Wstep

Wychowatem sie na polskiej muzyce rockowej lat osiemdziesiatych.
Nie jestem jakims szczegélnym melomanem, moje p6tki w domu nie sa
zapelnione plytami mniej lub bardziej ulubionych zespoléw, a poza tym
mam do$¢ eklektyczny gust, ktory sprawia, ze jestem otwarty na roézna
muzyke i réznych wykonawcéw. Nieraz podoba mi si¢ to, co wszystkim,
nieraz to, co nielicznym. Niemniej polska muzyka rockowa lat osiem-
dziesiagtych odcisneta na mnie jakie$ niewidzialne, silne pietno, ktére
caly czas odczuwam. Uwazam zreszta, ze artysci tamtego okresu mieli
wielki wklad w ,walke z komung”, a dwuznaczno$¢ tekstow, prostota
i zarazem sila slow przemawialy do szerokiej rzeszy mlodych ludzi.
Trudno mi to zreszta do konca odda¢ stowami pisanymi zwlaszcza
uczucia tkwiace gdzie$ silnie w pamieci, zwiazane z tym zjawiskiem.
Ciekawe, czy bez tej zrewoltowanej mlodziezy lat osiemdziesiatych, sil-
nie naznaczonej zbuntowanym polskim rockiem, przemiany poczatku
lat dziewie¢dziesigtych w naszym kraju moglyby zachodzi¢ tak spraw-
nie i tak efektywnie. Moim zdaniem polscy rockmani byli trubadurami
przemian, ktére nadchodzily nieuchronnie w drugiej potowie lat osiem-
dziesigtych. Cho¢ w owym czasie stuchalem muzyki na radzieckim ma-
gnetofonie, ktory raczej obrazal niz przynosit chlube mygli technicznej
ZSRR, chociaz zdobycie kaset z réznych przyczyn nie bylo proste, cho-
ciaz nie wszystko, co wéwczas pod nosem nucitem, tak naprawde rozu-
miafem, to wspominam z rozrzewnieniem tamte czasy.

Polskiej muzyki nie stucham od dawna. Zlozylo sie na to wiele
czynnikéw, zaréwno szerokie otwarcie drzwi dla muzyki z calego $wia-
ta, jak i postepujaca banalizacja w warstwie literackiej tresci przekazy-
wanej przez gléwne nurty polskiej sceny muzycznej badz tez nachalne
kopiowanie zachodnich wzoréw bez poglebionej refleksji na temat
mozliwosci ich skutecznej aplikacji na naszym gruncie. Wspoélczuje
mlodszemu pokoleniu (bez wzgledu na to, czy ono tego wspélczucia
oczekuje czy nie), ze wchodza w Zycie w towarzystwie gwiazd ,Idola”
czy , X Factora”

Na muzyczne Karaiby zaprowadzil mnie szlak przez polska scene
muzyczna, a tam dostrzegltem, ze to, co mnie fascynowato w polskim
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rocku, moge dostrzec w codziennym doswiadczeniu krajow tego regio-
nu. Artysci w skomplikowanych realiach politycznych, gospodarczych,
spolecznych i kulturalnych podejmuja swoje codzienne negocjacje do-
tyczace tozsamosci (narodowej, etnicznej, plciowej, pokoleniowej),
miejsca, jakie zajmuja w spoleczenstwie, i s3 glosem zmarginalizowa-
nych — w réznym sensie i r6znym konteksécie — ktérzy sami nie moga
przemowié. Stad tez zapewne fascynacja réznymi karaibskimi gatunka-
mi muzycznymi i proba zmierzenia si¢ z pytaniami: w jaki sposéb mu-
zyka funkcjonuje w ramach przestrzeni kultury narodowej i co to ozna-
cza? W jaki sposdb muzyka uczestniczy w konstruowaniu tozsamosci
rozproszonych geograficznie (i nie tylko) narodéw? Jakie sa powiaza-
nia tamtejszego $wiata polityki z tamtejsza muzyka? Peter Manuel
w tym kontekscie wskazuje pie¢ gléwnych tematéw, ktére bezposred-
nio wiaza si¢ z badaniem muzyki karaibskiej: 1) rasa i etnicznog¢,
2) muzyka, ple¢ i seksizm, 3) miedzynarodowa popularno$¢ i diaspo-
ra, 4) muzyka i polityka oraz S) jedno$¢ i réznorodnoséé. I dalej stwier-
dza: ,muzyka moze obecnie gra¢ wazna role w wymuszaniu nowego
sensu karaibskiej jednoéci, co moze pomdc stabym i podzielonym wy-
spom regionu wspolnie przeciwstawic¢ sie wielonarodowym mistrzom
i przeja¢ kontrole nad swoim przeznaczeniem” (Manuel 1995: 246;
por. Dawe 2004: 16). Zgadzam si¢ z tymi slowami pélnocnoamery-
kanskiego etnomuzykologa i wszystkie wskazane przez niego kwestie
zostang, w r6znym stopniu, uwzglednione w niniejszej pracy.

