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Wstep

“Hip-hop byl po czasach jarocinskich takim ostatnim bastionem buntu. To
byto zywe, oddolne, a wytwoérnie ptytowe zaktadali przyjaciele”l — moéwit w jednym
z wywiadow Bartosz Waglewski, znany jako Fisz. Wspomniane czasy to pierwsza
potowa lat 90. XX wieku, kiedy w Polsce punk rock nie miat juz tak duzej sity
oddziatywania jak jeszcze dekadg wczesniej, a na Liscie Przebojow Trojki krolowali
wokalisci 1 zespoly rockowe takie jak T. Love, Hey czy Edyta Bartosiewicz.
Pokolenie dorastajace po transformacji ustrojowej potrzebowalo nowego, szczerego
jezyka, ktory réwnie dosadnie jak punk rock komentowatby biezaca rzeczywisto$¢, a
takze kultury stojacej w opozycji do $wiata mediow czy polityki, pozwalajacej
wyrazi¢ towarzyszace mu poczucie beznadziei i rozczarowania na przyktad
bezwzglgdnymi prawami kapitalizmu. Wszystko to zawieral w sobie wilasnie
hip-hop, ktéry przybierat nieoczywiste, niekiedy zaskakujace postaci zanim osiagnat
znang nam dzi$ forme.

Postaram si¢ udowodni¢, ze w srodowisku muzycznym, zar6wno na gruncie
ideowym, jak i artystycznym, hip-hop i punk rock faczy niezwykle duzo, a historie
tych kultur naktadaja si¢ na siebie i wzajemnie na siebie oddziatuja. Hip-hop, cho¢
kierowany do mlodszego pokolenia, wyrazal podobne wartosci i tresci, uzywajac
nowego jezyka i form ekspresji. Wielu muzykow tego nurtu — nawet jesli nie chciato
1 nie chce si¢ do tego przyzna¢ — §wiadomie lub nie inspirowato si¢ tworczoscia
muzykow punk rockowych i czerpato z niej. Co znamienne, nawet dzis, gdy fani
Liroya i grupy WZGORZE YA-PA-3 dyskutuja na temat tego, kto w Polsce ma
prawo do tytulu prekursora rapu, mato kto przyznaje, ze pierwsze jego probki
pojawily si¢ wtasnie w punk rocku.

Przez wiele lat punk rock 1 hip-hop byly w Polsce zjawiskami
marginalizowanymi, bagatelizowanymi przez badaczy kultury i dziennikarzy. Nie
postrzegano ich jako no$nik istotnych tresci, lecz widziano w nich chwilowa mode

czy prowokacj¢. Nawet dzi$, gdy pojawia si¢ coraz wigcej literatury na temat tych

"K. Sulej, Tréjkqcik do tapki i na barykady, ,,Tygodnik Przekroj” 2012, nr 45, s. 26.



kultur, wciaz nieoczywiste wydaje si¢ uznawanie ich za zjawiska wptywowe i
ksztattujace pokolenia. Kulturoznawca, Jacek Drozda, rozpoczyna swoja ksiazke od

stow:

Nic nie sprzedaje si¢ lepiej od buntu. [...] W tym kontekscie kazda proba opisywania oporu
przeciw hegemonicznym strukturom wspotczesnosci wydaje si¢ z gory skazana, jesli nie na

intelektualng porazke 1 wtdrnos¢, to przynajmniej na naiwno$¢ neofity goraczkowo

poszukujacego "alternatywy" i "autentycznosci" .

Stowa te pozwalaja mi wskaza¢ na szereg problemdéw, z ktorymi bede
mierzy¢ si¢ w tej pracy uzywajac stow takich jak “bunt”, “niekomercyjnosc”,
kategoria “autentyczno$ci”, ale 1 “kultura alternatywna” czy “subkultura”. Kazde z
tych okreslen niesie ze soba cigzar sporow i dyskusji: po jednej stronie znajduja si¢
sceptyczni badacze kultury 1 dziennikarze, po drugiej za$ entuzjastyczni
przedstawiciele punk rocka i hip-hopu w Polsce, a takze ich fani. Kazde z nich jest
nacechowane  emocjonalnie, warto§ciowane pozytywnie lub pejoratywnie, w
zaleznos$ci od tego, kto si¢ nimi postuguje. Starajac si¢ wigc uniknaé intelektualnej
porazki, o ktorej pisze Jacek Drozda, postaram si¢ mozliwie precyzyjnie okresli¢
terminy, ktorymi bede si¢ postugiwaé, jak réwniez wybra¢ material badawczy
nieuwiklany w istniejace spory 1 pozwalajacy mi spojrze¢ na dane zjawiska z
zewnatrz — nie z perspektywy uczestniczki ktorej$ z kultur — 1 traktowaé wypowiedzi
lub cytaty tworcow jedynie jako element wzbogacajacy przedmiot interpretacji.

Definiowanie punk rocka 1 hip-hopu jako alternatyw bedacych w
jednoznacznej opozycji wobec kultury oficjalnej jest bardzo problematyczne,
glownie ze wzgledu na réznego rodzaju odstgpstwa polegajace na korzystaniu tych
subkultur z mechanizméw 1 narzedzi kultury dominujacej. Wydaje sig, ze miejsce
punk rocka w kanonie muzyki alternatywnej jest do$¢ bezpieczne, nawet jesli tocza
si¢ wokot niego dyskusje, jak chociazby spor o to, czy festiwal w Jarocinie byt
wyrazem nieposkromionego przez wladz¢ buntu mtodych ludzi, czy tak zwanym

“wentylem bezpieczenstwa”. Nieco trudniej odnie$¢ t¢ kwesti¢ do hip-hopu, ktory

2J. Drozda, Opor kulturowy. Miedzy teoriq a praktykami spotecznymi, Wyd. Naukowe Katedra,
Gdansk 2015, s. 9.



bardzo szybko uwiktany zostat w sie¢ zaleznosci komercyjnego rynku muzycznego,
do jakiego naleza migdzy innymi wydawnictwa ptytowe, sponsorzy, wlasciciele
klubéw 1 media upowszechniajace tg muzkaS. Krzysztof Moraczewski twierdzi
nawet, ze hip-hopu nie mozna traktowa¢ jako muzyki alternatywnej, poniewaz jest
on niczym wigcej “niz dobrze zaplanowanym, pretensjonalnym biznesem, Zerujacym
na spoteczne;j frustracji”4. Chociaz wybrany przeze mnie cytat jest dos¢ jaskrawy, to
taki poglad wérdd badaczy kultury nie jest wcale odosobnionys. Oczywiscie trudno
jest nie zgodzi¢ si¢ z twierdzeniem, ze polski hip-hop bardzo szybko trafit do
wielkich wytworni pltytowych, byt obecny w masowych mediach, a jego tworcy stali
si¢ telewizyjnymi gwiazdami. W moim przekonaniu jest to jednak poglad
swiadczacy o bardzo duzych uproszczeniach, zakladajacych, ze patrzymy na dane
zjawisko jako zastygla cato$¢, nie wyodrebniajac réznych jego okresow ani
zmieniajacych si¢ warunkéw funkcjonowania.

W pracy tej postaram si¢ pokaza¢, ze hip-hop w poczatkowej fazie rozwoju
gatunku funkcjonowal na zasadach kultury alternatywnej i tak jak punk rock
proponowal mtodym ludziom wartosci inne od tych, o ktorych styszeli w telewizji
czy szkole. Nie wyklucza to jednak twierdzenia, ze z czasem dziatania
kontrkulturowe stawaty si¢ i1 staja elementem kultury masowej. Lech Janerka
przyznaje, ze “na poczatku co$, co jest elitarne, nie najprostsze, z czasem trafia w
potrzeby”6. Podobnie twierdzi socjolog, Marek Krajewski, wskazujac, ze jest to
zjawisko zupelnie powszechne. Wtasnie za tym badaczem twierdzi¢ bedg, ze kultury
alternatywne jako “ruchy spoteczne, ktére proponowaly odmienny od dominujacego
[...] tryb samorealizacji”7 dokonywaty go “zawsze w kontek$cie mainstreamu i
reakcji nan”’. W tym rozumieniu kultura alternatywna nigdy nie byta osobna wobec
kultury dominujacej, lecz stawata si¢ odpowiedzia na panujace w niej ograniczenia

czy nietolerancj¢ wobec odmiennego sposobu byciaQ. Alternatywy — §wiadomie lub

3M. Libera, Wolnos¢ w systemie zniewolenia. Rozmowy o polskiej kontrkulturze, red. nauk. A.
Jawtowska, Z. Dworakowska, Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008, s. 280.

4 K. Moraczewski, O tak zwanej muzyce alternatywnej, ,,Kultura Wspotczesna” 2004, nr 3/41, s. 51.
5 W. Staszewski, Rap wchodzi do srédmiescia, ,,Gazeta Wyborcza” 8. 05. 1996, nr 106 , s. 18.

8 M. Libera, Rozmowa 02: Lecha Janerka, [w:] Wolnosé¢ w systemie zniewolenia, op. cit., s. 309.

" M. Kajewski, Kultury alternatywne i konsumpcja, ,,Kultura Wspotczesna” 2004, nr 3, s. 28.

8 Ibidem.

% Zob. V. Turner, Turner, Proces Rytualny. Struktura i antystruktura, przet. E. Dzurak, PIW,
Warszawa 2010.



nie — korzystajac z niektorych elementow kultury dominujacej, takich jak na
przyktad konsumpcja, wykorzystywaly je na swoj wilasny, subwersywny sposob.
Obnazajac 1 o$mieszajac mechanizmy wiadzy czynily z nich “gléwne narzedzie
artykulacji ich programu”lo.

Swiadomie rezygnuje z okreslenia “subkultura” czy “kontrkultura”. Sa to dla
mnie okreslenia, ktore powstaly w swoim czasie na potrzeby klasyfikacji nowych
zjawisk, jednak z perspektywy czasu, z jakiej je opisujg, twierdzg, ze sa one
nicadekwatne. Termin kontrkultura w powszechnym rozumieniu odnosi si¢ do
ruchow mitodziezowych lat 60."" i oznacza stworzenie alternatywnych form zycia
spotecznego, ktore sa zaprzeczeniem kultury dominujacej. Tymczasem traktujg punk
rock 1 hip-hop jako zjawiska wspottworzace 1 ksztattujace polska kulture. Twierdze,
ze ich nastgpstwem, sa nowe — materialne i niematerialne — wytwory kulturowe .
Jednoczes$nie odcinam si¢ od negatywnych znaczen stowa “subkultura”, w ktorych
swietle przedrostek “pod” wskazuje na co$ gorszego i mniej wartoéciowegoB. Jest to
réwniez uklon w strong¢ samych przedstawicieli tych gatunkow, ktorzy mowia o
sobie, jako o cztonkach kultury, z ktéra si¢ utozsamiaja.

Starajac sig, aby poroéwnania tekstow piosenek hip-hopowych do punk
rockowych byly adekwatne i mozliwie uzasadnione oraz miarodajne, zawgzitam
pole badan do lat poczatkowych, w ktorych kazde z tych zjawisk nie byto jeszcze w
pelni uksztattowane. Wybratam zespoty uznawane za prekursoréw tych gatunkow.
Nie siggatam jednak po grupy funkcjonujace jako efemerydy, a po takie, ktore przez
lata istnialy na scenie punk rocka i hip-hopu. Poréwnywanie ze soba tekstow
piosenek pochodzacych z pierwszych lat istnienia tych kultur pozwala mi na
szukanie migdzy nimi podobienstw, ktore zacieraly si¢ wraz z rozwojem rynku
muzycznego w Polsce. Dlatego tez, wybierajac teksty punk rockowe zdecydowatam
si¢ na te, ktore pochodza z lat 1981- 1987. Rok zamykajacy jest wedlug mnie
znaczacym momentem dla sceny punk rockowej, poniewaz wtedy z organizacji

festiwalu w Jarocinie zrezygnowat Walter Chelstowski, jego tworca 1 organizator.

" M. Kajewski, Kultury alternatywne i konsumpcja, op. cit., s. 36.

A Jawtowska, Drogi kontrkultury, PIW, Warszawa 1975, s.15.

12 K. Adamowicz, Od subkultury do postkultury. Zmiany w obszarze dzisiejszej kultury alternatywnej,
,Estetyka i Krytyka” 2013, nr 2, s.19.

13 M. Filipiak, Od subkultury do kultury alternatywnej, Wyd. Uniwersytetu Marii
Curie-Sktodowskiej, Lublin 1999, s.13.



Od tego czasu wsréd wykonawcoOw zaczely pojawiaé sig zespoty nalezace do tak
zwane] Krajowej Sceny Mlodziezowej, a wigc mozna uznaé, ze festiwal zyskal
charakter komercyjnej imprezy. W przypadku tej kultury wazny jest dla mnie czas
powstania utworu, a nie jego wydania, poniewaz wigkszo$¢ punk rockowych ptyt
zostalo nagranych dopiero na poczatku lat 90. Z kolei badania nad muzyka hip-hop
zaczynam od roku 1995, gdy pojawily si¢ pierwsze nagrania. Jako ze kultura ta
rozprzestrzeniata si¢ w kraju bardzo szybko, wigkszo§¢ utworéw pochodzi z 1996
roku. To czas, gdy Liroy otrzymal dwa Fryderyki za album Albéom w kategorii
“najlepsza ptyta taneczna” i1 “najlepsza ptyta alternatywna”M. Moment ten traktujg
jako symboliczne przechwycenie hip-hopu, a takze jego kontestacyjnego potencjatu
przez duze wydawnictwa plytowe oraz masowe media. Nie twierdzg, ze muzyka
powstajaca pdzniej, nawet dzi$, nie ma juz cech “muzyki alternatywnej”, sadzg
jednak, ze w stosunku do poczatkowego okresu diametralnie zmienity si¢ zasady jej
produkcji i dystrybucji. Jedynie dwa utwory: Nie dla stawy i nie dla pieniedzy oraz
Letnia milos¢ stanowia tu wyjatek 1 pochodza z p6zniejszego okresu, a wigc z lat
1997-1998. Pozwolitam sobie na ich wykorzystanie, poniewaz naleza do kanonu
polskiego hip-hopu, a ich wykonawcy do legendarnych raperéw, ktérzy mieli
ogromny wktad w ksztatt tej kultury. Jest to Jacek “Tede” Graniecki oraz Pawel
“Wtodi” Wtodkowski.

Badajac kultur¢ punk rocka i hip-hopu w Polsce, usitujac je porownac i
znalez¢ podobienstwa, postanowilam oprze¢ si¢ przede wszystkim na tekstach
piosenek, ktore zdaja mi si¢ najbardziej reprezentatywne, jak i pierwotne wobec
wspomnianych sporéw. Zarowno dla jednej, jak i drugiej kultury to wtasnie teksty
piosenek stanowi¢ miaty oceng rzeczywistosci, by¢ sposobem na wyrazanie niczym
nieskrgpowanych mysli 1 przekonan. Stowo — czy to wykrzyczane ze sceny, czy to
rapowane — mialo bezposrednio oddziatywa¢ na odbiorcg, na jego zachowanie i
sposob postrzegania $wiata. Zbuntowane, prowokacyjne, niekiedy szokujace swoja
wulgarnos$cia dla obydwu tych kultur zdaje si¢ mie¢ moc sprawcza.

Poszczegblne rozdziaty pracy opiera¢ si¢ beda na zestawieniu dwoch tekstow
piosenek, pochodzacych ze sceny punk rockowej i hip-hopowej. Utwory otwierajace

rozdzial dobierane beda ze wzgledu na zawarty w nich, taczacy je temat, a wigc na

4 A. Buda, Historia kultury hip-hop w Polsce 1977-2013, Wyd. Niezalezne, Warszawa 2011, s.30.



przyktad ideaty wolnosci, stosunek do polityki, kategorig autentycznosci czy uzywki.
Wybrane tematy przewodnie rozdzialow dotycza praktyk'® charakterystycznych dla
tych kultur 1 problematyzowanych oraz przedstawianych w ich piosenkach (rozdziat
I), a takze wyznawanych przez ich uczestnikow wartosci oraz stylu zycia
konstytutywnego dla opisywanych kultur (rozdziat II), ktérych wyrazaniu stuza m.
in. analizowane przeze mnie praktyki i sposoby ich przedstawiania w tekstach
piosenek. Wychodzac od analizy jezyka i tresci kazdego z tekstow, szukaé bedeg
migdzy nimi przede wszystkim podobienstw, lecz takze réznic. Wybrane utwory
stanowi¢ wigc beda dla mnie podstawe 1 pretekst do analizy zardwno estetyki, jak 1
odpowiadajacej jej etyki punk rocka i hip-hopu. Jako materialy pomocnicze stuzy¢
mi bgda oryginalne nagrania z koncertow oraz pierwsze teledyski, ktore szczegdlnie
wazne staty si¢ dla kultury hip-hopu, uwiarygadniajac i umacniajac warstwe
tekstowa. Dzigki temu bede mogla zbadaé, do jakich gestow, zachowan, strojow i
sposobdw autokreacji przedstawicieli wybranych grup odwotuja si¢ teksty waznych
dla nich piosenek.

Zdaje sobie sprawe ze stabosci wybranego materialu badawczego. Tworzac
transkrypcje tekstow muzycznych wyjmuje je z ich pierwotnego Srodowiska,
odbierajac im kontekst 1 przede wszystkim muzyke. Ani teksty hip-hopowe, ani punk
rockowe nie sa przeznaczone do czytania, lecz do stuchania'’. Istota rapu jest
przeciez sposOb recytacji tekstu uzgodniony z zapgtlonym podktadem
instrumentalnym”, za$§ istota punk rocka agresywne wyspiewywanie tekstu do
prostej linii melodycznejlg. Spisujac teksty piosenek 1 analizujac osobno
poszczegbdlne elementy, takie jak muzyka, sposob ekspresji, stroj i gestykulacja
odbieram im najwazniejsze, a wigc integralno$¢ i site oryginalnego nagrania. Zapis

nie odda ich faktycznego brzmienia, rozkladu akcentow, tempa 1 sily

15 Zob. G. Godlewski, Wstep, [w:] Antropologia praktyk jezykowych, G. Godlewski, A. Karpowicz,
M. Rakoczy, Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2016, s. 352, Wstep do tomu. Por. P.
Willis, Wyobraznia etnograficzna.

16 T. Kukutowicz, Raperzy kontra filomaci, Wyd. Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2014, s.
189.

17T, Kukutowicz, Reguty kultury hip-hopowej, [w:] Hip-hop w Polsce. Od kultury blokowisk do
kultury popularnej, red. M. Miszczynski, Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2014, s.23.
8 M. Lewandowski, Sfownictwo muzyczne w socjolekcie punkéw, [w:] Jezyk, Komunikacja,
Informacja, 2006, nr 1, s.92.
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wypowiadanych stow' . Jednak teksty piosenek bede traktowac nie jako wiersze,
lecz jako akty mowy, ktorych znaczenie nalezy analizowa¢ w kontek$cie ich
wykonaniazo. Przedmiotem badan jest wigc rowniez relacja pomigdzy
poszczegdlnymi elementami sktadajacymi si¢ na utwdér a sposobem jego
zaprezentowania. Liczy¢ si¢ beda styl 1 sposob wypowiedzi, charakterystyczne dla
danego tworcy. Mimo ze na potrzeby pracy poszczegdlne sktadowe beda tu
traktowane jako osobne elementy analizy, punktem wyjscia sa dla mnie oryginalne
nagrania utworéw, cato$ciowy komunikat wytaniajacy si¢ z piosenki. Postaram si¢
wigc kontekstualizowac teksty piosenek, uzupelniajac je o tlo historyczne czy
wybrane materiaty audiowizualne.

Wybor tekstow piosenek jako podstawy badan wynika rowniez z braku moich
kompetencji w zakresie analizy muzykologicznej. Na zagrozenia wynikajace z prob
opisywania warstwy instrumentalnej utwordow przez badaczy kultury wskazuje takze
Michat Libera. Wedlug niego analiza punk rocka bardzo czgsto prowadzi do
uproszczen, w ktorych teksty staja si¢ “gldwna osig interpretacyjna objasniajaca
muzyczne elementy”21. Taki stan rzeczy wynika¢c moze rowniez z braku
precyzyjnych terminéw czy wskazanych przez muzykologéw cech formalnych punk
rocka 1 hip-hopu, za pomoca ktorych mogtabym oddac ich istotqzz.

