Hybrydowosc¢
| franskulturowy pejzaz
muzyczny w kinie
diasporycznym

KRZYSZTOF LOSKA

Piszac o europejskim kinie diasporycznym !, pokazujacym zycie mniejszosci
etnicznych i skutki ruchéw migracyjnych, krytycy filmowi zazwyczaj skupiaja si¢
na warstwie fabularnej lub tematycznej, wskazujg na nierownosci rasowe i spo-
leczne, opozycje miedzy centrum i obrzezami, czasem na dziedzictwo kolonialne;j
przesztosci odciskajacej swe pigtno na swiecie wspoltczesnym. Nie zapominajac
o powyzszych kwestiach, pragng zwroci¢ uwagge na transkulturowy potencjat za-
warty nie tyle w przedstawianej historii, ile na ptaszczyznie dzwickowej, na ktorej
wspotistnieja roznorodne style i gatunki, tworzac akustyczng mozaike. Na przy-
ktadzie filmow zrealizowanych w dwoch roznych krajach zamierzam pokazac,
w jaki sposob $ciezka muzyczna pozwala rezyserom uchwyci¢ hybrydyczny cha-
rakter dzisiejszej kultury.

Hybrydowos$¢ jest pojeciem czesto uzywanym w dyskursie humanistycznym,
jego znaczenie budzi wszak rozliczne watpliwosci, przede wszystkim ze wzgledu
na uwiklanie w ideologi¢ rasowa, dziewig¢tnastowieczne koncepcje biologiczne
i antropologiczne zwigzane z teorig ewolucji oraz darwinizmem 2. Postugujacy si¢
nim teoretycy kultury — z Homi K. Bhabhg na czele — si¢gaja jednak do nieco innych
zrodet inspiracji, najczesciej do pism Michaita Bachtina i jego koncepcji wieloglo-
sowosci oraz sposobu wyjasniania funkcjonowania konstrukcji hybrydycznych
w powiesci europejskiej. Wybitny rosyjski badacz literatury wyjasniat to pojecie,
odwolujac si¢ do struktur jezykowych, stwierdzat przy tym, ze hybrydyzacja jest to
zmieszanie dwoch jezykow spolecznych w obrebie jednej wypowiedzi, spotkanie na
arenie tej wypowiedzi dwoch roznych, oddzielonych epokq lub roznicami spolecz-
nymi (albo tez jednym i drugim) Swiadomosci jezykowych 3.

W aspekcie kulturowym hybrydyzacja nie oznacza bynajmniej ujednolicenia
czy wymazania rdznic, nie stanowi tez syntezy w rozumieniu dialektycznego pro-
cesu znoszenia sprzecznos$ci, jest raczej polem ciaglej negocjacji, na terenie,
ktéry Homi K. Bhabha nazywa trzecig przestrzenig. Obszar ten powstaje wskutek
$cierania si¢ odmiennych ptaszczyzn dyskursywnych oraz zniesienia hierarchii
rzadzacych relacja miedzy centrum i peryferiami *. W nim to rozgrywa sie trans-
kulturowa dynamika spotkania 3, podczas ktorego dochodzi do wzajemnego prze-
nikania si¢ kultur, postrzeganych tu nie jako zamkniete i spdjne calosci, lecz
struktury porowate i ,,nieczyste”, zawsze wymieszane.
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Hybrydyczny charakter kultur zmusza do refleksji nad ruchami migracyjnymi
i wspdtczesnymi diasporami, w ktorych ksztaltuje si¢ przestrzen kontaktu i wza-
jemnego $cierania si¢ wptywow. Przebywajacy w tej przestrzeni migranci, artysci
oraz intelektualisci sq wlasnie ucielesnieniem hybrydowosci, o ile kosmopolityczne
poruszanie si¢ miedzy kulturami i swoje wielokrotne przynaleznosci potrafiq uczy-
ni¢ sitq produktywng, ewentualnie kreatywnie rozwijaé °. Nalezy jednak mie¢ §wia-
domos¢ pewnej utopijnosci takiej wizji, ktorej rzecznicy nierzadko zapominaja
0 mrocznej stronie: cierpieniu, dyskryminacji i ponizeniu nielegalnych imigrantow
i uchodzcoéw pozbawionych mozliwosci samorealizacji.

Tym, co wyréznia zycie w ,,miedzy-przestrzeniach”, jest potrzeba ciaglej ne-
gocjacji wlasnej pozycji podmiotowej. W obcym kraju, ktory jest takze twoj, twoje
czlowieczenstwo sie rozdwaja, a kiedy idziesz rozwidlajqcq sie Sciezkq, spotykasz
siebie samego w podwdjnej roli: raz jako obcego, raz jako przyjaciela 7. Zycie
w diasporze nie oznacza juz utraty ojczyzny i niemozno$ci powrotu, nie musi si¢
zasadza¢ na nieobecnosci i stracie, ktorg trzeba optakiwaé. W postnarodowym
$wiecie cztonkowie diaspory wytwarzaja nowy rodzaj tozsamosci, ktory za Wolf-
gangiem Welschem mozna nazwac¢ transkulturowa: Sieci tozsamosci transkulturo-
wej sq jak kokon utkany z czesciowo takich samych, a czesciowo roznych nici, ktore
nie sq jednak identyczne pod wzgledem koloru i wzoru 3.

Interesujacych przyktadow analitycznych, pozwalajacych lepiej zrozumie¢ hy-
brydyczny charakter kultury, dostarczaja filmy diasporyczne, zwlaszcza wykorzy-
stana w nich $ciezka dzwigkowa, ktora uswiadamia synkretyczny wymiar muzyki,
jej transnarodowy charakter wynikajacy ze Scierania si¢ roznych wpltywow i za-
pozyczen. W pionierskiej pracy Paula Gilroya na temat afro-amerykansko-
brytyjskich diaspor to mi¢gdzy innymi hybrydyczne formy muzyczne (np. hip-hop)
dostarczaja argumentow przekonujgcych o nieistnieniu czystych i wyraznie od-
dzielonych od siebie kultur °. Diaspore mozna rozwazaé jako przestrzen, w ktorej
muzyka daje mozliwos¢ tworzenia nowych wigzi ponad granicami narodowymi, za-
miast by¢ wylgcznie przedluzeniem domu, fantazmatem potwierdzajgcym znaczenie
tradycji i pochodzenia *°.

