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BALKAN IMPRESSIONS

FOLKLOR I DZEZ
0 MOGUVENOSTIMA KULTURNOEG TRANSFERA

(Prvi deo)

Muzikalnost jeste opste ljudska i kao takva predstavlja polje na kom muzika,
kao organon samoizrazavanja, postaje i organon komunikacije.
Implikacije ovakvog zakljucka su jasne. Primarna muzikalnost omogucuje
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komunikaciju medu razliéitim muzickim kulturama Sto neposredno omogucava
stvaranje kanala za komunikaciju medu kulturama uopste.
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rajem 1982. godine dogodilo se nesto vrlo

interesantno u muzickom Zivotu Beograda. Bila

je to pojava dZez bubnjara Lale Kovaleva i
njegovog sastava ,,Balkan Impressions”. Projekat nazvan
jednostavno ,,Balkan Impressions” u podnaslovu je nosio i
blizu odrednicu ,folklor i dZez Lale Kovaceva”. Za
poznavaoce zbivanja u dZzez muzici ovo i nije predstavljalo
neko veliko iznenadenje jer je od samih zaCetaka dZeza u
naSoj sredini postojala odredena praksa koriséenja
folklornih tema obradenih na dZez nacin. Bili su poznati
aranZmani \ojislava BubiSe Simica, dirigenta dZez
orkestra RTB, kao i nekih drugih dZzez muzicara koji su se
sporadi¢no bavili ovom oblaSéu. Postojala je i tradicija
dzez festivala na kojima su Cesto ,,big band”-ovi svirali
folklorne teme (ponekad i zadate [1]) na dZez nalin. Ono
Sto je u slu€aju Lale Kovaceva bilo iznenadujuce bila je
Cinjenica da je Sira muzicka publika ,,Balkan Impressions”
prihvatila sa oduSevljenjem. Sta se zapravo desilo? Otkuda
toliko interesovanje za muziku koja je do tada bila na
marginama muzickih zbivanja? Cime je ova muzika
zaintrigirala posvecene ljubitelje tzv. ozbiljne muzike kao i
rokere i ,narodnjake”? Po Cemu se razlikovala od
dotadasnjih pokusajasli¢ne vrste?

Sva ova pitanja zaokupljala su moju paznju i u to
vreme ali, moram priznati, mnogo povrsnije.
Zadovoljavao sam se jednostavnijim odgovorima koji su
proisticali iz informacija o samom Lali Kovacevu i o
njegovoj internacionalnoj karijeri, velikom broju dobrih,
poznatih pa i popularnih muzi€ara koji su u ovom projektu
uCestvovali, medijskom i reklamnom tretmanu koji nije
bio zanemarljiv, barem ne za ono vreme. Svi ovi faktori
uticali su naravno i na formiranje mog licnog odnosa
prema ovoj muzici ali me njihovo dejstvo na Siru muzicku
publiku nije naroCito doticalo. Tada. Mislio sam da je
jednostavno normalno to Sto publika reaguje na folklorne
melodije bez obzira Sto su one uobliene u stilu koji
zahteva dZzez muzika.

Danas, posle toliko godina, (u kojima su se
pojavile jo$ dve ploCe Lale Kovageva kao i neke druge
novije, savremenije i kompleksnije o ¢emu ¢e biti reci u
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hronologiji na kraju), vidim da nisam bio u pravu ili barem
ne potpuno. Pitanja su se umnoZila a interesovanje produ-
bilo i uzelo novi pravac. Sada znam da se po pitanju pojava
u muzickoj kulturi, kulturi uopste i ljudskoj komunikaciji
posebno, apsolutno niSta ne moZe i ne sme tretirati kao
»jednostavno normalno”, samo po sebi razumljivo i prihva-
tljivo bez veoma ozbiljne i sveobuhvatne analize relevantnih
faktora i pokuSaja da se barem delimi¢no odgovori na
pitanja koja se nuzno postavljaju pred nekim ko se bavi po-
menutim pojavama.

PRVOPOGLAVLJIE
OSNOVE KULTURNOG TRANSFERA

Sva pitanja umnoZena mojim produbljenim
interesovanjem, moguce je globalno saZeti na dva osnovna.

Prvo bi svakako bilo pitanje koje nesumnjivo zaokuplja
paznju celokupnog ljudskog roda a odnosi se na moguéno-
sti i metode medusobne komunikacije razlicitih jedinki, a
naroCito razlicitih kultura odnosno kulturnih sistema.
Nesumnjivo je, svakako, postojanje ogromnog spektra mogu-
¢nosti, kao i metoda komunikacije koje su ljudi tokom
svoje istorije razvili i usavrSili artikuliSu¢i sebe same u
drustvena bi¢a. Ovde naravno nema ni mesta a ni potrebe
govoriti o svim specijalizovanim vidovima ljudske
komunikacije, pa ¢u se zato usredsrediti samo na jedan od
njih. Muziku.

MUZIKAT KOMUNIKACIJA

Problem mesta muzike u komunikaciji je zapravo
problem medija i Covekove potrebe za samoizraZzavanjem
uopSte [2]. Ova od vajkada postojeca potreba neumoljivo je
tokom milenijuma gonila Goveka da sistematski trazi i
pronalazi sve sloZenije i sve savrSenije medije koji bi je
svojim moguénostima najpotpunije zadovoljili. Od prvih
polu-artikulisanih glasova - signala pa do savremenog
multi-media koncepta [3] i ,,informati¢kog autoputa” [4],
najveci deo ljudskih aktivnosti svodio se i joS se svodi na
zadovoljenje ove, ve¢ bi se moglo reci, primarne potrebe
[5], a mediji koje je svojim svesnim i sistematizovanim
delovanjem Covek stvorio nisu zapravo nista drugo nego li
alatke (organon) [6] Cija je jedina namena da mu u
samoizrazavanju pomognu.

NajsloZeniji i najkompleksniji medij tj. alatka
(organon) koju je ljudski rod u cilju samoizrazavanja ikada
stvorio jeste umetnost. [7]

Pri¢a o umetnosti odnosno njenoj prirodi i sustini,
stara je skoro koliko i sama umetnost tj. umetnicko
delovanje. Vecno ,,zasto?” od pamtiveka pokrece ljudski
um trazeéi smisao u svemu postoje¢em, a ova velika
potraga se nikako ne zavrSava samo na onome Sto je priroda
stvorila. Isto toliko, koliko je zaokupljen fenomenima
realnog okruzenja, ljudski um se bavi samim sobom tj.
procesom i produktima sopstvenog delovanja.
Svedocanstva o ovom pravcu umne aktivnosti tako su
brojnada ih je nemoguce sveobuhvatno i zamisliti a kamoli
nabrojati. Dovoljno je reci da ovaj problem predstavlja
jedan od osnova filozofije kao pogleda na svet i da je kao
takav prouzrokovao stvaranje mnogobrojnih filozofskih
disciplina kao i filozofskih pravaca. Jedna od tih disciplina
jeifilozofijaumetnosti.

Neki autori (Seling) u svojim filozofskim
sistemima eksplicitno postavljaju estetiku (filozofiju
umetnosti) na uzviSeno mesto ishodista sveukupne
filozofske misli [8]), jer ova nauka pokazuje ulaz Citavoj
filozofiji, buduci da se samo u njoj moZe objasniti Sta je
filozofski DUH [9]). Ovakav stav govori o jos jednoj bitnoj
stvari a to je znacaj same umetnosti kao predmeta kojim se
filozofija umetnosti bavi. Ako je mesto filozofije umetnosti
u opstoj filozofiji toliko zna€ajno, onda je logi¢no i mesto
umetnosti u ljudskom delovanju od najvece vaznosti.
»Prema Selingu, odlika (njegovog) sistema transceden-
talnog idealizma je u tome da je 'onaj iskonski razlog svake
harmonije subjektivnog i objektivnog, koji se u svom
iskonskom identitetu moze prikazati samo pomocu
intelektualne intuicije™, u umetnickom delu sasvim izvu-
¢en iz onog subjektivnog i postao sasvim objektivno” [10].
Sledstveno tome, pred umetnost i umetniCko delo se
postavljaju ogromni zahtevi jer ,,umetnicko delo nije nista
ako ne prikazuje neku beskonac¢nost neposredno” [11]. Ovo



30

nas vraéa na funkciju umetnosti u sistemu ljudskog
delovanja. Seling je odreduje na slede¢i nagin: ,,Ako je
estetiCka intuicija samo objektivno postala transceden-
talna, onda se po sebi razume da je umetnost jedini pravi i
ujedno veciti organon i dokument filozofije, koji uvek i
neprestano iznova dokumentuje ono $to filozofija spolja
ne moze da prikaZze, naime ono besvesno u delovanju i
produ-ciranju i njegov iskonski identitet sa onim
svesnim”. [12] A ako je umetnost organon i dokument
filozofije, koja je pogled na svet, i kao takva organon
samoizraZavanja ljud-skog uma, onda logi¢no sledi da je
ona (umetnost) ujedno i organon iliti medij ljudskog
samoizraZzavanja uopste.

