Zjawiska spod znaku world music a tozsamosc¢ diaspory

Lukasz Smoluch

Postepujace procesy globalizacji, w tym coraz czg¢stsze migracje, rozwéj swiatowego handlu,
tatwiejsze sposoby komunikowania si¢ i ekspansja medidw, maja od kilkudziesigciu lat
ogromny wpltyw na to, jaka muzyke tworza, wykonuja i jakiej stuchaja ludzie na calym
swiecie. Na styku kultur, w rzeczywistosci ciagltego przeptywu, nieustannej kreacji
1 spotecznego rezonansu narodzito si¢ wiele synkretycznych, ponadnarodowych fenomenéw
nierozerwalnie zwigzanych z funkcjonowaniem $rodkéw masowego przekazu i przemystu
muzycznego. Przyjeto si¢ okreslac je mianem world music.

Narodziny tego terminu zwigzane sg z pojawieniem si¢ w kulturze popularnej Zachodu
muzycznych zjawisk, ktére obce byly jak dotychczas stuchaczom z Europy czy Stanéw
Zjednoczonych. Za przelomowy uznaje si¢ tu album Paula Simona Graceland z 1986 roku,
nagrany we wspOtpracy z artystami z RPA, mi¢dzy innymi z chérem Ladysmith Black
Mambazo, ktéry okazal si¢ pierwszym duzym komercyjnym sukcesem muzyki tego typu.!
Byl to czas, kiedy w USA 1 Europie zaczeto organizowa¢ réwniez koncerty i festiwale
z udzialem muzykéw spoza krajéw zachodnich. Szlaki przecierat festiwal WOMAD (World
of Music, Arts and Dance), ktorego pierwsza edycja miata miejsce w 1982 roku w angielskim
mieécie Shepton Mallet.> Rosngca popularno$é¢ ,,niezachodniej” muzyki spowodowata, ze
w przemysle muzycznym dostrzezono potrzebe¢ stworzenia dla tej ,,nowej” twdrczosci jakiejs$
kategorii 1 nazwania nienazwanego. W 1987 roku przedstawiciele jedenastu wydawnictw

ptytowych postanowili, ze nazwa ta bedzie world music® (Mitchell 1993: 310).

' Wspomnie¢ nalezy, ze w muzyce jazzowej wplywy te dostrzegalne byty juz w latach sze$édziesigtych
i siedemdziesiatych, choéby w twoérczo$ci Johna Coltrane’a, Pharoah Sandersa, czy zespotu Mahavishnu
Orchestra.

2 Obecnie odbywaja si¢ setki tego typu wydarzen na $wiecie. Z tych organizowanych w Polsce nalezy wymienié
festiwale: Brave, Globaltica, Ethno Port, EtnoKrakéw/Rozstaje czy Skrzyzowanie Kultur.

3 Okreslenie world music funkcjonowalo juz na poczatku lat sze$édziesigtych XX wieku w $rodowiskach
uniwersyteckich jako alternatywa dla terminu etnomuzykologia. Jako pojecie mniej akademickie i mniej
skomplikowane stuzylo propagowaniu w popularnym dyskursie otwartosci na inne kultury muzyczne i refleksji
nad nimi (Feld 2000: 146-147). Na rynku muzycznym obok world music funkcjonuja tez inne podobne
okreslenia, np.: world beat, international music, global fusion, ethnic beats, world dance oraz rézne formy
z przedrostkiem ,,ethno”, jak ethno-jazz, ethno-pop, ethno-techno itp.
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World music nie jest zatem okresleniem konkretnego gatunku muzycznego, a odnosi si¢ do
ogoétu zjawisk, ktére na dobre pojawily si¢ w krajobrazie muzyki popularnej w latach
osiemdziesigtych XX wieku, i ktére sa efektem potaczenia tradycji Poétnocy (Standéw
Zjednoczonych i Europy) i Potudnia (poczatkowo Afryki i Karaibéw) (Pacini 1993: 48).
W praktyce do kategorii tej wlaczana jest wszelka muzyczna twoérczo$¢ przeznaczona dla
szerokiego odbiorcy, ktéra nie miesci si¢ w utartych gatunkach funkcjonujacych w zachodniej
kulturze.

