STUDIA I PRACE

158/2017

KOleglum 5.179-199
Zarzadzania
i Finan56w Szkota Gtéwna Handlowa w Warszawie
Oficyna Wydawnicza SGH
ZESZYT NAUKOWY 158 kolegia.sgh.waw.pl

Anna Anetta Janowska

Kolegium Ekonomiczno-Spoteczne
Szkota Gtéwna Handlowa w Warszawie

Przemysty kultury w erze dostepu

Streszczenie

Przemysty kultury, gdzie wytwarza sie produkty kultury przeznaczone do masowej reprodukeji,
dystrybucji i eksportu, okazaly sie szczegdlnie podatne na przemiany technologiczne, jakie
charakteryzuja tzw. er¢ dostepu. Mozna wrecz mowic o tworczej destrukeji, jaka si¢ dokonuje
w tych obszarach. Z jednej strony innowacje w dziedzinie cyfryzacji spowodowaly wyczerpanie
sie dotychczasowych modeli biznesowych, gwattowny spadek przychodéw, a nawet widmo
niemoznosci finansowania produkcji kulturalnej przez firmy. Z drugiej strony, méwi¢ mozna
o rozwoju rynkéw débr komplementarnych: dostepu i IT, a takze o powstawaniu nowych
firm i modeli biznesowych. Przemiany te skutkuja powaznymi wyzwaniami, szczegélnie
dla krajowej polityki kulturalnej. Celem artykulu jest proba odpowiedzi na pytanie, jakie
zagrozenia, wyzwania i szanse dla przemystéw kultury, gospodarki i ogélnego dobrobytu
kryja sie na styku gospodarki cyfrowej i przemystow kultury.

Stowa kluczowe: przemysty kultury, rewolucja cyfrowa, dostep, wlasnos¢, polityka kultu-
ralna, modele biznesowe
Kody klasyfikacji JEL: Z1, Z11




180 Anna Anetta Janowska

1. Wprowadzenie

J. Rifkin, w ksigzce opublikowanej w 2000 r. stwierdzil: ,Wkraczamy w wiek
dostepu. Rola wlasnosci ulega radykalnej zmianie, a skutki ptynace stad dla spo-
teczenstwa sg ogromne i dalekosiezne™. Przemysty kultury, produkujace dobra
o ztozonym charakterze: niematerialnym, w postaci tresci, a takze materialnym,
jako przywiazanego w $wiecie fizycznym do tej tresci nosnika, okazaly si¢ szcze-
golnie podatne na przemiany technologiczne, jakie charakteryzuja tzw. ere dostepu.
Warto podkresli¢, ze jest to specyficzny obszar gospodarki, ktéry — wpisujac si¢
w szerzej rozumiany sektor kultury, obejmujacy wytwarzanie dobr o charakterze
niemasowym, niereprodukowalnym i czesto elitarnym (sztuka, dziedzictwo naro-
dowe) — oprécz wnoszenia do gospodarki wartosci czysto pienieznej, jest miejscem
tworzenia warto$ci pozapienieznych: kulturowych, estetycznych, symbolicznych,
historycznych czy tez emocjonalnych.

W polskiej literaturze na temat przemystéw kultury i kreatywnych zagadnienie
wplywu technologii cyfrowych jest rzadko podejmowane?, chociaz zrédla zagra-
niczne rozwazajace ten temat sg dos¢ liczne: poczawszy od samego Rifkina, poprzez
M. Castellsa, a skoniczywszy na R. Towse czy D. Hesmondhalghu®. Dlatego jednym
z celéw niniejszego artykutu jest wprowadzenie tej tematyki w pogtebionej formie
do polskiego pismiennictwa.

U J. Rifkin, Wiek dostgpu: nowa kultura hiperkapitalizmu, w ktérej placi si¢ za kazdg chwilg zycia,

Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 2003.

2 Patrz: D. llczuk, Ekonomika kultury, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012; R. Kasprzak,
Przemysty kreatywne w Polsce: uwarunkowania i perspektywy, Kamon Consulting, Warszawa 2013;
A. Janowska, Wplyw rewolucji cyfrowej na zmiang modelu funkcjonowania branzy fonograficznej
w kontekscie prawa autorskiego, pre-print, https://www.academia.edu/1996824/Wp%C5%82yw_rewo-
lucji_cyfrowej_na_zmian%C4%99_modelu_funkcjonowania_bran%C5%BCy_fonograficznej_w_kon-
tek%C5%9Bcie_prawa_autorskiego; A. Janowska, Spér o dostep do débr kultury - czas na innowacyjne
modele biznesowe, w: Kreatywnos¢ i innowacyjnosé w erze cyfrowej, red. A. Zorska, B. Jung, M. Mole-
da-Zdziech, Oficyna Wydawnicza SGH, Warszawa 2014; A. Janowska, Lavenir de la musique apreés
la révolution numérique: opportunités et contraintes pour I'industrie du disque, ,Sociétés. Revue des
Sciences Humaines et Sociales” 2011, nr 112.

3 M. Castells, Galaktyka Internetu: refleksje nad Internetem, biznesem i spoleczetistwem, Rebis,
Poznan 2003; R. Towse, Ekonomia kultury: kompendium, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2011;
D. Hesmondhalgh, The Cultural Industries, Sage, Londyn 2012; P. Chantepie, A. Le Diberder, Révolu-
tion numérique et industries culturelles, La Decouverte, Paryz 2010; F. Benhamou, Politique culturelle,
fin de partie ou nouvelle saison?, La documentation francaise, Paryz 2015.
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Celem gléwnym jest za$ proba odpowiedzi na pytanie, jakie zagrozenia i wyzwa-
nia, a takze szanse — nie tylko dla przemystéw kultury jako takich, ale dla gospo-
darki i ogélnego dobrobytu, kryja sie na styku gospodarki cyfrowej dynamicznie
ewoluujgcej w kierunku ery dostepu z jednej strony i przemystéw kultury z drugiej.

2. Wiasnosc i dostep w kontekscie produktow
przemystow kultury - tto zagadnienia

W literaturze spotykamy mnogos¢ definicji oraz kategoryzacji obszaru gospo-
darki okreslanego jako przemysty kultury*. Wedlug jednej z nich, zaproponowa-
nej przez KEA® i przyjetej na potrzeby niniejszego artykutu, przemysly kultury
to obszar, gdzie wytwarza si¢ produkty kultury przeznaczone do masowej repro-
dukcji, masowej dystrybucji i eksportu. Zaliczamy tutaj m.in. muzyke nagrana, film,
telewizje, radio, ksigzki i prase®. Jedna z zasadniczych cech przemystow kultury jest
to, ze ich produkty objete s3 ochrong przez prawo wlasnosci intelektualnej (a kon-
kretnie przez prawo autorskie: podmiotowe oraz majgtkowe). Warto zaznaczy¢, ze
wlasnos¢ ta — w formie majatkowego prawa autorskiego — moze by¢ cedowana przez
wlasciciela, ktérym pierwotnie jest autor, tworca, na osoby trzecie, czyli na przy-
klad instytucje wystepujaca jako wydawca czy tez producent danego dobra kultury.

