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Tworca hiphopowy jako artysta intermedialny:
aotdag, vates, performer

Sztuka pierwotna a intermedialnos¢

Twoérczos$¢ nazywana intermedialna nie jest wytaczng wtasnoscig czy wyna-
lazkiem ubiegtego stulecia. Co wiecej, jak sprobuje wykaza¢, taczenie réznych me-
diow (w rozumieniu ,Srodkéw przekazu”, ,przekaznikéw” [por. Balcerzan 2000:
88, Kopalinski 1999: 321]) w jednolitg, amalgamatyczng strukture jest ,stanem
pierwotnym” wszelkiego rodzaju sztuki, a obserwacja jej archaicznych, rytualnych
poczatkéw sktania do postawienia tezy, iz u swych zZrédetl miata ona charakter inter-
medialny (w jakim sensie - postaram sie za chwile wyja$nic).

Wspétczesnie nie ulega watpliwosci, ze znaczenie stowa pierwotnego jest, od
jego prapoczatkdw, tworzone niesamoistnie i pozostaje w silnej korelacji z muzyka,
gestem i ruchem - ruchem, z ktérego rytmicznej powtarzalnos$ci wywodzi sie rytu-
alny taniec (por. West 2007: 26-38, Schaeffer 1987: 136-137). Stowo i ruch nie eg-
zystuja nigdy jako puste formy, jako abstrakty, ale - podobnie jak kazde zachowanie
pierwotne - posiadaja wtasng, gteboka semantyke. Sg zatem, jak juz zostato to za-
sygnalizowane, obligatoryjnie ze sobg powigzane, a sam akt werbalno-kinetyczny:
pierwotnie akt méwienia mimetycznego, czyli nasladowania odgtosow otaczajgcej
przyrody (Freudenberg 2005: 187-189), nastepnie za§ méwienia-deklamacji, czy
wreszcie mowienia-$piewania, niesie - jak zauwaza Olga Michajtowa Freudenberg
- tresci gteboko umotywowane symbolicznie. Poddane rytmizacji stowo stanowi
werbalny ekwiwalent dziatania, a powstate - w wyniku jego potaczenia z ruchem
- rytmiczno-Kinetyczne akty o charakterze nasladowczym majg (w przekonaniu ich
odbiorcow) moc performatywna, moc wptywania na rzeczywistos¢, stanowienia
jej i zmieniania (tamze: 191). S3 one podstawowym elementem bytu i jako istotne
sktadniki czynnosci sakralnych stanowig nierozerwalng, koherentng catos¢.

Konsekwencja owej sakralizacji jest rowniez nobilitacja spoteczna samego
wykonawcy owych rytualnych czynnos$ci. W oczach swych wspétplemienicow ar-
tysta-szaman (por. West 2007: 26-45), cztowiek méwiacy w ten szczegdlny, zryt-
mizowany sposob, jest kim$ wyjatkowym, jest demiurgiem, ktéry - poprzez ruch,
gest i stowo - tworzy i przeksztalca otaczajaca rzeczywistosé, daje zycie, ale moze
je réwniez odbiera¢ (zob. Freudenberg 2005: 249-252]. Freudenberg sugeruje
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wrecz, iz w folklorze antycznym moéwienie jest tozsame z zyciem. Milczenie - ozna-
cza $mier¢ (tamze: 199). Ta - na pozoér zaskakujgca - teza nie moze dziwic, jesli
uswiadomimy sobie, Zze (wobec nieistnienia pisma) komunikacja werbalna jest en
fait jedyna mozliwa droga przekazywania nie tylko wierzen, ale nawet stosunkowo
prostych umiejetnosci i wiedzy o otaczajgcym $Swiecie.

Status archaicznego kaptana jest wobec tego szczegdlny, bo i szczeg6lnej wagi
s3 spoczywajace na nim obowigzki. Kaptanami - a wobec tego takze praepoetami
(muzykami, aktorami etc.) moga zosta¢ wytacznie nieliczni, czesto wybierani z ary-
stokratycznych rodzin chtopcy, ktérzy na drodze Zzmudnych, wieloletnich przygo-
towan zdobywaja odpowiednia wiedze i umiejetnosci niezbedne do wypetiania
praktyk religijnych. Stajac sie medrcami-magami spetniajacymi nastepnie czynno-
$ci sakralne, s3 jednoczes$nie poteznymi i wptywowymi przedstawicielami wtadz
lokalnych spotecznos$ci plemiennych: nauczycielami i wychowawcami ttuméw, le-
karzami i sedziami. Strzegg oni tez przekazywanej z pokolenia na pokolenie wiedzy
(Huizinga 1985: 172-175), a poprzez rytualny taniec, zaréwno grupowy, jak i in-
dywidualny (por. Gieysztor 1982: 164) potaczony z wykonywaniem odpowiednich
gestow 1 wlasciwymi im melorecytowanymi stowno-rytmicznymi inkantacjami,
kontaktuja sie z sitami nadnaturalnymi, i z tej przyczyny przypisywana im jest moc
profetyczna. Dla Homera poeta byt ,boskim Spiewakiem”, natomiast Rzymianie na-
zywali go vates - wieszcz (Curtius 1997: 495-510). Liczne przestanki dla pojmowa-
nia archaicznego poety jako reprezentanta sfery sacrum znajdziemy badajac zasoby
praindoeuropejskiej i indoeuropejskiej leksyki zwigzanej z muzyka, méwieniem
i kultem religijnym. Wiele inspirujacych przykladéw przytaczaja w swej pracy au-
torzy The Oxford Introduction to Proto-Indo-European and the Proto-Indo-European
World (zob. Mallory, Adams 2006: 355-359).

Jak widzimy, osiggniecie tego szczegélnego statusu nie byto mozliwe bez
uprzedniego zglebienia artystycznego rzemiosta, rzemiosta wielokomponentowego,
a jednak niezaprzeczalnie opartego na poetycko ustrukturowanym, zywym i wtad-
czym stowie. Dlatego tez archaiczny poeta-szaman moze zosta¢ uznany za ,artyste”
(sensu largo) intermedialnego, to znaczy takiego, ktory z pomocg réznych medidw
(jezyka, muzyki, ruchu i gestu) buduje zintegrowany przekaz umiejscowiony - mo-
wigc stowami twoércy terminu intermedialnos$¢, Dicka Higginsa - ,miedzy mediami”
(Higgins 2001: 49); istniejacy jako emergentna (Evans 2009: 30, Szymczak 1982:
541) cato$¢ bedaca czyms$ wiecej, niz sumg sktadowa swoich elementéw.

