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PRZEMYSEAW PLUCINSKI

Freedom now! Radykalny jazz i ruchy
spoteczne

Muzyka, co oczywiste, nie jest zjawiskiem wylacznie
estetycznym. Osadzona jest w sieci relacji spotecznych,
jednakowoz jej spoleczne uwiklanie nie jest jednoznaczne,
szczeg6lnie od drugiej polowy dwudziestego wieku.

Z jednej strony stanowi ona wspélczesnie jeden z gléwnych
elementéw kapitalizmu kulturowego, jest zatem czgscia
systemu dominacji. Z drugiej jednak, muzyka prowokuje

i wspbtwytwarza lub ewentualnie wzmacnia i koegzystuje

z licznymi (kontr)dyskursami i projektami spotecznymi o anty-
hegemonicznym charakterze. Z tak nakreslonej perspektywy
rozpatruj¢ wzajemne relacje migdzy rewolucyjnym formalnie
i spotecznie jazzem a ruchami spotecznymi, zaréwno ruchami
konstytuujacymi civil rights movement, przede wszystkim
jednak radykalnymi, odwolujacymi si¢ do idei black power.
Interesowaty mnie szczegdlnie kwestie samoorganizacji

i praktyk spotecznych oraz alternatywy wypracowywane
przez radykalizujace $rodowiska jazzowe w rozmaitych
przestrzeniach, na przyklad gospodarczej, ale i symbolicznej.

Stowa kluczowe: (free) jazz, spoteczny kontekst muzyki, radykalizm, ruchy

spoteczne, black power



S Lrktyks 4(14)/2014 -

The new music is at least partly about how old music gets remembered

Kevin Whitehead

1. Wprowadzenie!

Sogjologiczno-filozoficzny namyst nad muzyka, mimo swoich dtugich
tradycji, wyrastajac z refleksji Georga Simmla, Maxa Webera czy Theodora
W. Adorna, dtugo ,,uwi¢ziony” byt w ramach elitarystycznej perspekeywy
wypracowanej przez tego ostatniego (Adorno 1974). Owego elitaryzmu
nie przekraczaly tez najczeéciej proby ufundowania perspektywy ,,post-
adornowskiej” (DeNora 2003). Pewnym istotnym punktem odnie-
sienia jest tez oczywiscie tradycja Noberta Eliasa i jego proba ,socjologii
geniuszu”, zawarta w blyskotliwej rozprawce o Mozarcie jako artyscie
przekraczajacym konwenanse swojej epoki.

W niniejszym artykule interesuje mnie perspektywa raczej ,struk-
turalistyczna”, kolektywnego oraz wspdlnototworezego ,wytwarzania”
i odbioru muzyki. Muzyka nie jest bowiem polem eksperymentéw
wylacznie formalnych, nie jest produktem jednostkowego geniuszu,
ale jest uwspolniong przestrzenia performatywna — polem, w ramach
ktérego zachodza bliskie relacje migdzy ,ruchem muzycznym” a szersza
struktura spoteczna? i antyhegemonicznymi sitami spotecznymi dziataja-
cymi w jej obrebie. Wypowiedzi muzyczne w tak okreslonym kontekscie
nie majg zatem statusu wylacznie estetycznego, ale — najczesciej zgodnie
z zamystem samych twércdw — zyskujg status deklaracji politycznych. Taki
charakter miat radykalny jazz lat szes¢dziesiatych, ktéry — mimo ze byt
przeciez muzyka w dominujacej mierze instrumentalna, pozbawiona
perswazyjnego potencjatu tekstu piosenki rockowej czy protest-songu —
stat si¢ bardzo istotnym elementem (wspdl)wytwarzania i wzmacniania,
nierzadko radykalnych, tozsamosci politycznych. Kluczowe jest zatem to,

1 Obecny swéj ksztalt artykut zawdzigeza nie tylko autorowi, ale réwniez
kilku krytycznym czytelnikom maszynopisu. Serdecznie dzickuje redakeji Prakeyki
Teoretycznej za wstepne uwagi. Szczegdlne podzigkowania naleza si¢ jednak dwéjce
anonimowych recenzentéw/recenzentek, za bardzo wnikliwa i krytyczna lekeure
pierwotnej wersji artykutu oraz liczne sugestie. Za ostateczny ksztatt przedstawio-
nego tekstu ponoszg oczywiscie wylaczna odpowiedzialnoé¢ jako autor.

2 Istotne w najszerszym, poréwnawczym sensie bytyby tu prace Alana Lomaxa —
antropologa i muzykologa, podejmujacego miedzy innymi kwesti¢ kluczowych
réznic miedzy muzyka europejska a tradycjami pozaeuropejskimi; zob. Lomax

1959,1962.
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w jaki sposdb ,,impulsy muzyczne” moga generowaé poczucie wigzi miedzy
odbiorcami i wytwarza¢ solidarno$¢ grupowa, wzmacniaé poczucie ,my”.

Podejmujac problem free jazzu, przywotam przy tym relatyw-
nie szeroko tto spoleczno-polityczne, szczegdlnie watek ruchéw eman-
cypacyjnych: zaréwno klasycznego ruchu praw obywatelskich (civil right
movement(s) — dalej: CRM), jak i ruchéw radykalnych black power (black
power movement(s) — dalej: BPM), poszukujac miedzy nimi bezposrednich
zwiazkdw. Muzyke jazzowa, przede wszystkim pétnocnoamerykanska,
sprzed pétwiecza trakeuje zatem nie tylko jako element systeméw kultury
popularnej i kapitalizmu kulturowego, ale przede wszystkim no$nik
rewolucyjnych przekazéw i pole okreslonych prakeyk spotecznych.
Jako potege wytwarzajaca wspélnote emocjonalng, ale i mobilizujaca
oraz organizujaca spoleczna energi¢. Wspélnym mianownikiem jest tu
oczywiscie do§wiadczenie rasowe i narastajace napiecia, ktére w latach
pigcdziesiatych i sze$¢dziesiatych dwudziestego wieku ukonstytuowaly
»nowa fal¢” coraz bardziej radykalnych ruchéw antyrasistowskich, czemu
towarzyszyla radykalizacja jezyka jazzu.

Radykalizacja w polu ruchdéw spotecznych przyjeta swoista postad.
Ruchy emancypacyjne, szczegdlnie ruchy odwotujace si¢ do idei black
power, dokonywaly esencjalizacji rasy i ,,czarnej kultury”. Poszukiwano
rozmaitych ich Zrédet, sposréd kedrych bardzo istotnym motywem
byt symboliczny ,,powrdt do Afryki™ jako ziemi przodkéw. Co wigceej,
w ramy ideologicznego kompleksu, ostatecznie uformowanego pod
postacia black power, wlaczano tez inspiracje — do$¢ pobieznie odczyty-
wanym i wykorzystywanym przede wszystkim retorycznie — socjalizmem.
Nie stanowil on oczywiscie motywu dominujacego, byt jednak na tyle
obecny, ze warto go przywotaé, przede wszystkim jako motyw tesknoty
za wspSlnotowoscia: zaréwno tq — jak powiedzialby zapewne Benedict
Anderson, gdyby zajmowat si¢ problemami rasowymi — symboliczna,
jak i ta osadzong w praktykach spotecznych lokalnych spotecznosci.
Gdyby poszukiwaé zrédet tej fascynacji, wskaza¢ zapewne nalezatoby
na szeroko rozpowszechnione w latach sze$¢dziesiatych nadzieje, jakie
rozmaite i szerokie sity spoteczne (zaréwno te kojarzone z kontrkul-
tura, jak i ruchami antyrasistowskimi) wiazaly z socjalizmem, jako
antykapitalistyczng alternatywa (Marcuse 2011, 268-269). O ile
w sensie ideologicznym przywolywany ,socjalizm” BPM moze wydawaé
si¢ powierzchowny, o tyle jednak koegzystowat z silng $wiadomoscia
ekonomicznej deprywacji czarnych obywateli i czg$ciowo patronowat

3 Jednym z punktéw odniesienia w konstrukcji rasowej dumy stawat sig
garveyizm.
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wspdlnotowym praktykom jej przekraczania. Wszystko to nie obywato
si¢ bez konsekwencji dla muzyki jazzowej, réwniez reorganizujacej swoje
pole, kierujacej si¢ ku bardziej ptaskim i egalitarnym strukturom.

Podsumowujac — interesuje nas wigc to, w jaki sposéb ideologie
i prakeyki spoleczne ruchéw emancypacyjnych oddziatywaly na $wia-
domos¢ polityczng muzykdéw jazzowych oraz ich prakeyki: muzyczne
(free jazz jako rewolucja estetyczna czy tez formalna) oraz spoteczne
(usytuowanie jazzu we wspélnotach). Nie byly to oczywiscie relacje
jednostronne — z drugiej strony przeciez ruchy spoleczne traktowaty
»nowy jazz” jako kod komunikacyjny i medium spéjnosci, za$ muzykéw
jako najlepszych rzecznikéw. Muzyki uzywano jako sity mobilizujacej
czy tez organizujacej strategii, a nawet spoiwa emocjonalnego (Freeland
2009). Free jazz, przekraczajac formalizm podziatu na estetyke i polityke,
sprawil, ze doswiadczenie muzyczne i $wiadomos¢ polityczna nie moga
by¢ rozpatrywane osobno. ,,Czarna muzyka”, zaprzeczyta zatem funkcjo-
nalnemu podziatowi na sztuke i zycie. Zdaniem LeRoia Jonesa zawiera
ona bowiem w sobie immanentnie §wiadomo$¢ rasowo uci$nionych
oraz wyraza ich emancypacyjne nadzieje. Free jazz w latach szes¢dzie-
siatych i siedemdziesiatych ubieglego stulecia stat si¢ ich sublimacja.

Aby pokaza¢ tozsamo$¢ tego, co spoleczne i muzyczne stopionych
w idiomie radykalnego jazzu, podejmg nastgpujace kroki. Odniesieniem
teoretycznym uczynie teori¢ uznania (Fraser 2005; Fraser i Honneth
2005), przywotujac tez argument dotyczacy rasowego konstruktywizmu
i tezg o defensywnym charakterze esencjalizméw. Dalej krétko scha-
rakteryzuje lata szes¢dziesiate dwudziestego wieku jako rewolucyjne,
przede wszystkim od strony estetyczno-formalnej, ale i spolecznej.
W konsekwencji konieczna stanie si¢ rekonstrukcja motywéw rasistow-
skich zakorzenionych w amerykariskiej tradycji muzycznej, kedrym free
jazz zaprzeczyt. Nastepnie krétko odniose si¢ do bogatego dziedzictwa
CRM i BPM. Doprowadzi mnie to ostatecznie do rozwazai dotyczacych
okreslonych strategii emancypacyjnych w polu muzyki, korespondujacych
z do$wiadczeniami ruchéw antyrasistowskich.

2. W poszukiwaniu tta teoretycznego - walki o uznanie rasowe;j
roznicy i esencjalizacjarasy

Mimo ze ruch praw obywatelskich zwykto si¢ analizowaé za pomoca
Lteorii (czy tez modelu) procesu politycznego” (McAdam 1990, 1999),
zatem poprzez pryzmat otwierajacej si¢ dla skutecznych dziatad scrukeury
szans oraz warunkéw mobilizacji, w niniejszym artykule przyjmuj¢ nieco
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inny punkt odniesienia, tak zwana teori¢ uznania, szczeg6lnie w wersji
reprezentowanej przez Nancy Fraser (Fraser 2005a; Fraser i Honneth
2005b). Jest ona do$¢ dobrze rozpowszechniona, takze na gruncie polskiej
humanistyki.

Po pierwsze, znosi ona ,antagonizm” mig¢dzy sprawiedliwoscia
materialng a uznaniem kulturowo definiowanej réznicy. Po drugie,
definiuje procesy wykluczenia do$¢ szeroko i nie wytacznie formalnie.
Z tej perspektywy wige wykluczenie ,kulturowe” plynace z réznicy rasowej
dotyczy przede wszystkim fatszywych, krzywdzacych wzoréw reprezen-
tacji, interpretacji i komunikacji. Prowadzi ono do dominacji kulturowe;j,
lekcewazenia lub skazania na niecobecno$¢, nierzadko do otwartej pogardy,
nienawisci i przemocy. Naklada si¢ nai wykluczenie ekonomiczne (przy-
pisanie czarnej rasie okreslonych, na przyktad zwiazanych z dostarczaniem
rozrywki czy tez nisko cenionych ekonomicznie prac; zamykanie kanatéw
awansu spolecznego poprzez pracg) oraz polityczne (niemozno$¢ repre-
zentowania samych siebie, zatem skazanie na bycie przedmiotem, a nie
podmiotem, w relacjach wladzy). W konsekwencji zatem, po trzecie,
perspektywa uznaniowa otwarcie definiuje walki o sprawiedliwo$¢
w trzech przestrzeniach: kultury — o sprawiedliwe prakeyki interpretacji
i przedstawieni kulturowych, ekonomicznej — o réwnosciowy dostep
do zasobdéw i utatwient ekonomicznych oraz politycznej — o petnoprawna
obecno$¢/reprezentacje. W tych tez przestrzeniach realizowaly si¢ walki
ruchéw emancypacyjnych i muzykéw jazzowych.

Dalej, zaktadam przy tym, ze rasa — tak jak pojmuja ja nauki spoteczne
— jest konstruktem spotecznym nadbudowanym na biologicznej réznicy.
Przede Wszystkim W tym rozumieniu, ze uruchamiajqc mechanizmy
wytwarzania spolecznej tozsamosci, prowadzi do konstruowania ,,réznicy”
w ramach spotecznych stosunkéw dominacji-podporzadkowania.
W tym zatem kontekscie, nawet jesli pojecie rasy nie jest esencjalistyczne,
za$ ,biel” i ,czern” sa przyblizeniami czy tez spotecznym konstruktem
(uwiklanym w realne, historycznie uksztattowane oraz oparte na rasowej
dominacji czy nienawisci stosunki spoteczne), samo konstruowanie
»czarnej tozsamos$ci” moze przyjmowaé postal ,esencjalistycznej
samoobrony”. Jesli bowiem kultura dominujgca jest ,,biala” i opresyjna
zarazem, esencjalizowana ,,czerd” jako bazowy skladnik tozsamosci
staje si¢ elementem strategii oporu. Radykalny proces esencjalizowania
rasy jako strategii antyhegemonicznej moze mie¢ zatem defensywne
zrédla. Umiejetnie pokazata to, rekonstruujac tez ambiwalencje owej
esencjalizacji, Anne Marie Smith, postugujac si¢ przyktadem ideologii
i tozsamosci rastafari (Smith 1994, 171-204). Analogiczny pro-
ces mial miejsce w przypadku radykalnych ruchéw emancypacyjnych

Freedom now! Radykalny jazz...



S Lrktyks 4(14)/2014 25

(na przyktad pod postacia afrocentryzmu, ale i idei ,,czarnej supremacji”)
oraz radykalnego jazzu.

Oczywiscie, trudno esencjalizowaé jazz jako muzyke istotowo ,.czarng’
(Jones 1999), mimo obiegowych wyobrazeri na ten temat (Appiah 2000).
Tak charakteryzowat to przywotany Kwame Anthony Appiah:

Podkreslalem, ze Afroamerykanie nie maja jednej kultury, w sensie wspélnego
jezyka, wartosci, prakeyki znaczed. Ale wielu ludzi, ktérzy mysla o rasach jako
grupach zdefiniowanych przez wspélnotg podzielanej kultury, wyobrazaja sobie to
w inny sposéb. Pojmujg czarnych jako podzielajacych czarna z definicji kulture:
w tym sensie wlasnie jazz czy hip-hop do niej naleza, bez wzgledu na fake,
czy konkretna (czarna) osoba je lubi, czy ma o nich jakiekolwiek pojecie — sq one
bowiem kulturowo zdefiniowane jako czarne. Jazz mialby zatem silniej naleze¢
do czarnej osoby, nawet jesli ona nic o nim nie wie, niz do biatego jazzmana

(Appiah 2000, 611-612).