Cze¢s¢ obserwatoréw, jak Veit Erlmann (1993) czy Ashwani Sharma (1996), dostrzega
w world music spuscizne kolonializmu, wyraz europocentrycznej perspektywy patrzenia na
kultury swiata 1 utrwalanie starego podziatu na centrum i peryferie. Obserwatorzy ci zarzucaja
artystom, ze dajg si¢ wykorzystywacé przez maching show biznesu i Ze nie s3 Swiadomi, iz
prowadzi to do homogenizacji kultur, a ich coraz bardziej oddala od lokalnej tradycji. Ich
tworczos¢ wilaczana jest do masowego obiegu, w ktérym, zdaniem tych krytykéw, nie ma
miejsca na autentyczno$¢, a muzyczne hybrydy sa jedynie produktem na sprzedaz.

Badacze przychylniej patrzacy na fenomen world music, jak na przyktad Charles Keil
(1994) czy Steven Feld (2000), sa swiadomi jej wykorzenienia, pozbawienia tradycyjnego
kontekstu, jednak widza w niej procesy poszukiwania nowych korzeni, a takze szans¢ na
oswojenie $wiata z wielokulturowos$cig i promowanie lokalnych tradycji. Ich zdaniem, world
music moze by¢ postrzegana wrecz jako odpowiedZz na globalizacje i1 sposob walki
zmuzyczng hegemonig Zachodu. Ciekawym glosem w tej dyskusji moze by¢ takze
spostrzezenie Stawomiry Zeranskiej-Kominek, iz ciggly ,miedzykulturowy przeptyw
informacji sprawia, ze syntezy muzyczne nie sa wyjatkiem, lecz regula”, a ,zatozenie, ze
istniejg tradycje czyste, nienaruszone, ktére mozna przeciwstawi¢ tradycjom mieszanym,
zepsutym, zmienionym prowadzi wprost do zanegowania catej muzyki, jaka byla, jest
i bedzie” (1995: 295).

Wiele gatunkéw zaliczanych do world music nierozerwalnie wiaze si¢ z historig diaspor
zamieszkujacych europejskie i amerykanskie metropolie. Ich rodzime tradycje potaczyly si¢
z zachodnia muzyka popularng, a powstale w ten sposob muzyczne fuzje okazaty si¢ dla
cztonkéw tych diaspor nie tylko sposobem zaakcentowania swojej obecnosci
w wielokulturowym S$rodowisku, ale takze przestrzenia, w ktdrej nastgpuje refleksja nad
wlasna tozsamoscia, jej rewizja, weryfikacja, czg¢sto budowanie na nowo.

W przedstawianym artykule chciatbym skoncentrowa¢ si¢ na roli, jaka pelni twdérczosé

spod znaku world music w ksztattowaniu tozsamosci czlonkéw diaspor. Zagadnienie to
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oméwi¢ na przyktadzie trzech gatunkéw muzycznych, ktérych obecno$¢ w kulturze
popularnej przetomu XX 1 XXI wieku zaznaczyla si¢ szczegdlnie mocno. Te gatunki to:

algierskie rai we Francji, indyjska bhangra w Wielkiej Brytanii i turecki rap w Niemczech.

Portowy punkt widzenia

Wszystko zaczeto si¢ w Oranie, miescie portowym Algierii. W wyniku kolonialnej ekspansji
francuskiej tradycyjna struktura spoteczna tego kraju ulegta znacznym przeobrazeniom.
Zatamat si¢ system przynaleznosci plemiennej, a wyksztalcita klasa biednych pracownikéw
fabryk 1 portéw. Ubdstwo, krzywdy wyrzadzane przez kolonialna administracje,
przeludnienie, przestepczo$¢ 1 prostytucja stanowily codzienno$¢ mieszkancow Oranu.
Szybko staly si¢ one tematami piesni zwanych zendanis, z ktérych w latach dwudziestych
i trzydziestych XX wieku narodzita si¢ z kolei muzyka zwana rai, co w wolnym ttumaczeniu
oznacza opini¢, rad¢ lub punkt widzenia (Morgan, Nickson 2006: 7-8). Piesni rai
wykonywane byly w dusznych kawiarniach, barach i domach publicznych oraz podczas wesel
przede wszystkim przez kobiety, ktére nazywano medahattes (,,weselne wodzirejki”). Poza
tematami zwigzanymi ze spolecznym wykluczeniem, medahattes S$Spiewaty o milosci,
pozadaniu czy zamitowaniu do alkoholu. Nalezata do nich niekwestionowana gwiazda rai —
Cheikha Rimitti, ktéra ceniona byla miedzy innymi za niebywale umieje¢tnosci
improwizatorskie (Langlois 2001, Morgan, Nickson 2006: 9).