Sztuka pierwotna a rap

By uzupetnié¢ nakreslony przed momentem obraz, zmuszony jestem w tym
miejscu poswieci¢ kilka stéw zwigzkowi, jaki taczy twdérce hiphopowego z archaicz-
nym helleniskim aojda, starogermanskim bardem i innymi poetami-czarownikami.
Paralela nie jest bowiem oczywista i watpie, by zaproponowane tutaj poréwnanie
byto powszechnie akceptowalne bez dodatkowej jego legitymizacji. O pewnych
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podobienstwach i réznicach pomiedzy artystami uprawiajgcymi rap! i ich odle-
glymi antenatami, a takze o sposobie funkcjonowania stowa w pierwotnych kultu-
rach oralnych i w subkulturze hiphopowej pisatem w sposéb szczegétowy w pracy
Poetyka tekstu hiphopowego a aktualizacja systemu prozodyjnego (Mastalski 2011:
31-47), dlatego tez nie bede w tym miejscu referowat zawartych tam koncepcji
i spostrzezen, a ogranicze sie jedynie do najistotniejszych, niezbednych dla dalszych
rozwazan wnioskéw. Z drugiej strony, postaram sie podja¢ przemilczane wczesniej
kwestie i uwydatni¢ te watki, ktdre kiedys tylko zarysowatem.

0tdz, jak staratem sie wykaza¢, mimo istotnych réznic pomiedzy pierwotnymi
kulturami oralnymi, a wspétczesng subkulturg hiphopowa, wynikajacych przede
wszystkim z odmiennego charakteru nosnika tresci (nietrwate, dostepne wytacz-
nie w bezposrednich sytuacjach komunikacyjnych pierwotne stowo oralne wobec
utrwalonego w postaci cyfrowych ,$§ladéw”, zawieszonego ,w potowie drogi” mie-
dzy spontaniczng mowa a pismem (Ong 1990: 206-229, por. Derrida 1975) komu-
nikatu hiphopowego (Mastalski 2011: 23-30), tekst kompozycji rapowej wykazuje,
wzgledem werbalnej aktywno$ci archaicznej, daleko idace strukturalne (m.in. mne-
moniczne konstrukcje, o ktérych pisze James Walter Ong) i funkcjonalne podobien-
stwo, a takze pelni w ramach uzywajacej go spotecznosci de facto analogiczna funk-
cje - stwarza w obrebie aktu komunikacji silne poczucie wspdlnoty (Mastalski 2011:
36)?, ajednoczesnie predestynuje rapera do pelnienia roli dysponenta sensow.

Najwazniejszym sktadnikiem tworzonego przez niego komunikatu jest zywy,
pulsujacy i w konsekwencji silnie oddziatywajacy na percepcje rytm. Dzieki fone-
tycznemu utrwaleniu i potgczeniu z niezaleznym od niego rytmem muzycznym, sta-
je sie on dla odbiorcy nie tylko wyczuwalny (podczas gdy w poezji istnieje jedynie
potencjalnie), ale rowniez moze aktywnie wptywac na percepcje. Adam Bradley, au-
tor The Book of Rhymes. The Poetics of Hip Hop, pisze wrecz, iz: ,Rytm jest podstawg
rapu - na réwni ten nalezacy do beatu, jak i rytm samego wiersza. Flow raperéw,
ich charakterystyczne kadencje ustanawiaja obustronne relacje pomiedzy gtosem
i beatem. MC’s mogg [..] wykorzysta¢ swoj gtos jako kontrapunkt, lub po prostu
«plynaé» po beacie tak, jak on nimi kieruje. Musza jednak respektowac integralnos¢
rytmiczng utworu nie pozwalajgc, by przeistoczyta sie ona w chaos i dysharmonie”
(Bradley 2009: 207-208)3.

Aktualizacja potencjalnego charakteru ekspresywnego stowa pisanego ja-
kiej dokonuje raper, a ktéra szczegélng moc posiada w warunkach wykonania

! Rap - obok takich form aktywno$ci artystycznej, jak breakdance, graffiti czy dj-ing -
jest jednym z typowych dla spotecznosci hiphopowej srodkéw wyrazu. Jest mianowicie ro-
dzajem $piewu (czy raczej rytmicznej melorecytacji) stanowiacej element stowno-muzycz-
nej kompozycji uprawianej w ramach wzmiankowanej subkultury (por. Price 2006: 21-42).
Okreslenie rap funkcjonuje réwniez jako nazwa gatunku (Flicinski, Wojtowicz 2008: 144).

2 0 wspolnototwdrczym znaczeniu poezji i muzyki w sposéb niezwykle interesujacy pi-
sze w pracy Stwarzanie $wietosci. Slady biologii we wczesnych wierzeniach religijnych Walter
Burkert (Burkert 2006: 129-131).

3 Por. Gates, McKay (eds.) 1997: 60. Jesli nie zostato podane inaczej, ttumaczenie pocho-
dzi od autora.
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koncertowego (cho¢ oczywiscie nie traci jej, gdy percypujemy kompozycje stucha-
jac nagrania) tworzy miedzy uczestnikami aktu komunikacji niepowtarzalng wiez,
a twdrcy pozwala efektywnie wplywac na emocjonalne reakcje publiczno$ci wzgle-
dem komunikatu. Naturalng droga odbioru tekstu rapowanego jest bowiem percep-
cja ukierunkowana emocjonalnie, a nie - jak to ma miejsce w przypadku utworu
literackiego - intelektualnie: ,,Rytm jest warunkiem istnienia rapu [...] jest jego pod-
stawowym elementem. CzymKkolwiek bowiem nie bytby rap, jest on [przede wszyst-
kim - ASM] zrytmizowang [patterned] ekspresja stowna. Jest dzieckiem gltosu i ryt-
mu. Beat jest oczywiscie najwyrazniejszym rytmem, jaki styszymy [...]. W przypadku
wiekszos$ci stuchaczy rapu, nawet tych potrafiagcych w petni zrozumieé przekaz
stowny, rytm moze przestania¢ znaczenia” (tamze: 3-4).

Potaczenie rytmu muzycznego, zywego stowa, a czesto rowniez obrazu i ruchu
pozwala osiggna¢ nowe jakosci percepcyjne i semantyczne niedostepne zapisane-
mu na kartce poematowi.

Szczegblne emocjonalne oddziatywanie muzyki dostrzegat juz Platon, ktdry
w Fajdrosie wktada w usta Sokratesa nastepujace stowa: ,A kiedy przyszty Muzy
i zjawil sie $piew po raz pierwszy, taki zachwyt szalony ogarnat niektorych ludzi
6wczesnych, ze dla $épiewu zaniedbywali jadta i napoju. Spiewali tylko i marli, nie
zdajac sobie z tego sprawy” (Platon 2007: 47). Natomiast Alkibiades, jeden z uczest-
nikow Uczty, tak opisuje Sokratesa jako mdéwce: ,Przede wszystkim jeste$ szelma
[..]- Tylko na flecie nie grywasz, ale z ciebie muzyk jeszcze bardziej osobliwy, niz
tamten [Marsjasz - ASM]. [...] A ty sie tym tylko réznisz od niego, Ze bez instrumen-
tow, samymi stowami, robisz podobne rzeczy. [...] [Bo] kiedy kto ciebie stucha [...],
wszystkich nas twoja mowa bierze i porywa” (tamze: 115).