We wstepie pragne roOwniez zaznaczyC, ze przedstawiana w ponizszej pracy
relacja muzyki punk rockowej i hip-hopowej w Polsce jest moja wlasna wizja
badanych zjawisk. Co wigcej, zdaj¢ sobie sprawe, ze moze ona nie podobac si¢
przedstawicielom grup, ktore opisuje. Wielu muzykow zwiazanych ze srodowiskiem
punk rockowym kategorycznie odcina si¢ od porownan z muzykami hip hopowymi,
tak jak Lech Janerka, ktory powiedziat o hip-hopie, ze “alternatywne nie moze by¢
cos, co jest wtorne™. Z kolei tworcy sceny hip-hopowej twierdzi¢ beda, ze “hip-hop
to nie punk”24, a to, co proponuja mtodemu pokoleniu jest oryginalne i niepodobne

do niczego, co powstato wczesnie;j.

A. Mastalski, Rap jako forma wspoiczesnej melorecytacji, [w:] Hip-hop w Polsce...op. cit. , s.111.
'S, Frith, Sceniczne rytuaty. O wartosci muzyki popularnej, przet. M. Krol, Wyd. Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw 2011, s. 224.

2 M. Libera, Wolnosé¢ w systemie zniewolenia...op. cit., s. 272.

2 T. Kukutowicz, Raperzy kontra filomaci... , op. cit., s.189.

2 Zob. M. Libera, Rozmowa 02..., op. cit., s. 311.

2 A. Buda, Historia kultury hip-hop w Polsce 1977-2013, op. cit., s. 4.
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I. Praktyki

I. 1. Praktyki przestrzenne: miasto

Dezerter — To miasto umiera

Zboczeniec czeka za rogiem ulicy
Jak wéciekle zwierze $lini si¢
Gdy tylko zblizysz si¢ do niego
Wyciagnie noz - zabije Cig.

To miasto umiera
I Ty razem z nim
To miasto umiera

I Ty umrzesz z nim

Jaki$ cztowiek wzywa pomocy
Lecz nikt nie styszy w klatce z betonu
Dziwki mieszaja si¢ z podlotkami

Tu nikt na pewno nie pomoze nikomu

To miasto umiera
I Ty razem z nim
To miasto umiera

I Ty umrzesz z nim

Kolejna udana proba samobdjstwa
Nastgpny pozar w fabryce spirytusu
Kolejny wypadek na skrzyzowaniu

Nastegpny przypadek uzycia przymusu

To miasto umiera
I Ty razem z nim
To miasto umiera

I Ty umrzesz z nim
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Ludzie sttoczeni czekaja na zywnos¢
Szczekaja na siebie i warcza jak psy
Przyszli przestgpey szukaja swych ofiar
Nastgpna ofiara mozesz by¢ Ty

To miasto umiera
I Ty razem z nim
To miasto umiera

I Ty umrzesz z nim

Umrzesz z nim (4x)

Utwor To miasto umiera zespotu Dezerter pochodzi z 1987 roku i zostat
wydany na ptycie Kolaboracja. Jest to jeden z wielu' przyktadow punk rockowych
tekstow przedstawiajacych apokaliptyczna wizjg §wiata, ktorej gtownym bohaterem i
katalizatorem staje si¢ miasto.

W utworze To miasto umiera bohater zwraca si¢ bezposrednio do sluchacza,
przepowiadajac mu $mier¢. Opowiada mu o miescie, z ktorym odbiorca jest niejako
ztaczony, od ktorego zalezne jest jego zycie. To miejsce, gdzie dobro miesza si¢ ze
ztem, nie dajac si¢ juz od siebie odrozni¢ (,,Dziwki mieszaja si¢ z podlotkami”).
Zboczenia, morderstwa, katastrofy i pozary sa tu na porzadku dziennym, a jedna
tragedia niesie za soba kolejne. “Na koncu tancucha przemocy pojawia sig
autoagresja, przemoc jednostki wobec niej samej”2 — ,,Kolejna udana proba
samobdjstwa”. Bohater utworu wymienia je jak w ciagu telewizyjnych wiadomosci,
brutalnych 1 pelnych absurdu, w ktorych przemoc i1 gwalt sa banalizowane
(,,nastepny przypadek uzycia przymusu”). Kazda z tragedii rozpoczyna od stowa
»kolejny”, ,nastepny”, eskalujac strach. Mieszkancy tego miasta traca ludzkie
odruchy, zmieniajac si¢ w wyglodniate zwierzgta walczace o przetrwanie. Zamknigci
w ,.klatkach z betonu” zyja w zniewoleniu. Bloki mieszkalne sa jak ciasne wigzienia,
ktére znieczulaja 1 izoluja od cierpienia innych, za$ miasto to dzungla pelna dzikosci

1 niebezpieczenstw. Tu walka nie toczy si¢ jednak o przezycie, lecz o to, kto umrze

' A. Karpowicz, Azbest punk, maszynopis, s.1.
2 Ibidem, s.4.
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jako ostatni, bo $mier¢ jest pewna. Umieranie miasta jest nicodwracalnym procesem
upadku catej cywilizacji.

Miejsce, o jakim $piewa Dezerter, jest anonimowe 1 mogloby by¢ nim kazde
miasto. To uniwersalny Babilon, punk rockowy symbol grzechu i zepsucia, ktory
musi upas¢. Mieszkaja w nim ludzie bezpowrotnie odarci z czlowieczenstwa,
wyzbywajac si¢ go na rzecz pieniedzy i rozkoszy. Zlo systematycznie wysysa z
niego zycie, zabijajac je powoli. Jak pisze Agnieszka Karpowicz, miasta w
piosenkach punk rockowych sa radioaktywne, trujace, mordercze, nieludzkie3, a ich
upadek ,,wydaje si¢ punkowym koncem $wiata, jakby poza jego murami nie bylo
zycia, chociaz jednoczesnie i ono jest przestrzenia zabojcza lub co najmnie;j wrogaj’4.
Wizji tych upatrywaé¢ mozna chociazby w lgkach milenijnych czy katastrofie w
Czamobylus, ktéra miala miejsce rok przed wydaniem ptyty Dezertera, a wigc w
1986 roku. Inspiracja zdaja si¢ by¢ takze powiesci science fiction, jak chociazby
Wojna swiatow Herberta Wellsa szczegdtowo opisujaca apokaliptyczng wizje
inwazji Marsjan na ziemi¢, w ktérej Londyn pokazany jest jako umierajace w
czarnym dymie miasto. Tu takze ludzie z praworzadnych obywateli zamienili si¢ w
odcztowieczony tlum walczacy o pozywienie, zdominowany przez mordercoOw i
ztodziei.

Bohater piosenki obserwuje umierajaca aglomeracj¢ z dystansu, co podkresla
zaimek wskazujacy ,,to”, naduzywany wrgcz w stosunku do rzeczownika ,,rniasto”ﬁ.
Na mapie zdarzen zaznacza kolejne katastrofy, od czasu do czasu robiac zblizenie i
bardziej szczegdblowo opisujac jedna z nich. W tej wizji §wiata punk nie czuje si¢
odpowiedzialny za otaczajace go zlo, nie jest jego cze$cia ani uczestnikiem:
,Dystans polega jednak przede wszystkim na tym, ze mowiacy wyklucza si¢ z bycia
w «tym miescie» lub «tym kraju», podkresla swoja zewngtrzna pozycje¢ wobec niego
™ Jest swiadkiem, prorokiem, ktory przewiduje upadek ludzkosci lub tez kims, kto
stoi juz po stronie umartych, przestrzegajac stuchacza, ze bedzie on nastgpna ofiara.

Bycie poza nie oznacza jednak, ze punkom obce jest doswiadczenie zycia w

3 Ibidem, s. 1-4.
4 Ibidem, s.1.

5 Ibidem, s. 1-2.
¢ Ibidem, s. 6.

7 Ibidem.
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wielkim miescie. Wrecz przeciwnie, jak pokazuje Xsawery Stanczyk, srodowisko
osiedli i1 ciasnych mieszkan jest im bardzo dobrze znane, a estetyka blokowisk
wywarta wptyw na polski punk rock'. Byto to pokolenie nalezace do powojennego
wyzu demograficznego, ktére przyczynilo si¢ do gwaltownych procesow
urbanizacyjnych: ,,W latach 60. i 70. niedostatek powierzchni mieszkaniowej byt
dotkliwie odczuwany zwlaszcza przez ludzi wchodzacych w doroste, samodzielne
zycie”g. W piosenkach punkowcy podkresla¢ beda paradoks mieszkania w bloku, w
ktorym brak prywatnosci i dzwigki przechodzace przez cienkie $ciany kontrastuja z
uczuciem samotnos$ci 1 wyalienowaniam. W utworze Dezertera blok to ,klatka z
betonu”, ktora wigzi i odcina od $wiata zewngtrznego. Brak prywatnos$ci i poczucie,
ze tak jak w panoptykonie jest si¢ ciagle obserwowanym, budzi agresje i cheé
ucieczki. Jednakowos$¢ 1 powtarzalno$¢ szarych domow zdaje si¢ ujednolicad
rowniez spoleczenstwo.

Wedlug Xawerego Stanczyka prywatna przestrzen mieszkan odegra jednak
znaczaca rol¢ w ksztattowaniu punk rockowych wartosci, a kultura ta zrodzi
potrzebg¢ zbudowania alternatywnych form wsp()lnotowoéci”. To wlasnie w
mieszkaniach mtodzi ludzie spotykali sig, by zaktada¢ zespoty, imprezowac i1 stucha¢
muzyki, jako ze kluby studenckie czy domy kultury wiazaty si¢ z kontrola i
ograniczeniami: ,,Cecha charakterystyczna wielu konkretyzacji tej wspolnotowosci
byt zwrot ku lokalnos$ci, czgsto taczony z pragnieniem odnowienia bezposrednich,
personalnych relacji miqdzyludzkich”lz. Bycie razem 1 swoboda oznaczaty dzialanie
w kontrze do starszych pokolen, przede wszystkim rodzicoéw. Dobrym przyktadem
jest tu Film o pcmkach13 Mariusza Trelinskiego dokumentujacy impreze w
rodzinnym mieszkaniu jednego z bohateréw. Na szczegdlna uwage zastuguje
wngtrze pelne rozrzuconych, pustych butelek po alkoholu, $mieci i przedmiotow. W

jednym z pokoi widzimy S$ciany pelne anarchistycznych haset (np:. ,Jestem za

8X. Stanczyk, Wyjscie z bloku, ,,Mata Kultura Wspolczesna”,
(http://malakulturawspolczesna.org/2014/04/02/xawery-stanczyk-wyjscie-z-bloku-kultura-alternatywn
a-miedzy-wspolnota-a-oddzieleniem/ [dostep: 09.05.2017].

? Ibidem.

' Ibidem.

" Ibidem.

2 Ibidem.

13 Film o pankach, rez. M. Trelifiski,
http://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/trelinski-mariusz-film-o-pankach [dostgp: 20.04.2017].
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mtody, aby umiera¢, a za stary aby zy¢”), symboli i rysunkow. Catos¢ kontrastuje z
eleganckimi meblami mieszczanskiego domu: kanapami, biblioteczkami i stolikami.
Do praktyk mlodziezowych nalezy roéwniez wieszanie w pokoju plakatow
ulubionych zespotoéw muzycznychm. Wszystkie te zachowania mozna uznaé za
rodzaj strategii majacej na celu przechwycenie przestrzeni i urzadzenie jej wedlug
wlasnych zasad i poczucia rbwnowagi.

Jednym ze sposobow odzyskiwania przestrzeni byla rowniez che¢ przedarcia
si¢ przez tak zwane $rodowisko akustycznels, a wigc dominujace dzwigki
charakterystyczne dla danej spotecznosci. Ich regularnos¢ i znajomos¢ pozwala jej
mieszkancom budowaé poczucie strefy komfortu, za§ wladzy daje mozliwos¢
kontroli 1 nadzoru przestrzeni publicznej. W odpowiedzi na to punk rock stworzyt
alternatywne $rodowisko brzmien, probujac tym samym przeja¢ wiladze nad
miejscem, w ktorym muzyka ta jest wykonywana lub odtwarzana. Wykonawcy
poshugujac si¢ dzwigkami glo$nymi, nieregularnymi i agresywnymi, krzyczac,
wrzeszczac, niejako sila zawlaszczali przestrzen. Jak wskazuje Agnieszka
Karpowicz, odwotujac si¢ do Antropologii codziennosci Rocha Sulimy, jest to nie
tylko ,terytorialna walka na dz’wiqki”m, ale 1 proba odcigcia si¢ od $wiata
dobiegajacego z zewnqtrz”: ,Jesli sfera wlasna 1 bezpieczna ma sigga¢ tam, gdzie
sigga glos [...], a poza ta granica rozciaga si¢ teren obcy, w sytuacji blokowej te
granice zawsze musza by¢ nieostre, przesuwane i naruszane wilasnie za sprawa
dzwigkow™ ",

Wspolne tworzenie i shuchanie muzyki, oklejanie $cian, imprezowanie i granie
pozwalato punkom na tworzenie prywatnej przestrzeni oderwanej od zwyklego,
codziennego zycia wsrod sasiadow i szarych blokowisk. W ten sposéb powstawata
kultura alternatywna, ktora stawiajac opor temu, co powszednie i1 banalne,
pozostawata w konflikcie ze starszymi pokoleniamilg. Osiedlowe mieszkania, nawet

jesli ciasne, pozwola jej rozwija¢ si¢ do$¢ swobodnie, w oderwaniu od zasad

14 Ibidem.

15 R. Losiak, Wspélnoty déwiekéw, rozm. przepr. B. Swiatkowska,
http://www.beczmiana.pl/798,wspolnoty dzwickow.html#/page/1, [dostep: 09.04.2017]
16 A. Karpowicz, Azbest punk, op. cit., s.1.

17 Ibidem.

18 Ibidem.

19 X. Stanczyk, Wyjscie z bloku, op. cit.
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panujacych na zewnatrz, a wigc oficjalnych regut i zachowan w przestrzeni

publiczne;.
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Slums Attack — Staszica Story

Lepiej usiadz i postuchaj nas

Jesli kiedy$ znalazte$ si¢ na slumsach

Pamigtaj, ze ucieczka jest jedyna szansa

By ujs¢ stamtad caty i nie skrojony

Masz petne prawo do bycia przerazonym

Ze widok ten na napawa cig strachem

To wcale mnie nie dziwi, ludzie jak zwierzgta, chaty ruiny
Dilerzy narkotyczni nocni kowboje

Zbite zgredy $piewaja swe przeboje

Frustraci, penerzy, posuwacze amatorzy

Nic cig nie ominie w tej pieprzonej krainie

Za rogiem siedzi nosiciel HIV'a stary

Na parkingu wyczekuja samochodowe mineciary
Stateczni mieszczanie to tylko tlok

Pozywka dla innych jak, ze innych yo

Woéda, dragi, dupiaste matolaty

To jedyny biznes na tym padole

Zamiast brudnych dziwek urznaé si¢ wolg
Szybko si¢ Sciemnia wigc nie siedzimy w domu
Stoimy po bramach, tankujemy po kryjomu
Potrzebny jest pistolet albo kij do baseball'a
Trzeba si¢ broni¢ gdy chca na jabola

Na tej ulicy nedzy
Nigdy nie ma zabawy i pienigdzy
Rozjebane okna, ulica petna $mieci

Takie jest podworko dla jezyckich dzieci
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Slums Attack to legendarny 1 zarazem jeden z najbardziej kontrowersyjnych
zespoldow hip-hopowych, zatozony w 1993 roku przez Ryszarda ,Pejg”
Andrzejewskiego oraz Marcina ,JIcemana” Mackowiakia. Grupg charakteryzuje
prosty, agresywny styl inspirowany gangsta rapemzo. Utwor Staszica Story pochodzi
z Demo Studio Czad, zarejestrowanego na domowym sprze¢cie w 1995 roku”. Juz
sama nazwa zespolu zdradza fascynacje amerykanskim rapem oraz probg jego
nasladowania, a takze tematy przewodnie utwordéw — historie slumséw, czyli ubogich
przedmies¢. W tym przypadku bedzie to nieistniejaca juz dzielnica Poznania, Jezyce,
w ktorych dorastat autor tekstow, Peja.

Staszica Story to historia ulicy opowiadana przez grupg, zbiorowego bohatera,
ktory kieruje do odbiorcy swoja histori¢ (,,Lepiej usiadz i postuchaj nas”). Jest to
rodzaj message rapu, a wigc piosenki z przestaniem, przypowiesci dla stuchacza.
Przestroga dla ludzi niewtajemniczonych i nieznajacych tutejszych realiow. Ulica
Staszica nalezaca do Jezyc nazwana jest tu slumsami, dzielnica nedzy i
przestgpczosci. Podupadle domy, powybijane okna, brud i1 szaro$¢ to tutejsza
przestrzen zycia codziennego. Opowiadajacy jej histori¢ przestrzegaja osoby z
zewnatrz przed zapuszczaniem si¢ w zakamarki tej ulicy, ktora zdaje sig by¢ wyjeta
spod prawa, a szczegollnie niebezpieczna staje si¢ w nocy. To miejsce opanowane
przez ludzi z marginesu spolecznego: gangsterow, dileréw narkotykow, ztodziei,
prostytutki i kloszardow. Wspomniani zostaja tu rowniez nocni kowboje, co mozna
czyta¢ jako aluzj¢ do filmu Nocny kowboj z 1969 roku, ktoéry opowiadat histori¢
prostytuujacego si¢ gltownego bohatera, zyjacego w mrocznym i przestepczym
Nowym Jorku. Podmiot zbiorowy postuguje si¢ slangiem i1 poznanska gwara
(,,penerzy”, ,mineciary”), podkreslajac autentyzm przekazu i kierujac swoja
opowies¢ do ludzi wtajemniczonych, wykluczajac w ten sposob przypadkowych
stuchaczy. Ulica Staszica pelna jest niebezpieczenstw i1 pulapek. Nedza 1 agresja
zamienily jej mieszkancow w zwierzgta, walczace o przetrwanie (,,To wcale mnie
nie dziwi, ludzie jak zwierzeta, chaty ruiny”). Stowa ,,stateczni mieszczanie to tylko

tlok” sugeruja, ze za dnia przeci¢tni mieszkancy sa tu jak staty$ci, tuszujacy

2 D. Wiectawek, M, Flint, T. Keyff, A. Cata, K. Jarczyniski, Antologia polskiego rapu, Narodowe
Centrum Kultury, Warszawa 2015, s. 381.
2 Ibidem.
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prawdziwe, nocne zycie tego miejsca. Dzieci z ulicy Staszica nie znaja beztroskich
zabaw, a w przysztosci czeka je jedynie brak perspektyw i przestepcze zycie.

Prawdziwy $wiat ukazuje si¢ tu dopiero po zmierzchu. Aby przetrwac, trzeba
zna¢ ludzi 1 topografi¢ tego miejsca — kazda brame, kazdy jej zakatek. Mimo
zagrozen ulica Staszica zdaje si¢ by¢ przestrzenia oswojona: ,,Szybko si¢ $ciemnia,
wigc nie siedzimy w domu / Stoimy po bramach, tankujemy po kryjomu”. Brak
skruputow, sita fizyczna i bezwzgledno$¢ daja tu poczucie bezpieczenstwa. W tej
dzielnicy przetrwaja tylko najsilniejsze jednostki i cho¢ miejsce to wyjgte jest spod
prawa, obowiazuje tu swoisty kodeks zachowan. Pomimo pokus mozna zy¢ w
zgodzie ze swoim sumieniem, o czym $piewa raper, ktory na chwil¢ wypowiada sig
W pierwszej osobie: ,,Zamiast brudnych dziwek urzna¢ si¢ wolg”.

Obraz miasta, a szczeg6lnie wybranych dzielnic, osiedli czy ulic, jest zawsze
przefiltrowany przez sposob patrzenia rapera, ktéry o nich opowiada. To prywatna,
bardzo osobista i silnie nacechowana emocjami przestrzen. Hip-hop, ktory tak silnie
zwiazany jest z miejskoscia i1 lokalnoscia, koncentruje si¢ przede wszystkim na
przestrzeni zycia codziennegozz. Raper $piewa o miejscach, z jakimi jest osobiscie
zwiazany, najsilniej akcentujac przestrzen przeZywana?. Osiedle, z ktorego sig
pochodzi, jest dobrze znanym punktem na mapie miasta, ,przestrzenia
uporzadkowana, bo swoja, a wiec udomowionq”24. Raper staje si¢ wigc nie tylko
obserwatorem, lecz takze przewodnikiem wtajemniczajacym stuchacza w wybrane
miejsce, a swoja historig nadaje mu znaczenia. Przestrzen zycia codziennego jest tu
gléwnym impulsem do snucia opowiesci o dziecinstwie, okresie dojrzewania, ktore
uksztaltowalo opowiadajacego do bycia tym, kim jest. Skrupulatne, sentymentalne
opisy ulicy, tawki, bramy czy podworka buduja niemal dokumentalny obraz lokalnej
spotecznosci 1 topografii. Czgsto w hip-hopowych tekstach oswojone, znajome bloki
1 osiedla, kontrastuja z dynamicznym, ,,dzikim” miastem. Aby je opisaC, raper

doswiadcza go przechadzajac si¢ ulicami i1 wytgzajac wszystkie swoje zmysty.

