ISSN: 0076-1435 DOI: http://dx.doi.org/10.12775/lud102.2018.15 Lud, t. 102, 2018

Piotr Cichocki
piotrcichocki81@gmail.com

Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowe;j
Uniwersytet Warszawski

WYBRANE ASPEKTY SPOLECZNEGO KRAZENIA DZWIEKU
W TANZANII I MALAWI.
WYBRZMIENIA ETNOGRAFICZNE

Selected aspects of social circulations of sound
in Tanzania and Malawi.
Ethnographic reverberations.

Streszczenie: Elektroniczna i elektryczna muzyka wschodnioafrykanska
jest dynamicznym zjawiskiem ksztattujacym sie w przeptywach nowocze-
snych technologii, estetyk, znaczen i praktyk. Przeptywy te tacza lokalne
grupy muzykow — w tym przypadku z Malawi i Tanzanii - z wirtualnymi
przestrzeniami, wyobrazong przesztoscig czy boskoscig. Artykut propo-
nuje przy tym odwrécenie figury perspektywy na rzecz koncepcji glosow
w wigkszym stopniu oddajacej dynamiczny charakter spolecznego kra-
zenia dzwigku. Przykladem takiej cyrkulacji jest zaposredniczona przez
nagrania z rhumba, salsg i calypso relacja z afro-amerykanskimi i afro-la-
tynoskimi diasporami, czy p6zniejszy sukces medialny muzyki hip-hop.
Na przyktadzie remiksowania i naglasniania, czyli praktyk zwigzanych
ze wspotczesnym wykonywaniem i odbiorem muzyki, dyskutowana jest
relacja pomigdzy globalnymi przeptywami a lokalnym praktykowaniem
tozsamosci spotecznych poprzez dzwigk.

Stowa kluczowe: Afryka wschodnia, muzyka, technologia, nowocze-
sno$¢, media cyfrowe, etnografia.

Abstract: Electronic and electric East African music is a dynamic phe-
nomenon constantly shaped in the circulation of modern technologies,
aesthetics, meanings and practices. These flows connect local groups of
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musicians and listeners — in this case from Malawi and Tanzania — with
virtual spaces, imagined past or divinity. The article proposes a reversal
of the figure of a perspective in favor of the concept of voices that better
reflects the dynamic nature of the social circulation of sound. An example
of such a circulation is a relation with Afro-American and Afro-Latin dia-
sporas mediated by recordings with rhumba, salsa and calypso. The other
example is later success of hip-hop. The cases of remixing and amplifying
related to the contemporary performance and reception of music exercise
the relationship between global flows and the local production and practi-
ce of social identities through the sound.

Keywords: Eastern Africa, music, technology, modernity, digital media,
ethnography.
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Opisy zmieniajacych si¢ pejzazy dzwigkowych' czgsto stanowia pre-
tekst do rozwazan nad zmiang spoleczng, industrializacja, moderni-
zacja. Halasliwe londynskie fabryki (Engels 1974), wyciszone sale
koncertowe w ruchliwych amerykanskich miastach (Thompson 2008),
przemystowy zgietk (Schafer 1969) postuzyly za metonimie proceséw
przeksztalcajacych lokalne przestrzenie w terytoria podlegajace no-
woczesnej wladzy?.

Czy etnograf wstuchujacy si¢ w nasycang elektronika tkanke dzwieko-
wa afrykanskich miast i miasteczek odnajdzie w niej $wiadectwo tego sa-
mego panowania? Bytoby to trudne, tak jak wytyczenie autostrady przez
plataning $ciezek. Artykul unika wytlumaczenia lokalnej unikatowosci
wschodnio-afrykanskiego $wiata dzwigkow a takze zdefiniowania nowo-
czesnej wladzy w nim wybrzmiewajacej. Mam watpliwosci, czy badane
przeze mnie wielotorowe procesy zmian wraz z towarzyszacymi im opo-
rem 1 odwotaniami do tradycji, uktadaja si¢ w spdjng catos¢. Antropolo-
gowie zwracajg raczej uwage na to, ze wspolczesne praktyki sa skutkiem
dziatania wielu przeciwstawnych sit (Comaroff, Comaroff 2011; Marcus
2004; Moore 2013). Podobne przeciwstawne zrodta sktadaja si¢ na stru-
mienie dzwigkow przeplywajace przez wschodnio-afrykanskie miasta.

Zdecydowatem si¢ zatem na etnograficzny opis krazenia (circula-
tion)* dzwigkow, S$ledzenie relacji pomigdzy dzwigkiem, obiektami
materialnymi, praktykami i dyskursami. Z tego tez powodu trzy cze¢sci

! Pojecie pejzazu dzwickowego (czy raczej trudno przektadalnego na jezyk polski
soundscape) skrytykowat Tim Ingold (2007). Odwotuje si¢ do tego terminu, podejmu-
jac krytyczng dyskusj¢ z paradygmatem, w ramach ktérego dzwick miat reprezentowad
spoteczng przestrzen.

2 Adorno i Horkheimer opisuja przemyst kulturalny, w szczegdlno$ci film i mu-
zyke popularng, jako $rodki nowoczesnego panowania rownie skuteczne jak bom-
by (2010: 124).

3 Pojecie krazenia (circulation) uzytem ze wzgledu na to, ze odnosi si¢ zar6wno
do sfery materialnego budowania ludzkiego $wiata, ktérego wyznacznikiem sa okre-
$lone brzmienia (np. ten sam jezyk, podobne urzadzenia i instrumenty), pielegnujace
w stuchajacych poczucie bycia w znajomym S$rodowisku (Sloterdijk 2016: 353-361),
jak i wirtualnej metakomunikacji zaposredniczonej przez wspotczesne narzedzia tech-
nologiczne (Weheliye 2005; Novak 2013). Przyktadem tego drugiego zastosowania jest
chociazby ponadlokalna wymiana utworéw muzycznych, udziat diaspor w kreowaniu
zycia muzycznego czy globalne ujednolicenie narzedzi do produkowania, dystrybuowa-
nia i odtwarzania dzwigku. Pojecie krazenia ktadzie wreszcie nacisk na integralno$¢ do-
$wiadczenia Srodowiska, z ktorej nie da si¢ oddzieli¢ dzwigku jako odrebnej domeny
(Feld 1988; Ingold 2007).
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niniejszego artykutu — historyczna i dwie poswigcone wspotczesnym
praktykom — nie sktadaja si¢ w linearny wywod majacy wykazac spoj-
no$¢ prezentowanego zjawiska. Wzorem medioznawcow (McLuhan
2001; Kittler 2010, 2013) i interpretatorow nowoczesnosci (Benjamin
2011, 2015), ktérzy chetniej niz antropologowie konstruowali swe tek-
sty na podobienstwo mozaikowo pofragmentowanych przekazéw me-
dialnych (,,fotomontazy”, jak Ulice jednokierunkowg Benjamina scha-
rakteryzowat Bogdan Baran (2011)), zrezygnowatem z przedstawienia
narracji linearnej. Zamiast tego dazyltem do zestawienia zrdznicowa-
nych, chociaz oddziatujacych na siebie gtosow: lokalnych sposobow do-
$wiadczania, nacjonalistycznych ideologii, perspektywy ortodoksyjnej
religijnos$ci czy dziatan niemych, ale sprawczych, globalnie ujednolico-
nych urzadzen. Wynika z tego, ze tekst pomija okulocentryczna figurg
perspektywy* (Marcus 2004), ktorej zastosowanie umozliwia¢ miatoby
przyjrzenie si¢ badanemu problemowi z oddali, pozwalajacej zaobserwo-
wa¢ prawidlowosci. Zamiast tego zwracam si¢ ku ze stawieniu gfosow
(ibidem) i brzmien, oraz opisaniu relacji miedzy nimi. Jesli perspektywa
zakltada dystans, wybrzmienie sugeruje zanurzenie. Teoretycy antropo-
logii dzwigku zwracaja uwage, ze zakwestionowanie okulocentrycznych
metodologii badan oznacza¢ moze rowniez zwrot ku doswiadczeniu, za-
angazowanie w badane §rodowisko, interakcje i otwarcie na inne rodzaje
epistemologii (Feld 1988; Gell 2006; Novak, Sakakeeny 2015). Tekst
mozna wi¢c potraktowac jako etiude w wydobywaniu relacji miedzy
glosami i praktykami, jako probe odtworzenia przemontowanego do-
$wiadczenia terenowego.

Chcac opisa¢ muzyke w sposob holistyczny (czyli faczac ja z inny-
mi sferami codziennego zycia (Eller 2019: 18-19)) odwotuje si¢ jed-
noczesnie do skali lokalnej i ponadlokalnej. Zestawienie tych dwoch
planbw ma zwiazek z dwojakimi zrédtami badawczymi. Pierwsza
czes$¢ tekstu opiera si¢ na opracowaniach historycznych pokazujacych,
ze elektryfikacja i elektronizacja muzyki afrykanskiej to dlugotrwaty,
stopniowy proces. Podazajac za sugestig Bruno Latoura staram si¢ przy
tym zrekonstruowaé proces wprowadzania innowacji (2010: 113-115),
jakimi bez watpienia byly nowe instrumenty muzyczne i zwigzane

*'W tytule artykutu pojecie perspektywy zastapitem wybrzmieniem, ktore podkresla
inny niz oparty na pozycji zdystansowanego obserwatora rodzaj doswiadczenia tere-
nowego, jak roéwniez odmienny sposéb rozumienia owego doswiadczenia z dystansu
czasowego.
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z muzyka technologie. By zarysowac¢ szersze tto opisuj¢ catg sekwen-
cje zmian, rozpoczynajaca si¢ u zarania epoki kolonialnej i nast¢pujaca
az po dzien dzisiejszy. Wychodzac z zalozenia, ze proces elektryfikacji
1 elektronizacji zachodzil w wielu miejscach jednoczes$nie, przedsta-
wiam sie¢ zjawisk zachodzacych w r6znych lokacjach na obszarze ca-
tego kontynentu.

Dwie kolejne czg$ci artykutu (Remiksowanie 1 Naglosnienie) opiera-
ja si¢ na metodzie etnograficznej. Gléwnym zrédlem wiedzy dotyczacej
muzyki elektronicznej sa materialy z etnograficznych badan terenowych,
ktore prowadzitem przez niemal potowe roku 2016 w pdinocnej czesci
Malawi oraz we wrzesniu i pazdzierniku roku 2017 w potludniowo-
-zachodniej Tanzanii, a takze w Dar Es Salaam, komercyjnym cen-
trum kraju’. W trakcie badan rozmawialem z producentami, muzy-
kami®, odwiedzatem ich studia i obserwowatem ich zycie codzienne,
bralem udzial w realizacji nagran’, a kilkakrotnie sam nagrywalem
lokalnych artystow®.

Obydwa pojecia — remiksowanie’ i naglo$nienie — w jezyku potocznym
opisujg interakcje z technologia podczas pracy nad utworem muzycz-
nym lub transmitowaniem strumienia dzwigkoéw. Za Leslie’m Gay’em Jr.
uznaj¢, ze doswiadczenia interakcji z technologia moga stanowi¢ zrodto
ucielesnionej wiedzy (1998: 82-84). Wiedza ta, wypracowana poprzez
wzory cielesnej aktywnosci, jest dostepna jezykowemu opisowi poprzez

> Dodam, ze badania nie zostaly jeszcze zakonczone i planuje kolejng ich czesé
w roku 2019.