W powyzsze rozumienie diaspory znakomicie wpisuje si¢ kino mniejszosci tu-
reckiej w Niemczech, ktorej przedstawiciele nie skupiaja si¢ na wylacznie poczuciu
straty, ale zmierzaja do odbudowywania tozsamo$ci w nowym ksztatcie przez opar-
cie jej na podwojnej identyfikacji !'. Przekonuje o tym tworczo$¢ Fatiha Akina, re-
zysera urodzonego w Hamburgu, wychowanego w Niemczech, w rodzinie
tureckich imigrantéw. Jego filmy, poczawszy od nagrodzonego na festiwalu w Lo-
carno debiutu Szybko i bezbolesnie (Kurz und schmerzlos, 1998), przedstawiaja
hybrydyczny charakter kultur diasporycznych. Nie zamierzam skupiac si¢ na war-
stwie fabularnej i losach postaci — pisatem o tym w innym miejscu '? — pragne je-
dynie zwréci¢ uwage na $ciezke dzwigkowa, jej powiazanie z warstwa obrazowa
i znaczenie dla zrozumienia dzieta.

Glowg w mur (Gegen die Wand, 2004) to historia czterdziestoletniego Cahita
(Birol Unel) i dwudziestokilkuletniej Sibel (Sibel Kekilli), mieszkancéw Ham-
burga, ktorzy czuja si¢ nieprzystosowani do zycia w spoteczenstwie i probujg od-
nalez¢ wlasne w nim miejsce. Od pierwszych uje¢ rezyser buduje S$wiat
przedstawiony, opierajac go na zderzeniu réznych gtosow wchodzacych ze soba
w dialog. Film otwiera cyganski zespot muzyczny zatozony przez Selima Seslera,
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wirtuoza gry na klarnecie, wystepujacy na tle Bosforu, ciesniny oddzielajacej eu-
ropejska i1 azjatycka cze$¢ Stambutu. Na drugim planie wida¢ zabytki z czasow
$wietnosci imperium osmanskiego, zwtaszcza gorujacy nad portem olbrzymi me-
czet Sulejmana. Muzycy ubrani w eleganckie smokingi siedza na krzestach usta-
wionych na czerwonym dywanie i graja na tradycyjnych instrumentach ludowych
(m.in. oud, darbuka). Towarzyszy im solistka Idil Uner, ktora §piewa smutng piesn
Seniye 'm o nieszczgsliwej mitoscei:

Brodzgc w potoku

Widze ryby w metnej wodzie. (...)

Pogrgzam si¢ w smutku,

Bo twe spojrzenie nie odwzajemnia mojej mitosci 3.

Wystep konczy nicoczekiwane przejscie, zmiana scenerii i wprowadzenie postaci
glownego bohatera, ktory pracuje w hamburskim nocnym klubie. W kolejnych sce-
nach dominuje zupehie inna muzyka: rock, nowa fala i punk. M¢zczyzna po wyjsciu
z lokalu wsiada do samochodu i probuje popelni¢ samobojstwo, stuchajac mrocznego
przeboju I Feel You nagranego przez brytyjska grupe Depeche Mode. Utwor ten, po-
chodzacy z ptyty Songs of Faith and Devotion (1993 rok), stal si¢ jednym z muzycz-
nych motywow przewodnich filmu, powraca bowiem w kluczowych momentach i —
podobnie jak turecka piosenka — stanowi zapowiedz losu postaci:

Z kazdym oddechem zabierasz mnie tam,

Gdzie anioly spiewajq

I rozposcierajq swe skrzydta.

Moja mitos¢ unosi mnie.

Zabierasz mnie do domu

Zestawienie dwoch tak roznych scen na poczatku filmu nie stuzy bynajmniej
przeciwstawieniu tureckos$ci i niemieckosci lub tradycji i nowoczesnos$ci. Akin
wskazuje raczej na przenikanie si¢ i krzyzowanie sprzecznych z pozoru ptaszczyzn,
przekonuje, ze proces kulturowej integracji ma wymiar hybrydyczny i jest nad
wyraz ztozony. Scena otwierajaca, przypominajaca turystyczng pocztowke, nakre-
cona w jednym ujeciu z nieruchomej kamery, nie sugeruje autentycznosci kultury
narodowej, ale podkresla jej wyobrazeniowa nature, stuzy skonstruowaniu i zapro-
jektowaniu audiowizualnego fantazmatu ,.turecko$ci” '“.

Wstawki przedstawiajace wystepy zespolu cyganskiego pojawiajg si¢ jeszcze
kilkakrotnie w punktach zwrotnych filmu, z jednej strony stanowig przerywnik po-
dobny do numeréw muzycznych w musicalach (rozbijaja tym samym wrazenie
rzeczywistos$ci i petnig rolg efektu obcosci), z drugiej za§ mozna w nich dostrzec
komentarz do wydarzen fabularnych, co$ na ksztalt metanarracyjnej wypowiedzi *°.
Potwierdzaja to stowa kolejnych piesni tureckich: optymistyczny w wymowie
utwor Penceresi yola karsi (Moje okno wychodzi na ulicg) sasiaduje z sekwencja
przyjecia weselnego pary bohaterdéw, a opowiadajacy o opuszczeniu przez uko-
chang Su karsiki dagda bir fener yanar (Tam na gorze plong latarnie) pojawia si¢
w koncowych fragmentach filmu, tuz po tym, jak Cahit stracit nadziej¢ na odzys-
kanie zony. Szczegdlne znaczenie ma piosenka Agla sevdam (Placz, moja uko-
chana), $piewana przez Yusufa Taskina, ktorej Sibel stucha podczas nieudanej
proby samobdjczej, tuz po dramatycznej konfrontacji z me¢zem !°:
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Placz moja ukochana

Ptlacz, gdyz swiat jest okrutny
Placz, nie zaluj lez

Placz, placz.

