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,Zrobmy kawatek, / ale w jakim stylu? /
Cudowna podréz po winylu / Od paru
minut obrany azymut / Ryméw w bréd,
cud dymu / Cziluj... Cziluj... / Zrébmy
kawatek / Kawatek czego? / Czegos nie-
powtarzalnego”' — rapuja Wojciech ,Fo-
kus” Alszer oraz Rafat ,Sliwka Tuitam”
Sliwiak w hiphopowym utworze Latajg-
cy holender. Gramofonowa ptyta zosta-
je potraktowana w przywotanym tekscie
nie jako muzyczny nosnik czy produkt,
lecz jako element kulturotwérczego pro-
cesu — w tym konkretnym przypadku,
procesu tworczej ekspresji.

Celem artykutu jest przesledzenie ,po-
drézy po winylu”, w ktérg wyruszyta
subkultura hip-hopu, a doktadniej zrozu-

1 Pijani Powietrzem, Latajacy Holender,
[w:] Zawieszeni w czasie i przestrzeni,
Future Hip Hop / Universal Music, War-
szawa 2002.
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mienie, w jaki sposob strategie komunikacyjne tekstéw rapowych skoncentro-
wane s3 wokoét analogowego medium. Gtéwnga osig analizy bedzie praktyka
skreczu, ktéra polega na recznej manipulacji winylem, tak by wydawat charak-
terystyczne dZwiegki. Przyjrzymy sie temu, jak ta pozornie nieskomplikowana
metoda stanowi ontologiczng i poetyczng podstawe hiphopowych utworéw
muzycznych. Najpierw jednak warto uscisli¢, czym w ogdle jest hip-hop.

Hip-hop - krétka definicja

Etymologicznych Zrédet stowa ,hip-hop” nalezy szuka¢ na gruncie amery-
kariskim. Termin ten utworzony zostat na bazie stéwka ,hip”, ktére pochodzi
z odmiany jezyka angielskiego, jaka jest African American Vernacular English
(w skrécie AAVE)?. Jest to socjolekt charakterystyczny dla czarnych spoteczno-
sci Ameryki lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych. Powstat w opozycji do
petnego semantycznej dominacji nad Afroamerykanami jezyka biatych. Samo
stowo ,hip” szybko weszto do powszechnego stownika mtodych ludzi i uzy-
wane byto do okreslenia rzeczy badZ zjawisk popularnych, godnych uwagi,
bedacych ,na czasie”.

Autorem terminu ,hip-hop” jest Keith ,Cowboy” Wiggins. Amerykanski raper,
cztonek grupy Grandmaster Flash and the Furious Five, uzyt tego wyrazenia
w formie zartu skierowanego do kolegi wstepujacego w szeregi wojska. Ryt-
micznie wypowiadane sylaby ,hip/hop/hip/hop” byty onomatopejq ilustrujaca
maszerujacych zotnierzy. Takt ten na tyle spodobat sie autorowi, ze wiaczyt
go wkrétce do swoich publicznych wystapien, popularyzujac pojecie zaréwno
wsréd innych raperéw, jak i wsréd stuchaczy. Poczatkowo terminu ,hip-hop”
uzywano w kontekscie negatywnym, miato ono charakter nie do korica po-
wazny, przeSmiewczy. Dopiero Africa Bambaataa (didzej, raper, cztonek wpty-
wowego na Bronksie gangu Czarne Pantery) zastosowat go do okreslenia catej
kultury hiphopowej, pozbawiajac przy tym pejoratywnych znaczen.

Przyjmuje sie, ze na szeroko rozumiang subkulture hip-hopu sktada sie ogét
zjawisk kulturowych, jakie wyodrebnity sie w czarnych gettach amerykariskich
lat siedemdziesigtych XX wieku. Gtéwnymi wyznacznikami tej subkultury sa
didzeing, breakdance, graffiti i rap (lub tez MC-ing). Termin ,rap” (skrét od Ra-
dical Anarchistic Poetry) wywodzi sie z ulicznej muzyki czarnego getta. Zwykto
sie nim okreslac technike monotonnej recytacji rymowanych tekstéw przy gtos-
nym akompaniamencie rytmicznie wygrywanej na bebnach muzyki.