Wiele przez ostatnie (co najmniej) dwie dekady napisano o proce-
sach globalizacji i fakcie, Ze umiejscowienie danej kultury w ramach
$cisle okreslonych granic staje si¢ bardzo problematyczne. Jak stwier-
dza Chris Barker, ,Miejsce jest konstruowanym spolecznie obszarem
lub lokalizacja w przestrzeni, ktéra wiaze sie z identyfikacja lub lokali-
zacja w przestrzeni, ktora wiaze si¢ z identyfikacja lub zaangazowaniem
emocjonalnym. Znaczenie pojecia miejsca podlega obecnie redefinicji
ze wzgledu na globalny przeplyw elementéw kulturowych z jednej lo-
kalizacji do innej. Prowadzi to do demistyfikacji odwiecznych roszczen
do autentycznodci, zgodnie z ktérymi dane miejsce nalezy postrzegaé
w kategoriach lokalnosci, naturalno$ci, prawdziwosci i czystosci” (Bar-
ker 2005: 46-47). Zatem kultury w dobie globalizacji nie s czyste, au-
tentyczne (w sensie przypisania do danego terytorium) czy ograniczo-
ne lokalnie. Stanowia one synkretyczne i hybrydyczne wytwory inter-
akcji w przestrzeni. Badanie Karaibow jest o tyle ciekawe, Ze mozna je
potraktowa¢ jako modelows wizje przyszloéci $wiata. Dzieje sie¢ tak
dlatego, ze w owym regionie procesy synkretyzacji i hybrydyzacji za-
chodza od konica XV wieku. To byto laboratorium wspoélczesnej globa-
lizacji, gdzie nieintencjonalnie badano, prowadzac eksperymenty na
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zywych organizmach, sposoby laczenia réznych jednostek, réznych
grup etnicznych i réznych przestrzeni w jedng cato$c.

Jakze fascynujacy jest to projekt! Trzeba zda¢ sobie sprawe, ze Eu-
ropejczycy zebrali réznych ludzi na matych wyspach, gdzie kazdy po-
chodzil ,skadinad”, a wiec nalezal do jakiejs diaspory, rozumianej jako
sie¢ ludzi, migdzy ktorymi istnieja wiezy etniczne i kulturowe. Owi lu-
dzie, ktorych dzielity ple¢, rasa i klasa, zostali poddani hierarchicznym
procesom akulturacji, transkulturacji czy hybrydyzacji, a nastepnie za-
mknieci w ramach nowoczesnej idei paistwa narodowego (po uzyska-
niu niepodlegloéci), w ramach ktérej zaczeto konstruowad tozsamosé
bedaca forma wyobrazeniowej identyfikacji z symbolami i dyskursami
owego panstwa. Sposoby przedstawienia kultury narodowej staly si¢
odbiciem symboli i praktyk, ktore konkretne grupy dla konkretnych
celéow w danych okolicznosciach historycznych wysuwaja na plan
pierwszy (Barker 2005: 289). Konstruowana w ramach kultury naro-
dowej tozsamo$¢ narodowa stanowi forme ujednolicania réznorodno-
$ci kulturowej poprzez narzucanie homogenizujacej wizji narodu, od-
wolujacej sie do reprezentacji wspolnych doswiadczen i historii opo-
wiadanych w literaturze, w produktach kultury popularnej czy za po-
$rednictwem mediéw. Jak stwierdza Homi Bhabha, jedno$¢ narodu
konstruuje si¢ w wyniku narracji narodowej, w ktdrej opowiesci, obra-
zy, symbole i rytualy wyrazaja ,wspd6lne” znaczenia przynaleznosci do
danej grupy narodowej (Bhabha 2010). Wszystkie elementy, ktére
podwazaja owa jednos¢, sg traktowane jako niebezpieczne i antynaro-
dowe. Z kolei Stuart Hall wskazuje, ze ,,zamiast traktowaé kultury naro-
dowe, jakby byly jednolite, powinni$my je uzna¢ za mechanizmy dys-
kursywne, ktére ukazuja réznice jako jednoé¢ lub tozsamosé. Kultury
te przecinaja glebokie wewnetrzne podzialy i réznice, a ich «jednoli-
to$¢» jest jedynie wynikiem oddzialywania réznych form wtadzy kul-
turowej” (Hall 1992: 297). Zasadne wiec jest pytanie: jak czlowiek
zyjacy wsrdd innych, z ktérych kazdy pochodzi ,skadinad” i odwoluje
sie do réznych tradycji i praktyk kulturowych, ma si¢ odnalez¢ w homo-
genizujacym panstwie narodowym?