Jako posta¢ wypowiedzi muzycznej jazz nie jest genetycznie jednoznaczny,
jego korzenie s3 bowiem wielokulturowe. Tak charakteryzowat pozywke,
na ktérej w Nowym Orleanie jazz powstawal, J.E. Berendt:

Wszyscy ci dobrowolni i niedobrowolni przybysze kochali przede wszystkim
rodzimg muzyke, kochali to, co chcieli zachowa¢ przy zyciu jako echa ich
ojczyzny. Spiewano wiec angielskie piesni ludowe, taiczono hiszpariskie tarice,
grano francuska muzyke ludowa i baletowa, maszerowano w takt marszowej
muzyki orkiestr detych, dla ktorych obowiazujacy byl wowczas na catym $wiecie
wz6r pruski lub francuski, z kosciotéw byto stycha¢ hymny i choraty purytanéw
i katolikéw, baptystéw i metodystéw — a wszystkie te dzwicki mieszaly si¢ z shouts —
$piewanymi zawolaniami Murzynéw, z ich taficami i rytmami (Berendt 1979,

17).
Nieco dalej Berendt podkreslat jeszcze mocniej, ze:

Jazz powstat z zetknigcia si¢ ,,czarnego” z ,bialym”; dlatego powstat tam,
gdzie to zetkniecie mialo przebieg najintensywniejszy: na potudniu Stanéw

Zjednoczonych (Berendt 1979, 23).

Oczywiscie, jazz miat taka wlasnie geneze. W trakcie jego rozwoju okazato
si¢ jednak, ze jego biali i czarni uzytkownicy poczeli go rychto odmiennie
interpretowaé i rozmaicie uzywad. Dla biatych szybko stat si¢ rozrywka
(i do tej roli sprowadzili czarnych muzykdw), zas$ to czarni, przede
wszystkim z uwagi na okreslone spoteczno-historyczne uwarunkowania —
szezeg6lnie w latach szes¢dziesiatych dwudziestego wieku — przekszealcili
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jazz w narz¢dzie samoobrony, wytwarzajac esencjalistyczng konstrukeje
»czarnej muzyki”. Nie mozemy jednak, jak czyni to przywotywany
tu Berendt, trywializowad i , terapeutyzowal” free-jazzowego zwrotu,
marginalizujac jego spoteczny kontekst. Berendt pisat:

muzycy free jazzu znajduja namiastke bezpieczeristwa w przesadnie manifesto-
wanej nienawisci do bialego $wiata i $cistej tacznosci z tymi, kedrzy podzielaja
t¢ nienawis¢ — reakcja psychologiczna, znana kazdemu psychoanalitykowi

(Berendt 1979, 38).

Stopienie si¢ jazzu z czarng tozsamoscia mozna bowiem traktowaé jako
konstrukcjonistyczng i defensywna esencjalizacj¢®. By nie trywializowad,
bada¢ je jednak nalezy jako okreslony fakt spoteczny, choéby poprzez
pryzmat funkgji, jakie realizowaly.

3. Freejazz - od rewolucji formalnej... do rewolucji spotecznej

Z momentem emancypacyjnym w muzyce popularnej nalezy kojarzy¢ nie
tylko free jazz’. O ile jazz byt gtéwnym no$nikiem idei emancypacyjnych
w latach szes¢dziesiatych, towarzyszyt mu jednoczesnie podobny nurt
w muzyce soul i funk®. Upraszczajac, te ostatnie wyrazaly, przede
wszystkim z uwagi na ich wigkszy komercyjny potencjal, podobne
zadania w przystepniejszej formule piosenki, staly si¢ wyrazniejsze
w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych, stopniowo przechwytujac

4 Esengjalizacja ta jest w pewnej mierze ,esencjalizacja strategiczng’ w sensie,
jaki nadata temu pojeciu Gayatri Chakravorty Spivak. Esencjalistyczne uprosz-
czenie tego, co w tozsamosciach spotecznych hybrydowe, skomplikowane, stuzy¢
ma bowiem i ostatecznie stuzy okreslonym, strategicznym celom: wzmacnia spéj-
nos¢ i tozsamos¢ grupowa, stawka zas jest skutecznos¢ dziatania i osiaganie celow.

5  Znéw abstrahowad tu musze od szerszego kontekstu muzyki: w pierwszym
rzgdzie muzyki folk i bluesa, pézniej za$ rocka czy rozmaitych postaci muzyki elek-
tronicznej, ktdre pociagaty za sobg w dwudziestym wieku prakeyki kontrkulturowe
i emancypacyjne (Doggett 2008; Marcus 2010; Rabaka 2012; Rapp 2013; Roy 2010;
Savage 2013; Whiteley 1992).

6 Wspomnie¢ tu mozna klasyczne soulowe protest-songi: natchniony chrze-
$cijaisko Curtis Mayfield $piewajacy w roku 1967 szeroko komentowane frazy
We're a Winner (wéréd biatej i konserwatywnej publicznosci utwdr ten wywotat nie-
maly strach, wreez panike moralna) czy nieco pézniej 7his Is My Country; James
Brown wykrzykujacy w roku 1968 Say It Loud, I'm Black and I'm Proud, czy wreszcie
w przejmujacy sposéb pytajacy Syl Johnson Is /r Because I'm Black? Warto tez przy-
pomnie¢ spopularyzowane przez Billie Holiday i Ning¢ Simone tradycyjne piesni:
Strange Fruit oraz Black is the Color of My True Loves Hair.

Freedom now! Radykalny jazz...
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emancypacyjne energie jazzu lub przynajmniej ostabiajac jego domi-
nacj¢. W potowie lat osiemdziesiatych dwudziestego wieku potencjat
ten przechwycita z kolei muzyka hip-hopowa’.

Sam free jazz jest — z uwagi na daleko posuni¢ta otwarto$¢ swojej
formuly — trudny, ale i mozliwy do wzglednie precyzyjnego zdefinio-
wania. Z perspektywy formalno-estetycznej charakteryzuje si¢ swoboda
harmoniczna, intensywnoscia wyrazu, polirytmicznoscia, rozszerzeniem
palety dzwigkédw muzycznych na to, co z pola muzyki byto przez — najcze-
§ciej ,,biala” — tradycje¢ akademicka dtugo wypierane, czyli szmery, zgrzyty
iim podobne dzwigki niechciane®.

Jezyk free jazzu jest zatem polisemiczny, trudno przy tym zdefiniowaé
go wylacznie za pomocy kryteriéw formalno-estetycznych, nie wzigw-
szy pod uwagg bardzo istotnego komponentu, jakim jest prakeyka
wykonawcza. W ramach tej ostatniej jego gléwna technika jest impro-
wizacja’. Co jednak istotne, najczedciej jest to improwizacja kolektyw-
na. Przynajmniej docelowo, co stanowi pewien punke dojscia free jazzu.
Oznacza to, ze nie kazdy muzyk i w nie kazdym sktadzie oddawat si¢
kolektywnej improwizacji; niemniej stanowita ona istotny punkt odnie-
sienia. Przede wszystkim dystansowata nastawienia free od tradycyjnych
improwizacji w ramach bebopu i hardbopu'. Na ide¢ ,kolektywnej

7 Nalezy tez oczywiscie pamigta¢ o momencie pre-hip-hopowym i twérczosci
artystéw takich jak Gil Scott-Heron, The Last Poets, Watts Prophets. W samych latach
osiemdziesiatych i dziewigédziesiatych kluczowi wykonawcy tak zwanego socially
conscious hip-hop to Afrika Bambaata, hotubiacy Malcolma X Brand Nubian i Public
Enemy, inteligenccy Digable Planets czy zdecydowanie juz pézniej odwolujacy sie
do dziatalnosci ,,Czarnych Panter” Dead Prez (Bauch 2011; Kowalewski 1994; Rabaka
2013).

8  Zob. Berendt 1979, 38-39. Dodatkowo, w ramach free jazzu jako swo-
bodnej ekspresji istotne jest inkorporowanie ,zewngtrznych” tradycji muzycznych,
na przyktad muzyki etnicznej, szczegdlnie afrykanskiej, ale i tradycji akademickiej,
muzyki dwudziestowiecznej i wspélczesnej, na przecigciu z polami, w ktdrych jazz
czesto funkcjonuje. Stad tez free jazz ewoluowat i wspétwytwarzat nowe pola muzycz-
ne, ktdrych jest elementem, takie jak muzyka kreatywna (creative music), tak zwany
ytrzeci nurt” (third wave) czy wreszcie pole muzyki improwizowanej. Niektére z nich
sa niekiedy uzywane wobec free jazzu synonimicznie, cho¢ nie jest to utarta prak-
tyka — dotyczy zreszta zawsze konkretnej wypowiedzi muzycznej.

9 Nie wiklajac si¢ juz w proby definicji istoty improwizacji, przywotam stowa,
jakimi opisat do$wiadczenie muzyki na jednej ze swoich plyt (7he 8th of July, Birth,
1969) Gunter Hampel, definiujac je przede wszystkim jako ponadwerbalne porozu-
mienie: , When we met we needed no introduction — Without question we recognized
each other — We needed no talkings, not even to think — We moved — We move”.

10 Mialy one charakter ,zachowawczy” o tyle, ze podtrzymywaly tradycyjny
podziat na ,sekcj¢” i ,,solistg”, czy tez rzadziej — ,improwizatora”. Bebop i hardbop

Przemystaw Plucinski



45 Zrektvka 41 4)/9014

improwizacji” nacisk ktadt jeden z prekursoréw gatunku, Charles
Mingus'".

Tak samo trudno wskaza¢ jedna plyte, ktéra definiowataby free jazz.
Najczesciej méwi si¢ albumach i artystach takich jak: John Coltrane
(Love Supreme, 1964; Ascension, 1965), Ornette Coleman (7he Shape
of Jazz To Come, 1959; Free Jazz. A Collective Improvisation, 1960),
Cecil Taylor (Looking Ahead, 1958), Archie Shepp (Fire Music, 1965)
oraz licznych wydawnictwach Sun Ra, Alberta Aylera czy Pharoah
Sandersa. W obiegu funkcjonuje zresztg do$¢ znane powiedzenie,
ktére miato pasé z ust Alberta Aylera i definiowad tym sam ,,$wicta
Tréjcg” free jazzu: , Trane was the Father, Pharoah was the Son, I am
the Holy Ghost”.

Rewolucja w jazzie, poczatkowo nienazwana, zrodzita oczywiscie
potrzebg nowych poje¢. Cho¢ wspétezesnie, réwniez w tym artykule,
postugujemy si¢ umownym pojeciem free jazz, mial on w czasach swoich
narodzin mnéstwo konkurencyjnych synoniméw. Wigkszo$¢ z nich
podkreslala nowo$¢ zjawiska: dtugo postugiwano si¢ zatem prostym
terminem new thing. Wplywowa wéwczas wytwornia plytowa, Prestige
Records, powotata do zycia lini¢ nagrai sygnowanych etykieta New
Jazz'%; 7 kolei w wytwérni Impulse! edytowano wazng lini¢ edycyjna
The New Wave!; jeszcze inni okreslali nowa muzyke — tytut taki nosit
jeden z kluczowych albuméw Archiego Sheppa — mianem fire music,
po to przede wszystkim, by podkresli¢ jej spontanicznoéé, odwotujac sig
jednoczesnie do afrykariskiego ,,rytuatu ognia”. Wreszcie, odnajdziemy
w obiegu zywa do dzi$ etykietg grear black music, najsilniej kojarzaca
si¢ chyba z prébami jej esencjalizacji, catkiem zreszta w duchu tradycji
LeRoia Jonesa, traktujacego jazz jako jedyna ,autentyczng’ i ,rdzenng’
muzyke amerykaniska.

Idee emancypacyjne, ktore bardzo szybko staly si¢ kluczowe w polu
free jazzu, stanowily w pewnym sensie ,dramatyzacj¢” powaznych prob-
leméw rasowych. Radykalny jazz byt zatem istotnym elementem oczywis-
tej rewolucji spofecznej, w ramach ktdrej zakwestionowano kilkusetletnia
historie rasistowskiej kultury. Oczywiscie nie dzialo si¢ to w oderwaniu

oczywiscie byly pozywka, bez ktérej nie mogliby$my méwi¢ o rozwoju jazzu w kie-
runku free, cho¢by w tym, jak wyraznie chcialy zaprzeczy¢ , rozrywkowej” postaci tej
muzyki, jaka byt kierunek coo/ (Rosenthal 1992).

11 Mingus zreszta — paradoksalnie — do$¢ szybko zaczat kontestowa¢ forme,
jaka free jazz ostatecznie przyjal, pozostajac wiernym swojej wlasnej wersji jazzu,
niebedacej tozsama ani z bebopem czy hardbopem, ani z prakeyka free.

12 Odwotanie do pojecia ,nowego jazzu” znajdziemy tez w tytule debiu-
tanckiej plyty Anthony’ego Braxtona, 3 Compositions of New Jazz (Delmark 1968).
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od praktyk ruchéw spotecznych (Isoardi 2006; Lewis 2009; Wilmer 1987).
W dalszej czgsci artykutu odniosg si¢ do zasygnalizowanych tu watkdw.
Po pierwsze: zrekonstruuj¢ najwyrazniejsze elementy rasistowskiej
struktury obecne w polu muzyki i reprezentacji kulturowych, nastgpnie
za$ przedstawig zarys problematyki zwiazanej z ruchami spotecznymi
oraz przejde do ich zwigzkéw z jazzowym radykalizmem.

4. Muzyka jazzowa w USA a dziedzictwo rasizmu

Free jazz, jako sukeesor tradycji bebopu i hardbopu, bodaj jako pierwszy
kierunek artystyczny otwarcie skonfrontowat si¢ z amerykarska, domi-
nacyjng strukturg rasistowsky i jej dziedzictwem (zob. McNeese 2008,
17-27). Nim jednak przejdziemy do owej konfrontacji, zrekonstruujmy
jej spoleczno-historyczne elementy zakorzenione w tradycji muzycznej.

4.1. Minstrel shows

Najzywszym, jaskrawym i w zasadzie oczywistym uciele$nieniem rasizmu
byly tzw. minstrel shows, czyli widowiska rozrywkowe wywodzace si¢
jeszcze z osiemnastego wieku, swojg dojrzaly forme zyskujace jednak
w stuleciu dziewi¢tnastym (Werner 2002, 85-86), kiedy to zreszta
przyjela si¢ nazwa, pewng popularno$é utrzymujace jeszcze w wieku
dwudziestym, na ktére sktadaly si¢ piosenki, scenki rodzajowe i parody-
styczne przedstawiajace i reprodukujace okreslony, w zasadzie negatywny,
stereotyp Afroamerykanina®. Od czaséw narodzin ruchu abolicjoni-

13 Gléwne stereotypizacje, jakie wytworzyly minstrel shows to: prostaczek
z plantacji Jim Crow, niefrasobliwy i nieudolnie nagladujacy biatych byly niewolnik
Zip Coon, bezgranicznie oddana biatym panom mamka Mammy, czy tez Jezebel —
archetypicznie naturalna i rozseksualizowana ladacznica (wench), stanowiaca zap-
rzeczenie po wiktoriarisku powsciagliwej damy. Warto szerzej przywola¢ stereotyp
Jima Crowa, upowszechniony w 1828 roku przez Thomasa ,Daddy’ego” Rice’a,
autora piosenki Jump Jim Crow. Rice rzekomo miat podpatrze¢ czarnego — prawdo-
podobnie niepetnosprawnego — stajennego i zanotowa¢ jego piosenke oraz sposéb
poruszania si¢, dodajac do minstrel show, précz korkowania twarzy i uwypuklania
czerwieni i wydatnosci ust kulawy chéd oraz zniszczone odzienie (tu: niebieski
frak). Jim Crow stat si¢ od tego czasu pojeciowym synonimem Afroamerykanina.
Taka nazwe nosily tez zreszta stanowe prawa segregacyjne — Jim Crow Laws (zob.
Bauch 2011; Bean, Hatch i McNamara 1995; Meer 2005).