Bunt przy pomocy winylu

Jednak rap to nie tylko rymowany tekst wyrecytowany do jednostajnego podkta-
du muzycznego. Gatunek ten tworza réwniez skrecze, sample, elektroniczne
beaty i dZwigki. Taka postac rapu, znana i kontynuowana do dzis, narodzita sie
w dyskotekach i nocnych klubach Nowego Jorku. Dziato sie to w czasie, kiedy
w przemysle rozrywkowym dominowata muzyka disco i funky: muzyka tanecz-
na, szybka, z wyraznie zarysowanym tempem, czesto prostym rytmem i tatwo

2 Stosuje sie takze nazwy: African American English, Black English, Black Vernacular, Black
English Vernacular, Black Vernacular English.
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dajaca sie wychwyci¢ melodia. Popularnosé tych styléw i ich ograniczone moz-
liwosci muzyczne przyczynity sie jednak do szybkiego znuzenia ich nieustanng
obecnoscig. Dwéch didzejéw z Bronxu, Grand Wizard Theodore® i Grandma-
ster Flash*, zaczeto wiec cia¢ popularne utwory dyskotekowe, wykorzystujac
najlepsze melodie i powtarzajace sie rytmy, aby sklei¢ z nich nowe nagrania.
W centrum tych przemian znalazt sie popularny wéwczas nosnik, jakim byta
ptyta gramofonowa. To wtasnie na winylu dokonywano wszelkich manipulacji.
Istniejace juz nagrania miksowano i poddawano odpowiedniej obrébce dZwie-
kowej, by uczyni¢ je bardziej atrakcyjnymi dla stuchacza. Przejscie od muzy-
ki klubowej do muzyki hiphopowej oparte zostato na technicznych aspektach
produkcji dZwieku. Ciecie utworéw nie bytoby mozliwe, gdyby nie dostep do
narzedzi umozliwiajacych ingerencje w analogowe medium.

Richard Shusterman wymienia w swojej pracy trzy najwazniejsze techniki pa-
nowania nad wycietymi nagraniami. Jest to scratch mixing, punch phrasing i —
najpopularniejszy — scratching®. Scratch mixing jest najprostsza z tych trzech
technik — polega na mieszaniu jednego nagrania z drugim. Punch phrasing roz-
budowuje te metode o takie poruszanie igta po odtwarzanej ptycie, aby dru-
gi grajacy w tym samym czasie utwor wzbogaci¢ w odpowiednich momen-
tach o dodatkowe efekty perkusyjne. Z kolei scratching (pol. skrecz) polega na
gwattownym ,rysowaniu” igta po ptycie, czego efektem jest bardzo charak-
terystyczny, nieprzyjemny dZzwiek. Scratching wyraziscie obrazuje artystyczne
zawtaszczenie kopiowanych utworéw. Odbywa sie ono nie tylko na ptaszczyz-
nie semantycznej. Didzej fizycznie zneca sie nad materig ptyty, sitg wydobywa
z niej nerwowy, niekiedy niepokojacy odgtos, a poddany takiej obrébce frag-
ment staje sie nierozpoznawalny, semantycznie i estetycznie znieksztatcony.
W amerykarniskiej terminologii do opisu omawianego zjawiska stosuje sie czasa-
mi wyraz cut, czyli ciecie, ktéry dodatkowo podkresla brutalnos¢ tego procesu.
Istotnym elementem kultury hip-hopu stat sie wiec nosnik — ptyta winylowa.
Rapowe piosenki petne sa tekstéw gloryfikujacych medium: ,Niech ptyta winy-
lowa go ozywi, dziwi cie to? / Potrafi to tylko prawdziwy hip-hop”¢, ,Swiat kreci
sie tak jak ptyta winylowa / OK, record play, pora go posamplowac”’, ,Nie moja
wina, ze mam ojca z winyla / Z pierwszego ttoczenia trudno dosta¢ oryginat”?,
,Wsréd bebnéw, baséw i z winylowej ptyty trzaskéw / Uwalniamy ekspresje,
tak, niech ona leci w miasto”°.

Wraz z praktyka manipulacji winylem wyodrebnit sie charakterystyczny gatu-
nek muzyczny, ktéry dat poczatek catej subkulturze. Jednoczesnie narodzity sie
ontologiczne podstawy hip-hopu i jego zadziwiajacy dualizm rozpiety pomie-
dzy gloryfikacja oryginalnosci a uznawaniem kultury za repozytorium tekstow

3 Theodor Livingston.

4 Joseph Sadle. ]

5 R. Shusterman, Piekna sztuka rapowania, [w:] tegoz, Estetyka pragmatyczna. Zywe piekno
i refleksja nad sztuka, przet. A. Chmielewski, L. Koczanowicz, t. Nysler, A. Orzechowski,
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1998, s. 265.