Ovim se dokazuje ispravnost pocetne hipoteze
0 umetnosti kao najslozenijem mediju ljudske potrebe za
samoizrazavanjem ali se pitanje komunikacije putem ili
posredstvom umetnickih dela za sada ostavlja otvorenim
za detaljnu raspravu. Istovremeno se otvara i pitanje
medija kroz koje sama umetnost vrsi svoju funkciju. Ti
mediji su zapravo umetnicke discipline. [13]

Podela na umetnicke discipline stara je koliko
i sama umetnost a tokom istorije menjali su se nacini
grupisanja ovih disciplina u zavisnosti od toga koji
vrednosni sud je bio primenjivan prilikom odredivanja
njihovog medusobnog odnosa. [14] Pomenuti
vrednosni sudovi bili su formirani na osnovu mnogih
faktora koje su uslovljavale Cinjenice ali isto tako i
odredeni spekulativni stavovi. Osnovni spekulativni
stav koji je uticao na stvaranje podele medu
umetnickim disciplinama, a joS viSe na pokus$aj da se
one na neki nacin rangiraju po svom znacaju, se odnosi
na procene o tome koliko je koja od njih sposobna da u
sferu objektivne realnosti prenese ono $to se zove
GENIJ, ,taj vecni pojam oveka u bogu kao neposredni
uzrok njegovog produciranja... ono boZansko u
c¢oveku... zajednicki ‘stvaralacki subjekt™. [15]
Cinjenica da sve formirane umetnicke discipline i dan
danas postoje i da ni jedna od njih nije zanemarena
uprkos raznim pokusajima rangiranja, omalovazavanja
ili uzdizanja, govori u prilog tvrdnji da medu
umetni€kim disciplinama sustinski ne postoji rivalitet
koji se moze izraziti kategorizacijom po principu veée-
manje, bolje-losije, ve¢ da svaka od njih drugacije,
svojim metodama izrazava ono $to im je svima
zajednicki imenitelj, odreden pomenutim pojmom
genija. Prihvatanje ove tvrdnje kao istinite zapravo
omogucava usredsredivanje paZznje na samo jednu
umetnicku disciplinu koja onda kao paradigmatski [16]
predstavnik moZe biti detaljno ispitana. Paradigmatski
karakter ispitivane umetnicke discipline stvara mogu-
¢nost da se rezultati ispitivanja validno primene u
donoSenju zaklju€aka o prirodi umetnosti uopste, a po
analogiji je mogucée potencijalne zakljucke
pretpostaviti i kada je re€ o celokupnom polju ljudske
kulture. [17] Ako se svemu do sada izre¢enom, pridoda
i stav Edvarda Hola, kao i mnogih drugih socijalnih
antropologa, da je celokupna kultura jedan oblik
komunikacije, krug se zatvara. [18]

O ulozi muzike u komunikaciji se i na osnovu
dosadasnjeg izlaganja mogu naslutiti neki zakljucci,
medutim, neophodno je odgovore koji su veé
nagovesteni, potkrepiti $to detaljnijom analizom
predloZene problematike. U svakom slu€aju neophodno
je odrediti pojmovni aparat kojim se operiSe. Posto se
ovde konkretno radi 0 muzici i komunikaciji, pokusacu
da pojmove, relevantne za ovu oblast, definiSem onako
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kako ih ja tumacim i kako ¢u ih koristiti u daljem tekstu.
Naravno, sva tumacCenja su istovremeno i rezultat
ogromnog iskustva mnogobrojnih autora koji su se do
sada ovom problematikom ozbiljno bavili. Na prvom
mestu je pitanje tumacgenja pojma muzike. Sta je muzika?

Milo§ N. Buri¢ u svojoj knjizi ,,Kroz helensku
istoriju, knjizevnost i muziku” [19], govori o tome da su
Heleni filozofiju nazivali muzikom, jer su imali
muzikalno osecanje zivota i stvari”. [20] Zapravo,
helenski pristup muzici, odnosno svemu onome §to je taj
pojam za njih znacio, je filozofski sa na3e taCke gledista
jer su u taj pristup ukljucene filozofske teorije o
misti€nom, etiCkom i vaspitnom delovanju muzike.
Naprotiv, u Platonovom sistemu (i ne samo njegovom)
muzika je (kao ,,0draz odraza ideja”) bila svrstana u
duhovne aktivnosti nizeg reda. Bila je vid ,,prakse” kao
zanat i nauka, za razliku od filozofije kao aktivnosti
»eorijskog duha”. Pa ipak, ,,najblistavija imena, od
Pitagore i njegove Skole preko Damona, Platona,
Aristotela i Aristoksena do Filodema iz Gadire, Strabona
i Aristida Kvintilijana, mogu se navesti kao svedoci za to
da su Heleni moralno-vaspitni i medicinsko-terapeutski
uticaj muzike osecali kao izvanredne snage. [21]

Drevni Kinezi smatrali su da se ,,muzika temelji
na harmoniji izmedu neba i zemlje” [22], 5to asocira i na
Pitagorinu ,,muziku sfera” a inspirie i Hanslika da
razmislja o muzici kao fenomenu spajanja anorganskog i
organskog, kosmickog i zemaljskog (uz opasku da ,,har-
monije i melodije nema u prirodi” veé da ,,samo jedan
treCi muzicki element, onaj koji nosi gornja dva, egzistira
vec prije ljudi i neovisno o njima: ritam”. [23]

Ovo se nadovezuje i na ,,Damona iz Eje,
ucenika atinskih muzicara Agatola, Lamprokla i ucitelja
Drakonta koji je muzicki ucio Platona”, koji je naglaSa-
vao da se ,,Zivot duSe sastoji u pokretima na koje se moze
regulativno uticati podudarnim pokretima ritma i
melodije” [24]

Bilo kako bilo, muzika je kulturni fenomen.
Postojanje ritma u prirodi svakako nije dovoljno da bi se
govorilo 0 muzici kao o prirodnom fenomenu. Dakle,
kada govorimo o muzici, mi zapravo govorimo o
muzickoj kulturi tj. druStvenoj pojavi emancipovanoj od
prirode i njenih svojstava, produktu covekovog sistema-
tizovanog delanja na prirodu i u prirodi, odnosno ,,ume-
tnosti estetske organizacije zvu¢nog materijala”. [25]

Drugi vazan pojam koji zahteva tumacenje jeste
pojam komunikacije. lako sama komunikacija
predstavlja svakodnevnu i neprekidnu ljudsku praksu od
nastanka prvobitnih ljudskih zajednica do danas, tek je
pre nekoliko decenija ,, Teorija sistema” Norberta Vinera
[28], omogucila postavljanje osnove za razvoj posebne
naucne discipline koja bi se bavila ovim vidom ljudskog
ponaSanja, Komunikologija, socioloska disciplina koja
se bavi problemima komunikativno-informativne
prakse, kao i svaka druga naucna disciplina polazi od
tumacenja i definisanja svog osnovnog problema, ato je
uovom slucaju, komunikacija.

Po svojoj definiciji komunikacija kao pojam
nosi dvostruko znagenje. To je ,,svaka informacija koja
se, umesto jednosmernog Sirenja, medusobnom
interakcijom subjekata komunikativnog C€ina
RAZMENJUJE i tako dalje razraduje i uoblicava”, ali i
,»,Sam proces razmene poruke, tako da se poruka javlja
kao predmet komunikacije, predmet i povod komuni-
kativne interakcije dvaju i viSe subjekata”. [27]

U samoj definiciji komunikacije pojavljuju se
dvavaZna pojma kojima je takode potrebno tumacenje.
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Poruka je ,,simbolicki uobli¢en informativni sadrzaj,
forma simbolicke prezentacije ljudskih iskustava bez obzira
kojim kodnim sistemom ova bila posredovana”. [28]

Nesto opSirnije tumacenje je potrebno da bi se
definisao pojam informacije. Za razliku od definicije
poruke u kojoj je kljuéna re¢ FORMA, definicija
informacije sadrzi i tumacenje informativnog sadrzaja kao
i naCina oblikovanja doticnog sadrzaja. To je, dakle,
»praksom ste€eno saznanje, do tada nepoznato u ljudskom
iskustvu, saop3teno jezickim ili NE JEZICKIM sistemima
znaCenja, kako bi moglo da se razmenjuje medu sub-
jektima komunikativnih ¢inova kao simbolicki posredo-
vano iskustvo, od znaCaja za smer i efikasnost ljudske
prakse”. [29]

Ocigledno, ovako kompleksnu definiciju potre-
bno je i moguce razlozZiti na manje celine, tzv. odredbe. Uz
to je neophodno postaviti pomenute odredbe u kontekst
osnovne problematike kojom se ovde bavimo. U ovom
slu¢aju re¢ je o novosteGenom saznanju izloZzenom u
porukama velike informativne kompleksnosti - delima
kulture i umetnosti. Konkretno, muzickim delima.

Odredbe definicije informacije:

a) NOVO SAZNANJE, SAZNANJE PONIKLO
1Z ISKUSTVASTECENOG U DRUSTVENOJPRAKSI

To su novosteCena saznanja osvojena u samom
postupku organizacije poruka. Empirijska osnova te vrste
poruka nije viSe samo tzv. ¢ulna evidentnost podataka bez
kojih se ne moze smisliti postupak imaginarnog udvajanja
stvarnosti (postupak saznavanja), nego se ta veza izmedu
¢ulno - predmetnih zbivanja i njihove imaginarne zamene,
saznanja, tek da naslutiti evokaciom smisla simbolicki
posredovane stvarnosti kojom je uslovljena i struktura
poruke (forma) i njeno informativno jezgro (sadrzaj). [30]

b) SAOPSTENO U ODGOVARAJUCOJ FORMI:
SIMBOLICKI POSREDOVANO SUBJEKTIMA KOMU-
NIKATIVNIH CINOVA

Deo aktivnosti pri obradi informacija vezan za akt
uobli¢avanjaideja u simboli¢ki posredovan sadrzZaj.