W kontekécie Karaibéw dochodzi jeszcze jeden watek. Wielu
mieszkancow tego regionu opuscilo swoje wyspy, ruszajac w dalsza
droge, poszukujac dla siebie innego miejsca na Ziemi. Wiezli kulturo-
wa tradycje zaréwno miejsca pochodzenia swoich przodkow, jak i swo-
ja wlasna, juz poddang procesom hybrydyzacji. Jednocze$nie wymyka-
li sie wladzy homogenizujacych siti dominujacych dyskurséw na temat
tozsamo$ci narodowej i kultury narodowej. Bo czy Dominikaczyk
urodzony w poludniowym Bronksie w Nowym Jorku w spolecznosci
latynoamerykanskiej moze tworzy¢ kulture dominikanska? Odpo-
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wiedz brzmi twierdzaco, jesli zgodzimy sie z Jamesem Cliffordem, ze
pojmowanie kultury i tozsamosci kulturowych w kategorii miejsca
przestaje by¢ adekwatne. Powinno sie je raczej postrzega¢ przez pry-
zmat metafory podrozy, ktéra obejmuje: podrézujacych ludzi i kultury
oraz miejsca/kultury jako obszary przecinania si¢ szlakéw podrédzni-
czych (Clifford 1992). W przestrzeni ,pomiedzy” (in-between), mie-
dzy miejscem pochodzenia a miejscem przybycia, konstruowane sa
tozsamosci diasporyczne traktowane jednoczesnie jako lokalne i glo-
balne, stanowiace sieci identyfikacji ponadnarodowych, obejmujace
wspdlnoty ,wyobrazone” i ,napotkane”. Diaspora zatem jest pojeciem
relacyjnym, odnoszacym sie do ,konfiguracji wladzy, ktére réznicuja
diaspory od wewnatrz, a jednocze$nie sytuuja je w pewnym ukladzie
wzajemnych stosunkéw” (Brah 1996: 182-183). Pojecie diaspory po-
zwala ujmowac¢ tozsamo$¢ w kategoriach przygodnosci, nieokreslono-
$ciikonfliktu. Wskazuje ono na fakt, ze tozsamosci znajduja si¢ w ciag-
tym ruchu i nie s3 niepodwazalnymi elementami natury czy kultury.
Nalezy zatem postugiwa¢ sie w odniesieniu do nich metafora nie tyle
korzeni, ile szlaku. Na tym wlasnie polega ,zmienna jednakowos¢” dia-
spory, obejmujaca ,skreolizowane, synkretyzowane i nieodmienne
czyste formy kulturowe” (Gilroy 1997: 33S; por. Barker 2005: 292).
W 1941 roku Theodor Adorno w eseju O muzyce popularnej posta-
wil trzy tezy. Po pierwsze muzyka popularna jest ustandaryzowana —
jezeli tylko motyw muzyczny lub motyw liryczny (lub jeden i drugi)
zyska popularnos¢, wykorzystuje si¢ go az do komercyjnego wyczerpa-
nia, co znajduje swoja kulminacje w ,krystalizacji standardéw”. Co
wiecej, poszczegdlne elementy jednej piosenki popularnej mozna wy-
mieni¢ na wziete z innej. Po drugie muzyka popularna lansuje bierne
stuchanie. Praca w kapitalizmie jest bowiem czyms$ nudnym i stad po-
szukiwanie sposobu ucieczki, ale ze muzyka jest otepiajaca, pozostaje
niewiele energii na rzeczywista ucieczke — potrzebe ,autentycznej”
kultury. Po trzecie muzyka popularna dziata jak ,spoiwo spoleczne” Jej
Jfunkcje spoleczno-psychologiczng” stanowi doprowadzenie do po-
wstania u odbiorcéw muzyki popularnej ,psychologicznego przysto-
sowania do mechanizméw wspoélczesnego zycia” (Adorno 1990: 256
-268; por. Storey 2003a: 89-90). Adorno kontestuje muzyke (lub
szerzej: kulture) popularng. Wydaje sie, ze niestusznie nie dostrzega
w niej sity sprawczej zdolnej do podwazania stosunkéw politycznych,
spotecznych i gospodarczych. Zgadzam si¢ ze Stuartem Hallem, ktory
twierdzi, ze kultura popularna stanowi areng¢ zgody i oporu w walce
o znaczenia kulturowe. Hall nawiazuje przy tym do politycznej kon-
cepcji kultury popularnej jako obszaru walki o znaczenie. Oceny kultu-
ry popularnej nie dotycza kwestii wartosci kulturowej badz estetycznej
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(tego, czy jest dobra czy zla). W ich przypadku chodzi o wladze i miej-
sce kultury popularnej w obrebie wigkszej formacji spolecznej. Pojecie
tego, co popularne, podwaza nie tylko rozréznienie na kulture wysoka
i niska, ale réwniez sam akt klasyfikacji kulturowej, dokonywanej przez
wladze i dzigki jej posiadaniu (Hall 1996a).

