budowania
pozycji dla profesji pozostaje jednak wiedza praktyczna. Jest ona potrzebna w zyciu
codziennym, poniewaz jest zwigzana miedzy innymi z umiejetnosciami adaptacyjnymi
czy tak zwanymi uniwersalnymi oraz typowo specjalistycznymi. Te ostatnie niezbedne
sg natomiast do zdobycia zatrudnienia w odpowiednim zawodzie. Dobrze jest tez
wzbogaca¢ posiadang wiedzg praktyczng 0 odpowiednie innowacyjne umiejetnosci
i zdolnosci, co podkreslali w pracach Filipowicz (2014), Stachowiak (2020) czy
Jemielniak i Kozminski (2021). Umiej¢tnosci tak rozumiane to nic innego, jak to, co
menedzer muzyczny umie dzi$ robi¢ w otaczajagcym go dynamicznie zmieniajagcym si¢
srodowisku. Zdobywana praktyka i wiedza to najbardziej podstawowe elementy zycia
zwigzane z pracg badanych menedzeréw muzycznych. Pewne umiejetnosci konieczne
do wykonania tej profesji mozna rozwingé poprzez prace w grupie spotecznej, ktora
dziata na rynku muzycznym. Do wykonywania tego rodzaju prac potrzebne sg réznego
rodzaju umieje¢tnosci. Dzi$ zdolnos¢ szybkiego zdobycia nowych umiejgtnosci poprzez
praktyke to bardzo istotny element w branzy muzycznej. Badana profesja uwazana jest
takze za silny zawod, ktory opisat w pracy Collins (1990b). Przedstawiciele klasy
silnych zawodoéw starajg si¢ przekona¢ spoteczenstwo, ze sg kompetentng grupg
zawodowga do §wiadczenia okreslonego typu ustug.

Zarzadzanie W organizacji majace na celu przejscie zawodu do profesji zaczeto
dzi§ przyjmowac bardzo rdézne, nowe formy. Metody zarzadzania koncentrujg si¢

glownie na polepszeniu dziatania zawodowego poszczegolnych pracownikow. Majg tez
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na celu zwickszenie efektywnosci i wydajnosci pracy przez doprecyzowanie
specjalistycznych dziatan zawodowych calej organizacji, w ktorej wykonywane sg
prace. Niezmienne pozostaje przekonanie, ze podstawowym Kkryterium oceny pracy
kazdego menedzera jest jego wysoka efektywno$¢ w realizacji zadan, wynikajgcych np.
z istoty dziatania konkurencji w tak zwanej gospodarce wolnorynkowej, a w efekcie
dalszej pracy przyczynia si¢ ona do sukcesu jego organizacji na rynku, co podkreslat
Drucker (1994a), a dzi$ badajg rowniez Filipowicz (2014), Lucido, Hossler, O'Dowd
i Massa (2018) czy Stachowiak (2020). Przez takie dziatania menedzeréw wspotczesne
nowe profesje nie tylko dostosowujg si¢ do potrzeb rynku, lecz takze probujg nad nim
zapanowac. Ksztaltuja go poza mechanizmami z tak zwanego wolnego rynku, jak np.
dziatania prowadzace do monopolizacji ustug czy produkcji wybranych produktow.

Wedtlug Evetts (2013), budowa profesji zaczyna si¢ juz na etapie edukacji,
a dopiero pézniej, w trakcie procesu socjalizacji profesjonalnej nastepuje jej
wzmocnienie. To na tym etapie organizacje profesjonalne, odgrywaja kluczowg rolg
w budowaniu tozsamosci zawodowej. Nastgpuje to dzieki ciaglej koniecznosci
doskonalenia zawodowego i nadawania nowych uprawnien dla profesji. Na tym etapie
profesjonalizacji stosowane sg rowniez inne strategie. Bardzo skutecznym sposobem
podniesienia znaczenia profesji w oczach spoteczenstwa jest wytworzenie wokot
danego zajgcia czy zawodu nowej specyficznej atmosfery tajemniczosci i niejasnych
rytuatéow dziatan zawodowych przy postronnych obserwatorach. Tak, okres$lane przez
Bauman (2008) czy Noordegraaf (2011a), silne profesje to te, ktore otoczyly swoja
codzienng prace spotecznymi rytualami oraz przeksztatcity proste zajecia w produkcje
symboli, cechujacych wybrany zawod. Spowodowato to wyobrazenie, ze praca silnych
profesji odbierana jest niemalze jak nowa i nieznana sztuka. Im wiecej jest tych dziatan,
tym latwiej jest kontrolowac przebieg oraz efekty pracy w tej profesji i uzyskiwac
uznanie w oczach klientoéw czy innych interesariuszy.

Dzialajace dzisiaj organizacje, oprécz wspomnianej wczesniej ochrony oraz
zabezpieczenia wiedzy czy certyfikacji dla jej cztonkéw w rozwoju danej profesji, biora
tez odpowiedzialno$¢ za wytworzenie i utrzymywanie jej nowych cech (Filipowicz,
2014; Fitzgerald, 2020). Cechy te bazuja gtéwnie na odbiorze danej profesji przez
spoteczenstwo, co wynikato z prac Fitzgeralda (2020) i Obilora (2020). Wykazywany
poziom zaangazowania oraz uczestnictwa jednostek w dziataniach organizacji
profesjonalnej byt powigzany z utozsamianiem si¢ jej z dang profesja oraz poziomem

profesjonalizacji w dziedzinie dziatalnosci. Noordegraaf (201la; 2011b) wskazat
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organizacje kreujace wlasne zachowania oraz praktyki profesjonalne, ktore nadaja tym
dziataniom zawodowym autorska symbolike. Czynno$ci te tworza i wzmacniajg
odczuwanie lojalnosci wspolnego dziataniu jej wszystkich cztonkow. Zaangazowanie
pracownikoOw w prace to kolejny element kultury profesjonalnej, ktory pozwala okresli¢
wielko$¢ wplywu na osiagniety etap profesjonalizacji. To jest no$nikiem wartosci i idei,
ktore wplywaja na procesy spoteczne. Na tym etapie spolecznego dziatania w pracy
zawodowe] jest on uwazany za ideologi¢, w ktorej wazniejsze od KkorzySci
ekonomicznych jest zaangazowanie oraz wykonanie wysokiej jakosci pracy. Jest to
dowdd na widoczne cechy wspotczesnej profesjonalizacji (Lucido, Hossler, O'Dowd
i Massa, 2018; Fitzgerald, 2020; Anning-Dorson, 2021).

Przyjmujac zatozenie naukowe, ze profesja istnieje tylko jako subiektywny
wytwor w ludzkiej $wiadomosci, nalezy podejs¢ do jej badania, podobnie jak do innych
elementow kultury spotecznej. To dzigki wlasciwej interpretacji faktow spolecznych
oraz ich elementéw sktadowych, jak kultura w znaczeniu czynow, mysli, obiektow
materialnych i innych elementéw sktadajacych si¢ na dziatania zawodowe, mozemy
doszukac si¢ istoty profesji oraz zestawu jej cech. Podkreslaty to w swoich publikacjach
Jonnergard (2008) i Czarkowska (2010). Profesjonalista rozumiany w wyzej
wymienionych pracach zachowuje si¢ niemalze jak bohater, co stanowi centralny aspekt
ideologii profesjonalizmu. Jest to pewna forma nieznanej, nowej niepewno$ci w pracy
zawodowej, ktora powoduje powstanie roznych nowych rodzajow zawodowych
profesjonalistow, na ktorych jest aktualne rynkowe zapotrzebowanie.

Na podstawie przeprowadzonej analizy literatury mozna powiedzie¢, ze
wspolczesni profesjonalisci celowo dramatyzujg i dodatkowo komplikuja obraz swojej
pracy (Obilor, 2020; Anning-Dorson, 2021). Celem ich dziatania jest przekonanie
otoczenia spotecznego, ze bez ich wiedzy oraz posiadanych umiejg¢tnosci nikt nie bylby
w stanie produkowaé czy s$wiadczy¢é podobnych ustug. Do$é istotnym zadaniem
w procesie profesjonalizacji zawodu jest tez sposob umacniania jego statusu i pozycji.
Nowoczesne zawody aspirujace do bycia profesja wykorzystuja rozne strategie
okreslania pojecia wilasnej stuzby, co powoduje ich zmodyfikowana nowa forme, np.
poprzez emocjonalizacje dziatan zawodowych (ang. emotionalization), jak opisywat
Kupiek (2021). Nowy idealny typ profesji opiera si¢ na zachowaniu profesjonalnym,

normach i etyce pracy zawodowej oraz emocjonalizacji pracy, jak rowniez na
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samodyscyplinujgcym  sie  powolaniu  zawodowym” (Jonnergard, 2008, s. 189).
Przedstawiciele takich profesji podkreslaja misyjne elementy wykonywanego zawodu
I s wysoce emocjonalnie zaangazowani w wykonywang pracg. MOwig oraz wyraznie
podkreslaja, ze zawod to ich gtowna pasja 1 znaczy dla nich duzo wigcej niz zwykta
praca dla innych ludzi. Elementem emocjonalnym jest tu fakt, ze kochaja to, co robig
zawodowo ponad wszystko, co charakteryzowata w pracach Jonnergard (2008). To
dzieki tej fascynacji sg w stanie po$wieci¢ wlasnej pracy duzo wiecej czasu i uwagi. Jak
argumentuja Jonnergard (2008) i Noordegraaf (2011a), nie jest to juz zwykly sposob na
zarabianie pienig¢dzy, jest to swoista milos¢ oraz wyrazna pasja zyciowa. Ten typ
argumentacji jest dla profesji menedzerow muzycznych dos$¢ istotny i zauwazalny,
poniewaz ich dziatania na rynku opieraja si¢ na wzbudzanych emocjach.
Podsumowujac, przemiany w temacie profesji i zawodu wywotane zostaty
postepem cywilizacyjnym oraz nowymi, szybko wchodzacymi w zycie technologiami.
Spowodowalo to wypieranie z obiegu pojecia klasycznego zawodu. Zawod utozsamiany
jest tez coraz czg$ciej z profesja. OkreSlany czgsto zamiennie w takiej kombinacji
z profesja zazwyczaj nie pozwala si¢ jednoznacznie dobrze zdefiniowaé. Jak twierdza
Stomczynski i Domanski (1998) oraz Szacka (2003), w urzedowych dokumentach
I aktach prawnych, definicja ,zawodu” ro6zni si¢ od klasycznych definicji
encyklopedycznych. Do$¢ mocno jest to widoczne w zawodach tak zwanych wolnych,
jak: aktor, malarz, projektant, muzyk czy kompozytor. Nie mozna jednak zapomnieé
o definicji dla ,profesji”’, ktora powoduje wiele réznorodnych nowych naukowych
dyskusji. Pomocg w doktadnym okreslaniu tych poje¢ oraz termindéw jest zwrocenie
bacznej uwagi na caty proces ich profesjonalizacji. Rozumiany jest on jako przebieg
wykorzystania wiedzy koniecznej do zdobycia elementéw profesjonalizacji zawodu
z roznych zrdédet lub poszerzania posiadanej wlasnej wiadzy. Odpowiada on réwniez,
w przypadku nowego zawodu i profesji, za budowe odpowiedniego autorytetu we
wspotczesnym spoteczenstwie oraz W calym zaktadanym procesie jego monopolizacji.
To zatozenie zmusza naukowcow, by szczegétowo bada¢ kulturg profesjonalng dla
nowych zawodow, a nie budowac jedynie nowe kryteria, dzieki ktérym dany zawdd

mozna zaliczy¢ do profesji (Zeer, Zinnatova, Tretyakova i Bukovey, 2020).

4+ Wszystkie ttumaczenia fragmentéw literatury pochodza od autora doktoratu.
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1.1.2. Teorie profesji i proceséw profesjonalizacji — podsumowanie

Najistotniejsze elementy przedstawionych teorii i procesow, budujace

profesjonalizacj¢ menedzerow muzycznych jako badanej grupy zawodowej, mozna

podsumowa¢ nastepujgco. Wedlug podejscia esencjonalistycznego aktualnymi

konstruktami spotecznymi w badanej profesji sa te jednostki, ktore:

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7)
8)

stanowig grupe menedzerskg W oOrganizacji, rozwijajacej si¢ wraz
z powstaniem technologii, jak np. Internet i nowe formy produkcji, sprzedazy
czy dystrybucji muzyki (Zeer, Zinnatova, Tretyakova i Bukovey, 2020);
tworza nowe kompetencje na wiasne potrzeby zawodowe, przez co buduja
miedzynarodowa kultur¢ menedzerska w branzy muzycznej (Necula, 2019);
buduja wlasng unikalng muzyczng wiedzg organizacyjna, ktora jest odkrywana
powoli i sukcesywnie dla spoteczenstwa oraz interesantow (Tur i Tur, 2020);
zdobywaja specyficzng branzowa Wiedz¢ muzyczng przez praktyke, stanowi
ona bowiem ich kluczowe zasoby, przez co zachowuja relatywna niezalezno$¢
i silng pozycj¢ jako nowa profesja menedzeréw muzycznych (Lucido, Hossler,
O'Dowd i Massa,2018);

szybko adaptuja si¢ jako grupa profesjonalistow na $wiatowym rynku przez
powstajace nowe warunki zawodowe i do$¢ sprawnie asymiluja najnowsze
technologie, innowacje i inne wazne dla ich pracy procesy (Filipowicz, 2014);
tworza wlasng wyrdzniajaca si¢ nowa muzyczng kulture profesjonalng jako
modelowa grupa profesjonalistbw branzy muzycznej (Shafazhinskaya,
Shcherbinina, Ivanova, Belyakova i Pereverzeva, 2019);

maja wyksztatcone specyficzne zachowania profesjonalne (Filipowicz, 2014);
posiadajg zdolnosci szybkiego odnalezienia si¢ w chaosie muzycznej pracy
oraz podejmowania decyzji w sytuacjach stresowych spowodowanych

kryzysami (Lucido, Hossler, O'Dowd i Massa, 2018).

Natomiast wedtug podejsécia strategicznego, mozliwymi konstruktami dla profesji

badanych menedzerow muzycznych staja sie jednostki, poniewaz:

1)

2)

nie ma wymogu posiadania edukacji muzycznej, zamykaja si¢ oni na
konkurencj¢ i wykorzystanie wiedzy eksperckiej z praktyki (Filipowicz, 2014);
zdobyta wiedza oparta jest na wlasnym do$wiadczeniu i pracy z muzyka

w roznych sytuacjach zawodowych oraz obszernych praktykach, oscylujacych
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wokot zagadnien zwigzanych z branzg muzyczng lub innymi pokrewnymi
branzami (Filipowicz, 2014);

3) nastgpuje swoiste tworzenie monopolizacji ustug muzycznych, np. przez nowe
narz¢dzia sprzedazy muzyki, kontrol¢ edukacji w muzyce przy unikalnej
wiedzy eksperckiej; otwieranie specjalistycznych szkét na poziomie
uniwersyteckim z kontrolg dostepu, szkot z kursami specjalistycznymi przy
ograniczaniu miejsc przez wysokie optaty (Nowicka i Ciekanowski, 2019);

4)  buduja widoczng ekspresje emocjonalizacji wykonywanej pracy zawodowej;
wystepuje tu duze podkres§lanie maksymalnego zaangazowania, oddania i pasji,
w celu zyskania uznania ze srodowisk odbiorcow i klientow (Kupiek, 2021);

5) stale zdobywaja jako jednostki nowe interdyscyplinarne umiejetnosci zwigzane
z ewoluujacg pracg zawodowa zwigzang Z muzyka; Umiejetnosci te podnosza
ich kwalifikacje, ktore wymuszone sg np. przez nowoczesne technologie
(Filipowicz, 2014; Zeer, Zinnatova, Tretyakova i Bukovey, 2020);

6) przystosowuja uniwersalne, ogélnodostepne umiejetnosci przedsiebiorcze do
podejmowania pracy na catym $§wiecie W branzy muzycznej (Necula, 2019).

Wspoltczesnie istotng sita napedzajaca proces profesjonalizacji nowych grup
zawodowych jest w dalszym ciggu, podobnie jak dawniej, che¢ monopolizacji danej
ustugi oraz konieczno$¢ osiagniecia wysokiego statusu zawodowego. Dzi§ zawod
rozumiany jest po prostu jako okreslony rodzaj pracy, ktorej mozna si¢ nauczyé
w szkole, na studiach lub na kursach. Wykonywanie go dzi$ oraz pdzniejsza jego
monopolizacja zawsze sg $cisle zwigzane ze zdobywang nowa wiedzg na jego temat.

Obok wiedzy, istotne sag odpowiednie nowe zdolnosci I umiejetnosci, habywane
podczas celowej drogi ksztalcenia zawodowego czy tez praktyki. Przez pryzmat wielu
lat badan nad profesjami, najbardziej oczywista i uzyteczna pozostaje jednak, jak sie
wydaje, zdobywana odpowiednia wiedza praktyczna, niezbedna do zycia codziennego
I najlepszego wykonywania pracy zawodowej. Jest ona roéwniez powigzana z réznymi
waznymi umiej¢tnosciami adaptacyjnymi czy uniwersalnymi i umiejetnoSciami
specjalistycznymi. Te ostatnie sa niezb¢dne, by szybko zdoby¢ odpowiednie
zatrudnienie w danym zawodzie, a nastepnie z czasem sta¢ si¢ Uznanym profesjonalistg.
Dzisiejszy $wiat najnowszych technologii wymaga od nas szybkiego pozyskiwania
nowej wiedzy. By dobrze funkcjonowa¢ w $rodowisku zawodowym, menedzer
muzyczny weciaz poszukuje nowych mozliwosci technologicznych, ktore wraz

z nabywang praktyka pozwalajag mu si¢ doksztatcac¢ i podnosi¢ kompetencje zawodowe.
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Szybko$¢ postepu technicznego na przestrzeni ostatnich stu lat spowodowata widoczny
wzrost spotecznej wydajnosci W pracy badanych menedzerdéw na calym $wiecie.

Powstajgca technika i technologia wptynely rowniez na polaryzacje zawodows
w calym systemie kwalifikacyjnym. Dzi$ powstajaca nowa sita robocza pracownikow,
do ktorych zalicza si¢ menedzerow muzycznych z catego §wiata, jest w coraz wigkszym
stopniu zlozona z licznej grupy tak zwanych profesjonalistow oraz pracownikow
0 wysokiej pozycji kompetencji zawodowych, co podkreslata Hatch (2002).
Dynamiczny rozwd¢j techniczny powoduje konieczno$¢ uzupetniania wiedzy przez
zdobywanie wyksztalcenia i doksztatcania si¢ w zakresie umiejetnosci technicznych, co
podkreslali Fitzgibbon i Kelly (1997), Berger (2010) oraz Filipowicz (2014).

Przez czgsto zmieniajace si¢ dzi§ realia zycia zawodowego, jak podkreslali
Czarniawska, Nocun i Szmagalski (1985) nasza zdobyta wiedza, ktéra posiadamy,
oddzialuje w nowy i istotny sposob na nasze zachowania zawodowe. Pojawiaja si¢
nowe teorie, metody zarzadzania oraz wzrasta ztozonos$¢ rozwiazan strukturalnych we
wspotczesnych organizacjach, co przyczynia si¢ do szybkiego przewarto$ciowania
nowej roli zawodowej kadry menedzerskiej. Rozwoj informatyzacji dla wybranych
procesow pracy oraz globalizacyjnych, w tym umig¢dzynarodowianie si¢
przedsiebiorstw, spowodowato wzrost znaczenia roli menedzerow. Podniosto to
standardy zarzadzania organizacjami wraz z rosnacymi Stale oczekiwaniami wobec
nowych zawodowych kompetencji menedzerskich. Gtéwnag rolag zawodowa menedzera
staje si¢ dzi$ bardziej aktywne, silne i kreatywne wymaganie bycia statym liderem.
Tym, co taczy menedzera i lidera jest cecha, za ktorg nalezy uzna¢ przede wszystkim
profesjonalne przygotowanie do wykonywania zawodowych funkcji kierowniczych.
Wazne sa tez stata odpowiedzialno$¢ i skuteczno$¢ w codziennym dziataniu na rzecz
wlasnej organizacji. Wedlug Armstronga (1997), dazenie do osiagnigcia wysokiego
poziomu profesjonalizmu w kazdej postaci powoduje profesjonalizacj¢ zawodu.
Nowoczesny menedzer jest odpowiednio przygotowany zawodowo, posiada rowniez
wrodzong inteligencje i dysponuje pierwszym doswiadczeniem zawodowym, ktore
pozwala sprosta¢ wymogom szybkiego dalszego rozwoju.

Profesjonalizacja przejawia si¢ W potrzebie uzyskania -certyfikatow czy
ukonczenia sformalizowanych nowych programow edukacyjnych. Celem tych dziatan
jest uzyskanie okreslonej, wysokiej jakoséci ustug oraz przestrzeganie odpowiednich
zasad etycznych. Etap uznania zawodu za profesje w wybranych okolicznosciach jest

bardziej np. w interesie panstwa niz przedstawicieli danego zawodu, co podkreslali
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w pracy Jemielniak i Kozminski (2021). Natomiast specjalizacje okreslaja odpowiednie
ramy, ktoére wyznaczajg rézne zaleznosci zawodowe. Przedstawiciele danej specjalizacji
okreslaja np. cen¢ swojej niezaleznosci, prestizu oraz legitymizacje efektywnoSci
dziatan w zawodzie. Te dziatania profesjonalizacji zawodu nie posiadajg formalnych
zabezpieczen, jak wynika z prac Collinsa (1990b) czy Jemielniaka i Kozminskiego
(2021). Dowodem na to sg ich wynagrodzenia, poniewaz jesli pobierajg wysokie kwoty
za $wiadczone ushugi, jest to gléwnie efekt dziatania wolnego rynku, a nie regulacji
zewnetrznych, co jest szczegolnie widoczne w profesji menedzeréw muzycznych. Tym
samym ta grupa zawodowa nie dazyta zbyt szybko do osiggnigcia statusu profes;ji.

Brakowato widocznej determinacji, jaka miata kiedy$ miejsce dla nowych zawodow.

1.2. Specyfika profesji menedzera muzycznego

Waznym punktem odniesienia interpretacji zebranego przeze mnie materiatu
badawczego jest teoria 1ol spotecznych oraz miejsce zajmowane w niej przez badang
profesjc. Wychodzac z zalozenia, ze podziat wykonywanej pracy powoduje
przyjmowanie réznych rol zawodowych i zwigksza specjalizacje wykonywanych
czynnosci, chcialbym wykaza¢ to w aspekcie badanej profesji. Juz na etapie analizy
literaturowej profesji menedzeréow muzycznych widoczne sa mechanizmy, dzigki
ktorym przyjmowane byly rézne role spoteczne. Szczegdlnie w krajach zachodnich
menedzer muzyczny jest rozpoznawany jako charakterystyczny, oryginalny i unikalny
zawod. Sam zawodd przyczynit si¢ rowniez do powstawania wielu organizacji
branzowych skupionych wokét wielu dziatalno$ci muzycznych, na co duzy wptyw
miata historia przemystu fonograficznego, rozpoczynajagca si¢ od momentu
wynalezienia czarnej dtugograjacej ptyty LP. Zmiany w pracy zawodowej badanych
nastgpowaly tez przez zdobywang pozycje spoteczng tej profesji, co opisali Collins
(1990a), Beaton (2010), Bauera, Violab i Strauss (2011).

Przyjeta na potrzeby niniejszej pracy ogdlna zasada, wynikajaca z analizy
literatury, mowi, ze kazdy zawod odgrywa kluczowa role w ksztattowaniu osobowosci
cztowieka (Cullen, 1978; Collins, 1990b). Zasada ta mowi o sposobie myslenia oraz
samookreslania si¢ jednostki ludzkiej. W nauce dotyczacej zawodu czy profes;ji jest tez
ona najwazniejszym kryterium podziatu wlasnego jednostek (Stomczynski i Domanski,

1998; Jonnergard 2008).
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1.2.1. Wymiary rél spolecznych w pracy zawodowej

Analizy rol spotecznych pod katem pracy zawodowej podjeli sie¢ migdzy innymi
Kostera (1995) oraz Zahra i Wright (2016). Kostera (1995), jako jedna z pierwszych,
wyroznita trzy nastepujace podstawowe wymiary rol spotecznych: ogdlnospoleczny,
profesjonalny i organizacyjny.

Pierwszy wymiar ogolnospoleczny charakteryzuje rolg poprzez podstawowe
oczekiwania spoteczne. Dominujg tu przede wszystkim scenariusze konstruowania roli
w bardzo szerokim kontek$cie kulturowym. Jednostka, poprzez swoje dzialania
zawodowe w przyjmowanej roli, odnosi si¢ do ogotu spoleczenstwa i legitymizuje
metody dziatah w szerszym kontekscie otoczenia. Buduje prestiz i wizerunek poprzez
realizacje oczekiwan spotecznych w stosunku do roli aktora. Interesariuszami tej grupy
spotecznej jest lokalna spotecznos$¢, uogodlniajac — jej cate spoteczenstwo. Znaczenie
tego wymiaru budowane jest poprzez szukanie odpowiedzi na pytanie, jak dana grupa
powinna lub nie powinna postepowac? W tym wymiarze istotna jest tez ocena, na ile
jest ona wazna jako grupa zawodowa dla ogotu spoteczenstwa.

Kolejny to wymiar roli profesjonalnej. Obejmuje on swym znaczeniem cata
rozpietos¢ pojecia ,profesjonalizmu”. Tutaj w tym wymiarze profesjonalisci sami
decyduja o konstruowaniu swoich  charakterystycznych  r6l.  Elementami
charakterystycznymi sg za$: dobrze okreslony zakres zadan, zdobyta konieczna wiedza,
przyjety kodeks etyczny dla tej grupy zawodowej oraz typowe i klasyczne $ciezki
kariery zawodowej. Rola profesjonalna charakteryzuje i wytwarza si¢ glownie
w wyniku pewnego konsensusu wewnatrz zamknigtego srodowiska fachowego. Jest to
celowa interakcja z innymi wykonawcami podobnej specjalistycznej pracy. W badaniu
tej roli dos¢ ciekawe jest odkrywanie czy dany zawdd nie jest juz w pelni profesjonalny.
Na tym etapie podlega on bowiem kreacji poprzez wewnetrzne negocjacje i $cieranie si¢
przedstawicieli powstajacego $rodowiska w tej profesji. Charakterystyka powstania
aspektu profesjonalnego w tej roli spotecznej jest waznym watkiem dominujagcym
w badaniu powstania profesji menedzeréw muzycznych, co ma odzwierciedlenie
W niniejszej rozprawie. Grupa spoteczna w tym wymiarze to wylgcznie $rodowisko
fachowe (ang. professional community). Znaczenie dla tej caltej grupy jest natomiast

okreslane poprzez wyznaczenie podstawowych zasad jej dziatan w tak zwanych
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interpretacjach gier zawodowych. Z badan i prac Bauman (2008) mozna réwniez
wywnioskowa¢, jak wazny jest poziom zaangazowania oraz uczestnictwa jednostek
profesjonalnych w dziataniach na rzecz powstania organizacji profesjonalnej. Jest to
zwigzane z utozsamianiem si¢ z dang profesjg oraz jej poziomem profesjonalizaciji.

Trzeci podany przez Kostere (1995) to wymiar organizacyjny. Czasami nazywany
réwniez instytucjonalnym. Grupa spoteczna w tym wymiarze to cala globalna
organizacja oraz jej wszyscy cztonkowie. Znaczenie tego wymiaru pozwala budowaé
normy kulturowe oraz ich warto$ci. Wymiar ten okre$la rowniez miejsce jednostki
w strukturze spotecznej. Podaje szczegdtowy opis wykonywanej pracy zawodowej oraz
okresla m.in. formy wynagradzania. Wymiar tej roli dotyczy przede wszystkim
zajmowanej pozycji danej grupy profesjonalistow w calej strukturze spotecznej
organizacji, w ktorej ona pracuje. Wazne sg tu powstate relacje z innymi grupami
wewngetrznymi, stopien jej autonomii oraz waznos¢ 1 hierarchia na rynku pracy.
Podkresli¢ nalezy rowniez, ze do§wiadczeni przedsigbiorcy W tej grupie bezposrednio
uczestniczg w Sytuacjach biznesowych sa bardziej innowacyjni niz pozostali

profesjonalisci z innych branz (Zahra i Wright, 2016).

1.2.2. Funkcjonowanie i role cztowieka w spoleczenstwie

Cztowiek funkcjonuje w spoteczenstwie na podstawie wybranych schematow
obserwowanych dziatan, co wskazywali juz Carr-Saunders i Wilson (1933), a pdzniej
Hall (1986), Szacka (2003) czy Giddens (2006). Aktorami na rynku zawodowym sg
zwykli pracownicy oraz profesjonalisci stale ksztattujacy role czy modyfikujacy je na
poziomie lokalnym. Swobodg¢ dzialan w sposob naturalny ograniczaja jedynie
oczekiwania otoczenia. Wiekszos$¢ rol, gdy jest dobrze przyswojona, wptywa bardzo
silnie na tozsamo$¢ poszczegdlnych osob w schemacie pracy zawodowej, jak
utrzymywali Taylor (1995) i Kwiatkowski (2004). Z czasem role moga zosta¢ w petni
zdeterminowane przez rozmaite manipulacje. Gtéwne role zwigzane sg zazwyczaj
z zyciem zawodowym kazdego cztowieka. Punktem centralnym, wokot ktérego
zazwyczaj cztowiek organizuje reszt¢ swojego zycia, jest jasno okreslona przynalezno$é
do danej profesji, co podkreslali Van Maanen (1979) i Freidson (2001). Twierdzili oni,
ze tylko profesjonalista jest w stanie poradzi¢ sobie np. ze specjalng ezoteryczng

wiedzg. Rozumiang nie dlatego, ze jest ona tajna, lecz dlatego, ze jest ona
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specjalistyczna i wymaga zaangazowania si¢ na pewien czas, obliguje bowiem do
minimalnego wysitku zawodowego w konkretnym celu.

Przyjmowane role zawodowe zakladajg dziatania zaczerpnigte ze strukturalnej
podstawy logiki dziatan w kazdej pracy. Obejmujg one swym zakresem profesjonalng
kontrole, specjalistyczng wiedzg, Ochronng jurysdykcje rozumiang przez prawo
sadzenia czy posiadania uprawnienia i Kkompetencji do rozpoznawania oraz
rozstrzygania spraw zawodowych. Ma to duzy wplyw na uporzadkowanie, poprzez
przyjete role zawodowe, wiasnej Kariery specjalistycznej na chronionym rynku pracy.
Ochrona ta odbywa si¢ poprzez profesjonalne kontrolowane szkolenia 1 przez
zaktadang, specjalng ideologi¢ zawodowa ksztattujacg dang profesje.

Freidson (2001) rozwazatl ewentualno$ci majace wplyw na role zawodowe.
Okreslit on instytucjonalne wptywy, jak np. panstwo, czyli te, ktore decydujg 0 tym czy
zawod w danym kontekscie historycznym jest w stanie szybko przyblizy¢ si¢ do
idealnej profesji. Wyznaczyt tez rodzaje szczegélnych kompetencji, wiedzy oraz
umiejetnosci, ktore kieruja zawod do profesji. Stosowna wydaje si¢ tu koniecznosé
postawienia pytania, jaka jest zatem logika profesjonalizmu? Freidson (2001)
postulowal, ze musi ona by¢ mocno zakorzeniona W zestawie polaczonych ze sobg
wlasnych przyjetych 16l zawodowych oraz instytucji zapewniajacych wsparcie
ekonomiczne oraz organizacj¢ spotecznych dziatan, ktore utrzymuja np. zawodowa
kontrolg pracy. Kontrola taka z jednej strony ma bezposredni wptyw na budowanie
profesjonalizmu danego zawodu, z drugiej zas — ma polega¢ na czym$ wiecej niz na
definiowaniu, np. monopolu danego zawodu. Taka profesjonalna kontrola jest juz
z zatozenia prawnie monopolistyczna, bo wskazuje i rzadzi si¢ specjalng wiedza, CO
opisali Nowacki (1982) i Czarnecki (2008). Poszczegdlni cztonkowie spoteczenstwa
szukaja swoich rél zawodowych, stosujac kontrole. Chcag by¢ bardziej zaawansowanymi
zawodowo, by w pracy by¢ bardziej uzytecznymi (Hornowski, 1985; Kozminski, 2004).

Zdobyta wiedza i kultura wiasna, uksztattowana poprzez podstawowy zdrowy
rozsadek jednostki spotecznej, sa niezbedne do budowania klasy profesjonalistow.
Specjalisci, bez wzgledu na to, jak specjalistyczna jest ich zdobyta wiedza, rzadko moga
ja oddzieli¢ od stereotypowych =zatozen kultury. Uzyskana nowa wiedza jest
wyspecjalizowana w odniesieniu do czego$ nowego oraz pogiebiona i rozszerzona poza
jej pierwotng dziedzing. Na tym poziomie jest ona juz formalnie skodyfikowana jako
specjalistyczna, ktora moze by¢ przekazywana przez rézne osrodki naukowe czy

szkoleniowe. Wiedza taka ma ksztalt formalny lub milczacy. Dostep spoteczny do tego
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systemu edukacji zawodowej jest nie tylko rozwarstwiony pod wzgledem zasobow czy
samego prestizu, lecz takze otwiera przed kandydatami rozne nowe Kierunki dalszego
jej zdobywania. Daje tez mozliwo$ci nowych doswiadczen i praktyki zawodowej.
Wspoélczesne systemy szkoleniowe oraz ich kontrola nadajg tym zawodom znaczacej
wspolnosci zawodowej, podzielonej tylko przez pryzmat na dalsze specjalizacje, co jest
dobrze widoczne np. w branzy muzycznej.

Kryzys profesjonalizmu, z historycznego i koncepcyjnego punktu widzenia,
mozna analizowaé przez rozwoj praktyk zawodowych w ramach réznych procesow
modernizacji. Racjonalizacj¢ nowych proceséw pracy zawodowej oraz rosnacy jej
podziatl i specjalizacje nalezy rowniez analizowac z pozycji przyjmowanych 1ol przez
danego cztowieka. Procesy te sg z zasady udane, ale towarzyszg im rowniez nowe
tendencje, jak np. biurokracja, wyobcowanie czy bezsensownos$¢ dziatania. By unikna¢
tych putapek w standardowym podejsciu do praktyki normatywnej, nalezy stworzy¢
I zapewni¢ nowe ramy koncepcyjne profesjonalizmu. Pozwalaja one profesjonalistom
szybko rozwikta¢ powstale napiecia zawodowe oraz unikngé ambiwalencji w ich
praktykach zawodowych. Wiasciwa Kariera i praca zawodowa jednostki jest wiec
bardzo waznym aspektem zycia kazdego cztowieka. Wpltywa ona na jego pozycje
spoteczng, daje mozliwo$¢ utrzymania siebie oraz wilasnej rodziny. Kariera ksztattuje
poczucie swoistego spetnienia zyciowego (Wotk, 2009).

Przyjmowane role w obszarze zawodowym w trudnej dzisiejszej rzeczywistosci
coraz czeSciej dynamicznie si¢ zmieniaja. Role te maja dominujace znaczenie
w budowaniu tozsamosci indywidualnej jednostki oraz calych grup spotecznych.
Wykonywanie wybranego zawodu znaczaco wplywa na wszystkie inne pozostate
aspekty zycia cztowieka. W ostatnich latach nastepuja powazne proby uporzadkowania
jednolitej koncepcji dla pojec 1 odkry¢ pochodzacych z trzech roznych obszarow badan:
osobowosci jednostki, interakcji spolecznej 1 samego spoteczenstwa, poniewaz
jednostka ludzka znajduje sic w otoczeniu spoteczenstwa. Swiadomie i nieswiadomie
zaktada ona definicje kazdej swojej sytuacji zawodowej. Wszystkie powstale interakcje
zawodowe i ich konsekwencje sa jednoczes$nie odczuwane na trzech réznych poziomach
rzeczywistosci spolecznej. Kazdy z nich okresla odrgbny porzadek dla powstatych
faktow oraz nowych punktow odniesienia przy wszystkich dziataniach zawodowych.

Pierwsza widoczng rolg jest interakcja Spoteczna, ktéra traktowana jest jako
odpowiedni dialog miedzy jednostka ludzka i spoteczenstwem. Zajmowane w tym

dialogu pozycje moga okaza¢ si¢ nie do utrzymania i moga ulec dezorganizacji. Po
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pewnym czasie jednostka nie rozréznia juz, ktére elementy jej tozsamosci zawodowej
czy prywatnej sa zwigzane z poszczegdlnymi obszarami zycia. Jak wskazuje Goffman
(2008), taka jednostka, jako osoba, nie potrafi odr6zni¢ wtasnej maski zawodowej od
innych dziatan. Pojecia ,,050by” oraz ,,maski” przedstawit Goffman (2008, s. 49),
przenoszac tatwo zrozumiala metaforyke teatralng do wspoélczesnej socjologii, ktore
opisat w swojej pracy: (...) pierwszym znaczeniem stowa ,,osoba” (person) jest
,maska”. Jest to uznanie faktu, zZe kazdy zawsze i wszedzie, bardziej lub mniej
Swiadomie, odgrywa jakgs role. [...] To wiasnie w tych rolach znamy si¢ nawzajem
I znamy samych siebie.

Doktadne analizowanie wszystkich racjonalnych zachowan dla aktorow
spotecznych z perspektywy teorii rol utatwia wyrdznienie odpowiednich elementow,
ktore $cisle wynikajg z pozycji wykonywania danego zawodu. Przytaczana teoria rol
spotecznych charakteryzuje migdzy innymi metody oraz strategie budowania i ochrony
wizerunku zawodowego kazdego cztowicka. Metody te wynikajg z ram przyjmowanych
i odgrywanych na réznych ptaszczyznach dla poszczegdlnych rol. Odgrywane role,
poza realizowaniem okre$lonych zadan, staraja si¢ kierowaé rowniez wrazeniami
odbieranymi przez obserwatoréw. Jednostka stara si¢ przekona¢ obserwatora jej
dziatan, Zze to co robi jest potrzebne i wazne, by uzyskaé pelng jego akceptacje
spoteczng. Z punktu widzenia budowania wlasnego wizerunku W naturze kazdego
cztowieka lezg starania wydobycia na pierwszy plan tego, co jest dobre i korzystne.
Ukrywane sg natomiast tylko te aspekty dziatalnosci, ktore temu nie beda stuzyly lub
moga by¢ niezrozumiate dla najblizszego otoczenia. Goffman (2008) podkreslat, ze
jednostka ludzka z reguty dziata na podstawie pokazywania znakéw, ktoére wydobywa
z cienia réznych dzialan przemawiajacych wylacznie na jej korzy$¢ w postaci faktow
1 waznych interakcji, poniewaz pragnie co$ zakomunikowaé. To $wiadome kierowanie
wlasnymi dziataniami, w celu uzyskania odpowiednich wrazen u odbiorcow jest miedzy
innymi narz¢dziem podtrzymywania tadu spotecznego.

Swobodna manipulacja wrazeniami pomaga za$ jeszcze bardziej danej osobie
w budowaniu wtasnej roli. Przez wrazenia pozwala ona innym zobaczy¢ tylko to, czego
oczekuja oni sami. Osiggnicty w tej formie stan tak zwanego status quo nie wprawia
otoczenia w negatywnag konsternacj¢, a tylko pozytywnie wplywa na jego
utrzymywanie. Przyjmowane role jednostki wymagaja przy kierowaniu wrazeniami
odpowiedniego czasu, sporego wilasnego zaangazowania i energii. Goffman (2008)

pisal, Ze zajmowane stanowisko jest czesto gtowng wytyczng dla samookre$lania si¢
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jednostki ludzkiej. Wskazat tez, ze przyjmujac dang role, ludzie kieruja si¢ motywami,
bowiem maja najlepsze kwalifikacje. Natomiast Jemielniak (2013) stwierdzit, ze
niektorzy uczestnicy tego procesu posiadajg niezwykla zdolnos¢ i umiejetnosé do
prezentowania swojej osoby, wiedzy czy talentu, a ich faktyczna warto$¢ merytoryczna
schodzi na drugi plan, co wida¢ w przynaleznos$ci organizacyjnej oraz zawodoweyj.
Kazdy dzisiejszy aktor odgrywa w spoteczenstwie po Kilka rol spotecznych.
W wybranych sytuacjach przyjmowane role wchodza ze sobg w rozne konflikty.
Konflikty te sg minimalizowane przez odpowiedni dobor prezentacji tych rol. Role
spoteczne nie s3 w pelni spdjne ze soba, np. ze wzgledu na wymiar czasowy
wykonywanej pracy. Osoby wykonujace wysoce specjalistyczne prace, ktore sa
niezrozumiate dla obserwatoréw, podlegaja mniejszej ocenie ze strony spoteczenstwa.
Oceniajace je 0soby z realnego otoczenia nie s3 w stanie zweryfikowa¢ jakosci i stopnia
trudnos$ci wykonywanej pracy. Ich ocena opiera si¢ jedynie na stworzonym wrazeniu,
ktore kreuja sami aktorzy spoteczni. Efektem koncowym musi by¢ wtedy taki rezultat,

by postronni obserwatorzy uwierzyli w to, co jest im przedstawiane.

1.2.3. Kierowanie wrazeniami — fasada

Postugujac sie terminologig przyjeta przez Goffmana (2008), do podstawowych
narzedzi, ktore pozwalaja kierowa¢ wrazeniami, nalezy tak zwana fasada, jak wskazat
Goffman, (2008, s. 52): ,, Fasadq" mozna nazwac te czes¢ wystepu jednostki, ktora
funkcjonuje niezmiennie przez caly czas jego trwania, dostarczajgc obserwatorom
definicji sytuacji. Fasadg sq wiec standardowe sSrodki wyrazu, ktore jednostka stosuje
celowo lub mimowolnie podczas wystepu.

Poza fasada wymienia si¢ w tej terminologii: dekoracje, scen¢ czy scenografig,
ktore oscyluja wokot fasady. Ich znaczenia nie powinny wykazywaé¢ zadnych bardzo
istotnych informacji odnosnie do czynnikow i cech badanej profesji menedzerow
muzycznych podczas odpowiedzi uzyskanych od rozméwcow. Terminologia stosowana
przez Goffmana (2008) znalazta odzwierciedlenie w moich badaniach nad praca
zawodowg menedzeréw muzycznych.

Typowy menedzer muzyczny jest bezposrednio bardzo mocno zwigzany
W Swojej pracy z prawdziwa realng sceng, wystepami czy innymi podobnymi, waznymi

elementami we wszystkich zawodowych dziataniach muzycznych. Wracajac do
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budowania dramaturgicznego podejscia zawodowego prezentowanego przez Goffmana,
nalezy wspomnie¢, ze dekoracja to ogot dostepnych na scenie zycia rekwizytow
codziennej pracy zawodowej badanych. To one budujg odpowiednia scenografie jako
wlasciwe $rodki wyrazu. Srodki te konstruuja w dalszej perspektywie powstawanie
odpowiedniego napigcia w celu wywarcia zakladanego wrazenia na odbiorcach. Sama
fasada dotyczy i odnosi si¢ natomiast do tych srodkow wyrazu dla dziatalnosci
zawodowej, ktore sa najscislej zwigzane z wykonawca danej roli. To dzigki nim czgscig
fasady sa atrybuty, ktore zwigzane sg bezposrednio z pozycja jednostki czy urzedem,
jaki ona pelni. Nalezag do nich migdzy innymi: stroj, pte¢, wiek, cechy rasowe, postura,
wyglad czy specjalny sposdb méwienia oraz mimika i sugestywne gesty. Goffman
(2008) wyodrebnit specjalng fasade, ktorg nazwat osobista. Wyroznit w niej wsrod
bodZzcoéw tworzacych jej pole dziatania, tak zwang powierzchownos$¢ (ang. appearance)
oraz sposob bycia (ang. manner). Zostaty one uwydatnione ze wzgledu na funkcje, jaka
pelnig przy przenoszeniu precyzyjnych informacji od aktora do widza.

Wykonywanie rol spotecznych, zawodoéw i profesji jest ze sobg historycznie
zwigzane. Jest to podstawowy element, ktory roznicuje struktury oraz ksztattuje
okreslong pozycje spoteczng kazdej danej jednostki. OkreSla jej znaczenie przy
wykonywanym zawodzie czy profesji, co potwierdzili Stomczynski i Domanski (1998).
Wedtug tych autorow, profesje lepiej traktowaé jak model prawie idealny, z ktorym nie
powinno si¢ porownywac rzeczywistych zawodoéw. Nalezy tez doktadnie analizowac
okreslone miejsce spoteczne przed jego oceng dla zajmowanej pozycji w strukturze
zawodowej. Traktujac profesje poprzez grupy zawodowe, jak opisywaty Kostera
I Postuta (2011), nalezy pamigta¢, ze to one samodzielnie definiuja wlasne obszary
dziatania oraz zdobywania nowej wiedzy. Wiedza ta jest konieczna do odpowiedniego
funkcjonowania na wyznaczonym poziomie i w danym obszarze zawodowym. Nalezy
tez pamigtaé, ze skojarzenia dla przyjmowanej roli spolecznej zawsze wynikaja
z wlasciwego odczytywania oraz interpretowania kontekstu wszystkich symboli
zakodowanych w kulturze.

Obok tego powstaja procesy tworzone z nabywanego doswiadczenia i obiegowej
wiedzy, ktora jest dostepna zazwyczaj w filmach, gazetach czy od niedawna
w Internecie. Dzigki tym Zrodlom wiedzy uczestnicy i widzowie kultury mogg trafnie
odgadna¢ zajmowang pozycje oraz role jednostki w sytuacji spotecznej. To dzigki
kojarzeniu i rozumieniu poszczegdlnych artefaktow, mozna przez fasad¢ Swiadomie

planowa¢ oraz kierowa¢ wszystkimi wrazeniami obserwatorow. Wolna jednostka moze
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dowolnie wykorzystywa¢ elementy fasady do celowego wywarcia odpowiedniego
wrazenia. Musi ona jednak pamigta¢, ze istnieja pewne ograniczenia. Sa schematy
dziatan dla poszczeg6élnych rdl, szczegdlnie w przypadku nowych profesji, ktore muszg
zaistnie¢ w pewnych ewidentnych i oczywistych sytuacjach. Ta spoleczna fasada
instytucjonalizuje si¢ do$¢ szybko jako zespot wzbudzanych, abstrakcyjnych oraz
stereotypowych oczekiwan zawodowych.

Gdy jednostka przyjmuje kurs na okreslong role spoteczng, to zawsze przypisana
jest do niej pewna wiasciwa fasada wynikajgca z dziatania zawodowego. Do zadan
zawodowych dobiera si¢ odpowiednig fasade. W przypadku zupetnie nowych sytuacji
zawodowych kazda jednostka ma do wyboru szereg gotowych i sprawdzonych juz od
dawna fasad, co podkreslat miedzy innymi Van Maanen (1997). Kiedy jednostka ludzka
po raz pierwszy wchodzi w nowy nieznany obszar pracy zawodowej musi stworzyé¢
porzadek wiasnego otoczenia. Typowa scena zawodowa moze by¢ jeszcze zupehnie
pusta, cicha i bez zadnych wskazowek dotyczacych wykonywania roli zawodowej.
Moze by¢ tez sceng glo$nag, bardzo chaotyczng i zarazem petng sprzecznych oczekiwan
w stosunku do nowej osoby i jej przysztej roli. W tych przypadkach jednostka musi
aktywnie konstruowaé i interpretowaé powstajace nowe wilasne schematy, powinna
bowiem nada¢ kazdej sytuacji i roli swoisty sens, co wskazywat Van Maanen (1979).

Natomiast Johnson (1972), dla wtasciwego wyboru fasady odrzucat, jako
nieadekwatne i niepotrzebne, cechy oraz wybrane funkcjonalnosci z teorii zawodow.
Zamiast tego podawat alternatywng teori¢ ogdlnych ram dla przyjmowanych nowych
rol jako fasady. Pozwalato to na analiz¢ widocznej zmiany zawodowej dazacej do
profesjonalizmu, np. w wybranych spoteczenstwach przemystowych oraz opisanie
specjalizacji zawodowej, ktora stworzyta rozny stopien dystansu spotecznego migdzy
producentami i konsumentami towaréw oraz uslug. Podejécie takie wniosto réwniez
wktad w badania nad grupami zawodowymi oraz przyjmowanymi przez nie rolami
I zawodami opartymi na profesjonalnej sile szczegdlnych zainteresowan zawodowych,
co miato miejsce w przypadku powstajacej profesji menedzeréw muzycznych.

Argumenty zatozone dla zestawu przedstawianych idei teoretycznych rél
zawodowych menedzeréw muzycznych tworzyly wysoce przemyslany i skupiajacy sie¢
glownie na historycznym, zmieniajagcym si¢ zwigzku miedzy profesjg a zawodem przy
réznych odkrywanych formach odgrywanych rél. Oparte byly w gtownej mierze na
definiowaniu zawodow w kategorii monopolistycznych form spotecznego zamknigcia.

Taki bardzo krytyczny, upolityczniony i historyczny poglad na czolowe zawody
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skoncentrowany byt wytacznie na anglo-amerykanskim kontekscie, poniewaz to w nim
byli umiejscowieni podczas przeprowadzanych badan menedzerowie muzyczni dwoch
krajow. Natomiast w przypadku badan polskich menedzeréw uwzgledniano Kierunek
marksistowskiej interpretacji dla zawodow. Profesjonalna struktura, dynamika dziatan
I 161 zawodowych wypetniata w tym okresie globalny socjalistyczny kapitat, okreslajacy
funkcje i role zawodu. Menedzer muzyczny postrzegany byt jako zawodowy kolektyw.

Opracowana pierwotnie przez Parsonsa (1909/2005), a pozniej przez Hollanda
(1958) i Czarneckiego (1985), 6wczesna nowatorska koncepcja interpretacji zawodow
wykazata oryginalne jej wykorzystanie dla wskazania typowych proceséw globalnego
zarzadzania. Co prawda koncepcje te nie traktowaly o menedzerze muzycznym,
dostrzegam jednak pewne schematy, ktore odnoszg si¢ do menedzera muzycznego 0raz
panstwa jako nieroztacznych podmiotow w rozwoju wspotczesnych spoleczenstw
socjalistycznych. To wlasnie w tym okresie powstaly liczne dziatajace agencje
panstwowe, skupiajagce 1 zarzadzajace artystami, nazywane w Polsce estradami.
Obejmowaty one dziatalnoscig organizacj¢ imprez i koncertow, wyselekcjonowane
audytorskie dziatania wydawnicze oraz ksiggowos¢ srodowiska twoOrcow i artystow.
One to najbardziej wykorzystywaty dokonania artystow i czerpaly z nich potezne zyski.
Mialo to ogromny wplyw na przyjmowane role zawodowe menedzeréw muzycznych.
Jednostki te byty uzaleznione od obowigzujacej linii politycznej panstwa przy
odgrywanej roli w organizacji pracy. W zwigzku z tym przyjmowane 6wczesne fasady
zawodowe dla rol w Polsce byty dos¢ specyficzne, a z czasem ulegly zasadniczym
zmianom. Po upadku komunizmu nastapito to na przetomie dwoch pokolen glownie
przez zmian¢ myslenia i dziatania tej grupy zawodowej. Po roku 1989 uwolniona praca
menedzeréw muzycznych trafiata do coraz szerszego grona odbiorcow, umozliwila tez
poczatek procesu jej profesjonalizacji. Zglgbianie wiedzy naukowej w tym kontekscie
byto nierozpoznanym i rozwijajacym si¢ polem do badan. Jak wskazywal Konecki
(2000) pozwolito to urealni¢ i oceni¢ obserwowany $wiat spoteczny dla powstajacych,
nowych grup zawodowych r6znych menedzerow.

Umiejscowienie jednostki poprzez przyjmowang przez nig rolg¢ w kontekscie
teorii rol oraz calej organizacji jest bardzo wazne, powoduje bowiem szybka
klasyfikacje nowych zawoddéw. W przypadku obszaru prowadzonych badan nad
profesja menedzerow muzycznych w trzech krajach, charakterystyka roli organizacyjnej
nie byla az tak mocno istotna. Badania Abbotta (1988) przyniosty interesujacy wglad

w struktury oraz ich rézne relacje, ktore charakteryzuja wspotczesne zawody w wielu
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organizacjach, a co za tym idzie, majg réwniez swoj wkilad w badanej profesji
menedzera muzycznego. Interesujaca kwestig jest fakt wskazywania procesoéw, dzigki
ktorym zawody osiagajg klasyczng dominacje¢ w systemie pracy.

Wymieniony autor wskazatl jak utrzymywana lub zmieniana jest dominacja
wraz z uptywem czasu, by i§¢ w kierunku nieuniknionej profesjonalizacji. SzCzegolnie
wazne W tym procesie jest koncentrowanie si¢ na dynamice przyjmowanych rol
zawodowych, w ramach ktorych definiowane i réznicowane sg poszczegodlne zawody.
Badania Abbotta (1988) oparte byty na bardzo szerokiej, migdzykulturowej znajomosci
historii r6znych zawodow. Niektore czesci zawodu, wedlug tych badan uznane byty za
mistrzowskie oraz kompetentne, a inne odrzucane lub zapominane. Podobne, ciekawe
spostrzezenia dotyczg rowniez badanej profesji menedzeré6w muzycznych. Wykazane
i wybrane z badan terenowych nowe cze¢$ci przyjetych rol dla tej profesji musza zosta¢
opracowane w nowych okresleniach oraz zdefiniowane jako powstajacy pionierski
rdzen dokonywanej profesjonalizacji tej grupy zawodowej. Zgodnie z tym podejSciem
zaktadam, ze dalsza analiza badan dla przyjmowanych rdl spotecznych powinna by¢
wlasciwym kluczem do zrozumienia wszystkich zachodzacych zmian dla procesu
profesjonalizacji menedzer6w muzycznych w trzech badanych krajach. W dalszych
analizach postaralem si¢ nie poming¢ zatozen i struktur spotecznych oraz réznych
nowych wptywow kulturowych. Byly one gldownymi aspektami dziatan zawodowych
dla tej profesji. Szerzej na ten temat opisano przy analizie zebranego materiatu
empirycznego, gdzie zidentyfikowano co jest sita i cecha gtéwna dla przyjmowanej roli,
stosowanej przy pracy zawodowej przez menedzeréw muzycznych w kazdym z trzech
badanych krajow. Na potrzeby niniejszej pracy przyjatem tez zalozenie, ze zawodow
profesjonalizujgcych si¢ nie nalezy bada¢ w oderwaniu od innych juz istniejgcych.
Takie podejscie naukowe dla badanej profesji menedzerow muzycznych
skoncentrowatem bezposrednio na zr6znicowaniu przy czesciowym ujeciu 0raz oparciu

na badaniu historycznego kontekstu dziatalnos$ci tej profesji.

50



2. FUNKCJONOWANIE PROFESJI MENEDZEROW
MUZYCZNYCH

Kontekst funkcjonowania profesji menedzerow muzycznych w trzech badanych
krajach na potrzeby niniejszej pracy jest interpretowany z roznych perspektyw.
Przedstawione w tym rozdziale tto ma na celu zebranie nowej niesklasyfikowanej
jeszcze wiedzy naukowej. Kontekst ten stanowi praca zawodowa menedzeréw
muzycznych, ktora zwigzana jest z procesami: tworzenia, produkowania, reklamy oraz
sprzedazy muzyki i jej pozostalych produktow w rdéznych formach. Ustalenie
indywidualnego kontekstu tta funkcjonowania tej profesji wymagato analizy historii
muzyki z perspektywy poszczegélnych badanych krajow. Na tej wilasnie podstawie
zidentyfikowatem formy powstajacych dziatan zawodowych i prac organizacyjnych

badanej profesji menedzeréw muzycznych.

2.1. Ewolucja profesji menedzerow muzycznych

By lepiej zrozumie¢ konteksty funkcjonowania badanej profesji menedzerow
muzycznych, sieggnatem do historii swiatowej muzyki przekazanej przez Fritha (1998),
ktora wskazuje metody zapisu oraz odtwarzania dzwigku podzielone na trzy etapy:

1. Etap ludowy, gdzie muzyka przechowywana byta jedynie w umystach artystow.
Formg podstawowej prezentacji muzyki byty koncerty i wystepy ludowe grane
na zywo W spontanicznych, dowolnych miejscach, gdzie przebywat cztowiek.
Muzyka nie byta zapisywana w zadnej dostgpnej formie.

2. Etap artystyczny, rozpoczat si¢ wraz z rejestracja muzyki na podstawie
pierwszego zapisu w formie drukowanego zeszytu nutowego. Formg prezentacji
muzyki byty koncerty i wlasne odtwarzanie jej przez granie na dost¢pnych
w domach instrumentach. Byla to pierwsza forma upowszechniania si¢ muzyki
o widocznych elementach powstajacej rozrywki. Na tym etapie pojawia si¢
pierwsza forma zapisu i dystrybucji muzyki, ktora byt druk i sprzedaz zeszytow
z nutami, datowane na ok. 1450 rok, czas wynalezienia przez Guttenberga
ruchomej czcionki.

3. Etap popularny, wystartowal réwnolegle z rejestracja pierwszego dzwigku,
a nastepnie rozwijal si¢ wraz ze wszystkimi wynalazkami, takimi jak: fonograf,
patefon, ptyta winylowa (LP), kompaktowa (CD), kaseta (MC), a pdzniej przez
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inne nowe no$niki czy formy plikow muzycznych. Etap ten trwa az do dzis,

poniewaz zakres jego komercjalizacji to dtugi, dynamiczny i ciggly proces.

Kontekst funkcjonowania badanej profesji ksztaltowaly na przestrzeni lat
pojawiajace sie sukcesywnie Kkolejne, nowe wazne wynalazki muzyczne zaréwno
w przemysle fonograficznym, jak i na pozostatym rynku branzowym. Przebiegal on
bardzo réznorodnie w trzech badanych krajach. W okresie tym powstawaty wielkie
wydawnicze firmy fonograficzne, studia nagraniowe, rozglo$nie radiowe i telewizyjne.
Obok nich powstawaty tez firmy produkujace instrumenty, sprzet muzyczny,
naglo$nieniowy 1 o$wietleniowy. Istotne dla funkcjonowania badanej profesji, na
przestrzeni lat, bylo réwniez sukcesywne powstawanie réznych specjalistycznych
organizacji zarzadzajacych prawami autorskimi, ochrong pracy zawodowej czy innymi
zagadnieniami zwigzanymi z produkcja, dystrybucja, reklamag oraz sprzedaza
wszystkich produktow branzy muzycznej. Przedstawiony kontekst funkcjonowania
badanej profesji obejmuje prowadzenie zréznicowanej zawodowej dziatalnosci oraz
wybranych najwazniejszych szczegdétow otoczenia ich pracy zawodowej. Analiza
uwzglednia prace zawodowa artystow, muzykow, wydawcow, realizatorow,
producentéw instrumentéw, sprzetu muzycznego, a takze technikéw i specjalistow
branzy muzycznej, z ktorymi pracujg badani (Passman, 2012).

Analiza otoczenia badanej profes;ji i jej funkcjonowanie ukazane zostaty poprzez
ksztaltujaca si¢ droge wynalazkéw muzycznych oraz praktyke zawodows. Miato to
w badanej zbiorowosci istotny wpltyw na powstajace style ich pracy, zarzadzania oraz
kierowania. W kazdym z trzech badanych krajéw branzowe §rodowisko muzyczne oraz
zachodzace w nim procesy przebiegaty rdéznie w zaleznos$ci od otoczenia spotecznego.
W nim to najpierw opiekun, a po6zniej menedzer muzyczny podejmowal bardzo
indywidualnie 1 spontanicznie prace w tworzacym si¢ wlasnie wielkim biznesie
muzycznym. Wiekszo$¢ spotecznych zaleznosci wynikala zazwyczaj z kontekstu
powstania przemystu fonograficznego, ktory wykreowal potrzebe dziatania i pracy
zawodowej dla badanej profesji. Dato to solidne podstawy do nabywania prekursorskich
umigjetnosci 1 kompetencji pozwalajacych uksztattowa¢ nowe $rodowisko zawodowe
przez zdobywanie indywidualnych doswiadczen. Wazne byly tez panujgce dwczesne
zewnetrzne 1 wewngtrzne uwarunkowania historyczne, polityczne, rynkowe, prawne,
ekonomiczne, branzowe, technologiczne, kulturowe, spoleczno-kulturowe oraz

srodowiskowe w poszczegodlnych badanych krajach (Aquila, 1989).
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Kontekst ten zawsze byl zwigzany bezposrednio z kulturg organizacyjng
powstajacych przedsiebiorstw W branzy muzycznej, w jakich pracowali pierwsi
menedzerowie muzyczni. Okre§lat on specyfike wymagan stawianych dla koncepcji
pracy badanej profesji, w stosunku do ogdlnych wymagan istniejagcych w innych
zawodach. Wigzalo si¢ to z potrzeba posiadania nowych specyficznych umiejetnosci
ewoluujacych, zgodnie z kierunkiem wykonywania nieznanych jeszcze dziatan
zawodowych w tej profesji. Codzienna praca zawodowa w muzycznej branzy
przybierata, w roznych okresach innowacyjne formy, co wykazali migdzy innymi Braun
(1969), Busnar (1979), Booth (1983) i Fowler (2008).

Wspotczesne rozwazania naukowe prowadzone nad otoczeniem badanej profesji
maja rézne niejednolite podejscia. Dotycza one zakladanych rdl oraz sfer zycia
spotecznego calej branzy muzycznej oraz przestrzeni pracy menedzeréw muzycznych.
Wazne jest rozpoznanie i doktadne opisanie wszystkich aspektow rzeczywistosci ich
dziatania przy charakterystycznych podstawowych procesach zawodowych oraz
podczas profesjonalizacji jako nowego zawodu, co wskazat Allen (2015). W historii
profesji menedzerow muzycznych mozna zauwazy¢ zdobywane przez praktyke
przyzwyczajenia zawodowe. Tworzyly one specyficzne uwarunkowania potrzebne do
funkcjonowania w pracy zawodowej. Skutkowalo to w poczatkowej dziatalnosci
zawodowej ewidentnym skupianiem si¢ wylgcznie na wlasnych potrzebach. Wynikaty
one spontanicznie, intuicyjnie przy roéznych pracach tworzacych ich pierwsze role
zawodowe. Nie posiadato to zadnych cech ani form odczytywania starych tradycji,
bowiem w badanej profesji po prostu ich jeszcze brakowato. Procesy pracy zawodowej
byty formalnie nowatorskie i dopiero si¢ ksztattowaty, co podkreslat Feist (2013; 2014).

Specjalistyczna wiedza teoretyczna, wypierana byta zazwyczaj przywotywang
czesto sklonno$cia do zastgpowania jej prosta pryncypialno$cig wilasnych decyzji.
Pryncypialno$¢ ta tworzona i rozumiana byla jako postawa wiernosci tylko dla
wilasnych, nabytych z praktyki zasad. Bezkrytyczna jest u pierwszych menedzeréw
muzycznych w USA i Anglii, uwidacznia si¢ tam afirmacja tylko dla wtasnych dziatan
na polu zawodowym. Podkresli¢ nalezy, ze profesjonalizacja menedzeréw muzycznych
nie byta na przestrzeni historii muzyki ani krotkim czasem, ani chwilowym stanem, lecz
dtugim historycznym procesem, ktory miat istotny wptyw na kontekst ich dzisiejszego
funkcjonowania. Proces ten zachodzit w okresie catej historii muzyki przy
wykonywaniu kazdej nowej pracy zawodowej. Byl, z jednej strony, bardzo

indywidualny dla kazdego menedzera muzycznego, z drugiej zas — sytuowal ich dosé¢
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mocno i realnie w powstajacym zawodowym systemie spotecznym jako nowa profesja.
Zdobywany profesjonalizm tej grupy zawodowej w kontekscie ich funkcjonowania byt
czym$ znacznie szerszym niz tylko przyswajaniem fachowej wiedzy na poziomie
uniwersyteckim, co podkreslat Howard (2006). Kontekst ten legitymizowat si¢ poprzez
poszczegolne systemy oraz teorie, ktore w dalszym ciggu sa kognitywne. Co rozumiane
jest jako odpowiednia zdolno$¢ do skutecznego myslenia oraz wykorzystania wilasnej
wiedzy z praktycznych informacji, w przypadku czestych sytuacji nieprzewidywanych
oraz niepewnych, ktore najbardziej charakteryzujg ich zawodowe funkcjonowanie.

Dzi§ menedzerowie muzyczni Sg pelnoprawnymi przedsigbiorcami w branzy
muzycznej. Charakteryzuja ich cechy przypisywane przez Timmonsa, Spinelliego
i Tana (2009) dla osob prowadzacych dziatalno§¢ gospodarcza. Charakterystyka
funkcjonowania badanej profesji opiera si¢ na widocznej, dos¢ oczywistej zdolnosci
wykorzystania wiedzy zdobywanej z praktyki zawodowej. Istotne jest takze, ze profesja
ta ksztaltowala si¢ dzigki szczegodlnej umiejetnosci stawiania konkretnych celow.
Charakteryzuje sie nowym, szybkim, selektywnym uczeniem si¢, planowaniem oOraz
mysleniem 0 dziataniach organizacyjnych, przedsigbiorczego kontekstu funkcjonowania
zawodowego w branzy muzycznej, co podkreslali Keen (2007) i Czarniawska (2010).

Przedstawienie ogdlnego otoczenia dziatalnosci profesji pozwala na doktadne
zinterpretowanie zebranego materialu badawczego z poszczegdlnych krajow.
Potwierdza tez, ze menedzerowie muzyczni nie sg odseparowani od rzeczywistosci,
w ktorej dziatajg 1 funkcjonujg na co dzien. Specyfika funkcjonowania ich dziatalnosci
zawodowej wynika glownie z bogatej historii muzyki. Rynek muzyczny w Stanach
Zjednoczonych i Anglii to przede wszystkim wolny rynek, ktory stanowi jego
podstawowe podioze. W przypadku Polski forma dziatalnosci tej profesji na rynku
wywodzi si¢ Z aspektow otoczenia rzeczywistosci socjalistycznej. Ta czgs$¢ empiryczna
pracy wykazuje jak gleboko mentalno$¢ minionego okresu jest do dzi§ silnie
zakorzeniona w srodowiskach starszych polskich menedzeréw muzycznych.

Dzisiejsi menedzerowie muzyczni stale modernizujg i zmieniaja swoje dziatania
zawodowe, szybko dostosowuja si¢ do nowych warunkow zaréwno technologicznych,
jak i tych rynkowych by sprawnie oraz prawidtowo funkcjonowac. Czynniki i procesy
prowadzonej statej dziatalno$ci zawodowej sa najlepiej widoczne przy powstajgcych
niszach i potencjalnych szansach rynkowych. Zalozeniem przyjetym w pracy nad
badang profesja byla kwestia, ze dziata ona w najlepszy mozliwy sposob, jak typowi

przedsiebiorcy. We wilasnych organizacjach podejmujg oni ciagla, szybka analiz¢ szans
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I mozliwosci, ktore generowane sg przy réznych nowych zakresach dla czynnikéw ich
pracy zawodowej. Wykorzystuja to do osiaggni¢cia whasciwych efektow rynkowych na
plaszczyznie finansowej w stosunku do podopiecznych. Kreowane szanse sg waznymi,
mocnymi stronami ich organizacji w ogélnym otoczeniu funkcjonowania catej profesji.
W odréznieniu od zagrozen przedsiebiorczych, maja one potencjal pozytywnego
charakteru, co jest rozumiane jako poprawianie lub ciagte ulepszanie organizacji i zasad
pracy, gdzie dziatajg badani. Sukces, popularno$¢ i wielka stawa ich podopiecznych
daja wiasciwy efekt oceny pracy w réznych kulturowo perspektywach funkcjonowania.

Empiryczne otoczenie generalnego kontekstu funkcjonowania eksplorowanej
profesji menedzero6w muzycznych oparte zostato na badaniach przeprowadzanych przez
Czarniawska (2010) w postaci konstrukcji sieci réznych dziatan organizacyjnych.
Zaktadanym w pracy kontekstem funkcjonowania byta aktualna geopolityczna sytuacja
w kazdym z krajow na przestrzeni historii muzyki. W analizie historii badania byly
osadzone w doktadnym czasie i przestrzeni, co wskazat Leach, Lang i Yoder (1982).
Pozwolito to unikng¢ tendencji do deterministycznych i nadmiernych interpretacji
ogoblnego otoczenia przy réznych kontekstach funkcjonowania. Niniejsza praca sktania
si¢ ku etnologii odnoszacej si¢ blizej nomenklatury pracy Goffmana (2008). Analiza
dziatalno$ci zawodowej badanych zaktadata traktowanie ich jako aktorow w teatrze
spotecznych dziatan. Profesj¢ okreslit wspotczesny kontekst funkcjonowania i zakres
pracy zawodowej sugerowany przez MacKenzie (2009, s. 214): Badacze, zajmujgc sig
takimi tematami, (...) ktore majq ogromne implikacje dla Zycia ludzi z pewnoscig
powinni dgzy¢ nie tylko do wysokiej jakosci badan akademickich, ale powinni takze
Stara¢ sig¢ dotrze¢ poza srodowisko akademickie do szerszej publicznosci.

Ogolne otoczenie w kontekscie funkcjonowania nalezy odnies¢ do nowego typu
organizacji wielokulturowej. Ksztalttowana byla ona w wyniku globalizacyjnych
procesow, majacych wplyw na warunki kontekstu funkcjonowania badanych. Dzisiejsze
rynki muzyczne charakteryzuja si¢ dynamicznymi zmianami branzowymi Czy
zacierajgcymi si¢ granicami. Jest to zasadniczy element pracy zawodowej oraz
wspotdziatania badanych, ktory wynika z posiadania kompetencji miedzykulturowych.
Wszystkie powstajgce interakcje pomigdzy kulturami zawodowymi w oczywisty sposob
wigzg Si¢ nierozerwalnie z konfliktami i kryzysem organizacyjnym wspotczesnego
swiata. Funkcjonowanie wielu mechanizmoéw spotecznych oraz posiadanie kompetencji
miedzykulturowych u badanych menedzerow postrzegane s3 jako mozliwe

rozwigzywanie sprzecznosci i nickomplementarnych sposobow przy ich dziatalnosci
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(Adorno, 1990; Brotto, Huber, Karwacka-Vogele, Neuner, Ruffino, 2014: Bachorz
I Stachura 2015).

Ogolnej analizie jako pierwszy zostat poddany kontekst historyczny. Wynika on
gléwnie z powstalych wynalazkow muzycznych, ktére budowaly stabilne podioze
I otoczenie dla podmiotow oraz organizacji dziatalno$ci zawodowej badanej profesji.
Kontekst ten powstawatl rownoczesnie w USA i Anglii, a p6zniej ewoluowat oraz miat
wplyw na funkcjonowanie profesji na catym $wiecie. Duzy wplyw na funkcjonowanie
mial takze kontekst polityczny, z jednej strony wolnego kapitalistycznego rynku,
z drugiej zas — konkurencyjnego dla niego socjalizmu (Burszta, 2005; Castells, 2010).

Poszczegdlne rynki muzyczne w badanych krajach sktadajg si¢ tradycyjnie
z przemystu fonograficznego oraz przemystu koncertowego organizujacego granie
muzyki na zywo. Przemyst fonograficzny (ang. recording industry) to sprzedaz
wszystkich no$nikow zarowno starych fizycznych, jak i nowych cyfrowych. Przemyst
koncertowy (ang. live performances) organizuje koncerty i wydarzenia lub sprzedaje
wszystko, co jest potrzebne do ich organizacji. Generuje on gtownie wptywy z biletow.
Promuje miejsca imprez, jak: bary, kluby, sale, hale, stadiony, miasta czy ogromne
otwarte przestrzenie w interesujacych lokalizacjach na wolnym powietrzu (ang. open
air). Przemyst ten sprzedaje rowniez calg infrastrukture sceniczno-techniczng od
instrumentéw, przez systemy naglosnieniowe, oswietleniowe, wizyjne, medialne, po
sceny, zadaszenia i ptotki. Wszystko to jest konieczne do osiagniecia wysokiego
jakosciowego zadowolenia artystow, muzykow, menedzerow, jak rowniez
zgromadzonej publicznosci.

Wymienione przemysty muzyczne sa wspierane i wzbogacane o dochody
z biznesu publishingowego (ang. music publishing business) oraz przychodéw z tantiem
praw autorskich, producenckich, a nawet synchronizacyjnych. Prawo synchronizacyjne
dotyczy nowych odrebnych pol eksploatacji muzyki. Jest przedmiotem uregulowan
umow pomiedzy autorami, tworcami i innymi uzytkownikami utworéw — producentami,
wydawcami czy nawet menedzerami muzycznymi poszczegélnych artystow. Swiatowy
rynek muzyczny ulega ciagglym przeobrazeniom w formach sprzedazy lub odbioru
muzyki ze wzgledu na dynamiczne i szybkie zmiany gospodarki globalnej. Podmioty
pracujagce w przemysle muzycznym, funkcjonuja w warunkach silnej konkurencji
rynkowej, ktora charakteryzuje si¢ szybka umiejetnoscia reakcji na wszelkiego rodzaju
zmiany. Dostosowuja si¢ one do odpowiedniego segmentu rynku w rosnacych stale

potrzebach klientéw i konsumentoéw produktow muzycznych (Morrow, 2018),
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Otoczenie badanej profesji jako miejsce kultury muzycznej na §wiatowej scenie
muzycznej oceniane bylo przez roézne powstajace ogoélnoswiatowe mody, tendencje
i czynniki widoczne w rozwoju branzy muzycznej ostatnich lat. Aktualna koncepcja
przemystu kreatywnego (ang. creative industry) uwzglednia role i miejsca wszystkich
dziatajacych wspotczesnie podmiotéw przemystu muzycznego z realnego otoczenia
rynku muzycznego. W kazdym z badanych krajow rynek pracy taczy to, co jest
ustugowe i nieprzemystowe z innymi przemystowymi obszarami kultury muzycznej.
Obecnie branza muzyczna uznawana jest za dobry obszar do korzystnego inwestowania
oraz tworzenia nowych miejsc pracy. Muzyka jest zrodtem rozwijajacej si¢ Szybko
kreatywno$ci 1 Swoistej innowacyjnosci prowadzonej w szczegolnym kontakcie
z nowymi dziataniami zawodowymi W obrgbie Internetu. Niejednokrotnie dziatania te
sa rownolegte na wielu plaszczyznach, przez co tacza si¢ ze soba na rdznych
poziomach. Artystyczna praca tworcza badanej profesji jest istotnym czynnikiem
rozwoju wszystkich sktadowych przemystu kreatywnego, a w tym wspotczesnej kultury
nowoczesnego spoteczenstwa konsumpcyjnego (Harrison i Huntington, 2003).
Rozpoznanie otoczenia sektora muzycznego i kreatywnego zmusza do poznawania
mechanizméw stuzacych tworzeniu narzedzi stymulujacych rozwdj gospodarczy.
Widoczne jest to szczegélnie w Polsce, gdzie sektor kreatywny jest jeszcze
umiarkowanie rozpoznanym i niewystarczajaco przebadanym i rynkiem pracy artystow
I ich menedzerow. Szczegélnie w dziale muzyka widac, ze sa oni traktowani ogolnie
jako jednostki kreatywne i inspirujace. Ich praca powinna by¢ jednak badana przez
jakos¢, tworczos¢ i kulture, co wskazywaty Kostera i Sliwa (2012).