¢ Przeprowadzitem okoto 85 wywiadow etnograficznych. Znakomita wigkszos$¢
z nich nagrywalem.

" Dos$wiadczenia te opisywatem w notatkach terenowych, wzbogacajac je nagraniami
dzwigkowymi i fotografiami, wykonanymi w zgodzie z etnograficzng metoda audiowi-
zualng (Pink 2009).

§ Artystycznym efektem tych dziatan staly si¢ ptyty lokalnych artystow z zespotow
Kukaya i Tonga Boys. Podjatem si¢ realizacji plyt obu grup, wydanych przez polska
wytworni¢ 1000HZ, ktorej jestem wspottworcg. W ramach muzyczno-antropologiczne;j
serii wydawniczej prezentujacej wspotczesne brzmienia z péinocnego Malawi ukazaly
si¢ rowniez ptyty z muzyka elektroniczna, nad ktorych produkcja muzyczng czuwali ma-
lawijscy artys$ci. Wspolprace potraktowalem jako element do§wiadczenia etnograficzne-
£0, co opisuj¢ w innym obecnie przygotowywanym artykule.

? Remiks w nomenklaturze muzycznej oznacza ponowne zrealizowanie utworu ze
zmieniong aranzacjg, harmonia lub innym elementem dzwigckowej organizacji. Postu-
zylem si¢ tu rzeczownikiem odczasownikowym, by podkresli¢ znaczenie procesu a nie
finalnego efektu.
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metafory (ibidem: 83). Przykladem takich technologii sa studyjne urza-
dzenia, instrumenty muzyczne, gtosniki. Sposéb ich uzycia w duzej cze-
$ci okresla uniwersalna funkcja techniczna, ale praktyka wynika rowniez
z lokalnych uwarunkowan i indywidualnej kreatywnosci. Remiksowanie
1 nagtos$nienie oprocz bezposredniego znaczenia czynnos$ci, do ktorych si¢
odnoszg, majg wigc znaczenie metaforyczne. Z catej gamy poje¢ uzywa-
nych przez producentéw, muzykdw i stuchaczy wybratem te dwa, gdyz od-
noszg si¢ nie tylko do wyspecjalizowanej sfery produkcji, ale takze do re-
lacji spotecznych i wyobrazen, w ktorych uczestniczg 1 ktore wspottworza.

Zrodla muzyki elektronicznej w Afryce

Pod wzgledem dostepu do importowanych dobr Afryka stanowi skrajnie
zrdznicowany obszar. Bogate osady handlowe na wybrzezach od setek
lat prowadzity wymiang¢ z odlegltymi obszarami. Miasta handlowe z za-
chodniego wybrzeza stopniowo dostawaly si¢ pod wptywy europejskich
mocarstw lub ich przedstawicieli handlowych. Na wschodzie miasta
znajdowaty si¢ na orbitach bliskowschodnich imperiow zanim nie po-
padly w zalezno$¢ od Europejczykow. W ramach tych proceséw sztuka
1 technologia przeptywaly z transferami wtadzy politycznej. David Co-
plan twierdzi, ze od polowy wieku XVII w Kapsztadzie w siedzibie gu-
bernatora Kolonii Przyladkowej dziatat niewielki zespotl instrumentalny
ztozony z azjatyckich i okolicznych niewolnych muzykow wykonujacych
europejski repertuar (Coplan 1980, za Stapleton, May 1989). Od potowy
wieku XVIII w miastach zachodniej Afryki, a w wieku XIX w Afryce
wschodniej powstawaty zespoty stosujace instrumenty dete blaszane, kto-
re wykonywaly wojskowe marsze paradne (Martin 1991: 8-10).

Te i inne przyktady §wiadcza o tym, ze od czaséw przedkolonialnych
w afrykanskich miastach funkcjonowata grupa, ktora uczestniczylta w wy-
mianie §wiatowej z dostepem do podobnych, chociaz redefiniowanych lo-
kalnie dobr. Grupa ta lokalnie koordynowata t¢ wymiang i czerpala z niej
zyski (Coquery-Vidrovitch 1978; Friedman 1994).

Z drugiej strony w toku intensywnej kolonizacji od konca wieku XIX
w dynamicznie rozwijajacych si¢ miastach przemystowych tworzyly si¢
nowe spotecznosci. Warunkami egzystencji nowych mieszkancoOw miast
na calym kontynencie byly (i wciaz sa) oderwanie od wczesniejszego
srodowiska zycia, a zarazem ograniczony dostep do importowanych
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obiektow (w tym instrumentow czy muzyki). Rzec mozna, ze takie mia-
sta jak Mzuzu (ktoére uzyskalo prawa miejskie w roku 1985, a obecnie
liczy kilkaset tysiecy mieszkancow) czy gigantyczne Dar Es Salaam po-
zostaja w niekonczacym si¢ procesie zmiany bez cho¢by chwilowej sta-
bilizacji. Dotyczy to zaréwno tkanki urbanistycznej, zycia codziennego
mieszkancow, lokalnej sztuki jak i rol spotecznych. Mimo tego Max
Gluckmann piszac o zambijskim pasie miedziono$nym, jednoznacznie
stwierdzil, ze afrykanski robotnik jest przede wszystkim robotnikiem,
a mieszkaniec miasta — mieszczuchem i wlasnie przez pryzmat nowej
miejskiej tozsamosci powinno si¢ ich bada¢ (Gluckman 1961: 68-69).
Wielkomiejskie populacje wspoéitworza rowniez osoby o azjatyckich
czy europejskich korzeniach i nie ma, jak sadze, sensu esencjalizowa-
nie tego, co mozna okresli¢ jako ,autentycznie afrykanskie”'?. Takie
wlasnie miejskie srodowiska byly — i sa nadal — gtownymi o$rodkami
technicznych, artystycznych innowacji, w tym réwniez produkcji mu-
zyki elektroniczne;.

Po trzecie, jest rowniez Afryka wiejska, prowincjonalna, do ktorej
Ww znacznie mniejszym stopniu docieraja nowe technologie. Nie znaczy
to jednak, ze owa “trzecia” Afryka nie uksztaltowala si¢ historycznie i ze
nie pozostaje w procesie stalej transformacji (Coquery-Vidrovitch 1978).
Juz podczas pierwszych wizyt we wsiach w okolicy Rumphi w Malawi
zauwazytem, ze powszechnie uzywa si¢ tam telefonow komorkowych
wypetnionych plikami MP3 i odbiornikoéw radiowych na baterie, trans-
mitujacych muzyke elektroniczng. Malawijskie wsie opieraja si¢ jednak
na mobilnych zrodtach energii elektrycznej — bateriach i rzadziej akumu-
latorach. Uniemozliwia to funkcjonowanie cho¢by najprostszych studiow
nagraniowych. Nie bez zwigzku z tym pozostaje fakt, ze ng’'oma' we
wsiach pétnocnego Malawi pozostaje zarazem glownym zrodtem mu-
zycznej rozrywki oraz srodkiem leczniczych terapii.

Muzyka afrykanska rozwija si¢ wigc w tych trzech sferach — wéréd
zglobalizowanej elity, powstajacych spolecznosciach miejskich, pozba-
wionych dostepu do nowych technologii lub bardzo w nim ograniczonych
mieszkancow wsi — i w bezustannych transferach mi¢dzy nimi.

10 Pokazuja to dobitnie reportaze dotyczace scen muzycznych w takich miastach jak
Nairobi, w ktorych etniczni Afrykanczycy i Azjaci wspottworza produkcje muzyczne,
studia nagraniowe czy kluby taneczne (Zur-Szpiro 2018).

' Ng’oma lub ngoma jest okre$leniem na membranofony (bgbny). Stowo to pojawia
si¢ w podobnej formie w wielu jezykach bantu.
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Folklor a pop

Punktem odniesienia dla muzykow z Tanzanii i Malawi od dziesigcioleci
pozostajg arty$Sci z Demokratycznej Republiki Konga, ktorych najwigk-
sza popularno$¢ przypadla na lata, gdy oficjalng nazwa kraju byt Zair.
Kongijsko — zairskie style muzyczne formowaly si¢ od lat czterdziestych
do odzyskania niepodlegtosci'?, a ich nagrania pdzniej trafity na obszar
catej Afryki srodkowej i wschodniej. Bob White analizujac stan miej-
skiej sztuki kongijskiej w pierwszych latach XXI wieku odnidst si¢ do
lokalnych kategorii muzyki nowoczesnej (la musique moderne), muzy-
ki religijnej (la musique religieuse) i folkloru (/e folklore) (White 2008:
27-40). Dwa pierwsze rodzaje tworzone za pomoca nowych technologii
odrdznia jedynie tematyka tekstow i kontekst spoteczny ze wszystkimi
tego konsekwencjami (na przyktad sposobem tafica, miejscem wykony-
wania, charakterystyka sfery wizualnej czyli oktadek, teledyskow i tym
podobnych). Le folklore jest przede wszystkim muzyka ulicy, wykony-
wang przy okazjach rodzinnych, sasiedzkich i obrzedowych (szczeg6lnie
podczas pogrzeboéw). Folklorystyczni muzycy uzywaja przede wszystkim
akustycznych instrumentéw perkusyjnych,

Historia poczatkéw kongijskiej muzyki nowoczesnej (moderne)
ilustruje sposoby adaptacji pozaafrykanskich technologii, instrumen-
tow 1 stylow, a w szczegdlnosci to, skad wziety si¢ konwencje i tech-
niki gry. Wedlug Gerharda Kubika adaptacja gitary, ktora pojawita
si¢ na kontynencie dzigki afrykanskim marynarzom i rozprzestrzenita
w praktycznie w catej Afryce, uzmystawia relacj¢ miedzy wptywami
lokalnymi a pozaafrykanskimi. Wykonawcy wykorzystali nieafrykan-
ski instrument i skale muzyczne wpisane w gitarowy stroj. Z drugiej
jednak strony relacja ciata z instrumentem, czyli sposoby gry, wynika-
fa z wczesdniejszych praktyk. Styl gry dwoma palcami (two-finger) jest
na przyktad przeniesieniem sposobow gry na mbirze" (Kubik 1985).
David Rycroft pisat z kolei, ze w przypadku pierwszych nagran kongij-
skiej muzyki nowoczesnej z lat czterdziestych mniej znaczace jego zda-
niem szczegoty — melodyka, harmonia — byly importowane, ale struk-
tura kompozycji — krotkie frazy, opadajace linie melodyczne, kontrast

12 Piszac o odzyskaniu niepodlegtosci, odnosze si¢ do krolestw, ktore istniaty na tere-
nie dzisiejszego Konga w epoce przedkolonialne;.