Proces organizacije porukarazlaZe se nadve faze:

1) lzvlaCenje informacija iz date objektivne
stvarnosti (u naSem sluéaju iz odredene muzicke tradicije
odnosnostila)

2) Preobrazenje steCenog saznanja u komunika-
tivnu formu, formu transponovanja informativnog
sadrzaja u odgovarajuce oblike simboliCke prezentacije.
Osnovni mehanizam zaodevanja informativnog sadrZaja u
odgovarajuce oblike simboliCke transkripcije jeste,
ljudska sposobnost saopStavanja ideja verbalnim ali i
neverbalnim sistemima znacenja, razvijena pod uticajem
datog modela kulture. [31]

¢) ZNACAINO ZA ODREDENE ASPEKTE
DRUSVENE PRAKSE [30]

Poslednja odredba u definiciji informacije odnosi
se na druStvenu praksu i znaCaj novosteGenog saznanja
odnosno informativnog sadrZaja u odnosu na odredene
aspekte te druStvene prakse. Ovde se u strukturu poruke,
osim informativnih i redundantnih [32], uvode i vrednosne
kvalifikacije kao poseban aspekt. TeSko bi bilo
organizovati bilo koji informativni sadrZaj u sferi kulturne
komunikacije a da on ne informiSe i ne pobuduje primaoce
informacija na vrednosno opredeljivanje prilikom
preduzimanja prakti¢nih mera u vezi sa zbivanjima koja su
predmet informativne prakse. [33] Prakticno to znaci da je
Citava medukulturna komunikacija zasnovana paradi-
gmatski, ali o tome vi3e reci kasnije.
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Na ovom mestu je neophodno definisati i treCi
pojam koji je od vitalnog zna€aja za problematiku muzicke
komunikacije. Pojam muzikalnosti. Evidentno bi bilo
bespredmetno govoriti o bilo kakvoj muzickoj komunika-
ciji kada u Sirokom spektru ljudskih sposobnosti ne bi
postojala i ve¢ pomenuta sposobnost saopStavanja ideja
neverbalnim sistemima znacenja. Ova sposobnost se u
oblasti muziCke umetnosti kao medija samoizrazavanja
odreduje pojmom muzikalnosti. To je zapravo sposobnost
da se ideja tj. informativni sadrzaj transponovan u
odgovarajuci oblik simboliCke prezentacije u formi
estetiCke poruke [34], saopsti odnosno primi od strane
recipijenta [35], Sto sve zajedno predstavlja osnovu
komunikativnog €ina. Postavlja se pitanje, da li je ova
sposobnost zajednicka za sve ljude i ako jeste u kojim se
sve vidovima ispoljava.

Jednostavan ali valjano argumentovan odgovor
na ovo pitanje nije moguce dati iz prostog razloga 5to jo$
uvek ne postoji potpuno pouzdan nacin niti instrument
kojim bi se ova sposobnost dala egzaktno izmeriti. [36]
Psihologija muzike u svom istrazivaCkom aparatu

poseduje i koristi ,,baterije” testova [37] €iji je cilj da kod - ) : : iy =
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jer oni daju nesumnjivo korisne rezultate prilikom merenja :

odredenih muzickih sposobnosti, ali sve ove sposobnosti o

zapravo predstavljaju specijalizovane vidove tzv. primarne
muzikalnosti. [39]

Intuitivno, a i iz svakodnevne prakse svakome je
jasno da je primarna muzikalnost jedno od opstih obeleZja
ljudskog roda, medutim, ako ovaj stav Zelimo i da
argumentujemo moramo se vratiti onome $to je veé receno
0 muzici, komunikaciji i samoizrazavanju kao jednoj od
primarnih ljudskih potreba. Na ovaj nain svakako
dolazimo do zakljucka da muzikalnost jeste opste ljudska i
da kao takva predstavlja POLJE na kom muzika, kao
organon samoizrazavanja, postaje i organon komunika-
cije. Implikacije ovakvog zakljucka su jasne. Primarna
muzikalnost omogucuje komunikaciju medu razliCitim
muzi¢kim kulturama Sto neposredno omogucava stvaranje
kanala za komunikaciju medu kulturama uopste.

KULTURA, TRADICIJAI KOMUNIKACIJA

Zahvaljuju¢i svemu do sada izreCenom, kao i
¢injenici da se ovde bavimo etnomuzikolodkim a ne isklju-
¢ivo socioloSkim problemima, ovaj odeljak ¢e biti mnogo
kraci nego Sto to realno po svom znacaju i zasluzuje.

Svrha onoga $to Ce tek biti izloZeno, sastoji se u

vy

tome da pomenutu komunikaciju medu razli€itim 3 ’
muzickim kulturama postavi u Siri kontekst komunikacije ¥ . e ST
medu kulturama uopSte, kao i da utvrdi odredene pojmove, i ing

pravilai metode po kojima se ovakva komunikacija prakti-
¢no i sustinski ostvaruje.
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Danas u svetu postoji blizu tri hiljade velikih ili
malih nacija, narodnosti, etnickih i drugih nacionalno
neizdiferenciranih grupa. No, bez obzira na veli€inu, nivo
istorijskog razvoja ili mesto u svetskoj istoriji i kulturi,
svaka od tih etno-nacionalnih celina ima svoju istoriju,
etnicka obeleZja, kulturu, tradiciju, jezik i svest o svom
postojanju. Ova nacionalna i etni¢ka ravnopravnost obo-
gacuje svet i dinamizira unutra$nje snage svakog pojedi-
nacnog naroda. To se najbolje moze videti posmatranjem
jedne kulturne pojave i naina njenog ispoljavanja u
vecem broju nacija: ona u svakoj nacionalnoj sredini
dobija niz specifi¢nih osobina koje se ne mogu steci i na
isti naCin ponoviti u drugim. S obzirom na ovako
razudenu nacionalnu mapu sveta, i pitanje povezivanja i
prozimanja kultura postaje vrlo aktuelno. [40]

U sferi muzicke kulture ovo pitanje i nije tako
novo. Tokom cCitave istorije muzike susreéemo se sa
etni¢kim i kulturnim idiomima izraZzenim u obliku muzi¢-
kog folklora. Povezivanjem i proZimanjem razli€itih
kulturnih idioma, a pod uticajem razvijenijih kulturnih
sredina, stvoreno je ono S§to se naziva umetnickom
muzikom zapadne civilizacije. Budenje nacionalne svesti
kod kulturno zapostavljenih naroda doprinelo je pojavi
njihove muzicke tradicije umetnicki transponovane u
sistem nacionalnih Skola. Umetni¢ka transpozicija je
zapravo predstavljala povezivanje i proZimanje muzickih
folklora ovih naroda sa ve¢ pomenutim miljeom
umetniCke zapadne civilizacije.

Razvoj etnomuzikologije kao i, u tehnickom
smislu, olak§ana komunikacija medu narodima, koju je
doneo tehnoloSki napredak, doprineo je rusenju barijera
koje su postojale medu razli¢itim muzickim kulturama.
Covek dvadesetog veka stekao je moguénost da sagleda
muzicku sliku sveta i slobodu da crpi inspiraciju za
vlastito stvaralastvo iz svih muzickih izvora. Izgledada je
pojam apsolutne slobode u svesti normalnog i moralnog
Coveka ipak neraskidivo vezan sa pojmom haosa i
osecanjem neizdrzivog stepena licne odgovornosti za sve
Sto se Cini [41], pa tako Cak i, u muzi€ko-kreativnom
smislu, samoostvarene [42] liCnosti traZe neku vrstu
uporisne tacke u muzickoj tradiciji sopstvenog naroda.
Jedino $to ovoga puta muzicki folklor nema ,svetu
duznost” da promoviSe nacionalne i kulturne idiome koji
sa samom muzikom nemaju direktne veze. Stravinski,
koji je i u svojoj praksi i u teoriji poklonik tradicije,
formuliSe svoj odnos prema ovoj problematici na sledeci
naCin: Moderno za njega nije suprotno a pogotovo ne
kontradiktorno sa tradicional-nim. ,, Tradicija nije svedok
zaklju€ene proSlosti, ona je Ziva snaga koja sadaSnjost
podstice i poucava” [43]. Na ovaj nain on zapravo
izrazava nesto Sto je danas opste prihvaceno stanoviste,
ali ide i korak dalje, kada kaze: ,,...U ovom pogledu
istinita je paradoksalna konstatacija da je sve Sto nije
tradicija — plagijat”. [44] Zaista, Covek se jedino sa
sopstvenom tradicijom moZe saZiveti toliko da bi je
mogao koristiti kao osnov za originalno stvaralastvo.
Valja napomenuti da se pojam tradicije nikako ne sme
shvatiti suviSe usko i rigidno jer obiéno u ovakvim
sluGajevima dolazi do pojave razli€itih zloupotreba i
farsi¢nog izvrtanja tradicije u sopstvenu karikaturu. Ovo
je naravno veoma povezano sa drudtveno-istorijskim
prilikama, ali na prvom mestu zavisi od samopoStovanja i
istinoljubivosti samih stvaralaca. Znanje se u ovom
kontekstu podrazumeva.

Kada sam pomenuo usko i rigidno shvatanje
pojma tradicije podrazumevao sam uobiCajeni laicki

odnos prema njoj kao neCemu Sto je isklju€ivo vezano za
odredenu etnic¢ku ili nacionalnu grupaciju. Ovakvo
tumacenje tradicije obi¢no se promovide od strane
odredenih vrsta vladajucih struktura koje zapravo kao
cilj imaju razvitak etnocentrizma ili nacionalizma, $to
zatim direktno vodi ka prekidu komunikacije sa ostalim
svetom. Posto ovde upravo govorimo o moguénostimai
metodama slobodne i neometane komunikacije, bilo bi
svrsishodno pomenuti neka druga, primerenija i
svrsishodnija tumacenja.