Nalezy wreszcie wspomnie¢ w jaki sposob rasistowska struktura doprowa-
dzita do uwewnetrznienia rasowej opresji. W potowie dziewigtnastego wieku
pojawili si¢ bowiem czarni minstrele. Najbardziej znani z nich to dziatajacy w la-
tach czterdziestych William Lane, wykonujacy przede wszystkim partie taneczne
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stycznego minstrel shows zmodyfikowaly nieco narracje, nierzadko przed-
stawiajac niewolnikéw jako dobrowolnie uwewnetrzniajacych system
opresji: beztroskich, rozradowanych i chetnych stuzy¢ swoim panom
praca, piesnia i taficem.

Whasciwy minstrel shows sposob reprezentacji estetycznej polegal na tym,
ze aktorami byli biali poczerniajacy twarze korkiem oraz nienaturalnie
zdobigcy usta, tak by przypominaly one fizjonomig czarnych (blackface
performers). Minstrel shows uprawomocnily strukeure, w ktérej ramach
nawet w przedstawieniu o rozrywkowym charakterze czarni nie mogli
reprezentowaé samych siebie, byli za$ wytacznie negatywnie przedstawiani'.

Minstrel shows, jakkolwiek moga zdawaé si¢ nam — pomimo oczy-
wistej szkodliwosci — artystycznie trywialne, jako element rasistowskiej
kultury odcisnely trwate i glebokie pietno, réwniez na czarnoskérych
artystach. Doprowadzaly bowiem do uwewngtrznienia okreslonych
relacji dominacji (Pieterse 1995). Z drugiej strony, co rodzi pewng ambi-
walencje, to wlasnie od minstrel shows mozemy wyprowadzi¢ genezg
»czarnej muzyki”, keéra po latach przeobrazert — miedzy innymi poprzez
tak zwane piesni pracy (worksongs), marsze i ragtime — konstytuowata
jazz. W ramach tej samej tradycji narodzily si¢ przeciez synkopowanie
czy scatowanie, prowadzqc nas z czasem popIzez jazz tradycyjny i nowo-
orleaniski (Schmidt 2009, 60-149) do modern jazzu, w tym bebopu
i hardbopu, ktérym kreatywnie zaprzeczyl dopiero free jazz.

4.2. Bebop i hardbop

Juz po ukonstytuowaniu si¢ nowoczesnego jazzu, w okresie panowania
bebopu, czyli w latach czterdziestych ubiegtego stulecia, najwybitniejsi
artysci tamtego okresu przyjmowali, ze jazz, identycznie jak minstrel, stuzy
przede wszystkim dostarczaniu rozrywki (na przyktad, jak to referowat
w swojej biografii Miles Davis, bialym snobom)®, nie jest za$ tworczoscig

oraz James A. Bland, ktéry w latach osiemdziesiatych dziewigtnastego wieku wye-
migrowat do Anglii i prezentowat tam swoje przedstawienia przez okoto dwie dekady.

14 Minstrel shows wytworzyly mndstwo stereotypéw czarnych postaci, ktore
nastgpnie zostaly zreprodukowane przez kultur¢ dominujaca, przede wszystkim
literature i film. Dla porzadku nalezy wspomnie¢ tu choéby klasyczny rasistowski
niemy obrazz 1915 roku, Narodziny narodu, w rezyserii Davida W. Griffitha na pods-
tawie powiesci Thomasa F Dixona.

15 Dobrze oddaje to ten wiasnie cytat z Milesa Davisa: , Trzeba zapamigta¢
jedno z tej historii: niewazne jak $wietnie brzmiata muzyka na Pi¢édziesiatej
Drugiej, tylko u Mintona byfa czadowa i nowatorska. Numer polegat na tym,
ze cate nowatorstwo trzeba bylo poskromi¢, zeby biataski mogly skuma¢ cata
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autonomiczna, o charakterze artystycznym; tym bardziej nie miataby
mie¢ zadnych konotagji politycznych, emancypacyjnych. Najlepiej chyba
wyrazil to Davis w swoich wspomnieniach z tamtego okresu:

Wprawdzie uwielbialem Dizzy’ego (Gillespie — PP) i Louisa ,,Satchmo”
Armstronga, ale nie znositem tych ich u§miechéw i zarcikéw pod adresem
publiki. Wiadomo, po co to robili — dla pieniedzy, poza tym uwazali, ze dziataja
w sferze nie tyle muzyki, ile rozrywki. Mieli rodziny do wykarmienia. Do tego
jeszcze uwielbiali zgrywe — tacy po prostu byli. I prosz¢ bardzo — nie mam nic
do Dizzy’ego i Satchma, skoro sami tak chcieli. Ale mnie si¢ to nie podobato,
nie chcialem by¢ taki. Mam inne korzenie spofeczne niz oni, pochodze ze $rod-
kowego Zachodu, a oni z Potudnia. Dlatego mamy rézne spojrzenie na biatych.
Na dodatek bytem od nich mtodszy i juz nie musiatem przechodzi¢ przez cate to
géwno, zeby zaistnie¢ w przemysle muzycznym. Oni wezesniej przetarli mnéstwo
szlakéw dla takich jak ja, wigc mnie wystarczylo juz tylko granie na trabce —
bo tylko na tym mi zalezato. Nie uwazalem siebie za cztowieka rozrywki jak oni.
Nie zamierzatem si¢ wdzigczy¢ po to, zeby jakis bialy skurwysyn-rasista napisat

na moj temat kilka cieptych stéw (Davis i Troupe 2014, 50).

W momencie ukonstytuowania si¢ free jazzu dlugo odmawiano
muzykom jazzowym statusu ,.kompozytoréw”, przykladajac do ich twér-
czosci akademickie (ergo, wéwczas ciagle ,biate”) kryteria tego, czym jest
muzyka ,powazna’ czy tez ,koncertowa”. Na problemy takowe napotykat
juz u progu swojej kariery cho¢by Anthony Braxton. Zwiazek muzykdw
klasyfikowat go jako ,,muzyka rozrywkowego”. Juz z kolei Leonardowi
Bernsteinowi, przeszczepiajacemu jazz do tradycji musicalowej, ergo —
rozrywkowej, nie odmawiano miana ,muzyka powaznego” i statusu
ykompozytora”, co wskazuje na wyraznie rasowy kontekst dychotomii
wysokie/niskie, powazne/rozrywkowe (Wilmer 1987, 11)°.

Kultura, ktérej czgscig byt jazz pierwszej potowy dwudziestego
stulecia, wytwarzata guasi-schizofreniczna dwuznaczno$é: najwybit-
niejsi muzycy czaséw jazzu tradycyjnego i bebopu, tacy jak Charlie
Parker, Louis Armstrong czy Billie Holiday, byli muzykami uznanymi
i uwielbianymi przez postgpowych biatych, jednoczesnie zas spotecznie

sprawe, bo inaczej nie dalyby rady. Zeby bylo jasne — zdarzali si¢ biali, ktérym
nie brakowato ikry i potrafili nastawi¢ sobie uszy do nowej muzyki, ale bylo ich
niewielu i gineli w ttumie” (Davis i Troupe 2014, 50).

16 Jest to oczywiscie jeden z elementéw szerszego kontekstu kulturowych
reprezentacji: panteon amerykariskich ,bohateréw narodowych” uwzglednia czar-
noskérych w rolach ewidentnie powiazanych z przemystem rozrywkowym. Précz
muzykéw s3 nimi aktorzy czy sportowcy; zob. Tudor 1997.
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pogardzanymi pariasami. Nie tylko nie posiadali statych dochodéw,
ale mieszkali w ,,ztych dzielnicach”, nierzadko — przynajmniej u poczatkéw
kariery — wchodzili w kontakt z pét§wiatkiem, szczegdlnie z drobnymi
przestepcami i dilerami narkotykéw. Mozna niekiedy napotkal teze,
ze to napigcie miedzy aspektowym uznaniem a uniwersalng pogarda
prowadzito do uruchamiania strategii ucieczkowych i zachowan autode-
strukcyjnych?’, szczegélnie uzaleznienia od heroiny i alkoholu, nickiedy
tez konfliktéw z prawem, wreszcie — depresji. Skutkowalo to niekiedy
emigracja. Szczegdlnym powodzeniem posréd czarnych jazzmandw
cieszyt si¢ w latach szes¢dziesiatych liberalny Paryz'®, tak jak wezeéniej,
jeszcze w latach czterdziestych stat si¢ azylem dla czarnych, rozczarowa-
nych ,amerykanskim marzeniem” pisarzy, takich jak Richard Wright
czy James Baldwin.

Bebop oraz hardbop sa interesujace z jeszcze jednego punktu widze-
nia. Struktura podziatu pracy miedzy ,solista” (niekiedy juz, jak Charlie
Parker, improwizujacym) a ,sidemanami” oraz kryteria sukcesu byly
w jego ramach w zasadzie indywidualistyczne. Muzyka wpisana byta
zatem w ramy liberalnego konceptu sukcesu: liczyly si¢ przede wszystkim
indywidualne umiej¢tnosci oraz praca na wlasne nazwisko. Co wigcej
— muzycy ,dogrywajacy” liderowi, mimo ze warsztatowo doskonali,
usuwani byli w ciei. Podziat pracy mial tu zatem charakeer hierarchiczny,
za$ muzycy bebopowi uwewngetrzniali t¢ hierarchie jako naturalng i bezdy-
skusyjna. Podkresla to przywotywany Miles Davis, traktujac to zresztg
jako pochodng liberalnego, acz postgpowego wychowania®.

17 Trudno bylo wspomniane zachowania sprowadzi¢ wytacznie do kwestii
problemdéw metafizycznych i probleméw z utrata sensu, jak chcialby na przyktad
Joachim Ernst Berendt (1979, 37). Wspomniane strategie ucieczkowe nalezatoby
jednak osadzi¢ w kontekscie opresyjnej struktury spolecznej. Otwarcie tematyzowat
to Miles Davis (2014, 125—127); zob. réwniez Blackburn 2007; Teachout 2013.

18 Do niego wyjechat na poczatku lat pigédziesiatych dwudziestego wieku
Miles Davis, dekadg pdzniej emigrowali do niego na kilka lat muzycy jednego z naj-
wazniejszych free-jazzowych kolektywow — The Art Ensemble of Chicago oraz inni
liczni muzycy, niekiedy osiedlajacy si¢ we Francji na state.

19 Davis przywoluje przy tym wspomnienia ze stynnego klubu ,U Mintona”
(Minton’s Jazz Club) w nowojorskim Harlemie, w ktérym muzycy prébujacy swoich sit,
nieposiadajacy przy tym odpowiednich umiejgtnosci byli najzwyczajniej wyrzucani kop-
niakami ze sceny. Jedynym sposobem na zyskanie szacunku byt wykonawczy kunszt
i muzyczna wyobraznia. Co ciekawe, dotyczyto to wowczas niewielkiego kregu muzykéw.
Co istotne, opanowanie idiomu jazzu pozwalato przekracza¢ podzialy rasowe: réwniez
biali jazzmani mogli zyska¢ w ten sposéb uznanie czarnych wykonawcéw i stuchaczy —
jak relacjonuje to Miles Davis, w ten i tylko ten sposéb (Davis i Troupe 2014, 49-50).
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4.3. The New Thing!

Lata pigédziesiate dwudziestego wicku to czas gwattownej zmiany, kon-
tekstu zardwno politycznego, jak i estetyczno-formalnego. To moment,
w ktérym polityka i muzyka ulegly stopieniu, przede wszystkim poprzez dwa
mechanizmy. Po pierwsze, doszlo do jako$ciowej zmiany w $rodowisku
samych muzykéw, szczegdlnie w ramach eksperymentéw co do regut
wspOlpracy na scenie i poza nia. Po drugie, redefinicji ulegly relacje
z odbiorcami.

W obrebie free jazzu doszto do zakwestionowania wezesniejszych
hierarchii, préb splaszczania struktury i mozliwie horyzontalnego organi-
zowania muzyki. Podejrzliwie zaczgto traktowa¢ indywidualistyczny kult
gwiazdy (co nie znaczy, ze pewni muzycy nie cieszyli si¢ wigksza estyma,
nawet kultem, zmienily si¢ jednak kryteria tej estymy), wlasciwy jeszcze
erze bebopu i hardbopu. Coraz istotniejsze stawato si¢ podkreslanie wspél-
notowosci i réwnoprawnosci wypowiedzi wszystkich muzykéw, stopienie
sie w przywolywanej juz jako kluczowa ,kolektywnej improwizacji”.

Réwnie wazne stalo si¢ tez to, w jaki sposdb jazz zaczat wchodzi¢
w interakeje z odbiorcami, ale i to, co stato si¢ przedmiotem owej inte-
rakgji za pomocy ,kanatu komunikacyjnego”, jakim jest wypowiedz
muzyczna. Nastapila wyrazna polityzacja tresci. Wyzwolenie z rasowego
ucisku, czarne wartosci, poszukiwanie korzeni, czarna tozsamos¢ i wspél-
nota — oto gléwne przedmioty narracji nowego jazzu, odnajdujace swéj
wyraz w tytutach utworéw, politycznych motywach podejmowanych
na okladkach czy wktadkach do plyt (tzw. sleeve- lub liner notes).

Tworzenie i odbiér muzyki zyskiwaly coraz bardziej kolektywny
charakter. Muzyka, zamiast towaru w systemie produkcji-konsumpciji,
sta¢ si¢ miafa raczej ,medium komunikacji”, swoistym metajezykiem,
systemem kodéw symbolicznych wytwarzajacych i podtrzymujacych
tozsamo$¢ wspdlnoty twércdéw i odbiorcéw oraz wzmacniata sensy
i prawomocno$¢ walki o wlasna, ,autentyczng” kulture, wyzwolona
z dominacyjnego kontekstu.

5. Od ruchoéw spotecznych...

Lata sze$¢dziesiate dwudziestego wieku to moment, w ktérym procesowi
przebudzenia tozsamo$ciowego towarzyszyla wyrazna polityzacja, znajdu-
jaca swoj wyraz w intensyfikacji dziatalnosci dotychczasowych oraz erup-
¢ji nowych, licznych, mniej i bardziej zinstytucjonalizowanych, mniej
czy bardziej radykalnych ruchéw spotecznych, stanowiacych kontynuacje
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dlugiej historii dazeri do zniesienia segregacji rasowej?’. Cho¢ omdwienie
ztozonosci pola ruchéw emancypacyjnych wykracza zdecydowanie poza
ramy prezentowanego artykutu, zaznaczy¢ mozna jednak krétko kilka
kwestii. Warto podkresli¢ wyrazne réznice miedzy klasycznymi CRM
a ruchami radykalnymi o rewolucyjnym charakeerze, jakimi jak Nation
of Islam (NOI) czy BPM.

Wigkszos¢ ruchdw, ktére okreslamy mianem CRM, szczegdlnie
tych najbardziej wplywowych (np. Congress of Racial Equality — CORE;
wplywowa i dzialajaca do dzi§ National Association for the Advancement
of Colored People — NAACP czy chrzescijaniska The Southern Christian
Leadership Conference Martina Luthera Kinga — SCLC), mimo wewngtrz-
nego zréznicowania, miata uwspdlniony — legalistyczny, pokojowy, inte-
gracjonistyczny — charakter. Do podstawowych strategii walki politycznej,
oprécz bojkotéw, nalezaty przejmowanie segregujacych przestrzeni
publicznych czy pétpublicznych i sittingi (siz-ins)*', tak zwane podréze
wolnosci (freedom rides)* czy stynne i liczne masowe marsze (sposréd
ktérych najstynniejszy to marsz na Waszyngton z 1963 roku, okreglany
niekiedy jako ,,marsz miliona”).