Kazdy produkt przemystéw kultury jest wytworem unikatowym (tzw. dobro-pro-
totyp), a takze dobrem eksperymentalnym’, ktérego uzytecznos$¢ konsument moze
oceni¢ dopiero po jego skonsumowaniu. Z tego powodu ryzyko zwigzane z wpro-
wadzeniem takiego produktu na rynek jest szczegdlnie wysokie, zgodnie z zasada
»hikt nic nie wie” (ang. nobody knows)®. Poza tym koszty wytworzenia, a pdzniej
dystrybucji oraz promocji nie tylko sg wysokie, lecz takze s3 kosztami utopionymi,
przy czym koszt kranicowy jest nieporéwnywalnie niski z kosztem wyprodukowania
pierwszego egzemplarza. Zasadg przyjeta w tych przemystach jest wiec nadprodukcja,

4 R.Kasprzak, Przemysly..., op.cit.

> KEA European Affairs - think tank z siedziba w Brukseli, realizujacy badania w obszarze sekto-

réw kultury i kreatywnych.

6 KEA, The Economy of Culture in Europe, http://ec.europa.eu/culture/library/studies/cultural-eco-

nomy_en.pdf, 2006, s. 2-3.

7 P.Nelson, Information and Consumer Behavior, ,The Journal of Political Economy” 1970, nr 78(2).

8 R.E. Caves, Creative Industries — Contracts Between Art & Commerce, Harvard University Press,

Harvard 2002, s. 21.
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gdzie jeden sukces — album, film czy tez bestsellerowa powie$¢ sprzedawane maso-
wemu odbiorcy z wykorzystaniem efektu skali — finansuje porazke kilku innych
produktéw. Szczegolna role odgrywa tutaj wielokanalowa komunikacja, ktéra ma
na celu obnizenie ryzyka konsumenta dotyczacego potencjalnej satysfakcji (uzy-
tecznosci) z zakupionego produktu.

Zgodnie z klasycznym podziatem débr przyjetym w ekonomii wytwory prze-
myslow kultury sa dobrami prywatnymi. Produkty te, wytwarzane w instytucjach
funkcjonujacych na rynku jako podmioty nastawione na zysk, s przedmiotem
wymiany rynkowej. Producenci oferuja je konsumentom za cene i zgodnie z mode-
lem biznesowym, ktore sa specyficzne dla kazdego z poszczegdlnych przemystow.
Na rynku muzyki nagranej przedmiotem obrotu s3 nagrania muzyczne (w réznych
formatach - poczawszy od ptyt winylowych, a skonczywszy na plikach cyfrowych),
na rynku wydawniczym - ksigzki (w wersji papierowej badz elektronicznej). W prze-
mysle filmowym tak produkt, jak model biznesowy sg bardziej ztozone, jako ze film
sprzedawany jest konsumentom zaréwno w postaci doswiadczenia w salach kino-
wych (wspolna konsumpcja w okreslonym miejscu i czasie), jak i jako ptyta DVD
lub Blu-ray, czyli produkt w formie fizycznej, a takze za posrednictwem stacji tele-
wizyjnych, ktére z kolei oferuja te tre$¢ zgodnie ze swoim wlasnym modelem bizne-
sowym. Polega on, podobnie jak ma to miejsce w przypadku radia, na oferowaniu
konsumentom za darmo tre$ci badz wyprodukowanej we wiasnym zakresie, badz tez
zakupionej od innych producentéw (firm nagraniowych, studiow filmowych, agencji
produkc;ji telewizyjnej itp.). Finansowanie w tym modelu odbywa si¢ ze strony firm
trzecich, ktore placa za uwage widza, wykupujac w poszczegdlnych stacjach czas
reklamowy na promowanie swoich produktéw (model two-sided market). Wyjat-
kiem sg tutaj kanaly platne, ktore cz¢$¢ kosztow pokrywaja z przychodéw z abona-
mentu, a wiec z oplat za dostep do tresci. Rynek prasy finansowany jest w podobny
sposob do rynku radiowego i telewizyjnego z ta roznica, ze czes¢ przychodow uzy-
skiwana jest ze sprzedazy fizycznych, papierowych egzemplarzy produktu (dzien-
niki, czasopisma), a cz¢$¢ — z reklam®. W modelach tych zachodzi wigc najczesciej
klasyczna wymiana rynkowa, gdzie pewna wlasnos¢, np. w postaci ptyty CD, zmie-
nia wlasciciela. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w przypadku produktéw przemystow
kultury mamy do czynienia ze szczegolnego rodzaju transakcja, jaka jest ,licencja

9 Szerzej na ten temat w: T. Kowalski, Media na rynku: wprowadzenie do ekonomiki mediow, WAIP,
Warszawa 2006; T. Kowalski, Miedzy twérczoscig a biznesem: wprowadzenie do zarzgdzania w mediach
i rozrywce, WAiP, Warszawa 2008; R. Towse, Ekonomia..., op.cit.; D. Ilczuk, Ekonomika. .., op.cit.
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na korzystanie”. Podczas gdy obiektem fizycznym - ptyta czy ksigzka — konsument
moze dowolnie dysponowac, nie jest tak w przypadku tresci utrwalonej na nosniku
materialnym, ktéra chroni prawo autorskie. Tre$¢ ksiazki czy gazety mozna czytac,
muzyki mozna stucha¢, a film oglada¢, takie jest bowiem dozwolone przez prawo
autorskie oraz dokonang transakcje kupna uzytkowanie tych débr. Nie mozna nato-
miast tresci dowolnie rozpowszechniac czy tez tworzy¢ utworéw pochodnych na ich
bazie (np. ttumaczenie ksigzki czy remiks utwordw z ptyt), potrzebne sg bowiem
w tym celu oddzielne zezwolenia. Ze wzgledu m.in. na wysokie koszty transak-
cyjne czy tez korzy$¢ spoteczng prawo dopuszcza tzw. wyjatki okreslane jako uzy-
tek dozwolony. Nalezg do nich np. skopiowanie ptyty na wlasny uzytek lub dla oséb
pozostajacych w stosunku rodzinnym czy towarzyskim, pokazanie filmu w celach
edukacyjnych czy tez cytowanie ksigzek. Sg to jednak, jak stwierdzono juz powy-
zej, wyjatki od korzystania okreslonego prawem autorskim.

Prawo autorskie jest formg wlasnosci (wlasno$¢ intelektualna), ktdrej rolg jest
regulowanie uzytkowania poszczegolnych dobr'. Daje ono wlascicielowi chronionej
nim tre$ci wytaczne prawo (monopol) do korzystania z niej (reprodukcji, komer-
cjalizacji i uzyskiwania z tego tytulu przychodéw). Jest wiec srodkiem internaliza-
cji efektéw zewnetrznych, gdzie korzysci spoteczne powinny przewyzszaé koszty'.
Model biznesowy przemystéw kultury oparty jest na gwarantowanej przez prawo
autorskie kontroli masowej dystrybucji.