6 Pono, Hotd, [w:] Hotd, Prosto/Warner Music, Warszawa 2002.

7 Dwa Zera, Gram zeby wygrac, [w:] Plyta z czarnych pfyt, Prosto, Warszawa 2011.

8 O.S.T.R., Utwor 4, [w:] Tylko dla dorostych, Asfalt Records, Warszawa 2010.

9 Grammatic, Od dawna, [w:] Reaktywacja, EmbargoNagrania, Warszawa 2004.
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(nagran) do zawtaszczenia. Hip-hop dowartosciowat osobe didzeja dobieraja-
cego utwory do zabawy, wprowadzit na scene posta¢ MC (Master of Ceremony)
bawigcego sie ze stuchaczami. Zaakcentowat oryginalnos¢ twércy. Jednoczes-
-nie tez, paradoksalnie, podwazyt zasade oryginalnosci i jednolitosci utworu.

Poetyka skreczu a intertekstualnos¢ hip-hopu

,Bo jesli stysze taki beat, to nie dziw sig, ze kradne / Wiem, powinienem zrobic
sam, ale wiesz nie potrafie”' — Sitek jest Swiadomy wtasnej nieoryginalnosci,
gdyz styl muzyki rapowej u swych podstaw jest zbudowany na intertekstualnej'
praktyce skreczu. Shusterman komentuje ten fakt: ,Zawtaszczenie artystyczne
jest historycznym Zrédtem muzyki hip hop i nadal stanowi podstawowy rdzen
jego techniki oraz gtéwng ceche jego estetycznej formy i przestania”'. | doda-
je, ze zapozyczenie w hip-hopie nie jest zwigzane z zapozyczaniem melodii
i motywdéw, jak w muzyce jazzowej, ktéra réwniez obficie czerpie z biblioteki
piosenki popularnej. Nie ma tez owo pozyczanie charakteru inspiracji. Hip-hop
nie tyle odtwarza dane motywy, co je kopiuje — po uprzednim nagraniu.

W wielu piosenkach rapowych procesy intertekstualne zostaty ujawnione,
a pierwotna struktura cytowanego nagrania znieksztatcona. ,Chociaz niektérzy
disc jockeye szczycili sie tym, ze wykorzystuja materiaty z bardzo nieprawdo-
podobnych i trudno dostepnych Zrédet i czasami starali sie ukrywac informacje
[...], najakich nagraniach dokonujg cie¢, nigdy nie prébowali ukrywac faktu, ze
pracuja na podstawie nagran uprzednio istniejacych i ze nie komponuja wtas-
nej oryginalnej muzyki. Przeciwnie, otwarcie szczycili sie swa metodg pobie-
rania probek”3. W ten sposob gatunek hip-hopu neguje rozréznienie miedzy
oryginatem i kopig, ,miedzy [...] aktem twérczym, a wtérnym zapozyczeniem.
Sztuka postmodernistyczna taka jak rap zaciera te dychotomie [...]”", nie tylko
poprzez otwarte przyznanie sie do korzystania z cudzych dziet, ale takze przez
wyraZne zaznaczenie, w czyje posiadanie te dzieta przeszty. Stad tez tak wazne
sq dla hiphopowych piosenek wszelkie modyfikacje, ktérym ulegaja cytowane
nagrania. Czesto sa to ciecia, czasami wydtuzanie badZ skracanie danych partii
i zmiany ich pierwotnego tempa. To, co cudze, staje sie wtasnym, dochodzi do
przywtaszczenia. Jedna z najwazniejszych cech kultury hip-hopu jest bowiem
umiejetnos¢ wchodzenia w interakcje z obcymi tekstami. Jest ona kulturg dia-
logu, a jej produkty wypetnione s3 intertekstualnymi odniesieniami, nie tylko

