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MUZYKA W RELACJACH MIEDZYKULTUROWYCH

Stowa kluczowe: muzyka, kultura, kreolskos¢, postkolonializm, muzyka swiata,
flamenco, relacje miedzykulturowe

Celem tego krotkiego szkicu jest préba zaprezentowania twdrczosci mu-
zycznej jako obszaru, w ktorym wyraza sie dynamika relacji miedzykultu-
rowych. Kazda kreacja artystyczna, poza immanentnymi walorami natury
estetycznej, niesie w sobie takze tadunek emocjonalny, bedacy odzwier-
ciedleniem pewnego sposobu odczuwania i rozumienia $wiata. Spoteczno-
-kulturowa funkcja artysty polega w duzym stopniu na zaskakiwaniu
odbiorcéw, przekraczaniu barier, przetamywaniu granic, wyprzedzaniu na-
turalnego biegu wydarzen, tgczeniu i zestawianiu tego, co pozornie odlegte
i przeciwstawne. Artysci ,tworzg wizje nowych form tadu spotfecznego
tatwiej i szybciej niz uczeni czy spotecznicy”?. Muzyka, jako jedna z form
artystycznego wyrazu, umozliwia budowanie ptaszczyzny spotkania dla
réznego rodzaju pradow, wptywow i inspiracji pochodzacych z réznych
kregédw kulturowych. Uniwersalny jezyk muzyki stwarza okazje do dialo-
gu, mediacji, kreowania nowych miedzykulturowych przestrzeni porozu-
mienia. Fuzja elementéw ptynacych z odmiennych kulturowo kontekstéw
przynosi w rezultacie nowg jako$é, pojawiajg sie nowe gatunki muzycznej
ekspresji. Fenomen miedzykulturowosci w muzyce mozna ukazac na przy-
ktadzie zaréwno konkretnych gatunkéw muzycznych (np. flamenco), tere-
néw styngcych z muzycznego eklektyzmu (np. Wyspy Zielonego Przylad-
ka), jak i w szerszej perspektywie , pogranicza kulturowego”, w nawigzaniu
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198 KAROLINA GOLEMO

do muzycznej twoérczosci imigrantéw i ich potomkdéw. Wazna jest takze
rola muzyki w procesie koncyliacji spoteczenstw o przesztosci kolonialnej
(i kolonizatorskiej), co obrazujg na przyktad wspotczesne relacje Portugalii
z jej bytymi koloniami.

KULTURA WYRAZANA W DZWIEKACH.
SPOLECZNO-KULTUROWE FUNKCIE MUZYKI

Muzyka, w jej przerdznych formach uwarunkowanych kulturowo, od zawsze
byta waznym srodkiem ekspresji cztowieka. Trudno bowiem wskazac¢ takg
spotecznos$¢ ludzka (biorgc pod uwage te znane i opisane przez badaczy),
w ktérej praktyka muzyczna nie stanowitaby jednej z form artystycznej
aktywnosci®. Kazde miejsce w przestrzeni ma swoje sonoryczne tto, war-
stwe przeplatajgcych sie ze sobg dZwiekdéw i ciszy, pochodzgcych z dwdch
gtéwnych Zrédet: natury i dziatalnosci cztowieka (czyli lokujgcych sie w sfe-
rze kultury). Takze i muzyka, w najbardziej szerokim rozumieniu jako ,kraj-
obraz dzwiekowy”, moze wyptywac ze srodowiska naturalnego (méwi sie
metaforycznie o muzyce w odniesieniu do $piewu ptakéw, szumu wiatru,
szelestu lisci, szumu fal, stukotu kropel deszczu etc.), wigza¢ sie z otocze-
niem technologicznym cztowieka (mozna méwié¢ o swoistej muzyce mia-
sta, majgc na mysli odgtosy, dZzwieki, sygnaty emitowane przez réznego ro-
dzaju pojazdy, maszyny etc.). Jak pisze Carlos Alberto Augusto, ,krajobraz
dzwiekowy, jego hatasy, jego cisze, jego muzyka, jego rézne diwieki, s
narzedziem poznania i analizowania otaczajgcego nas swiata™. Wreszcie,

3 ).M. Bettencourt da Camara, O essencial sobre a musica tradicional portuguesa,
Lisboa 2001, s. 49.

4 C.A. Augusto, Sons e Siléncios da Paisagem Sonora Portuguesa, Lisboa 2014, s. 89
(W catym niniejszym artykule, jesli nie zaznaczono inaczej, przektady pochodzg ode
mnie — K.G.). Autor pisze miedzy innymi o ,designie dZzwiekowym” jako o zapomnianym
i mato studiowanym, cho¢ waznym elemencie przestrzeni zyciowe] cztowieka. Uzywa tez
pojecia ,srodowisko dzwiekowe”, a takze postuluje wzmozenie studidow i dgzenie do za-
chowania, podtrzymania ,, dzwiekowego dziedzictwa” kazdej z kultur (ibidem, s. 90-92).
Z kolei Sebastian Bernat zwraca uwage na to, iz krajobrazy dzwiekowe (soundscapes) to
,Zroznicowana jakosciowo warstwa krajobrazu, wyodrebniana na podstawie dZzwiekdw,
charakteryzujgca sie ulotnoscig i duzg wrazliwoscig na zmiany”; zob. S. Bernat, Turystyka
dZwiekowa jako nowa forma turystyki zrownowazonej, ,,Zeszyty Naukowe Turystyka i Re-
kreacja” 13(1), 2014, s. 26.
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muzyka w najscislejszym znaczeniu — ktdre zostato przyjete w tym eseju —
to owoc artystycznej kreacji cztowieka. W tym ujeciu, podobnie jak inne
wytwory sztuki, ,,nie jest darem natury, ale zjawiskiem konstruowanym na
przestrzeni historii poprzez dziatania (les pratiques)”™.

W ciggu stuleci powstato wiele uje¢ i definicji muzyki; nad jej spoteczno-
-kulturowg rolg zastanawiali sie filozofowie, socjologowie, antropologowie,
muzykolodzy, etnomuzykolodzy. Czes¢ z tych definicji koncentruje sie
wokét standéw ducha i przyjemnych doznan wywotywanych obcowaniem
z muzyka. Dla Jeana-Jacques’a Rousseau jest ona sztuka ,faczenia dZwie-
kéw w sposdéb przyjemny dla ucha”, dla Gottfrieda W. Leibniza ,percypo-
waniem dzwiekéw z uczuciem przyjemnosci”, a dla Immanuela Kanta —
»piekng gra uczuc”, ,sztukg piekng i przyjemna”, wywotujaca ,napiecie
zmystu”®. Arthur Schopenhauer okreslat natomiast muzyke jako ,,cudowng
sztuke tonéw”, a Richard Wagner przekonywat, ze ,muzyka jest kobiet3”,
odnoszac sie do kobiecej natury przepetnionej mitoscig ,bezgranicznie sie
oddajgca”’. Barbara Jabtonska, przywotawszy takze inne teoretyczne kon-
cepcje muzyki autorstwa wybitnych myslicieli (do pewnego etapu w histo-
rii — wytgcznie mezczyzn), dodaje, iz moze by¢ ona ,,ucielesnieniem ducha”,
a takze sposobem ,uchwycenia istoty Swiata, nieskoriczonosci i wszelkich
idei”®. Doswiadczanie muzyki jest odpowiedzig na potrzeby ludzkie loku-
jace sie na samym wierzchu piramidy Abrahama Maslowa: twédrcze, po-
znawcze, estetyczne, samorealizacyjne’. Muzyka zaspokaja potrzebe piek-
na, poczucia symetrii, doskonatosci, silnych emocji, zachwytu, wstrzasu
zmystowego'®. Doznania i odczucia wywotywane przez muzyke sg skore-
lowane przede wszystkim z doswiadczeniem indywidualnym, na poziomie
jednostki. Aby mogty stanowi¢ baze dla budowania wiezi i by¢ wspdlnym
punktem odniesienia, muszg by¢ intersubiektywnie podzielane, umiejsco-
wione w kulturowo okreslonej przestrzeni. Jak pisze Jabtonska, ,przezycia
estetyczne wielu jednostek stajg sie ptaszczyzng wspdlnie podzielanego

> N. Heinich, La sociologie de I’art, Paris 2008, s. 46.

¢ B. Jabtonska, Socjologia muzyki, Warszawa 2014, s. 19.

" Ibidem, s. 20.

