Bozena Muszkalska

Muzykologia wobec globalizacji

Na poczatku XXI w. zyjemy w §wiecie nazwanym przez McLuhana ,,globalng wioska”.
Nastapil rozwdj mediow, ktore bez ograniczen geograficznych udostgpniaja muzyke $wiatu.
Rozprzestrzenienie si¢ kaset, ptyt kompaktowych i internetu w$réd muzykow wywotato
masowa produkcj¢ muzyczna. Elektroniczne sposoby odtwarzania oraz ponadkulturowa
produkcja muzyki spowodowaly, ze organizmy narodowo-panstwowe utracily zdolno$¢
tworzenia koherentnych systeméw muzycznych. Granice panstw przestaly petni¢ dawna rolg
w wyznaczaniu zasiggéw kultur muzycznych. ,,Towary wszystkich rodzajow, z muzyka
wlacznie, sa bowiem produkowane i konsumowane raczej w réznorodnych kontekstach
migdzynarodowych niz w specyficznych dla kultur miejscach” (Pacini, 1993, 48). ,,Miejsca”
nalezy w tym kontekscie rozumie¢ bardziej jako spolecznosci o wspdlnych muzycznych
interesach niz fizycznie ograniczone przestrzenie. Nie da si¢ wigc juz dluzej utrzymacd
panujacego do niedawna wsrod muzykologdw (i nie tylko) przekonania, Ze jeden tylko rodzaj
muzyki, na przyktad tzw. muzyka etniczna, moze reprezentowac grupg. Obok siebie istnieje z
reguly wiecej takich muzyk, powiazanych z niezliczonymi wyobrazonymi wspolnotami i
wymys$lonymi tradycjami. Muzyczna wielokulturowo$¢ zyskata range jednej z gtéwnych cech
wspotczesnych spoteczenstw, przestajac by¢ marginalnym zjawiskiem.

Sposrod muzykologow najszybciej zareagowali na postepujaca globalizacje kultur
muzycznych socjolodzy i antropolodzy muzyki. W latach osiemdziesiatych ubiegtego stulecia
zaczeli oni propagowac poglad, ze badanych muzyk nie mozna juz rozpatrywaé wylacznie w
ich historycznych ojczyznach, lecz nalezy obszar badan poszerzy¢, a wyrazang w muzyce
tozsamos$¢ i etnicznos$¢ rozwazac jednoczesnie w kategoriach lokalnych i ponadnarodowych.

Zmiana podej$cia do badan wiazata si¢ z konieczno$cia okreslenia nowych celow i
ustalenia terminologii, ktora umozliwialaby adekwatny opis globalnych kultur muzycznych.
Za jedno z gléwnych zadan uznano badania nad relacjami migdzy tym, co globalne, i tym, co
lokalne w muzyce, oraz nad r6znymi rodzajami zachodzacych zalezno$ci. Autorzy wigkszos$ci
prac zajeli si¢ raczej kontekstami, w ktérych muzyka wystepuje, niz muzyka sama. Nic w tym
dziwnego, skoro teoretyczne perspektywy globalnosci i lokalno$ci wyznaczaja gléwnie
socjolodzy, filozofowie i teoretycy kultury. Etnomuzykolodzy przejeli stownictwo stosowane

w tej interdyscyplinarnej dyskusji, przyswajajac sobie takie terminy jak: fragmentyzacja,
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totalizacja, komodyfikacja, spoteczno$¢ wyobrazona, hybrydowos¢, kreolizm i inne. Ci,
ktorzy analizuja réwniez procesy zachodzace w muzyce, probuja znalez¢ odpowiedz na
pytanie, czy 1 w jaki sposob uzyskane przez nich rezultaty moga by¢ uzyteczne dla ogolnych
teorii spotecznych i kulturowych. Do tej grupy autoréw nalezy Ingrid Monson, ktora poddajac
badaniom rézne typy repetycji w muzyce afrykanskiej diaspory, wykazala, ze analiza
interaktywnego, wieloptaszczyznowego i wielopoziomowego dziatania muzycznego, ktore
jest zarazem aktem spotecznym i1 symbolicznym, moze wspiera¢ wspomniane teorie. Wedtug
autorki zestawianie okre$lonych elementow muzycznych, mozliwe do przesledzenia w
réznych odmianach tzw. world music — funk, blues, zouk (popularnej wéréd mieszkancoéw
Karaibow mowiacych jezykiem kreolskim), reggae, mbalax (wywodzacej si¢ Senegalu),
rumba, plena (typowej dla Puerto Rico) 1 soca (spokrewnionej z calypso) — pokazuje, jak
swobodnie elementy te sa zapozyczane i kraza migdzy gatunkami muzycznymi. Jesli te
nawarstwione procesy muzyczne wyobrazimy sobie jako analogie dla procesow spotecznych i
kulturowych, dostrzezemy mozliwosci wykorzystania wynikow analizy muzycznej w teorii
globalizacji kulturowej 1 badaniach nad problemem hybrydowosci kultur (Monson, 1999, 46).