U danaSnje vreme moguce je posmatrati
tradiciju u rasponu od porodicne, preko plemenske, do
tradicije sveukupnog ljudskog znanja (suStina
postmodernistickog koncepta). [45] Ovim se ni
najmanje ne naruSava ideja o umetniku - stvaraocu kao
»individualiziranom rodu” [46], naprotiv, upravo se
ovakvim pristupom Coveku omogucava da slobodno
izrazi ono 5to doZivljava kao sopstvenu tradiciju. Na taj
nacin se ustvari obezbeduje istinitost i autenti¢nost
stvaralaStva, Sto finalnom produktu i daje onaj
neophodan kvalitet originala, a jedino se originali mogu
koristiti kao osnova za paradigmatski transfer medu
kulturama. Na sveobuhvatnom kvalitetu pomenutih
originala pocCiva kulturni identitet koji predstavlja ono
Sto zapravo dolazi u interakciju prilikom komunika-
tivnih €inova medu razliCitim kulturama. ,,Kulturni
identitet jeste ono svojstvo kulture koje joj omogudéava
da naspecifican nacin, temeljito i produbljeno obelezava
druStvenu stvarnost. Kulturni identitet utice na
medusobno razlikovanje druStvenih zajednica. Kad je
ve¢ jednom postala kulturno samostalna, druStvena
zajednica pocinje da uvida ograniCenosti te samostal-
nosti. (...) lzlaz se traZi u otvaranju, u doticanjima,
povezivanjima, zajedniStvu, integracijama i proZima-
njimakultura, dakle, u aktivnom odnosu prema drugima.
(...) Medutim, to Sto se medukulturni odnosi pojacavaju,
Sto je broj elemenata jedne kulture sve prisutniji u
drugim kulturama, ne znaci radikalnu izmenu tih kultura
odnosno njihovih kulturnih identiteta. Slobodno se moze
re¢i da prisustvo ovih elemenata pozitivno uti¢e na
karakter i svojstva kulturnog identiteta svake kulture
ponaosob”. [47]

Posto smo protumacili pojam kulturnog
identiteta kao i naCin njegovog formiranja, pozabavi-
¢emo se razlicitim vidovima interakcija u koje razliciti
kulturni identiteti stupaju prilikom ostvarivanja komuni-
kativnih ¢inova medu kulturama. Medutim, prethodno bi
bilo neophodno reéi poneSto i 0 onome Sto razliCite
kulture, pa tako i kulturne identitete, deli. Radi se o
granicama druStvenog prostora i vremena i o njihovom
simbolickom znaCenju u sklopu uredenja Covekovog
sveta. [48]

Bitno je ustanoviti jednu Cinjenicu koja se
namece kao zna€ajna u naSem slucaju s obzirom na to da
se bavimo posmatranjem muzicke kulture, tj. muzike
koja je vremenska umetnost.

Princip da su granice vestacki prekidi onoga $to
je prirodno neprekidno i da je dvosmislenost, koja je
implicitna u granici kao takvoj izvor uznemirenosti,
odnosi se na vreme bas kao i na prostor. Ovo je o€igledno
znacajno jer ,,uvek postoji neka neizvesnost oko toga gde
rub kategorije A zalazi u rub kategorije ne-A. Kad god
pravimo distinkcije unutar jedinstvenog polja, bilo
prostornog ili vremenskog, vazne su granice; paznju
usredsredujemo na razlike a ne na sli¢nosti i zbog toga
nam se Cini da su takvi medasSi od posebne vaznosti i
vrednosti, ,,sveti”, ,,tabu”. [49]
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Srec¢om, kao Sto kod prostornih granica postoje institucije
koje omogucavaju i reguliSu njihovu prohodnost i kod
vremenskih i (5to da ne) metafizickih, prohodnost ili bolje
receno transcedenciju omogucavaju posebno obdareni
pojedinci, odnosno ljudi koji poseduju znanje koje im
omogucava da neometano ,,prelaze” iz kategorije Au ne-A
i obrnuto. Naravno i u ovim slucajevima postoji "podela
rada" odnosno specijali-zacija, pa se tako pitanja svetog i
tabua bave sveStenici i Samani odnosno vraCevi a
komunikacijom medu muzickim kulturama, Sto zapravo
pomenuti ,prelasci” iz kategorije A u ne-A po svojoj
prirodi i jesu, bave se kompozitori koji su dobro upoznati
sa specificnostima obeju kategorija. Jednostavno receno,
ovi ljudi koriste jedinstvenost polja koje veStacki
postavljene granice parcelizuju. [50] Poznajudi
specificnosti muzike obeju kultura oni sli¢nosti koriste kao
»noseci talas” koji ,,moduliSu” [51] odabranim
materijalom koji potice iz kulturnog idioma koji Zele da
prikazu. Na taj nacin formira se poruka koja je osnova
komunikativnog €ina.

Da potsetimo, ,,Culni utisci koji dopiru do
sluSaoca (primaoca), ma kako sloZzena bila njihova
struktura i ma kako dvosmislena i viSesmislena bila nji-
hova implikacija, se doZivljavaju kao jedna jedinstvena
poruka” [52], u naSem slucaju esteticka poruka.

Specificnosti komunikativnih ¢inova koji su
zasnovani na estetickim porukama rasvetljava nam Klod
Levi - Stros kada kaZe: ,,Ponavljanja i tematske varijacije
izvesne muzicke partiture deluju na fizioloSku prirodu
ljudskog mozga izazivaju¢i emocionalne efekte, pored
Cisto intelektualnih. Povrh svega, ono Sto individualni
sluSalac shvati slusavsi jedan mit ili muzic¢ki komad po
mnogo Cemu je njegov licni doZivljaj - zapravo
PRIMALAC poruke odlucuje o njenom slmislu. Mit i
muzika, posmatrani sa tog aspekta suprotni su govornom
jeziku, u kojem o smislu poruke odlucuje POSILJALAC.
Strukturna analiza mita i muzike dove$¢e nas do
razumevanja strukture nesvesnog u ljudskom duhu, iz
razloga Sto su oni kao posebne kulturne tvorevine (dakle
ne-prirodne) podstakle reagovanje nesvesnog (prirodnog)
vida Covelijeg mozga:

,,Mit i muzi€ko delo javljaju se, na taj nacin, kao
Sefovi orkestra €iji su nemi izvodaci sami sluSaoci”. [53]

Dakle, zahvaljujuéi gore navedenom, sluSaoci
tako dobro prihvataju muziku kao sredstvo komunikacije,
a naroCito muzicka dela koja na neki nacin predstavljaju
trans-kulturne ,hibride”, kao 3to je to sluaj kod
nacionalnih Skola, tzv. etno-dZeza gde spada i muzika Lale
Kovaceva, pa na kraju krajeva i turbo - folka (koji je ipak
tema za sebe). Mogucnost slobodnog tumacenja onoga Sto
se Cuje zapravo je neki vid samoizrazavanja, koje smo ve¢
apostrofirali kao jednu od primarnih ljudskih potreba i kao
sustinu tj. razlog svih komunikativnih ¢inova. Nasuprot
tome, okostalost odredenog muzickog stila, odnosno
tradicije, ovu moguénost u velikoj (najvecoj) meri
ograniCava, Sto implicira hladan prijem kod vecine
sluSalacaili u najboljem slucaju elitizam.

Posto smo objasnili prirodu granica koje dele
razlicite kulturne identitete, mogucénosti njihovog
prevazilazenja i na kraju neku vrstu ushi¢enja koje ovakvi
poduhvati impliciraju, vratiéemo se najavljenom
tumacenju vidova interakcija medu kulturnim identi-
tetima. Ovi vidovi zapravo predstavljaju i kvalitativnu
hijerarhiju interakcija.

Najjednostavniji vid interakcije predstavljaju
kulturni doticaji. [54] Ovo je u stvari jednosmerni proces u
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okviru kojeg se elementi stranog kulturnog idioma prvi
put pojavljuju u polju posmatrane kulture. U naSem
slucaju to se odnosi na pojavu dZeza u nadoj sredini
krajem Cetrdesetih i poCetkom pedesetih godina ovog
veka. Spoljasnje manifestacije ovog kulturnog doticaja
sadrZane su u pojavi prvih domaéih dZzez muzicara i
plesnih orkestara. U sustini radilo se 0 upoznavanju sa
elementima dzez muzike kao stranog kulturnog idioma.

Sledeci u hijerarhiji su kulturni kontakti. [55]
Oni ve¢ predstavljaju vid komunikacije medu kulturama.

Upoznati sa dzezom, koji ve¢ koriste kao
sredstvo samoizraZzavanja, domaci muzicari su u njega
poceli da unose i neke specificnosti balkanskog muzi-
Ckog folklora. Ovo se ipak joS uvek svodi na koris¢enje
folklornih tema na koje su ,,nalepljene” potpuno autenti-
¢ne dZez improvizacije, ritam i harmonija.

Razvoj dzez muzike u svetu u pravcu Sirenja i
raspada tonaliteta, pojave koris¢enja modalnih lestvica i
harmonije, kao i uspedno povezivanje latino-americkog
folklora sa ovim ,,novim” dZzezom [56], omogucio je
domadim dzez muzi€arima da se slobodnije upuste u
istrazivanja potencijala koje u sebi sadrzi na§ muzicki
folklor. Ovo je krajem sedamdesetih i poCetkom osam-
desetih rezultiralo pojavom Lale Kovaceva i njegove
grupe ,Balkan impressions”. Posmatrano iz aspekta
kulturnih interakcija, to je predstavljalo visi nivo kultur-
nog kontakta, odredeno proZimanje kultura. [57]

Najzad, kao kruna intezivhog rada mnogih
muzicara, medu kojima istaknuta mesta zauzimaju \Vojin
Dragkoci, Nenad Jeli¢, Rade Bulatovi¢-Ceja, Nenad
Petrovi¢, Jovan Maljokovi¢, Vlada Mari€i¢ i posebno
Milo$ Petrovi¢, pojavila se muzika koja vise ne pred-
stavlja dZez sa elementima balkanskog muzi¢kog
folklora ve¢ sadrZi potpuno novi i autentiCan muzicki
kvalitet, samosvojna muzika koja za osnovu imafolklor a
stilski predstavlja dZez koji je primeren savremenim
poimanjima ovog muzi¢kog idioma. Drugim re€ima,
dostignut je najvisi nivo interakcije kulturnih identiteta,
kulturno zajednistvo. [58]

U ovom trenutku je vaZzno napomenuti da se isti
ili barem slian proces odigravao i ranije i da je rezultat
tog procesa bila pojava dzez muzike. Takode, neophodno
je na ovom mestu uvesti jo$ jedan pojam u terminoloski
aparat kojim ve¢ operiSemo. Ovaj pojam oznaCava
operaciju koja se svaki put odigrava kada u interakciju
stupe dva razli¢ita kulturna idioma. ,,...Kad
interpretiramo neku poruku mi svaki put izvodimo
poduhvat koji je ravan prevodenju s jednog jezika na
drugi. Mi, takoreci transponujemo muziku iz jednog
kljua u drugi. Operacija koja je ovde po sredi je
PARADIGMATSKATRANSFORMACIJA”. [59]

U sledec¢em poglavlju vide¢emo kako je nizom
paradigmatskih transformacija africki folklor prerastao u
novi kvalitet- DZEZ.