8 Ibidem.

9 A takze potrzeba ,samotranscendencji”, doswiadczania wyzszych stanéw ducho-
wych, docierania do gtebi wtasnego ,,ja”, ktdre mozna osigga¢ miedzy innymi dzieki kon-
taktowi ze sztuka; por. J. Gibas, Zycie. Nastepny poziom. Coaching transpersonalny, Gli-
wice 2015, s. 7.

10 B, Jabtonska, Socjologia..., op. cit., s. 31.
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Swiata w sensie schitzowskim”!. W ujeciu Alfreda Schiitza tworzenie mu-
zyki to zawsze specyficzna sytuacja wielowymiarowosci czasu symulta-
nicznie przezywanego przez ludzi w procesie twérczym. Dziatajagcy muzycy
wspolnie doswiadczajg jednoczesnie czasu zewnetrznego (w relacji do pu-
blicznosci) i wewnetrznego (w relacji miedzy sobg). Jak pisze Schiitz,

kazdy z nich poprzez wzajemne stuchanie siebie oraz poprzez protencje i an-
tycypacje, musi przewidzie¢ kazdy zwrot interpretacyjny ,drugiego”, jak
rowniez w kazdej chwili musi byé przygotowany do roli gtosu wiodgcego lub
akompaniujacego.

Relacja twarzg w twarz pozwala muzykom na podzielanie ,zywej teraz-
niejszosci strumienia swiadomosci »drugiego«”*?, umozliwia tez ,,wzajemne
podzielanie w czasie wewnetrznym przeptywu doswiadczenia »innego«, po-
przez wspdlne przezywanie zywej terazniejszosci, poprzez doswiadczanie
tej wspolnotowosci pod postacig »my«”*3. Mozna przyja¢, ze ten schiitzow-
ski ,,drugi” czy ,inny”, ktérego doswiadczamy we wspdlnym praktykowaniu
muzyki, moze byé zaréwno przedstawicielem naszej kultury, a wiec wyra-
zicielem pewnego kulturowego uniwersum znanego obu stronom, jak i re-
prezentantem bardziej odlegtych kulturowych swiatow. Pierwszy przypadek
dobrze obrazuje przyktad muzyki z Cabo Verde, a drugi — fenomen wielo-
etnicznej orkiestry w Rzymie, ktdre opisuje w dalszej czesci tekstu. Warto
doda¢, ze Schiitza interesowat ,,szczegdlny charakter wszystkich interakcji
spotecznych wigzacych sie z procesem muzycznym”, gdyz — jak utrzymy-
wat — badanie tych relacji moze pozwoli¢ na ,adekwatny wglad w inne for-
my stosunkow spotecznych”, ktére do tej pory badaczy nie zajmowaty*.
Analizowanie spotecznego kontekstu tworzenia i wykonywania muzyki by-
toby wiec swego rodzaju preludium do zagtebienia sie w inne typy inter-
akcji miedzy ludzmi. To spojrzenie na muzyke z perspektywy spoteczno-
-kulturowej ukazuje inny jej wymiar niz w podejsciu praktykowanym przez
muzykologdw, analizujgcych dzieto muzyczne jako tekst kultury, wytwor
kultury symbolicznej, niejako w oderwaniu od jego spotecznego podtoza.
Uwypuklenie socjologiczno-kulturoznawczego wymiaru w badaniach nad

1 Ibidem, s. 37.

12 A, Schiitz, Wspdlne tworzenie muzyki. Studium relacji spotecznych, [w:] idem,
O wielosci swiatow. Szkice z socjologii fenomenologicznej, Krakow 2008, s. 238.

3 Ibidem, s. 239.

4 Ibidem, s. 225.
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muzyka wyptywa z zatozenia, ze w centrum procesu jej tworzenia, przeka-
zywania i odbioru zawsze znajduje sie cztowiek: kompozytor, wykonawca
i ten, kto ,zazywa” muzyki, korzysta z niej i nig sie delektuje®.

Muzyka moze petni¢ roine funkcje: estetyczng, hedonistyczng, po-
znawczg, komunikacyjng, integracyjng, wieziotwdrcza. Z perspektywy rela-
cji miedzykulturowych najbardziej istotne wydaja sie te zaktadajgce wejscie
w interakcje. Jak wskazuje portugalska etnomuzykolozka Susana Sardo,
w spoteczenstwach borykajacych sie z kolonialng przesztoscig i wyptywa-
jaca z niej imigracyjng teraZzniejszoscig tworczos¢ muzyczna spetnia takze
wazng role w procesie koncyliacji'®. Muzyka moze wiec stac sie narzedziem
miedzykulturowej mediacji i dialogu, do czego powrdce jeszcze w dalszej
czesci artykutu. Wielu badaczy podkresla role muzyki jako narzedzia komu-
nikacji i integracji w grupie. Luciano Galliano w swoim Sfowniku socjologicz-
nym zwraca uwage na specyficzne spoteczne funkcje muzyki, jakimi sg m.in.
komunikowanie i ekspresja uczuc¢ zbiorowych'’. Muzyka, jak pisze inny wto-
ski socjolog, Franco Ferrarotti, moze stac sie Srodkiem ekspres;ji i ,,integracji
emocjonalnej” réznych grup czy ruchdow spotecznych, ktére traktujg twor-
czos¢ muzyczng jako punkt odniesienia dla okreslania wtasnej tozsamosci.
Jako przyktad podaje ruchy mtodziezowe, czesto kontrkulturowe'®. Wedtug
Doris Stockmann ,wydarzenia dZwiekowe petnig funkcje posredniczaca
miedzy nadawcg i odbiorcg i sg nosnikiem relacji komunikacyjnych”*°. Su-
sanne Langer zwraca z kolei uwage na to, ze funkcja komunikacyjna muzyki
wyraza sie nie tyle w przekazywaniu pewnych tresci, ile w komunikowaniu
emocji i pobudzaniu zmystéw?. Stanistaw Ossowski podkresla komunika-
cyjny i wspolnotowy wymiar zycia muzycznego, twierdzac, ze dzieki muzy-
ce mozliwe jest porozumienie miedzy uczestnikami procesu muzycznego;
dzieto muzyczne uosabia bowiem ,niewidzialng” wspdlnote?. W ujeciu an-
tropologicznym muzyka stanowi bardzo istotny czynnik integracji spotecz-
nej, poniewaz zaspokaja potrzebe udziatu w czyms, co bliskie, znajome, po-
dzielane przez ogét. Daje jednoczes$nie uczucie pewnosci, bezpieczenstwa

15 7ob. M. Gammaitoni, La funzione sociale del musicista, Roma 2004, s. 60.

165, Sardo, Proud to be Goan: memdrias coloniais, identidades péscoloniais e musi-
ca, ,Revista Migracdes” 7, 2010, s. 55-71.

177ob. L. Gallino, Dizionario di Sociologia, Torino 2006, s. 37.

18 F, Ferrarotti, Rock, rap e I'immortalita dell’anima, Napoli 1997.

19 B, Jabtonska, Socjologia..., op. cit., s. 22.

2 |bidem.

21 Ibidem, s. 35.
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zwigzanego z przynaleznoscig do grupy, z ktdrg tgczy jednostke wspdlnota
wartosci, styl zycia i formy artystycznego wyrazu. Muzyka pozwala wiec na
ciggte potwierdzanie i odnawianie solidarnosci grupowej i zmniejsza spo-
teczne dystanse??. José Bettencourt da Camara uzupetnia obraz spoteczno-
-kulturowych funkcji muzyki, dodajagc m.in. dialog z bytami ponadnatu-
ralnymi, wyrazanie erotycznego pobudzenia, tagodzenie trudu pracy czy
wyrazanie protestu przeciwko ciezkim warunkom zycia*>. Nalezy takze pa-
mietaé o roli ideologicznej i propagandowej muzyki, wykorzystywaniu jej
do celéw politycznych, nie tylko w systemach autorytarnych (faszystowskie
Wrtochy, frankistowska Hiszpania, salazarowska Portugalia etc.), ale réwniez
w szerszym kontekscie réznych typéw wiadzy.