13 Mbira (znana réwniez jako zanza, kalimba) jest lamelofonem rozpowszechnionym
szczegblnie w Afryce potudniowej i wschodniej.
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miegdzy partig gitary a glosem wokalisty, regularny rytm glosu kontra-
stujacy z ,,potamanym” rytmem partii gitary — kontynuowaty lokalne
kultury muzyczne (Rycroft 1961: 81-82).

Rozkwit muzyki kongijskiej uwarunkowata seria ptyt z nagraniami ku-
banskich artystow wydana w Stanach Zjednoczonych przez wytwornig
muzyczng EMI tuz po drugiej wojnie §wiatowej. Poprzez sie¢ handlowa
plyty trafily na zachodnie wybrzeze Afryki i wywolaly rewolucje muzycz-
ng. Calypso 1 podobne style staty si¢ najczesciej wykonywang muzyka
w Senegalu, w Kongo krolowat rytm rhumby. Byly to brzmienia rozrasta-
jacych si¢ miast, tlo do miejskich zabaw i codziennego miejskiego zycia
(Stapleton, May 1989: 20-22).

Karaibskie style nieco pdzniej trafity do Afryki wschodniej. Na mu-
zyke tego regionu wptyw miaty w wigkszym stopniu relacje z Bliskim
Wschodem. Wielowiekowe osadnictwo arabskie 1 perskie, rozpowszech-
nienie islamu, szlaki handlowe taczace wybrzeze suahili z interiorem
wywarly wptyw na niejednolite §rodowisko spoteczne pozostajace takim
réwniez w czasach kolonialnych. Muzycznym efektem tych kulturowych
przeptywow stala si¢ muzyka taarab, ktora wytaniata si¢ jako odrgbny
styl na przetomie wiekéw XIX 1 XX. Na azjatycka orientacj¢ muzyczng
wykonawcow taarab wskazuje chociazby fakt, ze pierwsza wykonaw-
czyni, ktora zdobyta ponadlokalng popularno$¢, Siti binti Saad, nagrata
dziesiatki ptyt w Indiach Brytyjskich (Fargion 1993; Sanga 2016). Nalezy
jednakowoz podkresli¢ to, ze wydawcy jej ptyt: Columbia Records i His
Master’s Voice to firmy brytyjskie. Infrastruktury pozwalajace na funk-
cjonowanie nowoczesnych mediow, w ramach ktérych upowszechnita sie
afrykanska muzyka popularna, nierozerwalnie laczyly si¢ z 6wczesnym
kolonialnym systemem politycznym'.

Muzyka w niepodlegtym panstwie tanzanskim (a wcze$niej tanga-
nikanskim) ksztattowata si¢ rowniez poprzez odniesienia do opartej na
rytmie be¢bndéw (n’'goma) muzyki z glebi kontynentu. Kelly Askew opi-
suje, w jaki sposob uksztattowaty si¢ jeszcze w czasach kolonialnych
dwie dominujace stylistyki muzyczne dansi, korzystajaca z instrumen-
tow elektrycznych, nawigzujaca do zachodnich stylistyk (wigkszos$¢
zespotow miata w nazwie stowo “jazz) 1 wielkomiejskiego zycia, oraz
ngoma, oparta na brzmieniach lokalnych instrumentéw perkusyjnych,

4 0O tym, ze kolonialny kapitalizm jest systemem, ktorego funkcjonowanie warunku-
ja wytworzone przezen infrastruktury pisatl miedzy innymi Brian Larkin (2004).
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utozsamiana z biedniejszymi dzielnicami i wsiami. Askew podkresla
glebokie strukturalne podobiefistwa spolecznej organizacji obydwu sty-
16w muzycznych, jak réwniez, ze stylistyki te, przede wszystkim ngoma,
odegraty wazng rol¢ mobilizacyjng we wzrastajacych ruchach antykolo-
nialnych (Askew 2003).

Kulturowe trajektorie, jakimi podazaty poszczegdlne nowo powsta-
te panstwa afrykanskie, wyznaczyly sposoby ksztaltowania si¢ rynkow
muzycznych, preferencje stuchaczy i artystow, oraz dostgp do zelektry-
fikowanych juz wtedy technologii produkcji dzwigku. To, na ile i w jaki
sposob muzyka nowoczesna (moderne) nawigzywala do lokalnos$ci czy
mniej lub bardziej uogolnionej idei afrykanskosci, zalezato od polityki
kulturalnej danego panstwa. W powstatych panstwach kultura czgsto sta-
nowila kluczowy obszar aktywnos$ci wtadz, bezposrednio zwigzany z toz-
samoscig (afrykanska, narodows, etniczng) rozumiang jako strategiczne
narzg¢dzie do budowania nowoczesnej wspdlnoty narodowej i wilaczania
w nig obywateli (Ivaska 2011: 3-6). W Zairze (Kongo) wieloletni prezy-
dent Mobutu Sese Seko prowadzit polityke autentycznos$ci (authentici-
t¢), ktéra miata nasyci¢ muzyke popularng, modg, media, sztuki wizualne
wplywami afrykanskimi, rozumianymi jako synteza lokalnych estetyk.
Podobne dziatania podj¢to w Tanzanii, o czym wigcej napisz¢ w dalszej
czesci tekstu.

W innych krajach, takich jak wzglednie bogata dzigki wydobyciu
ropy naftowej Nigeria, pozostajagca w wiekszym stopniu w brytyjskim
neoliberalnym modelu finansowania sztuki, muzyka funkcjonowata
w sferze komercyjnej, wspierana réwniez przez mi¢dzynarodowe
korporacje medialne'”.

Polityka panstwowa i dziatania poszczego6lnych firm i jednostek, steru-
jace przeptywami technologii, umozliwily sytuacje¢, w ktorej w najlepie;j
wyposazonych wielkomiejskich studiach na przetomie lat siedemdziesia-
tych i osiemdziesiagtych zaczgto uzywac elektronicznych instrumentow,
takich jak klawiszowe syntezatory czy automaty perkusyjne, stosowane
gléwnie w komercyjnej muzyce popularne;.

Najpierw elektryczne, pdzniej elektroniczne instrumenty sprowadzaty
réwniez ko$cioly i organizacje religijne. Roéwnolegty i formalnie identycz-
ny rozwd¢j miejskiej muzyki nowoczesnej i religijnej byt warunkowany

15 W Lagos funkcjonowato studio nagraniowe firmy EMI, w ktérym nagrywat m.in.
Paul MacCartney.
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réwniez przez to, ze instrumenty, ktore trafialy do Afryki poprzez rézne
sieci — panstwowo-przedsigbiorczg 1 religijng — technicznie byty takie
same. Jak wspominato wielu moich malawijskich rozméwcow, organi-
zacje religijne w mniejszych miastach czgsto dysponowaly jedynymi in-
frastrukturami (instrumentami oraz agregatami pradotwdrczymi) do wy-
konywania spelniajacej technologiczne standardy muzyki. Alternatywa
bytly jedynie amatorskie samordbki i imitacje instrumentéw muzycznych,
takie jak perkusja z beczki lub kartonu, gitara z puszki i drutow. Mozna
wigc rzec, ze poza komercyjnymi centrami muzyka popularna byta zalez-
na od koScielnej infrastruktury. Obecnie tanzanska i malawijska muzyka
religijna rozbrzmiewa nie tylko podczas mszy i innych nabozenstw, ale
réwniez w wydzielonych kanatach medialnych (m.in. rozgto$niach radio-
wych, kanatach YouTube, stronach internetowych, audycjach telewizyj-
nych), a niekiedy w tych samych mediosferach co nowoczesna muzyka
popularna.

Electric boogaloo i uczestnictwo w globalnej ,,czarnej muzyce”

Kolejna muzyczna rewolucja zaszta w latach osiemdziesigtych w trdj-
nasob. Jej pierwsza posta¢ stanowity kasety magnetofonowe zastepuja-
ce plyty winylowe. Byt to format fatwiejszy w produkcji, kopiowaniu,
dystrybucji, na no$niku bardziej niz plyta winylowa wytrzymatym, lzej-
szym i pozwalajacym na wielokrotny zapis. Kasetom towarzyszyly ma-
gnetofony pozwalajace na nagrywanie, ktore umozliwity rozwdj pirackiej
dystrybucji oraz utatwity pot-amatorskie rejestracje lokalnej tworczosci.
Podczas wywiadow z muzykami i1 producentami, ktorzy wychowywali
si¢ w latach dziewigcdziesigtych w niewielkich miejscowos$ciach na po-
graniczu Malawi i Tanzanii, dowiedziatem sie¢, ze duza cz¢$¢ z nich za-
czeta interesowaé sie muzyka dzigki rozpowszechnieniu si¢ kaset. Wielka
popularno$¢ miaty kopie z podktadami instrumentalnymi znanych piose-
nek Moi rozméwcy rapowali do tych podktadow w sklepikach z kasetami
albo w amatorskich domowych studiach, ktorych jedynym wyposazeniem
byty magnetofony.

Roéwnolegle nastepowat rozwéj mediow lokalnych — gléwnie niewiel-
kich rozglo$ni radiowych, ktére upowszechniaty najpierw amerykanski
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soul i jamajskie reggae, chwile pdzniej hip-hop 1 dancehall'. Istotne
byto przy tym pochodzenie tego repertuaru tworzonego przez spotecz-
no$ci afro-amerykanskie i afro-karaibskie. Jego warstwa muzyczna,
wspotgrajaca z mniej lub bardziej wprost wyrazonym przekazem poli-
tycznym, tworzyta poczucie uczestnictwa w globalnej “czarnej muzyce”
(black music).

W poéznych latach sze$édziesigtych rewolucyjne wiadze Tanzanii
w duchu antykolonializmu zakazaly upubliczniania muzyki soul i funk.
Stanowilo to pewna sprzeczno$¢ z obecnoscia w kraju uciekinieréw re-
prezentujacych amerykanskie ruchy na rzecz praw obywatelskich czar-
nej mniejszosci (m.in. organizacj¢ Black Panthers), dla ktérych wspo-
mniane style muzyczne stanowily czesto nosnik politycznego przekazu
1 emblemat spolecznej tozsamosci (Ivaska 2011: 71). By¢ moze ze wzgle-
du na intensywne relacje z politycznymi ruchami w Stanach Zjednoczo-
nych zakaz nie utrzymat si¢ dlugo, zwlaszcza, ze nigdy nie obowigzywat
w sasiedniej Kenii. Mwenda Ntarangwi na podstawie wtasnych doswiad-
czen i rozméw w $rodowisku hip-hopowym wspominat, ze wielkomiej-
ska mlodziez z Dar Es Salaam, Nairobi czy Kampali w latach osiemdzie-
sigtych wychowywata si¢ na funkowych rytmach z piosenek Michaela
Jacksona, Marvina Gaye i na magazynie ,,Ebony”, prezentujacym afro-
amerykanska kultur¢ popularng (Ntarangwi 2009: 22-25). Chwile potem
do obiegu trafia muzyka hip-hop, rozbrzmiewajaca w rozgtos$niach radio-
wych, sklepach z kasetami, z filmow.. Te komercyjne tresci wspotgraty
z panafrykanskim etosem oraz przekonaniem, ze nowa stylistyka jest two-
rzona dla globalnej spotecznos$ci Afrykandéw przez nich samych.