Muzykolodzy poszukujacy paraleli migedzy procesami muzycznymi 1 spotecznymi
postuguja si¢ w swoich pracach dwiema podstawowymi metaforami stosowanymi w
socjologii i filozofii, z ktérych jedna podkresla fragmentaryzacje, a druga systemowosc
kultury globalnej. W przypadku pierwszej kultura muzyczna traktowana jest jako tekst, z
jezykiem funkcjonujacym jako model dla wystepujacych w kulturze powiazan. W przypadku
drugiej metafory jako model kulturowych zaleznosci przyjmuje si¢ wymiang towarowa,
nawiazujac do tradycji marksistowskiej wraz z teoriami Theodora Adorno i Frederica
Jamesona. W obu tych koncepcjach zauwazalne jest dazenie do przeniesienia punktu
cigzkosci z aktywnos$ci ludzi na sily spoleczne, ktore dzialaja poza kontrola cztowieka.
Przyktadami prac, ktérych autorzy przyjeli takie perspektywy opisu, sa artykuly: Micromusics
of the West: A Comparative Approach Marka Slobina (1992) i The Aesthetics of the Global
Imagination: Reflections on World Music in the 1990s Veita Erlmanna (1996), bedace
punktami odniesienia dla wielu pdzniejszych opracowan.

Mark Slobin przedstawia wizj¢ globalnej cyrkulacji muzyki w zachodniej Europie i USA.
Dazy do uchwycenia nowych relacji powstajacych w globalnym uktadzie kultur, ktore
nazywa ,superkulturami” (supercultures), ,,subkulturami” (subcultures) 1 ,,interkulturami”

(intercultures) (Slobin, 1992, 2). Kazdy poziom analizowanej struktury rozwaza jako uktad
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réznych ,,przestrzeni” (etno-, media-, techno- i ideo-przestrzeni oraz przestrzeni finansowejl)
w szczegblnych kontekstach muzycznych. W centrum badan nad funkcjonowaniem globalne;j
ekonomii kulturowej umieszcza wzajemne oddziatywanie superkultury i1 subkultury, a
zwlaszcza zaleznosci migdzy indywidualnymi wyborami, dziataniami grupowymi i zmianami
w ksztalcie i znaczeniu muzyk lokalnych, czyli micromusics2, wywotywanymi przez sity
globalne. Wedtug Slobina kazda jednostka zyje na przecigciu si¢ subkultury, interkultury i
superkultury, tworzacych skomplikowany ,kontrapunkt kulturowy” (Slobin, 1992, 4), a
poruszanie si¢ migdzy poziomami tej struktury jest mozliwe dzigki opanowaniu przez
tworcow 1 odtworcOw micromusics umiejgtnosci ,,przetaczania kodu” (Slobin, 1992, 61 i n.).

Veit Erlmann poddaje w watpliwos¢ uzyteczno$¢ metodologicznych procedur
zaprezentowanych przez Slobina, gdyz — jak stwierdza — proba zintegrowania
réznorodnych, amorficznych micromusics w jednym szerszym systemie, czyli
usystematyzowania czego$, co jest zdecydowanie niesystematyczne, musi skonczy¢ sig
niepowodzeniem. Proponuje w zamian koncepcje ,,globalnej catosci kulturowe;j”, ktora opiera
na jamesonowskiej idei réznicy i systemowej naturze produkcji kulturowej] w pdznym
kapitalizmie. Erlmann uwaza, ze poniewaz homogenizacja i dyferencjacja sa powigzanymi
wzajemnie aspektami globalnej ekonomii kulturowej, to nalezy z gory przyjac, iz rozniace si¢
migdzy soba subsystemy stanowia elementy systemu. Nie zgadza si¢ w zwiazku z tym z teza,
jakoby podtrzymywanie kulturowej odmiennos$ci muzyk z nurtu world music byto wyrazem
sprzeciwu wobec hegemonii Zachodu (Erlmann,1996, 468). Odwotujac si¢ do idei systemu
autopojetycznego (samotworczego) Niklasa Luhmanna, sugeruje, ze ,,zlozony system, jakim
jest muzyka §wiata, osiaga swoja integracj¢ nie tylko na bazie wspdlnych wartosci, norm i
relacji sil, lecz réwniez dzigki stwarzaniu dla swoich subsystemOow uporzadkowanego
otoczenia”, w ktdrym moga si¢ one samorozwijac i redefiniowa¢ (Erlmann,1996, 473).