20 Oczywicie nalezatoby si¢ tu odwotaé si¢ do filozoficznych podstaw aboli-
cjonizmu oraz dziewigtnastowiecznych jeszcze korzeni pierwszej fazy rozwoju CRM.
Datuje si¢ ona na 1896 rok i sprawg Plessy versus Ferguson, ktérej przedmiotem
byto korzystanie z budynkéw i przestrzeni uzytecznosci publicznej. Zakoriczono ja
wyktadnia different but equal, obowiazujaca do roku 1954, do sprawy Brown versus
Board of Education.

21 Tradydje sittingéw siegaly jeszcze lat czterdziestych dwudziestego wieku,
jednak dopiero na przetomie lat pigédziesigtych i sze$¢dziesiatych ulegly zdecydo-
wanej intensyfikacji, stajac si¢ jedng z gtéwnych strategii. Czarni obywatele zajmo-
wali najczesciej przestrzenie przeznaczone dla biatych w barach, stotéwkach czy ka-
wiarniach, wymagali tez obstugi w sklepach w czg$ciach przeznaczonych dla biatych.
Najstynniejsze sittingi i okupacje przestrzeni miaty miejsce w Durham (1957)
i Greensboro (1960) w Pétnocnej Karolinie, w Wichita (1958) w stanie Kansas
czy w Nashville (1960). Mialy one charakter bierny i pokojowy. W sittingach
niekiedy uczestniczyli biali desegregacjonisci.

22 Freedom rides polegaly na organizowaniu miedzystanowych podrézy auto-
karowych i famaniu zasady segregacyjnej, zatem zajmowaniu miejsc przeznaczo-
nych dla biatych oraz wspélnego korzystania z terminali autobusowych czy urza-
dzeri sanitarnych. Celem podrézy czgsto byly stany potudniowe. Freedom rides
napotykaly nierzadko na przemocowo reakcje, szczegélnie w Alabamie. Najpierw
w Birmingham wstrzymano na kwadrans interwencje policji, pozwalajac w tym
czasie na brutalny atak na podrézujacych ze strony Ku Klux Klanu. PéZniej
w Montgomery doszto do ogélnomiejskich zamieszek, po ktérych kilkadziesiat
0s6b wymagato hospitalizacji. Istotng strategia stala si¢ tez préba mobilizacji czar-
nego elektoratu i tworzenie organizacji zachgcajacych do glosowania
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Od lat pig¢dziesiatych dwudziestego wicku®, przede wszystkim jednak
juz w latach szes¢dziesiatych do glosu dochodza tendencje radykalne. Ich
zrédetl poszukiwaé mozemy zaréwno na ,zewnatrz’, jak i ,wewnatrz”.
Czesciowej i stopniowej radykalizacji ulegajg organizacje dziatajace
w polu CRM juz dtugo, jak cho¢by NAACP?*, ale i relatywnie krotko
aktywne, takie jak Student Nonviolenr Coordinating Committee (SNCC);
ten ostatni ruch szczegélnie od momentu, w ktérym przywédztwo przejat
Stokely Carmichael.

Coraz silniejsze staja si¢ do tej pory marginalne organizacje jak Nation
of Islam (NOL; zob. Kowalewski 2013). Ksztattuja si¢ obok nich wszyst-
kich organizacje i ruchy zwiazane z ideologia black power, takie jak Black
Panthers Party czy (BPP) United Slaves Organization (US Organization),
ktére procz radykalnej retoryki coraz cz¢dciej odwotuja sie do przemocy,
najpierw — chocby retorycznie — defensywnej i prewencyjnej, z czasem
zorientowanej coraz bardziej ofensywnie.

Tendencja ta — pojawienie si¢ na zupelnie nowych, coraz bardziej
wplywowych i radykalnych aktoréw — dla wielu oznacza zmierzch CRM
jako legalistycznego, pokojowego, integracjonistycznego, nierzadko
wielorasowego ruchu spotecznego.

5.1. Black Power i Black Panthers Party — pomiedzy przemocg
aruchem grassroots

Ideologia black power stanowita synonim pracy nad rasowym samo-
okresleniem i rasowej dumy, realizowanych w ramach wytwarzanych
oddolnie instytucji kulturowych i politycznych majacych urzeczywist-
niaé i zabezpieczaé wspélnotowe interesy czarnej rasy. Ideologic black
power, mimo jej ofensywnej retoryki i praxis, mozemy tez traktowad
jako czesciowo defensywng odpowiedz na niezaspokojone roszczenie
uznania rasowej roznicy.

Jakkolwiek samo pojecie pochodzi bezposrednio od tytutu ksiazki
Richarda Wrighta, w sensie szricte politycznym zostato uzyte po raz
pierwszy w roku 1966 — najpierw 29 maja przez cztonka Kongresu,
Adama Claytona Powella w jego przemowie na Uniwersytecie Howarda,
za$ w sensie stricte juz politycznym przez dziatacza SNCC, Stokely’a

23 Jak si¢ wskazuje, cezurg narodzin II fali CRM byly dwa precedensy:
pierwszy to sprawa Brown versus Board of Education (1954), druga to stynny boj-
kot zapoczatkowany przez Ros¢ Parks w Montgomery (1955-1956), ktére pocia-
gnely za soba dalsze akcje antysegregacyjne (Estes 2005, 63; McNeese 2008, 7-16).

24 Z NAACP pochodzit miedzy innymi zamordowany aktywista Medgar
Evers, ktéry rychio stat si¢ ikong tak polityczna, jak i pop-kulturowa.
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Carmichaela 16 czerwca 1966 roku podczas jednego z politycznych
wiecéw towarzyszacych March against Fear. Sens, jaki nadat wezwaniu
black power, jakkolwiek metaforyczny, stat si¢ symboliczna polityzacja
terminu, przeksztatcajac go w zadanie.

Czarne Pantery, jako kluczowe ugrupowanie BPM, szybko staly si¢
symbolem radykalizmu, co znajduje wyraz w rozlicznych opracowaniach
im poswieconych (Bloom, Martin Jr 2013; Johnson 2007; zob. réwniez
Seale 1991). Problemem mnie interesujacym sa funkcjonujace w ramach
ideologii BPP rozmaitej proweniencji watki krytyki systemu: przede
wszystkim osadzone makrostrukturalnie i antyimperialistyczne, ale tez
takie, ktére ,pracowaly” na poziomie mikrostrukeur, przekladajac sig
na narracje wspolnotowe, ktérych gtéwnym zapleczem byly lokalne
spotecznosci. Obecne tez byty odwotania do ideologii socjalistyczne;.
Méwiac o ,socjalizmie” BPP nalezy oczywiscie by¢ ostroznym — odwo-
tania te mialy charakter najcze¢dciej powierzchowny i werbalny. Oparte
byly raczej na wyraznie eksplikowanej, ale jednoczesnie ,,publicystyczne;”,
krytyce , bialego kapitalizmu”, niz na pogl¢bionej analizie i pracy doktry-
nalnej”. Stanowily zatem raczej uzyteczng metaforg, ktdra pozwalata
dystansowad si¢ od kultury dominujacej. Z drugiej jednak strony odnie-
sienia te byly po prostu faktem, czesciowo wpisujacym si¢ w kontekst
zimnowojenny i antyimperialistyczny (i chyba tak wlasnie, w kontekscie
zimnowojennej binarnosci, nalezy odczytywaé éwezesny powab socjalizmu
i retoryczne doni odwotania), w ramach ktdérego czarni radykatowie z zywym
zainteresowaniem i gleboka nadzieja $ledzili procesy dekolonizacji.

Poza owym makrostrukturalnym uwiktaniem wspomniany ,duch
socjalizmu” mozemy odczytywa¢ jako synonim poszukiwan solidarnosci;
dawat zaplecze do socjalnej pracy u podstaw w lokalnych wspélnotach,
bedac ostatecznie blizszym praktyce komunitariaiskiej, pracy posréd
i na rzecz czarnych spofecznosci. Jako swoista posta¢ ,,pracy organicznej”,
stawat si¢ punktem odniesienia i magnesem przyciagajacym muzykéw
jazzowych, jak i fascynatdw jazzu oraz czarnych intelektualistéw i inte-
lektualistki, szczegélnie tych wpisujacych nowy jazz w radykalne ramy
interpretacyjne (Jones 1999; Davis 1999).

Podstawowe idee spofeczne, w tym te odnoszace si¢ do socjalizmu,
tak jak odczytywaly go Pantery, zostaly wyeksplikowane rok po zalozeniu
organizacji, 15 maja 1967 roku w partyjnym organie wydawniczym
Black Panther, pod postacia dwéch proklamacji: Whar We Want Now! —

25 W przywolanej pracy Seale’a pojecie ,,socjalizm” zostalo przywotane dok-
tadnie szes¢ razy (zob. Seale 1991). Zawsze w zarliwym kontekscie, jednakowoz bez
poglebionej refleksji nad jego teoretycznym i empirycznym sensem.
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definiujacej zadania polityczne w duchu ,radykalnego reformizmu” oraz What
We Believe — podejmujacego si¢ kodyfikacji ,,czarnych wartosci”.

What We Want Now! jest powszechnie znane jako ,,Program dziesi¢ciu
punkeéw”. Znajdziemy w nim nastgpujace zadania, sposrdd kedrych
wigkszo$¢ ma wyraznie socjalny charakeer: prawa do samookreslenia,
godnej pracy, korica wyzysku, godnych warunkéw mieszkaniowych,
dostepu do edukacji, zakoriczenia powotari do wojska, zwolnie-
nie uwiezionych czarnych, prawa do bycia sadzonym przez czarnych
oraz zadanie szeroko pojmowanych praw socjalnych: ziemi, sprawiedli-
wosci i pokoju oraz przywolywanych juz prawa do mieszkania, jedzenia
czy ubrania. Prawa socjalne zostaly zatem wpisane w szerszy kontekst
praw obywatelskich.

BPP wbrew stereotypowym przekonaniom, nie byta organizacja
stricte przemocowa’®, cho¢ do przemocy si¢ odwolywala, za$ jednym
z gléwnych pél aktywnosci byla praca na poziomie lokalnych wspélnot”.
W sensie ekonomicznym walka BPP skupiata si¢ na sprawiedliwej
redystrybucji oraz oddolnej samopomocy, kulturowo przede wszystkim
na aprecjacji czarnej kultury i rasowej dumy, politycznie za$ na wspélno-
towej samoorganizacji i walce o reprezentacje polityczna, o reprezento-
wanie autentycznego wspdlnotowego ,my”, w odréznieniu od pasywne;j
zgody na opaczne reprezentacje.

Gl¢bokiemu zaangazowaniu socjalnemu dziatacze dawali wyraz
chociazby poprzez program Free Breakfast For Children (Cannon 1970,
33-34). Zaangazowani w t¢ akcje dzialacze codziennie od wezesnych
godzin porannych przygotowywali positki (najczesciej proste, na przy-
ktad kanapki) dla glodujacych dzieci, dystrybuujac je posréd wszystkich
potrzebujacych (Cannon 1970, 33). Kluczowe posréd Panter byto prze-
konanie, ze dziatalno$¢ ta nie powinna by¢ biurokratyzowana, potrzebu-
jacy zatem nie musieli ,,certyfikowad” swojego ubdstwa, czego wymagaty
— dla przyktadu — programy rzadowe, paternalizujac i stygmatyzujac,
gléwnie czarnych, potrzebujacych.

26  Eskalacja przemocy, do keérej dochodzito, czgsciowo oczywiscie z powodu
prowokadji stuzb specjalnych, byla tez w pewnej mierze funkeja radykalnej otwartosci
i stricte ludowego charakteru BPP. Nie prowadzily one bowiem Scistej kontroli
rekrutacyjnej, co sprawiato, ze w szeregi organizacji wcielani byli nie tylko radyka-
towie, ale tez inspiratorzy.

27 W samym ruchu istniato wiele odmiennych nurtéw i rozbieznosci co do tego,
jaka droga Pantery powinny podazaé. Z jednej strony bowiem na ruchu ciazylo
odium ,zagrozenia narodowego” i akcja FBI pod kryptonimem ,, COINTELPRO?,
z drugiej bardzo wplywowe byly sity chcace przeksztalcaé Pantery w ,organizacje
grassroots”.
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Powszechne byly tez programy lokalnej pomocy zdrowotnej dla nie-
posiadajacych ubezpieczenia, uprawnieri socjalnych i srodkéw na pokrycie
wysokich kosztéw pomocy medycznej czarnych oraz zbiérki odziezy.
Oczywistym jest, ze dziatanie te nie miaty charakteru filantropijnego,
raczej stricte ,samopomocowy’ . Redystrybucyjny wekror skierowany byt
wyraznie horyzontalnie, przebiegat miedzy ludZzmi o poréwnywalnych
statusach. Pantery zadaly wreszcie zwolnienia ze stuzby wojskowej,
uwazajac, ze to Afroamerykanie s uzywani do zabijania i walki z innymi
narodami na $wiecie, ktére tak jak czarni sq przesladowane przez biaty
rasistowski rzad USA?, dzielac tym samym pole krytyki spotecznej
z szerszym frontem kontrkultury, réwniez tej bialej, antyrasistowskiej.

Nie bez znaczenia posréd wartosci realizowanych przez ,,Pantery” byt
tez ,moment feministyczny”. Akctywisci okreslali si¢ otwarcie mianem
braci, rychfo tez siéstr. Zaraz na poczatku lat siedemdziesiatych kobiety
zaczely zyskiwaé coraz wicksze znaczenie w ruchu®, zas ich odsetek
wahat si¢ wéwczas od 40 do 70%, w zaleznosci od miejsca aktyw-
nosci. Z drugiej jednak strony, mimo coraz szerszego udziatu kobiet,
ich statusy wewnatrz ruchu najczesciej nie byly wysokie, petnity one
najczesciej funkeje ustugowe wobec przewodzacych ruchowi mezezyzn.
Podejmowane przez nie pracy mialy charakter przede wszystkim manu-
alny i techniczny: byly aktywne podczas akeji zywnosciowych, zbiérek
odziezy, czyscily broni. Ikong tej ambiwalengji jest Elaine Brown, jedna
z najbardziej znanych dziataczek Panter, ktéra po latach, szczegdlnie
w swoich wspomnieniach (Brown 1994), dokonata gorzkiego rozliczenia
z realnym patriarchatem oraz epizodami seksistowskiej przemocy (szto

przede wszystkim o pobicie Reginy Davis) w ruchu®, wywotujac tym

28  Zob. szésta teza dziesigciopunktowego programu Black Panthers Party
(Cannon 1970, 13). Prowadzona w duchu antyimperialnym agitacja antywojenna
BPP trafiata na podatny grunt. Jednym z konsekwentnych objecroréw odmawia-
jacych stuzby wojskowej byt Steve Reid — jeden z najwybitniejszych perkusistéw
awangardowego jazzu, skazany w 1969 roku na cztery lata wigzienia, zwolniony

po dwéch latach odbywania kary.

29  BPP zatem oprécz idei braterstwa zaczely odwolywaé si¢ tez do idei sios-
trzefistwa (funkcjonuja tu dwa pojecia: womanism oraz Klasyczne sisterhood). Feminis-
tyczny moment w ruchu Panter zostat do§¢ szybko aprecjowany. Juz w roku 1970 zacisnigta
pigs¢ w estetyce pigsci Czarnych Panter zostata uwieczniona na oktadce wptywowej anto-
logii radykalnego feminizmu, Sisterhood is Powerful, pod redakcja Robin Morgan (1970).