Z mozliwosci, jakie niesie potgczenie w ramach jednego komunikatu tekstu mu-
zycznego i zywego stowa doskonale zdaje sobie sprawe Marcin Swietlicki, ktéry z by-
cia-na-scenie uczynit nieodtaczny element swej artystycznej drogi (por. Mastalski
2011: 28), ,sktadnik poetyckiej strategii, traktowania wtasnego zycia w kategoriach
specyficznego komunikatu, majacego utrwali¢ [sie - ASM] w $wiadomosci odbior-
czej jako obowigzujacy obraz wykreowany przez artyste” (Traczyk 2009: 82).

0 zwiazkach pomiedzy twoérczosciag rapowa i homeryckimi heksametrami pisa-
no juz niejednokrotnie (Gainsford 2010, Pihel 1996)%, jesli natomiast potraktujemy
Homera (czy raczej ,Homera”) tak, jak on w istocie na to zastuguje - czyli jako figu-
re bardziej niz jednostke, przedstawiciela znacznie przeciez starszej tradycji poezji
oralnej - pozornie krucha paralela pomiedzy pierwotng twdérczoscia poetycka a ra-
pem nabiera konkretnego ksztattu.

* Analogie pomiedzy omawianymi typami dziatalno$ci artystycznej wylicza réwniez,
w cytowanej juz The Book of Rhymes, Adam Bradley.
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Wspdlnotowos¢ i komunikacja

Na czym jednak polega owa opisana przed chwilg wspdélnota, skoro nalezy
przypuszczaé, ze - poza funkcjonalnym podobienstwem i specyficzng formalna
konstrukcja tekstéw - musi ona posiada¢ réwniez pewne spoteczne uprawomoc-
nienie, ktére (bedac wszelako warunkiem sine qua non jej zaistnienia), nie wystar-
cza jeszcze do jej faktycznego powstania? Wiemy przeciez, ze w spoteczenstwach
pierwotnych, ale i pdZniej, stowo poetyckie (tak w postaci méwionej, jak i u poczat-
ku swej ,pisanej” historii, czyli jeszcze w $redniowieczu) miato szczegdlng sensu-
alng moc (por. Derive 2003), jakiej brak mu w literaturze powstajgcej, méwiac sto-
wami Norwida: ,Za panowania Panteizmu-druku,/Pod otowianej litery urzedem”
(Norwid 2010: 55), czyli w zdominowanej przez typograficzne i cyfrowe utrwalenie
tekstu epoce rozumu; w biezacym czy ubiegltym stuleciu, ktére - wraz z pooswie-
ceniowym rozwojem naukowego postrzegania swiata i postepujaca desakralizacja
mys$lenia - odziera nas nie tylko z gtebokich, umocowanych metafizycznie znaczen,
ale rowniez z poczucia niezbywalnej, wszechogarniajacej wspdlnoty. Tym, co najsil-
niej owg wspdlnote taczyto, byt Zywy, usymboliczniony i przekazywany w bezpo-
$redniej komunikacji jezyk.

Obecnie, pomimo pozornej wszechobecno$ci jezyka i niczym nieograniczonych
mozliwosci komunikowania bedacych wynikiem rozwoju telekomunikacji i eks-
pansji mediéw, mamy do czynienia z postepujaca alienacja jednostki wzgledem
grupy objawiajaca sie miedzy innymi zanikiem miedzyludzkich wiezi czy tez prze-
niesieniem wielu aspektéw naszej egzystencji do $wiata wirtualnego. Hans-Georg
Gadamer w swej ksigzce Czy poeci umilkng? notuje: ,Stowo uzywane w komunikacji
jest jak zdawkowa moneta. Czyli oznacza co$, czym nie jest. [...] [natomiast - ASM]
poeta przekazuje co$ temu, kto umie tego stucha¢ i gotéw jest wystucha¢” (Gadamer
1998: 35, 41). By porozumienie stato sie mozliwe, konieczne jest nie tylko zaistnie-
nie dwoch zorientowanych ,na siebie” instancji (nadawcy komunikatu i jego odbior-
cy), ale i przekonanie, ze sama komunikacja stanowi jaka$ warto$¢.

Proces tak rozumianej alienacji nie zostal oczywiscie zapoczgtkowany w ubie-
gtym stuleciu (wraz z powstaniem telewizji czy Internetu), a jego Zr6det nalezy upa-
trywac w wieku XV, w dobie wynalezienia przez Jana Gutenberga ruchomej czcionki
drukarskiej (cho¢ oczywiscie to odkrycie byto tylko jednym z wielu wspotdziataja-
cych czynnikow, na tyle jednak symptomatycznym, ze - co istotne dla nas - umozli-
wito stopniowe przejscie od zywej mowy do pisma oraz upowszechnienie, a z dru-
giej strony ,prywatyzacje” lektury). Krzysztof Penderecki, méwigc w swym cyklu
wyktadéw zatytutowanym Labirynt czasu o obawach i nadziejach przetomu XX i XXI
wieku, widzi w alienacji cztowieka wzgledem cztowieka, ale i wobec kultury jedng
z najwiekszych tragedii naszych czasow, kiedy to: ,produkty wysokiej techniki - ka-
sety wideo i compact dyski - zastepuja potrzebe zywego obcowania z literaturyg, fil-
mem, teatrem, muzyka”, a naturalng reakcja obronng jest ,,ucieczka, zamkniecie sie
we wlasnym Swiecie” (Penderecki 1997: 20)°.