16 Wszystkie te okreslenia rozumiem jako zjawiska muzyczne, wokot ktorych tworzy
si¢ wielowarstwowy kontekst spoteczny, sktadajacy sie z wielu praktyk i znaczen, tak jak
zwigzane z muzyka hip-hop sposoéb $piewania — rap, taniec — breakdance, sztuka graficz-
na — graffiti oraz elementy mody, ideologii politycznej czy stylu zycia. Jestem $wiado-
my, ze cz¢$¢ naukowcow opisuje interesujgcy mnie fenomen jako ,,muzyke rap”, jednak
uwazam, ze to nieadekwatne okreslenie. O muzyce i zarazem kulturze hip-hopowej pisza
m.in. Mwenda Ntarangwi (2009) czy Marcyliena Morgan (2009), instrumentalne pod-
ktady rytmiczne okresla si¢ jako hip hop a nie ,,instrumentalny rap”, a mndstwo artystow
uzywa w tekstach sformutowania ,,hip-hop music”. Ponadto rozrdznienie na “muzyke
rap” i “kulture hip-hop” uwazam za watpliwe z powodoéw epistemologicznych, gdyz
stanowi raczej probe encyklopedycznej kategoryzacji zjawiska niz jego zrozumienia.
Odnosze si¢ przy tym stow do Christophera Smalla, ktoéry zamiast obiektywizujacego
pojecia “muzyka”, proponuje termin “musicing” (“muzykowanie” zdaje si¢ nie w pelni
oddawac¢ zamyst autora), ktadacy nacisk na dynamiczne, wielowarstwowe, inkluzywne
procesy spoteczne (Small 1998).
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Wydaje si¢, ze dzisiaj rola hip-hopu we wschodnio-afrykanskiej mu-
zyce jest absolutnie dominujaca. Poza mozliwo$cig oddolnego wyrazania
politycznych tresci, na jego niebywalej popularnosci z pewnoscia zawa-
zyly technologiczna dostgpno$¢ i tatwos¢ produkceji. Sukces afrykan-
skiego hip-hopu nie ro6zni si¢ przy tym od tego, jak ten styl zdominowat
rynki na niemal calym globie, réwniez w Polsce. W kazdym kontekscie
kulturowym bardzo istotna jest partia glosu, czyli rytmiczne rapowanie,
umozliwiajgce improwizacje i przekaz tresci. Hip-hop, pomimo ze jego
wykonawcy stajg si¢ narodowymi i globalnymi gwiazdami, uwaza si¢ po-
wszechnie za muzyke nagtasniajaca lokalne glosy, zapewne dlatego, ze
opiera si¢ na osobistym, szczerym i surowym przekazie. Powoduje to, iz
nawet wykonawcy pochodzacy ze $rednich i1 wyzszych klas spotecznych
staraja si¢ réznymi sposobami uwiarygodni¢ jako trybuni grup podpo-
rzadkowanych. Nie zmienia to faktu, ze styl ten jest traktowany przez
zmarginalizowang mtodziez z Tanzanii 1 Malawi jako wlasna muzyczna
platforma ekspresji tozsamosci.

W tym wymiarze afrykanski hip-hop z jego afro-amerykanskimi ko-
rzeniami stawia pytania o kolonialng przeszto$¢ i1 post-kolonialng teraz-
niejszo$¢. Jak twierdzg tworcy filmu “Rap as an alternative medium”
(Hewett 1998), hip-hop w Tanzanii przyjal si¢ na poczatku lat dziewigc-
dziesiatych, nie tyle jako sposob elektronicznej produkcji muzycznej, ale
rytmiczna melorecytacja demokratyzujgca mozliwos$ci muzycznej wypo-
wiedzi. Jednocze$nie dal artystyczny glos tym, ktorzy byli dotad niesty-
szalni, jak cho¢by mtodym mieszkancom miast, opisywanym w poprzed-
nich akapitach.

Stapleton i May analizujac pierwsze nagrania gwiazd lokalnej gitaro-
wej muzyki popularnej wykonane w latach trzydziestych przez stynnego
etnomuzykologa Hugh Traceya, stwierdzili, ze nieobecne wowczas byly
stodkie harmonie gltosowe i1 gltadka artykulacja. Wczesne lokalne, popu-
larne piosenki wy$piewywano z sitg i chrapliwie (Stapleton, May 1989:
19). Wkrotce potem, w latach czterdziestych glosy aranzowano tak, by
podkresli¢ stodycz i melodyjnos¢ (ibidem: 19). Wydaje sie, ze wspotcze-
sny hip-hop — nie caty, co prawda — odwraca takg tendencje¢, wyraza site,
gniew 1 pragnienie mocy, emancypuje od wymogu grzecznego podoba-
nia si¢. Wykonawcy odrzucajacy powszechng niegdy$ w afrykanskich
mediach estetyke stodyczy produkuja muzyke w réznych miejscach kon-
tynentu niezaleznie od siebie. Cata grupa artystow z tanzanskiej sceny
singeli postuguje si¢ rapowanymi tekstami wykrzyczanymi chrapliwymi
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glosami lub przetworzonymi przez efekt podwyzszajacy wysokos¢ gtosu
na tle bardzo szybkich elektronicznych rytméw. Aranzacje przypomina-
ja potaczenie akustycznego bebnienia i nowoczesnej muzyki klubowe;.
Wykonuje si¢ je na nieskomplikowanych programach do didzejowania
przez zapgtlenia krotkich fraz!'’. Wielkomiejskie, wywodzace si¢ z Dar
Es Salaam singeli odwotuje si¢ estetycznie, wizualnie i tekstowo do sa-
mochoddw i maszyn, a wykonawcy w teledyskach czesto graja role me-
chanikow samochodowych lub kierowcoéw) (ilustracja 1 i 2). Obecnie
niektorzy starsi Tanzanczycy uznajg ten styl za niebezpieczny, poréwnu-
jac go do upojenia ryzykownie szybka jazda samochodem (notatka tere-
nowa z 22 sierpnia 2017).

ROJA KISS iTian Fongo

[ustr. 1. Grafika do cyfrowo dystrybuowanego utworu artysty Roja Kiss w stylu
singeli (projekt Gotu Rec, zrédto: Internet).

17 Informacje na temat singeli zdobytem podczas badan w Tanzanii oraz w opar-
ciu o materialy internetowe (Mpili 2017). Are Tanzanians Disliking Singeli? https://
medium.com/@CliQueGonzAga/are-tanzanians-disliking-singeli-by-gonsalves-mpili-
82144¢273291(03.07.2018))
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Tlustr. 2. Grafika ilustrujaca teledysk artysty Dula Makabila w stylu singeli

(projektant nieznany, zrodto: Internet).

Remiksowanie

W lustrzanej sali tanecznej wybrzmiewajg afrykanskie, gtownie nigeryj-
skie hity, ale uparcie powraca co kilkanascie minut piosenka w lokalnym
jezyku. Znajomi Malawijczycy méwia, zZe jest to tutejsza piesn weselna.
Nastepnego dnia rano odwiedzam jeszcze raz klub, by znalez¢ didzeja
1 zapyta¢ o grang przez niego muzyke. Za pomoca pirackiej wersji pro-
gramu Tractor grat piesn “Zowala” zaaranzowang elektronicznie przez
lokalny zespot Machuluka, a potem zremiksowany przez lokalnych pro-
ducentéw hip-hopowych K-Barz, ktorzy dodali rytm i1 rapowang parti¢
glosu. Twierdzi, ze ludzie najlepiej bawia si¢ wlasnie przy tej wersji.
Z u$miechem kopiuje na moj pendrive “Zowala” i kilka innych plikow
dzwickowych (notatka terenowa z 7 lipca 2016).

Kategorie remiksowania i naglo$nienia w jezyku potocznym doty-
czg sfery technologicznej pracy nad utworem muzycznym lub strumie-
niem dzwickow. Doswiadczenia tych technologii odgrywaja istotng rolg
w ksztattowaniu sfery wspodlnego zycia poprzez modelowanie istotnego
jej sktadnika — dzwieku. Chcialbym ukazaé jak te pojecia, wywodzace
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si¢ z wyobrazni dotyczacej urzadzen technicznych, ukazuja krazenie
technologii, ich wplyw na spoteczne relacje, estetyczne strategie i sposo-
by wyobrazania sobie wtasnej kulturowej przynaleznosci.

Przykladem takiej wyobrazni jest pamig¢, ktora odgrywa istotng rolg
w pracy z nowymi technologiami do produkcji dzwigku. By zrozumie¢
ten zwigzek, warto cofng¢ si¢ do historycznie wczesniejszych zjawisk,
opisywanych przez antropologéw. W odniesieniu do pamieci Paul Stol-
ler, badajac rytualny taniec Hauka, pisal, iz w tym spotecznym feno-
menie kluczowa rolg odgrywaja praktyki cielesne. Poprzez aktywnos¢
ciata, sily, zapachy, powierzchnie, widoki, dzwigki i smaki tworza one
relacje z kulturowym otoczeniem, z przysztoscia i przeszioscig (Stoller
1994: 638-641). Pod tym wzgledem praktyki mieszkancow Mzuzu i Irin-
gi zwigzane z nowoczesng technologia dzwigku nie sg inne od zjawiska
opisanego przez Paula Stollera. Sposoby wykonywania, produkowania
1 przezywania muzyki w dobie technologicznego zaposredniczenia niemal
zawsze oznaczajg cielesng interakcje i uaktywnienie zmystow — gtéwnie
wzroku 1 stuchu. Z drugiej strony pozwalajg na niewerbalne nawigzania
do wyobrazonej przesztosci wlasnej grupy. Dotyczy to chocby sytuacji
pracy w studio nagraniowym, reperowania sprz¢tu naglo$nieniowe-
go 1 konstruowania nagto$nieniowych samorobek, wreszcie tafica w jego
rozmaitych — mniej lub bardziej oficjalnych, mediatyzowanych (takich
jak teledysk) — postaciach. W tych praktykach cielesne gesty pozwalaja
na odegranie, wizualizowanie i1 nadanie brzmienia relacji z wlasng wy-
obrazong przeszlo$cia, poprzez zastosowanie okreslonego stroju, rytmu,
tanca. Pozwalaja rowniez na odniesienie do upragnionej przysztosci, in-
dywidualnego i kolektywnego stawania si¢. Przyktadem praktyki, ktora
pozwala na wielowarstwowe tworzenie odniesien pomi¢dzy wyobrazong
przesztoscia a upragniong przyszto$cig za pomoca terazniejszych $rod-
kow, jest wlasnie remiksowanie.