Wyzwolony charakter muzyki rai byt przyczyna, dla ktérej az do lat siedemdziesiatych nie
byla ona prezentowana szerokiej publicznosci, pozostajac w podziemiu. Przechodzita
jednocze$nie w tym czasie etapy mariazu z jazzem i europejska muzyka taneczng lat
pigédziesiatych i szescédziesigtych. Nastepne dekady przyniosty faze tzw. pop-rai, w ktérym
flety gaspa (tradycyjnie akompaniujace $piewaczkom, a potem réwniez S$piewakom)
zastgpione zostaly nasladujacymi ich brzmienie syntezatorami. Natomiast charakterystyczny,
dramatyczny Spiew peten ozdobnikéw zaczatl by¢ przetwarzany przy pomocy elektronicznych
efektéw. Niezmiennym sktadnikiem rai pozostal natomiast akompaniament bebna guellal lub
darbuki. Pojawienie si¢ w Algierii magnetofondw kasetowych spowodowato, ze popularnos¢
rai byla nie do zatrzymania. Artysci tacy jak Chaba Fadela czy Cheb Khaled zrobili zawrotna
karier¢ i stali si¢ idolami w krajach calego Maghrebu, a takze — w licznej juz wtedy —
algierskiej diasporze we Francji.

W latach osiemdziesiatych rai’ zaczeto by¢ obecne w ogdélnopanstwowych francuskich

mediach 1 zdobylo sobie ogromna popularno$¢ réwniez wsrdéd Francuzow, stajac sie
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jednoczes$nie gltosem nie tylko diaspory algierskiej, ale takze calej mniejszosci arabskie;.
Tymczasem artys$ci, $piewajacy w Algierii o namig¢tnosci i alkoholu, narazali si¢ bezustannie
islamskim fundamentalistom, co ostatecznie spowodowato, ze radykalowie wypowiedzieli im
otwartg wojne, w wyniku ktérej w 1994 roku zastrzelony zostal Hasni Chekroune, jeden
z najpopularniejszych muzykoéw rai. Wielu z nich zdecydowalo si¢ wowczas opusci¢ Algierie
1 wyemigrowato do Francji, zasilajac algierska scen¢ nad Sekwang (Morgan, Nickson 2006:
13-18).

Rai uleglo we Francji kolejnym przeobrazeniom. Na przetomie wiekéw jednym z jego
wcielen stato si¢ tzw. ‘Rai’n’B’, ktéremu przyjrzal si¢ blizej Ted Swedenburg w artykule
Beur/Maghribi musical interventions in France: rai and rap (2015). ‘Rai’n’B’, muzyka
faczaca w sobie stylistyke rai’ z jego ornamentalnym Spiewem (zaréwno w jezyku arabskim,
jak 1 francuskim) oraz rapu z wyraznym elektronicznym bitem, stala si¢ doskonatym
narzedziem wyrazania opinii na temat probleméw dotyczacych zycia arabskiej diaspory:
dyskryminacji spotecznej, islamofobii czy przemocy ze strony policji (Swedenburg 2015:
109). Swedenburg widzi site oddziatywania tego gatunku na kilku polach. Po pierwsze, wazne
jest zwrdécenie uwagi przez niektorych artystow (m.in. Mediné) na fakt, ze antyarabski rasizm
1 islamofobia majg swoje zrddta w przesztosci kolonialnej Francji i dopiero petna wiedza,
wlacznie ze $wiadomoscia zbrodni kolonialnych, pozwoli na spoteczne uporanie si¢ z tymi
problemami. Zdaniem Swedenburga, pozytywnie kojarzone we Francji rai, muzyka klasy
sredniej, afirmujgca zycie, opowiadajaca si¢ za wolno$ciga 1 przeciwstawiajgca si¢
radykalnemu islamowi, lagodzi jednoczesnie przestanie rapu, wigzanego przez opini¢
publiczng z przedmiesciami, przestepczoscia i islamskim fundamentalizmem, co sprawia, ze
‘Rai’n’B’ moze dotrze¢ do szerszej publicznosci. Wreszcie, obecno$¢ w przestrzeni medialnej
dialektéw z Maghrebu wplywa na pozytywne ich postrzeganie przez cztonkéw diaspory
arabskiej, mtodych odbiorcéw ‘Rai’n’B’, co sprzyja zachowaniu ich etnicznej tozsamosci,
zwlaszcza w rzeczywistosci wielokulturowych przedmiesc.