30  Patriarchalne motywy silne byly réwniez w obrebie NOI. Ich symbolem
po latach stat si¢ juz po latach tak zwany Marsz Miliona Mezczyzn, zorganizowany
przez Louisa Farrakhana w 1995 roku, w zgodzie z ,,postulatem odbudowy wladzy pat-
riarchalnej w czarnych rodzinach jako warunku odrodzenia czarnej spotecznosci”
(Kowalewski 2013, 116).
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samym szeroka dyskusj¢ w obrebie bylych aktywistéw oraz ,czarnego
feminizmu”, w kt6ra wlaczyta si¢ cho¢by inna prominentna dziataczka,
Kathleen Cleaver (Ortiz 1993; Hilliard i Cole 1993; Lumsden 2009).
Ta ostatnia miata nawet powiedzie¢: ,Elaine przedstawia bardzo nega-
tywny obraz Partii Czarnych Panter; organizacja, o ktorej pisze, nie jest
organizacja, do ktérej nalezatam” (cyt. za Ortiz 1993, 176).

6. ...do rewolucji poprzez muzyke

Ideologia black power i jej egalitarystyczny powab staly si¢ bardzo istot-
nymi punktami odniesienia w krggach rewolucyjnego jazzu. Odwotywali
si¢ do nich liczni muzycy. Z kolei dziatacze polityczni bardzo czgsto
aprecjowali jazz jako istotowa emanacje ,,autentycznej czarnej kultury”,
traktujac go przy tym jako naczelng platforme kulturowsq transmisji
tresci politycznych. Tak ducha czaséw przywolywat Gregory Freeland:

Wielu miodych aktywistéw, ktérzy rozpoczeli walke w ramach BPM byto
szczegolnie zafascynowanych jazzem. Z drugiej strony mlodzi muzycy jazzowi
coraz czgsciej inspirowali si¢ pozytywnymi przekazami ze strony spolecznosci
czarnych aktywistéw i czarnej $wiadomosci. Jazz i muzycy jazzowi tego czasu
nie mieli juz tych samych, rynkowo zorientowanych motywadji co artysci r'n’b

i popu (Freeland 2009, 278).

Oczywiscie, owa obopélna fascynacja — jak zdaje si¢ sugerowa¢ Freeland —
nie dotyczyta wytacznie skrzydta radykalnego, za$ wzajemne przenikanie
si¢ ruchu spotecznego i muzyki mialo hybrydowy charakter. Pole muzyki
i przestrzed polityczng wypetniali bowiem ci sami czarni obywatele,
dla ktérych tozsamo$¢ polityczna zlepiona byta z tozsamoscia rasows
i okreslong optyka estetyczng w jedna, spdjng catos¢.

Nie wszystkie praktyki i elementy ideologii BPM w réwnym stopniu
konweniowaly z free-jazzowa rewolucja. Twércy zaangazowani w the
new thing najczeciej nie akceptowali otwartej przemocy: dystansujac
si¢ wzgledem niej otwarcie (jak Horace Tapscott, co podkreslata sama
Elaine Brown; zob. Isoardi 2006, 98), nickiedy jednak przemoc tole-
rujac (jak Joe McPhee), swdj wiasny radykalizm ograniczajac z kolei
do radykalnej retoryki i eksperymentéw formalnych: wlaczenia do jezyka
jazzu nieobecnych w nim do tej pory srodkéw wyrazu czy reorganizacji
pola produkcji muzyki w kierunku jego egalitaryzacji, co znosito —
w ich mniemaniu — linie podziatu migdzy polem muzyki a politycznym
zaangazowaniem. Tym samym jazz stawat si¢ polem odzwierciedlajgcym
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napiecia rasowe: muzyka reprodukowata, wytwarzala i dystrybuowata
kody symboliczne, tematy oraz otwarte zadania polityczne. Co wigcej,
w polu muzyki nie tylko zakwestionowano indywidualistyczny, liberalny
model jej wytwarzania i dystrybucji, ale i otwarto pole wspdlnotowej
i wspélnototwdrczej produkdji i recepcji muzyki.

Free-jazzowa rewolucja przyjeta postaé walk: o reprezentacjg, konsty-
tuujac pole socjologicznie i niepartyjnie pojmowanej ,,polityki” o charak-
terze stowarzyszeniowym, walk wokét sposobéw konstruowania
i wzmacniania czarnej tozsamosci oraz potyczek ekonomicznych — poszu-
kiwan alternatywnych wobec ,bialego kapitalizmu” sposobéw produkji
i dystrybucji muzyki. Oczywiscie, przestrzenie te naktadaly si¢ na siebie,
pozostajac wzgledem siebie wspdlzaleznymi. W pewnym tez sensie strategie
oporu realizowane przez muzykdw jazzowym byly refleksem sposobéw
dziatania wypracowanych wezesniej przez ruchy emancypacyjne, w tym
przypadku przede wszystkim CRM. Towarzyszyta im jednak tez okreslona
fascynacja retoryka i praktykami o radykalnym charakterze. Choéby z tego
wzgledu, ze duza cz¢$¢ muzykéw jazzowych poprzez muzyke realizowata
model ,spolecznego samowydZwignigcia”, najczgéciej nie pochodzac
z czgsto integracjonistycznie a nawet asymilacyjnie zorientowanej klasy
$redniej, cho¢ przeczytby temu choéby dom rodzinny Milesa Davisa.

Co bardzo wazne, fascynacje muzykéw jazzowych dziatalnoscia
ruchéw politycznych i odwotania do nich, szczegélnie do rozmaitych:
ugodowych i radykalizujacych ideologii czy tez szeroko rozpowszechnione
hagiografie w bardzo wyrazny sposéb pokazywaty, ze trudno tu méwié
o jakiejkolwiek ideologicznej ortodoksji. Figury emancypacji — takie
jak Martin Luther King, Medgar Evers czy Malcolm X, politycznie
bardzo od siebie odleglte — wykorzystywane przez muzykéw jazzowych
jako symbole, stawaly w jednym szeregu. Blizsze muzykom jazzowym
byly wprawdzie ruchy radykalne, ale z tego to raczej powodu, ze byly
aktywniejsze w osrodkach wielkomiejskich, w bezposrednim otoczeniu
muzykéw?'. Mozna tym samym, jak sadze bez naduzycia, powiedzie¢,
ze poprzez muzyke poszukiwano wzglednie uniwersalnego — faczacego
w jedno rozmaite, politycznie odlegle, postaci — jezyka emancypacji*?.

31 Ow wielkomiejski kontekst byt zreszta w przypadku ruchéw radykalnych
kluczowy. Za tg uwage w szczegélnosci dziekuje jednemu z recenzentéw.

32 Doktadnie taki charakter ma plyta Zen Freedom Summers (Cuneiform, 2012),
nagrana ledwie kilka lat temu, stworzona jednak przez bezposredniego uczestnika jazzowej
i spotecznej rewolucji lat szes¢dziesigtych i siedemdziesiatych — Wadad¢ Leo Smitha —
i stanowiaca hotd dla znanych z imienia i bezimiennych bojownikéw, bohateréw i ofiar
ruchu emancypacyjnego. Autor pracowat nad przywotanym albumem kilkanascie lat,
taczac doswiadczenia free jazzu z third wave i ,europejsky’ muzyka komponowana. Album,
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6.1. Walki o reprezentacje

Polityczny sens jazzowej rewolucji oznaczat zmagania o prawo do repre-
zentacji siebie, nie za$ wylacznie do ,bycia reprezentowanym”. Istotng
funkcje spetnialy w tym wzgledzie, zreszta na wzér dzialajacych weze-
$niej ugrupowan tworzacych CRM czy BPM, stowarzyszenia muzykéw.
Réwnie istotne byly performatywne, niekiedy lekko skarnawalizowane,
protesty majace zwrdcié uwage na brak reprezentacji kulturowych.
Okreslonym produktem tych walk stawata si¢ solidarnos¢.

6.1.1. Stowarzyszenia jazzowe

Najstynniejszym i dziatajacym do dzis jest chicagowskie stowarzyszenie
AACM, czyli Association for Advancement of Creative Musicians. Cele,
jakie sobie zatozylo stowarzyszenie, mialy charakter przede wszystkim
artystyczny (wspieranie mfodych, poszukujacych nowych form wyrazu,
muzykéw, edukacja muzyczna, praca nad relacja miedzy kompozycja
a improwizacja), ale réwniez, cho¢ w mniejszym stopniu, spoleczno-inte-
gracyjny (samoorganizacj¢, wspieranie kolektywnej pracy czy edukacje
spoleczng). Muzycy zwigzani z AACM z jednej strony byli $wiadomi
politycznie i rasowo, skupiali si¢ jednak w pierwszym rzedzie na kwestiach
artystycznych. Mimo to w stowarzyszeniu funkcjonowaty okreslone,
niepisane zasady. Jedna z nich byt niemal catkowicie homogeniczny
sktad rasowy. Do §rodowiska AACM w jego formacyjnym okresie nalezat
tylko jeden bialy muzyk — Emanuel Cranshaw (Lewis 2009, 197-198),
za$ jego istotni cztonkowie, miedzy innymi Roscoe Mitchell, uznawali
»uczestnictwo jednego tylko biatego cztonka za zaletg” (Lewis 2009,
197). Czlonkowie AACM, tak jak zresztg aktywistycznie zorientowani
muzycy z innych stowarzyszen, grywali beneﬁty na rzecz organizacji
politycznych, szczegélnie BPP.

Nieco inaczej bylo na zachodnim wybrzezu — tam polityzacja
sceny byta bardziej otwarta. Sceng kalifornijska animowato przede
wszystkim zawiazane w Los Angeles stowarzyszenie UGMA, czyli Union
of God’s Musicians and Artists Ascension, poczatkowo dzialajace jako
Undeground Musicians Union. Poczatkowo funkcjonowato w catosci
niezaleznie, od roku 1965 ewoluujac w strong ,instytucji kultury”
i otrzymujac niewielkie wsparcie rzadowe. Gléwna postacia sceny z Los

czteroplytowa, niemal pigciogodzinna opowies¢, jest swoista sublimacja, magnum opus
doswiadczend i aspiracji kompozytorskich Smitha, ktérych kanwa sa jednak historia i prak-
tyka spoleczna — rasowej emancypacji od Dreda Scotta przez Rosg Parks az po Malcolma X.
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Angeles i stowarzyszenia byl Horace Tapscott, muzyk, ktéry porzucajac
karier¢ pod skrzydtami Lionela Hamptona, postanowit poswigci¢ si¢
the new thing, zatozyciel i gléwny kompozytor jednego z pierwszych
free-afro-jazzowych big-bandéw The Pan Afrikan Peoples Arkestra.

To UGMA posiadalo najzywsze bezposrednie kontakty z radykalnymi
aktywistami. W pewnym momencie funkcjonowania stowarzyszenie
oraz lokalna komérka Czarnych Panter miaty siedzib¢ w tym samym
budynku. Sam Tapscott wspominat to nast¢pujaco: ,na gérze byta bro,
za$ w piwnicy muzycy” (Isoardi 2006, 97), za$ liczne fakty wskazuja
na bliskie zwigzki migdzy UGMA a BPP. Elaine Brown, jeszcze w roku
1969, kiedy stawata si¢ wptywowa akeywistka lokalnej komérki BPP,
nagrata swojg debiutancka ptyte Seize The Time. Black Panther Party
wlasnie pod okiem Tapscotta, ktéry to — juz jako bardzo wzigty aranzer
i kompozytor — byt odpowiedzialny za orkiestracje na albumie. Elaine
Brown, cz¢$ciowo wykorzystujac formule bigbandowych orkiestracj,
do soulowych w istocie aranzacji, dodata radykalne teksty. Co ciekawe
i mogloby tez stanowi¢ argument w dyskusji dotyczacej roli kobiet w BPD,
album Brown nie tyle byt jej wlasng inicjatywa, co zostat ,zamdéwiony”
przez Davida Hilliarda, odpowiedzialnego w partii za kwestie osobowe.
Ten sam Hilliard wyznaczyl jeden z utworéw z albumu, konkretnie
» The Meeting”, jako ogélnokrajowy hymn BPP (Isoardi 2006, 95, 105).
Podobny charakter miata wydana cztery lata pézniej ptyta Elaine Brown,
za$ utwor Until We're Free byt towarzyszacym jej i relatywnie popularnym
singlem. I ta plyta powstata ,na zaméwienie”, tym razem z inicjatywy
samego Huey P. Newtona.

Aktywisci z ,,Czarnych Panter” bywali na koncertach Pan Afrikan
Peoples Arkestra i agitowali na nich potencjalnych cztonkéw. UGMA
wspierala tez aktywistéw, takich jak H. Rap Brown, Bobby Seale
czy radykalna poetka Jayne Cortez. Muzycy zwigzani z UGMA zagrali
benefitowy koncert na rzecz Seale’a®. Grywali tez koncerty na rzecz
Muhammada Aliego, kiedy odméwit stuzby wojskowej, oraz Angeli
Davis, wydalonej wowczas ze wzgledéw politycznych, za komunistyczna
agitacje, z University of California.

Wreszcie, cztonkowie UGMA i sympatycy stowarzyszenia dalece
bardziej niz cztonkowie innych muzycznych stowarzyszen udzielali
si¢ tez na poziomie lokalnych wspélnot. Czesto taczyli sity, wspierajac
lokalng komérke BPP w dziataniach wspdlnotowych: grali koncerty
dla bezdomnych, organizowali zbi6rki rzeczy i zywnosci na ich potrzeby.

33  Bobby Seale zasiadt podczas koncertu za perkusja i — jak glosza anegdo-
tyczne doniesienia — okazat si¢ kiepskim muzykiem (Isoardi 2006, 96).
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E.W. Wainwright skwitowat to nastgpujaco: ,,przede wszystkim bylismy
zespotem ludowym” (Isoardi 2006, 97), podkreslajac wspélnotowy,
solidarystyczny wymiar zaangazowania spotecznego muzykéw. Dodawat
tez: ,kazdy byt politycznie $wiadomy, muzyka za$ to odzwierciedlata”
(Isoardi 2006, 97).

W St. Louis ukonstytuowata si¢ Black Artists Group (BAG), grupa poli-
tycznie $wiadomych, ale jednocze$nie mniej zaangazowanych — przynaj-
mniej nie w otwarty sposéb — muzykéw, takich jak Julius Hemphill, Oliver
Lake czy Joseph Bowie. Muzycy zwiazani z BAG do$¢ rychto przeniesli sie
do Nowego Jorku, wspéttworzac powstajaca tam alternatywna sceng ,loftows’.

Ostatnim waznym osrodkiem byto Detroit, w ktérym powotano
do zycia Detroit Artists Workshop. Tamtejszg sceng wspoteworzyli
tacy muzycy jak Wendell Harrisson czy Phil Ranelin, konstytuujacy
jednoczesnie filar instytucjonalny sceny zogniskowanej wokét wydaw-
nictwa plytowego i magazynu Tribe. Artysci i aktywisci skupieni wokét
Detroit Artists Workshop utrzymywali relacje z lokalnymi dzialaczami,
réwniez bialymi, cho¢by z muzykami z MC5, czgéciowo powigzanymi
z organizacja White Panthers. W pdzniejszym okresie czgé¢ tego Srodo-
wiska zwigzata si¢ z AACM, cz¢é¢ zas trafita do Nowego Jorku, wiazac
si¢ cho¢by ze $srodowiskiem Black Arts Repetory Theatre w Harlemie,
ktérego gléwnym animatorem byt LeRoi Jones (juz po zmianie nazwiska,
zatem jako Amiri Baraka).