Zdaniem Antonia Serravezzy kazde socjologiczne studium muzyki i mu-
zykéw powinno wyptywac z podstawowego zatozenia, ze zycie muzyczne
(la vita musicale) bierze swoj poczatek ze spotecznego przezywania (vissuto
sociale, dost. ‘z tego, co spotecznie doswiadczone, przezyte’). Serravezza
przekonuje, ze takie nastawienie pozwala wyjs¢ poza ,, metafizyczng speku-
lacje”, ktéra czesto towarzyszy refleksji nad sztuka?*. Luigi Del Grosso De-
streri méwi z kolei o tak zwanej muzykalizacji (musicalizzazione) naszych
spoteczenstw?>. Muzyka akompaniuje cztowiekowi w jego codziennym
funkcjonowaniu, cho¢ ten aspekt dzwiekowy otaczajgcej nas przestrzeni
moze by¢ bardziej lub mniej swiadomie odczuwany. Biorgc pod uwage
powszechng dzi$ komercjalizacje muzyki, jej utowarowienie (w rozumie-
niu Theodora Adorna) i wykorzystanie do celéw marketingowych, mozna
nawet mowié, ze ,wspodtczesnie mamy do czynienia z tyranig dZzwieku”?.
Tak zwana muzyka ambient, postrzegana jako ,element dZzwiekowego kraj-
obrazu”?’, towarzyszy ludziom w wiekszosci miejsc publicznych, takich jak

22 A.P. Merriam, Antropologia della musica, Palermo 1983, cyt. za: M. Gammai-
toni, Uno studio di caso: Orchestra di Piazza Vittorio e la funzione sociale della musica,
[w:] Persone e migrazioni. Integrazione locale e sentieri di co-sviluppo, red. M. Ambrosini,
F. Berti, Milano 2009, s. 188.

2 J.M. Bettencourt da Camara, O essencial..., op. cit., s. 49-50.

2 A, Serravezza, Sulla nozione di esperienza musicale, Bari 1971, s. 125. Podobne
stanowisko prezentuje Ewa Krawczak: ,rozwazania o zwigzkach sztuki z zyciem spotecz-
nym pokazujg, ze sztuka nie jest ani jego sublimacjg, ani tez nie pozostaje na marginesie
zycia spotecznego”, E. Krawczak, Sztuka..., op. cit., s. 242.

% |, Del Grosso Destreri, La Sociologia, la musica, le musiche, Milano 1988, s. 9.

26 B, Jabtonska, Socjologia..., op. cit., s. 198.

27 C.A. Augusto, Sons..., op. cit., s. 64.



MUZYKA W RELACJACH MIEDZYKULTUROWYCH 203

galerie handlowe, sklepy i punkty ustugowe, lokale (bary, restauracje),
dworce czy stacje metra, a nawet poczekalnie w przychodniach. Cho¢ to
muzyczne tto, swoista dZzwiekowa tapeta, ktdrej celem jest w sposdéb mato
inwazyjny uprzyjemni¢ przebywanie w jakim$ miejscu, ma dzi$ charakter
zglobalizowany (zabieg muzycznego uatrakcyjniania komercyjnych prze-
strzeni wyglada podobnie w wielu réznych punktach globu, wszedzie sty-
cha¢ muzyke podobnego typu), istniejg rowniez obszary styngce ze szcze-
goblnej oferty muzycznej, dzwiekowej wizytowki, ktéra stata sie znakiem
rozpoznawczym danego miejsca®®. Oferta ta bywa bardzo rézna: od muzyki
tradycyjnej, folklorystycznej, charakterystycznej dla danego regionu, cze-
sto niszowej, po gatunki z dziedziny muzyki klasycznej czy jazzu, powszech-
nie rozpoznawalne i uznane jako uniwersalne muzyczne dobro. Skutecznym
narzedziem promocji moze by¢ podkreslanie odmiennosci danego regionu
poprzez jego muzyczng wyjgtkowos¢; ma to miejsce na przyktad we Wspdl-
nocie Autonomicznej Galicji, ktéra miedzy innymi dzieki swojej muzyce (ty-
powe dla regionu instrumentarium?, specyficzne brzmienia, cigzgce bar-
dziej ku muzyce irlandzkiej czy bretonskiej) zdecydowanie odréznia sie od
reszty Hiszpanii i tym przycigga przyjezdnych. Z jednej strony jest to stra-
tegia rozwoju i promocji regionu, ale z drugiej — sposéb na ozywienie wtas-
nych tradycji, przechowanie lokalnego dziedzictwa muzycznego.

Rozwdj i rozprzestrzenianie sie muzyki zazwyczaj przebiegaty swobod-
nie i bardziej spontanicznie w poréwnaniu z innymi dziedzinami sztuki.
Milena Gammaitoni, podejmujgc mysl Enrica Fubiniego, zwraca uwage, ze
literatura, malarstwo, architektura byty rozpowszechniane poprzez herme-
tyczne, akademickie kanaty transmisji, bardziej niezalezne od wptywoéw $ro-
dowisk ,,nieuczonych”®°. Natomiast muzyka czesciej faczyta w sobie zarow-
no oddziatywania pochodzgce z obszaru kultury wysokiej, z tak zwanych
wyzszych sfer, jak i impulsy ptyngce z tradycyjnych kregéw ludowych. Prze-
ptywowos¢ i mobilnosé elementdéw i wzoréw muzycznego Swiata: w sen-
sie wertykalnym (w czasie — z pokolenia na pokolenie) oraz horyzontalnym

28 Moze to by¢ na przyktad fado, nieustannie ,wylewajace sie” z baréw, restauracji
czy sklepow w lizbonskiej dzielnicy Alfama, albo muzyka Fryderyka Chopina, sgczaca sie
z gtosnikdéw ustawionych w miejskim parku w Dusznikach-Zdroju, gdzie 16-letni kompo-
zytor przyjechat na kuracje i swoje pierwsze zagraniczne koncerty.

W muzycznym repertuarze Galicji pobrzmiewajg dzwieki instrumentdw takich, jak
gaita galega (typ kobzy), pandereta (rodzaj tamburynu, po polsku do$¢ mylgco nazywany
,bebenkiem baskijskim”) czy zanfona (celtycka harfa).

30 M. Gammaitoni, Uno studio..., op. cit., s. 187.
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(w przestrzeni — pomiedzy réznymi krajami, spotecznosciami), powoduje,
ze muzyke da sie zdefiniowac jako pewien uniwersalny jezyk. Jest to kod
na tyle abstrahujacy od uwarunkowan kulturowych i narodowych jej twér-
cow i okreslonego kontekstu spotecznego, ze umozliwia miedzykulturowa
komunikacje. Zwracat na to uwage takze Theodor Adorno, gdy pisat, ze
,nawet odlegte od siebie cywilizacje s3 w stanie porozumieé sie poprzez
muzyke”3!. Postrzegajgc tworczos¢ muzyczng jako pole dialogu i przestrzen
przetamywania barier, trudno wiec zgodzi¢ sie z tezg Johana Huizingi, ktory
stwierdzit w swojej klasycznej pracy, ze ,kazda kultura ma swojg wtasng
konwencje muzyczng i ucho ludzkie wytrzymuje zazwyczaj tylko te formy
akustyczne, do ktérych przywykto”32. Mobilnos¢ elementéw muzycznego
Swiata, dzwiekowe fuzje bedace owocem miedzykulturowych muzycznych
eksperymentéw czy choéby popularnosé tak zwanej ,muzyki Swiata” po-
kazujg, ze ,ucho ludzkie” — by kontynuowaé metafore Huizingi — jest tak-
ze uchem poszukujgcym nowych wrazen, nieznanych dotgd dzwiekowych
doznan. A zatem chce i potrafi wychodzi¢ poza konwencje i schematy, do
ktorych przyzwyczaita je kultura pochodzenia.

FLAMENCO — LABORATORIUM MUZYCZNYCH FUZJI

Flamenco, emblemat wspdtczesnej kultury andaluzyjskiej, jest gatunkiem
muzycznym doskonale uosabiajgcym miedzykulturowos¢. To muzyczno-
-wokalno-taneczne zjawisko jest bowiem owocem muzycznych fuzji, ktére
zachodzity na przestrzeni kilku wiekéw przeobrazen kultury romskiej. Nie
zagtebiajac sie w ten fenomen (ktory zostat juz wielokrotnie opisany w lite-
raturze i nadal pozostaje obiektem interdyscyplinarnych badan), warto
wskazaé na cechy $wiadczgce o flamenco jako rezultacie relacji miedzykul-
turowych. Nie ma zgodnosci wséréd badaczy co do genezy tego gatunku,
do dzisiaj bowiem $cierajg sie ze sobg dwie koncepcje: tesis gitanista i tesis
andalusista.

Wedle pierwszej flamenco bytoby specyficznym wytworem kultury
romskiej i nie powinno sie go odczytywaé jako czesci folkloru andalu-
zyjskiego. Wedle drugiej tezy jest ono wtasnie zaliczane do dziedzictwa

31 TW. Adorno, Introduzione alla sociologia della musica, Torino 1971, s. 189.
32 ). Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako Zrédto kultury, przet. M. Kurecka, W. Wirp-
sza, Warszawa 1985, s. 265.
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andaluzyjskiego; zwolennicy tego podejscia wskazujg, ze powstato ono na
terytorium Andaluzji i jego tworcy czerpali z bazy, jakg dawaty inne gatunki
muzyki andaluzyjskiej. | chociaz to Romowie nadali flamenco jego wyjatko-
wa forme (nosi wyrazne $lady kultury romskiej), to jednak odréznia sie ono
od innych form muzycznych praktykowanych przez Roméw w pozostatych
czesciach Hiszpanii i Europy (a wiec niezaprzeczalny jest tu wptyw lokalne-
go, rdzennego folkloru Andaluzji).