Idiom rai, przejawiajacy si¢ w syntezatorowym brzmieniu nasladujacym flet gaspa,
przetworzonym elektronicznie arabskim $piewie i rytmice tanecznej z Pétnocnej Afryki, jest
dzi$ obecny w niezliczonej ilosci utworéw reprezentujacych rézne style, od (klasycznego juz)
pop-rai w estetyce Cheba Khaleda, poprzez rock-rai, po elektro-pop. Obecny jest nie tylko w
Maghrebie czy Francji, ale w arabskich diasporach na catym $wiecie. Rosnaca popularnoscia

cieszy si¢ ostatnio na przyklad Abdel Kadiri — Kanadyjczyk marokanskiego pochodzenia,
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ktorego debiutancka ptyta Bouhatia (2017) zawiera kompozycje operujace na granicy rai,

rockowej ballady, disco 1 popu.

Popotudniowe ucieczki

Termin bhangra mozna zastosowa¢ wobec trzech muzycznych fenomendéw. Tradycyjnie
nazwa ta odnosi si¢ do meskich tancéw z Pendzabu, zwiazanych z sikhijskim s$wietem
zbioréw baisakhi (vaisakhi) 1 towarzyszacej im muzyki wykonywanej na dwumembranowych
bebnach dhol. Mianem bhangry okresla si¢ w Indiach takze synkretyczna muzyke powstata
w efekcie potaczenia r6znych melodii i rytméw pochodzacych z Pendzabu z elementami
tradycji zachodniej, wykorzystywana najczesciej w tamtejszym przemysle filmowym
bollywood. Bhangra to wreszcie gatunek tanecznej muzyki popularnej, ktéry wyksztalcit si¢
w diasporze indyjskiej w Wielkiej Brytanii (Manuel 2001).

W odréznieniu od rai, ktore zostato importowane z Maghrebu do Francji u szczytu swej
popularnos$ci, brytyjska scena bhangry rodzita si¢ od podstaw. Na przelomie lat
siedemdziesiatych i osiemdziesigtych XX wieku powstatly pierwsze zespoly tworzace
w poprockowej stylistyce, taczacej melodie i rytmy z Pendzabu z europejskim brzmieniem
gitar, perkusji 1 syntezatorow, takie jak Alaap czy Apna Sangeet, a dorastajacy potomkowie
powojennych migrantéw, urodzeni juz w Wielkiej Brytanii, zaczeli szuka¢ miejsc, gdzie
mogliby spedzi¢ czas z réwiesnikami. W zwigzku z konserwatywnym nastawieniem ich
rodzicéw, bywanie w nocnych klubach nie wchodzilo w rachube. Wymykali si¢ zatem
wczesniej ze szkoly 1 w ukryciu organizowali tzw. daytimers, czyli popoludniowe imprezy
taneczne (Schreffler 2012: 348-349).

Daytimers uksztaltowaly doswiadczenia catego pokolenia Brytyjczykéw pochodzenia
pendzabskiego, ale takze diaspory potudniowoazjatyckiej w ogdle. Staty sie ponadto
przestrzenia, w ktorej bhangra bezustannie ewoluowata, a na jej Sciezce pojawialy sie
rozmaite indyjskie rytmy i melodie, muzyka rockowa, reggae, jamajski dancehall i inne
gatunki muzyki elektronicznej. Teksty utworéw, przy ktérych tanczyli Brytyjczycy
poludniowoazjatyckiego pochodzenia, byly czgsto znanymi w diasporze parafrazami
mitosnych piesni z Pendzabu, ale czasem pojawialy si¢ w nich takze migracyjne watki.
W Soho Road Uteh (1987), jednej z bardzo popularnych piosenek wspomnianej juz grupy
Apna Sangeet, opisana jest historia pary kochankéw, ktérzy poznaja si¢ w Indiach, zostaja
rozdzieleni, po czym szukaja si¢ nawzajem w waznych osrodkach indyjskiej diaspory
w Wielkiej Brytanii — Bradford, Coventry, Derby, Londynie i Birmingham (Dudrah
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2002: 377). W innym utworze — Dhol tax (1990) — cztonkowie zespotu Achanak, krytykuja
w zartobliwy spos6b rzad Margaret Thatcher, za kadencji ktérego natozono na brytyjskich
obywateli dodatkowy podatek za korzystanie z ustug publicznych — tzw. poll tax. Piosenkg
rozpoczyna przesmiewczy dialog odegrany przez czionkéw zespotu, z ktérych jeden wciela
si¢ w posta¢ pracownika lotniska i1 prosi o zaptacenie podatku za bgben dhol. Drugi muzyk —
podrézny — zgadza si¢ na zaptacenie dhol tax, w zamian proponujac odstapienie od poll tax.
Poza krytyka konserwatywnego rzadu, ktérego premier nie kryla si¢ z obawami przed
imigrantami, w utworze mozna wychwyci¢ jeszcze dwa watki. Po pierwsze, sprawa dotyczy
istotnego dla pendzabskiej diaspory instrumentu, a po drugie, akcja dzieje si¢ na lotnisku,
czyli w miejscu o silnej dla migrantéw symbolice wyjazdéw, rozstan i powrotéw (Dudrah
2002: 375).