2 K. Kurnicki, “Dzis w moim miescie”. Spoleczna i polityczna przestrzen codzienna w hip-hopie, [w:]
Hip-hop w Polsce. Od blokowisk do kultury popularnej, red. M. Miszczynski, Wyd. Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2014, s. 144.

2 Ibidem.

2 M. Zmuda, Pasaze tekstowe w polskim hip-hopie. Analiza opiséw przestrzeni miejskiej w
wybranych tekstach rapowych, ,,Konteksty Kultury. Pismo Kolegium Nauczycielskiego w
Bielsku-Biatej”, 2014, nr 11, s.154.
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Spacerujac przyjmuje roézne, cho¢ osobiste punkty widzenia, czasem koncentrujac
si¢ na drobnych szczegoétach i opisach sytuacji. ,,Hip-hopowiec, aby w pelni
doswiadczy¢ urbanistycznego pgdu, musi w miasto «wejsé» 1 przezy¢ je «od
wewnqtrz>>”25. To takze przestrzen ciaglej weryfikacji, tego kto jest silniejszy, kto
stabszy, nieustanne pole walki ze swoimi stabo$ciami 1 czajacymi si¢
niebezpieczenstwami. Aby odnalez¢ si¢ w miescie, trzeba je okietzna¢ i
uporzadkowac.

Dzielnica, osiedle, blok pozwolity na identyfikacj¢ z miejscem, ktore bardzo
silnie ksztaltuje osobowos$¢ 1 przynalezno$¢ do grupy. Dla raperéw przyjaciele z
podworka, ktérych laczy wspolnota doswiadczen, sa budulcem kultury hip-hopu,
alternatywa wobec tej, przez jaka zostali odrzuceni i uznani za gorszych. To relacja
,my” kontra ,oni”. Osiedlowa spoleczno$¢ hip-hopowcdw, opisujac oswojona
przestrzen, postuguje si¢ slangiem czy ksywkami, aby kto$ nieproszony nie mogt jej
zrozumie¢ ani do niej przynaleze¢. Przywiazanie do miejsca daje mozliwos¢
podkreslenia wtasnej odrgbnosci poprzez ,reprezentowanie lokalnos$ci i
akcentowanie swoistosci 1 odrgbnosci wiasnego glosu”26 W przestrzeni publiczne;.
Miejskie $rodowisko, w ktérym wychowat si¢ raper, nawet jesli ponure i straszne,
okresla go jako czlowieka, stajac si¢ wyznacznikiem wartosci. Stworzenie swego
rodzaju getta, zamknigtej spotecznosci ludzi dotad wykluczonych, pozwala na silng i
trwala wigz zbudowana na antagonizmach. Wspdlne osiedle to miejsce, o ktére beda
walczy¢, ktorego beda broni¢, stajac si¢ jego glosem 1 godnym reprezentantem. To
,roszczenie sobie prawa do przestrzeni zycia, nie wazne jak ponurej i brutalnej, do
pewnej stawki, do czegos$, o co warto walczyéz7. Odciecie si¢ od swoich korzeni
traktowane jest jako zdrada i wiaze si¢ z wyrzuceniem poza grupg.

Na wspolnym osiedlu kazda tawka, blok czy brama maja swoje znaczenie
tworzac specyficzna 1 lokalng mape¢ miejsc opanowanych przez cztonkow kultury

hip-hopu. Stowa piosenek opisuja przestrzen ,,przezywana i praktykowanaj’zg,

% Ibidem, s.151.

% K. Kurnicki, “Dzis w moim miescie”. Spoleczna i polityczna przestrzen codzienna w hip-hopie, [w:]
Hip-hop w Polsce. Od blokowisk do kultury popularnej, red. nauk. M. Miszczynski, Wyd.
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2014, s. 152.

2" M. Forman, The “Hood Comes First: Race, Space, and place in Rap and Hip-Hop, Wesleyan
University Press, s,8 [w:] Hip-hop w Polsce...op. cit., s. 155.

2 K. Kurnicki, “Dzis w moim miescie”..., op. cit., s. 153.
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Koloryt jej mieszkancow i zwiazane z nia doswiadczenia sa niekonczaca sig
inspiracja dla tekstoéw piosenek. Nagromadzenie wyliczen ( dilerzy, frustraci,
penerzy, posuwacze, amatorzy), pozwala odda¢ dynamizm przestrzeni wokot rapera,
mieszania si¢ roznych postaci 1 miejsc. Opisy staraja si¢ ja przyblizy¢, udomowic, a
ostatecznie przechwyci¢ 1 przeja¢ nad nia kontrolg. Jednoznaczne, dosadne
okreslenia rapera buduja Swiat arbitralnych podziatdw.

Szczegolna odmiang jest uliczny rap, do przedstawicieli ktorego nalezy wtasnie
Slums Attack, kladacy szczegodlny nacisk na pochodzenie 1 do$wiadczenie
wychowywania si¢ na przedmie$ciach duzych miast. Tu teksty musza miec
nierozerwalny zwiazek z osobistymi doswiadczeniami i miejscem, z ktdrego sig
pochodzi. Przestrzen zycia codziennego jest nie tylko elementem $wiata
przedstawionego, lecz takze gléwnym katalizatorem wydarzen do$§wiadczanych
przez glownego bohatera. Raper przezywa to miejsce calym soba, dajac sig
pochtonaé przez obrazy, zapachy i dzwigki. Miejski hatas, a wigc odglosy ruchu
ulicznego, sygnat policji, krzyki i szum stana si¢ tlem hip-hopowych utworow
budujacych je przestrzennie. Daja wrazenie realnego miejsca 1 czasu,
uwiarygadniajac przekaz i dajac wrazenie dokumentalnego tla opowiadanej historii.
Waznym narzedziem, majacym potwierdzi¢ prawdziwos¢ wypowiadanych stow, jest
réwniez teledysk. Za przyktad moze tu postuzy¢ wideoklip Slums Attack do utworu
Czas przemija z 1997 roku. Peja rapuje w nim na tle jezyckiego osiedla, posrod
»swoich ludzi” skupionych dookota niego. Zblizenia na szare bloki, obskurne klatki
schodowe, mroczne bramy czy popgkany chodnik buduja cato§ciowy obraz miejsca,
po ktorym oprowadza nas raper. Dynamiczne, chaotyczne przejazdy kamery tworza
wrazenie nerwowego rozgladania si¢ podczas spaceru po nieznanym terenie. Raper
zwrocony wprost do kamery réznymi gestami przedstawia nam swoje miejsce 1 jej
mieszkancow: kolegdw, dzieci czy starszych ludzi. Stara si¢ udowodni¢ widzowi, ze
warunki zycia, o ktérych $piewa, maja swoje realne miejsce na mapie. To wlasnie w

tym bloku, na tej ulicy wydarzyly si¢ opowiadane przez niego historie.
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WhiosKki

W teorii Michela de Carteau procesy wytwarzania 1 uzytkowania przestrzeni
miejskiej sa przyczyna wielu konfliktow spotecznych®”. Po jednej stronie sporu
znajduja si¢ ci, ktérzy konstruuja narzucany spoteczenstwu tad, decydujac o tym, jak
1 gdzie porusza¢ si¢ po miescie: ,,Wyznaczaja granice i okreslaja reguly, czyniac
miejsce «swoimy terytorium wplywc')w”w. Jest to wladza, a wigc 1 urzednicy,
architekci, urbanisci czy przedsigbiorcy. Po drugiej stronie znajduja si¢ przechodnie,
czyli zwykli uzytkownicy miasta, ktorych ,,gry krokow ksztattuja przestrzen™'. To
wlasnie im de Carteau przypisuje zdolnos$¢ przeksztatcania otoczenia, wbrew woli

rzadzacych:

Chodzac po miesécie, wydeptujac Sciezki, uzytkownicy nie tylko artykuluja na nowo
fizyczng przestrzen z jej strukturalno-funkcjonalnymi determinantami, lecz rownie nadaja
jej nowe znaczenia, ustalaja nowe relacje pomigdzy miejscami, ktdre nie byly pomys$lane

przez architektow, kartografow i planistéwsz.

Wykraczaja wigc poza obszar nadzorowany przez wladzg, tworzac
alternatywne przestrzenie, w ktorych czuja si¢ swobodnie. Robia uzytek miejsc,
ktore sa niewidzialne.

Koncepcja Michela de Carteau pozwala odczytywac sposdb uzytkowania
przestrzeni miasta przez kultur¢ punk rocka i hip-hopu jako taktyki, dzialania
wbrew kulturze oficjalnej i jej strategiom. Praktyki poruszania si¢ po ulicach i
miejsca spotkan ich czlonkow staja sig sposobem na odzyskiwanie niewielkich
fragmentow metropolii. Srodowisko miejskie, a przede wszystkim blokowiska sa
codzienng przestrzenia cztonkéw kultury punk rocka i hip-hopu. W konsekwencji
miasto staje si¢ czgstym bohaterem tekstow piosenek. Prywatne mieszkanie czy ulica

na osiedlu to miejsce wspotbycia oraz tworzenia, cho¢ kazda z grup oswajata je w

2 Zob. M. de Carteau, Wynalez¢é codziennos$é. Sztuki dziatania. przet. K. Thiel-Janczuk,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2008.

30 K. Miciukiewicz, Miejskie strategie i taktyki wokdt koncepcji praktyki Zycia codziennego Michela
de Carteau, ,,Ruch Prawniczy, Ekonomiczny i Socjologiczny” 2008, z. 2, s.187.

3 M. de Carteau, Wynalez¢ codziennosé..., op. cit. s. 98.

32 K. Miciukiewicz, Miejskie strategie i taktyki..., op. cit. s. 191.

33 M. de Carteau, Wynalez¢ codziennosé..., op. cit.
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odmienny, charakterystyczny dla siebie sposob. Punkowcy w swoich piosenkach
starali si¢ odcina¢ i dystansowac¢ od przestrzeni miejskich, snujac na jej temat wizje
apokaliptyczne. Mozna sadzi¢, ze nie czuli si¢ czgécia zycia miasta, nie brali za nie
odpowiedzialnosci, zachowujac wobec niego pozycj¢ zewnetrzng. Konsekwencja
alienacji od spoteczenstwa byla proba oswajania 1 adaptowania przestrzeni
prywatnych mieszkan, odcigtych od rodziny, sasiadéw, az wreszcie Swiata przy
pomocy glosnych dzwigkdw wypetniajacych pomieszczenie. Z kolei w tekstach
hip-hopowych — nawet jesli dostrzega si¢ zagrozenia, jakie niesie ze soba miasto i
widzi w nim siedlisko zta, przestgpczosci, agresji 1 zezwierzgcenia, podobnie jak w
tekstach punkowych — wida¢ wyrazne wniknigcie uczestnikow tej kultury w jego
tkanke. Raper stat si¢ reporterem relacjonujacym zycie swojej dzielnicy i osiedla od
srodka, czujac z nimi nierozerwalna wigz. Najblizsze otoczenie wplywato na
wyznawane wartosci 1 ludzi, z ktérymi tworzylto si¢ hip-hop. Spacerujac, starat si¢
opanowa¢ dynamizm miasta, odda¢ jego charakter i zmienno$¢ przy pomocy
chaotycznych niekiedy stéw. Ich nagromadzenie oddaje ilo§¢ doswiadczanych
bodzcow 1 wrazen. Zarowno hip-hop, jak 1 punk rock traktowa¢ beda alternatywna
przestrzen jako udomowiona, w kontrze do miasta i kultury oficjalnej, ktora ich

wyklucza i odrzuca, do ktorej zreszta sami nie chca przynalezec.
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I. 2. Praktyki cielesne: wyglad

Dezerter — Burdel

Jestem ghupi, mam pierdolca!
W uchu kolczyk, w dupie stolca!
Ciagle ptyna na mnie skargi!

Ciagle z ludzmi mam zatargi!

Je je jestem wredny len! (2x)

AAAAAA!

Nie chce pracy w zadnym biurze!
Nie chce chodzi¢ w garniturze!
Jezdzi¢ pelnym autobusem!

I pracowaé pod przymusem!

Je je jestem wredny len! (2x)

AAAAAA!

Jestem inny mamo, tato!
Czy dostang w mordg za to?
Moézg mam jaki$ opuchnigty!

Jestem chyba pierdolnigty!

Jestem zwierzg, nic nie czuj¢!
Widcze sig i konsumuje!
Nic nie myslg, nic nie robig!

Bo mam burdel w mojej glowie!
Wszyscy patrza na mnie krzywo!
Z oburzeniem lub ze strachem!
Chca usuna¢ mozg fatalny!

Jestem dla nich nienormalny!

Je je jestem wredny len! (2x)
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Utwoér Burdel zespotu Dezerter pochodzi z 1983 roku, jednak oficjalnie
wydany zostal dopiero 10 lat pdzniej. Jak powstrzymatem III wojne swiatowq, czyli
nieznana historia Dezertera to plyta zawierajaca oryginalne nagrania z prob i
koncertow z poczatkowego okresu istnienia grupy. Utwor Burdel stanowi doskonaty
przyktad, pozwalajacy pokaza¢ mi, jak duza rol¢ w punk rocku odegrata moda i jak
ingerowata w sposéb funkcjonowania punka w spoteczenstwie. Cho¢ temat wygladu
pojawia si¢ w niej w niemal symboliczny sposob, ciekawie pokazuje rodzaj
punkowej prowokacji, bedacej istota tego stylu.

Wyglad bohatera utworu Burdel jest przede wszystkim wulgarny i
prowokujacy: ,,Jestem glupi, mam pierdolca! / W uchu kolczyk, w dupie stolca!”, a
jego odmienno$¢ budzi agresj¢ i spoleczny niepokdj: ,,Wszyscy patrza na mnie
krzywo! / Z oburzeniem lub ze strachem!”. Otaczajacy go ludzie wygladaja i
zachowuja si¢ tak samo. Zamknigci w schematach i rutynie zdaja si¢ mie¢ te same
pragnienia i cele. Kazdy wigc, kto odbiega od standardow, zagraza integralno$ci
spoteczenstwa. Chociaz o cechach fizycznych bohatera utworu wiemy niewiele —
tyle tylko, ze ma kolczyk w uchu 1 ubrany jest inaczej niz reszta spoleczenstwa —
rozumiemy, ze podejmuje on walke z normatywnoscia, celowo opiera si¢ nakazom i
zakazom kultury oficjalnej. Opisana posta¢ jest niemal modelowym
przedstawicielem punk rockowej rewolucji, opisywanej przez Malcolma McLarena —
czotowa postaé brytyjskiego punk rocka, menadzera zespotu Sex Pistols. Wedlug
niego moda punkowa miala na celu, podobnie jak sztuka dadaistow, obnazy¢
sztuczno$¢ 1 schematyczno$¢ konsumpcyjnego spoleczeﬁstwal. Jak wskazuje sam
McLaren, chodzito przede wszystkim o ,,wywotanie skandalu i zgorszenie w obrebie
mody 1 smaku kultury dominujqcej”z. Szok, wulgarno$¢ i obscenicznos¢ miaty
unaoczni¢ pruderyjnemu spoteczenstwu schematyczno$¢ myslenia i konformizm:
,,Punk, powotujac si¢ na idee dadaizmu 1 anarchizmu i przejmujac cata widowiskowa
1 dekoracyjna strong dzialalnos$ci tych ugrupowan, podjat walke z systemem

spektaklu”3. Sam McLaren $wiadomie powolywal si¢ na teori¢ Guy’a Deborda,

' A. Antonowicz, Utopia mody punkowej- od kontestacji do muzeum, ,,Dialog”, 2014, nr 4, s. 5.

2 Impresario: Malcolm McLaren and the British New Wave, ed. P. Taylor, New Museum of
Contemporary Art, New York1988, s. 61-62. Cyt. za: A. Antonowicz, Utopia mody punkowe;j..., op.
cit., s. 12.

3 Ibidem, s. 13.
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wedtug ktorej spoteczenstwo spektaklu uwigzione zostatlo w obrazach. Te zatarly
rzeczywisto$¢ i trwale ujednolicily sposéb postrzegania $wiata, pozbawiajac ludzi
zdolno$ci krytycznego myslenia 1 mozliwosci wydostania si¢ ze spotecznych
ograniczen czy konwencji. Przeciw nim wystapil witasnie punk rock, czego
manifestacja stala si¢ moda, ktéra zachwiala obowiazujace wzory kultury i
naktaniata do kreatywnego przeobrazania zastanej rzeczywistosci.

Punk rockowa moda, nazwana przez Ann¢ Antonowicz utopijnaj, zaczela sie
od przemys$lanej strategii ,,dekonstrukeji 1 dekompozycji”s. Tworzona przez
projektantow — McLarena i Vivienne Westwood — miala sta¢ si¢ podstawowa forma
dziatania punkowej kontestacji. O ile jednak w Wielkiej Brytanii sklepy z
awangardowa odzieza bardzo szybko ulegly komercjalizacjié, tworzac swego rodzaju
»punkowy mundurek”, o tyle poczatki tej mody w Polsce mozna uzna¢ za bardzo
oryginalne i spetniajace wizje McLarena.

Pierwsi nasladowcy punk rockowej mody w Polsce wskazuja, ze tym, co
oczarowato ich w punku na poczatku, byt wiasnie styl. Kazik Staszewski méowi
wprost: ,,Poleciatem na modg. Taka forma ekspresji byla dla mnie Zyciowym
0dkryciem”7. Podobnie wypowiada si¢ takze Tomasz Budzynski: ,,Po prostu ich
zobaczytem. Spodobat mi si¢ ich wyglad. Pozniej przyszta muzyka”g. W pierwszej
fazie polskiego punk rocka, czyli pod koniec lat 70., w kwestii ubioru panowata duza
dowolno$¢. Poczatkowo nie noszono skorzanych kurtek, irokezow, agrafek i
¢wiekow. Jak wskazuje Mirostaw Pgczak, przewazal styl ,,neodandysowski”g, czy
wzorowany na wokali§cie zespotu Sex Pistols: marynarki, biale koszule, luzno
zawiazane krawaty i rozczochrane wlosy. Przerabiano stare ubrania, by nada¢ im
odpowiednie cechy. Najbardziej pozadane byly wytarte skérzane kurtki, réoznego
rodzaju mundury, ,,0d kolejarskich po strazackie i wojskowe kurtki oraz spodnie w

maskujacych barwach”lo, prochowce 1 ptaszcze ortalionowe. Punk rock

4 Ibidem, s.1.

5 Ibidem, s. 13.

8 A. Fechner, Pidzama porno — préba monografii, praca magisterska, promotor: prof. dr hab. B.
Kasprzakowska, http://pidzama-porno.eprace.edu.pl/, [dostgp: 09.05.2017].

" M. Lizut, Punk rock later, Wyd. Sic!, Warszawa 2003, s. 8.

8 Ibidem, s.29.

® M. Peczak, Subkultury w PRL. Opér, kreacja, imitacja. Wyd. Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2013, s.118.

0 A. Pelka, Z politycznym fasonem. Moda miodziezowa w PRL i NRD, Wyd. Stowo/ Obraz Terytoria,
Gdansk 2013, s. 228.
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wykorzystywat i1 przetwarzat dostgpne ,,obrazy i formy medialne, by za ich pomoca

., . . . 11 . . .
wyrazi¢ swoje poglady na kulturg i polityke” . To strategia culture jamming,
thumaczona przez Piotra Zanko jako prowokacja kulturowa S$cisle zwigzana z

. , . 12 . ’ . ’ . r
wizualnoscia . Noszenie elementow wojskowych munduréw czy uniformow przez
punkdéw w przestrzeni publicznej, staje si¢ strategia ich uwidocznienia 1 walki z
militaryzacja spoteczenstwa.