Wspodtczesnie te dwa podejscia przenikajg sie, a badacze flamenco do-
szukuja sie w jego powstaniu bardzo wielu oddziatywan z réznych czesci
Swiata; odczuwalne s3 w nim bowiem wptywy perskie, indyjskie, betycko-
-romanskie, bizantynskie, gregorianskie, zydowskie, afrokubanskie, potu-
dniowoamerykanskie czy hiszpanskie spoza Andaluzji®. Jak twierdzi Jadwi-
ga Romanowska, przytaczajac opinie badaczy flamenco, kluczem do jego
zrozumienia jest pojecie ,transkulturowej hybrydyzacji”**. Gatunek ten na-
zywa ona ,,produktem dwuznacznosci i kontrastéw”, ktére cechowaty dzie-
wietnastowieczng Andaluzje, i przywotuje stowa Gerharda Steingressa, ze
flamenco byto rezultatem romantycznej fascynacji kulturg cyganska, a tak-
ze owocem modernizmu, nowego miejskiego folkloru, artystyczng mani-
festacjg gtebokiego rozdarcia kultury tradycyjnej*>. Zdaniem Romanow-
skiej kultura flamenco posiada ,transgresyjny charakter”®*® — i tym chyba
nalezy ttumaczyé pewng immanentng zdolnos¢ gatunku do transformacji
i tworczego rozwoju, z wykorzystaniem heterogenicznych wptywéw kul-
turowych. Dowodem na te plastycznos¢ flamenco moze by¢ powstawanie
jego wspotczesnych odmian, w nurcie flamenco nuevo czy flamenco post-
moderno, ktérego doskonatym uciele$nieniem jest na przyktad taneczna
ekspresja Israela Galvana®, eksperymentujgcego z tradycjg i podejmujgce-
go gre znaczeniowq z klasyczng forma flamenco puro. Do innych muzycz-
nych eksperymentédw na bazie flamenco mozna zaliczy¢ chocby twoérczosé

3 G. Herrero, De Jerez a Nueva Orleans. Andlisis comparativo del flamenco y del
jazz, Granada 1991, s. 28-32.

34 J. Romanowska, Nuevo flamenco — miedzy tradycjq a transgresjq. O poszukiwa-
niu nowych wymiaréw ruchu w twdrczosci Israela Galvana, [w:] Transgresja w kulturze,
red. T. Paleczny, J. Talewicz-Kwiatkowska, Krakéw 2014, s. 94. Zob. takze G. Steingress,
Flamenco Postmoderno: Entre tradicion y heterodoxia. Un diagndstico sociomusicoldgico
(Escritos 1989-2006), Sewila 2007.

3 Ibidem, s. 94.

3¢ Ibidem, s. 95.

37 Zob. ibidem, s. 95-97 i n.
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popularnego od wielu lat zespotu Chambao czy Conchy Buiki. Ta ostatnia
artystka, o korzeniach gwinejskich (z Gwinei Rownikowej), ale urodzona na
Majorce i wychowana wsrdd tamtejszej spotecznosci romskiej, w charak-
terystycznym dla siebie stylu miesza flamenco z soulem, jazzem, a takze
typowym dla regionu Andaluzji gatunkiem copla andaluza.

SPOTKANIE MUZYCZNYCH SWIATOW.
KREOLSKOSC W MUZYCE CABO VERDE

Wyspy Zielonego Przylagdka moga by¢ doskonatym przyktadem muzyczne-
go eklektyzmu, ktéry stat sie rezultatem spotkania na jednym terytorium
réznych wptywow kulturowych. Dziedzictwo Wysp mozna okresli¢ mianem
kultury kreolskiej, w ujeciu zaproponowanym przez Ulfa Hannerza®. Ba-
dacz ten definiuje kultury kreolskie jako ,te, ktére w jakis sposéb wyko-
rzystuja dwa (lub wiecej) historyczne Zrédta, pierwotnie nierzadko bardzo
od siebie rézne”. Swiat skreolizowany to wedtug niego , $wiat ruchu i mie-
szania sie”. Hannerz opisuje tez proces kreolizacji i zwigzane z nim wyta-
nianie sie ,nowych syntez zdolnych do istnienia”*. Takze i jezyk, ktorego
uzywa sie na terytorium Wysp, nazywany jest kreolskim (crioulo/kriolu).
Stycha¢ w nim portugalska podstawe i odniesienia do jezyka bytych koloni-
zatorow, ale jest jednoczesnie bogaty w stowa pochodzenia afrykanskiego.
Kulturowa spuscizna Cabo Verde przynalezna jest wiec obu kontynentom:
Europie i Afryce. W twdrczosci muzycznej Kabowerdernczykdw mozna od-
nalez¢ réwniez oddziatywania brazylijskie i antylskie (np. zouk). To jedyne
w swoim rodzaju ,, muzyczne pomieszanie” (miscigenagdo*® musical) prze-
jawia sie w bogactwie styléw i gatunkdw muzyki, jakg tworzg mieszkancy
archipelagu. Wielo$¢ rodzajéw muzycznych przybytych na Wyspy z réznych
stron $wiata i ich czesto ztozona geneza sprawiajg, ze trudno precyzyjnie
okresli¢ etniczny rodowdd poszczegdlnych form, posrdd ktérych wyste-
puja: batuque, cold, coladeira, funand, morna, zouk, kizomba, semba, ma-
zurka. Wsréd mtodego pokolenia Cabo-verdianos popularny jest takze rap

38 U. Hannerz, Skreolizowany swiat, [w:] Badanie kultury. Elementy teorii antropolo-
gicznej. Kontynuacje, red. M. Kempny, E. Nowicka, Warszawa 2006.

3 Ibidem, s. 291.

4 Miscigenacdo — portugalskie okre$lenie pierwotnie oznaczajgce przemieszanie
ludnosci pochodzacej z roznych kregéw etnicznych, ras, kultur.
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kreolski (w jezyku crioulo), wzorowany na rapie powstatym w ,.czarnych”
dzielnicach amerykanskich miast. Ta skreolizowana, ,metyska” kultura
Wysp wzbogaca sie jeszcze o kolejne warstwy i odstony dzieki twdrczosci
Kabowerdenczykéw zyjacych w diasporze. Poza granicami kraju, na emigra-
cji (gtownie w Stanach Zjednoczonych, Portugalii i Holandii), mieszka mniej
wiecej taka sama liczba Cabo-verdianos jak na rodzimym terytorium. Dia-
spora, dazaca do podtrzymania wiezi z krajem pochodzenia, zawsze miata
szczegllny wptyw na ksztatt wspdtczesnej kultury kabowerdenskiej, w tym
takze tworczosci muzycznej, w ktoérej czesto pojawia sie motyw migraciji.
W przypadku Kabowerdenczykdéw mieszkajgcych w Portugalii produkcja
muzyczna stanowi nieodtgczny element doswiadczenia migracyjnego. Ba-
dania pokazujg, ze wydajg oni duze sumy pieniedzy na zakup instrumentow
muzycznych czy sprzetu do nagrywania i realizowania dzwieku*. W dia-
sporze, szczegblnie w Srodowisku lizbonskim, rozwija sie takze lokalna
produkcja muzyczna i dystrybucja ptyt na teren Portugalii, innych miejsc
zamieszkiwanych przez emigracje (np. Holandii) i samego Cabo Verde®.
Udziat w kulturze muzycznej jest wiec dla Kabowerdenczykéw w diaspo-
rze czynnikiem spajajgcym, dzieki ktdremu moga wyrazi¢ przynalezno$¢ do
wtasnej spotecznosci. Muzyka daje im poczucie solidarnosci i umocnienia
tozsamosci etnicznej — w opozycji do nowego Srodowiska, w ktérym zyje
sie na emigracji. Portugalscy etnomuzykolodzy przypominajg, ze tak zwa-
ne praktyki ekspresywne (prdticas expressivas), innymi stowy formy wyra-
zu artystycznego Afrykandw, odbiegajg od gatunkéw znanych na przyktad
w kulturze europejskiej. Jest to czesto potgczenie w jednym kilku form:
gry na instrumencie, tanca, spiewu, poezji, sztuk wizualnych. W literaturze
spotyka sie tez okreslenie ,,manifestacje ekspresywne” w odniesieniu do
tych przejawow dziatalnosci artystycznej, w ktérych razem z komponen-
tem estetycznym przekazywana jest tres¢ ,tozsamosciowa™3. Wzajemne
relacje kulturowe miedzy Wyspami i kabowerderiska diasporg w Portugalii,
a takze wptyw procesdw muzycznej globalizacji (np. oddziatywanie stylow

4 R. Cidra, Produzindo a musica de Cabo Verde na didspora: redes transnaciona-
is, world music e multiplas formagées crioulas, [w:] Comunidade(s) Cabo-verdiana(s): As
multiplas faces da imigra¢do cabo-verdiana, red. P. Géis, Lisboa 2008, s. 105-107.