Od potowy lat osiemdziesiatych, jak zauwaza Gibb Schreffler (2012: 349-350), rozwojem
bhangry rzadzily dwie sity. Przybywajacy do Wielkiej Brytanii muzycy pendzabscy, tacy jak
spiewak Malkit Singh czy grajacy na dhol Ustad Kaku Ram, wnosili do niej coraz wigcej
elementéw zinstytucjonalizowanych juz w Pendzabie form tanecznych, wyrostych z tradycji
ludowej, ale prezentowanych na scenie. Natomiast rozwoj technologii i trendy muzyczne lat
osiemdziesiatych i dziewieédziesiatych powodowaly coraz wigkszy udzial w niej muzyki
elektronicznej. Fuzja bhangry z elektroniczng muzyka tanecznag przybierata i przybiera rézne
formy — od najpopularniejszego chyba popowego przeboju Mundian To Bach Ke,
wykonywanego przez Panjabi MC (z uporczywym, bardzo charakterystycznym samplem
tumbi, jednostrunowego instrumentu szarpanego z Pendzabu, i motywem przewodnim
z serialu  Nieustraszony), po eklektyczne transowo-dubowe Asian Dub Foundation czy
Transglobal Underground.

W wickszych osrodkach potudniowoazjatyckiej diaspory na catym S$wiecie, a takze
w samych Indiach, powstaja dzi§ taneczne zespoty wykonujace tylko bhangre, sa to m.in.:
The Ankhiley Punjabi Bhangra Crew z Montrealu, Down To Bhangra z Sydney, Bhangra
Arena z Dehli, czy Cornell Bhangra z Nowego Jorku. Ten ostatni sprébowat w 2014 roku
swoich sit w amerykanskiej edycji popularnego talentshow (dotart do ¢wiercfinatu). Wystepy
wymienionych zespotdw przybieraja najczesciej forme zestandaryzowanych estradowych
prezentacji, z powtarzajacym si¢ zestawem powszechnie znanych choreografii uzupetnianym
wspolczesnymi figurami tanecznymi. Do ciekawych przedsiewzi¢¢ podejmowanych przez

wymienione grupy nalezy organizowanie flashmobdw, czyli happeningéw w przestrzeni
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publicznej — na dworcach i w centrach handlowych, podczas ktérych kolejne osoby ,,z ttumu”

przylaczaja si¢ do tanczenia bhangry.

Nie jestem terrorysta

Poddane samplingowi popularne tureckie melodie, takich artystéw jak: Baris Manco, Ziilfii
Livaneli i Sezen Aksu, klasyczny surowy hiphopowy bit w amerykanskiej konwencji
1 zaangazowane politycznie teksty — tak mozna by w skrécie scharakteryzowac styl Islamic
Force — grupy, ktéra polozyta w Niemczech podwaliny pod tzw. ,oriental hip-hop”.
Tworczos¢ Islamic Force, a potem takich artystéw jak Cartel, Unal i Aziza A., wzieta si¢
z rozgoryczenia sytuacja wykluczenia oraz ksenofobiag i rasizmem, jakich doznawali
przedstawiciele tureckiej diaspory w Berlinie czy Frankfurcie w niespokojnych czasach
przemian ustrojowych przetomu lat osiemdziesiatych i dziewig¢cdziesigtych ubiegltego wieku.
Prowokacyjna nazwa grupy Islamic Force miata miedzy innymi zwréci¢ uwage na problem
stereotypowego postrzegania islamu przez niemieckie spoteczenstwo (Kaya 2002: 51).

