Rodzinny przekaz tradycji muzycznych na Sumatrze
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Rozpoczynajac rozwazania o rodzinach muzykujacych w Indonezji, a szczegélnie w regionie
Minangkabau, warto okresli¢ jak termin ,,rodzina” jest tam rozumiany. Zakres semantyczny
tego stowa zwigzany jest z uwarunkowaniami kulturowymi oraz tradycja 1 religia. Ludzie
Minangkabau sa w zdecydowanej wigkszosci wyznawcami islamu, ale kultywuja tez wiele
tradycji majacych starszy rodowdd. Migdzy innymi specyficzna struktura spoteczna tej grupy
etnicznej prawdopodobnie ma korzenie siegajace czaséw sprzed rozpowszechnienia si¢

islamu na tym terenie.

Fot. 1. Tradycyjny dom (rumah gadang), Belimbing, 2013, fot. M. Szymanska-Ilnata

Rodziny nuklearne (dwupokoleniowe) sa oczywiscie identyfikowane, ale znaczenie
wazniejsze sa inne podzialy w obrgbie tak zwanych wielkich rodzin. Zgodnie z tradycja
termin ,rodzina” na Sumatrze odnosi si¢ w najwe¢zszym znaczeniu do wszystkich
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mieszkancéw tzw. dtugiego domu (rumah gadang). Znajduja si¢ w nim pokoje przeznaczone
dla mtodych matzenstw oraz cz¢$s¢ wspdlna, w ktdérej $pig osoby starsze i dzieci (wnukowie
jednej babci, do ktérej nalezy dom). Taka ,,rodzing” stanowig: najstarsza kobieta, jej dzieci
(mezczyzni i kobiety) oraz dzieci jej corek. Mezowie corek traktowani sa jak honorowi goscie
1 do czasu narodzin pierwszego dziecka nie maja wilasciwie zadnych obowiazkéw. Przyjete
jest, ze nie powinni oni spedza¢ zbyt wiele czasu w domu Zony, a ich obowigzkiem jest
silniejsze uczestnictwo w zyciu rodziny wilasnej matki, poniewaz to tam sg pelnoprawnymi
cztonkami rodziny. Zgodnie z tradycja dom po matce dziedziczy najstarsza corka. Pozostate
corki, jesli rodzina ma takie mozliwosci finansowe, powinny otrzymaé¢ wilasne domy, ktére
czesto sytuowane sag blisko siebie na nalezacej do rodziny ziemi. Mieszkancy kilku doméw,
ktorych wiascicielki sa siostrami, okreslani sa mianem paruik (fono) lub kaum (grupa). Dalsze
pokrewienstwo, takze w linii zenskiej, to kampuang (osiedle) lub payung (dostownie:
parasol), a kolejny nadrzedny termin to suku (klan) (Adat istiadat... 1978: 148-50). Kilka
klanéw zamieszkuje zazwyczaj nagari — samodzielng jednostke terytorialna, a ich czlonkéw
obowiazuje egzogamia, cho¢ pokrewienstwo jest tak dalekie, iz nie umiejg oni go wyjasnic.
Blizsze, cho¢ réwniez trudne do doktadniejszego okreslenia, jest pokrewienstwo w obrebie
payung, ktorego cztonkéw reprezentuje jeden mezczyzna — penghulu. Paruik (fono)
rozumiany jest natomiast jako lineaz, ktérego cztonkowie znaja si¢ dobrze i potrafiag wyjasnic¢
rodzaj taczacego ich pokrewienstwa (Chadwick 1991: 51).

Juz zarysowane tu ogélnie najwazniejsze reguly rzadzace Swiatem rodzinnym ludzi
Minangkabau sugeruja, Ze termin ,,rodzina” moze by¢ rozumiany na Sumatrze nieco inaczej
niz w Polsce, w ktorej przeciez tez nastepuje odchodzenie od szerszego rozumienia rodziny,
jako struktury wielopokoleniowej, na rzecz nuklearnej. Na Sumatrze rodzina rozumiana jest
jeszcze szerzej i liczy wiecej cztonkow, takze z powodu istniejacego tam wielozenstwa,
tradycyjnie dozwolonego zaréwno kobietom, jak i me¢zczyznom. Do dzi§ utrzymywane sa
takze bardzo scisle zwiazki sasiedzkie, a dzieci wychowywane sa wspdlnie przez
mieszkancéw sgsiadujacych ze soba domoéw.