Z czasem coraz jaskrawiej wyksztatcal si¢ punk rockowy styl, ktoéry szokowat,
prowokowat 1 wymagal od swoich nasladowcow odwagi. Zaczely pojawiaé sig
skorzane 1 metalowe ozdoby, takie jak obroze, agrafki, pieszczochy, suwaki i1
fancuchy zaktadane, przypinane i doszywane w mozliwie najwigkszej liczbie.
Przerabianie ubran i dobieranie kontrowersyjnych dodatkow wiazato si¢ z technika,
czy tez ideologia DIY (ang. Do It Yourself), czyli ,,zrob to sam”. Farbowanie,
rozpruwanie 1 spinanie agrafkami pozwalalo tworzy¢ ubrania niepowtarzalne i

odwazne. Jak wspomina Tomasz Budzynski:

W pierwszym okresie wszystko bylo jeszcze dos¢ oryginalne, z prostego powodu: wszystko
trzeba bylo zrobi¢ samemu. Pomalowac albo poszarpad, lub pocia¢ koszulke, spodnie czy
marynarkeg. Do tego dochodzily rézne metalowe ozdoby, jak agrafki, fancuchy. Kolczyk w

13
uchu .

Potrzeba samodzielnie wytwarzanych ubran rodzita si¢ nie tylko z ich braku na
rynku, lecz takze wiazala si¢ z punkowa ideologia. ,,Zréb to sam” bylo swego
rodzaju etyka wynikajaca z pogardy dla oficjalnej polityki panstwa i struktury
spoteczenstwa kapitalistycznego opartego na wyzysku. Antyestetyka punk
rockowego stroju byla wigc takze odpowiedzia na estradowy blichtr, kosztowne,
wytworne stroje 1 scenografie, nalezace takze do §wiata muzyki rockowej 1 pop. To
wiasnie ,,Do It Yourself” pozwalalo na $mielsza niz do tej pory zabawg modowymi i
kulturowymi kodami. Technika ta byla wyzwalajaca, poniewaz pozwalata zaciera¢

granice pomigdzy ptciami czy statusami spotecznymi, czego przyktadem moze ,,stroj

! Ibidem.

12 p. Zanko Zabijemy was stowami. Prowokacja kulturowa w przestrzeni miejskiej i w internecie,
Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012. s. 8.

13 M. Peczak, Subkultury w PRL..., op. cit., s. 126.
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uczennicy z podartymi kabaretkami i mocnym makijaZem”M. Podobnie jak w
przypadku noszenia munduréw wojskowych, przetwarzanie szkolnego mundurka ma
charakter subwersywny. Polega na przechwyceniu stroju kojarzonego z
obowiazujacym porzadkiem spolecznym oraz uniformizacja i nadanie mu nowego,
seksualnego kontekstu, co okresli¢ mozna mianem strategii détournement
uwalniajacej obrazy spod wiadzy spektaklu”ls.

Punk rockowcy duza wage przywiazywali do detali: fryzur i makijazu,
piercingu. Wlosy malowano i formowano w ,,irokezy”, ,,skunksy” oraz ,,korony”16.
Malowaly si¢ przewaznie kobiety, chociaz zdarzato sig, ze takze mgzczyzni, muzycy
punkowych kapel, szokowali krzykliwym, ostrym makijazem. Wyzywajacy,
niekiedy wulgarny wizerunek potggowaty roznego rodzaju elementy fetyszyzmu
seksualnego — skorzane czy metalowe akcesoria kr¢pujace ruchy takie jak tancuchy,
ktodki i obroze. Jak wspomina Tomasz Budzynski ,,sprawa samookaleczen tez byta
istotna. Niektorzy wbijali sobie agrafki w ciato albo robili sznyty w widocznych
miejscach. (...) Tatuaze nie byly jeszcze zbyt modne” . Samookaleczanie jest
przekraczaniem granic wilasnego ciata, ale 1 granic kulturowych. To sposob na
wyladowanie agresji skierowanej do samego siebie, drugiego czlowieka lub calego
spoteczenstwa. Rany i blizny na ciele moga by¢ wyrazem odwagi lub protestu,
obrazem cierpiacej duszy i chorego umyshu.

Wyrdézni¢ mozna réwniez swego rodzaju ,,mode festiwalowa”, ktora raz do
roku na kilka dni objawiala si¢ w najrozmaitszych formach. Postaci uwiecznione na
owczesnych fotografiach, przypominaja ,rajskie ptaki”’, mtodziez kolorowa i
przescigajaca si¢ w oryginalnosci stroju, co$ czego nie widywano na co dzien.
Zdjgcia robione przez shuzby bezpieczenstwa skupiaty si¢ nie tyle na zespotach, ile
wlasnie na uczestnikach: ,,Przede wszystkim fotografowano grupy subkulturowe —
ich wyglad: spos6b ubierania si¢, hasta naszywane na wierzchnie okrycia, fryzury,
elementy bizuterii”". Ciekawym przyktadem deprecjonowania punkow jest fragment

filmu dokumentalnego z 1983 roku, kreconego podczas festiwalu w Jarocinie.

4 A. Antonowicz, Utopia mody punkowej ..., op. cit., s. 12.

15 P. Zanko Zabijemy was stowami..., op. cit., s. 49.

16 A. Idzikowska-Czubaj, Rock w PRL-u. O paradoksach wspétistnienia. Wyd. Poznanskie, Poznan
2011, s. 271

17 M. Peczak, Subkultury w PRL..., op. cit., s. 126.

18 A. Idzikowska-Czubaj, Rock w PRL-u... op. cit., s. 307.
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Podczas gdy kamera pokazuje mtodych ludzi robiacych irokezy, glos z offu
proponuje dla tych fryzur ironiczna nazwg: ,.kukuryku”, dodajac przy tym zdanie:
»Bez zadnych aluzji” i zastanawia si¢ czy punk rock to ,,trwate bagno i margines,
czy dalby Bog, tylko przejsciowa moda?”".

Punkowy str6j byt w czasach PRL nie tylko sposobem na wyrazenie buntu,
lecz takze wyrazem odwagi. Manifestacja braku pokory i1 niezaleznosci mogta
skonczy¢ si¢ wyrzuceniem ze szkoty i wcieleniem do wojska, o czym wspomina

Krzysztof Grabowski:

Mielismy kumpla z klasy, (...)Po wakacjach wrocit do szkoty z biatym paskiem ufarbowanych
wlosow przez srodek glowy. (...) Wszyscy uczniowie, oprocz nas, byli w biatych koszulach i
granatowych spodniach, a nasza piatka czy szostka wygladata, jakby$my przyszli prosto z
cyrku. Najwigksze wrazenie robit Pizmak. Szybko dostal do wyboru: albo goli teb, albo
wylatuje ze szkoly. Tak naprawdg to nie byt zaden wybor, bo wyrzucenie ze szkoty oznaczato

. . . ..20
natychmiastowe wcielenie do armii™ .

Punki wedlug milicji byta to mlodziez, ktéra nalezy przywroci¢ spoteczenstwu,
zagubiona i zdeprawowana grupa ludzi pochodzacych z patologicznych rodzin”.
Identyfikowanie si¢ z jakakolwiek subkultura w czasach PRL oznaczalo
jednoczesne kontestowanie wizerunku ustroju i wtadzy, ktoéra starata si¢ wptywac na
gusta, potrzeby 1 pragnienia swojego obywatela narzucajac mu swoj wzorzec
estetyczny 1 kulturowy, co najlepiej obrazuja stowa wypowiedziane podczas
posiedzenia Komitetu Centralnego PZPR w 1972 roku: ,,Propagujemy czgsto w
telewizji zniewieSciate typy ubrane w komiksowe ciuchy, zamiast Polaka lat
siedemdziesiatych, aktywist¢ organizacji mtodziezowych, racjonalizatora, dobrego
pracownika i kolegq”zz. Warto wspomnieé, ze na poczatku lat 70. w szkotach
obowiazywaly mundurki, a w zakladach pracy uniformy. Punk rockowa moda

wystgpowata przeciw przecig¢tnosci i zwyczajnosci, ktére powszechnie rozumiane

19 Smierc Kliniczna na zywo Jarocin ‘83, https://www.youtube.com/watch?v=PsPrIP3Xu2o [dostep:
10.05.2017].

20 M. Lizut, Punk rock later, op. cit., s. 49.

21 A. Idzikowska-Czubaj, Rock w PRL-u... op. cit., s. 270.

22 KC PZPR, Stenogram VII Plenarnego Posiedzenia Komitetu Centralnego Polskiej Zjednoczonej
Partii Robotniczej w dniach 27-28 listopada 1972 roku, AAN, sygn. [11/76 s.50-51 [w:] A. Pelka, Z
politycznym fasonem..., op. cit., s. 183.
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byly jako spoteczna norma. Wymykata si¢ kategoryzacji 1 standaryzacji, obnazajac
obowiazujace zasady spoteczne oraz polityczne. To ubrania, ktore wedlug Anny
Antonowicz ,,bity w ideg dobrego smaku i przyzwoito$ci oraz przekraczaty granice
pomigdzy zyciem a sztuka, prawda a udawaniem, pornografia a przyzwoitoscia w
celu udziwnienia normalno$ci, pokazania codzienno$ci w nowym ujqciu”23.

Punk rock mial niewatpliwy wktad we wspotczesny ksztatt swiata mody, ktory
dostal narzedzia do tego, by krytykowa¢ i wysmiewaé utarte, spoleczne, a nawet
plciowe bariery. W Polsce styl ten pozwolit nie tylko na obnazenie panujacych
wzorcoOw kulturowych, ale 1 politycznych. Stat si¢ alternatywa, dajaca przestrzen
swobody 1 wolnosci, tak jak w utworze Burdel, ktorego gtowny bohater wygladem

manifestuje swoja odmienno$¢ 1 nieprzystosowanie.

3 A. Antonowicz, Utopia mody punkowej..., op. cit., s. 13.
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DJ 600V, Warszafski Deszcz — Letnia mitosé

II zwrotka (Tede)

97 dobrze pamigtam,

rude wlosy, niebieska sukienka

w chujowym klubie, przy chujowych piosenkach
wokot pacjenci w waskich spodenkach
ija: MORO Pulover U.S.A

sportowe buty i glowa lysa!

Wokot ekipa styl ten sam

kochanie jedno pytanie mam:

Co ja robig tu?

uu

Co ty tutaj robisz?

Aj aj aj aj

Co ja robig tu?

uu

Co ty tutaj robisz?

aj aj

Chociaz bylem juz blisko,
spierdolitem wszystko tylko dlatego

ze nie umiem tanczy¢ disco,

Tego dnia co rymoholiko

ten sam klub z chujowa muzyka

ja z ta sama klika i ona pojawia si¢ znikad
i w gardle mnie suszy,

wtedy czutem ze wpadiem po uszy...

Nie oddawaj duszy...
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Utwor Letnia mitos¢ zespolu Warszafski Deszcz pochodzi z pierwszego
albumu DJ 600V o nazwie Produkcja hip-hop, wydanego w 1998 roku. Korzenie
formacji siggaja jeszcze roku 1994, gdy raperzy wystepowali pod nazwa 1kHz, a
nastgpnie jako Trzyha24. Do dzi§ w jej sktadzie znajduje si¢ Jacek ,,Tede” Graniecki
oraz Michat ,,Numer Raz” Witak. Chociaz wspoétczesny hip-hop znany jest z bardzo
wielu odniesien do stylu ubierania czy marek produktowych, Letnia mitos¢ stanowi
wyjatek na tle tworczosci drugiej potowy lat 90. Nieprzypadkowo, wsrdd autoréw
piosenki jest ,,Tede”, wilasciciel pierwszej polskiej marki odziezowej zwiazanej z
kultura hip-hopu, czyli PLNY Tekstylia.

Letnia milos¢ to utwdr, w ktorym bohater wspomina historie swojego
zauroczenia. Obiekt westchnien, rudowlosa dziewczyna w niebieskiej sukience
tanczaca w klubie, do dzi§ tkwi w jego pamigci. Chociaz zalezalo mu na niej,
czut si¢ nieswojo wsrdd dyskotekowej muzyki i ludzi wygladajacych inaczej niz on:
,,kochanie jedno pytanie mam: Co ja robig tu?”. Ubrany jak typowy hip-hopowiec lat
90., czyli w sportowych butach, swetrze z napisem ,,U.S.A” w wojskowym stylu iz
ogolona na tyso gtowa, odstawat od mgzczyzn ironicznie opisanych jako ,,pacjenci w
waskich spodenkach”. Stroj okresla nie tylko jego wyglad zewngtrzny, lecz takze
osobowos$¢. Ubranie jest czyms, co pozwala mu wyrozni¢ si¢ na tle jednakowych
ludzi podazajacych za moda. To styl bycia, ktory wptywa na zachowanie i sposob
poruszania: ,,Chociaz bytem juz blisko, spierdolitem wszystko tylko dlatego, Ze nie
umiem tanczy¢ disco”. Bohater piosenki nie umie i nie chce udawac¢ kogos, kim nie
jest. Nie potrafi zaprzeda¢ wyznawanych przez siebie warto§ci w imi¢ chwilowego
zauroczenia.

Styl ubierania si¢ stanowi bardzo wazny element kultury hip-hopu. Tak jak
gatunek muzyczny, narodzit si¢ w Stanach Zjednoczonych, w biednych dzielnicach
zamieszkiwanych przez czarnoskorych imigrantow. Charakterystyczny wyglad
pozwalal na natychmiastowa identyfikacje jej uczestnika. Moda ta, okreslana jako
miejska, jest w pewnym stopniu odwierciedleniem sposobu bycia 1 zycia w
aglomeracji. Wygodne, sportowe stroje ulatwiaja sprawne poruszanie Si¢ po

przestrzeni ulic. Przykladem moze by¢ tu charakterystyczna, zbyt luzna bluza z

2 D. Wiectawek, M, Flint, T. Kleyff, A. Cata, K. Jarczynski, Antologia polskiego rapu, op. cit., s.
439.
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kapturem. Jej powstanie wiaze si¢ z artystami tworzacymi graffiti, ktérzy chowali w
niej spraye do malowania nielegalnych obrazéw, a nakrycie gtowy pozwalato ukry¢
twarz przed policjafs. Podobna role co kaptur pehlita popularna wsrod
hip-hopowcow czapka z daszkiem. Z kolei korzeni szerokich, dzinsowych spodni z
niskim krokiem i obniZzonym stanem upatruje si¢ w wigzieniach, w ktorych nie
wolno byto nosi¢ paskéw do spodni26. Zle dopasowane i opadajace, staly sie
popularne wsrod czarnoskorych gangsteréw, a pdzniej hip-hopowcdw. Dzinsy, ktore
sprawiaja wrazenie zatozonych niechlujnie i w pospiechu oraz wystajaca spod nich
bielizna, sa rowniez wyrazem braku szacunku dla kultury oficjalnej. To ostentacyjna
ignorancja dla powszechnie przyjetych zasad elegancji. Nie bez znaczenia jest
rowniez sposob chodzenia powodowany przez ten typ spodni wymuszajacych
stawianie stop na zewnatrz, szeroko, tak aby dzinsy nie opadty.

Ogromne znaczenie dla hip-hopowej mody miat status spoteczny i materialny
pierwszych tworcow tej kultury konca lat 70. Styl ubierania byl sposobem na
przekroczenie ubdstwa’ . W filmie dokumentalnym Fresh dressed opowiadajacym o
historii mody hip-hopu, Damon Dash, zatozyciel marki odziezowej Rocawear,
mowi, ze ,.kiedy wracasz do domu, w ktérym sa karaluchy i mieszka w nim 10 0sob,
jedynym sposobem na podniesienie swojego statusu, jest co masz na swoim ciele™”.
Oznacza to, ze amerykanski hip-hop kultywowaé bedzie markowa odziez,
szczegoblnie sportowe buty 1 t-shirty. Im wigksze logo, tym lepiej. Podobna funkcj¢
spetnia¢ bedzie ogromna zlota bizuteria w duzych ilo$ciach — tancuszki, pierscionki
czy naktadki na zgby — ktora nosi¢ bgda raperzy. Angielskie slowo ,bling” (
LSwiecidetko”, ,btyskotka”) stalo si¢ symbolem przezwyci¢zenia biedy i
dochodzenia do bogactwa. Ogromnie wazna jest czysto$¢ i §wiezo$¢ noszonych
ubraﬁzg, takze odnoszaca si¢ do chgci podniesienia swojego statusu spolecznego.
Tworczyni Fresh dressed twierdzi nawet, ze jest to podstawowa cecha odrdzniajaca

modg hip-hopu od rockowej i1 punk rockowej, bo nie uznaje brudnej, poszarpanej i

% L. Cochrane, So fresh and so clean: a brief history of fashion and hip-hop,
https://www.theguardian.com/fashion/2015/oct/27/fresh-dressed-fashion-hip-hop-kanye-west
-louis-vuitton, [dostep: 06.05.2017].

%6 https://cladwell.com/blog/pull-your-pants-up-a-brief-history-of-saggy-pants [dostep: 06.05.2017].
2 L. Cochrane, So fiesh and so clean..., op. cit..

8 Ibidem [thumaczenie wlasne].

¥ Fresh Dressed, rez. S. Jenkins, CNN Films, Francja, USA, 2015.
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zniszczonej odzieZyso.

Markowe ubrania odgrywaja wazna role¢ w hip-hopowej modzie, a ich nazwy
bardzo czgsto pojawiaja si¢ w tekstach piosenek. Budowanie swojego statusu
poprzez konsumpcj¢ odczytywane jest jako wyrazanie aspiracji rapera 1 ,,pragnienie
posiadania”m. Produkty konkretnych firm wymieniane w utworach ksztaltuja styl
zycia hip-hopowca 1 sa mechanizmem spajajacym te kulturqsz. W przypadku Polski,
na poczatku lat 90. przecigtny jej cztonek marzy¢ bedzie o odziezy amerykanskich
marek. Nie bez przyczyny w piosence Letnia mitos¢ podkreslony zostanie pulover
moro z napisem U.S.A. Popularnym motywem byt takze znaczek ,,NY”” (New York)
pojawiajacy si¢ chociazby na okladce plyty Nastukafszy Warszafskiego Deszczu.
Amerykanskie ubrania kojarzyty si¢ z towarami luksusowymi, lecz co wazniejsze, w
symboliczny sposob implikowaty réwniez amerykanski styl bycia.

Kultura hip-hopu wysoko ceni wszystko to, co wytwarzane zostaje przez jej
cztonkéw. Dotyczy to nie tylko produkcji i dystrybucji plyt, lecz takze mody.
Nielegalne rozprowadzanie muzyki ma nawet Scisty zwiazek z zakladaniem firm
odziezowych przez samych raperéw, ktdrzy niejednokrotnie wspominaja, ze brak
korzysci finansowych z muzyki sklaniat ich do szukania innych drég zarobkowych.
Hip-hop okreslany jest jako ,Kontrformacja, ktéra — wykorzystujac luki i
sprzeczno$ci kapitalizmu — wytworzyta zupelnie nowy model, [oparty na — przyp.
J.B.] zupetnie nowej ekonomii””. Kultura ta bardzo szybko zareagowata na modowe
zapotrzebowanie, tworzac lokalne firmy skupione wokot poszczegdlnych raperdw.
Tu wybrany produkt niesie ze soba dodatkowy tadunek symboliczny, poglebiajacy
wigz artysty 1 jego stuchacza™, Wspotpracownik Tedego twierdzi, ze ,,artysta
powinien dba¢ o obecno$¢ w zyciu fanéw na kazdym poziomie, nie tylko

.. , e 535
muzycznym. Powinien kreowac styl zycia™ .

3 1. Cochrane, So fresh and so clean..., op. cit..

3'W. Belk, D. Bahn, N. Mayer, Developmental Recognition of Consumption Symbolism, “Journal of
Consumer Research” 1982, nr 1, s. 4-17. Cyt za: M. Miszczynski, P. Tomaszewski, Buty Nike w
stuzbie tozsamosci: marki w polskim hip-hopie, [w:] Hip-hop w Polsce, op. cit., s.89.

32 Ibidem, s. 87.

3 A. Potter, Spectacular Vernaculars” Hip-hop and the Politics of Postmodernism, Albaney, State
University of New York Press, 1995, [w:] ibidem, s.91.

3% M. Miszczynski, P. Tomaszewski, Buty Nike..., dz. cyt., s.90.

35 Jak zarabiajq polscy raperzy,
http://www.newsweek.pl/biznes/jak-zarabiaja-polscy-raperzy-newsweek-pl,artykuly,345814,1
[dostep: 08.05.2017].
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Raperzy doskonale odnalezli si¢ w rynkowych warunkach, zaktadajac firmy 1
znajdujac alternatywne sposoby ich promocji. Najlepszym polskim przykladem jest
tu Tede, wilasciciel marki PLNY Texstylia, zalozonej w 1997 roku. Michat Rejent,

gléwny projektant firmy, powiedziat, ze:

Tede jako tworca marki, jak i samej nazwy chcial nawiaza¢ do swoich fascynacji popkultura
amerykanska i jednocze$nie podkresli¢ — na przekdér obowiazujacym trendom udawania

zagranicznych marek przez kazda lokalna firme — polska kreatywnos’c'%.