Jesli chodzi o pojecie dostepu, w kontekscie przemystow kultury, a takze catego
sektora kultury'?, odsyla ono w pierwszej kolejnosci do dostepu do kultury, nazy-
wanego takze uczestnictwem w kulturze. Europejska tradycja jest, Ze poszczegdlne
panstwa, a takze instytucje ponadnarodowe (np. Unia Europejska), wystepuja jako
istotny podmiot dzialajacy w sektorze kultury, wspolfinansujac cz¢s$¢ produkeji kul-
turalnej, takiej jak chociazby produkcja teatralna czy tez filmowa, a takze rozmaite
projekty kulturalne przygotowywane przez organizacje pozarzadowe. Wspolfinan-
sowanie to w przewazajacej czesci dotyczy dziatan, ktdre badz nie sg nastawione
na zysk, badz tez takich, ktdére ze swojej natury nie s3 w stanie pokry¢ kosztéw
z przychodéw, mimo ze produkty sg przedmiotem obrotu na rynku (np. bilety do
teatru, ktdre tylko w niewielkiej czesci mogg pokry¢ koszty produkcji spektaklu).

10 H. Demsetz, Toward a Theory of Property Rights, ,,The American Economic Review” 1967, t. 57, nr 2.

11" O. Bomsel, H. Ranaivoson, Decreasing Copyright Enforcement Costs: The Scope of a Graduated
Response, ,Review of Economic Research on Copyright Issues” 2009, nr 6(2), s. 13.

12 Sektory kultury - pojecie szersze od przemystéw kultury, obejmuje rowniez obszary takie, jak
sztuki wizualne, sztuki performatywne oraz dziedzictwo kulturowe.
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Kwestia dostepu do kultury jest wiec nie tylko jednym z gléwnych przedmiotow
troski polityki kulturalnej, lecz takze znalazla swoje miejsce w rozmaitych doku-
mentach krajowych i migdzynarodowych. Na przyktad, w Konstytucji Rzeczypo-
spolitej Polskiej, w art. 6 stwierdza sie, ze ,,Rzeczpospolita Polska stwarza warunki
upowszechniania i réwnego dostepu do dobr kultury™?. Podobng tre$¢ odnajdu-
jemy w Powszechnej Deklaracji Praw Cztowieka z 1948r., ktdrej art. 27 stanowi,
ze ,Kazdy czlowiek ma prawo do swobodnego uczestniczenia w zyciu kultural-
nym spoleczenstwa, do korzystania ze sztuki, do uczestniczenia w postepie nauki
i korzystania z jego dobrodziejstw™. Dostep do kultury podejmowany jest takze
w wielu dokumentach europejskich®, gdzie podkresla si¢ prawo do uczestnictwa
w kulturze oraz konieczno$¢ usuwania barier w dostepie. Termin ten jest wiec tutaj
rozumiany szeroko jako stworzenie pewnej mozliwosci dla konsumenta w kwestii
obcowania z kulturg.

3. Charakterystyka gtownych czynnikéw zmian
w przemystach kultury w erze dostepu

Zmiany, jakie dokonaty sie i wciaz dokonujg w przemystach kultury, sa w duzym
stopniu efektem rewolucji cyfrowej'® oraz wiazacych si¢ z nig przemian spotecznych,
ktére znajduja swoje odzwierciedlenie w uczestnictwie konsumentéw w kulturze. Co
wazne, poszczegolne przemysty poddaly sie sile technologii w rézny sposob, wlasciwy
dla odpowiadajacych im produktéw i modeli funkcjonowania. Jednym z podstawo-
wych elementow rewolucji cyfrowej byla cyfryzacja tre$ci. Produkty wytwarzane
wczesniej w sposob analogowy mogly zostaé przekonwertowane na postac cyfrowg.
Mogty takze zosta¢ wyprodukowane od razu w wersji cyfrowej, z wykorzystaniem
nowoczesnych narzedzi informatycznych. Nastapilto zjawisko dematerializacji'

13" Art. 6. Konstytucja RP, https://www.prezydent.pl/prawo/konstytucja-rp/i-rzeczpospolita/, dostep
13.11.2016.

14 Art. 27, Powszechna Deklaracja Praw Czlowieka, 1948 r., http://www.unesco.pl/fileadmin/user_
upload/pdf/Powszechna_Deklaracja_Praw_Czlowieka.pdf

15" A. Janowska, Polityka publiczna w zakresie otwartych zasobow: Unia Europejska, ,,Studia z Poli-
tyki Publicznej” 2014, nr 4.

16 P, Chantepie, A. Le Diberder, Révolution..., op.cit., s. 3.

17 0. Bomsel, J. Charbonnel, G. Le Blanc, A. Zacaria, Enjeux économiques de la distribution des
contenus, Paryz 2004, pre-print, http://www.dphu.org/uploads/attachements/books/books_1808_0.
pdf,s. 7.
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produktéw przemystéw kultury, oznaczajace oderwanie ich od nosnikéw, z ktérymi
byly dotychczas nierozerwalnie zwigzane.

Jesli chodzi o narzedzia informatyczne, to ulegly one procesowi demokratyza-
cji, co pozwolilo je wykorzystywacé nie tylko do produkgji, lecz takze do dystrybucji
i promogiji tresci. Demokratyzacja zostala wywotana przez duzy spadek cen urza-
dzen elektronicznych, takich jak komputery osobiste, tablety czy telefony komérkowe
(smartfony), co pociagnelo za sobg przede wszystkim ich intensywne rozpowszech-
nienie wéréd konsumentéw. Dodatkowo mozliwosci tego sprzetu: szybkos¢ dziata-
nia, wydajno$¢ czy tez pojemnos¢, rosnace w tempie wykladniczym, zdecydowanie
wplynety na sposob i czestotliwos¢ korzystania z tych urzadzen. Z kolei postepu-
jaca miniaturyzacja sprawila, ze sprzet elektroniczny stat sie sprzetem osobistego
uzytku i przede wszystkim przenosnym. Pojawila si¢ w ten sposéb nowa tendencja
w konsumpcji, a mianowicie konsumpcja mobilna, obejmujaca nie tylko korzysta-
nie z produktéw kultury w ruchu, lecz takze ich nabywanie w taki sposéb.

Jeszcze jednym, gwaltownie rozwijajacym si¢ procesem bylo rozpowszechnie-
nie si¢ sieci teleinformatycznych, najpierw stacjonarnych, p6ézniej za§ mobilnych. Sg
one podstawg dziatania Internetu, dzieki ktéoremu konsumenci uzyskali powszechny
dostep do ogdlnoswiatowej sieci informacji, w tym oczywiscie do produktéw kul-
tury. Intensywny wzrost przepustowosci tych sieci w polaczeniu z postepujacym
spadkiem cen za korzystanie z nich sprawily, ze - zgodnie z OECD Digital Outlook
2015 - w2014 r. 81% os6b dorostych korzystato z Internetu, z czego ponad 40% przez
telefony komdrkowe badz smartfony®.

Wszystkie trzy wymienione wyzej tendencje, jesli rozwijatyby sie odrebnie, nie
moglyby z pewnoscig wplynac na sektor kultury az w takim stopniu, jak mozemy
to obecnie obserwowac. Jednak, jak podkreslaja P. Chantepie i A. Le Diberder, ,,ostat-
nia rewolucja nie jest wlasciwie efektem pojawienia si¢ oryginalnych wynalazkéw
[...], ale ich wzajemnego oddzialywania na siebie™”. Efekt tej synergii wywarl wptyw
na ekonomiczne funkcjonowanie przemystow kultury, zaréwno na poziomie mikro
(modele biznesowe przedsigbiorstw dziatajagcych w tym obszarze), jak i mezo (prze-
myst jako taki). Dramatycznie zmienifa si¢ takze konsumpcja produktéw kultury,
co wywarlo znaczacy wpltyw na aspekty prawne dziatania tych przemystéw, a mia-
nowicie kwestie wlasnosci intelektualnej (prawa autorskiego).