Nie znaczy to, ze w filmie dominuja tureckie melodie, réwnie istotng role od-
grywa bowiem zachodnia muzyka popularna. Opréocz wspomnianego przeboju
Depeche Mode rozbrzmiewajacego dwukrotnie stycha¢ rowniez utwory under-
groundowych zespotow Einstiirzende Neubauten i Birthday Party oraz wspotpracu-
jacej z Alexandrem Hacke niemieckiej wokalistki polskiego pochodzenia,
postugujacej si¢ pseudonimem Mona Mur, ktorej trzy utwory (Snake, Into Your Eyes
i My Man), utrzymane w poetyce industrialnego rocka, towarzysza scenom erotycz-
nym z udziatem Cahita i jego niemieckiej przyjaciotki Maren (Catrin Striebeck).

Hybrydyczny charakter sciezki dzwigkowej, na ktorej orientalne rytmy sasia-
duja z zachodnim rockiem, najlepiej stycha¢ w scenie rozgrywajacej si¢ w zanie-
dbanym mieszkaniu Cahita. Sibel tanczy do glo$nej muzyki zespotu Sisters of
Mercy (piosenka Temple of Love), jednak w oryginalny utwor zostal wmontowany
$piew izraelskiej wokalistki Ofry Hazy, tragicznie zmartej kilka lat przed premiera
filmu. W ten sposob tacza si¢ dwa rozne jezyki, dwa odmienne style wypowiedzi
artystycznej, ktore wspoétistniejg ze sobg 1 prowadzg wewngtrzny dialog. Muzyka
odzwierciedla tez wewngtrzny stan bohaterow, ilustruje stopniowe zmiany zacho-
dzace w ich §wiadomosci, poczawszy od odrzucenia oznak tureckosci — jezyka,
wartosci 1 tradycji — po che¢é odzyskania korzeni (o czym przekonuja sekwencje
rozgrywajace si¢ w Turcji) 7.

Stambul, miasto na pograniczu kultur i kontynentow, stat si¢ bohaterem kolej-
nego filmu Fatiha Akina, pelnometrazowego dokumentu Zycie jest muzykg (Cros-
sing the Bridge: The Sound of Istanbul, 2005), w ktorym Alexander Hacke, basista
Einstiirzende Neubauten, spacerujac ulicami, pragnat uchwyci¢ hybrydyczny i nie-
jednorodny charakter tej niezwyktej metropolii bedacej pomostem migdzy Wscho-
dem i Zachodem.

Zeby zrozumiec kulture jakiegos miejsca, trzeba sie wstuchac w jego muzyke —
moéwi rezyser stowami Konfucjusza w motcie poprzedzajacym napisy poczat-
kowe. Film ten przekonuje, ze pami¢¢ kulturowa jest uksztaltowana przez do-
$wiadczenie muzyczne. Od poczatku Akin wskazuje bogactwo i réznorodno$é
inspiracji, ktore $wiadczg o niejednorodnosci tureckiej tradycji muzycznej, cigg-
lym mieszaniu si¢ wptywoéw. Klasyczna muzyka arabska sasiaduje bowiem ze
wspotczesnym folkiem, rock psychodeliczny z rodzimym hip-hopem, cyganskie
melodie z tancem derwiszy. Hybrydowos$¢ widaé takze w warstwie wizualnej,
rezyser wlacza bowiem fragmenty czarno-biatych filméw oraz zdjgcia archiwalne
przedstawiajace przedwojenne miasto.

Alexander Hacke podczas kilkutygodniowego pobytu w Stambule zatrzymuje
si¢ w dzielnicy Beyoglu, w Grand Hotel de Londres, w ktérym mieszkali bohate-
rowie Glowg w mur. Ptywa todzia po Bosforze, wystepuje z cztonkami popular-
nego zespotu Baba Zula tgczacego rocka psychodelicznego z tradycyjnymi
motywami orientalnymi, stucha grupy Duman, ktorej wokalistka mieszkata niegdy$
w Seattle, stolicy grunge’u, w koncu jedzie za miasto, do Kesan, by spotkac si¢
z Selimem Seslerem, liderem orkiestry cyganskiej, ktory grat we wczesniejszym
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filmie Akina, by porozmawia¢ z nim, jego rodzing i przyjaciotmi o uwspotczes-
nionej wersji tradycyjnej muzyki osmanskiej fasi/ granej w tawernach. Hacke stu-
cha réwniez tureckiego rapu i hip-hopu, dyskutuje ze znanym raperem Cezg oraz
tancerzami breakdance, ktorzy thumacza mu roznice mi¢dzy lokalng odmiang tanca
a wzorcami afroamerykanskimi.

Wazna dla zrozumienia transkulturowego potencjatu muzyki tureckiej jest ob-
szerna wypowiedz aktora i muzyka Orhana Gencebaya, wirtuoza gry na saz — in-
strumencie strunowym przypominajacym lutni¢ — ktory wyjasnia specyfike stylu
arabskiego, mowi o wptywach egipskich i eksperymentowaniu z technika gry oraz
wykorzystaniu zachodnich inspiracji. Wszyscy rozmowcy, zardéwno ci starsi, jak
i mtodsi, podkreslaja, ze muzyka turecka jest znacznie bardziej emocjonalna od
europejskiej, $wiadczy o tym zwlaszcza sekwencja z udziatem kurdyjskiej piosen-
karki Aynur Dogan, ktoéra w ojczystym jezyku, do niedawna zakazanym w Turcji,
$piewa o tgsknocie i cierpieniu, nie unikajac przy tym tematyki politycznej (nie-
dlugo przed premiera filmu artystka wydata ptyte Keca Kurdan, ktorej rozpo-
wszechniana zakazat sad).

Hybrydyczny wymiar tozsamosci kulturowej, zwigzanej z zyciem ,,pomiedzy”,
podwojna i ztozong identyfikacja taczaca rdézne ptaszczyzny, zostat rozwiniety
w kolejnym filmie Akina Na krawedzi nieba (Auf den anderen Seite, 2007), w kto-
rym zawieszenie mi¢dzy tureckoscia i niemieckos$cig pozwala na wyjscie poza na-
rodowe wyobrazenia i stereotypy. Rezyser pokazuje swoich bohateréw jako
wspoltczesnych koczownikow zyjacych w cigglym ruchu, niezdolnych do znale-
zienia wlasnego miejsca. Nie miejsce tu na szczegdtowe omoéwienie tego niezwykle
wyrafinowanego pod wzgledem narracyjnym filmu '8, pragne jedynie zwrocié
uwagge na scen¢ poczatkowa, ktéra powraca w koncowych fragmentach, tworzac
rodzaj ramy modalnej. Wskazuje ona na sposéb wykorzystania muzyki oraz po-
wigazania jej ze Swiatem przedstawionym i bohaterami.