42 70b. J.C. Ribeiro, Migragéo, sodade e conciliagdo: a prdtica do batuque cabo-ver-
diano em Portugal, ,Revista Migracdes” 7, 2010, passim.

4 Ppor. C.A. Monteiro, Algumas dimensdes da expressdo musical cabo-verdiana na
Area Metropolitana de Lisboa, [w:] Comunidade(s) Cabo-verdiana(s)..., op. cit., s. 128.
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muzyki pop, rock, jazz), stwarzajg ptaszczyzne dla nowych praktyk, nowych
sposobdw interpretacji rodzimej tradycji, gatunkowych fuzji czy réznego
rodzaju muzycznych eksperymentow. Czes¢ muzykéw stara sie by¢ wier-
na kabowerdenskiemu dziedzictwu muzycznemu, prébujgc reprodukowac
ustalone wzory i wraca¢ do tradycji w jej ,oryginalnej” formie, czyli w ta-
kiej, jaka zostata im przekazana w diasporze lub jakg zachowali w pamieci
z okresu przed emigracja. Zabiegi te — okres$lane przez etnomuzykologéw
mianem ,urytualnionego powtarzania” (repetigdo ritualizada)** — nosza
jednak znamiona pewnej umownosci i arbitralnosci, wszak tradycja mu-
zyczna Cabo Verde nie jest zbiorem skostniatych praktyk, zamrozonych
W czasie i przestrzeni, ale stanowi zywg, zmieniajgcg sie czes¢ kultury. Dla
innej grupy mtodych muzykéw (nalezacych juz do pokolenia dzieci imigran-
téw) oparcie w tradycji muzycznej Wysp jest jedynie poczgtkowq inspiracjg,
punktem wyjscia do poszukiwan wtasnej, innowacyjnej drogi artystycznej
ekspresji, przynoszgcej w rezultacie nowe formy kreolskosci*®. Co ciekawe,
niektdérzy Kabowerdenczycy dopiero w diasporze zaczynajg praktykowaé
tradycje muzyczne Wysp®*®. Doswiadczanie muzyki pozwala przezwyciezy¢
nieciggtos¢ w kulturze®, zatagodzi¢ poczucie nieobecnosci w kraju pocho-
dzenia, odgrywa tez role edukacyjng dla najmtodszego pokolenia w dia-
sporze, gdyz pomaga nadrobi¢ braki kulturowe. Praktyka muzyczna, na
przyktad wspdlne wykonywanie batuque, moze rowniez petni¢ funkcje te-
rapeutyczng w przypadkach zaburzen wynikajacych z zagubienia w nowym
srodowisku imigracyjnym. Muzykoterapie, polegajgcg na grupowym $pie-
waniu tradycyjnych kabowerdenskich kotysanek dla dzieci oraz wymyslaniu
wtasnych kompozycji (zaréwno tekstéw, jak i melodii), stosuje sie réwniez
w przypadku mtodych dziewczat w diasporze, ktére spodziewajq sie dziec-
ka i nie potrafig sobie poradzi¢ z nowg sytuacjg zyciowg“®.

44 ).C. Ribeiro, Migracgdo..., op. cit., s. 107.

4 0 réznych sposobach ujmowania kabowerdenskiej tradycji muzycznej oraz jej no-
wych odstonach pisze w artykule Muzyka jako droga do samookreslenia w wielokulturo-
wym Swiecie. Odnajdywanie toZzsamosci oraz reinterpretowanie tradycji poprzez muzyke
na przyktadzie tworczosci portugalskich artystek pochodzenia kabowerderiskiego, ,,Poli-
teja” 35, 2010, s. 311-329.

46 J.C. Ribeiro, Migragdo..., op. cit., s. 111.

47'S. Sardo, Proud..., op. cit., s. 67.

48 0 doswiadczeniu i efektach tego typu pracy terapeutycznej opowiadaty psycho-
lozki Conceigdo Teixeira i Eduarda Carvalho podczas seminarium poswieconego kulturze
kabowerdenskiej, zorganizowanego w Muzeum Etnologii w Lizbonie, 19 VI 2015 r.
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MIEDZYKULTUROWE RELACJE MUZYCZNE A IMIGRACIA.
ORCHESTRA DI PIAZZA VITTORIO

Kontynuujgc watek zaleznosci miedzy muzykg a migracjg, warto przy-
wotac przyktad jedynej w swoim rodzaju, wieloetnicznej orkiestry, po-
wstatej w 2002 roku w rzymskiej dzielnicy Esquilino. Ta cze$é miasta,
a szczegdlnie okolice Piazza Vittorio, jest zamieszkiwana przez imigran-
téw z wielu stron swiata, szczegdlnie Chinczykdéw, Filipinczykow, Bengal-
czykoéw, Marokanczykdéw, Egipcjan czy przybyszow z Ameryki tacinskiej.
Orkiestra miata by¢ w zamysle jej pomystodawcdéw , muzyczng transpo-
zycjg tej gmatwaniny dzwiekdw i gtoséw pochodzgcych z placu [Vittorio-
]7#°. Powotany z inicjatywy dwdch Rzymian (Mario Tronco — muzyk, oraz
Agostino Ferrente — filmowiec dokumentalista) wieloetniczny band po-
taczyt muzykdw m.in. z Tunezji, Kuby, Brazylii, Ekwadoru, Wegier, Sene-
galu, Indii, a takze i Wtoch. Ideg przewodnig stato sie tworzenie muzyki
i rozpowszechnianie jej ponad podziatami spoteczno-etnicznymi®*°. Dzia-
talnos¢ Orchestra di Piazza Vittorio i jej wcigz rosngca popularnosé jest
dowodem na to, ze muzyka moze by¢ eksponentem ,duszy zbiorowej”
spotecznosci imigranckiej, przyczyniajgc sie jednoczesnie do przetamywa-
nia barier miedzy spoteczenstwem przyjmujgcym a przybyszami z innych
terytoridéw. Pojawienie sie orkiestry ztozonej z muzykéw pochodzacych
z réznych stron Swiata, ktérych losy potaczyta emigracja do wtoskiej sto-
licy, stato sie wyzwaniem dla wtoskich etnomuzykologéw. Dyscyplina ta
ma we Wtoszech swojg bogatg historie badan ludowej tradycji muzycz-
nej; wtoscy muzykolodzy wielokrotnie zajmowali sie réinymi ,etnicz-
nymi” formami muzycznymi, tworzonymi w spotecznosciach lokalnych
i regionalnych. Powstanie orkiestry ztozonej z imigrantéw, prezentujace;j
w swoim repertuarze swoiste fuzje muzyki etnicznej kilku kontynentéw,
spowodowato zainteresowanie nie tylko rodzimym folklorem, ale takze

% |a nostra storia, http://www.apolloundici.it/Apollol1/LaNostraStoria.asp (dostep
28 VIl 2015).