Rola tworcy artysty i menedzera muzycznego jest obecnie konstruowana na
nowo W przestrzeni spotecznej, politycznej oraz gospodarczej. Warunkowane jest to
miedzy innymi przez nowe wynalazki technologiczne i idace za nimi mozliwosci, ktore
powstajg W Internecie. Obok nich wystepuja tez czynniki, ktore pojawily si¢ w ostatnich
latach i dotyczyty produkcji, marketingu, dystrybucji oraz sprzedazy muzyki w nowych
formach (Honoré i Paine Schofield, 2012). Otoczenie kultury muzycznej wyznacza dla
badanej profesji globalna zmiana systemowa i liczne procesy transformacyjne na
swiecie (Powell, 2010). Powoduje to w konsekwencji konieczno$¢ poszukiwania
nowego zakresu pracy zawodowej dla grup spotecznych, jak artySci, tworcy, muzycy
I menedzerowie muzyczni. W sektorze publicznym, prywatnym i w catej gospodarce
srodowiska muzyczne sg widoczne jako bardzo aktywne zawodowo w r6znych nowych

formach na $wiecie. Problemy rynku pracy staty si¢ w ostatnim czasie waznym tematem

57



badan 1 dyskusji spotecznych na $wiecie (Kocor, 2019; Safronchouk, 2021).
Problematyka ta dotyczy réwniez sytuacji w muzycznych srodowiskach artystycznych,
ktore potrzebujg szybkich zmian (Morrow, 2018a; Jezinski, 2021).

Konkurencyjny otwarty rynek wewnetrzny, w kazdym z badanych krajow —
USA, Anglii i w Polsce — jest najlepszym gwarantem wzrostu wydajnosci oraz
potencjatu innowacyjnego przedsiebiorstw skupiajacych oraz obstugujacych artystow
muzykow. Rynek ten stanowi przestrzen wolno$ci i swoistej jakosci dobrobytu.
Zapewnia on wolny dostep do towaréw, ushug, zatrudnienia i innych mozliwosci
biznesowych w catym bogactwie kultury muzycznej. Poglebianie tego rynku przynosi
znaczne korzy$ci wszystkim jego konsumentom i przedsigbiorstwom dziatajagcym
nieustannie w jego obrebie. Mozna stwierdzi¢, ze rozwinigta wspolpraca i roznorodnosé
rynkowa pracy menedzer6w muzycznych moze zapewnié stale zwickszenie si¢
konkurencyjnosci oraz widoczny wzrost ekonomiczny dla dziatan skupionych przy
muzyce. Przeprowadzone badania w obszarze muzyki, migdzy innymi przez Peterson
(1986), Kolba (2005), Piotrowskiego (2016), Szostaka i Sutkowskiego (2021a) oraz
zaprezentowane w raporcie opublikowanym przez Ernst & Young (EY, 2014) sg tego
najlepszym dowodem. Podjeta proba ogolnego porownania otoczenia profesji
menedzerow muzycznych i ich dzialan zawodowych w trzech badanych krajach jest
pierwszym krokiem do dalszych, glebszych badan w tym temacie. Obecnie okreslajg
one podstawowe zalezno$ci wynikajace z historii wynalazkow muzycznych, stosunku
organéw panstwowych i form edukacji badanej profesji menedzerow muzycznych.
Sciezka edukacji analizowana jest poprzez aktualng oferte artystyczna, jaka jest
dostepna w badanych krajach. Poszukiwane byly w niej nowe cele, cechy i czynniki
dostepne w programach nauczania, ktore moga zwigkszy¢ potencjalny, komercyjny
sukces zawodowy na rynku muzycznym w pracy profesji menedzerow muzycznych. Do
zastanowienia si¢ zostala poddana warto$¢ umigdzynarodowienia specjalistycznej

$ciezki edukacyjnej i jej stopien dostepu dla potencjalnego kandydata w tej profesji.

2.2. Wplyw rynku na funkcjonowanie menedzera muzycznego
Przemiany polityczne i spoteczne w muzyce od XVI az do konca XVIII wieku,

wedlug Taylora (2016), ukierunkowane byly na osiaggni¢cie roznych efektow

ekonomicznych. Oczywistym podtozem bylo przezwyciezenie namigtnosci ludzi do
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wladzy, chwaty i pienigdza, co podkreslali MacKenzie (2006) i Friedman (2016).
W odniesieniu do specyfiki funkcjonowania profesji menedzeréw muzycznych
w rzeczywistoSci kapitalistycznej i ogolnych refleksji nad cztowiekiem w okresie tym
dominowat widoczny podziat na namig¢tnosci i rozum, co najbardziej podkreslat Taylor
(2016). Historycznie dbanie o korzysci, migdzy innymi materialne, zaczg¢to nazywac
interesami. Staty si¢ one waznym czynnikiem rzeczywistosci, poprzez ktory szukano
mozliwosci rozwigzania probleméw i trudno$ci (Friedman, 2018).

Cztowiek, wedtug Webera (1964/2009), kierowat si¢ wtasnym interesem, ktory
byt celem wystepujacym w pierwszej fazie powstawania kapitalizmu. Pézniej interes
postrzegany byl jako korzy$¢ nie tylko jednostki, lecz takze gospodarki, kultury
i polityki, co wedlug Taylora (2016) uwidocznita powstajaca wielka branza muzyczna.
Pozytywne przestanie, jakie wykreowat termin ,interes”, dato impuls do rozwoju
kapitalizmu przez dziatania wielu osob w sferze gospodarki, co z kolei wskazywat
MacKenzie (2009). Weber natomiast, w swoich starszych pracach, nadmieniat, Ze
wplyne¢to to zarowno na szybki rozwdj: nauki, techniki, ekonomii przedsiebiorstw, jak
i catej organizacji pracy zawodowej. Z perspektywy historycznej uksztaltowato to
postawy, ktore dzi§ mozemy $miato nazywaé przedsiebiorczymi osob, ktore prowadza
wlasny interes, co podkreslat Friedman (2018), a w odniesieniu do ludzi z branzy
muzycznej opisywat Taylor (2016). Weber (1964/2009) sugerowat, ze prace nalezy
wykonac¢ tak, jakby byta ona w sobie celem i oczywistym powotaniem. Wspominat tez,
by prowadzenie biznesu odbywato si¢ przez zdobycie zaufania klienta i dzigki wlasnej
motywacji do ciezkiej pracy. Te cechy budowaly sukces kapitalizmu réwniez
w muzyce, bez nich bowiem nie moglby on powsta¢ i rozwija¢ si¢, co opisali
MacKenzie (2009) i Taylor (2016).

Razem z muzyka pojawita si¢ rowniez che¢ do maksymalizacji zysku, czyli
zadza szybkiego posiadania. Rozwoj handlu dalekomorskiego sprzyjat roéwniez
rozwojowi kapitalizmu. Tworzaca si¢ kapitalistyczna struktura spoleczna na $wiecie
widoczna byta réwniez na rynku muzycznym. Powstajacy kapitalizm zawdzigcza swoj
szybki rozwoj i1 sukces glownie nowym wiasciwym warunkom spotecznym, jakie
panowatly w USA i Anglii. Wymagat on spokojnego, stabilnego ustroju spotecznego,
a takze pewnej neutralnosci, stabosci i zyczliwos$ci ze strony rzadow panstw.

Kapitalizm w muzyce dotyczyt tak spoteczenstwa, jak i calego $wiatowego
porzadku. Jego aspekty kulturowe warto jest bada¢ w odniesieniu rozpoznania

I zrozumienia rzeczywistosci funkcjonowania badanej profesji. Taylor (2016) wskazat,
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ze globalny kapitalizm branzy muzycznej polega dzi§ na dobrym utowarowieniu
produktow, poniewaz technologie cyfrowe tatwiej tacza spoteczenstwa niz jakiekolwiek
inne produkty. Produkcja, reklama, dystrybucja, marketing, branding oraz koncertowa
konsumpcja muzyki, uksztaltowane i zaktocone sg przez nowoczesng technologi¢
internetowa. Potrzebg jest organizowanie skutecznej ochrony produktow i1 ustug
prawem autorskim czy innymi prawami dla wszystkich dziatajacych tam podmiotow.

Globalizacja, jako proces, data badanym panstwom mozliwo$¢ osiggnigcia
pozycji najbogatszych i wysoko uprzemystowionych. Wolny rynek, umacniat w nich
demokracj¢. Granice regulacji panstwa oparte byty na swobodnym krazeniu czynnikow
produkcji, jak kapitat i praca. Dzigki temu globalizacja w branzy muzycznej, wedtug
Taylora (2016), miata odpowiednie tempo i ksztatt. Taylor (2016) badat w jaki sposob
kapitalizm wplywat na muzyke w ciggu ostatnich dekad i czy dzigki nowym
technologiom, jak media strumieniowe (ang. streaming) i tancuch blokéw (ang.
blockchain), branza ta bardziej upowszechnita si¢ i czy przynosita wigksze korzysci
artystom. Nowe technologie, jak np. streaming, sztuczna inteligencja muzyczna
WaveNet i nowy biznes koncertowy, pozwalaja na osiggniecie coraz wigkszych
wplywow oraz szybkiej przejrzystosci finansowej. Funkcjonowanie badanej profesji
w rzeczywistosci kapitalistycznej analizowane byto w ujgciu historycznym przy
faktycznej dynamice catego rozwijajacego si¢ Swiatowego biznesu muzycznego.
Wskazalo to najwazniejsze przyczyny powstania warunkow funkcjonowania badanej
profesji w poszczegdlnych krajach. Panstwa rozwinigte, jak Stany Zjednoczone
i Anglia, nie mierzyly si¢ z takimi trudnosciami, jak kraje rozwijajace si¢, W tym
Polska, dzigki wolnemu rynkowi. Sytuacja rozwini¢tych krajow przez pryzmat
kapitalistycznej historii gospodarki i muzyki jest bowiem diametralnie rézna.

Czynniki spoteczne i organizacyjne pozwalaja zwroci¢ wigksza uwage na grupe
pracujacych w branzy muzycznej. One to pokazujg ich struktur¢ spoteczng i sposob
dziatania w kazdym panstwie. Okreslaja rowniez powigzania narodowej gospodarki
badanych krajow z innymi gospodarkami na globalnym rynku muzycznym. Jest to
dobrze widoczne w USA i Anglii na koncertowym polu dziatania profesji menedzerow
muzycznych. Kluczem do zrozumienia specyfiki zachodzacych dzi$ kapitalistycznych
zmian na rynkach muzycznych jest powolny zmierzch epoki, w ktorej sprzedaz
produktow muzycznych byta pewnym ogromnym i gtéwnym wpltywem do budzetu
panstwa. To dzieki przeksztatcaniu si¢ form kapitalizmu, jak wskazywat Taylor (2016),

powstaty dzi§ rozne innowacyjne dziatania gospodarcze na rynkach muzycznych.
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Dotyczy to glownie dziatan zwigzanych z nagraniami, dystrybucja, sprzedaza
fonograficzng w postaci strumieniowej 0raz powstajacego nowego ogromnego rynku
koncertowego. Innowacyjne sa tez powstajace nieznane dotad formy pracy, ktore
normujg oraz ukierunkowuja dziatania profesji menedzeréw muzycznych. Zaczynaja
obowigzywa¢ nowe zasady podzialu pracy, w celu maksymalizacji wynikow dla
osigganych zyskow z muzyki, co jest zgodne z glowna zasada kapitalizmu i wolnego
rynku. Dziatania te widoczne sg w pracy menedzeréw muzycznych na zasadzie nowych
podziatéw i nazw uzywanych dzi§ w branzy muzycznej przy okre§laniu konkretnych
zadan zawodowych tej profesji. Okreslenia te to nazwy nowych odgrywanych rol
I petnionych funkcji zawodowych, jak: menedzerowie gtdwni, personalni, indywidualni,
tourne, dedykowani, biznesowi, finansowi, artystyczni, A&R, marketingowi, az do
okreslen typu impresario, agent czy tak zwany agent bookujacy, rezerwujacy koncerty
czy inne pochodne nazwy funkcji tych wtasnie wymienianych.

Typowa praca menedzera muzycznego w poczatkach ich dziatalnosci opierata
si¢ na powstajacych oszczgdnosciach, inwestycjach i podejmowanym czesto wiasnym
ryzyku, co byto charakterystyczne dla kapitalizmu. Poczatek kapitalizmu niezliczonej
liczbie wolnych, mtodych ludzi dat na zachodnim rynku muzycznym praceg, radosé¢
artystycznego tworzenia i codziennego bycia wokot spraw zwigzanych z tg sztuka.
Wazne bylo obcowanie w powstajacej nowej barwnej artystycznej rzeczywistosci.
Odbywato si¢ to dzigki zdolno$ci spoteczenstwa kapitalistycznego, rozwijajacego si¢
w warunkach wolnosci rynku przy osiaganiu Sukceséw i realizacji wlasnych celow
przedsigbiorczych. Utrzymanie silnej pozycji artysty, gwiazdy na rynku muzycznym
wymagato i wymaga rowniez dzi§ poszukiwania nowego oryginalnego stanowiska
zakresu pracy menedzerow muzycznych, co wskazywat juz Baudrillard (2006).

Dzisiaj kapitalistyczne zmiany warunkow ekonomicznych w branzy muzycznej
stajg si¢ bodzcem do reorganizacji firm i przedsi¢biorstw, gdzie pracujg badani.
Podejmuja oni wyzwania poszerzania dziatalnosci lub rezygnacji z tradycyjnych
schematow dziatan. Wkraczaja na nieznane pola aktywnos$ci, jak wzmacnianie
procesow sprzedazy produktow muzycznych z uzyciem technologii internetowych przy
wykorzystaniu nowych kanatow dystrybucji. Perspektywy rynkowej kapitalistycznej
globalizacji $wiata muzyki sa trudne do uchwycenia. Wynika to z duzej dynamiki
powstawania produktu globalnego i przeksztatcania si¢ charakteru branzy muzyczne;.
Swiat muzyczny ze strony sprzedazy kurczy si¢ w przestrzeni spotecznej, ale powoduje

wzrost tempa roznych interakcji przez wykorzystanie nowych technologii i licznych

61



innowacji. Wzrasta znaczenie dziatan zawodowych dla organizacji mi¢dzynarodowych,
a szczegodlnie ponadnarodowych korporacji.

Specyfika funkcjonowania i pracy menedzeréw muzycznych w rzeczywisto$ci
kapitalistycznej zalezy dzi§ od nowych dziatan organizacyjnych, interesow wielkich
firm oraz dziatan, ktére spowodowat Internet czy kryzys w sprzedazy fonograficznej:
Wszystkie aktualne dzialania determinuje i zaostrza kryzys gospodarczo-finansowy
dajgcy sie odczué¢ w sektorze kultury, w ktérym dziata menedzer muzyczny (...) od
wspotczesnych menedzerow muzycznych oczekuje sie okreslonych zdolnosci,
umiejetnosci i kompetencji, ale i rownoczesnie realizacji konkretnych, specyficznych dla

sfery zarzqdzania w muzyce funkcji organizatorskich (Witkowski, 2016, s. 397).

2.2.1. Menedzer muzyczny w Stanach Zjednoczonych Ameryki

Zgodnie z analizg historii muzyki, amerykanski rynek muzyczny powstat jako
pierwszy i jest najwiekszym pod wzgledem konsumpcji oraz generowania dochodow na
$wiecie. W Stanach Zjednoczonych z biegiem czasu powstawaty najpopularniejsze
metody konsumpcji muzyki, ktore ulegaty szybkim zmianom. Amerykanski przemyst
muzyczny byt zawsze bardzo elastyczny zarowno wobec zmieniajacych si¢ trendow, jak
i dzieki nowym technologiom.

W niniejszej pracy rynek USA analizowany byt jako pierwszy zasadniczy
schemat tworzacej si¢ produkcji fonograficznej oraz calej powstajacej branzy
muzycznej. Miat najwiekszy wptyw na ksztattowanie si¢ i powstawanie kultury biznesu
muzycznego na calym $wiecie. W poczatkowej formie biznes ten sktadat si¢ z kilku
elementow. Zaliczy¢ do nich nalezy wynalazki muzyczne, nowatorskie i oryginalne
rozwigzania Stosowane w pracy zawodowej przy muzyce. Tu powstawala cata
roéznorodna, Stale unowocze$niana technologia muzyczna i fonograficzna. W USA
tworzylo si¢ tez prawo autorskie i inne regulacje zwigzane z powstajaca specjalistyczng
pracag zawodowa w obrebie muzyki. Wszystkie te elementy wykreowaty optymalng
struktur¢ powstajgcej branzy muzycznej i dzialajgcych w niej nowych form dla
organizacji pracy, poczatkowo amerykanskich, a poOzniej Swiatowych znanych
przedsiebiorstw muzycznych. Zmieniajace si¢ warunki produkcji i sprzedazy produktow
muzycznych zwigzane byly z wojnami, kryzysami $wiatowymi czy problemami
wewnetrznymi wystepujgcymi na rynkach muzycznych. Dzigki tym roznym elementom

wokot muzyki ksztalttowaty si¢ pierwsze modele biznesowe, wzorce idoli, gwiazd oraz
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powstaty podstawowe zasady pracy zawodowej w branzy muzycznej. Zasady te
tworzyli muzycy — arty$ci i 0S0by pracujace W powstajacym amerykanskim biznesie
muzycznym, co podkreslali Bledstein (1976), Becker (2008), Anand i Peterson (2000).

Historyczne podtoze rynku muzycznego USA stanowity wynalazki, produkcja
I powstajacy handel muzycznymi produktami. Jego wielkos¢ i oddziatywanie miato
wplyw na kolejne rynki muzyczne, ktore powstaly pdzniej na calym $wiecie. Miato to
réwniez ogromny wptyw na kontekst i podtoze funkcjonowania pracy badanej profesji
menedzeréw muzycznych. Analizowana ponad 120-letnia historia rynku muzycznego
USA wyjasnia co wptywato na codzienng prace zawodowa tej grupy. Rys historyczny
pozwolit zinterpretowaé i okresli¢ przyblizony czas oraz forme pierwszych wstepnych
dziatan, w jakich pracowali, a takze kiedy zaczeli tworzy¢ typowa prace zawodowa
prekursorzy, przedstawiciele tej badanej profesji. Analiza historii muzyki data
podstawowy obraz zasadniczych cech oraz czynnikow w zakresie typowych
obowigzkow determinujacych te profesje przy pracy z podopiecznymi, jak: artysci,
tworcy lub cale zespoty muzykow, pozniejszych gwiazd §wiatowej estrady.

Wedhug Clarka (1999), rodzacy si¢ amerykanski rynek muzyczny bardzo
powoli, ale doktadnie budowat swojg strukture. Powstawaty pierwsze ogdlne zasady
dziatania tego rynku, ktore miaty wpltyw na jego przyszlag wysokag §wiatowg pozycje.
Przeprowadzona analiza historyczna muzyki odkryta wszystkie najwazniejsze elementy
powstajaceg0 W USA przemystu fonograficznego jako pierwszego szczegdlnego
obszaru dzialania i pracy w muzyce. Przedstawione rézne aspekty powigzan miaty
istotny wpltyw na podstawy kontekstu funkcjonowania i pracy menedzerow
muzycznych w tym kraju. Przetozylo si¢ to podzniej roéwniez analogicznie na
zrozumienie kontekstow w kolejnych badanych krajach.

Tworzaca si¢ fonografia USA spowodowata powstanie wielu waznych dla jej
funkcjonowania pionierskich wynalazkow, zasad, norm i form pracy ludzi, co
skutkowato pojawieniem si¢ wielu nowych zawodow czy tez profesji. Wazna rola
muzyki w kulturze spoleczenstwa USA budowana byta dzigki temu, ze artysta ja
tworzyt, a opiekun, mecenas, menedzer, producent czy wydawca ja produkowat oraz
dystrybuowat do wtasciwej koncowej sprzedazy dla klienta, stuchacza czy fana, ktory
mogt ja z satysfakcjg odebraé, stucha¢ i czu¢. Pierwsza amerykanska ludowa muzyka
tego okresu byta tworzona z duzg wewngtrzng wrazliwos$cig 1 wielkimi uczuciami, co
podkreslali i charakteryzowali w pracy Clark (1999) i Chodakowski (2001). Te bardzo
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ogblne okreslenie wskazuje, ze muzyka i jej cate powstajace otoczenie, nazywane
branzg muzyczng, funkcjonowato od poczatku w prawdziwym kontekscie spotecznym.

Do podstawowych czynnikéw w tym kontek$cie zaliczy¢ nalezy warunki
ekonomiczne tego kraju, determinowane poprzez produktywno$¢ gospodarki oraz
uwarunkowania polityczne funkcjonujace w zgodzie z panujagcymi regutami
demokratycznymi. Uwarunkowania spoteczne tego okresu miaty istotny wplyw na
tworzacy sie wolny rynek muzyczny w USA, ktéry najwigksze znaczenie miat dla
funkcjonowania profesji menedzerow muzycznych, co wykazali Taylor (2016)
I Tschmuck (2016). Funkcjonowanie badanej profesji warunkowane byto przez
spojnos¢ spoteczng, przestrzeganie wszystkich praw czltowieka oraz swobodng
realizacj¢ zasady rownego dostepu do dobr kultury, zagwarantowanej przez
amerykanska konstytucj¢. W warunkach spotecznych w USA wazna byta ogdlna zasada
poczucia bezpieczenstwa biznesowego tworzacej si¢ catej branzy muzycznej. Nad
wigkszoscig powstajacych uwarunkowan spotecznych sprawowana byta kontrola,
zgodna z makroekonomicznymi oraz mikroekonomicznymi teoriami konsumpcji
(MacKenzie, 2009; Taylor, 2016). Zwiazane byto to z prawidlowym funkcjonowaniem
nowo powstajacych biznesowych instytucji zycia spotecznego w USA dla dynamicznie
tworzacej si¢ branzy muzycznej, a szczeg6lnie fonografii (Friedman, 2016).

Ta czg¢$¢ pracy naswietla tlo dziatan dla charakterystyki réznych kontekstow
funkcjonowania menedzerow muzycznych na terenie USA. Pomijam okres historyczny
dotyczacy szczegdtowego rozprzestrzeniania si¢ muzyki 0d czasOw niewolniczych, az
do czaséw duchowosci chrzescijanskiej, ktory byt widoczny w piesniach kosciotow
afroamerykanskich (Chatasinski, 1973). W okresie tym nie zachodzily Zadne istotne
czynniki dla funkcjonowania badanej profesji. Wazniejsze od zaprezentowania
wszystkich wydarzen historycznych jest pokazanie wybranych, ale waznych procesow
dotyczacych bezposredniego kontekstu funkcjonowania badanej profesji. Pozwoli to
réwniez na ujecie specyfiki zarzadzania organizacjag muzyczng, ktéra lezy u podstawy
kontekstu funkcjonowania rynku muzycznego w USA. Wigkszos¢ dzisiejszych regut
ogodlnego funkcjonowania swiatowej branzy muzycznej ksztattowana i wzorowana jest
na dziataniach prowadzonych w USA. Pierwsze modele dziatan zawodowych pracy
i zarzgdzania W muzycznym biznesie powstaty na terytorium USA, co wskazywali
Ahlkvist i Faulkner (2002) oraz Taylor (2016).

Poczatku historycznego podtoza kontekstu wstepnego funkcjonowania profesji

amerykanskich menedzerow muzycznych nalezy dopatrywaé si¢ W pierwszym
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udokumentowanym historycznie zapisie sygnalow urzadzenia nazywanego telegrafem.
To Amerykanin Thomas Alva Edison byt pionierem wynalazkow i jemu przypisuje sig
wynalezienie pierwszego urzadzenia do zapisu i odtworzenia dzwicku, pod nazwag
fonograf (ang. Phonograph) (Kominek, 1986). W styczniu 1878 roku Edison, jako
wynalazca tego urzadzenia, powotat do zycia firm¢ Edison Speaking Phonograph
Corporation (Millard, 1990). Wynalazek fonografu ewoluowat i 23 listopada 1889
roku, w San Francisco, dwoch mtodych wynalazcow, Louis T. Glass oraz William
S. Arnold, opatentowato umieszczenie jego mechanizmu wewnatrz nowego automatu
mechanicznego, ktory dziatal na monety. Wynalazek ten dzi§ zwany jest szafg grajaca
(ang. Jukebox). Byt to pierwszy oficjalny przejaw dochodowego wykorzystania
fonografu i to w poczatkowym jego stadium rozwoju (Kominek, 1986; Carlisle, 2004).
Z chwilg tg rozwoéj tego urzadzenia potoczyt Si¢ bardzo dynamicznie. Z matrycy
celuloidowej ttoczono kilka tysiecy kolejnych watkow (Hamm, 1983; Kowalska, 2001).

Kolejnym bardzo aktywnym i waznym wynalazca na terenie USA byt w tym
okresie Emile Berliner. Wyczuwajac dobrze nowe przysztosciowe trendy oraz potrzeby
spoleczne powstajacego rynku muzycznego, 4 maja 1887 roku wynalazt i opatentowat
on urzadzenie o nazwie gramofon (ang. Gramophone) (Kominek, 1986). Urzadzenie to
miato stuzy¢ ludziom do domowej rozrywki. Berliner przewidywal, ze sekretem
zyskow w przysztosci beda czarne plyty, a nie jedynie i wylacznie zyski ze sprzedazy
urzadzenia. Wizja ta stata si¢ glownym motorem napedzajacym amerykanski rynek
fonograficzny. Kluczowa zasada na tym rynku, jak przewidziat wynalazca, dotyczyta
powstania przemystowego systemu do szybkiego powielania ptyt w milionowych
naktadach. Berliner, jako pierwszy, zrezygnowal z walkéw na rzecz ptyt ebonitowych,
ktore wytwarzano z naturalnej zywicy nazywanej szelakiem. Cecha charakterystyczna
tych plyt byt sposob ich wktadania do urzadzenia w pozycji poziomej. Ten bardzo
prosty wynalazek zdominowat caly powstajacy przemyst muzyczny na wiele
dziesigcioleci, poczatkowo tylko w USA, a chwile p6zniej juz na catym $wiecie.

Rok 1889 przyjmuje si¢ jako oficjalny poczatek dziatalnosci nowego
amerykanskiego dochodowego przemyslu muzycznego nazywanego juz wowczas
fonograficznym. Jego prekursorami, zatozycielami i promotorami byli dwaj wspolnicy
—wynalazca Thomas A. Edison i pittsburski biznesmen Jesse H. Lippincott. Stali si¢ oni
jedynymi oficjalnymi i wytacznymi licencjobiorcami produktéw firmy The American
Graphophone Company, ktora byta glownym producentem pierwszych czarnych ptyt
dla wytworni Columbia Records (Gelatt, 1955; Carlisle, 2004). Wytwornie Columbia
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Records zatozono w 1887 r., i byla to jedna z pierwszych w Stanach Zjednoczonych,
dobrze zapowiadajacych si¢ firm fonograficznych. Starali si¢ do niej dotrze¢ wszyscy
owczesni opiekunowie i menedzerowie muzyczni z oferta artystow, ktorych warto
wyda¢ na czarnych ptytach (Guy, 1993; Gronow i Saunio, 1999; Marshall, 2013).

Pierwszymi odpowiednikami profesji menedzera muzycznego w USA zostawali
producenci sprzgtu do odtwarzania I nagrywania plyt lub sami wydawcy plyt.
Wyszukiwali oni utalentowanych, znanych lokalnie muzykéw lub zespoty, ktore
mogliby nagra¢ i wyda¢ na pierwszych swoich ptytach. Wyszukiwali oraz dobierali
muzykoéw do rejestrowania nagran plytowych jako zebrany chwilowy tajemniczy oraz
enigmatyczny zespot. W historii muzyki amerykanskiej funkcjonowal on pod
symboliczng nazwa, stworzong do celu zapisu nagran, jako American Symphony
Orchestra. Jedng z takich pierwszych orkiestr w USA i prawdopodobnie jedna
z najstarszych na $wiecie byla orkiestra symfoniczna zatozona w 1842 roku pod nazwa
Philharmonic Society of New York. Kierownikiem i opiekunem orkiestry w zakresie
réznych prac organizacyjnych byt skrzypek i dyrygent Ureli Corelli Hill. Zajmowat si¢
on wszystkimi sprawami orkiestry, a glownie przygotowaniem repertuaru do nagran
ptytowych. Organizowal wystepy, koncerty, nagrania radiowe oraz telewizyjne
(Millard, 1990; Caso, 2011; Steininger, Holz i Veit, 2012).

Powstajace na terenie USA kolejne nowe muzyczne wynalazki byty S$cisle
powiazane z fonografia i powstajacymi nastepnymi rodzajami unowocze$nianych
czarnych ptyt. Debiutujaca czarna ptyta dlugograjaca (LP) (ang. longplay) o wygladzie
czarnego krazka byla poczatkowo produkowana o srednicy 5 cali, pdzniej 10 cali,
a finalnie o klasycznej znormalizowanej $rednicy 12 cali (30 cm). LP swoja premiere
1 pierwsza prezentacj¢ miat w czerwcu 1948 r. w nieistniejacym juz dzis$, ale wowczas
bardzo znanym legendarnym nowojorskim Hotelu Waldorf-Astoria. Tu zbierata si¢
o6wczesna muzyczna amerykanska elita kulturalna. Wynalazek 12-calowej ptyty bardzo
szybko rozwinat si¢ i zrewolucjonizowat rynek w Ameryce oraz na catym $wiecie.

W okresie powstania czarnej plyty, urodzony w Warszawie zydowski emigrant
Moe Asch (Moses Asch) zajmowat si¢ dos¢ energicznie poszukiwaniem atrakcyjnych
artystow na plytowe wydawnictwa. Intensywnie angazowal si¢ on w prace
z 6wcezesnym ludowym $rodowiskiem amerykanskich wykonawcow, ktorym pomagat
w codziennych sprawach zwigzanych z catoksztattem Zycia artystycznego. To dzigki

jego pracy wytwornia Folkways Records w latach 1948-1986 nagrywata oraz
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archiwizowata éwczesne bestsellerowe amerykanskie piosenki ludowe zwane wielkimi
evergreenowymi hitami.

Wytwornia Folkways Records sprzedawata rowniez wiele innych komercyjnych
nagran produkowanych przez amerykanskiego impresaria jazzowego 1 znanego
producenta muzycznego Normana Granza. Jego impresariat obejmowat zakresem prac
organizacj¢ koncertow, festiwali i solowych wystepoéw, nagrania radiowe, telewizyjne,
plytowe oraz zajmowal si¢ angazowaniem muzykéw do roéznych dziatalnosSci
muzycznych na powstajacej amerykanskiej scenie jazzowej. Dzigki owocnej
I przyjacielskiej wspotpracy Granza z wieloma muzykami oraz jego umiejgtnej
nowatorskiej opiece nad zdobywajacymi popularno$s¢ nowymi artystami, stat si¢ on
symbolem agenta, z ktorym mozna zwigza¢ si¢ w drodze do zdobycia wielkiej
swiatowej kariery (Aquila, 1989; Anderson, 2006).

W latach dwudziestych XX wieku, dzigki stale rosnacej sprzedazy czarnych
ptyt, amerykanskie firmy fonograficzne niezwykle szybko stawaty si¢ bogate. Firma
Berlinera, Gramophone Company, budowata strategie firmy z gtownym celem
przyciggania, skupiania jako impresariat i mecenat nowych, zdolnych muzykow
artystow oOraz zespolow, ktore jeszcze nie posiadaly podpisanych pierwszych
kontraktow plytowych. To tu, w kontekScie powstajacej amerykanskiej fonografii,
zaczynali pojawia¢ si¢ pierwsi biznesmeni i opiekunowie, a pdzniej menedzerowie
miodych, utalentowanych artystow. Poczatkowo reprezentowali oni artystow w celu
podpisania pierwszego kontraktu ptytowego oraz organizacji prob i koncertow.

Ogromnym wsparciem dla rodzacego si¢ Szybko amerykanskiego przemystu
fonograficznego oraz muzykow, zespotdow, artystow solowych i menedzerow byta
zatozona w 1919 roku firma Radio Corporation of America (RCA). RCA stworzyta
pierwsza amerykanska ogolnokrajowa sie¢ radiowa pod nazwa National Broadcasting
Company (NBC). To wtasnie ta amerykanska sie¢ radiowa dawata mtodym muzykom-
artystom mozliwos¢ debiutanckiego zaistnienia na falach radiowych, dzigki czemu
szybciej 1 latwiej mogli znalez¢ pierwszego opiekuna, impresaria, mecenasa lub
menedzera muzycznego, a pézniej odpowiednig wytworni¢ ptytowa do wydania ptyty.

Po 1949 roku RCA nabyla udziaty firmy Victor na amerykanskim rynku
fonograficznym i powotata do zycia wlasng wytworni¢ ptytowg RCA Victor, ktora
szybko rozpoczeta swoja ekspansje na Angli¢. Poszukiwaniem swiezych, atrakcyjnych
I popularnych muzykéw-artystow oraz zespolow w RCA Victor zajmowali sig

pracownicy i menedzerowie z debiutanckiego dziatu o nazwie A&R (ang. Artists and
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Repertoire), ktorzy budowali nowy format dziatalnosci z artystami (Ahlkvist
I Faulkner, 2002; Tschmuck, 2012). Dzial ten zajmowal si¢ gldownie wylawianiem
i selekcja nowych artystow w celu podpisania kontraktu ptytowego, a pdzniej ich
rozwojem kariery muzycznej, tak by wybrany artysta stat si¢ wielkg rozpoznawalng
amerykanska gwiazdg. Zakres prac tego dzialu obejmowatl. organizacj¢ prob, nagran,
koncertow oraz wszelkiego rodzaju wystepow. Poszukiwania atrakcyjnych artystow
odbywaly si¢ tez za pomocag i posrednictwem rozwijanej sieci autoryzowanych
dealeréw sprz¢tu muzycznego lub sprzedawcow piyt.

Charakterystyczng wytwornig pltytowa w USA, w okresie poczatkéw fonografii,
byta zalozona w 1942 r. Capitol Records. Byla to pierwsza muzyczna wytwornia
fonograficzna na zachodnim wybrzezu USA. Zatozycielem byt popularny autor tekstow
oraz kompozytor Johnny Herndon Mercer. Rozmach oraz wielko$¢ prowadzonych
innowacyjnych dziatan organizatorskich, jaki stworzyta ta wytwornia, byl magnesem
przyciagajacym nowych artystow, ktorzy chcieli wydaé ptyte lub by¢ pod jej statg
opieka wydawniczo-impresaryjng. Obejmowata ona wszystkie sprawy zwigzane z catg
codzienng dziatalnoscia muzyczna, na jaka zglaszali zapotrzebowanie artysci. Od
samego poczatku, wytwodrnia oferowala artystom peilng opieke, ktora obejmowata
zakresem kompleksowa pomoc artystyczng zarowno W postaci komponowania, jak
I aranzowania muzyki lub tekstow, ktorych autorem bardzo czgsto byt sam Mercer.
Z Capitol Records wspolpracowato na state wiele waznych osob amerykanskiego
$wiata muzyki: producenci, opiekunowie, mecenasi i menedzerowie muzyczni. Dzigki
osobistym znajomosciom zawodowym z wiascicielem wytworni, oferowali oni czgsto
pierwsze nagrania lub interesujace kontrakty ptytowe mtodym atrakcyjnym artystom.

Na wschodnim wybrzezu USA dziatata inna amerykanska wytwornia ptytowa —
Epic Records. Zostata ona powotana w 1953 r., a znana byla z wyszukiwania
I podpisywania duzej liczby, pierwszych kontraktow pitytowych dla debiutujgcych
artystow. Do wytworni tej zaczeli naptywac artySci z zagranicy, ktorzy szykowali si¢ do
inwazji i zdobycia amerykanskiego rynku przez ptyty czy koncerty (Goodall, 1991).

Na tym zakonczyta si¢ analiza historyczna najistotniejszych amerykanskich
wynalazkéw na tle powstawania rynku fonograficznego i kolejnych wytworni. Jej
poglebianie i rozwijanie byloby jedynie zgl¢bieniem historii amerykanskich
wydawnictw fonograficznych. Nie wniostoby to Zzadnych istotnych tresci dotyczacych
poszukiwanych kwestii przy pracy badanej profesji menedzeréw muzycznych, by

umozliwi¢ trafniejsze zinterpretowanie materiatu badawczego w USA.
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W odniesieniu powstajacej amerykanskiej fonografii ptytowej i jej wynalazkow
brakuje doktadnych, precyzyjnych informacji w postaci formalnych dokumentow
0 artystach oraz ich pierwszych opiekunach, mecenasach czy menedzerach
muzycznych, ktorzy budowali kontekst funkcjonowania wokot tej nowej profesji.
Nalezy, wigc okres ten zamknaé konstatacja, ze Owcze$ni mtodzi amerykanscy muzycy
czy zespoty nagrywali i wydawali swoje utwory lub piosenki, a pozniej ptyty przy
jedynej oczywistej oraz koniecznej wspotpracy pierwszych producentéw, wydawcow
fonograficznych poszukujacych artystow dla swoich produktow i wytworni. Wydawca
I producent czarnej pltyty dla mtodego muzyka, zespotu lub artysty byt, jak wynika
z historii amerykanskiej muzyki, jego pierwszym opiekunem, agentem, impresariem,
mecenasem, a pozniej Stawal si¢ jego menedzerem muzycznym w dzisiejszym
znaczeniu badanej profesji. Do najbardziej znanych amerykanskich prekursorow
profesji menedzer6w muzycznych, w konteks$cie wynalazkéw oraz funkcjonowania
wydawnictw fonograficznych, ktorzy budowali pozycje zawodowa nalezeli:

1) Thomas Andrew "Colonel Tom™ Parker (Andreas Cornelis van Kuijk), ur.
1909 r., Amerykanin dunskiego pochodzenia; promotor, wielbiciel muzyki
oraz pierwszy menedzer Elvisa Presleya; wynegocjowal liczne, ogromne
kwotowo kontrakty wydawnicze, koncertowe, reklamowe i merchandisingowe;

2) Murry Wilson, ur. 1917 r., amerykanski muzyk, producent i biznesmen;
pierwszy menedzer biznesowy oraz wydawca we wczesnej fazie kariery
rock'n'rollowego zespotu Beach Boys, zalozonego przez jego synow;

3) Albert Grossman (Albert Bernard Grossman), ur. 1926 r., syn zydowskich
imigrantow z Rosji, byl przedsigbiorca i zalozycielem wytworni Bearsville
Records oraz Grosssville Records, menedzer artystow amerykanskiej sceny
muzyki ludowej i rock'n'rollowej, jak Bob Dylan czy Janis Joplin;

4) Allen Klein, ur. 1931 r., amerykanski biznesmen, wydawca muzyczny oraz
wiasciciel firmy wydawniczej ABKCO Music & Records Incorporated; byt
efektywnym opiekunem finansowym artystow, znany ze stosowania
agresywnej taktyki negocjacyjnej; technika opieki i wynagradzania artystow
nosita nazwe kupna i sprzedazy migdzy artystg-klientem a wytwornig, gdzie
posrednikiem byla jego firma nabywajgca prawa wiasnosci do muzyki;
oficjalny menedzer zespotow: The Beatles i The Rolling Stones.

Dziatania tych jednostek opiekunéw wynikaty ze stopniowego powstawania

najwazniejszych wynalazkow muzycznych i tworzacych si¢ potrzeb amerykanskiego
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przemyshu muzycznego na przyktadzie wytworni ptytowych w tym kraju. Wytwornie
otwieraly si¢ sprawnie i szybko, co wynikalo z rozwoju kraju oraz rosngcego
zapotrzebowania na uczestnictwo ogoétu spotecznosci w masowej kulturze muzycznej.
Dziatalno$¢ w niej dla nadawcoéw odbywata si¢ za pomocag licznie powstajacych
czynnikéw technologicznych, obok nich znaczenie miatly inne wazne czynniki
spoteczne, ekonomiczne czy demograficzne, co podkreslata Kloskowska (2007).
Czynniki powstajgcej amerykanskiej kultury muzycznej zaczynaly si¢ od ukladow
nieformalnych. Ksztattowaty one sfer¢ uczuciowg nadawcoéw oraz odbiorcow muzyki
az do czasu zinstytucjonalizowania si¢ sformalizowanych prac i r6l zawodowych.
Owczesnymi nadawcami powstajacej kultury muzycznej byli amerykanscy muzycy,
producenci, wydawcy, opiekunowie, mecenasi, a pozniej menedzerowie muzyczni.

Wynalazkom amerykanskiej branzy muzycznej towarzyszylty rézne dziatania
budujace kontekst aktywnosci organizacyjnej zwigzanej z przemystem fonograficznym.
Byly to podstawy funkcjonowania nowych zawoddéw zwigzanych z rynkiem
muzycznym, a w tym badanej profesji menedzeréw, co wykazywali Gronow (1983),
Sanjek i Sanjek (1991) czy Ahlkvist i Faulkner (2002).

Wynalazki muzyczne nalezy uzna¢ za wazny kontekst funkcjonowania
tworzacej si¢ profesji amerykanskich menedzerow muzycznych na terenie USA.
Funkcjonowanie to osadzone byto w procesie rosnacej globalizacji eksportu muzyki
tworzonej w tym Kkraju i przewagi wzgledem $wiatowej konkurencji muzycznej
z innych krajow. Doprowadzito to do potrzeby budowania wigkszej wspotzaleznosci od
amerykanskiego rynku muzyki i do ciaglej potrzeby zdobywania oraz przeptywu
kapitalu artystycznego z USA na reszt¢ muzycznego $wiata. Uwidaczniato si¢ to
W postaci aliansow strategicznych przy taczeniu wspotpracy w grupie przedsigbiorstw
muzycznych, jak wytwornie muzyczne, co wskazywali Negus (2013) 1 Taylor (2016).

W okresie powstawania fonografii i branzy muzycznej w USA wynalazki
I prowadzone dziatania byly skuteczne oraz efektywne. Prowadzity do integracji
wszystkich dziatan organizacyjnych i biznesowych podejmowanych w muzyce najpierw
w USA, a pdzniej W kolejnych spoteczenstwach, gospodarkach oraz kulturach krajow
na caltym $wiecie. Przyczynito si¢ to do powstania globalnego wielkiego rynku muzyki,
rozpoznawanego przez pryzmat wielkich swiatowych gwiazd (Sanjek i Sanjek, 1991;
Marshall, 2013; Taylor, 2016). Menedzerowie muzyczni ze Stanéw Zjednoczonych
byli w tym okresie aktywnymi uczestnikami narodzin amerykanskiej 1 $wiatowej

fonografii muzycznej. Powodowali wzrost tempa nowych interakcji dla r6znych dziatan
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organizacyjnych i zawodowych, ktore pojawiaty si¢ jako potrzeby w funkcjonowaniu
wszystkich obszarow biznesu muzycznego w catym przemysle fonograficznym.
Dziatania zawodowe menedzerow amerykanskich mialy od poczatku wymiar
mi¢dzynarodowy, konsolidowaty bowiem oraz umacniaty macierzysty rynek, a takze
zdobywaty wolne rynki poza granicami tego kraju. Dziatalno$¢ pierwszych opiekunéw,
a pdzniej menedzerow muzycznych opierata si¢ na kreowaniu artystycznej pracy
zawodowej z artystami muzykami. Praca obejmowata opieke¢ nad artysta, organizacje
miejsca do grania prob, a dla powstajacych pierwszych utwordéw, podzniejsza ich
reklame¢ i sprzedaz jako produktow muzycznych w postaci czarnych ptyt Iub
powstajgcych nowych nosnikoéw oraz innych towaréw muzycznych.

Na poczatku tworzenia si¢ fonografii na terenie USA powstawaly liczne
organizacje, uwarunkowania i dziatania prawne, a takze reguty organizacji dziatajacych
na rzecz poprawy warunkow pracy réznych elementéw tworzacego si¢ rynku muzyki.
Producenci, muzycy, menedzerowie i inni zainteresowani tworzyli je w celu uzyskania
odpowiedniej wartosci pracy zawodowej na powstajacym wiasnie amerykanskim rynku
fonograficznym, a takze koncertowym. Organizacja wystepow, koncertow oraz
poszukiwanie wydawcy fonograficznego dla pierwszych nagran atrakcyjnego artysty
byty podstawowym kanonem zadan typowej pracy zawodowej pierwszych opiekunow
czy menedzerow muzycznych. W miare¢ narastania profesjonalizacji dziatah zwigzanych
z muzyka powstawato roéwniez W USA pierwsze prawo autorskie, reklama i marketing
muzyczny w prasie, radiu oraz telewizji. To dzigki nim w USA uksztaltowata si¢
struktura biznesu muzycznego, ktora sprawdza si¢ do dzi§ w skali Swiatowej, CO
podkreslali Ahlkvist i Faulkner (2002) i Gatuszka (2009). Na amerykanskim rynku
muzycznym powstata spora liczba organizacji, dzigki ktérym dziatalnos¢ muzyczna
zostala podzielona na trzy modele strumieni wpltywow z muzyki (Frith, 2011):

1) przychod ze sprzedazy fonografii;

2) przychod z biznesu koncertowego dla muzyki granej na zywo;

3) przychdd z zarzadzania majatkowymi prawami autorskimi, wypracowanymi
przy obstudze autoréw i tworcow muzyki, tekstow utwordéw, a pozniej innych
powstajacych nowych elementow rynku muzycznego (Gatuszka, 2009).

Wynalazki fonograficzne latami ksztalttowaty i zmieniaty obraz amerykanskiego
rynku muzycznego. Do najwazniejszych odkry¢ amerykanskiego rynku muzycznego
naleza: wynalazek czarnej winylowej ptyty (LP); powstanie radia w 1922 r.; narodziny

telewizji w 1928 r., a w niej programu MTV w 1981 r.; pojawienic si¢ tasmy
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magnetycznej, czyli kasety magnetofonowej (MC) w 1962 r. i kasety video (VHS)
w 1976 r.; a w latach osiemdziesigtych XX wieku, na przetomie 1979/1980 roku ptyty
kompaktowej (CD); odtwarzacza walkman w 1979 r.; optycznego nosnika danych
w postaci ptyty DVD w 1995 r. oraz plyty Blue Ray w 2004 roku. Dzigki tym
wynalazkom szybko rosta dostepnos¢ do tworczosci artystow amerykanskich.

Podstawowy wzor dziatan do zarabiania na muzyce powstawal w Stanach
Zjednoczonych. Jego forma osiggania wielkiego przychodu, dzieki produkcji fonografii
ewoluowata dos¢ swobodnie i sprawnie na caty swiat.

Po okresie obu wojen $wiatowych i wielkim kryzysie, od 1945 r. sprzedaz
czarnych ptyt i innych produktow muzycznych widocznie rosta. Stany Zjednoczone
szybko staly si¢ najwickszym na $wiecie krajem produkujacym oraz dystrybuujacym
plyty. Produkcja czarnych plyt na terenie USA trwata nieprzerwanie rowniez
w okresach wielkich kryzysow oraz depresji ekonomicznej tego kraju, gdy produkt
krajowy brutto spadt do potowy warto$ci, co wykazat Taylor (2016).

W latach 1915-1925 dzigki eksportowi i importowi zaczegto szybko wymieniaé
amerykanskie nagrania ptytowe w masowych ilo§ciach z europejskimi produktami.
Amerykanskie wytwornie fonograficzne modernizowaty swoje dzialy wydawnictw,
poszukiwaty nowych utalentowanych artystow-muzykow i zespolow, ktore moglyby
podbija¢ $wiat. Imigranci zostali juz zasymilowani z krajem zamieszkania, jakim byto
USA, a ich drugie pokolenie mowito lepiej po angielsku niz w ojczystym jezyku.
Widoczne jest to rowniez w badanej profesji menedzerow muzycznych. Korzenie
pierwszych przedstawicieli badanej profesji w duzej mierze byty imigranckie, miato to
wplyw na dalszy rozwoj branzy muzycznej. Wsrod najbardziej znanych legendarnych
menedzerow muzycznych swoje korzenie z europejskich krajow wywodzili migdzy
innymi: Albert Grossman — syn zydowsko-rosyjskich emigrantéw oraz Allen Klein —
syn zydowskich emigrantow (Chase, 1992; Tschmuck, 2012).

Rynek fonograficzny — muzyczny w USA od poczatku ksztalttowat odpowiednie
regulacje i stosowal ochron¢ odnoszaca si¢ do praw autorskich lub innych spraw
regulujacych prace powstajacego przemystu muzycznego. Na amerykanskim rynku
zaczely powstawaé pierwsze podstawowe organizacje zajmujgce si¢ ochrong
dziatalnosci zawodowej $rodowiska muzycznego. Tworzyty i budowaly one pierwsze
zasady, normy oraz formy ochrony réznej dzialalnosci zawodowej na tym rynku.
Przedstawiciele badanej profesji uczestniczyli we wszystkich procesach legislacyjnych

nowego rynku. Od samego poczatku angazowali si¢ oni automatycznie w tworzenie czy
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opiniowanie najwazniejszych elementow 1 czynnikow rynku muzycznego, ktore
konieczne byly do powstania odpowiedniego prawa autorskiego oraz wszystkich
innych, nowych form organizacji zawodowych w branzy muzycznej. Praca zawodowa,
wynikajgca z nabywanego doswiadczenia, ksztaltowata badang profesje oraz tworzyta
zakresy dziatan waznych powstajacych pionierskich organizacji w USA, z ktorego
nastepnie emigrowaty one jako wzorce, na caly muzyczny $wiat.

Okres powstania amerykanskiej fonografii charakteryzowat sie stosunkowo
wielkim ryzykiem biznesowym ponoszonym przez wydawce. Zdarzato si¢ tez czasami,
ze jedna dobra ptyta lub popularny wykonawca pozwalaly matemu przedsigbiorstwu
sta¢ si¢ z dnia na dzien wielkim potentatem wydawniczym. Gwaltowne, szybkie
wzrosty sprzedazy na rynku muzyki i duza dynamika zmian technologicznych oraz
organizacyjnych zwigzane byly ze specyficzng praca zawodows, jaka cechowata
pierwszych wydawcoéw czy menedzerow muzycznych W poczatkach fonografii na
terenie USA. Branze muzyczng w USA zaczgto bardzo szybko traktowac jako wazng
cze$¢ kultury nazywanej przemystem kreatywnym. Laczyt on kulture, wynalazki
i debiutujace technologie z dziatalno$cig przedsigbiorczosci artystycznej prowadzonej
wokot muzyki (Hesmondhalgh, 2019).

Obok fonograficznego przemystu USA, w tym samym czasie, rownie Szybko
powstawat i ksztaltowal si¢ nowy przemyst koncertowy, polegajacy na organizacji
roznych wystepow oraz koncertow granych na zywo dla zgromadzonej publicznosci.
Biznes ten rozwijat si¢ rownie szybko, jak fonografia. Potrzebowal on podstawowych
czterech komponentow do prawidlowego dziatania: po pierwsze — znanych oraz
popularnych muzykéw artystow lub zespotow z odpowiednim repertuarem; po drugie —
sponsoréw, mecenasow Sztuki, menedzer6w muzycznych, organizatoréw, promotorow
I catej obshugi technicznej; po trzecie — odpowiednich miejsc: ciekawych miast, pubow,
klubow, restauracji, sal, hal lub otwartych przestrzeni na festiwale i po czwarte —
publicznos$ci pragnacej stuchac, tanczy¢ i bawic si¢ przy grajacych gwiazdach muzyki,
znanych wczesniej tylko z czarnych winylowych ptyt czy radia lub telewizji, na tak
zwanym wystepie na zywo (ang. live performance) (Guy, 1993).

W kontekscie biznesu koncertowego, eksploracja funkcjonowania menedzerow
muzycznych USA jest bardzo istotna do pozniejszego wlasciwego okreslenia cech tej
profesji w niniejszej pracy. Jednym z pierwszych legendarnych amerykanskich terenow,
posiadajacych interesujgce miejsca do grania muzyki na zywo bylo miasto Chicago

w stanie Illinois. To tu, w oOwczesnych realiach powstawania amerykanskiego
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przemystu muzycznego, mozna byto nauczy¢ si¢ gra¢ na réoznych instrumentach oraz
pozna¢ roznorodne popularne style i gatunki muzyki czy dosta¢ atrakcyjng prace
w szeroko definiowanym biznesie muzycznym. Tu powstaly tez pierwsze w Ameryce

jazzowo-bluesowe kluby muzyczne, co wspominali rozmowcy.

Muzyka byla tu zawsze i jest do dzis w Chicago, jak czyste otaczajgce zewszgd nas
wszechobecne powietrze. Mielismy ogromne checi do grania muzyki, nabywalismy ciekawe
bogate wlasne doswiadczenia, ktore z czasem stawaly sig tradycyjne dla cafego show businessu
muzycznego, ktorego uczylismy sie i poznawalismy od podstaw, i ktore tworzylismy tez sami,
najpierw jako muzycy nastolatkowie, a pdzniej jako pierwsi miodzi muzyczni biznesmeni w
roznych organizacjach dziatajgcych na terenie USA. (MM 1)

Pierwsze koncerty w Stanach Zjednoczonych odbyty si¢ juz w poczatkach XVIII
wieku w Nowym Jorku, Filadelfii, Bostonie, Chicago, a takze w Charleston
(w Potudniowej Karolinie). Dziatalno$¢ koncertowa na terenie Stanow Zjednoczonych
rozwingta si¢ bardzo mocno w XIX wieku, kiedy to zaktadane byly pierwsze chory
i orkiestry symfoniczne w wielu miastach tego kraju. Dobrobyt kulturalny USA oraz
dynamiczny rozwdj koncertow granych na zywo W tym Kkraju przyciggat wielu
europejskich artystow. Efekt ten umozliwit amerykanskim muzykom, ich menedzerom
muzycznym oraz catej obsludze muzycznej osiggnigcie najwyzszych standardow
w obstudze rynku koncertowego. Standardy te budowano przez zdobywanie wiasnego
doswiadczenia przy organizacji réznych imprez muzycznych. Amerykanski okres
masowego koncertowego grania muzyki zaczat rozwijac si¢ gtownie dzigki gatunkowi
muzyki nazywanej Rock and Roll. Koncerty wykonawcow grajacych Rock and Rolla
obudzity wielka masowa potrzebg grania, co opisywat London (1984).

Autorzy i wydawcy muzyczni ze Stanéw Zjednoczonych jako pierwsi na $wiecie
uzyskali narzedzie do kontroli stworzonego dzieta, ktorym bylo prawo wydawnicze do
publikacji, ujete w systemie prawa autorskiego (ang. copyright). System ten obejmuje
tworzacych autorow we wszystkich rodzajach praw majatkowych, charakterystycznych
w krajach anglosaskich i nazywany jest prawem precedensowym (ang. common law).
Stworzona w USA organizacja prawa autorskiego w systemie copyright przyczynita si¢
do pojawienia si¢ oficjalnych nazw dla os6b pracujgcych z tworcami. Pierwsze nazwy
dotyczace osOb zwigzanych z artystyczng pracg w muzyce pojawily si¢ w tym prawie,
jako okreslenia typu: opiekun, impresario, a nastgpnie agent, by finalnie przeksztalcié
si¢ W termin ,,menedzer muzyczny”. Pracujacy w tej muzycznej formie zawodowej

ludzie zajmowali si¢ ogoélng opiekg nad artysta, bedacym tworcg muzyki oraz
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pozyskiwali pelne prawo copyright do dalszych dziatan przy kopiowaniu i powielaniu
wytworzonego przez artyste dzieta. Impresario, agent czy menedzer sporzadzat komplet
materiatdw nazywanych demonstracyjnymi (ang. demo) (Gronow, 1983).

W latach pig¢édziesiatych, szeSédziesigtych i siedemdziesigtych XX wieku,
amerykanskie firmy fonograficzne byly przedsigbiorstwami produkujacymi gwiazdy
oraz sprzedawaly miliony ptyt. Pracownicy i wspotpracownicy tych wytworni
realizowali okre$lone zadania, a wsréd nich byli menedzerowie muzyczni, ktérzy
poszukiwali artystow grajacych muzyke rock’n’roll czy rock. Wyszukiwali oni,
podpisywali kontrakt ptytowy i otaczali opiekg artyste, by uksztattowaé go w wielka
gwiazde (Steinmann i Schreyogg, 2001; Kostera i Sliwa, 2012). Przykladem takich
dziatan w USA jest historia koncernu mediowego Warner Bros (WB), zalozonego
w 1929 r. i przeksztalconego pdzniej w ogromng korporacj¢ Warner Comunnications.
Z Warner Communications wspolpracowato wielu menedzerow muzycznych, ktorzy
budowali jej wizerunek, takich jak: Max Lousada zwigzany z DJ-ami i undergroundows
nowojorska sceng hip-hop czy Mike Maitland, konsolidator amerykanskich firm
fonograficznych z artystami grajacymi rock’n’roll. Pracowali oni przy koordynacji
polityki wydawniczej oraz globalnej dystrybucji jej produktéw (Huygens, Van Den
Bosch, Volberda i Baden-Fuller, 2001; Passman, 2012).

Pierwszym prawem, ktore powstalo w USA wokoét muzyki, byto prawo do
publikowania (ang. publishing), czyli nabywanie praw autorskich od tworcy i artysty
w celu zarzadzania stworzonymi przez nich utworami muzycznymi. Amerykanski
publishing dotyczyt cato$ciowego zarzadzania dorobkiem tworczym artysty, ktorego
reprezentowat publisher. W poczatkach rozwoju fonografii USA, role t¢ bardzo czesto
odgrywali pierwsi opiekunowie i menedzerowie muzyczni. Ich praca polegala na
pobieraniu i dystrybucji tantiem za wykorzystanie utwordéw artysty. Kolejnymi
amerykanskimi firmami publishingowymi zostawali wydawcy fonograficzni i rézne
stowarzyszenia. Amerykanskie firmy publishingowe do dzi$ zarzadzaja z menedzerami
muzycznymi prawami najwickszych $wiatowych gwiazd (Taylor, 2016).

Promocja artysty na terenie Stanow Zjednoczonych uzalezniona byla i jest od
réznych dziatajacych tam mediow. W poczatkach amerykanskiej fonografii zalezata ona
szczegoblnie od radia, a od lat osiemdziesigtych XX wieku — takze od telewizji. Rynek
radiowy byt i jest bardzo szeroki na terenie USA, nie wnosi jednak zadnych istotnych
informacji do niniejszej pracy w badanym temacie menedzeréw muzycznych. Dlatego

tez analize promocji radiowej w USA pomijam. Promocje telewizyjng odnosze
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natomiast jedynie do najpopularniejszej na $wiecie amerykanskiej stacji telewizyjnej
MTV. Jej znaczenie w promocji artystow dla badanego tematu wydato si¢ waznym
elementem do wykazania pewnych istotnych =zaleznosci w pracy menedzerow
muzycznych w tych trzech krajach.

MTV (ang. Music Television) rozpoczeta dziatalno§¢ w USA 1 sierpnia 1981
roku. Poczatkowo byta stacja telewizji kablowej, by pod koniec XX wieku sta¢ si¢
najwazniejszym medium promocji przemystu muzycznego, a z czasem kluczowa
czescig marketingu i reklamy show-biznesu na $wiecie. Ogromny sukces MTV byt
wynikiem wspotpracy lokalnych oddziatow terenowych na $wiecie z wieloma
menedzerami muzycznymi. Rozméwey z USA i1 Anglii zwracali uwage, ze dzigki
efektywnym kontaktom z lokalnymi oddziatami MTV dochodzito do czestszych
koncertow ich podopiecznych w tych krajach. Bezpo$rednie $ciste kontakty
menedzerow z oddziatami MTV pomagaty w budowaniu pozycji artysty i popularnosci
jego muzyki. W przypadku koncertow i tras o zasiggu globalnym stacja zapewniala
dodatkows sit¢ dotarcia i przebicia si¢ z reklamg tych wydarzen.

Dziatanie stacji MTV w pryzmacie charakterystyki funkcjonowania
menedzerow muzycznych w USA 1 po analizie zebranego materiatu z badan nalezy
oceni¢ przez zrewolucjonizowanie pracy zawodowej badanych przy promowaniu
artystow, produkcji nagran, reklamy ptyt oraz koncertéw. Menedzerowie muzyczni na
potrzeby MTV tworzyli nowe oblicze wybranego artysty, ktore mogli zaprezentowac
szerokiej publiczno$ci tej stacji za pomocg teledyskow, wywiadéw oraz innych
nowoczesnych reklam, tworzacych silne ogniwo promocji artystow, ptyt, koncertow jak
I innych dziatan w muzyce (Denisoff, 1988).

W wieku XVIII w USA odkrywane, przywozone lub konstruowane byty
pierwsze instrumenty muzyczne. Dzigki nim tworzona byla pierwsza muzyka
I powstawata powszechna potrzeba jej prezentacji. Potrzeba ta dotyczyla zaréwno
solowego, jak i grupowego wspolnego grania, ktore pokazywane byto rodzacej sie
muzycznej publicznosci. Organizacjg pracy dla artystow i pierwszych zespotéw oraz
koncertoéw zajmowali si¢ wlasnie pierwsi opiekunowie, agenci i1 menedzerowie
muzyczni. Odcigzali oni muzykow od probleméw organizacyjnych zwigzanych
z rodzagcym si¢ szybko rynkiem muzyki w USA, jeszcze tuz przed powstaniem
wielkiego biznesu fonograficznego. Rozwoj przemystu produkujacego instrumenty oraz
powstajace zespoly spowodowaly potrzebe odpowiedniej edukacji muzycznej — nauki

gry na instrumentach i rozwoju organizacji dla powstajgcego przemystu muzycznego.
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System edukacyjny w USA ksztattowal si¢ juz od potowy lat osiemdziesiagtych
XVII wieku, czyli zaraz po w 1783 r. i uzyskaniu niepodlegtosci. Wydano wowczas
pierwsze akty prawne, ktore regulowaty najwazniejsze sprawy zwigzane z edukacja, jak
zatrudnianie nauczycieli oraz nadzor nad formalng dziatalno$cig szkot. U schytku XIX
1 poczatku XX wieku Stany Zjednoczone byly w poteznym dynamicznym rozwoju
gospodarczym oraz w trakcie ogromnego przyrostu liczby nowych emigrantow
stajacych si¢ mieszkancami tego kraju. W okresie tym, po wejsciu ustaw kongresmena
Justina Smitha Morilla, zostaty powotane pierwsze uczelnie wyzsze. Najstarszg uczelnig
wyzszag w USA, zwigzang z muzyka i tematem pracy jest Uniwersytet Harvarda
w Cambridge koto Bostonu, zalozony w 1636 roku. Znajduje si¢ tam wydzial Harvard
University Department of Music wraz z kierunkiem studiow pod nazwg MA in Global
Entertainment and Music Business, ksztatcagcym przysztych menedzeréw muzycznych.

Organizacja szkolnictwa w USA byta wzorowana na anglosaskich, a w zasadzie
brytyjskich historycznych odpowiednikach. W wyniku epokowych doswiadczen
spoteczenstwo amerykanskie uksztaltowato na bazie wspominanych wzoréw wtlasny,
bardzo unikalny w skali swiatowej system edukacyjny, ktory obejmuje nauke muzyki
szeroko rozumianej. Wiele programoéw na uniwersytetach i kolegiach jest z natury
interdyscyplinarnych, odpowiednich kulturowo 1 bardzo wysoce angazujacych, a tym
samym s3 one bezposrednio zwigzane z konkretna, przyjeta historyczng misjg danej
uczelni. Zazwyczaj jest to poszukiwanie muzycznej wiedzy, najlepszej formy jej

nauczania lub rozbudzania stuzby dla spoteczno$ci (Morphew i Hartley, 2006).

2.2.2. Charakterystyka funkcjonowania menedzeré6w muzycznych
w Anglii

Charakterystyka funkcjonowania profesji menedzerow muzycznych w Anglii,
podobnie jak w Stanach Zjednoczonych, zwigzana jest z historia muzyki i jej
wynalazkami. Mialy one widoczny wptyw na powstanie fonografii oraz catego rynku
muzycznego w tym kraju.

Na terenie Anglii juz w roku 1710 powstal pierwszy na $wiecie akt dajacy
poczatek petnej ochronie majatkowych praw autorskich nazywany statutem Anny
Stuard (ang. An Act for the Encouragement of Learning, by Vesting the Copies of
Printed Books in the Authors or Purchasers of such Copies, during the Times therein

mentioned), uchwalony przez Parlament Wielkiej Brytanii (Lovelock, 1962).
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Wczesna, brytyjska muzyka popularna miata swoje poczatki w XVI i XVII
wieku wraz z pojawieniem si¢ roznych lokalnych grajkéw $piewajacych ballady.
Natomiast powstanie rynku fonograficznego w Anglii poprzedzito wiele wynalazkow.
W 1807 r. Thomas Young podjat pierwsze proby graficznego zapisu fali dzwiekowe;j.
Pierwsza w Anglii muzyczng firmg byta zalozona w 1898 roku Gramophone Company
Limited (The Gramophone, Co. Ltd.). Posiadala ona wylgczne prawa od Emila
Berlinera na sprzedaz gramofondéw i nagran na terenie Europy. 11 listopada 1920 r.
Lionel Guest oraz Horace Owen Merriman dokonali pierwszego elektrycznego zapisu
ptytowego w Anglii. W roku 1929 Brytyjczyk Alan Dower Blumlein skonstruowat
pierwszy mikrofon dynamiczny o ruchomej cewce, ktory zrewolucjonizowat nagrania
studyjne. W 1931 r. Alan Dower Blumlein wynalazt system zapisu stereofonicznego,
ktory stat si¢ $wiatowym standardem dla czarnych ptyt (Kominek, 1986).

W poczatkach XX wieku na terytorium Wielkiej Brytanii powstaja masowo
pierwsze orkiestry dete, ktore stworzylty mod¢ na popularng forme rozrywki tanecznej
przy muzyce klasycznej i balladowej. W okresie tym powstaly réwniez pierwsze
koncertowe miejsca i sale. Zapewnialy one odpowiednig koncertowa rozrywke dla
brytyjskiego spoteczenstwa, gtdéwnie w miastach. Orkiestry i inne formy muzyczne
tworzyly nowe wersje popularnych piosenek folklorystycznych. W okresie tym pojawili
si¢ pierwsi agenci i opiekunowie grajacych orkiestr, ktorzy byli odpowiednikami
menedzerow muzycznych (Unterberger, 2009, Childs i Storry 2013).

W latach trzydziestych XX wieku dotart z USA do Anglii American Jazz.
Doprowadzit on do powstania wielu brytyjskich orkiestr nazywanych jazzowymi
zespotami tanecznymi, co opisali Burnett (1996) oraz Gronow i Saunio (1999).

Szczegélnym priorytetem kontaktéow i relacji muzycznych Wielka Brytania
obdarzyta Stany Zjednoczone. Mlodzi brytyjscy wykonawcy, wzorujac si¢ na muzyce
zza oceanu, produkowali w koncu lat pigédziesigtych XX wieku na masowg skale
wlasne wersje i interpretacje muzyki amerykanskiej. Na poczatku interpretowano jazz,
a pozniej rock and roll. W okresie tym zaczgta rozwija¢ si¢ dynamicznie brytyjska
scena muzyczna. Na rynku angielskim w 1955 roku zostato odkryte szalenstwo stylu
skiffle. Nalezeli do nich gtéwnie przedstawiciele generacji wykonawcoéw grajacy style
muzyki: rock and roll, folk, R&B i big beat (Lovelock, 1962; Childs i Storry 2013).

Anglia wywierala spory wptyw na swiatowa muzyke popularng ze wzgledu na
powigzania jezykowe i kulturowe z wieloma bylymi krajami kolonialnymi, jak
Australia, Republika Poludniowej Afryki czy Kanada. W okresie tym brytyjska
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publiczno$¢ muzyczna zaczela mie¢ tez kontakt z amerykanskim rock and rollem.
Spowodowalo to powstanie ruchu miodziezowego, ktory zostal przyjety przez
muzyczng subkulture pod nazywang Teddy Boy.

Pierwsza w Anglii, a zarazem na $wiecie, publiczna regularna rozglo$nia
radiowa pod nazwa BBC (British Broadcasting Company) otworzona zostata
w Londynie 14 listopada 1922 roku. To radiowe nowe medium, jak podawat brytyjski
rzad, bylo zbyt wazne, by pozostawi¢ je wolnemu rynkowi. Angielskie radia stworzyty
potrzebe zaistnienia nowego stylu dla osobistosci radiowo-medialnych nazywanych DJ
(ang. Disc Jockey). Wsrod tych postaci byli opiekunowie, agenci, mecenasi,
menedzerowie owczesnych orkiestr, chorow i zespotow angielskich. Pierwsi radiowi
DJ-e nie grali muzyki odtwarzanej w radiu z czarnych plyt, a zajmowali si¢
organizowaniem koncertow na zywo. Sytuacja ta wynikala z obawy firm
wydawniczych, ktore traktowaty radio jak groznego konkurenta (Baskerville, 2006).

Z chwila, gdy rock and roll stat si¢ gtdéwna sita napedzajaca brytyjskie listy
przebojow, Angli¢ zacze¢ty odwiedzaé pierwsze amerykanskie zespoty, ktore dawaly
liczne koncerty. Odpowiedzig na to byta, we wczesnych latach sze$¢dziesigtych XX
wieku, brytyjska inwazja koncertowa na USA. Dzi¢ki temu brytyjska muzyka rockowa
stata si¢ jednym z gtownych towarow eksportowych sektora kultury Wielkiej Brytanii
(Hamm, Nettl i Byrnside, 1975; DeCurtis, Henke i George-Warren, 1992).

Analizujac  rynek muzyczny w Anglii, przy funkcjonowaniu menedzerow
muzycznych nalezy rowniez rozpatrywa¢ go w kontekscie kilku miast zwigzanych
z biznesem koncertowym. Wsrod koncertowych, czesto odwiedzanych przez artystow
miast Anglii na najwieksza uwage zastuguje Londyn. To w nim krzyzowaly si¢ drogi
wielu muzykow, menedzeréw, producentow zaréwno brytyjskich, jak i tych z innych
krajow. Najwieksza wymiana muzycznych osobistosci odbywata si¢ z USA.

W Anglii rozwingta si¢ pionierska forma muzycznego kolonializmu dla
dziatalno$ci muzycznej, ktora rozprzestrzenita si¢ na Swiat. Przejawial si¢ on
w kompleksowym promowaniu artystow, wysokiej dbalosci o techniczng jakosc¢
W obstudze nagran studyjnych oraz koncertow. Ten kolonializm muzyczny widoczny
byt tez w roznych dziataniach tworzacych masowsa kulture oraz przy procesach na
powstajacym rynku muzycznym w Anglii. Jego ekspansja przybierata rozne formy.
Byly to dziatlania zwigzane bezposrednio zaréwno z muzyka (nagranie, wydanie,
organizacja koncertu), jak i z innymi dziataniami (promocja, marketing, statystyka),

ktore tworza og6lng kulture muzyczng spoteczenstwa. Celem takich dziatan bylo jak
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najlepsze  pokazywanie oraz udostgpnianie réznych wartosci i czynnikow
z przeksztatcajacego si¢ dynamicznie rynku muzycznego na potrzeby odbiorcow.
Czynniki okreSlane byly przez jakos¢, dostepno$¢ roznych produktow i ushug
zwigzanych z muzyka, na ktore zglaszane bylo zapotrzebowanie przy muzycznym
duzym popycie kulturalnym Anglii. Obejmowat on zbioér roznych zdarzen muzycznych
I dziatan wokot wielkich gwiazd muzykow, zespotow, artystow oraz wszystkich ich
wytworoéw kulturowych w produktach 1 ustugach oscylujacych w polaczeniu z muzyka.
Waznym i kultowym miejscem londynskiego artystycznego $rodowiska
muzycznego byt Roundhouse. Obiekt ten znajdowat si¢ w zabytkowej szopie kolejowe;j
z 1847 r. w dzielnicy Camden Town w Londynie. Bylo to miejsce spotkan oraz
organizacji imprez i koncertow artystow brytyjskiego rocka oraz postaci znanych ze
$wiata muzyki, ktorzy odwiedzali Angli¢. Odbywata si¢ tam duza liczba koncertow,
szczegoblnie artystow amerykanskich. Miejsce te tetnito stalym rytmem wystepow przez
caly rok, poniewaz r6zni lokalni menedzerowie muzyczni wykazywali si¢ ogromnym
zaangazowaniem W przygotowywane koncerty. Tam spotykali si¢ menedzerowie
muzyczni, ktorzy wymieniali kontakty dotyczace koncertéw na catym $wiecie.
Wspolpraca ta spowodowala, ze Roundhouse stal si¢ pierwsza areng wymiany
artystycznej Anglii z innymi krajami na $wiecie. Dzigki wspotpracy z menedzerami
muzycznymi zostalo w nim otwarte do nagran muzycznych Roundhouse Studios,
a obok niego otwarto sale filmowe, studia telewizyjne oraz radiowe. Szczegolng zastuga
badanej grupy zawodowej byto tez otwarcie Kilku sal prob dla zespotow muzycznych.
Obok wspomnianych miejsc, istotny wplyw na ksztaltowanie si¢ profesji
menedzeréw w Anglii miato najstynniejsze na $wiecie Studio nagran Abbey Road
Studio. Mieszczace si¢ rowniez w Londynie przy ulicy Abbey Road. W 1928 r. kupiony
przez firm¢ Gramophone Company budynek, przeksztalcono w pierwsze na $wiecie
studio nagran z dwoma salami. To tu, w 1931 roku, opatentowano system stereo,
a pozniej wiele innowacji w technologii nagrywania. Historia muzyki i studia Abbey
Road w Londynie zwiazana jest nierozerwalnie z popularno$cia zespotu The Beatles.
Mtodym i nieznanym zespotem The Beatles poczatkowo opiekowat si¢ brytyjski
biznesmen i promotor Allan Richard Williams. Byt to promotor, kierownik, agent
rezerwujacy wystepy i bardzo ogdlny pierwszy The Beatles menedzer bez pisemnego
kontraktu. Nieco pé6zniej, bo w 1962 r., w rodzinnym Liverpoolu dostrzegt ich Brian
Epstein (Brian Samuel Epstein) lokalnie znany sprzedawca ptyt, wiasciciel sklepu

muzycznego i recenzent czarnych piyt dla miejscowej gazety. Zostal on pierwszym
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oficjalnym impresariem, a pisemny kontrakt z zespotem zawarto na 5 lat. Byt to
niezwykle cichy i skromny, ale skuteczny czlowiek. Znany i okreslany w Owczesnej
branzy muzycznej oraz przez zespo6t jako impresario menedzer, ktory wszystko
zatatwiat. To dzigki pracy tego zespotu oraz ich menedzera nastgpita w Anglii
radykalna zmiana wyptacania wysoko$ci obowigzujacych tantiem artystom do poziomu
10% za ich tworczo$é. PO naglej $mierci pierwszego menedzera, zespot The Beatles
8 maja 1969 r. zdecydowat o zatrudnieniu Allena Kleina. Klein byt amerykanskim
biznesmenem, producentem, promotorem i wydawca ptyt. Uwazany byt za cztowieka,
ktory zrewolucjonizowal dochdd, jaki artySci osiggaja z kontraktow do nagran
z wytworni ptytowych (Weiss i Gaffney, 2012; Goodman, 2015).