W scenie tej, rozgrywajacej si¢ na matej stacji benzynowej, przy ktorej zatrzy-
mat si¢ Nejat (Baki Davrak), profesor literatury niemieckiej, pojawia si¢ po raz
pierwszy muzyczny motyw przewodni filmu w jego wersji oryginalnej, mianowicie
Ben seni sevdigimi (Poniewaz cig kocham) $piewany przez Kazima Koyuncu,
przedwczesnie zmartego piosenkarza, a wyrazajacy tesknote za tym, co utracone.
Utwor ten rozbrzmiewa pdzniej w réznych aranzacjach, migdzy innymi w elektro-
nicznym remiksie didzeja Shantela, ktory odpowiadat za catos¢ sciezki dzwigkowej
filmu, oraz w wykonaniu Sevval Sam, popularnej tureckiej aktorki (w scenach fi-
natowych). W przeciwienstwie do wczesniejszych filméw mniej tu piosenek an-
gielskich czy niemieckich, dominuja melodie tureckie, cho¢ przetworzone pod
wplywem zachodnich wzorcow.

W ostatnich latach niemieccy politycy coraz czesciej i chetniej mowig o fiasku
projektu spoteczenstwa wielokulturowego i niezdolno$ci imigrantéw do integracji.
Niejako na przekor tym diagnozom Fatih Akin zrealizowat Soul Kitchen (2009),
przedstawiajac transkulturowy obraz Hamburga — miasta, w ktorym mieszaja si¢
rozne kultury: niemiecka, turecka, grecka. Podobnie jak we wcze$niejszych fil-
mach, takze i w tym Sciezka dzwigkowa dostarcza sposobow pozwalajacych
uchwyci¢ hybrydyczny charakter wspolczesnej tozsamosci.

Wydarzenia fabularne rozgrywaja si¢ w tytulowej tawernie nalezacej do Greka
Zinosa Kazantsakisa (Adam Bousdoukos), ktdrg zamierza przejaé niemiecki in-
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westor Neumann (Wotan Wilke Mohring). Bohaterowi w prowadzeniu lokalu poma-
gaja cyganski kucharz Shayn Weiss (Birol Unel) i kelnerka Lucia (Anna Bederke).
Wszystkie postacie, nawet drugoplanowe, sa kojarzone z muzyka wykorzystang na
zasadzie motywow przewodnich — od kluczowej piosenki La Paloma zwiazanej z Zi-
nosem i jego ukochang Nadine (Pheline Roggan), przez greckie melodie towarzy-
szace mieszkajacemu obok tawerny Sokratesowi (Demir Gokgol), po niemieckie
techno, ktore pojawia si¢ wraz z postacig Illiasa (Moritz Bleibtreu), brata gtéwnego
bohatera, przebywajacego na zwolnieniu warunkowym'®.

Juz w sekwencji inicjalnej uderza hybrydyczny charakter Sciezki dzwigkowej,
z jednej strony Akin proponuje bowiem powr6t do muzyki afroamerykanskiej lat
60.170. —sigga po utwory funkowe, soulowe, rhythm & bluesowe i folkowe (m.in.
Kool & The Gang, Quincy Jones, Curtis Mayfield, Syl Johnson) — z drugiej za$
aczy je z nowszymi formami: hip-hopem i niemiecka muzyka elektroniczna (Shan-
tel, Jan Delay, raper Ceza). Wazng role¢ odgrywa muzyka diegetyczna, wprowa-
dzana na kilka sposobdw, zardwno za sprawa ptyt puszczanych w dyskotece, jak
i wystepow na zywo punkrockowego zespotu Bad Boys Boogiez, ktéry prowadzi
proby w lokalu Zinosa.

Wielokrotnie powraca popularna na catym $wiecie piosenka La Paloma, napi-
sana 150 lat temu przez Sebastiana Iradiera po jego powrocie z Kuby, $piewana
w filmie przez wielu wykonawcow 1 w réznych aranzacjach (m.in.: Los Jovenes
del Cayo, Arti Shaw, Natalino Otto, Gabriella Ferri, Lucas Gregorowicz); nucona
przez bohatera pod prysznicem, stuchana w radiu, a nawet z pozytywki. Utwor ten,
utrzymany w rytmie habanery, oddaje tgsknote za tym, co utracone, ale rownoczes-
nie wskazuje na zwigzek migdzy tym, co zostato rozdzielone — Europa i Ameryka
w tekscie piosenki, Zinosem i Nadine w fabule filmowe;j. Transkulturowo$¢ ozna-
cza tu zycie w zawieszeniu, poruszanie si¢ na marginesach, pogodzenie si¢ z przy-
godnoscia i niestabilno$cia 2°.

Kino niemiecko-tureckie nie jest zjawiskiem wyjatkowym, jesli chodzi o spo-
sob wykorzystania $ciezki dzwickowej do pokazania hybrydycznego charakteru
wspolczesnych diaspor. Podobnych przyktadéw dostarczaja filmy francuskie rea-
lizowane przede wszystkim — cho¢ nie tylko — przez imigrantéw pochodzacych
z dawnych kolonii w Afryce Potnocnej. Najczesciej przez krytykow przywotywa-
nym przykltadem jest tworczo$¢ Tony’ego Gatlifa, rezysera urodzonego w Algierii,
w rodzinie berberyjsko-cyganskiej, ktory komponujac muzyke do swoich filmow,
czerpie inspiracje zarowno z tradycji arabskiej, jak i folkloru cyganskiego, pod-
kreslajac tym samym znaczenie dialogu mi¢dzykulturowego. W pierwszej sekwen-
cji Vengo (2000) suficka muzyka egipska wykonywana przez Sheikha Ahmada
Al-Tuniego sgsiaduje z flamenco granym przez gitarzyste Tomatio i jego zespot 2!,
Podobne zestawienia pojawiaja si¢ w najstynniejszym filmie Gatlifa Exils (2004),
ktorego bohaterowie, Zano (Romain Duris) i Naima (Lubna Azabal), wyruszaja
z paryskiego blokowiska do Afryki Potnocnej w poszukiwaniu utraconych korzeni.
Po drodze zatrzymuja si¢ w Sewilli, gdzie biora udziat w festiwalu flamenco, u celu
podroézy uczestniczg za$ w rytualnych obrzedach, podczas ktorych Naima tanczy
do muzyki sufickie;j.