Posréd licznych ugrupowar artystycznych cz¢é¢ srodowisk muzycz-
nych utrzymywata blizsze relacje lub tez przyznawata si¢ do inspiragji
Black Arts Movement, rachem przede wszystkim literackim, kt6ry stat si¢
platforma rozwoju wspélczesnej ,czarnej literatury” oraz $rodowiskiem,
z kedrego braly przyktad inne organizacje kulturalne® oraz artysci, tacy
jak Gil-Scott Heron i zwiazani ze slam poetry. Kierunek ten miat tez
wyrazny wplyw na bliskg estetyce spoken word, ale wzbogacana muzyka
jazzows, jazz poetry, ktdrego prominentng wykonawczynig byta Jayne
Cortez, aktywistka i uznana czarna poetka, po latach zas zona Ornette’a
Colemana, taczaca od lat siedemdziesiatych estetyki poezji i jazzu
w organiczng catosé.

W bardzo podobnej formule prezentowat swoja twérczos¢ — taczac
w jedno pole literatury, polityki i muzyki — sam LeRoi Jones, juz od lat
sze$édziesigtych wspotpracujacy z The New York Art Quartet (1964),
poiniej za$ nagrywajacy albumy z czescig muzykéw wywodzacych sig

34  Mial on silny wplyw na jazzowe i protohip-hopowe, polityczne skiady,
czerpiace inspiracje ze slam poetry, muzykéw takich jak Gil Scott Heron, Watts
Prophets czy The Last Poets.
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z kregu AACM, migdzy innymi Stevem McCallem. Najbardziej otwartym
politycznie albumem, odwotujacym si¢ wprost do afrocentryzmu, byt
wydany w 1972 roku Its Nation Time — African Visionary Music, nawiazujacy
do tytutu wiersza Jonesa. Zarliwe, polityczne melodeklamacje Jonesa wzbo-
gacone zostaly rodzacy si¢ wowczas, bardzo surowa etno-jazzows pulsacja.

Wreszcie, w tym samym duchu i estetyce, LeRoi Jones wykorzystat
muzyke jazzowa wystawiajac jedna ze swoich najglosniejszych — opartych
na symbolicznej inwersji i aprecjacji pogardzanej w zachodniej kulturze
yczerni” (Elam 2001, 53) — sztuk, mianowicie 7he Black Mass, z towa-
rzyszeniem muzykéw Sun Ra The Myth Science Orchestra.

Stowarzyszenia jazzowe staly si¢ wigc rychto gléwna postacia samoor-
ganizacji i rama wspélnotowej mobilizacji. Dzigki formalizacji strukeur
dziatania, cho¢ w istocie mialy spontaniczny i stabo uhierarchizowany
charakter, lepiej reprezentowaly interesy czarnych muzykéw. Miedzy
innymi dzigki temu, ze — zadajac uznania w jego politycznym sensie —
artysci, ale i ich odbiorcy i sympatycy, nie mogli by¢ juz diuzej traktowani
przez rasistowski system jako ,transparentni”. Zyskujac kolektywna
tozsamo$¢ i wzmacniajace dzigki temu stowarzyszeniowg oraz rasowa
solidarnos¢, odmawiajac przy tym petnienia rél ,dostarczycieli rozrywki”,
zaczeli reprezentowac siebie i wyraza¢ wlasne, autonomiczne potrzeby,
zaréwno te polityczne i artystyczne, jak i ekonomiczne.

6.1.2. Dziatania performatywne

Aktywisci podejmowali tez dziatania performatywne, postugujac sie,
miedzy innymi, strategiami skarnawalizowanego protestu, dla ktérych
punktem odniesienia byly wczesniejsze bojkoty i sittingi. Przyczyna
bezpo$rednich wystapiedt muzykéw byt fakt, ze rodzaca si¢ nowa kultura
jazzowa skazana byla od samego poczatku na medialng niecobecnosé
(Wilmer 1987, 12, 14). Ignorowaly ja zaréwno stacje radiowe, jak i tele-
wizja, skazujac na trwanie w niszy i izolujac ja od szerszych kregdéw stuchaczy.

Bardzo waznym momentem bylo powolanie do Zycia inicjatywy
Jazz and Peopless Movement. Jej kluczowa postacia byt Rahsaan Roland
Kirk, niewidomy od dziecidstwa multiinstrumentalista, grajacy przede
wszystkim na saksofonach, stynacy migdzy innymi z tego, ze podczas
swoich zywiotowych koncertéw potrafit gra¢ na dwéch, nawet trzech
instrumentach jednocze$nie, ale i wyglasza¢ zarliwe, polityczne przemowy.
Inicjatywa Kirka, wokét ktérej zgromadzit muzykéw juz tak uznanych
jak Lee Morgan, ale i przysztych tytanéw jazzowej awangardy, jak Billy
Harper, szczegélnie za§ Andrew Cyrille, skupita si¢ przede wszystkim
na walce o medialng reprezentacje.
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Podstawowa strategia dziatania stat si¢ happening, jego celem byto
jednak przejecie czgdci czasu antenowego. Mobilizowani przez Kirka
muzycy i inni zainteresowani trzykrotnie pojawiali si¢ na widowni
programéw telewizyjnych, miedzy innymi w bardzo wéwczas popu-
larnym programie Dicka Cavetta w telewizji ABC i wspdlnie zakts-
cali ich przebieg, w ustalonych momentach halasujac, migdzy innymi
za pomoca gwizdkéw. Z kolei w przypadku popularnego programu
telewizyjnego Johnny Carson Show w telewizji NBC ci sami muzycy
inspirowani przez niewidomego Kirka sparalizowali jego nagrania, zadajac
promesy obecnosci na wizji (Wilmer 1987, 215-216). Poskutkowato
to ostatecznie zaproszeniem do popularnego Ed Sullivan Show w tej
samej stacji. Muzycy wystapili wowczas jako Rahsaan Roland Kirk
Allstars. Podczas rozmowy w trakcie programu na temat muzyki
Johna Coltrane’a, juz wéwczas bylego cztonka pierwszego kwintetu
Milesa Davisa i prawdziwej muzycznej gwiazdy, jego prowadzacy
zapytal: ,Czy on juz nagral jakakolwiek ptyte?” (Wilmer 1987,
217).

Dziatalno$¢ stowarzyszeniowa oraz performatyka protestu wpisywaty
si¢ w uznaniowe zadanie obecnosci oraz rewizji porzadku reprezentagji.
Poprzez samoorganizacjg, na ile to mozliwe, zrywaly z dotychczasowa
fragmentaryzacja doswiadczeri i dbaly o jasna eksplikacj¢ wiasnych
intereséw zwiazanych z obecnoscia w ramach tadu politycznego,
ale i porzadku kulturowych reprezentacji. Umozliwiato to lepsza koot-
dynacje dzialani i uwspdlnienie intereséw na poziomie ogélnokrajowym,
rewidujac dotychczasowe, indywidualistyczne relacje pomiedzy czarnym
jazzmanem a strukturg. Wspélne do§wiadczenie rasowe — dajace asumpt
do samoorganizacji oraz wspdlnych dziataii — powodowato tez efekt
wzrastajacej solidarnosci pomigdzy muzykami.

6.1.3. Solidarnos¢ muzykow

Kiedy 18 wrzesnia 1970 roku zmart Jimi Hendrix, w Nowym Jorku
spontanicznie zebrata si¢ grupa muzykéw skupionych wokét BAG
(m.in. Oliver Lake, Charles Bobo Shaw, Oliver Lake, Joseph Bowie,
Baikida Carroll), by we wspdlnej jam session oddaé¢ mu hotd. Dwa lata
poiniej efeke tego ekstatycznego spotkania, juz pod nazwa Solidarity
Unit, Inc., ukazat si¢ na wydanej wlasnym sumptem plycie. Wydarzenie
i album pod wspomnianym szyldem pochodzacych z St. Louis, ale juz
zwiazanych z Nowym Jorkiem improwizatoréw nie mialy swojego ciagu
dalszego, niemniej w sensie symbolicznym okreslaty jedna z kluczowych
strategii muzykéw free. WspStodpowiedzialnos¢ oraz solidarnos¢ staly
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si¢ dystynktywnymi regutami w $wiecie radykalnego jazzu, podajac
w watpliwos$¢ rozpowszechniony jeszcze do czaséw hardpopu indywi-
dualistyczny model wspétpracy i ,produkeji” muzyki.

Solidarno$¢ byta kluczows ideg dla Archiego Sheppa, jednego
z najwazniejszych ,mtodych wilkéw”, protegowanego Coltrane’a,
ktory nie mial(by) problemdw z praca nad kolejnymi projektami i sukce-
sami o charakterze bardziej komercyjnym. Wecielat on w zycie prosta
zasade. Staral si¢ w pierwszym rzedzie zatrudnia¢ do swoich zespotéw
czarnych muzykéw majacych klopoty materialne (Wilmer 1987, 221).
W ten spos6b, wspélnotowo, dyskontowat wlasny sukces. Realizowat
tym samym nie tyle prakeyke filantropijna, co zasadg bezposredniej,
plaskiej i solidarystycznej redystrybuciji.

Cz¢$¢ muzykéw podawata w watpliwoéé jedna z kanonicznych zasad
ideologii liberalnej — sama ide¢ wspétzawodnictwa, z sukcesami zaste-
pujac ja strategiami kooperacyjnymi. Wybitny offowy perkusista, Milford
Graves, otwarcie przyréwnywat jazz do socjalizmu (Wilmer 1987, 221).
Free jazz, jego zdaniem, ostabil postawe dzielacq muzykdéw na gwiazdy
i sidemandw, ostabiajac tym samym gry ego, towarzyszace jazzowi jeszcze
w momencie tryumféw bebopu. Graves podkreslat, ze w muzyce, tak jak
w zyciu, dzielenie ludzi na lepszych i gorszych jest réwne ich ostabianiu,
pomniejszaniu wktadéw, ktére wnosza lub moga wnies¢. Odzwierciedla
si¢ to, jego zdaniem, negatywnie w jazni jednostki, blokujac jej kreatyw-
no$¢ (Wilmer 1987, 221). Zamiast zatem uruchamiaé kreatywnos¢,
poprzez ortodoksyjnie liberalng w zamysle konkurencje, blokuje ja.
Kolektywizm 6w zatem jako element free jazzu to element swoistej real
utopia, ktéra miata by¢ — i czg$ciowo byla — weielana w zycie.

To, co bylo kluczowe dla Milforda Gravesa — czerpana z okreslonych,
nawet jedli powierzchownych w sensie politycznym fascynacji socjali-
stycznym egalitaryzmem — po uplywie dwéch dekad zostato czg$ciowo
restytuowane w obrebie estetyki punk. Simon Reynolds tak charakee-
ryzowal specyficzna, egalitarng etyke reprezentanta sceny w Leeds, Gang
of Four: ,Egalitarna réwnowaga migdzy instrumentami ucielesniata
kolektywistyczne idealy zespotu” (Reynolds 2006, 114). Muzycy wspélnie
komponowali, po réwno dzielili si¢ dochodami z praw autorskich. Jeden
z muzykéw Gang of Four, Jon King dodawat: , To demokratyczna
muzyka. U nas nie ma gwiazd” (Reynolds 2006, 114).

6.2. Walki kulturowe, czyli o wytwarzaniu tradycji i tozsamosci

Précz szeroko rozpowszechnionej idei samoorganizacji i performatywnego
protestu wérdd artystéw jazzowych do glosu doszta i ulegta szerokiemu
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upowszechnieniu idea ,,powrotu do Afryki”, noszaca w sobie oczywiste
echa garveyizmu®. W tym jednak przypadku éw ,powrét” miatby sie
realizowa¢ juz raczej metaforycznie, jako poszukiwanie czy tez docieranie
do afrykanskich korzeni ,,czarnej kultury”. Poszukiwania te wpisywaty
si¢ oczywiScie w ramy autoaprecjacji, ktérej konsekwencja miato by$
dotarcie do ,autentycznej” czarnej kultury, posiadajacej swoje rdzenne
kody, symbole, rytualy czy bohateréw, a nawet meczennikéw.

Walki o uznanie kulturowej réznicy byly jednak nierzadko walkami
o uznanie ,tradycji wytwarzanej”. Relacje pomigdzy tym, co ,auten-
tyczne” i ,skonstruowane” s3 w tym przypadku wyjatkowo skompli-
kowane, za$ prdba ich separacji niemal niemozliwa, przede wszystkim
z uwagi na podmiotowe prawa do (re)konstrukeji wasnych spotecznych
$wiatdw, szczegélnie jesli maja one stuzy¢ okreslonym, pragmatycznym,
w tym przypadku emancypacyjnym celom. Réwniez nowy jazz zatem balan-
sowat pomiedzy tym, co ,rdzenne”, ,dawne”, ,tradycyjne” i ,autentycz-
ne” a tym, co ,nowe’ i ,skonstruowane”, ewentualnie ,zrekonstruowane”,
domagajac si¢ w sposéb bezkompromisowy prawa do ich aprecjacji.
Przyjrzyjmy si¢ kilku przykladom takich kulturowych (re)konstruk-
gji.

6.2.1. Afryka ponownie odnaleziona

»Powrét do Afryki” w sensie stricte muzycznym oznaczal szerokie
wlaczenie afrykariskich polirytmii i muzyki obrzgdowej w ramy nowego
jazzu. Kluczowy jest tu album Archiego Sheppa, 7he Magic of Juju,
odwotujacy si¢ do tradycyjnych wierzeni i praktyk religijnych ludéw
afrykanskich. Sam termin juju ma zreszta dwuznaczne, postkolonialne
zabarwienie, byl bowiem uzywany przez europejskich kolonizatoréw,
tu za$ zostal przez Sheppa strategicznie przechwycony jako element
~czarnej tozsamosci”, ktorg nalezy odzyskac.

Popularne stalo si¢ tez stosowanie nieupowszechnionego do tej pory
w jazzie instrumentarium afrykariskiego pochodzenia: z jednej strony
tradycyjnych instrumentéw takich jak balafon (ktéry jest odmiana ksylo-
fonu), mbiry czy licznych tak zwanych ,matych instrumentéw”, gre
na keérych doprowadzili do perfekcji chicagowscy The Art Ensemble
of Chicago. Niektérzy muzycy poszukiwali na bazie tradycyjnych

35 Ideologia garveyizmu bywata elementem socjalizacji. Mialo to, dla przy-
ktadu, miejsce w domu Milesa Davisa. Jego ojciec wysoko cenit Garveya, wyzej niz
— ugodowe w jego mniemaniu — stowarzyszenie NAACE, ktérego prominentnym
dzialaczem byt wuj matki Davisa, William Pickens. Dochodzito do tego, ze Davis
odmawiat noclegu Pickensowi z uwagi na jego reformistyczne poglady.
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instrumentéw nowych rozwiazadi. Przyktadem jest tak zwany frankiphone,
zbudowany przez Philipa K. Cohrane’a.

Wreszcie, free-jazzowi muzycy zaczeli chetnie odwiedzad Afryke,
grywajac na tamtejszych festiwalach i w zdekolonizowanej Afryce
poszukujac inspiracji. Klasyczne wystapienia, rejestrowane i wyda-
wane pdzniej w postaci regularnych plyt, to cho¢by koncerty Archiego
Sheppa na Pan African Festival w Algierze czy klasyczna kooperacja
Ornette’a Colemana i marokanskich Master Mousicians of Jajouka
wydana na plycie Dancing In Your Head, wreszcie pdzniejsze juz koope-
racje The Art Ensemble of Chicago z poludniowoafrykariskim chérem
Amabutho.

Muzycy coraz czgéciej zamieniali tradycyjne garnitury na afrykani-
skie stroje obrzedowe. Za sprawa muzykéw takich jak Archie Shepp
czy The Art Ensemble of Chicago, koncerty zmienialy si¢ w guasi-rytualne
obrzedy, zas kwestie ,tradycyjnego” stroju wykorzystywanego podczas
koncertéw wtaczano powoli do repozytorium relatywnie czgsto wyko-
rzystywanych $rodkéw wzmacniajacych ,afrykariska tozsamos¢”. Byto
i jest to szczegblnie popularne na scenie chicagowskiej, szczegélnie posréd
muzykdéw skupionych wokoét stowarzyszenia AACM.