18 OECD Digital Economy Outlook 2015, read edition, http://www.keepeek.com/Digital-Asset-Ma-
nagement/oecd/science-and-technology/oecd-digital-economy-outlook-2015_9789264232440-en,
dostep 17.11.2016, s. 50.

19 P, Chantepie, A. Le Diberder, Révolution..., op.cit., s. 8.
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4, Oddziatywanie przemian technologicznych
na poszczegolne przemysty kultury

W poszczegélnych przemystach kultury dematerializacja przebiegata w rézny
sposob, w zaleznosci od formy, w jakiej oferowany byl produkt w $wiecie analogo-
wym. Ksigzki, plyty oraz filmy, a takze prasa przestaly by¢ przywigzane do swoich
materialnych no$nikéw i zostaly zamienione w pliki cyfrowe. W ten sposéb koszt
wykonania idealnej kopii produktu, bedacego w takiej postaci czysta trescia, spadt
niemal do zera?”. Rozpowszechnienie si¢ Internetu i systematyczny wzrost prze-
pustowosci taczy, a takze popularyzacja oprogramowania stuzacego kopiowaniu
i wymianie tresci w sieci sprawily, ze réwniez koszt krancowy dystrybucji produk-
tow niemal osiagnal zero. Postawilo to najpierw przemyst muzyczny, p6zniej za$ fil-
mowy i wydawniczy, przed nowymi wyzwaniami zwigzanymi ze zmiang ukladu sit
w poszczegdlnych branzach?. Analogiczne zmiany dotknety radia i telewizji. Cho-
ciaz trudno jest wlasciwie mowi¢ o dematerializacji ich produktéw, jako ze miaty
one od poczatku forme niematerialng, zostaly jednak oderwane od pierwotnego
kanatu dystrybucji.

Ze wzgledu na doskonala jakos¢ kopii cyfrowej, ktora niewiele si¢ r6zni od ory-
ginalu®?, produkty darmowe staly si¢ doskonatymi substytutami produktéw plat-
nych, kanibalizujgc je w ten sposob. Przewazajaca czes¢ konsumentow, szczegdlnie
tych o mniejszej gotowosci do placenia za produkty oryginalne, zaczeta masowo
wymieniac si¢ w sieci darmowymi substytutami badz tylko je z niej §cigga¢. Dzia-
talnos¢ ta spowodowata wyrazng destabilizacje w tradycyjnych modelach bizneso-
wych poszczegélnych przedsiebiorstw, a takze w funkcjonowaniu branz jako takich,
skracajac cykl zycia produktéw, blokujac rozpowszechnianie produktéw platnych
oraz zmniejszajac roznorodnos¢ kulturalna®.

Owa wymiana czy tez $ciaganie z sieci produktéw kultury byly wynikiem nie
tylko mozliwosci technologicznych, lecz takze pewnej konfuzji zwigzanej ze sposobem

20 P-N. Giraud, Principes d’économie, La Decouverte, Paryz 2016, s. 13.

2l p.J. Benghozi, T. Paris, L'industrie de la musique a I’dge Internet, ,,Gestion 2000” 2001, nr 2, s. 5.

22 Nalezy to stwierdzenie przyjac za prawdziwe wylacznie dla przecietnych wymagan uzytkowni-
kow. Jako$¢ pliku mp? jest zdecydowanie nizsza od ptyty CD czy winylowej, podobnie jak filmu w for-
macie dvix od jakoéci Bluray, jednak tylko ograniczony segment konsumentéw zwraca uwage na jakos¢
techniczng dobra. Wigkszosci wystarczy przecietna jako$¢ materiatu.

23 0. Bomsel, J. Charbonnel, G. Le Blanc, A. Zacaria, Enjeux..., op.cit., s. 4.
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uzytkowania produktéw kultury przez konsumentéw. Skoro bowiem fizyczne ptyty
czy ksiazki mozna bylo pozycza¢, a audycje nagrywac na kasety (audio lub VHS)
i rowniez si¢ nimi wymienia¢, ta wolnos¢ dysponowania produktem, a w tym
wypadku trescia, czyli jego czescig niematerialng, zostala przeniesiona do sieci.
Wymienianie si¢ przez konsumentéw dzietami chronionymi prawem autorskim
nabralo charakteru masowego, nazwanego przez przemysly kultury piractwem,
ktére mozna uznac za negatywny efekt zewnetrzny oddziatywania rewolucji cyfro-
wej na ten obszar gospodarki.

Z drugiej strony, piractwo przyczynito si¢ do rozwoju innych obszaréw, jakimi
sa w pierwszej kolejnosci sektor dostawcow Internetu szerokopasmowego (ISP*),
sektor komputeréw osobistych, elektroniki uzytkowej, np. cyfrowych odtwarzaczy
muzyki i video, a takze — w drugiej kolejnosci - sektor aparatéw komoérkowych oraz
operatoréw sieci mobilnych, dostarczajacych réwniez bezprzewodowy dostep do
Internetu. Olbrzymia cze$¢ danych przesytanych przez Internet, szerokopasmowy
i mobilny, stanowi dzi$ tre$¢ wytwarzana przez samych konsumentéw oraz stwo-
rzona i wyprodukowana przez osoby trzecie (tworcy i producenci dobr kultury).
Zapoczatkowalo to konflikt intereséw ekonomicznych miedzy przemystami kul-
tury z jednej strony a sektorami szeroko rozumianego IT z drugiej. Dzieki temu,
ze coraz wiecej uzytkownikéw Internetu oraz sprzetu elektronicznego korzystato
zaréwno z dostepu, jak i z urzadzen, ktére ten dostep umozliwialy, wymieniajac
sie intensywnie tre$ciami kultury, rosta uzytecznos¢ indywidualna konsumentow
uzywajacych powyzszych udogodnien, a takze ich sklonno$¢ do dodatkowej zaptaty
za szybszy dostep, zgodnie z zasadami efektu sieci. Korzys¢ ekonomiczng, bedaca
wynikiem efektu sieci, przejmowaly wiec sektory IT (ang. value appropriation)™.

Wzrost opisanego wyzej efektu sieci stymulowany byt przez inny efekt sieci,
zwigzany z korzystaniem z débr kultury. Chodzi tutaj mianowicie o korzys¢ ze
wspdlnej konsumpcji kultury, rozumianej nie tylko dostownie. Korzys¢ ta jest tutaj
korzyscia spoleczng, zwigzang z mozliwoscig wymiany pogladéw, postaw, preferen-
cji, a takze z identyfikacja spoleczng badz tez checig wyrédznienia si¢ z grupy, co jest
jedna z cech charakterystycznych dobr kultury.