Sila napedowa w tworzeniu muzyki popularnej sa klasy nizsze, kto-
re dostrzegaja w niej subwersyjna moc wobec norm i wartosci klasy
éredniej i wyzszej. Te staraja sie ja zwalcza¢ (w niniejszej pracy podam
wiele przykladéow na takie dziatania), co nieraz przybiera absurdalne
formy. Na przyktad w lutym 1964 roku oburzeni rodzice napisali list do
Roberta Kennedy’ego, wéwczas prokuratora generalnego USA, twier-
dzac, ze stowa piosenki Louie Louie sa nieprzyzwoite. FBI wszczelo
$ledztwo i w czerwcu 1965 roku do jego laboratorium trafita kopia na-
grania zespolu Kingsmen. Po dwdch lata $ledztwa stwierdzono, ze na-
granie nie moze by¢ zinterpretowane, gdyz jest ,niezrozumiale na ja-
kiejkolwiek predkosci” (trzeba postuchaé tego utworu, zeby zrozumie(,
0 czym mowa) i zatem nie mozna stwierdzi¢, czy utwér jest obscenicz-
ny. Jednakze we wrzesniu 1965 roku FBI przestuchato czlonkéw grupy
Kingsmen, ktdrzy zaprzeczyli, ze piosenka jest nieprzyzwoita (Marsh
1993: 116-117). Cala historia przestaje by¢ traktowana jako absurdal-
na, gdy zdamy sobie sprawe z mechanizméw kontroli, jakie elity pro-
buja nalozy¢ na subwersyjne — z ich perspektywy — marginalizowane
grupy. Ostatecznie jednak elity zwykle akceptuja istnienie gatunkéw
muzycznych wywodzacych sie z dotéw spolecznych w momencie zdo-
bycia przez nie popularnosci w szerszych kregach spoleczenstwa, a na-
stepnie sa zawlaszczane i wlaczane w ramy ,nacjonalistycznego dys-
kursu”, przez ktére to pojecie Thomas Turino rozumie wplatanie eks-
presji kulturowej w konstrukcje wspélzaleznych poje¢ ,naréd” i ,pan-
stwo”. To bezposérednio odnosi si¢ do ,muzycznego nacjonalizmu”
oznaczajacego ,style muzyczne, dzialania i dyskursy, ktére sa wyraznie
czescia nacjonalistycznego politycznego ruchu i programu” (Turino
2000: 13-14).