DRUGOPOGLAVLJE
FOLKLORNE OSNOVE DZEZA 1| NJIHOVE
TRANSFORMACIJE
Africkikoreni
Afrika je kontinent koji je po povrsini Cetiri puta

veci od SAD-a i u njoj postoji mnostvo razli€itih kultura i
kulturnih podneblja. Uprkos tome, postoje i izvesne

zajednicke karakteristike, svojstvene vecini africkih kul-
tura. Jedna od takvih karakteristika je nesto Sto bi se moglo
nazvati ,,socijalnim intezitetom”, na koji se Cesto nailazi u
plemenskim kulturama, dok je ljudima zapadne ili evrop-
ske kulture ovaj pojam dosta stran i neshvatljiv. [60]

Sustinu sebe samog, ¢ovek odgajan u tradiciji
evropske kulture, nalazi u vlastitom ,,privatnom” Zivotu.
U traganju za sopstvenom individualno$éu, Cesto izlazi i
iz okvira socijalnosti i u najvisem stadijumu postaje
asocijalan odnosno otuden od svoje neposredne okoline,
kako socijalne tako, narocito, i prirodne. Razni ekolo3ki
pokreti kao i pravci u humanistickoj psihologiji, za sada,
predstavljaju samo pokuSaje u traZzenju sustine Zivljenja.

Sa druge strane, Afrikanac je mnogo manje
sklon da pravi razliku izmedu svog privatnog i javnog
Zivota. [61] On se oseca vezanim za grupu, identifikuje
se sa plemenom kao 5to se navijac identifikuje sa timom
za koji navija: pobede i porazi se doZivljavaju sasvim
li€no. Ovo oseéanje poistovecenosti sa grupom iskazuje
se u Africi kao i u mnogim kulturama, uz pomoc rituala.
Postoje rituali vezani za ven€anje, sahranu, lov, saku-
pljanje letine, spremanje obeda, dnevne molitve itd.

Pored rituala, Afrikanac poseduje jos jedno
sredstvo iskazivanja i potvrdivanja svojih veza sa
grupom - muziku. Razume se, i u naSem Zivotu ima
veoma mnogo muzike, ali mi ne poznajemo nista slicno
stalnoj, dubokoj preokupaciji muzikom, svojstvenoj
Afrikancu. Muzika je neka vrsta druStvenog vezivnog
tkiva, to je nacin na koji Afrikanac izrazava veliki deo
svojih osecanja prema plemenu, porodici, ljudima oko
sebe. Postoji i u Africi neSto muzike kojoj je svrha
estetsko uZivanje, ali je takva muzika relativno retka.
Najveci deo afriCke muzike ima ritualnu ili drustvenu
funkciju. Drugim re€ima, muzika sluzi da stvori
pogodan okvir za neku drugu aktivnost, odnosno, pojaca
njen intezitet. Muzika Cesto sluzi i da izrazi osecanja
kakva ta, druga i drugacija aktivnost, treba da izazove ili
prizove. MoZe se reci da u africkom druStvu muzika igra
sliénu ulogu kao kod nas jezik. Kao potvrda za ovu tezu
sluzi i Cinjenica da u mnogim africkim jezicima tonska
visina izgovorenog teksta odnosno sloga u re€i utice na
znacenje te re€i. [62] Jezik i muzika na taj nacin
pokazuju skolnost ka preklapanju i meSanju.

Pa kako onda ta muzika izgleda? Njena prva
karakteristika je u tome $to iziskuje angaZovanje tela,
pljeskanje rukama, lupanje nogama - i razume se -
pevanje. Ne znaju svi Afrikanci da sviraju bubnjeve ili
druge instrumente ali svi pevaju. [63]

lako Afrikom u navedenom smislu dominira
vokalna muizka, instrumentalna naravno nije oskudna.
veli€inama. Pored bubnjeva postoji i mnostvo drugih
udaraljki, zvecki, zvona, Cegrtaljki i slicnih idiofonih
instrumenata Cija je glavna uloga stvaranje ritmicke
podloge, odnosno pratnje uz ples ili pesmu. Nasuprot
tome, melodijski instrumenti su manje razvijeni. Rec je
uglavhom o malom broju vrsta drvenih duvackih
instrumenata (sa trskom) ogranicenog dijapazona, truba
od Skoljki, slonovskih kljova itd. na kojima se obi¢no
mogu svirati najviSe dva tona, i o razli€itim ZiCanim
instrumentima, ksilofonima i srodnim instrumentima,
koji su opet ograniceni na pet-Sest tonova (premda ima i
velikih ksilofona, €iji je dijapazon dve ili tri oktave, kao i
tzv. ,rucnih klavijatura” - kalimba i ndimba mbire koje
koriste 14 tonova). Razlog za ovako slabo razvijene
melodijske instrumente treba traziti u samoj prirodi
africke muzike koja je u osnovi ritmicka.
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Ukrsteni ritam lezi u srcu africke muzike. To je
sama sustina muzike i ono ¢emu Afrikanac tezi - on zeli
da uZiva u sukobu ritmova. Bez izuzetka postoji osnovni,
fundamentalni puls koji moze biti uspostavljen uz pomo¢
bubnja ali i nogama igraca, pljeskanjem publike ili moze
biti neCujan odnosno pretpostavljen. Preko ovog oshov-
nog pulsa bubnjari, drugi instrumentalisti, igraci i pevaci
nanose jednu ili viSe drugacijih ritmickih linija, koje su,
svaka za sebe ustvari relativno jednostavne ali u sazvucju
su evropskom uhu, ¢ak i profesionalno uvezbanom,
skoro neuhvatljivi, ili barem prakti¢no teSko izvodljivi.

Ritmicki obrasci o kojima je re€¢ u veéini
slu€ajeva nisu proizvoljni. Naprotiv, oni se ponavljaju,
Cesti i dosta dugo sve dok glavni bubnjar, igra€ ili neko
drugi ne da znak da je vreme da se prede na novu kombi-
naciju. Lepota ove muzike leZi u nacinu na koji se sve
ritmicke linije i slojevi medusobno spajaju i razdvajaju,
¢as u kontrastu, ¢as u potpunom skladu. U africkoj
muzici, kao S$to kaze muzikolog RiCard \Voterman,
»fraziranje akcenata po strani od glavnog pulsa mora,
dakle, da ugrozi, ali ne i da sasvim unisti sluSaocev
subjektivni metronom”. [64]

Jedan od srediSnjih obrazaca ,ukrstenih
ritmova” u africkoj muzici jeste kontrast izmedu
dvodelnog trodelnog metra, mada ovaj konkretni vid
ukrStanja ritmova nije i jedini u upotrebi, ritmicki
kontrasti mogu biti i izvanredno slozeni, ,tri na dva”
ukrstanje je sveprisutno i moze se naci u svoj muzici
juzno od Sahare.

Bez obzira na to Sto je ritam toliko vaZan
element afriCke muzike, bilo bi potpuno pogresno
zanemariti i njen melodijski deo. Ovo nas odmah dovodi
do, za etnomuzikologe, jo$ uvek nezgodnog pitanja o
africkim lestvicama.

Svakako najceS¢a lestvica koja se koristi u
Africi je pentatonska. Pretpostavlja se da su za toliku
rasprostranjenost ovog tipa lestvice, odn. €injenicu da je
sreCemo u gorovo svim krajevima sveta, ,krivi” Cisto
fizicki tj. akustiCki razlozi. MoZe se, dakle, reci da je ona
prirodnog porekla. Ono to je zanimljivo i $to e zanasu
daljem izlaganju biti od velikog zna€aja je €injenicada u
ovoj lestvici ne postoje polustepeni.

Na osnovu analiza sakupljenih i transkribova-
nih pesama, A. M. DZons i DZ. L. Kolijer tvrde da, ,,ma
kakav bio razlog, africka muzika (naroCito ona iz
Zapadne Afrike, odakle su najvec¢im delom dovedeni
robovi u Ameriku), vrlo uporno izbegava polustepene,
koji su tako vaZzan element evropske muzike”. [65]
DZons je pronaSao i jednu lestvicu koju je nazvao ,,ekvi-
heptatonskom” a koja je vrlo slicna naSoj dijatonskoj
lestvici, jer ima sedam stupnjeva, ali su umesto polustepe-
nih i celostepenih odnosa, u ovoj lestvici tonovi ravno-
merno rasporedeni tako da se, opet, javljaju, intervali
nesto veci od polustepena i manji od celog stepena. Dakle,
opetimamo izbegavanje polustepena.

Sem ovih ritmickih i melodijskih specifi¢nosti,
afriCka muzika ima i neka druga svojstva koja su na
odredeni naCin prenesena u dZez.