5 Por. ,,Proces globalizacji zaciera roznice pomigdzy dotychczas wzglednie samodzielnie roz-
wijajacymi si¢ tradycjami, miejsce kultury ludowej zajmuje sterowana mediami kultura popularna,
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[luzja wspdlnoty, jesli w ogdle jeszcze istnieje, zdaje sie pozostawaé wytacz-
ng domeng niewielkich grup ludzkich, ktére oddziela od $wiata zewnetrznego reli-
gia czy wspolnota przekonan (zob. Duvignaud 1970: 67-68). R6znica miedzy nimi
a spotecznos$ciami archaicznymi polega na tym, ze cztowiek pierwotny ,byt zorien-
towany na grupe, poniewaz nie jawita mu sie zadna inna alternatywa”. Natomiast
wspbiczesnie spotecznosci oralne - jak choc¢by kultura hiphopowa - powstajg
,S$wiadomie i programowo” (oba cytaty za Ong 1990: 183, por. Mastalski 2011: 14-
17), sa wiec efektem wyboru; wyboru jednej formy uczestnictwa w kulturze wobec
innej. Rap ,powstat jako muzyka do tanca, ktérg mozna sie rozkoszowac przez ruch,
nie za$ wylacznie przez samo stuchanie. Pierwotnie byt przeznaczony do wykona-
nia na zywo [...] nie byt wiec - co podkresla Richard Shusterman - przeznaczony
dla publiczno$ci masowej i przez kilka lat znano go jedynie w rejonie miasta Nowy
York” (Shusterman 1998: 264-265, por. Thorne 1999: 139-140), zatem zasieg jego
oddzialywania rozszerzat sie wraz z rozwojem subkultury, ktéra powotata go do
zycia. Nigdy tez nie stat sie, nie liczac komercyjnego uzycia w mass-mediach, zja-
wiskiem masowym. Kazdy kraj (miasto, dzielnica) moze poszczyci¢ sie wtasnym
$Srodowiskiem rapowym, nieznanym szerzej. Jednocze$nie raper, nawet osiagajac
komercyjny sukces, pozostaje w istocie cztonkiem niewielkiej spotecznosci, dla kto-
rej pisze i wcigz moze dzieli¢ z nig wspdlne przekonania estetyczne i etyczne (por.
tamze: 270), a takze pozostawac z nig w relatywnie bliskim kontakcie. Dzieki spo-
tecznemu oddziatywaniu tworzonej przez siebie sztuki zaskarbia sobie szacunek
stuchaczy, co pozwala mu pehi¢ funkcje wieszcza-przywodcy, ktora nie rézni sie
zasadniczo od opisanej juz relacji pomiedzy archaicznym poetg-szamanem i jego
wspéiplemiencami (Shustermann 1998: 278). Oczywiscie ta aojdyczno-homiletycz-
na funkcja artysty hiphopowego ujawnia sie najpetniej w sytuacji bezposredniego
kontaktu z publiczno$cig, to znaczy w trakcie trwania koncertu, jednakze jej tekstu-
alne wyznaczniki odnajdziemy réwniez i w samych kompozycjach (Mastalski 2011:
passim), a o sile emocjonalnego oddziatywania kompozycji hiphopowej przekonaé
sie moze kazdy, kto po prostu - bez zawczasu przygotowanych pretensji - postu-
cha jej. Hiphopowcy wiedza bowiem, iz cztowiek wspdtczesny zbyt jest zabiegany
i za wiele ma ,na glowie”, by kontemplowac De l'esprit des lois Montesquieu czy La
rebelion de las masas José Ortegi y Gasseta, a jednoczes$nie zdaja sie instynktownie
podziela¢ wyrazone przez Mitosza w Traktacie poetyckim przekonanie, iz: ,wiecej
wazy jedna dobra strofa/Niz ciezar wielu pracowitych stronic” (Mitosz 2011: 383).

Intermedialna natura rapu

Druga potowa lat sze$c¢dziesiatych dwudziestego wieku, kiedy to Higgins pi-
sze swoj ,manifest” - zatozycielski szkic sztuki intermedialnej rozpoczynajacy sie
znamiennym sformutowaniem: ,Wiele sposrdd najlepszych powstajacych obecnie
prac wydaje sie istnie¢ pomiedzy mediami. Nie jest to przypadek” (Higgins 2001:

wysoka technologia wypiera z naszego zycia natur¢ i tradycj¢ na najbardziej niespodziewanych
poziomach egzystencji [...]” (Tajber 2009).
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49) - to okres istotnych przewartosciowan - zaréwno spotecznych, kulturalnych,
jak i stricte artystycznych®, ktérych konsekwencja bedzie powstanie nowej forma-
cji kulturowej zwanej ponowoczesnoscig czy postmodernizmem. Jak notuje Peter
Frank (Frank 2005: 17): ,Heroiczna epoka sztuki awangardowej zostata zamknie-
ta. Progresja izmo6w, manifestow i atakéw na tradycje akademickiej sztuki toczyta
sie swoim biegiem, torujac droge anty-heroicznemu postmodernizmowi [...], ktéry
rzucit wyzwanie naszym koncepcjom wypowiedzi artystycznej. [..] Nowe postawy
[wzgledem sztuki - ASM] oraz sposoby malowania, komponowania, jak i rodzaje
tanca, dramatu czy wiersza [..] wcigz sg wypracowywane przez artystow i bywaja
rozpoznawane przez historykow czy krytykéw. Te rozrdéznienia istniejq jednak bez
wlasciwego im kontekstu, [...] ktéry w erze szczeg6lnej historycznej samoswiado-
mosci nie jest juz zdolny sugerowac, ze sztuka wcigz moze sie rozwijaé, lecz jedynie
otwiera droge dla coraz wiekszej iloSci alternatyw. Sztuka juz nie rozwija sie, ale po
prostu trwa (proceeds) [podkr. - ASM]”.

Nie ulega zatem watpliwosci, iz rozwoj sztuki intermedialnej wigze sie nieod-
tacznie ze zmierzchem paradygmatu modernistycznego (wraz z wpisanymi wen
ideatami: sztuki rozumianej jako nieustanny postep oraz integralnego, pojedyncze-
go i niepowtarzalnego dzieta - jej wytworu)’, czyli - méwigc krétko - z catoscia tego
Jfermentu”, ktéry doprowadzit do wykrystalizowania sie miedzy innymi sztuki po-
pularnej i szerokiej gamy kultur alternatywnych (kontrkultur) w tym i subkultury
hiphopowej (wraz z wlasciwymi jej gatunkami artystycznymi).

Kultura hiphopowa jest bowiem na wskro$ postmodernistyczna - i to zaréw-
no na ptlaszczyznie tresci, jak i w kwestiach formalnych (Mastalski 2011: 18-21).
Trafnie ujmuje to Richard Shusterman, wedtug ktérego: ,[rap - ASM] rzuca wyzwa-
nie tradycyjnej idei oryginalnosci i wyjatkowosci, ktére na dtugi czas zniewolity
nasze pojmowanie sztuki. Romantyzm i zwigzany z nim kult geniuszu upodobnit
artyste do boskiego tworcy i glosit, ze jego dzieta musza by¢ nowatorskie i wyrazac
jego wyjatkowa osobowos$¢. Modernizm, w swoim zaangazowaniu na rzecz poste-
pu artystycznego i awangardy, nadawat dodatkow3 site dogmatowi, ze radykalne
nowatorstwo jest istota sztuki. [...] Sztuka postmodernistyczna taka jak rap zaciera
te dychotomie przez twoércze stosowanie zapozyczen i méwienie o wtasnych za-
pozyczeniach, aby wykazac, ze zapozyczanie i tworzenie nie sg ze sobg sprzeczne”
(Shusterman 1998: 267).

