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A rap mint retorikai céli népkoltészet

Absztrakt. A rapzene népszerlisége sokféle kritikai reakciot valtott mar ki, de mint kol-
tészet igen kevés figyelmet kapott. Jelen esszé a rapnek az afroamerikai népkoltészet
korai formaival val6é kapcsolatat targyalja, valamint a retorika, a ritmus és a rim azon
konvencionalis strukturait elemzi, melyek keretei kdzt a rapmivészek alkotnak.

Husz évvel a sziiletése utan' a rapkoltészet széles korli népszerliségnek
Orvend6 miivészi forma az egész kontinensen és szerte a vilagon, a tudds tar-
sadalom és a legtdbb kolté azonban még jéforman egyaltalan nem tarta fel
jelentéségét egy Uj koltéi kifejezésformaként. Az érdekl6dés hianyanak okai
kozé tartozik az euroamerikai és az afroamerikai fogékonysag kozotti kultura-
lis klildnbség, az akadémikus koltdk és kritikusok vonakodasa a popularis kul-
tura felkarolasat illetéen, valamint a nyomtatasalapu (print-based) elemzés
képtelensége a szbdbeliség mlvészetének adekvat médon torténd kezelésére.
Mindazonaltal néhany kritikus mar elkezdte feltarni a rapet — tébbféle szem-
pontbdl is. Richard Shusterman (1991) példaul a zene technoldgiai esztétiku-
mara és burjanzo6 intertextualitasara dsszpontositva egy posztmodern mivé-
szi formaként mutatja be a rapet. Houston Baker a Black Studies, Rap and the
Academy (1993) cimi kdnyvében a raphez vald viszonyuldst meghatarozé
etnikai- (az eredetiben: race — a ford.) és osztalyszerepekrdl értekezik. Russel
Potter a Spectacular Vernaculars (1995) cim(i kényvében eltekint a rap kilon-
b6z kilséségeitdl, hogy felfedje annak inspiraléan szubverziv politikajat. Mas
kritikusok pedig vagy szociolégiai néz6pontbdl vizsgaljak, mint Tricia Rose
(1994), vagy a zene esztétikumara Osszpontositanak, mint példaul Tim
Brennan (1994) és Robert Walser (1995).

Mindegyik tanulmanynak megvannak a maga nyilvanval6é érdemei, amire
azonban leginkabb sziikség van ezen a ponton, az egy elemibb, ,poétikai”
megkdzelités, amely nem pusztan a popularis kultira egy jelenségeként,
hanem koltészetként is kontextualizalng, ill. hozzaférhetévé tenné a rapet a
kolték és a tudésok szamara. Roviden: a rap materialis Iényegét alkotdé harom
,R’-re kell 6sszpontositani: a ritmusra, a rimre és a retorikdra. Ebben az
esszében tehat megkisérlem igazolni, hogy a rap a népkéltészet 6srégi hagyo-
manyanak kortars formaja, és hogy retorikai erejét a ritmus és a rim egyéni
haszndlatabdl nyeri. Pontosabban: az esszé elsé részében bemutatom,
hogyan fejl6dott egyltt az afroamerikai népkoltészet retorikai hagyomanya és
az elektronikus kommunikacios technoldgia, és hogy e kett talalkozasa révén

1 Az esszé eredetileg 1999-ben jelent meg. (a ford.)
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hogyan jott véglil létre a rap stilus. Ennek attekintése sziikségszer(i, mert kon-
textusaul szolgdl az esszé masodik részének, amelyben a harom ,R”, a rit-
mus, a rim és a retorika kozotti kdlcsdnds kapcsolatot fogom szemléltetni
néhany koézismert, kereskedelmi értelemben sikeres rapel6add szamanak
elemzésén keresztll; ezeknek a szamoknak egyébként egytél egyig kdnnyen
elérhet6knek kéne lennilk (hogy meghallgathassak 6ket) a kdnyvtarakban és
a hasznaltlemez-boltokban. Tovabba megkisérlem a felvételeken hallhaté beat
(zenei litem) leképezését is.

Le kell szbgeznem az elején, hogy az afroamerikai koltészeti és zenei
hagyomanyokat szeretd és tisztel§ koltéként és zenészként fogok irni a raprél,
és hogy legalabb annyira nem kivanom teljességében szamba venni a hivata-
sos rapel6adok panteonjat, ahogy e mivészi forma alapjait is pusztan felva-
zolni &ll szandékomban. A félreértések elkertlése érdekében azt is le kell sz6-
geznem, hogy ebben az esszében szigorian mint vokalis performanszrol
fogok beszélni a raprdl, és hogy a ,rap” kifejezéssel az altalanosan ,hip-hop”
néven ismertté valt zene elsdsorban ritmikus vokalis komponensére fogok
utalni; mert a ,hip-hop” egyben arra a varosi szubkultirara is utal, amelynek
tovabbi kifejezésmadjai a graffiti, az 6ltézkddés, a tanc és az életstilus. Azt is
meg kell emlitenem még, hogy maga a ,rap” kifejezés id6ben megeldzi az itt
elemzett stilust; eredetileg a verbalis tevékenységre utalt ugy altalaban,
kés6bb a zenére szavalt kdltészetre, a hip-hop kulturaban pedig tulajdonkép-
pen hasznalaton kivilre kerllt, mert az eléadok inkabb hivjak magukat ,MC”-
knek (a ceremoniamester jelentésl ,Master of Ceremonies” alapjan) vagy
Lrhymer’-eknek (rimel6k), mintsem rapeléadoknak.