Te uwarunkowania sprawiaja, ze przekaz tradycji, takze muzycznych, odbywa si¢
w specyficzny sposéb, a do wielu dziatah muzycznych dzieci przyuczane sa juz w bardzo
mtodym wieku. Najwczesniejsza aktywnos¢ artystyczna podejmowana jest w zakresie tanca
i teatru randai, co czesto jest efektem uczestnictwa najmtodszego pokolenia w dziatalnosci
artystycznej rodzicéw i dziadkéw. Nawet niemowl¢ta sa zabierane na uroczystosci, ktérych

elementem sa muzyka i taniec. Dzieci artystéw uczestnicza w prébach i wystepach swoich
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rodzicow. Od najmtodszych lat maja zatem bezposredni kontakt ze sztuka. Ich che¢ do
podejmowania samodzielnych prob artystycznych zazwyczaj nie jest hamowana, a zglebianie
tajnikow sztuki odbywa si¢ przede wszystkim na tonie rodzinnym. Dopiero od lat
siedemdziesiatych XX wieku powstaja na Sumatrze szkoty i grupy artystyczne prowadzone
przez wyksztalconych muzykéw 1 tancerzy. Nadal jednak zdecydowanie przewaza
nieformalny sposéb przekazywania umiejetnosci artystycznych, odbywajacy si¢ w gronie

rodziny i przyjaciot.

Fot. 2. Grupa teatru randai, Solok, 2013, fot. M. Szymanska-Ilnata

Jednym z przejawow tradycji minangkabau jest teatr randai, ktory stanowi wazny element
wielu ceremonii (por. Szymanska-Ilnata 2015). Na Sumatrze Zachodniej nie ma
profesjonalnych trup teatralnych, sktadajacych si¢ z dorostych aktoréw i muzykéw. We
wszystkich spotkanych przeze mnie grupach wystepuja dzieci 1 mtodziez. Cztonkowie grup sa
tez zazwyczaj zwigzani ze soba rodzinnie lub sagsiedzko. Z przeprowadzonych przeze mnie
wywiadéw! wynika, Ze powstaja one z inicjatywy starszych oséb, samozwanczych

animatoréw kultury, ktérzy za swoja misj¢ uznaja podtrzymywanie tradycji przekazanych im

! Informacje zawarte w artykule pochodzg z wywiadéw, w ktérych wziety udziat nastepujace osoby i zespoty:
Daranis (muzyk grajacy na talempongu, 2011), Talempong Aguang Bundo Kanduang (grupa kobiet grajacych na
talempongu aguang, 2015), Monen (muzyk grajacy na rababie pariaman, 2015), Nazirman (budowniczy
instrumentéw, muzyk grajacy na harmonium i tambua, nauczyciel, 2011).
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przez przodkéw. Gromadza wigc wokot siebie swoje dzieci, wnuki oraz cztonkéw dalszej
rodziny i znajomych, tworzac grupe teatralng, ktéra uswietnia swymi wystepami
organizowane w okolicy uroczystosci. Umiejetnosci aktorskie i taneczne przekazywane sa juz
najmtodszym, kilkuletnim czlonkom zespotéw. Zazwyczaj kilka dorostych oséb podejmuje
sie¢ pewnych specjalizacji. Jedna uczy $piewu, inna tanca, jeszcze inna dba o scenariusz 1 gre
aktorska. Préoby organizowane sg regularnie lub spontanicznie przed zblizajacym si¢
wystepem. Odbywaja si¢ w domu jednego z tak zwanych nauczycieli lub na publicznie
dostepnym placu, na przyktad przed balai adat*. Muzyke wykonuja zazwyczaj dorosli,
a dzieci towarzyszg im czasem grajac na bebnach. Takie nieformalnie organizowane grupy
istniejg nieraz przez wiele lat i skladaja si¢ z cztonkéw kolejnych pokolen ich zatozycieli.
Stopniowo, wazniejsze 1 wymagajace wigkszych umiejetnosci funkcje przekazywane sa

mtodszym osobom, dzigki czemu zachowana zostaje ciggltos¢ przekazu tradycji.