Wybor literackiego i muzycznego ,surowca”, jakiego dokonali pierwsi twércy
hiphopowi nie jest ani dzietem przypadku, ani tez li tylko wynikiem uwarunko-
wan technicznych czy braku formalnej edukacji artystycznej, lecz stanowi w istocie

6 Mam na mysli m.in. takie wydarzenia, jak publikacja ksigzki Michela Foucaulta Ray-
mond Russel (1963), konferencja na uniwersytecie Johna Hopkinsa w Baltimore pod tytutem
,The Languages of Criticism and The Sciences of Man” (1966), francuska premiera ksigzek
Jaquesa Derridy O gramatologii, Pismo i réZnica oraz Gtos i fenomen (1967), zamieszki na Sor-
bonie, wydanie Smierci autora Rolanda Barthesa (1968) i inne (Burzynska, Markowski 2007:
305-345, por. Burzynska 2006: passim).

7 Zob. przypis numer 2.
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Swiadomy akt warto$ciujacy (Mastalski 2011: 18). Zintegrowanie na przestrzeni
jednego wytworu artystycznego: (1) zaposredniczonego miedzy oralnoscig, a post-
typograficzng cyfrowoscia ,zywego” gtosu ludzkiego - rapu (bedacego czyms$ po-
miedzy $piewem, skandowaniem, a zwyczajna, ,codzienng” mowa (tamze: 23-48)),
(2) komputerowo wygenerowanego beatu i (3) samplingu - stanowigcego rodzaj
swoistego muzycznego bricolage’u (por. Lévi-Strauss 1969: 30, Derrida 1986) -
koresponduje z typowo ponowoczesng predylekcja do intertekstualnosci. Twoérca
hiphopowy ,tnie” i ,skleja” fragmenty innych kompozycji (np. utworéw nalezacych
do muzycznej klasyki, ale tez aktualnie popularnych piosenek), ataczacje z fragmen-
tami reklam czy przemoéwien politykéw, tworzy nowy tekst (por. Shusterman 1998:
262-271) o strukturze amalgamatu. Pozwole sobie w tym miejscu zacytowac¢ dtuz-
sza wypowiedz Artura Tajbera, ktéry tak opisuje amalgamatyczng strukture dzieta
intermedialnego: , [Istniejaca w obrebie intermedium - ASM] reakcja tak gteboko
zachodzacego procesu syntezy [...] jest tez skutkiem zmiany zachodzacej wewnetrz-
nie w samych mediach. [...] Intermedium jest wiec na pewno ptodng hybryda wielu
gatunkoéw, porzadkoéw i Srodkdéw [...], a warunkiem jego zaistnienia jest doprowa-
dzenie pomiedzy nimi do aktywnego, unikalnego zwiazku. [...] sztuka intermediow
jest nie tyle projektem innej (nowej) formy sztuki, ile opisowa kategorig obejmujaca
proces syntezy nastepujacej w skutek przemiany samych mediéw, w tym ich kon-
wergencji, [zatem - ASM] musimy sie tez zgodzi¢ z wzajemng zalezno$cia proceséw
artystycznych, technologicznych i spotecznych [...]” (Tajber 2009).

Kompozycja hiphopowa jest, w moim przekonaniu, tworem intermedialnym
o dwustopniowej konstrukcji. Na poziomie ,podstawowym” stanowi per se holi-
styczny konglomerat erygowany z takich elementdéw, jak: (1) uposazone w auto-
nomiczny sens stowo méwione, ktére potaczone z (2) zewnetrznymi wobec nie-
go, osobnymi tekstami (por. Mastalski 2011: 64) i zespolone z (3) elektronicznie
komponowang i przetwarzang muzyka, tworzy syntetyczny stop elementéw wza-
jemnie sie przenikajacych i powotujacych do zycia jakosci semantyczne, jakie nie
sa dostepne kazdej ze sktadowych osobno. Natomiast na poziomie ,rozszerzonym”
(tzn. w przypadku wykonania koncertowego, a szczeg6lnie teledysku) amalgamat
ten zostaje polaczony z takimi elementami, jak gest, ruch oraz te elementy, ktore sg
domeng obrazu kinowego, pokazu multimedialnego itp.

Doskonatym przyktadem artysty hiphopowego tworzacego kompozycje inter-
medialne jest L.ukasz Rostkowski®, z pewnoscig najbardziej wszechstronny muzyk
taczony z nurtem rap. W swej twoérczosci syntezuje elementy kultury hiphopowe;j,

8 Lukasz Rostkowski (pseud. L.U.C.), ur. w 1981 roku, w Zielonej Gérze: absolwent Wy-
dziatu Prawa, Administracji i Ekonomii Uniwersytetu Wroctawskiego, zatozyciel, wokalista
i wspoétproducent projektu muzycznego Kanal Audytywny, wraz z ktérym skomponowat
muzyke m.in. do spektaklu ,C-Aktiv” opartego na tekstach Stanistawa Ignacego Witkiewicza
(2007). Autor siedmiu albuméw solowych, wielokrotnie nagradzany: Fryderyki (2006, 2008),
Paszport ,Polityki” (2010), Nagroda TVP Kultura, Wroctawska Nagroda Muzyczna (2009).
Wspoétpracowat m.in. z Leszkiem Mozdzerem, Zbigniewem Namystowskim czy Michatem
Urbaniakiem [1] [Numer w nawiasie kwadratowym oznacza odpowiedni link zamieszczony
w bibliografii pod tekstem].
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filmu, grafiki oraz innych gatunkéw muzycznych. Jak sam mdwi: ,Gatunki to tylko
sktadniki, z ktérych pragne stworzy¢ wtasng potrawe. Muzyka nie dzieli sie bowiem
wedtug mnie na gatunki [..]” [cyt. za 1].

Jednym z najciekawszych projektéw wspomnianego rapera jest wydawnictwo
39/89 Zrozumie¢ Polske (2009)°. Artur Kasprzyk w swej recenzji ptyty pisze: ,Na
tle polskich wydawnictw jest to ptyta wyjatkowa. Koncept album, [ktéry - ASM] za
pomoca archiwalnych zapiséw przedstawia nam w skrocie historie Polski lat 1939-
1989 [...], tworzac co$, czego przedtem jeszcze nie styszeliSmy. [...] L.U.C jak zwykle
zadbat o szczegdly. Ptyte zapakowatl w $wietny digipack z genialng grafika” [cyt. za
3]. Juz dzieki temu krotkiemu wyimkowi mozemy sie zorientowag, iz artysta znacza-
co wykracza poza tradycyjne pojmowanie ramy ptyty kompaktowej z piosenkami.
Na zawartos$¢ dysku sktadajg sie bowiem kompozycje integrujace tradycyjna muzy-
ke instrumentalng, muzyke konkretng, skrecze, elektronike i jazz potaczone z archi-
walnymi nagraniami ze zbioréw Instytutu Pamieci Narodowej (m.in. sejmowe prze-
mowienie J6zefa Becka, kazania Jana Pawta I, wystapienie Adolfa Hitlera, Wojciecha
Jaruzelskiego czy mowa noblowska Lecha Watesy). Tekst akustyczny wzbogacony
jest ponadto przesyconymi symbolikag animowanymi obrazami, a podczas koncertu
projekt przybiera forme: ,spektaklu multimedialnego, ktéry wykonywany jest na
zywo w oktecie. Elektronika generowana przez L.U.C i skreczowane przez Michata
Paradowskiego wypowiedzi historyczne wybrzmiewaja do muzyki wykonywanej
przez spory sktad wroctawskich instrumentalistéw. [..] Cato$¢ okraszona zostata
multimedialnym pokazem zdjeciowym, ktéry jest dopetnieniem do muzyki granej
na zywo” [cyt. za 1]*°.