Okreslenie ,,remiksowanie” odnosi si¢ zatem nie tylko do praktyki, ale
stanowi roéwniez metafor¢ pozwalajaca okresli¢ relacje miedzy tak zwa-
ng tradycja a mozliwo$ciami oferowanymi przez technologi¢. Metaforg
rozumiem przy tym jako praktyke jezykowa pozwalajaca na przetozenie
jednej domeny do$wiadczenia na druga (Gay 1998: 82-83). Ilustruje to
zwigzek pomiegdzy technologiczno-zmystowa sfera pracy nad muzyka
i stuchania jej z artykulowang jezykowo przynaleznoscia i stosunkiem
do tradycji. W przypadku malawijskich i tanzanskich artystow najczest-
szym sposobem nawigzania do wyobrazonej przesziosci jest aranzacja
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rytmiczna. Podstawowy puls wigkszo$ci utworéw opiera si¢ na podziale
rytmicznym podobnym do muzyki reaggeton, bardzo czgste jest jednak-
ze dodanie do niego dodatkowej partii cyfrowego werbla lub kongi. Par-
tia ta brzmieniem lub podziatem rytmicznym (lub obydwiema cechami)
zazwyczaj nawigzuje do afrykanskosci. Bywa rowniez, ze remiksowane
sa tradycyjne tematy i w technologicznym procesie dodaje si¢ do nich
wspolczesne elementy.

[lustruje to wspomniany wczesniej przyklad remiksu wspotcze-
snej aranzacji weselnej piesni “Zowala” wykonywanej gtownie wsrod
grupy etnicznej Tonga w Malaw'', Utwor, ktory styszatem w dyskote-
ce w Nkhata Bay, nie zostat nagrany w ramach skoordynowanego pro-
gramu uwspolczesnienia tradycji weselnych, ale z checi przyciagnigcia
uwagi publiczno$ci. Remiks utworu jeszcze bardziej uaktualniajacy styl
przez podkreslenie elektronicznego rytmu, dodanie syntezatorowych
efektéw 1 rapowanej partii wokalnej w lokalnym jezyku (chitonga), miat
za zadanie wejscie w przestrzenie lokalnych klubow tanecznych.

Wspotczesne Malawi 1 Tanzania sg pelne podobnych przyktadow, jed-
nakze sposoby podejscia do przesztosci poprzez technologi¢ uwarunko-
wala lokalna i narodowa polityka kulturalna, r6zna w obydwu panstwach.

W Tanzanii prezydent Julius Nyerere, projektant i wykonawca polityki
ujamaa (Zabek 2018), mial ambiwalentny stosunek do lokalnej kultury
1 estetyki, zaznaczajac, ze z jednej strony moze ona stuzy¢ do utrzymy-
wania spoteczno$ci w zacofaniu, z drugiej powinna by¢ budulcem do
skonstruowania nowej autentycznej kultury afrykanskiej. Oznaczato to
ograniczenia naktadane na zachodnie media i niemieszczace si¢ w tej linii
politycznej style artystyczne (Ivaska 2011: 68-78), a takze proby animacji
narodowego styl afrykanskiego. Projekt ten nie zostat jednak zrealizo-
wany, gdyz, zapewne z powodu szeroko zakrojonych reform (czy raczej
budowy od podstaw) szkolnictwa, nowoczesnego rolnictwa, transportu,
systemu zdrowia, arty$ci otrzymali minimalne wsparcie ekonomiczne
od panstwa. Mimo tego efekty polityki kulturalnej z czasow Nyerere sg
obecne do dzi$. Tanzanska polityka tozsamosciowa bazowala na projekcie
unifikacji narodowej miedzy innymi opartej na wspolnym jezyku (kiswa-
hili). W dzisiejszym gldéwnym nurcie muzycznym niemal cata muzyka
jest wykonywana w tym wtasnie jezyku.

18 Nalezy jednak zauwazy¢, ze piesh ta jest znana wérdd wielu grup etnicznych pot-
nocnego Malawi, a tylko stereotypowo przypisuje si¢ ja do Tonga, mieszkajacych na
wybrzezu jeziora Malawi.
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Malawi natomiast od poczatkéw niepodleglosci byto zarzadzane po-
przez podkreslanie réznic etnicznych. Przykladowo, wieloletniego pre-
zydenta kraju Hastingsa Kamuzu Bande wizytujacego poszczegodlne
dystrykty podejmowano lokalnymi tancami wykonywanymi przez dzie-
sigtki kobiet odzianych w materiaty z wizerunkami przywodcy (Gilman
2011: 50-66). Przyczynito si¢ to powszechnego wsréd Malawijczykow
przeswiadczenia, ze poszczegolne grupy etniczne posiadaja dystynktyw-
ng kulture muzyczng i taneczng. W potnocnym regionie trzy najbardziej
znane tance i rytmy: malipenga, ingoma 1 vimbuza sa przypisywane do
grup odpowiednio: Tonga, Ngoni, Tumbuka. Faktycznie praktyki te od-
wotuja si¢ do zupetnie innych sfer zycia spotecznego i sg ponadetnicz-
ne'. Malipenge wykonuje si¢ przy okazji zniw i w ramach konkursow,
ingome uznaje si¢ za taniec wojenny, chociaz obecnie wigze si¢ gtownie
z wodzostwem, vimbuza to praktyka medyczna zwigzang z kultami ope-
taf. Zaden z tancow nie wpisuje si¢ za to w kulture ogolnonarodowa, jak
ma to miejsce w Tanzanii.

Podczas rozméw z malawijskimi artystami poslugujacymi si¢ tech-
nologiami do miksowania i remiksowania poznatem wiele strategii od-
wotan do przynaleznosci etnicznej lub do lokalnosci. Joel “Twiggy” Phi-
ri, okreslajacy si¢ jako pot-Ngoni, poét-Chewa, okreslat tworzong przez
siebie muzyke jako styl kukaningina’ako. Okreslenie to odnosito si¢ do
geograficznej lokalizacji (spod gory Kaningina (ilustracja 3)). Styl, ktory
wspottworzyl Twiggy, byt eklektycznym miksem hip-hopu, 1r’n’b, dance-
hallu, reggae, house’u, kwaito?, gospel i wielu innych inspiracji. Czgsto
wspolnym mianownikiem zréznicowanych brzmieniowo utwordéw byty
charakterystyczne glosy raperéw uzywajacych mieszaniny angielskiego,
chichewa i chitumbuka oraz wmiksowane dzingle z wykrzyczang nazwa
stylu. Okresleniem (i dzinglem) kukaningina’ako wkrotce zaczeli pod-
pisywac si¢ inni lokalni arty$ci. Wszyscy ci wykonawcy rzadko odwo-
huja sie bezposrednio w tekstach do przedkolonialnej przesztosci czy
tozsamosci plemiennych, $piewajac raczej o tancu, modzie, pienigdzach

¥ Przyktadowo co najmniej trzy grupy etniczne (Ngoni, Tumbuka, Tonga) praktykuja
leczniczy taniec vimbuza czy $piewaja w nieco innych wersjach piesn Zowala. Dodatko-
wa kwestig, ktora nie zdziwi zadnego antropologa afrykanisty, jest plynno$¢ granic et-
nicznych, ktore wylonity si¢ w procesie kolonizacji i porzadkowania §wiata spotecznego
wedlug kategorii oczekiwanych przez nowa administracje (Vail 1989: 1-19)

2 Kwaito jest wspotczesnym stylem elektronicznym z Republiki Potudniowej Afryki.
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i mitosci*!. Odwotanie nie zachodzi wigc w ramach narracji, ale raczej
cielesnej 1 zmystowej praktyki. Twiggy niekiedy dodaje partie elektro-
nicznych instrumentdw perkusyjnych, “tamiace” i przekraczajace typowe
dla hip-hopu czy dancehallu podzialy rytmiczne, na sposéb, ktory nazywa
afrykanskim badz lokalnym??. Rytmy te w tancu zmieniajg si¢ w cielesng
1 zmystowg praktyke tworcow 1 fanow. Innym sposobem praktykowania
lokalnos$ci poprzez dzwigk jest uzywanie w aranzacjach probek dzwig-
kowych instrumentow takich jak kongi, grzechotki i innych, “etniczne”
afrykanskich i1 afro-latynoskich perkusjonaliéw, dotagczonych do wersji
fabrycznych programow, z ktorych korzystaja producenci kukaningina ’a-
ko. Nie sg to wigc narzedzia lokalne, ale raczej dostepne globalnie techno-
logie, z ktorych mozna “zmiksowac¢” poczucie lokalnosci.

wehaido wivese Zg= blockfoce family
DICTO X BLAGKFAGE FAMILY

mmm T mrgney - A

Ilustr. 3. Grafika promujacy utwor w stylu kukaningina’ako
(projekt Archaida Universe, zrodto: Internet).

21 Jednym z nielicznych przyktadow bezposredniego nawigzania do lokalnej tradycji
jest utwor African Drums, ktory zespot BlackFace Family nagrat w czasie mojego pobytu
w Mzuzu. Aranzacyjnie zestawili w nim taneczny pop i rytm dyskretnie nawigzujacy do
lokalnych tancow. Tekst utworu dotyczy codziennych praktyk — jedzenia, strojow i przede
wszystkim tanca — okre$lonych jako afrykanskie. Muzycy $piewaja o klubach tanecz-
nych, w ktérych rozbrzmiewaja lokalne elektroniczne rytmy, ale odnosza si¢ réwniez do
vimbuzy: dancing vimbuza with african mums (tanczenie vimbuzy z afrykanskimi mama-
mi). Nalezy dodac, ze zespot przygotowat utwor nawigzujac do tematu moich badan, kto-
rych osig byta relacja pomigdzy muzyka elektroniczng i lokalng. Rzecz jasna nawigzanie
to byto inicjatywa muzykow (Por. http://afropop.org/articles/blackface-family-1).

2 Przyktadem na to jest taczenie w ramach jednej aranzacji rytmicznej metrum pa-
rzystego 1 nieparzystego. Splot tych dwoch rytmik jest typowy dla lokalnego rytmu
vimbuza (Friedson 1996). Mtodzi producenci podobnie jak bebniarze uzywaja wiec pa-
rzystej podstawy rytmicznej (najczesciej elektronicznej stopy), programujac za to cze$é
pozostatych instrumentow w trojkowym podziale rytmicznym. Co ciekawe uzywaja za-
zwyczaj do tego ustawien programowych dopasowanych do parzystego metrum, a dru-
gie metrum projektuja bazujac nie na ustawieniach programowych ale na stuchu.
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Wspomniany Twiggy stworzyt kukaningina’ako, za$ muzyke lokalnej
gwiazdy gospel Marii Nundwe okre$la si¢ jako deep chiTumbuka, co zna-
czy, ze w czystym lokalnym jezyku grupy etnicznej Tumbuka przekazuje
ona natchnione przez Ducha §wigtego wskazowki etyczne. Producent ptyt
Marii, George Msukwa z rozmystem nawigzywat przy tym do lokalnych
rytméw (glownie malipengi i ingomy, jako ze vimbuze, zwigzang z kultem
opetan okreslal jako nieczysta), podkreslajac zwigzek muzyki ze §wiatem
zycia mieszkancow regionu poinocnego.