Historia biznesu muzycznego w Wielkiej Brytanii na poczatku lat
piecdziesiatych i szes¢dziesigtych XX wieku powigzana byta ze stale zmieniajagcymi si¢
relacjami pomiedzy sektorami fonograficznym nagrywajacym ptyty i inne nosniki
a organizacji muzyki granej na zywo w postaci koncertéw. W tych dziataniach
powstawaty podstawowe formy pracy zawodowej menedzerow muzycznych na terenie
tego kraju. Analizowana historia muzyki, nazywanej popularna, pokazata w Anglii
perspektywe powstajacych zakreséw 1 form pracy tej grupy zawodowej. Menedzerowie
muzyczni na terenie Anglii aktywnie uczestniczyli w tworzeniu regulacji prawnych
I pierwszych dziatan promocyjnych przy pracy z artystami. Budowali od poczatku
pierwsze struktury wiadz w roznych powstajacych angielskich instytucjach
muzycznych. W przypadku biznesu koncertowego przyczynili si¢ mocno do
zrealizowania struktury sieci miejsc koncertowych w wybranych miastach Anglii,
a w nich wielkich i komfortowych hal oraz sal. Po wojnach angielski przemyst
muzyczny systematycznie zmienial si¢ wokot poprawy techniki estradowej oraz jakosci
powstajacych nagran (Anderson, 2006).

Koncerty i wystepy grane na zywo W Anglii byly waznym stalym aspektem
muzycznej kultury spotecznej. Zainteresowanie koncertami i wystepami na zywo
przejawiat brytyjski rzad. Rola panstwa byta dos¢ wazna, poniewaz muzyka grana na
zywo byta licencjonowana. Przyje¢ta zasadnicza rola brytyjskiego panstwa dotyczyta
promocji, inwestowania oraz subsydiowania okreslonych rodzajow koncertowej
dziatalno$ci muzycznej, w miejscach, gdzie byty organizowane koncerty i widowiska.
Panstwowe regulacje dla muzyki granej na zywo, obejmowaty miejsca, jak np. puby
I ich zaplecza, pola farmerskie czy wybudowane sale, hale oraz stadiony.
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Pierwsze dziatania zawodowe w brytyjskim biznesie koncertowym, prowadzone
przez promotora koncertow lub menedzera muzycznego zespotu, wymagaly posiadania
niesklasyfikowanej jeszcze wiedzy muzycznej zdobytej z wlasnej praktyki. Promotorzy
oraz menedzerowie muzyczni wspotpracowali ze sobg, poniewaz widzieli potrzebe
odpowiedniej opieki nad mlodymi i nieznanymi jeszcze artystami, ktorzy zaczynali
swoja karierg, by w przysztosci moc czerpaé korzysci z budowanej wartosci rynkowej,
gdy stang sie oni wielkimi gwiazdami. Histori¢ powstawania, organizacji i promocji
brytyjskiego rynku koncertéw nalezy rozpatrywac¢ juz w okresie lat 1955-19609.
W okresie tym widoczne sa w Anglii pracujace przy organizacji imprez oraz koncertow
postacie promotoréw i organizatoréw o duzych osobowosciach przedsigbiorczych, Do
najwigkszych brytyjskich osobisto$ci wsréd owcezesnych promotoréw nalezeli: Harold
Fielding — impresario, producent teatralny i musicalowy; Harold Davison — aktywny
zawodowo w latach pigédziesigtych, podczas obowigzywania zakazu odwiedzania
Anglii przez amerykanskich muzykow i Larry Parnes — znany, ceniony agent, menedzer
talentow, producent i dyrektor wykonawczy wielu muzykow czy sal koncertowych.

Najpopularniejsi, a zarazem najwicksi znani promotorzy i menedzerowie
muzyczni brytyjscy pochodzili zwykle z Londynu. Chetnie i czesto wspotpracowali
z lokalnymi matymi promotorami w innych miastach na terenie catej Wielkiej Brytanii.
Promotorzy ci czesto dziatali jednoczesnie jako pierwsi menedzerowie, agenci, a nawet
wydawcy nagran dla artystow i muzykow, z ktorymi wspolpracowali. Odrozniato to
owczesny brytyjski przemyst muzyczny od przemystu w Stanach Zjednoczonych, np.
przez powstajace ustawodawstwo panstwowe. Dowodem na to jest Sherman Act z 1890
r., czyli pierwsza ustawa antytrustowa oraz inne powolane w tym okresie prawa
antymonopolowe (Busnar, 1979; Brennan, 2017).

Kolejny okres dziatalnosci biznesu koncertowego w Anglii to lata 1969-1996,
w ktorym wytwornie fonograficzne zaczynaty dotowanie tras koncertowych dla
zespotow. W okresie tym nastgpita masowa profesjonalizacja angielskiej branzy
zajmujacej si¢ organizacja muzyki granej na zywo. Wydatki na koncerty w ramach tras
odzyskiwane byly dzigki rekordowej sprzedazy plyt czy tez za pomocg koncertowego
nowego formatu biznesu nazywanego merchandising 'iem.

Pierwszymi tworcami i organizatorami merchandising 'u byli gtéwnie 6wczesni
menedzerowie muzyczni. Proces jego powstania byt bardzo dobrze widoczny w Anglii,
gdzie aktywni i emerytowani menedzerowie gwiazd otwierali jedne z najwigkszych,

dziatajacych do dzi$, popularnych firm merchandising’owych na $wiecie. W latach
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siedemdziesigtych XIX w. nastagpit wielki rozkwit i1 profesjonalizacja biznesu
Merchandising ‘owego przez sprzedaz pierwszych towardow, jakimi byly ptyty, koszulki,
plakaty, naklejki i znaczki (Bennet, 2001; Borgovoni, 2004; Connolly i Krueger, 2006).
Przyktadem menedzera muzycznego prowadzacego dziatania merchandising ’owe jest
Andy Allen, biznesmen i legendarny menedzer wielu brytyjskich gwiazd. Andy Allen
udzielat si¢ rowniez w profesjonalnej organizacji pod nazwa Music Managers Forum
(MMF), reprezentujgcej menedzerow muzycznych na calym $wiecie, ktora szkoli
mtodych menedzeréw muzycznych. Dzi$ znany jest jako doradca rzadowy.

Glebsza analiza naukowa, przeprowadzona na potrzeby niniejszej pracy
wskazata réwniez fakt profesjonalizacji branz pomocniczych do grania muzyki na
zywo, takich jak nagto$nienie, o$wietlenie, transport artystow czy ich sprzgtu, ochrona
oraz bezpieczenstwo imprez, wspominany merchandising towaréw muzycznych, czy
sprzedaz biletoéw. Branze te, zostaly stabilnie uksztattowane i zabezpieczone przez
regulacje brytyjskiego panstwa oraz przez wymagajacych owczesnych menedzerow
muzycznych, ktorzy pracowali zawodowo w tym okresie. Sytuacja wywotana fatalng
koncertowa jakoscig dzwigku spowodowala, ze pod koniec lat sze$édziesigtych i na
poczatku lat siedemdziesigtych, brytyjskie zespoty-gwiazdy zaczely kupowac
nowoczesne, wysokowydajne systemy dzwickowe i o0s$wietleniowe na wielkie
stadionowe koncerty.

Interesujaca cecha funkcjonowania menedzeré6w muzycznych na rynku w Anglii
jest zauwazony, podczas badan nad historig muzyki brytyjskiej, fakt doradztwa
dotyczacego inwestowania zarobionych pieniedzy przez muzykow oraz zespoly.
Doradztwo to, jak i same dzialania inwestycyjne, dokonywane byty zazwyczaj przez
zaufanych osobistych menedzerow muzycznych. Najlepszym brytyjskim przyktadem
takich zespotowych inwestycji jest historia The Beatles. W latach 1963-1964 zespot
wraz z menedzerem prowadzit dziatania majace na celu znalezienie odpowiednich
lukratywnych inwestycji w celu uniknigcia podatkowych optat od dochodéw
wygenerowanych przez ten zespot. Pierwszym krokiem w tym kierunku byto zatozenie
firmy Beatles Ltd., a w styczniu 1968 r. w Londynie zostala zalozona nowa
wielowymiarowa firma Apple Corps Limited (Herbert, 2000; Emerick i Massey, 2006:
Fisher, Pearson, Goolsby i Onken, 2010).

Brytyjska profesjonalizacja branz pomocniczych do grania muzyki na zywo,
w czasach najwigkszej swietnosci inwazji muzyki brytyjskiej na caty §wiat, stworzyta

zapotrzebowanie na poprawe dziatan skupionych w réznych innych gat¢ziach sektora
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muzyki. Dotyczylo to glownie sektora bezpieczenstwa koncertow i imprez oraz
sprzedazy Dbiletow. W latach siedemdziesigtych XX wieku nastapito przejecie
mechanizmow sprzedazy biletow w Anglii. Spowodowato to zwigkszenie potencjatu
wczesniejszych przychodow dla artystow 1 ich menedzerow muzycznych, dzigki
optatom rezerwacyjnym oraz stosunkowo niskie] prowizji sprzedazowej dla
posrednikow bez uzycia kas biletowych. Odcigzyto to badang profesj¢ w zakresie
przygotowania i zabezpieczania sprzedazy biletow na koncerty dla ich podopiecznych
(Savage, 1992; Smith, 2008).

Kolejnym, waznym i kluczowym okresem na rynku muzyki w Wielkiej Brytanii
byt czas budowania nowych aren, wykorzystanych do duzych koncertoéw. Pojawienie
si¢ wielkich wewnetrznych, zamknigtych scen oznaczato, ze zespoty mogty
koncertowa¢ w Anglii, korzystajac z podobnego, a nawet lepszego niz w USA sprzgtu
nagto$nieniowego 1 o$wietleniowego. Mialy tez korzystniejsze standardy jakoSciowe
ekonomii koncertowej. W skali mikroekonomicznej oznaczato to, ze zespot nie musiat
gra¢ dwoch koncertow jednej nocy, a mogh zagra¢ jeden na wielkiej arenie za potowe
kosztéw robocizny obstugi i wynajmu miejsca. Przyczynito si¢ to do rozwoju sektora
koncertowego w Anglii wzgledem innych krajow (Geoff i Massey, 2006; Frith, 2013).

Rozwoj koncertowej galezi rynku muzycznego nie bylby mozliwy bez udzialu
stynnych menedzerow muzycznych oraz realizatorbw nagran najwickszych gwiazd
brytyjskiej inwazji. Oni jako pierwsi naciskali na brytyjskic owczesne wiladze
I wskazywali, analizujgc zrealizowane trasy po USA, co nalezy zrobi¢ w Wielkigj
Brytanii, by rynek koncertowy byt réwnie dobry, a nawet lepszy niz za oceanem.
Mowili o konieczno$ci modernizacji i budowy nowych miejsc koncertowych w catej
Anglii. Muzycy, inzynierowie dzwigku i menedzerowie muzyczni ksztattowali, na bazie
wlasnego do$wiadczenia, rynek muzyczny oraz ustalali nowe profesjonalne standardy
jakosciowe, ktore obowigzujg na $wiecie do dzis (Geoff i Massey, 2006; Frith, 2013).

Rozwijajacy si¢ dynamicznie w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych
rynek muzyczny w Anglii wykazywat rowniez 0znaki szybko rosnacej profesjonalizacji
dziatan organizatorow i promotorow koncertow. Celem tych dziatan byly ustawy
regulujace koncertowy przemyst muzyczny. Branza koncertowa w Anglii stala si¢
w tych latach waznym zrodlem utrzymania artystow, ze wzgledu na globalne
pogorszenie si¢ sprzedazy nagran muzycznych. Wielu artystow osiggato duze dochody
dzigki wystepom na zywo w ramach koncertow na trasach (Pares, 1953; Lovelock,
1962; Frith, 1998; Seifert i Hadida, 2006).
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Pierwsza nowoczesna koncepcja praw autorskich, jaka obowigzuje do dnia
dzisiejszego w Anglii, powstata w 1710 r. wraz ze stynnym Statutem Anny. Na bazie
doswiadczen z prawem autorskim i innymi dzialaniami zwigzanymi z muzyka grang na
zywo W 1989 r. w Londynie zostala przez agentow koncertowych i menedzerow
muzycznych powotana do zycia konferencja pod nazwa The International Live Music
Conference (ILMC), czyli Migdzynarodowa Konferencja Muzyki Granej. Na niej to
do$¢ mocno akcentowali swojg obecno$¢ brytyjscy menedzerowie muzyczni. Byto to
pierwsze w historii Anglii i na $wiecie zgromadzenie wielu znanych postaci $wiatowej
branzy koncertowej. Anglia natomiast zostala wybrana ze wzgledu na fakt, Ze
najwigksza liczba dziatajacych agentow oraz menedzeréw muzycznych popularnych
artystow i gwiazd muzycznych ma swoje siedziby w tym Kkraju.

Ostatni, trzeci, analizowany na potrzeby niniejszej pracy, okres brytyjskiej
branzy muzycznej obejmuje lata 1996-2009. Charakteryzuje si¢ on wieloma
interesujgcymi zdarzeniami o charakterze czysto ekonomicznym, takimi jak: rekordowa
sprzedaz biletow koncertowych, ale ze stratg udzialu w nim brytyjskich wykonawcéow;
rosngce Szybko i to znacznie powyzej inflacji ceny biletow koncertowych oraz
widoczny wzrost liczby miedzynarodowych korporacji wchodzacych na koncertowy,
brytyjski rynek muzyki granej na zywo. Wraz z rozwojem fonografii, wymiana
muzykOw na organizowane coraz czesciej koncerty migdzynarodowe zaczela by¢
bardziej powszechna. Wzajemne wymiany wymagaly ustalenia odpowiednich praw
regulujacych stosunki pomiedzy gtdéwnymi wiodacymi krajami z branzy muzycznej, jak
USA i Anglia. Wzajemno$¢ wymiany muzykéw wymagata pewnych stosownych
regulacji. Obowiazujacy o6wczesny protokot przyjezdzajacych muzykow mowit migdzy
innymi o tym, ze wystepy amerykanskich zespotéw moga odbywac si¢ tylko w ramach
wymiany, gdy brytyjski zespot zostanie wystany do USA (Coase, 1950; Clark, 1999).

Dzigki bogatej historii muzyki w Wielkiej Brytanii, poziom kreatywnosci
brytyjskiej branzy muzycznej jest dzis bardzo wysoki i stabilny. Jest to dobry,
intuicyjny czas pracy nowych tworcow muzyki oraz ich menedzerow muzycznych.
Organizacja UK Music, ktora rozpoczeta swoja dziatalnosé 26 wrzesnia 2008 r. podata,
ze rok 2019 byt w ogolnych podsumowaniach bardzo udany dla brytyjskiego przemystu
muzycznego. Organizacja ta reprezentuje zbiorowe interesy wszystkich stron
produkujacych komercyjne dobra dla przemystu muzycznego w Wielkiej Brytanii.
Obejmuje ona reprezentacja zaréwno interesy wytworni ptytowych, wydawcow

muzycznych (gtownych majors i niezaleznych independent), autoréw tekstow,
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kompozytorow, muzykow, menedzerow muzycznych, producentéw, promotorow,
organizatoréw koncertow, wlascicieli miejsc koncertowych, jak i liczne towarzystwa
windykacyjne, dziatajace w sektorze ochrony brytyjskiej muzyki.

Menedzerowie muzyczni sg dzi§ wazng czeScig brytyjskiego biznesu
muzycznego, a zaobserwowaé to mozna na podstawie danych dotyczacych eksportu
i zatrudnienia, ktore sg wskaznikami podawanymi dla muzyki granej na zywo.
Przedstawiciele brytyjskiej muzyki, w tym organizacji zbiorowego zarzadzania,
menedzerowie muzyczni oraz inne podmioty zajmujace si¢ handlem muzyka grang na
zywo uzyskali w 2018 r. przychod w wysokosci 348 min GBP, czyli 0 9% wyzszy
wzgledem roku poprzedniego.

Dzi$ tez nowa, tworzaca si¢ internetowa sprzedaz strumieniowa przejmuje
gléwng kontrolg¢ nad sposobem konsumowania muzyki, co powoduje, ze zanika
tradycyjna forma sprzedazy klasycznych nosnikoéw muzycznych. Wielka Brytania jest
przyktadem na to, jak szybko w zwiazku z ta sytuacja arty$ci i ich menedzerowie
muzyczni muszg przenie$¢ osiggane przychody na inne Kierunki, tzn. Internet, koncerty,
trasy, eventy, specjalne pokazy grania na zywo czy sprzedaz produktow oraz gadzetow
Merchandising’owych. Te nowe formy dochodéw staty si¢ szybko rosngca oraz
integralng czescig gtownego strumienia przychodow dla artystow. Dzigki tym zmianom
bardzo dobrze uwidoczniona zostata nowa rola i praca menedzeréw muzycznych.
Wielka Brytania, jako kraj, ma obecnie jeden z najwickszych i najlepiej rozwinigtych
koncertowych przemystow muzycznych na $wiecie. Oceniajagc obecnie branze
muzyczng W tym Kraju, mozna wyraznie zauwazy¢, ze jego dzisiejsza dobra sytuacja
wynika ze wszystkich dziatan, jakie miaty miejsce w calej historii brytyjskiej muzyki.
Wielu brytyjskich muzykow oraz ich menedzerowie muzyczni wywierali i nadal
wywieraja wplyw na forme¢ obowigzujaca w calym sektorze branzy muzycznej.
W Wielkiej Brytanii branza koncertowa posiada mocng i ugruntowang sytuacje, zyskata
bowiem przez lata odpowiednie rzadowe regulacje. Przyktadem interwencji
organizatoréw i menedzeréw muzycznych w dziatalnosci koncertowej byt formularz
Form 696 Metropolitan Police (Cohen, 2007; Frith, Cloonan i Williamson, 2009).

Roéwnie istotny jest zwigzek pomiedzy tym, co si¢ dzieje na muzycznym rynku
pracy oraz w brytyjskiej gospodarce, ktory nalezy rozpatrywaé przez ogoéle zasady
systemu edukacji. Wielka Brytania juz w poczatkach lat dziewieédziesiatych
przeprowadzila reforme systemu oswiatowego. W 2012 r. przez rzad brytyjski zostat

przyjety plan edukacji muzycznej. Na poziomie szkot wyzszych w Wielkiej Brytanii
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obejmuje ona wiele szkot uniwersyteckich i konserwatoriow. Na potrzeby niniejszej
pracy zbadano i opisano tylko te, ktore majg zwigzek z jej tematem. Zwigzek ten zostat
okre$lony z opisu programu nauczania danej uczelni oraz przez pryzmat kadry
wyktadowcow 1 wspoéltpracujacych z uczelnig znanych muzykéw czy menedzerow
muzycznych lub inne wazne 0soby z brytyjskiej branzy muzycznej.

Jedng z muzycznych szkét wyzszych w Londynie jest London Centre of
Contemporary Music (LCCM). Bardziej znane dla mtodego pokolenia muzykéw jako
London College of Creative Media Music Box. Kierunek zarzadzanie przemystem
muzycznym prowadzi Anthony Hamer-Hodges. Wielokrotnie, nagradzany menedzer
licznej grupy artystow, dyrektor wytworni fonograficznej Morethan4 i wspotzatozyciel
aplikacji do nowego strumieniowego przesytania muzyki SuppaPass. Jest tez bylym
pracownikiem Sony Music, muzycznej agencji marketingowej Fluid World oraz
menedzerem londynskiego klubu i wytworni Ministry of Sound.

Kolejnym londynskim rzadowym osrodkiem uniwersyteckim jest The City
University of London, zwykle nazywany w Wielkiej Brytanii City University
w Londynie. Absolwenci tego uniwersytetu to bardzo znani solisci koncertowi,
wykonawcy jazzowi, dyrektorzy przemystu muzycznego oraz fonograficznego,
inzynierowie dzwigku czy nauczyciele, menedzerowie i przedsigbiorcy muzyczni.

The University of Lancaster to kolegialna najbardziej znana brytyjska publiczna
uczelnia badawcza o profilu muzycznym w miejscowosci Lancaster. Uczelnia ma na
celu rozwijanie podstawowych umiejetnosci czy wiedzy wymaganej przez réznych
menedzeréw z sektora Sztuki oraz kultury, zarzadzania sztukg i muzyka.

Kolejna, brytyjska publiczng uczelniag wyzsza nauki muzyki jest University of
Leeds. Jest to uniwersytet, ktory miesci si¢ w miescie Leeds w polnocnej Anglii
w hrabstwie West Yorkshire. Oferowane na tej uczelni kierunki studiow zwigzane
z muzyka to, obok klasycznych: muzyka i zarzadzanie, nauka wystepéw muzycznych
(ang. Music Performance), muzyka i przedsigbiorczos¢ (ang. Music with Enterprise)
oraz multimedia i elektronika (ang. Multimedia and Electronics). Wyktadowca biznesu
muzycznego na tym uniwersytecie jest Silviu Cobeanu. Specjalista w zakresie promocji
koncertow oraz zarzadzania wydarzeniami mi¢dzynarodowymi, budowania rozwoju
widowni i marketingu kulturalnego.

Najbardziej zblizong do S$cistego tematu niniejszej pracy szkola wyzsza
w Wielkiej Brytanii jest The Liverpool Institute for Performing Arts (LIPA). Jest to

uczelnia mieszczaca si¢ W miescie Liverpool, zajmujaca si¢ roznymi rodzajami sztuki
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widowiskowej. LIPA oferuje jedenascie studiow licencjackich w zakresie rozmaitych
dziedzin sztuki scenicznej, a takze trzy programy z certyfikacjag Foundation. Jako jedna
z niewielu brytyjskich szkot nadaje licencyjny stopien w naukach zarzadzania muzyka,
rozrywka, teatrem i wydarzeniami. Uzyskanie tego tytutu daje bardzo dobry start
w dalszej pracy i karierze jako menedzer muzyczny, aktorski lub teatralny.

Jedng z bardziej znanych szkot objetych nowym rzagdowym programem jest
BRIT School for Performing Arts and Technology — Brytyjska Szkota Sztuki
Widowiskowej i Technologii (BRIT School). To panstwowa szkota $rednia, utworzona
w 1990 r. w Croydon. Ksztalci ona adeptow estradowej branzy muzycznej: muzykow,
piosenkarzy, autorow tekstow, producentow, promotoréw, scenografow, dzwigkowcow,
o$wietleniowcOw oraz impresariow i menedzeréw muzycznych.

W przypadku charakterystyki funkcjonowania menedzerow muzycznych
w Wielkiej Brytanii nalezy réwniez wspomnie¢ 0 utworzonych w 1994 r. rzadowych
centrach edukacji muzycznej. Sa to miejsca, ktore stymulujg prace mtodych osob
pragnacych w przysztosci pracowac ze sztuka, a w tym z muzyka, w réznych zawodach.
Centra te skupiajg solistow, muzykoéw, osoby uczace si¢ pracy z naglo$nieniem,
o$wietleniem Kkoncertow oraz zajmujace si¢ prowadzeniem spraw uzdolnionych
wokalistow czy zespoldw, jak opiekunowie 1 menedzerowie muzyczni.

Charakterystyka funkcjonowania menedzeré6w muzycznych w Wielkiej Brytanii
jest rowniez bardzo mocno zwigzana z organizacja Music Managers Forum (MMF).
To profesjonalna organizacja i spoteczno$¢ skupiajaca dzis ponad 800 menedzerow
muzycznych w tym kraju oraz ponad 1700 menedzerow w USA. MMF zostata zatozona
w 1992 r., a zarejestrowana w styczniu 1993 r. pod nazwa The Managers Forum Ltd.
Jest to tez najwicksza na $wiecie profesjonalna spotecznos¢ skupiajaca menedzerow
muzycznych. Od momentu powstania zajmuje si¢ edukacja, informacja oraz
reprezentowaniem interesOw menedzeroOw na calym §wiecie. Dla zrzeszonych cztonkow
oferuje wtasng sie¢ informacyjng, za pomoca ktorej menedzerowie dzielg si¢ wlasnymi
doswiadczeniami i informacjami na tematy zwigzane z pracg. Edukacja prowadzona
przez MMF to ciaglte wspieranie rozwoju zawodowego wszystkich menedzeréw
muzycznych w rozwijajgcej si¢ i zmieniajgcej si¢ branzy muzycznej. Organizacja
wyszukuje lub tworzy innowacyjne dziatania dla nowych form pracy menedzerow
muzycznych i dla prawidlowego rozwoju dziatalnosci artystycznej muzykow. Prowadzi
tez doradztwo prawne jako adwokat i zapewnia zbiorowy glos dla wszystkich

menedzerow muzycznych, artystow i fandw muzyki. Wplywa na konieczne zmiany
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prawne w zakresie przejrzystego oraz sprawiedliwego przemystlu muzycznego na
swiecie. MMF angazuje si¢, doradza oraz lobbuje wszystkich wspotpracownikoéw
branzy muzycznej w kwestiach istotnych dla pracy menedzerow muzycznych.
Gléwnym, stale prowadzonym kursem i wydarzeniem jest szkolenie pod nazwag
Essentials of Music Management Day. Program tego kursu nastawiony jest na
Innowacyjny rozwoj zarzadzania artystag. MMF prowadzi réwniez program cyklicznych
wydawnictw, a takze organizuje regularne seminaria, spotkania, okragle stoty oraz
warsztaty dla menedzerow muzycznych. Wszystkie dziatania tej organizacji majg na
celu podnoszenie kwalifikacji zawodowych oraz jakosci swiadczonych ushug przez jej
cztonkow. MMF jest w Wielkiej Brytanii czlonkiem zrzeszenia European Music
Managers Alliance (EMMA) oraz prowadzi aktywny dialog ze wszystkimi
stowarzyszeniami zbiorowego zarzadzania. Organizacja MMF, poprzez swoje
poszerzane caly czas kontakty, otwiera nowe rynki wspoétpracy i zbytu w tej profesji.
Edukuje poprzez nauke menedzeréw muzycznych oraz zachgca do uczciwego,
przejrzystego tworzenia nowego otoczenia biznesu muzycznego. Realizuje tez wazng
agende, poruszajagc problemy biznesu koncertowego dla pracy menedzerow

muzycznych w dzisiejszej erze cyfrowej.

2.2.3. Funkcjonowanie menedzer6w muzycznych w Polsce

Rok 1939 w Polsce byt poczatkiem katastrofy dziejowej nie tylko w znaczeniu
olbrzymiej straty ludnosci i kompletnej ruiny gospodarki, lecz takze w kontekscie
istotnym z punktu widzenia tematyki niniejszej pracy. W okresie tym wielu znanych
I wybitnych artystow podjeto decyzje o wyjezdzie za granicg, szczegdlnie do Ameryki.
Natomiast w éwczesnym Zwigzku Radzieckim, tuz przed Il wojng $wiatowa rozpoczat
si¢ proces Intensywnego upolitycznienia sztuki. Wybuch Il wojny okazal si¢
poczatkiem wielkiego dramatu dla muzyki w Polsce (Tyrmand 2013; Mazierska 2017).

Polityka kulturalna panstwa polskiego po II wojnie $wiatowej nakreslona zostata
przez nowy ustrdj polityczny oraz spoteczno-ekonomiczny. Nastal czas realizmu
socjalistycznego, ktory byt glowna obowiazujaca doktryng dla pracy tworczej we
wszystkich gateziach sztuki, a co za tym takze w muzyce (ldzikowska-Czubaj, 2013).
W Polsce, wersja leninowskiej koncepcji kultury oparta byla na zasadach

socjalistycznej polityki kulturalnej, ktora juz przed wojng wywarla spory wptyw na
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pierwsze powstajace marksistowskie organizacje. W sektorze kultury masowej byly to
swietlice i rézne formy teatrow robotniczych oraz czgsto powotywane kluby dyskusyjne
(Tyrmand, 2013). W okresie tym upowszechnita si¢ edukacja i demokratyzacja kultury,
co pociagne¢to za sobg uksztattowanie nowej inteligencji, ktéra w rodowodzie
spotecznym miala pochodzenie robotnicze lub chlopskie. Nastapilo tez nadrzedne
ochronne dziatanie rzadowych mechanizmow panstwowych, a dziatalno$¢ tworcza
podlegaty Scistej kontroli panstwa (Jankowski, Misiorny 1968; Patton, 2012).
Odzyskanie niepodlegtosci przez Polsk¢ w 1918 roku przyniosto natomiast
muzyce polskiej wazng zmiang. Centrum nowego zycia muzycznego stata si¢
Warszawa, tu bowiem docierali i osiedlali si¢ wielcy wybitni kompozytorzy wracajacy
po wieloletniej emigracji. Tu w owczesnym Ministerstwie O$wiecenia Publicznego
zostal powotany pierwszy osobny organ zajmujacy si¢ sztukg i muzyka pod nazwg
Departament Sztuki i Kultury. Powstajagce nowe warunki zycia spotecznego
I politycznego w powojennej Polsce spowodowaly, ze ideologia socjalistyczna zaczeta
ingerowa¢ w estetyke, stylistyke czy przekaz ideologiczny muzyki. Dla muzyki. kultury
i sztuki w komunistycznej Polsce nastaty trudne czasy, co podkreslat Tyrmand (2013).
W sierpniu 1949 roku odbyt si¢ pierwszy historyczny Ogodlnopolski Zjazd
Kompozytorow 1 Krytykéw Muzycznych w miejscowosci Lagéw Lubuski. Na nim to
ustalono wzorcowa formule okreslajaca nowy obowigzujacy model dla polskiej
tworczo$ci muzycznej. Model ten mowil otwarcie o krytyce i odejsciu od kierunkow
polskiej muzyki okresu przedwojennego, symbolizowata ona bowiem izolacje tworcy
artysty od spoteczenstwa. Po zjezdzie realizowano tendencje mecenatu
komunistycznego panstwa przez jak najszersze upowszechnianie muzyki oraz
dostosowanie jej do mozliwosci percepcyjnych przecigtnego polskiego odbiorcy
masowego. Bardzo doceniano dzieta wywotujace silng reakcje emocjonalng lub
zabarwione wielkim optymizmem oraz realizowane przy uzyciu tradycyjnych srodkow,
najlepiej zwigzanych tematem z polskim folklorem (Sztompka 2012; Tyrmand, 2013).
W 1946 roku utworzono Gtéwny Urzad Kontroli Publikacji, Prasy i Widowisk
(GUKPPiIW), pierwszy organ do cenzurowania sztuki na mocy wiadzy politycznej
Wydziatu Kultury KC PZPR. Organ ten decydowat glownie o zgodnosci tworczosci
artystycznej z politykg i ideologig socjalistyczng panstwa polskiego. Obok cenzury,
rzad polski w tym czasie wprowadzit system weryfikacji dla muzykow oraz mechanizm
centralnego ustalania stawek za ich wystepy. Tego typu rzadowa praktyka powodowata,

ze W Owczesnej komunistycznej Polsce nie bylo podstaw do wyksztalcenia si¢ osob
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zajmujacych si¢ organizacja koncertow jak impresaria, opiekunowie czy menedzerowie
muzyczni. Jest to bardzo trudny do zbadania okres, poniewaz oprocz wspomnien
niewielu juz zyjacych muzykow poddanych tej muzycznej weryfikacji oraz
historycznych dokumentéw z tego okresu, brakuje innych zrodet informacji na ten
interesujacy temat. Weryfikacja polegala na uzyskaniu legalnego zezwolenia na
wystepy sceniczne, gdy posiadato si¢ potwierdzone odpowiednie wyksztatcenie.
Potwierdzone musiato ono by¢ najlepiej dyplomem ukonczenia szkoty artystycznej czy
tez studidéw w dziedzinie odpowiedniej sztuki. W przypadku oséb, ktore nie posiadaty
takich dokumentow Ministerstwo Kultury dawato szanse¢ na uzyskanie brakujacych
kwalifikacji zawodowych w ustalonej drodze weryfikacji przez zaszeregowanie do
wlasciwej kategorii zawodowej, ktora miata nastgpnic wplyw na wysokos¢
uzyskiwanych wynagrodzen za wystgpy, wedlug stawek ustalanych na rzadowym
szczeblu centralnym. Zaszeregowanie okreslata Komisja Weryfikacyjna Ministerstwa
Kultury i Sztuki, ktora sprawdzala podczas egzaminu miedzy innymi wiedzg
teoretyczng z muzyKi, znajomos$¢ historii muzyki oraz umiejetnosci artystyczne, nie
biorgc przy tym pod uwage dorobku egzaminowanego w postaci liczby nagranych juz
i wydanych ptyt czy zagranych koncertow lub wystepow (Wytrazek, 2012).

Juz w polowie lat pigédziesiatych pojawil si¢ pierwszy sprzeciw wobec
narzucanych styli muzycznego zycia, a kolejne lata przyniosty pewne otwarcie na inne
warto$ci kulturowe ze $§wiata pozostajacego poza granica zelaznej komunistycznej
kurtyny. Rzad stawial na nowy ideat wychowania mtodziezy poprzez muzyke. Panstwo
komunistyczne starato si¢ kontrolowa¢ kazdy szczegodt zycia ludzkiego, a szczegolnie
buntowniczej miodziezy, co stawato si¢ coraz bardziej widoczne. Po $mierci wodza
I sekretarza generalnego KPZR Rosji, Jozefa Stalina, w 1953 r. socrealistyczna
doktryna pracy nad sztuka nieco ostabta w Polsce, ale jej skutki byly bardzo dtugo
odczuwalne (Peczak, 2013).

W okresie tym nastapito w Polsce dla muzyki pewne widoczne rozluznienie, juz
w 1956 roku, kiedy docieraty do kraju pierwsze dzwigki zachodniego jazzu, 6wczesne
wladze pozwolily na organizacj¢ duzego wydarzenia koncertowego pod nazwa
I Ogolnopolski Festiwal Muzyki Jazzowej w Sopocie. W okresie tym zaczely
powstawac tez w Polsce PRL pierwsze domy kultury. Mialy one przewaznie charakter
zaktadowy lub przyzakladowy i1 nawigzywaly swoja dziatalno$cig oraz nazwa do
znanych oraz duzych okregéow przemystowych, w ktorych byly zaktadane. Panstwo

komunistyczne dbalo o socjalistyczny rozwdj kulturalny $rodowisk robotniczych.
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Organizowano liczne wydarzenia kulturalne, jak przedstawienia teatralne oraz koncerty,
we wszystkich zaktadach pracy. Zatrudniano tam osoby, ktore zajmowaly sig
organizacjg imprez w tym obszarze sztuki (Tyrmand, 2013; P¢czak, 2013).

Zachodnia muzyka nazywana rock’n’roll dotarta do Polski juz w roku 1956,
dzigki rozgtosni Radia Luxembourg i audycjom Radia Glos Ameryki. Mlodziez dostata
swobodny, jak na komunistyczne czasy, dostep do nagran Elvisa Presleya czy Billa
Haleya oraz innych wielkich gwiazd tamtego czasu. Powstajace W Polsce zespoty
zaczely nasladowaé¢ muzyke zespotow nadawanych w tych wlasnie rozglos$niach.
Pionierem takich praktyk muzycznych, z 1957 roku, byt kwintet Stanistawa ,,Drazka”
Kalwinskiego grajacy muzyke dixielandowo jazzowa z potaczeniem repertuaru
utworé6w zachodnich artystow. Natomiast koncert zespotu Rhythm and Blues, ktory
odbyt si¢ w 1959 r. w Gdansku, z wokalista Bogustawem Wyrobkiem uznaje si¢ za
oficjalny poczatek ery polskiego rocka. Pod koniec 1959 roku bedaca u wladzy Polska
Zjednoczona Partia Robotnicza (PZPR), na polecenie pierwszego sekretarza tej partii
Wiadystawa Gomutki, wydata oficjalny zakaz wystepow tego zespotu. Byt to dowadd na
bardzo charakterystyczne podejscie 6wczesnej wiadzy do kultury oraz sztuki, ktora
docierata do Polski za sprawa muzyki (ldzikowska-Czubaj, 2013; Drygas, 2015).

Za tworce polskiej odmiany rock’n’rolla, nazywanej bigbit’em, uwazany jest
Franciszek Walicki. Dziennikarz muzyczny, publicysta, autor tekstow piosenek i znany
dziatacz kulturalny. Walicki byt wspottworcea Kilku zespotéw muzycznych, przez co jest
uwazany za ojca polskiego bigbitu i rocka. Byl on zatozycielem, po zawieszeniu
zespotu Rythm and Blues, nowego zespotu Czerwono-Czarni, ktory nastepnie zmienit
nazwe na Niebiesko-Czarni. Grupa zastyngta z hasta, zgodnego z linig wyznaczong
przez 6wczesne wladze komunistyczne 1 brzmiato: polska mitodziez Spiewa polskie
piosenki. Wokalista w tym zespole przez pierwszych kilka lat byl Czestaw Niemen.
Debiutancka solowa ptyta tego wokalisty Dziwny jest ten swiat, z 1967 r., zostata
odnotowana jako pierwszy oficjalny zloty album w historii polskiej muzyki
rozrywkowej. Utwor tytulowy stal si¢ manifestem buntu pokolenia lat szes¢dziesiatych.
W okresie tym polscy artySci zaczeli koncertowaé poza granicami kraju. Duza
miedzynarodowg stawe zdobyta wokalistka Anna German, ktéra koncertowata nie tylko
w krajach bloku wschodniego, ale takze we Wtoszech, Stanach Zjednoczonych,
Wielkiej Brytanii, Kanadzie i Australii (Jankowski, 1976; Gradowski, 2015).

Wraz z rozwojem rynku muzycznego powstawaty pierwsze festiwale oraz

przeglady, ktore mialy oslabia¢ wewnetrzne problemy panstwa. Duzg zmiang na
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polskiej scenie muzycznej przyniosta szybko zdobywana popularnosé¢ stylu rock and
roll. Muzyka dla mtodych ludzi byla jedyna wolng forma odreagowywania frustracji
zrodzonej z codziennosci socjalistycznej pracy i mieszkania w kraju komunistycznym.
Dzig¢ki wizytom polskich muzykow na Zachodzie, w Polsce wystapity z koncertami
owczesne $wiatowe gwiazdy. W Sali Kongresowe] w Warszawie wystapita m.in.:
jazzowa piosenkarka Ella Fitzgerald (1965) i zespot The Rolling Stones (1967). Koncert
ten uznano za najwazniejszy W czasach PRL (Mika, 2015/2016; Mazierska, 2017).

W poczatkach lat szescdziesigtych polska mtodziez odkryla twist, ktory
charakteryzowat si¢ piosenkami tanecznymi poruszajacymi temat mtodzienczej mitosci.
Jednym z pierwszych powaznych i zbuntowanych wykonawcoéw tego okresu byt
Czestaw Niemen, ktory juz jako solista tworzyt muzyke bardziej zaangazowang
w problemy polityczne i spoteczne. W roku 1967 na festiwalu w Opolu wykonat on
utwor wlasnego autorstwa pt. Dziwny jest ten Swiat, ktory zapoczatkowat symboliczny
poczatek walki z komunistycznym ustrojem. Owczesne zespoty nurtu rock and
roll’owego wystepowaly zazwyczaj w matych klubach, gdzie tworzyty repertuar
zaangazowany przeciw socjalistycznej polityce.

W latach szeS$¢dziesiatych, w Polsce Ludowej przy aprobacie wiadz
komunistycznych, stato si¢ niezwykle popularne organizowanie festiwali muzycznych.
Wtadze ludowe stawiaty masowej kulturze muzycznej i muzyce popularnej, zwanej
wtedy rowniez estradowa, pewne cele polityczne, ideologiczne oraz wychowawcze.
Muzyka zostala nierozerwalnie zwigzana z oficjalng polityka kulturalng panstwa
komunistycznego, poniewaz musiala petni¢ shuzebng funkcje propagandows.
W poczatkach lat szes¢dziesiatych wystartowaty pierwsze cykliczne festiwale piosenki
w Sopocie (1961) oraz w Opolu (1963), pdzniej zas powotano dwa kolejne blizniacze
patriotyczne wydarzenia: Festiwal Piosenki Radzieckiej w Zielonej Gorze (1965) oraz
Festiwal Piosenki Zotnierskiej w Kotobrzegu (1967) (Patton, 2012; Wrona, 2016).

Rozwoj srodkéw masowego przekazu, nazywanych nowymi mediami, pozwolit
muzyce polskiej na szybkie przenikanie do wielu dziedzin zycia spotecznego i utatwit
przekraczanie granic kulturowych, przez co docierata ona do bardzo szerokiego grona
odbiorcow. Owczesny przemyst fonograficzny byt catkowicie kontrolowany przez
dyktature. W latach siedemdziesigtych zacz¢ta dominowaé w Polsce muzyka
dyskotekowa. Dyskoteki szybko staly si¢ czescig kultury masowej. Muzyka ta opierata
si¢ glownie na produktach i zespotach zachodnich. Miata za zadanie rekompensowaé

istnicjgce braki w materialnym i duchowym zyciu socjalistycznego spoteczenstwa
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polskiego. Natomiast specyfika powstawania muzyki nazywanej polski rock,
uwarunkowywana byta historycznie na buncie i walce w tworzacym si¢ nowym
systemie kulturowym socjalistycznej Polski. Muzyka ta byla zawsze ttem relacji
spotecznych oraz uktadéw politycznych, zarowno tych komunistycznych krajowych,
jak i tych swiatowych z wolnego kapitalistycznego rynku. Rzeczywisto$¢ Polski okresu
PRL wigzata zjawisko Kkultury rockowej z og6lng sytuacja i kondycja spoteczenstwa
w realiach czasu, gdzie rodzity si¢ oraz funkcjonowaty rozne paradoksy socjalistycznej
rzeczywisto$ci. Widoczna byta wolna walczgca kultura alternatywna, ciggle wchodzaca
w roézne interakcje z oficjalnymi rzadowymi instytucjami zbiurokratyzowanego
komunistycznego panstwa. W potowie lat osiemdziesiatych kultura mlodziezowa
rozkwitata glownie w klubach studenckich, a takze w matych, dzielnicowych,
osiedlowych i miejskich domach kultury. Jednostki te sprawowatly opieke nad artystami
i zespotami, ktore znajdowaty si¢ w ich otoczeniu (Zielinski, 2005; Patton, 2012).

Lata 1981-1984, oprocz wprowadzenia w Polsce stanu wojennego, to lata
najsilniejszego rozwoju polskiego rocka. Muzyka ta byla wentylem bezpieczenstwa
wladzy komunistycznej, ktora pragneta by mtodzi ludzie podczas koncertow poczuli si¢
wolni i wyrzucili z siebie ztos¢ lub gorycz do komunistycznej wiadzy. W 1980 roku
powotano do zycia najwigkszy festiwal mtodziezowy w Polsce, nazywany oficjalnie
przez wiladz¢ komunistyczng ,,wentylem bezpieczenstwa” pod nazwa Ogolnopolski
Przeglad Muzyki Mtodej Generacji w Jarocinie.

Na owczesnej scenie muzycznej w Polsce powstawaty pierwsze reguty i zasady
biznesu muzycznego. Nie byto w tym okresie menedzerow muzycznych ani wolnych
niezaleznych wytworni plytowych. Na rynku muzyki, ktéry dopiero co powstawat,
krolowaty rzadowe, komunistyczne wielkie molochy wydawnicze bgdace w coraz
gorszej sytuacji. Dla wielu artystow czy zespoldw wystep na festiwalu w Jarocinie,
Opolu czy Sopocie stawal sie¢ krokiem w kierunku urzeczywistnienia marzenia
0 zdobyciu stawy. Festiwale kreowaty pierwszych idoli i gwiazdy polskiego rynku.

Zachodzace wolno przemiany ustrojowe w Polsce spowodowaty, ze panstwo
komunistyczne przestawato odgrywac rol¢ mecenasa kultury oraz sztuki. Zespoty
uciekaty z domow 1 klubow kultury pod skrzydta prywatnych mecenasow lub na swoj
wlasny rozrachunek. Pod koniec lat osiemdziesigtych nastgpity pierwsze symptomy
profesjonalizacji w $rodowisku muzycznym zaréwno tym wydawniczym, jak
I koncertowym. W Polsce, w tym okresie, powstaja pierwsze prywatne i polonijne firmy

wydawnicze, ktore zwigkszaja dostepnos¢ do nut, instrumentéw, ptyt, kaset i ksigzek
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muzycznych. Powstajg pierwsze media, ktore stajg si¢ bardziej dostepne i niezalezne od
komunistycznej wiladzy, a dzigki temu ich programy muzyczne staja si¢ bardziej
interesujgce oraz réznorodne (Wrona, 2010; Patton, 2012; Bittner, 2017).

Owczesna sytuacja polityczna Polski, z jednej strony, spowodowata
wytworzenie unikalnych zjawisk muzycznych, jak festiwale, ruchy, style muzyczne czy
nagranie kilku waznych ptyt z tego okresu. Z drugiej strony odbita si¢ jednak
negatywnie na ograniczeniach owczesnej tworczosci. Wielu artystom po prostu
uniemozliwiano tworzenie sztuki przez cenzurowanie lub rézne zakazywanie dziatan.
W kolejnych latach w Polsce pojawili si¢ pierwsi menedzerowie muzyczni wychowani
na pracy z O6wczesnymi zespolami i uksztaltowani przez wilasne nabyte w okresie
komunizmu do$wiadczenia (Bojanowicz, 1987).

Lata socjalizmu w Polsce mocno zniszczyty caty 6wczesny sektor fonograficzny
firm wydajacych ptyty. Po likwidacji wszystkich przedwojennych prywatnych
wytworni ptytowych, do wczesnych lat dziewigcédziesigtych XX wieku, funkcjonowaty
tylko rzagdowe fonograficzne wytwornie muzyczne (Wrona, 2010; Patton, 2012).

W bardzo charakterystyczny sposob odbyto si¢ w Polsce przejscie od socjalizmu
I komunizmu do kapitalizmu, ktore wytworzyto ogromne pole do naduzy¢. Koniec
monopolu komunistycznego panstwa na rynku muzycznym wywotat m.in. powstanie na
rynku biznesow zdominowanych przez mtodych biznesmendéw dziatajacych na granicy
prawa, ktorzy stworzyli piractwo fonograficzne na ogromng skalg (Patton, 2012).

Uszczegotowiajac zakres niniejszej pracy i szczegotowo badajac poczatki
przemystu fonograficznego w Polsce, dowiedziatem si¢, ze na przetomie 1878 i 1879 r.
Bruno Abakanowicz, docent z Politechniki Lwowskiej, skonstruowat w Polsce wiasny
fonograf. Dwadziescia lat pozniej na poczatku 1899 r., dzigki firmie Gustawa Gerlacha,
nastgpita oficjalna sprzedaz pierwszych gramofonow firmy Berliner. W roku tym
powstaje tez pierwsza polska wytwornia watkéw fonograficznych pod nazwa Fonotypia
Krajowa, ktora wydata kilka nagran. Jej wiasciciel Franciszek Rafalski byt pozniejszym
wynalazcg 1 konstruktorem fonografu Wirtuoz (Kominek, 1986).

Wazna postacig polskiej fonografii byt warszawski przemystowiec i wtasciciel
sklepu z instrumentami, Juliusz Feigenbaum. W 1890 roku byt uczestnikiem pierwszej
prezentacji gramofonu Edisona w redakcji gazety Kurier Warszawski w Warszawie.
Pod koniec 1904 r. Juliusz Feigenbaum zatozyt na kresach wschodnich pierwsza polska
fabryke i wytworni¢ plyt, ktorg pdzniej przenidost do Warszawy. Przeksztalcajac sie

finalnie, w drugiej potowie 1908 roku, w nowg samowystarczalng fabryke z wlasnym
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atrakcyjnym studiem nagran, nowoczesng linig produkcyjng, pod nazwa Syrena Record.
Poczatkowo nagrywano w niej tylko ptyty z wlasna orkiestrag. Do 1914 r. wydata ona
wiele 6wczesnych gwiazd (Bojanowicz, 1987; Lerski, 2004).

Wsrod innych znanych éwcezesnych warszawskich fabryk produkujgcych ptyty
byta tez w Warszawie firma Polska Ptyta. W niej to swoja pierwsza ptyte nagrat, na
poczatku okresu migdzywojennego, wielki znany polski artysta Mieczystaw Fogg.
Majac na uwadze stabe warunki panujgce w studiu nagran w Polsce, artysta ten
w trakcie koncertowych podrézy po $wiecie, tuz przed wybuchem Il wojny swiatowej,
zakupit w Stanach Zjednoczonych maszyny do nagrywania wysokiej jakosci plyt.

Pod koniec 1945 roku inzynier chemik Mieczystaw Wejman uruchomit
w Poznaniu pierwsza w Polsce prywatng wytworni¢ ptytowa Mewa. Przedsigbiorstwo
to dziatato bardzo dynamicznie, lansowato przeboj za przebojem, poniewaz M. Wejman
byt pierwszym towcg wielkich talentow muzycznych. Ptyty te ceniono w tych czasach
za bardzo dobra jakosé¢ dzwieku (Jankowski i Misiorny, 1968; Wojciechowicz, 2013).

W roku 1946, w Warszawie, wspominany piosenkarz Mieczystaw Fogg
(Mieczystaw Fogiel) wraz ze wspoélnikiem biznesowym Czestawem Porebskim
otworzyli firme¢ i wytworni¢ ptytowa pod nazwa Fogg Record. Fogg byt tez wlasnym
impresariem, pomystodawcg i organizatorem koncertow. Najstynniejsza jego dwczesna
trasa objeta prawie 50 miast w Polsce. Ogolnie wystapil na ponad 16 tysigcach
koncertow i byt jedynym polskim przedwojennym artysta, ktory na koncert w Nowym
Jorku w roku 1938 sprzedat najwigksza liczbg, 17 500 biletoéw. Wytwornia zostata
zamknigta w 1951 r. przez panstwo komunistyczne, walczace z prywatnym biznesem
I inicjatywa gospodarcza. Firmy fonograficzne przejmowane byty oficjalnie z powodu
ztych lub nieodpowiednich warunkow prowadzenia dziatalnosci, nakreslanej przez
wymagajace | rygorystyczne wtadze komunistyczne (Fogg, 1976; Wrona, 2010).

Komunistyczne panstwo dos¢ sprawnie i szybko zajeto si¢ wytworniami,
plytami oraz calg fonografia, bowiem juz w roku 1950 zniknely z rynku sprzedazy
ostatnie ptyty z etykietami wydawcow: Mewa i Fogg Record. Nowym panstwowym
komunistycznym monopolista na rynku fonografii pltyt zostaty poczatkowo Zaktady
Fonograficzne Muza, przeksztatcone w 1945 r. w Wytworni¢ Polskie Nagrania Muza,
ktore w roku 1947 utworzono na bazie przejetych przedwojennych tloczni. Rozpoczeto
tez nagrywanie ptyt mikro-rowkowych, ktore byty mniejsze od czarnych longplayow
(Kominek, 1986; Wrona, 2010; Wojciechowicz, 2013).
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Do konca lat osiemdziesigtych Polskie Nagrania byly w zasadzie jedyna
wytwornig fonograficzng w Polsce, ktora wydata duzg liczbe ptyt z nagrang muzyka
rockowg. Przedsigbiorstwo Panstwowe Polskie Nagrania nie spetnialo zadnych
oczekiwan rynku zaréwno tych dotyczacych jakosci wydawanych piyt, jak i liczby
nowych pozycji. Obok tej wytworni istnialty rowniez inne firmy fonograficzne, jak
Tonpress, poczatkowo wydajacy pocztowki dzwigkowe, a pdzniej single i albumy.
Problemem rynku muzycznego w fonografii byta dystrybucja ptyt. Zajmowata si¢ nig
w Polsce tylko firma o nazwie Sktadnica Ksiegarska (Panek, 1978; Krolikowski 1979).

Mocna rzadowa pozycje wsrod firm wydawniczych w tym okresie prezentowato
wydawnictwo Tonpress. Instytucja jako typowe fonograficzne wydawnictwo
zajmowal0o si¢ nagraniami oraz wydawaniem glownie muzyki rozrywkowej. Firma
dziatata na rynku bardzo aktywnie i preznie. Potrafita ona w poczatkowym okresie
dziatalno$ci bez opo6znienia sprawnie wydawac przebojowe nagrania krajowych oraz
zagranicznych wykonawcow. Inspiratorem mlodziezowej polityki wydawniczej byt
Jacek Olechowski, znany dziennikarz, radiowiec oraz organizator koncertow 1 tras,
ktory pracowat w Owczesnym biurze Tonpress. Dzigki wydawnictwom Tonpress,
muzyka rockowa dotarta bardzo szybko do Polski, by sta¢ si¢ glosem mitodego
pokolenia — generacji dorastajacej w cieniu szybkich oraz burzliwych przemian
spoteczno-politycznych, zachodzacych w komunistycznym kraju (Panek, 1978).

W okresie najwigkszych sukcesoOw Tonpressu zaczety powstawaé tez liczne
prywatne firmy wydawnicze z kapitalem polonijnym, ktére prowadzily ozywiong oraz
dynamicznie rozwijajaca si¢ dziatalno$¢ fonograficzng (Letowski, 1981; Wrona, 2010).

Najwieksza polonijng firmg tego okresu w Polsce, wydajaca czarne ptyty, byt
Polton zatozony w Warszawie na poczatku 1983 roku. W latach 1983-1986, pierwszym
dyrektorem firmy Polton byt Andrzej Chrzanowski, aktor, producent, niezalezny tworca
I wynalazca. Szefem artystycznym, a pdzniej dyrektorem Polton byt Jerzy Chojnacki,
znany radiowy dziennikarz muzyczny, popularyzator muzyki blues. Jako menedzer
zajmujacy sie repertuarem w firmie tej, w latach 1987-1989, zostat zatrudniony réwniez
Hieronim ,,Hirek” Roman Wrona, dziennikarz muzyczny, publicysta oraz DJ radiowy.
W latach 1990-1991 Polton, jako posiadacz jednego z najlepszych systemow
dystrybucji ptyt i kaset oraz wylgczny dystrybutor nagran Warner Music w Polsce,
zostal przejety przez kapital amerykanski, poczatkowo przez firm¢ ScanSource Inc.,
a finalnie przez Starstream Communications Group, ktory kupit 80% udziatow. Dla firm
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z USA byla to mozliwo$¢ zaoferowania ptyt publiczno$ci w naszym kraju czy innych
krajow Europy Wschodniej i Rosji. (Wrona, 2010; Patton, 2012; Bidzinski, 2015).

Zwiastunem miodziezowego buntu tego okresu byl nurt tzw. muzyki miode;
generacji, Wyrazajacy si¢ przez muzyke i zespoly o bardzo roznej stylistyce. Dziatajace
polonijne firmy wydawnicze oferowaty mlodym polskim artystom duzo lepsze stawki
za realizacj¢ debiutanckiej ptyty, co spowodowato, ze z rzadowej fonograficznej formy
wydania ptyty zrezygnowalo i odeszto wielu wykonawcow. Niskie stawki rzagdowe za
debiuty ustalato w tym czasie, na mocy odpowiednich dekretow i ustaw, dwczesne
Ministerstwo Kultury 1 Sztuki. Nie byto to korzystne dla rzadowych firm
wydawniczych, szybko tracity one bowiem atrakcyjnych nowych wykonawcow.
Najpierw polonijni kontrahenci zabrali interesujacych i znanych artystow, a nast¢pnie
przejeli zdolnos¢ w odkrywaniu nowych gwiazd muzyki, z ktorej stynety w swoich
poczatkach tylko firmy rzadowe. Polonijni wydawcy poprawiali zardwno jakos$¢ nagran,
jak i tloczonych ptyt. Stosowali nowe, nieznane w Polsce, formy reklamy prasowej,
radiowej, a z czasem i telewizyjnej. Szybko zacze¢li produkowaé teledyski dla
wydawanych artystow (Michalik, 2009; Wrona, 2010).

Rzadowe firmy wydawnicze nie byty upatrywane przez zespoty jako wlasciwe
do startu w muzyczny $wiat za granicg kraju. Zwigzane bylo to z komunistycznym
rezimem ograniczen oraz brakiem zainteresowania zdobywaniem innych rynkow ze
strony samych wydawcow polskiej fonografii. Do tych rzadowych wydawcéw zaliczane
byto réwniez Przedsi¢biorstwo Nagran Wideo-Fonicznych Wifon. Dziatalno$¢ Wifon
w okresie tym polegata na przegrywaniu radiowych nagran z taémy na ptyty. Nagrania
realizowane byly w koprodukcji Polskiego Radia z brytyjska firma fonograficzng EMI.
Ptyty eksportowano do krajow socjalistycznych: ZSRR, Czechostowacji i NRD.
Dyrektorem Wifon byt biznesmen Dariusz Retelski, zwigzany z TVP i posiadajacy
liczne zagraniczne kontakty. Byt on m.in. organizatorem wizyty zespolu ABBA
w Polsce (Wrona, 2010; Patton, 2012).

Analizujac histori¢ polskiej fonografii nalezy zwrdci¢ uwage na wybrane fakty,
ktore pomogly menedzerom muzycznym grup polskich zaistnie¢ na S$wiatowych
rynkach. W 1993 r. Pomaton doprowadzit do podpisania umowy z koncernem
brytyjskim EMI i stat sie jego oficjalng filig w 1995 roku. Natomiast podwarszawskie
Izabelin Studio zostato najpierw kupione w 1997 roku przez holenderski PolyGram,
ktory nastepnie zostal wykupiony przez amerykanski Universal Music Group. Kolejna

firma Zic Zac, w 1996 r. zostata sprzedana niemieckiemu koncernowi Bertelsman
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Group i wydawnictwu fonograficznemu BMG Music. Niezalezng oficyne wydawnicza
MJM Music PL kupit natomiast koncern Sony Music Entertainment. Do konca lat
dziewiecdziesigtych na rynku w Polsce pojawili si¢ wszyscy liczacy sie gracze ze
Swiatowej branzy muzycznej wydajacy fonografic w calej gamie jej produktow.
Przejete i kupione polskie wydawnictwa z jednej strony stracity przez ten proces peing
mozliwo$¢ wydawania wszystkich polskich nowych tytutow. Z drugiej zas — co
bardziej dotyczy niniejszej pracy naukowej — daty polskim grupom oraz ich
menedzerom muzycznym mozliwos$¢ zaistnienia na catym $wiecie. Dla polskich
wykonawcow zostato otwarte wejscie na zagraniczny muzyczny rynek wydawniczy
I koncertowy. Katalogi wydawnicze zachodnich firm byty na tyle obszerne i pojemne,
ze pojawienie si¢ nowych wykonawcow z Polski stanowito pierwszy sygnat, by zwroci¢
uwage, ze muzyka z tego kraju moze by¢ na tyle interesujaca, by zaprosi¢ ciekawych
wykonawcow na koncerty do siebie (Michalik, 2009; Wrona; 2010; Patton, 2012).

Kolejnym, istotnym czynnikiem, obok fonografii, majagcym wplyw na rynek
muzyczny w Polsce i dziatalno$¢ zawodowa menedzeréw muzycznych byt polski
przemyst produkujacy instrumenty muzyczne. Przemyst ten nie byl wielki ani istotny na
swiatowych rynkach, niemniej jednak jego znaczenie nalezy odnotowa¢. Dynamizowat
on liczb¢ muzykoéw, ktorzy w okresach historii polskiej muzyki pragneli graé, by
zdoby¢ szczyty popularnosci (Sachs, 2005; Lessing, 2009; Wrona 2010).

W poczatkach lat siedemdziesiatych istniat w Polsce olbrzymi popyt na nowa
zachodnig muzyke rozrywkowa 1 rézne odmiany muzyki rockowej, ktora na zachodzie
miata wlasnie najlepsze lata. Zapotrzebowanie na t¢ muzyke starato si¢ pokrywac
Polskie Radio. Polskim odpowiednikiem znanych $wiatowych organizacji
zabezpieczajacych prawa autorskie jest zalozony w 1918 r. Zwigzek Autorow
i Kompozytoréw Scenicznych (ZAiIKS) oraz Zwiazek Producentéw Audio-Video
(ZPAV) powotany w 1991 r. do reprezentowania intereséw producentow w dziataniach
przeciwko piractwu fonograficznemu. Wsrod zatozycieli znalezli si¢ znani polscy
menedzerowie muzyczni, Katarzyna Kanclerz oraz Adam Galas. W latach
dziewigc¢dziesigtych na polskim rynku, obok globalnych $§wiatowych gigantow,
pojawiajg si¢ rodzime firmy zarzadzajgce prawami polskich autorow. Jednym z nich
jest Stowarzyszenie Artystow Wykonawcow Utworéw Muzycznych i Stowno-
Muzycznych, a drugim — Zwiagzek Artystow Wykonawcow STOART. Zajmujg si¢ one

pobieraniem wynagrodzen z tytutu artystycznych wykonan utworéw przez nadawcow
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radiowych 1 telewizyjnych oraz innych uzytkownikéw, takich jak: hotele, sklepy,
markety czy dyskoteki (Wrona, 2010).

Po roku 1989 caty rynek muzyczny w Polsce zaczat si¢ stopniowo rozwija¢ oraz
komercjalizowa¢. Zniesiono komunistyczng cenzure, wolno rosta sprzedaz piyt,
wycofano ze sprzedazy kasety magnetofonowe, ale bazarowy handel nielegalnymi
nagraniami oraz internetowe piractwo osiagaty dos¢ spore obroty. Do Polski weszty
wszystkie zachodnie duze firmy fonograficzne. Transformacja polskiej sceny
muzycznej na dobre dopiero si¢ zaczynata. Stan ten nie trwat jednak zbyt dhugo,
zaobserwowano bowiem nagla spadajacg sprzedaz ptyt w Polsce. Wielki boom na
kasety magnetofonowe byl rowniez duzy, ale trwal krotko, poniewaz weszly one
w okresie migdzy ptytami gramofonowymi a ptytami CD. Minusem tego okresu byto
bezkarne, ogromne piractwo, ktore bylo szczegdlnie zauwazalne na Stadionie
Dziesigciolecia w Warszawie. Artysci i menedzerowie muzyczni walczyli z piractwem
na wszelkie mozliwe sposoby (Wrona, 2010, Idzikowska-Czubaj, 2013; Patton, 2012).

Sytuacja na rynku muzycznym po 1989 r. w Polsce zmieniala si¢ w inny sposob
niz na $wiatowych jego odpowiednikach. Po pierwsze, zniknety z rynku samodzielne
sklepy muzyczne, ktore sprzedawaty ptyty w duzych ilosciach. Ich rolg przejety
wielkopowierzchniowe magazyny sprzedazy elektroniki 1 sklepy RTV AGD, gdzie
fonografia jest tylko dodatkiem do innych produktéw. Koncerty i odbywajace si¢ czgsto
trasy koncertowe zespotéw po Polsce byly dochodowe oraz samofinansujace sig.
W okresie tym wchodzace na polski rynek muzyczny zachodnie koncerny wywotaty
kilka wynikajacych z siebie zdarzen (Patton, 2012). Po pierwsze, mniej wigcej po 2005
roku koncerty oraz wielkie trasy przestaty by¢ dochodowe i zaczely wymagac wsparcia
sponsorow. Co wigcej, polskie firmy fonograficzne z chwila wcielenia do zachodnich
koncernow stracily indywidualng decyzyjno$¢ i mozliwo$¢ wydawania polskiej muzyki
w szerokim asortymencie. To spowodowato z kolei, ze mlodzi atrakcyjni artysci,
wydajg debiutanckie produkty sami z menedzerami muzycznymi lub agencjami.
Internet dat wszystkim tatwy dostep do muzyki i szybkiej promocji tworczosci. Niestety
przez pozyskiwanie z Internetu muzyki bez optat i piractwo spadly znaczaco w Polsce
limity uzyskania ztotej czy platynowej ptyty.

Po drugie, zmienily si¢ formy i iloSci dystrybuowanej muzyki. Prowadzone
przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego do 2018 r. kompleksowe
badania rynku muzycznego ukazujg stan wydawania muzyki w naszym kraju. Forma

dystrybucji miata wplyw na prace profesji menedzerow muzycznych, ktorzy zaczeli
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dostrzega¢ przeniesienie zrodla dochodow z fonografii na biznes koncertowy oraz
wolno rosngce przychody z Internetu. Menedzerowie zaczeli sprzedawaé fonogramy
bezposrednio na koncertach lub na stronach www artysty i portali muzycznych, jak np.
www.bandcamp.com (Gatuszka, 2009 i Allen, 2015).

Po trzecie, zmienita si¢ tez znacznie w ostatnich latach muzyczna komunikacja
marketingowa. Wczesniej ogloszenia publikowano w prasie, po6zniej promowano za
posrednictwem radia 1 telewizji. Dzi$ spotykana i stosowana w Polsce komunikacja
funkcjonuje na zasadzie kopii zachodniej popularnej metody o nazwie celowo
kreowanego szumu (ang. buzz creation), co opisywat Allen (2015). Z chwilg uzyskania
efektu tej komunikacji, artysta trafia na rynek polskich mass-mediow radiowo-
telewizyjno-prasowych. Nastepnie do serwisow czy portali internetowych muzycznych
podcastow 1 koncertow emitowanych w Internecie, co w przypadku menedzerow
w Polsce do$¢ wyraznie ukierunkowuje ich dziatania w tym kierunku pracy.

Po czwarte, nastagpit w Polsce wzrost udziatu wytworni niezaleznych, ktore
wczesniej nie funkcjonowatly przy produkcji i1 sprzedazy produktéw oraz ustug
muzycznych. Obecnie dziata w Polsce okoto 150 producentow i wydawcoéw muzyki.
Pozycja polskiego przemystu muzycznego na §wiecie ma dzi§ form¢ matego lokalnego
rynku i to z duzymi problemami, wynikajacymi ze zmian spolecznych oraz
ekonomicznych odbiorcow calej branzy muzycznej (Gatuszka, 2009).

Podsumowujac, polska branza muzyczna skupita si¢ na kopiowaniu na rodzimy
rynek praktyk z rynkéw zachodnich. Dziatania te miaty miejsce przez ostatnie 25 lat
(Sottys, 2021). Polska za$ postuzyta zachodnim koncernom wydawniczym jedynie za
kolejne miejsce do sprzedazy ich produktéw i ustug na swiecie.

Polski rynek muzyczny funkcjonuje z ogromng przewagg obrotéw ze sprzedazy
fonogramow zachodnich gwiazd (co mozna bytoby postrzega¢ w kategoriach przewagi
importu gwiazd z zagranicy nad eksportem polskich wykonawcoéw) od wydawcow
fonograficznych z zagranicy. Organizatorzy koncertow oraz menedzerowie zachodnich
gwiazd dystansuja polskiego przedstawiciela badanej profesji w wydarzeniach
z przychodami za wyprzedane w 100% stadionowe spektakle (Gatuszka, 2009).

Sytuacja ta nasilita si¢ szczegolnie po pandemii COVID-19 i dotyczy glownie
pracy zawodowej menedzeréw muzycznych W obszarze organizacji koncertowych
wydarzen. Widoczne jest réwniez, ze polscy artysci nie koncertuja za granicg Kraju
u boku zachodnich wielkich gwiazd (Gatuszka, 2009; Wrona, 2010).
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3. METODYKA BADANIA WLASNEGO

Gtownym celem moich badan byto odkrycie 1 opisanie czynnikow
warunkujacych oraz ksztattujacych wykonywanie profesji menedzera muzycznego
w Stanach Zjednoczonych, Anglii oraz Polsce. W zarowno $wiatowej, jak i krajowej
literaturze naukowej brakuje precyzyjnej, jednolitej definicji dla badanej profesji. Nie
pojawiajg si¢ tez w zebranych materiatach zadne czynniki warunkujace wykonywanie
typowej pracy zawodowej, przyjmowanych rol czy kompetencji badanej profesji
menedzeréw muzycznych. Brakuje fundamentalnych jednolitych definicji i poje¢ czy
jakichkolwiek charakterystyk pracy oraz dziatah zawodowych. W prowadzonych
badaniach wazne bylo ustalenie, jakie gldéwne cechy warunkuja wykonywanie profes;ji
menedzera muzycznego oraz na czym polega ich aktualna praca. Istotne byto tez
ustalenie w jaki sposob konstruujg, interpretuja swoje aktualne role spoteczne
I zawodowe przez wykazanie roznic w poszczegdlnych krajach. Dzigki wykorzystaniu
analizy z rynkow muzycznych o réznej charakterystyce USA, Anglii i Polski, jako
miejsca pracy badanych, przedtozona praca pokazuje aktualng nowsg wiedz¢ naukows.
Dalej uzasadnig, dlaczego wybrane metody badawcze oraz powigzane z nimi narzedzia
pozwolity mi jak najlepiej osiagnac przyjete i zatozone cele w niniejszej pracy.

Do zrealizowania okreslonych celéw pracy oraz by odpowiedzie¢ na postawione
pytania badawcze, zdecydowalem si¢ na wybor metody jakosciowej (Glinka i Czakon,
2021). Badanie etnograficzne, ktore w zatozeniu byto indukcyjnym (Glinka i Gudkova,
2012), obejmowato zbieranie danych przez wywiady, obserwacje nieuczestniczace oraz
dane wtorne: wywiady w prasie, artykuty redakcyjne w gazetach czy na stronach
I portalach internetowych. Dotyczyly one pracy menedzeréw muzycznych w trzech
krajach — Stanach Zjednoczonych Ameryki, Anglii oraz w Polsce.

Przyjete w rozprawie metody badan jakosciowych w swoim zatozeniu
pozwolily, jak pisze Geertz (2005), na stworzenie tak zwanego gestego opisu dla
doglebnego zrozumienia kontekstu ludzkich zachowan. Wedlug Kostery (2003),
badania jakosciowe polegaja na naturalistycznym podejsciu do badanych zjawisk w ich
faktycznym kontekscie. W niniejszej pracy jest to przedstawienie zarejestrowanego
fragmentu zycia, ktoére obejmowato profesj¢ menedzerow muzycznych w trzech

réznych krajach, tak by wykaza¢ czynniki i uwarunkowania przy wykonywaniu ich
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charakterystycznych dziatalno$ci zawodowych za pomoca obranej metody, jak
wskazywali to Silverman (2012) i Charmaz (2013).

Gléwne pytanie badawcze brzmiato: jakie sq czynniki warunkujgce
wykonywanie profesji menedzera muzycznego w poszczegolnych badanych krajach
i jakie sq iCh zasadnicze roznice wynikajgce z terytorium ich dziatania?

Wybor metody jakosciowej przy tak postawionym pytaniu badawczym byt
konsekwencjg braku publikacji naukowych dotyczacych menedzerow muzycznych, jak
i ich pracy zawodowej. Widoczny brak literatury w eksplorowanym temacie
spowodowat odkrycie luki badawczej i uprawomocnit postawienie pytan badawczych
oraz wskazal najlepszy wybor odpowiedniej metodyki.

Woprawdzie w polskiej i zachodniej prasie pojawiaja si¢ publikacje czy wywiady
z przedstawicielami tej profesji, jednak nie majg one ukierunkowania na dochodzenie
mechanizmoéw dla ich dziatalnosci. W mojej pracy etnografia dostarcza opisu zachowan
do poszukiwania odpowiedzi na pytania o przejawy, cechy, czynniki, uwarunkowania
zycia spotecznego, zawodowego oraz organizacyjnego badanych rozmowcow
menedzeréw muzycznych (Glinka i Czakon, 2021). W zasadzie nie bada ona catego
spoleczenstwa, lecz skupia si¢ na grupie wybranej z profesji menedzerow muzycznych
jako matej skali, by osiggna¢ cel badania.

Mocng strong przyjetej etnografii byl moj dostgp do terenu w badaniu oraz moj
bezposredni dostgp do rzeczywistych sytuacji, dziatah, miejsc 1 wybranych
rozméwcow. Dlatego wybor tej metody byt naturalng konsekwencja dla pozniejszego
okreslenia obszaru badawczego i poprowadzenia badania w temacie rozprawy w trzech
krajach (Angrosino, 2010).

Natura i specyfika badan etnograficznych, wybranych na potrzeby mojej pracy,
zawdzigcza swoja popularno$¢ przede wszystkim faktowi, Ze badania te nie sg
doktadnie zdefiniowang metodg. Dostarczajg one informacji wykorzystywanych do
znalezienia spotecznych oraz Kkulturowych czynnikow pracy zawodowej profesji
menedzerow muzycznych. Badania sa tylko orientacja metodologiczna, zbiorem
roznych technik badawczych oraz dyrektyw odnoszacych si¢ do sposobu ich
zastosowania. Dalo to rowniez mozliwos¢ doglebnej i bardziej zblizonej do
rzeczywisto$ci eksploracji. Rozmowcy nie byli do konca tego $wiadomi, co pozwalato
mi zaobserwowac ich zachowania, ktoére wyznacza im naturalne fizyczne otoczenie

(Van Maanen, 2011).
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Opracowanie catego projektu badawczego oraz uporzadkowanie wszystkich
czynnos$ci badawczych wraz z ich wykonaniem bylo realizowane zgodnie z zatozeniami
przedstawianymi w pracy Kvale (2004).

Charakterystyczny i1 typowy dla specyfiki badan jakosciowych byt fakt, ze
kolejne etapy procesu badawczego nakladaty si¢ na siebie. Dane przeplataly si¢ tez z ich
cigglym analizowaniem, mialy bowiem charakter otwarty (Lofland, Snow, Anderson
i Lofland, 2010). Przez caty czas prowadzenia badan terenowych bytem otwarty na to,
co zobaczylem i ustyszatem, by uzyska¢ wglad w natur¢ poszukiwanych cech
charakterystycznych dla pracy menedzer6w muzycznych w calej bogatej ztozonosci,

w kazdym miejscu i kraju, jak wskazywat to Babbie (2008).