50 Szerzej o fenomenie Orchestra di Piazza Vittorio pisze w artykule Muzyka jako ele-
ment integrujgcy w spoteczeristwie imigracyjnym. Miedzykulturowa inicjatywa spoteczna
w Rzymie: Orchestra di Piazza Vittorio, ,,Culture Management / Kulturmanagement / Za-
rzgdzanie Kulturg” 5, 2012, [wersja polska], s. 193-204.
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bogactwem muzycznym przynoszonym do Wtoch przez imigracje>!. Mu-
zyka jest bowiem jednym z tych specyficznych wytwordéw kultury, ktére
zabierajg ze sobg migranci, przemieszczajac sie miedzy réznymi zakatka-
mi globu. Jak zauwaza Adam Nobis, ciggty proces przeptywania elemen-
tow muzycznego Swiata implikuje kulturowe przemiany takze w innych
sferach zycia spotecznego. W rezultacie powstaje ,sie¢ oddziatywan
miedzykulturowych”, ktéra sama potem ,generuje zmiany i nowe zjawi-
ska kulturowe w niekoriczacych sie sekwencjach”*?. Przypadek Orkiestry
z Placu Vittorio pokazuje, jak bardzo istotng funkcje integrujgcg moze
stanowi¢ wspodlny, aktywny udziat w kulturze ludzi pochodzgcych z wielu
odmiennych kregéw cywilizacyjnych. Uczestnictwo w wieloetnicznym ze-
spole muzycznym moze by¢ dla jego cztonkdéw prawdziwym laboratorium
miedzykulturowych relacji, w ktérym motywacja do dziatania jest cieka-
wosc¢ odkrywania ,,muzycznego Innego”, ale takze ,egzystencjalnego In-
nego”*3. Wspdlne tworzenie i wykonywanie muzyki jest nie tylko mecha-
nizmem wytwarzania i umacniania wspdélnoty miedzy samymi muzykami,
ale réwniez sposobem na ich integracje ze spoteczeristwem wtoskim.
Kontakt z migrantami generuje czy rozbudza polemiki dotyczace relacji
,my” i ,obcy”, ozywia dyskusje na temat podobienstw i réznic kulturo-
wych. Sktania do ciggtego definiowania warunkéw udanego wspdtistnie-
nia odmiennych zasad i wartosci, harmonizowania i ,,uptynniania” — za
Florianem Znanieckim** — réznych cywilizacji spotykajgcych sie na jednym
terytorium. Muzyka zdecydowanie utatwia ten proces. Na eklektyczny
repertuar orkiestry sktadajg sie etniczne brzmienia i rytmy przywiezione
przez kazdego z muzykéw jako prywatny bagaz kulturowy. Wszystkie te
elementy stajg sie czescig muzycznej uktadanki, ktéra powstaje jako syn-
teza tych jednostkowych umiejetnosci, doswiadczen, pomystéow. Utwory
tworzone wspolnym wysitkiem burzg zastane podziaty na tradycyjne for-
my i style muzyczne. Mozna w nich znalez¢ odniesienia zaréwno do me-
lodii ludowych, folkloru, klasyki, jak i do muzyki nowoczesnej, jazzu czy

51 Por. Enciclopedia della musica, red. J.-). Nattiez, Torino 2006, oraz M. Gammaitoni,
La funzione..., op. cit., passim.

52 A. Nobis, Film Belisario Franca ,,Zamorska przygoda Portugalczykéw” jako koncep-
cja zmian kulturowych, [w:] Przestrzenie wizualne i akustyczne cztowieka. Antropologia
audiowizualna jako przedmiot i metoda badan, red. A. Janiak, W. Krzeminska, A. Wojta-
sik-Tokarz, Wroctaw 2007, s. 166.

5 M. Gammaitoni, Uno studio..., op. cit., s. 193.

54 Zob. F. Znaniecki, Ludzie terazZniejsi a cywilizacja przysztosci, Warszawa 2001, s. 33 i n.
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rocka. Takze i publicznos¢ orkiestry jest bardzo zréznicowana — trudno tu
o nakreslenie jakiego$ precyzyjnego profilu odbiorcy tej muzyki. Koncowy
efekt wspolnego muzykowania jest wiec réwniez formg integracji — po-
przez dzwieki i rytmy — réznorodnych kregéw kulturowych. W repertu-
arze zespotu mozna dzi$§ znalez¢ nie tylko utwory pisane przez samych
muzykow na bazie tradycji muzycznych z ich krajow pochodzenia, ale tak-
ze nowe, miedzykulturowe interpretacje znanych dziet, jak Czarodziejski
flet Wolfganga Amadeusza Mozarta czy Carmen Georga Bizeta.

L MUZYKA SWIATA” — RDZENNOSC | LOKALNOSC
W ZGLOBALIZOWANEJ ODStONIE

Wyrazem miedzykulturowosci w przestrzeni muzycznej moze by¢ tak zwa-
na world music, ktéra w ostatnich latach nieustannie zyskuje na popular-
nosci w wielu miejscach globu. Dzieki ,muzyce $wiata” mozliwe staje sie
rozpowszechnianie rdzennych tradycji muzycznych przy udziale nowoczes-
nych srodkéw masowego przekazu i wynalazkéw technologicznych. Stad
tez, jak zauwaza Barbara Jabtoriska, bierze sie ,tatwos¢ i dostepnosé lokal-
nych brzmien w zglobalizowanym tyglu muzycznym”*. Jorge de La Barre,
operujac pojeciami ,etnicznosci symbolicznej” i ,,emocjonalnej wspdlnoty”,
twierdzi, ze we wspodtczesnych ,transkulturowych megamiastach” muzyka
zajmuje wazne miejsce w procesie promowania uczu¢ zwigzanych z przy-
naleznosciag do miejsca*®. W przestrzeniach metropolii mamy coraz cze-
$ciej do czynienia z umiedzynarodawianiem kultury, z réznymi przejawami
jej hybrydyzacji. World music — muzyka swiata — od okoto dwdch dekad
niesie ze sobg permanentng cyrkulacje oséb i dzwiekéw w hiperpotaczo-
nym Swiecie bez granic. Jak zauwaza de La Barre, , jezeli migracja jest iko-
ng ery globalnej, to world music jest jej sciezka dzwiekowg”>’. Autor prze-
konuje, ze w rzeczywistosci migrantéw pamiec¢ oraz poczucie lokalnosci
i utozsamiania sie z danym miejscem aktualizujg sie (odnawiajg, utrwalaj3)
dzieki muzyce. Muzyka ta jest oderwana od swoich Zrddet (des-teritoria-
lizada); uzywajac terminologii Anthony’ego Giddensa, mozna by rzec, ze

55 B. Jabtonska, Socjologia..., op. cit., s. 219.

%6 ). de La Barre, Musica, cidade, etnicidade: explorando cenas musicais em Lisboa,
,Revista Migracdes” 7, 2010, s. 147.

57 |bidem, s. 148.
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zostaje wykorzeniona z kontekstu lokalnego®®. ,Muzyka $wiata” to muzy-
ka, ktéra ,wysuwa sie”, ucieka z przestrzeni miejsca, w ktérym powstata,
i zaczyna funkcjonowac w sferze kultury globalnej. Wéwczas nie dotyczy
juz konkretnego locum (wraz z jego tradycja, ludZmi, wydarzeniami, emo-
cjami), ale ,opowiada o wszystkich”*°, kazdy moze sie z nig utozsamiac.
Pojawiajg sie dazenia do uznawania world music jako ,oficjalnej wizytow-
ki zglobalizowanego $wiata”, choé¢ — jak zauwaza de La Barre — wciaz ist-
nieja przypadki twoérczosci, ktéra mimo funkcjonowania w globalnej prze-
strzeni dzwiekowej, odbieranej przez umasowionego, ustandaryzowanego
i kosmopolitycznego stuchacza, nadal dotyka specyficznych probleméw
konkretnego miejsca i komunikuje emocje z nim zwigzane®. W popularnej
wspotcze$nie muzyce etnicznej splatajg sie ze sobg lokalny i globalny cha-
rakter. Jak zauwaza Jabtonska, zglobalizowana kultura muzyczna umozliwia
wyjscie poza lokalne muzyczne konteksty, co przynosi w rezultacie , wielo$¢
porzadkdw muzycznych, ich hybrydyzacje, tgczenie licznych styléw i gatun-
kéw w jeden strumien”®!. Niektdrzy artysci, jak Sara Tavares, protestujg
przeciwko przypisywaniu ich twdrczosci do kategorii world music, widzac
w tym przede wszystkim podszyte marketingowymi celami dazenia do za-
prezentowania danej muzyki jako etnicznie czystej, rdzennej, egzotycznej.
W jej odczuciu takie zabiegi powodujg wrazenie sprzedawania ,idei auten-
tycznosci kosztem jakosci”®.

MUZYKA A RELACJE POSTKOLONIALNE. LUZOFONIA:
PROJEKT POJEDNANIA CZY PRODUKT NEOKOLONIALNY?

Antropologowie i etnomuzykolodzy badajgcy role muzyki afrykanskiej
w diasporze w Portugalii, poza funkcjg afirmatywng i konsolidacyjng tej
muzyki (wyraz wspodlnoty kulturowej, tozsamos$ciowy punkt odniesienia,
manifestowanie odrebnosci od innych grup, wzmocnienie wiezi), wskazujg

8 A. Giddens, Nowoczesnosc¢ i tozsamosé: ,ja” i spoteczeristwo w epoce pdznej no-
woczesnosci, przet. A. Szulzycka, Warszawa 2001, s. 5, 25.