Z jednej strony, nazwa PLNY oznacza polska walutg, co zdaje si¢ by¢ ironicznym
komentarzem Tedego do czesto stawianych mu zarzutow o komercjalizowanie
kultury hip-hopu. Z drugiej strony, odnosi si¢ réwniez do amerykanskiej filmy
DKNY, wskazujac na zachodnie inspiracje i aspiracje.

Raperzy wypracowali wtasny kanal promocyjny, sami stajac si¢ najlepsza
reklama tworzonych produktéw. Na przyklad ubrania PLNY Texstylia pojawiaja si¢
w kazdym teledysku Tedego, podczas koncertow, sesji zdjgciowych czy na
oktadkach ptyt. Duza rolg odegraty takze strony internetowe, na ktérych pod koniec
lat 90. rozpoczgto sprzedaz ubran. Odziez produkowana przez raperéw trafiata
rowniez do skateshopow, gdzie lezaly obok ptyt ulubionego artysty. Wybor marki
czesto oznacza poparcie dla konkretnej postaci sceny hip-hopowej i jej twdrczosci.
Raperzy, ktorzy doskonale odnalezli si¢ w nowych, kapitalistycznych warunkach
rynkowych, podkre$laja, ze wlasne firmy z odzieza czy gadzetami hip-hopowymi
pozwalaja im zachowac artystyczna niezaleznos¢. Wielu z nich traktuje je jako
zrodto zarobkow pozwalajace realizowac wiasne projekty artystyczne i uniezaleznié
si¢ od wydawcow czy producentow.

Obszerne t-shirty popularne wsréd hip-hopowcow, eksponujace duze, wrecz
ostentacyjne logotypy 1 hasta, okresli¢ mozna mianem makrometek’ . Rafat
Drozdowski twierdzi, ze przy ich pomocy uczestnicy wybranej kultury staraja si¢

<7 . . rr .. .. . . g 38
wyrazi¢ swoja tozsamo$¢. Dodaje jednak, ze jest to komunikat strywializowany .

35 polskich marek zatozonych przez raperéw, ktére powinienes znaé,
https://i-d.vice.com/pl/article/5-polskich-marek-zalozonych-przez-raperow-ktore-powinienes-znac
[dostep: 08.05.2017].

37 R. Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spotecznego oporu wobec obrazéw dominujqcych,
Wyd. Zysk i S-ka, Poznan 2009, s. 142.

¥ Ibidem.

36



Nawet jesli element ten pozwala wyrazi¢ przynaleznos$¢ do kultury hip-hopowej i jej
wartosci, Drozdowski watpi, aby mozna bylo wyrazi¢ w ten sposdb swoj
tozsamosciowy rdzen””. Krytycznie o ubraniach z nadrukowanymi hastami i
logotypami, wypowiada si¢ rowniez raper Sokot, ktory w utworze Reset Spiewa:
»Warto$ci wypisane w sercu miej, nie na koszulkach™"'. W przypadku tego artysty
trudno jest mowi¢ o radykalnym podejsciu do hip-hopowej mody, bo sam Sokot jest
wlascicielem réwnie popularnej co PLNY Texstylia marki odziezowej Prosto,
eksponujacej duze napisy. W tym przypadku jest to raczej zdanie przypominajace o
tym, ze moda, tak jak kazdy inny element stylu zycia hip-hopowca, powinna mie¢

swoje odzwierciedlenie w jego przekonaniach. Powinna by¢ wigc autentyczna.

Whioski

Zarobwno w punk rocku, jak i hip-hopie moda silnie zwiazana jest ze stylem
zycia 1 przyjeta postawa spoteczna. Idac za Simonem Frithem mozna uznaé, ze w
obu tych kulturach ubidr przypomina jezyk, poniewaz jest sposobem przemawiania
ciala' . W utworach Burdel i Letnia milosé wyglad zewnetrzny bohaterow jest
rodzajem manifestacji tozsamosci, decyduje o relacji ze §wiatem zewngtrznym,
sytuujac ich poza kultura oficjalna. Punk rockowa 1 hip-hopowa moda odbierane
byty przez wiladzg i starsze pokolenia jako prowokacyjne, nieestetyczne i nalezace
do marginesu spolecznego. O ile dla hip-hopu str6j bedzie przede wszystkim
elementem miejskiego stylu zycia, o tyle w punk rocku moda stanie si¢ elementem
szerszego programu ideowego. Wychodzac od dekonstrukcji i dekompozycji na
poziomie stroju, przedstawiciele tej grupy staraja si¢ rozsadzi¢ od srodka system
spoteczny 1 polityczny. Punk rock to styl, ktory raz na zawsze odmienit rynek
modowy, wprowadzajac w pole widzialnosci to, co dotad odbierane byto jako
dewiacja, prowokacja i wulgarnos¢.

Punk rock i hip-hop laczy takze proba stworzenia alternatywnego, wobec

¥ Ibidem, s. 147.

40 Sokot, Reset, https://www.youtube.com/watch?v=IRtDhZrOjfk [dostep: 09.05.2017].
4. Frith, Sceniczne rytualy. O wartosci muzyki popularnej, przet. M. Krol. Wyd. Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw 2011, s. 299.
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oficjalnego rynku, systemu produkowania i dystrybuowania odziezy. W przypadku
punk rocka bedzie to ideologia DIY, oparta na samodzielnym przetwarzaniu
materiatow uzywanych, dostgpnych w domach i na bazarach. To strategia majaca
uwolni¢ jednostke od niewolnictwa konsumpcji42. Fani zespotow samodzielnie
ozdabiali ubrania, malujac 1 wyszywajac nazwy ulubionych zespotéw. Zdaje sig, ze
hip-hop poszedt o krok dalej, otwierajac wtasne marki odziezowe, nalezace do
raperOw 1 zarabiajac na sprzedawanych ubraniach. Dla obydwu tych kultur noszenie
odziezy z nazwa ulubionej kapeli, czy marka z nim zwiazana, bedzie silnie
definiowac¢ jego poczucie przynaleznosci do grupy.

Na poziomie estetycznym styl punk rockowy 1 hip-hopowy bardzo sig roéznia.
Punk podkresla¢ bedzie w stroju to co pornograficzne, wulgarne, ekscentryczne i
zacierajace granice tozsamosci plciowej oraz statusu spolecznego. Stuzy¢ temu
bedzie noszenie ubran podartych, brudnych, farbowanych, nabijanych ¢wiekami i
agrafkami. W tym kontekscie, moda hip-hopowa zdaje si¢ by¢ catkiem odmienna.
Stroj hip-hopowca ma by¢ przede wszystkim czysty, niezniszczony i markowy.
Wszystko po to, by podnies¢ status spoteczny. To moda, ktéra nie zaklada
dowolnosci interpretacji stylu, dopuszcza jedynie drobne rdéznice wynikajace w
lokalnych uwarunkowan kulturowych czy ze sposobu ubierania si¢ konkretnego
rapera. To wyglad, ktory ma przekazywac jasny komunikat: meski wyglad, budujacy
site 1 okreslajacy pozycje w grupie.

“2 Ibidem, s. 9.
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I. 3. Praktyki jezykowe: wulgaryzmy

Tzn Xenna — Gowno

Czuje si¢ bardzo nieprzyjemnie kiedy co dzien (x2)
Ocieram sig¢ 0 gowno (x4)

Na ulicy, w szkole, w domu, w pracy, w tramwaju (x2)
Ocieram sig¢ o gowno (x4)

Wykreca bardzo moje wngtrznosci jakbym sig odurzyt
Czuje si¢ caly zatruty, czujg si¢ zwiazany

Ocieram sig o gowno (x4)

Czuje jak z dnia na dzien poglgbiam si¢ w tym goéwnie (x2)

Ocieram sig¢ o gowno (x4)

Brudne rgee Socjalizmu dotykaja mnie co dzien (x2)
Obcieraja moje ciato, ciagna moje wlosy

Wydrapuja oczy i ciagna caly jezyk

Mowia chodz tu do nas (x2)

Z nami bgdzie lepiej, badz z nami lepiej

Brudne tapy Socjalizmu, brudne fapy

Dotykaja moich oczu, dotykaja mojej twarzy
Mowia chodz tu do nas (x2)

Mowia badz z nami (x2)

Co dzien coraz glebiej zapadam si¢ w gowno (x2)
Na ulicy w szkole, w domu, w pracy i w tramwaju (x2)
Nie mogg si¢ wyrwac stad, nie moge (x2)

Co dzien coraz glebiej, nie moge wyrwac sig (x3)
Co dzien coraz gl¢biej, zapadam si¢

Co dzien coraz glebiej, zmagam sig

Oczy na wierzchu, zgby na wierzchu, j¢zyk na wierzchu
To sa ludzie, ktorzy otaczaja mnie

Psychopatyczne twarze, psychopatyczne dusze

Oni si¢ tu megcza, oni mgcza mnie!

Co dzien coraz glebiej, zapadam sig (x2)
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Zespot TZN Xenna powstal w 1981 roku i1 nalezy do jednych z najstarszych
punkowych formacji w Polsce. Swoja pierwsza studyjna ptyte Ciemny pokoj wydat
jednak dopiero w roku 1995. Znajdujace si¢ na niej utwory, w tym takze Gowno,
pochodza z lat 1982-1987 1 nie byly nigdy wczesniej publikowane. Zespdt znany
jest ze swojej bezkompromisowej postawy i wiernosci punk rockowym ideatom,
czego dowodem miata by¢ chociazby rezygnacja z wystepu w Jarocinie w 1982
roku, ktory muzycy okreslili mianem ,,festiwalu milicyjnego”l.

Bohater utworu Gowno opowiada o rzeczywisto$ci, w ktdrej nie potrafi sig¢
odnalez¢. Jest to dla niego sytuacja bez wyjscia: beznadziejna i nie do zniesienia.
Codzienne czynnosci, takie jak wyjscie z domu, pojscie do szkoty czy przejazd
komunikacja publiczna, sprawiaja mu trudno$¢ i budza w nim lgk. Funkcjonowanie
w okreslonym systemie politycznym i narzucane mu reguly spoteczne, zdaja si¢
krepowaé jego umyst i ciato. Bohater utworu personifikuje Socjalizm, jako ten,
ktorego ,,brudne rece” dotykaja go, obmacuja i atakuja. Otaczajacy Swiat wydaje
si¢ osacza¢, oblepiaé, pozera¢ i zasysa¢. To rzeczywistos¢ pelna przemocy i
wulgarno$ci. Zepsucie $wiata objawia si¢ w chorych umystach ludzi, w ich
wygladzie zewngtrznym — zdeformowanych twarzach i korpusach. Osoby, ktore
bohater mija na ulicy lub oglada w telewizji, maja ,,Psychopatyczne twarze,
psychopatyczne dusze”. Utwor przepetniony jest bardzo cielesnymi, zmystowymi
opisami  wigzionego ciala oraz fizjologicznych reakcji, ktére budzi w nim
otoczenie. Poczucie ,,zwiazania”, ,,ocierania”’, ,,wydrapywania”, ,,ciagnigcia’ czy
»wykrecania” daje niezwykle sugestywny obraz torturowanego cztowieka. Umyst i
cialo, zmeczone walka o wolnos¢ 1 swobode ruchow, ostabiaja bohatera kazdego
dnia. Niemoc i bezsilno§¢ wobec rzeczywisto$ci sprawiaja, ze nie umie o niej
moéwié inaczej, niz za pomoca kompulsywnie powtarzanego stowa ,,géwno”.
Nagromadzenie tego wyrazenia sprawia, ze calo$¢ utworu staje si¢ wulgarna.

W stowniku polskich wulgaryzméw wyrazem ,,géwno” okresla sig co$, “co
uwaza si¢ za zla rzecz”, ,,co nie nadaje si¢ do uzytku” lub tez odnosi si¢ do ludzi,

mowiac ,,0 kim$ bezwartosciowym”, ,,0 kim$, o kim moéwiacy mys$li jako
Yy

'http://www.gazetalubuska.pl/przystanek-woodstock/a/dead-daisies-rocky-dawuni-i-tzn-xenna-wystap
ia-na-woodstocku,9843823/ [dostep: 20.05.2017].
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pozbawionym godnoéci”z. W utworze TZN Xenna trudno okresli¢, do ktérego z
tych znaczen bezposrednio odnosi si¢ niniejsze stowo. Osoba méwiaca ,,gé6wnem”
zdaje si¢ okresla¢ ngkajaca ja codzienno$¢, a wigc wszystko to, co oferuje jej
kultura oficjalna. Wieloznaczno$¢, niekonkretno$¢ uzytego wyrazu zwiazana jest z
tym, ze slowa wulgarne czgsto nie maja przypisanego konkretnego znaczenia, a
oddaja jedynie stan emocjonalny osoby, ktéra go wyra2a3. Czasem sa zwyklym
komunikatem, ,ze si¢ przeklina”, bedac dowodem odwagi i buntowniczosci .
Utwor Gowno zaczyna si¢ od niepokojacej, budujacej napigcie muzyki, za§ glos
wokalisty, Zygzaka, wraz z trwaniem piosenki, staje si¢ coraz bardziej napastliwy,
glosny 1 agresywny. Wykonawca wypowiada stowa z narastajacym, niemal
cielesnym obrzydzeniem, by pod koniec zacza¢ krzycze¢. Stowo ,,gdéwno” staje si¢
wcigz powracajacym dzwigkiem drazniacym ucho. Wyrazanie na glos swoich
frustracji 1 bezsilnosci jest dla punk rockowcow sposobem na uzewngtrznienie
agresji, staje si¢ ,,czystym dziataniem werbalnym”s. Jak wskazuje Agnieszka

Karpowicz:

(...ucielesnione w osobie wokalisty stowo punkowej piosenki jest odpowiednikiem ciosu,
kopnigcia, uderzania na o$lep powietrza i wprawiania go w rozedrganie zmystowoscia glosu,
muzyki 1 rozdzierajacego krzyku. Wazna jest tu przede wszystkim ekspresja czystej

cielesnosci, rozumiana jako bezposrednie wyrazanie stanow emocjonalnych (...) .

Cielesnos¢ wypowiadanych przeklenstw wynika z faktu, ze znaczna ich czg$¢ ,,ma
zwiazek z intymna czg$cia ciata lub czynno$cia ﬁzjologicznq”7. Punk rockowe
piosenki sa wigc kontrowersyjne, bo postuguja si¢ stowami nalezacymi do sfery
jezykowego tabu, dotyczacych sfery zycia, o ktérej nie mowi si¢ publicznie.

Zwracanie si¢ ku fizjologii 1 seksualno$ci doskonale taczy si¢ z pozytywnie

2 M. Grochowski, Stownik polskich przeklenstw i wulgaryzméw, Wyd. Naukowe PWN, Warszawa
2008, s. 42.

3 Ibidem, s.17.

* A. Karpowicz, Na sce-NIE! Przeklinanie jako jezykowa praktyka (anty)kulturowa na przyktadzie
wybranych performance’ow punkowych i hiphopowych, [w:] Antropologia praktyk jezykowych, G.
Godlewski, A. Karpowicz, M. Rakoczy, Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2016, s. 352,
Wstep do tomu. Por. P. Willis, Wyobraznia etnograficzna.

> Ibidem.

¢ Ibidem, s. 354.

" M. Grochowski, Stownik polskich przekleristw i wulgaryzméw, Wyd. Naukowe PWN, Warszawa
2008, s.22.
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wartosciowana przez punk rock prywmitywnoéciaf, a co za tym idzie, szczeroscia
oraz prawdziwos$cia przekazu. Cielesne reakcje bohatera opisywane w piosence
Gowno sa niejako bezwarunkowe — nie potrafia by¢ opanowane przez umyst.
Wstret 1 obrzydzenie oznaczaja naturalng reakcje¢ obronna cztowieka, nie dajaca sie
obezwtladni¢ przez kulturowe restrykcje.

W utworze Gowno dostrzec mozna rowniez elementy Bachtinowskiej
karnawalizacji, czyli budowania ,,$wiata na opak”g. Taka odwrocona rzeczywistosé
charakteryzuje si¢ migdzy innymi odrzuceniem obowiazujacych praw, mieszaniem
wysokiego z niskim, profanacja czy wulgarnoscia. To zwrot ku dotowi
materialno-cielesnemu odwolujacemu si¢ do niskich rejestrow cztowieczenstwa. W
mowie jarmarcznej mieszcza si¢ przeklenstwa i przedstawiania ciala z perspektywy
fizjologii, na ktora sktada si¢ jedzenie, picie, zycie seksualne czy defekacjalo, a
takze eksponowanie tego, co obsceniczne . Punk rock bardzo chetnie brutalizowac
bedzie jezyk intymnosci 1 zmyslowos$ci, realizujac tym samym swoja
antyestetyczng strategi¢. Przeklenstwa, bgdace w powszechnym przekonaniu
domena ludzi o ,niskim poziomie kultury”12 sq bliskie robotniczym korzeniom
punk rockaB, a wigc czerpia z tego, co w nich wulgarne 1 prymitywne.

Krzyk, wulgaryzmy 1 gwaltowna muzyka punk rockowa zdaja sig
prowokowa¢ stuchacza i naklania¢ go do przemocy. Utwory czgsto nasladuja
kiétnig, w ktorej wokalista zachowuje sig¢ tak, jakby zostat rozwS$cieczony przez
odbiorcqm. Postawa, zachowanie, poglady, biedno$¢ czy zwyczajnos¢ innej osoby
budza wstret 1 wscieklosé. To agresywne zwroty majace na celu wywotanie reakcji,
wyprowadzenie stuchacza z réwnowagi i naktonienie go do podjecia dzialania,
ktérym moze by¢ wulgarny okrzyk lub gest. Muzyczne spotkanie polega na tym, ze
wykonawca musi wejs¢ w konflikt z odbiorca, aby uzewngtrzni¢ nie tylko swoje

frustracje 1 ztos¢, lecz przede wszystkim stuchacza. To wypowiedzenie na glos

8 A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. cit., s. 358.

% Zob. M. Bachtin, Wstep [w:] tegoz, Tworczos¢ Franciszka Rebelais'go a kultura ludowa
sredniowiecza i renesansu, thum. A. 1 A. Goreniowie, Krakow 1975.

K. Gajewski, Mysl Michaita Bachtina,
http://www.krzysztofgajewski.info/pdf/dydaktyka/teorie tekstow kultury/tekst06.pdf [dostep:
24.04.2017]

'"U. Eco, Historia brzydoty, przektad zbiorowy, Wyd. Dom Wydawnczy Rebis, Poznan 2009, s. 137.
12 M. Grochowski, Stownik polskich przeklenistw i wulgaryzméw, op. cit., s. 7.

13 A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. cit, s. 358.

4 M. Grochowski, Stownik polskich przeklenstw i wulgaryzméw, , op. cit., s.7.
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stow, ktorych jednostka nie ma odwagi wypowiedzie¢ sama, w przestrzeni kultury
oficjalnej. Jak zauwaza Maria Peisert, strategia kitotni funkcjonuje w réznych
kulturach i1 prowadzi do rozladowania napigcia. Punk rockowy koncert jest jednym
ze sposobow na ,,«wentylowe» odprowadzenie agresji”15 , ktérej stuchacz nie ma
mozliwos$ci roztadowa¢ w zyciu codziennym. Wbrew powszechnym przekonaniom,
agresja stowna raczej zastepuje atak, niz go poprzedza, a jej uzewnetrznienie
prowadzi do oczyszczenia — katharsis.

Poniewaz przeklenstwa siggaja po to, co tabuizowane i wypierane w jezyku,
wypowiadane publicznie, traktowane sa jako dziatania wbrew kulturze oficjalnej 1
przyjetym normom. Uczestniczenie w koncercie, podczas ktorego stowa wulgarne
mowione sa na glos, lub stluchanie piosenek przepetionych wulgaryzmami, staje
si¢ manifestacja swobody, daje poczucie, ze jest si¢ wolnym od konwenansow i
spotecznych zakazow. Wykonawca werbalizuje mysli, ktérych odbiorca nie ma
odwagi wypowiedzie¢ samodzielnie. Uzywanie wulgaryzmow jest wigc dla punk
rocka rodzajem dziatan antysystemowych, naruszajacych obowiazujace prawo16 i
stanowiacych element budujacy tozsamo$¢ tej kultury opartej na wspdlnocie
odmiennych zasad: ,,przeklinanie staje si¢ praktyka stwarzania na poziomie j¢zyka
przestrzeni odpowiadajacej koncertowej wspolnocie majacej charakter communitas,

alternatywnej wobec hierarchicznej struktury spolecznej(...)””.