Arap koltészetként valo kritikai értékelése meddé kisérlet azon térténelmi kon-
textus nélkdl, amely segit megmagyarazni a kbzte és a kortars nyomtatott
(print) koltészet kozti jelentds kildnbséget. A Modern Language Assocation a
tészet gondoljuk el, j6l megragadhatd, hogy alapvetéen hogyan is mikodik. A
rap megfelel a legtébb olyan kritériumnak, amelyet altalaban az angol nyelvi
népkoltészetnek tulajdonitanak: nem igényel formalis zenei vagy irodalmi kép-
zettséget; gyakorloi viszonylag szabadon koélcsdnzik egymastol a zenét és a
szbveget; gyakran helyorientalt (locally-oriented); nem feltételez irni-olvasni
tudast; a zene, a tanc és a dalszdveg inkabb egységbe foglaltatnak, mintsem
elkllondlinek egymastol. A népkoltészet legtdbb formajahoz hasonléan a rapet
sem kizardlag hivatasos mivészek gyakoroljak, hanem amatérok is klubok-
ban, barati tarsasagok otthon, valamint iskolas gyerekek a jatszétéren.
Tekintve, hogy hangreprodukciés forrasok mindenttt megtalalhatok a mai
vilagban, talan nem meglepd, hogy a szdbeliség hagyomanya és a posztmo-
dern kultura szamos kozo6s karakterjeggyel rendelkezik. A zenetudds Chris
Cutler (34-35) amellett érvelt, hogy a hangrégzités természetes jellegzetessé-
gei azonosak a népzenéjével. Ennek megfelelden Shustermannak a poszt-
modern esztétika fel6li elemzése a raprdl az Ujrahasznositasra (recycling), a
kisajatitasra (appropriation) és a stilusvegyitésre (style-mixing) 6sszpontosit;
ugyanazokra az elemekre, melyeket Tim Brennan a rap gyokereinek, az afri-
kai és afrikai eredetl diaszporak kulturajanak tulajdonit. Azonban egyikdjik
sem tisztdzza (sem Shusterman, sem Brennan), hogy ezek nem kizarélag az
afrikai kultura, hanem ugy altalaban a szdbeliség kulturdjanak karakterjegyei.



A rap mint retorikai céli népkoltészet

A koltészet, a zene, a drama és a tanc rendszerint egy integrans, kooperativ
miivészi kifejezésforma egymast kiegészitd részeiként funkcionalnak a szébeli-
ség kulturajaban. Az efféle integraltsag nagyon is jellemzé volt még a nyugat-
afrikai szobeliség hagyomanyara, mikor a rabszolgaszallité hajok utnak indultak.
Habar a feketék rengeteg szokasa odaveszett az embertelen rabszolgasag
eévszazadai alatt, az er6k, amelyek azokat a szokasokat iranyitottak, megma-
radtak, és tovabbra is kihatottak arra, ahogy az afroamerikaiak az angol nyelvet,
a kereszténység kddjait és az eurdpai eredetli hangszereket hasznaltak. A nép-
koltészet fellelheté a munkadalokban, a bértdndalokban, az ujjongasokban (ring
shouts), a bluesban, a prédikacidkban, a spiritualékban, az énekekben és a gye-
rekversekben — az iras elsajatitasa el6tti és utani afroamerikai tarsadalomban
egyarant. Mire az afroamerikaiak szamara is biztositva lett az irott angol nyelv-
hez valé hozzéférés, az elektronikus kommunikécié mar elkezdte atalakitani az
észak-amerikai hatalmi struktarat és kulturat, az 1920-as évekre pedig az afro-
amerikai zene és irodalom egyre inkabb divatcikké valt a kulturalt angloameri-
kaiak koérében. Az afroamerikai nyomtatott kdltészet az angloamerikai elvarasok
felé hajlott a strukturat és a ,bonyolultsagot” illetéen, am ezzel egyitt a népi
alapjait is szilardan megtartotta; ahogy azt Bernard Bell is megjegyezte, ugyan-
ugy meritett az eurdpai balladabdl és szonettbél, mint az afroamerikai spiritua-
|étol, prédikaciotol és bluestdl kdlcsdnzott retorikai formakbdl. A dzsessz szintén
az afroamerikai fogékonysag és az angloamerikai elvarasok kozti parbeszédet
tlkrozte, s az els6 olyan zenei mifaj volt, amely a hangfelvételek zenészek kozti
cseréje altal alakult ki. Az improvizacids és hangulati elemek, amelyek az afrikai
zene szamara alapvetéek, am a szabvanyos eurdpai kottazott zenébdl kizartat-
tak, hirtelenjében olcson és kdnnyedén reprodukalhatova valtak fonograffelvéte-
len és radion, aminek kovetkeztében sikeres kereskedelmi cikk lett bel6luk. A
tdmeges érdeklédés a szilet6félben Iévd afroamerikai irott mifajok irant végul
alabbhagyott, ahogy a nyomtatason alapulé formak vagy felszivodtak az uj
médiumokban, vagy a kultira peremére szorultak.

Az olyan afroamerikai kolt6k, mint Sterling Brown, Gwendolyn Brooks,
Melvin Tolson, Robert Hayden vagy Langston Hughes, még a szazad kézepén
is meritettek a balladakbdl és a bluesbdl nyomtatasba keril6 munkaikban. Az
elektronikus kommunikaciés technoldgia befolyasa azonban tovabb ndveke-
dett, az 1960-as évekre pedig a televizio, a radié és a hangfelvételek altali
szbbeli kommunik&cio jéforman minden észak-amerikai szamara megszokot-
ta valt. Ezzel egy id6ben az eléadott szdbeli kdltészet iranti érdeklédés is Gjbol
megjelent. A Black Arts Movement kolt6i, mint példaul Don L. Lee, Amiri
Baraka (Leroi Jones) vagy a megfiatalodott Gwendolyn Brooks, az utcara és
a kocsmakba vitték a koltészetiket. Baraka, Nikki Giovani, Sonia Sanchez és
Everett Hoagland olyan koélteményeket szereztek, amelyek elrendezése a
papiron megjelenitette az eléadasuk forgatokényvét. Mivel az emberek kezd-
ték a dzsesszt az afroamerikai nacionalizmussal azonositani, Etheridge
Knight, Michael Harper, Larry Neal, Ted Joans, Janice Marie Gadsden és A. B.
Spellman olyan kdlteményeket szereztek, amelyek a dzsessz alakjairdl (pél-
daul John Coltrane-rél) széltak, valamint olyanokat, amelyek a dzsessz ritmu-
sat és szolamait idézték fel. A kazettak, a hangfelvételek és a filmek segitet-
ték minden emlitett kolté munkajanak élészdéban térténé tovabbadasat.