3.1. Cele pracy

Celem gtownym mojej dysertacji bylo wskazanie oraz opisanie czynnikéw
warunkujacych wykonywanie profesji menedzera muzycznego w USA, Anglii 1 Polsce.
Wazne bylo okreslenie i zrozumienie sposobu dziatania badanych przez zaréwno
analizowane kierunki rozwoju historii kultury muzycznej, jak i opis ich procesu pracy.
By bardziej szczegdtowo zarysowaé temat pracy, przedstawi¢ cele badawcze oraz

szczegdtowo przyporzadkowane do nich postawione pytania.

3.1.1. Cele poznawcze

Celami poznawczymi, podejmowanymi podczas badan, byty: eksploracja i opis
nowego obszaru badawczego profesji menedzerow muzycznych w USA, Anglii
I Polsce; wykazanie rél spotecznych i innych uwarunkowan pracy badanych; opis tej
grupy zawodowej oraz prowadzone formy strategii profesjonalizacji; ujawnienie metod
i narzedzi pracy uzywanych w ich rozwoju jako profesji. Tym samym musiatlem poznac
glowne zasady powstawania czynnikow w poszczegodlnych badanych krajach, ktore
stanowity inng, kolejng nowa grupe celow. Postuzyly one pdzniej do konstruowania
oraz budowania wizerunku biznesowego profesji menedzera muzycznego w obrebie
jego warunkoéw pracy zawodowej. Profesja menedzera muzycznego umiejscowiona byta
w réznorodnych $rodowiskach branzy muzycznej w kazdym z badanych krajow.
Skutkowato to powolnym odkrywaniem poszczegdlnych i specyficznych cech badanej

profesji. Wazne byly miedzy innymi motywy prowadzenia dziatalnos$ci zawodowej jako
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profesji menedzera muzycznego oraz jej najwazniejsze kompetencje czy cechy. Pod
uwage przy analizach brane byly specyficzne formy tworzenia wlasnej sieci
biznesowych kontaktow, kultura biznesowa oraz inne wazne powigzania, majgce istotny
wplyw na cechy warunkujgce dziatalno$¢ branzowa. W zaprojektowanym badaniu
skupilem si¢ gltownie na odkrywaniu waznych determinantow stuzacych do
rozpoznawania cech pracy, kompetencji, kultury czy istotnych mozliwosci biznesowych
badanych, dotyczacych bliskiej przysztosci. Skoncentrowatem si¢ na uchwyceniu
dynamiki oraz mechanizmach wprowadzanych istotnych zmian, ktére zachodza

w obszarze czynnikéw warunkujacych wykonywanie pracy menedzera muzycznego.

Przyjete gtowne cele i pytania poznawcze niniejszej pracy to:

Cel: Zidentyfikowanie, opis i usystematyzowanie stanu wiedzy o czynnikach, cechach
warunkujacych powstawanie oraz rozwdj profesji menedzera muzycznego w obszarze
badawczym na terenie Stanéw Zjednoczonych, Anglii i Polski.

Pytanie: Jakie sq determinanty organizacji pracy badanych menedzerow muzycznych?
Cel: Okreslenie sposobu formowania si¢ rol spolecznych i innych uwarunkowan
wzgledem najwazniejszych spotykanych interesariuszy badanej profesji.

Pytanie: Jak czynniki otoczenia spotecznego, kulturowego i politycznego oddziatujg na
menedzerow muzycznych?

Cel: Ustalenie i wykazanie czy menedzerowie muzyczni tworza potencjalng silna,
elitarng grupe zawodowa oraz jakie wykorzystujg strategie profesjonalizacji.

Pytanie: Jak czynniki otoczenia zawodowego wplywajq na menedzeréow muzycznych?
Cel: Identyfikacja metod dzialan i narzedzi dla rozwoju profesji w stosunku do
badanych krajow.

Pytanie: Jak menedzerowie muzyczni definiujq swojg profesje?

W dazeniu do uzyskania jak najlepszych wynikow dla przeprowadzonych badan
gléwnych obralem za Silvermanem (2012) strategie, ze gltowne cele zostaty
zoperacjonalizowane w moim projekcie za pomoca odpowiednich szczegdtowych pytan

badawczych. Pozwolito mi to na utrzymanie cato$ci w ramach metodologii jakosciowe;.
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3.1.2. Cele praktyczne

Za gtowne cele i pytania praktyczne niniejszej dysertacji uznaje:

Cel: Wzbudzenic zainteresowania profesja menedzerOw muzycznych dla o0sob
poszukujacych lub rozpoczynajacych dziatalno$¢ zawodowa.

Pytanie: Jakie sq sciezki kariery, by zostac¢ efektywnym i skutecznym menedzerem
muzycznym?

Cel: Wzbogacenie procesu edukacyjnego i dydaktycznego dla osob zarzadzajacych
branza muzyczna, dzigki poszerzeniu bazy wiedzy naukowej 0 badanej profesji.
Pytanie: Jak wiedza formalna wraz z doswiadczeniem wplywajq na realizacje zadan
zawodowych?

Cel: Opracowanie i wskazanie usprawnien oraz nowych rozwigzan dla pracy
zawodowej menedzeréw muzycznych stosowanych w badanych krajach USA i Anglii,
gotowych do wykorzystania w polskim biznesie muzycznym.

Pytanie 1: Jakie czynniki wspierajg, a jakie hamujq rozwoj dziatalnosci zawodowej
menedzerow muzycznych na Swiatowym i krajowym rynku muzycznym?

Pytanie 2: Jak wyglgda sie¢ powigzan (rozpietos¢ i zasieg kierowania) w strukturze

organizacyjnej menedzerow muzycznych w badanych krajach?

3.2. Metody gromadzenia danych

Wedlug kryterium metodologicznego, jakie przedstawil Silverman (2012),
metody 1 narzedzia badawcze nabierajg znaczenia oraz zywotnos$ci jedynie za sprawa
glebokiego zakorzenienia i wykorzystania ich w perspektywie teoretycznej, ktora opiera
si¢ na wyborze pytan stosownie do mozliwosci uzyskania na nie odpowiedzi przy
zastosowanych metodach oraz technikach badawczych. W pracy badawczej
zdecydowatem si¢ na polgczenie kilku technik badawczych, ktore zapewnily mi jak
najwigksza obiektywno$¢ badania. Zasadniczy etap badan oparty byt na wywiadach
I obserwacji nieuczestniczacej. Jako glowne narzedzie badawcze przyjalem wywiad
czesciowo ustrukturyzowany (Glinka i Czakon, 2021). Podstawowym narzedziem
w przeprowadzonych badaniach jako$ciowych byl scenariusz wywiadu. Stworzony

scenariusz stanowit list¢ zagadnien do przedyskutowania podczas trwania wywiadow.
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Byl on podzielony na cze¢$ci, ktére w przypadku przygotowanych pytan nawiagzywaty
do przedstawionych wczesniej celow badawczych. W przypadku moich badan byly to
grupy pytan dotyczace nast¢pujgcych zagadnien: zainteresowania; historia kariery
badanych menedzerow muzycznych; formy zdobywania do$§wiadczenia, edukacji czy
wyksztatcenia; sposob osiggania sukcesow; niepowodzenia; porazki; cechy zawodowe,
rynku i branzy muzycznej w badanym kraju oraz na $wiecie; przynaleznos¢ do
organizacji branzowych, form i jako$ci pracy zawodowej oraz aktualnie wykonywanej
pracy w obszarze internetowych dziatan. Tak przygotowany scenariusz rozmowy
pomagal w prowadzeniu wywiadéw. Dzigki niemu miatlem pewnos$¢, ze wszystkie
istotne zagadnienia zakladane w badaniu byly poruszone w przeprowadzanych
wywiadach. To narzedzie badawcze pozwolito mi na zebranie w wywiadach danych
wywotanych, co podkreslali Glinka i Czakon (2021). Zatozony przeze mnie scenariusz
wywiadu nie byl tylko zapisem pytan, ktore musza zosta¢ zadane w czasie trwania
wywiadu, byt dla mnie raczej wskazéwka utrzymania funkcji moderatora w catym
badaniu. Ustalitem zakres pytan, ktore mozna i nalezy zada¢ lub o co doktadnie pytac¢
rozmowcow stosownie do kraju, by badanie dato materiat do analizy. Wzigtem pod
uwage tez forme¢ zadawanych pytan — swobodnej rozmowy, ale z uwzglednieniem
réznic kulturowych w kazdym kraju, co wskazat Silverman (2012).
Wilasciwy spisany scenariusz wywiadu powstawal w kilku etapach:
1) zchwila, gdy zostaty spisane wszystkie cele badawcze;
2) zostata sporzadzona lista waznych pytan, by dostarcza¢ istotnych informacji
w badaniu przy realizacji zaktadanego celu;
3) nastgpnie uporzadkowalem wszystkie spisane pytania pod kazdym
zaktadanym celem tak, by stworzyty wynikajacy logiczny ciag;
4) ostatnim etapem byto tlumaczenie pytan na jezyk angielski brytyjski
I amerykanski z uwzglednieniem specyfiki kazdego z tych jezykow.

Pelng wersje scenariusza wywiadu zaprezentowano w Zataczniku nr 1 niniejszej
pracy, a w tym miejscu zaznaczam jedynie w wigkszym skrocie najwazniejsze pytania
1 dyspozycje do wywiadoéw. Szczegdtowy scenariusz, wskazuje natomiast najwazniejsze
pytania, jakie zostaly w nim zawarte dla realizacji okre§lonych celow badawczych.
Podaj¢ przypisane do nich pytania ze scenariusza dla celow i pytan badawczych.

Po pierwsze, z celow poznawczych powstaty pytania badawcze, na podstawie ktérych

stworzytem scenariusz wywiadu z pytaniami do rozmowcow (tab. 1).
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Tabela 1. Organizacja pytan do wywiadu determinowanych celami poznawczymi

SZCZEGOLOWE PYTANIA PRZYKLADOWE WY]}RANE PYTANIA
CELE POZNACZE BADAWCZE DO ROZMOWCY
(numery przy pytaniach oryginalne ze scenariusza wywiadu)
000. Prosze przedstaw si¢, kilka stow o sobie
1. Jakie sq /rodzinie/swojej dziatalno$ci i firmie /wyksztalceniu?

A. Identyfikacija, opis

i usystematyzowanie stanu
wiedzy o czynnikach, cechach
warunkujgcych powstawanie
oraz rozwoj profesji menedzera
muzycznego w obszarze
badawczym na terenie: USA,
Anglii i Polski

determinanty
organizacji pracy
badanych
menedzerow
muzycznych?

2. Jak czynniki
otoczenia
spotecznego,
kulturowego

i politycznego
oddziatujq na
menedzerow
muzycznych?

1. Prosze opowiedz o swojej edukacji?

3. Muzyczne zainteresowania, fascynacje, inspiracje
i idole okresu miodzienczego oraz obecnie? Jak
wspominasz to ,,muzyczne” dziecinstwo?

5. Gdzie zdobytes(-tas) pierwsze doswiadczenia
muzyczne i czy muzyka to dla Ciebie tylko praca czy
moze przyjemnosc?

6. Prosze opowiedz o poczgtkach swojej pracy jako
menedzer muzyczny, skqd wzigt si¢ pomyst na takg
dzialalnosc?

9. Jak wykorzystujesz Internet w promocji dziatalnosci
jako menedzer muzyczny i jakie masz wiasne strategie
promocji podopiecznego artysty?

15. Co Ciebie najbardziej zainteresowato i interesuje
dzis w pracy menedzera muzycznego? Opowiedz
0 przebiegu kariery?

B. Okreslenie sposobu

formowania si¢ rol spolecznych
i innych uwarunkowan
wzgledem interesariuszy badanej

profesji

2. Jak czynniki
otoczenia
spotecznego,
kulturowego

i politycznego
oddziatujq na
menedzerow
muzycznych?

3. Jak czynniki

12. Jak oceniasz dzisiejszy Swiatowy rynek muzyczny,
szczegolnie w USA i Anglii, kto, Twoim zdaniem,
dyktuje dzis mody, trendy i tempo w muzyce?

13. W jakim stopniu znasz rynki zagraniczne i czy
organizujesz na nich koncerty i trasy? Jakie widzisz
roznice wzgledem Twojego kraju w pracy menedzera
muzycznego?

19. Co dla Ciebie jako menedzera muzycznego
oznacza sukces w branzy muzycznej?

24. Co wg Ciebie ma najwigksze zmnaczenie przy
wyborze i kontraktowaniu zespotu czy solisty do

C. Ustalenie i wykazanie czy

menedzerowie muzyczni tworza
potencjalng silna, elitarng grupe
zawodowa oraz jakie

wyKkorzystuja strategie

otoczenia opieki?
zawodowego 34. Jak wyglgda Twoja indywidualna praca z artystg?
wplywajq na Na czym polega dbafosé o jego artystyczne, osobiste
menedzerow i finansowe sprawy?
muzycznych?

3. Muzyczne zainteresowania, fascynacje, inspiracje
1. Jakie sq i idole okresu miodzienczego oraz obecnie? Jak

determinanty
organizacji pracy
badanych
menedzerow
muzycznych?

3. Jak czynniki

wspominasz to ,,muzyczne” dziecinstwo?

5. Gdzie zdobyfes(-las) pierwsze doswiadczenia
muzyczne i czy muzyka to dla Ciebie tylko praca czy
moze przyjemnosc?

21. Jakie znasz lub cenisz wzory krajowych
i Swiatowych menedzerow muzycznych? Dlaczego
oni? Czym Ci imponowali?

profesjonalizacji otoczenia 46. Do jakich organizacji zawodowych nalezysz i co
zawodowego spowodowalo, Ze podjgtes(-tas) decyzje
wplywajq na o przystgpieniu do nich, podaj glowne motywy?
menedzerow 47. Jak oceniasz wspolprace z organizacjami
muzycznych? zbiorowego zarzqdzania (OZZ) prawami autorskimi
lub prawami pokrewnymi? Ktore z nich sq niezbedne
w pracy i dlaczego?
5. Gdzie zdobyles(-las) pierwsze doswiadczenia
1. Jakie sq muzyczne i czy muzyka to dla Ciebie tylko praca czy

D. 1dentyfikacja metod dzialan

i narzedzi dla rozwoju profesji

w stosunku do badanych krajow

determinanty
organizacji pracy
badanych
menedzerow
muzycznych?

2. Jak czynniki

moze przyjemnosc?

6. Prosz¢ opowiedz o poczgtkach swojej pracy jako
menedzer muzyczny, skqd wzigt sie pomyst na takq
dziatalnosc?

7. Co sqdzisz o sprzedazy muzyki przez Internet i jaka
jest dzis rola Internetu w Twojej pracy oraz jak go
wykorzystujesz na swoje potrzeby?
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otoczenia
spotecznego,
kulturowego

i politycznego
oddziatujq na
menedzerow
muzycznych?

3. Jak czynniki
otoczenia
zawodowego
wplywajg na
menedzerow
muzycznych?

17. Co lubisz, a czego nie lubisz w swojej pracy
menedzera muzycznego?

19. Co dla Ciebie jako menedzera muzycznego
oznacza sukces w branzy muzycznej?

20. Co uwazasz za Swoje niepowodzenia i kleski
w pracy menedzera muzycznego, jakie byly ich
powody?

Zrédto: opracowanie wlasne.

Po drugie pytania do rozmoéwcow wynikaty z celow praktycznych, do ktorych rowniez

zaliczy¢ nalezy utozone pytania badawcze zawarte w tabeli 2.

Tabela 2. Organizacja pytan do wywiadu determinowanych celami praktycznymi

SZCZEGOLOWE
CELE PRAKTYCZNE

PYTANIA
BADAWCZE

PRZYKELADOWE WYBRANE PYTANIA

DO ROZMOWCY
(numery przy pytaniach oryginalne ze scenariusza wywiadu)

A. Wzbudzenie zainteresowania

profesja menedzeréw
muzycznych dla oséb
poszukujacych lub
rozpoczynajacych dziatalnos$¢

zawodowa

1. Jakie sq Sciezki
kariery, by zosta¢
efektywnym i
skutecznym
menedzerem
muzycznym?

3. Jakie czynniki
wspierajq, a jakie
hamujq rozwdj
dziatalnosci
zawodowej
menedzerow
muzycznych na
Swiatowym i
krajowym rynku

000. Proszg przedstaw si¢, kilka stéw o sobie
[/rodzinie/swojej dziatalnosci i firmie /wyksztatceniu?
1. Prosze opowiedz o swojej edukacji?

5. Gdzie zdobyles(-las) pierwsze doswiadczenia
muzyczne i czy muzyka to dla Ciebie tylko praca czy
moze przyjemnosc?

6. Prosze opowiedz o poczgtkach swojej pracy jako
menedzer muzyczny, skqd wzigt si¢ pomyst na takg
dzialalnosc?

12. Jak oceniasz dzisiejszy swiatowy rynek muzyczny,
szczegolnie w USA i Anglii, kto, Twoim zdaniem,
dyktuje dzis mody, trendy i tempo w muzyce?

13. W jakim stopniu znasz rynki zagraniczne i czy
organizujesz na nich koncerty i trasy? Jakie widzisz
roznice wzgledem Twojego kraju w pracy menedzera
muzycznego?

muzycznym?
19. Co dla Ciebie jako menedzera muzycznego oznacza
. 2. Jak wiedza sukces w branzy muzycznej?
B. Wzbogacenie procesu formalna wraz z 24. Co wg Ciebie ma najwigksze znaczenie przy
doswiadczeniem wyborze i kontraktowaniu zespolu czy solisty do

edukacyjnego i dydaktycznego
dla oséb zarzadzajacych branza
muzyczng dzi¢ki poszerzeniu
bazy wiedzy naukowej o badanej

profesji

wplywajq na teorie
organizacji czy
zarzqdzania przy
wykonywaniu zadan
zawodowych oraz
podejmowaniu rol
spotecznych i relacji
z podopiecznymi
badanej profesji?

3. Jakie czynniki
wspierajq, a jakie

opieki?

33. Jakq forme wspolpracy prowadzisz zarowno
z innymi artystami, jak i z konkurencjq, by skutecznie
dziala¢ na rynku muzycznym?

34. Jak wyglgda Twoja indywidualna praca z artystq?
Na czym polega dbatos¢ o jego artystyczne, osobiste
i finansowe sprawy?

35. W jaki sposob podchodzisz do obowigzkow? Czy za
kazdym razem aplikujesz to samo podejscie, czy
dostosowujesz si¢ do artysty/wydawcy/organizatora
koncertu?

40. Jakie dzialania mogq obecnie pomoc rynkowi
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hamujg rozwdj
dziatalnosci
zawodowej
menedzerow
muzycznych na
Swiatowym i
krajowym rynku
muzycznym?

muzycznemu oraz czy rzgd Twojego kraju jest w stanie
pomdc branzy muzycznej?

41. Gdzie i w czym widzisz mozliwosci na ogolng
poprawe warunkow na rynku muzycznym?

C. Opracowanie i wskazanie

usprawnien oraz nowych
rozwiazan dla pracy zawodowej
menedzeréw muzycznych
stosowanych w badanych krajach
USA i Anglii, gotowych do
wykorzystania ich w polskim

biznesie muzycznym

3. Jakie czynniki
wspierajq, a jakie
hamujq rozwoj
dziatalnosci
zawodowej
menedzerow
muzycznych na
Swiatowym i
krajowym rynku
muzycznym?

4. Jak wyglgda sie¢
powigzan

31. Jaki jest Twoj proces oraz styl promowania
gwiazd, opisz stosowane formy, np. zapewnienia
informacji, style reklamy i media, z ktorymi
wspolpracujesz?

33. Jakg forme wspolpracy prowadzisz zaréwno z
innymi artystami, jak i z konkurencjg, by skutecznie
dziala¢ na rynku muzycznym?

46. Do jakich organizacji zawodowych nalezysz i co
spowodowalto, ze podjgtes(-tas) decyzje o przystgpieniu
do nich, podaj glowne motywy?

47. Jak oceniasz wspolprace z organizacjami
zbiorowego zarzqdzania (OZZ) prawami autorskimi
lub prawami pokrewnymi? Ktore z nich sq niezbedne w
pracy i dlaczego?

(rozpietos¢

i zasieg kierowania)
w strukturze
organizacyjnej
menedzerow
muzycznych w
badanych krajach?

Zrédto: opracowanie wiasne.

Podczas badan prowadzitem réwniez obserwacje nieuczestniczace (ang. non-
participant observation), ktore mialy miejsce w USA i Anglii w latach 2017-2019,
a w Polsce w okresie od 2018 do 2019 roku. W tym czasie sporzadzatem biezace
notatki z codziennej pracy menedzerow muzycznych w ich naturalnym $rodowisku
pracy, ktore zapisywalem w dzienniku obserwacji. Notatki zawieraly wszystkie
podstawowe informacje, jak: data, czas i miejsce badania, liczby, opis wydarzen, moje
odczucia 1 wrazenia zmystowe: widoki, dzwigki, zapachy czy reakcj¢ badanych na moja
obecnos$¢ w ich terenie jako badacza podczas prowadzenia notatek i wywiadow (Kvale,
2004, 2020). Zapisywalem wszystkie zaslyszane interesujace stowa, wyrazenia, Zwroty,
rozmowy i specyficzny odkrywany jezyk branzowy z terenu dziatalnos$ci badanych.
Prowadzona byla biezgca klasyfikacja notatek przez numery stron, utatwiajgca mi
pozniej szybkie odnalezienie potrzebnych informacji z poszczegoélnych badan, co
wskazywata Kostera (2003). Prowadzac obserwacje, swoje spostrzezenia notowatem
w dzienniku obserwacji.

Wszystkie obserwacje miaty, prawie zawsze, miejsce w siedzibie rozmowcow.
Odbywaly si¢ zazwyczaj po przeprowadzonych wywiadach w kolejnym wyznaczonym

dniu. Byly prowadzone zawsze w czasie typowych prac agencyjnych: reklamowych,
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nagraniowych, przygotowywanych koncertow, kontraktowaniu artystow czy innych
prac zawodowych wykonywanych przez samych rozmoéwcow i ich pracownikow.
Wszystkie przeprowadzone w poszczegélnych krajach obserwacje, jako stosowana
technika, miaty charakter wytgcznie naukowo eksploracyjny.

Na biezaco wykonatem tez opis wszystkich zachowan grupy badanych
menedzeréw muzycznych w ich naturalnym $rodowisku, podczas wykonywania
typowych czynnosci czy prac zawodowych. W przypadku moich badan stosowalem
forme¢ pisanych notatek oraz wymiennie, zaleznie od sytuacji, robitem nagrania audio,
filmy lub fotografie. Miejsca prowadzenia obserwacji byty bardzo rézne: od typowych
biur agencyjnych, studidéw nagran, przez miejsca prob czy sale koncertowe, po zacisza
domowe. Wszedzie tam prowadzona byla zawodowa praca zwigzana z dziataniami,
jakie podejmuje typowy przedstawiciel badanej profesji.

W obserwacji nieuczestniczacej (tab. 3), dazytem, jako obserwator zewnetrzny,
do wuzyskania doswiadczenia rzeczywistosci spolecznej profesji menedzerow
muzycznych w trzech badanych krajach. Uwagi i swoje wrazenia zapisywatem bez
kategoryzacji jako czysty, wolny opis obserwacji, co bylo zgodne ze wskazdéwkami
Kostery i Krzyworzeki (2012). Notatki pozbawione byly opisu behawioralnego oraz
deskryptywnego tak, by zobaczy¢ rzeczywistos¢ osoby menedzera muzycznego
badanego podczas jego codziennej pracy zawodowej. Wszystkie obserwacje
prowadzone byty tak, by moje zachowania badacza nie byty widoczne i nie wptywaty
na relacje panujgce w grupie obserwowanych oraz innych osob przy wykonywanych
przez nie pracach. Staralem si¢ by nie zachodzita Zadna interakcja migdzy mng-
badaczem a osobami badanymi. W obserwacjach nieuczestniczacych nie bratem na
siebie zadnej roli organizacyjnej ani nie wykonywalem pracy zwigzanej z zadaniami

zawodowymi rozmoéwcow, co wskazywal Angrosino (2010).

Tabela 3. Obserwacja nieuczestniczgca

KRAJ TECHNIKA FORMA Liczba UWAGI

Obserwacja bierna zewnetrzna jako
outsider organizacji 3 agencji (1
bookingowej, 1 producenckiej
i 1 koncertowej dla znanych artystow)

Obserwacja bierna za
zgoda z pozycji outsidera.

Wykonywane byly: odczas typowej pracy biurowej

USA OBSERWACJIA fotografie, film video, 3 P yp kJ pracy biu Jh
NIEUCZESTNICZACA nagrania audio oraz przygotf)wanla oncer.tovs{ 1 1nnyc

dokladne notatki wystepéw oraz wywiadow. Czysta

sporzadzane zawsze’ na pereepeja ngr)hl d21a.1 af?

biczaco i zainteresowanie wszystkimi

obserwowanymi detalami. Notowane
byly szczegbly oraz zaobserwowane
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detale pracy, ale bez typologii oraz
oceny biezacej obserwacji
interesujacych mnie zjawisk. Miejsca
obserwacji: Chicago, New Jork i Los
Angeles. Obserwacja zajeta 3 dni,
$rednio po okoto 4 godziny dziennie

ANGLIA

OBSERWACJA
NIEUCZESTNICZACA

Obserwacja bierna za
zgoda z pozycji outsidera.
Wykonywane byty
fotografie, film video,
nagrania audio oraz
doktadne obszerne notatki
sporzadzane zawsze na
biezaco

Obserwacja bierna zewnetrzna jako
outsider  organizacji 3  agencji
koncertowych dla znanych artystow.
Obserwowana byla typowa praca
biurowa, jak: przygotowania do
koncertow, wystepow i innych dziatan
promocyjnych.  Percepcja  ogdhu
dziatan i zainteresowanie wszystkimi
obserwowanymi detalami. Notowane
byly szczegdly zaobserwowanych
detali pracy. Nie stosowalem na tym
etapie typologii oraz oceny biezacej
obserwacji dla zjawisk. Miejscem 2
obserwacji byt Londyn i 1 miejsce
bylo w bliskiej jego okolicy.
Obserwacja zajeta 3 dni, S$rednio
okoto 3 godzin dziennie.

POLSKA

OBSERWACJA
NIEUCZESTNICZACA

Obserwacja bierna za
zgoda z pozycji outsidera.
Wykonywane byty
fotografie, nagrania audio
oraz sporzadzane biezace
doktadne notatki

Obserwacja bierna zewngtrzna jako
outsider  organizacji 5  agencji
koncertowych i 1 agencji
producenckiej dla mlodych artystow.
Obserwacja typowej pracy biurowej:
przygotowanie koncertow i wystepow,
organizacja prob i sesji nagraniowych
dla zespolow. Czysta percepcja ogodtu
dziatan typowych oraz
zainteresowanie wszystkimi
obserwowanymi detalami. Notowane
byly szczegdly i obserwowane
wszystkie detale pracy, ale bez
typologii  oraz  oceny  biezacej
obserwacji  zjawisk. Polska byta
ostatnim miejscem badan. Miejscami
obserwacji byta: 4 Warszawa oraz 1
Wroctaw 1 1 Gdansk. Obserwacja
zajeta 6 dni, $rednio okoto 4-5 godzin
dziennie

Zrodto: opracowanie wiasne.

Uzycie metody etnograficznej w badaniu polegato przede wszystkim na dbatosci

0 pozyskanie danych w naturalnym $rodowisku badanych menedzeréw muzycznych

(Glinka, 2000; Glinka i Czakon, 2021). Zbieranie danych utatwila mi empatia, ktora

pozwolita na zbudowanie z rozméwcami bliskich relacji i wiezi. Znaczace przy badaniu

byto ich pelne otwarcie w rozmowie, ktore utatwito mi poznanie i zrozumienie

badanych, jak wskazywat Angrosino (2010). Badanie odmiennosci i postrzegania swiata

wynikajacego z symboli, cech, dzialan oraz codziennej praktyki czy kultury

organizacyjnej pozwolilo mi na definiowanie w mojej pracy badawczej badanych

menedzeré6w muzycznych na podstawie poréwnawczych badan wiasnych dla tych

zbiorowosci. Do$¢ istotng sprawg w przeprowadzanych badaniach, szczegdlnie
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w Polsce, okazata si¢ tatwos¢ nawigzywania kontaktow czy znajomo$¢ branzowego
jezyka menedzerow muzycznych u badacza we wszystkich badanych krajach.

Interesujace dla wigkszosci rozméwcow w USA 1 Anglii bylo, ze badacz
z zewnatrz i to z kraju europejskiego, jak Polska, pragnie pozna¢ oraz zbada¢ naukowo
ich prace zawodowa. Pozwolilo mi to na istotne uzyskanie bliskosci, a nast¢pnie
umozliwilo zebranie ciekawych danych ze srodowiska menedzerow muzycznych, ktore
jest jeszcze niezbadane naukowo. Ciekawo$¢ poznawcza z obu stron badan byla
kluczem do otwierania si¢ rozmowcow. Wezesniejsze osobiste do§wiadczenie, zdobyte
w branzy muzycznej i menedzerowaniu w sporcie oraz prywatne kontakty, pozwolity
mi tatwiej przetamaé napotkane bariery. Nalezy réwniez dodaé, ze powstajace
ograniczenia w mojej pracy badawczej wynikaly jedynie z faktu, ze bytem czeSciowo
zwigzany praca z branza muzyczng. Przez co trudniej byto mi przyjac¢ postawe badacza
przybysza z zewnatrz i obiektywnie podejs¢ do tematu badania, co bylo jedynie
widoczne w przypadku badan w Polsce.

W zaleceniach metodycznych dotyczacych obserwacji wskazuje si¢, ze nie
powinno si¢ bada¢ organizacji, ktorej jest si¢ uczestnikiem, z uwagi na brak mozliwosci
zachowania obiektywizmu 1 dostrzezenia pewnych mechanizmoéw dziatania, ktore
zostaly juz zinternalizowane (Surmiak, 2022). Ktadtem duzy nacisk, by wybrane do
badan 0soby stanowily zrdznicowang probe badawcza. Obok tego Stosowatem
powtarzanie wybranych badan, tak by stuzyly do pozyskania kolejnych danych.
Wybrane badania powtarzane byly w zmienionych warunkach pracy menedzerow
muzycznych, ktore jako miejsca i warunki odkrywane byly przeze mnie po raz
pierwszy, a byto to zgodne z tym, co wskazywat Babbie (2008). Uniknigcie tego
ograniczenia pozwolito mi roéwniez osiggnaé lepsza jakos¢ prowadzonych badan.
Pozwolilo to tez zniwelowa¢ mozliwe bledy pomiaru, kodowania czy wnioskowania,
ktore mogly zaistnie¢ przy wykorzystaniu tylko jednej metody w badaniach, co
podkres§lata Kostera (2003). Obawiajgc si¢ powstania ewentualnych kolejnych
ograniczen zwigzanych z pracg W branzy muzycznej, skorzystalem z mozliwosci
wykorzystania triangulacji metod badawczych, polegajacej na potaczeniu kilku metod
badawczych ze sobg, tak by byla mozliwo$¢ zachowania obiektywizmu oraz
dostrzezenia ciekawych mechanizméw dziatania badanej profesji, co bylo wskazywane

w pracy przez Kostere (2003).
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3.3. Analiza zgromadzonych danych

W analizie zastosowalem kodowanie otwarte nazywane indukcyjnym. Samo
kodowanie pozwolito mi na redukcje danych. Wszystkie wykonane pisemne zapisy
(notatki z obserwacji, transkrypcje wywiadow, dane wtdrne), nagrania wizualne czy
dzwickowe byly kodowane i klasyfikowane do abstrakcyjnych poj¢¢ pozwalajacych mi
na uchwycenie cech pracy menedzerow muzycznych (Gioia, Corley i Hamilton, 2013).

Kodowanie byto konceptualizacja oraz tworzeniem pojeé¢, ktore bezposrednio
wytaniaty mi si¢ z danych w trakcie analizy. Pojecia podczas kodowania bytly
uzupetniane, modyfikowane na podstawie kolejnych analizowanych danych. Ciagte
porownywanie danych pozwolito mi dopracowaé¢ brzmienie kodow. Tworzone kody,
byty to najczesciej stlowa i wyrazenia, przypisywane do konkretnych fragmentow
danych tekstowych. Kodem byto abstrakcyjne ujecie pewnego zbioru danych.

Kodowanie taczyto abstrahowanie 1 poOzniejszg generalizacje, ktore byty
niezbedne do poznania cech warunkujacych wykonywanie profesji menedzerow
muzycznych (Gioia, Corley i Hamilton 2013). Opracowane kody pozwolily mi na
systematyczng prezentacj¢ zredukowanych danych. Natomiast kody drugiego rzedu
wykorzystywaly koncepcje, tematy, ktore wytanialy si¢ w ponownej analizie, co
wskazywali Van Maanen (1979), Charmaz (2013) czy Gioia, Corley i Hamilton (2013).

W procesie kodowania wykonywalem nastepujace czynnosci i etapy, jak:
identyfikacja, rejestracja, pierwsze czytanie tekstu, zakreslenie, podkreslenie, tworzenie
nowych kodoéw oraz wykonywanie niezbednych notatek nazywanych teoretycznymi.

Przeprowadzony caly proces kodowania zawieral nast¢pujace elementy
I charakteryzowat si¢ kolejnymi wykonywanymi po sobie etapami:

1. Pierwszym etapem byto moje przygotowanie do roli kodera. Zebratem dostgpne
pomocnicze materiaty naukowe, jak literatura usprawniajaca kodowanie (Babbie,
2007; Holton, 2010; Gibbs, 2011; Gioia, Corley i Hamilton, 2013). Znalaztem tam
sugestie do szukania najwazniejszych zatozen teoretycznych, usprawniajacych
zaktadany proces kodowania i najlepszy sposob do ujecia wysokiej jakosci przy
zbieraniu danych, co wynikato z moich zakladanych celow i pytan badawczych.

2. Drugim etapem mojego kodowania byt etap zebrania, selekcji i przygotowania

wszystkich danych do kodowania z przeprowadzonych wywiaddéw. Zebrane
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wywiady zostaly spisane w postaci tekstow programu Word. Teksty byly dzielone
na mniejsze fragmenty, ktore stanowity gotowy materiat do analizy.

. Nastepnie podjatem etap probnego kodowania, a wraz z nim pierwszego czytania,
stuchania, przegladania oraz analizowania utworzonych poczatkowych kodow.
W nim to nast¢powato z automatu ciggle dalsze kodowanie materiatu, polegajace
na powtornym wnikliwym zapoznawaniu si¢ z wyselekcjonowanymi fragmentami
analizowanego tekstu. Charakteryzowalo si¢ to wyszukiwaniem, zrozumieniem
glebszej lub pominigtej wezedniej tresci. Po czym dokonatem w tych tekstach
nastepnych podkreslen, zakreslen i robilem nowe notatki na marginesie.

. Nastepnie przystgpitem do etapu pierwszego wilasciwego cyklu kodowania. Na
tym etapie wiele razy dokonywatem zmiany kodow, ich kategoryzacji oraz
ponownie na nowo kodowatem zebrane dane. Na poczatku wiasnego kodowania
danych zidentyfikowatem dwa, najbardziej rézniace si¢ przypadki w transkrypcji
analizowanych wywiadow i tekstow. Pozwolito mi to zacza¢ od nich kodowanie.

. Nastepnie przystagpilem do etapu przygotowania i1 powstania stosowanej
ksigzki/karty kodow. Podczas analizy oraz kodowania opartego na zebranych
danych, tworzenie ksigzki/karty kodow rozpoczatem razem z pierwsza runda
kodowania. Podlegata ona statej modyfikacji w trakcie dalszego kodowania
podczas kazdego etapu analiz. Przedmiotem kodowania byly miedzy innymi:
wszystkie zalezno$ci wynikajace z przyjetych celow badania, zachowania,
dziatania, wydarzenia, praktyki, prace rutynowe i nawyki, strategie postepowania,
uczucia, emocje, stany opisujgce sytuacje badz rzeczywisto$¢ pracy, wszystkie
warunki, ograniczenia, bariery, a nawet znaczenia nadawane spotykanym stowom,
ludziom, wydarzeniom oraz relacje, interakcje miedzy osobami i innymi
obiektami drugoplanowymi z badan, odkrywane zmiany, procesy, konsekwencje
dziatan zawodowych, efekty, ich skutki, styl pracy, autoprezentacje czy inne
sygnaty z pracy dotyczace badanej profesji. Uczucia 1 emocje kodowatem jako
kodowanie emocji (ang. emotion coding), co wskazywali Kouamé i Liu (2021).

. Nastgpny etap hierarchizacji oraz kategoryzacji kodoéw postuzyt mi do
uporzadkowania calej listy stworzonych kodow przy analizie danych. Na tym
etapie tworzylem kategorie, dzigki wigzkom kodow posiadajacych wspolne cechy
analityczne, ktore 1laczylem z elementami poznawczymi, nazywanymi
abstrahowaniem. Tu dopracowywatem kody przez zmiang, usunigcie lub dodanie

jeszcze nowego.
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7. Wazny byt kolejny etap drugiego cyklu kodowania, ktéry powstawal juz na
ostatnim poziomie mojej abstrakcji naukowej. W miar¢ analizowania kolejnych
danych z badan nabieralem wigkszej praktyki, co pozwolilo mi na poprawienie
jakosci kodowania.

8. Ostatnim etapem kodowania bylo dopracowanie wszystkich odkrytych watkow
kodéw wynikajacych z danych podczas analizy lub zaleznos$ci pomiedzy nimi.

W tabeli 4 przedstawitem fragment rezultatu kodowania indukcyjnego.

Tabela 4. Przykiad fragmentu procesu kodowania — wybrane kody i kategorie

KATEGORIE GENERALNE

KOD PRZYPORZADKOWANIA

Fragment cytatu ilustrujacy kod

Generalnie zaczynalem, jako klasyczny AM menedzer w jednej z

duzych wytworni (...). Wyksztalcenie mam menedzerskie MBA
(...). Studia, potem praca w firmie wydawniczej (...). Lokalna
gazeta byla odskoczniq, bo pisatem tam artykuly muzyczne,
recenzje, a czasem wywiady z zespolami i tam narodzil si¢ pomyst
na wlasng agencje (..). Wydawanie piyt, koncerty oraz
organizacje wywiadow (..). Praktyka biznesowa muzyczna
powiedziatbym sumptem wlasnym zdobyta! (MM 3)

Jestem z wyksztalcenia menedzerem zasobow ludzkich londynskiej
szkoly (...). Decyzje podejmuje osobiscie, oczywiscie po
konsultacji lub zioZeniu propozycji mojemu artyscie (...). To
zarzqdzanie  okreslitbym  indywidualnym, ryzykownym  (..).
Dobrze wplywa na moje relacje z podopiecznymi, jak i moimi
pracownikami. (MM 20)

Edukacja byla klasyczna podstawéwka, ogdlniak i koniec (...).
Zainteresowania miatem dwa sport i muzyke (..). To zycie
ukierunkowato mnie poczqtkowo na granie muzyki na basie (...).
W 1982 roku zorganizowatem trase po halach dla mojego zespotu
(...). A od 1992 roku juz tylko menedzeruje tylko ten méj stary
zespdl i nie gram juz (...). Polskie realia zycia wymogly na mnie
by zespot byt dochodowy, bo musiatem utrzymac caly zespot i ich
rodziny, mojq rodzing (...). Zostatem menedzerem, znajqc poczqtki
rynku w Polsce i jestem nim od tych wielu juz lat (...). (MM 37)

Moja mama méwita: , dzis idziesz do szkoly ty, a ja i tata
pracujemy na twoje wyksztalcenie” (...). Wybratem sam muzyczne
drogi mojej pracy (...). Byli szczesliwi (...) .Dzis to ja im jestem
wdzigezny za pasje, jakq mi przekazali do muzyki! (MM 6)

Dziadek gral na gitarze (...).Pozniej szkolne lata i moja gra w
zespole (...). Gitara (...). Dzigki pasji zaszczepionej do muzyki od
rodziny typu mdj najlepszy wujek Janek. (MM 19)

Generalnie muzyka byla juz w szkole elektronicznej (...). Gratem
w roznych zespolach (..). Byli obok mnie zbuntowani miodzi
gniewni robigcy kariere muzycy, ja nie chcialem z nimi
konkurowaé (...). Robilismy proby i potem koncerty (...).
Widzialem jak powstaje rynek w Polsce dla Muzyki Mlodej
Generacji (...).Kolejnym etapem byla praca z zespolem na
zastepstwo pani menedzer, bo ona byla w cigzy (..). Zostalem
tourne menedzerem (...). Z muzykq pracowalem caly czas na
roznych stanowiskach w réznych firmach. (MM 50)

Praktyk USA

Praktyk UK

Praktyk PL

Zaint. Muzyka

Zaint. Granie
instrument

Zaint. Koncerty

Zaint.
Organizowanie

PRAKTYKA/WIEDZA:

jej formy, kategorie, dtugosc,
wymiar i charakterystyka,
wzorce, praktyczna nauka na btgdach
wilasnych, obszar zainteresowan,
réznice, przyczyny, dtugotrwatosé
zawieranych relacji, wiarygodnos¢
wobec klienta, rekomendacje i
konsultacje.

ZAINTERESOWANIA:

rodzaje, formy,
przynalezno$¢ do grup
i organizacji zawodowych

Zrédlo: opracowanie wiasne.

Tworzone kategorie powstawaly po zakodowaniu catego tekstu. Wlaczenie
wybranego kodu do kategorii, precyzyjnie okreslaly moje wiasne przyjete reguly
wlaczania do poszczegdlnych kategorii. Nazwy poszczegdlnych kategorii kodow
tworzone byly zazwyczaj w badaniu po zauwazeniu ciekawych kilku najwazniejszych

spostrzezen, tematéw i probleméw, odkry¢ lub nawet nowych poje¢ branzowych.
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Staralem si¢ by roznice pomigdzy pojeciami trafnie okreslaty i grupowaly poszczegolne
kody w odpowiednie kategorie. Traktowalem ustalane kody wtlasne jako elementy
najbardziej bliskie celom pracy, a konkretnie by zblizone byty one do rzeczywistosci
reprezentowanej przez badanych menedzerow muzycznych w zebranych materiatach
oraz zrodlach ze wszystkich innych danych. Kategorie, stanowity w pracy wyrazny
pierwszy krok w kierunku abstrakcji myslenia na poziomie poszukiwanych poje¢ Iub
teorii dla probleméw badawczych. Watki tworzonych kategorii taczyty sie w kategorie
generalne tak, by nastepnie powstala nowa teoria lub model teoretyczny dotyczacy
badanego problemu czynnikéw warunkujacych prace menedzerow muzycznych.
Kodowanie powtarzatlem wielokrotnie, az do uzyskania, w moim odczuciu,
spojnego 1 satysfakcjonujacego mnie w wymiarze teoretycznym obrazu, jaki wylanial
si¢ powoli z danych. Nie bylo tez niczym szczegdlnym, ze czasami dwa lub trzy razy
kodowatem ten sam material badawczy. Po kazdym cyklu kodowania wykonywane
byto porzadkowanie kodoéw w tworzonych kategoriach, podkategoriach, samej budowie
i rozbudowie stworzonej juz ksigzki/karty kodéw. Kody taczytem i generalizowatem, co

powodowato zmniejszenie si¢ ich liczby. Logike agregacji danych obrazuje schemat 1.

Schemat 1. Agregacja danych/zagregowane dane

SCHEMAT AGREGACJI DANYCH

KONCEPTY PIERWSZEGO RZEDU TEMATY DRUGIEGO RZEDU ZAGREGOWANE WYMIARY DANYCH|

formalna edukacja - wyksztalcenie

jezyki obce do prowadzenia biznesu = -
el e e o2 czynniki otoczenia spoleczno-kulturowego
»muzyczne” dziecinstwo - socjalizacja w rodzinie Fey : ;
koncesjonowanie czynniki otoczenia polityczno-prawnego

podatki

zewnetrzni i wewnetrzni :{>( srodowisko interesariuszy profesji
muzyka praca czy przyjemnosc¢ _
pomyst na dziatalnos¢ i prace / kompetencje menedzera muzycznego:

zainteresowanie praca menedzer muzyczny — - uzdolnienia, umiej¢tnosci oraz zdolnosci
sukces w branzy muzycznej —_ - cechy osobowe

DETERMINANTY

PRACY

niepowodzenia i klgski w pracy - motywacje

wzory menedzeréw muzycznych kraj/$wiat \__- Wyksztalcenie i nabywana praktyka
rola Internetu w muzyce ‘ |~ - - -
oprogramowanie biurowe ;j>[ rozwigzania technologiczne

media pack l—l/

strategie promocji artysty L
rynek muzyozny w,USA, Anglil1 Folsce ﬁ>ﬁcﬁniowanic menedzera muzycznego

TOZSAMOSC
MENEDZERA
MUZYCZNEGO

definicja profesji menedzera muzycznego o Badawcres
kontraktowanie zespotu i solisty do opieki ZIETnpadawezERo

identyfikacja z podopiecznymi ‘ 'S

relacje z artystami reprezentowanymi —>‘ wzorce dziatan zawodowych
relacje przyjacielskie i rodzinne 1 L

wolnos¢ artystyczna podopiecznych r

odpowiedzialnos¢

punktualnosé
sktonnos¢ d(’ kompromisu _]\ Eachowania identyfikujace profesj¢
kreatywnos¢

umiejgtnos¢ pracy w zespole
indywidualna praca z artysta

ODPOWIEDZIALNOSC
MENEDZERSKA
WOBEC
WYZWAN
ZAWODOWYCH

rynek dystrybucji muzycznej
wydawcy (majors i niezalezni)
stawki koncertowe za artystow
inne przychody

innowacje w branzy muzycznej
organizacje zawodowe

modele biznesowe

proces i styl promowania gwiazd

strategia zarzadzania artystami

Zrodto: opracowanie wilasne na podstawie: Gioia, Corley i Hamilton, 2013, s. 21.
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Kodowanie w programie Atlas.ti zastosowalem w celu zrozumienia zycia
spotecznego, dotyczacego pracy zawodowej badanych. Dzigki temu staralem si¢ odkry¢
wspoélne prawidtowosci lub kontrasty powtarzajace si¢ w trzech krajach przy badaniach
terenowych. Staralem si¢ znalez¢é charakterystyczne cechy pracy oraz zachowan
zawodowych, generowanych przez badanych menedzer6w muzycznych wytaniajace si¢
mi jako kody, co podkreslali Glinka i Czakon (2021) i ktore byty odzwierciedleniem

fragmentu dla analizowanego tekstu.

3.4. Proba badawcza

W tej czeSci pracy nakresle zasady wyboru zrodet danych wtornych oraz
przyjetej selekcji rozméwcow i uzasadnie wybor ich liczby. Wybrani rozméwcy
pracowali zawodowo w profesji menedzeréw muzycznych. Podjete dziatania przy tych
elementach badan spelnialy wymogi wykonalnosci, tak by uzyskane dane z trzech

krajow mogly by¢ poddane analizie porownawczej (Glinka i Czakon, 2021).

3.4.1. Rozmowcy

Probe celowa (Coyne, 1997) staratem si¢ pozyskaé przez ustalone na poczatku
badania kryteria. Przyjetym podstawowym kryterium doboru proby byt kraj
pochodzenia rozmoéwcow. Badani menedzerowie muzyczni pochodzili z trzech krajow:
Standw Zjednoczonych Ameryki, Wielkiej Brytanii-Anglii i Polski. Stata potrzeba
porownywania zebranych danych w analizie z poszczegdlnych krajow wynikala
z odkrywanej roznej charakterystyki pracy zawodowej badanych i1 jej poziomu
instytucjonalnego w strukturze rynku muzycznego. Bardzo waznym zatozeniem przy
przeprowadzonych badaniach byt fakt uwzgledniajgcy aktualne miejsce branzy
muzyczne] w poszczegdlnych krajach 1 to, Ze jest ona w okresie zmian. Z jednej strony
jest spadajaca sprzedaz plyt, z drugiej za§ — rozwijajacy si¢ bardzo dobrze biznes
koncertowy i rosngca sprzedaz muzyki w nowych internetowych formach.

Przy celowym doborze proby menedzeréw muzycznych, poszukiwalem w ich
pracy zawodowej sytuacji typowych, dbatem tez o poszukiwanie w kazdym z badanych

krajow menedzeréw o roznej specyfice dziatan (posiadanie pod opieka zespotu lub
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solisty, nagrywania plyt i/lub organizowania koncertow). W kazdym z krajow
wytypowalem po 15 menedzeréw muzycznych. Nie ograniczatem przy tym rodzaju czy
gatunku granej muzyki. Przyjalem, ze ogodlnie znane gatunki mlodziezowej muzyki
popularnej beda mialy duza rozpigto$¢ stylow. Badalem menedzeréw z roéznych
popularnych stylow muzycznych, jak: jazz, blues, rock’n’roll, pop, rock, heavy metal,
punk rock oraz innych pokrewnych gatunkow, jak folk, independent (indie rock) czy
muzyka world lub alternatywna. Innym istotnym zaktadanym kryterium byt fakt, ze
artys$ci, ktorzy sa podopiecznymi badanych musza posiada¢ juz wydane plyty oraz
istnie¢ na rynku muzycznym minimum 5 lat. Przyjete kryterium 5 lat wynikato z faktu,
ze $wiatowl menedzerowie muzyczni zawieraja aktualnie minimalne umowy z mtodymi
i nieznanymi zespotami na wlasnie taki okres, co wskazat Allen (2015).

Dobierane jednostki do celowej proby byly wytypowane na podstawie ogdlnej
znajomosci badanego S$rodowiska oraz innych zjawisk charakterystycznej pracy
zawodowej, co wskazywali Wasilewska (2008) czy Korzeniowski (2010). Przyjete
zostaly kryteria zdroworozsadkowe wyboru dla celowej proby badawczej rozmoéwcow
do przeprowadzenia badania, ktore zakladaly glownie, Ze:

1. Wybrany menedzer muzyczny musial by¢ elementem majgcym wspolne cechy
istotne z punktu wykonywanej pracy zawodowej i wazne dla badan w postaci:

e zakresu i formy codziennej typowej pracy zawodowej, rozumianej przez
organizacj¢ prob, wystepow, tras koncertowych, wywiadéw, nagran studyjnych,
radiowych, telewizyjnych oraz dziatan reklamowo-medialno-promocyjnych;

e kierowac i opickowaé si¢ artystami, takimi jak zespoly muzyczne lub solisci,
ktoérzy maja wydane juz ptyty dlugograjace;

e prowadzi¢ aktywng sformalizowang — oficjalng dziatalno$¢ zawodowa w postaci
przedsigbiorstwa/agencji  artystycznej/menedzmentu/instytucji  kultury/firmy/
spotki wraz z pracownikami do obstugi artystow czy muzykow;

e potencjalny menedzer muzyczny powinien znajdowaé si¢ na licie w zasobach
i zbiorach teleadresowych biznesu muzycznego dostepnych dla klientow;

e prowadzi¢ widoczne, aktywne, czynne i aktualizowane na biezaco strony www,
portale lub nowe social media artystow;

e 7znajdowa¢ si¢ w okreslonym na potrzeby badania terenowego potozeniu
i schemacie geograficznym mozliwym do doboru proby; wiedza na temat

popularnych miast, miejsc, przebywania i spotkan menedzerow muzycznych
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zostata zdobyta na podstawie przeprowadzonej analizy materiatow z artykutow,
wywiadoéw prasowych, stron www i portali internetowych;
e w kryteriach nie byly brane pod uwage ani rozrdéznienie pici, ani wiek
rozméwcy, bo badatem zarowno kobiety, jak i m¢zczyzn, w réznym wieku.
2. Menedzer muzyczny musiat wyrazi¢ oficjalng zgode na przeprowadzenie badania
zgodnie z przepisami: w USA — The Privacy Act of 1974 (PII); czy Data Protection
Act 2018 w Anglii oraz ustawy o ochronie danych osobowych z 2018 r. w Polsce.
3. Fundamentalnym warunkiem przeprowadzenia badania w kazdym z krajow byla
rowniez ogblna, tatwa dostgpnos¢ oraz kontakt z siedzibg rozmowcy.

By uzyska¢ interesujagcy materiat i by badanie bylo rzetelne, staralem si¢
dobiera¢ do badan jak najbardziej r6znorodng grup¢ badawcza. Pozwolito mi to na
mozliwie doktadne i jak najpelniejsze poznanie obszaru badawczego, co wskazywali
Glaser i Strauss (1967/2009). Podczas badan terenowych, caly czas poszukiwatem tych,
ktérzy moga wnie$¢ kolejne nowe informacje. Z chwilg, gdy osiaggnatem odczuwalny
stan nasycenia teoretycznego, podjalem decyzj¢ o zakonczeniu przeprowadzania
kolejnych wywiadow i poszukiwaniu dalszych rozméwcoéw. Taki dobdr pozwolit
wybra¢ rozmowcow, ktorzy dostarczyli odmiennych punktéw widzenia na temat pracy
menedzeréw muzycznych, poszukiwanych cech profesji czy zarzagdzania w muzyce.

Pozyskanych rozmowcow, pochodzacych z trzech réznych kulturowo krajow,
podzielitem wstepnie na nastepujace grupy, co utatwito mi dalszy proces badania:

a) menedzerow gltownych biznesowych;

b) menedzeréw dedykowanych: nagraniom/tourne/road/koncertowi;

€) muzykow zarzadzajacych samodzielnie swoimi zespotami;

d) osoby z branzy muzycznej (wydawcy, dziennikarze, realizatorzy dzwicku,

producenci i znani medialni celebryci) menedzerujacych w pewnym zakresie.

Na podstawie wtasnych obserwacji dobratem do proby mozliwych dostgpnych
w danym okresie reprezentantow w poszczegolnych krajach. Przyjatem jednoczes$nie
zasade, by w kazdej chwili, obiektywnie modyfikowa¢ wybranych reprezentantow.
Bylo to konieczne w razie niespodziewanych potrzeb w trzech krajach podczas badan
glownych, jak np.: braku kontaktu czy pojawiajacym si¢ u rozmoéwcoOw mocno
ograniczonym czasie, co powodowato ich weryfikowanie. Wigczalem do proby nowe
interesujgce postaci, co niejednokrotnie skutkowato ciekawym zbieraniem danych.

Celowo dobrana proba badanych rozméowcow spetnita kryterium podobienstwa

dziatan muzycznych, co pozwolito mi na forme¢ generalizacji wlasciwej dla badan
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jakosciowych, ale nie jest to generalizacja w sensie statystycznym umozliwiajgca opis
populacji w tej formie, co w dalszych analizach uprawnitlo by opisa¢ populacje
zbiorowos$ci menedzeréw muzycznych. Rozmowcy byli bardzo zaangazowani W proces
badania, szczegdlniec w wypowiedziach przy wywiadach czy swojej uprzejmosci
w pomocy dotarcia do innych respondentéw badan. Sami odsytali do kolejnych,
waznych ich zdaniem 0so6b. Spowodowalo to, ze dobor kolejnych nowych rozméwcow
do badan poszerzat si¢. Stat si¢ tez w formie mocno zblizony do metody kuli $niegowe;j
(ang. snowball sampling), co opisywal Babbie (2008). Podczas kilku wywiadéw
pojawialy sie¢ wskazania, by koniecznie dotrze¢ do jednostek rekomendowanych,
zwanych osobami ,,historycznymi”, ,,wzorami”, ,,guru”, czy majagcymi po prostu wigcej
do powiedzenia w badanym temacie. Dotarcie do tej nieplanowanej grupy zwickszyto
liczbe jednostek w probie 1 pozwolito dodatkowo zachowaé zasad¢ zrdznicowania
badanych. Metoda ta byla dodatkiem i polegata na doborze kilku powigzanych
z rozméwceami, ciekawymi jednostkami do proby w badaniach w USA i w Wielkiej

Brytanii. Charakterystyke badanych z trzech krajow przedstawiam w tabeli 5.

Tabela 5. Charakterystyka grup rozmowcow wedtug krajow i w rozbiciu na jednostki

CHARAKTERYSTYKA POSZCZEGOLNYCH ROZMOWCOW
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, rock, blues,
1. MM 1 USA 59 MEZCZYZNA jazz, country 6 35 5 -
rock,
2. MM 2 USA 50 MEZCZYZNA alternatywa, 6 28 6 -
pop
. punk, rock,
3. MM 3 UsA 52 MEZCZYZNA alternatywa 4 20 5 -
. blues, jazz,
4, MM 4 USA 44 MEZCZYZNA rock.indie 4 15 8 -
pop rock,
5. MM 5 USA 49 MEZCZYZNA reggae, blues, 4 10 9 X
jazz
} rock, heavy -
6. MM 6 USA 52 MEZCZYZNA metal 4 18 8
. punk, reggae, -
7. MM 7 USA 56 MEZCZYZNA dub, rap 4 14 5
. rock w roznej -
8. MM 8 UsA 42 MEZCZYZNA odmianie 5 22 5
blues, folk,
9. MM 9 USA 43 KOBIETA reqgae, rock 4 18 10 X
10. . rock _
MM 10 USA 58 MEZCZYZNA alternatywny 6 34 6
11. MM 11 USA 38 | mEzczvzna | PlU€S H)apzz, hip 3 9 6 X
- rock, heavy
12. MM 12 USA 50 MEZCZYZNA metal, punk 5 25 6 -
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. pop rock, DJ,
13. MM 13 USA 45 MEZCZYZNA A’ bass 4 15 4 -
. world music,
14. MM 14 USA 49 MEZCZYZNA folk, indie 3 19 4 -
15. MM 15 USA 61 | MmEzczyana | O rofaké popt 6 36 5 -
16. | mMm16 UsA 50 | MEZCZYZNA b'”erf)' lefzz i 4 22 4 -
17. MM 19 ANGLIA 53 MEZCZYZNA heavy metal 3 23 4 -
, pop, rock,
18. MM 20 ANGLIA 55 MEZCZYZNA alternatywa 4 28 3 -
" rock i
19. MM 21 ANGLIA 44 MEZCZYZNA alternatywa 3 18 2 X
" rock, folk i 4
20. MM 22 ANGLIA 59 MEZCZYZNA reggae 33 3 -
, rock, pop i 4 _
21. MM 23 ANGLIA 50 MEZCZYZNA alternatywa 27 4
; pop i 4
22. MM 24 ANGLIA 49 MEZCZYZNA alternatywa 10 3 X
. rock, heavy
23. MM 25 ANGLIA 60 MEZCZYZNA metal i folk 5 33 4 -
pop, rock,
24, MM 26 ANGLIA 52 MEZCZYZNA blues, jazz, 5 19 5 -
reggae
25. MM 27 | ANGLIA 49 KOBIETA rock, ska 3 21 5 X
. rock, blues,
26. MM 28 ANGLIA 46 MEZCZYZNA jaz2, rap 4 24 4 -
pop, rock, DJ,
27. MM 29 ANGLIA 40 KOBIETA alternatywa 4 15 6 -
28. MM 30 ANGLIA 48 MEZCZYZNA bmh‘?gmorg"k’ 4 23 6 -
29. MM 31 ANGLIA 39 MEZCZYZNA | DJ, dance, rock 6 11 4 -
, rock,
30. MM 32 ANGLIA 37 MEZCZYZNA alternatywa 5 15 6 -
31. MM 33 | ANGLIA 49 MEZCZYZNA | rock, pop, blues 6 19 3 N
32. MM34 | ANGLIA | 55 | MEZCZYZNA coumgyc,kfolk 4 26 8 -
33, MM 37 POLSKA 52 MEZCZYZNA rock i punk 3 33 2 X
34, MM 38 | POLSKA | 58 | MEZCZYZNA pop rock 4 36 2 X
. pop, rock,
35. MM 39 POLSKA 55 MEZCZYZNA ambient, jarz 5 37 4 X
. pop rock i folk, 2 -
36. MM 40 POLSKA 52 MEZCZYZNA disco polo 4 32
37. MM 41 POLSKA 55 MEZCZYZNA rock 2 27 2 N
. rock 1 2 -
38. MM 42 POLSKA 33 MEZCZYZNA alternatywny 8
39. MM 43 POLSKA 37 MEZCZYZNA rock i folk 2 12 4 -
40. MM 44 | POLSKA | 56 | MEZCZYZNA r°°k*v ‘;3\5’6' new 6 24 10 -
41. MM 45 POLSKA 59 MEZCZYZNA | Fock, blues, jazz 2 33 6 X
42. MM 46 POLSKA 44 MEZCZYZNA hip hop, rap 4 12 4 -
. rock -
43. MM 47 POLSKA 45 MEZCZYZNA alternatywny 4 17 4
44, MM 48 POLSKA 59 MEZCZYZNA | rock, blues, jazz 3 29 2 N
45, MM 49 | poLska | 47 KOBIETA rock, pop 2 19 2 X
46. MM 50 | POLSKA 58 MEZCZYZNA rock, 2 27 2 X
47. MM 51 | POLSKA 60 MEZCZYZNA heavy metal 3 33 3 N
48. MM 52 POLSKA 63 MEZCZYZNA punk 3 35 2 :
49, MM53 | POLSKA | 59 | Mezczyzna | " t;:g;s ihip 4 28 1 -
PODSUMOWANIE ROZMOWCOW OGOLEM USA ANGLIA POLSKA
Liczba rozméwcow 16 15 18
Liczba mezczyzn 15 13 17
Liczba kobiet 1 2 1
Suma artystow pod opieka badanych rozméwcow 72 68 54

Zrodto: opracowanie wiasne.

Reasumujgc, dobdr proby badawczej profesji menedzeréw muzycznych mial

charakter celowy.
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3.4.2. Zrodla danych zastanych

Wybor nosnikéw 1 materiatéw do proby zostal sporzadzony na podstawie
dostepnych rankingéw przygotowywanych przez portal www.All'YouCanRead.com dla
najpopularniejszych magazynow, gazet, a dla stron i portali www z calego $wiata
poprzez portal www.similarweb.com, ktéry analizuje najlepsze internetowe witryny
muzyczne na catym $wiecie i uporzadkowuje je wedlug wskaznikow dla rankingdw
popularnosci, statystyk ruchu oraz zaangazowania w podawanie oraz czgstotliwosé
informacji muzycznych w temacie muzyki. Innym Kryterium byla rowniez liczba
materialow przyjeta do analizy. Ustalona wlasna liczba do analizy dla kazdej mojej
proby badawczej w danym badanym kraju wynosita 5 gazet, czasopism lub magazynow
plus po 3 strony lub portale www, zestawienie przedstawia tabela 6.

Tabela 6. Zestawienie Zrodet danych zastanych

ANGLIA USA POLSKA
GAZETY / CZASOPISMA 8 14 5
PORTALE / STRONY WWW 10 10 3
STRONY RADIOWE WWW 4 6 2
POPULARNE SOCIAL MEDIA 3 3 2

Zrédto: opracowanie wlasne.

Zadbalem by prowadzone badania mialy starannie rozwazone oraz wybrane
w takich samych proporcjach i odpowiednie wartosci materiatow zaktadanych do proby.
Materiaty dobierane do proby nie byty oczywiscie zakonczone na tym etapie. W okresie
przyjetym do badan pojawialy sie¢ nowe tytuly gazet, a szczeg6lnie portale lub strony
www, ktore nie byly jeszcze uyymowane w rankingach popularnosci, ale znajdowaty si¢
juz na etapie bardzo szybkiego i widocznego rozwoju. W ramach poszerzenia bazy
materialu empirycznego, do swojego badania dobieralem materiaty z nowych,
cieszgcych sie rosngcg popularnoscig mediow spoteczno$ciowych (ang. social media):
YouTube, Facebook, Linkedin, Twitter czy Instagram, w ktorych odnajdowatem
interesujace mnie muzyczne materialy na temat menedzeréw muzycznych. Dzigki
prowadzonej analizie zbadalem przekazy w formie wywiadoéw, opisoOw sytuacji
zawodowych pracy i recenzji pracy z muzykami-artystami, przez co uzyskatem
podpowiedzi, ktére pomocne byly przy poszukiwaniu szczegétow do gtownego celu
mojej pracy. Zaleta przy tak wykonanym badaniu byt fakt, ze miatem dowolng ilo$¢
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czasu, w jakim badalem wybrane dokumenty i to, ze bgdgc badaczem, nie miatem
najmniejszego wplywu na wyniki, poniewaz wystepowaty tak zwane mierniki
niereaktywne badanego wzgledem badania.

Przyjetym kryterium do wytypowania internetowych wersji czasopism byt temat
zakresu pracy zawodowej menedzerow muzycznych. Kierowalem si¢ wyborem tatwo
dostepnych oraz o duzej adekwatno$ci tematycznej, ktora byta bardzo aktualna
z przeprowadzanymi przeze mnie badaniami. Artykuly dotyczyly réznych aspektow
pracy menedzeré6w muzycznych. Byt to wybdr uzasadniony metodologicznie. Poza tym
artykuly byly w tematach zblizonych do celu glownego badania, co dawato tez
mozliwo$¢ rozwigzania problemu badawczego.

Doboru materiatow, ktore byty badane na potrzeby niniejszej pracy, dokonatem
na podstawie wczesniej zaktadanych, a nastepnie ulozonych oraz spisanych pytan
badawczych. Pierwotnie wybratem dostepne znane i cenione no$niki informacji
muzycznych o najwigkszej popularnosci w kazdym z trzech badanych krajow. Byly to
gazety, portale i strony www w tematyce muzyki ogélnej rozrywkowej. Do badania
wybratem wywiady, artykuty prasowe i internetowe na przestrzeni pigciu lat w okresie
od 2014 do 2018 roku. Okres tych lat charakteryzowat si¢ duzg dynamika zmian
W branzy muzycznej na calym S$wiecie, co wydalo mi si¢ interesujace 1 wazne.
W kazdym badanym kraju wytypowatem po pi¢¢ popularnych tytutow gazet, stron
i portali internetowych. Po czym znalaztem i wybralem interesujagce mnie w nich
wywiady i teksty, ktore traktowane byty jako najmniejsze jednostki do analizy.
W doborze, kierowalem si¢ kryterium zaktadajacym, ze gltowny tytul badanego
materialu musi zawiera¢ slowo kluczowe ,,menedzer muzyczny” i tym, zZe jest to
publikacja w formie wywiadu czy opisu pracy zawodowej. Interesowaly mnie
wylacznie teksty dotyczace pracy zawodowej badanych. Dodatkowe materiaty

przedstawia tabela 7.
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Tabela 7. Przeglgd danych zastanych

DODATKOWE MATERIALY DO BADAN
INTERNETOWE WERSJE CZASOPISM - MUZYCZNE STRONY WWW - RADIOSTACJE MUZYCZNE

ANGLIA A | B USA A | B POLSKA A| B
Www.nme.com 2 1 | www.billboard.com 3 2 | www.wysokieobcasy.pl 2 1
www.kerrang.com 1 - | www.rollingstone.com 2 1 | www.terazmuzyka.pl 1 1
www.thewire.co.uk 2 1 | www.altpress.com 2 1 | www.kultura.onet.pl 1 1
www.gthemusic.com 1 - | www.revolvermag.com 2 1 | ww.cgm.pl 1 1
www.mojodmusic.com | 1 - | www.musicconnection.com | 1 - | www.jazzforum.compl | 1 -
www.uncut.co.uk 2 |1 | wwwmaximumrocknroll.com |2 | 1 | www.estradaistudio.pl | 1 -

www.classicrockmagazine.com 2 1 www.howstuffworks.com 2 1 www.muzykaitechnologia.pl | 1 -

www.hbc.co.uk 1 1 | www.jazztime.com 1 - | www.soundrive.pl 1 -
www.virginradio.co.uk | 2 1 | www.ew.com 1 - | www.rmf.fm/muzyka/ | 1 -
www.factmag.com 1 1 | www.variety.com 1 1
www.heart.co.uk 1 - | www.relix.com 2 1

Www.mtv.com 2 -

www.krog.radio.com 2 -

www.iheart.com 2 -

A —ogolna liczna materiatow B — liczna wykorzystanych w pracy

Zrédto: opracowanie wlasne.

3.5. Przebieg badan

Proces badawczy zostal zapoczatkowany od okreslenia gtdownego problemu
badawczego, innych celéw i sformutowania pytan badawczych, na ktore poszukiwatem
odpowiedzi przez prowadzone badanie. Ta pierwsza faza umozliwita mi stworzenie
poczatkowej listy pytan badawczych do tematu pracy. W tym czasie réwniez zmieniat
i doprecyzowywal si¢ modj obszar badawczy. Kolejnym waznym etapem byto
wyznaczenie oObszaru badan, szczegdétowo dla USA, Anglii i Polski. Za istothe
przyjalem okreslenie lokalizacji, z uwzglednieniem regionu geograficznego w kazdym
z badanych krajow. Wybratem kilka najwazniejszych lokalizacji w postaci miast we
wszystkich trzech krajach do prowadzenia badan z rozmowcami przy ich pracy.

Nastepnym etapem byto okreslenie zakresu czasowego oraz przestrzennego, poprzez
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przygotowanie ramowki czasowej do poruszania si¢ w poszczegolnych krajach. Zanim
rozpoczalem badania wlasciwe — gléwne, przeprowadzilem wstepne, pilotazowe. Mialy
one krotkg forme obserwacji i nieformalnych rozmoéow z wybranymi przedstawicielami
badanego $rodowiska. Cale badania wstepne i wiasciwe prowadzone byty na rynku
amerykanskim, angielskim oraz polskim w latach 2017-2018, a finalnie ukonczone
w pierwszej potowie 2019 roku. W trakcie prowadzenia wywiadéow rozpoczatem juz
analiz¢ zgromadzonego materialu, ktora uwzgl¢dniata powrét do przeanalizowanych
wczesniej czesci. Praca w tej formie trwata finalnie do 2022 roku. Na kompletne
przeprowadzone badania skladaty si¢ dwa glowne elementy, ktére wzajemnie si¢
uzupetnialy. Kluczowy dla pracy badawczej byt material uzyskany z wywiadow
poglebionych oraz prowadzonej obserwacji nieuczestniczacej w terenie. WSszystkie
badania do uzyskania danych etnograficznych prowadzane byly w naturalnym
srodowisku dla profesji menedzeréw muzycznych.

Majac na celu obszerne oraz doglgbne rozpoznanie badanego problemu,
przeprowadzitem badania wieloetapowo, zgodne z zatozeniem metodologii podanej
przez Silvermana (2012). Badania zostaty przeprowadzone w dwoch etapach.

Etap 1. Jakosciowe badania gtéwne — wywiad

Czas na przeprowadzenie wywiadu byl mocno uzalezniony od mozliwosci
rozmoéwcow, a uzyskana érednia byta na poziomie do 2,54 godziny. Sredni czas trwania
wywiadow w poszczegolnych krajach wynosit: w USA 2,54 godz.; w Anglii 2,35 godz.
i w Polsce 2,73 godz. Niekiedy czas badania ulegat znacznemu wydtuzeniu, rozmowcy
dokonywali bowiem prezentacji swoich dokonan, co wplywalo znacznie na czas
wywiadu. Takie zachowania traktowatlem jako wstep do czgsci obserwacji
nieuczestniczacej. Wszystkie wywiady przebiegaly zgodnie z zalozeniami wywiadu,
jakie wskazywata Kostera (2007). Wiedz¢ czerpalem z terenu, ktéory mnie uczyl,
a rozmoéwca byl tym gtownym, ktory nadawal kierunek catego wywiadu. Wszyscy
rozmoOwcy zostali zapewnieni 0 anonimowosci.

W przeprowadzonym badaniu glownym taczna liczba wywiadow otwartych
zostala zaakceptowana jako interesujaca na etapie 49 o0sob-rozmowcow bedacych
menedzerami muzycznymi, W podziale na kraje: 16 wywiadow w USA, 15 w Anglii
oraz 18 wywiadéw w Polsce. Wérdéd rozmowcow zbadane byty tylko 4 kobiety 1 49
mezczyzn. Generalnie przeprowadzone zostaly 53 wywiady, niestety cztery z nich nie
wniosty nic nowego do badan. Rozméwcy byli z réznych wzgledéw skryci oraz

ograniczeni w swoich wypowiedziach. Poza tym wywiady te nie trwaty wiecej niz 40—
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50 minut, co juz sugerowato, ze rozmdéwca ten nie jest zainteresowany moim badaniem
czy checig udzielenia interesujacych poglebionych wypowiedzi. Ponadto otoczenie,
w ktorym odbywatly si¢ odrzucone cztery wywiady bylo czgsto opuszczane przez
rozméwcoOw W trakcie badania. Powodowalo to brak mozliwosci uzyskania
spontanicznych i oczekiwanych czy nawet swobodnych odpowiedzi. Przerywana forma
tych czterech wywiadow wynikata rowniez z zaistnialej w tych przypadkach sytuacji,
dlatego zabraklo nieprzerwanego przebiegu toku wywiadu dla jego poprawnego
przeprowadzenia. Natomiast liczba kobiet w moim badaniu nie byta istotna, poniewaz
nie ma odpowiednich statystyk na temat globalnej liczby kobiet wykonujacych profesje
menedzerow muzycznych. Moze to rdwniez stanowi¢ mozliwe ograniczenie mojego
badania. Transkrypcja nagranej rozmowy wywiadu zostala wykonana przy uzyciu
nowoczesnych metod technologicznych, jak np. programu speechtotext lub innych
specjalistycznych narzedzi np. typu google dostepnych w ustudze Google Cloud
Platform. Po zebraniu catego materialu i w wyniku zapisu transkrypcji uzyskatem
ponad 1125 stron znormalizowanego maszynopisu dla calego materiatu badawczego
z trzech krajow, ktory poddatem dalszej szczegdtowej analizie.

Wszystkie spisane wywiady poddatem analizie i kodowaniu. Gtowne kodowanie
wykonatem w programie komputerowym ATLAS.ti. Kodowalem zdarzenie po
zdarzeniu, co bylo zgodne z zatozeniami przejscia od surowych zebranych danych do
abstrakcyjnych poje¢, konstruktow czy kategorii, co podkreslali Hensel i Glinka (2012).
Przeplatatem wszystkie wymienione dziatania badawcze na etapie identyfikowania
kodow i idei, co wykazato mi koniecznos¢ zbierania dalszych danych.