15 1. Eibl-Eibesfeldt, Mifos¢ i nienawisé, przet. Z. Stromenger, PIW, Warszawa 1987, s.118.
16 Tbidem, s.10.
17 A. Karpowicz, Na sce-NIE!.., op. cit., s.351.
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Nagly Atak Spawacza ft. Peja — Anty-Liroy

Yo skurwysyny wy glupie kutasy

Wy kurwy jebane wy dwa madasy

Poznan Jezyce wy ghupie chuje

Wy glupie kurwy ksigza burzuje

Poznan Poznan Grunwald i Jezyce

To dwie najbardziej pojebane dzielnice

Jezeli tu wejdziesz ty ghupi chuju

To musisz wiedzie¢ ze tu kurwa nie zartuja
Liroy Liroy ten jebany muthafucka

Moze mi skoczy¢ na snacka — zwierzaka

Ta jego rozjebana kielecka ekipa

...Moze szuka¢ géwna na poznanskich $mietnikach...
Jezeli si¢ pokazesz ty jebana kurwo

Bedziesz miat morde obitg rowno

Poznanskie giwery rozpierdola ci maske

A kieleckie $winie obciagna ci laske

Twoja zona — kurwa jest jebana penera
Ciagnie chuja wszystkim poznanskim gangsterom
Liroy Liroy muthafuckin MC’s

Za ten pozerski tekst rozpierdolg ci ryj
Poznanskie disco — polo jest bardziej inteligentne
Niz ty glupi chuju i cale Kielce

I nie chodzi mi tutaj o jebang zazdro$¢

Ze$ sobie ptyte z kolegami nagrat

Chodzi mi o to Ze jeste$ pozerem

Jeste$ pozerem a nie gangsterem

Z prawdziwym rapem nie masz nic wspolnego
Chyba ze black metal jest podobny do reggae
Hardcor’owe goéwna gangsterski rap

To dwie odmienne kurwa sprawy

Powiem ci krotko ty glupi chuju

Przebrata si¢ miarka koniec zabawy

Dopadnie cig gangsterski syndykat

Ty jebany chuju ty jebany skurwysynu

Za t¢ profanacjg ktore odpierdalasz

Spotka ci¢ solidna kurwa kara
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Spalimy ci chatupg rozjebiemy twoja zong

Zabijemy ci dziecko i zgwalcimy siore

Ty ghupi ghupi i jebany skurwysynu

Naprawdg mnie dzi$ wkurwiasz i mam do$¢ tego syfu
Stuchaj sobie dalej Beastie Boys i Scooby

Scooby Yabba Doobie kto cig zrobit ty chuju?

Twoj ojciec pener twoja matka kurwa

Cata twoja ekipa wpierdala gowna

Nie pierdol mi tutaj o wolnosci rasowej

Bo i tak ciebie chuju nozem zapierdolg...

Anty-Liroy to utwoér z 1995 roku nagrany przez zespot Nagly Atak Spawacza,
nalezacy do nurtu hardcore rap, odmiany opartej na agresji 1 konfrontacji stowne;.
Goscinnie pojawil si¢ w nim rowniez Peja ze Slums Attack, jednak chcialabym
podda¢ analizie jedynie pierwsza zwrotkg, wykonywana przez Nagly Atak
Spawacza, poniewaz jest to fragment reprezentatywny dla catego utworu. Anty-Liroy
to pierwszy w historii polskiego hip-hopu dis (ang. disrespect — ,,obraza”, ,brak
szacunku”)lg, a wigc prowokacyjny atak stowny skierowany do innego rapera, w tym
wypadku Liroya. Premiera utworu odbita si¢ szerokim echem nie tylko w
srodowisku hip-hopowym, lecz takze debacie publicznej. Gazeta Wyborcza nazwata
piosenke Anty-Liroy najwulgarniejszym tekstem w historii piSmiennictwa polskiego,
wyliczajac, ze przeklenstwa padaja w niej ponad 60 razylg. Z kolei we wspdlnej
audycji Radia S 1,,Gazety Wielkopolskiej”, utwor stat si¢ pretekstem do rozmowy na
temat granicy wolno$ci stowa. Profesor Jan Miodek stwierdzil w niej, ze jest to
»Przerazajacy tekst. Ale to choroba spoteczna. Taki jezyk utozsamiamy z

. 20 , , . ’ ..
marginesem” . Ws$rod ekspertow znalazt si¢ rowniez prokurator Grzegorz

'8 K. Krakowski, Disowanie: socjologiczna analiza konfliktéw w hip-hopie, [w:] Hip-hop w Polsce...,
op. cit, s.58.

19 R. Leszczynski, Nowe phyty,
http://www.archiwum.wyborcza.pl/Archiwum/1,0,62365,19960713WA-DLO,Nowe_plyty,.html
[dostep: 20.04.2017].

2 B. Wandke, Nagty atak bluzgéw,
http://www.archiwum.wyborcza.pl/Archiwum/1,0,523633,19961002PO-DLO,Nagly atak bluzgow
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Krysmann, ktory przypomnial, ze za grozby, w tym przypadku kierowane pod
adresem Liroya, polskie prawo przewiduje kar¢ do dwodch lat wigzienia, cho¢ jak
dodaje: ,,Grozba musi jednak wzbudzi¢ u zagrozonego uzasadniong obawg, ze
bedzie spelniona”21.

Utwor  Anty-Liroy wzorowany jest na amerykanskim stylu tekstow
opowiadajacych o wojnach gangéw, w ktorych miejsce pochodzenia ich autorow
okresla warto$ci 1 formg wypowiedzi. To takze proba przeniesienia hip-hopowych
disow, a w konsekwencji i beeféwzz, czyli trwatych konfliktow migdzy raperami, na
grunt polski. Utwory te opieraja si¢ na relacjach: bohater kontra antybohater, my
kontra oni, za$ rola stuchacza jest opowiedzenie sig po stronie disujqceg023. W tym
wypadku Nagly Atak Spawacza atakuje Liroya, a wigc konflikt dotyczy takze fanow
kazdego z raperdw i miast, z ktorych pochodza arty$ci: Poznania i Kielc. Jak
wskazuje Krzysztof Krakowski, ich indywidualne spory staja si¢ publicznymi
dyskusjami w srodowisku hip-hopu, ktore decyduja o tym, jakie wartosci sa dla tej
kultury istotne’". Disowanie w hip-hopie odczytywane jest jako rodzaj obelg
rytualnychzs, a wigc praktyk siggajacych kultur pierwotnie oralnych26, 0 swoistej
strukturze i powtarzalnych elementach, do ktérych naleza: ,,Obelga przeciwko
umiejetnosciom rywala, jego wygladowi zewngtrznemu, meskosci, rodzinie (gtownie
matce 1 narzeczonej), przeciwko miejscu pochodzenia, obelga poprzez rozkaz
wydany rywalowi w celu zdystansowania siq”27.

Wszystkie wymienione powyzej elementy maja swoje odbicie w tekScie
Anty-Liroy 1 kazdemu z nich postaram si¢ przyjrze¢ blizej. Nagly Atak Spawacza
wytyka Liroyowi, ze: ,,Poznanskie disco-polo jest bardziej inteligentne”, za$ jego
gangsterski styl rapowania to jedynie kiepska imitacja zachodnich wzorcéw. Raperzy
zarzucaja mu dwa najwigksze dla tej kultury przewinienia: zaprzedanie

hip-hopowych wartosci 1 brak autentyzmu. Warto w tym miejscu wspomnie€, ze

_DWA_OGNIE,.html [dostep: 20.04.2017].

2 Ibidem.

22 K. Krakowski, Disowanie..., op. cit., 5.60.

2 Ibidem, s.69.

% Ibidem, s. 59.

% S, Deditius, Obelga jako rytual w rap bitwie, [w:] Hip-hop w Polsce..., op. cit., s.40.

% A. Karpowicz, Na sce-NIE!.., op. cit.

7S, Deditius, El insulo como ritual en la Batalla de Rap. Estudio pragmalinguistico, manuskrypt
doktoratu, Uniwersytet Slaski. Cyt. za: Hip-hop w Polsce, op. cit., s.43.
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tekst Anty-Liroy powstat zaraz po tym, jak ptyta Alboom rozeszia sie pot
milionowym nakladem, stajac si¢ najlepiej sprzedawanym polskim krazkiem
hip-hopowym wszechczasow . Nagly Atak Spawacza nazywa Liroya pozerem i
profanatorem, a takze przepowiada mu wymierzenie kary, grozac samosadem.

Kolejne obelgi dotycza wygladu. Jak wskazuje Maria Peisert, mozna
pomniejszy¢ czyj$ status poprzez zastapienie nazw czesSci jego ciata lub jego
proceséw zyciowych terminami nalezacymi do $wiata zwierzqtzg. Raperzy mowia o
»Iyju” czy “mordzie” Liroya, za$ jego przyjacidt nazywaja ,kieleckimi §winiami.” W
tekscie znajdziemy réwniez zniewazenia odnoszace si¢ do meskosci, sugerujace lub
oskarzajace o naruszenie norm spolecznych3o. W tym wypadku Nagly Atak
Spawacza ma na mysli homoseksualizm: ,,A kieleckie §winie obciagna ci laske”. W
heteronormatywnej, niekiedy wrgcz homofobicznej kulturze hip-hopu, jest to jedno z
najczestszych wyzwisk kierowanych w strong przeciwnika.

Najwigksza cze$¢ obelg pod adresem Liroya dotyczy jego najblizszej rodziny:
rodzicow, zony czy dziecka. Zwroty takie jak: ,,Twoja Zona — kurwa jest jebana
penera”, ,.Spalimy ci chatupg rozjebiemy twoja zong¢ / Zabijemy ci dziecko i
zgwalcimy siorg” czy ,,Twdj ojciec pener twoja matka kurwa”, zdawaly sig zacieraé
granicg¢ pomigdzy fikcja tekstu a rzeczywistoscia. Sa to fragmenty, ktére najbardziej
bulwersowaty odbiorcéw. O ile obrazanie samego rapera i jego fanéw zdawalo sig
by¢ dopuszczalne w ramach konwencji disow, o tyle stuchacze nie byli przygotowani
na wyzwiska kierowane pod adresem najblizszych wykonawcy. Wielu
komentatoréw traktowato tekst piosenki jako realne grozby poprzedzajace atak.
Nagromadzenie wulgarnych zwrotoéw spotkato si¢ ze sprzeciwem, poniewaz
radykalnie tamato jezykowe tabu“, a w konsekwencji takze obowiazujace normy
spoteczne.

Odnoszac si¢ do ostatniej z wymienionych kategorii obelg rytualnych, a wigc
tych, ktore dotycza miejsca pochodzenia, mozna wnioskowacé, ze zespot Nagly Atak

Spawacza wystepuje w imieniu mieszkancéw dawnych dzielnic administracyjnych

2 A. Buda, Historia kultury hip-hop w Polsce 1977- 2013, Wyd. Niezalezne 2013, s. 29.

* M. Peisert, Formy i funkcje agresji werbalnej. Préba typologii, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego,
Wroctaw 2004, s.156.

30 Ibidem.

3 M. Grochowski, Stownik polskich przeklerstw i wulgaryzméw, op. cit., s.19.
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Poznania: Grunwaldu i Jezyc. Raperzy przestrzegaja, ze jest to ziemia, na ktora ani
Piotr Marzec, ani jego ,,ekipa” nie maja prawa wstgpu: ,,Jezeli si¢ pokazesz ty jebana
kurwo / Bedziesz mial mordg obita rowno”. Przeklinajac rapera, przeklinaja tym
samym jego przyjaciol i cale, zwiazane z nim $rodowisko. To demonstracja sity
sankcjonujaca sprawowana przez muzykow wiladzg na terenie Poznania. Nasladujac
konflikty gangdéw, Nagly Atak Spawacza zapowiada, ze spdr ten rozwiazany zostanie
poprzez przemoc, za pomoca pistoletu lub pigsci.

Agresja stowna definiowana jest jako zachowanie, ktérego zadanie polega na
zniszczeniu lub zranieniu ego przeciwnika32. W przypadku raperow, ktorzy stylizuja
si¢ na ulicznych gangsteréw, taka zniewaga jest szczegodlnie bolesna, bo dotyczy nie
tylko jego osoby, lecz takze catego $rodowiska, ktérego jest reprezentantem.
Wypowiadane stowo zdaje si¢ mie¢ moc sprawcza o tyle, ze obelga jest w stanie
pomniejszy¢ wielko$¢ rapera33. Brak odpowiedzi z jego strony moze odebra¢ mu
status 1 miejsce w hierarchii spo%ecznej“. Agresja ma na celu nie tylko ponizenie
przeciwnika. Jak wskazuje stownik psychoanalizy, jej zadaniem jest takze fizyczne
lub psychiczne zdobycie przewagi nad innymi35. W tym rozumieniu raperzy z
Naglego Ataku Spawacza — nieznani wczesniej w $rodowisku hip-hopowym —
staraja si¢ zbudowacé wtasna pozycje, dajac dowod odwagi 1 sprawnosci jezykowe;.
Agresywne zachowanie wobec innego tworcy jest jednoczesnie elementem
socjalizujacym, tworzacym nowy krag fanow zrzeszonych wokot wspdlnego wroga36
. Agnieszka Karpowicz badajac praktyki przeklinania na scenie, wskazuje, ze
wulgarne zachowanie to element pozwalajacy budowa¢ wlasny wizerunek i sposob,
w jaki ,.chce si¢ by¢ postrzeganym””, a wiec ,,jako osoba silna, przekraczajaca
odwaznie granice konwenansu (...)”38.

Przy wszystkich kontrowersjach, ktore wzbudzita wulgarnos¢ utworu
Anty-Liroy, nie wolno zapomina¢, ze catos¢ jest jedynie hip-hopowa konwencja,

rodzajem gry39. Czlonkowie Naglego Ataku Spawacza przyznaja w jednym z

32 M. Peisert, Formy i funkcje agresji werbalnej..., op. cit., s. 24.

33 Ibidem, s.76.

3 Ibidem.

33 M. Peisert, Formy i funkcje agresji werbalnej..., op. cit., s. 24.

36 Ibidem, s. 161.

37 A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. cit., s. 367.

3 Ibidem.

¥ S. Deditius, Obelga jako rytuat w rap bitwie, [w:] Hip-hop w Polsce..., op. cit., s. 43.
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wywiadow, ze: ,,Utwor Anty-Liroy powstat dla zwaty. Czytasz reklamy BMG o tym,
ze Liroy to pierwszy gangsta raper w Polsce. ChcieliSmy to osmieszy¢ (...)”40.
Przestrzen tekstu jest wigc miejscem na zabawe, czyli odbywa si¢ poza
rzeczywistos$cia zycia codziennego“. Badacze kultury, analizujac hip-hopowe
konflikty pomigdzy raperami, chgtnie przywoluja w tym miejscu Johana Huizingg, i
jego teorig¢ zabawy, ktéra odbywa si¢ w ustalonych granicach czasowych i
przestrzennych, wedlug ,dobrowolnie  przyjetych, lecz  bezwarunkowo
obowiazujacych regul, jest celem sama w sobie, towarzyszy jej za$§ uczucie napigcia i
radosci 1 $wiadomos$ci «odmiennosci» od «zwyczajnego Zycia»”42. To gra, ktorej
celem jest wykazanie si¢ jgzykowa sprawnoscia, za$ jej funkcja — wbrew
powszechnej opinii — nie jest eskalacja przemocy i agresji, lecz ich roztadowanie. W
swiecie hip-hopu rytualne obelgi ,,ucza nas jak si¢ bawic (...) jak przezy¢ walke za
pomoca iskry i1 slownej zwinno$ci oraz przebieglej retoryki, nie za§ za pomoca
przemocy slownej”“. To miejsce, gdzie przesada, wyolbrzymienie i karykatura sa
warto$ciowane pozytywnie. Konflikty pomigdzy raperami staja si¢ szczegdlnie
widowiskowe podczas Mc battle, czyli rapowych bitew, w ktorych sedzia staja si¢
widzowie. Tu antynormatywne zachowania44, czyli wulgarne gesty i stowa, zamiast
dzieli¢ staja si¢ budulcem hip-hopowej spotecznosci: ,,W zabawie, Swiecie-na-niby
(...) stowo obrazliwe nie rani”". W $wiecie hip-hopowych warto$ci, dla Liroya
jedynym honorowym zachowaniem mogto by¢ wigc podjgcie wyzwania, co uczynit
rok pozniej odpowiadajac Naglemu Atakowi Spawacza w piosence Liroy byl, Liroy
jest, Liroy bedzie.

Istnieje przekonanie, ze raper przelewa na papier niezafatszowane mysli, zaraz
po tym, gdy te zrodza si¢ w jego gtowie. To ktos, kto blyskawicznie komentuje
otaczajaca rzeczywisto$¢, przez co jego reakcje sa spontaniczne 1 szczere.

. . . . o 4 e . . .46 . .
Przeklinanie utozsamiane z niskimi warstwami spotecznymi staje si¢ dowodem na

“A. Buda, Historia kultury hip-hop w Polsce 1977- 2013, op. cit., s. 30.

41'S. Deditius, Obelga jako rytual w rap bitwie, , op. cit., s.43.

2 J. Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako Zrédio kultury, przet. M. Kurecka, W. Wirpsza, Czytelnik,
Warszawa 1985, s.48-49.

# G. Smitherman, If I'm flying, I'm flying: The game of Insult in Black Language, cyt. za: Hip-hop w
Polsce..., op. cit., s.44.

4 S, Deditius, Obelga jako rytuat w rap bitwie, op. cit., 5.40.

4 Zob. A. Karpowicz, Na sce-NIE!.., op. cit., s. 368.

4 M. Grochowski, Stownik polskich przekleristw i wulgaryzméw, op. cit., s.7.
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hip-hopowa zasadg ,.keep it in real”, w ktorej raper stara si¢ mozliwie wiernie opisac
warunki swojego dorastania, chgtnie stawiajac si¢ przy tym po stronie ludzi
marginalizowanych. Istnieje swego rodzaju ,.etos warstw niskich”, ktoére wysoko
ceni¢ beda ,,bezposrednios$¢ ekspresji” i ,,dazenie do mdéwienia prosto, wprost 1 bez
ozdobnikéw”"’. To takze dowod odwagi, brak strachu do mdéwienia kim sig¢ jest i
jakie poglady si¢ reprezentuje. Wulgarne stowa pelnia w hip-hopie bardzo wazna

role, stajac si¢ jednym ze Swiadectw autentyczno$ci rapera.