Innymi slowy nie mozna negowa¢ kultury popularnej bez zanego-
wania podstaw panistwa narodowego. Tim Edensor pokazuje, jak ,,po-
pularne” sktadniki tozsamosci narodowej sa w coraz wigkszym zakresie
negocjowane, polisemiczne, kwestionowane i podatne na zmiane.
Stwierdza: ,Kultura nie jest bowiem trwala, ale negocjowana, jest
przedmiotem dialogu i kreatywnosci, a wplyw na nig wywieraja kon-
teksty, w ktorych jest tworzona i wykorzystywana. Poczucie tozsamo-
$ci narodowej nie jest zatem ostateczne, lecz ma charakter dynamiczny
i dialogiczny; znajduje si¢ w konstelacjach wielkiej matrycy kulturowe;j
obrazéw, idei, przestrzeni, rzeczy, dyskurséw i praktyk” (Edensor
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2004: 31-32). Wielorakie, zmienne i rywalizujace znaczenia, ktére
otaczaja popularne formy i praktyki kulturowe, kontrastuja z tozsamo-
$cig narodowa, powszechnie przedstawiang jako ,zorientowang raczej
na «dziedzictwo» i «wspdlng przeszto$¢» niz na «wspdlng przy-
szfoéé» lub nawet «wspélng terazniejszo$é»" (Roche 2000: 75).
Edensor zatem stwierdza: , Taki tymczasowy §lepy zaulek dominowat
w opisach tozsamosci narodowej, ignorujacych rzeczy, ktére ogladamy
i czytamy, miejsca, ktore odwiedzamy, przedmioty, ktére kupujemy,
i obrazy, ktére eksponujemy. Kultura popularna wciagneta i przedsta-
wila na nowo, przeformutowata i odtworzyta formy kulturowe w pro-
cesie ujednolicania sig, tak ze formy narodowego autorytetu kultury
przestaly by¢ tatwo identyfikowalne” (Edensor 2004: 31-32).

Muzyka zawsze odgrywala istotna role na Karaibach, bedac zwia-
zana z kulturg oralna, funkcjonujaca w przestrzeni, gdzie spotkaly sie
rézne jezyki, stajac si¢ systemem komunikacji, ktérej znaczenie przede
wszystkim lezy w kontekscie spolecznych interakcji. Nie tylko byta od-
biciem interpersonalnych relacji w spoleczenistwie, ale sama stawala sie
modelem spolecznego zachowania odzwierciedlajacym strategie ada-
ptacji zyjacych tam ludzi i do $rodowiska naturalnego. Muzyka synte-
tyzowala rézne tradycje i rézne doswiadczenia ludzi, ktérym przyszlo
zy¢ razem w ramach pewnej przestrzeni, odtwarzajac i wytwarzajac ja
na nowo (Duany 1984: 186). Muzyka wzmacniala tozsamo$ci etnicz-
ne, klasowe, regionalne i narodowe, byla i jest pasem transmisyjnym
spotkan réznych kultur, dynamicznym i zmiennym ze swej istoty. Mog-
ta by¢ uzywana jako narzedzie inteligentnej propagandy lub mobilizo-
wala do oporu i buntu. Usprawiedliwiala wojny czy konflikty lub je
potepiala. Byla spolecznym i politycznym komentarzem marginalizo-
wanej ludnoéci, ktéra poza muzyka nie miata innej przestrzeni wypo-
wiedzi (Ferguson 2003). Karaibska muzyka zawsze jest zwigzana
z miejscami i zaznacza specyficzne tozsamosci. Son i rumba sg kuban-
skie, ska i mento — jamajskie, merengue stalo si¢ narodowym symbo-
lem Dominikany (Ramnarine 2001: 4-5). Jednocze$nie jednak, jak
wskazuje Peter Manuel, przekraczala ona odlegloéci geograficzne i na-
rodowe granice, wytwarzajac nowy rodzaj karaibskiej jednosci, opiera-
jacy sie nie na jednorodnosci, ale na kosmopolitycznej wielokulturo-
wosci (Manuel 1995: 234). Muzyka zapewne najczesciej ze wszystkich
form narodowej ekspresji kulturowej przekracza granice, wlaczajac sie
w dynamiczny proces wzajemnych interakeji, nie tracac przy tym zdol-
noéci do reprezentowania, czesto okreslanej jako ,autentyczna”, kultu-
ry narodowej danego panstwa.