Fot. 3. Nauczyciele i zatozyciele grupy randai, Solok, 2013, fot. M. Szymanska-IInata

2 Miejsce zgromadzen, spotkah. Zazwyczaj jest to budynek o tradycyjnym ksztalcie, przed ktérym znajduje sie
duzy plac. Odbywaja si¢ tam zebrania wioskowej rady, ceremonie i uroczystosci oraz przechowywane bywaja
przedmioty majace szczegdlng wartos¢ dla lokalnej spotecznosci.
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Wisrdd instrumentéw muzycznych, na ktérych nauka gry odbywa si¢ w gronie rodzinnym,
wymieni¢ nalezy przede wszystkim talempong. Sktada si¢ on z pigciu lub szesciu niewielkich
gongéw z czasza, na ktérych stosuje si¢ dwie techniki gry. W pierwszej z nich, zwanej
talempong duduak, cz¢scie] wykorzystywanej przez kobiety, gongi ulozone sa na stelazu.
Graja na nich wéwczas dwie osoby — jedna wykonuje melodi¢, a druga akompaniament.
Druga technika — ralempong pacik, stosowana jest wspolczes$nie czgsciej przez mezczyzn
i wymaga zaangazowania trzech oséb, z ktérych kazda trzyma w dloniach dwa gongi. Kazda
osoba wykonuje jeden motyw melodyczno-rytmiczny, ktéry w potaczeniu z pozostalymi
dwoma tworzy melodi¢. Talempong jest uzywany w zespotach o réznym skifadzie, jednak

zawsze uznawany jest za gléwny, najwazniejszy instrument.
..

Fot. 4. Muzycy grajacy na talempongu pacik, Saning Bakar, 2013, fot. M. Szymanska-Ilnata

Kilku z moich rozméwcéw wspominalo, ze rozpoczecie formalnej nauki gry na
instrumencie u nauczyciela, ktéorym mogl by¢ takze ktos z dalszej lub blizszej rodziny,
powinno by¢ poprzedzone ztozeniem ofiary. Jeden z muzykéw grajacych na ralempongu
twierdzil, ze w czasach jego dziecinstwa nalezato ztozy¢ ofiare z kury, umy¢ rece, pomodli¢
si¢ oraz spozy¢ wspolny positek, w ktérego sktad wchodzito migso z ofiarowanego wczesniej
ptaka (Daranis 2011). Wielu muzykéw, z ktdrymi rozmawialam wspominato, ze w ich
rodzinnym domu byly zestawy talempongow. W dziecinstwie obserwowali grajacych na nich
cztonkéw rodziny, zapamigtujac melodie i rytmy. Czg¢sto dzieciom nie pozwalano dotykac
gongéw, poniewaz byly cennymi instrumentami. Odprawiano nad nimi takze rytuatly, ktére
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zapewnialy im odpowiednie brzmienie i trwalo$¢. Obawiano si¢, ze dzieci, poprzez
niewlasciwe uzytkowanie instrumentéw, mogtyby doprowadzi¢ do uszczerbkéw fizycznych
lub utraty magicznej mocy instrumentéw. Z tego powodu dzieciom wykazujacym che¢ gry
zapewniano tansze instrumenty, na ktérych mogty ¢wiczy¢. Byly to zestawy drewnianych lub
bambusowych sztabek, zwane talempong kayu lub talempong bambu. Kiedy dzieci
opanowaly podstawy gry, udostepniano im metalowe instrumenty.