Tony Gatlif nie ogranicza si¢ bynajmniej do czerpania z tradycji ludowych i re-
ligijnych, szuka rowniez inspiracji w muzyce popularnej, taczac rézne sktadniki,
co wida¢ w poczatkowych sekwencjach Exils rozgrywajacych si¢ w mieszkaniu
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Zano i Naimy. Para bohaterow stucha hipnotycznego Manifestu, utworu skompo-
nowanego przez rezysera i Spiewanego przez Rong Hartner, ktory opowiada o zyciu
na wygnaniu i niezabliznionych ranach. Hybrydyczny charakter muzyki ujawnia
si¢ nie tylko dzigki zestawieniu réznych stylow i konwencji, ale rowniez jezykow,
w ktorych sg wykonywane poszczegélne utwory: francuski sgsiaduje z arabskim,
wloski z hiszpanskim i romskim. Wigkszo$¢ tekstow dotyczy losu nielegalnych
imigrantow, czasem rodziny, ktorej strata jest optakiwana, jak w scenie spotkania
bohaterdéw z parag mtodych algierskich uchodzcéw, czemu towarzyszy wzruszajacy
lament Ceux qui nous quittent (Ci, ktérzy nas opuszczajg) *.

Sciezka dzwigkowa odgrywa pierwszoplanowa role w nurcie okreslanym przez
krytykdéw mianem cinéma de banlieue (kino blokowisk), ktore wyrosto w potowie
lat 90. na fali sprzeciwu wobec dyskryminacji i wykluczenia ekonomicznego 2.
Przedmiescia sa przedstawiane jako wspolczesne getta zamieszkane przez przed-
stawicieli roznych mniejszosci etnicznych, najczesciej pochodzacych z bytych ko-
lonii afrykanskich. Bohaterami filméw Jean-Frangois Richeta, Mathieu Kassovitza,
Thomasa Gilou, Merzaka Allouache’a i Malika Chibane’a sa zazwyczaj bezrobotni
mtodzi ludzie z imigranckich rodzin, swiadomi niskiego statusu, braku perspektyw
i mozliwosci zmiany na lepsze.

W filmach wspomnianych rezyseréw muzyka stuzy zaréwno jako sposéb od-
dania hybrydycznej tozsamosci mieszkancow wieloetnicznych osiedli, ktorych
Azouz Begag — francuski pisarz, socjolog i polityk — nazywa ,,mlodymi etnikami”
(jeunes ethniques) *, jak i narzedzie sprzeciwu wobec prowadzonej przez panstwo
polityki imigracyjnej. W tym celu zazwyczaj wykorzystuje si¢ utwory hip-hopowe
i rapowe, ktorych teksty przypominaja protest songi, a muzyka okresla rytm mon-
tazu. Przekonuje o tym chociazby film Jean-Frangois Richeta Moja dzielnica spto-
nie (Ma 6-T va crack-er, 1997), ktorego akcja rozgrywa si¢ na ulicach miasta,
w poblizu stacji metra, na parkingu przed supermarketem i w szkole. Fabuta jest
pozbawiona cigglosci przyczynowo-skutkowej i dramatycznego rozwoju, wszyst-
kie wydarzenia — rozgrywane w rapowym rytmie — sg podporzadkowane logice
przemocy.

Francuski hip-hop pojawit si¢ na poczatku lat 80., taczyt rozne style muzyczne,
zwlaszcza funk, soul i reggae. W pierwotnym ksztatcie nie kojarzyt si¢ z przemoca
i agresja — raperzy wyrazali przekonanie, ze ich bronig sa stowa, nie pistolety,
a celem jest symboliczna walka o uznanie 2. Dopiero pojawienie si¢ odmiany zwa-
nej ,,gangsta rapem” sprawilo, ze postrzeganie ich muzyki zmienito si¢, a nawoty-
wanie do rewolucji i walki z systemem zaczgto przybiera¢ skrajng posta¢ za sprawa
star¢ z policja.

W filmie Richeta kultura hip-hopowa zostata wykorzystana nie tylko w war-
stwie akustycznej, ale tez wizualnej, przez przywotanie sztuki ulicy (graffiti) oraz
obecnos¢ charakterystycznych atrybutow wyrazajacych si¢ w stroju i zachowaniu
postaci. Na $ciezce dzwigkowej dominuje agresywna odmiana rapu, bedaca mani-
festacja buntu mtodego pokolenia, o czym §wiadcza teksty utworéw wykonywa-
nych przez znane zespoty i solistow, m.in. Assassin, KRS-One, 2 Bal Niggets
& Mystik?. Finatowe sekwencje filmu rozgrywajg sie w rytmie hip-hopowych bea-
tow — aktom przemocy towarzysza wystepy raperdw i tancerzy breakdance, ktorzy
wykrzykuja swoj antysystemowy manifest zatytutowany La sédition, z ktorego po-
chodzi tytut filmu:
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Miasta stang w ogniu

Oburzeni nie bojq sie przemowic (...)

Ich celem jest obalenie spoleczenstwa
Wylgcznie dla przyjemnosci, powtarzam:
Moja dzielnica splonie, rewolucja u bram
[Refren]

Bunt jest rozwigzaniem, czas na rewolucje
Nasilmy protesty, przejdzmy do akcji,
Bunt jest rozwigzaniem, czas na rewolucje
Chwycmy za bron.

W opinii krytykéw francuskich Richet przedstawit najbardziej radykalny obraz
zycia na przedmiesciach, pokazat mtodych ludzi zachowujacych si¢ jak mieszkancy
okupowanych terytoriow, swiadomych ciggtej obecnosci policji. Ich sprzeciw przy-
pomina antykolonialng walke z potowy ubieglego stulecia, cho¢ bardziej ze wzgledu
na metody niz cele polityczne ?’. Podobne przestanie ideologiczne, wyrazajace si¢
w przekonaniu o upadku wartoéci republikanskich, zawiera dokumentalny film Erica
Pittarda Zgietk, smrod i kilka gwiazd (Le bruit, ['odeur et quelques étoiles, 2002),
w ktorym wystapil popularny zespot Zebda grajacy muzyke z pogranicza hip-hopu,
rocka i reggae, wykonujac ja na tradycyjnych instrumentach arabskich 2.