10 Sitek, Ja kradne bity, upubliczniony w internecie, https://www.youtube.com/watch?v=]y-
GxthAAYUo (20 kwietnia 2014).

11 Ryszard Nycz w Tekstowym swiecie definiuje intertekstualnos¢ jako kategorie obejmujaca
,aspekt ogétu wiasnosci i relacji tekstu, ktéry wskazuje na uzaleznienie jego wytwarzania
i odbioru od znajomosci innych tekstéw oraz architekstow [...] przez uczestnikéw pro-
cesu komunikacyjnego”. R. Nycz, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze,
Instytut Badari Literackich, Warszawa 1995, s. 62. O intertekstualnosci méwimy wtedy,
kiedy dany tekst badZ jego fragment dzieli swoje cechy (gramatyke, reguty i normy, ksztatt
stowny, wtasciwosci stylistyczne) z innymi tekstami. Zwiazki intertekstualne zwykle bywaja
zaznaczone poprzez wyktadniki istniejace w samym teksécie; od odbiorcy zalezy, jak je
zinterpretuje. Nycz wymienia trzy rodzaje intertekstualnych wyktadnikéw, sa to presupo-
zycje, anomalie i atrybucje.

12 R. Shusterman, Piekna sztuka..., s. 262.

13 Tamze, s. 266.

14 Tamze, s. 267.
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w warstwie muzycznej. Technika muzycznego cytowania odcisneta bowiem
wyrazne pietno na poetyce lirycznej piosenek hiphopowych.

Aspekt ten zostat przez uczestnikow subkultury rozpoznany i wtaczony w jej
ontologiczne podstawy. Opisujac poetyke hip-hopu, DonGURALesko siega po
przymiotnik ,chropowaty”. Chropowaty jest dzwiek, jaki wydaja z siebie ptyty
gramofonowe pod reka didzeja, chropowata jest tez technika rapowania: ,Pu-
blika juz zaalarmowana, konkurencja znokautowana (...) / Chropowata tech-
nika grunwaldzkiego buntownika”'>. W innej piosence deklamuje: ,Sprawdz
to brzmienie / Chropowatosc sobie cenig”'®, z kolei cztonkowie sktadu Killaz
Group intonuja: ,Chropowata ma technika / Wypasiona ma liryka”'”. Tym sa-
mym zjawisko skreczu ulega swoistej reinterpretacji; staje sie metafora, ktéra
wyobraza (a jednoczesnie materializuje podczas produkcji utworu) charaktery-
styczng poetyke gatunku.

W opisie tego zjawiska pomocna moze si¢ okazac kategoria relacji hipertekstu-
alnych, ktéra zaproponowat Gérard Genette. Badacz definiuje ja nastepujaco:
,Rozumiem przez to kazda relacje taczaca tekst B (ktéry bede nazywat hiper-
tekstem) z wczesniejszym tekstem A (ktéry bede oczywiscie nazywat hipoteks-
tem), na ktory tekst B zostaje przeszczepiony w sposéb niemajacy nic wspdl-
nego z komentarzem”'®. Genette podkresla, ze tekst B nie mogtby istnie¢ bez
tekstu A, jest jego derywatem i poprzez transformacje wyraza go. Ta ewokacja
moze, ale nie musi by¢ zwigzana z bezposrednim wymienianiem swego Zrédta.
Hipertekstualnos¢ jest pojeciem stosowanym przez francuskiego teoretyka do
opisu zjawisk stricte literackich, wydaje sie jednak kategorig na tyle pojemna
(i trafng), ze z powodzeniem da sie zastosowac do opisu zjawisk, ktére zacho-
dza pomiedzy réznorodnymi tekstami kultury, takze rozumianymi jako pewne
praktyki i dziatania.

Podazajac za tokiem mysli Genette’a, skrecz nalezatoby nazwac hipotekstem,
ktéry (ulegtszy transformacji) jest ewokowany w tekstotwdrczych praktykach
subkultury hip-hopu. Toczy sie wiec tu podwdjna gra, gdzie to, co polega na
nasladowaniu, jest jednoczesnie nasladowane. Na czym miataby polegac trans-
formacja skreczu? Chociazby na przeniesieniu strategii intertekstualnych z pla-
nu muzycznego na plan liryczny.