Talempong jest jedynym instrumentem, na ktérym tradycyjnie mogty grac¢ kobiety. Hanefi,
opierajac si¢ na publikacji Boestanoela Arifina Adama — pierwszego rektora Akademi Seni
Karawitan Indonesia (pierwszej wyzszej uczelni artystycznej na Sumatrze w miejscowosci
Padang Panjang), podaje, ze dawniej, talempong duduak znajdowat si¢ niemal w kazdym
tradycyjnym domu. Grywaty na nim kobiety i dziewcze¢ta w wolnym czasie, poniewaz nie
wolno im byto opuszcza¢ domu (Hanefi 1999: 300). Ku tej opinii sklania si¢ takze David
Salisbury, ktory szerzej opisuje talempong duduak jako instrument tradycyjny, a ponadto
starszy niz talempong pacik. Uwaza on, ze talempong duduak byl instrumentem, na ktérym
grywaly przede wszystkim kobiety, oraz ze jego dzwigk towarzyszyl wszystkim
najwazniejszym uroczystosciom rodzinnym (Salisbury 2009: 210-11). Jesli rzeczywiscie tak
bylo, to najmlodsze dzieci, ktére mieszkaty z matkami oraz starsze dziewczgta mogly czesto

stysze¢ i obserwowac gre na ralempongu, a by¢ moze takze samodzielnie probowac grac.

i

Fot. 5. Kobiety grajace na talempongu duduak, Ira Balai Belo, 2015. fot. M. Szymanska-Ilnata
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Wisrdd spotkanych przeze mnie kobiet grajacych na instrumentach wigkszos¢ wspominata
o tym, ze umiejetnosci zdobywata w kregu domowym. W kilku przypadkach to wtasnie matki
z cérkami tworzag zespoty, ktére wystepuja podczas organizowanych w okolicy uroczystosci.
Kobiety wspominaty tez o tym, ze do niedawna umiejetnos¢ gry na talempongu duduak byta
powszechna. Nie wystepowat podzial na stuchaczy 1 muzykéw, bo kazdy moégt przyjmowac
dowolna role. Talempong ustawiany byt przed domem, w ktérym odbywata si¢ uroczystosc,
a grajace na nim osoby si¢ wymienialy. Byli to zaréwno domownicy, jak i goscie. Dopiero za
zycia moich rozméwcéw nastgpita zmiana i profesjonalizacja muzyczna (grupa Talempong
Aguang Bundo Kanduang 2015). Sukcesywnie zmniejsza si¢ dzi§ nie tylko liczba oséb
umiejacych gra¢ na instrumentach, ale takze liczba talempongow przechowywanych
w prywatnych domach. By¢ moze nie bez znaczenia pozostaje takze fakt zanikania
tradycyjnych, drewnianych rumah gadang, ktérych utrzymanie jest drozsze niz domoéw
betonowych. Coraz czesciej takze budowane sg mniejsze domy, a rodziny staja si¢ coraz

bardziej rozcztonkowane. Przekaz tradycji muzycznych miedzy mieszkajacymi wspélnie

kobietami staje si¢ zatem utrudniony.

Fot. 6. Rodzinna, kobieca grupa muzyczna, Kayu Jao, 2013, fot. M. Szymanska-Ilnata

Zestawy talempongow przekazywane sa aktywnym grupom artystycznym, ktore
zapewniaja muzyczng opraw¢ lokalnych ceremonii, ale takze reprezentuja dang spotecznos¢

na festiwalach i przegladach muzycznych. Wspierajace taka dziatalno$¢ biura i urzedy
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kultury, a takze szkoty, zapewniaja takim grupom miejsce do ¢wiczen. Instrumenty sa wiec
do nich przeniesione na stale. Tego typu grupy czasem samodzielnie kupuja nowe
instrumenty, a niekiedy sa one fundowane przez urzedy czy sponsoréw. Proby odbywaja si¢
o ustalanej przez cztonkéw zespotu porze. Ich dni i godziny sg zmienne, w zwigzku z czym
postronne osoby moga na nie trafi¢ jedynie przypadkowo. Przekaz muzyczny ogranicza si¢
zatem do tych, ktérzy wczesniej zdobeda informacje o terminie préby i celowo na nig
przybeda, cho¢ zespoty zazwyczaj sa otwarte i pozwalajg uczestniczy¢ w probie wszystkim
chetnym, takze nieznajomym. Ze wzgledu na zmian¢ kontekstu, w jakim rozpocza¢ mozna
nauke gry na falempongu, stopniowo zmieniaja si¢ tez sktady grup artystycznych, w ktérych
obecnie dominuja mezczyzni i chtopcy. Zwiazane jest to by¢ moze takze z tym, ze miejscem
préb zostaja czesto straznice wiejskie — niewielkie budynki, w ktérych me¢zczyzni petnia
nocng straz w wiosce, w ramach dziatalnosci na rzecz lokalnego spoteczenstwa.