Mozna zauwazy¢, ze laczenie roznych stylow i gatunkow nie jest niczym wyjat-
kowym, charakteryzuje muzyke wielu francuskich wykonawcow, zwtaszcza pocho-
dzacych z mniejszosci etnicznych i narodowych. Hybrydyczny i transkulturowy
charakter komponowanych przez nich piosenek stycha¢ zwlaszcza w sposobie, w jaki
hip-hopowe rytmy mieszaja si¢ z orientalnymi melodiami. Tworzenie alternatywnej
przestrzeni, niekoniecznie naznaczonej przemocs, zwigzanej z muzyka, ktorej stu-
chaja ludzie nalezacy do réznych grup, moze by¢ szansa na zbudowanie nowego
fadu, na przekor wizji zaprezentowanej przez Richeta.

Przekonuje o tym Mahmoud Zemmouri w filmie /00% Arabica (1997). Nie zna-
czy to, ze rezyser pokazuje utopijny wariant wielokulturowego spoteczenstwa, jednak
0§ sporu nie przebiega wedtug podzialu na dominujaca (biala) wigkszos$¢ i1 uciskang
(arabsko-afrykanska) mniejszos¢, ale migdzy zwolennikami wolnosci i otwarcia na
$wiat a konserwatystami i fundamentalistami. Przeciwnikiem mtodych bohaterow —
mezczyzn i kobiet — jest radykalny imam Slimane (Mouss) z miejscowego meczetu,
ktory utwierdza swoich zwolennikéw w przekonaniu, ze zrodlem zepsucia moralnego
jest stuchana przez wszystkich muzyka rai, zwtaszcza koncerty najwigkszych gwiazd,
Cheba Khaleda i Cheba Mami ». Obaj arty$ci wyemigrowali z Algierii w 1991 1. po
wygraniu wyboroéw przez Islamski Front Ocalenia, ktorego wtadze zabronity nada-
wania w radiu muzyki oraz zakazaty zespotom publicznych wystepow.

Obsadzajac w gtownych rolach znanych muzykow, Zemmouri wpisat si¢ w rze-
czywisty spor polityczny, cho¢ do wyrazenia swoich pogladow wybrat raczej kon-
wencje satyryczno-komediowa (pokazal imama w groteskowym przerysowaniu,
popieranego przez biatego burmistrza-konserwatyste). Optymistyczne przestanie
potwierdzaja koncowe sekwencje, w ktorych mieszkancy podmiejskich osiedli
biorg udziat w wielkim koncercie zorganizowanym przez rywalizujacych wezesniej
ze sobag solistow i ich zespoty, a radykalni muzutmanie z pobliskiego meczetu bez-
skutecznie probuja rozpedzi¢ zgromadzong na placu publicznosc.

150



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

HYBRYDOWOSC | TRANSKULTUROWY PEJZAZ MUZYCZNY...

Muzyka rai, podobnie jak rap, podwaza dominujgce normy i probuje zaprowa-
dzi¢ nowy, bardziej sprawiedliwy porzqdek spoteczny 3. Zblizong diagnoze stawia
Malik Chibane w filmie Sgsiedzi, sgsiadki (Voisins, voisines, 2005). Bohaterem
i narratorem zarazem jest raper Moussa (Insa Sané), ktory pomimo sukcesu arty-
stycznego wcigz mieszka w blokowisku. Nie zapomniat o korzeniach i przyjazni
si¢ z reprezentantami réznych grup etnicznych i narodowych. W sasiedztwie miesz-
kaja bowiem muzutmanin Zonaty z zydoéwka, rodzina hiszpanskich imigrantow,
kobieta z Karaibow, stabo mowiacy po francusku Pakistanczyk oraz Tunezyjka po-
chodzaca z sefardyjskich zydow. Mieszanka etniczno-rasowa znajduje swoje od-
zwierciedlenie w muzyce, ktorg komponuje gtéwny bohater, wyrazajac nadzieje
na pokojowe wspotistnienie réznych grup.

Optymistyczne przestanie zawiera rowniez film Oliviera Ducastela i Jacques’a
Martineau Przygody Félixa (Drole de Félix, 2000), w ktorym muzyka funkcjonuje
Jjako istotne narzedzie krytyczne pozwalajqce ukazaé Zarliwe poparcie dla rasowej
i kulturowej hybrydowosci 3. Tydzien z zycia mtodego geja, ktory po $mierci matki
wyrusza z normandzkiego miasteczka na potudnie Francji w poszukiwaniu ojca,
to w zasadzie typowy film drogi. Sekwencja inicjalna podkresla wolnos¢ i mobil-
nos$¢ tytutowego bohatera, ktdry jedzie na rowerze wzdhuz nadmorskiej promenady.
Nastroj beztroski i radosSci poteguje jeszcze piosenka Tout doucement, ktorej stowa
stanowig pochwate zycia, $piewana po francusku — cho¢ z wyraznym obcym ak-
centem — przez amerykanska wokalistke jazzowa Blossom Dearie.

W jednej z kolejnych scen, podczas porzadkowania rzeczy po zmarlej matce,
Félixowi towarzyszy zupehie inna muzyka — fragment srodkowej czgséci koncertu
fortepianowego A-dur Mozarta (K488), jednak nie w wersji oryginalnej, lecz
w aranzacji Hughes’a de Coursona, zaprezentowanej na ptycie Mozart I’Egyptien
(1998). Wybdr jest nieprzypadkowy, gdyz klasyczna kompozycja ma w tym na-
graniu wyraznie orientalny charakter, tak jak wykorzystana pdzniej na §ciezce
dzwigkowej muzyka rai, taczaca elementy wschodniej i zachodniej tradycji, $pie-
wana tu — podobnie jak w 100% Arabica — przez Cheba Mami.