Jednym z gléwnych skutkéw masowej cyrkulacji dobr w Internecie byta utrata
przez przemysty kultury kontroli nad dystrybucja, ktéra byta ich przywilejem w §wiecie

24 ISP (ang. Internet Service Providers) — dostawcy internetu (fizycznej infrastruktury pozwalajacej
konsumentom korzystac z sieci).
25 0. Bomsel, J. Charbonnel, G. Le Blanc, A. Zacaria, Enjeux..., op.cit., s. 4.
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tizycznym, jednym z podstawowych narzedzi kontroli poszczegélnych rynkéw i zré-
dlem przychodéw. Producenci treéci kultury, a szczegélnie podmioty dominujace
na poszczegolnych rynkach, dzialali bowiem jako gatekeeperzy, decydujac o tym, co,
kiedy i w jaki sposob bylo produkowane, dystrybuowane i promowane. Dotyczylo
to z jednej strony ich relacji z dostawcami tresci, tworcami (struktura oligopsonu),
z drugiej za$ z konsumentami (struktura oligopolu) na rynku oligonomicznym?.
Rewolucja cyfrowa zaburzyla relacje w obu obszarach. Piractwo spowodowalo, ze
rézne tresci zaczely krazy¢ w Internecie w sposdb niekontrolowany, tworzac, dzieki
efektowi sieci, nowe mody, czesto wbrew zamystom producentéw. W wielu przypad-
kach produkty byly upubliczniane przed oficjalnymi datami premier, zaburzajac tym
samym ustalone plany dystrybucji i promocji dziel. Bylo to widoczne szczegélnie
w przypadku filmoéw, ktére tradycyjnie wprowadzano na rynek w tzw. oknach dys-
trybucji: dystrybucja kinowa, czesto w podziale na regiony §wiata, p6zniej na nosni-
kach fizycznych (DVD, Bluray) i wreszcie — w stacjach telewizyjnych i na platformach
kablowych. Konsumenci nagrywali filmy w kinie za pomocg cyfrowych kamer,
po czym rozpowszechniali je w sieci, obnizajac potencjalny popyt na bilety do kina
i na noéniki fizyczne.

Z drugiej strony rynku rozwinglo sie zjawisko dezintermediacji, dzigki ktéoremu
twdrcy mogli wchodzi¢ w bezposrednie relacje z konsumentami, rozpowszechniajac
swoje dziela bez posrednictwa firm producenckich czy wydawcow. Media stracity
w ten sposob monopol na informacje, jako ze kazdy internauta mial mozliwo$¢ two-
rzenia i rozpowszechniania informacji dowolnej jakosci i wiarygodnosci. Naturalna
ludzka kreatywno$¢ znalazla swoje uj$cie w postaci powiesci, utworéw muzycznych
czy tez alternatywnych, niskobudzetowych produkgji filmowych?.

Rynek przemystow kultury stal sie wigc w duzym stopniu rynkiem konsumenta.
Nastapita nadpodaz produktéw kultury, gdzie nieautoryzowana, masowa wymiana
w sieci zaczeta wypiera¢ z rynku produkty platne. Tresci przestaly by¢ dobrem rzad-
kim, co cechuje dobra prywatne, i nabraty cech débr publicznych, a to z kolei utatwito
zaistnienie efektu pasazera na gape. Wymusilo to ze strony przedsi¢biorstw funk-
cjonujacych w tym obszarze podjecie dziatan w celu odzyskania szybko traconych
przychodéw. Jednym z nich bylo uzyskanie interwencji panstwa w zwiazku z zaist-
nieniem zawodnosci rynku, polegajacej na niemoznosci uzyskiwania przez firmy

26 S. Hannaford, Market Domination!: The Impact of Industry Consolidation on Competition, Inno-
vation, and Consumer Choice, Praeger, Westport, Conn., Londyn 2007.

27 Ich jako$é pozostaje oczywiscie kwestig dyskusyjng i nie jest przedmiotem niniejszej analizy
(patrz A. Keen, Kult amatora: jak Internet niszczy kulture, WAiP, Warszawa 2007).
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przychodéw z powodu piractwa sieciowego. Interwencja ta miata wymiar prawny.
Na przyklad, we Francji wprowadzono najostrzejsze w Europie prawo Hadopi?*, kto-
rego rola bylo egzekwowanie przestrzegania praw autorskich przez uzytkownikow
Internetu. W Polsce interwencja panstwa polegala gtéwnie na prowadzeniu akcji
edukacyjnych pt. Legalna kultura®, skierowanych przede wszystkim do miodziezy.
Z ekonomicznego punktu widzenia zaostrzenie prawa miato skutkowa¢ zwigksze-
niem dla konsumenta potencjalnego kosztu wymieniania si¢ trescig w sposéb nie-
autoryzowany (grozba kary).

Ostabienie pozycji przedsiebiorstw dominujacych dotychczas na poszczegélnych
rynkach przemystow kultury stworzyto mozliwo$¢ nowym podmiotom na wypet-
nienie zaistnialej luki, szczegdlnie w obrebie dystrybucji. Na rynku muzyki nagra-
nej pojawita si¢ platforma iTunes (w 2003 r.), wlasno$¢ firmy Apple, ktdra — oferujac
uzytkownikom zakup po atrakcyjnych cenach (na poczatku 0,99 USD) piosenek
z olbrzymiego katalogu (dzisiaj 40 mIn)*® - stala si¢ szybko gléwnym dystrybutorem
muzyki w sieci w modelu pay-per-download®. Apple, tworzac platforme z muzyka,
zwiekszyla sprzedaz produkowanego przez siebie odtwarzacza muzyki, iPoda,
bedacego dobrem komplementarnym. W ten sposéb firma uzyskata sprzezenie
zwrotne: sprzedaz plikow zwiekszala popyt na odtwarzacze i odwrotnie, za$ tenden-
cje te wzmagal jeszcze efekt sieci. Funkcjonowanie nowych podmiotéw, takich jak
iTunes, oparte na obrocie dobrami majacymi charakter niematerialny r6zni si¢ od
dziatania w $wiecie fizycznym réwniez dlatego, Ze w §wiecie sieci nie ma ,,natural-
nych” granic rozmiaréw firmy. Efekt skali mozna wlasciwie rozszerza¢ bez konca,
bez ryzyka utraty rentownosci ze wzgledu na rozmiar. Dlatego mamy do czynienia
z coraz wigkszg polaryzacjg w tym obszarze, gdzie na jednym krancu znajduja sie
nowe giganty, a na drugim male, najczesciej lokalne struktury?.

Przetomem w dystrybucji tresci w formie cyfrowej (szczegélnie muzyki i obrazu)
stal si¢ tzw. streaming (transmisja strumieniowa), oznaczajacy mozliwo$¢ ogladania
czy stuchania, online i przez sieci mobilne, bez uprzedniego $ciggania danej tresci

28 Hadopi, https://www.hadopi.fr/, dostep 25.11.2016.

2 Legalna Kultura - Misja, http://legalnakultura.pl/pl/legalna-kultura/misja, dostep 31.05.2015.

30 Spotify vs. Apple Music: Which service is the streaming king?, http://www.digitaltrends.com/music/
apple-music-vs-spotify/, dostep 25.11.2016.

31 Model pay-per-download - oferta zakupu plikéw muzycznych dajacych mozliwo$§¢ stuchania
badZ na urzadzeniu stacjonarnym, badz przenosnym w trybie offline, co oznacza, ze plik muzyczny
byt $ciagany na sprzet uzytkownika w catodci.