Abbdl az idészakbdl kéltdk ketté csoportosulasa tett szert tartés hirnévre a
koltészet és a ritmus el6adasban torténd keveréséért. Az egyik a Los Angeles-
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i székhelyli The Watts Prophets volt, akik performansz koltészete a Watts
negyedben tortént zendllésre adott két szerény, egyszer(i reakciobdl, a Watts
Writers Workshopbdl és a Watts Happening Cafébdl nétt ki (I. Cross; Schulberg).
A The Watts Prophets tagjai (Richard Dedeaux, Anthony Hamilton a.k.a. Amdee
és Otis Smith) egyetlen albumot vettek fel Rappin’ Black in a White World (1971)
cimmel, és egészen 1979-ig miikddtek — annak ellenére, hogy karrierjiket az
FBI kémkedése gatolta (I. Cross). Dramai interakcioval és zenei kisérettel kev-
erték a fellépéseiket, és gyakran tartottak koltészeti témaju foglalkozasokat Los
Angeles bortdneiben. A fiatalon az egyesult allamokbeli feketék koltészetének
torténetét tanulmanyozé Otis Smith a kdvetkezé afroamerikai koltéket idézi a 20.
szazad elejérél, akik hatdssal voltak ra: Paul Laurence Dunbar, Langston
Hughes, James Weldon Johnson és Claude McKay.

A valtozé felallasu, New York-i székhelyl csoportosulas, a The Last Poets
ugyancsak a koltészetet markans dobritmussal elegyité performanszairdl volt
hires (I. Bin Hassan). A csapat két albumot vett fel The Last Poets (1970) és
This is Madness (1971) cimmel; az els6n Bin Hassan, Alafia Pudim és
Obiodun Oyewole szavaljak el egymas utan a munkaikat, mikdzben a hattér-
ben ritmikus vokal és konga szdl. Annak ellenére, hogy témavalasztasuk
hasonlé a rapéhez — elsésorban a tarsadalmi kommentarokra és a ,felébre-
dés” buzditasara 6sszpontositanak —, a hangjuk és a beat koz6tti kapcsolat
eléggé eltér attdl, ahogyan az a rapben hallhatd, s a rimhasznalatuk is inkabb
a nyomtatott kéltészet konvencidéihoz all kbzelebb. Hassan kézismert Niggers
Are Scared of Revolution cim( felvétele tokéletesen példazza ezt a kontrasz-
tot. A kdéltemény egy sor olyan versszakbdl épul fel, amelyekben Hassan egy-
tél egyig kimeriti egy adott sz6 lehetséges konnotaciéit — ,change” (valtozas),
Jfalk” (dumalas), ,shoot” (16voldozés), ,fuck” (baszas), ,play” (jatszas) —, és
minden esetben arra a kdvetkeztetésre jut, hogy a ,niggerek” ugyan szeretik a
kérdéses tevékenységeket csinalni, de félnek a forradalomtdl. Az, hogy a kol-
temény a szavak tobbszords szemiotikai vegyértékei koré szervez6dik, az
ellenkez6je a rapben altalaban haszndlt retorikai stratégianak, ahol inkabb a
szavak hangmegfelelései, nem pedig jelentései hataroljak be a szokincset.
Ritmikai szempontbdl Hassan el6adasa nagyon szabadon viszonyul a beat-
hez, és a rappel ellentétben elssorban a szOveg belsé dinamikaja haijtja.

Az 1970-es évek elején az olyan népszerl afroamerikai zeneszerz6k, mint
példaul Gil Scott-Heron és George Clinton, elkezdtek politikai téltetd mondott
(spoken) szdvegekkel élni a munkaikban. Scott-Heron korai szerzeményeiben
erésen ritmikus koltemények szodlalnak meg egyszer(, de vidam hattérzene
kiséretében. Ugyand késébb egy zongoristaval kezdett el egyltt dolgozni, és
felvette a hiressé valt The Revolution Will Not Be Televised (1975) cimi fel-
vételt, amelyen egy elnyuijtott, ritmikailag kétetlen prédikaciéban beszél arrdl,
hogy milyen nem lesz a forradalom. Clinton pedig sokszor élt az un. hip ruba-
to stilussal az olyan nagy hatasu funkszamokban rappelve, mint a P-Funk
(Wants to Get Funked Up) vagy a Chocolate City (1975). Ezek a szamok a
kdzvetlen (street-level) politikai Uzeneteikkel, valamint az elektronikus effek-
tek, a lassabb temp6 és a basszust kiemel§ feldolgozasok hasznalataval el6-
revetitették a rapet. Clinton még rétegezte is a felvételeit tdbbszordsen atfe-
désbe kerild emberi hangokkal, fennkdlt min6séget adva igy az egymasnak
felel vokalok interakciéjanak, ami egy spontan, él6 performansz benyomasat
keltette; ezzel az eljarassal a rapdal-producerek is éltek késébb.
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Arap mint kdzvetlen (street-level) miivészeti forma kialakulasat a karibiak New
York-i bevandorlasa inditotta el az 1960-as, '70-es években. Andras Tokaji és
Tricia Rose fejtette ki, hogy Robert Moses, a hatalmas politikai befolyassal
biré épitész, hogyan hozta létre a feketék és a Puerto Rico-iak k6zos, dél-
bronxi gettoéjat a munkasosztaly lakhelyének lerombolasaval — hogy olyan
nagyszabasu projekteket hizzon fel, mint a Lincoln Centre — és Dél-Bronx
devalvalasaval — a Cross Bronx autépalya megépitésének kdszénhetben. Egy
jamaicai bevandorlé, DJ Kool Herc hozta be a Karib-térségbdl New Yorkba a
lemezjatszon vald keverést (turntable mixing) és az un. ,MC”-skedést. Buli
kdzben a DJ (disc-jockey, lemezlovas) pdrgette a lemezeket, mikdzben az MC
mikrofonon keresztil beszélt a tomeghez. Addigra mar a DJ-skedés egy, a tra-
dicionalis hangszerekkel eléadottal egyenrangu versengd miivészeti formava
nétte ki magat Jamaicaban. A rap és a hip-hop népkéltészeti eleme szamara
azért fontos a technoldgiabdl eredd ilyetén hozzaférés valamennyi korszak és
stilus zenéjéhez, mert ez alapozza meg a digitalis szemplerezés (digital samp-
ling) tudatos miivelését, amely soran kildnb6z6é felvételek részleteit, torede-
keit importaljak egy Uj kompozicidba, ami a szdbeli kultdrdban dominalé inter-
textualitas technoldgiai megfeleléje.