We wspomnianych filmach muzyka jest narzedziem komunikowania i nego-
cjowania tozsamosci kulturowej, pozwala lepiej wyrazi¢ nadziej¢ na potaczenie
roéznych sktadnikdw, ktore nie traca swej wyjatkowosci, lecz pozostaja w dialogu.
Nierzadko pelni tez inne funkcje — wyraza nostalgiczne przywiazanie do kraju po-
chodzenia, staje si¢ nosnikiem transnarodowej pamigci dla przedstawicieli mniej-
szosci etnicznych lub wreszcie pozwala na pogodzenie si¢ z hybrydycznoscia.
W tym ostatnim przypadku pojawia si¢ mozliwo$¢ wyjscia poza narzucone hierar-
chie, podwazenie opozycji binarnych, a wraz z tym szansa na wewnetrzng rézno-
rodno$¢ i faktyczny pluralizm, ktdry — jak zauwaza Wolfgang Welsch — nie oznacza
wecale ujednolicenia, ale akceptacj¢ wzajemnego przenikania si¢ sktadnikéw two-
rzacych siec. Przyjeta przez niemieckiego filozofa perspektywa transkulturowa po-
zwala na przezwycig¢zenie ograniczen wynikajacych z postrzegania kultur jako
zamknietych catosci i umozliwia czerpanie z wielu nierzadko sprzecznych zrédet
oraz tworzenie przej$¢ pomiedzy réznymi przestrzeniami’2,

KRrzYSzTOF LOSKA
Tekst powstal w ramach projektu badawczego finansowanego przez Narodowe Centrum

Nauki nr 2013/11/B/HS2/02887.
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! Pojecie ,,kina diasporycznego” jest kategoria
nieostra, z jednej strony wyrasta z teorii kina
akcentowanego (accented cinema), z drugiej
za$ z koncepcji kina transwergencji. Por.
H. Naficy, An Accented Cinema: Exilic and
Diasporic Filmmaking, Princeton University
Press, Princeton 2001; W. Higbee, Beyond the
(Trans)national: Toward a Cinema of Trans-
vergence in Postcolonial and Diasporic Fran-
cophone Cinema(s), ,Studies in French
Cinema” 2007, t. 7, nr 2, s. 79-91.

2 Historyczne konteksty pojecia hybrydowosci

oraz rasowe implikacje obszernie omawia

Robert J.C. Young w ksiazce Colonial Desire:

Hybridity in Theory, Culture, and Race, Rout-

ledge, New York 1995, s. 5-26.

M. Bachtin, Stowo w powiesci, thum. W. Gra-

jewski, w: tegoz, Problemy literatury i estetyki,

Czytelnik, Warszawa 1982, s. 202. Warto przy-

toczy¢ jeszcze jeden cytat, thumaczacy, czym

jest hybrydycznos¢: Konstrukcjq hybrydyczng
nazywamy takq wypowiedz, ktora pod wzgle-
dem cech gramatycznych (sktadniowych) i kom-
pozyeyjnych nalezy do jednego méwigcego, lecz

w ktorej w rzeczywistosci mieszajq si¢ dwie wy-

powiedzi, dwa charakterystyczne sposoby mo-

wienia, dwa style, dwa ,,jezyki”, dwa horyzonty

znaczen i wartosci, tamze, s. 137.

Homi K. Bhabha tak ujmuje kwesti¢ trzeciej

przestrzeni: Hybrydycznosé nie oznacza moz-

liwosci wydzielenia dwoch pierwotnych sktad-
nikow, z ktorych wylonit sie trzeci element, jest
ona raczej ,, trzeciq przestrzeniq”, ktora po-
zwala ksztaltowaé sie innym pozycjom. (...)

W niej dokonuje si¢ tez ustanowienie nowych

struktur wiladzy. The Third Space: Interview

with Homi K. Bhabha, w: Identity: Commu-
nity, Culture, Difference, red. J. Rutherford,

Lawrence & Wishart, London 1991, s. 211.

3 L. Ghandi, Teoria postkolonialna, thum. J. Ser-
wanski, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan
2008, s. 118.

¢ D. Bachmann-Medick, Cultural Turns. Nowe
kierunki w naukach o kulturze, thum. K. Krze-
mieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa
2012, s. 238.

7 H. K. Bhabha, Miejsca kultury, ttum. T. Do-

brogoszcz, Wydawnictwo Uniwersytetu Ja-

giellonskiego, Krakow 2010, s. XXVIII.

W. Welsch, Tozsamos¢ w epoce globalizacji —

perspektywa transkulturowa, ttum. K. Wilko-

szewska, w: Estetyka transkulturowa, red.

K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2004,

s. 35.

% Por. P. Gilroy, The Black Atlantic: Modernity
and Double Consciousness, Verso, London
1993, s. 33.

w

~

8
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10S. Sharma, J. Hutnik, A. Sharma, Introduction,
w: Dis-Orienting Rhythms. The Politics of the
New Asian Dance Music, red. S. Sharma,
J. Hutnik, A. Sharma, Zed Books, London

1996, s. 9.

' Mozna w tym miejscu przywotaé pojecie dou-
ble occupancy wprowadzone przez niemiec-
kiego filmoznawc¢ Thomasa Elsaessera,
Double Occupancy and Small Adjustments:
Space, Place and Policy in the New European
Cinema since the 1990s, w: tegoz, European
Cinema: Face to Face with Hollywood, Ams-
terdam University Press, Amsterdam 2005,
s. 108-130.

12 Por. K. Loska, Tozsamos¢ w przejsciu — filmowe
wizerunki mniejszos¢ tureckiej w Niemczech,
Kultura Wspotezesna” 2011, nr 2, s. 11-23.

13 Teksty piosenek tureckich podaje w thumacze-
niu wlasnym za przektadem niemieckim; an-
gielskich i francuskich — za wersja oryginalng.

4 Por. P. Petek, Enabling Collisions: Re-thinking
Multiculturalism through Fatih Akin'’s Gegen
die Wand/Head On, ,,Studies in European Cin-

ema” 2007, vol. 4, nr 3, s. 180-181.

15 D. Goktiirk, Sound Bridges: Transnational Mo-
bility as Ironic Melodrama, w: European Ci-
nema in Motion. Migrant and Diasporic Film
in Contemporary Europe, red. D. Berghahn,
C. Sternberg, Palgrave Macmillan, London
2010, s. 249-250.