Etap I1. Obserwacja nieuczestniczgca

Staralem si¢ w miar¢ mozliwos$ci czasowych jak najczesciej realizowac t¢ forme
badan. Obserwacje nieuczestniczacg zrealizowatem 12-krotnie: 3-krotnie w USA oraz
Anglii i 6-krotnie w Polsce. Wszystkie obserwacje byty jawne po uzyskaniu zgody od
wlascicieli agencji muzycznych, czyli moich rozméwcé$w. Prowadzone byty za kazdym
razem podczas wykonywania przez nich typowej pracy zawodowej w ich naturalnym
srodowisku. Notatki sporzadzatlem zawsze w formie pisemnej oraz wykonywatem
nagrania audio 1 wideo, za uzyskang dodatkowg zgoda od moich rozmowcow. Nagrania
w formach audio i video odbyly si¢ tylko 2-krotnie u badanych i pochodzity z pracy
biura oraz studia nagran potaczonego z salg prob dla zespolow. Rozmowcey bardzo si¢
obawiali by nie nastgpito zakldécenie pracy w ich organizacji, poniewaz np.

pomieszczenia na proby udostgpniane jest artystom na wyznaczony doktadnie czas.
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4. WYNIKI BADAN EMPIRYCZNYCH

Ponizszy rozdzial ma na celu przedstawienie zebranego materiatu empirycznego
dotyczacego menedzerow muzycznych z przeprowadzonych badan w trzech krajach:
USA, Anglii i Polsce. Wyniki badan uwzgledniaja kolejne elementy, ktore sktadaja si¢
na specyfike pracy zawodowej badanych menedzerow muzycznych w tych krajach.
Rozdzial zorganizowalem wokot postawionych pytan badawczych. Przedstawilem
w nim najpierw wyniki dotyczace czynnikow otoczenia spoteczno-kulturowego oraz
polityczno-prawnego. Po zaprezentowaniu sylwetki menedzera muzycznego odwotatem

si¢ do wynikow korespondujacych z pytaniami praktycznymi

4.1. Determinanty pracy menedzerow muzycznych

W niniejszym rozdziale wskazatem zasadnicze czynniki wptywajace na ksztalt
wspoélczesnie wykonywanej pracy zawodowe] menedzeréw muzycznych. Mozna do
nich zaliczy¢ wzrost znaczenia posiadania wiedzy i praktyki oraz odpowiedniego
kapitatu ludzkiego z kwalifikacjami wspotczesnie wymaganymi w pracy z artystami.
Czynniki te zwigzane sa z procesami wystgpujacymi przy realizacji celow zawodowych
zwigzanych z wykonywang pracg. Rozdziat zakonczylem przedstawieniem sylwetki

menedzera muzycznego zbudowanej na podstawie uzyskanych w badaniu danych.

4.1.1. Czynniki otoczenia spoteczno-kulturowego

Pierwszych spoteczno-kulturowych czynnikéw uwarunkowania rozwoju
badanej profesji doszukiwatem si¢ w podstawowej definicji terminu kultura. Wielka
Encyklopedia Powszechna (PWN, 1965, t. 6, s. 294) definiuje go jako pewien
catoksztatt dorobku ludzkosci, spotecznie gromadzonego oraz utrwalanego w ciggu jego
catych dziejow. Na potrzeby niniejszej pracy kultura rozumiana byla w szerokim
wymiarze niematerialnym (wartosci i normy), zgodnym z definicjami socjologicznymi.
Kultura rozumiana tam byta jako wzory interakcji zardGwno osob, jak i grup w strukturze
oraz roli spotecznej, wzory i modele zachowan, ktorych rozne interakcje, przekazy,
budowane informacje czy nawet wspdtczesna komunikacja, znaki oraz symbole, ktore

sg widoczne w pracy zawodowej profesji menedzerow muzycznych w trzech krajach.
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Wyniki przeprowadzonego badania wskazuja tez, ze do najbardziej widocznych
czynnikow determinujacych czynno$ci sktadajace si¢ na zakres pracy zawodowej
profesji menedzerow muzycznych naleza czynniki otoczenia spoleczno-kulturowego.
Miaty one wptyw na powstajaca lub zmieniajacg si¢ profesje menedzeréw muzycznych
we wszystkich trzech badanych krajach. Czynniki spoteczne rozumiane sg w niniejszej
pracy jako cale otoczenie i srodowisko spoteczne, ktore pomaga okre§la¢ czynnosci
powstajace W toku roznych logicznych dziatan zmierzajacych do osiggnigcia
zaktadanego efektu w wykonywanej pracy zawodowej profesji menedzerow
muzycznych. W zmieniajacej si¢ branzy muzycznej szczeg6élnie widaé wystgpowanie
wielu waznych czynnikoéw i uwarunkowan spotecznych, ktore wptywaja migdzy innymi
na zarzadzanie pracownikami czy nawet samymi artystami. Czynniki te wptywaty na
powstawanie pierwszych typowych dziatan zawodowych, ich pdzniejszych zmian oraz
tworzacych si¢ nowych zasad, zgodnych z czasem ich wystepowania Czy epoka. Miaty
one tez wptyw na wykonywanie wybranych czynnosci w okreslony sposob i w formie
charakteryzujacej szczegblng prace zawodowa tej profesji z tworcami artystami.
Czynniki te budowaty rozne konwenanse pracy badanych przez powstajace nowe formy
wymaganych w branzy muzycznej specjalnosci dla pracy zawodowej osob
wspolpracujgcych w kwestii np. przygotowania produktow i ustug muzycznych. Przez
co ksztaltowaty powstajace specyficzne reguly i rytualy branzy muzycznej oraz

zwyczaje pracy zawodowej badanej profesji we wszystkich trzech krajach.

Tabela 8 Czynniki otoczenia spoteczno-kulturowego

CZYNNIKI OTOCZENIA SPOLECZNO-KULTUROWEGO

a) miejsce, czas urodzenia;

b) ksztattowany $wiatopoglad i przekonania filozoficzne oraz powstajace ogdlne normy, sieci zaufania,
lojalnosci oraz zalezno$ci w branzy muzycznej;

¢) najblizsze otoczenie: rodzina, edukacja-wychowanie, rowiesnicy i obserwacja spoteczna, praktyka;

d) wartoéci i normy spoteczne, wzory interakcji zaréwno osob i grup w strukturze, jak i roli spotecznej,
obserwowane wzory i modele zachowan;

e) kapitat spoteczny;

f) reguly, rytuaty i zwyczaje branzowe;

g) ukierunkowany rozwoj nazywany socjalizacja nabywana w rodzinie oraz w innych warunkach;

h) kultura wzbogacana dzietami tworczymi, artystycznymi lub praca spoteczenstw oraz poziomem
wielkich historycznych wynalazkow, osiagnie¢ naukowych i technicznych w sferze muzyki;

i) socjalizacja rozbudzanie r6znych zainteresowan muzycznych oraz uczestnictwo w nich od lat
dziecigcych czy mlodziezowych rozumiane jako budowanie spotecznej kultury muzycznej.

Zrodto: opracowanie wiasne.

Rozwo6j kultury muzycznej w przypadku badanej profesji byt okreslany przez

rozméwcow jako czynnik sprawczy powstania i rozwoju menedzerow muzycznych.
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Waga nabywanej kultury muzycznej w rozwoju badanych najbardziej widoczna byta
w trakcie rozwijania typowych oraz specjalnych kompetencji zawodowych w branzy
muzycznej. Kompetencje te budujg oraz sg zrodtem przewagi konkurencyjnej na rynku
muzycznym w kazdym z krajow, gdzie byly prowadzone badania. To dzigki kulturze
budowany byl w tej profesji kapitat ludzki. Jego elementami byly wiedza fachowa,
motywacja do pracy w profesji, zdolnosci, doswiadczenia i umiejetnosci lub
przyjmowane postawy w pracy zawodowej. W badaniach elementy te widoczne byty
w wypowiedziach rozmowcow, ktore miaty w zawartosci okreslong informacjg na temat
pracy i zakresu czynnos$ci zawodowych menedzeréw muzycznych.

Fundamentalne znaczenie wszystkich czynnikéw pracy zawodowej jest glownie
ksztaltowane przez kultur¢ pracy. Kultura pracy rzutuje na Kkultur¢ organizacyjna,
poniewaz w najogolniejszym sensie wyraza ona klimat organizacji, w ktorej dziataja
badani menedzerowie muzyczni. Kultura ta to bardzo swoisty duch firmy cechujacy
kazde przedsigbiorstwo. Odzwierciedla ona zarowno normy, jak i warto$ci stosowanego
systemu formalnego dla prowadzonych modeli dziatan zawodowych.

Kultura organizacyjna menedzeréw muzycznych jest wigc swoistym systemem
zalozen, norm i ré6znych wartosci spotecznych. Stymulujg one ich zachowania jako
cztonkow organizacji w branzy muzycznej i sa istotne do realizacji przyjetych celow.
Wynikaja rowniez z przyjetych ogdélnych norm kulturowych, ktoére wspieraja
zachowania organizacyjne. Obejmuja one cztery typy kultury organizacji: dominacje,
rywalizacje, wspoldziatanie oraz adaptacje. Budowanie wysokiego kapitatu ludzkiego
w polaczeniu z kulturg pozwala cztowiekowi uzyska¢ powodzenie w kazdej sferze
zycia, a nie tylko tej zawodowej stuzacej do zarabiania pienigdzy. Powstawanie
najwczesniejszych motywacji w kulturze pracy u pierwszych protoplastéw menedzerow
muzycznych bylo réwniez procesem wyksztatcania si¢ pierwszoplanowych na rynku
muzycznym, nowych kreatywnych specjalistow, doradcow, opiekundow i agentow lub
przysztych potencjalnych naukowcoéw w branzy muzycznej, ktoérych praca zawodowa
oparta jest na ich wtasnej kreatywnosci. Dzigki tej Kreatywnej pracy powstaja rdzne
artystyczne produkty oraz ustugi. W przypadku badanych menedzeréw muzycznych
kreatywno$¢ widoczna byta w ich codziennej pracy zawodowej. We wszystkich
badanych krajach u wiekszo$ci obserwowanych rozméwcow, widoczne byty dziatania
zawodowe laczone z kreatywnymi nowymi pomystami zwigzanymi ze szczeg6lna,
nowg pracag w branzy muzycznej. Wynikalo to z faktu, ze branza fonograficzna

przeksztalcata si¢ bardzo szybko, przede wszystkim w zakresie realizacji potrzeb artysty
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oraz potrzeb zawodowych pierwszych menedzeréw muzycznych. Kreatywne pomysty
i dziatania zawodowe obejmowaly powstajacg kulture¢ pracy zawodowej badanej
profesji na $wiatowym rynku muzycznym od czasOw wynalezienia czarnej
dhugograjacej ptyty, az do dzisiejszej internetowej sprzedazy muzyki.

Natomiast, zaobserwowana rowniez podczas badan, inna posta¢ kultury dla
profesji menedzerow muzycznych miata forme¢ tworzacych si¢ lokalnych wigzi
w sektorze muzyki, ktore byly niezalezne od kraju badan. Zaobserwowana zostata
powstajaca siec relacji sporego zaufania, lojalno$ci oraz wewng¢trznej solidarnosci, ktore
to budujg pewien nowy, zawodowy kapital spoteczny tej profesji. Obserwowalnym
przejawem budowy i wzrastania tego kapitatu u badanych byty ich wiasne relacje
spoteczne panujace w tej grupie zawodowej. Kapitat ten obnizat takze tzw. koszty
transakcyjne, np. przy poszukiwaniu informacji, prowadzonym zarzadzaniu oraz
zawieraniu stosownych umow i kontraktow czy tez kosztow sprawowania kontroli nad
catoscig pracy zawodowej we wlasnej organizacji przy dziatalno$ci migdzynarodowe;.

W spotecznosci $swiatowych, zachodnich, pierwszych opiekunéw i menedzerow
muzycznych, ktora starata si¢ by¢ pewnego rodzaju muzyczng spotecznoscia zamknigta,
budowany byt wiasny kapital spoteczny rozumiany jako ogdt norm, sieci zaufania,
lojalnosci oraz zalezno$ci w branzy muzycznej. Poczatkowo kapital ten cechowat sie¢
bardzo waskim kregiem wzajemnego wsparcia powstajacej pracy zawodowej
w branzy muzycznej. W przypadku badanych menedzerow pozytywna warto$¢ kapitatu
spotecznego byla generowana pozniej glownie przez wigzi okazywanego coraz
szerszego wzajemnego zaufania, $cistej lojalnosci wobec np. artysty, tworcy, muzyka
czy pojawiajacych si¢ interesariuszy tej profesji. Innym zaobserwowanym elementem
byta wzajemna jednomyslno$¢ celow menedzeréw muzycznych, polegajacych gtownie
na pomocy nowemu arty$cie w zostaniu wielka gwiazdg. Pomoc ta byta bardzo
szczegblna i dotyczyta zazwyczaj potrzeb konkretnego artysty znajdujacego sie pod
opieka badanych. Ten wtasnie element pracy najbardziej taczyt w trzech krajach
spoteczno$¢ menedzeréw muzycznych z pozostalym zewngtrznym otoczeniem
muzycznym oraz innymi ludzmi zwigzanymi w pracy dla branzy muzycznej. Wysoki
poziom kapitalu spolecznego badanych opieral si¢ na wzajemnych relacjach
wplywajacych na wigksza szanse szybkiego osiggania zakladanych celow czy tak
zwanego dobrobytu organizacji, np. dziatajacej juz w srodowisku migdzynarodowym.

Praca zawodowa menedzeréw muzycznych zaktada doskonalenie uzyskania

satysfakcji  klienta koncowego we wspotpracy ze wszystkimi interesariuszami
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w badanej profesji. Wszystkie podejmowane przez badanych dziatania zawodowe
wzgledem interesariuszy maja zwiazek z zarzadzaniem w dziale muzyki oraz wplywaja
na wysokg jako$¢ procesow ustugowych w branzy muzycznej, jak koncerty czy nawet
wydanie nowej ptyty oraz nowych nagran.

Kultura pracy zawsze budowala tozsamos¢ indywidualng profesji menedzerow
muzycznych, ktora powstawata stale w odniesieniu do poczucia wlasnej wartosci
podmiotowej czy organizacyjnej. Praktyk staje si¢ profesjonalista wowczas, gdy potrafi
otoczeniu spotecznemu pokazac relacje ze wszystkiego, co robi, tak by widoczna byta
jego aktywnos$¢, praktyka i wiedza, ktore uwaza si¢ za podstawe kazdej pracy
zawodowej (Barbier, 2016). W przypadku badanych menedzerow muzycznych
fundamentalne byty wlasne przekonania na temat $wiata muzyki. One to tworzg wtasnie
ten indywidualny $wiatopoglad na temat pracy zawodowej w badanej profesji.
Zaobserwowana indywidualna tozsamos¢ byla zawsze subiektywna, poniewaz badani
aktualnie menedzerowie muzyczni tworzyli ja sami na podstawie wlasnych
doswiadczen oraz pogladow.

Odpowiednio interpretowana, na podstawie przeprowadzonych badan w trzech
krajach, kultura pracy zawodowej badanej profesji menedzeréw muzycznych umacnia
lokalng spojnos$é spoleczng. W badaniach byto to rozumiane przez spotykane rézne
dziatania w obszarze wieloaspektowej kultury masowej, ktora angazuje organizacje
i ludzi do budowania spojnosci spotecznej. Dziatania te maja widoczng forme
w polityce kulturalnej lokalnych miast, a nawet krajow. Instytucje rzadowe lub
prywatne wspoéltpracujg z organizacjami menedzerdw muzycznych przy organizacji
koncertow czy catych tras koncertowych. Przyjmuje to zazwyczaj forme¢ wsparcia jako
mecenat lub pomoc w organizacji czy nawet rzadko spotykane sponsorowanie.
W badaniach menedzerowie muzyczni wspominali o réoznych rodzajach spotykanych
dodatkowych wpltywoéw we wilasnych krajach. Opowiadali 0 umowach i kontraktach,
ktore zawierajg np. ze strong rzadowa przy podejmowaniu wyznaczania réznych celow
lub potrzeb publiczno-spotecznych. Dzigki tym dzialaniom tworzone sg np. réznorodne
muzyczne projekty kulturalne czy akcje charytatywne dla calego spoteczenstwa.

Badani, zwracali tez w wypowiedziach uwage, ze nabywanie biletow na
koncerty oraz kupowanie nagranych ptyt udowadnia, ze kultura wytwarzana dzigki ich
pracy jest potrzebna i wazna spotecznie. To dzigki takim praktykom rzadowe budzety
publiczne uwzgledniaja planowanie roznych dziatan dla instytucji kultury. Dystrybucja

srodkéw publicznych wydawanych na kulture odbywa si¢ z udzialem i przez prace
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menedzerow muzycznych. Jest to wazny widoczny dowod, ze samorzady roéznych
szczebli rzadowych, poprzez ustugi $wiadczone przez badanych, w duzej czeSci
zapewniajg roznorodng dzialalno$¢ miejskich instytucji  artystycznych oraz
kulturalnych. Aktywnos¢ ta jest zazwyczaj promocyjnym dziataniem, gdzie Swiadczona
ustuga menedzerow muzycznych podnosi prestiz miasta, regionu czy nawet catego
kraju oraz daje zadowolenie lokalnej spotecznosci.

Cale srodowisko spoteczne ma ogromny wplyw na ukierunkowany rozwoj
kazdego cztowieka, proces ten nazywamy socjalizacjg, byta ona najbardziej widoczna
w moich badaniach. Wplyw ten jest akcentowany przez wiele r6znych, badajacych go
dziedzin nauki lub wiedzy. Teoretyczna i empiryczna warstwa srodowiska spotecznego
ma rowniez ogromny wplyw na rozwoj oraz zachowanie si¢ kazdego cztowieka. Kazda
jednostka ludzka posiada wtasne srodowisko spoteczne, uksztattowane dzigki swoistym
specjalnym warunkom zewngtrznym, nazywanych tez procesami socjalizacji. Procesy te
oraz ich pozniejsze rezultaty nabywania wartosci, norm i wzordw zachowan,
powstawaly w wyniku réznych oddzialywan najblizszego otoczenia spotecznego we
wszystkich trzech badanych krajach w zbiorowosciach menedzer6w muzycznych.
Nalezaty do nich migdzy innymi miejsce, czas urodzenia i najblizsze otoczenie, gdzie
wzrastata jednostka, a dopiero pdzniej w matej czeSci rowniez dzigki temu, co nazywa
si¢ dzi§ wiasng powstajacg indywidualnoscig (Znaniecki, 1921). Miejsce urodzenia
i rozwoju od wczesnych lat potaczone sg bardzo wyraznie z pierwszg prowadzong
aktywnoscia jednostki. Aktywnos$¢ ta odbywa si¢ na tonie rodzinnym lub w procesie
edukacji 1 powoduje powstawanie pozytywnych badz negatywnych emocji juz od
najmtodszego wieku.

Badane oraz analizowane po6zniej §rodowisko spoteczne profesji menedzerow
muzycznych w trzech krajach wykazywato wlasnie te wymieniane wyzej pierwsze
warunki. Rozméwcy z moich wywiadow sami zauwazali, ze na wybor pracy
W badanej profesji naprowadzata ich w wigkszosci przypadkow socjalizacja nabywana
w rodzinie oraz przez inne warunki wewngtrzne. Powodowaty one poczatkowo glebokie
zainteresowanie sama muzyka w réznych jej formach, a pdzniej cheé pracy
1 wykonywania profesji menedzera muzycznego. Warunki te zmieniaty si¢, szczegolnie
w postkomunistycznej Polsce. Natomiast w USA i Anglii praca w tej profesji
podejmowana byla w sposéb zgodny z historia rozwoju muzyki. Menedzerowie
muzyczni dzigki swojej pracy zawodowej byli czynnymi uczestnikami Szybkiego

rozwoju przemystu fonograficznego, koncertowego oraz produkcji sprzetu

133



naglo$nieniowego, oswietleniowego, a nawet produkcji niektérych instrumentow
muzycznych. Co w rezultacie miato tez wplyw na powstanie kolejnych czynnikéw
spotecznych (np. wyksztalcenie, zwyczaje 1 normy) warunkujacych dziatania
zawodowe. Wynikaly one na przyklad z potrzeby ustawicznego ksztalcenia
muzycznego, co z Kkolei powodowalo powstawanie nowych specjalistycznych
merytorycznych kompetencji oraz potrzebg nieustannego ksztaltowania umiejetnosci
profesjonalnej pracy w tej profesji. Te spoteczne czynniki wynikaty z budowanych
relacji w pracy zawodowej badanych rozmoéwcoéw i codziennego ich zycia zawodowego
polaczonego z preferencjami odbiorcow konsumentéw nabywajacych wytwarzane przez
nich produkty i ustugi muzyczne. Wskazane czynniki spoteczne tworza dzisiejsze
srodowisko pracy zawodowej badanych, tu bowiem powstajg stosunki miedzyludzkie
W organizacji oraz roézne wymagania psychologiczne dla pracy oraz mozliwosci
potencjalnego rozwoju zawodowego, co dokumentowaly wypowiedzi badanych

menedzerow we wszystkich trzech krajach.

W szkole gratem w zespole muzycznym na gitarze, gdzies do drugiej klasy popularnego
w Chicago amerykanskiego kolegium (...). Pézniej byl uniwersytet (...). MBA (...). Dyplom
i zaraz po tym otworzylem wiasng dziatalnosé¢ w postaci agencji' (MM 7)

Bedgc dzieckiem wychowywanym w Londynie rodzice zabierali mnie na koncerty oraz sztuki
teatralne (...). Nie podobaty mi si¢ sztuki teatralne bo na nich nie szczegélnie mozna bylo biegaé
[ tanczyé (hahah smiech) (...). Na koncertach bylem zawsze przy scenie (...). Obserwowatem
(...). Udawalem, ze gram czy Spiewam (...). Pézniej byly szkoly (...). Klasa pianina (...). Studia
(...). Praktyka w radiu BBC (...). I zaraz po tym podjgtem prace w EMI (...). Krotko tam bylem
(...). A po tym otworzylem najpierw lokal ze sceng, ktory dzis jest miejscem, gdzie otworzytem
wlasng agencje bookujqcq koncerty i prowadze 3 zespoty, jako menedzer. (MM 25)

Ja zaczgltem jarac sie muzykq w szkole (...). Dla moich rodzicow kultowy byt gramofon bambino
(...). Oni sig nim jarali (...). Mnie porwata fala muzyki brytyjskiego New Way of British Heavy
Metal (...). Bylem zbuntowanym nastolatkiem z liceum, ktorego muzyka temperowata (...). Duzo
stuchatem radia (...). Chec¢ pracy z muzykq pojawita si¢ po wojsku (...). Wystartowatem z pracq
w nowej wytworni fonograficznej (...). Ona jednak zbankrutowata (...). Pracujgc tam nie miatem
planu na zZycie (...). Poza tym konczyla sie komuna (...). No i potem przyszedt do mnie pewien
zespol i tak zostalem menedzerem (...). Przez 4 lata nie bylo finansowych efektow (...). To sie
skonczylo (...). Poszedlem ponownie do duzej firmy fonograficznej (...). To bylo po 1989 r.
odszedtem z dwoma zespolami z tej wytworni, bo jarata mnie ich muzyka i tak juz zostato do
dzis (...). Oczywiscie dzis mam tez inne zespoty, ale sq to tylko te, co mnie wciggajg! (MM 39)

Kultura wzbogacana jest stale nowymi dzietami tworczymi, artystycznymi lub
pracg wszystkich spoteczenstw. Dzigki temu kazdy nardd lub panstwo czy kraj maja
swoja wlasng rozpoznawalng, bardzo typowa kulturg, ktéra wynika z ich rozwoju
historycznego. Kultur¢ w przypadku badanej profesji buduje poziom wielkich znanych
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historycznych wynalazkow, osiggnie¢ naukowych i cata powstajaca aktualna kultura
techniczna w sferze muzyki, co opisalem w poprzednich rozdzialach. Rowniez
w przypadku profesji menedzerow muzycznych w trzech badanych krajach tworzyta si¢
widoczna wiasna kultura branzy muzycznej, rozpoznawalna dzieki specyficznemu
jezykowi, samej muzyce, jej rodzajom i stylom roznej powstajacej nowej fali rodzajow
sztuki muzycznej czy tez poziomowi wielu muzycznych elementow kultury technicznej.
W ramie tak rozumianej definicji kultury uj¢te sg wszystkie dziatajgce uczelnie, szkoty
1 instytucje krzewiace muzyczng kulture narodowa w kazdym z badanych trzech
r6znych kulturowo krajow.

W zakresie tej kultury wychowywane byty i s3 mlode pokolenia, przyswajajace
sobie wlasne muzyczne wartosci kulturowe. Pomnazajg one dzi$ jej zasoby, by podjac
np. pracg zawodowa w profesji menedzera muzycznego. Nie pozostaje to bez znaczenia
oraz widocznego wplywu na rozwoj ogolny czy zawodowy dzieci, mlodziezy oraz
dorostych przy sztuce muzyki. Dzi$, szczegdlnie w Anglii oraz w nieco mniejszym
stopniu w USA, dziataja bardzo liczne szkoty artystyczne zaréwno na poziomie
podstawowym, jak i srednim czy wyzszym. Uczgszczaja do nich mtodzi ludzie, ktorzy
posiadajg widoczny talent oraz wybrali wstepnie artystyczny zawod muzyka, tworcy
czy profesjonalnego pracownika branzy muzycznej.

Dzisiejsza kultura muzyczna skupia ludzi najbardziej zdolnych, utalentowanych
oraz tworczych. Dziataja w jej obrgbie liczne zespoly amatorskie lub profesjonalne
muzyczne, taneczne, teatralne czy folklorystyczne, ktore osiggaja na $wiecie statusy
wielkich gwiazd sceny muzycznej. Jest to rowniez wyrazny dowdd na fakt, ze bardzo
wczesny wptyw §rodowisk tworczych, kulturowych w USA 1 Anglii na najmtodszych
ma wielkie znaczenie, poniewaz oddzialuje pozytywnie na pozniejsze zycie zardwno
artysty-gwiazdy, jak i jego menedzera muzycznego. Kultura muzyczna i sama muzyka
bardzo absorbujg dzieci, mtodziez i osoby doroste. Wspieranie rozwoju tych grup to
kierunek wlasciwy dla mozliwego podjecia profesjonalnej pracy zawodowej w branzy
muzycznej. Tak rozumiany czynnik kulturowy w podejsciu do muzycznych dziatan
zaobserwowatem u badanych. Swiadczg o tym wypowiedzi rozméwcow, ktérzy obok
artystow tworzacych muzyke sg wspoOtautorami artystyczno-kulturowego sukcesu

1 popularno$ci muzycznego biznesu na terenie USA 1 Anglii.

Moja mama mowita: ,,dzis idziesz do szkoly ty, a ja i tata pracujemy na twoje wyksztalcenie”
(...). Wybratem sam muzyczne drogi mojej pracy (...). Byli szczesliwi (...). Bo na pierwszy mdj
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wystep w auli konserwatorium w LA przyprowadzili mojq babcie (...). Dzis to ja im jestem
wdzieczny za pasje, jakq mi przekazali do muzyki! (MM 6)

Kultura techniczna Anglii miata wielki wptyw na powstanie biznesu fonograficznego... wiele
jego elementow przetrwato do dzis (...). My aktualnie weszlismy w technologie internetowego
streamingu, co wymusily na nas dzisiejsze czasy oraz mlodzi artysci (...). Tworzq oni na razie
wlasng specyficzng sztuke, ktorq my sie uczymy (...). Oni natomiast poznajg dokonania i stare
wynalazki w sztuce, np. nagrywania, poprawy jakosci dzwigku czy masteringu nagran (...). Bo te
dokonania bedg na wieki i sq angielskq chlubg muzycznego przemystu. (MM 26)

Czynniki spoteczno-kulturowe, jakie zaobserwowalem najczesciej u badanej
profesji menedzerow muzycznych, ksztattowaty sie¢ od mtodych lat dziecigcych. Mtodzi
ludzie tworzyli swoja muzyczng percepcj¢ przez poznawanie i Kkorzystanie ze
wszystkich mozliwych okazji opanowania §wiata muzyki oraz grajacych tam bliskich
im ludzi. Uczestniczyli $wiadomie lub nie w réznych zachowaniach ksztattujacych
odbiér dzisiejszej muzyki. Takie postgpowanie, od wczesnych lat dziecigcych,
powodowato skuteczne czy $wiadome dziatanie pomagajace w poOzZniejszym
oczywistym wyborze badanej profesji jako odpowiedniej formy wlasnej pracy.
Wymieniane liczne rdézne zainteresowania muzyczne oraz uczestnictwo w nich od lat
dzieciecych czy miodzienczych, to pierwsze dowody na powstanie szeroko rozumianej
spotecznej kultury. Wptywata ona szczegdlnie na rozwdj ukierunkowujacy badanych na
sprecyzowane zainteresowania muzyczne. Te nastgpnie powodowaly powstanie
$wiadomej motywacji do zainteresowania si¢ muzyka na poziomie profesjonalnym.
P6zniej sktonity rowniez do nabywania odpowiednich zdolnosci w procesie edukaciji,
a na koncu pomagaty w podejmowaniu decyzji ukierunkowanych na dziatania pracy
zawodowej w muzyce. Podjecie pracy zawodowej w profesji menedzera muzycznego
jest tego przykladem, co pokazaty badania w trzech krajach 1 co wskazywaty
wczesniejsze wypowiedzi rozmowcow.

Dzigki temu czynnikowi badani przezywali pierwsze fascynacje zawodowe
badang profesja wyniesione z tradycji rodzinnych (muzycznych lub aktorskich) czy tez
obserwacji ogolnospotecznych, ktore wynikaty z moralnego, kulturalnego lub
materialnego zakresu zaobserwowanych dziatan w przestrzeni catego zycia.

Poza wymienionymi wczesniej czynnikami otoczenia spoteczno-kulturowego
wazne okazaly si¢ rOwniez czynniki oparte na normach spolecznych: uksztaltowany
swiatopoglad i przekonania filozoficzne. Mogly one by¢ zawsze przekazywane
pierwotnie w domu rodzinnym. W USA, Anglii, a nawet Polsce nikt z badanych nie

wykazal przekazywania jakichkolwiek konkretnych filozoficznych  wskazan
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dotyczacych podejmowania przysztej pracy zawodowej ze strony czlonkow rodzin,
wychowujacych przysztych menedzerow muzycznych. Rozmowy prowadzone
w domach rodzinnych moich rozméwcoéw nie dotyczyly tematow spraw zawodowych

lub zachgcania do ewentualnej przysztosci zawodowej dzieci, co podkreslali rozmowcy.

Nie wiem, ale to chyba amerykanska cecha narodowa (...). Wolnos¢ wyboru we wszystkim (...).
W mojej rodzinie w domu rodzicow w Los Angeles dzieci zawsze decydowaly same (...). Wigzato
sie to pozniej z pewng odpowiedzialnoscig. (MM 11)

Moja angielska rodzina byla na wskros konserwatywna (...). (hahaha Smiech!) Nikt nigdy
z rodziny nie namawial mnie ani do nauki, ani do zZadnej pracy (...). Jako miody cztowiek
staratem si¢ by¢ zawsze odpowiedzialny (...). Dzis realizuje swojq pasje do muzyki (...). Praca
zZ artystami jako menedzer muzyczny byta i jest tylko moim wyborem (...). Dziadkowie i rodzice
sq dumni z tego co robig. (MM 19)

Wiesz generalnie branzy muzycznej nie bylo za czasow dziadkow w tym kraju (...). A co za tym
idzie i pracy takiej muzycznej nie bylo (...). Rodzice oraz dziadkowie mowili mi tylko na temat
szkoty (...). Ucz sig, a cos osiggniesz (...). Zawodowo nawet jak mieli swoje aspiracje dla mojej
przysziej pracy, to nigdy nic mi nie mowili (...). Nie przekonywali (...). Sam wybratem! (MM 38)

Wsrod odkrywanych roznorodnych aspektow spotecznych, widocznych przy
rozwoju zawodowym badanej profesji menedzeréw muzycznych, wyrézniany byt
najbardziej wilasnie czynnik Srodowiska rodzinnego. Blizsza analiza tego czynnika
pozwala stwierdzi¢, ze jego wplyw na rozwoj zawodowy badanych byl pierwszym
waznym sygnalem odczytywanym podswiadomie przez przysztych menedzerow
muzycznych. Byt on jednym z tych zasadniczych, spotykanych w zyciu mtodych ludzi.
Czynnik ten mial pewien, nie do konca okreslony, zakres swojego wplywu na wybor
podejmowanej pracy zawodowej. Sprowadzal si¢ on zazwyczaj do kilku znanych
wyznacznikow, okreslajacych przyszty kierunek zainteresowan zawodowych.

W moich badaniach, zaleznie od kraju badan, najbardziej widoczne byty roézne
okreslenia tych wyznacznikow. I tak, przyktadowo w Polsce, najczesciej okreslano
pochodzenie spoteczne rodzicow. Klasyfikowane bylo one w postaci pochodzenia
robotniczego, chlopskiego oraz inteligenckiego. Potrzeba okres$lania go w badaniach
wynikata jedynie z faktu mentalnej pozostalosci po czasach komunistycznych
u badanych. Rozméwcey nie byli pytani przez badacza o pochodzenie rodzicéw. Obok
tego polscy rozmoéwcey okreslali czgsto stopien wyksztalcenia swojego 1 rodzicow.
Podawali je w postaci wyksztalcenia podstawowego, Sredniego i wyzszego.

Natomiast w Stanach Zjednoczonych okre§lany bardzo chetnie i czesto byt

poziom kwalifikacji zawodowych wtasnych i rodzicow bez wglebiania si¢ w szczegoty
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posiadanych kwalifikacji. Badani okreslali pozycje spoteczng rodzicow i petnione przez
nich funkcje lub stanowiska. W Anglii najczeSciej okreslano pozycje spoteczng
rodzicow, poniewaz na jej podstawie okreSlany byt poziom ich kwalifikacji
zawodowych. Badani podawali petnione funkcje oraz zajmowane stanowiska rodzicow,

szczegblnie te zwigzane z tworczg artystyczng pracg w sektorze kultury.

Mama byta nauczycielem na Uniwersytecie w Chicago (...). Jej wyksztatcenie bylo bardzo
dokladnie zaplanowane przez moich dziadkow, ktorzy byli bogatymi farmerami ze stanu
Indiana. Mama byla od dziecka otoczona roznymi instrumentami w swoim domu, stqd jej
zamitowanie do gry, a pozniej przekazywania zdobytej wiedzy i nauki dla innych (...). Jako
nauczyciel mama realizowata sie w 100%, byta mojq muzq od dziecka. (MM 1)

Nie wiem, ale pierwsza muzyka u mnie pojawita si¢ przy bywaniu w pracy u taty, gdy bytem
dzieckiem (...). Tata pracowat w centrum kultury folklorystycznej (...). Byt tam instruktorem
tanca ,,flamenco”, chodzgc, obserwowatem jego prace (...), stuchatem muzyki tam odtwarzanej
i sie w niej zakochalem (...). Mama tez niezle tanczyta (...) natomiast byta z zawodu gtowng
ksiegowg w firmie zajmujqcej sie dystrybucjg ropy naftowej. Razem z tatq czasami tanczyli na
lokalnych turniejach tanca, a raz nawet pojechali do Londynu na turniej. (MM 20)

Reasumujgc ten podrozdzial, nalezy powiedzie¢, ze nie byly prowadzone
szczegOtowe ani obszerne badania dotyczace roli rodziny, a szczeg6lnie roli rodzicow
w wyborze pracy przez badanych. Spowodowane to byto ograniczeniami czasowymi
czy dostepnoscig rozmoéwcoéw. W USA i w Anglii, rozméwcy na wstepie wywiadu
zaznaczali czas, jaki jest do dyspozycji i jakie sg ograniczenia dla pytan. W zwigzku
z tym nie pytatem o rodzicéw ani o cenione lub chronione wartosci w domu rodzinnym.
Nie pytatem tez o aspiracje zawodowe rodzicow w stosunku do badanych. Wydawato
mi si¢ to nie zbyt wazne dla osiggniecia zakladanego celu badan. Mimo tego zatozenia
I braku pytan o rodzicow, rodzing, pochodzenie czy dziecinstwo, watek ten pojawiat si¢
sam podczas wypowiedzi rozmoéwcow. Dlatego uznatem, ze to istotny czynnik, co byto
zgodne z zatozeniami teoretycznymi, moéwigcymi, ze w badaniach jako$ciowych
pojawiaja si¢ najcickawsze watki poza scenariuszem wywiadu, jaki jest uzyty do badan.
Zgodnie z pracami Silvermana (2004; 2015), wykazanie tego faktu jest istotne,
poniewaz ta dodatkowa analiza danych rozbudowuje szeroko$¢ tematu pracy.

Podczas kolejnej analizy materialu zebratem swobodnie podane informacje
z wywiadow na temat najblizszej rodziny badanych, jaka byli ich wspotmatzonkowie,
partnerzy czy dzieci. Sami rozmoéwcy czasami chgtnie wspominali o muzycznych
tradycjach rodzinnych, ktére mogty mie¢ wpltyw na wybrang prace zawodowa, co widac

w wypowiedziach angielskich i polskich badanych.
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Moja rodzina to Zona, ktora jest nauczycielem muzyki w szkole talentow (...). Syn lat 7, zapalony
sportowiec (...). Umie gra¢ na pianinie (...). Nie garnie si¢ do muzyki, tak jak do sportu (...).
Rodzice nigdy mi niczego zawodowego nie sugerowali (...). Mialem wolnos¢ wyboru zawsze
(...). Dzis Zona czesto doradza szczegolnie w sprawach jakosci nagran czy miksowania. (MM 8)

W Londynie mieszkafam z rodzicami (...). Oni skierowali mnie na nauke gry na gitarze (...). Nie
gratam za diugo (...).w wieku 25 lat po studiach pracowatam jako aranzer dzwicku W teatrze,
tam poznatam mojego meza kostiumologa (...). Nasze dzieci sq w klasie talentow (...). Grajg na
instrumentach klawiszowych (...). Mgz pomaga mi w pracy w kwestiach okladek ich atrakcyjnej
formy graficznej (...). On ma doskonale wyczucie pickna w obrazku! (MM 27)

Dom rodzinny byt miejscem odpoczynku po muzycznych szalenstwach (...). Rodzice mnie
wyciszali (...). Moja Zona byla znang wokalistkq (...). Ja przy niej w domu staratem si¢ stucha¢
Jjej Spiewu (...). Bo wiesz jak masz takie cudo w domu (...). To je tylko stuchasz. (MM 39)

4.1.2. Czynniki otoczenia polityczno-prawnego

Kolejng odkryta w badaniach grupa czynnikow sa czynniki polityczno-prawne.
Zakres definicyjny tych czynnikéw obejmuje: stabilno$¢ prawa danego kraju, prawo
pracy, polityke podatkowa, przepisy dotyczace handlu zagranicznego, calg polityke
podatkowa, prawo i polityke socjalng oraz inne normy prawne. Czynniki te daja
stabilno$¢ panstwa i wladzy, okreslaja je pewne regulacje, jak np. formy prowadzenia
dziatalno$ci gospodarczej czy okreslajace stosunki z innymi panstwami zakreslajace
ramy integracji europejskiej (Stabryta, 2000).

Zgodnie z powyzszym opisem definicyjnym Stabryly (2000), zaobserwowane
czynniki polityczne i prawne w przypadku przeprowadzonych badan wynikaty np.
z pewnej postepujacej integracji w branzy muzycznej obserwowanej na catym $wiecie.
W Europie integracja ta jest budowana przez spdjnos¢ prawng w wielu aspektach catego
geograficznego regionu. W USA i Anglii obserwowane zmiany oraz integracja sa cechg
zycia zawodowego czy organizacyjnego dobrze widoczng w muzyce. Powstajace nowe
produkty, ustugi, procesy, formy organizacyjne sg integrowane przez roézne zmiany
organizacyjne, tak by si¢ taczy¢, konkurowac oraz by zadowoli¢ klientow. Przy takiej
integracji wazne miejsce zajmuje powstajace ustawodawstwo krajowe, jak np.,
antymonopolowe w USA czy prawo pracy w Anglii. Prawo to powstato juz za czasow
pierwszej brytyjskiej muzycznej inwazji koncertowej do USA (zob. Schaffner, 1983).
Normowato ono w Anglii zasady i formy podejmowania pracy muzykéw z innych
krajow, a szczegdlnie z USA. Obok wymienionych wczesniej form, integracja

rozumiana jest jako budowanie wspolnego prawa podatkowego czy przepisow, np.
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0 handlu zagranicznym miedzy tymi krajami. Pojecie ,.integracji” objete jest prawem,
ktore ma kluczowe znaczenie dla zrozumienia dziatan podejmowanych w organizacjach
badanej profesji w zakresie nowych zjawisk odnoszgcych sie do sprzedazy muzyki
w Internecie. S to glownie prawa, ktore dotycza ujednolicenia praw autorskich oraz
dziatania dla procesow w sprzedazy muzyki, jak streaming i e-commerce. Dzigki
wszystkim internetowym nowosciom technologicznym, organizacje muzyczne z terenu
USA i Anglii szybko budowaly oraz osiggnety spory globalny zasieg dla dziatania
korporacyjnego. Dzi$ maja tez pozycj¢ swiatowych lideréw jako firmy specjalizujace

si¢ W branzy muzyki granej na zywo, 0 czym §wiadczy cytat rozméwcey z terenu USA.

Jestesmy agencjg wychowang na tradycjach najlepszych amerykanskich firm wydawniczych
(...). Ich strategie modernizujemy (...). Schemat jest ten sam od lat (...). Doszedt tylko Internet
oraz sprawy zwiqgzane z cigglym wzrostem koncertowego rynku (..). W pracy tylko
wprowadzamy nasze pomysty (ang. tricks) do muzyki, tak by mie¢ wplyw na nastoletnich
odbiorcéow (...), bo oni to bez Internetu zy¢ nie potrafig (...) my im najpierw pokazujemy,
zachecamy, a zaraz potem sprzedajemy rozne produkty i ustugi muzyczne (...). A globalny zasieg
zdobywamy dzieki wspolpracy z korporacyjnymi agencjami organizujgcymi zawodowo trasy
koncertowe po catym swiecie. (MM 2)

Na prac¢ menedzera muzycznego, ktoérego przebadalem, bez wzgledu na jego
miejsce zamieszkania najwickszy wplyw miaty okreSlone zasady i przepisy prawa
obowigzujace w kazdym kraju. Widoczne to bylo szczegodlnie w przypadku dwoch
zachodnich krajow. Jak opowiadali badani, tylko niektore wybrane regiony, dystrykty

czy stany, szczegodlnie w przypadku USA, maja wiasne systemy specyficznego prawa

normujacego lub koncesjonujgcego prace menedzeréw, co wplywa na ich prace.

Tabela 9. Czynniki polityczno-prawne

CZYNNIKI OTOCZENIA POLITYCZNO-PRAWNEGO

a) prawo panstwowe danego kraju: prawo pracy, polityka podatkowa, przepisy handlu zagranicznego,
prawo i polityka socjalna oraz inne normy prawne;
b) prawo miedzynarodowe (przepisy o handlu zagranicznym);
C) prawa ustanowione przez: tradycje, kulture, konstytucje;
d) prawa autorskie i szczeg6lnego dziatania dla procesow sprzedazy muzyki, jak: streaming
oraz e-commerce, zespotow wirtualnych oraz planowania i wdrazania zasobow;
e) systemy specyficznego prawa normujacego lub koncesjonujgcego prace;
f) ustrdj polityczno-demokratyczny ztozony z wolnego systemu spoteczno-politycznego w danym kraju;
g) formalne prawo organizacji instytucji, firmy, przedsiebiorstwa czy zaktadu, miejsca pracy badanych;
h) miedzynarodowe obowigzujgce akty prawne, jak i przepisy wewnetrzne krajowe, np. okre$lajgce:
mozliwosci dziatalno$ci zawodowej czy miejsce pracy;
i) szczegdlnego ustawodawstwa w badanych krajach: prawo antymonopolowe w USA, prawo pracy
i podatkowe w Anglii.

Zrodto: opracowanie wiasne.
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Czynnik ustroju politycznego, obrazowany w moich badaniach, nie byt juz
w dzisiejszych czasach tak wazny jako czynnik spoteczny. Wynikato to bowiem z faktu,
ze we wszystkich trzech krajach panuje ustroj demokratyczny ztozony z wolnego
systemu spoteczno-politycznego. Charakteryzuje si¢ on kulturg demokratyczng oraz
zapewnia we wszystkich krajach konstytucyjnie zagwarantowang ochrong praw
jednostki ludzkiej. Natomiast w obszarze wolnego rynku charakteryzuje si¢ on wolna
przedsi¢biorczo$cig, swobodnym wyborem zawodu oraz wiasnego miejsca pracy.
Charakterystyczng cecha wolnego rynku w muzyce jest tez wolno§¢ zawierania umow
czy swobodna konkurencja pozwalajagca na wolny handel oraz wiele innych
ekonomicznych aspektow. Menedzerowie muzyczni moga bowiem opiekowac si¢
artystami z dowolnego kraju oraz wydawacé plyty czy zdobywac rynki w réznych
krajach. Prowadza dziatania koncertowe na catym $wiecie, co jest dowodem na rozwoj

tej profesji i co z checig podkreslali moi rozmoéwcey w wywiadach.

USA to chyba najlepszy przykiad demokracji i wolnego rynku w branzy muzycznej (...). Nic nas
nie ogranicza, tylko czasami normuje (...). Podstawq dziatalnosci jest wolny rynek (...).
Konstytucja i czasami stanowe prawo (...). Nie mam artystow z zagranicy (...). Bo oni przeniesli
sie tu do nas do USA. (MM 15)

W Anglii dosé szybko powstal rynek muzyczny (...). Waznym aspektem byt nasz ustrdj, wolny
rynek oraz nastawienie do powstajqcej techniki muzycznej (...). Dzieki wynalazkom muzycznym
Anglia starata si¢ by¢ przed USA (...). Przodowaly nagrania i np. to tu powstat merchandising
dzis znany przy pracy z artystami (...). Polityka panstwa zawsze byta dosé daleko od
muzycznego rynku. (MM 19)

Po 1989 r. i upadku komuny w Polsce powstal wolny rynek, rowniez dla naszej branzy (...).
Prowadzenie dzialalnosci bylo i jest dalej bardziej zblizone do cyrkowego niz do swiatowego
rynku (...). Nasz rynek muzyczny jest wolny, ale ma pewne ograniczenia mentalne,
powiedziatbym zwigzane z polskqg naturg (...). My nie zdobywamy swiata w muzyce, to raczej oni
nas pacyfikujq, co wida¢é i stychaé¢ w radiach! (MM 39)

Badane pojedyncze stanowisko/miejsce pracy zawodowej profesji menedzerow
muzycznych okazywalo si¢ tez w kazdym z badanych krajow podstawowym
nieograniczonym zadng forma naciskow i dzialan politycznych. To stanowisko pracy
badanych bylo niepodzielnym elementem wtlasnej zbudowanej od podstaw struktury
organizacyjnej organizacji, gdzie dzialaja oni na co dzien, $§wiadczac rézne formy
produkcji czy ustug muzycznych, Badani posiadajg wiasny zakres okreslonych
obowigzkow i kompetencji, koniecznych do realizowania celow czy zadan wzglgdem

potrzeb tworcow artystow, co podkreslali rozmowcey:
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Jestesmy agencjg wychowang na tradycjach najlepszych amerykanskich firm wydawniczych
(...). Ich strategie modernizujemy (...). Schemat jest ten sam od lat (...). Doszedl tylko Internet
oraz sprawy zwigzane z cigglym wzrostem koncertowego rynku (...). Poza tym srednia wieku
w agencji to 42 lata (...). Jestesmy klasycznymi zbieraczami piyt (...). W pracy wprowadzamy
nastoletnie pomysty do muzyki, tak by mie¢ wplyw na nastoletnich odbiorcow. (MM 2)

W Anglii dos¢ szybko powstat rynek muzyczny (...). Waznym aspektem byl nasz ustroj, wolny
rynek czy nastawienie do powstajgcej techniki muzycznej (...). Dzieki wynalazkom muzycznym
Anglia starata si¢ by¢ przed USA (...). Przodowaly nagrania i np. to tu powstal merchandising
dzis znany przy pracy z artystami (...). Polityka panstwa zawsze byla dos¢ daleko od
muzycznego rynku. (MM 19)

Polski rynek uksztattowat nasz system i miejsce pracy (...). Pokomunistyczne problemy systemu
sq jeszcze odczuwalne (...). Staralem si¢ by do pracy w agencji trafiali mlodzi, ale znani mi
ludzie, ktorym ufam i ktorzy nie sq zepsuci przez prace w innych firmach (...). Staram si¢ by
atmosfera pracy byla zawsze na poziomie wielkiego zadowolenia (...). Zadania sq state: wydanie
phty, a potem koncerty oczywiscie przy dobrej formie reklamy! Od 5 lat mam ten sam skiad
w agencji (...). Tyvlko dochodzq zespoly na szczescie miode jeszcze nie zmanierowane Zyciem
w branzy muzycznej! (MM 39)

Dzigki scharakteryzowaniu otoczenia prawnego mozna okresli¢ organizacje
stanowiska i miejsca pracy badanych menedzeréw muzycznych w trzech krajach.
Formalna organizacja instytucji, przedsi¢biorstwa czy zakladu pracy jako miejsca
dzialalnosci badanych menedzeréw muzycznych to kolejny czynnik prawny
charakteryzujacy t¢ grup¢. Dzigki niemu zarysowuja si¢ konkretne roznice oraz zmiany
zachodzace w badanej profesji na terenie trzech odmiennych kulturowo krajow.
Pierwsze stanowiska oraz instytucje pracy badanych menedzeréw muzycznych ulegaty
przeobrazeniom, dzigki historycznym zmianom ksztattujacym poszczegdlne elementy
codziennego zycia spolecznego badanych. Menedzerowie muzyczni, podobnie jak
przedstawiciele wielu innych zawodow 1 profesji, przeksztatcali procesy pracy
zawodowej gtownie dzigki zmianom historycznym powstajacym w branzy muzycznej,
np. dzigki wynalazkom czy technologii. Prowadzone przez nich witasne podmioty,
w jakich dziataja zawodowo, bedace instytucjami muzycznymi zmieniaty swoje formy
I zakladane cele przez pojawiajace si¢ nowe zadania wzgledem podopiecznych
artystow. Podstawowe czynno$ci pracy skladaly si¢ z wielu celow 1 racjonalnego
planowania, co wynikato ze zmieniajacej si¢ specyfiki profilu dziatalnosci w branzy
muzycznej niezaleznie od miejsca wykonywania pracy w trzech badanych krajach.

Odkrywany w badaniach system prawny obowigzujacy W miejscu pracy
menedzerow muzycznych, skladat si¢ z wielu réznych elementéw i oso6b. Forma
I miejsce pracy, w jakiej dziataja badani, obserwowana we wszystkich trzech krajach

pokazata panujagcy tam jednakowy system funkcjonujacych stosunkow prawnych
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I spotecznych. Miejsce pracy menedzeréw muzycznych, rozumiane jako organizacja
muzyczna, w ktorej dziataja badani jest formalna, sklada si¢ zaroéwno
z miedzynarodowych obowigzujacych aktow prawnych, np. dotyczacych ochrony praw
autorskich czy prawa pracy, jak i z przepisow wewnetrznych krajowych, np.
okreslajacych mozliwosci prowadzenia dziatalno$ci branzowej w zakresie muzyki.
Przepisy te stanowig i normuja prawne regulacje ustanawiane przez panstwo Czy
tez prawa stanowionego przez tradycje lub kulture. Widoczne jest to szczegdlnie
w prawie dziedziczenia, np. przy zawlaszczaniu pozytkdéw wynikajacych
z dysponowania prawami do dobr czy zasoboéw wytwarzanych przez podopiecznych
artystow wzgledem ich potomkéw. Formy tych przepiso6w ograniczajg stosowne ustawy
czy nawet konstytucja w danym Kkraju. Natomiast przepisy organizacyjne miejsca pracy

to wewnetrzne normy wydawane przez samych badanych, co potwierdzali badani:

Jestesmy amerykanskq spotkq z ograniczong odpowiedzialnoscig Limited Liability Company
(LLC) zatozong przez grupe 3 0séb (dwiéch amerykanow i jednego Kanadyjczyka) (...). Zgodnie
z przepisami USA i stanu Kalifornia jestem jej wiascicielem i dyrektorem zarzqdzajgcym (...).
Przez stan Kalifornia mam okreslone udzialy wiasnosciowe, okreslone obowigzki czlonkow,
metode ksiegowosci oraz mozliwosci w dodawaniu lub usuwaniu czionkow mojej spotki (...).
Prawo w USA ma sporo zwigzku z Konstytucjq oraz z historig branzy muzycznej (...) natomiast
prace wewngtrz agencji ustalam sam indywidualnie. (MM 5)

Nasza agencja to organizacja, ktora jest normalng brytyjskq Spotkq Limited (...). Posiada ona
osobowos¢ prawng dla firm typu Limited Company (LTD) (...). Bo tak zakiadajg wewnetrzne
przepisy krajowe w Anglii (...). Firma ma oddzielne finansowanie od moich osobistych (...).
Zarzgdzana jest jednoosobowo przeze mnie (...). Nie posiadam akcji ani udziatowcow, ale
zaczynam mysle¢ o zdobyciu jednych i drugich (...). (MM 23)

Prowadze jednoosobowq dzialalnosé gospodarczq z wpisem w Urzedzie Miasta Warszawa (...).
Polskie przepisy jakie stosuje dotyczq fiskalizacji, zatrudniania osob oraz wszelkich innych
podatkow (...). Sg one zgodne z polskim i europejskim prawem. (MM 37)

4.1.3. Srodowisko interesariuszy profesji, ich rola i stratyfikacja

Interesariuszami (ang. stakeholders) badanej profesji menedzer6w muzycznych
sa gldwnie tworcy arty$ci muzycy, ktorymi si¢ zajmuja, opiekuja i zarzadzajg. Naleza
do nich rowniez inni klienci biznesowi, ktorzy maja wptyw na pracg zawodowa badanej
profesji. Obok nich uwzgledniana jest tez W niniejszej pracy najblizsza rodzina, ktora

wraz z badanymi tworzyta w kilku przypadkach przedsi¢biorstwa rodzinne. Obok nich
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wymieniani byli tez w tej grupie pracownicy badanych. Rodzina i pracownicy byli
przez badanych charakteryzowani jako szczegolni interesariusze.

Pierwszym gronem osob-interesariuszy, okreSlonym wzgledem menedzerow
muzycznych podczas badan, byli tworcy arty$ci muzycy zarowno solowi, jak i zespoty
muzyczne, z ktérymi na co dzien pracuja badani. Wedlug podziatu stosowanego
w naukach o zarzadzaniu stanowili oni grup¢ interesariuszy wewnetrznych (ang.
internal stakeholders), co okreslili Rodriguez i Ricart (2002). Losy kariery artysty tacza
si¢ nierozerwalnie z pracg badanej profesji i jej organizacja.

Drugim gronem w teorii w/w autoro6w sa firmy, interesariusze nazywani
zewnetrznymi (ang. external stakeholders). W przypadku badanej profesji sa nimi
wszelkie podmioty z calego otoczenia biznesowych dziatan zawodowych organizacji
menedzeréw muzycznych. Obecnie do najczgsciej spotykanych w $wiatowej branzy
muzycznej klientéw biznesowych, $cisle wpltywajacych na prace zawodowa badanych
menedzerow, nalezg glownie firmy lub instytucje wydawnicze, fonograficzne, studia
nagran, organizatorzy koncertow, wydarzen i festiwali. W grupie tej s3 tez media
prasowe, radiowe, telewizyjne lub internetowe oraz producenci instrumentow i sprzetu
naglo$nieniowego czy oswietleniowego. Obok gldwnych interesariuszy zewnetrznych
pojawiaja si¢ tez firmy konkurencyjne, instytucje rzadowe czy finansowe oraz
szczegolnych interesow, Np. zwiagzki zawodowe, organizacje rzadowe i Sponsorzy.

Wedtug zebranych w trakcie moich badan danych w trzech krajach wyrdznia si¢
trzy grupy dobrze rozpoznawalnych interesariuszy w tej profesji. Bylo to zgodne
z teorig interesariuszy biznesowych Bowena (1953) oraz z funkcjonujacg teorig
zarzadzania i planowania strategicznego, ktora opisywata Penc-Pietrzak (2010).

Pierwsza wykryta i najbardziej oczywista grupa sag interesariusze, bez ktorych
nie moze funkcjonowaé organizacja badanych. Sa to sami wtasciciele oraz ich wszyscy
pracownicy. Ci interesariusze odpowiadajg za wewnetrzng stabilizacje w organizacji
badanych menedzerow muzycznych. Ulatwiajag oni utrzymanie rownowagi catego
systemu w pracy zawodowej przy dziatalnosci muzycznej.

Druga, zaobserwowang wyraznie grupa sa Interesariusze zwigzani umowami
badz kontraktami z organizacjg menedzera muzycznego. Zalicza si¢ do nich przede
wszystkim samych podopiecznych, ktérymi zajmujg si¢ badani. Sg to tworcy artysci
muzycy oraz muzyczni Klienci z rynku muzycznego: firmy wydawnicze, fonograficzne
czy publikujace (tzw. publisher muzyczny). W grupie tej sg rowniez podmioty

rezerwujgce koncerty oraz wystepy (tzw. firmy bookingowe) czy zajmujace si¢
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organizacja lub obstuga koncertow, czy festiwali. Nowym rodzajem interesariuszy przy
muzyce s3 klienci oferujacy specjalistyczng internetowa sprzedaz czy rdznorodng
opicke medialng w Internecie. Klienci ci majg coraz wigkszy wptyw na zakres zadan
przy internetowej pracy zawodowej badanych menedzerow muzycznych.

Ostatnig, trzecig grupa odkryta i wymieniang W moich badaniach byli tak zwani
interesariusze kontekstowi. Podczas badan rozméwcy uzywali dla nich ogélnych nazw,
jak dodatkowi lub spoteczni. Grup¢ tych interesariuszy stanowili w wywiadach:
rzagdowa administracja panstwowa oraz instytucje spoteczne, a czasami nawet media.
Instytucje te wspotpracowaty lub oczekiwaty od organizacji menedzeréw muzycznych
zaangazowania w projekty spoteczne czy charytatywne, a nawet ekologiczne. Rzadowa
administracja oraz jej organy oczekiwaty przestrzegania norm prawnych i finansowych
lub wspolpracy w zakresie stymulacji rozwoju lokalnego czy krajowego. Najczesciej
spotykang | wymieniang tu formg wspotpracy byt mecenat lub sponsoring muzycznych
wydarzen kulturalnych, co zostalo szczegdlnie zobrazowane w kilku wypowiedziach

rozméwcow w USA, Anglii i Polsce:

Najwazniejsi ponad wszystko w mojej agencji sq artysci (...). lch obstuga musi byé bardzo
kompleksowa, rzeczowa i zaspokajajgca ich wszystkie potrzeby (...). Dokonywana jest ona przez
zatrudnionych specjalistow pracownikéw pod moim nadzorem (..). Nasza praca nad
produktami i ustugami artysty jest sprzedawana dalej w ciggu biznesu muzycznego po pierwsze
do wytworni, z ktorq mamy 5-letni kontrakt oraz dla agentow organizujqgcych trasy koncertowe
w USA i na calym swiecie (...). Z nimi mamy 2- lub 3-letnie umowy (...). Rzgdowa strona
zaspokajana jest przez nasz zespot ksiegowy oraz dzial administracyjno-prawny! (MM 6)

Praca zawodowa menedzera lgczy ze sobg rozne podmioty (...). Nas agencje, artystow, firme
fonograficzng, agenta bookujgcego koncerty w Anglii oraz innych czesciach swiata (...).
Nowoscig od 2015 roku sq firmy obstugujqce streaming internetowy (...). W naszym przypadku
umowy mamy podpisane z Apple Music, Spotify, Tidal czy nawet Amazon Music (...) lokalng
spotecznosé i rzgdowe organy wspomagamy graniem na imprezach miejskich. (MM 27)

Moimi klientami przy koncertach sq indywidualni organizatorzy koncertow (...). Na zachdd czy
do Ameryki jezdzimy bardziej dla wycieczkowego grania niz dla stawy czy tez pieniedzy (...).
Zysk z tych koncertow to mit (...). Wsrod naszych stalych klientow znajdziesz tez samorzqdy
studenckie z wielkich miast organizujgce juwenalia (...). No i mamy umowg 5-letniq 7 Urzedem
Miasta Stofecznego Warszawy na reprezentowanie stolicy podczas imprez kulturalno-
rozrywkowych do 2023 roku! (MM 39)
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Tabela 10. Czynniki srodowiska interesariuszy

CZYNNIKI SRODOWISKA INTERESARIUSZY

a) interesariusze wewnetrzni i zewnetrzni:

— wewnetrzni: tworcy, arty$ci, muzycy zaréwno solowi, jak 1 zespoly, pracownicy i sami

menedZzerowie muzyczni;

— zewnetrzni: przedsicbiorstwa, firmy lub instytucje wydawnicze, fonograficzne, studia nagran,
organizatorzy koncertow, wydarzen i festiwali, media prasowe, radiowe, telewizyjne i internetowe
oraz producenci instrumentéw oraz sprzetu naglo$nieniowego czy o$wietleniowego, firmy
konkurencyjne, instytucje rzadowe czy rozne finansowe i szczegdlnych interesow, np. zwiagzki
zawodowe, organizacje rzadowe czy nawet sponsorzy, inni zwigzani umowami badz kontraktami
z organizacja menedzera rozni klienci z rynku muzycznego: firmy publikujace, podmioty
rezerwujace koncerty i wystepy (tzw. firmy bookingowe) czy zajmujace si¢ organizacjg lub obstuga
koncertow oraz festiwali plus nowi klienci oferujacy specjalistyczng internetowa sprzedaz czy
r6znorodng opieke medialng w Internecie;

b) interesariusze kontekstowi nazywani w badaniach dodatkowymi lub spotecznymi: rzadowa
administracja panstwowa oraz instytucje spoleczne, a nawet czasami media. Wspolpracuja oni

w zakresie stymulacji rozwoju lokalnego czy krajowego.

Zrodlo: opracowanie wiasne.

Dzigki interesariuszom menedzerow muzycznych w trzech krajach mozna byto
zidentyfikowaé czynniki zarowno wewnetrzne, jak |1 zewngtrzne wymuszajace zmiany
w ich organizacji. Wspolpraca z interesariuszami polega na okreslaniu np. nowych
kierunkow dziatania. Im wigcej jest interesariuszy w pracy menedzerow muzycznych,
tym tworzenie polityki organizacji oraz ksztaltowanie jej wszystkich przysztych
strategii jest sprawg powazniejszg. Badani méwili czesto o tym, ze by dobrze wykona¢,
ich organizacja musi wtasciwie rozpoznaé potrzeby interesariuszy, okresli¢ zakres, sitg
wspolpracy i ich nacisku wzgledem siebie. Wazne jest tez, co pokazaly badania,
ustalenie hierarchii waznosci stosunkéw pomigdzy poszczegélnymi interesariuszami.
Zaobserwowalem, ze polski rynek muzyczny, jako bardzo maty, nie ma zbyt wielu
mozliwosci wykazania doktadnego rozkladu sity poszczegdlnych interesariuszy.
Menedzerowie polscy s3a najmniej otoczeni przez grupy interesariuszy, poniewaz
wickszos¢ prac wykonujg sami jako wihasna organizacja. Natomiast w USA i w Anglii
istnieje tak wiele mozliwosci scharakteryzowania interesariuszy, ze celowe bylyby
dodatkowe badania w tym temacie. Na rynku w USA i Anglii, podmiotowos¢ odkrytych
interesariuszy jest mocno podzielona na mniejsze podmioty, ktore $wiadcza rozne
nowoczesne ustugi dla organizacji badanych w bardzo szerokim zakresie réznej pracy
w branzy muzyczne;j.

W przypadku badanej profesji menedzeréw muzycznych w trzech krajach
staralem si¢ tez ustali¢ jak wyglada stratyfikacja interesariuszy. Wydawata mi si¢ ona

istotna w dziataniach zawodowych profesji menedzeréw muzycznych, poniewaz

146




wprowadzala ona wazne zréznicowanie dla wspotpracujacych z nimi organizacji badz
pozostatych grup interesariuszy. Stratyfikacja w branzy muzycznej dokonuje si¢ wedtug
réznych okreslonych kryteriow. Sktada si¢ ona z wielu poziomow powstajacych relacji
w obrebie budowania nizszosci czy wyzszosci priorytetow dla podejmowanych
muzycznych dziatan w codziennej pracy zawodowej menedzerow muzycznych.

Koncentrujac si¢ na badanej profesji menedzeréw muzycznych, by zastosowaé
wilasciwg forme stratyfikacji, nalezatoby wybra¢ odpowiednie kryterium identyfikujace
poszczegolnych interesariuszy z uwzglgdnieniem jednoczesnie odpowiedniego typu
odbiorcow produktow oraz ustlug muzycznych. Z chwilg ich dopasowania i uzyskania
odpowiednich charakterystycznych typowych danych, jak liczby, kwoty sprzedazy czy
ilosci 0s6b na koncertach itp., mozna byloby ustali¢ szczegbtowsy stratyfikacje w tej
badanej profesji. Natomiast stratyfikacja podawana przez badanych obejmowata jedynie
dane typowe z ich uméw czy kontraktow. Dotyczyty one gtdéwnie czasu trwania takiego
zobowigzania, a w kilku tylko przypadkach podawanej wiclkosci finansowego jej
skutku. Na prosb¢ moich rozméwcoéw nie moge zamiesci¢ takich danych, jak nazwy
firm czy sumy z podpisanych dokumentow.

Zamykajac informacje o stratyfikacji mozna jedynie napisaé, ze w dwoch
z trzech badanych krajow, interesariusze biznesowi badanej profesji stratyfikowani sa
na podstawie osigganych zyskow oraz sa firmami zapewniajacymi organizacj¢ i obshuge
ogromnych tras koncertowych. I dlatego tez wedlug badanych sa to organizacje
najwazniejszych kooperantow przy prowadzonej dzialalnosci zawodowej. Na drugim
miejscu badani umiejscawiali znane duze firmy fonograficzne wydawnicze, ktore
generowaly dla nich spore obroty, a na trzecim — rosngcy bardzo szybko biznes
sprzedazy internetowej. Dane te dotyczyly oczywiscie glownie USA i Anglii.

Najwieksi interesariusze badanej profesji, czyli wydawcy ptyt; organizatorzy
koncertow; media, jak radia, telewizja oraz prasa, generuja duze oczekiwania
stanowigce istotng warto$¢, majg bowiem legitymizacj¢ W postaci wielkosci kwot
zawieranych w kontrakcie. Daje im to prawo do wywierania wplywu na badanych
z USA czy z Anglii.
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4.1.4. Kompetencje menedzera muzycznego

Wspolczesna wymagajaca rzeczywisto§¢ spoteczna wymusza wrecz nha
dziatajacej aktualnie profesji menedzeréw muzycznych odpowiedni rozwdj roéznych
interdyscyplinarnych kompetencji w sferze calego zawodowego zycia branzowego.
Kompetencje, do ktorych odwotuja sie moi rozméwcy, obejmowaly zachowania,
umiejetnosci, motywacje, postawy oraz cechy osobowe sprzyjajace osigganiu
zamierzonych celow czy sukcesow w pracy zawodowej. Wynika to wprost ze
zroznicowanych, czesto nieprzewidywalnych sytuacji w codziennym zyciu 0sobistym
i zawodowym, stawiajacych nowe wymagania. Powoduje to tez koniecznos¢
angazowania konkretnych umiejetnosci czy zastosowania innych, nowszych niz znane
rozwigzan zwigzanych z konieczno$ciag wprowadzenia pionierskiej formy pracy
zawodowe] we wilasnej organizacji. Czynniki te wywierajg istotny wplyw na jako$¢
srodowiska pracy i determinujg caty rozwoj tej organizacji. Warunkiem pozyskania tych
cech jest dostep do uzytecznych informacji wptywajacych na jakos¢, styl i cechy pracy
zawodowej, a to wlasnie cechuje badanych menedzeréw muzycznych, co pokazaty ich

wypowiedzi:

Umiejetnosci to pouktadanie organizacyjnych zdolnosci (...). Umiejetnos¢ w posiadaniu
dobrych relacji i cech psychologicznych (...). To, co jest wazne to umiejetnosé bycia caly czas
uczciwym. (MM 4)

Jestesmy dzis w muzycznym XXI wieku juz od dawna (...). Wymagania i umiejetnosci sie
zmieniajq zarowno dla artystow, jak i nas menedzerow muzycznych (...). Moim zdaniem
najwazniejsze sq pierwsze umiejetnosci wyniesione z rodzinnego domu. (MM 11)

Charakteryzowane, dzieki moim badaniom, indywidualne czynniki zawodowe
w przypadku menedzeréw muzycznych z trzech krajow wydaja si¢ by¢ specjalnymi lub
wyjatkowymi, najlepiej bowiem charakteryzuja te profesje. Najwazniejszymi
czynnikami, przedstawionymi w tej czgsci pracy, Sa uzdolnienia, umiejetnosci,
zdolnosci, kwalifikacje zawodowe oraz motywacja do pracy, rozwdj zawodowy
charakteryzowany przez zdobywane wychowanie oraz nabywang praktyke w branzy

muzycznej.
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4.1.4.1. Uzdolnienia, umiejetnosci oraz zdolnosci

Bardzo szybko postepujaca ogoélnoswiatowa globalizacja oraz powszechny
dostep do masy informacji czy dobr kultury, a w nich tez do muzyki, spowodowat
w XXI stuleciu ogromny przeptywu dobr, kapitalow oraz nowej sity roboczej. Obok
nich pojawita si¢ psychoza wszechobecnej konkurencji, co jest rowniez widoczne
w dzisiejszym biznesie muzycznym. Artysci poszukujg nowych srodkéw oddziatywania
na stuchacza, widza czy innego odbiorcg, ktory spragniony jest wigkszych wrazen
muzycznych w obrgbie nie tylko dzwickéw akustycznych, lecz takze modnych dzis ich
nowych wizualnych form. Dla branzy muzycznej, w tym dla badanej w pracy profesji,
wazne jest poszukiwanie $wiezych form oddzialywania na widzow i odbiorcow
z uwzglednieniem zmystu wzroku. To podejscie utwierdza artystow w przekonaniu, ze
sztuk¢ muzyki wzbogaca¢ mozna, a nawet trzeba nowoczesnymi formami i elementami
wizualnymi, ktérymi powinny cechowaé si¢ powstajace produkty i ustugi, za ktorych
przygotowanie odpowiadaja uzdolnieni menedzerowie muzyczni.

Te wymieniane wyzej oddzialywania uwarunkowane sg bodZcami ptyngcymi do
moézgu ze $wiata zewnetrznego. Juz od poczatku procesu uczenia si¢ stymulowana
I rozwijana jest gama roznych typoéw inteligencji wilasnej kazdego czlowieka,
a w przypadku badanych inteligencji muzycznej oraz artystycznej. One to umozliwiaja
ujawnienie oraz pielegnowanie pojawiajacych si¢ u dzieci pierwszych pasji, talentow
czy nawet zdolnosci. W muzyce z pielggnowanych pasji wylaniaja si¢ najpierw
uzdolnienia, nastepnie umiejetnosei i zdolnosci, a na koncu talenty i indywidualnos$ci
wielkie 1 mate, ktore nastepnie ukierunkowuja na wybor zawodu.

Zaobserwowane uzdolnienia profesji menedzeréw muzycznych, podobnie jak
w innych zawodach oraz profesjach, opieraja si¢ na statych warunkach wewnetrznych
czlowieka. Determinuja efektywnos$¢ na wykonywanie réznych czynnosci w sferze
pracy zawodowej w jego branzowej dziatalnosci. Uzdolnienia te maja charakter
kierunkowy, sa bowiem zwigzane z konkretng dziedzing, w moim badaniu — z muzyka.
Jak ustalitem, wsrdd badanych byty osoby, ktore juz jako mtodzi ludzie odziedziczyty
pewne uzdolnienia lub zamilowania po rodzicach czy nawet po dziadkach. Osiagnicte
wyniki badan wykazaty, ze najistotniejsze w okresie dziecinstwa badanych menedzerow

muzycznych bylo pobudzenie rozwoju, dopiero pozniej innych uzdolnien w Kierunku
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muzyki przez najblizszych, jak rodzice, dziadkowie, a pdzniej koledzy z podworka

1 szkoty.

Moi rodzice: tata, ktory Spiewal oraz mama, ktéra grata na fortepianie (...). Rodzinna pasja do
muzyki pchnela mnie do wielu szkét. (MM 15)

Dziadek grat na gitarze (...). Pézniej szkolne lata i moja gra w zespole (...). Gitara (...). Dzigki
pasji zaszczepionej do muzyki od rodziny typu mdj najlepszy wujek Janek. (MM 19)

Nikt w rodzinie nie grat na instrumentach (...). Do muzyki naklonita mnie moja pierwsza
dziewczyna, z ktorq chodzitem na potaricowki (...). W lokalu tym grat zespot na zywo. (MM 21)

Wykazane domowe zainteresowanie muzykga bylo przejawem 1 podstawa
rozwoju u mtodych, przysztych menedzerow muzycznych predyspozycji nazywanych
p6zniej uzdolnieniami. Mozna je byto ogdlnie okresli¢ na tym etapie jako specjalne lub
jako zadatki sugerujace potencjalny zawod, wyniesione z uzdolnien przeniesionych
z najblizszej rodziny czy otoczenia. Dzigki tym uzdolnieniom pojawiajg si¢ pewne
ukierunkowania na przyszte, rozne procesy oraz wybory dajace sygnat lub impuls

w strong pracy zawodowej z muzyka.