A rap akkor szdkkent szarba, amikor az 1960-as évek politikai kdltészeté-
nek 6roksége és az MC-k szinpadi szécsatai — hogy tancra birjak a k6zénsé-
get — kezdtek egybeolvadni az olyan afroamerikai tradicidkkal, mint a signi-
fying, a dozens vagy a toasting, amelyek egyt8l egyig a verbalis gyesség és
vitézség megnyilvanuldsai egymas ritualis becsmérlésében. A dramaird
Khephra Burns egy, a rap eredetéré| irott esszéjében felidézi ,azokat az &rilt
hand jive kézmozdulatokat”, amelyeket a batyjaival csinalt az 1950-es évek-
ben, valamint a felfedezését, hogy az 6sei mar régota ,meséltek hihetetlen tor-
téneteket, osztogattak verbalis sértéseket rimekben, amelyeket ritmikus mell-
kas- és térdcsapkodassal kisértek”. (29)

A signifyingot altalaban kdzvetett sértegetéssel vald provokacioként defini-
aljdk. Burns a The Signifying Monkey (magyarul talan: A célozgaté majom)
cimi hires népkdltemény kezd6soraival szemlélteti ezt a szokast:

Signifyin’ monkey told the lion one day,

»1here’s a bad motherfucker comin down your way.
He talked about your family and I'm sorry to say

But he talked about your mamma in a hell of a way
Talked about your sister and your grandma too

And he didn’t show too much respect for you...” (31)

A majom azért célozgaté (azaz kdzvetetten sértegetd), mert ahelyett, hogy 6
maga sértegetne, arrél szamol be, hogy allitélag mit mondott egy masik allat; és
mert a ritualis sértegetések nem magara az oroszlanra, hanem az oroszlan néne-
mi csaladtagjaira vonatkoznak. Ezzel szemben a gyermekjatékként elgondolt,
sounding néven is ismert dozens kdzvetlen sértegetések parbajat jelenti, mely
sértegetések hatasossaga tulz6 és mulattaté természetikben rejlik. Mind a signi-
fying, mind a sounding népszerl mint olyan eljaras, amely kéré a rap felépithetd,
és mint olyan elem, amellyel a hencegd vagy buzdité rapet szinezni lehet.

A toastok hosszabb torténeteket elmeséld, rimes versek; altalaban tulzok,
és gyakran olyan legendas szélhamosokrol, rosszfiukrol és h6sokrdl szélnak,
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mint példaul Shine vagy Stackalee. Burns elbeszélése alapjan Stackalee tor-
ténetében az er6szak és a négylldlet eltilzott példajat fedezhetjik fel, amely
tulzas aztan a ma gengszter (gangsta) néven ismert rap stilus jellemzgje lett.
Stackalee az afroamerikai kultura legjellegzetesebb rosszfitja:

Got no compassion, aint got no fears

the moans of widows and orphans is music to my ears
| got a tombstone disposition and a graveyard mind
I’'m a bad muthafucka cause | don’t mind dyin’ (32)

Stackalee hatalmanak végs6 forrasa nem a karjai nagysaga vagy a fegyvere,
hanem az, hogy nem fél semmitél. Ehhez hasonléan az ember, ha a dozens
parbaja vagy mas ilyen jaték kdzben elvesziti a hidegvérét, beismeri a vere-
segét egy nala kivalobb verbalistaval szemben. A The Signifying Monkey-nak
és a tébbi ritualis tevékenységnek az a tanulsaga, hogy a sz6 egyfajta egye-
dulallé fegyverzet, és ekként is kéne tekinteni ra. Potter megfigyelése szerint
a szoképek és a fegyverek 6sszemosasa jelen van nagyon sok kommersz
rapben az 1980-as évek végén, a '90-es évek elején; az pedig, hogy a tdémeg-
média képtelen a metafora és a valésag megkuldnbdztetésére, hatalmas sze-
repet jatszik abban, ahogy a kozfelfogas a gengszter rap néven ismertté valt
jelenségre tekint.

Az 1970-es években New Yorkban megjelend rapkultira nem kimondottan a
serté szovaltasokrdl, a hencegésrdl, a toastingrél, a tarsadalom betegségei-
nek dokumentalasarol vagy a koltészetrél szélt, hanem a sz9, és kildndskép-
pen a rim és a ritmus hatalmardl; a rapperek pedig magatol értetédéen kezd-
tek el kisérletezni a szébeliség eme régi hagyomanyaival. A legtébb korai rap
nyilvanosan rogténzoétt freestyle volt. A jam vagy tancos buli a rapperek azon
féoruma lett, ahol tébbé-kevésbé baratsagosan versenghettek, hogy kideritsék,
ki tudja jobban tancra birni a tomeget a ritmikajaval és a buzditasaival, és ki
tud el6rukkolni a leginnovativabb rimekkel.

Legel6szor a New Jersey-i székhelyl Sugar Hill Records kezdte arucikként
forgalmazni a rapet, és hatalmas sikert aratott a Rapper’s Delight (1979) cim(
felvétellel. A szam doblteme egy szabalyos funk groove volt, amelyre a rappe-
rek megirtak az MC-k tipikus halandzsait, hogy ,tancra perdiljenek” a hallgatok:

Now what you hear is not a test- I'm rappin to the beat

And me, the groove, and my friends are gonna try to move your feet
See | am Wonder Mike and | like to say hello

To the black, to the white, the red, and the brown, the purple and yellow
But first | gotta bang bang the boogie to the boogie

Say up jump the boogie to the bang bang boogie

Let’s rock, you don’t stop

Rock the riddle that will make your body rock

Mike aztan bemutatja a tarsat, Hanket, aki egybél hencegni kezd:

Check it out, I'm the C-A-S-A-N the O-V-A
And the rest is F-L-Y
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You see | go by the code of the doctor of the mix

And these reasons I'll tell ya why

Ya see I'm six foot one and I'm tons of fun

And I dresstoa T

Ya see | got more clothes than Muhammad Ali and | dress so viciously

A Rapper’s Delightot kdvetéen DJ Grandmaster Flash és a Furious Five néven
ismert, Melle Mellel kiegészlilt csapat rapfelvételei jutottak fel a zenei listakra.
A The Message cimii szdmukra az egész nemzet felfigyelt a Melle Mel altal
elbeszélt torténetnek kdszonhetéen, amelyben a gettdlaké szélhamos (hust-
ler) révid és veszélyes életérél beszél. 1982-ben ennek a szamnak a refrénje
szolt a radiébdl szerte a kontinensen:

Don’t push me cause I'm close to the edge

I’'m trying not to lose my head

It's like a jungle sometimes, it makes we wonder
How | keep from going under

A The Message készitette el a gettd abrazolasat és torténeteit a popzene
féruman, és jeldli ki azt a pontot az id6ben, amikor a rap sajat jogan valt mivé-
szetté, s a hip-hop négy kifejezésmddja (a graffiti, a break tanc, a DJ-skedés
és az MC-skedés) kozil utolséként bekerllt a nemzeti kéztudatba. A The
Message els6é szam els6 személyben kezd6dik, bemutatja a getté lakoit és
szintereit, majd pedig kdzvetlenll a prototipikus szélhamost szdlitia meg:

You grow in the ghetto living second rate
And your eyes will sing a song of deep hate
The places you play and where you stay
Look like one great big alleyway

Az elbeszélés érdekében egyszerisitették a The Message rimeit. A paros
rimek asszonanc konfiguracioja kilénésen szembe6tld, ami jelzi, milyen jelen-
ségek lehetségesek a rap formaban, ahol a hangok és hangsulyok ugy kom-
binalédnak, hogy megerdsitsék a rimet és a DJ beatjéhez igazitsak a sorokat.

Smugglers, scramblers, burglars, gamblers
Pickpockets, peddlers, even panhandlers
Turned stick-up kid but look what you done did
Got sent up for a eight year bid

E ketté — a The Message és a Rapper’s Delight — egyUtt a rap harom legfon-
tosabb alaptipusat szemlélteti: 1) a tancra vagy cselekvésre buzditast; 2) a
hencegést a rapper szobeli készségérdl, szexualis nagysagardl, tzleti képes-
ségérdl vagy altalaban a rosszfiusagardl; 3) a tudositast vagy lamentalast a
gettébeli életrél. Mindharom tipus arra épul, hogy megprébaljadk meggybzni
valamirél a hallgatét; arrdl, hogy perdiljén tancra, hogy szokjon le a drogok-
rél, hogy szalljon szembe a hatalommal, vagy egyszerien arrél, hogy a rapper
mindaz, amit allit magardl, és minden, amit elbeszél, igaz, nem pusztan a
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valosag felnagyitasa. A legfontosabb kérdés egy rappel kapcsolatban, hogy
sikertl-e meggydznie a k6zénséget. Ha a retorikat mint meggydzést fogjuk fel,
a rap egyértelmien a ma hasznalt legnépszeriibb retorikai célu kolt6i forma.

Arim és a ritmus az a két kulcsfontossagu elem, amelyen keresztil valaki
a sajat verbalis Gigyességét bizonyithatja — vagyis ezek olyan szerepet tolte-
nek be, mint a hagyomanyos beszédalakzatok a klasszikus retorikaban.
Elvégre nincsen sok értelme a verbalis képességekkel hencegni, ha azt az
ember nem Ujszerlien, dsszetetten, humorosan vagy zsigerbdl teszi. A meg-
gy6zés és az ornamentalitas kozotti feszlltség a forrasa annak az energianak,
amely a legtdbb rap vérkeringését biztositja. A The Digital Underground The
Humpty Dance cim( szamdban hallhaté hencegés kozismert és szemléletes
példaja ennek.

| like to rhyme, | like my beats funky
I’'m spunky, | like my oatmeal lumpy
I’'m sick with this

Straight gangster mack

Well sometimes | get ridiculous

A gangsta mack arra a fajta dumara utal, amellyel a stricik tartjak kordaban a néi-
ket. Humpty Hump, a szam el6addja, egy komikus szerepet (persona) 6lt maga-
ra a szinpadon, és egyeértelmiien a bolondot alakitja, nem pedig a stricit. Humpty
mégis rabul ejti a hallgatéit a magat lebecsuld, feszélyezett strici figurajaval, ami
annak kdszonhetd, hogy tréfat (iz a sajat rimeibdl és a hencegésébdl.

A rim hasznalata a rapben négy szempontbdl kiilénbézik attol, ahogy a nép-
koltészet mas formaiban hasznaljak: a rimek siriisége, a rimek pozicidja, a
tdbb szétagu rimek hasznalata, valamint a rim és a ferde rim (near-rhyme)
megkuldnbdztetésének hianya szempontjabol. Példaul a The Message eseté-
ben Melle Mel szamara kielégité az ,edge” és a ,head” mint rimpar, a The
Humpty Dance pedig azt mutatja meg, hogy Humpty semmi kivetnival6t nem
talal a ,funky” és lumpy” kettésében. Ahogy a ferde, ugy a tdbb szoétagu
rimekre is van lehet6ség, mint azt Humpty is bizonyitja a The Humpty Dance-
ben: ,I'll drink up all the Hennesey you got on your shelf / So just let me intro-
duce myself”.

Dr. Dre a Let Me Ride ciml szamban bemutatja, hogy 6 is képes a tobb
szétagu rimekkel valo jatékra: ,Now it's smellin like Indonesia / Bus stop full of
fly bitches and skeezas”. A részlet egyben arra is ravilagit, hogy a belsé rimek
gyakorisaga milyen szerves részét képezi a rap esztétikumanak. Noha a rap
rimei gyakran a szdlamok végeét jelzik, felbukkanhatnak a szélamon belll vagy
egy szOlamhatar két oldalan is, mint az a Let Me Ride kdvetkezd sorai is
mutatjak:

It's the motherfucking D-R-E from the CPT on a rhymin spree, a straight G...

Hittin the switches, bitches relax while | get my proper swerve-on

A rap altalaban annal hatasosabb, minél tébb rimmel tud valaszolni a rapper
az els6 rim hivasara anélkil, hogy kiesne a ritmusbdl. Az el6zd példaban Dre
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négyet szétt bele egyetlen sorba; Humpty pedig egy fél stréfan keresztil foly-
tatja ugyanazt a rimet a The Humpty Dance-ben:

My name is Humpty

Pronounced with a ,umpty”

Yo ladies, oh how I'd like to funk thee

And all the rappers in the top ten

Please allow me to bump thee

I’'m steppin’ tall y’all

And just like Humpty Dumpty

You're gonna fall when the stereos pump me
| like to rhyme, | like my beats funky