Jedno od njih se odnosi na nadin interpretacije u
formi poziva i odgovora koji je zapravo uobiCajena
praksa u kojoj glavni peva¢ ponudi jedan ili dva stiha a
ostali horski odgovaraju. Ovo se naravno moze protuma-
Citi na razlicite nacine. Jedan od njih je i potreba glavnog
pevaca da se odmori ili da smisli novi stih. Medutim, bez
sumnje je glavni razlog za ovakav nacin pevanja potreba
dase i kolektivu dozvoli da u pesmi sudeluje

Drugo vazno svojstvo africke muzike koje je
preneto u dZez je naklonost ka grubom tembru - to se u
dZezu zove ,,dirty tone” - prljavi ton. Pri pevanju Afrika-
nac ne teZi nikakvoj idealnoj, ,,€istoj” boji tona kao 5to je
sluaj kod bel kanta. Umesto toga, on pribegava
mnostvu razli€itih postupaka kojima je cilj da ogrube
teksturu zvuka. U upotrebi su vokalne ,zujalice”, a
pevanije Cesto prelazi u vrisak i jauk. Cesta je i upotreba
falseta odnosno vokalnog postupka bliskog falsetu, kao i
sklonost ka pevanju u re€itativu. [66].

Ovi postupci postaju sasvim razumljivi kada se
podsetimo na Cinjenicu da promena intonacije
odredenog sloga u reci kod vedine africkih jezika nosi za
sobom i potpunu promenu znacenja same reci. Dakle,
izrazajnost se ne moZe postic¢i podizanjem visine tona
ve¢ samo izmenom boje, vrste glasa ili vibrata.
Karakteristi¢no je i to da ¢e Afrikanac obi¢no napraviti
uzlazni glisando do tona kojim pocinje pesmu kao i da ¢e
se spustiti niz onaj kojim zavrSava frazu. Postupci
ogrubljivanja boje tona su naravno prisutni i kod
instrumentalne pratnje, tako da se kod bubnja koriste
Skoljke koje zvece kada se bubanj udari, a kod ru¢nog
klavira (mbire), parCi¢i metala koji se zakaCe na
»Klavijaturu”, odnosno rezonator. [67]

Jo$ jedna osobina afriCke muzike koja ima veze
sa dZzezom je sklonost ka ponavljanju pojedinih delova
pesme u dugom vremenskom periodu, sve dok voda ili
glavni bubnjar ne oceni da je vreme da se prede na drugi
melodijski, odnosno ritmicki obrazac. Obi¢no poslednji
ton sekvence koja se ponavlja sluzi kao prvi u narednoj,
pa se tako dobija utisak beskrajne melodije koja ima svoj
znaCaj i van muzicke prirode. Kod vecine africkih
plemena trans ili stanje posednutosti ima vaznu ulogu u
religioznim ceremonijama. Do ovakvog stanja se dolazi
uglavnom uz pomoé¢ plesa koji moze da traje i po
nekoliko Casova uz beskrajno ponavljanje ritmickih i
melodijskih obrazaca tj. fraza. Za razliku od evropske
umetnicke muzike u kojoj tok karakteriSe smenjivanje
tenzije i relaksacije izazvane u krajnjoj liniji
postojanjem vodicnih odnosa u tonalitetu, kao i strukture
forme koja se uglavnom sastoji od manjih celina
(reCenica i perioda), koje predstavljaju elemente veéih
formi Cija je arhitektura vrlo odredena, africka muzika
zahteva formu koja omogucava dodavanje novih delova
a da se pri tome ne naruSava vec¢ uspostavljeno raspolo-
Zenje. Dakle, dramatika evropske muzike ni u kom
slu¢aju nije poZeljna ako je cilj u postizanju stanja
posednutosti, odnosno transa.

Naravno ne treba zaboraviti da je i u evropskoj
muzici pentatonska lestvica vrlo zastupljena (naroCito u
Skotskoj i irskoj narodnoj muzici), da su kontrastni
ritmovi, iako mnogo manje razvijeni, postojali
vekovima u vidu holandske poliritmije npr. iz tzv.
okegemske i obrehtske Skole. | Evropljani pevaju
posebne pesme u posebnim prilikama - u crkvama, na
rodendanima, svadbama, za Bozi¢ i tokom novogodi-
Snjih nodi. Ali, razlike izmedu evropske i africke muzike
su veoma znacajne i nemoguce ih je zanemariti. Upravo
te razlike su omogucile stvaranje jedne nove muzicke
tradicije koja Ce opet samosvojnim razvojem dovesti do
pojave dZeza.
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MUZICKA TRADICIJA AMERICKIH CRNACA
(AFRO-AMERIKANACA)

PRVATRANSFORMACIJA

Mnoge rasprave koje su vodene ili se jo§ uvek
vode u vezi sa ostacima afriCke muzike u muzici americkih
crnaca ne pogadaju pravu metu jer ovu muziku, uglavnom
iz navike, posmatraju parcijalno i ponekad, moglo bi se
reci, pristrasno. Neki pisci imaju sklonost da celokupnu
dzez muziku kao i bluz, spiritual i ostalo posmatraju kao
Cisto africku tvorevinu, dok drugi smatraju da su u ovoj
muzici afrikanizmi bili gotovo sasvim uguseni evropskom
muzikom, koja je predstavljala muziku dominantne kulture.
I jedni i drugi, prevideli su €injenicu da su crni robovi
razvili vlastitu kulturu koja se u mnogome razlikuje od one
belacke kulture pod Cijim okriljem je nastala. Crnac je
razvio odredene muzicke postupke i stvorio izvesnu muzi-
¢ku praksu uz pomoc¢ koje je mogao da stvara muziku svih
vrsta i namenaza kojima je osetio potrebu.

Moze se re¢i da postoje tri velika kulturno-
geografska regiona afro-americke muzike: SAD, Brazil i
Kuba. U Karibima je muzicki centar Kuba, gde je nastala
rumba, u Brazilu je nastala samba, au SAD-u bluz, gospel i
dZez. U svakom od ovih podrucja africka muzika je imala
dva razvojna pravca - jedan Cisto africki i drugi u kome je
do nastanka nove muzike doslo integracijom evropske i
africke kulture. [68]

Izvucena iz svog ritualnog okruZzenja, muzika
americkih crnaca je, polako ali sigurno, izgubila svoj stari
muzicki sistem, atokom XV1I i XVII1 veka bila je izloZena
veoma jakom uticaju evropske muzike. Vremenom je
evropska muzicka praksa davala sve izrazitiju boju starom
africkom sistemu, Sto je konacno, i dovelo do proZimanja i
spajanja istih u sasvim novi i samosvojan sistem:
FOLKLORNU MUZIKUAMERICKIH CRNACA. [69]

Najvazniji oblik bila je radna ili poslenicka
pesma. Posto Evropljani, robovlasnici, nisu imali snaznu
tradiciju radnih pesama, crnci su mogli nesmetano da
koriste vlastitu muziku. Ovo je ¢ak kod robovlasnika
stvaralo utisak da su im robovi sreéni i zadovoljni i da se
nece buniti, a sa druge strane crnci su u pesmi nalazili
olakSanje i pomo¢ u teSkom fizickom radu. Nacin pevanja
je bio preuzet iz africke tradicije, dakle radilo se o principu
pozivaiodgovoratj. o antifonom pevanju. [70]

Medutim jedan drugi tip robovske muzike je na
sebe privukao najveéu paznju-spiritual. Tokom devet-
naestog veka, pocele su da ni¢u zasebne crnacke crkve, a
tim crkvama je naravno bila potrebna i muzika. U pocetku
su bile prihvacene belacke jevandelistiCke himne, a
narocCito metodistiCke himne DZona Veslija. Vremenom,
kako je uticaj belaCke kulture u ovoj oblasti prestajao,
crkvenim himnama je poc€eo da ovladava muzicki sistem
razvijen u radnim pesmama. Ovaj proces je bio okonéan do
1850. godine. [71] CrnaCka crkvena muzika je pruzela
praksu iz folklorne muzike americkih crnaca.

Crkvene i radne pesme €inile su veci deo muzike
robova, ali se naravno time ne iscrpljuje sva muzicka
praksa americkih crnaca. Shodno tradiciji, crnci su muziku
unosili u Zivot gde god i kada god je to bivalo moguce. Veé
je jasno da je njihova muzika u XIX veku, bila poput
plemenske muzike u njihovoh prapostojbini, barem po
tome $to je bila funkcionalne prirode, imala je prigodnu
namenu. Sve ovo i uz to ¢isto muzicki kao i interpretativni
elementi koje su americki etnomuzikolozi pronasli
zapisujuci i analizirajuci svoje transkripcije - iskliznuca,
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falset skokovi, melizmati¢ne figure - govori o jakom
prisustvu afriCke tradicije koja se odrzala tokom
generacija a narocito u zabacenijim oblastima kao Sto je
DZordzijski zaliv sa ostrvima. [72]

Medutim, za nas je od najvete vaZznosti da
uoc¢imo da se ovde ne radi o Cistom preslikavanju afri¢ke
prakse u evropsku muziku veé o pravom sjedinjavanju
africkih i evropskih sistema. [73] Nisu samo praksa i
pojedini izumi u muzi€koj oblasti koriSéeni jedni pored
drugih veé su NACELA na kojima su jedna i druga
muzika zasnovane, USTANOVLJENA, postupno, NA
NOV I JEDINSTVEN NACIN. Dakle, doslo je do pojave
TRANSFERA medu razli¢itim KULTURNIM
IDIOMIMA na nivou sustinske prirode muzike i ljudske
muzikalnosti uopSte. Ovu pojavu su naravno pospesila i
omogucila neka svojstva muzi€kog izraZzavanja i jedne i
druge kulture o kojima je ve¢ donekle bilo re€i u
dosadasnjem izlaganju, dok ¢e o svojstvima novoustano-
vljenih naCela biti govora u nastavku.

Postoje tri osnovne karakteristike folklorne mu-
zike ameri¢kog Crnca.