32 F. Benhamou, Politique..., op.cit., s. 42.
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na urzadzenie i jej zapisywania. W ten sposob zrealizowana zostala zapowiedz
J. Rifkina, ktéry we wspominanej juz wczesniej publikacji stwierdzil, ze ,w nowej
erze rynki oddaja miejsce sieciom, za$ posiadanie jest zastgpowane przez dostep™.
W tradycyjnym, przedinternetowym $wiecie, oznaczajgcym w rozumieniu Rif-
kina $wiat kapitalistyczny, czlowiek byt klientem i konsumentem, ktérego podsta-
wowym dzialaniem bylo kupowanie i posiadanie. Jego rola sprowadzala si¢ wiec
w przewazajacej mierze do bycia czescig rynku, na ktérym dokonywano wymiany
dobr pomiedzy ich wlascicielami, za$ zgromadzony kapital materialny §wiadczyt
o znaczeniu i zamoznoéci. Dzigki rewolucji cyfrowej nastgpila rezygnacja z wta-
snosci na korzys¢ dostepu®®. W ten sposoéb z rynku znikneli sprzedawcy i kupujacy,
a pojawili sie dostawcy i uzytkownicy. Produkt przeksztalcit sie w ustuge dostepu
do niego, za$ konsumpcja polega nie na posiadaniu, ale na korzystaniu, na doswiad-
czeniu obcowania z oferowanym dobrem. Pociggnetlo to za sobg nie tylko koniecz-
no$¢ przekonstruowania stosowanego wczes$niej modelu biznesowego, lecz takze
zdecydowanej zmiany kwestii relacji z klientem.

Ze zmiany tej skorzystali najpierw nowi posrednicy, tacy jak Spotify, ktére weszlo
na rynek w 2006 r. jako konkurent iTunesa. Firma dystrybuuje muzyke w techno-
logii streamingu, a uzytkownicy maja do wyboru dwa modele proponowane przez
firme, co nazywane jest strategia versioningu. Pierwszy, w wersji darmowej serwisu,
oferuje stuchanie za darmo utworéw muzycznych przerywane reklamami oraz funk-
cjonalnosci podstawowe platformy, za$ drugi, w zamian za miesigczny abonament,
dodatkowe mozliwo$ci, np. wyzsza jakos¢ plikéw cyfrowych czy tez stuchanie bez
polaczenia z siecig. Spotify dziata wigc wedlug modelu biznesowego nazywanego
freemium, w ktorym mniejszy segment klientéw wykupujgcych abonament placi
za tych uzytkownikéw, ktérych sktonnos¢ do placenia jest nizsza i ktorzy godza sig
na stuchanie reklam. Obecnie uzytkownicy Spotify maja dostep do okoto 30 mln pio-
senek, a miesigczny abonament w wysokosci ok. 10 EUR jest w zasiegu przecietnego
europejskiego nastolatka. Wedlug ostatnich statystyk, liczba subskrybentéw ustugi
na $wiecie siegnefa 30 mln, za$ przychdd z subskrypcji w ostatnim roku rozlicze-
niowym wyniost prawie 2mld EUR. Przychéd z reklam stanowi niewielka czes¢
calkowitych przychodow firmy?®.

3 J. Rifkin, Wiek dostepu..., op.cit.

34 7. Rifkin, Spoleczeristwo zerowych kosztéw kraricowych, Wydawnictwo Studio EMKA, Warszawa
2016. s. 255-256.

35 Spotify Segment Revenue 2015, Statistic, https://www.statista.com/statistics/245125/revenue-dis-
tribution-of-spotify-by-segment/, dostep 28.11.2016.
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Najbardziej popularng platforma dystrybucji filmoéw jest Netflix, ktory najpierw
dziatal w $wiecie fizycznym jako wypozyczalnia filméw DVD za posrednictwem
poczty. Obecnie oferuje dostep online do bazy filméw w wigkszosci krajow na swiecie,
w zamian za miesieczny abonament. W celu przyciggnigcia wigkszej liczby klientow
pierwszy miesigc jest proponowany za darmo, co podyktowane jest samym charakte-
rem ustugi, majacej cechy podobne do cech dobra eksperymentalnego. Klient, ktory
nie zna platformy, stara si¢ zminimalizowac ryzyko braku satysfakcji z ustugi, dlatego
mozliwos¢ zapoznania si¢ z oferta za darmo zwieksza jego sklonnos¢ do zaptacenia
zaabonament. W 2015 r. przychody firmy osiagnety ok. 5,5 mld USD, pochodzacych
od 70 mln abonentéw zarejestrowanych na calym $wiecie®.

Najwigkszg platforma streamingowg video jest YouTube, wlasnos¢ firmy Google,
uzywany przede wszystkim przez indywidualnych uzytkownikéw do dzielenia si¢
ich (najczesciej) amatorska twdrczoscia. Jest to rowniez platforma wykorzystywana
przez producentow tresci do rozpowszechniania informacji o produktach, inaczej
mowigc mediatyzacji*’. W ten sposéb inicjowany jest efekt ekspozycji i kreowany
popyt na platne produkty kultury (np. muzyka na ptytach, bilety na koncerty, do
kina, ksigzki itd.). Czesci tresci rozpowszechnianej za pomocg platformy towarzy-
szg reklamy, stanowiace przychod zaréwno dla dystrybutora (YouTube), jak i wia-
Sciciela tresci. Przewidywane przychody serwisu z reklam majg wynie$¢ w 2016 r.
ok. 12mld USD?*.

Przemyst telewizyjny znalazt si¢ w podobnej sytuacji, co branze oméwione wyze;.
Nie tylko wiele tresci w formie cyfrowej, szczegdlnie seriali, zaczeto krazy¢ w spo-
sob nieautoryzowany w sieci. Zmienily sie réwniez preferencje konsumentow, kto-
rzy sklaniajg sie ku bogatszej ofercie dostepnej w sieci w dowolnym czasie i miejscu.
Produkowanie interesujacych audycji w celu przyciagniecia uwagi widzow, ktéra
pdzniej odsprzeda si¢ reklamodawcom, nie jest juz wystarczajaca strategia na rynku
telewizyjnym, bedacym takze rynkiem konsumenta. Wazne jest wykorzystywa-
nie nowych kanaléw dystrybucji, zapewniajacych nie tylko wysokiej jakosci tres¢,
ale takze dogodng forme udostepniania, mozliwo$¢ kastomizacji i interakeji. Klu-
czowe jest budowanie marek, wokol ktorych beda si¢ gromadzi¢ fani — uzytkow-
nicy skionni do aktywnego uczestniczenia w audycjach (np. komentowanie online,

36 Netflix - Statistics & Facts, https://www.statista.com/topics/842/netflix/, dostep 28.11.2016.

37 O. Bomsel, Media Ecosystems: Advertising And Publishing Protocols, http://www.ipdigit.eu/
2014/08/media-ecosystems-economic-issues-and-policy-implications/, dostep 28.11.2016.