Jak sugeruja niektorzy badacze, wptyw na zainteresowanie kulturg hip-hop wsréd mtodych
przedstawicieli tureckiej diaspory mial kontakt z Zolnierzami afroamerykanskimi
stacjonujagcymi w Niemczech w koncowym okresie zimnej wojny. Mtodzi Turcy, czujac si¢
niechciani w dyskotekach prowadzonych przez Niemcéw, bywali czgsto w lokalach dla
amerykanskich Zolnierzy w okolicach Rhein-Main Air Base w poblizu Frankfurtu
i Tempelhof Airport w Zachodnim Berlinie. To tam po raz pierwszy zetkneli si¢
z rapowaniem na zywo w stylu freestyle, czyli swobodnej improwizacji (Diessel 2001: 167—
169, Solomon 2009: 307-308).

W potowie lat dziewig¢édziesigtych niemieckie i tureckie media zainteresowaly si¢
pojawieniem si¢ na scenie muzycznej zespotu Cartel, ktdrego tworczos¢ wywotata niemate
zamieszanie i sprowokowata wiele dyskusji. Juz sama oktadka ich debiutanckiego albumu
wzbudzita silne emocje zaréwno wsréd Turkéw, jak i Niemcédw. Znajdujaca sie na niej
grafika nawigzuje do tureckiej flagi — na czerwonym tle widnieje nazwa zespotu
(i jednoczesnie albumu), a litera ,,C” na tle ornamentu ma posta¢ biatego potksiezyca.
Samplowana przez Cartel muzyka oparta jest na tureckich wzorcach melodycznych (makam)
i rytmicznych (usul), a tytutowy utwor rozpoczyna si¢ zapetlona introdukcja zagrang na lutni
saz z towarzyszeniem perkusyjnego bitu i bgbna darbuka. Utwor ten, jak 1 cata ptyta, jest
manifestem niezgody na akty rasizmu, ktére przejawily si¢ miedzy innymi atakami na

przedstawicieli mniejszosci tureckiej w Molln i Solingen w 1992 i1 1993 roku (Kaya
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2002: 46). W utworze jest m.in. mowa o tym, jak raperzy ,,wychodza na ulice, gdzie
codziennie trwa walka”, ,,wszedzie jest krew”, przybywaja ,,walczy¢ o swoje prawa”, a Cartel
,bedzie niczym orzel, ktéry rozktada swoje skrzydia i wzlatuje w powietrze”.

Cartel byt pierwszym tureckim zespotem, ktéry dostat si¢ w Niemczech na listy przebojow
(m.in. w MTV). Ich debiutancki album sprzedano w liczbie dziesigciu tysigcy egzemplarzy,
a wielokrotnie wigcej zostato skopiowanych nielegalnie. W Turcji zakupiono trzysta tysiecy
egzemplarzy, a hiphopowa grupa zyskata tam status gwiazdy zarezerwowany dotychczas dla
amerykanskich boysbandéw i popowych tureckich wykonawcéw. Cartel poruszyt narodowa
dume znacznej cze$¢ tureckiej publicznosci. Podczas koncertéow w Stambule i innych
tureckich miastach raperzy zostali entuzjastycznie witani przez tlum mlodziezy
z prawicowego ruchu nacjonalistycznego Milliyetci Hareket Partisi, co wprowadzito
cztonkéw zespolu w niemate zdziwienie i zaktopotanie, a reakcje tureckiej publicznosci
uznali za niezrozumienie ich przestania (Diessel 2001: 170, Kaya 2002: 47).

Obok przeciwstawiania si¢ wykluczeniu, rasizmowi i ksenofobii, twoérczos¢ Cartelu
i innych tureckich grup hiphopowych dotyka takze probleméw uzaleznienia mtodych ludzi od
uzywek, handlu narkotykami, dominacji materializmu i kapitalizmu, czy antagonizméw
pomiedzy Turkami i Kurdami, ktére ich zdaniem nie powinny mie¢ miejsca. Nie brakuje tez
gloséw dotyczacych probleméw kobiet. Aziza A., pierwsza turecka raperka w Niemczech,
w utworze It is Time $piewa: ,,Pochodz¢ z kraju, gdzie me¢zczyzna dominuje nad kobieta
1 gdzie inaczej si¢ sprawy maja (...) Ale teraz bior¢ moja wolno$¢ w swoje rece i powiem
wam, co mysle, nawet jesli strace szacunek catego klanu”. Aziza, podobnie jak Cartel, wtacza
do swoich kompozycji orientalne sample, czasem wicksze fragmenty tureckiej arabeski,
faczac je dodatkowo ze stylistyka funk i soul, a w ostatnim albumie Kulak Misafiri (2013)
rowniez z disco i pop. Aziza lubi prowokowa¢ swoja sceniczng kreacja, raz operujac
stereotypem egzotycznej Turczynki i zapraszajac na scen¢ orientalne tancerki, innym razem
przybierajac posta¢ chtopczycy w bojéwkach i czarnym podkoszulku.