Lata sze$¢dziesiate to tez moment w ktérym rekonstrukeje tozsamo-
$ciowe prowadzily do ,wytwarzania tradycji”*. Taki charakter ma swigto
Kwanza, kidrego tworca byt Maulana Karenga (ur. Ronald McKinley
Everett), jeden z prominentnych przedstawicieli BPM, twérca konku-
rencyjnej wzgledem Czarnych Panter US Organization, pdZniej uznany
profesor studidéw afroamerykariskich. Kwanza pomyslana zostata jako
»rdzenna” alternatywa wobec Bozego Narodzenia. Swiqtowana jest przez
tydzied, miedzy 26 grudnia a 1 stycznia, za$ w trakcie kazdego dnia
nast¢puje celebracja innej zasady: jednosci, determinacji, zbiorowej pracy
i odpowiedzialnosci, celowosci, ekonomiki kooperatywnej, kreatywnosci
i wiary. Domostwa, w ktérych $wicto jest obchodzone, zdobione sg
afrykariska symbolika¥. Swicto stalo si¢ inspiracja dla przywoltywanego
Archiego Sheppa, ktéry jedna ze swoich najwazniejszych plyt zatytu-
towat wlasnie Kwanza (Impulse!, 1974), popularyzujac tym samym jego
ide¢. Do rytuatu i zasad kwanza, szczegélnie do pierwszej, egalitarnej
zasady jednosci — umoja, nawigzywaly tez inne liczne plyty i utwory,

36  Poprzez ,wytwarzanie tradycji” rozumiem procesy bardzo podobne do tych,
ktére w kontekscie konstruowania tozsamosci narodowej Eric Hobsbawm okreslat
mianem , tradycji wynalezionej” (Hobsbawm i Ranger 2008).

37 Swieto kwanza obchodzone jest przez mniej wiecej 1,5% populacji w USA,
szacunkowe dane, jakkolwiek rozbieine, méwig o od 2 do 4 milionéw prakeykujacych
w Stanach Zjednoczonych i 10 milionach na $wiecie.
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w szezegblnosci album Kawaida (O’Be Records, 1970). Sleeve notes na tej
plycie, autorstwa LeRoia Jonesa, to zreszta hotd ztozony wobec Karengi
i dydaktyczna narracja o jednosci ,.czarnej sztuki” i zycia.

6.2.2. Reprezentacje ikoniczne

Jedna z przestrzeni ekspresji stata si¢ z czasem przestrzen ikoniczna,
zwlaszcza dos§¢ szezegélne medium, jakim sg oktadki plyt muzycznych.
Powotam si¢ na trzy przyktady.

Pierwszy z nich, jeden z najbardziej znaczacych, to oktadka ptyty
Maxa Roacha, We Insist! Max Roach’s Freedom Now Suite (Candid, 1960).
Stanowi ona projekt, w kedrym kluczowe sg dwa elementy, zaréwno
zdjecie wykorzystane na okladce, jak i tytutowe — podkreslone projektem
typograficznym — wykrzyknienie: We Insist! Zdjecie przedstawia trzech
czarnych mezezyzn siedzacych na stotkach barowych. Za barem stoi
jednak biaty barman, obstugujacy czarnych klientéw. Tak przedstawiona
rewersja stosunkéw rasowych przedstawiona za pomocg narracji klasowej,
moze za$ nawet za pomocg metafory Heglowskiego pana i niewolnika, nie
znajdowala precedensu w dotychczasowym, do$¢ zresztg zachowawczym
projektowaniu graficznym oktadek do plyt jazzowych. Stanowi przy
tym tez klarowne odniesienie do praktyk przejmowania zakazanych
dla czarnych przestrzeni.

Muzycznie z kolei plyta stanowi ewidentne nawigzanie do weze$niej-
szej kompozycji Freedom now, autorstwa Sonny’ego Rollinsa, jednego
z praojcéw free jazzu. Propozycja Roacha stanowi oczywiscie radykalizacje
tej pierwszej, tak jakby zdawata si¢ metaforyzowaé tytutowe zadanie.
Komunikat brzmi: nie bedziemy dluzej ugodowi, juz nie prosimy
o radykalng rekonstrukgje relacji spotecznych, zadamy jej. Ptyta Roacha
jest quasi-rewolucyjna réwniez w kategoriach muzycznych. Idzie przede
wszystkim o polaczenie formuly tradycyjnej jazzowej kompozydji z afro-
-kubariskimi perkusjonaliami, motywami rodem z muzyki wspétczesnej
(pewne jej czesci powstawaly jako muzyka baletowa) oraz ekstremalnymi,
jak na tamte czasy, ekskursami wokalnymi Abbey Lincoln. Tytuly kompo-
zycji s znaczace, w zasadzie samozrozumiate: Freedom Day, All Africa
czy Tears for Johannesburg. Sercem plyty jest jednak trzecia kompozycja
— Triptych: Prayer/Protest/Peace, bedaca dialektyczng w istocie narracjq
o cichej modlitwie, ktéra musi przeksztalci¢ si¢ w swoje przeciwiedistwo,
gwattowny protest, po to, by odnalez¢ uspokojenie.

Drugi przyktad to klasyczna, debiutancka plyta Joe McPhee, Nation
Time (CjRecord Productions, 1970). Na jej okladce widzimy stynna
w kregach wielbicieli offowego jazzu stylizacje: posta¢é McPhee kojarzaca
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si¢ z quasi-militarnym stylem ,,Czarnych Panter”, noszacego fryzure
afro, ubranego na czarno. W dloniach, zamiast broni, trzyma saksofon.
Metafora jest prosta — muzyka jest narzgdziem walki. Jest jednak przy
tym zdecydowang polityczng deklaracja, na ktérg nie zdoby! si¢ w tej
okreslonej konwencji nikt przed mtodym McPhee. Plyta zaczyna sig
zreszty stynng fraza. Joe McPhee w tytulowym utworze krzyczy pyta-
jaco: Whar time is ir? i styszy odpowiedz kilkunastoosobowego ,,chéru”:
»WNation time!”. Nastepuje repetycja: pytanie zadawane jest kilkakrotnie,
odpowiedz ta sama! Tytutowy ,,naréd” to oczywiscie synonimizacja wspél-
noty czarnych. Co wigcej, tytut plyty jest otwartym hotdem ztozonym
twérczoséei LeRoia Jonesa, ktéry dwa lata po McPhee opublikowat
autorsky plyte pod tym samym tytutem.

Trzecia interesujaca nas ikonografia to album Philipa Cohrana wraz
z jego Artistic Heritage Ensemble, zatytutowana 7he Malcolm X Memorial.
A Tribute in Music (Zulu Records Co., 1968). Projekt graficzny jest
do$¢ prosty: sktada si¢ nan typografia wraz ze sporej wielkosci repro-
dukcjg portretu przemawiajacego Malcolma X. Wpisuje si¢ ona w nurt
yhagiograficzny” silnie zaznaczajacy si¢ we free jazzie — nurt opowiesci
o bohaterach CRM i BPM.

Zamyst muzykéw, przede wszystkim gleboko uduchowionego
i spolecznie zaangazowanego Cohrana, sugeruje sam tytutu plyty — jest
w zasadzie muzyczng wersja stynnej Autobiography Malcolma X, ksiazki,
ktéra natchngta wielu czarnych obywateli oraz muzykdéw jazzowych
do spotecznego zaangazowania (Lewis 2009, 407). Stworzyli oni
muzyczna suit¢ pomyslang jako historia narodzin (utwér Malcolm
Little), wystgpku (Detroit Red), odkupienia (Malcolm X) i nowego zycia
dzigki islamowi oraz z niego wywiedzionymi ,czarnymi warto$ciami”
(El Hajj Malik El Shabbaz, czyli nowe imi¢ przyjete przez Malcolma
Litdle pod koniec zycia). Odkupienie i rezurekcja moga nastapi¢ tylko
i wylacznie dzieki uwewnetrznieniu czarnych wartodci, te za§ miaty —
w przypadku NOI, radykalnej i odszczepieficzej w istocie denominagji
islamu — otwarcie religijne Zrédto.

6.2.3. Hagiografie dzwiekiem pisane

Przywolana zresztg plyta Cohrana jest zresztg najznamienitszym i najbar-
dziej otwartym przykfadem tego, co mozemy okresli¢ mianem — traktujac
muzyke jako tekst kulturowy — jazzowe ,zywotopisarstwo”. Przypadek
Malcolma X i rewerencja, jaka darzyl go Cohran, s egzemplifikacja
nie tylko silnych wplywéw religii, szczegélnie islamu, w $wiecie rady-
kalnego jazzu lat szes¢dziesigtych i siedemdziesiatych, ale i glebokiej
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potrzeby ,bohaterskiej $wigtosci”. Jak podkreslat, odwotujac sic do Jamesa
Baldwina, Zbigniew Marcin Kowalewski:

NOI udato si¢ to, co nie udato si¢ pokoleniom spotecznikéw i wielu rozmaitym
instytucjom: »wyleczy¢ i zbawi¢ pijakéw i narkomanéw, nawrdci¢ tych, ktdrzy
wyszli z wigzien, i nie dopusci¢, by tam wrdcili, uczyni¢ m¢zcezyzn niewinnymi
i kobiety cnotliwymic, wpajajac im wiktoriariska moralno$¢ i protestancka etyke

cigzkiej pracy, oraz »posia¢ w nich dume« rasow (Kowalewski 2013, 106).
Kowalewski pisat tez:

W mtodosci Little byt niebieskim ptakiem, narkomanem i przestgpca, ale réwniez
(...) robotnikiem, ktéry osiagnat $wiadomos¢ klasowa. Teraz scementowal jg
czarny nacjonalizm, zaszczepiony mu przez NOI, oraz ,czarny internacjona-
lizm”, ktéry on starat si¢ usilnie zaszczepi¢ NOJ, (...) zorientowany na ruchy

rewolucyjne i wyzwolericze w Trzecim Swiecie” (Kowalewski 2013, 106).

Przywolany horyzont Trzeciego Swiata rzeczywiscie stawat si¢ coraz
istotniejszym punktem odniesienia, réwniez w ramach sceny muzyczne;.
Swojego upamietnienia doczekat si¢ juz w rok po zamordowaniu Steve
Biko (wtas¢. Stephen Bantu Biko), aktywista South African Students’
Organisation (SASO) oraz jeden z zalozycieli wplywowego Black
Consciousness Movement (BCM). Album, zatytutowany po prostu Song for
Biko (Steeplechase, 1987), poswiecili mu Don Cherry oraz trzej muzycy
zwiazani ze sceng ekspatriantéw z RPA: Dudu Pukwana, Johnny Mbizo
Dyani i Makaya Ntshoko. Horace Tapscott z kolei, przeciez nie radykat,
wraz z Lindg Hill poswiccili jeden z utworéw zamordowanemu kongij-
skiemu antyimperialistycznemu premierowi, Patrice’owi Lumumbie®.

Przywotywany juz wczesniej Archie Shepp napisal elegic Malcolm,
Malcolm, Semper Malcolm, za$ w 1972 roku ukazata si¢ jazzowa $ciezka
dzwigkowa z elementami dialogowymi do dokumentu o Malcolmie X,
na ktérej $piewata miedzy innymi Billie Holiday®.

Précz Malcolma X improwizatorzy sporzadzali tez liczne muzyczne
portrety Medgarowi Eversowi, zamordowanemu dziataczowi NAACP.
Najbardziej chyba znany jest jeden z klasycznych protest-songéw Niny
Simone, Mississippi Goddam, zakazany przez wickszo$¢ stacji radiowych —

38  Tekst utworu glosit: “Your dream still lives, Freedom now, The Heath
of Lumumba was not in vain, Freedom now” (Isoardi 2006, 98).

39 Juz w latach dziewigédziesiatych Malcolm X stat si¢ gtéwnym bohaterem
plyty Terence’a Blancharda oraz jednym z bohateréw radykalnych hip-hopowcéw
z Public Enemy.
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rzekomo za uzycie w tytule stowa niecenzuralnego, w istocie jednak
za radykalnie antyrasistowskie tresci®®. Kompozytor i muzyk kojarzony
z raczej z hardbopem niz z free jazzem, Blue Mitchell, obrazowal jeden
z kluczowych pokojowych marszéw czarnych obywateli organizowa-
nych przez M.L. Kinga, marsz z Selmy do Montgomery w utworze
March on Selma. Max Roach opiewat jeszcze innego bohatera, Marcusa
Garveyal. Perspektywa hagiograficzna stata si¢ zatem szybko jednym
z istotnych symbolicznych motywéw kompozycji jazzowej, zas$ wigkszos¢
zaangazowanych spolecznie muzykdw starata si¢ za pomoca zakletych
w nutach kodéw utrwali¢ doswiadczenie ,,czarnych meczennikéw” — ofiar
biatej przemocy.

Wereszcie, istotnym motywem stafa si¢ narracja na temat jednego
z najtragiczniejszych wydarzenl tamtych lat — buntu w wiezieniu Attica.
Bunt wybucht 9 wrzesnia 1971 roku, na wies¢ o tym, ze podczas proby
ucieczki z wigzienia z San Quentin zostat zastrzelony George Jackson,
jeden z aktywistéw BPP%. Po $mierci Jacksona wigzniowie przejeli bror
i wzigli kilkudziesigciu zakladnikéw posréd straznikéw wigziennych.
Trwajacy pig¢ dni bunt, mimo préb negocjacji®®, zakoriczony zostat
sitowo, w duzej mierze z powodu nieustepliwosci protestujacych.
Ostatecznie $mieré poniosty 43 osoby, w tym 33 osadzonych i 10 straz-
nikow. Wydarzenie to, précz tego, ze rychto stato si¢ jednym z szeroko
rozpowszechnionych motywéw w alternatywnej muzyce popularnej,
postuzyto tez za kanwg albumu Archie Sheppa, zatytulowanego Astica

40  Tekst to miedzy innymi stowa: ,Alabama’s got me so upset, Tennessee’s
made me lose my rest, and everybody knows about Mississippi goddam”, odnoszace
si¢ do ataku bombowego na koéciét w Alabamie, podczas ktérego zgingta czwérka
czarnych dzieci oraz $mierci Eversa, zamordowanego w Mississippi. W tekscie znaj-
dziemy tez zadanie réwnosci: “Keep on sayin’, go slow’... to do things gradually
would bring more tragedy. Why don’t you see itz Why don’t you feel it? I don’t
know, I don’t know. You don’t have to live next to me, just give me my equality!”.

41 Garveyizm byl bowiem do$¢ wplywowy wéréd radykalnie nastawionych
czarnych ruchéw emancypacyjnych. Na albumie Persussion Bitter Sweet, w liner
notes do utworu Garveys Ghost, Roach podkreslal, ze okolicznosci $mierci Garveya
sq ciagle niewyjasnione, sugerujac tym samym jego ,meczeriska $mierc”.

42 Wies¢ o $mierci Jackosona traktowaé mozemy jako iskr¢ zapalng nab-
rzmialych juz relacji; bunt w Attica mial bowiem zdecydowanie strukturalne przy-
czyny: przede wszystkim zachwiane relacje rasowe miedzy w wigkszosci ,.koloro-
wymi”, zatem niewylacznie czarnymi osadzonymi a biatymi straznikami. Mimo
ze biali osadzeni stanowili zdecydowana mniejszo$¢ w wigzieniu, wszyscy straznicy
byli biali.

43 Do wigzienia przybyt nawet Louis Farrakhan z NOI, prébujac — bezsku-
tecznie — mediowa¢ miedzy protestujacymi a wladzami.
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Blues. Jego tytut odnosi si¢ oczywiscie do bluesa jako gatunku muzycz-
nego, ale i do traumy przezy¢. Jeden z albumowych utworéw — Blues
For Brother George Jackson — Shepp poswiccit pamieci Jacksona.

6.3. ,Czarna gospodarka” czyli zréb to sam!