Za przyktad niech postuzy pochodzace z 2007 roku nagranie Bamboo Banga au-
torstwa M.I.A. Nie bez przyczyny analizujemy piosenke z czaséw, kiedy nosniki
analogowe zostaty juzzdominowane przez ptyty CD i dystrybucje cyfrowa. Utwér
niestosujebezposredniotechnikiskreczu,amimotokontynuujejapoprzezuzycie
cyfrowej obrébki. W warstwe muzyczna wklejono interteksty z dwéch utworéw.
Jeden z nich to fragment ludowej piosenki Kaattukkuyilu, ktéra pochodzi z filmu
Thalapathi Mani Rathnama (Indie 1991). Pojawia sie on zawsze podczas refre-
nu, a wiec w najintensywniejszej czesci utworu. Zaktécony przez towarzyszace

15 DonGURALesko, Chropowata technika, [w:] Opowiesci z betonowego lasu, Blend Re-
cords, Wroctaw-Poznanr 2002.

16 DonGURALesko, P.D.G., [w:] tamze.

17 Killaz Group, Nokautéw szkota, [w:] Nokaut, Blend Records, Warszawa 2002.

18 G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przet. T. Strézyriski, A. Milecki, stowo
/ obraz terytoria, Gdansk 2014, s. 11.
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mu dZwieki i Spiew, istnieje na granicy styszalnosci. Dopiero pod koniec kom-
pozycji cytat ten zostaje w petni odkryty, gdyz zlewajaca sie z nim dotad war-
stwa rytmiczna ustaje. Z kryptocytatu, ktérego obecnosé nie zostata w zaden
sposob zasygnalizowana, przechodzi do jawnego aktu cytowania. Twércy wy-
raZnie to zaznaczajq poprzez zapetlenie i powtarzanie tego fragmentu przy jed-
noczesnym jego pocieciu. Co wiecej, technika zapetlenia ulega zdublowaniu
w strukturze lirycznej piosenek. Wers ,1I’'m big timer, it's the bamboo banga”'?
powtarza sie dwadziescia cztery razy. Podobnie jest z wykorzystaniem wyjat-
kéw z utworu Roadrunner napisanego przez Jonathana Richmana. Tekst Bam-
boo Banga ,Roadrunner, roadrunner / Going hundred miles per hour / With
your radio on”?° jest bezposrednim nawigzaniem do ,Roadrunner, roadrunner /
Going faster miles an hour / Gonna drive past the Stop ,n” Shop / With the radio
on”?!.

Celem artykutu nie jest oczywiscie dogtebna analiza intertekstualnych strategii
hip-hopu, jednak dla potwierdzenia tezy o zwiazku pomiedzy skreczem a po-
etyka rapu nalezy przytoczy¢ wybrane egzemplifikacje takich dziata. Czesto
juz same tytuty wydawnictw sg intertekstami. Dla przyktadu, nazwa ptyty W 63
minuty dookota swiata to zmodyfikowany tytut jednej z powiesci Juliusza Ver-
ne’a. Wyktadnikiem tego intertekstu jest wiec atrybucja, zapozyczenie konkret-
nego fragmentu. Zrédta zapozyczeri moga by¢ rézne: ,Wiec lewa i prawa /
Pozyteczna zabawa, bo / hip-hop jak lawa / Z wierzchu twarda i plugawa /
Lecz wewnetrznego ognia i sto lat nie wyziebi!”??, ,And | need you to remem-
ber one thing /| came, | saw, | conquered / From record sales to sold-out con-
certs”?*, ,| czacze kumam jak miecze Turman Uma”?*. Hiphopowy intertekst
osigga swoje apogeum poprzez autocytat. W piosence Miedzymiastowa poja-
wia sie odwotanie do innego utworu z tej samej ptyty: ,Postuchaj, czy styszysz
jakies dzwieki gramofonu? / To z magnetofonu — moze / A moze z CD-romu /
Moze tak, a moze nie / Moze... a kto to wie?”?. Jest to cytat zaczerpniety z re-
frenu Moze tak, moze nie, ktéry brzmi ,A moze tak, a moze nie? A moze tak,
a moze tak, a moze nie? Kto to wie?”?°,

W Leku przed wptywem Herold Bloom interpretuje zjawisko intertekstualnych
zapozyczen w kontekscie strachu przed prekursorami. Wptyw ttumaczony jest
przez niego jako nieunikniona wtadza, w tym przypadku wtadza ojca nad sy-
nem, zmartych nad zywymi, wielkiego poety nad jego nastepcami. Bloom na
przyktadzie romantycznych twércow pokazuje, w jaki sposéb artysci maskowali
witasng nieoryginalnosc i jakimi technikami tuszowali obecnos¢ poprzednikow