Okoto roku 2000 rapem ,zarazita si¢” od niemieckich Turkéw takze scena muzyczna
Stambutu, a pierwsza gwiazda hip-hopu znad Bosforu zostal Ceza, ktoéry regularnie
wspotpracuje z artystami z diaspory. Podobnie zreszta czynig inni raperzy. Tworza oni
ponadnarodowa scen¢ muzyczng, bezustannie przemieszczajac si¢ pomi¢dzy Turcja
i Niemcami w celu realizacji wspdlnych muzycznych projektéw. Waznym narzedziem
umozliwiajacym taka kooperacje jest Internet. Tam szuka si¢ producentéw bitéw, przesyta

nagrania 1 informacje o wydarzeniach, przy jego pomocy zawierane sa kontakty
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i utrzymywane znajomosci. Szczegdélowa charakterystyke ponadlokalnego funkcjonowania
tureckiej sceny hiphopowej przedstawia Thomas Solomon w artykule Berlin-Frankfurt-
Istanbul. Turkish hip-hop in motion (2009). Jego zdaniem, to wlasnie niekoordynowane
centralnie wzory przemieszczania si¢ artystow pomiedzy Berlinem, Frankfurtem, Stambulem
1 innymi miejscami kreuja przestrzen, w ktérej nalezy szukaé tego, co mozemy nazwac

tureckim hip-hopem.

Pozycjonowanie

Tworzenie, wykonywanie i stuchanie muzyki w omdéwionych wyzej kontekstach nalezy
rozpatrywa¢ przede wszystkim w kategoriach waznych dla diaspory praktyk spotecznych,
ktore stuzag budowaniu wspdlnoty. Tej rozumianej jako mniejszo$¢ etniczna, zamieszkujaca
dang dzielnice czy miasto, oraz tej szerszej, ponadnarodowej — obu opartych na poczuciu
wiezi zogniskowanej wokot ojczyzny i jej obecnosci w kolektywnej pamiegci (Safran 1991:
83-84; Brubaker 2005: 5-6). Uzycie okreSlonych skal, melodii, rytméw, brzmien
instrumentow, jezyka i kreacji scenicznej przywotuje obrazy kraju czy regionu pochodzenia,
wzbudzajac uczucia nostalgii i przynaleznosci. Thomas Solomon trafnie zauwaza, ze muzyka
petni tu rodzaj spotecznego spoiwa (social glue) (2006: 205), ktdre taczy rozsiane po §wiecie
spolecznosci diasporyczne nie tylko z ojczyzna, ale takze miedzy soba, jak to ma miejsce
w przypadku bhangry w Wielkiej Brytanii 1 Stanach Zjednoczonych czy rai we Francji
1 Kanadzie.

Z drugiej strony, muzyka stuzy zaznaczeniu obecnosci grupy, zwrdceniu na nig uwagi, co
obserwujemy cho¢by we wspomnianych przeze mnie flashmobach. Jest takze forma
wplywania na rzeczywisto$¢ spoleczng — czasem komentowania jej w formie zartu, jak
w przypadku utworu Dhol tax, a innym razem powaznego sprzeciwiania si¢ wykluczeniu,
rasizmowi czy ksenofobii. Sa to préby negocjowania miejsca diaspory w spoteczenstwie,
ktére — dzigki rozwojowi medidéw i dzigki temu, ze opisywani artySci operuja réznymi
muzycznymi jezykami — moga odbywac si¢ na znaczng skale. Szczegdlnie ciekawa wydaje
si¢ tu rola raperéw, ktorzy taczac odwotujacg si¢ do doswiadczen dyskryminowanych
Afroamerykandéw hiphopowa stylistyke z muzyka rai’ czy turecka arabeska, stali si¢ chyba
najlepszymi wyrazicielami glosu mtodych przedstawicieli diaspor, a przez niektérych
nazywani sg nawet wspotczesnymi minstrelami, czyli wedrownymi poetami (Kaya 2002).