Tabela 11. Czynniki indywidualne — kompetencje

CZYNNIKI INDYWIDUALNE - KOMPETENCJE

a) wczesne zainteresowania;
b) pierwsze podejmowane dziatania zawodowe w pracy z muzyka, rozwijane typowych oraz specjalnych
kompetencji zawodowych;
) wlasne przekonania, doswiadczenia i poglady na temat §wiata muzyki oraz wptyw na lokalng
spoteczng sp6jnos$é branzowa W pracy;
d) indywidualna potrzeba ksztatcenia muzycznego i powstawanie specjalistycznych kompetencji oraz
ksztaltowania umiejetnosci profesjonalnej pracy;
e) indywidualna umiejetno$¢ budowania muzycznej percepcji przez poznawanie i korzystanie ze swiata
muzyKi przy obserwacji grajacych bliskich ludzi;
f) interdyscyplinarne kompetencje w sferze zawodowego zycia i pracy;
0) umiejetnosci — predyspozycje do wykonywania zadan i rozwigzywania napotkanych problemow:
—interpersonalne: szybkie nawigzywanie kontaktow, dobre uwazne stuchanie czy nadawanie r6znych
tresci do odbiorcow, a czasami stosowne, celowe przekonywania i przemawiania;
—interdyscyplinarne przez organizowanie odpowiednich profesjonalnych warsztatow i szkolen, uczenie
si¢ nieformalne wzbogacone zdobywanymi do§wiadczeniami czy obserwacjami §wiatowych trendow;
—umiejetnosei szybkich asertywnych wyborow, prawidlowego przetwarzania pozyskiwanych
informacji, zadawania pytan, skutecznego szybkiego rozwigzywania powstajacych konfliktow
W organizacji, umiejetnos¢ odpowiedniej komunikacji werbalnej i niewerbalnej bez uzycia stow
w postaci nawet jezyka ciata,
h) uzdolnienia:
—muzyczne artystyczne lub tworcze;
—techniczne: granie i poslugiwanie si¢ instrumentami, sprzg¢tami muzycznymi i narzedziami, obshuga,
instalowanie, naprawianie oraz uruchamianie urzadzen technicznych, jak i programéw muzycznych;
—stowne i werbalne o czytelnym i rozumianym jezyku;
—ogo6lno-organizatorskie — kierownicze nazywane menedzerskimi;
i) zdolno$ci — predyspozycje do opanowania pewnych umiejetnosci lub zdobywania wiedzy:
—twardy negocjator, charyzmatyczny biznesmen i przedsigbiorca, $wietny organizator pracy,
dos$wiadczony znawca rynku muzycznego, zaufany opiekun sekretow ze zmystem psychologicznym
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oraz cztowiek dostgpny i dyspozycyjny non stop (24 godzin przez 7 dni);

—muzyczne wynikajace z posiadanej praktyki, inteligencja oraz inne procesy poznawcze w muzyce;

—wrodzone i te wynikajace z wychowania, szczegolnie od rodziny czy srodowiska spoteczno-
wychowawczego;

—ksztaltowania stosunkdéw interpersonalnych oraz szerokiej komunikacji w pracy zawodowej;

k) cechy charakteru: lider, wizjoner, inteligentny, uczciwy, moralny, empatyczny oraz bardzo pracowity
i zyczliwy indywidualista pod wzgledem wrazliwos$ci na rodzaje bodzcéw muzycznych przystosowujacy
si¢ tatwo do $rodowiska spotecznego, dobrze wychowany odpowiedzialny indywidualista:

1) elementy wynikajace z charakterystyki osobowej badanych:

—motywacja, wyksztatcenie i doswiadczenie;

—intuicja, wytrwato$¢, odporno$¢ na stres, pozytywne nastawienie, empatia czy nawet muzyczne
wyczucie i swoista inteligencja branzowa, otwarto$¢, komunikatywno$¢ oraz ukierunkowanie na
wielki muzyczny sukces podopiecznych, umiejgtnos¢ pracy zespotowej w organizacji;

—umiejetnos$¢ przewodzenia i szybkiego planowania, elastyczno$¢ dziatania lub szybkie zdolnosSci
dostosowawcze, zwigzane z umiej¢tnoscia analitycznego myslenia oraz rozwigzywania problemow
powstajacych w pracy z tworcami artystami muzykami;

—specyficzne cechy osobowe badanych: muzyczna empatia, muzyczny stuch, kreatywne poznanie lub
rozpoznanie.

Zrédto: opracowanie wlasne.

Pierwsze uzdolnienia, co mozna zauwazy¢ w wypowiedziach badanych,
u jednych rozwijaly si¢ szybciej, a u innych wolniej. Na podstawie wypowiedzi
badanych wyrdznitem rowniez inne widoczne uzdolnienia w dziedzinach zblizonych do
muzyki. Ich Sciste skategoryzowanie wynikato tylko z wypowiedzi menedzerow
muzycznych, z wszystkich trzech krajow.

Pierwsze zaobserwowane uzdolnienia byly czysto muzyczne, doktadnie
artystyczne lub tworcze. Przejawialy si¢ one od najmtodszych lat w takiej aktywnosci,
jak gra na instrumentach, $piewanie, czasami taniec lub nawet malowanie. Nast¢pnie,
kolejno pojawiaty si¢ uzdolnienia techniczne, ktore wymuszane byly szczegdlnym
podejsciem do grania na instrumentach czy podczas zdobywania wiedzy dzigki edukacji
w szkole. Tam badani przyszli menedzerowie muzyczni nabywali umiej¢tnosci
postugiwania si¢ instrumentami, sprzetami muzycznymi i narzedziami. Uczyli si¢ tez
instalowania, naprawiania oraz uruchamiania dostgpnych urzadzen technicznych
i programow. Zauwazona roznica pomigdzy menedzerami z USA i Anglii a polskimi
badanymi wynikata jak mozna stwierdzi¢, z faktu, ze w krajach kapitalistycznych,
bardziej uprzemystowionych dostep do wielu dobr byt tatwiejszy. | tak, w USA i Anglii
menedzerowie mieli juz w okresie wczesnego dziecinstwa wlasne instrumenty
muzyczne, zazwyczaj rodzinne. Na nich to mogli duzo wczesniej rozwijaé swoje
uzdolnienia muzyczne. Niestety w socjalistycznej Polsce otrzymanie wiasnej gitary, nie
wspominajac juz 0 instrumentach tak drogich, jak pianino czy fortepian, byto bardziej

skomplikowane. Najlepsze przyktady tego zjawiska mozna odnalez¢ w wypowiedziach
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rozmoéwcow z USA, ktorzy zaznaczali szczeg6lnie temat instrumentdw muzycznych we

wlasnych domach:

W rodzinnym domu bylto pianino i gitara (...). Ale mnie dopiero wzigto na studiach. (MM 1)

Mama, ktéra grata na fortepianie (...). Dziadek ze strony taty gral na banjo (...). Pozniej
w szkole gratem w zespole muzycznym na gitarze. (MM 7)

Mama spiewala, a tata grat na gitarze (...). A gdy pilnowal mnie dziadek nauczytem sie gry na
harmonijce. Mam jg do dzisiaj w swojej kolekcji instrumentow. (MM 13)

Mama Spiewala w chorze, a tata gral w orkiestrze na trgbce (...). Dziadek gral na gitarze,
troche gratem na perkusji (...), a od dziecinistwa mam gitare. (MM 22)

W Londynie rodzice zabierali mnie na koncerty oraz sztuki teatralne (...). PozZniej byly szkoly
(...). Klasa pianina (...). Studia (...). Praktyka w radiu BBC. (MM 25)

Natomiast polska mtodziez w czasach komunistycznych musiata dtugo czekaé
na zakup wlasnego pierwszego instrumentu. Oczywiscie tym dtugo wyczekiwanym —
byta gitara i to niestety zazwyczaj produkcji polskiej, marnej jakosci pod nazwa Defil

czyli Dolnoslaska Fabryka Instrumentow Lutniczych w Lubinie.

Granie w zespole przyszto pod koniec podstawowki (...). Nikt nie miat instrumentu (...). | przez
rok zarabialismy by cos tam kupié (...). Samouk jestem, gratem i gram dalej na basie. (MM 37)

Mdj pierwszy instrument byt polskiej produkcji (...). Gitara jedyna dostgpna i wyczekiwana
marki Defil (...). Bez futeratu, kabla, paska no i bez wzmacniacza (...). Cale wakacje
pracowalem u murarza by w 2 lata wszystko kupi¢ (...).Nie nauczylem si¢ gra¢ (...). Moze dla
tego, ze tej gitary nie dalo si¢ nigdy nastroic¢ (...). (hahaah smiech) Takie byly czasy. (MM 41)

Kolejne uzdolnienia menedzerow muzycznych, ktore zidentyfikowatem,
naukowo nazywane sa jako stowne lub tez werbalne (zob. Szczepaniak-Olejniczak,
2020). Stowne polegaty na widocznej tatwosci wypowiadania si¢, ktora cechowala
prawie wszystkich moich badanych. Ich wspomnienia w mowie i przy wypowiedziach
pokazywaty ich bardzo dobre predyspozycje stowno-werbalne. Okazywali si¢
ciekawymi ludzmi z tatwym czytelnym i rozumianym jezykiem branzowo muzycznym,
ktorzy maja rozwinigte uzdolnienie mowy. Szczegodlnie widoczne bylo ono w czesto
poprawianych, uzupetianych czy formutowanych ciekawych wypowiedziach na czyjs$
lub swoj temat w zakresie pracy zawodowe;.

Obok tych stownych i werbalnych pojawialy si¢ tez pierwsze uzdolnienia
ogoblno-organizatorskie, okres$lane jako kierownicze lub nazywane juz menedzerskimi.
Uzdolnienia kierowniczo-menedzerskie identyfikowane byly zazwyczaj w badaniach

przez umiejetnosci efektywnego planowania celow, Kierowania czy organizowania
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pracy zespotu dla dobra calej organizacji. Zaobserwowalem je w trakcie
przeprowadzania wywiadéw z badanymi lub w trakcie obserwacji badanych podczas
ich telefonicznych kontaktow z artystami, ktorymi si¢ opiekujg. Jak wynika z moich
zapisek, taka obserwowana rozmowa bylta stonowana, dotyczyta kilku spraw podanych
w punktach oraz odbywala si¢ z wesotym przekazem stownym i cala masg mitych
zwrotow lub dowcipnych stow.

Z zapisanych podczas obserwacji uwag, mozna wyciggna¢ rowniez wniosek, ze
badani menedzerowie muzyczni posiadaja pewne muzyczne umiej¢tnosci manualne.
Byly one mocno zwigzane branzowo z pracg i muzyka, zaobserwowatem je u trzech
badanych podczas nagran piosenck w studiu. Menedzerowie ci posiadali okre§long
wrodzong badz nauczong czy wycéwiczong zrecznos¢ rak, a szczegdlnie palcow. Bylo to
szczegolnie widoczne W trakcie nagran, poniewaz bardzo sprawnie potrafili regulowaé
parametry dotyczace jako$ci nagrywanego dzwigku czy tez podczas pozniejszego jego
miksowania koncowego. Ich ruchy rgk i palcow byly zarazem szybkie i precyzyjne.

Umiejetnosci (ang. skills) to predyspozycje do wykonywania zadan oraz
rozwigzywania napotkanych probleméw dzigki procesowi uczenia si¢ czy zdobytemu
doswiadczeniu lub tez podczas prowadzenia dziatalnosci. Wedtug Filipowicza (2014)
umiejetnosci uwazane s3 za jeden z podstawowych elementow nalezacych do
kompetencji, wynikaja bowiem z edukacji i do§wiadczenia. Umiej¢tnos$ci umozliwiajg
skuteczne wykonywanie kazdej czynnos$ci w czasie wedtug wymaganych standardow.

Natomiast zdolnosci (ang. abilities) to cze$¢ sktadowa kompetencji nazywana
inacze] predyspozycja do opanowania pewnych umiejetnosci lub zdobywania wiedzy.
To dzigki nim przychodzi latwiejsze podejmowanie innych czynno$ci, np.
zawodowych. Jako$¢ dziatah zawodowych podejmowanych przez badanych
menedzerow muzycznych jest wigc determinowana przez wiele czynnikéw, gldwnie
przez posiadane kompetencje, w sktad ktorych wchodzg umiejetnosci oraz posiadane
zdolnosci. Zdolno$ci odgrywaja zasadnicza role we wszystkich dziataniach
zawodowych badanych. Wérdéd nich mozna wyrdézni¢ migdzy innymi zdolnosci: do
wykorzystania technologicznych pomocy, transferowania umiejetno$ci oraz wiedzy
w nowych sytuacjach w ramach wykonywanej pracy zawodowej oraz intelektualne, a tu
sg np. cechy osobowosci, a czasami nawet inne werbalne. Zdolnosciami sg tez:
nawigzywanie kontaktow, radzenie sobie ze stresem czy nawet pewno$¢ siebie.
Zdolnosci obok posiadanych cech osobowos$ci warunkuja posiadanie oraz rozwoj

wiasnych kompetencji zawodowych.
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Najwazniejsze wyzwania, jakie wymieniali badani menedzerowie muzyczni
podczas definiowania zakresu pracy i czynno$ci na podstawie oceny wiasnych dzialan
z artystami, odczytywatem jako bardzo oczywiste ich cechy gtowne. Byty tu podawane
mi¢dzy innymi takie cechy i zdolnosci, jak: twardy negocjator, charyzmatyczny
biznesmen 1 przedsigbiorca, §wietny organizator pracy, do$wiadczony znawca rynku
muzycznego, zaufany opiekun sekretow ze zmystem psychologicznym oraz cztowiek
dostepny lub najlepiej dyspozycyjny non stop (24 godzin przez 7 dni).

Zdolnos$ci muzyczne najczesciej utozsamia si¢ z posiadang praktyka, inteligencja
oraz innymi podstawowymi procesami poznawczymi. Zazwyczaj byty to: percepcja,
czyli postrzeganie sensoryczne, uwaga, pami¢é, myslenie Czy Szeroka wyobraznia
szczegolnie w sztuce muzyki tej zarowno przeszlej, jak i przyszie;.

Zdolnoséci badanych menedzer6w muzycznych to inaczej predyspozycja do
fatwego opanowywania wybranych umiegjg¢tnosci typowo branzowych, zdobywania
nowej wiedzy oraz stale ucCzenie si¢ przez nabywanie okreslonych sprawnosci.
Wszystkie te elementy potrzebne sg do wykonywania ich jak najlepiej w stosunku do
innych okreslonych czynno$ci lub dziatan w branzy muzycznej. Poziom zdolno$ci
z zasady jest trudny do zbadania, poniewaz zalezy od wielu réznych czynnikow
zaro6wno tych wrodzonych, jak i tych wynikajacych z wychowania, szczeg6lnie przez
wlasng rodzing czy tez $rodowisko spoteczno-wychowawcze. One to sprzyjaja
najbardziej swobodnemu rozwojowi ogdlnemu wszystkich zdolnosci, co byto widoczne

podczas przeprowadzonych wywiadow, szczegdlnie na terenie USA i w Anglii.

Do dzis uwazam, Ze umiejetnosci branzowych w naszej branzy to nie ma (..). S¢ za to
umiejetnosci ogolne, ktore rozwijamy tu w muzycznym biznesie sami (...). Nasi pracownicy (...).
Cho¢ od nich zawsze wymagamy konkretnych specjalistycznych umiejetnosci na wyzszym
poziomie (...). Nie rozwijajgcych sie niestety szybko sie pozbywamy (...). To jest show business,
a nie niedzielna szkota. (MM 1)

Tak umiejetnosci sq wazne (...). W muzyce szczegdlnie wazne sq umiejetnosci zarzgdzania pracg
zespotu ludzi (...). (Smiech hahaahah) Duzq umiejetnosciq jest zarzqdzanie artystq szczegolnie
moim zdanie starym zespotem (...). Tu pojawiajq si¢ potrzeby tez innych tych psychologicznych
umiejetnosci. (MM 16)

Za ciekawg ceche charakteru profesji menedzerow muzycznych mozna uznac,
zaobserwowang w trakcie badan, szczegdlng potrzebe widocznego pokazania wiasnej
aktywnosci. Z jednej strony przejawia si¢ ona jako che¢¢ pokazania wlasnej pracy czy

pracowitosci badanego, z drugiej zas — w formie muzycznej pokazuje jego wytrwatose,
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upér w dazeniu do celéw oraz stalej pracy nad sobg lub swoimi pracownikami w celu
zbudowania statusu wielkiej gwiazdy dla artysty, ktérym si¢ opiekuje.

Wszystkie zaobserwowane i wykazane na podstawie badan zdolnosci odgrywaja
bardzo wazng role w pracy i zyciu zawodowym menedzera muzycznego, niezaleznie od
kraju, gdzie prowadzone byty badania. Decyduja one 0 jego powodzeniu w muzycznej,
codziennej dziatalnosci organizacyjnej i odpowiadaja za osiagnigty sukces oraz
zadowolenie z wykonywanej pracy zawodowej w formie muzycznych indywidualnosci.

Badani w trzech krajach muzyczni menedzerowie posiadali widoczne zdolnosci
ksztaltowania stosunkéw interpersonalnych oraz szerokiej komunikacji w pracy
zawodowej. Zaobserwowane u nich umiejetnosci interpersonalne byly wazne dla
wszystkich jednostek, z ktorymi oni wspotpracujg przy tworzeniu muzycznych
produktow oraz ustug. Umieje¢tnosci te stanowily podstawe we wszystkich rodzajach
interakcji zaobserwowanych w branzy muzycznej oraz codziennym zyciu domowym
czy w codziennej pracy zawodowej w pozostalym srodowisku spotecznym. Badany na
potrzeby niniejszej pracy menedzer muzyczny mial rozwinigte w najwyzszym stopniu
umiejetnosci interpersonalne, poniewaz wspotpracuje on z gwiazdami tworcami
artystami. Sa to zaro6wno lokalne, krajowe gwiazdy, szczegdlnie widoczne u badanych
w Polsce, jak i wielkie gwiazdy $wiatowego formatu bgdace pod opieka badanych
w USA i Anglii. Badani menedzerowie muzyczni potrafili bardzo sprawnie i fachowo
zarzadza¢ osobami, ktorymi si¢ opiekuja. Byli rowniez bardzo czesto uwazani za ,,alfe
i omege”, rozumiang jako osoba, ktora wie wszystko lub bardzo wiele z dziedziny
muzyki. Menedzer muzyczny w tym znaczeniu byl specjalistg, autorytetem i1 znawcg
w dziedzinie calego zakresu prac wykonywanych w branzy muzycznej, co w przypadku
tej profesji jest niezwykla sztuka, nabywanag gltownie dzigki bogatym wlasnym

doswiadczeniom branzowym.

Nie wiem czy jest to jakas specjalna cecha (...) ciesze sie autorytetem, bo moja dzisiejsza
pozycja rynkowa wynika ewidentnie z praktyki. Jestem specjalistq od przygotowania dobrego
nagrywania materiatu w studiu, radiu czy telewizji (...) wynika to z bogatej wlasnej praktyki
w branzy muzycznej na terenie USA (...). Dzis mam tez do pomocy wyksztatconych specjalistow,
ktorych zatrudniam. (MM 7)

Podczas przeprowadzonych badan najczgsciej wymienianymi przez rozmowcow
we wszystkich trzech krajach kluczowymi umiejetno$ciami interpersonalnymi byty:

szybkie nawigzywanie kontaktow, dobre umiej¢tnosci uwaznego shuchania czy
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nadawania roéznych tre$ci do odbiorcéw, a czasami nawet stosownego, celowego

przekonywania czy nawet przemawiania, jak dokumentujg ponizsze cytaty:

Wazne, jak mi sie wydaje, sq wszelkiego rodzaju zdolnosci, jak tatwe nawigzywanie kontaktow
i przyjazni branzowych, oczywiscie z osobami, ktore idg z duchem potrzeb mojej organizacji czy
tez pomagajq w rozwoju artystycznym podopiecznego (...). Jestem zdania, ze najwazniejsze sq:
komunikowanie plus sfuchanie oraz rozdzielanie odpowiednie zadan. (MM 15)

Wazne dla menedzera muzycznego sq moim zdaniem umiejetnosci migkkie, jak: kreatywnosc,
komunikatywnos¢, kultura osobista oraz samodyscyplina wzgledem potrzeby pracy artysty
i wlasnymi potrzebami. (MM 33)

To, co powinno cechowaé¢ w Polsce definicyjnego menedzera muzycznego to dobra
komunikatywnos¢ i odpornosé na ciggly stres (...). Wazna jest tez pouktadana praca w zespole
oraz dyscyplina wlasna agencji, tak by nie zgingé na rynku. (MM 39)

Przechodzac do opisu zaobserwowanych w trakcie badania cech charakteru
u badanych menedzerow muzycznych w trzech krajach, nalezy stwierdzi¢, ze stanowili
oni indywidualnosci. Ludzie ci od wielu lat zwigzani sg ze zmieniajaca si¢ Swiatowag
branza muzyczng. Ich zaobserwowana charakterystyczna indywidualno$¢ o wyrazistych
cechach zawodowych, zdolnosciach oraz umiejetnosciach, wypracowana byta przez
zdobywane latami doswiadczenia na zmieniajagcym si¢ rynku muzycznym.
Charakteryzuje si¢ ona niezwykle silnym poczuciem niezaleznosci oraz odrebno$ci
osobistej, a nawet organizacyjnej, jest to bowiem cecha spotykana gtownie w branzy
muzycznej. Indywidualno$¢ wiaze si¢ rowniez z rolg profesji menedzera muzycznego
przy jego misji wyznaczonej przez zawodowe oczekiwania podopiecznego artysty.
Menedzer muzyczny jest celebryta indywidualisty, ktory posiada charakterystyczne
wyrazne cechy charakteru, pozwalajace mu na stanie przed ttumem stuchaczy, widzow
czy fanow na calym $wiecie oraz swobodne produkowanie, modelowanie
I sprzedawanie odpowiednich produktow czy wustug muzycznych. Innymi
charakterystykami spotykanymi w pracy badanych, ktore sa kluczem do efektywnosci
I sukcesu w obserwowanym miejscu pracy muzycznej badanych sa natomiast sprawnie
stosowane umiejetnosci interpersonalne.

Definiowany menedzer muzyczny, wspominany w wywiadach przez badanych
rozmoOwcow, zawsze byl uwazany za lidera. Byl tez wizjonerem wyzwalajacym
muzyczng energi¢ do dziatania u wielu ludzi. Byt takze osoba bardzo inteligentna,
uczciwg, moralng, empatyczng oraz bardzo pracowita, a nawet zyczliwg, co podkreslali

cytowani rozméwcey ze wszystkich badanych krajow.
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Lider menedzer muzyczny cechuje sie najbardziej trzema sprawami: bijgcq statq empatiq, duzq
cierpliwosciq oraz inteligencjq rozumiang przez uczciwosé dziatan zawodowych (...). Wynika to
wszystko z bogatego wlasnego doswiadczenia (...) gtownie na rynku w USA. (MM 3)

Liderem moze by¢ kazdy menedzer muzyczny, ale musi spetniaé on co najmniej pie¢ warunkow:
posiada¢  duzqg doze empatii (...). By¢ inteligentnym w dzialaniach biznesowych
w muzyce, zyczliwy, ale wymagajqcy realista dzisiejszych trudnych czasow (...) Angielski rynek
Jjest duzy i raczej bardzo wymagajgcy. (MM 27)

Menedzer muzyczny to lider w calym swoim dzialaniu zawodowym (...). Empatyczny, uczciwy
biznesmen z duzq praktykq zawodowq (...). Zaufaniem i jasnym celem dziatania (...) Polski lider
rynku muzycznego, z bagazem doswiadczen wiasnych. (MM 40)

Menedzer muzyczny indywidualista to osoba bardzo ztozona na réznych
poziomach. Zazwyczaj jest to jednostka tatwo rozpoznawalna na rynku muzycznym,
odznaczajaca si¢ pozytywnymi cechami, ktore uksztaltowaly jego charakter. Badani
menedzerowie muzyczni wymieniali jako istotne w swojej profesji bardzo empatyczne
indywidualne podejscie do pracy zawodowej, przejawiali si¢ jako bardzo inteligentni
osobnicy w zakresie wtasnej dziatalnosci zawodowej. Moga wigc by¢ oni uwazani za
umysty bardziej tworcze artystycznie w muzyce od wigkszosci przecietnych ludzi,
ktorzy nie potrafig tworzy¢. W przypadku badanych cecha twoércza materializuje sie,
poniewaz z wytworzonej, nagranej przez podopiecznych artystow muzyki tworza oni
nowg posta¢ czy obraz dla r6znych produktoéw i ushug, ktore nastepnie sg sprzedawane.

Jest wiele cech ksztattujacych charakter menedzera muzycznego. Do najczesciej
zaobserwowanych podczas badan w trzech krajach mozna zaliczy¢ cechy, ktore podczas
wywiadow oraz obserwacji stawatly si¢ oczywiste dla badacza prowadzacego badania.
Pierwsza, najbardziej widoczng cecha bardzo indywidualng u badanych, byta
przekazywana przez rodzicow wrazliwo$s¢ na pewne okreslone rodzaje bodzcow
muzycznych, co dokumentowatem wypowiedziami wcze$niej cytowanymi. Kolejng
zaobserwowang cechg badanych sg zwigzane z ich wrazliwo$cig pewne nabywane
predyspozycje, ktore pozwolily, zeby rozwingty sie uzdolnienia w kierunku muzyki
bardzo szeroko rozumianej, a p6zniej pracy zawodowej W $wiatowym Mmuzycznym
biznesie, niezaleznie od miejsca zamieszkania.

Drugim zaobserwowanym czynnikiem, ksztattujagcym charakter badanych, byto
przystosowanie si¢ do srodowiska spotecznego, gdzie dzisiejszy menedzer muzyczny
przyjmuje pewne reguly ogdlnego postepowania. Sg one nabywane w oparciu

o réznorodne, wczesniejsze wlasne doswiadczenia spoteczne oraz wymagania roéznych
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grup, w ktorych pragnie on funkcjonowa¢ zawodowo. Szczegdlnym rodzajem
przyktadu takiego $rodowiska spotecznego byta, po pierwsze, wtasna rodzina, co byto
przenoszone do $cistej wspolpracy z artystami. Obok tych dwoch grup znalezé byto
mozna tez typowe grupy zawodowe, jak pracownicy wiasnej organizacji oraz kolejne
grupy w pracy zawodowej, z ktorych korzysta badana profesja. Badani, z jednym tylko
wyjatkiem, podczas udzielanych wypowiedzi na temat artystow, nawigzywali lub

wskazywali te kontakty i relacje na wzor stosunkow panujgcych w rodzinie.

Praca z artystq muzykiem czy zespotem to walka, ktorg kontroluje zawsze na kazdym etapie, bo
artysci sq jak duze dzieci, a pracownicy przy nich po prostu dziecinniejq (...). Formalnie nie
Jjestesmy rodzing, ale dobre cechy wzorowej rodziny sq obowiqgzujgce (...). Zaréowno po stronie
artysty, jak i moich pracownikow. (MM 7)

W agencji panuje rodzinna atmosfera (...). Pracownicy majq state wyznaczone cele (...). A moi
artysci przychodzq do mnie jak do mamy (...). Akcentujq swoje potrzeby (...). My je urealniamy
(...). To rodzina z dobrymi zasadami wychowania. (MM 9)

Z jednej strony to ma by¢ matka dyscyplinujgca caly niepouktadany zespot, a z drugiej strony
wroézka dajgca tylko dobre rady (...). Tu w Anglii mamy fajne tradycje muzyczne (...). Rodzinne
oraz inne spofeczne (...). Z tego tez wzgledu jestesmy jak wielka réznorodna rodzina (...). Nad
ktorg stoi ojciec, ktory czasami nas karci (...). (hahahaah smiech) Oczywiscie to nasz rzqd i ich
kochane zasady, zezwolenia i podatki. (MM 23)

Obok wymienianego wyzej czynnika, jakim byta relacja rodzinna, trzecim,
istotnym  zaobserwowanym elementem  ksztaltujacym charakter —menedzerow
muzycznych bylo wychowanie. Na reguty jego powstawania majg ogromny wplyw
zardwno rodzina, jak i szkota oraz inne wspolczesne instytucje panstwa. Wychowanie
profesji menedzeréw muzycznych najlepiej dzi§ charakteryzuje ich osobowos¢, ktora
jest ksztaltowana przez stale wyzwalanie pozadanych stanéw, jak rozwdyj,
samorealizacja czy samoswiadomos¢.

Badany menedzer muzyczny okazywat si¢ tez znang postacia oraz osoba
zazwyczaj bardzo odpowiedzialng. Ten muzyczny indywidualista, jak opowiadali
badani sami o sobie, lubi, a nawet woli opracowac czy robi¢ pewne waskie szczegdlne
zadania zawodowe samemu, poszukuje bowiem wilasnych najlepszych rozwigzan do
pracy z podopiecznymi artystami. Cechuje si¢ tez, jak zaznaczano w wywiadach,
pozytywnym, empatycznym nastawieniem wzgledem innych uczestnikow dziatajacych
dzi$ w §wiatowych organizacjach muzycznych.

Badani menedzerowie muzyczni, jak wynika z wigkszosci ich wypowiedzi, nie
staja si¢ indywidualistami na drodze rozwoju muzyki czy posiadania wiedzy naukowej,

a raczej gtownie dzigki zdobywanej nowej praktyce W pracy zawodowej. Z czasem
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odrebnos¢ indywidualisty czesto si¢ poglebia, przez co staje si¢ bardziej widoczna dla
otoczenia, w ktorym zyje czy pracuje. Menedzer muzyczny spotykany podczas badan
w trzech krajach to pozytywny i racjonalny indywidualista. Sygnalizuje on swoje racje
w pogladach, a czasami w wykonywanej pracy, czynach i zachowaniu. To rowniez
osoba o cechach bardzo pozytywnych, starajaca si¢ dawac z siebie na kazdym kroku
wszystko, co jest mozliwe by osiagnaé najlepsze wyniki.

Organizacja, gdzie pracujg badani, sktada si¢ zazwyczaj z wielu jednostek, ktore
wspotpracujg i w trakcie wykonywania muzycznych obowigzkow nieuchronnie bardzo
regularnie wchodza ze sobg W rdzne interakcje, by osiggnac¢ rdzne cele organizacyjne
wzgledem podopiecznego artysty. Posiadane umiejetnosci interpersonalne badanego
menedzera muzycznego rozciggaly si¢ na rozne pola ich wykonywanych dziatan
zawodowych. Najlepiej zaobserwowane umiej¢tnosci interpersonalne u badanych
stanowily glowne: umiejetnosci komunikacyjne, spoleczne, zyciowe i umiejetnosci
podstawowe nazywane migkkimi. W przypadku badanych byly to umiejetnosci, ktore
wykorzystuja oni do skutecznej interakcji z innymi ludzmi podczas pracy zawodowej
w calej rozpigtosci wspotczesnej branzy muzycznej. Byly to gltownie takie interakcje,
w ktorych kazdy z badanych menedzeréow codziennie starat si¢ rozwigzywac problemy,
a takze budowa¢ odpowiednie relacje. Zaobserwowane umiejg¢tnosci interpersonalne
byty bardzo charakterystycznymi i dobrze rozwinigtymi umiejetno$ciami zyciowymi,
ktérych menedzerowie muzyczni uzywaja na co dzien do komunikowania si¢ lub
budowania interakcji z réznymi ludzmi. Byty to umiejetnosci zarowno indywidualne,
jak i te stosowane w przypadku pracy w réznych grupach zawodowych. Umiejetnosci
interpersonalne, jakie zaobserwowalem u badanych, byly rozpatrywane podczas
prowadzonych analiz jako zestawy waznych typowych zdolno$ci umozliwiajacych
pozytywng interakcj¢ z otoczeniem nie tylko muzycznym.

Zaobserwowane u badanych w trzech krajach glowne rodzaje umiejetnosci
interpersonalnych, obejmowaty tez umiejetnosci szybkich asertywnych wyboréw,
aktywnego uwaznego stuchania, prawidlowego przetwarzania pozyskiwanych
informacji, umiejetno$ci zadawania pytan, Umiejetnosci Skutecznego szybkiego
rozwigzywania powstajgcych konfliktow w organizacji, umiejetnos¢ odpowiedniej
komunikacji werbalnej i niewerbalnej bez uzycia stow nawet w postaci jezyka ciata.

Obserwowane stosowanie umiejetnosci interpersonalnych przez menedzeréw
muzycznych pokazywato obraz pozytywnego Sprzyjajacego klimatu stwarzanego w ich

codziennej pracy zawodowej. Szczegodlnie dotyczylo to proceséw szybkiego uczenia

159



si¢, zwigkszania produktywnosci i efektywnosci dziatania zaréwno artystow, jak
i pracownikow. Dzieki zastosowaniu umiej¢tnosci interpersonalnych, w organizacji
menedzerow muzycznych zwickszata si¢ produktywno$¢ i nastgpowala otwarto$¢ na

nowe wyzwania, jakie stwarza np. Internet.

Cenig sobie ludzi, z ktorymi pracuje co dzien ich zdolnosci interpersonalne (...). Nie oceniam
ludzi przez pryzmat kim sq, tylko przez fakt jak radzq sobie z problemami (...), a jest ich bardzo
duzo, szczegolnie przy promocji i sprzedazy muzyki w szerokim Internecie. (MM 20)

Glownymi sposobami, dzieki ktorym rozwijane sg przez profesj¢ menedzerow
muzycznych interpersonalne umiejetnosci, jak wynikato z wypowiedzi badanych, sa:
organizowanie odpowiednich profesjonalnych warsztatow i szkolen, Uczenie si¢
nieformalne wzbogacone nowymi zdobywanymi do$wiadczeniami czy nawet
obserwacjami $wiatowych rodzacych sie trendow muzycznego biznesu. Wazne byty tez
W rozwijaniu tych umiejetnosci zaobserwowane stale motywowanie i wyznaczanie
celow, specjalistyczny muzyczny coaching wilasny, mentoring oraz szybka reakcja
zwrotna dla informacji z powstajacych probleméw czy zadan zwigzanych z nowymi
procesami nagrywania i dalszego przetwarzania muzyki.

Innym zaobserwowanym w badaniach, waznym sposobem rozwijania
umiejetnosci interpersonalnych u menedzeréw muzycznych w trzech krajach byla
bardzo zrozumiala, czytelna wlasna komunikacja. Menedzerowie ci uzywali tez
z zasady bardzo czgsto dobrego humoru, co zwykle przyciagalo do nich ludzi,
ciekawych artystow, tworcow, pracownikow oraz otaczajacych ich réznych klientow.
Badani menedzerowie muzyczni posiadali umiejetno$¢ aktywnego sluchania podczas
rozmowy, co widoczne bylo w czasie typowe] pracy tej profesji oraz podczas
przeprowadzanych wywiadéw na potrzeby tego badania. Takie postgpowanie dawato
pracownikom odwiedzanych organizacji muzycznych wyrazny sygnat wiedzy, ze sg oni
doceniani, to zas motywowato ich do dalszej efektywnej pracy. Badani menedzerowie
muzyczni nie szczgdzili pochwat i mitych stow dla wspotpracownikow. Bardzo czgsto
0soby pracujace W organizacji muzycznej reagowali pozytywnie, poniewaz usmiechali
si¢ i uzywali pozytywnej mowy ciata w postaci gestow, ruchow czy mimiki. Do takich
nalezato szczeg6lnie widoczne w USA czeste uzywanie przyjaznego stowa ,,OK”.

Menedzerowie sg ekspresyjni. W trakcie tworzenia produktow — czy to w biurze,
czy studiu nagrah — Zywo reaguja na potknigcia, ale 1 osiagnigcia. Pomaga to

w redukcji powstajacych licznych stresow, pobudza artystyczng kreatywnos¢
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I innowacyjnos¢ oraz pomaga utrzymac produktywnos¢ pracownikow przy réznych
cze¢$ciach wykonywanych zadan zawodowych w branzy muzycznej. Badani
menedzerowie muzyczni uzywali czgsto stale widocznego u$miechu na twarzy,
pokazywali innym, ze zalezy im na wlasciwym traktowaniu zadan w pracy zawodowe;j
wszystkich uczestnikow dziatan muzycznych. Wyraznie mozna bylo rowniez
zaobserwowacé, ze nie marudzili i nie narzekali oraz, ze byli bardzo pozytywnie oraz
optymistycznie ukierunkowani na wykonywang prace zawodowa w muzyce.

Wspominane przez rozmoéwcoéw W badaniach umiejetnosci, jakie powinien
posiada¢ definiowany przez nich menedzer muzyczny, byly wymieniane niezaleznie od
kraju zamieszkania czy tez dziatania. Te interpersonalne umieje¢tnosci nalezg do grupy
kompetencji migkkich oraz psychospotecznych. Sa one niewymierne i trudne do
zbadania oraz podania, co do posiadanych warto$ci. Jednak, jak wskazaly
przeprowadzone badania, sa jednymi z kluczowych elementow kompetencji
zawodowych, ktore posiada¢ powinien menedzer muzyczny. Pomagaja odnalez¢ si¢ na
wspotczesnym rynku pracy, tak by organizacja, w ktdrej dziataja badani mogta zdoby¢
lub utrzymac¢ przewage konkurencyjna.

Po zweryfikowaniu moich wynikow badan z trzech krajow doszedtem do
wniosku, ze wsrod badanych pojawiajg si¢ jednostki wybitne, obdarzone pewnym
branzowo-muzycznym specyficznym talentem. Ten widoczny specjalny talent
menedzerow muzycznych jest uzywany w przypadku wczesniej wykazanych oraz
opisywanych uzdolnien. Przejawia si¢ on w postaci wielkich osiggnigé artystow,
ktorymi opiekujg si¢ badani, w potaczeniu z ukrytymi i niebadanymi jeszcze przez
nauke mozliwosciami psychologicznymi, jakimi moze dysponowaé¢ w pracy zawodowej
menedzer muzyczny. Moga one kierowa¢ emocjami, nawykami czy nawet schematami
podczas wykonywania pracy zawodowej w tej profesji. Moga by¢ one réwniez
wzbogacane o nowg wiedz¢ w powigzaniach migdzy cechami nabywanymi w procesie
socjalizacji tej profesji czy sposobem wywierania przez nig perswazji oraz
psychologicznych taktyk wywierania wptywu.

U badanych menedzeréw muzycznych widoczne byto tez przekonanie, ze wybor
I wykonywanie profesji wymaga od czlowicka okreslonych cech psychicznych lub
psychomotorycznych. Do najwazniejszych cech cztowieka bedgcego menedzerem
muzycznym jako najbardziej widoczne mozna zaliczy¢ uzdolnienia kierunkowo
sprecyzowane oraz potaczone silnie z zainteresowaniami ukierunkowanymi na muzyke

czy inne, widoczne cechy specyficznego, empatycznego temperamentu. W przypadku
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cech psychomotorycznych uwage zwracaja reakcje oraz zachowania w otoczeniu
muzycznym, liczne powstajace emocje, pamig¢ muzyczna, precyzyjna uwaga czy nawet
sama branzowa mowa. Obok tych gtownych cech mozna réwniez zauwazy¢ motywacje
i 0gdlng energi¢ psychomotoryczng do $cistego branzowego dziatania w muzyce. Nikt
z badanych nie negowat posiadania wielkiej empatii do muzyki i ch¢ci pracy z réznymi
ludZmi w réznych miejscach na §wiecie.

Dzi¢ki obszernym wypowiedziom moich rozmoéwcoéw dotartem do najczestszych
charakterystycznych cech osobowych potrzebnych do zawodowego wykonywania
badanej profesji menedzeré6w muzycznych, jak intuicja, wytrwato$¢, odporno$¢ na stres,
pozytywne nastawienie, empatia czy nawet muzyczne wyczucie i swoista inteligencja

branzowa, co obrazuja ponizsze cytaty:

Glowne cechy profesji, moim zdaniem, to: empatia, energia (...). Wytrzymalos¢ na stres,
opanowanie ogolne i w stowie (...). Koncentracja na problemie, szybka inicjatywa, wytrwatosé¢
(...). tatwe nawigzywanie kontaktow i towarzyskos¢ (...). Przytomno$S¢ umystu w roznych
sytuacjach (...). Bardzo dobre wyczucie i stuch muzyczny! (...). My amerykanie jestesmy
najbardziej tworczym narodem chyba w muzycznym biznesie niz inni. (MM 2)

Moim zdaniem najlepsze i najwazniejsze cechy profesji angielskiego menedzera muzycznego to:
duze zainteresowanie muzykq, empatia do ludzi (...). Samodzielnos¢ w budowaniu planéw oraz
w podejmowanych dziataniach i decyzjach (...). Wytrwalosé¢ (...). Odpornosé na stres (...)
inteligencja w poruszaniu si¢ po branzy muzycznej (..). Dobra organizacja pracy (...).
Samodzielnos¢ w podejmowaniu waznych decyzji (...). Odpowiedzialnosé¢ za innych zaréwno
artystow jak i wlasnych pracownikéw! (MM 22)

Upraszczajge najwazniejsze cechy polskiego menedzera muzycznego to, wiesz moze tak: (...).
Wielka mitosé do réznej stylowo muzyki, taki muzyczny wiasny bardzo indywidualny stuch (...).
Uczciwosé (...). Empatia (...). Swoista wiasna inteligencja (...). Odpornosé¢ na stres, a ja mam
wlasny na niego sposob polegajgcy na uproszczaniu pracy (...). Bo w muzyce to bardzo dobrze
wida¢, bo jest najpierw dzialanie, a potem sq owoce — produkty czy ustugi (..).
Odpowiedzialnos¢ biznesowa rozumiana jest jako postepowanie honorowe. (MM 37)

W wypowiedziach uwzglgdniano tez bardzo czgsto wielkie zamitowanie do
muzyKi, poniewaz menedzerowie muzyczni cechowali si¢ w pracy zawodowej rowniez
znaczng widoczng szczegdlng radosng formg muzycznej empatii, ktoéra byta uwazana za
cnote¢ (zob. Peterson i Seligman, 2004). Wazne okazywaly si¢ takze wlasne
wczesniejsze osiggniecia, napotykane problemy oraz ich sposoby rozwigzywania.
Dzi¢ki temu zdobywane byto do§wiadczenie w branzy muzyczne;.

Reasumujgc, wsrod najczesciej wymienianych przez moich rozmowcow,
najbardziej charakterystycznych cech osobowych znajdowaty si¢ przede wszystkim:

otwarto$¢, komunikatywnos$¢ czy ukierunkowanie na wielki muzyczny sukces
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podopiecznych, umiejetno$¢ pracy zespotowej we wilasnej organizacji. Obok nich
wymieniane byly: umiejetno$¢ przewodzenia i szybkiego planowania, elastyczno$¢
dziatania lub szybkie zdolnosci dostosowawcze, zwigzane =z umiecjetnoscig
analitycznego myslenia oraz rozwigzywania problemow powstajacych w pracy
z tworcami artystami muzykami. Te, odkryte podczas badan w trzech krajach cechy
byty funkcjonalne. Wynika to stad, ze sa one zwigzane z bardzo sprawnym
funkcjonowaniem badanej profesji menedzera muzycznego podczas wykonywania
typowych prac zawodowych czy tez innych prac zwigzanych ze sferg zycia prywatnego
podopiecznych artystow. Podczas badan mozna byto odkry¢ specyficzng dla tej profesji
grupe cech, ktore moim zdaniem sg niezbedne oraz bardzo przydatne w samodzielnej
czy efektywnej pracy w muzyce podczas opieki nad artystami.

Jako pierwszg z takich specyficznych cech mozna wymieni¢ muzyczng empatie,
ktora byla ksztaltowana i ukierunkowywana przez zmiany perspektyw dziatan catego
przemystu muzycznego, szczegdlnie fonograficznego i koncertowego. Postrzeganie
przez menedzerow muzycznych potrzeb innych ludzi bedacych odbiorcami, widzami
czy shuchaczami to najwazniejsza umiej¢tnos¢é. Dostrzeganie czy pobudzanie
muzycznych potrzeb i motywacji odbiorcow, np. do zakupu ptyty, nagran czy wybrania
si¢ na koncert, t0 wazna podstawa do tworzenia nowych rozwigzan w ich pracy, ktore
odpowiadaja zarazem za widoczny sukces artysty gwiazdy. Ta empatia i spogladanie na
problemy z perspektywy innego miejsca niz artysta, zawsze byly, sa i beda
najwazniejsze w kluczowym budowaniu innowacyjnych rozwigzan w pracy zawodowej

badanej profesji we wszystkich trzech krajach, jak mowili rozmowcy:

Empatia, energia (...). | bardzo dobre wyczucie i stuch muzyczny! My jestesmy od wzbudzania
zainteresowania u odbiorcy dla produktow i ustug, ktore dostarczajq nasi artysci (...). Przez
wlasne pomysty tworzymy nowe formy pomagajqce nam sprzedawac¢ muzyke (...). Internet jest
naszym poligonem! (MM 2)

Nie ma recepty na sukces (...). Jest ciezka praca artysty przy tworzeniu muzyki i nasza, catej
agencji w promocji, marketingu i przy sprzedazy (...). Empatia pomaga w wielu sprawach (...).
nie wiem czy to ulatwia cos, ale na pewno jest mi lepiej (...). Bo ja nie mam wrogéw, tylko
klientow chyba zadowolonych! (MM 20)

W muzyce wazne jest by empatia trwala jak najdiuzej (...). Bo jej brak powoduje wielkie
konflikty (...). Emocje i uczucia w muzycznym biznesie sq bardzo widoczne i bez nich byloby
chyba cigzko (...). Ja od miodych lat kierowalem sie pozytywnymi uczuciami zwigzanymi
z muzykq (...). Empatia pozwala mi wyczuwaé innych ludzi. (MM 38)
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Druga specyficzng cecha badanej profesji wymieniang przez rozmowcow byt
muzyczny stuch, przez jednego z badanych nazwany muzycznym uchem. Ta
eksperymentalna, wytypowana na podstawie moich badan i spotykana w pracy
u menedzerow muzycznych, cecha wydaje si¢ by¢ dos¢ specyficzna. Zglebiajac jednak
ten temat, doszedtem do kolejnych wlasnych wnioskéw. Po pierwsze, jest to cecha
cisle powigzana z dziedzing, w jakiej prowadz¢ badania — muzyka. Po drugie,
z naukowego punktu widzenia wycigganie odpowiednich wnioskow byto
ukierunkowane przez zrozumienie oraz wyjasnianie rzeczywistosci szczegotowej pracy
zawodowej moich badanych. To dzigki temu, wspominanemu stuchowi muzycznemu
wzrasta pewna kreatywnos¢ w ich pracy zawodowej. Osoby, ktore posiadaja
wyksztalcony 1 odpowiednio edukowany szkolnym trybem muzyczny shuch moga
bowiem wskaza¢ twoércom oraz artystom pewne kierunki unikania bledow. Nie
zZmieniaja oni jednak tworzonych dziet artystycznych. Dzigki wyksztatceniu jest im
duzo tatwiej wylapa¢ pewne drobne typowo muzyczne bledy w grze na instrumentach
zespolu oraz artysty, szczegodlnie na nagraniach studyjnych, radiowych czy nawet

koncertowych, jak wspominali w swoich wypowiedziach rozmowcy:

Nie wiem (...). Ale muzyczny stuch pomaga mi w mojej pracy (...). Bylem muzykiem, skoriczytem
amerykanskq znanq szkole muzyczng i gratem w zespole (...). Nie moge przejs¢ obojetnie przy
nienastrojonych instrumentach (...). Czy fafszujgcych glosach (..). Nie oceniam
i nie krytykuje tylko doradzam (...). Nie jestem nauczycielem! (MM 5)

Posiadam wyksztalcenie muzyczne na poziomie angielskiej szkoty podstawowej (...). Nie bytam
talentem (...). Edukacja dla wybithych mnie omineta (...). W studiu przy nagraniach potrafie
nastroi¢ instrumenty (...). Doradzam w doborze brzmienia itp. sprawach podczas grania muzyki
na zywo (...). Muzyczny stuch odziedziczytam chyba po dziadku, ktory grat na trgbce! (MM 27)

Muzyki uczylem sie od kolegow w szkole i z plyt przywozonych z zachodu do Polski (...). Gdy
gralem w zespole nauczytem si¢ zasad strojenia instrumentow i niefatszowania (...). Czy
posiadam stuch muzyczny (...). Pewnie tak, bo na pamigtkowych moich nagraniach jest wszystko

OK (...). A na plytach mojego artysty, ktorym sie opiekuje jest bardzo nowoczesnie i chyba to sie
podoba. (MM 37)

Trzecia, specyficzng zidentyfikowang cecha u badanych, nazwang podczas
moich badan bylo kreatywne poznanie (in vivo) i rozpoznanie (in vivo). Jest to
potaczenie spotecznej zdolnosci do wspotpracy taczacej si¢ z odpornoscig na stres czy
kryzys lub zmiany w branzy muzycznej. Szczegolnie te zmiany, ktore uwzgledniajg
nowe elementy pracy zawodowej, wynikajace z postepujacych szybko form

internetowego przemystu w reklamie i sprzedazy muzyki. Ksztattuja one coraz bardziej
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potrzebne elementy pracy zawodowej menedzerow muzycznych przy dzisiejsze;j,
aktualnej pozycji branzy muzycznej na rynku we wszystkich badanych krajach.
Widoczny brak teorii naukowych w tych dziataniach wypierany jest w pracy
menedzerow muzycznych przez szybko nabywane wiasne praktyki z funkcjonalnych
cyfrowych poczynan. Praktyka ta bazuje na polaczeniu cech poznawczych oraz
technicznych cyfrowych. Osadzonych w bardzo szybko zmieniajacych si¢ spotecznych
oczekiwaniach nowych konsumentéw muzycznych. Te kreatywne poznawcze cechy
odrézniaja prace menedzeréw muzycznych od pracy np. znanych juz systemow
informatycznych. Stanowig one tez pewnego rodzaju nowe kompetencje przysztosci dla
muzyki, gdzie osoba cztowieka nie bedzie mozliwa do zastapienia. Internet z jednej
strony stat si¢ wielkim otwartym oknem dla mozliwosci odkrywania nowej muzyki czy
artystow. Z drugiej wplynal na rozwoj kultury ogolnej i tej muzycznej. Zmienit
zwyczaje konsumowania muzyki przez wolny dostep do niej oraz wypromowal szybsze
docieranie do nowego, wielkiego, niecograniczonego grona shuchaczy prawie bez
ograniczen, nie nalezy bowiem zapominaé¢ o ogromnym, szerzgcym si¢ w nim piractwie
fonograficznym, najbardziej uderzajacym w wielkie gwiazdy ze $§wiatowych rynkow.
To tu wlasnie, w tych dziataniach cecha kreatywnego poznania i rozpoznania ma swoje
podstawowe zadanie. Internet stat si¢ bardzo wazny dla mtodych i nieznanych jeszcze
artystow. Ulatwit tez pracg w wyszukiwaniu atrakcyjnych, nowych tresci mtodego
pokolenia artystow. Tu tez, w Internecie, menedzerowie muzyczni fatwiej moga poznac
oblicze przysztych potencjalnych do wykreowania gwiazd, o czym wspominali

rozméwcey podczas wywiadow:

Internet jest bardzo wazny (...). Sprzedaz w nim to walka, ale z dobrymi coraz lepszymi
wynikami (...). Pracujemy przeciez dzieki niemu (...). Strony www, media socjalne, skrzynki
mailowe (...). Konferencje i spotkania z klientami, a nawet moimi artystami to dzis juz normalny
medialny dzienn pracy, a i odleglosci sq mniejsze, (...). Dziennie rozpoznaje tez nowych
lokalnych amerykanskich artystow, ktorymi moze sig zainteresuje w przysztosci. (MM 11)

Jestem mtodym angielskim menedzerem, wigc Internet nie jest mi obcy (...). Ja i moja agencja
staramy sie kreowac¢ dziatania w nim na budowanie popularnosci i rzetelnej szybkiej informacji
co, gdzie i kiedy bedzie si¢ dzialo z moim artystg (...). Zyski sq z Internetu coraz bardziej
widoczne, bo streaming rozwija sie pod naszq kontrolg! (...) w Internecie szukam nowych
muzycznych wykonawcow dla agencji. (MM 26)

Patrze biezgco np. na YouTube (...). Patrze co sie dzieje i rozpoznaje nowe tendencje (...).
Patrze co Polacy oglgdajq (...). Jesli chodzi o samg muzyke, Internet, a w zasadzie cata tam
sprzedaz zmusza mnie do cigglej nauki i poznawania nowych rzeczy (...). Moja kreatywnosé na
chwile obecng ograniczona jest do strony www i innych portali, na ktorych sq moi artysci (...).
Piractwo w Polsce jest duze, walczy z nim ZAiKS i inni. (MM 40)
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4.1.4.2. Motywacja

Wsérdéd wymienionych elementow, ktore zaobserwowatem podczas badan, byta
robwniez motywacja do pracy zawodowej w tej profesji. Przejawiata si¢ ona
w wypowiedziach jako zasob pewnej wiedzy muzycznej oraz ciekawych doswiadczen
wilasnych typowo branzowych. Taka motywacja do pracy stanowita pewien bardzo
pozytywny potencjal oraz energi¢ do dziatania zawodowego. Motywacja wynikata
z zainteresowan, ktore nierzadko przejawialty si¢ od bardzo wczesnych lat
mtodzienczych. U badanych menedzerow bylo to wyrazne uksztalttowanie si¢
zainteresowania w Kkierunku muzyki. Z biegiem czasu spowodowato, ze osoby te
zwigzaly si¢ W réznych formach dalej z muzyka na réznorodnych poziomach pracy
zawodowej. Zaczely traktowac ja jako najlepsza mozliwos¢ wilasnej realizacji w zyciu

przy satysfakcjonujacej pracy zawodowe;j.

A dziadek chyba troche grat (...). On motywowal mnie do pracy w kierunku muzyki, jego wizyty
byly matymi wystepami muzycznymi (...). Moge powiedziec, zZe zainteresowanie i uzdolnienia
muzyczne mam po dziadku. (MM 1)

Od najmiodszych lat, odziedziczytem to po dziadku, ktory grat na gitarze klasyczne bluesowe
piosenki (...). Potem byta szkota muzyczna, chor, pierwsze wystepy. Mam kilka gitar. (MM 12)

Nastepnie, dzigki posiadanym bardzo réznym praktykom pracy przy muzyce,
motywacja badanych byta ich zdaniem podtrzymywana przez wiasne zawodowe
szcze$cie, oczekiwania, ograniczenia oraz przyczyny ich powstawania. Potrafili poda¢
warunki osigganego powodzenia czy sukcesow dla zarzadzanych przez nich
podopiecznych artystow. Odkrywali tez dos¢ swobodnie poziomy ponoszonego ryzyka
w zawodowej pracy zwigzanej z muzyka. Opowiadali o $cistej korelacji z twdrcami
artystami oraz wlasnymi pracownikami.

W przypadku profesji menedzerow muzycznych byta widoczna, stale rosnaca
I ksztaltowana wtasna motywacja do dalszej pracy zawodowej z artystami na rynku
muzycznym. Motywacja postrzegana byta jako zespot czynnikow, ktore nie zalezaty od
kraju, gdzie byly prowadzone badania. Raczej byty to bodzce, ktore miaty na celu
pobudzenie pewnego rodzaju dziatan zawodowych zaréwno dla samych badanych, jak
I nadzorowanych artystow oraz pracownikow z ich organizacji. Zaobserwowane

dziatania motywacyjne byty tymi, ktore wptywaty na poprawe aktywnosci zawodowej
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menedzerow muzycznych za posrednictwem innych proceséw. Byty to procesy mocno
wplywajace i pobudzajace czynnosci catego systemu ludzkiego za pomoca przezyc,
ktore pobudzaty badanych do dziatania. Swiatowa branza muzyczna jest bardzo dobrym
przyktadem budowania wielkich przezy¢, w produkcji ktérych pracujg wlasnie badani.
Sterowana przez nich aktywno$¢ zawodowa wlasna i innych powoduje osigganie

réznych celow, ktore sa okreslone treScig odpowiednich motywow.

Nie zajmuje sie chyba czystym motywowaniem ani zespolu gwiazdy czy nawet moich
pracownikow (...) praca przy wydaniu piyty jest moim zdaniem na tyle ekscytujgca, ze
wszystkich nas to muzycznie doprowadza do takiego specyficznego stanu podniecenia (...)
nieopisanej radosci, ktora daje nam wielkq radosc (...) bo to wspolny jest sukcesy, gdy jest ziota
phyta! (MMA45)

Przeprowadzenie badania pozwolito mi wyodrgbni¢ najbardziej widoczne
potrzeby oraz wymogi, ktore udaje si¢ badanym zaspokoi¢. Zidentyfikowatem cele
I zadania do osiagnig¢cia, cho¢ motywacja tych dziatan byta bardzo rézna. Podczas
analiz wywiadow ustalitem gléwne rodzaje motywacji, ktore bywaja czasami
w przypadku badanych menedzeréw muzycznych niezaspokojonym pragnieniem.

Wyréznitem trzy poziomy zgrupowanych motywacji na podstawie okreslonych
potrzeb, co byto zgodne z literaturg (Asmus, 2021).

Pierwszym rodzajem byla motywacja dziatan zawodowych przetoZony —
pracownik, ona to w stworzonej piramidzie dotyczyta potrzeb szacunku,
przynaleznosci, bezpieczefstwa, estetycznych, poznawczych i spotecznych.

Drugim poziomem byla motywacja identyfikujgca cele organizacji, gdzie
dziataja zawodowo badani i ich pracownicy. Ten drugi poziom osiaggali badani
menedzerowie przez wyrazne komunikowanie wspotpracownikom korzysci z realizacji
celu. W branzy muzycznej jest to bardzo widoczne przy nagrywaniu i wydawaniu
nagran czy ptyt. Celem glownym staje si¢ wtedy sprzedaz wypromowanego
i zareklamowanego produktu. Po drodze realizowane sg cele mniejsze, jak wywiady,
reklamy, nagrania video teledyskow lub inne dziatania branzowe. W piramidzie cele
motywacyjne byly ujmowane w potrzebach, jak: przynalezno$¢, bezpieczenstwo,
estetyka, jak rowniez nowych poznawczych czy innych spotecznych.

Trzecim poziomem, wyszczegdlnionym w badaniu, byly motywacje
angaZujgce. Na tym poziomie, dzi¢ki motywacji ptyngcej od badanych menedzerow
muzycznych ich pracownicy identyfikowali si¢ z wykonywang pracg oraz uwazali cele

organizacji za wlasne. Osigganie tego trzeciego poziomu wynikato z odpowiednie;j
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fachowej oraz specjalistycznej pracy zawodowej poszczegdlnych pracownikéw. Oni to,
W organizacji pracy menedzerow muzycznych, niezaleznie od badanego kraju, mieli
powierzone odpowiednie zadanie, tak by poczuli waznos¢ jego interesu jako wlasnej

dobrej pracy wzgledem artysty, produktu czy ustugi.

Pracownicy w agencji majq przydzielone konkretne zadania do wykonania (...). Nikt nie moze
zawali¢ zleconej swojej statej zawodowej pracy (...). Utozsamianie si¢ z zadaniem widoczne jest
najbardziej w przypadku pracownikow i przygotowaniu przez nich koncertowych wystepow, bo
tam wszystkie elementy muzycznej uktadanki muszq dziataé na 100%. (MM 19)

Innym, ciekawym, zaobserwowanym procesem w pracy zawodowej badanej
profesji menedzeré6w muzycznych, byt bardzo wysoki poziom ogoélnej motywacji do
wszelkich dziatan muzycznych. Widoczny byt on w statym zadowoleniu i radosci,
ptynacych z pracy z muzyka. Praca ta sprawiata sporg przyjemnos¢, a to powodowato
sprawne wykonywanie réznego rodzaju zadan zawodowych dla artysty. U badanych
menedzeréw przyjemnos¢ ta byla widoczna w znacznie podwyzszonym poziomie
zainteresowania artystycznym dziataniem, ktore bylo oczywiscie powodowane
specyficznym wilasnym czynnikiem motywacyjnym. Ta motywacja wystepowala
najczesciej W momencie, gdy przygotowywane sg produkty lub ustugi muzyczne.
Rezultat finalny tej motywacji widoczny jest dopiero po pewnym czasie na koniec
calego procesu pracy. Sg to: wielkie sprzedaze plyt, zdobywane miejsca w rankingach
radiowych i innych plebiscytach oraz granych w bardzo duzych ilosciach koncertach
czy innych wystepach granych na zywo.

Badany menedzer muzyczny okazywat si¢ cztowiekiem zaspokajajacym swoje
potrzeby zawodowe i byl stale dazaca jednostka do osiagniecia zaktadanego celu.
Dzigki mocnej, wlasnej motywacji nastawiony byt empatycznie i optymistycznie do
pracy zawodowej. Posiadat widoczng, w kazdym z badanych krajow, ogromng wiar¢ we
wlasnego artyst¢ czy swoje wlasne mozliwosci osiagnigcia wyznaczonych gtownych
celow dziatania w $wiatowej branzy muzycznej, co podkreslat Asmus (2021).

Zaobserwowany proces i rodzaje wlasnego organizacyjnego motywowania si¢
byly u badanych tgczone z odpowiednim wyznaczaniem celow dla zatrudnionych
pracownikow. Wszystkie cele pracownikow identyfikowane i uymowane byty jako cele
organizacji w doktadnym zakresie pracy. Laczenie celow odbywalo si¢ zawsze przy
uzyciu motywacji, ktora byta zestawieniem réznych potrzeb i koniecznych sit do ich

realizacji. Powodowaty one, ze wszyscy pracownicy zachowywali si¢ w okreSlony
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sposob, 0 czym dowodza ponizsze wypowiedzi rozmoéwcodw, ujmujace finalne sukcesy

przy pracy z artysta muzykiem:

Motywacjq do naszej pracy sq emocje wywolane muzykq (...). Wspdlnie organizujemy
nagrywamy, wydajemy, reklamujemy i sprzedajemy (...). Pracownicy motywowani sq celami
(...). Wsrod nich najwazniejszym jest wykonanie zadania w 100%, tak by byta satysfakcja
wszystkich elementow przy wydaniu plyty. (MM 8)

W pracy z naszymi artystami najwazniejsza jest motywacja wlasna zarowno artysty, moja oraz
wszystkich pracownikow (...). Celem sq wydanie plyty i koncerty (...). Chciatbym by praca byta
motywowana przez samych pracownikéw jako ich sukces (...). Gdy nasz artysta zdobywa ziote
phyty czy gdy jedzie w ogromngq trase koncertowg po USA, a zaraz potem po swiecie. (MM 25)

Nie motywuje pracownikow, sam jestem chodzqcym motywatorem (...). Praca z muzykq jest
sama w sobie tym co cieszy i daje rados¢ (...). Nasi artysci dajg nam dzieki swojej tworczosci
do tego by motywowaé odbiorcow do zakupu tej muzyki. (MM 43)

4.1.4.3. Wyksztalcenie i doswiadczenie

Na podstawie przeprowadzonych w trzech krajach badanh mozna przyjaé
zalozenia dotyczace struktury systemu czynno$ci sktadajacych si¢ na budowanie
profesji menedzera muzycznego. Dzieki temu mozna tez podjaé dalszg probe okreslenia
czynnikow spotecznych, ktore wplywaja na zmiany czynnosci zawodowych oraz zasady
ich przyporzadkowania dla tej w miar¢ nowej profesji. Badania historii muzyki
wskazuja, ze dla profesji menedzera muzycznego, wazny wydaje si¢ szybki 1 widoczny
postep techniczny, technologiczny oraz naukowy w calej branzy muzycznej, ze
szczegolnym uwzglednieniem fonografii. System ksztatcenia, przy najnowszych
koncepcjach wyksztalcenia ogdlnego czy zawodowego cztowieka, ksztattuja zas
w pewnym stopniu zakresy minimalnej potrzebnej wiedzy do pracy w tej profesji. Sa to
podstawy mogace pozwoli¢ na wykonywanie tej pracy oraz ksztattowanie jej kultury
pracy. Mimo braku odpowiedniego kierunkowego oficjalnego wyksztalcenia
zawodowego dla profesji menedzera muzycznego, we wszystkich trzech badanych
krajach, rozmowcy chetnie mowili o mozliwych do zdobycia formach réznorodnego
wychowania zawodowego czy praktyki. Co ciekawe, od poziomu i jako$ci posiadanego
wyksztalcenia nie zalezal poziom czy jako$¢ wykonywanych czynnosci zawodowych,

co potwierdzali chetnie wszyscy badani rozmowcy z trzech krajow:

Nie nigdy nie bylo w USA szkdl wyzszych czy tez uniwersytetow ksztatcqcych menedzerow
artystow (...). Ja jestem z wyksztatcenia menedzerem MBA (Master of Business Administration)
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(...). Moi pracownicy sq natomiast po uniwersyteckich kierunkach dotyczgcych marketingu
reklamy czy sprzedazy (...). Jestesmy zespotem wzajemnie si¢ uzupetniajgcym (...). Zatrudniani
menedzerowie tras to zazwyczaj tylko praktycy w pracy przy koncertach, a ich posiadane
wyksztalcenie jest bardzo rozne zazwyczaj techniczne W Kierunku muzyki. (MM 9)

Dzis moi pracownicy to rézni specjalisci po studiach (...). Jestem w programie rzqdowym
zatrudniajgcym stazystow do pracy. Jak do tej pory tych, ktorych przyjgtem na staz, pracujg juz
u mnie na state (...). Praktyke zawodowg podnosze przez rozine kursy (...). SiCzegdlnie
organizowane przez MMF bo sq bardzo dobre i nowe w zakresie promocji, sprzedazy oraz
ochrony muzyki w Internecie. (MM 30)

Polski system nauczania menedzerow muzycznych byt i jest raczej ubogi (...). Powiedziatbym
nawet, ze go nie ma prawie wcale (...). Dlatego tez zdecydowatem sie¢ na edukacje zagranicq
i wyjechatem do Anglii (...). Praktyke zdobywatem od czasow komuny i zdobywam do dzis (...).
Bo aktualnie jest sporo bataganu na rynku muzycznym (...). Satysfakcja jest na kazdym
poziomie pracy, a szczegélnie na koncertach. (MM 45)

Przedstawiany przez rozmowcow podczas badan obraz pracy zawodowej i jej
podziat byt istotnym czynnikiem oraz wyznacznikiem dla usytuowania spotecznego tej
profesji. Rozwoj zawodowy byl mocno kierowany przez specyficzny podziat pracy,
ktory wyznacza ich miejsce w przestrzeni spoteczno-zawodowej jako profesjonalistow.
Taka forma dzialalno$ci przy podziale pracy wynika z bardzo $wiadomego wyboru
zawodu. W wyborze tym znajduja si¢ bardzo widoczne i cz¢sto podkreslane nastepujace
elementy, jak: cechy indywidualne czlowiceka, jego potrzeby, formy wydatkowania
wlasnej energii przy podejmowanych wyborach lub decyzjach, a to cechowato

rozmowcow, czego dowodem sg ich wypowiedzi:

Cechuje mnie swiadomy wybor zawodu (...). Od mlodzienczych lat czutem, ze muzyka jest wazna
(...). Najpierw gratem sam muzyke (...). Pdzniej pracowatem w duzym sklepie muzycznym (...).
Teraz prowadze agencje, zarzqdzam grupq ludzi (...). Mam dwie gwiazdy i mlode zespoly (...).
Empatia w muzyce to bardzo wazna sprawa moze nawet recepta na sukces! (MM 5)

Nie majgc wyksztalcenia, idziesz na zZywiot (...). Ja tak mam jestem bardzo spontaniczny, pelen
energii (...). W muzyce to pomaga (...). Nigdy nie odchodze od schematu: nagra¢, wyttoczyé
i dobrze sprzedad (...). Jestem samoukiem, a moi artysci ludzmi z ulicy i z blokowisk. (MM 46)

Menedzer muzyczny w zadnym z badanych trzech krajow nie ma dostgpnej
pelnej drogi zdobywania konkretnej szczegdtowej zawodowej edukacji ukierunkowanej
na wynikajace dzi$ potrzeby rynku muzycznego. Podczas rozwoju zawodowego badani
menedzerowie muzyczni Korzystaja z réznych form zdobywania odpowiedniej,
indywidualnej $ciezki kariery zawodowej. Zrozumienie takiego rozwoju jest bardzo
zroznicowane 1 zalezne od wielu czynnikéw, m.in. np. kraju zamieszkania czy

wykonywania form  dziatalnosci  gospodarczej czy poziomu posiadanego
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wczesniejszego wyksztatcenia. Generalizujac ten temat, mozna stwierdzi¢, ze posiadane
wyksztatcenie z réznych branz przenoszone jest do pracy w branzy muzyczne;j.

Na polskim rynku muzycznym formag zdobywania wiedzy dla mtodych
menedzerow muzycznych jest Akademia Menedzerow Muzycznych (AMM)
mieszczaca si¢ w Warszawie, ktora dziala juz od ponad dekady. Jej celem jest tworzenie
oraz ksztalcenie mtodej kadry potencjalnych przysztych menedzerow muzycznych
i innych pracownikéw dla polskiej branzy muzycznej. Akademia przygotowuje do
podjecia pracy z artystami lub zespotami. Uczy tez skutecznego dziatania prawnego na
polskim rynku muzycznym. Przygotowuje do pracy ludzi, ktorzy zamierzaja podjaé Iub
poszerzy¢ tajniki profesjonalnego zarzadzania muzyka w obrebie pracy z artystami.
Celem nadrzgdnym jest wplywanie na poprawe warunkow pracy na polskim rynku
muzycznym. Grupa polskich menedzeréw muzycznych, ktoérzy uczestniczyli
w moim badaniu, byla lub jest wyktadowcami w tej pierwszej w Polsce, oficjalnej
szkole. Jest to dowdd i dobry przyktad na to, ze w realiach matego polskiego biznesu
muzycznego poszerzana oraz zdobywana jest pierwsza sformalizowana najwazniejsza
wiedza branzowa, dotyczaca pracy menedzer6w muzycznych przekazywana od
wyktadowcow praktykow z polskiego rynku muzyki.

W miare¢ rozwoju kariery, badani z USA i Anglii, podnosili kwalifikacje dzigki
szkoleniom organizowanym przez wspominang wczesniej organizacjc MMF, ktora
organizuje co roku w Anglii specjalistyczng konferencje branzows. Jest to zamknigta
konferencja tylko dla zrzeszonych, dobrze znanych i rekomendowanych menedzerow
muzycznych z catego $wiata. Ostatnia jej edycja w formie realnego spotkania odbyta
sig, tuz przed wybuchem pandemii COVID-19 w 2019 roku na terenie London School
of Economics i nosita nazwe¢ The 50th Anniversary Conference of the Money, Macro
& Finance Research Group. Konferencja jest najwazniejszym miejscem zdobywania
aktualnej wiedzy na temat rozwoju tej profesji w $wiatowym show businessie.
Wyktadowcami sg tu postacie menedzerujgce najwigksze Swiatowe muzyczne gwiazdy.

Analiza przeprowadzonych badan pozwolila zaobserwowa¢ pewne rozbieznosci
w wypowiedziach mig¢dzy menedzerami muzycznymi z USA i Anglii wzgledem
polskich przedstawicieli badanej profesji. Osoby z zachodnich krajow posiadaty przede
wszystkim wyksztalcenie bardziej przyblizone do wykonywanej aktualnie pracy
zawodowej. Wyksztalcenie wzmacniane byto przez praktyke zdobywana w pierwszych
podejmowanych pracach, kursach i szkoleniach zwigzanych z rynkiem muzycznym.

Byty to gléwnie firmy fonograficzne, agencje organizujace koncerty, imprezy czy inne
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wydarzenia. Badani zaczynali zazwyczaj pierwsza podejmowang pracg¢ w instytucjach
zajmujacych si¢ roznymi formami produkcji, dystrybucji lub upowszechniania muzyki
czy tez w branzowych mediach muzycznych. Menedzerowie muzyczni z USA oraz
Anglii duzo szybciej podejmowali decyzje o otwarciu wlasnego oficjalnego biznesu
w postaci firmy czy przedsigbiorstwa zajmujacego si¢ pracg z artystami tworcami
w branzy muzycznej. Wynikalo to migdzy innymi z szybszego powstania
kapitalistycznego wolnego rynku w tych krajach oraz wczesnego tworzenia si¢
wielkiego biznesu fonograficznego czy dziS majacego szerokg forme bardzo

réznorodnego przemystu muzycznego.

4.1.5. Rozwigzania technologiczne

Wspdtczesni menedzerowie muzyczni, umiejscowieni sg dzi§ w nowoczesnym
spoteczenstwie zindustrializowanym, gdzie rozwingta si¢ nauka oraz technika. To one
w przypadku biznesu fonograficznego i muzycznego pozwolity na szybki rozwoj, ktory
nastgpil blyskawicznie, poniewaz zastosowano liczne wynalazki i nowe surowce, np.
przy produkcji ptyt czy tez nowe technologie przy nagrywaniu oraz dystrybuowaniu
nagran. Nauka i technika powaznie przyczynity si¢ do przeksztatcania pracy zawodowej
profesji menedzerdw muzycznych oraz wspotpracujacych z nimi innych zawoddow.
Najbardziej zmiany te mozna zaobserwowac¢ w pracy nad osigganiem wyzszego statusu
gwiazdy dla artystow, z ktérymi pracujg na co dzien badani menedzerowie. To dzigki
ich fachowej pracy zawodowej mtody muzyk tworca artysta zostaje znacznie szybciej
gwiazda duzego formatu o zasiegu krajowym czy nawet migdzynarodowym. Dzigki
badaniom oraz opracowaniu etnograficznemu z analiz wykazatem we wczesniejszych
rozdziatach wybrane najwazniejsze czynniki historycznych przeksztatcen od samego
poczatku branzy fonograficznej oraz pozostale powstajace pdZniej w muzyce.
Zachodzily one w poszczegdlnych trzech badanych krajach, glownie dzieki
wynalazkom i szybko rozwijajacej si¢ nauce oraz technice. Nalezy zaznaczy¢, ze
rozwo6j technologiczny byt najlepiej widoczny w badanych krajach poprzez stopnien
rozwoju przemystu oraz uprzemyslowienia z uwzglednieniem roznych elementow
narodowych kultur biznesowych zaobserwowanych w pracy sektora muzycznego.
Nowe rozwigzania technologiczne dynamizowaty 1 ksztaltowaly dzisiejsza prace

zawodowg menedzerow muzycznych we wszystkich trzech krajach.
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Technologia angielska byta zawsze w sferze nagrania ptyt bardzo wysoko oceniana (...) dzis jest
podobnie (...). Nie wiem tez, kto ma wigcej swiatowych gwiazd my czy USA (...) technika
koncertowa, oczywiscie sprzet i jego obstuga tu w Anglii jest moim zdaniem najlepsza (...) my
lubimy pracowa¢ z artystami, ktorzy tworzq i odwzorowujq swojq muzyke z najlepszym
technicznie dzwigkiem! (MM 32)

W Stanach Zjednoczonych najnowsza technologia stosowana dzi§ w muzyce
otworzyla nowg forme¢ wspotpracy migdzy artystami i osobami pracujagcymi zawodowo
wokot nich. To tu miodzi, nieznani jeszcze artySci tworza sztuke w wieku cyfrowego
internetowego masowego domowego nagrywania, montazu czy miksowania. Zmieniajg
oni koncepcje dotyczace stylow granej muzyki, a przy tym modernizujg zakresy
oczekiwanych prac zawodowych w profesji menedzerow muzycznych. Nauka oraz
technologia weszty takze z r6znymi innowacyjnymi koncepcjami nauki sztuki muzyki
do uniwersytetow, by dotrze¢ do studentow zainteresowanych szybko rozwijajacymi si¢
muzycznymi technologiami komputerowymi — zaréwno tymi cyfrowymi w produkcji
dzwigku, jak i tymi dotyczacymi np. réoznych kwestii zarzadzania w muzyce. Programy
amerykanskich uczelni wyzszych obejmuja nauke wykorzystania multidyscyplinarnego
srodowiska pracy. Uniwersytet Stanford ma swoje CCRMA (ang. Center for Computer
Research in Music and Acoustics). Stosowane jest ono w technologii komponowania,
nagrywania, miksowania, odtwarzania, rozpowszechniania nowoczesnych form
internetowej konsumpcji muzyki.