38 YouTube Global Advertising Revenues 2016, Statistic, https://www.statista.com/statistics/289657/
youtube-global-gross-advertising-revenues/, dostep 28.11.2016.
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glosowanie itd.) i do placenia za dodatkowe, specjalne ustugi, takie jak chociazby
dostep do przedpremierowych odcinkéw ulubionych seriali czy do filméw fabu-
larnych wyswietlanych na Zyczenie. Wedtug badan, obecnie wigksza liczba oséb
opowiada si¢ za dostepem online (gléwnie over-the-top*) do tresci dotychczas dys-
trybuowanych w tradycyjnym systemie przez stacje telewizyjne, zaréwno naziemne,
jak i kablowe czy satelitarne*’, co oznacza dla producentéw koniecznos¢ réznico-
wania sposobéw monetyzacji dostarczanej tresci. Jednym z rozwigzan sg kanaty
tematyczne oferowane w malych pakietach, ktdre trafiaja do wezszych segmentow
konsumentdéw telewizji platnej. Kolejnym jest tworzenie wlasnych platform online
(na przyktad w Polsce kazda z trzech wiodacych stacji dysponuje takim kanatem
dystrybucji). Jeszcze innym jest dostarczanie tresci wraz z dostgpem do Internetu,
a wiec stymulujacych sie wzajemnie dobr komplementarnych. Wzorem do nasla-
dowania, szczegolnie jesli chodzi o funkcjonalnosci udostepniane konsumentom,
sg serwisy z muzyka online*..

Uslugg streamingowg stalo sie rowniez radio, ktdre — chociaz nie jest w szcze-
golny sposob zagrozone piractwem, poniewaz przewazajaca czes¢ nadawanej tresci
stanowi muzyka*? - od dziesieciu lat gwaltownie si¢ zmienia. Poszczegdlne stacje nie
tylko nadaja online na wlasnych platformach, w specjalnych, wbudowanych w strony
odtwarzaczach, lecz takze bardzo intensywnie wykorzystuja dostep mobilny, naj-
cze$ciej poprzez dedykowane aplikacje. Jest on obecnie motorem rozwoju przemy-
stu, jako ze umozliwia zwiekszenie zaréwno zasiegu oddzialywania, jak i czasu
korzystania przez uzytkownikoéw, szczegdlnie w trakcie przemieszczania sie oraz
wykonywania innych czynnosci (ang. multitasking). Dystrybucja przez Internet
pozwala tez na multiplikacje¢ kanaltéw tematycznych, trafiajacych do réznych seg-
mentéw konsumentoéw, dzieki czemu reklamy - z ktorych przychody w radiu inten-
sywnie rosng*’ — moga by¢ bardziej sprofilowane i przez to skuteczniejsze. Rowniez
dane na temat konsumpcji sa w sieci fatwiejsze do uzyskania i pdzniejszej analizy,

3 Tre$¢ dostarczana over-the-top — dostarczana przez Internet, ale przez platformy stuzace jako
dystrybutorzy, posrednicy, ktdrzy nie ingeruja w dostarczang tre$¢, nie kontroluja jej, np. pod katem
praw autorskich. Taka platforma jest np. Netflix.

402016 Entertainment & Media Industry Trends, http://www.strategyand.pwc.com/perspectives/
2016-entertainment-media-industry-trends, dostep 28.11.2016.

41 Ibidem.

42 Uzaleznione jest to od tzw. formatu stacji. Na przyktad polskie TOK FM prezentuje gtéwnie
autorskie audycje w postaci rozméw z zaproszonymi go$¢mi.

43 Internet Radio Trends Report-2015, XAPP Media, http://xappmedia.com/wp-content/uploads/
2015/01/Internet-Radio-Trends-Report-2015_january.pdf, 2015.
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co sprzyja profilowaniu oferty oraz towarzyszacych jej reklam. W przypadku radia
stosowany jest takze versioning, polegajacy na udostepnianiu niektérych tresci za
darmo, a innych - w ramach abonamentu. Przychody z obu tych zrédet wcigz rosna,
co z kolei stanowi wsparcie dla branzy fonograficznej, ktéra czerpie z rozpowszech-
niania w ten sposéb muzyki korzysci bezposrednie i posrednie. Z jednej strony,
radiostacje zobowiazane s odprowadza¢ tantiemy wlascicielom praw za uzytko-
wanie tresci, z drugiej za$ stuza mediatyzacji, a wigc rozpowszechnianiu informacji
o produktach muzycznych. Dzigki temu zwigksza si¢ warto$¢ produktu jako takiego,
a takze efekt ekspozycji i tzw. pozytywne uzaleznienie (ang. positive addiction)*,
ktére moze sta¢ sie zrodtem dodatkowych przychodéw dla branzy fonograficznej
jako forma uzyskiwania wartosci z pozytywnych efektéw zewnetrznych.

Podobng ewolucje przezywa rynek prasy. Analizy pokazuja, ze dzi$ juz okolo
40% czytelnikéw na $wiecie uzyskuje dostep do prasy wylacznie w wersji elektro-
nicznej. W tradycyjnym modelu wiekszo$¢ przychodéw branzy pochodzita z reklam,
za$ subskrypcje i sprzedaz egzemplarzy gazet i czasopism stanowily dodatek do cal-
kowitych przychodéw. Obecnie (dane z 2015r.) tendencja ta si¢ odwrocita: catko-
wite przychody ocenia si¢ na 168 mld USD, z czego az 90 mld pochodzi z dystrybucji
w formie cyfrowej i papierowej*. Gazety i czasopisma maja swoje platformy w sieci,
na ktorych umieszczaja reklamy, co w tym wypadku nie rézni sie od tradycyjnego
modelu biznesowego. Jednak dystrybucja bezplatna, szczegdlnie w przypadku reno-
mowanych wydawnictw (np. ,,Harvard Business Review”, the ,,Times” czy - w Pol-
sce — ,Gazeta Wyborcza”), dotyczy wylacznie czesci artykuldéw. Wiekszosé, w tym
dostep do materialéw archiwalnych, jest odptatna. Wydawnictwa stosuja versioning,
celujgc w ten sposdb w rézne segmenty konsumentow i proponujac im badz dostep
do poszczegolnych artykuléw (a la carte), badz abonament miesieczny na wersje
cyfrowa i/lub papierows.

Rynek ksigzki i ksigzka jako produkt takze nie oparly si¢ postepujacej cyfry-
zacji, co jest przedmiotem wielu debat i badan naukowych*. Wersja elektroniczna
ksigzki, e-book, stata si¢ produktem powszechnie dystrybuowanym obok wersji

4 Gl Stigler, G.S. Becker, De gustibus non est disputandum, ,The American Economic Review”
1977, t. 67, nr 2.

45 World Press Trends 2016: Audience Revenue Share Continues to Grow, http://www.wan-ifra.org/
press-releases/2016/06/13/world-press-trends-2016-audience-revenue-share-continues-to-grow, dostep
28.11.2016.