Muzyczne praktyki spod znaku world music tworzag wreszcie przestrzen do dyskusji

(réwniez pozajezykowej) nad tozsamoscia kulturowa diaspory, a utwory i ich wykonania
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stanowig rodzaj jej performatywnych definicji. Cho¢, jak zauwaza Stuart Hall, ,.kwestia
tozsamosci nie jest ani tak przejrzysta, ani tak prosta, jak mogtoby si¢ wydawac” (2008: 165).
Z jednej strony tozsamos¢ stanowi rodzaj wspdlnotowego uktadu odniesienia, zbiorowe]
jazni, do ktdrej probuje si¢ dotrze¢ obserwujac koleje loséw grupy. Hall sugeruje, ze moze
koniec koncéw nie chodzi o jej odnalezienie, ale o wytwarzanie tozsamosci, o ,,opowiadanie
przesztosci od nowa” (2008: 166—167). Z drugiej strony, nie da si¢ na dluzsza mete mowic
0 ,jednym doswiadczeniu, jednej tozsamosci’. Jest ona zaréwno kwestig ,,bycia”, jak
i,stawania si¢”, ,,podlegania ciggtym zmianom” (Hall 2008: 168). Hall proponuje, aby
tozsamosciami kulturowymi nazywac ,,pozycjonalnosci”, tymczasowe punkty utozsamiania
si¢ z czyms$ 1 wobec czegos (2008: 183).

Tworzenie, wykonywanie i stuchanie hybrydycznej muzyki przez czionkéw diaspor
nalezatoby rozumie¢ w tym s$wietle jako akty ,,pozycjonowania” swoich tozsamosci przy
uzyciu, jak to okresla Ayhan Kaya (2002: 43), ,,kulturowego kapitatu etnicznej mniejszosci”
i,globalnego ponadnarodowego kapitatu”. Muzyczne zjawiska, powstajace w stylu
brytyjskiej bhangry, francuskiego rai czy orientalnego hip-hopu beda zawsze umiejscowione
gdzie$ pomiedzy przesztoscia i przysztoscia, pomigdzy tam (ojczyzng) i tu (nowym domem),
ale nigdy raz na zawsze.

Warto zwréci¢ uwage, ze poprzez muzyczne performanse wyrazane i konstruowane sa
tozsamosci nie tylko w odniesieniu do ojczyzny, ale takze wewnatrz danej diaspory.
Negocjacji podlegaja na przyklad relacje miedzypokoleniowe, czego przyktadem sa
daytimers, popoludniowe imprezy taneczne, na ktére wymykali si¢ miodzi Brytyjczycy
azjatyckiego pochodzenia. Bawili si¢ tam przy muzyce nie do konca zrozumiatej dla ich
rodzicéw czy dziadkéw, bedacej forma trawestacji kultury ich ojczyzny. Redefinicji
poddawane sa takze tozsamosci zwiazane z plcig kulturowa, cho¢by rola kobiety w tureckim
i niemieckim spoteczenstwie, o ktérej Spiewa Aziza A., urodzona w Berlinie raperka.

Tworczos¢ spod znaku world music charakteryzuje si¢ rowniez swoista inkluzywna sita,
integrujaca spotecznosci diasporyczne ponad podziatami etnicznymi. Hall nazywa ten proces
»zjednoczeniem roznic poprzez wykorzenienie” (2008: 172). Orientalny hip-hop
w Niemczech znajduje odbiorcéw zaréwno wsréd Turkéw, jak 1 Kurdéw, bhangra jest
wspOlng muzyka dla réznych grup z Indii i Pakistanu, tworzacych diasporg
potudniowoazjatycka w Wielkiej Brytanii, a rai — dla calej arabskiej diaspory we Francji.

Bhangra czy rai to ponadto gatunki cieszace si¢ popularnoscia nie tylko wsrdd czionkow
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diaspor — utwory wykonawcéw takich jak Panjabi MC i Cheb Khaled krélowaty swego czasu
w nocnych klubach na catym $wiecie (takze w Polsce).

Tworzenie synkretycznych form artystycznych jest charakterystyczne, jak zauwazaja John
Baily 1 Michael Collyer, zwlaszcza dla drugiego i trzeciego pokolenia czionkéw diaspory
(2006: 174). Nie sa oni juz ,,pelnoprawnymi” uczestnikami rodzimej kultury i nie do konca
jeszcze przynaleza do swojego nowego domu, czujac si¢ w nim czesto niechciani. Operuja
zatem na granicy dwoéch swiatéw, a muzyka — tworzona z ,,nagromadzonych na $ciezkach
diaspory repertuar6w” (Bohlman 2002: 115) — pomaga im by¢ moze najlepiej radzi¢ sobie ze

stanem wykorzenienia i realizowac¢ potrzebe budowania nowych historii i nowych geografii.
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