Dawniej codziennos¢ chtopcéw rowniez znacznie roznita si¢ od zycia dziewczat. Waznym
miejscem byl dla nich dom me¢zczyzn, czyli surau. Mieszkali w nim mtodzi mezczyzni po
okresie dojrzewania, a przed zawarciem malzenstwa. Opuszczali swoje rodzinne domy, gdyz
tradycyjnie przeznaczone byly one dla kobiet 1 dzieci. W surau przygotowywani byli przez
starszych mezczyzn do dorostego zycia, m.in. uczyli si¢ sztuki walki pencak silat oraz gry na
instrumentach. Do dzis$ dla chtopcéw wzorem do nasladowania jest czgsciej wuj niz ojciec. To
do zadan wuja nalezato dbanie o edukacje i wtasciwe przygotowanie do dorostego zycia
siostrzencéw. Dla chtopcéw i mezczyzn wazne byly, i sa do dzis, wiezy z miodosci.
Z opowiesci muzykéw wynika, ze wlasnie znajomi réwiesnicy lub nieco starsi koledzy czesto
inspirowali ich do rozpoczecia nauki gry oraz dawali im pierwsze wskazéwki. W niewielu
przypadkach profesja muzyczna byla dziedziczona przez dzieci od rodzicéw-muzykéw.
W trakcie moich badan na Sumatrze tylko w jednym przypadku trafitam na rodzine, w ktére;j
dwoch braci to profesjonalni muzycy, grajacy na rababach pariaman (por. Szymanska-Ilnata
2012) 1 wspdlnie wystepujacy (Monen 2015). Spotkatam osobiscie niestety tylko jednego
z nich, ale w lokalnych sklepach mozna kupi¢ ptyty z ich wspélnymi nagraniami. Mysle, ze
mozna ten przypadek uzna¢ za wyjatek potwierdzajacy pewna prawidtowos¢ — rzadko
zamilowanie do gry na instrumentach solowych i wymagajacych duzej sprawnosci

technicznej jest dziedziczone w obrebie najblizszych cztonkéw rodziny.
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Fot. 7. Oktadka ptyty nagranej przez braci, kolekcja prywatna, fot. M. Szymanska-Ilnata

Fot. 8. Grupa Indang Lansanak, Lansanak, 2013, fot. M. Szymanska-Ilnata
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Gatunkiem muzycznym, w ktérym przekaz rodzinny wystepuje w krggu spokrewnionych
mezczyzn najczesciej jest indang (por. Szymanska-Ilnata 2014). Wykonywany jest przez
grupe kilkunastu mezczyzn, czasem w bardzo réznym wieku, ktérzy siedzac w jednym
rzedzie Spiewaja i graja na bebnach obreczowych. Dawniej wiasnie ten rodzaj sztuki
tradycyjnej, wykorzystywanej pdézniej do popularyzacji islamu, uprawiany byl przez
chtopcéw i mezczyzn mieszkajacych w surau. Wspdlczesnie, ze wzgledu na fakt, iz tradycja
mieszkania w domu me¢zczyzn zanika, wyznaczane sg inne miejsca, w ktérych okoliczni
chlopcy i mezczyzni si¢ gromadza i wspdlnie ¢wicza indang. Miejscem takim moze by,
podobnie jak w przypadku teatru randai, prywatny dom lub czeSciej rodzaj wiejskiej
straznicy, z ktorej dyzurujacy mezczyzna nadzoruje okolicg. Miejsca te petnig czasem funkcje
zblizone do polskich remiz strazackich, ktore nieraz staja si¢ niemalze domami kultury.
Struktura indang przewiduje miejsce dla cztonkéw zespotu o bardzo rdéznych
umiejetnosciach. W zwigzku z tym juz mtodzi chtopcy moga rozpocza¢ swoja przygode z tym
gatunkiem muzycznym, a nast¢pnie — w miar¢ uzyskiwania wiekszych umiej¢tnosci —
przesuwac si¢ w gore hierarchii, az do najwyzszego w niej miejsca — tukang zikir/dikie, czyli

przywodcy grupy (Ediwar 1999: 135-38).