Istotnym polem walk emancypacyjnych bylto kreowanie alternatywnych
obiegéw ekonomicznych®, przede wszystkim w kontekscie ,kapitalizmu
kulturowego”, zatem alternatywnych kanatéw produkcji, transmisji
i wymiany muzyki. Oczywidcie, powigzania z walkami o reprezentacje,
w tym medialng, sa tu réwnie istotne: stanowig bowiem przyktad walk
o polityczng reprezentacje, jak réwniez o kulturows aprecjacjg i ekono-
miczne prawo do czerpania pozytkéw z wytworéw swojej pracy.

Kontekst w ramach ktérego dzialali muzycy byt do$¢ jednoznaczny.
Tak jak telewizja nie poswigcala im czasu antenowego, za$ rozgtosnie
radiowe ignorowaly new thing, skupiajac si¢ co najwyzej na bezpiecznym
cool jazzie 7 zachodniego wybrzeza (keéry byl wéwezas upostaciowieniem
jazzu rozrywkowego, bez jakichkolwiek emancypacyjnych roszezend), tak
tez dominujace wytwdrnie plytowe nie byty w wigkszosci zaintereso-
wane wydawaniem radykalnego jazzu, wasnie z uwagi na ,,rewolucyjny”
potencjal muzyki.

6.3.1. Niezalezne wytwaodrnie muzyczne

Kluczowa zatem w tym kontekscie konstatacja, ze , kapitalizm jest bialy”,
popchneta muzykdéw ku koniecznosci zaktadania wlasnych wytwérni
plytowych. Sposoby ich dziatania i racja bytu miaty bardzo zréznico-
wany charakter. Pierwsze sposrdd niezaleznych jazzowych wytwérni
poczely powstawad jeszcze w latach pigédziesigtych dwudziestego wieku.
Za prekursora nalezatoby uzna¢ Sun Ra i jego wytwdrnig El Saturn
Records, w ktérej pierwsze toczenia plyt legendarnego artysty osiagaly,
na przyktad, liczb¢ 75 kopii rozprowadzanych gtéwnie wéréd znajomych.

Dos¢ szybko na pole jazzu przeniést si¢ tez biaty aficionado, dobrze
prosperujacy prawnik Bernard Stollman, wlasciciel ESP Records, firmy
pierwotnie wydajacej awangardowego rocka, ktéra jednak w pewnym
momencie, decyzjg Stollmana, przeniosta si¢ w znamienitej mierze

44 Kowalewski sygnalizuje problem ,czarnego kapitalizmu” czy ,,czarnej gos-
podarki”, triumféw ,indywidualnej inicjatywy ekonomicznej” i uwlaszczania si¢ w ob-
r¢bie ruchéw radykalnych, w tym przypadku NOI, jako rzeczywistej funkeji powo-
tywania do zycia alternatywnych instytucji ekonomicznych (Kowalewski 2013,
90). Problem ten w mniejszym stopniu dotyczyt jednak obiegu muzycznego.
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na terytorium jazzu. Fenomen ESP polegat przede wszystkim na pelnej
swobodzie tworczej, jaka wiasciciel pozostawial jazzowym artystom,
co do tej pory nie znajdowato precedensu w relacjach miedzy czarnymi
muzykami, biatymi wydawcami i menedzerami z duzych wytwérni.
Bezkompromisowa postawa Stollmana niejako ,,o$mielita” samych
muzykdéw do zakladania wlasnych inicjatyw.

Najbardziej bodaj istotng wytwdrnia stata si¢ niemal od samego
poczatku swojej dziatalnosci zatozona w 1971 roku w Nowym Jorku
przez uznanych muzykéw — pianistg Stanleya Cowella oraz trebacza
Charlesa Tollivera — Strata-East. Wydawata nie tylko autorskie ptyty
Cowella i Tollivera, ale artystéw zaréwno juz uznanych, niekiedy wybit-
nych (Pharoah Sanders, Cecil Payne, Billy Harper, Charlie Rouse), jak
tez muzykéw wéwcezas mniej znanych, ale prezentujacych klarowna
artystyczna wizj¢. Nie ograniczata si¢ wylacznie do jazzu, eksplorujac
przy tym rozmaite obszary great black music. To Strata-East dla przyktadu
wydata jeden z najwazniejszych albuméw Gila Scotta-Herona i Briana
Jacksona pt. Winter in America (1974), gorzki komentarz na temat
rzeczywisto$ci politycznej, spolecznej i rasowej Stanéw Zjednoczonych,
stanowiacy rozliczenie z American dream z perspektywy rasowej.
Dla Strata-East nagrywat tez Bill Lee, ojciec Spike’a Lee. Wreszcie,
dla Strata-East pierwsza i w zasadzie jedng z najwazniejszych swoich plyt
wydata Jayne Cortez (Celebrations and Solitudes, 1974).

Wytwérnia nigdy formalnie nie zakoriczyta dziatalnosci, niemniej
po dekadzie lat siedemdziesiatych niemal catkowicie zawiesila dziatal-
no$¢ wydawnicza, prowadzona zreszta przy okreslonych problemach
finansowych. Dziatata bowiem jak piramida, w oparciu o model samo-
finansowania: dopiero $rodki uzyskane ze sprzedazy wydanych albuméw
finansowaty mozliwosci nagrania materialu muzycznego i jego wydania
w postaci kolejnego wydawnictwa plytowego. Whasciciele firmy podjeli
tez bezprecedensowa wéwezas decyzjg, odwracajaca catkowicie klasyczne
kapitalistyczne relacje miedzy muzykiem a wydawca. Cowell i Tolliver zat-
rzymywali 15% zysku ze sprzedazy albumu (inwestujac kwote w wydanie
kolejnej plyty), zas$ resztg przekazywali muzykom (ktdrzy jednak w wigk-
szo$ci ponosili koszty nagrania materiatu), przeczac w istocie kapitali-
stycznej regule akumulacji. Firma, migdzy innymi z tego powodu, jak
zreszta wszystkie pozostale wytwérnie dzialajace w oparciu o ideg DIY
(do it yourself), nigdy nie wygenerowata nadwyzki finansowej.

Kolejny istotny muzyczny label to Black Jazz, wytwérnia zatozona
réwniez w roku 1971 i dziatajaca przez okoto 5 lat, w czasie kedrych
wydata okoto 20 albuméw, gtéwnie z tak zwanym spritual jazz i deep jazz.
Charakeerystyczne bylo logo wytwérni, przedstawiajace dwie trzymajace

Freedom now! Radykalny jazz...



S Lrktyks 4(14)/2014 s

si¢ w uécisku czarne dlonie, z jednej strony odwotujace si¢ w otwarty
sposéb do logotypu i idei BPD, ale przede wszystkim komunikujace ideg
czarnego solidaryzmu.

Bardzo wazna wytwdrnia byto dzialajace na lokalnej scenie w Detroit
Tribe Records, prowadzone przez lokalnego muzyka, Wendella
Harrissona. Jedng z gtéwnych jej postaci byt Phil Ranelin. Wprawdzie
Tribe Records nie wydata wielu plyt, jej rola kulturotwéreza w lokalnym
$rodowisku byta jednak niezaprzeczalna. Harrisson, précz muzyki,
byt wydawca magazynu 7ribe®.

Na zachodnim wybrzezu dziatata z kolei wytwérnia Nimbus West,
dokumentujaca przede wszystkim dokonania Horace’a Tapscotte’a i Pan
Afrikan People’s Arkestra oraz innych — gléwnie zwiazanych z orkie-
stra — artystéw. Nalezy tez wspomnie¢ o dziatajacej w Chicago i doku-
mentujacej dokonania sceny AACM wytw6rni Nessa oraz powstatych
pézniej labelach takich jak India Navigation czy Muse Records. Warto
tez wspomnie¢ o licznych, zupetnie oddolnych inicjatywach DIY, kiedy
to muzycy wydawali albumy wlasnym sumptem (Solidarity Unit, Inc;
Arthur Doyle).

Nie spos6b nie zaznaczy¢ istotnej roli, wprawdzie krétko dziatajacej,
ale wpltywowej, wytwérni Douglas, ktérej twérea byt Bob Messinger,
pézniejszy menadzer Muddy Watersa. Wytwdrnia nie byta jasno spro-
filowana, wydawala przede wszystkim jazz gtéwnego nurtu, niemniej
i w jej katalogu znalazlo si¢ kilka ptyt z new thing (m.in. pigcioplytowa
sktadanka Wildflowers, dokumentujaca dokonania nowojorskiej sceny
loft jazzowej, plyty The Last Poets czy Erica Dolphy’ego), ale tez —
co bodaj najwazniejsze — plyty z przeméwieniami Malcolma X (Zalks
to Young People, 1968; By Any Means Necessary, 1971).

Z kolei uznana i mainstreamowa firma Motown uruchomita pod
swoimi skrzydtami spoteczno-radykalnie profilowany label Black
Forum, wydajacy migdzy innymi plyty LeRoia Jonesa (/£s Nation Time
— African Visionary Music, 1972) Elaine Brown (Elaine Brown, 1973).
Précz tego jednak oferowata spoken word Ossie Davisa i Billa Cosby’ego
(Zhe Congressional Black Caucus, 1972), Langstona Hughesa i Margaret
Danner (Writers of the Revolution, 1970), nagrania z festiwalu mlodej
czarnej poezji w Harlemie (Black Spirits: Festival Of New Black Poets
In America, 1972) czy przemowy Stokely Carmichaela (Free Huey!, 1970)
oraz Martina Luthera Kinga (Why I Oppose The War In Vietnam, 1970).

45  Tematy poruszane na jego tamach byly rozmaite: z jednej strony Jesse
Jackson i afera Watergate, z drugiej muzyka Sun Ra, do tego rozwazania na temat
relacji miedzy rasa a ekonomia, wszystko za$ dyskutowane z jasno okreslonej, rady-

kalnej perspektywy politycznej.
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Wskazywaé to moze na fakt, ze w pewnym momencie réwniez
oficjalny przemyst muzyczny szacowal potencjat i przymierzat si¢ do préb
zdyskontowania rosnacego w sil¢ nowego jazzu oraz jego odbiorcéw.
Co wigcej, przywotana polityka wydawnicza, czyli katalogi obejmu-
jace nagrania zaréwno The Last Poets czy Dolphy’ego, jak i przemowy
Malcolma X, najlepiej pokazuja 6w najgor¢tszy moment stopienia sig
w jedno emancypacyjnych idei i ruchéw oraz muzyki. Nie sposéb
oczywiscie zatrzymad si¢ tu na cynicznej interpretacji, w mysl ktérej
stanowilo to nic ponad umiejetnie zdefiniowany zarger. Préba rynkowej
eksploracji odwotywala si¢ bowiem do realnych, klarownie zdefiniowa-
nych postaw. Eksploracja rynku trwata przy tym relatywnie krétko, zas
w latach siedemdziesiatych radykalny potencjat jazzu zostat przyémiony
bardziej rozrywkowym funkiem i soulem, ktérymi to przede wszystkim
zainteresowaly si¢ wielkie wytwornie plytowe, szczegdlnie te zaintereso-
wane ,czarng muzyka”, porzucajac nadzieje poktadane w niszy z new thing.

6.3.2. Loft jazz - zawiedzione nadzieje

Pewng, jak si¢ okazato ostatecznie nieudang préba ekonomicznej eman-
cypacji, byta tak zwana ,scena loftowa” w Nowym Jorku, dziatajaca
w polowie lat siedemdziesiatych. Muzycy, gléwnie zwiazani z AACM
i BAG (cho¢ kluczows jej postacig byt Sam Rivers, whasciciel loftu ,,Studio
Rivbea™*), przejmowali tanie poprzemystowe pustostany, zamieniajac
je w przestrzenie twdrczodci artystycznej i zycia kulturalnego. Szto
przede wszystkim o tworzenie oddolnej, niezaleznej ekonomicznie
od promotoréw i (po czedci biatych) whascicieli klubéw, sceny jazzowe;.
Byta to odpowiedz na kryzys zapotrzebowania na muzyke jazzowa, ktéra
stopniowo wypieraly inne formy muzyki popularne;.

Jak si¢ okazato, po kilku latach dziatalnosci, mimo sukceséw arty-
stycznych i skonsolidowania $rodowiska, sformutowanie /of? jazz poczeto
stuzy¢ wylacznie jako ,label marketingowy”. Co wigcej, zostata ona
przeksztalcona, oczywiscie wbrew intencjom samych zaangazowanych
w sceng twércdw, w etykiete stygmatyzujaca muzykéw jako radykatéw
i separujacy ich od reszty jazzowego $wiata, migdzy innymi od sceny
europejskiej. Czesciowo wiazalo si¢ to z przywotanym przesunigciem
krétkotrwatej uwagi przemystu muzycznego z radykalnego jazzu
w stron¢ komercyjnego potencjatu thkwiacego w muzyce funk i soul.
Poza tym obrazuje to lgk, jaki czarna samoorganizacja i determinacja
oraz esenjalizacja tozsamosci wywolywaly posréd biatego otoczenia.

46 Poza ,Studio Rivbea” kluczowymi loftami byly ,,Environ” i ,Ali'sAlley”.
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W tym wypadku spoteczno-kulturowy eksperyment, w nie do korica
sprzyjajacym otoczeniu, okazat si¢ ekonomicznie i spolecznie niewydolny.
Tak przynajmniej ocenili go sami muzycy tworzacy wéwczas sceng loft

(Lewis 2009, 350-353, 355).

7. Zakonczenie

Ow specyficzny moment w dziejach Stanéw Zjednoczonych naznaczyt
nie tylko narodows polityke i kulture. Procesy emancypacyjne, taczace
w sobie potege spofecznego protestu i strategie oporu oraz potege muzyki,
w sposOb paradygmatyczny wyznaczyly nowy horyzont proceséw eman-
cypacyjnych. Ogromna site spotecznego oddziatywania muzyki, przede
wszystkim jej zdolnos¢ do ,,wytwarzania wspélnoty”, mozemy oczywiscie
przypisa¢ licznym tradycjom i stylom muzycznym (blues, folk, piesni
robotnicze), niemniej tozsamosciowy zwrot i emancypacyjna, unifikujaca
potega radykalnego jazzu okazujg si¢, moim zdaniem, nie do przece-
nienia. Oczywiscie, nie mozemy separowaé go w tym kontekscie w spo-
s6b sztuczny od innych tradycji ,,czarnej muzyki”, co nie zmienia faktu,
ze w latach sze$¢dziesiatych dwudziestego wieku doszto do unikatowego,
nieznajdujacego chyba do tej pory precedensu, stopienia w catos¢ sztuki
i do$wiadczenia, estetyki i okreslonych prakeyk spotecznych.

Co istotne, 6w zwrot pozwolit w radykalny sposéb zaprzeczy¢ dotych-
czasowej, zakorzenionej w rasizmie tradycji ,,czarnej muzyki” (minstrels)
i przeksztalci¢ ja w autononomiczna i artystyczna, nie za$ wylacznie ,,ustu-
gowa’ czy ,rozrywkows’ dzialalnos¢. Zdawac by sie tez moglo, ze na patch-
workowy co do swej istoty projekt wzmacniania tozsamosci rasowej
i politycznej poprzez muzyke nalezy patrze¢ podejrzliwie (esencjalizm,
wytwarzanie — szczegdlnie panafrykariskich — tradycji, powierzchowny
i retoryczny ,socjalizm” jako romantyzowany synonim tegsknoty
za egalitaryzmem), niemniej kluczowe sg przeciez jego spoteczne konse-
kwencje. Przyktadajac z kolei tak pojmowane kryterium dobroci, by¢
moze nie odnajdziemy w dwudziestowiecznej kulturze ruchu spoteczno-
-muzycznego, ktéremu przypisaé mogliby$my tak istotne i wieloptasz-
czyznowe w kontekscie realnej zmiany spotecznej oddziatywanie.
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