Whioski

Zaréwno w punk rocku, jak i hip-hopie przeklenstwa stanowia wazny czynnik
ksztattujacy te kultury i ich formy ekspresji. Obie tez, powszechnie postrzegane sa
jako agresywne i1 wulgarne. Przeklenstwa sa jednak dla nich forma roztadowywania
napig¢ i1 konfliktow, pozwalajaca da¢ upust zlosci i1 zastgpujaca realne czyny. Obie
kultury czgsto nasladuja w utworach rodzaj ktotni: w przypadku punk rocka jest to
sprzeczka jako ,naturalne pole dla przeklinania, gdy w zlo$ci zapomina si¢ o
wszelkich granicach”48, w hip-hopie prowadzi si¢ za$ rodzaj gry stéw majacej trafi¢
w najczulsze punkty przeciwnika, aby moc zdoby¢ nad nim przewage. W punk rocku
czgstym adresatem agresywnego przekazu bedzie stuchacz, a w hip-hopie inny raper.
W utworze Gowno zespotu TZN Xenna wulgarne stowa odnosza si¢ do fizjologii 1 sa
wyrazem niezgody, frustracji 1 gniewu, maja odda¢ prawdziwe emocje i
nieskrgpowane mysli, wyrazi¢ sprzeciw wobec kultury oficjalnej 1 wtadzy. Z kolei w
piosence Anty-Liroy przeklenstwa sa wyrazem sity i dominacji nad przeciwnikiem.
Umiejetnie dobierane, odnoszace si¢ gltownie do seksualnosci, maja trafic w
najczulszy punkt 1 sta¢ si¢ dowodem sprawnosci jezykowej rapera. Mimo rdznic, w
obydwu przypadkach wulgaryzmy daja przestrzen swobody i staja si¢ wyrazem
odwagi. Przeklenstwa zaréwno w piosenkach punk rockowych, jak 1 w tekstach
hip-hopowych sa czynnikiem zacie$niajacym wspdlnote. W pierwszej z tych kultur
jest ona gtownie manfestacja swobody, stojaca w opozycji do ograniczen stawianych

przez wladzg i normy spoteczne, w drugiej zas chodzi o przestrzen budowania grupy

47 A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. Cit., s. 361.
“8 Ibidem, s.11.
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zgromadzonej wokot wybranego rapera.
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4. Praktyki sceniczne: zachowania

Smier¢ kliniczna — Psychopata
Jestem psychopata x8
Samochody po ulicach rozbestwione gonia mnie

Cegta z dachu spas¢ mi moze, migdzy ludZzmi bojg si¢

Kiedy jestem sam w mieszkaniu telewizor straszy mnie

Zamki w drzwiach mam takie stabe, kto§ mnie chyba zabi¢ chce

Samochody po ulicach rozbestwione gonia mnie

Cegta z dachu spas¢ mi moze, migdzy ludzmi bojg si¢

Jestem sam, pozabijam was! x4

Jestem psychopata x4

Gdyby dostaé si¢ do armii atomowe bomby sa
Generalem muszg zostaé, by rakietg dostaé swa
Kiedy przed guzikiem stang bedg silny chociaz raz

Wszyscy beda si¢ mnie bali, nie przezyje zaden z was

Gdyby dostaé si¢ do armii atomowe bomby sa

Generalem muszg zostaé, by rakiete dostaé swa

Jestem sam, pozabijam was! x4

Jestem psychopata! x4

Wszystko mnie napawa lekiem, ciagle w febrze caty drzg
Zycie dla mnie ciagta meka, pragne uciec, schowaé sie
Mowia jeste$ psychopata, dom bez klamek da¢ mi chca

Ale przeciez nienormalni wlasnie oni sg

Mowia jestes psychopata, dom bez klamek da¢ mi chea

Ale przeciez nienormalni wiasnie oni sa

Jestem sam, pozabijam was! X8

02



Utwor Psychopata pochodzi z pierwszego albumu zespotu Smieré Kliniczna
z 1996 roku, na ktorym znalazty si¢ nagrania z lat 1983-1984. Grupa powstata w
roku 1981 w Gliwicach 1 nalezy do jednej z najwczes$niejszych formacji punk
rockowych w kraju. Wybrana piosenka pozwoli mi przyjrze¢ si¢ w tym rozdziale
réznego rodzaju zachowaniom na scenie, ktore przez uczestnikow kultury punk
rocka odbierane sa jako pozadane 1 naturalne. Jako material uzupeiiajacy
wykorzystam nagranie utworu Psychopata, z wystgpu zespolu w Opolu z 1983 roku'
. Zachowania punkowcow na scenie, traktowac¢ bedg jako wzorcowe dla catej kultury
punk rocka. Interesowa¢ bgda mnie przede wszystkim: postugiwanie si¢ glosem,
ciatem, gestykulacja 1 sposob zwracania si¢ do publiczno$ci podczas performansuz.

Bohater utworu sam siebie nazywa psychopata, deklarujac swoje
nieprzystosowanie spoteczne. Odczuwa nieustajacy lek 1 obaweg o wlasne Zycie.
Zdaje si¢ by¢ w stanie manii przesladowczej, widzac zagrozenie w samochodach,
cegle spadajacej z dachu, telewizorze czy w twarzach obcych ludzi. Jego wrogiem
okazuje si¢ cale spoteczenstwo i $wiat zewngtrzny. Snuje wizje, w ktorych jako
general ma dostep do broni masowego razenia. Wizualizuje moment, gdy posiadzie
nieograniczong wtadzg¢ nad ttumem, a jego sita budzi¢ bedzie przerazenie. Deklaruje
swoje szalenstwo 1 niepoczytalno$¢, przepowiadajac zemste: ,Jestem sam,
pozabijam was!”.

Podczas wykonywania utworu Psychopata na scenie, wokalista dziwnie
pokrzykiwat, jeczatl 1 wrzeszczat. Postawa jego ciata byta pewna, zdeterminowana i
jednoczesnie wycofana, co podkresli¢ mialy zatoZzone rece 1 zacis$nigte pigsci. Krzyk
powodowat nienaturalne grymasy twarzy. Jego oczy wpatrujace si¢ w jeden punkt,
sprawialy wrazenie martwych, budujac dystans miedzy nim a §wiatem zewngtrznym.
Nieprzewidywalne, gwaltowne ruchy, takie jak potrzasanie glowa, dawaty wrazenie
nieobliczalno$ci. Wokalista nie starat si¢ zdoby¢ sympatii publicznosci. Wydawat si¢

wyobcowany i peten agresji.

! Smier¢ Kliniczna, Rock Opole ‘83, https://www.youtube.com/watch?v=abToUb70Cik [dostep:
13.0.5.2017]

2 Terminu performans uzywam w znaczeniu, jakie nadaje mu Artur Duda w ksiazce Performans na
zywo jako medium i obiekt mediatyzacji, Wyd. Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun
2011.
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Zachowanie wokalisty Smier¢ Kliniczna wzmacniato przekaz werbalny
utworu Psychopata, cho¢ przede wszystkim wpisywalo si¢ w szerszy kodeks
zachowan punk rockowego performansu, ktory cechuje ,,uznanie prymatu emocji,
spontanicznosci, ekspresji 1 pierwotnosci dzialania wobec reﬂeksji”a. To postawa
stojaca w sprzecznosci z tymi, w ktorych ciato jest opanowane i ujarzmione przez
szereg nakazow 1 zakazow kultury oficjalnej. Stad, jak si¢ wydaje, czestym
punkowym motywem nieobliczalno$ci i chaotyczno$ci ruchéw stanie si¢ osoba
chora psychicznie, ktérej zachowanie budzi spoteczny lgk. Punk rockowe ciato,
podobnie jak moda, wymyka si¢ ograniczeniom, za$ jednostka zada prawa do bycia
kim$ nieokreslonym, nikim, a jednoczes$nie sobaf. To ,.ekspresja czystej cielesnosci,
rozumiana jako bezposrednie wyrazanie standéw emocjonalnych (...)”S,przekonanie,
ze na scenie nie obowiazuja zadne zakazy. Jednak, jak pisze Agnieszka Karpowicz,
ten rodzaj bezposrednio$ci i1 spontanicznos$ci podlega pewnym regulom punk
rockowego performansué. Aby by¢ odebranym jako autentyczny i szczery, trzeba
rowniez dobrze odegra¢ swoja rolg na scenie .

Ruchy performera maja by¢ przede wszystkim odczytywane jako niegrzeczne
czy wrecz wulgarne. To wcielenie szalenstwa, goraczki i dziko$ci. Podczas koncertu
wykonawca 1 muzycy punk rockowi sprawiaja wrazenie jakby nie szczedzili
wysitkow. Kiedy graja na gitarach, skacza, potrzasaja gtowami, miotaja statywem do
mikrofonu czy niszcza elementy sceny, robia to, tak aby bylo po nich wida¢
krancowe zmeczenie, co przypomina ,,fizyczne dr¢czenie ciata, zmuszanie go do
ekstremalnego wysitku fizycznego wywotuje okreslone reakcje somatyczne: grube i
rozpryskujace si¢ wokot krople potu na czole, przesiaknigte potem koszulki 1 wlosy
(...)”8. Do punk rockowych gestow naleze¢ beda rowniez te, ktére odnosza si¢ do
seksualnosci 1 zmystowosci cztowieka. Wktadanie rgki w spodnie, wystawianie
jezyka czy charakterystyczne ruchy biodrami przywotuja zachowania, ktore w

przestrzeni publicznej sa tabuizowane 1 wstydliwe . Zachowania zespolu nie

* A. Antonowicz, Utopia mody punkowe;..., op. cit., s.14.

4 Ibidem, s. 18.

5 A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. Cit., s. 354.

¢ Ibidem, s.10.

7 S. Frith, Sceniczne rytuaty..., op. cit., s.281.

8 A. Duda, Performans na zywo jako medium i obiekt mediatyzacji, , op. cit., s. 234.
? A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. Cit., s .357.
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przywodza jednak na mysl wystudiowanych poz, a przez publicznos¢ odbierane sa
jako naturalne .

Glos to rodzaj dzwigku wydobywanego z instrumentu, jakim jest ciato. Jego
uzycie uruchamia réznorodna mimike twarzy. Fizyczne forsowanie glosu niesie ze
soba ,,grymasy twarzy, bedace znakiem wysitku, zaangazowania i skupienia na tym,
co si¢ épiewa”“. Krzyk, wrzask, jeki czy szept moga wyraza¢ skrajne emocje. To
glos, ktory — wzmacniany przez mikrofon — panuje nad thumem lub tez spetnia jego
postulaty. W przeciwienstwie do scen muzycznych kultury oficjalnej, od wokalisty
punk nie wymaga si¢ profesjonalizmu ani czysto$ci dzwigku. Wrecz przeciwnie,
niedoskonato$ci glosu wzmacniane przez gitarowe sprzezenia czy pomytki sa
»afirmacja zyciowej obecnosci cztowieka na scenie””. Wszystko to stanowi kolejny
dowdd na autentyczno$¢ i szczero$¢ przekazu.

Krzyki, agresywne zwroty i1 gesty kierowane pod adresem sluchacza naleza
do charakterystycznych dla punk rocka zachowan na scenie. W przypadku piosenki
Psychopata wokalista grozi odbiorcy stowami: ,Jestem sam, pozabijam was!”.
Bezposrednie zwroty 1 obelgi maja na celu wyprowadzenie uczestnika z rownowagi i
wytracenie go z biernej, zdystansowanej postawy. To zachowanie, ktére zaktada
reakcje w postaci odwzajemnionego gestu czy krzyku, rodzaj komunikacji
prowadzacej do zniesienia barier migdzy scena a widownia i proba nawiazania
szczerego, bezposredniego kontaktu migdzy ludZzmi. Podobna funkcje¢ peini hatas,
ktory jak twierdzi Artur Duda: ,,ma sil¢ burzenia dystansu estetycznego 1 wybija
odbiorcg¢ ze stanu bezinteresownej kontemplacji, usuwajac granice migdzy
wykonawca 1 odbiorcami”".

Doswiadczenie bycia w tlumie jest przede wszystkim cielesne. Gtosna
muzyka wprawia odbiorcéw w wibracje, ktore daja impuls do reakcji motorycznych,
takich jak falowanie, skakanie czy taficzenie . Fizyczna bliskos¢ cial niesie ze soba
réwniez zblizenie emocjonalne. Xawery Stanczyk wskazuje, ze wspdlne tanczenie i

$piewanie pozwala na chwilowa deindywiduacjg: ,,zapomnienie wtasnej osobowosci

' A. Duda, Performans na zywo jako medium i obiekt mediatyzacji, , op. cit., s. 234.
' Thidem, 5.232.
2 Tbidem, s. 236.
3 Ibidem, 5.203.
" Ibidem, s. 239.
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na rzecz emocji wspolnotowych, rozplynigcie si¢ tozsamosci jednostkowej w
zbiorowej”ls. Z jednej strony, ludzie czuja si¢ wtedy czesécia catosci, elementem
wspolnoty powstatej w danym miejscu i czasie. Z drugiej jednak strony, taniec pogo,
charakterystyczny dla punk rocka, polega na chaotycznym, jednostkowym odbijaniu
si¢ od siebie. Ruch ten przypomina taniec rytualny, w ktdrym liczy sig sita mig$ni 1
wytrwatos¢. Przypominajac bojke, roztadowuje nadmierna energi¢ i agresje. Choc
Agnieszka Karpowicz odczytuje go jako ,bliski kontakt wspdlnoty powstajacej i
afirmujacej si¢ wzajemnie pod scena”, dodaje rdwniez, ze pogo obrazuje ,relacje
migdzyludzkie jako bolesne 1 agresywne”m. To ,,obijanie si¢ o siebie ciat odrgbnych,
autonomicznych i wyalienowanych, cho¢ zanurzonych w thumie”'". Podobnie jak od
muzykow, od publicznosci oczekuje si¢ wysitku fizycznego: zmegczenia, potu, a
nawet siniakdw. Pogo, ktore z zewnatrz odczytywane moze by¢ jako akt przemocy,
jest w rzeczywistosci kolejnym wyrazem spontanicznej emocjonalnosci i
wprowadzeniem w $wiat koncertu elementu, ktéry w kulturze oficjalnej bylby
zabroniony.

Koncert jest wigc przede wszystkim przestrzenia wolno$ci 1 swobody. Stuzy
zacie$nianiu punk rockowej wspolnoty, ktora uznajac prymat tego, co cielesne,
traktuje wystep na zywo jako najcenniejszy rodzaj spotkania, wazniejszy niz
chociazby grupowe shuchanie kasety lub ogladanie nagrania w magnetowidzie.
Koncert jest takze bardzo waznym miejscem przekazywania znaczen kulturowych.
Punk rockowy performans mozna odczytywaé jako sposdb na obnazenie zasad
funkcjonowania kultury oficjalnej. W tym kontekécie zachowanie zespotu Smier¢
Kliniczna podczas wystegpu w Opolu jest przeSmiewczym odegraniem regut
rzadzacych spoleczer'lstwemlg, a wigc ,,agresji, walki, nietolerancji, krzyku, zakazéw
1 wojen”lg. Unaoczniajac sposob dziatania wladzy, punkowcy wySmiewaja

sztucznos¢ 1 przemocowy charakter jej mechanizmow.

15 X. Stanczyk, Kultura alternatywna w Polsce 1978-1996. Wyobraznia, samoorganizacja,
komunikacja, praca doktorska, promotor: prof.. dr. hab. Andrzej Mencwel, Instytut Kultury Polskie;j,
Warszawa 2014, s. 247.

16 A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. cit., s. 363.

7 Ibidem.

'8 Ibidem.

! Ibidem.

o6



Liroy — Liroy byl, Liroy jest, Liroy bedzie

Payday pojebancy — a goombayah!

96 na osi Liroy ciagle trzyma ster!

Podktadam wciaz rymy jak pieprzony terrorysta,
Scyzoryk z Gdyni antykomunista.

Bliskie stosunki ze mna moga by¢ fatalne

Dla twojej kobity — analno — oralne

Bo jestem bracie czasem niepoczytalny

Stan mego stownictwa Optakany

Juz wiesz skad pochodze

I wiesz gdzie teraz mieszkam

Bafangoo wtasnie era nadeszta

Wigce skaczcie do gory jak jebane kangury

Czas rozpierdoli¢ dzielace nas mury

Jak Glennskii mowi:

Liroy’s back upons the scene

Liroy’s back upons the scene

He’s got rappin’ Baltic team, do Ya’ know what o mean?
Listen up Y’all, kangaroos be up a—skakin’

Liroy’s got the mic & the crowed be up a-rockin’.

Piotr Marzec, znany jako Liroy, nagral utwor Liroy byt, Liroy jest, Liroy
bedzie w odpowiedzi na dissowy utwor Anty-Liroy zespotu Nagly Atak Spawacza,
ktéry analizowalam w rozdziale poswigconym przeklenstwom. Tym razem nie
chodzi mi jednak o badanie konfliktu pomigdzy tymi tworcami, a o probe pokazania
jak Liroy ustanawia swoja pozycje jako raper na hip-hopowej scenie; jak buduje
swoj wizerunek poprzez zachowania, gesty i sposob bycia. Ostatecznie zastanowig
si¢ nad tym, jak wszystkie te elementy staja si¢ charakterystyczne dla catego

srodowiska hip-hopu. Dodatkowym materialem badawczym beda tu réwniez bitwy
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freestyle’owe pomiedzy dwoma raperami, nalezace do tradycji tej kultury.

W utworze Liroy byt, Liroy jest, Liroy bedzie raper przestrzega rywali przed
swoja sita. Zapewnia o jezykowej sprawnosci, zdolno$ci rymowania i
btyskawicznego reagowania. Pomimo prob pomniejszenia jego statusu przez innych
raperéw, wciaz czuje si¢ najsilniejszym przedstawicielem sceny hip-hopowej: ,,96 na
osi Liroy ciagle trzyma ster!”. Nikogo 1 niczego si¢ nie boi, zapowiadajac, ze kazda
proba wejscia z nim w konflikt zakonczy si¢ tragicznie dla agresora. W utworze
pojawiaja si¢ charakterystyczne dla obelg rytualnych grozby wymierzone w
kierunku rodziny przeciwnika, podwazajace tym samym jego meskos¢: ,,Bliskie
stosunki ze mna moga by¢ fatalne / Dla twojej kobity — analno-oralne”. Do odbiorcy
zwraca si¢ obelzywym stowem ,,pojebancy” 1 wydaje mu rozkazy, tak jak gdyby te
kierowane byty ze sceny: ,,wigc skaczcie do gory jak jebane kangury.” Powotuje si¢
na znajomo$¢ z amerykanskim raperem, popularnym w Polsce jako Glennskii, a w
utworze imituje stowa zapowiadanego przez niego koncertu Liroya. Glennskii
przepowiada powrét rapera na sceng: ,,Liroy’s back upons the scene”. Mowi tez, ze
Liroy dzierzac mikrofon potrafi wstrzasa¢ thumem: ,Liroy’s got the mic & the
crowed be up a-rockin’”’. Wszystkie te stlowa maja na celu potwierdzi¢ wyzszos¢
rapera nad innymi twércami 1 zdoby¢ szacunek odbiorcow.

Tekst utworu Liroy byt, Liroy jest, Liroy bedzie bardzo dobrze imituje
zachowania i1 komunikaty plynace ze sceny podczas koncertu. Raper jest tu przede
wszystkim MC (ang. Master of Ceremony), a wigc mistrzem ceremonii zdolnym do
improwizacji na zywo 1 panowania nad tlumem. Potrafi pojedynkowal si¢ z
przeciwnikiem, odpiera¢ jego stowne ataki. Konkurenta niszczy @ si¢
»temperamentem, inteligencja i warsztatem™”".

Podczas hip-hopowej bitwy pomiedzy dwoma raperami obecnos¢
publicznos$ci jest obowigzkowa. Nawet zwroty takie jak ,,Payday pojebancy”, sa
kierowane ,,tylez do przeciwnika, co do publicznosci, ktora jest ostatecznie odbiorca
wystqpu”zl. To widzowie decyduja o ostatecznym rozstrzygni¢ciu 1 wylonieniu

zwycigzcy hip-hopowego performansu. Podczas bitwy raperzy zachowuja si¢ jak

20 K. Pustota, MC na scenie, http://www.dwutygodnik.com/artykul/3412-mc-na-scenie.html [dostep:
14.05.2017]
2 A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. cit., s. 369.
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zawodnicy na ringu, ktdrzy zamiast ciosoOw atakuja dissami. Gdy obelga si¢ spodoba,
nagradzani sa aplauzem i okrzykami publiczno$ci. Napigcie rozgrywa si¢ wigc
»pomiedzy publiczno$cia a wystepujacym, oraz miedzy wystepujacym i
przeciwnikiem”zz. Licza si¢ nie tylko stowna sprawnos$¢, dykcja, refleks,
btyskotliwos$¢ 1 celna riposta, lecz takze sposob postugiwania si¢ gtosem, postawa i
gestykulacja rapera. Cialo jest tu narzedziem pomagajacym zyska¢ dominacj¢ nad
przeciwnikiem 1 publiczno$cia, jednak: ,,O zwycigstwie decyduje jednak przede
wszystkim performatyczny kunszt zawodnika””,

Dobry MC wyr6znia si¢ pewnoscig siebie 1 zdolnoscia do dominacji. Wystep
na scenie jest ,,performowanym odgrywaniem mgskosci. (...) przy czym mgskos¢
definiowana jest poprzez aktywne, twodrcze, autonomiczne 1 wspolnotowe
performance”24. Raper stara si¢ wigc poruszaé, gestykulowaé, modulowaé gtos, tak
aby odbierano go jako ,prawdziwego megzczyzng”. Jego ciato rzadko jednak
przedstawiane jest jako atrakcyjne i seksualne”. Waznym wzorcem rozumianej
meskosci jest tu kultura afroamerykanskich raperéw, od ktorych przejmowano

charakterystyczny, pewny chod 1 machanie rekoma:

Niektorzy w trakcie wlasnego freestyle’u tylko kiwaja glowa, inni energicznie sig
poruszaja, wykonuja gesty, chodza nerwowo w kotko, podskakuja. Niektorzy zwracaja si¢
bezposrednio do przeciwnika, patrza mu w oczy, a nawet go dotykaja, inni za§ zwrdceni

sa do publicznosci i to do niej kieruja wszystkie swoje stowa™.