To, co najbardziej chyba w dziatalnosci L.U.C.’a zaskakuje, nie miesci sie jednak
w ramach twdrczosci artystycznej jako takiej, ale wykracza poza jej ramy, stajac sie
elementem szerzej zakrojonej cato$ci. Idee zawarte w kompozycjach Rostkowskiego
przenikaja sie bowiem z dziataniami podejmowanymi w ,rzeczywistej”, geograficz-
no-spotecznej przestrzeni Polski poczatku wieku. Poszczegélne elementy tego pro-
gramu uzupetniajg sie tworzac spéjng, harmonijng cato$é. W swej twdérczosci raper
nie ucieka przeto od problematdw historii i trudnych zagadnien wspdtczesnosci -
dziedzictwa komunizmu, dylematéw kapitalizmu: konsumpcjonizmu, bezrobocia,
biurokracji, bezideowosci; czyli tego wszystkiego, co sam okresla mianem soviet
mental. Rostkowski realizuje formute zawarta przez Czestawa Mitosza w wierszu
Ktory skrzywdzites wyrazajaca sie w stowach ,Poeta pamieta” (Mitosz2011: 341). Ma
odwage komentowania i oceniania rzeczywistosci za pomoca sztuki. Znamiennym
jest rowniez, iz jego aktywnos$¢ nie ogranicza sie do Mickiewiczowskiego ,widze
i opisuje”, bowiem artysta angazuje sie rowniez w pozamuzyczne dziatania spo-
teczne i kulturalne - jak cho¢by ostatnia zainicjowana przez autora akcja Pospolite
Ruszenie (Btaszczak 2011) majaca na celu poprawe estetyki polskich miast poprzez
rewitalizacje postkomunistycznej zabudowy [2].

9 Plyta-stuchowisko miata swoja oficjalng premiere 17 wrzeénia 2009 roku na antenie
Trzeciego Programu Polskiego Radia.

10 Link do jednego z nagran koncertu 39/89 Zrozumie¢ Polske w bibliografii [4].
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Analizujac i interpretujac projekt 39/89 Zrozumiec¢ Polske oraz inne dokonania
artystyczne LU.C.’a, mozna oczywiscie ograniczy¢ sie do lakonicznego stwierdzenia
typu: ,rézne warstwy kompozycji wzajemnie sie komentuja stanowiac swoiste do-
pelnienie”!!. Niemniej jednak - a takie jest moje przekonanie - trafniejszym ujeciem
problemu bytoby rozpatrzenie go w kategorii intermedialnosci wtasnie. Elementy
sktadowe projektu nie tyle bowiem sg analogicznymi ,,obrazami” tego samego sensu
zmediatyzowanymi w sktadowych elementach przekazu, ale raczej tworza emer-
gentng cato$c. Jej semantyka nie miesci sie w zadnym z nich z osobna, lecz powstaje
niejako ,pomiedzy” cze$ciami - czesto niespdjnymi, czy wrecz przeczacymi sobie.
Przyktadem takiej intermedialnej interferencji semantycznej jest zar6wno konsen-
sualne, jak i kontrastowe zestawianie tekstu stownego i warstwy muzycznej czy
tekstu stownego i obrazu wizualnego, ale takze ingerowanie w semantyke poszcze-
gblnych fragmentéw wypowiedzi poprzez skreczowanie (por. Flicinski, Wéjtowicz
2008: 156-157), ktére mozemy uznac za rodzaj rozumianego formalistycznie chwy-
tu dezautomatyzujacego percepcje, jak rowniez sposéb wyrazania odautorskiego,
czesto ironicznego komentarza. Innym sposobem ksztattowania znaczen jest zde-
rzanie wzajemnie niespéjnych czy przeciwstawnych pod jakim$ wzgledem cytatéow,
mozliwe dzieki ich remiksowaniu. Przyktady znajdzie Czytelnik na wspomnianej
ptycie miedzy innymi w utworach: Everest hipokryzji oraz Odmdézdzanie adypinowe.

Ograniczenie sie do stuchowej percepcji kompozycji Rostkowskiego mogli-
bySmy zatem okres$li¢ mianem ogladania ubezdZwiecznionej wers;ji filmu dzwie-
kowego czy przedstawienia operowego bez znajomosci tekstu libretta d rebours.
Jak istotny dla catosciowej semantyki projektu 39/89 jest obraz wizualny, moze-
my sie przekona¢ analizujac teledysk do utworu Tribute to Stefan Starzyriski [5].
Animowany obraz nie jest uzupetieniem tekstu muzyczno-stownego, nie komen-
tuje go, lecz stanowi rdwnorzedng, osobng w zasadzie narracje, na ktora sktada sie
kilka motywéw o dobitnie symbolicznej wymowie. Narracja filmowa ma sie do tek-
stu akustycznego tak, jak Platonska piunoig do 8uynoig. Stowo moéwione opowiada
fikcyjna rzeczywistos¢, natomiast teledysk unaocznia ja (por. Helman, Pitrus 2008:
11-12). Oczywiscie omawiany obraz nie jest typowym ,filmem”, a zdaje sie raczej
zbliza¢ do takich odmian sztuki przedstawiajgcej, jak obraz malarski czy komiks
(na co wskazuje jego wyraznie komiksowa estetyka). Na cato$¢ sktada sie szereg
usymbolicznionych scen-obrazéw, a podstawowym $rodkiem obrazowania orga-
nizujacym catos$c jest synekdocha - zaré6wno w postaci pars pro toto, jak i odwro6-
cenia pierwszego typu: totum pro parte (por. Kulawik 1994: 99-100). Przyktadem
pierwszego rodzaju metaforyzacji jest poruszajaca animacja przedstawiajgca nie-
miecki czotg dewastujacy na ulicy Warszawy krzesta i fortepiany. Umieszczona cen-
tralnie kamera cofa sie, ukazujgc (ujeta kolorystycznie w palecie szaroéci i czerni)!?

1 Byloby to zatem ujecie w kategoriach multimedialnosci (potaczenie w jednym ak-
cie tworczym kilku mediéw, jednak bez charakterystycznej dla intermedium spoistosci
i emergencji).