Wielka Brytania stynie dzi§ natomiast z szybkiego wzrostu cyfryzacji w $wiecie
kultury, szczegdlnie tej zwigzanej z muzyka oraz mediami. Cyfrowa sztuka i kultura,
jak podato w 2020 roku Ministerstwo Kultury, Mediow 1 Sportu Anglii, stanowig wazna
podstawe Swiatowych, szybko rozwijajacych si¢ r6znych branz kreatywnych. Kultura
muzyczna oparta jest w Anglii na bardzo nowoczesnych technologiach, co stanowi site
nap¢dowg brytyjskiej gospodarki. Centrum Muzyki i Nauki w Cambridge prowadzi
badania w zakresie empirycznego dziatania muzyki jako fundamentalnego ludzkiego
zachowania. Obok tego, bada obszar technologii dzwigku i odstuchu oraz nowatorskie
projekty z zakresu muzyki cyfrowej. Dyplom technologii muzycznej w Wielkiej
Brytanii, uzyskany na jednej z uczelni wyzszych, jak np. Cambridge, daje uprawnienia
do wykonywania wielu zawodéw zwigzanych z muzyka, gdzie wykorzystywana jest
technologia muzyczna, co obejmuje rowniez profesj¢ menedzeréw muzycznych.

W trakcie moich badan w USA i Anglii zaobserwowalem dwa interesujace,

nowe trendy dotyczace badanej profesji. Jednym z nich jest fakt, ze wielu menedzerow
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muzycznych zaczeto bardziej koncentrowad si¢ na muzyce granej na zZywo nhiZ na
wydawaniu realnych ptyt do sprzedazy. Wzrost ten nastapit z chwilg, gdy drastycznie
spadta sprzedaz albuméw plytowych przez szybko nastajacg techniczng er¢ cyfrows
Internetu. Doktadnej daty kryzysu nikt z badanych nie potrafit okresli¢, ale wedtug ich
odczucia byty to lata pierwszej dekady XXI wieku. Drugim trendem byto coraz cze¢stsze
wykonywanie pracy zawodowej za pomoca urzadzen Internetu. Wiele firm w USA
i Anglii miato swoje siedziby w innych odlegtych stanach czy nawet regionach swiata,
a praca, np. ta jakoSciowa przy nagraniach czy obrdbce materialu dzwigkowego,
wykonywana byta wytacznie zdalnie. Co wigcej, w dobie mijajacej pandemii umocnito
to potrzebe tej formy pracy i znacznie poprawito jej technologiczne mozliwosci.
W okresie tym sprzedawane byly réwniez koncerty internetowe z indywidualnym
dostgpem do koncertu dla poszczegdlnych fandéw czy odbiorcow. Zaobserwowane
wybrane elementy pracy zawodowej, ktore wyznaczajg wewngtrzng strukture badanej
profesji, mozna uzna¢ za czynniki charakterystyczne, zwigzane z nauka i technika, co

potwierdzali rowniez w wypowiedziach rozmowcy.

Historyczny rozwdj fonografii w USA okreslit wstepne zadania zawodowe mojej profesji
i pracy (...). Sq one niezmienione mimo rosngcej popularnosci muzyki w Internecie (...). Nauka
i technika ciggle zmieniajg oblicze muzyki (...). Pracujemy, nagrywany cyfrowo (...) i jedziemy
na koncerty (...). A to jest typowa praca od wielu lat z artystami! (MM 12)

Koncerty sq najwazniejsze dzis (...). A jako nowos¢ dla naszej pracy technologicznie testujemy
teraz mozliwosci udostepnione nam przez firme Sceenic w ich ustudze ,, Watch Together” (...).
Nie wiem czy pojdziemy tq drogq, ale to interesujgce nowe rozwigzanie. (MM 21)

W Polsce nie bylo za komuny wolnego widza, ktéry by ocenial twoérczosé (...). U nas byfa
cenzura, ktora oceniata artyste przez polityczne szablony (...). Wielu artystow miatem
u siebie (...). Zamierzonym kluczem mojej pracy bylto by by¢ najlepszym w tym, co robig razem
z artystq w Polsce (...). Gdy studiowalem w Anglii inZynierie dzwieku, staratem sie obserwowac,
poznac i wehtaniaé nauke, ich zasady, technike oraz standardy pracy. (MM 45)

Jest oczywiste, co rowniez potwierdzity przeprowadzone w USA, Anglii oraz
w Polsce badania nad profesjg menedzerow muzycznych, ze dla czysto zawodowych
potrzeb kazdej organizacji duze znaczenie ma jej technologiczne zaplecze. Zasadniczo
zaplecze to uwzglednia wiele roznych jego aspektow. Po przeprowadzonych badaniach,
w postaci kilku obserwacji nieuczestniczacych (po 3 w USA, Anglii i 6 w Polsce) oraz
doktadnej analizie notatek sporzadzonych podczas badan, pojawialy si¢ pewne
charakterystyczne technologiczne aspekty, szczeg6dlnie wykorzystywane podczas pracy

zawodowej badanej profesji menedzerow muzycznych.
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Pierwszym widocznym we wszystkich krajach byt fakt, ze pod wzgledem
rodzaju wykonywanych produktow i ushug profesja menedzerow muzycznych laczy sie
poprzez specjalistyczng pracg¢ zawodowa, niezaleznie od kraju dziatalnosci, w bardzo
duze rozpoznawalne grupy pracownikow przemystu muzycznego. Do grup tych naleza,
obok menedzerow muzycznych: roézni pracownicy techniczni, naglo$nieniowcy,
oswietleniowcy, realizatorzy dzwigku, specjaliSci od miksowania nagran, artySci
designerzy plastycy czy nawet profesjonalni wydawcy fonograficzni. Osoby te stanowig
grupy branzowe, wysoce wyspecjalizowane 1 stale wspolpracujace przy roéznych
pracach zawodowych w zakresie obejmujacym najwazniejsze zadania zawodowe
menedzeréw muzycznych we wszystkich trzech krajach.

Drugim, zaobserwowanym charakterystycznym elementem badanej profesji sg
typowe produkty oraz ustugi wytwarzane w ogoélnoswiatowym biznesie muzycznym.
Dzis, w dalszym ciggu nalezg do nich takie produkty, jak plyty (zarowno single
(szczegblnie wazne w USA i Anglii) czy dtugograjace longplaye) w wersjach starych
czarnych krazkéw, nowych kompaktowych CD lub DVD czy Blu-ray. Sg w tej grupie
produktow nawet pojedyncze utwory muzyczne dostgpne w streamingu. Oczywiscie,
we wszystkich obserwacjach i wywiadach akcentowany byt ogromny wplyw
technologii internetowej. W przypadku szczegotowej analizy tresci z moich zapisek
sporzadzonych podczas obserwacji nalezy stwierdzi¢, ze widoczne jest coraz wicksze
poswigcanie czasu sprawom zwigzanym z dziatalno$ciag zawodowa badanej profes;ji
w obrebie Internetu. Zajmowalo to agencjom, w ktorych byly przeprowadzone
obserwacje w trzech badanych krajach, srednio okoto 20-30% czasu pracy liczonego
jako 8-godzinny standardowy czas pracy, pomniejszony o przystugujaca przerwe
w agencji opiekujacej si¢ artystami. Czas ten byt zrdznicowany zaleznie od
zastosowanych technik komputerowych przy systemie oraz zakresie wymaganej pracy
zawodowej, w temacie technologii internetowych pomagajacych w poszczegolnych
krajach. W USA i Anglii, w pierwszej kolejnosci rozliczane byty dobowe lub czasami
tygodniowe raporty internetowej sprzedazy utwordéw. Nastepnie wprowadzane byty na
strony internetowe www i popularne portale spotecznosciowe typu social media:
YouTube, Facebook, MySpace, Twitter, TikTok, Instagram, Pinterest, Snapchat czy
Messenger przygotowane przez pracownikow dzialu medialnego tresci nowych
informacji, w kazdej badanej agenc;ji.

Opracowywana technologiczna charakterystyka badanej profesji opierata si¢ tez

na bezposrednim zanalizowaniu procesOw dla problemow organizacyjnych, wigzacych
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si¢ z planowaniem organizacyjnym obejmujacym kalkulowanie wymaganej liczby
odpowiednio przygotowanego zespotu pracownikéw. Podczas moich obserwacji
wydato mi si¢ bardzo interesujace, ze badana profesja menedzeréw muzycznych przy
poszukiwaniu nowych technologicznych pracownikoéw do zatrudnienia stawia wymogi
posiadania najwyzszych specjalistycznych kwalifikacji zawodowych, branzowych czy
technicznych. Nie wymaga natomiast posiadania do$wiadczenia w pracy z muzyka.
Zatrudniani nowi specjali$ci, W znaczeniu technologicznym, muszg posiada¢ formalna,
wysoka wiedz¢ usystematyzowang, np. uniwersyteckim wyzszym wyksztalceniem
w konkretnym zakresie waskiej technologii przy wymaganej pracy. Bardzo
charakterystyczne byto to w wielu agencjach amerykanskich i angielskich, gdzie
menedzerowie muzyczni poszukiwali oraz zatrudniali najwyzszej klasy specjalistow.
Ta, widoczna przy obserwacjach, cecha charakterystyczna szczegdlnie na rynku
amerykanskim, to dowodd potrzeby budowania nowych waznych silnych powigzan
specjalistycznych w branzy muzycznej tego kraju.

W Anglii, zaobserwowatem natomiast poglebianie si¢ trendu silnych powigzan
w branzy muzycznej, poniewaz W trzech badanych agencjach zatrudniane byty gtéwnie
osoby po odbytych tam praktykach zawodowych. Osoby te charakteryzowaty sie
jedynie uczelnianymi osiggnieciami naukowymi, a praktyke technologii pracy z muzyka
nabywaly bezposrednio u badanych.

Szybki rozwdj techniki, w przypadku profesji menedzera muzycznego wynikat
z nowoczesnej technologii, ktora byta gtdéwna podstawg powstajacej szybko konsumpcji
cyfrowej. Aktualny stan technologii stosowanej w §wiatowej branzy muzycznej powstat
dzigki nabywaniu i kupowaniu roéznych jej produktow fizycznych, czy tez szerokiemu
uzytkowaniu wielu ustug muzycznych. Sektor i rynek muzyczny, obok kreatywnych
przemystow, w pierwszym etapie cyfrowego $wiata ignorowal nowe wytwory, produkty

1 ustugi. Dzis$ jest inaczej, a dowodem ha to sg wypowiedzi rozmoéwcow:

Technika cyfrowa weszla dos¢ szybko do muzyki (...). Najpierw mielismy cyfrowg obrobke
dzwieku, jak remasterowanie plyt, potem byly kolejne inne elementy w studiach nagraniowych
oraz miksujgcych nowe nagrane piyty (...). W US4 najwiecej cyfrowa technologia pomogta nam
menedzerom W biznesie koncertowym (...). Najlepszym jej efektem jest kontrolowana
wezesniejsza sprzedaz biletow. (MM 2)

W Anglii technologia cyfrowa w mojej pracy sukcesywnie wchodzita z kazdym wynalazkiem (...).
Mam na mysli oczywiscie kilku technikow realizatorow nagran z londynskiego Abbey Road
Studio (...) artysci szerzej weszli w muzyczne tworzenie pod Kgtem cyfrowych ustug czy nagran
(...). Pracownicy agencji sq natomiast podstawowo przeszkoleni w obstudze typowych urzgdzen:
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komputer, Ipad, tablet, skaner, nagrywarka, kopiarka czy drukarka na zasadzie wltasnej wiedzy
wyniesionej podczas drogi edukacji szkolnej. (MM 30)

My idziemy z duchem techniki (...). Oczywiscie w biurze mamy sprzet i oprogramowanie
zupetnie legalne (...). Komputer, skaner i drukarka to dzis technologiczny standard minimalny
w Polsce do pracy (...). Szybko to weszlismy ze sprzedazq technologig cyfrowg (...). Do naszej
agencji artysta dostarcza tylko demo cyfrowe nagran (...). Potem to my planujemy wspélnie losy
analogowego produktu i cyfrowego (...). Najpierw musimy sprzedaé normalng plyte (...).
A chwileg potem jej cyfrowy obraz (...). (MM 37)

Do prac zawodowych wykonywanych priorytetowo w systemie komunikacji
multimedialnej, w przypadku badanej profesji, zalicza si¢ rowniez wideokonferencje,
przetwarzanie obrazoéw graficznych oraz video, obrobke dzwickoéw czy gloséw audio,
przygotowanie tekstow 1 grafiki lub obrobke réznego rodzaju danych. Wymogiem
koniecznym w pracy menedzerOw muzycznych we wszystkich trzech krajach jest
multimedialna poczta elektroniczna oraz programy do pracy grupowej w ramach
zarzadzania wlasng organizacja. Coraz czgSciej spotykane sa multimedialne cyfrowe
bazy danych, w ktérych przechowywane sg zazwyczaj zdjecia, tradycyjne dokumenty
tekstowe, grafika, rozne zestawienia, a obok nich sg rowniez pliki dzwickowe lub
teledyski i video klipy. Rozmowcy w trzech krajach akcentowali wymogi stawiane
pracownikom odnosnie do koniecznosci posiadania dobrej wiedzy technologicznej przy
obstudze cyfrowych urzadzen biurowych w rozwinigtej technicznie agenciji.

Od przysztych pracownikow menedzeréw muzycznych wymagana byta bardzo
dobra znajomos¢ rozszerzonej obstugi komputera, drukarki oraz skanera plus czasami
innych specjalistycznych urzadzen. Wszystko to stuzyto przygotowaniu informacji czy
stosownych form raportow oraz newsow na temat produktow i uslug muzycznych
dostarczanych r6znym odbiorcom. Wymagana byta tez formalna wiedza praktyczna
obstugi r6znych form dostepu do Internetu. Na terenie USA oraz Anglii dodatkowym
wymogiem byta umiejetno$¢ organizacji transmisji internetowych czatow i prowadzenie
telewizyjnych audycji za posrednictwem lokalnych sieci kablowych.

Trendem w branzy muzycznej dla wigkszosci firm na terenie USA i Anglii jest
tez korzystanie z zestawu programow opartych na subskrypcji ustug z dostgpem do
produktéw, plikdw, a nawet programéw umieszczonych w chmurze na serwerach
zewngtrznych. Produktem najczesciej wskazywanym we wszystkich trzech krajach byt
pakiet biurowy Microsoft Office 365. Jego znajomos$¢ wymagana byta od wszystkich
pracownikow organizacji czy agencji koncertowych. W Polsce tylko jedna firma

korzystata z tego typu ustugi zainstalowanej w chmurze. Natomiast pozostate posiadaty
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oprogramowanie zakupione jako pojedyncze programy tego pakietu w rodzaju: Word,
Excel, PowerPoint czy sporadycznie Outlook lub One Drive i dodatkowo inne
popularne programy potrzebne do pracy administracyjnej oraz ksi¢ggowania.

Nowe potrzeby i rodzaje powstajacej masowej konsumpcji w muzyce powoduja
rozw0j oraz wzrost sprzedazy w handlu internetowym wszystkich produktow
i uslug muzycznych. Cyfrowa technologia internetowa przyczynita si¢ do szybszego
udoste¢pniania nowych informacji rowniez dotyczacych muzyki. Wptywa to na wzrost
przeptywu danych, co przektada si¢ na marketing, reklame i sprzedaz produktow czy
ustug, jak np. biletow na koncerty. Technologiczna mozliwos¢ multimedialnych audio

I video informacji, zwigksza popyt, za ktory odpowiadaja menedzerowie muzyczni.

4.2. Definiowanie menedzera muzycznego: perspektywa badanych

Pierwsze wnioski z badan budowane byty na podstawie odpowiedzi uzyskanych
od moich rozméwcow przy definiowaniu whasnej pracy zawodowej. Praca zawodowa
menedzera muzycznego wzgledem artysty, byta w poszczegdlnych badanych krajach
wieloptaszczyznowa, a realizowane zarzadzanie miato zawsze Szeroki zakres
prowadzonych réznych dziatan zawodowych. Gtéwnym najwazniejszym obowigzkiem
menedzera muzycznego na kazdym szczeblu Kariery artysty jest stwarzanie mu
odpowiednich mozliwosci do swobodne] realizacji whasnej wizji artystycznej. Wizji
materializujacej si¢ dopiero przez powstajacag tworczo$¢ muzyczng w produktach oraz
ustugach. Menedzer muzyczny obcigzony jest gltdéwnym zadaniem opracowania
i realizacji odpowiedniej strategii dzialan dla artysty, tak by utatwi¢ mu doskonalenie
wolnej artystycznej kreatywnosci. Menedzer zazwyczaj doradza arty$cie we wszelkich
mozliwych decyzjach zwigzanych z dziatalnoscig w biznesie i przemysle muzycznym.
Promuje on artyst¢ przy uzyciu osobistych, bezposrednich kontaktow biznesowych,
buduje oczekiwane wlasciwe relacje w dostgpnych mediach, zajmuje si¢ jak najwigksza
1 najlepsza dystrybucja produktéw czy ustug powstajacych z kreatywnej pracy artysty,
jak nagrania, koncerty, inne wystepy, plakaty czy pozostate produkty oraz ustugi, co
potwierdzity badania wtasne i prace Rogana (1988) i Armstronga (2011).

Obecnie podpisanie rekordowej umowy dystrybucyjnej z wytwornig nie jest juz
tak istotne, jak kiedys, poniewaz w dobie cyfrowych mozliwosci sprzedaz internetowa

muzyki solowego artysty czy zespotu generuje ogromne kwoty. W tej sytuacji, zamiast
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zawarcia fonograficznego kontraktu, poszukiwane sa nowe formy zarzadzania
rozwojem kariery zespolow oraz muzykow.

Pierwszag wazng, zaobserwowang W badaniach tendencjg przy definiowaniu
swojej roli zawodowej, wskazang przez rozmowcow, sg w przypadku nowych, mtodych
muzykow stale rosngce wymogi I oczekiwania na znalezienie odpowiedniego czy
wlasciwego kandydata na pierwszego menedzera muzycznego. Natomiast w sytuacji
odwrotnej, dla profesjonalnego juz menedzera muzycznego szanse na znalezienie
mtodych, niezaleznych interesujacych i obdarzonych talentem muzykéw nie wzrosty,
a nawet s3 duzo mniejsze. Podkreslali to moi rozmowcy we wszystkich trzech krajach,

odpowiadajac na pytania definiujace ich profesjg.

Dzis muzyczne oczekiwania wzgledem opiekuna czy menedzera muzycznego zespotu sq moim
zdaniem zbyt wysokie, a zapowiadajgcy sie niezle mlodzi artysci tracg przez to szanse na prace
z naszym zespolem menedzeréow (...). My wspdlpracujemy na okreslonych wlasnych zasadach
w roznych kwestiach, co zapobiega catkiem niezle wszelkim problemom w poczqtkach kariery
miodym i bardzo pltodnym artystom (..) szczegolnie tu w USA. (MM 16)

W przypadku miodych angielskich zespotow i muzykow poszukujgcych swoich pierwszych
menedzerow najwigkszym problemem jest fakt, Ze mlodzi nie wiedzq kogo szukajq (...). Z jednej
strony to ma by¢ matka dyscyplinujgca caly niepouktadany zespol, a z drugiej strony wrozka
dajgca tylko dobre rady (...). Zanika obecnie potrzeba wydania debiutanckiej pierwszej piyty
dtugograjgcej (...). Mam w tej chwili pod sobg mlodego muzyka, ktory owszem fajne tworzy
piosenki, ale nie umie si¢ zmusi¢ by stworzy¢ caly material na debiut (...). Liczy, zZe jak mnie
zatrudni, jako menedzera, to ja go zmusze do pracy (...). Prawdgq jest, ze zaczyna on zarabiaé na
sprzedazy piosenek w Internecie catkiem przyzwoite kwoty. (MM 23)

Definicja menedzera muzycznego zaczyna¢ powinna si¢ dzisiaj od stow: przychodzi muzyk do
menedzera i nie wie, czego tak naprawde oczekuje, bowiem z jednej strony chciatby juz by¢
doceniany...chciatby juz od poczqtku czerpaé zyski wypracowane za stworzone pierwsze wiasne
dzwieki, nuty czy teksty (...). Obserwuje w Polsce i na swiecie chyba zresztq tez chroniczny brak
spontanicznego osiggania kariery na miare chocby takich wykonawcow, gwiazd jak Elvis
Presley, czy zespoly The Beatles lub wspolczesnie, jak Nirvana. (MM 37)

Opierajac si¢ na zebranym materiale empirycznym z badan, gtéwnie wywiadach
i wlasnych obserwacjach, definiowany przez rozméwcoéw menedzer muzyczny, a takze
spotykany czgsto w tekstach literaturowych menedzer artysty czy wspominany
wczesniej impresario to osoba do pierwszego kontaktu przy znanym arty$cie muzyku
w statusie gwiazdy. Tak pojmowany i definiowany menedzer jest dostgpny w zakresie
swojej pracy zawodowej zazwyczaj przez 24 godziny, 7 dni w tygodniu, 365 dni
w roku. W przeprowadzonym badaniu terenowym odpowiada on, w rozumieniu
rozmoéwcow we wszystkich trzech krajach, za caty globalny wizerunek reprezentowanej

postaci artysty lub grupy muzykéw zwanych zespotem. Jego najwazniejszym zadaniem
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na poczatku kariery artysty, wynikajacym z reprezentacji nowego klienta tworcy, jest
glownie medialne jego wypromowanie, a nastepnie dtugie utrzymanie na rynku jego
popularnosci jako gwiazdy oraz sprzedaz jego nagran przez wiele kolejnych lat.

Jak wynika z badan terenowych, w temacie definiowania wlasnej pracy
najwazniejsza staje si¢ dzi§ organizacja wystepow, koncertow, tras i cata inna logistyka
w obrgbie pracy z artysta. W USA oraz w Anglii, dzigki bardzo szybkiemu rozwojowi
przemystlu koncertowego, organizacja koncertow 1 tras zostala przekazana
wyspecjalizowanym agencjom zajmujacym si¢ kompleksowa organizacja wydarzen
muzycznych na catym $wiecie. Podkreslali to moi rozméwcy zarowno z USA, jak
I z Anglii. Na terenie Polski, jak wskazywali rozmoéwcy, organizacja koncertow
w dalszym ciggu lezy wylacznie po stronie menedzeréw muzycznych, nazywanych
agentami rezerwujacymi koncerty (ang. booking concerts). Tak definiowana dziatalnos¢
byla szczegélnie widoczna podczas badan w Polsce, gdzie wszyscy badani
menedzerowie osobiscie zajmowali si¢ ta forma pracy polegajaca na sprzedazy oraz
rezerwacji koncertow. Zwigzane jest to w Polsce z widocznym brakiem zrzeszonej czy
scentralizowanej infrastruktury przeznaczonej do grania muzyki na zywo, w postaci
sieci sal do koncertow.

Jedyng wsp6lng cechg z badanymi krajami zachodnimi jest sie¢ sprzedazy
internetowej biletow, gdzie menedzerowie muzyczni z chwilg organizacji koncertu
oddaja bilety, a czasami i czg¢§¢ promocji na wydarzenia do sprzedazy firmom

bileterskim. O organizowaniu koncertéw opowiadali duzo i cickawie rozméwcy:

Tu w USA, organizacja koncertow zostala juz w latach szescédziesigtych, scedowana na
odpowiednie agencje bookujgce lub organizujgce najwieksze festiwale i koncerty dla naszych
artystow (...). Jest teraz tlatwiej, duzo szybciej oraz bardziej komfortowo (...). Bedgc
menedzerem tylko sprawdzasz realizacj¢ stosownych wymogow z zawartych umow dotyczqcych
warunkow koncertow i tras (...). Ja jedynie zajmuje sie wybieraniem najlepszej oferty
organizacji trasy koncertowej krajowej i zagranicznej. (MM 15)

,Dzis w Anglii nie organizujemy juz sami, jako zespol, komcertow, robig to zazwyczaj
wspolpracujgce z nami fachowe agencje koncertowe. My podajemy nasze potrzeby i warunki,
jakie oczekujemy by byly spelnione na organizowanej trasie czy koncercie. Ustalamy
szczegotowq liste potrzeb, podajemy ekipy (Swiatlo i dzwiek), z ktorymi pracujemy przy graniu
koncertow (...). Nasz artysta i jego zespdl przygotowujq specjalny unikalny show, ktory bedzie
charakterystyczny na trasowych koncertach... mam na mysli muzyke, calq unikalng sceno
technike, pirotechnike i inne ciekawe efekty. (MM 20)

Zgodnie z wlasnym definiowaniem profesji menedzera muzycznego przez

rozméwcow, by zosta¢ menedzerem muzycznym artysty gwiazdy, potencjalny kandydat

180



powinien charakteryzowaé si¢ znajomoscig branzy muzycznej, ktéra dziata w nowej
terazniejszej formie. Powinien mie¢ tez stosowne wyczucie w ocenie aktualnej sytuacji
na muzycznych rynkach i zna¢ popularne $wiatowe trendy muzyczne. Ta definiowana
0soba powinna rowniez by¢ dostepna praktycznie przez catg dobe, poniewaz nigdy nie
wiadomo czy nie zadzwoni kto$ z propozycja koncertu lub ktos, kto jest zainteresowany
kupnem wizerunku lub sponsorowaniem artysty na innym kontynencie lub z innej strefy
czasowej. Fakt dostepnosci W pracy byt czesto poruszany ze wzgledu na rézne sytuacje
pojawiajace si¢ w trakcie koncertow, ktore koncza si¢ przewaznie w godzinach
nocnych, a praca przy nich wykonywana przez menedzera jest zazwyczaj najdhuzsza.
Dzigki wypowiedziom rozmoéwcoéw widoczne staly sie¢ spore rozbieznosci

w definiowaniu zakresu pracy menedzerow z USA i Anglii w stosunku do tych z Polski:

Zajmujgc sie artystq i bedgc menedzementem musisz posiadaé elementarng znajomosé rynku
i branzy muzycznej w USA, bo sq tu w niektorych stanach wymagane koncesje czy okreslane
rozne ograniczenia (...). Dostepnos¢ w pracy to 24 h/7 dni, ale z matymi wyjgtkami! Moj telefon
dostepny jest wylqcznie dla biznesowych osob i celow, a wszelkie inne kontakty to e-mail.
Ogdlnie staly kontakt odbywa si¢ wylgcznie przez nasze biuro agencji w jego godzinach pracy.
Kontakt jest moze i utrudniony, ale to wigze si¢ z naszym systemem pracy. (MM 5)

Znajomos¢ branzy to podstawa naszej codziennej pracy (...). My w Anglii odnosimy si¢
i czerpiemy znaczng wiedze z historii fonografii, a z tego przewidujemy dzis jutrzejsze mozliwe
sytuacje bo rynek dynamicznie si¢ zmienia (...). Niby piyty nie sq najwazniejsze juz, ale 10 nie
jest prawda (...). Internetowe szalenistwo w branzy muzycznej to ciggla walka, nie tylko
z piractwem, ale rosngcq sprzedazq, ktorg musimy w 100% kontrolowacé (...). Praca od rana do
nocy 7 dni w tygodniu, a telefon sfuzbowy jest czynny non stop. (MM 22)

Od lat z zespolem idziemy swojg drogg — Sciezkq, ktora dzigki mojej znajomosci branzy
muzycznej, jak mi si¢ wydaje, jest juz dobrze w Polsce rozpoznana (...). Mam tez takie wlasne
wyczucie i rozpoznanie lokalnych zwyczajow czy potrzeb, np. organizatorow koncertow czy
wydawcow fonograficznych oraz medialnych. Staram sie zaspokoié wszystkich, by to oni czekali
na mnie, a nie ja na nich (...). (MM 37)

W przypadku badanych organizacja, w ktorej dzialajg rozumiana byla
przez pryzmat sukceséw prowadzonej pracy nad artystg, tak, by stal si¢ on gwiazda,
a przewaga konkurencyjna rozumiana byla jako wielko$¢, popularno$¢ wtasnej
organizacji wzglgdem podobnych podmiotow na rynku muzycznym. Przewaga
rozumiana byta tez jako stopien osiggnigte] wiekszej popularnosci artysty na rynku, co

widoczne bylo w wypowiedziach szczegdlnie rozmowcow z USA 1 Anglii:

Nic nie powstaje samo, a popularnosé¢ czy stawa wymaga obopdlnego zaangazowania artysty
w polgczeniu z naszymi umiejetnosciami celowej i efektywnej pracy w muzycznej agencji (...).
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Wysoka pozycja artysty na rynku utatwia nam prace (...), bo jesli jestes popularny tu w USA, to
masz szanse podbic reszte swiata. (MM 14)

Nie rozgraniczam umiejetnosci czy kompetencji artysty i mojej osoby czy nawet moich
pracownikow, jako cala jedna organizacja staramy sie budowalé odpowiednie mechanizmy
pracy, ktore lgczq sie i pozwalajqg nam szybko osiggngé muzyczny sukces (...). On moze byé
rozny (...). Na pewno dotyczy najlepszej pozycji naszego artysty na rynku muzycznym (...). Ma to
zwiqzek z angazowaniem naszych umiejetnosci i kompetencji w pracy artystycznej, ktorej celem
Jjest by by¢ szybko jak najwyzej (...) angielski rynek muzyczny jest dobrym startem. (MM 22)

Biznes muzyczny, jako miejsce pracy definiowanego menedzera muzycznego,
opisywany w badaniach to bardzo szeroki obszar roznych dziatan branzowych
w muzyce. Artysci, dzieki pracy badanych, zarabiaja na tworzeniu piosenek, utwordw,
ptyt audio i wideo, ktére nastepnie udostepniajg do dalszej sprzedazy ré6znymi drogami.
Typowa, bardzo ogdlnie definiowana w badaniach przez rozméwcow praca zawodowa
we wlasnych organizacjach polegata na organizacji préb, nagran oraz produkcji,
marketingu, reklamie, a p6zniej sprzedazy stworzonej muzyki w formie produktow czy
ustug autorstwa danego artysty. Z wypowiedzi wielu rozméwcoéw wynika rowniez, ze
rozwijajacy si¢ bardzo szybko biznes koncertowy wymaga takze odpowiedniego
sporego zaangazowania si¢ w nowej pracy zawodowej. Organizacja koncertow, tras,
festiwali i innych wydarzen muzycznych musi dzi$ by¢ na jak najwyzszym poziomie.
Rozpoznanie pracy zawodowej badanej profesji menedzeréw muzycznych, dzigki
aktualnie przeprowadzonym badaniom terenowym, pozwolito na poréwnanie i budowe
nowych, aktualnych zakresow wspotczesnie wykonywanej pracy.

Wsrod innych cech wymieniano kolejno duzg otwarto$¢ na ludzi i na nowe
pomysty. Badani mowili, ze menedzerem muzycznym powinna by¢ osoba, ktora zna
I kontroluje sytuacje w $§wiatowym show businessie muzycznym. Nadmieniano rowniez
czasami inne cechy, ktore ich zdaniem sg wazne, jak: nadzwyczajnie lojalny, dyskretny,
uczciwy czy osoba o bardzo silnym charakterze z duza odpornoscig na stres i potrafigca
wlasciwie pokierowac i1 zaopiekowac si¢ karierg artysty. Wymowne byly wypowiedzi

z USA, ktore cechowata sugestywna wyrazistosc:

Milodzi szukajq opiekunczosci czy najbardziej prawdziwego biznesowego podejscia do kazdego
aspektu ich muzycznego zZycia (....) emocje sq zawsze, bo muzyka to pasja, wielka mitosé
i poswigcenie (...) my jako agencja organizujemy by byly one zawsze na wysokim pozie i w jak
najlepszej jakosci dzwieku oraz obrazu (...) w muzyce jest magia, ktorg my tworzymy! (MM 2)

Jestesmy z kazdym naszym artystq jednym organizmem (...). Wspdlnie przygotowujemy nagrania

i oferty. My jako agencja prowadzimy pierwsze negocjacje (...). Sprzedajemy ich produkty
i ustugi (...). Oni cheqg bym byl z jednej strony twardym negocjatorem i reprezentantem ich
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interesow, a z drugiej strony bym byl wyrozumialtym ojcem/matkq przy ich réznych
potknieciach. (MM 16)

Dzig¢ki moim badaniom i definiowaniu pracy przez badanych udato si¢ wykazac
réznicg pomigdzy USA i Anglia w pracy zawodowej menedzeré6w muzycznych a jej
realiami w Polsce. Na uksztaltowanym, wolnym rynku Kkapitalistycznym w USA
i Anglii menedzer muzyczny jako zawod byt widoczny juz od poczatkow powstawania
biznesu muzycznego nazywanego rynkiem fonograficznym. Natomiast na
postkomunistycznym rynku muzycznym w Polsce zawod profesjonalnego menedzera
muzycznego to zjawisko jeszcze raczej stosunkowo rzadko spotykane, nawet dzisiaj.
Wynika to z dwoch waznych rzeczy, jakie wymieniali glownie w wywiadach badani.

Po pierwsze, jeszcze z modelu systemu komunistycznej — socjalistycznej pracy,
ograniczajacej wolne dziatania tworcze. I po drugie, pokazuje, ze nie bylo i dalej nie ma
zadnej drogi zdobywania odpowiednich kwalifikacji przez formalng edukacj¢ czy
szkoty. Praca zawodowa badanych byla tworzona na podstawie wlasnych dziatan jako
nabywane do$wiadczenia. To wszystko potaczone bylo i jest z wielkim zamitowaniem
do muzyki. Jak wykazaty badania, w Polsce brakuje mozliwosci zdobywania oficjalnej
edukacji ukierunkowanej na specjalistyczng wiedze¢ muzyczng. Skutkuje to m.in.
ewidentnym brakiem wielkich gwiazd na polskiej scenie, ktore zdobywatyby
efektywnie zagraniczne, zachodnie rynki muzyczne. Brakowato i brakuje tez gwiazd,
ktére wyprodukowaty milionowe naktady ptyt sprzedawanych na catym $wiecie, co

sugerowaty cytaty polskich rozméwcow:

My w Polsce mamy komunistyczne myslenie o biznesie muzycznym do dzis (...). Menedzer
zespotu jest zazwyczaj kolesiem, ktory jest raczej powiem takim kierownikiem, a sprawy wazne
zalatwia sie posrednio, ale czesto z liderem artystg w zespole (...). Nie ma oficjalnej drogi
edukacji fachowej w tym zawodzie (...). Traktuje si¢ nas jako menedzerow, ktorzy uczq sie sami
na swoich czy innych bledach. (MM 38)

Komunizm wyrzqdzit dla Polski duzo zlego w dziale muzyki (...). Mowigc oglednie na rynek
Swiatowy spoznilismy sie sporo (...). Nie mamy duzego doswiadczenia z wielkq fonografig
i budowaniem kariery dla mega gwiazd (...). Brakowalo i brakuje, mimo kilku jaskélek,
szkolnictwa fachowego by zdoby¢ odpowiednie wyksztatcenie, bazujemy na doswiadczeniu,
ktore zdobywamy sami w pokomunistycznym kraju! Nasze problemy branzowe sq zupetnie inne
niz w krajach zachodnich w tym zawodzie. (MM 45)

My nie mamy po prostu prawdziwego show businessu (...). Jestesmy jeszcze daleko hen w tyle za
innymi (...). Polska ma jeszcze komunistyczne myslenie i dlatego mamy pod gore w edukacji
szkolnej, produkcji, marketingu i reklamie muzycznej (...). A poza tym odbiorca nam si¢ zmienit
(...). Miodziez jest inna i czasy sq inne. (MM 48)
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Wymieniani podczas badan pierwsi, znani w historii muzyki, wzorcowi
opiekunowie i menedzerowie muzyczni zajmowali si¢ gtdéwnie pracg zawodowa, ktora
sami ustalali na powstajagcym polu dziatah w muzyce. Praca ta polegata na
negocjowaniu pierwszych czy nowo zawieranych kontraktow plytowych z wielkimi
wydawnictwami fonograficznymi. Zajmowali si¢ tez organizowaniem koncertow
I innych wydarzen. Reprezentowali podopiecznych w mediach, jezdzili z artystami
w trasy, a nawet organizowali im rodzinne wyjazdy rekreacyjno-wakacyjne. Doceniano
tez ich silng stanowczo$¢ w podejmowanych decyzjach i odpowiednie dziatanie
w obliczu stresu oraz niespotykang, bardzo rzadka i trudng do wyjasnienia, branzowa
charyzm¢ muzyczng. Badani rozméwcy doceniali klas¢ 1 okazywali szacunek dla
wymienianych postaci wzoréw. Te cechy i umiejetnosci czgsto nazywano wielka,
unikalng osobowoscig, co opisywali Tarique (2021) czy Szostak i Sutkowski (2021a),

a podkreslali przy wymienianiu wzoréw w swoich definicjach pracy badani rozméwecy:

Wzory dla mnie to: Tom Parker — za osobowosé¢ i charyzme, jego praca z Elvisem to dobry
przykiad esencji pomystu dla sprzedazy wielkiego talentu (...). Drugi inny wzér to Allen Klein,
ale tylko za wysokos¢ stawek koncertowych oraz Paul McGuinness za zrealizowang wizje
koncertow dla zespotu U2. (MM 2)

1. Brian Epstein — za pracg z The Beatles (...). 2. Colonel Thomas Parker — za Elvisa cala
kariere (...). 3. Scooter Braun za to, co robi z miodymi artystami i jego stanowczosé¢
w dziataniu na rynku muzycznym. (MM 20)

Chyba imponuje mi tylko Paul McGuinness (...). Jest mi bliski przez zamitowanie do muzyki
zespotu U2 (...). Nie mam innych wzoréw z zachodu ani z polski, bo musze sam ustalaé
w polskich warunkach wszystko realnie sam. (MM 37)

Zaobserwowang czesto w wywiadach, podczas definiowania menedzera
muzycznego przez badanych (szczeg6lnie w USA 1 Anglii), kwestig byto podkreslanie
wplywu powstajacych utatwien w ich pracy zawodowej, dzigki zajmowanemu przez
artyste miejscu na rynku muzycznym. Pomocne byto wymieniane, wysokie zajmowane
miejsce w rankingach jego krajowej lub $wiatowej popularnosci. Menedzer muzyczny,
przy definiowaniu i w opiniach samych badanych, zawsze jest obecny na kazdym etapie
czy miejscu bezposredniej, codziennej pracy zawodowej z artystg czy tworcg. Z chwila,
gdy kariera przez projekt lub produkt artysty nabiera rozpe¢du, rozpoczyna si¢ praca

w obszarze powstajacych nowych obowiazkow, ktére wymieniali rozmowcy:

Artysci zdobywajq listy przebojow, sprzedajq coraz wiecej plyt czy utworéw (...). Grajg coraz
wigcej koncertow na calym swiecie (...). Tym budujg wlasng popularnosé (...). My jako
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organizacja dzieki wysokim pozycjom czy rankingom naszych podopiecznych mamy wiecej
pracy (...). Zatrudniamy calq mase réznych nowych specjalistow (...). Pracy mamy wigcej,
a dzigki rozbudowaniu zasobow ludzkich jestesmy przygotowani do nowych zadan. (MM 10)

Dzis pozycja artysty méwi 0 zakresie mojej pracy (...). Im wyzej i bardziej jest popularny mdj
podopieczny muzyk artysta, tym inaczej ustawiam prace mojej agencji (...). Mniej znani
wymagajq wiekszej uwagi polgczonej z szerokim zakresem prac (...). Natomiast o gwiazdy dbasz
jak o perty, a zakres obowigzkéw W pracy zawodowej si¢ zaweza (...). Masz po prostu wigcej
problemoéw innej natury (...). Osobistej (...). Celebryckigj itp. (MM 22)

Badania wykazaty réwniez, ze glownym zadaniem menedzera muzycznego,
niezaleznie od kraju, jest bardzo indywidualna praca, odpowiednia ochrona i codzienna
dbatos¢ o wszystkie sprawy biznesowe prowadzone wzgledem potrzeb danego artysty.
Praca zawodowa i ochrona definiowane przez samych badanych maja r6zne formy oraz
obejmuja zréznicowane sfery zycia muzycznego czy nawet prywatnego artysty, ktore
w poszczegolnych badanych krajach nie byly jednorodne. Dotyczylo to bezposrednio
angazowania nowych zatrudnianych oséb do pomocy we wspomnianej pracy
agencyjnej. Osoby te w muzycznym biznesie to wyspecjalizowani mtodzi pracownicy,
ktorzy, podobnie jak menedzer gtowny, wierzg w artyst¢. Doceniajag Oni powstajaca
tworczo$¢ oraz pracuja przy realizacji celow pozwalajacych osiagna¢ szybko, jak

najwyzszy status gwiazdy, co podkreslali rozmowcy we wszystkich trzech krajach:

Prace w agencji mam na poziomie 4 zatrudnionych oséb (...). Jest pracownik od kontaktu
z mediami (radio + tv + Internet) (...). Jest osoba od spraw organizacyjnych réznych, ale tez
tych biurowych (...). Jest ksiegowy i prawnik w jednej osobie (...). | jest osoba techniczna od
spraw nagran studyjnych i koncertowych (...). Negocjacjami do nagran i wydan plyt czy innych
produktow oraz organizacjq imprez i koncertow zajmuje sie osobiscie (...). Wszyscy na swoich
stanowiskach dbamy jak najlepiej o bezpieczenstwo naszego artysty na najwyzszym mozliwym
i odpowiednim poziomie (...). Oczywiscie angazujemy si¢ nawet w pomoc, ktora wykracza
czasem poza muzyczng strefe (...) my amerykanie szeroko zajmujemy sie artystami. (MM 3)

Najwazniejsze dzialy naszej agencji to: biurowo — organizacyjny (...). Medialny (prasa-radio-tv-
Internet) (...). Marketingowo-reklamowy, ktéry najwazniejszy jest dla budowania
odpowiedniego wizerunku naszego artysty (...). Dzial organizacji imprez i koncertéw (...). Dzial
prawno-administracyjny tu pracuje nasz prawnik oraz ksiegowy (...). Ja nadzoruje by nasz
artysta czut si¢ u nas czy z nami jak najbezpieczniej. Wysoka popularnos¢ artysty jest naszym
sukcesem osigganym w pracy. (MM 22)

Agencja nasza opiera si¢ na schemacie organizacyjnym zatrudniajgcym roznych specjalistow
(...). Jestesmy polskim menedzementem oraz wytwérnig plytowg w modelu 360 stopni (...).
Osobiscie reprezentujemy artyste na zasadach menedzementu (...). Zatrudniamy ludzi od
promocji (...). Marketingu (...). PR (...). Organizacji koncertow i wystgpow (...). Ochrony
wszelkich praw autorskich naszych artystéw (...). Sami nagrywamy, produkujemy i sprzedajemy
do dalszej dystrybucji pfyty oraz inne produkty (...). Ja zajmuje sie organizacjg pracy agencji
oraz koordynacjg wszystkich dziatan poszczegdlnych osob (...). Utrzymuje staly bliski kontakt
z artystg (...). Pracownicy sq zobligowani do tajemnicy stuzbowej (...). Chronimy artyste We
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wszystkich mozliwych sytuacjach (...). Zatrudniamy nawet ochrone osobistg przy wywiadach czy
koncertach i wystepach tv. (MM 44)

Podczas badan, co bylo szczegdlnie widoczne przy definiowaniu pracy przez
samych badanych, mozna bylo rowniez zauwazy¢, ze zatrudniane osoby w agencji
muzycznej na zachodzie nazywane sg zazwyczaj w formatach roznych kolejnych
rodzajow czy typow menedzerow. Prace tych osob badani charakteryzowali oraz
uszczegotawiali przez pryzmat nowych technologii czy tez przez zatrudnianie
konkretnych pracownikow. Ich doktadne, precyzyjne nazwy wynikaja i sg zgodnie
z wykonywanymi czynno$ciami przy pracy w branzy muzycznej z artystg. Podkreslali
to szczegodlnie rozmowey z USA i Anglii. W Polsce pracownicy tacy angazowani lub
zatrudniani byli zazwyczaj na stanowisku specjalisty czy kierownika dziatu do

poszczegolnych zadan. Charakterystyke dziatan obrazuja najlepiej ponizsze cytaty:

Menedzer muzyczny dzialajgcy w agencji na terenie USA zatrudnia zazwyczaj na state lub
okresowo czy czasowo pod swoim logo wylgcznie kompetentne bliskie osoby znane jako
specjalisci branzowi (...). Sq to np. menedzer od nagran (...). Menedzer od mediow oraz PR (...).
Menedzer od koncertow i tras (...). Menedzer produkcji produktow i ustug (...). Oraz menedzer
od praw autorskich (...). Obok tych 0séb, ja zatrudniam osoby do biura obstugi dziennej mojej
agencji oraz zatrudniam oddzielnie biuro ksiegowe (...). Ale ono jest zewnetrznym podmiotem
organizacyjnym. (MM 4)

Model pracy menedzementu w Anglii jest zwyczajowo oparty na typowej pracy agencji
artystycznej (...). Zatrudniamy wylgcznie menedzerow z doswiadczeniem w branzy muzycznej
lub osoby odpowiednio wyksztalcone, miodszych menedzerow po studiach wyzszych dla
menedzerow specjalistow z konkretng specjalizacjq (...). I najlepiej tych, ktorzy byli u nas na
praktykach i mieli widoczne dobre wyniki (...). Na dzis zatrudnieni sq gltéownie: menedzer
produkcji pht, teledyskow i reklam video czy ustug np. organizacja koncertow (...). Mamy dzial
menedzerow zajmujgcych sie mediami od prasy, radia, telewizji oraz nowy dzial od kontaktow
przez media spotecznosciowe (...). Dzial ksiggowy oraz dzial prawny (...). Dzial biurowy
zatrudnia menedzerow asystentow o specjalnosci do spraw komunikacji, kadrowych itp. spraw.

(MM 20)

Jestesmy podmiotem gospodarczym w randze spotki jawnej (...). Moja osoba plus znany artysta
(...). Zatrudnionych na state mamy specjalistow i kierownikow, nazwijmy to branzowych, ale juz
sprawdzonych (...). Od koncertow i tras sq natomiast menedzerowie poszczegolnych artystow
czy zespotéow to nasi pracownicy (...). Pozostali pracownicy biurowi to specjalisci lub
kierownicy np. od marketingu, reklamy czy promocji ogdlnej (...). Caly czas szukamy
i wymieniamy ludzi bo w branzy jest bardzo trudno o dobrych z pomystami lub praktykq nowych
ludzi. (MM 45)

Badani menedzerowie muzyczni, ktorzy sami definiowali si¢ w zakresie pracy
zawodowej, wytyczali zaplanowang i ustalong z artysta indywidualng $ciezke ich

kariery na bliskg i dalekg przysztos¢, ktora okre$lona jest celami w rozwoju. Proces ten
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badani wykonuja dzigki wlasnej formie bardzo indywidualnego zarzadzania. Planuja
oni szczegotowa strategie dziatan na rzecz artysty czy zespolu muzykoéw tworcow.
Badani menedzerowie koordynujg zlecone prace wszystkich podleglych pracownikow

z wlasnej organizacji, co sygnalizowaty ich wypowiedzi:

Praca z artystq muzykiem czy zespotem to walka, ktorg kontroluje zawsze na kazdym etapie, bo
artysci sq jak duze dzieci, a pracownicy przy nich po prostu dziecinniejq (...). Artyste kontroluje
terminami i dead line’ami, np. pisania nowego materiatu do dalszych nagran, bo celem jest
utwor na singiel do radia czy material na plyte (...). Wymagam tez terminowej punktualnosci
przy zaplanowanych celach prac. Pracownikéw nadzoruje i kontroluje przez ich raportowanie
stanu prac, za co dostajg premie (...) to taka amerykanska zasada. (MM 7)

Na poziomie artysty kontroluje organizacje prob, nagran, spotkan medialnych, a w przypadku
trasy koncertowej czy graniu muzyki na zZywo na imprezach i wydarzeniach kontroluje
bezwzgledng punktualnosé¢ wzgledem wszelkich dziatan (...). Od zatrudnionych pracownikow
oczekuje i wymagam statych spotkan, podczas ktorych omawiamy etap realizacji zadania
wzgledem danego artysty na angielskim rynku muzycznym. (MM 30)

O to dos¢ specyficzne, ale kontrole w pracy z zespotem opracowatem wedtug wiasnych zasad.
Dotyczy ona wszystkich prac od grania prob poprzez sesje nagraniowe w studiu (...).
Najciekawiej jest jednak przy kontroli wyjazdow na koncerty, bo tu po pierwsze kuleje zwykta
punktualnosc¢ cztonkow zespotu, a po drugie mamy problemy z alkoholem, wiec opatentowatem
tu wlasng kontrole trzezwosci przed wystepem, jak i zaraz po wystepie z ewentualnymi karami
finansowymi (...). Poniewaz pracownikow zatrudniam tylko dodatkowo w pewnych okresach
roku, wigc ich rozliczam typowo zadaniowo na podstawie stopnia i jakosci realizacji
powierzonej i zleconej pracy. (MM 37)

Podsumowujac rozwazania na temat proby definiowania profesji menedzera
muzycznego przez rozmoOwcoéw ich wilasnymi stowami przez cytaty bezposrednie
z wywiadow, nalezy skonstatowaé, ze nigdy nie byly jeszcze podjete formalne badania
definiujace ten obszar zarzadzania muzyka. Na potrzeby niniejszej pracy, w celu
tatwiejszego zrozumienia kontekstu podawanych tresci znaczen czy poje¢ z catego
przeprowadzonego badania, podjatem probe thumaczen wiasnych, ukierunkowywanych
przez angielskie terminy, ktore spotykatlem podczas badan terenowych. Rozmowcy
z USA i Anglii byli bardzo przyjaznie nastawieni do pytania o wlasne podawanie
definicji ich pracy. Odniostem tez wrazenie, ze oni sami odczuwali, ze ich aktualna
praca zawodowa nie jest jeszcze naukowo sformalizowana pod wzgledem
definicyjnym. Przypuszczenia takie byly zasadne, a brak literatury naukowej byt
motorem nap¢dzajagcym moich rozméwcow do obszernych wypowiedzi. Widoczna
cecha, podczas calych badan terenowych dotyczacych budowania teorii organizacji

muzycznej, w ktorej dziataja menedzerowie muzyczni, byt brak jednej uniwersalnej

187



definicji, ktorg mogliby si¢ postugiwaé zardowno badacze, jak i badani przy okreslaniu
cech wlasnej dziatalno$ci zawodowej w branzy muzyczne;j.

Dostrzegana w badaniach réznorodno$¢ zagadnien dla podawanej definicji
menedzera muzycznego z ust rozmowcow jest dowodem ztozonos$ci poruszanego
problemu. W przeprowadzonych badaniach problem ten dotyczyt charakterystycznych
cech wspdlnych dla profesji menedzeréw muzycznych w trzech odmiennych kulturowo
krajach. Poszukiwana wigc byta podczas badan definicja menedzera muzycznego, ktora
oddawataby charakter, zadania, cechy i inne zagadnienia aktualnej pracy zawodowe;j.

Badani podawali bardzo widoczne cechy potrzebne do zidentyfikowania
jednostki menedzera muzycznego jako przywodcy wlasnej organizacji muzycznej.
W pracy zawodowej odpowiedzialni byli oni za zapewnienie ustalonego przywodztwa.
Taki obraz przywodcy menedzera muzycznego Skutkowatl po glebszej analizie
niewlasciwym podporzadkowaniem pewnych cech umozliwiajacych konstrukcje jednej
definicji profesji. Przywodztwo tak rozumiane mozna zdefiniowa¢ w odniesieniu do
czterech aspektow: 0soby menedzera i wywieranego przez niego wplywu, pozycji
zajmowanej we wilasnej grupie zawodowej czy tez do organizacji oraz jej wynikow.

Menedzer muzyczny jako lider w przeprowadzonych badaniach byl zawsze
wymieniany w wywiadach jako osoba fizyczna, wptywajaca na zasoby psychologiczne
oraz instytucjonalne. Celem pracy takiej osoby byto zaangazowanie i zrealizowanie
interesOw podopiecznych oraz mozliwych nasladowcow, ktorymi byli pracownicy
agencji. W modelowym rozumieniu lider taki buduje przyszty stan rozwoju organizacji
przez sprawowanie kierownictwa i kontroli nad zatrudnianymi ludZzmi. Oni to, pod jego
wptywem, podejmuja dziatania konieczne do szybkiego Osiggnigcia celow.

Podawana przez rozmoéwcow w badaniach wiasna, bardzo ogodlna definicja
menedzera muzycznego zmusza do przyje¢cia zasady, ze przy postrzeganiu ich jako
przywodcow organizacji muzycznej nalezy analizowaé rozne procesy stawania si¢
liderem. Postrzeganie to nalezy najlepiej rozpatrywaé przez efektywno$¢ oraz
wydajnos¢. Oddziatuja oni na wszystkie prace zawodowe zwigzane z zarzadzaniem we
wlasnej organizacji muzycznej, ktorej celem jest wysoka pozycja artysty na rynku.
W otoczeniu spolecznym, wplywajagcym na warunki pracy organizacji muzycznej,
badani odgrywaja zwykle role symboliczng jako lider. Dziatajg zazwyczaj w ztozonym
dynamicznym $rodowisku, gdzie petnig funkcje widocznego lidera oraz reprezentanta

artysty czy tez dla wlasnego podmiotu gospodarczego.
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W przeprowadzonych badaniach podczas wtlasnego definiowania ich pracy,
menedzerom muzycznym, okreslanym liderami, przypisywano duza odpowiedzialnosé
w budowaniu i podtrzymywaniu stosownych relacji z réznymi grupami interesariuszy.
Podkreslali to badani rozméwcey, jak i naukowo potwierdzali Maak i Pless (2006).
Wszystkie wymieniane cechy lidera byty i sg zgodne, jak wynika z badan, w zakresie
prowadzonych dzialan zawodowych przez menedzeréw muzycznych w codziennej ich
pracy zawodowej we wszystkich trzech krajach. Oni tez, stajgc si¢ liderami biznesu
muzycznego, niezaleznie od kraju pochodzenia i wykonywania pracy, buduja globalng
kultur¢ menedzerska w branzy badang przez Hatch, Kostere i Kozminskiego (2010).

Wymieniane przez rozmowcow, podczas badan przy definiowaniu wtlasnej
pracy, kompetencje menedzeréw muzycznych byly tez bardzo szerokie. Wynikato to
z faktu, ze zdobywane wcze$niejsze doswiadczenia zawodowe byly rowniez bardzo
zréznicowane. Wskazywaly na to wypowiedzi dotyczace wykonywanych zaje¢, prac
czy form edukacji, jakie badani prowadzili przed zostaniem czynnym zawodowo

menedzerem muzycznym:

Generalnie zaczynatem, jako klasyczny AM menedzer w jednej z duzych wytwérni W USA (...).
Wyksztalcenie mam menedzerskie MBA (...). Studia, potem praca w firmie wydawniczej (...).
Lokalna gazeta byla odskocznig bo pisatem artykuly muzyczne, recenzje, a czasem wywiady
z zespolami i tam narodzil sie pomyst na agencje (...). Wydawanie piyt, koncerty oraz
organizacje wywiadow (...). Praktyka biznesowa w muzyce wlasng drogg zdobyta! (MM 3)

Wezesniejsze doswiadczenie (...). Bylem po prostu kierowcq busa i wozilem zespoly (...).
Obserwowalem, uczylem sig, a nawet czasami na trasie pomagatem (...). Bylem W polskim
bataganie muzycznym od poczqtku (...). Potem, ktos mi zaproponowat zastgpstwo na trasie (...).
Pézniej otworzytem wilasng dziatalnosé i zafozylem z kolezankq spétke (..). Mam wiec
doswiadczenie Zyciowe z dziatalnosci gospodarczej. (MM 38)

Pracowatem jako menedzer produktu w firmie fonograficznej Sony (...). Opiekowatem sie na
poczqtku produktami, a pozniej artystami (...). Jak nauczylem si¢ rynku, pewnych zasad,
dostrzegtem wolne miejsce dla menedzera i tak zostatem (...). Otworzylem firme (...). Zaczglem
w pracy przy koncertach nabywac rézne kompetencje (...). Potem byta cheé wydawania piyt (...).
Zaczglem sie jara¢ muzykq, ktora do mnie przychodzita sama w postaci solistek czy zespolow
(-..). Kompetencje moje wynikajq z praktyki zdobytej na polskim rynku. (MM 39)

Menedzer muzyczny, W przeprowadzonych badaniach oraz definiowaniu
wlasnej pracy, byt osobg realizujaca pewien wycinek zadan zwigzanych z modelowym
zarzadzaniem w réznych dziedzinach biznesu, przedsigbiorczosci czy nawet polityki.
Byl on zawsze powigzany bezposrednio lub czeSciowo z muzyka. Prowadzone przez
badanych elementy zarzadzania byly odkrywane w badaniu przy szerokiej dziatalnosci

organizacyjnej wzgledem artystow we wszystkich trzech krajach.
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Podsumowujac czg¢é¢ badania dotyczacg podawania wiasnej definicji dla profesji
przez rozmoéwcow, mozna stwierdzi¢, ze obecnie nie ma jednolitej, spojnej definicji
menedzera muzycznego w obrgbie trzech krajow. Zebrany materiat badawczy oraz
uzyskane dane pozwalajg jedynie na stwierdzenie, ze Menedzerami muzycznymi
nazywa si¢ osoby, ktore realizuja wycinek zarzadzania w sztuce muzyki oraz kultury.
Cechuje ich aktywne, rynkowe bardzo przedsigbiorcze biznesowe podejscie do pracy
zawodowej z artystami tworcami w calym procesie wytwarzania produktéw oraz ustug
muzycznych. Wiasna pasja pozwala menedzerom muzycznym najlepiej zrozumieé
specyfik¢ nowej branzy muzycznej. Dzigki pasji, dzialaja czynnie w muzyce oraz
poswiecaja wiele czasu prywatnego na prace zawodowa. Wydaje si¢, ze pracujg oni
wigcej niz menedzerowie wigkszosci pozostatych branz, przynajmniej tych mocno
zblizonych profilowo i zawodowo do sztuki jaka jest muzyka. Ze szczegdlnym
uwzglednieniem pracy teatru, filmu oraz sztuki powstajacej w nowych internetowych
przestrzeniach, o czym bardzo chetnie mowili przy definiowaniu wlasnej profesji

badani menedzerowie muzyczni:

Pasjq jest dla mnie muzyka, ktérg kocham, chione catym ciatem od najmiodszych lat (...). Cho¢
teraz bedgc juz dorostym doswiadczonym odbiorcq muzyki potrafie bardziej precyzyjnie
okreslaé i nasycaé pasje w tym zakresie (...). Praca daje mi satysfakcje maksymaling. (MM 8)

Pasja dla mnie to muzyka, kocham jq i dla niej jestem w stanie zrobi¢ prawie wszystko, jest mi
na razie tatwo bo nie mam jeszcze wiasnej rodziny (...). Kawaler plus ogromna pasja do muzyki
to wydaje sie najlepsze potgczenie by osiggngc spory sukces. (MM 24)

Nie zawsze byto mnie sta¢ na miodziencze rozne szalenstwa, dlatego zaczglem sprzedawac
najpierw plyty muzyczne (...). PoZniej troche gratem w zespotach na perkusji, gdzie rozwineta
sig moja nieograniczona pasja muzyczna (...). Dzis jestem menedzerem zespolow, z ktorymi
zwigzalem sie na diuzej. (MM 39)

Ta wielka, wykazywana podczas badan pasja do muzyki wydaje si¢ by¢ bardzo
istotnym warunkiem sukcesu w prowadzeniu wszelkich dzialan zawodowych
w biznesie muzycznym. To wtiasnie takie dziatania, w muzycznym zakresie pracy
zawodowe] stanowig meritum wykazywanej pasji 1 najbardziej odrdzniaja badang
profesj¢ menedzerow muzycznych od innych, pozostatych branz w biznesie. Pasja do
muzyki to najbardziej widoczna cecha wystepujaca u menedzeréw muzycznych podczas
badan w trzech krajach. Stanowi najwazniejszy widoczny dowod, ze sa oni

przedstawicielami tej wiasnie badanej profesji, ktora wzbudza unikalny podziw,
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zainteresowanie oraz zalezy od posiadanej wielkiej pasji do muzyki rozumianej
I szeroko definiowanej przez badanych w ich wypowiedziach.

Badany, wspotczesny, aktywny menedzer muzyczny zarzadza wieloma r6znymi
sprawami zawodowymi w procesie planowania i podejmowania decyzji na roéznych
etapach kariery podopiecznych tworcow artystow oraz zespotow, ktore pragng osiggnaé
jak najwigkszy sukces na rynku muzycznym. Zakres wykonywanych specjalistycznych
prac zawodowych wzgledem potrzeb artysty definiowanego menedzera muzycznego
reguluje zawsze stosowna umowa lub kontrakt. Sa one dzi$§ zawierane na okres
minimum 5 lat. Opisywana w wywiadach aktywno$¢ zawodowa rozmowcow w trzech
krajach dotyczyla zawsze kierowania, kontrolowania oraz koordynowania zasobow
ludzkich, rzeczowych, informacyjnych i finansowych. Obejmowata cata réznorodng
dziatalno$¢ biznesowo-muzyczng artysty przy generowaniu stosownych, ale

zaktadanych zyskow z wielu elementow dziatalno$ci muzyczne;.

4.3. Role zawodowe menedzeréw muzycznych

Role zawodowe badanej profesji menedzerow muzycznych zalezag w duzej
mierze od zdolnosci zawodowych 1 innych, ktére odgrywaja bardzo wazng rol¢ w Zyciu
niemal kazdego pracujacego cztowieka. Kazda zaobserwowana w badaniach rola
zawodowa, ktorg odgrywajg badani pracujagcy czynnie w przemysSle muzycznym
menedzerowie, wigzala si¢ z okreslonymi obowigzkami 1 umiejetnosciami. W analizach
z badan staratem si¢ okresli¢, jakie role odgrywaja badani w poszczegdlnych krajach
i ktore z nich sg najbardziej charakterystyczne. W poczatkowych analizach badani nie
odbiegali od reszty profesjonalistow z innych branz. Kazdy z nich odgrywat wiele rol
jako czgs$¢ okreslonego spoteczenstwa. Profesja menedzeréw muzycznych koegzystuje
w spoleczenstwie na podstawie przyjetych ogdlnych regul, zasad oraz zwyczajow. Byty
one wypracowywane latami w konkretnych do§wiadczeniach branzowych i w toku
roznych interakcji wzgledem pozostatych jednostek spotecznych.

Bardzo czesto, na zmiany rol badanych miaty wplyw posiadane przez nich roézne
kwalifikacje zawodowe lub tez wczesniej zdobyta inna specjalizacja zawodowa
w okreslonym obszarze spoza muzyki. Najczes$ciej spotykanymi specjalizacjami
w przypadku badanej profesji byly: menedzer biznesowy, technik-inzynier, kierownik

marketingu i reklamy czy nauczyciel z kierunkowym wyksztatceniem muzycznym.
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Menedzer muzyczny, podobnie jak wigkszo$¢ ludzi, pracuje w powstajacych
nowych sytuacjach spotecznych. Nie zachowuje si¢ on w nich catkowicie naturalnie
i nie dziata ,,jak mu si¢ podoba”. Inaczej mowiac, dzisiejsi menedzerowie kreuja,
podtrzymuja oraz udoskonalajg aktualnie zastang rzeczywisto$¢ w nurcie codziennych
interakcji z innymi ludZzmi, organizacjami lub sytuacjami. Badana profesja, podobnie
jak inne zawody, wciela si¢ i odgrywa rézne role. Bardzo czgsto sg one zdefiniowane
juz wezesniej lub takie, ktore zaistniaty juz sporadycznie w jakiej$ formie czy czasie
oraz te, ktore pojawiaja si¢ jako nowe, na przyktad w oczekiwaniach spotecznych. Te
nowe role zawodowe menedzerow muzycznych nie sg jeszcze w petni okreslone ani
szczegotowo ustalone, poniewaz ich ramy negocjowane sg W procesie interakcji
z innymi spotecznymi aktorami. Badany menedzer muzyczny, jako osoba czynna
zawodowo, wchodzit w role i nie tworzyt jej sam, tylko wybierat odpowiednie ramy
interakcji z innymi aktorami spotecznymi, co charakteryzowat Goffman (2008).

W zaadaptowaniu si¢ do nowej roli pomaga menedzerom praktyka i wyrobiony
zmyst obserwacji muzycznego rynku. Dzigki temu wida¢ bylo, ze profesja ta szybciej
odnajduje si¢ oraz interpretuje najwazniejsze W swoim obszarze rynkowym symbole
kulturowe. Z jednej strony reprezentanci badanej w trzech krajach profesji mieli
wigksze poczucie wyjatkowosci pracy zawodowej, wedtug ich wielu wypowiedzi jest to
bowiem praca petna ogromnej pasji, czasami poswigcen, a nie zwykty zawod.

Ciekawym przypadkiem, spotkanym podczas badan nowej roli i systemu
nagradzania za dobrg wzorowg prac¢ zawodowa badanych, byta sytuacja jednego
z menedzerow muzycznych z terenu USA. Czlowiek ten, za prezydentury Baracka
Obamy (2009-2017), zostat wybrany do rzadowej rady nagradzajacej artystow za prace

w muzycznym biznesie amerykanskim, co rozmowca z chgcig podkreslit:

W 2010 roku administracja 44 prezydenta USA, Baracka Obamy zaproponowata mi udzial
w organie wspomagajgcym i organizujgcym bezposrednio gale (ang. Special Honors Advisory
Committee) dla wybranych artystow do nagrod przyznawanych przez Kennedy Center Honors
(...). Jest to coroczne wyrdznienie W USA przyznawane nie tylko amerykanom, ale i artystom
z catego swiata za caloksztalt tworczosci oraz znaczqcy wkiad w kulture amerykanskq (...).
Przyznawane wielkim artystom scenicznym (...). Ono odbywa sie w sali John F. Kennedy Center
for the Performing Arts (...). Ja odpowiadalem za gale w 2010 i za udziaf Paula McCartneya
(...). W 2012 za zespot Led Zeppelin (...). Oczywiscie udzial czionkéw John Paul Jonesa, Jimmy
Pagea i Roberta Planta (...). Oraz w 2013 r. i udziatl Carlosa Santany (...). To byl dla mnie
wielki honor i prestiz (...). Catkiem inna odpowiedzialna rola (...). Praca zawodowa. (MM 5)

Innym przykladem podejmowania specyficznej honorowej roli zawodowej byt

rowniez przyklad jednego badanego menedzera muzycznego w Anglii, ktory
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uczestniczyl w pracach rzadowych organow jako doradca. Sprawy, ktorymi sie¢
zajmowat dotyczyly opiniowania wsparcia finansowego dla kultury muzycznej, co

wykazat w rozmowie:

W 2015 roku dostatem propozycje rzgdowq dotyczgcq pracy jako ekspert w Angielskiej Radzie
Sztuki (ang. Arts Council England) (...). Zajmowalem sie opiniowaniem rozdziatu pieniedzy na
muzyczne inwestycje publiczne (...). Pienigdze oczywiscie z rzqdu i Krajowej Loterii (ang.
National Lottery) (...). Uczestniczylem w projektach dotyczgcych rozkwitu kreatywnosci dla
szerokiej gamy wysokiej jakosci doswiadczen kulturalnych muzycznych (...). Odpowiadatem za
opiniowanie na temat zbudowania sieci szkot, ktore przetestujqg nowe podejscie do nauczania
kreatywnosci (...). Drugim projektem rzgdowym, ktorym si¢ zajmowatem bylo: ,,\Wspieranie
oddolnej muzyki grania na zZywo” (Project Grants, Supporting Grassroots Live Music) (...). Tam
rozdzielilismy do konca 2019 roku okoto 2 min funtow (...). Ten kontrakt rzqdowy podniést moj
prestiz (...). Teraz moja rola zawodowa jest bardziej wiarygodna. (MM 26)

Te dwa przyktady sa dowodem na to, ze dzigki zmianie roli zawodowej
menedzer muzyczny 0dnosi sukcesy na krajowym, rzadowym polu wspotpracy. Podnosi
to jego prestiz oraz poszerza skale osiggania innych sukcesow i wlasnego zadowolenia
z wykonywanej pracy zawodowej. Ta forma przyjmowanej roli $§wiadczy rowniez
0 tym, Ze stajg si¢ oni nowymi liderami w §wiecie nie tylko sztuki muzyki. Analizy
badan, szczegolnie z USA oraz Anglii, doprowadzity mnie do zrozumiatego
kluczowego spostrzezenia, ze badana profesja odgrywa wiele roznych branzowych rol.
Obok nich funkcjonuja roéwniez kolejne mate role przywodcze, obserwowane
W mniejszym stopniu, ale za to w okresie catego zycia zawodowego. Sa one niezalezne
od posiadanych kwalifikacji i caty czas si¢ zmieniaja. Podnosza jako$¢ pracy badanych
przy powstajacych problemach i ograniczeniach na dzisiejszym rynku w branzy
muzycznej na S$wiecie. Przykladem sg tu powstajace coraz cze$ciej organizacje
w modelu dziatan zawodowych badanej profesji, funkcjonujace jako nowe organizacje
ponadnarodowe. Uwzgledniaja one misje | glowne cele dzialan zawodowych
w badanych krajach, wedtug aktualnych §wiatowych potrzeb spotecznych.

Na podstawie analiz z badan i1 prowadzonych obserwacji mozna tez stwierdzic,
ze w profesji menedzeré6w muzycznych istnieja cztery role przywodcze, jakie odgrywali
badani menedzerowie. Mozna t0 rowniez uog6lni¢ czy nawet poréwnac¢ z innymi
menedzerami biznesowymi z pozostatych wspotczesnych branz z tym, ze dzi§ kazdy
profesjonalista musi tak si¢ kiecrowaé, by odnies¢ odpowiednio wielki sukces. Nowymi
przyjmowanymi rolami zaobserwowanymi podczas badan u dzisiejszych menedzeréw
muzycznych, zgodnymi z literaturg naukowa, sg misje: pierwszego gracza, nowego

Jjakosciowego menedzera, nowego typu trenera oraz lidera specjalisty wlasnej branzy.
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Menedzer pierwszy gracz to indywidualny pracownik lub wspotpracownik,
ktory jest kluczowy do osiagnigcia celow organizacji muzycznej. Gracz ten to rowniez
arty$ci, wykonawcy muzycy tworzaCy nowg wartos¢, z ktorej wytwarzany jest produkt
lub $wiadczona usluga moggca by¢ dystrybuowana przez innych graczy dalej dla
spoteczenstwa. Niezaleznie od odgrywanej czy przyjetej gtownej formalnej roli,
WSzysCy pierwsi gracze posiadaja zbior cech mieszanych z innych rél zawodowych,
ktore muszg zna¢ i przyjmujg do odegrania w taki sposob, by przyczyni¢ sie jak
najlepiej dla wtasnej organizaciji.

Rola jakosciowego menedzera to znowu ta, w ktorej zarzadza si¢ ludZzmi lub
projektami. Menedzer taki jest osobg odpowiedzialng za jako$¢ pracy organizacji,
zwigkszanie wydajnosci i1 rozliczanie pracujacych. Jest tez odpowiedzialny za
pomaganie w statym rozwigzywaniu probleméw. Skupia si¢ W tej swojej roli na jakosci,
wydajnosci, ale zalatwia sprawy za posrednictwem innych wykwalifikowanych
pracownikow. W branzy muzycznej jest to widoczna zmiana sposobu myslenia,
szczegolnie w nowych formach sprzedazy internetowej. Rola ta zmienia si¢ bardzo
szybko, szczegblnie w odniesieniu do sprzedazy produktoéw muzycznych przez Internet.
Badani menedzerowie wchodza w nig z dnia na dzien przez nowa nieznang jeszcze
doktadnie interakcj¢ z muzyka. Przyklad rosngcej szybko sprzedazy internetowej
w USA i Anglii pokazuje, ze jest to nowy wazny proces, ktory zmienia role zawodowej
pracy menedzera muzycznego. W Polsce natomiast jeszcze si¢ tego nie dostrzega. Ma
to wiele aspektow spotecznych, zaden bowiem z badanych w Polsce menedzerow
muzycznych nie mowil ani nie chciat potwierdzi¢, ze nastgpuje przejscie Srodka
dochodow sprzedazy fizycznej ptyt na formg¢ internetowa, CO zmienia ich role
zawodowe. Ci polscy menedzerowie twardo trzymali si¢ produkcji i Kklasycznej
sprzedazy ptyt jako gtownej pracy przy roli zawodowej w ich dziatalno$ci obok
koncertow. Badani menedzerowie w USA 1 Anglii sg juz w trakcie dostosowywania
wiasnej nowej roli zawodowej do marketingu, reklamy czy sprzedazy przez Internet,

czy organizacji wielkich tras koncertowych, co wykazywali w wypowiedziach:

Sprzedaz internetowa rosnie w USA bardzo szybko (...). Pracujemy zawodowo, by to
kontrolowa¢ w 100% (...). Uczymy sie dokladnie innowacyjnych mozliwosci dotyczgcych
oprogramowania oraz jak najefektywniejszej sprzedazy (...). Artysci sq coraz mocniej i czesciej
medialnie dostrzegani przez portale spolecznosciowe oraz tradycyjne radia. (MM 2)
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Dzis nasz angielski biznes muzyczny zmienia si¢ (...). Wezoraj byly najwazniejsze sprzedaze
ilosciowe piyt (...). Dzis sq koncerty i inne wydarzenia polgczone z internetowq sprzedazq, bo to
duzy widoczny szybki przychod i zysk (...). Swiat si¢ zmienia i zmienia si¢ nasza rola. (MM 19)

Natomiast polscy przedstawiciele badanej profesji menedzeréw muzycznych, mieli inne

odmienne zdanie od ich partnerdw z branzy muzycznej w USA czy Anglii:

Internet w Polsce to tylko strona www, YouTube, Facebook (...). No teraz TikTok i inne tego
typu badziewia (...). My jestesmy starej daty (...). Zespot ani my w agencji nie widzieliSmy
jeszcze zadnej kasy z Internetu (...). Tylko z ZAIKS-u oraz z firmy fonograficznej zgodnie
zumowgq (...). Mysle, Ze to jest wlasnie nasze 20 lat za murzynami w muzyce. (MM 38)

Tak mamy strone w Internecie, mamy Facebook dla poszczegdlnych artystow oraz YouTube
i z nich mamy drobngq kase (...). Generalnie na utrzymanie tych social mediow (...). Nie szukam
pracownikow od Internetu (...). Bo wiecej kosztujg niz wynajeta firma providera internetowego
zawodowo zajmujgcego sie obstugg (...). Nie sam tez nie szkole sie w tych tematach. (MM 40)

Natomiast rola nowy trener w branzy muzycznej, to podobny typ roli
zawodowej do indywidualnego menedzera wspolpracownika. Rola ta jest wazna,
umozliwia bowiem przywddztwo pomigdzy jednostkami lub zespotami pracujgcych
w nich pracownikéw. Trener koncentruje si¢ na rozwoju nowych placowek, CO
widoczne bylo na terenie USA czy Anglii. Tam menedzerowie gwiazd otwierajg na
terenach obu krajow swoje oddzialty agencyjne. Daje to wigksze mozliwosci
generowania dochodéw dla artystow. Oddzialy takie powstawaly juz za czasow
brytyjskiej inwazji muzycznej do USA przy wyjazdach na koncerty, np. zespotu The
Beatles. Natomiast amerykanscy menedzerowie, dbajac o wystepy W Anglii, otwierali
oddziaty w Londynie. Utatwiato to im w, reglamentowanej rzadowymi restrykcjami
ustaw, Anglii stata wymiang artystow na koncertach bez wigkszych problemow.