Prvo, to je jedan poseban nacin pristupa
muzickom vremenu, koji je u svojoj sustini pokusaj da se
u evropskom muzi¢kom sistemu reprodukuju
implikacije starih ,ritmickih ukrstanja” koja su, ustvari
africkog porekla. Na osnovu tonskih zapisa koje su
nacinili americki ethomuzikolozi, kao i na osnovu onoga
§to znamo o danasSnjem dZezu moze se zakljuciti da muzi-
Cke fraze nisu pocinjale ta¢no na taktovom delu, ni u
sredini izmedu dva taktova dela, kao u evropskoj sinkopi,
ve¢ u nekoj prividno proizvoljnoj tacki, nezavisno od
vremenske Seme, a i preostali tonovi fraze bili su na isti
nacin ,,oslobodeni” osnovnog pulsai utvrdenog metra. [74]
Ovde se ve¢ zapravo moZe uociti i proces sjedinjavanja.
Ameri€ki crni pevaci nisu jednostavno REKREIRALI
sistem ukrstenih ritmova africkih orkestara udaraljki, ve¢
su sauvano NACELO ukrstenih ritmova odrZali tako $to
su pronasli put da ga ispolje smeStanjem melodijske linije
van osnovnog pulsa koji bi trebalo tu liniju da podrZzava.
Ovo je fundamentalni princip i u dZzez muzici i sjajno
ilustruje metode kulturnog transfera.

Kasnije ¢e bi-bap muzi€ari poceti da stvaraju
metricke pomake, tako da je melodija zasnovana na
drugom i Cetvrtom taktovom delu, nasuprot ritam sekciji
koja svira prvi i treéi. Jo§ kasnije, metar je potpuno
raskinut, a fraziranje se odvijalo u segmentima od tri ili
pet taktova ili delova takta, sukobljavajuéi se sa
uobicajenim ,,Cetvorougaonim” krojem pesme. Napo-
sletku, DZon Koltrejn i njegovi sledbenici, poceli su da
suceljavaju modalne melodije sa kontrastnim akordima
ili pedalnim tonovima i time u potpunosti usvojili praksu
odvajanja od utvrdene harmonije u kratkim vremenskim
intervalima.

Svejedno je li re¢ o harmonskim, ritmickim ili
metri¢kim postupcima, praksa oslobadanja melodije od
eksplicitno konstatovanog podokruzenja nalazi su u
srediStu dZzez muzike tokom €itavog njenog postojanja, a
proistekla je iz teZznje americkih crnaca da reprodukuju
nesto od osecanja ukrstenih ritmova africke muzike.

Drugo vaZzno svojstvo americke crnacke
narodne muzike XIX veka jeste nacin koriséenja lestvica.

Osnovni princip kog su se pridrzavali njihovi
africki preci u odnosu na formiranje tonskih nizova koje
su koristili kao osnov na kom su gradili svoje melodije
sadrZzan je u jednostavhom zakonu; NEMA POLU-
STEPENA! Ova Cinjenica se moZe veoma lako objasniti

ako se uzmu u obzir same osnove na kojima pociva
muzicki tok u celokupnoj africkoj muzici nasuprot onom
u evropskoj. O ovom pitanju je vec bilo rec€i, ali da se
podsetimo i pobliZe objashimo ovaj fenomen.

Muzicki tok u evropskoj muzici zasniva se na
kontinuiranom smenjivanju tenzije i relaksacije. To se
postize razliCitim sredstvima, ali se ustvari zasniva na
postojanju vodi¢nih odnosa medu tonovima. Ti vodicni
odnosi su upravo posledica postojanja polustepena u
lestvicnom sistemu, odnosno sistemima koje primenjuje
evropska muzicka praksa. Krajnji produkt ovakvog
naCina tretiranja tonskog materijala jeste stvaranje
veoma jakih ,gravitacionih” tataka u okviru jedne
lestvice, taCaka od kojih se posebno izdvaja jedna, koju
je evropska teorija nazvala tonikom, i koja je imala
presudan znacaj u procesu formiranja sloZenog sistema
poznatog pod nazivom, tonalitet.

Poznata nam je cela pria o tome kako se
tonalitet razvijao do svog najrazvijenijeg vida i kako je
zatim doSlo do njegovog kona€nog raspada, medutim,
ovde nas mnogo vise zanima njegova uloga u formiranju
muzickog toka. Kao Sto je ve¢ pomenuto, tenzija i
relaksacija predstavljaju osnovni princip muzickog toka
u evropskoj muzici, medutim ovaj princip je u okvirima
africke folklorne muzike potpuno neprihvatljiv jer
dramatika koju stvara doslovna primena ovakvog nacina
izgradnje muzicke misli, pogubno deluje na samu
sustinu koju muzika ima u africkom folkloru kao i na
njen ritualni karakter, odnosno funkciju.

Ritualni obred koji predstavlja najznacajniju
podlogu na kojoj africka muzika dobija svoj puni
smisao, zahteva jedan potpuno linearni tok dramskog
razvoja muzicke misli, beskonano ponavljanje
odredenih muzickih fraza koje se zatim ulan€avaju sa
slede¢om frazom, koja se zatim takode bezbroj puta
ponavlja, a sve to u svrhu dovodenja ucesnika obreda u
stanje transa. Poznato nam je iz nauke o muzickim
oblicima kakav odnos prema ovakvim ponavljanjima i
lancima ima evropska muzicka teorija, naime, ovakvi
postupci se Cak i izbegavaju odnosno, ne smatraju se
pogodnim za stvaranje veéih muzickih formi. Oni u
evropskoj muzici predstavljaju neku vrstu balasta
odnosno, nuznog zla pa se i koriste samo kao vezivno
tkivo izmedu ,,pravih” muzi€ih sadrZaja.

Ako sada uzmemo u obzir sve ovo 3to je napred
izneto postaje mnogo jasnije zbog €ega su lestvice u
tradicionalnoj muzici americkih crnaca kao i kod
njihovih africkih predaka, izgradene po principu NEMA
POLUSTEPENA.

Kao 5to se i moze oCekivati, mnoge od pesama
0 kojima je ovde re€ zasnovane su na pentatonskoj
lestvici, koja se i inaCe javlja u muzickom folkloru
veoma Cesto, medutim jo$ je zna€ajnija pojava primene
jedne varijante standardne dijatonske lestvice.

Upravo se neznatnim shiZavanjem treceg i
sedmog stupnja u lestvici (dijatonskoj durskoj) postize
uklanjanje polustepena, koje i afriCka muzika nastoji da
po svaku cenu izbegne. Tu se ponovo suofavamo sa
SJEDINJAVANJEM, sa modifikovanjem africkog
muzic¢kog nacela kako bi se prilagodilo novim okolnosti-
ma. U afri¢koj muzici se polustepeni izbegavaju uglav-
nom primenom pentatonike ili drugih lestvica koje ne
sadrze polustepene (pomenuta ,ekvi-heptatonska”).
Crni americki pevaCi primenjuju Cesto i pentatonsku
lestvicu ali kako je evropska dijatonika sve viSe ulazila u
upotrebu kod crnaca, tako su oni sve vise bezali od
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polustepena snizavajuci treci i sedmi ton u duru (ovi
tonovi su dobili i svoj poseban naziv tako da su sada
opste poznati tzv. ,,BLUE-NOTES”). NACELO je ostalo
isto, ali je METOD za postizanje ciljabio NOV i u Africi,
samo retko u upotrebi.

Treée vazno svojstvo crnacke folklorne muzike
u Americi je upotreba onih dubokih grlenih tonova,
Skriputavih tonova, falseta i melizma s ciljem da se
melodijska linija oboji i u€ini izraZajnijom. Ovi efekti su,
izgleda, neposrednijeg africkog porekla i ¢esto se samo
malo razlikuju od svog izvornog oblika. [75] Svako ko je
relativno €esto slusao dzez muziku mogao je da primeti
da su dZzez muzicari ovo nacelo vremenom proSirili i na
instrumentalnu muziku (mada i za to postoje pomenuti
africki primeri). U evropskoj muzici se teZi standardnoj
boji tona ili tembru - postoji ,,idealan” zvuk trube ili
violine kakvom u odredenim uskim granicama
dozvoljenih odstupanja, stremi svaki svira€. U dZezu je,
naprotiv, boja tona sasvim li¢na stvar i razlikuje se ne
samo od muzi€ara do muzicara ve¢ i od momenta do
momenta u samo jadnom pasazu, iz razloga izrazajnosti -
isto onako kako evropski muzi€ar menjajacinu tona.

Na kraju, kao i u afriCkoj muzici, i u folklornoj
muzici americkih crnaca bilo je malo ili nimalo
harmonske pratnje. Pevac je mogao da na nekim mestima
ude sa nekim tonom u nekom intervalu u odnosu nadruge
iznad ili ispod, ali to je bio redak slucaj i nikako se ne
moze porediti sa onim $to je u evropskom smislu
harmon-ska pratnja. Ovo je na neki nafin moZda
predstavljalo i prednost kod kasnijih tretiranja raznih
tradicionalnih pesama od strane dZzez muzicara, jer im je
omogucavalo da latentnu harmonsku podlogu tumace
shodno sopstvenom nahodenju odnosno u sluzbi
odredenog stilskog pravca.