Fot. 9. Zesp6t tambua tasa grajacy na weselu. Pariaman, 2011, fot. M. Szymanska-Ilnata

Podobnie wyglada praktyka w zespole tambua tasa, ktory sktada si¢ z kilku lub kilkunastu
muzykéw grajacych na duzych dwumembranowych bebnach oraz jednego przywddcy
grajacego na ptytkim kotle, zwanym fasa, o bardzo przenikliwym dzwigku. Takie zespotly
funkcjonuja w regionie Pariaman i towarzysza przede wszystkim procesjom weselnym
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(Burniati 2011: 27-28) oraz obchodom $wigta Tabuik. Jest to szyickie $wigto, ktére dotarto do
Indonezji prawdopodobnie co najmniej 300 lat temu z Indii. Cho¢ oficjalnie szyizm nie jest
dozwolony w Indonezji, to jego wyznawcy zyja na zachodnim wybrzezu Sumatry,
a organizowane przez nich spektakularne obchody s$wicta Tabuik sa duza atrakcja dla
turystow. Obecnie odbywaja si¢ one jedynie w dwodch miastach — Bengkulu 1 Pariaman,
jednak dawniej byly rowniez w Sigli, Kutaraja/Banda Aceh, Meulaboh, Trumon, Singkil,
Barus, Sibolga, Natal, Padang, Painan, Krui, a nawet w potozonych w gtebi ladu okolicach
jeziora Maninjau i Solok. Tabuik to szereg uroczystosci majacych upami¢tnia¢ wnuka
Mahometa — Hosena (Kartomi 2012: 78), ktéry zginat w obronie islamu. Tym samym mianem
okreslana jest wieza, ktérag w trakcie gléwnych uroczystosci wrzuca si¢ do morza (Ernatip
1in. 2001: 13). Wiek muzykéw tworzacych grupy fambua tasa moze by¢ bardzo rézny.
Najczesciej sa to mezczyzni w mtodym i srednim wieku — od 15 do 55 lat, ale istniejg takze
grupy dziecigce, ztozone z chtopcow w wieku od 6 do 15 lat. W 2011 roku spotkatam
Nazirmana, ktéry wykonuje bebny tambua, ale takze uczy mtodziez gry na nich (Nazirman
2011). Twierdzit, ze uczy zaréwno w szkotach, jak i w prywatnych domach, oraz ze wsréd
mtodych chtopcéw jest zainteresowanie tego rodzaju sztukg. Miatam okazje postuchaé
wystepu jego uczniéw — kilku- i kilkunastoletnich chtopcéw — podczas jednego z wesel, na
ktére zabral mnie ze soba mé6j rozméweca.

Z moich obserwacji poczynionych podczas kilkukrotnych wyjazdéw badawczych na
Sumatre¢ Zachodnia wynika, ze trudno tam rozpozna¢ rodziny muzykujace, rozumiane
w sposOb  charakterystyczny dla polskiej kultury muzycznej. Szybkie dostrzezenie
pokrewienstwa wsréd wspdlnie wystgpujacych muzykéw utrudnia takze brak zwyczaju
postugiwania si¢ przez nich jednym nazwiskiem. O zwigzkach rodzinnych mozna zatem
dowiedzie¢ si¢ dopiero w trakcie dtuzszej rozmowy. Sformutowanie ,to cztonek mojej
rodziny” moze jednak oznacza¢ takze bardzo dalekie pokrewienstwo, czasem nawet trudne do
wyjasnienia przez osobe je deklarujaca. Na Sumatrze nie spotkatam si¢ nigdy takze
z sytuacja, w ktorej cztonkowie zespotu podkreslaliby pokrewienstwo, jak to czasem bywa w
Polsce. Wydaje mi si¢, ze powszechno$¢ tworzenia zespotéw muzycznych przez osoby
spokrewnione ze sobg jest dla ludzi Minangkabau faktem oczywistym 1 wynika
z tradycyjnego sposobu przekazywania wiedzy 1 umiejetnosci, ktéry do dzi§ jest

kultywowany.
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