Remiksowanie oznaczato jednak mozliwo$¢ nawigzania nie tylko do
przesztosci. Inny poznany przeze mnie artysta z Mzuzu snul projekt lo-
kalnej odmiany popularnego w Tanzanii bongo flava. Kopiowat on zna-
ne tanzanskie piosenki ze zmienionymi dedykowanymi Bogu tekstami.
Nowy styl okreslit jako Jesus flava. W istocie powszechna wsrod artystow
z Mzuzu byla otwarto$¢ i cheg¢ stworzenia (i niekiedy lapidarnego, idio-
matycznego nazwania) wtasnego stylu (o czym napisze wigcej w kolejne;j
czesci tekstu). Ten powtarzajacy si¢ wzor praktyk pokazuje jednak nie
tylko gry o kapitat spoteczny i ekonomiczny, ale réwniez to, w jaki sposob
arty$ci okreslaja wlasng podmiotowos$¢ w relacji do procesu produkcji.
By przedstawi¢ doktadniej te relacje, etnograficznie opisze praktyki mik-
sowania i remiksowania.

/

[lustr. 4. Producent Twiggy przy pracy we wlasnym studio (fot. P. Cichocki).
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[ustr. 5. Producent George Msukwa podczas nagrywania wokalisty
Charlesa Chancy’ego w studio Pulikani M-zee (fot. P. Cichocki).

Studia nagraniowe, ktoére odwiedzitem na potnocy Malawi i w Tan-
zanii, miescity si¢ zazwyczaj w blaszanych lub drewnianych klitkach,
rzadziej murowanych przybudowkach w centrach miast sgsiadujagc na
przyktad z wzglgdnie hatasliwymi zaktadami kserokopii lub niemniej glo-
$nymi szkotami czy kosciotami. Czesto byly to tez przydomowe zaadap-
towane w podstawowy sposob® pomieszczenia (ilustracje 4 1 5). W toku

2 Wyposazeniem jednego z najbardziej cenionych studiow w Mzuzu byty dwa glo-
$niki od stereofonicznej wiezy (i dwa niedzialajace komputerowe), karta dzwigkowa,
komputer, jeden mikrofon na statywie i niewielka klawiatura MIDI. Za wytlumienie
stuzyly zastony w oknach i lekki material zawieszony na dwoch $cianach. Naprzeciw-
ko zapelionego technicznym sprzetem biurka, przy ktorym stato krzesto producenta,
umieszczono szerokie t6zko dla komfortu nagrywajacych wokalistow i towarzyszacych
im przyjaciot.
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wielomiesigcznych badan zauwazylem pewne regularnosci odrdzniaja-
ce produkcje hip-hopu od muzyki religijnej (w Malawi i Tanzanii zwa-
nej niezaleznie od wyznania gospel). Praca producentow hip-hopowych
(i pochodnych stylow takich jak dancehall i r’n’b) polegata na oferowaniu
wokalistom wyprodukowanych podktadéw rytmiczno-harmonicznych
(tzw. beatow), do ktorych $piewacy dogrywali wiasny glos. Jeszcze czest-
szym sposobem dziatania, charakterystycznym szczeg6lnie dla poczatku-
jacych wokalistow, ktorzy nie mogli zainwestowa¢ w drogi, oryginalny
beat wyprodukowany przez producenta, byto $cigganie gotowych podkta-
dow z internetu. Korzystali najczesciej z serwisu youtube.com, z ktorego
przy uzyciu prostego oprogramowania mozna darmowo pobra¢ dowolny
dzwiek. Podktady, zar6wno udostgpniane na zasadzie darmowego uzy-
cia, jak 1 te uzyte nielegalnie, publikuja producenci muzyczni z krajow
o wickszym dostepie do cyfrowej technologii, gtdéwnie z Europy i Ame-
ryki Péinocnej, ale réwniez z Nigerii, Ghany. Wokalisci nie komentowali
cech tych podktadow muzycznych, koncentrowali si¢ za to na przestaniu
(message) napisanego przez siebie tekstu, w nim upatrujac istoty nagrane-
go utworu muzycznego. Dodawali jedynie, nie bez przechwalki, ze beat
wykonat np. amerykanski producent.

Relacje w przypadku produkcji hip-hopowych mozna podsumowac
schematem: zagraniczny producent > youtube > wokalista > producent >
elektroniczna technologia nagraniowa > gotowy utwor.

Drugi model pracy, stosowany byl w studiach nagrywajacych najpo-
pularniejszg w Malawi i Tanzanii muzyke religijng. Wielu wokalistow
muzyki gospel (jak chociazby Maria Nundwe, z ktora odbytem najdiuz-
sze rozmowy na ten temat (wywiady z 14 czerwca roku 2016, notatka
z 23 czerwca tego samego roku)) podkreslalo duchowe pochodzenie
swoich piesni. Nundwe opowiedziata mi, ze teksty (message) przy-
niost jej Duch Swiety w snach. Melodie bazowaty czesto na pie$niach
religijnych ( rzadziej lokalnych), byly jednak przetwarzane do rytmiki
natchnionego tekstu.

Producent i elektroniczna aranzacja pojawiaty si¢ w tym modelu pracy
p6zniej. Udziat producenta polegat na dokomponowaniu aranzacji mu-
zycznej do melodii wy$piewanej przez wokalist¢. Nucenie melodii do
ucha producentowi stanowito wiec rozpoczgcie studyjnej pracy nad pio-
senkg, czy calym albumem (ilustracja 6). Stopniowo w studiach powsta-
waly kolejne partie instrumentdw, do ktorych finalnie §piewaczka dogry-
wata swoj glos.
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[ustr. 6. Oktadka DVD Dyghtona Mbewe z muzyka w stylu gospel (pro-
jekt Gods Love Studio).

Co ciekawe dopiero tak dokomponowany przez producenta utwor
mogl doczeka si¢ aranzacji na zywy zespot. Dziato si¢ to jednak tylko
wtedy, gdy wokalista dysponowat §rodkami finansowymi na oplacenie
muzykow 1 zorganizowanie koncertu promocyjnego. Relacje w ramach
takiego modelu produkcji wygladaty wigc nastepujaco: Duch Sw. > wo-
kalista > producent > technologia elektroniczna >gotowy utwor > muzycy
1 elektryczne instrumenty.

Pomimo oczywistych réznic w tresciach i zrodtach tych dwoch model,
mozna zauwazy¢ podobng role w transferach praktyk i obiektow pomig-
dzy r6znymi domenami — czy to mi¢dzynarodowego rynku muzyki hip-
-hop, wobec ktorego malawijscy arty$ci pozostaja peryferyjni, czy sfery
duchowej. Producent ma polaczy¢ dzwigki z roznych sfer, i zmiksowac je
w jedng cato$¢ — kilkuminutowy utwor. W tym znaczeniu remiksowanie
jest wigc nie tylko rodzajem technologicznego procesu, w ramach ktorego
powstaje nowa muzyczna cato$¢, ale rowniez spoltecznym, kulturowym,
a niekiedy duchowym posrednictwem. Oznacza ono nadawanie nowej
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formy temu, co wynika z komunikacji pomi¢dzy podmiotami (innymi
producentami, sprawczymi technologiami, muzykami, duchami, przod-
kami — gdy w gr¢ wchodzi odwolanie do przesztosci) 1 sferami (geogra-
ficznymi, ontologicznymi, spotecznymi).

Naglosnienie

Wspolnie z Salimem schodz¢ w dot doliny, w ktorej lezy Iringa. Salim jest
informatykiem, ale amatorsko prébuje produkowaé¢ muzyke, “beat-ma-
king”*. Z dotu styszymy ogluszajace przesterowane dzwicki dobiegajace
zza murdéw jednej z duzych posiadtosci. Na zboczach doliny mieszkaja
najbogatsi. Widzac moja konsternacje¢ nat¢zeniem hatasliwych dzwigkow,
Salim mowi, ze to bardzo afrykanskie (wlasnie tak generalizuje), ma by¢
glosno, by wszyscy styszeli, by czuli si¢ zaproszeni, by wiedzieli, ze co$
si¢ dzieje. Usmiecha si¢ przy tym i lekko kiwa si¢ do rytmu (notatka tere-
nowa z 23 wrzesnia 2017).

Jesli remiksowanie pozwala taczy¢ ze soba sfery, glosy i brzmienia,
naglo$nienie jest dziataniem zorientowanym na najblizsze otoczenie: tu
1 teraz. Historyczny i techniczny kontekst powyzszej notatki jest dos¢
oczywisty: do afrykanskich miast docierajg coraz tansze i coraz prostsze
w obstudze glosniki. Stajg si¢ wyposazeniem kosciotow, klubow muzycz-
nych, sklepéw, a niekiedy rowniez bogatszych domoéw. Zapewne czesciej
niz w innych partiach §wiata sprz¢t ten podlega niemal niekonczacym
si¢ cyklom awarii i nieautoryzowanych reperacji (Larkin 2008: 235-241),
wymian czgéci, a niekiedy rowniez kreatywnym przerobkom?. Skutkiem
tego sa osobliwe znieksztalcenia, przesterowania i z perspektywy europej-
skiej hatasliwo$¢ transmitowanych dzwiekow. Jest tez ledwo zauwazalna

24 Okres$lenie beat-making oznacza produkcje podktadoéw (beats) muzycznych, naj-
czgsciej stosuje si¢ je w kontekscie muzyki hip-hop.

% Cykle awarii i reperacji moga dotyczy¢ ,,biografii” jednego urzadzenia, ale rowniez
organizowac jednorazowe wydarzenie. Jeden z koncertow, podczas ktérego prowadzitem
obserwacje, co chwila przerywaly zaktocenia sygnatu z glo$nikéw. W koncu elektrycz-
nie zasilany dzwiek zniknal, a styszalni pozostali jedynie §piewacy i perkusista. Koncert
przerwano, a spora grupa organizatoréw zebrata si¢ przy gniazdku elektrycznym, ktore
nie wytrzymato poboru mocy przez cala aparatur¢ naglo$nieniowa. Bez zabezpieczen
i w moim przekonaniu ryzykownie, niemniej jednak z widocznym dos$wiadczeniem,
szybko zaimprowizowano nowe wyjscie elektryczne, skrecajac kable kombinerkami. Po
chwili wznowiono koncert (notatka terenowa z 29 maja 2016, Mzuzu).
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réznica migdzy Tanzanig i Malawi. Do tego pierwszego kraju niemal
wszystkie urzadzenia dotarty z Chin 1 Indii, za§ do Malawi — réwniez
z Republiki Potudniowej Afryki jako sprzet uzywany (ilustracja 7 i 8).

[lustr. 7. Gloséniki taniej chinskiej marki (fot. P. Cichocki).

[lustr. 8. Instalacja glos’nk(')w pzed hip-hopowy koncertem w Mzuzu,
Malawi (fot. P. Cichocki).
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Chciatbym jednak skoncentrowac si¢ nie na technicznym czy ekono-
micznym, ale na spotecznym wymiarze naglos$nienia. Notatka méwi nie
tyle o hatasliwym brzmieniu, ale o tym, co mialo ono kulturowo znaczy¢
1 jak zinterpretowal je moj towarzysz, zdajac si¢ docenia¢ ten dzwigkowy
gest. Gtos, w moim europejskim uchu kakofoniczny, odebrat jako zapro-
szenie. Im glosniejszy jest dzwigk, tym wigksze grono ludzi czuje si¢ za-
proszone i potencjalnie obdarowane®.