W niniejszej pracy chce sie przyjrzeé, w jaki sposéb muzyka popu-
larna wspotuczestniczy w tworzeniu réznorakich tozsamosdci i jak jest
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wykorzystywana do celéw politycznych w kontekscie karaibskim. Jed-
noczeénie nie wdaje si¢ w poglebione dywagacje na temat (nie)istnienia
podziatu na kulture wyzsza i nizsza, sposobu ,, dyscyplinowania” muzyki
marginalizowanych przez klase srednig oraz zamkniecia jej, poprzez po-
wstanie kultury konsumpcyjnej, w ramach ,zorganizowanego spekta-
klu”, wyznaczajacego kres kultury opartej na bezposrednim uczestnic-
twie jako formy wspdlnego spedzania wolnego czasu i przejécia od ,.en-
tuzjazmu” do ,,zdyscyplinowanego ogladania”. Nie skupiam sie takze na
tym, w jaki sposéb miedzynarodowy przemyst muzyczny etykietuje
muzyke, aby latwiej wypromowac¢ i sprzeda¢ tak stworzony produkt
(Firth 2011: 44, 104). Zdaje sobie takze sprawe, ze muzyka konstru-
owana przede wszystkim jako rozrywka niesie ze sobg tez okreslone
przestanie, ktore dociera do publicznosci, cho¢ nie zawsze w intencjo-
nalnej lub zaplanowanej formie. Simon Firth w tym kontekscie zwraca
uwage, ze nie ma mocnych empirycznych §wiadectw przemawiajacych
za tym, ze stowa piosenek determinuja lub ksztattuja przekonania i war-
tosci stuchaczy (podobnie nie ma wielu $wiadectw, ze s3 ich odzwier-
ciedleniem). Podaje przyklad pélnocnoamerykanskich ,protest son-
gow” z lat sze$¢dziesiatych, ktore stuzyly nie tyle przekazowi idei czy
argumentow, co sloganéw. Paradoks polega na tym, ze polityczna sila
piosenki popularnej — jako sloganu — moze nie mie¢ zadnego zwiazku
z jej zamierzonym przestaniem. Zwlaszcza ironia jako strategia teksto-
wa wydaje si¢ skazana na porazke. Na przyklad singiel The Strawbs
z 1973 roku Part of the Union mial by¢ piosenka wymierzong w zwiazki
zawodowe, lecz jej ironiczny refren (,Nie dostang mnie, jestem ze
zwiazku”) byl radoénie skandowany przez zwiazkowe pikiety. Inne
przyklady dryfowania tekstéw to: przyjecie We Don’t Need no Education
Pink Floyd jako hasla przez czarna mlodziez w Afryce Potudniowej pro-
testujaca przeciwko obowiagzkowej nauce jezyka afrikaans, trzymajacy
sie za rece uczestnicy przedwyborczego wiecu toryséw przy Imagine
Johna Lennona lub préba przechwycenia przez Partie¢ Republikariska
Born in the USA Bruce’a Springsteena podczas wyboréw prezydenckich
w 1984 roku. Jak stwierdza Firth: ,Kiedy uswiadomimy sobie, ze przed-
miotem analizy tekstu nie s3 stowa, lecz stowa w uzyciu, otwieraja si¢
przed nami nowe mozliwoéci analityczne. Teksty to forma retoryki,
czyli oratorstwa. Musimy je ujmowa¢ w kategoriach relacji perswazji
miedzy wokalista a stuchaczem. Z tego punktu widzenia piosenka nie
istnieje po to, by przekazywa¢ znaczenie stéw. To raczej slowa istnieja
po to, by przekazywa¢ znaczenie piosenki. Dotyczy to w réwnej mierze
story-song czy chanson, co najbardziej skapego w znaczenia nagrania
house czy rave, tak samo jak piosenki polityczne czy milosne dotycza
nie politycznych czy romantycznych idei, lecz sposobéw politycznego
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lub romantycznego wyrazu. Piosenki popularne funkcjonuja w jezyku
méwionym i jego dotycza” (Firth 2011: 222-224; por. Marsh 2004:
375; King 2002: 137).