Rola zawodowa nowego trenera szczegélnie polegata na bezposrednim
pomaganiu konkretnym osobom - twoércom, artystom w budowaniu kariery za
granicami kraju. Dzigki oddzialom trenerzy lepiej i szybciej organizuja prace,
rozwigzuja problemy zwigzane z praca na roéznych kontynentach. Menedzerowie
muzyczni, bedacy trenerami w dziataniu miedzynarodowym, aktywuja swoje
najmocniejsze strony, by pomagac i rozwija¢ mozliwosci artystow na nowych rynkach
zagranicznych, ktore pragng zdoby¢ dzieki muzyce.

Ostatnig zaobserwowang rolg zawodowa menedzera muzycznego przywodcy
jest lider specjalista wlasnej branzy. Opowiada on za cale zarzadzanie, ktore polega na
robieniu rzeczy branzowych w sposob wilasciwy i odpowiedni, by jego forma

przywodztwa polegata na robieniu tylko rzeczy stosownych zawodowo. Lider
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specjalista zajmuje si¢ glownie rozwojem wlasnej organizacji, patrzaC na caly jej
system organizacji pracy. Wplywa tez na innych i podejmuje dzialania w celu
rozwijania nowych form organizacyjnych przez wigksze zdolnosci do kierowania.
Dostosowuje si¢ on i angazuje w nowe specjalne dziatania w branzy, co moze stanowi¢
jedna z pierwszych form spotykanych przy roli przywodztwa dla lidera specjalisty.

Obserwowani badani menedzerowie muzyczni z trzech krajow na kazdym etapie
kariery zawodowej odgrywali r6zne z wymienianych wyzej rol przywodczych. Dzisiaj
branza muzyczna zmienia si¢ dzigki Internetowi i stwarza nowe proporcje mozliwych
zmian dla rdl zawodowych wraz z przechodzeniem na rézne poziomy przywodztwa.
Menedzer muzyczny, pracujagc z réznymi liderami na catym $wiecie, musi by¢
przygotowany na nieoczekiwane zmiany wlasnej roli zawodowej, by odnies¢ jak
najwigkszy sukces zarowno podopiecznego artysty, jak i wtasnej organizacji.

Badani w trzech krajach menedzerowie muzyczni kieruja ludzmi, projektami
I nadal spedzaja wicksza Czg$¢ swojego czasu na pracy zawodowej w roli gracza lub tez
jako nowy jakosciowy specjalista menedzer. Muszg tez, co wykazaly przeprowadzone
badania, by¢ dla innych pracownikow nowego typu trenerami lub specjalista liderem we
wlasnej muzycznej branzy, by wilasciwie wykona¢ znang pracg¢ zawodowa, ktorg
charakteryzowali Zawislak (2003) i Kozminski (2013). Natomiast badani menedzerowie
muzyczni, ktorzy przewodza i odnosza wigksze sukcesy w muzycznej branzy, spedzaja
wigcej czasu w roli specjalisty lidera i nowego typu trenera. Mniej czasu pos$wigcaja na

zarzadzanie innymi czy samodzielne wykonywanie pewnych prac zawodowych.

Bytem muzykiem i moze dlatego mam praktyczne podejscie zbudowane na bazie wiasnych
doswiadczen (...) ucze moich pracownikow najlepszych praktyk. (...) Z kazdg wydang kolejng
plytg oraz zorganizowanymi koncertami na trasie jestesmy specjalistami i liderami
amerykanskiej muzyki alternatywnej (...) my nie sprzedajemy towarow tylko uczucia, ktore daje
muzyka! (MM 34)

Profesja menedzerow muzycznych wprowadza pewne zmiany do roli stawania
si¢ nowymi liderami muzycznymi. Dzigki zaobserwowanym zmianom, maja oni szansg
odnies¢ wigkszy sukces branzowy w dziatalnosci zawodowej na calym swiecie. Analizy
z badan pozwolily na zaobserwowanie kilku nastgpujacych zmian, ktore sa aktualnie
wprowadzane i powoduja powstanie pozytywnego wplywu na ich biezaca dziatalnosc
w pracy zawodowej jako menedzerow muzycznych.

Pierwszg zaobserwowang zmiang jest sposob globalnego myslenia o nowej roli

lidera, druga natomiast konieczno$¢ aktualnego przewodzenia i budowania relacji
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w nowej wersji przejscia z roli przyjaciela do roli zawodowego lidera szefa. Obok tych
zmian wazne wydaly mi si¢ rowniez takie zaobserwowane, jak: postawa delegowania
pracy z pomini¢ciem wiasnego zakresu pracy oraz perspektywa widzenia szerokiego
obrazu dla zakresu dziatan zawodowych w branzy muzycznej. Widoczne byly tez
mniejsze zmiany jak nowe skupienie nad celami organizacji oraz zmiana wlasnych
umiejetnosci nazywane w anglojezycznych krajach skillset, ktore w tlumaczeniu
oznacza zestaw umiejetnosci. Menedzerowie muzyczni w USA i Anglii duzo szybciej
zmieniaja swoje umiejetnosci w roli przywddcy, by zarzadza¢ zespotem pracownikow
we wlasnych organizacjach, ktére poszerzaja granice oddzialywania na calym §wiecie.
Przeprowadzone w niniejszej dysertacji badania nad rolami i tozsamosciami
zawodowymi profesji menedzeréow muzycznych w trzech krajach przedstawiaja mata
mikroperspektywe tego tematu. Rozszerzaja teori¢ naukowa i pokazuja pierwsze
kompetencje przysztosci w branzy muzyki. Wptywa to na samookreslenie jednostki
menedzera muzycznego jako czlonka profesji, ktory jest zwigzany z odgrywaniem
réznych nowych rol zawodowych. Ta zmiana rol jest nieunikniong potrzebg, 0 czym

$wiadczg cytaty badanych, poparte teorig prac Miloma (2006) i Peoplesa (2013).

4.4. Specyfika zarzadzania artystami

Zarzadzanie w branzy muzycznej obejmuje cztery znane modelowe formy:
planowanie, organizowanie, kierowanie oraz kontrolowanie (Mirski, 2012; Mroziewski
2018). Wszystkie one znajduja si¢ w analizie aktualnie przeprowadzonych badan
dotyczacych pracy zawodowej przedstawicieli profesji menedzerow muzycznych
w trzech krajach. Pojeciami dzigki, ktorym mozna doktadnie scharakteryzowaé oraz
uszczegOlowié zarzadzanie prowadzone w muzyce, obejmuja One rowniez tematy:
produkcji, marketingu, reklamy, sprzedazy produktow i ustug wytwarzanych w biznesie
muzycznym. Obok tych juz wymienianych, sa tu tez obecne takie formy, jak:
zarzadzanie zasobami ludzkimi oraz regulacje dotyczace prawa autorskiego taczacego
si¢ z wszelkimi prawami pokrewnymi zwigzanymi z dzietami czy uslugami Sztuki
tworzonej wiasnie w muzyce. Model zarzadzania zaobserwowany podczas badan,
ktorym postuguja si¢ menedzerowie muzyczni, pozwalat okreslic ich dziatania
zawodowe jako sztuke. Zarzadzanie takie nie wskazywalo istnienia bardzo konkretnych

zasad czy wytycznych, ktore Kierujg jednakowg formag czy praktykg zarzagdzania
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prowadzong w tych trzech badanych krajach. Brak zasad sugerowat jedynie, ze profesja
menedzeréw muzycznych zmienia formy zarzadzania w zaleznos$ci od aktualnego
spotecznego czy politycznego kontekstu sytuacji powstajgcych w ich codziennej pracy
zawodowej. W przeprowadzonych badaniach zakladalem, Zze zarzadzanie jest Sztuka,
ktéra nie wymaga okre$lonej sprecyzowanej wiedzy naukowej, a jedynie nabywania
pewnych umiej¢tnosci zdobytych z bogatych doswiadczen w branzy muzycznej,

w czym utwierdzaty mnie wypowiedzi rozmowcow ze wszystkich trzech krajow:

Forma i zasady zarzgdzania w agencji wynikajg z doswiadczenia, jakie posiadam
z pracy na rynku muzycznym w USA (...). Natomiast zatrudnieni pracownicy sq specjalistami
wyksztatlconymi w danej dziedzinie nauki, ale nie posiadajq praktyki zwigzanej z muzycznym
rynkiem (...). Ja ucze sie od nich regui, zasad dziatania (...). Oni nabywajq praktyke przez prace
i wiedze zdobytq z moich bogatych doswiadczen w pracy z artystami. (MM 8)

Jestem z wyksztalcenia menedzerem zasobow ludzkich londynskiej szkoly (...). Decyzje
podejmuje osobiscie, oczywiscie po konsultacji lub zloZeniu propozycji mojemu artyscie (...). TO
zarzqdzanie okreslitbym indywidualnym, ryzykownym (...). Dobrze wplywa na moje relacje
z podopiecznymi, jak i moimi pracownikami. (MM 20)

Wyksztatcenia nie posiadam ukierunkowanego na to co robig dzis (...). Jestem doswiadczony na
bazie wlasnych spraw oraz srodowiska muzycznego w naszym kraju (...). Powiedziatbym nawet
nie kraju, a raczej miasta (...). Pracuje w zespole trzyosobowym (..). Zarzqdzanie
mamy opanowane wobec siebie schematyczne takie chyba polskie (...) Taka typowa agencja
koncertowa! (...) nigdy nie zastanawiatem sig, po prostu pracujemy dla sztuki. (MM 39)

Natomiast polscy menedzerowie muzyczni nabywali wlasne doswiadczenia dos¢
pozno, wolny rynek powstawat bowiem wolno gdy zmienit si¢ ustroj polityczny. W tym
profilu pracy zawodowej, wczesniej ograniczonej przez komunistyczne zakazy, mozna
byto otworzy¢ wiasng dziatalno$¢ gospodarczg dopiero po 1989 roku. Poczatkowo
dziatalnos$¢ 1 praca nie byly sprecyzowane na forme agencji opiekujacej si¢ artystami,
lecz prostag firme¢ w dziatalnosci jednoosobowej czy w postaci spolki i to z udzialem
kapitatu zagranicznego. Podejmowaty si¢ one roznych, niezwigzanych z muzyka prac
zawodowych, jak sprzedaz produktoéw i ustug. W czasach komunistycznych, co
podkreslali polscy rozmoéwecy, nie bylo wymagane zadne wyksztalcenie przedsigbiorcze,

liczyt si¢ tylko wlasny pomyst na przetrwanie z biznesu oraz utrzymanie rodziny:

Edukowatem si¢ w kierunku motoryzacji (...). Bylem w technikum samochodowym (...).
Poszedlem na studia na politechnike i rzucitem je (...). Do pierwszej pracy poszediem juz jako
student stroz nocny (...). Gdy rzucitem studia pracowatem w kilku réznych matych biznesach
(...). Interesowata mnie bardzo muzyka, ktorqg poznawalem dzieki koncertom, radiu i gazetom
(...). Branza muzyczna przyszta do mnie sama (...). Znajomy mial busa i wozit zespoty, ja go
Czasem zastepowalem (...). Pézniej wkrecilem sie i razem z mojg wspolniczkq, jeszcze studentkq,
otworzylismy spolke produkujgcq rozne produkty oraz zaczelismy organizowaé koncerty (...).
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Zespoty same si¢ zjawialy, my je z czasem wzielismy do siebie (...). Bo tak bylo tatwiej i szybciej
ogarniac koncerty, wystepy i imprezy. (MM 38)

Pracowatem w stuzbie zdrowia (...). Pozniej zafascynowatem si¢ mocno muzykq punk (...).
Pracowatem tez 2 lata w agencji turystycznej (...). Gdy dostatem propozycje bycia menedzerem
zespotu, zastanawiatem si¢ bardzo co tu robi¢ (...). W 1985 r. przyjglem t¢ propozycje (...).
A w 1989 roku otworzylem wiasng dziatalnosé (...). I tak jest do dzis. (MM 40)

Czasy liceum (...). Politechnika kierunek inzynieria dzwieku (...). A za raz po 1989 r. powotatem
agencje i firmg wynajmujgcq sprzet nagtosnieniowy (...). Bylem obrotny (...). Nastaly czasy
wolnego kapitalizmu (...). Pojechatem do Anglii, gdzie widziatem wzorce pracy z muzykq, ktore
chciatem przenies¢ do kraju (...). Wynajem sprzetu byt moim podstawowym dochodem (...).
Agencja szta stabo i nie przyktadatem si¢ tez za duzo (...). Produkowalismy tez inne produkty
np. z plastiku rézne mate produkty, bo caty tydzien mielismy wolny czas (...). Do weekendowych
koncertow! (MM 45)

Podczas badan zostaty okreslone zmiany, ktére wywarly znaczacy wptyw na
natur¢ i mechanike procesu zarzadzania artystami w Kkarierze badanej profesji.
W dalszej czgsci podrozdzialu ukazuje, wynikajace z wypowiedzi rozmowcow,
wspotczesnie zachodzace w caltym biznesie muzycznym zmiany, ktore wptynety na cata
prace menedzerow muzycznych. Rezultatem analizy jest opis sposoboéw i metod
zarzadzania artystami W trzech badanych krajach. Byt on konstruowany na podstawie
eksploracji dostepnej literatury o relacjach historycznych oraz na podstawie aktualnych
informacji zebranych z wywiadow przeprowadzonych w badaniu gtéwnym.

Zmiany w przemysle fonograficznym, ktére zachodzity w $wiatowej branzy
muzyczne] od lat piecdziesigtych mozna zidentyfikowa¢ poprzez kilka waznych
elementow. Pierwszym jest widoczny upadek duzych wytworni wydawniczych
fonograficznych nazywanych majors. Drugim jest szybki wzrost znaczenia oraz
rentownosci sektora koncertowego grania muzyki na zywo, trzecim za$ — powstanie
rynku cyfrowego. Poza tymi najwazniejszymi elementami, pojawily si¢ tez inne,
mniejsze, ale rownie wazne, jak Wzrost biznesu z muzyki niezaleznej czy nowe
powstajace struktury korporacyjnych dzialan w branzy muzycznej. Dzialania te
prowadzone na zachodzie, szczegdlnie w USA i Anglii, przeniosty stary, klasyczny,
dobrze znany rynek muzyczny na nowy duzy S$wiatowy horyzontalny monopol
mozliwosci. Spowodowaly tez konsolidacje tego rynku na potrzeby nowych kierunkow
i form sprzedazy dzisiaj tworzonej muzyki w postaci nowych, np. cyfrowych,
produktow czy ustug. Powstat nowy poziom biznesu muzycznego, ktory wptynat na
formy zarzadzania twoércami artystami muzykami jako wielkiego biznesu ze

spektakularnymi karierami. Taka restrukturyzacja §wiatowego przemystu muzycznego
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w polaczeniu z uniwersyteckimi kursami, dotyczacymi roznych aspektow pracy
w przemysle muzycznym, jest szczegoélnie widoczna w aktualnej edukacji na terenie
USA oraz Wielkiej Brytanii. Wypromowala ona potrzebe waznosci i skutecznoS$ci
profesjonalnego zarzadzania artystami jako istotnego branzowo, nowego biznesu
ulatwiajacego kariery w internetowych realiach przy dziatalnosci zawodowej badanych.

W okresie tym powstaty rowniez duze firmy zarzadzajace muzycznymi
korporacjami amerykanskimi i brytyjskimi, jak: Live Nation, Front Line Management
Group, Syco Entertainment, 19 Entertainment, Big Life Management czy QPrime. One
to coraz szerzej zdobywajg przewage w branzy muzycznej ze wzgledu na liczbe
zarzadzanych przez nich artystow czy np. obsluge na wylaczno$¢ znanych miejsc
atrakcyjnego koncertowania. W konsekwencji, zarzadzanie muzyka i praca zawodowa
menedzerow muzycznych staly si¢ coraz wazniejsze, bardziej profesjonalne oraz
skierowane na wspotprace z korporacyjnym zarzadzaniem. Co nie rézni ich w zbyt
duzym stopniu od zarzadzania w pozostalych branzach biznesowych. Wazne tutaj
okazaty si¢ wypowiedzi rozméwcoéw z USA i Anglii, wskazujace trendy i ulatwienia

zarzadzania w koncertowym biznesie:

Nie gramy wielkich tras (...). Korzystam w USA i Europie z pomocy Live Nation oraz
w Europie bardziej z korporacji QPrime, bo z nimi mam tatwiejszy kontakt, bo ich po prostu
znam lepiej (...). Znam osobiscie Petera Mensch’a ich zaloZyciela (...). Zarzqdzanie artystq na
trasie jest proste, nadzoruje tylko wytgcznie czasowe i lokalowe sprawy artysty. (MM 14)

Na terenie Anglii dziatamy z Big Life Management, bo oni sq tez z Londynu (...). Gdy jedziemy
za ocean czy do Europy kontynentalnej oddajemy si¢ dla Live Nation (...). Nasza wspélpraca
obejmuje na czas koncertow kompleksowe zarzgdzanie artystami, promocje oraz sprzedaz dla
muzyki granej na zywo mojego artysty. (MM 23)

Na forme zarzadzania artystami, prowadzonego przez menedzeréw muzycznych,
miat rowniez wptyw wielki spadek sprzedazy nagran muzycznych, ktory z kolei byt
spowodowany $wiatowym spowolnieniem gospodarczym, datujagcym si¢ od 2000 roku.
Wraz z ktérym znaczaco rozwingto si¢ piractwo i nielegalne pobieranie plikow
muzycznych. To powodowalo duze straty w przychodach najwigkszych firm
muzycznych, siegajace rzedu wielu milionéw, a nawet miliardow dolaréow kazdego
roku. W zwigzku z tym zmalata rowniez rola wielkich wydawcow muzyki, wzrosty zas
potrzeby szerokiej nowej pracy zawodowej dla menedzerow muzycznych. Poszerzy? si¢
ich obszar pracy zawodowej w zakresie opieki i zarzadzania artystami, ktora buduje
oraz aktualizuje forme¢ do dzi§ jako nowa przysztos¢ dla tej profesji. Dlatego tez mozna

stwierdzi¢, ze ta wazna zmiana w przemys$le muzycznym wypromowala potrzebe oraz
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zapotrzebowanie na bardziej profesjonalne i skrupulatne zarzadzanie artystami niz
kiedykolwiek byto to znane w przesztosci.

Po przeanalizowaniu przeprowadzonych badan mozna, w odniesieniu do
historycznego kontekstu profesji menedzeréw muzycznych, wykaza¢ ze od wielu lat
menedzerowie byli buforem pomigdzy artysta a przemystem fonograficznym. Dzigki
temu obejmowali oni coraz wigksze typowe obowigzki organizacyjne, koordynacyjne,
komunikacyjne i public relations, finansowe czy nawet producenckie. Jednak, jak
wynika z wypowiedzi moich rozméwcow, ich wspodtczesne zarzadzanie artystami stato
si¢ znacznie bardziej ztozone, poniewaz dzisiaj w biznesie muzycznym istnieje jeszcze
wiele nieodkrytych nowych kierunkéw, w ktorych mozna konceptualizowa¢ Kierunki
szybkiej Kkariery wspolczesnego tworcy artysty. Z jednej strony jest to cyfrowa
technologia internetowa, z drugiej za$ — ciggle zmiany w otoczeniu prawnym branzy
muzycznej. Tworza one nowe kierunki dziatan zawodowych poprzez wyzwania, ktorym
musi stawi¢ czoto dzisiejszy menedzer muzyczny przy zarzadzaniu podopiecznymi
artystami, co z kolei daje miodym artystom szerokie pole mozliwosci promocji
tworzonej sztuki, zdobywania popularnosci czy postepu w §wiatowej karierze.

Podczas badan zaobserwowatem istnienie duzej roéznicy pomie¢dzy naukowa
teorig a rzeczywisto$cig prowadzonej praktyki zarzadzania artystami. Obecnie istnieja
bardzo ogodlne znane definicje typowego zarzadzania w muzyce, a ich zawarto$¢ jest
zalezna od zakresu podejmowanych dzialan oraz rodzaju dziatajacych menedzeréw
muzycznych. Zauwazytem tez, ze rola menedzeréw muzycznych w trzech krajach byta
bezposrednio zalezna od trzech czynnikow znanych w branzy muzycznej, ktorymi sa:

1) gtéwne potrzeby podopiecznego tworcy artysty muzyka,
2) mozliwosci i rozpigtosci zakresu pracy menedzera muzycznego,
3) oraz to, co chcg obaj (artysta i menedzer muzyczny) wnies¢ do relacji

w zakresie szczegotowej zawodowej pracy artystycznej w tej dziatalnosci.

Najblizszg przychodzaca mi podczas analizy badah analogia do tego
teoretycznego zatozenia zarzadzania jest odniesienie do klasycznego, dobranego dobrze
partnerstwa. Wykazana réznorodnos$¢ typdw menedzerow muzycznych podczas badan
w trzech krajach wyraznie pokazata zakresy form pracy zawodowej, jakic moze
przybiera¢ wspotczesne zarzadzanie artystami. Po pierwsze, wynikajg one z miejsca
prowadzenia dziatalnos$ci, czyli kraju podstawowego oznaczonego jako miejsce statego

zamieszkania czy tez miejsca zarejestrowania prowadzonej dziatalnosci.
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Po drugie wynikaja z faktu, ze dziatalno$¢ ta nie jest ograniczona miejscami,
poniewaz koncerty lub inne ustugi wedrujg na trasowych koncertach muzycznych po
calym $wiecie. Tam tez prowadzone jest zarzgdzanie artystami na poziomie dost¢pnych
mozliwosci zaleznych od warunkéw jego lokalnego prowadzenia. Potwierdzali to
w przeprowadzonych wywiadach menedzerowie muzyczni ze wszystkich badanych
trzech krajow. Z ich wypowiedzi jasno wynikalo, Zze zarzadzanie artystami dzisiaj jest
coraz bardziej zréznicowane. Czterech na pigciu z menedzeréw nadmieniato, ze chociaz
istnieje pewien zestaw obowigzkow, ktore stereotypowo odnoszg si¢ do zarzadzania
artystami, jest on obecnie modyfikowany w zaleznosci od potrzeb okreslanych np. przez
artystow. Co wigcej, wickszos¢ badanych podkreslata, ze rola menedzera czgsto si¢ dzi$
zmienia i dostosowuje do realiéw lokalnej dziatalno$ci branzy muzyczne;.

Badani mowili o potrzebach artystow i twierdzili, ze teraz nalezy mie¢ szeroka
wiedze 0 prowadzeniu nowoczesnej, wilasnej, wytworni ptytowej oraz 0 jakosciowe;j
organizacji nagran czy przygotowaniu materialu do sprzedazy lub dystrybucji.
Wskazywali tez, ze najlepiej jest posiada¢ wiedz¢ 0 mediach spotecznosciowych,

organizacji koncertow i tras, a nawet o prowadzeniu negocjacji na swiatowych rynkach:

Wedtug oczekiwan mojego najpopularniejszego artysty gwiazdy, mam posiadaé najwyzsze
zdolnosci i wiadomosci o nagraniu, wytfoczeniu i sprzedawaniu nagran (...). Mam posiadaé
kontakty ze Swiatowymi najwazniejszymi social mediami (...). Zna¢ lub lepiej posiadaé kontakty
wsrod organizatorow tras koncertowych po USA oraz Europie uwzgledniajgce Anglie no
i w Ameryce Potudniowej i Azji, szczegolnie Japonii. (MM 7)

Oczekiwania zespofu do mnie (...). Hmmm (...). Chyba pierwsze to podstawowo uczciwosé
ogolna (...). Chcieliby bym ich mobilizowat do pracy przy nagraniach nowych piosenek oraz
bym kompleksowo im catosciowo w jednym ciggu je organizowat (...). A przy koncertach jak
najwiecej grania, najlepiej latem! (MM 40)

Podczas szczegdlowej analizy badan z trzech krajow wytonity si¢ istniejace trzy
aktualne gtowne czynniki, ktore wpltywaja i wyrdzniaja nowe typy w zarzadzaniu
artystami w dzisiejszej branzy muzycznej. Pierwszym sg typowe obowigzki znane juz
od lat w muzycznym biznesie, takie jak: opieka nad artysta przy organizacji prob,
nagran i kontraktu plytowego majacego na celu szybkie i intratne wydanie debiutanckiej
czy nowej plyty dlugograjacej. Drugim jest typ i rodzaj prowadzonego podopiecznego
artysty, a trzecim — forma lub status zatrudnienia artysty wzgledem menedzera,
rozumiane jako umiejscowienie prawno-organizacyjne w kraju zamieszkania artysty

badz menedzera muzycznego prowadzacego dziatalnos¢ gospodarcza.
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4.5. Sylwetka menedzera muzycznego — podsumowanie

Wyniki niniejszego badania wskazuja gltéwng istote dziatania menedzerdéw
muzycznych. Okreslajag one takze calg strukture systemu czynnos$ci organizacyjnych
sktadajacych si¢ na prace zawodowa badanej profesji oraz zawody jej pokrewne.

Determinanty organizacji pracy profesji w trzech badanych krajach odkrywane
byty w procesach realizacji najwazniejszych celow zawodowych. Wazna byla tu
spotykana dynamika pracy zawodowej w roznych formach. Opierala si¢ ona gldwnie na
zdobytym wilasnym do$wiadczeniu z réznych form i zrodel wczesniejszych dziatan
badanych, np. rodzinnych czy zawodowych. Czynniki organizacji pracy menedzeréw
muzycznych wynikaty gtownie z otoczenia spotecznego, kulturalnego i politycznego.

Z chwila uszczegOlowiania w badaniach tematu determinantdw otoczenia
spotecznego zostaly okreslone spotykane najczesciej czynniki srodowiska spoleczno-
kulturowego oraz rola rodziny dla badanej profesji w poszczegoélnych trzech krajach.
Przedstawione procesy socjalizacji pozwolity na okreslenie nabywania najwazniejszych
wartosci, norm 1 wzorow zachowan, dzigki ktorym badani menedzerowie muzyczni stali
si¢ najpierw reprezentantem zawodu, a nastepnie juz prawie pelnoprawng profesja.
Najblizsze otoczenie spoteczno-kulturowe miato najwigkszy wptyw na oddziatywanie
w przypadku badanej profesji. Obok miejsca, czasu urodzenia, co wykazaly badania,
wazne byly: rodzina, nabywana sukcesywnie edukacja i czasami pierwsza forma pracy
zawodowej. Ksztattowatly one gtownie widoczng indywidualno$¢ przy podejmowaniu
pracy menedzera muzycznego. Rozmoéwcey z USA czy Anglii bardziej naturalnie
podejmowali prace w tej profesji, co wynikato z przebiegu historii muzyki, szczegdlnie
rozwijajacej si¢ w tych krajach. W przypadku badanych z Polski procesy socjalizacji
odbywaly si¢ znacznie pdzniej, ograniczat je bowiem dtugo ustrdj komunistyczny.

Tym, co taczy wszystkich badanych w trzech krajach jest przemyst koncertowy.
Zidentyfikowane podczas badan czynniki otoczenia spotecznego zmuszaja menedzerow
muzycznych oraz ich pracownikéw do ciaglego ksztalcenia. W ostatnich latach rozne
nowe prace 1 dzialalno$ci zawodowe badanych spowodowaty powstanie wielu
specjalistycznych muzycznych kompetencji oraz wymusity potrzebe szybkiego
ksztaltowania si¢ nowych umiejetnosci profesjonalnej pracy z artystami, szczeg6lnie
w zakresie internetowych nowych dziatan. Pozwala t0 menedzerom muzycznym na

sprawne funkcjonowanie w zmieniajgcych si¢ aktualnie warunkach biznesu
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muzycznego. Ustawiczne ksztalcenie w USA 1 Anglii jest juz na poziomie
pozwalajacym ksztalci¢ réznorodna kadr¢ muzyczng, a w tym menedzeréw
muzycznych. W Polsce pojawiaja si¢ takie formy tworzenia zaplecza muzycznego
ksztalcenia, sg one jednak jeszcze na etapie prob.

Kultura branzy muzycznej, w ktérej pracuja menedzerowie muzyczni
ksztaltowata si¢ wraz z powstaniem pierwszych instrumentow muzycznych, form
grania, a pOzniej nagrywania i sprzedazy muzyki. Kultura ta byta tozsama z zadaniami
podejmowanymi w pracy zawodowej przez badanych niezaleznie od kraju. Jedyna
réznica w tym przypadku byl fakt, ze tempo podejmowania poszczegodlnych zadan
pracy zawodowej zalezne bylo od wynalazkow i szybkosci rozwoju biznesu
muzycznego. Jego formy ksztattowaty firmy fonograficzne, wydawcy czy biznes

koncertowy, dzi$ za§ wchodzacy do muzyki na r6znych poziomach Internet.

Menedzer artysty to dzisiaj praca polegajqca gtownie i skoncentrowana na tym co si¢ dzieje
w Internecie (...) nagrywamy i wydajemy, ale inaczej jak kiedys, uczymy si¢ non stop (...) mamy
prace bardziej uwarunkowang od prawa autorskiego (...) walczymy z piractwem! (MM27)

Kolejnym wykazanym, na podstawie badan, wsrod czynnikéw spoteczno-
kulturowych byto srodowisko interesariuszy. Byli to zaréwno podopieczni artysci, jak
I cate otoczenie biznesowe: firmy, instytucje wydawnicze, fonograficzne, studia nagran,
organizatorzy koncertow, wydarzen i festiwali, media prasowe, radiowe, telewizyjne,
internetowe, producenci instrumentow, sprz¢tu nagto$nieniowego i oswietleniowego.

Spotykane w badaniach byly tez czynnik ustroju spoteczno-politycznego oraz
aspekt prawny. Z formalnego punktu ustroju spoteczno-politycznego profesja badanych
menedzerow muzycznych w trzech krajach posiada jednakowe prawa do swobodnego
dziatania oraz nieograniczonej prawami formy prowadzenia dziatalno$ci gospodarcze;j
oraz do zawierania stosownych umoéow czy kontraktow. Przepisy prawa w trzech krajach
normowaty jedynie aspekty regulacji ustanawianych przez panstwo czy tez prawo
wynikajgce z tradycji, a czasami z powstajacego prawa w obrebie kultury. Umozliwiajg
one podejmowanie dziatalnosci tej profesji. Odstepstwem sg prawa w Kilku stanach
USA normujace te profesje w odrgbnych przepisach i zezwoleniach.

W otoczeniu zawodowym zidentyfikowatem tez takie czynniki, jak:
zainteresowania wlasne, uzdolnienia, umiejetnosci, zdolnosci, kwalifikacje zawodowe
czy duza indywidualng motywacje do pracy, indywidualny rozwoj zawodowy oraz inne

interdyscyplinarne kompetencje. Powstawaty one z pasji. Dzigki niej wytaniaty si¢
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nastepnie Kierunkowe uzdolnienia, a p6zniej indywidualne umiejgtnosei i zdolnosci. Na
koncu tego procesu ksztalttowane byty i sg dzi§ zawodowe talenty oraz indywidualnosci.

Uzdolnienia spotykane u badanych menedzerow muzycznych byty kierownicze
I menedzerskie. Natomiast umiej¢tnosci interpersonalne byty: komunikacyjne, zyciowe,
Spoteczne i1 podstawowe nazywane migkkimi. Wykorzystywane byly one w celu
budowania skutecznej interakcji z innymi ludzmi. Odpowiadatly za wytworzenie
klimatu uczenia si¢, zwickszania produktywnosci i efektywnos$ci. Dziatania te wptywaty
zar6wno na artystow, jak i pracownikéw. Osiggano je przez indywidualne metody
motywacyjne, coachingowe, mentoring i podczas kursow specjalistycznych, warsztatow
czy na szkoleniach branzowych. Wymienianymi w badanych krajach umiejgtnosciami
interpersonalnymi byly: szybkie nawigzywanie kontaktow, umiejetnosci uwaznego
stuchania lub nadawania tresci, przekonywania i przemawiania. Poza elementami
typowymi dla otoczenia zawodowego profesji, pojawily si¢ tez charakterystyczne
i specyficzne cechy. Wskazywaly one wielka muzyczng empati¢, muzyczny stuch
i kreatywne poznanie oraz rozpoznanie.

Zawodowa praca badanej profesji menedzerow muzycznych miata wymiar
wieloptaszczyznowy. Dziatania zawodowe odnajdowane byly na kazdym szczeblu
kariery artysty. Menedzerowie byli odpowiedzialni gtéwnie za opracowanie i realizacje
odpowiedniej strategii dziatan wzgledem potrzeb artysty. Uczestniczyli oni we
wszystkich procesach muzycznych wokét artysty, od wolnej pobudzanej artystycznej
kreatywnosci tworzenia, przez nagrywanie, po marketing, reklame¢ czy sprzedaz
wszystkich produktow i ustug z uwzglgdnieniem Internetu. Przewage w temacie
internetowych dziatah maja menedzerowie z terenu USA i Anglii, poniewaz tam
technologia dotarta szybcie;j.

Badani reprezentowali rézne formy dojscia do profesji niezaleznie od Kraju,
gdzie prowadzg podstawowg dziatalnos¢. Wspolng cechg wszystkich badanych w trzech
krajach byto zainteresowanie i wielka ch¢é pracy w branzy muzycznej, wynikajaca
z wcezesniejszych form kontaktu z muzyka w zyciu prywatnym i zawodowym. Mozna
okresli¢, ze kariera jest wynikiem sumiennej, kompetentnej i wykonywanej z empatig
pracy, ktora zaspokaja potrzeby artystow, widzoéw, stuchaczy i innych odbiorcow.

Brak mozliwosci uzyskania pelnej, formalnej wiedzy i wyksztalcenia jest
zastgpowany zdobywanym doswiadczeniem wlasnym. Menedzerowie muzyczni, cho¢
podobni do menedzeréw biznesowych z kazdej innej branzy, ucza si¢ w inny sposob

i szybciej. Takie postawy wymusza ciagly rozwdj technologii, form reklamy oraz
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powstajacych nowych mozliwosci sprzedazy produktéow i ushug. Praca ich laczy
praktyke muzyczng nabyta na bazie doswiadczen z tworzaca si¢ aktualnie teorig
réznych dziedzin nauki. Dzigki obserwowanemu zarzgdzaniu artystami mozliwe byto
zrozumienie praktyk i sposobow osiggania celéw: budowy popularnosci, promowania
artysty do wielkiej gwiazdy rynku.

Dzisiejsi menedzerowie muzyczni kierujg prawie kazdym aspektem kariery
swoich podopiecznych. Doradzajg w podejmowaniu decyzji zarowno zawodowych, jak
I prywatnych, oczywiscie z pewnymi zastrzezeniami. Nadzorujg plany, harmonogramy
pracy oraz rozne dziatania niezaleznie od miejsca i czasu. Reprezentuja i odpowiadaja
swoja klasa organizacyjng lub osobg za interesy artystow przy wszystkich produktach
oraz ushugach. Badany profesjonalista byt doradca marki muzycznej, ktorg jest artysta,

solista lub zespot.
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5. DYSKUSJA WYNIKOW ORAZ WNIOSKI KONCOWE

Menedzerowie muzyczni realizujg rozmaite typy zadan zawodowych od wolnej
pobudzanej artystycznej kreatywnosci artystow do tworzenia i przygotowania nagran
studyjnych, radiowych oraz koncertowych, przez dzialania obejmujgce reklame,
marketing, sprzedaz gotowych réznych artykutdéw czy ustlug wlasnych podopiecznych
z aktualnym uwzglednieniem potrzeb Internetu. Badani menedzerowie odpowiedzialni
s za opracowanie i realizacje odpowiedniej strategii dziatan dla potrzeb artysty.
Uczestnicza we wszystkich procesach muzycznych rozgrywajacych sie¢ wokot artysty.

W odpowiedzi na pytanie, jakie sg determinanty organizacji pracy badanych
menedzerow muzycznych, rozméwcey wskazali te bezposrednio nawigzujace do
jednostki czy otoczenia. Wsérdd indywidualnych wymieniono czynniki zawodowe,
w tym uzdolnienia, umiejetnosci i zdolnosci, cechy osobowe oraz motywacje, co
potwierdzal Filipowicz (2014). Pozostatle determinanty to czynniki z otoczenia
spoteczno-kulturowego, polityczno-prawnego oraz interesariusze.

W przypadku oddziatywania czynnikéw spoteczno-kulturowych na menedzerow
muzycznych zidentyfikowatem: otoczenie i Srodowisko spoteczne, kulturg, wczesne
zainteresowania czy uksztattowany $wiatopoglad, przekonania filozoficzne oraz wptyw
srodowiska rodzinnego (Becker, 2009). Waga roli kultury w rozwoju badanej profesji,
jaka opisywal Cohen (2007), uwidoczniona byta najbardziej przy rozwijaniu typowych
1 specjalnych kompetencji zawodowych w branzy muzycznej w kazdym z badanych
krajow. Znaczenie czynnikow pracy zawodowej badanych byto ksztattowane gtownie
przez kulture, co opisal Becker (2009). Podkreslat on tez, ze budowanie wysokiego
kapitatu ludzkiego w potaczeniu z kulturg ma szanse na sukces jednostki. Badani dzieki
kulturze ksztattowali si¢ jako kreatywni specjaliSci branzy muzycznej.

Do polityczno-prawnych czynnikéw zaliczylem natomiast: spdjnos¢ prawna,
ustawodawstwo krajowe (antymonopolowe i prawo pracy), wspolne prawa podatkowe
I przepisy o handlu mi¢dzynarodowym, prawa dla dziatan w Internecie (streaming
I e-commerce), prawa normalizujace i koncesjonujace oraz zasady wolnego rynku,
regulacje ustanawiane przez panstwo czy tez prawa stanowionego przez tradycj¢ lub
kulture, prawa do dobr czy zasobow (Rodriguez i Ricart, 2002). Rozméwcey wskazali
czynniki z przepisOw ograniczajacych, jak ustawy czy nawet konstytucje w danym

badanym kraju (Lucido, Hossler, O’Down i Massa, 2018). Kluczowym elementem,
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ktory oddzialywal na menedzeréw muzycznych byly stworzone gtéwnie przez nich
samych przepisy organizacyjne.

Wsrod czynnikoéw z otoczenia zawodowego, ktore majg wpltyw na badanych
menedzerow muzycznych znajdujg si¢ rézne uwarunkowania: spoteczne, prawne,
rynkowe, polityczne, a nawet geograficzne, w ktorych organizacja funkcjonuje na co
dzien. Czynniki te i dziatania zawodowe wzmacniane sg przez sktadniki indywidualne,
jak: interdyscyplinarne kompetencje, umiejetnosci, uzdolnienia, zdolnosci, kwalifikacje
zawodowe oraz motywacja do pracy, zdobywane wychowanie i zainteresowania wtasne
oraz nabywana stale praktyka w branzy muzycznej, co opisat Allen (2015).
Wymieniano takze rozwigzania technologiczne, ktére ulatwiaty, przy$pieszaty oraz
normalizowaty ich cala prac¢ zawodowa (Baccarne, Schuurman i Seys, 2013).
Zidentyfikowane czynniki wynikaty bezposrednio z empatii i zamitowania do muzyki,
muzycznego stuchu, kreatywnego poznania i rozpoznania, komunikatywnosci,
otwarto$ci, ukierunkowania na sukces, umiej¢tnosci przewodzenia, szybkiego
planowania, elastycznosci dziatania czy zdolno$ci dostosowawczych lub analitycznego
myslenia i rozwigzywania problemow, co opisywat Filipowicz (2014).

Wilasne definiowanie bylo do§¢ duzym wyzwaniem dla moich rozmowcow,
odwotywali si¢ oni do pojedynczych cech. W zakresie pracy zawodowej wymieniali
podejmowane dzialania, za ktére brali odpowiedzialno§¢. Rozmoéwcey wymieniali jako
najwazniejsze stwarzanie odpowiednich mozliwosci do swobodnej realizacji wizji
artystycznej artysty. Mowili tez, ze wazne jest doradzanie w decyzjach zwigzanych
z dziatalnosciag w biznesie 1 przemysle muzycznym. Wskazywali rowniez, ze s3
tacznikiem pomiedzy artysta a interesariuszami (np. wydawcami, producentami
radiowymi i telewizyjnymi, organizatorami koncertow, dziennikarzami, sponsorami,
urzednikami). Sg rowniez dostepni W zakresie pracy zawodowej przez 24 godziny, 7 dni
w tygodniu, 365 dni w roku, co podkreslat Allen (2015). W ich relacjach menedzer
muzyczny jest odpowiedzialny za wizerunek reprezentowanego artysty lub zespotu.
Definiujac profesje, moéwili, ze zadaniem gtownym jest medialne wypromowanie
artysty oraz jak najdluzsze utrzymanie w obiegu jego osoby i nagran na rynku.
Wskazywali na istotng i bardzo wazng dzisiaj organizacje wystepow, koncertow, tras
I calg inng logistyke wokot artysty. Za najlepszy wzor menedzera muzycznego stawiali
osobe charakteryzujaca si¢ bardzo dobrg znajomoscig branzy muzycznej, posiadajaca

dobre umiejetnosci negocjacyjne czy interpersonalne, umiejaca organizowaé zar6wno
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proby, nagrania, wywiady, jak i cata muzyczng produkcje, marketing, reklamy oraz
sprzedaz wytworzonej muzyki w formie nowoczesnych produktow oraz ushug.

W opiniach rozméwcow 0soba menedzera muzycznego jest zawsze Uwazana za
twardego negocjatora, charyzmatycznego biznesmena i przedsi¢biorce. Przy tym
charakteryzuja go oni réwniez jako $wietnego organizatora pracy, doswiadczonego
znawce swiatowego rynku muzycznego, zaufanego opiekuna wszystkich sekretow ze
zmystem psychologicznym oraz czlowieka zawsze dyspozycyjnego i dostepnego 24/7
w zakresie potrzeb podopiecznego artysty. W badaniach wymieniano rowniez, ze
powinna to by¢ osoba, ktdra zna i kontroluje sytuacje w $wiatowym show businessie,
nadzwyczaj lojalna, dyskretna, uczciwa, o bardzo silnym charakterze z duza
odpornoscig na stres i potrafigca wlasciwie pokierowa¢ i zaopiekowac si¢ karierg
podopiecznego artysty. Badani uwazali rowniez, ze wazne jest by osoba ta byla raczej
pozytywna, bardzo inteligentna, wspotczesnie uczciwa i moralna, bardzo empatyczna
oraz pracowita i zyczliwa. Wsrod najwazniejszych cech badani wskazywali natomiast:
aktywne, rynkowe bardzo przedsi¢biorcze biznesowe podejscie do pracy zawodowej
z artystami tworcami w calym procesie wytwarzania nowych produktow czy ustug
muzycznych. Dobry menedzer muzyczny, wedtug Frascogna i Hetheringtona (1997),
opracowuje krotkie i dlugoterminowe strategie osiggania celow na wszystkich etapach
kariery artysty, prowadzi dziatania public relations czy efektywne racjonalne
posrednictwo w kontaktach migdzy artystg a innymi branzowymi zawodowcami, jak np.
aranzer, tek$ciarz, r6zni muzycy, producenci, realizatorzy czy nawet organizatorzy
koncertow, festiwali oraz innych wydarzen grania muzyki na zywo. Podsumowujac,
menedzer muzyczny jest widocznym indywidualista, wyrdznia si¢ na tle innych
menedzerow wlasnymi profesjonalnymi cechami zwigzanymi z muzyka, co opisywali
Frascogna i Hetherington (2004).

W amerykanskiej klasyfikacji zawodoéw, wykonanej przez Roe w 1956 roku,
duzg role odgrywaly cechy wykazane miedzy innymi w moich badaniach (Roe
I Lunneborg, 1990). Byly to cechy wazne dla tak zwanych zawodow wolnych.
Oddziatywanie w tej badanej profesji odbywa si¢ wylacznie werbalnie, a wydawanie
polecen jest dzialaniem skierowanym na ludzi. Czynnosci werbalne speiniajg role
pomocnicza, a istota pracy profesji menedzerow muzycznych polega na wykonywaniu
zaplanowanych czynnosci umystowych. Nalezg do nich prace zawodowe: koncepcyjne,
aranzujace, artystyczne, tworcze, organizujace oraz kompleksowe, jak np. planowanie,
co wymieniali Goban-Klas (2005) czy Hesmondhalgh (2019).
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Budowana silna pozycja profesji menedzerow muzycznych we wlasnych
organizacjach moze by¢ rozumiana jako strategia ukrywania wiedzy z organizacji
wzgledem innych podmiotow na rynku (Reduta, 2015). Nie byla ona jednak
potwierdzana w trakcie moich badan. Badani menedzerowie chetnie przekazywali
Innym swoja praktyczna wiedz¢ przez migdzynarodowe organizacje, jak przedstawiana
przez Allena (2015) organizacja MMF lub otwierali si¢ na zdobywanie wiedzy
branzowej przez kulture, co wskazywali Streers, Nardon i Sanchez-Runde (2012).

Element i forma budowania wtasnego profesjonalizmu byta dobrze widoczna
podczas przeprowadzanych badan nad menedzerami muzycznymi zaréwno w Anglii,
jak i w USA. Natomiast w Polsce w wielu badanych przypadkach byto jeszcze zasada
i reguta, ze pracodawca czy nawet pracownik, ktorzy podczas wykonywanej pracy
zawodowej zdobyli nowa wiedze w organizacji, nie przenosili ani nie przekazywali jej
kolejnym osobom. Pracownicy takiej organizacji z czasem sami otwierali podobny
wlasny biznes wilasnie dzigki zdobytej nowej, unikalnej wiedzy branzowej oraz
pozyskanym wielu istotnym kontaktom z rynku muzycznego. We wspdiczesnym
otoczeniu kultury organizacyjnej profesji menedzerow muzycznych mozna przyjac
whniosek, ze posiadanie unikatowej wiedzy jest nicodlgcznym atrybutem w tej profesji.
Co wigcej, kraje szybciej rozwijajace sie, jak USA i Anglia, szybciej udostepniaja
wiedz¢ w branzy muzycznej, CO Wigze si¢ to z istniejgcym w tych krajach od dawna
wolnym rynkiem kapitalistycznym. Natomiast w Polsce przyczynag odwrotnej
prawidlowosci jest pozostato§¢ po dziataniach rynku socjalistycznego, ktory
reglamentowatl i ograniczat wszelkie dziatania, nawet te kulturalne, co opisywata jako
wentyl bezpieczenstwa ldzikowska-Czubaj (2013).

Odpowiadajac natomiast na postawione pytania badawcze w zakresie celow
praktycznych, rozméwcy wskazali, ze dzisiejsze mozliwe $ciezki kariery w profesji
menedzeréw muzycznych zalezg od kilku warunkow i czynnikow wptywajacych na ich
zakres prac zawodowych. Sciezki kariery nie byly szczegdlowo badane, poniewaz
badani niechgtnie udzielali wypowiedzi, jak ksztaltowaé precyzyjnie swoja prace
zawodowa. Poza tym nie oceniali swojej Sciezki kariery w pracy zawodowe] przez
pryzmat wielkiego sukcesu jako wskazan dla potencjalnych nastepcow. Zostanie
efektywnym oraz skutecznym menedzerem w ich wypowiedziach zalezato od bardzo
wielu indywidualnych czynnikéw osobowych, ktore osadzone sa w kontekscie zar6wno
spotecznym, jak i kulturowym czy prawnym w ich dzialalno$ci. Gtownag jedng

sprecyzowang $ciezka kariery, wskazang podczas badan przez rozméwcow W kilku
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wywiadach, bylo przede wszystkim doswiadczenie nabywane dzigki Specjalnej,
dostepnej jeszcze dla niewielu, edukacji muzycznej czy pracy zawodowej zwigzanej
z roznymi formami branzy muzycznej, co cechowalo szczegélnie menedzerow
muzycznych z terenu w USA i Anglii. W Polsce, najpopularniejsza $ciezka kariery
wynikata wylacznie z wlasnej pasji do muzyki oraz nabywanego latami réznorodnego
doswiadczenia nie tylko branzowego, lecz takze wyniesionego z podejmowania, np.
pierwszej pracy zawodowej, zazwyczaj niezwigzanej z wykonywang dzi§ profesja.

Odpowiadajac na drugie pytanie badawcze z celow praktycznych, dotyczacego
taczenia wiedzy formalnej z do§wiadczeniem, ktore wptywaja zarowno na powstawanie
teorii organizacji i zarzadzania, przy wykonywaniu pracy zawodowej oraz uczestniczg
w podejmowaniu réznych rol spotecznych, jak wykazywat to w swojej pracy Goffman
(2008), mozna stwierdzi¢, ze badani menedzerowie muzyczni w trzech Kkrajach
aktywnie, cho¢ nieswiadomie, tworza nowe teoretyczne zasady organizacji, zarzadzania
1 jakosci w dzisiejszych czasach zmian dla branzy muzycznej. Dzialania menedzerow
muzycznych powoduja wiele skutkow, ktore zawierajg si¢ w podejmowanych rolach
i relacjach z podopiecznymi. W wielu aspektach pracy zawodowej badanej profesji
wida¢ bylo zmiany w celach, misjach 1 strategiach zarzadzania. Fakt dostgpnosci
wiedzy formalnej dobrze widoczny byt w USA i w Anglii, a cechg wspolng wszystkich
badanych byto nabywanie z rynku réznych form do§wiadczenia branzowego.

Czynniki warunkujace wykonywanie badanej profesji maja wplyw na forme
uzyskiwania stabilnosci zawodowe] w tej profesji. Stabilno$¢ jest bowiem motorem
rozwoju nowych specjalnych muzycznych kwalifikacji branzowych przedstawionych
w tym badaniu. Kwalifikacje branzowe sg zrodlem zawodowego prestizu, jak opisywat
Filipowicz (2014) czy wykazywali rowniez Szostak i Sutkowski (2021a).

Czynnikami hamujacymi sg natomiast powstajace nowe formy potrzeb
wynikajace z dzialalno$ci branzowej, poniewaz t0 one na pierwszym etapie stanowig
duze zagrozenie. W aspekcie historii branzy fonograficznej takimi elementami byty
traktowane poczatkowo w ten sposob np. powstajace rozglo$nie radiowe, a dzi§
Internet, szczeg6lnie w obrebie cyfrowego udostepniania bezptatnych plikow (Bowness,
1990). Innym, powstajagcym dzisiaj czynnikiem hamujgcym dziatalnos¢ zawodowa
menedzerow muzycznych jest sygnalizowany narastajacy problem braku nowych
pracownikow. Rozwoj profesji hamuje tez brak partnerstwa pomigdzy przetozonym
a podwltadnymi pracownikami, co sugerowali Bartkowiak i Januszek (1999). Wystepuje

ono dzis czasami przy delegowaniu posiadanej przez menedzeréw muzycznych wladzy
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czy przy podejmowaniu procesow decyzyjnych wzgledem artysty, jak pisali DeVereaux
(2009) i Batko (2014), ale w odniesieniu do komunikacji i aspektow spolecznych.

Poniewaz nie mozna dokladnie oddzieli¢ $wiatowego i krajowego rynku
muzycznego, gdzie dziala zawodowo badana profesja menedzeréw muzycznych
w trzech krajach, wszystkie wspierajace i hamujace czynniki rozwoju pracy zawodowej
powinny by¢ uwazane za réwnie wazne. Sie¢ powigzan w strukturze organizacyjnej
profesji menedzer6w muzycznych opiera si¢ dzisiaj na klasycznej teorii organizacji
i kierowania nazywanej réwniez tayloryzmem. Bardzo mocno wplyneta ona na
ksztaltowanie si¢ problematyki i wielu zadan w psychologii pracy zawodowej tej
profesji wskazywanej w pracach Suchodolskiego (1999) czy Allena (2015). Sieciowe
powigzania w pracy zawodowej profesji menedzeréw muzycznych przeanalizowano
podczas przeprowadzonych badan w trzech krajach na podstawie zwigzkéw pomigdzy
pozyskiwang informacja a np. stosowanym marketingiem w nowej powstajacej
rzeczywistosci rynkowej w branzy muzycznej. Jest ona dzisiaj silnie zdeterminowana
przez nowe technologie informacyjne czy komunikacyjne, a szczegodlnie przez
wspotczesne systemy informacyjne zwigzane z Internetem (Tapscott, 2010). Pole tych
dziatan rosnie bardzo szybko, w rozumieniu wielowymiarowej dziatalnosci zawodowe;j
pracy badanych opisywanych przez Toulmina (2005).

Profesja menedzera muzycznego jest jeszcze w fazie ksztaltowania swoich
wszystkich nowych rol, powstajacych dzigki odkrywaniu innowacyjnych technologii
w muzyce, co wskazywali Szostak i Sutkowski (2021a). Spowodowane jest to faktem,
ze wiekszos¢ menedzerow muzycznych pracuje na wiasny rachunek w organizacyjnym
konteks$cie, ktory jest rozumiany i interpretowany w ten sposob, poniewaz w kazdym
badanym kraju ta typowa organizacja dziala zarowno w otoczeniu $rodowiska
muzycznego, jak i poza nim (Killin, 2018). Srodowisko to tworza i buduja klienci,
czyli artysci, ktorymi opiekuja si¢ badani oraz inne firmy, r6zni dostawcy gtownie ustug
czy osoby. Obok nich na srodowisko to sktadajg si¢ tez dostawcy, ktorzy wspierajg lub
finansuja dziatalno$¢ artystow, jak firmy produkujace instrumenty, estradowy sprzet
muzyczny oraz o$wietleniowy, sponsorzy, leasingodawcy czy nawet banki. W grupie tej
znajdujg tez rézni dostawcy i ubezpieczyciele oraz cala administracja panstwowa
badanych krajow (Szostak i Sutkowski, 2021b).

Reasumujac, niniejsze badanie wypetnia luk¢ badawcza wynikajacg z braku
ugruntowanej i sformalizowanej wiedzy na temat pracy zawodowej menedzerow

muzycznych. Tym samym badanie komparatywne przetozylo si¢ na rozwdj wiedzy
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w zakresie badan nad profesja menedzerow muzycznych. Implikacje dla nauk
zarzadzania i jako$ci obejmuja:
— identyfikacje, opis i usystematyzowanie stanu wiedzy o czynnikach, cechach
warunkujaCcych powstawanie oraz rozwoj profesji menedzera muzycznego
w obszarze badawczym na terenie Stanow Zjednoczonych, Anglii i Polski;
— Okreslenie sposobu formowania si¢ rol spotecznych i innych uwarunkowan
wzgledem interesariuszy badanej profes;ji;
— wskazanie, ze menedzerowie muzyczni tworzg silng grupe zawodowa;
— identyfikacje metod dziatan i narzgdzi dla rozwoju profesji w trzech krajach.
Ponadto, wskazalem usprawnienia dla nowych rozwigzan pracy zawodowej
menedzeréw muzycznych stosowanych w badanych krajach, gotowych do
wykorzystania w polskich realiach biznesu muzycznego.
Zgodnie z tym co twierdzit Barbier (2016) badani menedzerowie muzyczni sg
praktykami, dlatego tez stali si¢ profesjonalistami w temacie branzowej pracy

zawodowej.
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6. ZAKONCZENIE

Tworzona muzyka jest odbierana jako rezultat ogdlnego wspoétdziatania wielu
réznych o0sob. Wigkszos$¢ ludzi, widzow, stuchaczy czy fanéw nie przywigzuje duzej
wagi do tego, jak nazywa si¢, co doktadnie robi czy jaki jest zakres pracy zawodowej
menedzera muzycznego wobec artystow. Dzigki niniejszej pracy sytuacja ta ma szanse
zosta¢ zmieniona. Dysertacja zwraca uwage na ciekawg oraz bardzo satysfakcjonujaca
dziatalno$¢, co powinno znaczaco wpltynaé na zainteresowanie pracg zawodowa
menedzerow muzycznych.

Jednym z glownych motywoéw podjecia badan w trzech krajach byla
ograniczona literatura dotyczaca tematu poruszanego W niniejszej pracy.
Przeprowadzone badania pozwolity za§ na uzyskanie odpowiedzi na postawione
wczesniej pytania badawcze.

Wykazane w badaniach czynniki warunkujagce wykonywanie profes;ji
menedzeré6w muzycznych w trzech krajach, podzielono na dwie grupy: spoteczno-
kulturowe i polityczno-prawne z uwzglednieniem perspektyw mikro- oraz
makrogospodarczych. Postawiony cel pracy, tj. zidentyfikowanie, opis oraz analiza
czynnikow warunkujagcych wykonywanie profesji menedzer6w muzycznych wraz
z celami poznawczymi i praktycznymi, zostat zrealizowany.

Organizacja menedzeréw muzycznych stanowi ztozony system spoteczny. Ich
dziatalnos¢ zawodowg menedzeréw muzycznych przebadano pod katem stopnia
wykorzystywania potencjatu organizacji, jakim sg niewatpliwie jej pracownicy. Dzieki
nim podnoszona jest wydajnos¢ pracy zawodowej organizacji, w ktorej, dziataja badani.
Podstawowymi, branymi pod uwage elementami tego badania byty: socjalizacja,
kompetencje badanych, kontekst kulturowy, kapitat ludzki, stopien jego efektywnego
wykorzystania oraz forma organizacyjna przedsigbiorstwa czy zakladu pracy, gdzie
wykonywana jest codzienna praca zawodowa menedzeréw muzycznych.

Dziatalno$¢ menedzerow muzycznych w XXI wieku oparta jest gtéwnie na
wlasnym doswiadczeniu oraz stalym pozyskiwaniu nowej wiedzy z réznych dziatan.
Ma to wplyw na szereg pozytywnych cech ksztattujacych zachowania organizacyjne
w tej profesji. Sa to gtownie: otwarto$¢, samodzielno$¢, odpowiedzialnos¢, sprawna
komunikacja, kolezenska pracownicza pomoc oraz wspoOlpraca w milej muzycznej

atmosferze. Tak dzialajgca organizacja stwarza atmosfer¢ do kreatywnych dziatan, a to
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sprzyja w dalszej perspektywie osigganiu najlepszych wynikow oraz ciagtemu
mozliwemu doskonaleniu wykonywanych ustug. Pobudza tez do podejmowania
wspoélnego dziatania zawodowego oraz szybkiego elastycznego dostosowywania si¢ do
nowych potrzeb dla warunkow osiggania sukcesu w branzy muzyczne;.

Reasumujac, gldwng warto$cia dodang niniejszej dysertacji jest szczegdtowy
opis pracy zawodowej menedzeréw muzycznych. Dodatkowo, badania w trzech krajach
pozwolity odkry¢ wiele aspektow nieujetych w zadnych wezesniejszych badaniach.

Zbadana profesja menedzeréw muzycznych zostala ukazana jako ta, ktora
obliguje i zobowiazuje do ciaglej pracy nad soba i nieustannie dynamicznie ewoluuje
w branzy muzycznej. Wykonywanie jej wiaze si¢ rowniez z koniecznos$cig ciagtego
podnoszenia kompetencji zawodowych nabywanych z wiasng praktyka. Nalezy jednak
podkresli¢, ze profesjonalizm w pracy menedzera muzycznego moze osiagnacé tylko

osoba, ktora zauwaza wiasne braki i ciaggle pracuje nad wlasng poprawa efektywnosci.
6.1. Ograniczenia pracy

Wybor metodologiczny podjetego badania w trzech krajach wigzat si¢
z pewnymi ograniczeniami. Po pierwsze, podejscie jakosciowe zapewnito wglad do
podstawowych procesow poznawczych, nie pozwolito jednak na sprawdzenie
zalezno$ci pomiedzy postrzeganiem przez rozmoéwcoOw roli menedzera a sukcesami
i porazkami, ktore odnoszg. Po drugie, wykorzystano dane z wywiadow
skoncentrowanych na profesji menedzera muzycznego. Utworzona baza danych do
analizy nie zawiera wpisow dotyczacych szczegdtow dziatalnosci agencji muzycznych,
ktére prowadzili rozméwcy. W tym zakresie zebrane dane stanowity tylko tto dla
badania. Po trzecie, badanie wykorzystuje pojedynczych rozmowcow, przez co
koncentrowalo mojg uwage na bezposrednim ich poznaniu. Nie ma rowniez mozliwosci
przektadania osiggnietych wynikéw na inne branze. W mys$l badan jakosSciowych
wyniki nie pozwalaja na generalizacj¢. Zamierzeniem mojej rozprawy byt opis
menedzerow muzycznych 1 proba pordwnania zaleznosci ich dziatan zawodowych oraz
sposobow funkcjonowania w trzech rdéznych krajach, czego w pracy dokonatem.

Poza wymienionymi wyzej ograniczeniami wystapity takze inne, jak np.
finansowo-budzetowe oraz czasowe w trakcie prowadzonego badania. Dos¢ trudno byto
zagospodarowaé wolny czas przez zorganizowanie nowego wywiadu z kolejnym

badanym, np. po odwotaniu przez rozméwce w ostatniej chwili wywiadu umoéwionego
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od trzech miesigcy. Mimo ograniczen niniejsza dysertacja w sposob wyczerpujacy
méwi o specyfice pracy profesji menedzera muzycznego, a dodatkowo stanowi ona

punkt wyjscia do prowadzenia dalszych badan nad profesja menedzeréw muzycznych.
6.2. Kierunki dalszych badan

Dalsze badania dotyczace profesji menedzeréw muzycznych mozna prowadzi¢
w kierunku celu poznania szczegolowej $ciezki edukacyjnej dla tej profesji. Zbadanie
tego kierunku pozwoli na doktadng analiz¢ wszystkich dziatajacych szkot oraz
uniwersytetow uwzgledniajagcych nauke nowoczesnych technologii muzycznych,
faczacych si¢ z innowacyjnymi dziataniami w zakresie zarzadzania artystami oraz
dziataniami organizacyjnymi w obszarze pracy zawodowej badanej profesji
menedzeréw muzycznych na wspoétczesnym $wiatowym rynku muzycznym. Zbadania
wymaga takze pozyskiwanie 1 ksztalttowanie si¢ nowego specjalistycznego,
wykwalifikowanego pracownika 0 umiej¢tnosci pracy zawodowej pozyskiwania
cyfrowych danych, a nastgpnie ich odpowiedniego odczytania, przetwarzania oraz
wykorzystywania w dziataniach zawodowych branzy muzyczne;j.
Proponowane kierunki dalszej eksploracji mogg uwzgledniac:
1) przebadanie rodzajow i typéw menedzerow muzycznych — bowiem ich praca
zawodowa, ewoluuje i rozwija si¢ oraz ulega statej postepujacej specjalizacji;
2) zbadanie skuteczno$ci dziatan podejmowanych w zarzadzaniu wzgledem
podopiecznych tworcow — artystow w poszczegolnych krajach;
3) zbadanie kluczowych elementow sukcesu artystow w zakresie pracy zawodowej
1 dziatalno$ci organizacyjnej prowadzonej przez menedzeréw muzycznych;
4) zakres wplywu 1 dokladny opis interesariuszy profesji menedzerow
muzycznych, w odniesieniu do budowania sukcesu artysty;
5) analiza powstajacego fenomenu wzrostu dochodow z koncertow i festiwali

w odniesieniu do coraz trudniejszej sytuacji wydawnictw fonograficznych.
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ZAYLACZNIKI

Zalacznik 1 — Scenariusz wywiadu

WSTEPNA CZESC POZNAWCZA O ROZMOWCY

000. Proszg przedstaw si¢, kilka stow o sobie/rodzinie/swojej dziatalnosci i firmie
/wyksztatceniu?

001. Kim sa/byli z zawodu i jakiej muzyki stuchali Twoi rodzice?

003. Czy masz w domu zwierze, jesli tak, to jakie? Jak si¢ nazywa?

002. Jakie znasz jezyki obce i na jakim poziomie?

004. Jak lubisz spedza¢ swoj wolny czas? Co robisz w tym wolnym czasie?

PYTANIA ZE SCENARIUSZA

1. Prosze opowiedz o swojej edukacji?

2. Grasz na jakims instrumencie?

3. Muzyczne zainteresowania, fascynacje, inspiracje i idole okresu miodzienczego oraz
obecnie? Jak wspominasz to ,,muzyczne” dziecinstwo?

4. Jakiej muzyki stuchates(-tas), jako miody cztowiek oraz jak ewoluowal Twdj gust?

5. Gdzie zdobyles(-tas) pierwsze doswiadczenia muzyczne i czy muzyka to dla Ciebie tylko
praca czy moze przyjemnosc?

6. Prosze opowiedz o poczgtkach SwWojej pracy jako menedzer muzyczny, skqd wzigl sie pomyst
na takq dziatalnosc?

7. Co sqdzisz o sprzedazy muzyki przez Internet i jaka jest dzis rola Internetu w Twojej pracy
oraz jak go wykorzystujesz na swoje potrzeby?

8. Czy Internet, Twoim zdaniem, ma wplyw na spadek lub kompletne zatrzymanie sprzedazy
klasycznych nosnikoéw fonograficznych, jak: MC, LP, CD, DVD itp.?

9. Jak wykorzystujesz Internet w promocji dzialalnosci jako menedzer muzyczny i jakie masz
wlasne strategie promocji podopiecznego artysty?

10. Czy powrdt na rynek muzyczny kaset magnetofonowych to, Twoim zdaniem, chwilowa moda
typu ,,0ld school” lub ,,vintage"?

11. Co sqdzisz i jak oceniasz wzrastajgcy rynek plyt winylowych LP?

12. Jak oceniasz dzisiejszy swiatowy rynek muzyczny, szczegélnie w USA i Anglii, kto, Twoim
zdaniem, dyktuje dzis mody, trendy i tempo w muzyce?

13. W jakim stopniu znasz rynki zagraniczne i czy organizujesz na nich koncerty i trasy? Jakie
widzisz roznice wzgledem Twojego kraju w pracy menedzera muzycznego?

14. Jakiej muzyki najchetniej stuchasz, tak dla siebie, relaksu czy zbudowania odpowiedniego
nastroju?

15. Co Ciebie najbardziej zainteresowato i interesuje dzis w pracy menedzera muzycznego?

Opowiedz o przebiegu kariery?
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16. Jak wyglgda Twoja firma, ile zatrudniasz osob, czym sie kto zajmuje?

17. Co lubisz, a czego nie lubisz w swojej pracy menedzera muzycznego?

18. Czy miewasz depresje lub wypalenie zawodowe? Jak z nimi walczysz?

19. Co dla Ciebie jako menedzera muzycznego 0znacza sukces w branzy muzycznej?

20. Co uwazasz za Swoje niepowodzenia i kleski w pracy menedzera muzycznego, jakie byty ich
powody?

21. Jakie znasz lub cenisz wzory krajowych i swiatowych menedzerow muzycznych? Dlaczego
oni? Czym Ci imponowali?

22. Jakie cechy powinny charakteryzowa¢, Twoim zdaniem, dobrego menedzera muzycznego?
23. Sformutuj wlasng definicje profesji menedzera muzycznego?

24. Co wg Ciebie ma najwigksze znaczenie przy wyborze i kontraktowaniu zespolu czy solisty do
opieki?

25. Jakie cechy cenisz u ludzi z branzy i artystow, z ktorymi wspolpracujesz?

26. Co mozesz powiedzie¢ o swoich obecnych podopiecznych, scharakteryzuj ich krotko?

27. Czy czujesz si¢ mocno/bardzo przywigzany(-na) do muzycznych poczynan i twérczosci
swoich podopiecznych? Z kim si¢ identyfikujesz i dlaczego?

28. Jak okreslitbys(-tabys) swoje relacje z artystami, ktérych reprezentujesz?

29. Z kim (z podopiecznych) masz najlepsze relacje przyjacielskie, a moze rodzinne?

30. Jak rozumiesz wolnos¢ artystyczng podopiecznych?

31. Jaki jest Twdj proces oraz styl promowania gwiazd, opisz stosowane formy, np.
zapewnienia informacji, style reklamy i media, z ktérymi wspolpracujesz?

32. Ktore z cech: odpowiedzialnos¢, punktualnos¢, sktonnosé¢ do kompromisu, kreatywnosé,
konkretnos¢ i umiejetnosc pracy w zespole cenisz u podopiecznych i dlaczego?

33. Jakq forme wspdipracy prowadzisz zaréwno Z innymi artystami, jak i z konkurencjg, by
skutecznie dziataé na rynku muzycznym?

34. Jak wyglagda Twoja indywidualna praca z artystq? Na czym polega dbatos¢é o jego
artystyczne, osobiste i finansowe sprawy?

35. W jaki sposob podchodzisz do obowigzkéw? Czy za kazdym razem aplikujesz to samo
podejscie, czy dostosowujesz si¢ do artysty/wydawcy/organizatora koncertu?

36. Jak oceniasz dzisiejszy rynek dystrybucji muzycznej w swoim kraju? Jakich znasz i cenisz
wydawcow (majors i niezalezni), ktorych z nich oceniasz najlepiej, a ktorych zle?

37. Jak ustalasz stawki koncertowe za wystegp artystow dla organizatorow koncertow, jaki jest
Twoj wlasny klucz oraz czy te ustalenia z kims konsultujesz?

38. Jakie osiggasz inne przychody z dziatalnosci Twojego artysty jako menedzer muzyczny?

39. Co sqdzisz o zjawisku ,,crowdfundingu” w muzyce i czy to pomaga artystom, menedzerom

muzycznym lub wydawcom?

233



40. Jakie dziatania mogg obecnie pomdc rynkowi muzycznemu oraz czy rzqd Twojego kraju jest
w Stanie pomoc branzy muzycznej?

41. Gdzie i w czym widzisz mozliwosci na ogélng poprawe warunkéw na rynku muzycznym?

42. Jak oceniasz poziom swojej wiedzy odnosnie d0 nowych zjawisk w branzy muzycznej? Co
spedza Ci sen z powiek, a co motywuje?

43. Okresl jako menedzer muzyczny swojq pozycje spoleczno-zawodowg w branzy muzyCznej?
Jaki wplyw na ten fakt majg Twoi podopieczni?

44. Jak rozumiesz innowacje w branzy muzycznej i czy orientujesz sie jakie sq nowe
i innowacyjne inicjatywy spoteczne podejmowane na swiecie i w Twoim kraju w muzyce?

45. Skqd czerpiesz nowe informacje na interesujgce Cie tematy z branzy muzycznej i profesji
menedzera muzycznego: media, TV, gazety, portale, fachowe porady itp.?

46. Do jakich organizacji zawodowych nalezysz i co spowodowalo, Ze podjgtes(-tas) decyzje
o przystgpieniu do nich, podaj gtowne motywy?

47. Jak oceniasz wspolprace z organizacjiami zbiorowego zarzqdzania (OZZ) prawami
autorskimi lub prawami pokrewnymi? Ktore z nich sq niezbedne w pracy i dlaczego?

48. Jak budujesz swojq pozycje menedzera muzycznego oraz jaki przyjgles(-tas) model
biznesowy?

49. Jak kreujesz wizerunek swojej firmy, podaj podstawowe zalozenia prowadzonej strategii?
50. Czy organizujesz i produkujesz sam(a) koncerty? Powiedz, jak prowadzisz swoj ,, booking”
koncertow? Czy stosujesz, jakies wiasne innowacyjne formy, np. techniczne?

51. Jak czesto uzywasz ,,social media” do kontaktu z fanami? Jakie, Twoim zdaniem, sg
najbardziej popularne? Jak oceniasz YouTube i wiasng strone oraz dostgpne blogi?

52. Czy starasz si¢ bada¢ rynek muzyczny na wiasne potrzeby? Jesli tak, to w jakiej formie? Jak
ustalasz grupe docelowq dla swojego nowego artysty?

53. Jakich narzedzi ,,public relations” uzywasz by sie przebic na rynku ze swoimi artystami?

54. Jakich uzywasz i jakie cenisz formy promocji dla swoich artystow w branzy fonograficznej:
promocja radiowa, prasowa, telewizyjna, koncerty, Internet i inne?

55. Jak oceniasz media i serwisy muzyczne, z kim najlepiej Ci sie wspolpracuje i jakie cechy
gltowne decydujq o tej wspolpracy?

56. Jak oceniasz serwisy ,,streamingowe”, z kim wspolpracujesz najwiecej i dlaczego?

57. Jak wyglgda ,,media pack” Twojego podopiecznego dla wytworni plytowej/organizatora
festiwalu czy koncertu? Czy stosujesz jakies wiasne dodatki?

58. Na czym polegajq i jak wyglgdajq W Twojej pracy organizacja czasu i planowanie?

59. Jak dbasz o jakos¢ swojej pracy?

60. Czy Twoim zdaniem dzieci w show biznesie to dobry pomyst? Jaka jest dolna granica wieku

pozwalajgca na ich start? Jaki, Twoim zdaniem, powinien by¢ odpowiedni start dla miodych
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artystow, co i kiedy powinny obrac za swoj cel? Jaka jest wlasciwa droga dla ich kariery oraz
ich wiek?

61. Jakie sq Twoim zdaniem realne koszty wykonywania zawodu menedzera muzycznego?

62. Jaki poziom wynagrodzenia uwazasz za zadawalajgcy | adekwatny do kwalifikacji oraz
wysitku wktadanego w prace jako menedzer muzyczny?

63. Jaki jest Twoj stosunek do konkurencji na rynku? Kogo cenisz i z kim wspoipracujesz,
a kogo pomijasz lub unikasz?

64. W jakich porach dnia najlepiej Ci si¢ pracuje? Jaki masz harmonogram swojej codziennej
pracy i na czym ona polega?

65. Czy Korzystasz z kursow lub innych form doszkalajgcych i podnoszenia swoich kwalifikacji
zawodowych, jesli tak, to prosze wymien je.

66. Uwazasz sie za osobe empatyczng?

67. Jestes optymistq(-tkg) czy pesymistq (-tkq)?

68. Jakie posiadasz zdolnosci manualne i techniczne mogqce by¢ wykorzystane W produkcji
muzyki?

69.Czy posiadasz inne zdolnosci: artystyczne, plastyczne, taneczne, hobbistyczne?

70. Gdy Twoja praca jest meczgca i monotonna, czy zastanawiasz si¢ nad jej zmiang? Jesli tak,
to dlaczego Cie meczy i na jakq bys jg zmienit(a)?

71. Jakie sq Twoje plany zawodowe na najblizszq przysztos¢?

72. Gdybys jeszcze raz miat(a) mozliwosé wyboru zawodu czy studiow, na jaki kierunek bys sie
zdecydowal(a) lub jaki wybratbys(-tabys) zawdd?

73. Czy chciatbys(-tabys) cos dodaé od siebie na temat pracy menedzera muzycznego?
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