19 M.ILA., Bamboo Banga, [w:] Kala, XL Recordings, London 2007.

20 Tamze.

21 The Modern Lovers, Roadrunner, [w:] The Modern Lovers, Beserkley, Berkeley 1976.

22 Kaliber 44, Abrakadabra, [w:] W 63 minuty dookofa swiata, S.P. Records, Warszawa 1998.

23 Linkin Park feat. Jay Z, Numb/Encore, [w:] Collision Course, Warner Bros. Records, Cali-
fornia 2004.

24 Fokus, SMSy, [w:] Alfa i Omega, FoAna, Katowice 2008.

25 Kaliber 44, Miedzymiastowa, [w:] W 63 minuty dookota swiata, S.P. Records, Warszawa
1998

26 Kaliber 44, Moze tak, moze nie, [w:] tamze.
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w swojej tworczosci — ukrywajac tym samym lek przed prekursorami?. Artysci
hiphopowi podazaja catkiem inng droga, lek zostaje w ich przypadku zastapio-
ny pewnoscia siebie, przekonaniem, ze maja prawo i mozliwosci wtadzy nad
zastang rzeczywistoscia. Szukajac odpowiednika ich strategii intertekstualnych
w metodzie Blooma, odnajdziemy ja w dwéch kraricowych modelach. Ciecie
to jednoczesnie Clinamen i Apophrades.

Clinamen jest odsunieciem sie od prekursora, zniewazeniem jego dokonan po-
przez Swiadomie btednga interpretacje jego mysli. Apophrades zas polega na
otwarciu sie na poprzednika, wydobyciu na swiatto dzienne jego wptywu. Jed-
nak uktad ojciec-syn zostaje w przypadku hip-hopu odwrécony. To mtody arty-
sta ,stwarza” starego mistrza, to nowe pokolenie przywraca do zycia zmartych.
Metaforg i jednoczesnie geneza tego procesu jest sytuacja nosnika winylowego,
ktéry poddany inwazji artysty, ulega fizycznej transformacji. Rysa, ciecie, skrecz
to przeciez trwate uszkodzenie, w przypadku ptyty nieodwracalnie zmieniajace
zaréwno sam przedmiot, jak i semantyczny ksztatt tekstu, ktéry przenosi. Proces
ten ulega w kulturze hip-hopu swoistemu zwielokrotnieniu, jest realizowany
na ré6znorodnych ptaszczyznach, az po sama warstwe ontologiczng. Ptyta jest
nosnikiem tradycji kulturalnej, skrecz to tej tradycji trawestacja. Istnieje wiec
silny zwiazek pomiedzy praktyka obrébki medium, a gteboko zakorzenionym
w tekstach hip-hopu dazeniem do wszelkiego rodzaju intertekstualnosci.
Skrecz wyraza potrzebe uczestnikéw subkultury hiphopowej do pozostawania
w zwiazku (i zaleznosci) z tradycja, Zrédtem inspiracji. Jak nieco sentymen-
talnie rapuje Fish: ,Moje inspiracje, hatasy z ulicy i zattoczone metra stacje /
Dzwieki, szumy, zgrzyty winylowej ptyty / Moja gtowa petna dZzwiekéw i trza-
skéow / Polepione dZzwieki, bynajmniej nie dla goracych oklaskéow”?. Jedno-
czesnie, jak sugeruje sformutowanie ,polepione dZwiegki”, tradycja nie zostata
przez hip-hop zaakceptowana w niezmienionej formie.

Warto pamietac, ze ze wzgledu na fizyczne wtasciwosci ptyt winylowych wy-
dawnictwa byty podzielone na dwie czesci (strona A i strona B), a dostep do
poszczegblnych Sciezek byt fizycznie utrudniony. Albumy odstuchiwane byty
w catosci. Rzadko uznawano je za zbiér przypadkowych piosenek. Stuchane
od poczatku do korica, musiaty by¢ traktowane jako zamknieta, z géry ustalo-
na catos¢. Praktyka skreczu umozliwita artystom nielinearng lekture tradycji.
Jej owocem byta produkcja wtasnych senséw. Skrecz stat sie przekroczeniem
ograniczen analogowego medium, a przez jego tworcéw musiat by¢ uznany za
transgresje sztywnych ram oficjalnej kultury.

27 H. Bloom, Lek przed wptywem, przet. A. Bielik-Robson, M. Szuster, Horyzonty
Nowoczesnosci, Krakéw 2002.
28 Fisz, Jezyk wszechswiata, [w:] Polepione dZwieki, Asfalt Records, Warszawa 2000.