46 C. Smith, Future of the book and library creatively explored, ,New Library World” 2014, t. 115,
nr 5/6.
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papierowej, a takze wymienianym w nieformalnych obiegach w sieci, co wywarto
duzy wpltyw na kondycje catego sektora i jego format. Jest on obecnie wart okoto
100 mld USD i w latach 2011-2016 zanotowal wzrost 0 0,7%*, chociaz przychody ze
sprzedazy ksigzek papierowych powoli spadaja*®, jako Ze wersje elektroniczne stano-
wig doskonaly substytut, czesto sprzedawany w nizej cenie. W przemysle wydaw-
niczym obserwuje si¢ postepujaca konsolidacje z jednej strony, a takze wchodzenie
na rynek nowych graczy, przejmujacych duzg czes¢ wartosci. Najwigkszym z nich
jest ksiegarnia wysytkowa Amazon, ktdéra oprocz ksigzek papierowych oraz wla-
snego standardu e-bookéw zabezpieczonych przed kopiowaniem za pomoca sys-
temu tzw. DRM¥, sprzedaje kultowy juz dzisiaj czytnik ksigzek — Kindle. Dzieki
powyzszym zabezpieczeniom stosuje ona dyskryminacje¢ cenows, oferujac elektro-
niczne ksigzki w réznych cenach na réznych rynkach lokalnych, a takze wyklucza
konsumentéw z niektérych rynkéw, motywujac to ograniczeniami licencyjnymi.
Mamy wiec paradoksalng sytuacje, gdy w czasach dostepu tatwiej jest naby¢ ksigzke
papierows (rzadko stosowane wykluczenie ze wzgledu na licencj¢) niz elektroniczna.

Konkurentem dla wydawcow i dystrybutoréw stat si¢ rowniez projekt firmy
Google, polegajacy na cyfryzacji wszystkich wydawanych na $wiecie ksiazek. Dostepne
sa one we fragmentach na portalu Google Books. Obok niego dzialaja projekty
cyfryzacyjne ksigzek nieobjetych prawem autorskim, jak na przykiad amerykan-
ski Projekt Gutenberg czy tez polski projekt Fundacji Nowoczesna Polska - Wolne
Lektury. W tym wypadku zerowy koszt krancowy kopii przeklada si¢ na zerowa
cene, co stanowi powazng konkurencje dla dziet klasycznych. Obok powyzszych
rozwigzan zakupu a la carte, badZz darmowego $ciagania, dzialajg rowniez wypo-
zyczalnie e-bookow. W systemie tym, w ramach abonamentu albo jednorazowej
oplaty, mozna uzyska¢ do wybranych ksigzek dostep online z réznych urzadzen
stacjonarnych i mobilnych. Przyktadem polskiej platformy wypozyczajacej e-booki
jest ibuk wydawnictwa PWN®.

47 Global Book Publishing Market Research, http://www.ibisworld.com/industry/global/global-bo-
ok-publishing.html, dostep 29.11.2016.

48 Ksigzka na $wiecie i w Polsce, http://print-partner.com.pl/print_pub/publik/2015/ksiazka-na-swi-
ecie-i-w-polsce.html, dostep 29.11.2016.

49 DRM-Digital Rights Management, zabezpieczenia cyfrowe plikow przed nieautoryzowanym uzy-
ciem.

50 Ebooki i Audiobooki - Kup lub wypozycz - Biblioteka Internetowa Ibuk.pl, http://www.ibuk.pl/
abonament, dostep 30.11.2016.
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5. Podsumowanie

Przemiany technologiczne zaburzyly w istotnym stopniu funkcjonowanie prze-

myslow kultury. Mozna wrecz méwi¢ o tworczej destrukeji’, jaka si¢ dokonuje

w tych obszarach, co stwarza dla nich zaréwno nowe szanse rozwoju, jak i zagroze-

nia. Wéréd zagrozen spowodowanych ostatnimi innowacjami w dziedzinie cyfry-

zacji mozemy wyroznic:

wyczerpanie si¢ dotychczasowych modeli biznesowych,

gwaltowny spadek przychoddéw, a nawet widmo niemoznosci finansowania
produkcji kulturalnej przez firmy, spowodowane przez tzw. nieformalne obiegi
kultury (piractwo), ktére odcigga segment konsumentéw o niskiej skfonnosci
do placenia za produkty,

przejecie duzej czesci warto$ci generowanej dzigki wymianie tresci przez sie¢
przez firmy z sektora IT, oferujace dostep (urzadzenia oraz Internet),

przejecie czesci wartosci przez nowych graczy na rynku, podmioty zajmujace sie
dystrybucjg tresci, zaréwno w systemie sprzedazy d la carte, jak i abonamentu
oplacanego za dostep do tresci kultury, proponujace innowacyjny kanat dys-
trybucji z wykorzystaniem efektu skali, niemozliwego do osiagnigcia w $§wiecie
fizycznym,

niewystarczajace srodki dla firm z obszaru produkgji kultury, majace na celu
zachete do kreacji (przez artystow) i produkcji nowych débr,

zmniejszenie oferty i jej réznorodnosci oraz obnizenie jakos$ci produkcji,
spadek liczby miejsc pracy w analizowanych przemystach, ze wzgledu na ich
intensywne kurczenie sie,

negatywny wplyw na ogélny dobrobyt.

Jesli chodzi o szanse, nalezy zwrdci¢ uwage na:

intensywny rozwoj rynkéw débr komplementarnych, czyli dostepu do Internetu
i urzadzen umozliwiajacych dostep;

powstawanie nowych podmiotéw proponujacych nowe modele biznesowe w ewo-
luujagcym szybko otoczeniu, napedzanym m.in. przez zmiane¢ paradygmatu
konsumpcji débr kultury; polega ona w coraz wigkszym stopniu nie na zaku-
pie i posiadaniu tych produktéw, a gléwnie na dostepie do nich w formie prze-
zywanego doswiadczenia;

51 F. Benhamou, Politique culturelle..., op.cit.
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o rozwoj rynkéw substytutéw niedoskonatych, np. koncertéw muzycznych czy
e-bookdw; tendencje te powoduja, Ze firmy wytwarzajace produkty kultury,
szczegolnie te najwieksze, majace czesto silng pozycje na poszczegoélnych, prze-
waznie oligonomicznych rynkach, daza do koncentracji poziomej i ukosne;j,
a takze do integracji pionowej w celu odzyskania utraconej czgsci wartosci, co
poglebia polaryzacje na tych rynkach.

Zaburzenia w obszarach przemystow kultury i przenikajacych si¢ z nimi obsza-
réw telekomunikacji czy IT stanowig duze wyzwanie dla polityki publicznej, tak
w rozumieniu dziatan antymonopolowych, jak i polityki kulturalne;j. Jesli bowiem
nie dbamy o kulture, to o co walczymy**?
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Culture Industries in the Access Era

Summary

Culture industries, which produce culture products for mass reproduction, distribution and
export prove particularly sensitive to technological transformations characteristic of the
so-called access era. It is really possible to speak about creative destruction occurring in these
areas. On the one hand, the innovation in the area of digitalisation caused the termination
of the so-far business models, rapid decline in revenues, and even inability to finance culture
production by business companies. On the other, it is possible to speak about the development
of markets of complementary goods: access and IT, and also the creation of new companies
and business models. These transformations result in serious challenges, especially for the
domestic cultural policy. The article aims to answer the question what threats, challenges
and opportunities for culture industries, economy and general prosperity are found at the
intersection of digital economy and culture industries.

Keywords: culture industries, digital revolution, access, ownership, cultural policy, business
models