1 Utwor Agla sevdam pochodzi z filmu Agir
Roman (1999, rez. Mustafa Altioklar).

17 Senta Siewart w znakomitej analizie Glowg
w mur wydobywa wigkszos¢ waznych tropow
taczacych $ciezke dzwigkowa z plaszczyzna
fabularna, zwraca tez uwage na powiazanie
wybranych przez rezysera utworé6w muzycz-
nych z postaciami i wydarzeniami, w ktorych
uczestnicza bohaterowie. Por. S. Siewart,
Soundtrack’s of Double Occupancy: Sampling
Sounds and Cultures in: Fatih Akin's ,, Head
On”, w: Mind the Screen — Media Concepts Ac-
cording to Thomas Elsaesser, red. J. Kooijman,
P. Pisters, W. Strauven, Amsterdam University
Press, Amsterdam 2008, s. 198-208.

8 Krytyczne odczytanie filmu Akina w kontek-
Scie problematyki tozsamoS$ciowej, z naci-
skiem na jej hybrydyczng natur¢ i zycie
w wielokulturowym spoteczenstwie prezen-
tuje Deniz Bayrakdar w Turkish Cinema At
the New Europe: At The Edge of Heaven, w:
Cinema and Politics. Turkish Cinema and the
New Europe, red. D. Bayrakdar, Cambridge
Scholar Publishing, Newcastle 2009, s. 122-
-126. Warto zauwazy¢, ze autorka odwotuje
si¢ do koncepcji tureckiej antropolozki Ayse
Caglar, ktora wskazuje na ograniczenia me-
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tafory ,tacznikowej”, gdyz podtrzymuje ona
dwubiegunowos¢ turecko-niemieckiej tozsa-
mosci, zamiast tego proponuje wariant hy-
brydyczny, oparty na ptynnosci, wielosci
i ztozonosci. A. Caglar, Hypheneted Identi-
ties and the Limits of Culture, w: tejze, The
Politics of Multiculturalism in the New Eu-
rope, Zed Books, London 1997.

Na powigzanie poszczegdlnych utworow
z konkretnymi postaciami filmowymi zwrocili
uwage Roger Hillman i Vivien Silvey w arty-
kule Remixing Hamburg: Transnationalism in
Fatih Akin's ,, Soul Kitchen”, w: Turkish Ger-
man Cinema in the New Millennium: Sites,
Sounds, and Screens, red. S. Hake, B. Mennel,
Berghahn Books 2012, s. 186-197.

Por. C. Clark, Transculturation, Transe Sexu-
ality, and Turkish Germany, ,,German Life and
Letters” 2006, t. 59, nr 4, s. 558.

Na sposob wykorzystania muzyki w filmie
Vengo zwraca uwage Thomas Daddesio, Re-
presentation of the Exotic Other in ,, Vengo”
by Tony Gatlif, ,,Cincinnati Romance Review”
2005, t. XXIV, s. 23-33.

22 Por. S. Blum-Reid, Gatlif s Manifesto: Cinema
is Travel, w: Open Roads, Closed Borders:
The Contemporary French-language Road
Movie, red. Michael Gott, Thibaut Schilt, In-
tellect, Bristol 2013, 203-217.

W 1994 r. ukazat si¢ monograficzny numer
czasopisma ,,Cahiers de la Cinémathéque”
(nr 59/60) poswigcony ,.kinu blokowisk”. Rok
pdzniej Thierry Jousse opublikowat artykut Le
banlieue-film existe-t-il?, ,,Cahiers du cinéma”
1995, nr 492, s. 37-39.

2 A. Begag, Ethnicity and Equality: France in
the Balance, University of Nebraska Press,
Lincoln 2007, s. 23-24.

% Por. D. Bluher, Hip-Hop Cinema in France,
,Camera Obscura” 2001, t. 17, nr 4, s. 77-97.
W 1995 r. ukazata si¢ ksigzka Hugues’a Ba-
zina La Culture hip-hop, Desclée de Brouwer,
Paris 1995.

Sylwetki i krotka charakterystyke dorobku
wickszosci wykonawcow francuskich mozna
znalez¢ w polskim przewodniku Radka Misz-
czaka i Andrzeja Caly Beaty, rytmy, zycie.
Leksykon muzyki hip-hop, Wydawnictwo
Kurpisz, Poznan 2005.
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27 Por. J. Ervine, Cinema and the Republic: Fil-

ming on the Margins in Contemporary
France, University of Wales Press, Cardiff
2013, s. 92-95. Wigkszos¢ dystrybutorow
i whascicieli kin zbojkotowata film Richeta,
sukces odniosta natomiast ptyta z $ciezka
dzwigkowa, ktora sprzedano w naktadzie 60
tysiecy egzemplarzy.

Hybrydyczny charakter $ciezki dzwigkowej
wyrdznia najstynniejszy film nurtu banlieue,
czyli Nienawis¢ (La Haine, 1995) Mathieu
Kassovitza, w ktorym na rapowy utwor na-
ktada si¢ piosenka Je ne regrette rien $piewana
przez Edith Piaf, jazzowe kompozycje wyko-
nywane przez kwartet Johna Coltrane’a sasia-
duja z hip-hopowymi utworami francuskiego
zespotu rapowego Assassin, calo$¢ rozpo-
czyna za$ stawny protest song Boba Marleya
Burnin’ and Lootin’.

Muzyka rai narodzita si¢ w latach 20. ubieg-
tego wieku w algierskim Oranie, miescie za-
mieszkanym przez ludno$¢ francuska,
arabska, hiszpanska i zydowska. W okresie
powojennym znaczacy wplyw na jej rozwoj
miat amerykanski jazz, po uzyskaniu przez Al-
gierie niepodlegtosci w 1962 r. muzyka rai —
jako dziedzictwo kolonialnej przesztosci —
zostala oficjalnie zakazana, cho¢ wciaz wyko-
nywana ja w tawernach. W latach 80. i 90. zys-
kata duza popularnos¢ w s$rodowiskach
diaspory algierskiej we Francji, stajac si¢ sym-
bolem tozsamosci kulturowej imigrantow oraz
ich walki o uznanie. O historii tego gatunku
pisze Hana Noor Al-Deen, The Evolution of
Rai Music, ,Journal of Black Studies” 2005,
t.35,nr 5, s. 597-611.
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