% J. de La Barre, Musica..., op. cit., s. 148.

80 Ibidem, s. 149-150.

61 B. Jabtonska, Socjologia..., op. cit., s. 219.

62 . Rei, Orgulho crioulo [blog], ,Crénicas da terra” 14 IX 2006, http://cronicasda-
terra.com/cronicas/blog/entrevista-sara-tavares-orgulho-crioulo/ (dostep 20 VIII 2015).
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tez na funkcje koncyliacyjng w postkolonialnej rzeczywistosci®®, polegaja-
€3 na przetamywaniu barier oraz dazeniu do dialogu i mediacji. Praktyka
muzyczna jest bowiem postrzegana jako forma pojednania, zachodzgcego
nie tylko miedzy jednostkami i grupami przynaleznymi do réznych prze-
strzeni kulturowych, ale takze miedzy pokoleniami zyjgcymi w odmien-
nych czasach. Twérczo$¢ muzyczna moze stanowié antidotum na wrogosé
i nieufnos¢ towarzyszace relacjom miedzy spotecznoscia bytych koloniza-
toréow i bytych kolonizowanych, ktére wspotczesnie czesto zmieniajg sie
w zaleznos¢ spoteczenstwo przyjmujgce — imigranci. Susana Sardo anali-
zuje w swoich badaniach miejsce muzyki w pamieci kolonialnej, wykazu-
jac (na przyktadzie diaspory z Goa — bytej portugalskiej kolonii), ze prak-
tyka muzyczna odgrywa bardzo wazng role w postkolonialnym procesie
identyfikacji i koncyliacji®*. Muzyka spaja spotecznosci imigranckie zyjgce
w diasporze na terenie Portugalii, odgrywa wazng role w podtrzymywaniu
poczucia blisko$ci w tej ,,emocjonalnej wspdlnocie”, jaka tworzg imigranci,
przekraczajgc bariery przestrzenne i rekompensujgc im brak jasnego punk-
tu odniesienia, wyraznie sformutowanego pojecia , 0jczyzny”. Muzyka staje
sie symbolicznym domem, ktérego brakuje w codziennym Zzyciu. Debata,
ktora sie toczy wokét relacji postkolonialnych (miedzy bytymi kolonizato-
rami i bytymi kolonizowanymi) i roli, jakg odgrywa w tym procesie kultura,
wcigz budzi emocje i nastrecza trudnosci. Chodzi przeciez o bardzo delikat-
ng kwestie stosunkéw miedzy terytoriami, ktérych przeszto$¢ naznaczona
byta przez asymetrie wtadzy.

Swiadomo$¢ relatywizmu historii, utrzymana w obrebie logiki postmoderni-
stycznej, pozwala nam dzisiaj odnalez¢ strategie konsensusu wybiegajace poza
analizy o charakterze pozytywistycznym, a czasem ,romantyzujagcym” — po-
$réd ktorych koncepcja luzo-tropikalizmu Gilberta Freyre’a jest jednym z bar-
dziej intrygujacych przypadkéw — bazujgce na zaleznosciach przyczynowo-
-skutkowych miedzy krajami potgczonymi przesztoscig kolonialng®®.

Muzyka odgrywa istotng role w procesie koncyliacji miedzy kultura-
mi krajow uwiktanych w historie kolonialng, poniewaz ma duzg site wy-
razu, potencjat performatywny (mozna z jej pomocg transmitowac tresci,

6 J.C. Ribeiro, Migracéo..., op. cit., passim.
64 S. Sardo, Proud..., op. cit., s. 55.
% |bidem, s. 66.
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znaczenia, emocje), ale jest zarazem narzedziem ,nienachalnym” (inofensi-
vo), subtelnym®®,

Ta umiejetnos¢ zauwazenia i docenienia waloréw ptynacych z innych
muzycznych $wiatéw jest zdobyczg stosunkowo nowa. Przez kilka epok dla
przedstawicieli Zachodu pozostawaty one nieznane; potem nastgpita faza
podejscia paternalistycznego, pedagogicznego: muzyka ,egzotyczna”, , dzi-
ka”, traktowana byta jako surowiec, ktéry nalezato obrobi¢, uszlachetni¢,
by nadad jej odpowiedni ksztatt. Starano sie ubrac¢ jg w forme przyswajalng
dla europejskiego ucha. Stosunkowo szybko tez upomniat sie o to nowo
odkryte bogactwo rynek zachodnich spoteczenstw kapitalistycznych. Mu-
zyczne zdobycze, owoc ponownego kolonializmu (tym razem kulturowego,
muzycznego), stawaty sie z biegiem czasu produktem, towarem na sprze-
daz. Musiaty wczesniej przejs¢ wyrazng metamorfoze, zostac oszlifowane,
ujarzmione, podane w eleganckim opakowaniu i zaserwowane zachodnie-
mu odbiorcy jako lekkie i przyjemne w odbiorze®’.

Jak zauwazyt Stanistaw Ossowski, gtebokie wzruszenia estetyczne,
w tym muzyczne, dziatajg oczyszczajgco, ,strzasajg z nas jakby pyt codzien-
nych spraw, ktéry sie na nas sypie stale, przestaniajgc niejednokrotnie ob-
licze Swiata”®®. Jabtoriska dodaje, ze doznania natury estetycznej, wywo-
tywane przez obcowanie z muzyka, ,wzmacniajg bezinteresowne wiezi
i sprzyjajg tworzeniu sie harmonijnego wspoétzycia miedzy ludZmi uczest-
niczgcymi w zyciu kulturalnym”®, Twérczo$¢ muzyczna moze zatem petnic
funkcje mediacyjng, rozwija¢ empatie, tagodzi¢ napiecia, nie tylko miedzy
wspolnotami imigranckimi a spoteczeristwem przyjmujacym (bytym koloni-
zatorem), ale takze miedzy pokoleniami imigrantéw zyjgcych w diasporze.
Mozna wiec méwi¢ o pewnym porozumieniu, pogodzeniu sie poprzez mu-
zyke i ,w muzyce”. Powstaje nowe sonoryczne uniwersum: odczuwalne dzi-
siaj wieloetniczne bogactwo muzyczne Portugalii’®, w ktdrym mozna wyroz-
ni¢ poszczegodlne elementy sktadowe, ale jednoczesnie stanowigce pewng
catos¢, nowe kosmopolityczne oblicze kraju. Miedzy innymi dzieki muzyce
mozliwe staje sie ponowne nakreslenie, wyznaczenie granic, zdefiniowanie

% Ibidem.

57 L. Acosta, Musica e descolonizagédo, Lisboa 1989, s. 28-29, 37-38, 40.

68 S. Ossowski, U podstaw estetyki, Warszawa 1966, s. 343.

% B. Jabtonska, Socjologia..., op. cit., s. 99.

70 Zob. K. Golemo, Zwiedzanie dzwiekami. Muzyczne podrdze po Lizbonie, ,Folia Tu-
ristica” 39, 2016.
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portugalskiego narodu (re-mapamento da nagdo) w pokolonialnej rzeczy-
wistosci, przemyslenie roznych momentéw historii z nowej perspektywy’.

Popularng ideg przyswiecajaca dzisiaj réznym inicjatywom kulturalnym
w Portugalii jest lusofonia, rozumiana jako ,gra podobienstw i gtebokiego
porozumienia (cumplicidades) miedzy réznymi odcieniami tego, co portu-
galskie””?. W opiniach zwolennikéw tej koncepcji wspdlnota jezyka por-
tugalskiego na obszarach Portugalii i jej bytych kolonii”® przektada sie na
szczegolng, cho¢ trudng do precyzyjnego zdefiniowania blisko$¢ kulturo-
wa, a nawet poczucie podobienstwa duchowego, mentalnego etc. W sa-
mej Lizbonie istniejg stowarzyszenia odwotujgce sie do luzofonii, takie jak
Conexdo Luséfona [Luzofonskie Potgczenie] czy Sons da Lusofonia [DZwie-
ki Luzofonii]. Powracajgcym watkiem debaty o wspdlnocie Portugalii z jej
bytymi koloniami jest préba ustalenia, skodyfikowania i nazwania spusci-
zny luzofonskiej, takze w obszarze muzyki. Pojawiajg sie grupy aktywistéw,
dziataczy spotecznych, fascynatéw, ktérzy zauwazajg to wspdlne bogactwo
i starajg sie odwotywaé do podzielanego poczucia luzofonskiej tagcznosci
kulturowej. Inni sprzeciwiajg sie takiemu podejsciu, widzac w nim przejaw
neokolonializmu’™. Na czele wielkiej luzofonskiej rodziny znowu bowiem
stoi Portugalia, ze swoimi dgzeniami do paternalizmu, do jednoczenia réz-
nych obszaréw pod swojg egidg i wedtug wtasnych regut. Cel zjednoczenia:
pogodzenie terendw niegdys uzaleznionych od podziatéw kolonialnych po-
przez poszukiwanie podobienstw w przestrzeni kultury, jest celem ambit-
nym. Nie jest bowiem tatwo o koncyliacje, zwtaszcza ze strony tych, ktérzy

1 Por. A.M. Leite, Formas e lugares fantasmas da memdria colonial e pés-colonial,
,Via Atlantica” 17, 2010, s. 69.

2 . Rei, Orgulho crioulo [blog], op. cit.