12 Stownik symboli podaje, iz kolor szary symbolizuje m.in. zto, zalobe, staros¢, bezptod-
nos$¢, cierpienie, zmartwychwstanie, pokute, smutek, obojetnos¢, nieczuto$c i inne (zob. Ko-
palinski 1991: 792).
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fizyczna destrukcje kolejnych rozmieszczonych symetrycznie po obu stronach jezd-
ni instrumentéw i elementéw wyposazenia domu, jakiej dokonuje nadjezdzajacy po-
jazd. Mozemy w tym widzie¢ nie tylko nawigzanie do Norwidowskiego Fortepianu
Chopina (Norwid 2010: 133-137), ale przede wszystkim synekdochiczne przedsta-
wienie cierpien spoteczenstwa i strat, jakie podczas wojny poniosta polska kultura.
Obraz ten odsyta réwniez - na zasadzie intertekstu - do innego zamieszczonego na
ptycie utworu: Ptonie forte Chopina.

Inny fragment kompozycji przedstawia z kolei (na zasadzie totum pro parte)
zbrojng agresje II1 Rzeszy ujmujac jej catoksztatt w ramach jednej zmetaforyzowa-
nej sceny, w ktorej czarny, gigantyczny i najezony tysiacem monstrualnych kolcow
oraz ruchliwych odnézy stwér o robakowatym ksztatcie sunie przez jalowa rownine
wchtaniajac szarzujaca nan, nieporéwnywalnie mniejsza (niemalze niewidoczng)
polska jazde - bez jakiejkolwiek szkody dla siebie. Ta przemys$lnie skonstruowa-
na wizja oddzialywuje na odbiorce przede wszystkim dzieki aktywacji jego pod-
Swiadomych fobii (gtéwnie leku przed owadami), ale takze z powodu negatywnych
skojarzen niesionych przez umieszczony na ciele robaka Hakenkreuz - symbol za-
wlaszczony przez hitlerowskie Niemcy.

Oczywiscie nie spos6b omoéwi¢ tutaj w catosci poetyki choc¢by tego jednego tele-
dysku, a co dopiero animacji prezentowanych na zywo podczas koncertu. Niemniej
jednak mam nadzieje, ze pokazane przed chwilg chwyty organizujgce obraz wizual-
ny pozwolg na czeSciowe chocby zrozumienie stosunkéw zachodzacych pomiedzy
poszczeg6lnymi komponentami intermedium.

Konczac swoje (z koniecznos$ci dosy¢ ogdlne) rozwazania, chciatbym poruszy¢
jeszcze jedng znamienng dla omawianego projektu Rostkowskiego kwestie. Cho¢
moze ona uj$¢ uwadze nieobeznanego z tworczoscig hiphopowa stuchacza, to jed-
nak kazdy, komu ten gatunek nie jest obcy, z catg pewno$cia uzna jg za znaczaca: co
najmniej zastanawiajaca, a nawet kontrowersyjna. Owa charakterystyczng cechg in-
termedialnego tekstu 39/89 Zrozumiec¢ Polske jest fakt, iz autor - spiritus movens ca-
tego projektu (choc jest przeciez przede wszystkim raperem, to znaczy nhomen omen
wokalistg!) sam nie zabiera na ptycie glosu. To powstrzymanie sie od komentarza
- majace tutaj (jak sie zdaje) charakter zblizony do znanej z filozofii sceptykéw kate-
gorii dpaoia, ktora jest uniknieciem sgdu wynikajacym z niemoznosci trafnego roz-
strzygania jakiejkolwiek kwestii (aratoAnyia) (por. Tatarkiewicz 2007: 165-166)
- zdaje sie logicznie wynika¢ z koncepcji plyty i stanowi, paradoksalnie, najdobit-
niejszy ,zwornik” catego dzieta, swego rodzaju sygnature, a zarazem podkresla, ze
sens lokuje sie gdzie indziej - nie w odautorskim komentarzu czy samej polimedial-
nej strukturze, a raczej w wolnej grze elementéw znaczacych (okreslenie pozyczam
z pracy Jaquesa Derridy Struktura, znak i gra w dyskursie nauk humanistycznych
[1986]). Aktywnos$¢ tworcza autora ogranicza sie z pozoru wytgcznie do wyboru
i uktadu elementéw sktadowych, a ich potaczenie w ramach pewnej struktury uru-
chamia samoczynny mechanizm, ktérego uzycie pozwala twércy nie tylko zacho-
wac ironiczny dystans, ale tez stwarza w umysle czytelnika poczucie obiektywnosci
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percypowanego przekazu (bedacego oczywiscie - co za chwile postaram sie zobra-
zowac - czysta iluzja).

Funkcjonowanie zastosowanego tutaj mechanizmu mozna z powodzeniem opi-
sa za pomocg aparatu metodologicznego historii. Historycy dziela wykorzystywa-
ne w swych badaniach informacje m.in. na potencjalne i efektywne (Topolski 1998:
37). Informacje potencjalne to te, ktére tkwig immanentnie w Zrddle, ale nie s3 jesz-
cze poddane interpretacji badacza. Z drugiej strony informacje sa nazywane efek-
tywnymi, poniewaz nigdy nie mamy pewnosci, czy zrédio zostato przez nas wia-
$ciwie zrozumiane. Informacje zZrédtowe podzieli¢ mozemy réwniez na posrednie
i bezposrednie oraz adresowane i nieadresowane (Pomorski 1998), za czym kryje
sie przekonanie o tym, jakoby Zrédta bezposrednie mialty w spos6b niezaposredni-
czony ,odbija¢” rzeczywisto$¢ (niczym Stendhalowskie ,zwierciadto przechadzajg-
ce sie po goscincu”), podczas gdy zrodta posrednie przefiltrowane sg przez medium
informatora (jego autora). Cechg zr6dta nieadresowanego jest natomiast to, ze nie
zawiera ono elementu perswazyjnego.

Rostkowski stara sie stworzy¢ w odbiorcy przekonanie, jakoby obcowat on ze
Zrédtami (mowa przeciez o archiwalnych zapisach fonograficznych) bezposrednimi
i nieadresowanymi, podczas gdy nie tylko sam ich wybér, ale i umiejscowienie na
przestrzeni kompozycji, w samokomentujacych sie kontekstach, powoduje zapo-
$redniczenie i jest elementem perswazyjnym. Intermedialnos¢ przekazu pozwala,
jak widzimy, na rozszerzenie semantyki tekstu stownego i petniejsza realizacje per-
swazyjnych strategii tkwiacych w samej jego strukturze, nie niwelujac przy tym rze-
komego dystansu pomiedzy podmiotem twoérczym i jego wytworem. Odbiorca ma
ztudne wrazenie, jakoby dokonywat percepcji faktéw, materialnych ,$ladéw” histo-
rii, podczas gdy w rzeczywistosci do jego oczu i uszu docierajg jedynie interpretacje
(por. Burzynska, Markowski 2007: 497), wobec czego jego wtasne odczytania tekstu
39/89 maja w swej istocie charakter interpretacji wtorne;.