Zajmujac rozne stanowiska, Slobin i Erlmann zmierzaja do wspolnego celu. Obaj
poszukuja ,,struktury spojnosci” (Sahlins), pozwalajacej wyjasnié, jak wykonawcy, stuchacze
1 dzwigki muzyczne sa powiazane z procesami globalnej cyrkulacji i jak ludzie zachowuja si¢
wobec sil spotecznych, ktore fragmentuja i totalizuja kulturg jednoczesnie.

Pomigdzy sfragmentaryzowanym $wiatem ,,mikromuzyk” Slobina i ,,panoramicznym

spektrum globalnej ekumeny” Erlmanna lokuje si¢ obraz uczestniczacych w globalnym

! Sa to terminy wprowadzone przez Arjuna Appaduraia w artykule “Disjuncture and Difference in the Global
Cultural Economy”, w: Public Culture, vol. 2 (1990), part 2, ss. 1-24.
? Slobin definiuje micromusics jako ,,mate jednostki muzyczne wewnatrz wielkich kultur muzycznych” (Slobin,

1992, 1).
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obiegu repetycji muzycznych i ich kombinacji, przedstawiony przez wspomniang wczesniej
Ingrid Monson. Badaczke interesuje, jak owe repetycje przemieszczaja si¢ migdzy gatunkami
muzycznymi i jaka niosa ze soba informacje o tej sferze globalnej rzeczywistosci, ktora
Slobin nazywa diasporycznymi interkulturami (Monson, 1992, 44). W swoich interpretacjach
Monson postuzyta si¢ koncepcja habitusu Pierre’a Bourdieu, stworzona do opisu interakcji
miedzy strukturami, dyspozycjami ciata i dzialaniami zwiazanymi z produkcja i reprodukcja
kultury (Monson, 1992, 49).

Muzykolodzy rozpatruja najczgsciej problem globalizacji w powiazaniu z obecna sytuacja
kultur muzycznych. Do wyjatkowych nalezy refleksja Philipa Bohlmana nad uaktywnianiem
si¢ procesow globalizacyjnych w okreslonych momentach historii. W artykule World Music
at the ,,End of History” (2002) autor dowodzi, Ze momenty takie przypadaja gtownie na konce
1 poczatki wiekow, zwlaszcza wtedy, kiedy zbiegaja si¢ one z przetomami mileniow. Muzyka
wymaga wowczas, ,.globalnych wymiardw”, gdyz shuizy do wyrazania nasilajacego sig
wrazenia schylkowosci i Igku przed koncem $wiata (endyzm). Zmieniaja si¢ jej znaczenia i
funkcje, przybiera na sile to, co obce i1 egzotyczne (Bohlman, 2002, 2). Nastgpuje
zniwelowanie ,,geograficznego 1 ontologicznego dystansu migdzy réznymi praktykami
muzycznymi”, a zachowane zostaje jedynie poczucie odrgbnosci migdzy ,,Swoim” i ,,Jnnym”
(Bohlman, 2002, 1). W swojej argumentacji Bohlman wykorzystal dawne i obecnie istniejace
style 1 gatunki muzyczne: prima i seconda prattica, hymny Amiszow z Ameryki Potnocne;,
muzyke zydowska, piosenke popularna, piesni maryjne z Medjugorje oraz world music.