I’'m spunky, | like my oatmeal lumpy

Harmonikus progresszio, melodikus kontur és dramai narrativa hianyaban a
rim szolgal a rap kdzponti strukturalis eszkdzédl; kialakithatja, milyen szavak
milyen sorrendbe keriljenek, vagy akar azt is meghatarozhatja, hogy milyen
iranyt vegyen a rap. A freestyle rap esetében rendszerint az utdbbirdl van sz6,
de a Follow the Leader cimi szamban is ez fedezhet§ fel, amelyben Rakim
(az Eric B. & Rakim dudbdl) azzal jatszik, hogy a téma a rimet koveti:

| wanna see if ya keep followin and swallowin

takin and makin, bitin and borrowin

Brothers tried and others died to get the formula

But I'm a let you sweat, you're still in form, you'’re a

step away from frozen, stiff as if you're posin

Dig into my brain as the rhyme gets chosen

So follow me or were you thinkin you were first

Let’s travel at magnificent speeds around the universe

What could ya say as the earth gets further and further away
Planets are small as balls of clay, astray into the Milky Way
World’s outa sight far as the eye can see, not even a satellite

Rakim egy hagyomanyos retorikai alakzattal kezdi, mikor azzal vadolja a tobbi
MC-t, hogy az 8 stilusat probaljak masolni; de aztan engedi, hogy a ,first” és
a ,universe” rime altal a metaforikus értelemben hasznalt ,follow” a vilagirbe
tett sz6 szerinti utazasba forduljon.

Leopold Senghor afrikai koltd és tudds szerint ,a ritmus az a szervezéeré, amely
megteremti a feketék stilusat (black style). A ritmus a legkdnnyebben percipidl-
haté és a legkevésbé materialis dolog” (idézi Snead, 150). Ennek fényében azt
mondanam, hogy a rapet ugy kell felfogni, mint az angol nyelvnek, a kortars
techno-kultiranak és annak viragzé polimetrikus dobritmusainak a korlatait atto-
ré afrikai kulturalis 6rokség ritmikus impulzusanak kifejez8dését.

Tovabba azt is mondanam, hogy a ritmusra ugy kellene tekinteni, mint
olyan dologra, amit inkdbb érzink, mintsem hallunk; ezért is olyan nehéz atira-
tot késziteni beléle. Az ember szamara természetes, hogy a labaval veri egy
zeneszam vagy egy koltemény tGtemét, mig az mar sokkal nehezebb, hogy azt
aktivan figyelje és szamolja. Felvazolni a ritmikus kapcsolatot egy rapszam
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szavai és beatje kdzo6tt olyan, mint egy helyben allni a strg6-forgd New York-
i tdmeg kodzepén, és szamolni a mellettiink mindkét iranyba elhaladdé ember-
eket. A zenetudds Robert Walser ugyan azt éllitja, hogy a Public Enemy Fight
the Power cimii szamanak sajat, normal eurdpai zenei notacio szerinti atirata
lehetbvé teszi, hogy ,bizonyos pontossaggal felvazoljuk” (199) a felvétel rit-
musait, csakhogy a ritmus altaldban azon aspektusa a zenének, amely a leg-
kevésbé abrazolhatd j6l a normal eurdpai notaciéban. Az atirata szamara
tovabba az is hatart szab, hogy csak azok tudjak dekddolni, akik klasszikus
zenei képzettséggel rendelkeznek.

igy amig Walser azt allitjia, hogy Chuck D, a Public Enemy néven ismert
csapat els6szamu rappere a ritmikai feszlltség igénybevételével tamogatja
meg retorikajat, addig én azt mondanam, hogy a retorika és a ritmus kozotti
kapcsolat forditottja igaz. Gondoljunk itt a The Princeton Encyclopedia of
Poetry and Poetics definicidjara a prozodiardl: ,,Az irodalmi prozédia nem kdz-
vetlenll a ritmust nyelvi célbdl Iétrehozd nyelv hasznélatat jelenti, hanem sok-
kal inkabb a nyelvet alkot6 dncélu, retorikai és koltdi eljarasokban és formak-
ban részt vevé ritmus hasznélatat (Preminger 669).” Vagyis a rap esetében
ugy kellene tekinteni a ritmusra, mint ornamentalis retorikai teriletre; a ritmus
nem igazan az az eszkdz, amelyen keresztll az ember képes az eredményes
meggydzeésre. Persze ki lehet emelni egyes szavakat ugy, hogy az ember
tagolva ejti 6ket a beaten, lehet dramai szlinetet tartani, és lehet ritmikus soro-
zatok ismétlésébdl energidra szert tenni — de nem ezek alkotjak a ritmus
elsédleges funkciojat a rapben.

Ahhoz, hogy megértsiik — azutan pedig atirjuk — a rapben fellelheté ritmikus
konfiguraciokat, kilénos figyelmet kell szentelnlink annak a metrumnak, amely-
hez a rap el6adasa igazodik. A nyomtatott kdltészetben a metrum egy idealizalt
koncepcio, egy ritmikai korlat, amely sosem érhetd el tokéletesen a lehetséges
kiejtések és szokombinaciok valtozatossaga, valamint a szavak jelentésik és
hangzasuk szerint toérténé megvalogatasanak szilkségessége miatt. Ezzel
szemben a hattérzene vilagossa teszi a rap metrumat. A koltével ellentétben a
rapper célja nem az, hogy megalkossa a sajat allandé vagy hathatés metrumat,
hanem az, hogy a mar elére megallapitott metrumhoz igazodjon, és azzal jats-
szon. Az angolban a koéltéi metrum legtdbbszér vagy jambikus/trochaikus, vagy
anapesztikus/daktilikus, ami azt jelenti, hogy vagy az ,egy-KET”, vagy az ,egy-
két-HA” formulat kdveti. Az angol nyelvben — nem gy, mint az Gjlatin nyelvek-
ben — ez a fajta hangsuly-mérték szerinti szervezddés az iranyadé. A nyugat-
eurdpai népi-, klasszikus- és tanczene szintén vagy egy duplattemd, vagy egy
triplatitem@ formulat kdvet. A nyugat-afrikai zenés eléadasban azonban nincsen
egyetlen uralkodd, a tobbit elnyomdé metrum; inkabb a dupla- és a triplatitem(
formulak kozotti alapvetd feszlltség figyelheté meg. Egy hatitem( egység allhat
egyszer két haromitem(i, majd pedig harom kétlitemi formulabdl. A kettd egyltt
a kdvetkezd kombinaciét eredményezheti:

EGY két’ ha’ NEGY o6t hat
EGY két HA’ négy oT hat

Ez a fajta formula off-time vagy zavarba ejtéen hangozhat egy szigortuan az
eurdpai zenei tradiciéban nevelkedett egyén szamara, de minden afroameri-
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A funk formula alapegysége a tizenhatod, ami azt jelenti, hogy minden
egyes Utem négyfelé (négy egyenld id6tartamu részre) bonthatd, ami altal 1ét-
rejon egy formula, mely a kdvetkezéképpen kantalhato:

E-gye-sé-vel-Ket-te-sé-vel-Har-ma-sa-val-Né-gye-sé-vel
1 2 3 4

A négy Utem alatt ez tizenhat olyan lehetséges ,helyet” jelent, ahol egy adott
tagolas bekdvetkezhet. A barmely két hely haromra osztasanak polimetrikus
elvét alkalmazva pedig 6sszesen huszonnégy lehetséges helyet kapunk. Arap
ritmikus ereje a teljes formulaban lehetséges és a ténylegesen megvaldsulo
tagolasok kozotti implicit feszlltségben rejlik. A rapper barmelyik pillanatban
valthat a dupla- és a triplattem( formulak kézott; szvingelhet a beaten, mint
egy dzsesszzenész; ha birtokaban van a flow,? annyi szotagot zsufolhat egy
Utembe, amennyit a hangképzd szervei engednek, mikdzben tdkéletesen tart-
ja a zene Utemét.

Barhogyan is kiséreljuk meg a rapkdoltészet ritmikus alapstrukturajat nyom-
tatasban kommunikalni, csak nagyon durvan koézelithetjuk meg, mirél is van
sz06; kilondsen azért, mert egy komplex tipografiara lenne sziikségiink, hogy
a tényleges zenei id6tartamnak megfelel6en szétfeszitsiik vagy megritkitsuk a
szavak betliinek szedését. Nem lehet eléggé hangsulyozni az eredeti felvéte-
lek hallgatdsanak szikségességét. Mindazonaltal lehetséges nagy vonalak-
ban érzékeltetni, hogyan mikddik a rap ritmusa, és annak érdekében, hogy
batoritsuk e terllet tovabbi kutatdsat, megéri megkockaztatni egy bevezetd
kisérletet.

A négynegyedes utemen a legkézenfekvébb hely, ahol rappelés kézben
egy szbélam kezd8ddhet, az 1, ahol pedig a legkdnnyebb eléalini a rimekkel, a
2 és a 4. Ice Cube az a rapper, aki altalaban elég szabalyosan szervezi a rit-
mikajat, és akinek What Can | Do? cimi{ szama jdl illusztralja a rap alapvet6
rim- és ritmusszervezdését:

Too big for my brit-ches and I got bitches
1 2 3 4
Now I’'m hittin switches— niggers want my riches
1 2 3 4

Részben az kulénbdzteti meg az unalmast az érdekestél, hogy a rapper el6-
all-e vagy sem valamilyen rimmel a pergédob ltemére (snare beat).® Igen
hatasos tud lenni, ha néha rim nélkil marad a pergédob altal jelzett 2, mint azt
Humpty is bizonyitja a The Humpty Dance-ben:

2 Adam Bradley Book of Rhymes és Paul Edwards How to Rap cimi kényve alapjan
a flow az el6ado egyedi hanglejtését (cadence), a széveg egyedi médon megvalé-
sulé Utemhez igazodasat, mas széval a szoétagoknak a teljes négynegyedes zenei
Utemen bellli eloszlasat jelenti. (a ford.)

3 A masodik és a negyedik dtemrél van szé. (a ford.)
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Alright stop what you’re doin’ cause I'm about to ruin

1 2 3 4
the image and the style that you’re used to I'look
1 2 3 4
funny but yo, ’'m making money,
1 2 3 4
see? so yo, world, I hope your’re ready for me
1 2 4 4

Humpty kdénnyedén szervezhette volna ugy a sorait, hogy a ,funny” és a
»,money”, valamint a ,see” és a ,me” rimpar a 2-re és a 4-re essen, akarcsak
a ,doin”” és a ,ruin” az elsé sorban. Ehelyett az 1 és a 4 az, ahol ezek a rim-
parok megjelennek, a szinet pedig, amelyet Humpty tart az eléadasban, rit-
mikai izgalmat szul.

Queen Latifah a U.N.I.TY. ciml szamban egy szokatlan technikat mutat
be, mikor eltérd hosszusagu szélamokkal a 2-rél és a 4-r6l az 1-re és a 3-ra

irdnyitja a rimeit:

Instinct leads me to another flow

1 2 3 4

every time I hear a brother call a girla bitch or a
1 2 3 4

ho tryin-a make a sister feel low  you
1 2 3 4

know all of that gots to g0

1 2 3 4

Latifah rapje ettél olyan érzést kelt, mintha off-beat lenne, amirél 6 tudatosan
azt mondja, hogy ez ,egy mas flow” (another flow).

Mint arra kordbban utaltam, a rap elsédleges ritmikus hajtéerejét a tizen-
hatodos bontasu zenei alap valtozatos lehetéségeinek elrendezése adja. Egy
sztenderd hip-hop hangszerelés példaul az, amikor a zenei alap elhallgat egy
telies zenei Utem (one bar) idejére, mikbzben a rapper folytatja a szévegeét.
Humpty bemutatkozasa klasszikus példaja ennek, és azt is szemlélteti, aho-
gyan az el6ado kiépit egy ritmikus formulat egy teljes zenei Gtemen belill,
amelytél aztan a kdvetkez6 négynegyedben eltér.

I drink up all the Henessey you got on your shelf—so
1 2 3 4

just let me intro — duce myself
1 2 3 4—gondolatban]
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Az elsd sorban a tizenhatodos szakasz hivérimre végz6dik — pontosan egy
tizenhatoddal a 4 el6tt. Mikor a dob elhallgat, Humpty lelassit, megnyujtja a
Just” szét és az ,in” szbétagot, és id6 elbtt jut el a képzeletbeli 3-ra és 4-re a
L.duce” és a ,self” szotagokkal, felfokozva igy a hallgaté varakozasat a dob
visszatértét illetéen.