Opisana przed chwila d@aocia jest wiec najzupetniej pozorna. Nie mozemy przy
tym zapominaé, Ze nie tylko sam wybér i uktad historycznych tekstéw (ktéry jako
taki nie mies$ci sie jeszcze w ramach intermedialnosci), ale i potaczenie ich z oddzia-
tywujacymi na emocjonalne reakcje odbiorcy komponentami muzycznymi i pla-
stycznymi oraz poddanie sensotwdrczemu wptywowi chwytu (scratching) stanowi
o rzeczywistym ksztatcie komunikatu jako catosci. Dzieki mozliwosciom, jakie daje
emocjonalny odbidér warstwy plastycznej i muzycznej dzieta (por. Mastalski 2011:
27-28) oraz subtelno$ci zastosowanych mechanizméw perswazyjnych, odbiorca
ulega wrazeniu ,czystoSci przekazu”, podczas gdy tak naprawde otrzymuje juz ,na
wstepie” konkretng wizje. Cytujac Haydena White’a, mozna rzec, iz: ,W istocie zwia-
zek pomiedzy historig i literaturg jest tozsamy z tym, jaki taczy dwa rodzaje (lub
typy) dyskursu pisanego: historiografii, prozy historycznej, czyli pisarstwa na te-
mat ,historii”, oraz imaginatywnego pisarstwa literackiego w ogole. [...] przesztos¢
podlega literaturze, to znaczy obrébce artystycznej i poetyckiej [a - ASM] pisarstwo
historyczne [...] jest rodzajem literatury” (White 2006: 13-14, 16-17, por. White
2011:9).
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Analogicznie postepuje Rostkowski, ktory nie opowiada historii (,faktéw”), lecz
buduje poetycko ustrukturyzowang opowies¢. Zaistnienie tej poetycko-muzyczno-
-historycznej narracji nie jest - jak pisalem wcze$niej - w przypadku omawiane-
go tekstu domeng jednego tylko medium, ale stanowi efekt syntezy i ma charakter
emergentny.

Podsumowanie

Asymilacja ré6znych medidw dokonywana przez twércéw hiphopowych (oméo-
wiony przed momentem projekt reprezentuje oczywiscie wartos¢ skrajng) jest, jak
sie zdaje, wymowna egzemplifikacjg postawionej w pierwszej czesci tekstu tezy, iz
intermedialnos¢ nie jest ponowoczesng ,nowomow3”, lecz pierwotnym (generycz-
nym) stanem wszelkiego rodzaju dziatalnos$ci artystycznej, a tworcy epoki ,ptyn-
nej nowoczesnosci” (Bauman 2000) nie konstruuja nowego modelu uczestnictwa
w kulturze, a raczej siegaja do archetypalnych, zapomnianych zrédet sztuki w ogéle.

Moja obserwacje zdaje sie potwierdzac Aniela Ksigzek-Szczepanikowa, ktora
w swym szKicu ,Czytanie” obrazu jako przektad intersemiotyczny pisze, ze ponowo-
czesna intermedialno$c¢ odsyta do ,pierwotnego odbioru §wiata. Jawit sie on jako hi-
pertekst wieloznakowy i wymagat zaangazowania zmystéw cztowieka - jego wzro-
ku, stuchu, a nawet dotyku i smaku” (Ksigzek-Szczepanikowa 2007: 402).

Dzieki tak pojetej syntezie elementéw sktadowych w przestrzeni jednego ko-
munikatu niektorzy wspotczesni twoércy alternatywni (a ich reprezentantami sa
omoéwieni w tym szkicu artys$ci hiphopowi) moga dazy¢ do, chocby czesciowego,
przywrocenia pierwotnego tadu - wspoélnoty mysli i przekonan zachodzacej pomie-
dzy uczestnikami procesu komunikacji - jaki byt udziatem spoteczenstw pierwot-
nych. W moim bowiem przekonaniu wiekszo$¢ kultur alternatywnych - a subkul-
tura hiphopowa w szczegdlnosci - odnawia zerwany przez dwudziestowiecznych
awangardystow ,pakt” pomiedzy artysta i jego publicznoscia (por. Picz 2009: 80-
89). Dzieki temu mogg (oczywiscie tylko i wytgcznie w ramach $cisle ograniczonych
przestrzennie grup spotecznych) petnic¢ funkcje ,nauczycieli i mistrzow”, by¢ na po-
wroét dysponentami senséw i kreatorami wartosci.

Taka relacja nie bytaby jednak mozliwa, gdyby raperzy nie czerpali swej sity
z restytucji pierwotnej kultury oralnej wraz z calym arsenatem dostepnych jej $rod-
kéw formalnych, ale rowniez z typowa dla niej relacja artysta-spoteczenstwo. Nie
przypadkowo bowiem zwykliSmy nazywa¢ najbardziej wptywowych twoércéow kul-
tury popularnej i alternatywnej idolami - stowem, ktére pochodzi przeciez od grec-
kiego eldwAov, gdzie oznaczato: bostwo, posag, symbol, obraz boga (por. Kopalinski
1999: 222). Dzieki quasi-sakralnej, opartej na idealizacji wiezi taczacej raperéw
i ich stuchaczy oraz dyskursywnej przewadze tych pierwszych, mogg oni kreowac
wlasne interpretacje $wiata nie muszac jednoczesnie obawiac sie braku zrozumie-
nia i odrzucenia, jakie stato sie udziatem wspdtczesnych artystéw. Nawigzujgc do
stwierdzenia Gadamera, ktory powiedziat kiedys: , Poeci z konieczno$ci stali sie cisi”,
mozna odrzec, iZ podobny los nie grozi raperom. Rap nie jest w moim przekonaniu
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popkulturowa efemeryda, lecz koniecznym i warto$ciowym sposobem uczestnic-
twa w kulturze - wyraza mysli i przekonania wielu tych, ktérzy nie znajduja dla
siebie miejsca w gtbwnym nurcie wysychajacej rzeki pdznej nowoczesnosci's.
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Hip-hop artist as an intermedial artist: dot60¢, vates, performer

Abstract

This paper will analyze the hip-hop art composition as an intermedial structure created
from such elements as: musical text, post-typographic orature and visual image, in which
the postmoderm poetics is linked with elements of archaic oral culture. Its connection allows
the author to exceed the limits of the contemporary “high” art and create the common text-
-reality which mediates between the sender and the receiver. In the paper I will also analyze
the intratextual persuasive mechanisms and rhetorical strategies which allow the rap artist
to present his own vision of the world to the listener. The analysis is based on the works of
Lukasz Rostkowski (stage name L.U.C.), especially the album 38/89 Understanding Poland.

Stowa kluczowe: intermedialnos¢, hip-hop, Lukasz Rostkowski, literatura, poezja ustna
Key words: intermedia, hip hop studies, L.ukasz Rostkowski, literature, oral poetry
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