Podczas badan w Irindze bylem, niekiedy mimowolnym, $wiadkiem wie-
lu sytuacji, w ktérych naglo$niony dzwigk wykonywal podobng praceg spo-
teczng. Pewnej soboty wziglem udzial w calodziennej mszy zboru Adwen-
tystoéw Dnia Sidédmego. Rozpoczynata si¢ ona od stonowanych 1 wzglednie
cichych $piewdéw z towarzyszeniem wtopionego w tto dzwigku organow
elektrycznych. Z czasem dochodzity do tego kolejne instrumenty i wieczo-
rem msza zmienita si¢ w dynamiczny, wypehiony stalym rytmem i eksta-
tycznym krzykiem wy$piewanej modlitwy, wielogodzinny koncert. Tydzien
wczesniej przyshuchiwalem si¢ tej mszy z oddali, co nie bylo trudne, gdyz
moc glo$nikow pozwalata jej rozprzestrzeni¢ si¢ na wiele kilometrow. Tak
jak w przypadku wielu ré6znych wyznan chrzescijanskich, adwentysci na-
stawieni byli na ewangelizacj¢, o czym mogtem si¢ przekona¢ spedzajac
caly dzien na nabozenstwie. Wtasciwie kazda rozmoweg wierni kierowali
w stron¢ przekonania mnie do argumentéw uzasadniajacych gtéwny ich
zdaniem dogmat ich religii czyli obchodzenie sabatu. Mozne przypusz-
czaé, ze tak mocne naglos$nienie popoludniowej muzycznej modlitwy byto
réwniez publiczng prezentacjg tego argumentu i przywotaniem wiernych.
W tym przypadku nagto$nienie byto wigc formg ewangelizacji.

Jak pisze Andrew Eisenberg, badajacy miasta wybrzeza suahili, mu-
zulmanskie dzielnice dzigki rozbrzmiewajacym wezwaniom modlitw
funkcjonuja w innej niz nowoczesna i panstwowa logice przestrzeni. W ten

26 By zauwazy¢ w tym lokalne zjawisko spoteczne, mozna zdaé sobie sprawe z jego
przeciwienstw. Jednym z nich moze by¢ dyskretne traktowanie muzyki w przestrze-
ni publicznej w wielu krajach europejskich. Latem 2013 roku w londyfnskim metrze
zwrocitem uwage na plakat namawiajacy do jak najcichszego odstuchiwania muzyki
w shuchawkach, uzasadniajgc to komfortem wspotpasazerow. Réwniez w Polsce glosne
odtwarzanie muzyki w mieszkaniach sasiadow budzi przewaznie negatywne reakcje, zu-
petnie odwrotnie niz u Salima, z ktérym wstuchiwali$my si¢ w glosne dzwigki z cudze-
go podworza. Z drugiej strony rowniez we wschodniej Afryce istnieja przeciwienstwa
nagtos$nienia. Jednym z nich jest wzbudzajaca powszechny Iek magia (witchcraft, ucha-
wi). Mowi si¢ o niej jako o dziatalnosci prowadzonej po cichu, pod ostong ciemnosci,
w oddaleniu od innych ludzi, sekretnej, aspotecznej i niebezpiecznej.
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sposob glos modlitwy jednoczesnie tworzy chwilowa autonomi¢ politycz-
ng i sakralizuje ziemska przestrzen?’ (2013: 198-200). Opisane powyzej
sytuacje —muzyczny zgietk dobiegajacy z podwoérza bogatego mieszkanca
Iringi 1 wielogodzinny koncert adwentystycznych modlitw — ukazuja to,
w jaki sposob technologia nagto$nieniowa aktywnie uczestniczy w zyciu
publicznym i redefiniuje je. Mozna ja traktowac jako czynnik przeksztal-
cajacy wspolng przestrzen.

Wybrzmiewa tutaj analogia z cyfrowa dystrybucja muzyki w badanych
przeze mnie krajach. W Malawi i Tanzanii dziataja muzyczne serwisy in-
ternetowe”® z ogromng iloscia plikow, pozwalajace na ich darmowy od-
stuch 1 pobranie. Jak informowali mnie rozmoéwecy, publiczno$¢ oczekuje
pelnej dostepnosci, a wielu artystow — szczegolnie sceny hip-hopowej®
— za najwigksze korzysci uwaza wilasnie szerokie rozpropagowanie i udo-
stepnianie swoich utworoéw. Zaproszony przez jednego z moich rozmow-
cow od roku jestem zalogowany do kilku po$wieconych lokalnej muzyce
malawijskich grup dyskusyjnych na platformie whatsapp. Pozwala mi to
wirtualnie uczestniczy¢ w premierach nowych, gtéwnie hip-hopowych
utwordéw. Promocja nowego nagrania przybiera czgsto forme¢ zaprosze-
nia jak najwigkszej grupy ludzi do komentowania, wklejania emotikonow
1 zdje¢ w odpowiedzi na watki zapoczatkowane przez artystow. W efekcie
nowy utwor nie tylko aktywizuje grupe¢ stuchaczy we wspolnej przestrzeni
internetowej, ale rowniez stawia w centrum muzyka, podobnie jak gospo-
darza organizowanej “w realu” uroczysto$ci. Spoteczny sposob dzialania
glo$nikéw 1 serwisoOw internetowych jest wigc bardzo zblizony. Obydwa
rozprzestrzeniaja muzyke wsrod jak najszerszych kregow.

To rozszerzanie zasiggu brzmienia muzyki sugeruje réwniez, jak ro-
zumie¢ podstawowe réznice pomiedzy szerokim spotecznym funkcjono-

7 Eisenberg w tym samym tekscie pisze o przesSwiadczeniu, Ze niebianskie istoty stu-
chaja naglasnianych elektrycznie modlitw “nie w jaki$ mistyczny sposoéb, ale chwilowo
zstepujac posrod ludzi (thum. autor)” (2013: 194).

28 Angela Impey jeszcze w 2000 roku przewidywata, ze kasety przez dlugie lata beda
dominowa¢ w Afryce (2000: 126-127), ale jak mozna si¢ domy$li¢ dos¢ szybko wyparty
je formaty CD, DVD i MP3.

2 Co cickawe, te serwisy w nieco mniejszym stopniu udostepniaja muzyke gospel, co
wigze si¢ zapewne z jej systemem finansowania, opartym na dotacjach ze strony koscio-
Iow. Tym samym scena gospel opiera si¢ przede wszystkim na handlu ptytami CD i DVD
w przeciwienstwie do zdominowanego przez pliki mp3 hip-hopu. Zyski ze sprzedazy
plyt — wedtug moich rozméwcow — w duzej mierze trafiajag z powrotem do wspdlnoty
wyznaniowej, ktora sfinansowata produkcje.
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waniem muzyki elektronicznej w Europie (i innych podobnych rynkach
muzycznych) i Afryce. Europejska muzyka elektroniczna zorganizowana
jest w dystynktywne kategorie stylistyczne, takie jak techno, house, dru-
m’n’bass, jungle, disco, gabba, ambient, trip hop i wiele innych tacznie
z podkategoriami, ktérych odmienno$¢ opiera si¢ na roznicach brzmienia,
aranzacji, tempa. Ro6znice mi¢dzy tymi stylistykami manifestuja si¢ takze
w wielu innych sferach: w osobno dziatajacych klubach lub co najmnie;j
imprezach (czgsto muzyka prezentowana jednej nocy przynalezy do jed-
nego stylu), w modzie, czasopismach (chociaz nie brakuje magazynow
poswieconych ogdlnie muzyce klubowej) i forach internetowych, w dedy-
kowanych specjalistycznych urzadzeniach i programach komputerowych
do komponowania i wykonywania muzyki, w stylach grafiki i typogra-
fii, uzywanych na oktadkach ptyt i plakatach promujacych wydarzenia,
wreszcie w stereotypowo przypisywanych ich mito$nikom stylach zycia..
Do opisu takiego cato$ciowego zestawienia elementow uzywa si¢ czgsto
okreslenia “scena”. Wydaje si¢, ze w 2016 roku wschodnioafrykanscy ar-
ty$ci i stuchacze uczestniczyli w innego rodzaju sieci relacji spotecznych.

Miarg sukcesu dla moich rozméwcow — jak choéby dla wzglednie
spelnionego zespolu Twiggy’ego BlackFace Family, czy $piewajacej
w lokalnym jezyku Tumbuka (chiTumbuka) Marii Nundwe — byto nie tyle
zaznaczenie obecno$ci w popularnych nurtach, ale wypracowanie wta-
snego indywidualnego stylu, ktéry mialby sta¢ si¢ lokalnym punktem od-
niesienia (odpowiednio kukaniningarako 1 deep chiTumbuka). Znajduje
to potwierdzenie w obserwacjach Alana Watermana dotyczacych nigeryj-
skiej muzyki juju (Waterman 1989: 113-145) i podkre$lania w jej ramach
odrebnosci. Wigkszos$¢ liderow juju tworzylo odrgbne okreslenia styli-
styczne dla granej przez siebie muzyki, przy czym wymyslane na nowo
nazwy laczyly wyobrazni¢ marketingowa i poetyke (na przyktad Tunde
Nightingale nazwat swoj styl So Wambe [czy to tam jest?] a King Sunny
Ade — Synchro System)*.

3% Nie twierdze, ze w Malawi i Tanzanii muzycy uczestniczg w podobnych sie-
ciach relacji co arty$ci juju, jednakze przyktad podkresla odmiennos$¢ wobec kontekstu
europejskiego 1 amerykanskiego. Juju wykonywaly zelektryfikowane zespoly o skla-
dach niemalze orkiestrowych, a sytuacja w czasach elektronicznych studiéw nagranio-
wych zarzadzanych przez jednego lidera — producenta lub albuméw podpisywanych
jednym nazwiskiem $piewaka lub $piewaczki, tworzy zupehie inny kontekst relacji
spolecznych. Pozostaje jednak ostentacyjne praktykowanie wlasnej odrebnos$ci przez
uznanych artystow.
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Jako osoba interesujaca si¢ od wielu lat zréznicowanymi stylami eu-
ropejskiej muzyki elektronicznej, podczas badan w Afryce miatem wra-
zenie nieobecnos$ci zachodnich kategorii stylistycznych, czy podobnych
praktyk kategoryzacji. Mimo ze muzyka elektroniczna jest w Malawi
i Tanzanii wszechobecna®" nie spotkatem si¢ z opisywaniem utworow
w kategoriach sceny, co moze by¢ zwigzane z dazeniem artystéw do stwo-
rzenia osobnego stylu. Podkreslanie odrebnosci wspotgrato z niezwyktym
réznicowaniem repertuaru artystow si¢gajacych do bardzo odleglych in-
spiracji 1 aranzacji*’. Artysci okre$lajacy si¢ jako wykonawcy hip-hop
1 gospel traktowali te okreslenia jako bardzo szerokie kategorie, otwarte
na wszelkie, nieograniczone czystoscig stylu modyfikacje. Kolejne nagra-
nia tych samych artystow prezentowaly zupehie inne odniesienia styli-
styczne w warstwie dzwigku, ale rowniez wizualnosci. To zjawisko zupet-
nie inne od europejsko pojetej “stylowosci”, zblizajace si¢ do maskarady,
w ramach ktorej ceni si¢ gotowo$¢ na zmiany i stylistyczng elastycznosc.