World music jest tym rodzajem muzyki, na ktérym koncentruje si¢ zdecydowana
wigkszos¢ badaczy, analizujac procesy globalne zachodzace we wspotczesnych kulturach
muzycznych. Cho¢ nazwy tej uzywa si¢ powszechnie, nie jest ona jednoznaczna. Deborah
Pacini zwraca uwagg, ze okreslenia world music nie da si¢ odnie$¢ do gatunku muzyki.
Poczatkowo stanowito ono — zdaniem badaczki — ,termin marketingowy, opisujacy
produkty wzajemnych inspiracji muzycznych migdzy pétnoca — USA i zachodnia Europa —
oraz poludniem — glownie Afryka i Karaibami, ktore zaczely si¢ pojawiaé w krajobrazie
muzyki popularnej na poczatku lat 1980-tych” (Pacini, 1993, 48). Od 1985 roku pod szyldem
world music zaczgto umieszczaé praktycznie wszystkie muzyki kultur pozaeuropejskich. Jest
to chwyt komercyjny shuzacy do zdobywania nowych rynkéow z pomoca brzmien i idei
odnoszonych dawniej do ,,muzyki etnicznej”. Jak zauwaza Veit Erlmann, wspierajac si¢
koncepcja ,,przestrzennych historiografii” Fredrica Jamesona, wiele muzyk nalezacych do
world music cechuje ,,pseudohistoryczne brzmienie przesztosci” (Erlmann, 1996, 483).

Idiomy muzyczne taczone z omawiang kategoria maja hybrydyczny charakter i wykazuja
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wzmozong wrazliwo$¢ na wszelkie zmiany, ktore dokonuja si¢ w muzyce, w szerokim
rozumieniu tego stowa, a takze w sferze spotecznej 1 politycznej. Wczesniej kwalifikowano
world music jako zewngtrzna w stosunku do glownego nurtu i1 jako taka byla ona
wprowadzana na rynek. Obecnie zyskuje czotowa pozycje w wielu kulturach §wiata.

Duze zainteresowanie ws$rod etnomuzykologéow budza kategorie hybrydycznosci i
kreolizmu3, taczone z nowymi formami samoswiadomosci. Nie jest to juz §wiadomos¢ ani
bycia ,,tu” lub ,tam”, ani bycia ,,nami” lub ,,nimi”, lecz §wiadomo$¢ — jak to nazwatl Homi
Bhabha — ,,bycia pomigdzy” (inbetweenness), w ,.trzeciej przestrzeni”. O ile dawniej proces
kreolizacji byl widziany jako konsekwencja muzycznej wymiany migdzy pdnocnymi
metropoliami kolonialnymi 1 ich wczesniejszymi afrykanskimi i karaibskimi koloniami, to od
lat osiemdziesiatych badacze identyfikuja jego nowe postaci. Przykladem jest tworzenie sig
nowych, komercyjnie powiazanych infrastruktur, w ramach ktorych sluchacze z Pierwszego
Swiata sa pozyskiwani do stuchania egzotycznych brzmien z Trzeciego Swiata (Pacini, 1993,
50). Kreolizacja przestaje by¢ rozumiana negatywnie jako dziedzictwo kolonializmu i
przynajmniej w niektorych rejonach $wiata (np. wsrod lokalnych spotecznosci na Karaibach),
gdzie muzyczne melanze funkcjonuja jako znak dobrobytu i otwarcia si¢ na Swiat, dostrzega
si¢ jej pozytywne zabarwienie. Dolaczajac do dyskusji nad problemem identycznosci
kulturowej przedstawicieli innych dziedzin, etnomuzykolodzy staraja si¢ wykazac, ze muzyka
daje szczegodlne mozliwosci rekonfiguracji elementow wilasnej struktury jako wyznacznikow
tozsamos$ci. Musi istnie¢ jednak pewien stopien kompatybilno$ci migdzy gatunkami
muzycznymi, aby mogly si¢ one miedzy soba mieszaé. Ta przystawalno$¢ nie jest dana z
gory, lecz decyduja o niej ludzie. Stad powstaja czasem tak bardzo zaskakujace zestawienia
rytmow, melodii 1 brzmien (Guilbault, 1997, 36).

Przyspieszona globalna cyrkulacja muzyki wywotala nowe pytania w stosunku do kultur
spoteczno$ci zyjacych w diasporach i innych ,wedrujacych kultur” (np. w miejscach
zwigzanych z ruchem turystycznym i pielgrzymkowym). O ile zgodnie z teoriami
modernistycznymi do opisu tych kultur uzywano modeli asymilacji 1 akulturacji, ukazujacych
sytuacje ,,przed” 1 ,,p0” (interakcji z innymi kulturami), to wspodtczesne podejscie do badan
cechuje myslenie w kategoriach ponadnarodowych. Uwaga zostaje przesunigta ze
spotecznos$ci zwiazanych z narodami i samych narodow na przestrzenie, ktorych grupy te sa

komponentami. Przedmiot dyskusji stanowia procesy historyczne, w wyniku ktorych

? Problematyka ta zdominowata konferencje Study Group ,Music and Minorities” ICTM, ktora odbyta si¢ w

Warnie w 2006 roku (materiaty z konferencji w druku).
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,wedrowcey” sa marginalizowani i traktowani jako ,,inni” i ktére prowadza do powstania
wyobrazenia autentycznej kultury.