3 Jezyk portugalski jest jezykiem oficjalnie uzywanym w bytych portugalskich kolo-
niach (Brazylia, Angola, Mozambik, Republika Zielonego Przylgdka, Gwinea Bissau, Wy-
spy sw. Tomasza i Ksigzeca, Timor Wschodni, Goa, Makau). W jezyku portugalskim uzywa
sie réwniez termindw afro-lusofonia czy afro-luséfono, odnoszacych sie do portugalsko-
jezycznych obszaréw afrykanskich.

4 Taka opinie wyrazita na przyktad brazylijska ethnomuzykolozka Laize Guazina, z kto-
rg miatam okazje wspodtpracowac podczas stazu w Instytucie Etnomuzykologii Uniwer-
sytetu w Aveiro, w Portugalii. Guazina zwrdcita uwage na fakt, ze w Brazylii koncepcja
luzofonii ma wielu przeciwnikéw i bywa podwazana z prostej przyczyny: bogactwo kultu-
rowe (w tym muzyczne, dzwiekowe, jezykowe) tego kraju jest tak ogromne, ze odwota-
nie do spuscizny luzofonskiej, pochodzacej od bytego kolonizatora (Portugalii), rozmywa
sie wsrdd wielu innych identyfikacji z rdzennymi, lokalnymi kulturami, niemajgcymi nic
wspolnego z portugalskim (europejskim) dziedzictwem (rozmowa z 4 VII 2015, Aveiro).
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sporo wycierpieli na skutek kolonialnej przesztosci, a i dzisiaj, w nowe] kon-
figuracji geopolitycznej, stajg sie ofiarami dyskryminacji w ciggle jeszcze
konserwatywnym, tradycyjnym i nie do korica $wiadomym swojej niejed-
nolitosci spoteczenstwie portugalskim.

Narastajgca popularno$é ,muzyki $wiata” oraz koncepcja luzofonii
sprawiajg, ze aktualne stajg sie pytania o granice tradycyjnej muzyki portu-
galskiej. W srodowisku muzykologdéw rodzg sie polemiki dotyczgce rozmia-
ru wptywow ,,obcych”, pozaeuropejskich na te muzyke. Sg badacze, ktérzy
dopatruja sie zapozyczen arabskich nie tylko w fado, ale tez na przyktad
w melizmatycznym Spiewie regionu Alentejo”™. Z kolei na Maderze, ktéra
w swojej historii nie ulegta dominacji arabskiej, zaznaczajg sie muzyczne
wptywy pochodzace z Afryki Pétnocnej. Gdy weZmie sie pod uwage, ze
Portugalia przez kilka wiekéw utrzymywata swoje imperium kolonialne,
wydaje sie rzeczg zupetnie naturalng, ze w tradycyjnej muzyce portugal-
skiej mozna dzi$ odnalez¢ slady kontaktéw z innymi kontynentami, szcze-
golnie z kulturami afrykanskimi i potudniowoamerykanskimi (np. w postaci
rytméw synkopowanych). Oczywiscie muzyka ta wchtoneta tez elementy
z innych krajéw europejskich (wtoskie, francuskie, hiszparnskie, szczegdlnie
z Andaluzji)’®. Jak przypomina José Bettencourt da Camara, w kontekscie
ideologii nacjonalistycznej za rzagdéw Antdnia Salazara podejmowano pro-
by wskazania , jednej formuty muzycznej, ktéra najlepiej wyrazataby naréd
portugalski, jego sposdb bycia, jego przeznaczenie historyczne””’. Jednak
starania te nie przyniosty rezultatéw, miedzy innymi z uwagi na bogate re-
gionalne dziedzictwo muzyczne kraju. Mozna wiec przyjgé, ze ta swoista
muzyczna miedzykulturowosé¢, ktérg dzisiaj mozna obserwowaé w Portu-
galii (réwniez za sprawg obecnosci imigrantéw), ma swoje korzenie w zréz-
nicowaniu lokalnej twdrczosci muzycznej, wpisanym niejako w kulture
tego kraju.

MUZYKA JAKO PODROZ PRZEZ KULTURE | KULTURY

Dostepne wspoétczesnie nowe kanaty transmisji sprawiajg, ze granice kul-
turowe stajg sie coraz bardziej przenikalne, muzyka w catym bogactwie

> J.M. Bettencourt da Camara, O essencial..., op. cit., s. 33.
¢ Ibidem, s. 43.
77 Ibidem, s. 47.
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styléw i brzmien podrézuje wiec z kraju do kraju. Dzisiejszy $wiat, nasycony
sonorycznie, przyjmuje forme ,globalnej dZzwiekosfery, niezwykle ztozonej
i réznorodnej, cho¢ réwnoczesnie uniwersalnej i masowo dostepnej”’8. Je-
dynym warunkiem zanurzenia sie w tej dzwiekosferze jest zdolnos¢ stucha-
nia, wstuchania sie w poszczegdlne jej elementy, odrdznienia ich i odczu-
wania. Muzyka jest nie tylko ,,sztukg myslenia dzwiekami”, jak proponowat
Stanistaw Ossowski’®, ale takze sztuka odczuwania $wiata poprzez diwie-
ki. Ta umiejetnos¢ zauwazenia otaczajgcego nas dZzwiekowego Srodowiska
i odbierania rzeczywistosci poprzez zmyst stuchu wymaga szczegdlnego
typu wrazliwosci, muzycznej uwaznosci. Dotarcie do ,,stuchowego piekna”
(audible beauty®®) wpisanego w kazdg z kultur nie jest zabiegiem prostym
w Swiecie zdominowanym przez przekaz wizualny. Odkrywanie diwie-
kowych urokéw kultur odleglejszych, mniej znanych niz wtasna, wymaga
szczegollnego typu kompetencji, swego rodzaju muzykalnosci miedzykultu-
rowej, otwartej, ztozonej. Ethomuzykolozka Ana Flavia Miguel, zainspiro-
wana myslg Ludwiga Wittgensteina, zauwaza, ze dzieki performatywnemu
charakterowi muzyki mozna za jej pomocgy wiele pokazaé, niekoniecznie
ttumaczac i wyjasniajgc®. W relacjach miedzykulturowych muzyka czesto
ukazuje w bezposredni sposdb to, czego nie da sie opowiedzie¢, wyrazic
inaczej. Jak kazda z dziedzin sztuki, daje réwnoczesnie mozliwos¢ swobod-
nej ekspresji i interpretacji. taczy ludzi w kulturze i pomiedzy kulturami,
ale jednoczes$nie podrézuje we wnetrzu poszczegdlnych oséb: kazdy z nas
niesie potem dalej jaka$ czes¢ bogactwa, ktére ustyszat.

MUSIC IN INTERCULTURAL RELATIONS

Abstract: The author undertakes a very relevant analysis of intercultural rela-
tions performed by individuals and groups by means of music. Music constitutes
here a specific language, able to communicate and transmit the most compli-
cated and intimate thoughts and emotions of the sender(s). Examples given in
the article stem from different cultures and traditions and are discussed on the

78 B. Jabtonska, Socjologia..., op. cit., s. 38.

78 Zob. ibidem, s. 97.

80 Termin wprowadzony przez Pitrima Sorokina, odnoszacy sie do tak zwanej muzyki
zmystowej; zob. B. Jabtonska, Socjologia..., op. cit., s. 103.

81 Wystgpienie podczas seminarium zespotu Skopeofonia w Instytucie Etnomuzyko-
logii Uniwersytetu w Aveiro, 2 VII 2015 r.
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basis of flamenco, Cape Verdean music, the case of Orchestra di Piazza Vittorio,
the concept of lusophony and so called “world music”. The general conclusion
leads to a statement about a unique role of music in the intercultural relations.

Key words: music, culture, creolness, postcoloniality, world music, flamenco, in-
tercultural relations
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