Neka sveobuhvatna slika rane muzike
americkog crnca, donekle je ipak spekulativna ali i iz
ovoga do sada iznetog, jasno je uocljivo da su crnci u
Americi uspeli da stvore novu muzicku tradiciju. To nije
naprosto bila evropska muzika sa nekoliko africkih
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ukrasnih detalja, niti Cisto africka tradicilnalna muzika.
Ponajmanie je ta muzika predstavljala, a to su mnogi rani
istrazivaCi mislili, loSu reprodukciju evropske muzike
koju crnci nisu bili sposobni da interpretitaju na pravi
nacin. Do poslednje decenije proSlog veka crnci su,
izmedu ostalog zahvaljujuci i tome $to su pripadnici bele
srednje klase smatrali bavljenje muzikom i muzi¢kim
Sou-biznisom ne€im $to je dosta blisko prostituciji (takva
misljenja u tragovima ili modifikovana postoje i danas i
to ne samo u Americi, Stavise, ¢eS¢a su upravo ovde samo
S$to je ovde eufemistiCki uobli¢eno u stav da je profe-
sionalno bavljenje muzikom neSto Sto bas i nije pravi
posao vec viSe zabava tj. neka vrsta hobija u najboljem
slucaju), elem, crnci muziari su prodrli u muzicke
oblasti ogromnog raspona. Hari Barli i Vil Marion Kuk,
kao i neki drugi (Skot DZoplin je umro u ubedenju da je
pisao zapravo ,,0zbiljnu” muziku) [76], pisali su muziku
u kontekstu klasicne evropske muzicke tradicije.

Bert Vilijams i Vilijem Kristofer Hendi izvodili
su svoju muziku u teatru minstrela i u vodviljskim pro-
gramima, milioni crnaca, koji su ostali anonimni, pevali
su svoju vlastitu muziku u crkvama. Vremenom je iz
svega toga iznikla nova muzicka forma koja ¢e duboko
uticati namuziku celog sveta, tokom celog XX veka: bluz.

Bluz svakako u sebi sadrzi sve one elemente
muzicke tradicije americkog crnca o kojma je do sada
bilo reci, i to u najsavrienijem obliku. Svi ovi elementi,
kristalisani u bluzu, rasiri¢e se u dzezu tokom mnogih
godina i kroz mnoge stilove. Proces SIEDINJAVANJA
odnosno, kulturnog TRANSFERA kod bluza je zapravo
potpuno izvrsen i stvorena je, odnosno do savrsenstva
dovedena NOVATRADICIA.

SALSA-LATINO-AMERICKATRADICIJA
DRUGATRANSFORMACIJA

Govoreéi o afro-americkoj muzici u kontekstu
muzicke tradicije americ¢kih crnaca, pomenuli smo tri
velika kulturno-geografska regiona podeljena medu bivSim
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kolonijalnim silama: SAD, Brazil i Karibe. Odnos
robovlasnika prema crnim robovima u ovim regionima
se prilicno razlikovao u zavisnosti od kulturnog nasleda
samih kolonijalista. Ova €injenica je naravho veoma
uticala i na muzicku tradiciju koja se razvijala medu
crnaCkim stanovniStvom. O transformaciji afri¢kog fol-
klora u SAD je ve¢ bilo dosta govora i pokusali smo da
objasnimo sve aspekte te transformacije koja je dovelado
stvaranja nove muzicke tradicije. Uticaj britanske i
francuske muzike na crnacku tradiciju nam je dakle,
poznat, ali Sta je sa biviim 3panskim i portugalskim
kolonijama, Karibimai Brazilom?

Odnos robovlasnika u latinsko-katolickim kolo-
nijama, prema muzickoj tradiciji njihovih robova, bio je
znatno liberalniji nego u britanskim. Dozvoljavali su im
upotrebu tradicionalnih instrumenata a verovatno je i
¢injenica da je sama 3panska muzika, formirana pod
uticajem Mavara, ritmicki sloZenija od engleske i
francuske, doprinela da se ovaj segment africke muzike
odrZi u potpunosti i do danasnjih dana.

Inkubator afro-muzike Spanskih Kariba je svaka-
ko Kuba, jer su gotovo svi ritmovi sa izuzetkom meren-
gea (iz Dominikanske Republike) bombe i plene (iz
Portorika), potekli odatle. Neki ritmovi kao 5to su gvahira,
habanera i punto imaju dosta Spanskog u sebi, dok su
rumba, son i konga pretezno africki. Panorama ritmova
na Kubi je veoma sloZena ali se danas ipak izdvajaju tri
osnovna ritmicka kompleksa: rumba, son i danson. [78]

Svi afro-kubanski ritmovi vode poreklo iz
narodnih kultova i rituala koji se obavljaju na mestima
zvanim ,kabildos”, i to od strane druStava koja su
povremeno stavljana van zakona. Svaki od kultova [79]
ima svoj ritam i dijalekt. Sustina afro - kubanske muzike
se moZe rasvetliti objaSnjenjem sustine ritmova a ovi
prethodnim objaSnjenjem ritmickih instrumenata.
Ritmovi se razlikuju (osim po tempu) po osnovnim
ritmi¢kim figurama koje su posebne za svaki od instru-
menata u svakoj vrsti ritma, a koje sve zajedno super-
poniranjem daju odredeni ritam. Tu je odreden i izbor
udaraljki za svaki ritam, tako da zapravo ne postoji
uopsteni afro-kubanski ritam kako se ¢esto misli u Evropi.
Veé ovde je sasvim jasno da je princip africkog ,,hora
bubnjeva’ u potpunosti zadrzan u afro-kubanskoj muzici.

Crnci u Brazilu naseljeni su u drZavi Baija i u
Rio de Zaneiru. Na tom tlu nastala je samba a kasnije i
bosa nova. U proSlom veku bilo je viSe plesova, a smatra
se da je neposredna prete€a sambe ples ,,macisa”. Danas
se razlikuju dve vrste sambe: samba do§ moro$ iz Baije i
urbanasambaiz Rija. Prva je zadrZala africku formu kao i
instrumente koji su danas nepoznati ¢ak i u Riju. Samba
iz Rija je usvojila evropsku formu pesme bez refrena a
postoji vise vrsta ove sambe kao: samba - enredo (karne-
valska), samba - kansao (sporog tempa sa bitnim tekstom),
gafiera (zaplesne dvorane). [80]

Africki obicaj formiranja bratstava i klanova
ovde je zadrzan u formi plesnih grupa koje se formiraju
da bi stvarale i uvezbavale korake i muziku karnevalske
sambe. Svaka od ovih grupa ima svoje posebno kreirane
kostime kao i neizbeznog vodu odnosno ceremonijal
majstora Cija je uloga identi¢na onoj koju su njegovi preci
imali u Africi.

Uticaj afro-kubanske muzike u SAD-u bio je
prisutan od najranijih dana dZeza u Nju Orlijensu da bi se
odatle vremenom proSirio na celu istocnu obalu. Krajem
dvadesetih godina najpopularnija je bila rumba pa je sva
latinska muzika prozvana rumbom od strane ne-

latinskog Zivlja kao §to je i sva ne-latinska muzika za
igru prozvana dzezom. Rumbu je smenio mambo pa
zatim ¢a-¢a-¢a i napokon samba. Godine 1941. formiran
je ansambl ,,Afro Cubans” koji je od 1943. do 1947.
godine eksperimentisao sa dZzezom i dao prvi koncert
latin-dZeza u njujorSkom,, Town Hall”-u. [82]

U to vreme ova muzika je nazivana hibridom
(crossover) [83], kao muzika nastala ukrStanjem afro-
kubanskog i brazilskog idioma sa dZzezom. Od tog
trenutka pa do danas latino ritmovi i melodije
predstavljaju sastavni deo muzi¢kog izraza u razli€itim
dzez stilovima. Dakle i u ovom slu€aju izvrSena je
transformacija odnosno KULTURNI TRANSFER i to
izmedu veé razvijenih novih tradicija Cije je poreklo
zajednicko - africko.

Salsa kao muzicki termin, pojavila se tek
sedamdesetih godina XX veka u vreme kada je ozivelo
interesovanje za afro-kubansku i brazilsku muziku u
kontekstu opSte poplave ,,dance” [84] muzike oli¢ene u
tzv. ,,disco” muzici. Sam termin je zapravo jedino §to je
tu novo, jer se u svakom pogledu radilo o muzici koja je
vec dugo bila poznata. Sam naziv u bukvalnom prevodu
znati: ,,umak”ili,,s0s” (uporediti sa ,,5alsa” u Dalmaciji)
Sto ovu muziku svakako vrlo slikovito opisuje jer se onai
sastoji od meSavine raznih latino - americkih ritmova i
melodija sa dZzezom i jo§ nekim komercijalnijim
muzickim stilovima, izvedenim iz dZeza, odnosno bluza.

Na razvoj salse, ili ,,Sibajuceg zvuka”, Sto je
drugo znacenje ove reci, kao i na njenu popularizaciju
tokom sedamdesetih, najvise je uticala €injenica da se u
Njujork pored Kubanaca i Portorikanaca, u to vreme
doselilo dosta Dominikanaca, Panamaca, Kolumbijaca i
Venecuelanaca, znaci ljudi iz krajeva u kojima postoji
afro muzika. U dominirajuce kubanske ritmove rumbu,
son, gvaracu, son-muntuno i druge kao i brazilsku
sambu, integrisali su se merenge (Dominikanska
Republika), bomba i plena (iz Portorika), kumbija
(Kolumbija) i tamborito (Panama), i sve se to izmeSalo u
salsu. Pored toga umesali su se i dZez kao i rok donoseci
sa sobom i sopstveni instrumentarijum: trombone,
saksofone, ,.elektricne” instrumente, horove sa Zenskim
glasovima. DZez je doneo i sloZeniji nacin harmonizacije
kao i orkestracije, a perkusivna uloga kubanskog nacina
sviranjaklavira je pretrpela neke izmene.

Transfer je izvrSen u potpunosti i stvoren je
novi zvuk koji je opet sa druge strane svima zapravo bio
poznat jer je u sebi nosio svoje afriCke korene. Da je to
zaista tako, potvrduje i €injenica da je ovamuzikaimalai
ima svoje povratno dejstvo na africku muziku u
Senegalu i Kongu [85] na primer. Krug se zatvorio.
Kulture komuniciraju, zahvaljujuci zajednickom jeziku
razvijenom metodama paradigmatske transformacije u
okviru kulturnog transfera.
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