Wiaze si¢ z tym, jak sadzg, odmienna rola prasy i medidw, ktore spe-
cyficznie naglasniajg tworczo$¢ danych artystow. W Europie wiele de-
kad, czy nawet stuleci temu, wraz z ksztaltowaniem si¢ dziennikarstwa®,
powstata instytucja nowoczesnego krytyka muzycznego opiniujacego
1 kategoryzujacego nowe 1 historyczne utwory muzyczne, wydajacego
wyroki w ramach sadéw smaku, a zarazem zachowujacego obiektywizm
(Taruskin 2010). Europejskie wyobrazenia na temat muzyki elektronicz-
nej 1 jej zréznicowania byly ksztalttowane od samego poczatku przez
wyspecjalizowanych krytykow, a prasa muzyczna tworzyta tym samym

31 Jedyne formy nieelektroniczne, ktore pojawiaty si¢ w mediach i na jakie natrafi-
tem podczas badan, to prezentacje lokalnych zespotéw w ramach promujacych “kultu-
r¢ ludowa” programow telewizyjnych, takich jak Zakwathu w telewizji MBC (Malawi
Broadcast Corporarion), transmisji z mszy katolickich, ktérym akompaniuja orkiestry
ze zestandaryzowanymi instrumentami afrykanskimi. Napotkatem takze nieliczne wy-
dania DVD z muzyka i tafcem z danego regionu, adresowane gtéwnie do pobratymcow.
Obecnos¢ muzyki akustycznej w mediach byta przy tym zdecydowanie bardziej styszal-
na w Malawi niz w Tanzanii.

32 Trzeba zauwazy¢ jednak, ze pojawialy si¢ rOwniez wyraznie zaznaczone style mu-
zyki elektronicznej i elektrycznej takie jak popularne niegdys$ ohangla, dansi. Style te
mozna opisac jako bardzo lokalne, ograniczone czasowo i niezakorzenione w wewnetrz-
nej tradycji. Wyjatek stanowi obecnie singeli w Tanzanii. Przypuszczam, ze singeli,
ktore jak wiele czynnikéw wskazuje, moze odnie$¢ globalny sukces, stanowi przy tym
przyktad nowej formy stylu.

33 Jest to cze$¢ procesu, ktory opisuje Jurgen Habermas, jako tworzenie si¢ wraz
zopinig publiczng i prasanowoczesnej sfery publicznej (Habermas2008: 193-2141295-359).
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istotne 1 wyraznie zinstytucjonalizowane zaposredniczenie pomig¢dzy stu-
chaczami a artystami (Thornton 1996: 151-160). Kontekst spoteczny mu-
zyki wschodnioafrykanskiej 1 wpisana wen rola prasy sa zdecydowanie
inne. Niemal caly przekaz medialny dotyczacy muzyki, na jaki natrafitem
podczas badan, mozna porowna¢ do prasy plotkarskiej. Dominujg wigc
informacje o strojach, stylu zycia, a przede wszystkim zwigzkach arty-
stow. Rzadko$cia sg recenzje piosenek, ptyt, teledyskow czy koncertow,
analizujace tres¢ tekstow czy muzyczng forme**. Mozna przypuszczac, ze
naglo$nienie, rozumiane jako bezposredni zasi¢g spoleczny, analogiczny
do mocy sprzetu nagtasniajacego, odnosi si¢ rowniez do wymiaru medial-
nego. Zasigg ten buduje si¢ w sposob bezposredni, dzwigkiem 1 sposobem
zycia wykonawcy, a niekoniecznie poprzez odniesienie do abstrakcyjnych
kategorii kanonu stylistycznego.

Sugeruje to, ze muzyka wschodnioafrykanska jest zakorzeniona
w niezbiurokratyzowanych w webernowskim rozumieniu®® relacjach,
a powodzenie jej tworcoéw zalezy od zasiegu sieci, w jakich rozchodzg sie
produkowane przez nich dzwigki. Naglo$nienie tym samym mozna rozu-
mie¢ jako narastajacg moc publicznego glosu*. Mozna doda¢, ze muzyka
afrykanska nader czesto dotyka spraw publicznych, staje si¢ politycznym
lub moralnym glosem, mobilizowanym przez sprawujacych wtadze lub
opozycjonistow. Przyktady mozna mnozy¢, odwolujac si¢ do historii ca-
tego kontynentu i r6znych epok: od griotéw bedacych gltosem wiadcow
zachodnioafrykanskich imperiéw, przez bardow niepodlegtosci i au-
thenticite z Zairu (ilustracja 13) czy Gwinei (White 2008; Charry, Eyre
2012), Thomasa Mapfumo, ktéry muzyka motywowat antykolonialny
ruch chimurenga w Poludniowej Rodezji (Eyre 2015), nieco wczesniejsze

3 Do nielicznych wyjatkéw nalezy strona na portalu facebook “Malawi Music Re-
views”, ktora zawiera siedem punktowych recenzji napisanych w okresie od roku 2017.
Podobna ilo$¢ krytycznych recenzji, napisanych od 2013 roku zawiera najpopularniejszy
w kraju portal malawi-music.com. Liczby te znajduja si¢ w zupelnej dysproporcji do
ilosci ukazujacych si¢ utwordw i ptyt.

35 Weberowska mysl na temat biurokracji w zwiezly sposéb thumacza Wilk i Cliggatt
(Wilk, Cliggett 2011: 141-146).

3¢ Trudno mi wyobrazi¢ sobie muzyczny wschodnioafrykanski ekwiwalent takich
zachodnich kategorii muzycznych jak underground, alternative, obscure, czyli postaw
tworczych, ktore zakladaja ulokowanie artysty w opozycji do powszechnosci i poszuki-
wanie nisz, oddzielonych od gtéwnego nurtu spotecznego zycia. Jak wspomnialem w in-
nym przypisie postawa taka taczy si¢ predzej ze szkodzeniem spotecznosci, na przyktad
w formie czarownictwa.
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zwigzki z ruchami niepodleglo$ciowymi tanzanskich orkiestr muzyki
ngoma (Askew 2003), muzykéw reggae opozycyjnych wobec post-ban-
dyjskich wtadz w Malawi37 po obecnych $piewajacych kaznodziejow,
gloszacych bozy porzadek spoteczny. Jesli muzyka nie tworzy osobnego
Swiata, rzadzacego si¢ autonomicznymi prawami sztuki, nie moze dziwic,
ze spoleczne nagtos$nienie oznacza jej bliski zwigzek z takimi sferami zy-
cia publicznego jak religia czy polityka.

@-a
! Mum,? LUAMBO MAKIADI et le TP OX. JALL
| N BANTIOLAT (A S0

BELELA KOMBO YA MOBUTU POP 030

Ilustr. 9. Oktadka ptyty Franco Luambo et le T.P.O.K. Jazz
dedykowanej prezydentowi Zairu Mobutu Sese Seko

(projektant nieznany, zrodto: discogs.com).

Podsumowanie

W artykule staratem si¢ zarysowac¢ historyczny kontekst rozwoju wschod-
nioafrykanskiej muzyki elektrycznej i elektronicznej, a takze poprzedzaja-
cych ja form, zwigzanych z importowanymi technologiami. Poprzedzitem

37 Lider Black Missionaries czyli najstynniejszego malawijskiego zespotu reggae,
Evinson Matafale, przyptacil zyciem publiczng krytyke prezydenta Bakili Muluzi’ego,
cho¢ bardziej powsciagliwie mozna by napisa¢, ze przyczyny jego $mierci w policyjnym
areszcie oficjalnie nie zostaly wyjasnione.
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to wstepnym zatoZeniem o spotecznym zréznicowaniu w obrgbie esencjo-
nalnej kategorii afrykanskos$ci. Etnograficzne opisy praktyk produkowa-
nia i stuchania muzyki pozwolity mi odnies¢ si¢ do relacji spotecznych,
w ktorych uczestnicza krazace dzwigki 1 na ktére owe dzwieki wpltywaja.

Spajajac trzy watki w jedno podsumowanie, chcialbym poruszy¢ pro-
blem zupehie kluczowy, dotyczacy ,,autentycznej afrykanskosci”. Do-
ciekliwi czytelnicy z pewnoscig zwrécili uwage, ze opisane przeze mnie
zjawiska niekoniecznie sg unikalne dla obszaru Tanzanii i Malawi, czy
nawet dla catej Afryki. W istocie, nie ryzykowatbym jednoznacznego
stwierdzenia, ze opisane przeze mnie sytuacje i gltosy charakteryzuja je-
dynie miejsce moich badan. Na kazdym kontynencie producenci miksuja
utwory, czgsto uzywajac brzmien, rytméw i melodii, ktore majg zwia-
zek z ich tozsamosciami lokalnymi. Uzywaja do tego ograniczonej liczby
programéw (ja sam umiem obstugiwaé programy, ktorymi poshugiwali
si¢ badani przeze mnie producenci). Ogluszajagca muzyka rozbrzmiewa
wszedzie tam, gdzie trafity gltosniki o wysokiej mocy. Klopot z okresle-
niem tego, co autentycznie ,,afrykanskie”, jest jeszcze wyrazniejszy, gdy
wezmiemy pod uwage style muzyczne wspodiczesnie tworzone przez dia-
spory afrykanskie choéby w Wielkiej Brytanii, czy produkcje z kategorii
world music, ktore, adresowane do pozaafrykanskich stuchaczy odwotuja
si¢ do etnicznych, zesencjalizowanych kulturowo tozsamosci. Czy mozli-
we jest zatem okres$lenie zrodia praktyk, ktore opisatem?

Jestem zdania, Zze pytanie to powinno dotyczy¢ nie zrddel a kraze-
nia muzyki, osob, praktyk i obiektow. Proba uchwycenia ich w jednym
miejscu, podobnie jak dzwigku sprowadzonego do swych podstawo-
wych witasciwosci38, spowoduje, ze niemozliwe stanie si¢ zrozumie-
nie ich podstawowej wlasciwosci, czyli zmiany. Jest to zadanie tym
bardziej skomplikowane, ze dotyczy réwniez ludzkich zachowan, kto-
re ,,podlegaja nieustannym przeobrazeniom” (Hammersley, Atkinson
2001: 18). Z drugiej jednak strony cyrkulacja dzwicku zalezna jest od
technologicznych infrastruktur, ktére wykonuja identyczng prace we
wszystkich kontekstach kulturowych, w jakich si¢ znalazty. Paradoksalne
zestawienie tych dwoch sfer —ujednolicajacej, cho¢ réwniez podlegajacej
szybkim zmianom technologii i dynamicznej ludzkiej praktyki — wyma-
ga, od podmiotu etnograficznego by, podobnie jak przedmiot etnografii,
pozostawat w podobnym ruchu.

38 Tim Ingold opisujac doswiadczenie dzwigku positkuje si¢ poetyckimi metaforami,
takimi jak trudnie przektadalne na polski “entwinded” (“zawietrzenie”?), czy poréwnu-
jac dzwigk do oddechu (2007).
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