Uwzgledniajac wszystkie powyzsze zastrzezenia, poddatem anali-
zie kolejno pie¢ krajéw: Kube, Dominikane, Portoryko, Jamajke oraz
Trynidad i Tobago. Jednocze$nie w oddzielnym rozdziale krétko przyj-
rzalem sie takze innym krajom karaibskim, co stanowi uzupelnienie
wezeéniejszych rozwazan. Owe czeéci odnoszace sie stricte do badanej
problematyki sa poprzedzone analiza zjawiska hybrydycznosci oraz
ksztaltowania si¢ tozsamosci narodowej w przestrzeni paristwa naro-
dowego i w przestrzeni diasporycznej. Moim zdaniem jest to niezbed-
ne wprowadzenie dla lepszego zrozumienia badanych kwestii.

Praca nie pretenduje do tego, zeby by¢ ,,encyklopedia muzyki kara-
ibskiej”, dlatego analiza ma charakter wybiérczy, dotyczy tych gatun-
kéw muzycznych, ktére maja (moim zdaniem) istotne znaczenie
w analizowanym kontekscie. Jako politolog przygladam sie temu za-
gadnieniu z perspektywy politologicznej, pozostawiajac wiele miejsca
dla muzykologow, ktérych niniejsza problematyka takze mogtaby za-
interesowac.

Na koniec chcialbym wyjasni¢ kontekst tytulu niniejszej pracy.
Mozna przygrywa¢ ,do kotleta” dla lepszego smaku. Muzyka ze sma-
kiem moze by¢ bardziej wyrafinowana, bardziej wyszukana. Mnie cho-
dzijednak o cos innego. Na Kubie — bedzie jeszcze o tym mowa — funk-
cjonuje termin sabor, ktéry dotyka przestrzeni miedzy kubariska mu-
zyka a kubarisko$cia. Sabor nie da sie¢ w pelni przetlumaczy¢ na jezyk
polski, cho¢ literalnie oznacza wlasnie ,,smak” Ale ,gra¢ ze smakiem” to
znaczy: potrafi¢ natchna¢ wlasng muzyke esencja kubanskosci, tak ze
wszyscy, ktorzy beda jej stuchad, od razu bezbltednie zidentyfikuja jej
pochodzenie, bez wzgledu na to, czy artysta na stale mieszka na wy-
spie, w Hiszpanii czy w Stanach Zjednoczonych. ,Gra¢ ze smakiem” to
dotkna¢ maestrii w polaczeniu kulturowej ekspresji z tozsamoscia na-
rodowa (szeroko definiowang).

Podobne odniesienia mozna znalez¢ w przypadku Dominikany,
Portoryko, Jamajki, Trynidadu i Tobago czy innych krajéw karaibskich.
Mozna zaryzykowac twierdzenie, ze karaibska muzyka to ciagte i dyna-
miczne poszukiwanie ,smaku”, ktory jest w stanie oczarowaé publicz-
nos¢ z calego $wiata. Niemniej jednak owo poszukiwanie niesie ze soba
nieraz metaforyczne konotacje z igraniem z ogniem. Poprzez wpisanie
muzyki w kontekst panistwa narodowego zyskuje ona wyraznie poli-
tyczne znaczenie, ktdre sprawia, ze r6zne podmioty podejmuja wysitki
na rzecz zawlaszczenia przestrzeni konstruowanej przez muzyke. Stad
tytutowe (i)granie z karaibskim smakiem.
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