A kommersz rap két, ritmikai szempontbdl legkivalébb rappere vélhetéen
Snoop Doggy Dogg és Chuck D volt az 1980-as évek végén, a '90-es évek
elején; élesen elkllonild stilusuk bizonyos fokig a West Coast és az East
Coast kozotti rivalizalast jelképezi. Chuck D stilusa — mint azt magardl az East
Coastrdl is mondjak — agressziv, heves, és néha mintha egy az egyben figyel-
men Kivul hagyna a zenei alapot. Védjegye a daktilikus sorozat, mint azt a
Bring the Noise is mutatja, melyben a rap sajatos lendulete abbdl ered, hogy
rendkivll gyenge az 1 a zenei alapon, ezért Chuck arra kényszertl, hogy a
szolam fellitését egymaga hangsulyozza.

Radio stations | question their blackness they
1 2 3 4

call themselves black but we’ll see if they’ll play this

1 2 3 4

Chuck egy masik egyéni sajatossaga, hogy hajlamos a rimek 6sszecsengd
szotagjait teljes egészében eltolni az Gtemrdl, amivel extra hosszu rimek
benyomasat kelti, mint azt a Don’t Believe the Hype cimi szam példaja is
mutatja:

Some say I’'m negative but they’re not positive
1 2 3 4

what [ got to give (the media says this?)
1 2 3 4

Chuck képességei miatt — hogy masodlagos hangsulyokkal és azokra esé
rimekkel tolti ki a sorait, és hogy szétagzaporokat zudit a hallgatéra — még egy
szigoru zenei atirat is csakugyan ijesztd feladatta valik. Ha az ember megpré-
balja lekdvetni Chuck rapjének ritmusat, elfogja egyfajta szédulés — mint ami-
kor a talajt bamulja a hullamvasutrél, hogy megtartsa az iranyérzékét. A nyom-
tatasalapu elemzés képtelen megragadni a ritmus erejét, ami j6l mutatja, hogy
az mekkora szereppel bir a szébeli kommunikacidban.

A West Coast abrazolasara pedig ott van Snoop Doggy Dogg, akirdl —
annak ellenére, hogy szemérmetlenll magaéva tette a gengszterség minden
kiils6ségét, beleértve a fegyverimadatot, a gyerekes homofobiat és négylo-
letet — azt mondjak, hogy ,a popularis zene legjobb énekese Sam Cooke 6ta”
(Sexton 9). Rendkivilisége abban rejlik, hogy inkabb beoson a beatre meg
lopakodik korulétte, nem pedig atrobog rajta, mint Chuck D. Akarmilyen sod-
rok is a formulai, Snoop mindig fesztelen, és gyakran él asszonancokkal, t6bb
szotagu rimekkel és szojatékokkal, valamint a hencegés hagyomanyaval. A
Gz and Hustlas cim(i szama egy részlete j6 példa a stilusara:
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It’s one nine nine trey so let me just play
1 2 3 4
Its Snoop Dogg I'm on the mic I’'m back with Doctor Dre
1 2 3 4
But this time IPma hit your ass with a touch
1 2 3 4
To leave mother fuckers in a daze fucked up
1 2 3 4
So sit back, relax, newjacks get smacked
1 2 3 4

It’s Snoop Doggy Dogg I'm at the top of the stack
1 2 3 4

Itt a nyomtatott atirat szegényessége fajdalmasan szembetlind. A szdlam-
struktura ugyan jelentéktelen, a rimek pedig els6sorban a 2-re és a 4-re
esnek, Snoop tagolasai azonban egyszer sem illeszkednek pontosan az Ute-
mekhez, szlinetei egyszer sem hangzanak er6ltetettnek, és szavait egyszer
sem homalyositja el a sorok ritmikai telitettsége. A tizenhatodrél a masodik sor
elsd felében zokkenémentesen valt at nyolcados szerkezetre a kdvetkezé két
félsorban, aztan nyolcad triolas szerkezetre a kdvetkezé harom ttem idejére,
végil pedig egynegyedre a ,daze”-zel. Az 6t6dik sor négy rime (,back”, ,relax”,
Jacks”, ,smacked”) annak ellenére nem hangzik eréltetettnek, hogy harom
Utembe van zsufolva, a ,smacked” pedig egyenesen a 3 és a 4 k6zotti kdzép-
s6, gyenge tizenhatodra esik (megismételve az elsé sort, ahol a ,trey” ugyan-
arra a helyre esik, csak a 2 és a 3 kdzott). Snoop és Chuck D képességeiben
a beszélt nyelv ritmikus impulzusainak ereje érz6dik akkora mértékben, amek-
koraval ritkan talalkozni a vallasi szertartasokon, innepségeken kivul.

Megproébaltam hidakat emelni a zenetuddsok és a koélték, az akadémia és
az utca, valamint az afroamerikai és az angloamerikai kultura k6zé. Remélem,
hogy a zenetudomany és a poétika nézépontjanak egyuttes alkalmazasaval
sikerult valamelyest megvilagitanom ezt a miivészeti format, amelyet kénnye-
dén téveszt szem eldl mindkét tudomanyag.

Nagyon sok 6sszetett kérdésre itt csupan utaltam, de ugy hiszem, legin-
kabb a posztmodernizmus fogalmanak a kortars nép- és kommersz koltészet
megértésében betdltott szerepét érdemes tovabbi kritikai vizsgalat targyava
tenni. A kérdést a posztmodernizmus és a posztmodernitas tdbbdimenzidssa-
ga bonyolitja, mellyel kézillink kevesen tudnak — kell§ felkésziltség hianya-
ban — megbirkdzni. Egy efféle diszkusszié mogott egy még alapvetébb — poli-
tikai, filozofiai és esztétikai aspektusokkal egyarant rendelkezé — kérdés huzé-
dik meg, amely arra a szerepre vonatkozik, amelyet az afrikai és az afrikai ere-
detli diaszpdrak kulturagja jatszott a modernizmusban és a modernitasban.
Ezeknek az elméleti kérdéseknek a megoldasa nagyban hozzajarulhat ahhoz,
hogy a tudésok — a poétika nézdpontjabdl — ne csak a retorikai elektronikus
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szemplerezés torténetét és a ritmusnak a kortdrs kommunikaciéban betdltott
szerepét vegyék észre, hanem a zenei és koltészeti stilusok afroamerikai és
euroamerikai kulturak kézotti kdlcsdnos cseréjét is.

forditotta Bird Krisztian
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Understanding Rap as Rhetorical Folk-Poetry

The popularity of Rap music has elicited a variety of critical responses, but very
little focus on the poetry itself. This essay discusses Rap’s ties to earlier forms
of African-American folk-poetry and analyzes the conventional structures of rhe-
toric, rhythm and rhyme within which Rap artists operate.
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