Konczac przeglad stanowisk muzykologdéw wobec problemu globalizacji w kulturach
muzycznych, pozwole sobie przytoczy¢ za René Lysloffem cyberpunkowe opowiadanie
,Mozart w przeciwstonecznych okularach”4. W artykule wspomnianego autora pojawia si¢
ono w kontekscie rozwazania dylematéw, ktorych doswiadczaja badacze lokalnych kultur w
dobie postgpujacej globalizacji technologii wytwarzania 1 odtwarzania muzyki. Akceptujac
nowoczesne wynalazki, nie moga oni czg¢sto uwolni¢ si¢ od romantycznej wizji tubylca,
zyjacego z dala od cywilizacji technicznej. Wspomniana historyjka ma pobudzi¢ do refleksji
nad konieczno$cia dokonywania wyborow w globalnym, stechnicyzowanym $wiecie 1 nad
ré6znymi mozliwosciami oceny podejmowanych w tym $§wiecie decyzji 1 ich konsekwencji
(Lysloff, 1997, 206).

Bohaterem opowiesci jest mlody Mozart, ktory spotkal na swojej drodze podréznikéw w
czasie. Goscie z pozniejszej epoki chca eksploatowaé bogactwa naturalne 1 kulturowe, jakimi
dysponowata XVIII-wieczna Europa, oferujac w zamian tanie towary fabryczne, wymiang
handlowa 1 — w ograniczonym stopniu — wiedz¢ naukowa. Podobnie jak rowiesnicy
kompozytor ulega urokowi mediow i muzyki popularnej, ktdre przywiezli ze soba przybysze.
Stuchajac radia i kaset, szybko uczy si¢ muzyki rockowej. Pod wplywem nowych wrazen
odrzuca peruke 1 ubranie swojej epoki, zaktada jeansy 1 okulary przeciwsloneczne, zaczyna
pali¢ haszysz. Zostaje gwiazda rocka i odnosi wielkie sukcesy, wigksze niz te, ktore osiagnat
swoimi genialnymi kompozycjami w realnym $wiecie. Na koniec otrzymuje ,,zielona kartg”
zezwalajaca mu na emigracje do przysziosci, gdzie jego muzyka trafita juz na listy przebojow.

Mozna uwazaé, ze Mozart jawi si¢ w tej opowiesci jako postaé tragiczna, ktorej
przyszto$¢ jako wielkiego kompozytora muzyki klasycznej zostaje zaprzepaszczona w
zwiazku z przybyciem podréznikow w czasie. Badacze patrzacy z poréwnywalnej
perspektywy sa zdania, ze rozwdj techniki powoduje wyjalowienie kultur z symbolicznych
znaczen, dostarczajac jedynie taniej rozrywki przemijajacej z moda. Era postkolonialna jest
przez nich widziana jako czas wirtualnej kolonizacji: tradycyjne kultury i ich muzyki,
niedostatecznie chronione prawem autorskim, sa otwarte na komercyjna kolonizacjg,

wykorzystujaca nowoczesne technologie.

* Polski przektad tego opowiadania, autorstwa Bruce’a Sterlinga Levisa Shinera, ukazal si¢ w czasopi$mie

»Fantastyka”, 1987, nr 1.
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Mozart moze by¢ jednak rowniez uznany za bohatera, ktory madrze wykorzystat
zaistniata sytuacje — uniknal przeciez $mierci w ubdstwie, a nawet stal si¢ gwiazda
przysztosci. Takie rozumienie postaci kompozytora stanowi metaforg dla wspolczesnych
spotecznosci lokalnych, ktérych muzyce wedtug niedawnych jeszcze prognoz antropologéow
grozita zaglada. Tymczasem w wielu przypadkach muzyka tych grup zyskuje coraz silniejsza

pozycje, przywrocona do zycia w globalnych i1 transnarodowych kontekstach.
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