Wszystkie te ruchy ciala uzaleznione sa od rytmu, a takze wzmacniaja
ekspresje 1 znaczenie wypowiadanych stow. Polscy raperzy przejmowac beda styl
gangdéw z catym ich specyficznym stylem bycia, do ktorego nalezy ,,zakladanie
groznych masek”™”. Chodzi tu przede wszystkim o agresywne gesty, mimike twarzy i

postawe. Chociaz jest to nasladowanie, ,,odgrywanie kogo$, kim si¢ nie jest —

2 K. Pustota, MC na scenie, op. cit.

2 Ibidem.

24 . Struzik, Seks i kapitalizm. Polski przypadek kultury hip-hopowej [w:] Hip-hop w Polsce...., op.
cit., s. 174.

% Ibidem.

2 K. Jackl, Bitwy na stowa. Zrédta, cechy i funkcje bitew fireestyle owych, praca magisterska,
promotor: prof. dr. hab. Grzegorz Godlewski, Warszawa 2011, s. 29.

¥ T. Kukutowicz, Raperzy kontra filomaci, , op. cit., s. 230.

29



czarnego artysty przez biatego muzyka”zg, zachowania te uznawane sa za najbardziej
naturalne i spontaniczne.

Agresywne stowa wypowiadane przez rapera ze sceny wiaza si¢ czgsto z
agresywnymi gestami, takimi jak chociazby pokazywanie publicznosci srodkowego
palca. Trzymany w dloni mikrofon staje si¢ symbolem wtadzy nad ttumem, a glos
wykonawcy w sensie fizycznym dominuje nad pozostatymi dZwiqkami”. Zdarza sig,
ze panowanie rapera nad publiczno$cia jest na tyle realne, ze wykonuje ona jego
polecania. Skrajnym przykladem moze by¢ tu koncert w Zielonej Gorze, podczas
ktorego raper Peja sprowokowal tlum do pobicia swojego fana wyzywajac go i

"9

krzyczac ze sceny: ,,wiecie co z nim zrobi¢!”, po tym gdy ten pokazal mu §rodkowy
palec. Chociaz incydent ten =zostal oczywiscie potgpiony przez s$rodowisko
hip-hopowe, pozwala mi pokaza¢ realng sit¢ oddziatywania MC na publicznos¢. Jak
twierdzi jednak Agnieszka Karpowicz, w hip-hopowym performansie nie chodzi
tylko o ch¢¢ dominacji, lecz takze o ,,dzielenie si¢ ta wtadza ze wspolnota poprzez
cielesnie, werbomotorycznie zaangazowane uzyczanie jej czgsci siebie””.

Kontakt pomigdzy raperem a publicznoscia, czy to podczas koncertu, czy
bitwy freestyle’owej jest stale podtrzymywany. Zebrani pod scena widzowie
spontanicznie reaguja na wystep, wyrazajac swoj podziw czy zaangazowanie.
Czasem jest to wspolnotowe wykonywanie utworu lub okrzyki charakterystyczne dla
danego rapera i slangu kultury hip-hopowej. Taniec thumu sprowadza si¢ najczgscie;j
do falowana w rytm muzyki z dtonia uniesiona ku gérze. Hip-hopowe ruchy opisac
mozna jako bujanie si¢ i migkkie kotysanie, a takze swobodne kiwanie si¢ ciata obok
innych cial’. To rodzaj transu, w ktérym rytm odgrywa kluczowa rolg, przenikajac
catle cialo. Ruchy i gesty podyktowane przez tempo podkladu muzycznego
wzmacniaja jego znaczenie podczas catego koncertu”.

Zachowania raperOw 1 publicznosci w czasie koncertu konstytuuja znaki 1
warto$ci kultury hip-hopowej. Wspoélnota ta powstaje wlasnie w wyniku dzialania

. . ;. 33 , O
jezyka, gestu i znaczen cielesnych . To przestrzen, w ktorej na czas wystepu, wtadze

* A. Duda, Performans na zywo..., , op. cit., s. 183.
2 A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. Cit., s. 369.

3 Ibidem.

31 Ibidem, s. 24.

32 A. Duda, Performans na zywo..., op. cit., s. 205.
338, Frith, Sceniczne rytuaty..., op. cit., s. 372.
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sprawuje raper, a zasady $wiata zewnetrznego, czyli kultury oficjalnej, nie
obowiazuja. Tu wulgarne gesty czy okrzyki, przekraczaja granice, jakich w zyciu
codziennym przekracza¢ nie wolno™. Stajac si¢ symbolem wolnos$ci i swobody ciata,

. . ;e . . . . ;9935
a takze budujac ,,do§wiadczenie zbiorowej tozsamosci™ .

Whioski

W utworach Psychopata 1 Liroy byt, Liroy jest, Liroy bedzie pojawia sig
motyw agresywnego, nieprzewidywalnego zachowania gidéwnego bohatera. Rodzaj
szalenstwa 1 niepoczytalnosci, ktorym grozi si¢ odbiorcy. Postawa ta znajduje
odbicie w postawie muzykéw punk rockowy i hip-hopowych podczas koncertu. Dla
obu tych kultur scena ,,staje si¢ miejscem, gdzie mozliwe sa zachowania tamiace
zasady oficjalnego zycia spotecznego, ekspresja skrajnych emocji, okazywanie ich
publicznie, odstanianie tego, co pozakulturowe Iub kulturowo uznawane za
wstydliwe (...)”36. Zaréwno w punk rocku, jak i hip-hopie, wulgarne gesty beda
stuzy¢ roztadowaniu agresji, a takze stworzeniu alternatywnej wobec kultury
oficjalnej wspolnoty ceniacej to, co spontaniczne, naturalne i bezposrednie. W obu
tych spoteczno$ciach performer staje si¢ przewodnikiem po $wiecie koncertu,
wyznaczajac zachowania i dominujac nad zebranym tlumem.

Warto jednak zaznaczy¢, ze wulgarnos¢ punk rockowych muzykow polegac
bedzie na pozach wynaturzonych, karykaturalnych, sugerujacych chorobe
psychiczna lub podkreslajacych seksualno$¢ ciata. Tymczasem raper ma by¢ przede
wszystkim grozny i megski, a wige nie moze pozwoli¢ sobie na gesty, ktore mogtyby
zosta¢ dwuznacznie odebrane, na przyktad takie, ktore podwazaja jego tozsamos¢

ptciowa. W klasycznym hip-hopie obiektem seksualnym moga by¢ tylko kobiety37.

Relacja miedzy scena a publicznoscia jest stale podtrzymywana, gldwnie
przez obrazliwe zwroty czy gesty, ktore prowokuja reakcj¢ odbiorcy. Zachowania te

stuza ciaglemu angazowaniu widza w performans 1 wyprowadzaniu go z

3 A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. Cit., s. 359.
358, Frith, Sceniczne rytuaty..., op. cit., s. 370.

3¢ A. Karpowicz, Na sce-NIE!..., op. cit. s. 359.
37]. Struzik, Seks i kapitalizm..., op. cit., s. 170.
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bezpiecznej, zdystansowanej pozycji. Przeplyw energii migdzy scena a publicznos$cia
powoduje, ze odbiorcy staja si¢ nieodlacznym elementem widowiska.
Dos$wiadczenie bycia w thumie buduje emocjonalng 1 fizyczng blisko$¢, ktore mozna
odczytywac jako ,,tesknotg za swoboda” somatycznego i emocjonalnego kontaktu’".
Nalezy jednak pamigta¢ o wspomnianej juz réznicy migdzy tancem punk rockowym
1 hip-hopowym. Pogo w symboliczny sposéb wyraza¢ begdzie uczucie udreki
zwiazanej z relacjami interpersonalnymi, czym punk podkresla¢ bedzie swoje
nieprzystosowanie do zycia wsrdd ludzi. To perspektywa podkreslajaca dystans,
zewnetrzng pozycje wobec spoleczenstwa. Tymczasem hip-hopowiec zdaje sig
umiejscawia¢ wewnatrz i traktowac bycie posrod ludzi jako bardziej naturalne, stajac

si¢ czgscia thumu lub tez sprawujac nad nim kontrolg.

38 X. Stanczyk, Kultura alternatywna w Polsce 1978-1996..., op. cit., s. 247.

62



I. 5. Uzywki

KSU - Jabol Punk

Jabol Punk (x4)

Metoda na zycie i sposob na thum

Na kryzys, na gnicie, na chaos, na bol

Gdy nie wiesz dokad i§¢ krzyk zmeczyt Cig

Za szyjke¢ mocno chwyc¢ i napij si¢
Jabol Punk (x4)

Przepali ci nery, przetrawi Ci moézg

Juz nie masz problemow i jeste$ jak Bog

Gdy nie wiesz dokad i§¢ krzyk zmeczyt Cig

Za szyjke¢ mocno chwy¢ i napij si¢

Jabol Punk (x4)

Juz razem pijemy ten szampan dla mas
I wszystko w nim znajdziesz smrod, siarg i kwas

Gdy nie wiesz dokad i§¢ krzyk zmeczyt Cig

Za szyjke mocno chwy¢ i napij si¢

Jabol Punk (x8)
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Jabol punk to utwér nagrany w 1986 roku przez zespot KSU, oficjalnie
wydany w roku 1988 na ptycie Pod prqd. Muzycy z Ustrzyk Dolnych sa przyktadem
jednych z najbardziej wiernych tworcéw punk rocka starajacych si¢ w pelni
realizowaé jego idealy i postulaty. Zyciorys kazdego z cztonkéw zespohu
przepelniony jest historiami o problemach z milicja, spoteczna akceptacja,
narkotykami i alkoholem. Jabol punk stat si¢ jednym z najbardziej sztandarowych
utworoOw opowiadajacych o najpopularniejszym trunku polskich punkow
przeznaczonym dla tych najwytrwalszych i najbardziej radykalnych z nich. Tanie
wina owocowe nazywane migdzy innymi: ,jabolem”, ,bettem”, ,alpaga” czy
»siara”, nalezaty do najtanszych alkoholi na rynku, a ich spozywanie przypisywano
najnizszym warstwom spotecznym.

Utwor Jabol punk w gorzki sposdb opowiada o zbawiennej roli alkoholu,
ktory pozwala zapomnie¢ o cierpieniach i upokorzeniach. To metoda ,,Na kryzys, na
gnicie, na chaos, na bol”. Najprostsze 1 najtansze rozwiazanie wprowadzajace w stan
oglupienia i nieSwiadomosci. To swego rodzaju lek, ktory obezwtadnia ciato 1 umyst,
zwalniajac je z obowiazku walki z otaczajacym $wiatem. Pozbawia poczucia
odpowiedzialnosci za zastana rzeczywisto§¢ 1 wlasna przysztos¢. Na czas
alkoholowego zamroczenia cztowiek staje si¢ nawet Bogiem, jest wigc
wszechmocny 1 nie podlega ziemskiej wiadzy. ,Jabol” to jednak lek o
przerazajacych skutkach ubocznych, powodujacy trwaty uszczerbek na zdrowiu -
»Przepali ci nery, przetrawi Ci mozg”.

»Jabol” to rowniez ,,szampan dla mas” i ,,sposoéb na thum”, a wigc element
strategii wladzy pozwalajacy sprawowac kontrole nad upojonym spoleczenstwem.
Prosta i skuteczna metoda na obezwladnienie mas i zgaszenie potencjalnego buntu
czy niezadowolenia. Krzysztof Kosinski zauwaza, ze cho¢ w teorii wladza ludowa
zwalczata pijanstwo — tworzac m.in. Stata Komisj¢ Rady Ministrow ds. Walki z
Alkoholizmem — to alkoholowy monopol do niej nalezacy byt jednym z
najwazniejszych instrumentow polityki gospodarczejl. Od lat 60. produkcja tanich

win systematycznie rosta, a w potowie lat 80. wydatki Polakéw na alkohol

! K. Kosifiski, Historia pijaristwa w czasach PRL, Wyd. Neriton, Instytut Pamieci Narodowe;j,
Warszawa 2008, s. 19.
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przewyzszalty o 40% kwoty przeznaczane na migso 1 o0 60% wydatki na ubranie’. Nie
wynikato to oczywiscie z tego, ze akurat w czasach PRL Polacy byli wyjatkowo
rozpitym narodem, lecz migdzy innymi z tego, ze wydawali na trunki pieniadze,
ktorych z powodu ,,brakéw i niedoboréw™’ nie mogli przeznaczy¢ na bardziej
potrzebne artykuly. Co wigcej, wzrastajace spozycie alkoholu coraz czgsciej
dotyczyto mlodziezy, a w latach 80. charakteryzowano go jako ,,proletariacki styl
picia: czgsto duzo naraz, bez okazji”.4

Tanie wina owocowe ze wzgledu na wysokie stgzenie kwasu siarkowego 1 r6zna
zawarto$¢ alkoholu siggajaca nawet 20%5, powodowat trwaty uszczerbek na
zdrowiu. Lider zespolu KSU, pytany o to, czy wciaz jeszcze pije stynne ,jabole”,

odpowiada:

Nie — i to juz od 1990 roku. Ale od tamtego momentu zaczatem pi¢ kawe. (§miech) Od
jabola stracitem potowe zgbow. Kwasy zotadkowe mi je powyzeraty. Wypitem pét wina —
i rzygalem. Teraz pamigtam tylko to wieczne rzyganie po jabolu. (§miech). A musiatlem

wypi¢ az siedem, zeby co$ dotarto do m(')zgu.6

Tanie wina owocowe powodowaly gwattowne reakcje fizjologiczne, przez co
w S$wiecie punk rocka, byly zarezerwowane dla najbardziej odwaznej i
bezkompromisowej mtodziezy. ,Jabola” si¢ nie tyle pito, co ,,obalalo”, , walito”,
foito” czy ,,éwiczyio”7, co wskazuje na rodzaj wyzwania i trudnosci. Zadne z tych
stow nie okresla przyjemnos$ci. Do najdzielniejszych nalezeli ci, ktorym udawato si¢
,»obali¢ jabola na czas” przy asy$cie kolegow. W potowie lat 80. Marek Bukowski
pisal o tanim winie jako mlodziezowym, ,inicjacyjnym” trunku: ,Kupilismy
skrzynk¢ pelna butelek wina (...) Upitem trochg. Trucizna wykrzywita mi twarz.

Smierdziato tak siarka, Ze ... Dobre — zaopiniowatem — szkoda na graﬁca.”8 Jego

2 Ibidem, s.49.

3 Ibidem.

4 Ibidem, s. 215.

5 Ibidem, s.49.

8 Siczka, Siczka z KSU: stracitem przez jabola potowe zeboéw, rozm. przepr. P. Gzyl,
http://muzyka.onet.pl/rock/siczka-z-ksu-stracilem-przez-jabola-polowe-zebow/78dm3

" P. Smolenski, Wino znaczy wino tanie, ,,Gazeta Wyborcza” 19. 01. 2015,
http://wyborcza.pl/alehistoria/1,121681,17266329,Wino_znaczy wino_tanie.html [dostep:
18.04.2017]

8 M Bukowski, Nic sie nie zmieni, Warszawa 1985, s. 48-49. Cyt. za: K. Kosinski, Historia pijaristwa
w czasach PRL, , op. cit., s. 50
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wypicie bylo wigc oznaka mestwa 1 droga pozwalajaca na zdobycie uznania i
akceptacji w grupie.

Tanie i1 niebezpieczne $rodki, do ktérych oprécz ,jabola” nalezat réwniez
popularny klej butapren, doskonale wpisywaty si¢ w punkowa antyestykqg. Punk
rocka w Polsce bardzo czgsto tworzylty dzieci z inteligenckich rodzin, przez co picie
taniego 1 wulgarnego alkoholu, bylo rodzajem sprzeciwu wobec rodzicow i
obowiazujacym normom. Bylo wyrazem punkowej zgnilizny, zepsucia i upadku
moralnego. To takze rodzaj strategii autodestrukcji, ktora prowadzi do rzeczywistej

degradacji zdrowia i urzeczywistniania hasta ,,no future”.

° B. Hoffmann, Narkotyki w kulturze mtodziezowej, Wyd. Impuls, Krakow 2014, s. 78.
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Kaliber 44 — Nasze mozgi wypelnione sq Mariq

I chodz
Bo juz dawno nasze moézgi

Wypehione sq Maria [x4]

Piorun, btysk, deszcz i zimno jest,

Ulica w domu zmarlych, na niej ty

Ogarnia ci¢ dreszcz

Wiem, boisz sig, to jest szok

Twdj mozg szaleje gdy styszy nasz glos
Wotamy cig: chodz pdki czas!

Tylko ty jako nekroskop mozesz pomodc nam!
Czekalis$my na ciebie dzien za dniem i rok po roku,
Wreszcie tu jestes$, przyspiesz kroku i chodz,

Bo juz dawno nasze mdzgi wypelnione sa Maria!
Jeszcze jedna chwila i sig¢ rozwalg

I wyleje sig to, co tak dtugo w nich wzbierato!

I chodz
Bo juz dawno nasze mozgi

Wypetnione sa Marig [x4]

Hej, stary!

Podaj nam dton, podaj nam reke!
My chcemy wstac, graé
Walczy¢ o naszg matke

Naszg Marie

Naszg Marihuang!

Po-po-podaj nam dton, po-po-podaj nam reke!

Noc, ciemno$é, petnia ksigzyca

Nagle stycha¢ huk, trafita blyskawica w nasz grob
Pot pekt na pot, na dole wida¢ jak lezy moj trup
O Boze! Co sig stato?

Zdarzyt si¢ cud, to nie trup, ja mam ciato!
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Ja zyje i chceg wyjsc!

Lecz ja, ja, ja sity mam za mato!

Juz tu jeste$? Podaj mi reke!

Kaliber 44! My chcemy wyjs¢, my juz zyjemy!

Po-po-podaj nam dton, po-po-podaj nam reke!

My chcemy wstaé, sprawdz, tak jak w tej piosence

Styszysz nas? Chcemy wstaé, chcemy graé¢! Styszysz nas? x2

Sprawdz to!

I chodz
Bo juz dawno nasze mozgi

Wypetnione sa Marig [x8]

Maria!
M9j mozg wypelniony jest Maria

Nasze mdzgi wypetnione, wypelnione Maria

Wypehiony jest Maria
Nasze mozgi wypehione, wypelnione Marig [x4]

Maria!

Ksiega Tajemnicza. Prolog to debiutancka ptyta legendarnej, hip-hopowe;j
formacji Kaliber 44, wydana w 1996 roku naktadem wytworni S.P. Records. Zespot
nalezy dzi§ do jednego z najbardziej uznanych i podziwianych tworcoOw polskiej
sceny hip-hopowej, nie tylko ze wzgledu na dokonania artystyczne, lecz takze z
powodu krazacych wokot jego cztonkoéw miejskich legend i historii. Kaliber 44 jako
zespOl reprezentujacy hardcore psycho-rap, a wigc specyficzne potaczenie
psychodelii i hip-hopu, tworzyt utwory, ktéorych ukryte znaczenia 1 symbolikg
laczono z tragiczna $miercia jednego z gtownych jego cztonkéw, Magika. Ksiega
Tajemnicza. Prolog réwniez posiada swoja niezwykta historig 1 styl wzorowany na

polskim romantyzmie. Czytelne aluzje do twoérczosci Mickiewicza zawarte w

68



catosciowej koncepcji albumu oraz sugestie zawarte chociazby w tytule plyty, czy
liczbie 44, ktora pojawia si¢ w nazwie zespotu oraz na oktadce w postaci odcisku na
lakowej pieczeci, nadaja cato$ci mistyczny charakter. Stad tez jakakolwiek
interpretacja utworu Nasze mozgi wypelnione sq Mariq, nie moze by¢ oderwana od
specyfiki catego albumu.

Nasze mozgi wypetnione sq Mariq to utwor opowiadajacy o wyzwalajacej
wizji narkotycznej, ktora pojawia si¢ u cztonkow zespotu Kaliber 44 po paleniu
marihuany. To manifest samozwanczego Zakonu Marii ,,prowadzacego walke o
spoteczne zalegalizowania narkotyku”10 1 uswigcajacego narkotyczne eksperymenty

W jednym z pierwszych wywiadéw z Kalibrem 44, Magik oglasza, ze
,Marihuana musi by¢ legalna i my o to walczymy. My jeste§my rycerzami Marii, a
Maria jest nasza Matkq.”lz, po czym Gan dodaje: ,,My jestesmy po prostu zakonem
Marii 1 kazdy z nas jest rycerzem, ktory ma bron, a jego bronia jest glos”B.
Marihuana uznawana przez jest przez srodowisko hip-hopowe za ,,$wigta doktryng”
a tej kultury, ktora bardzo czgsto w tekstach piosenek jest sakralizowana i staje sig
przedmiotem kultu.

W utworze zbiorowy podmiot, a wigc cztonkowie zespotu (,,Kaliber 44!”)
nawotuja shuchacza do przylaczenia si¢ do Zakonu Marii: ,,Wotamy ci¢: chodz poki
czas!”. Ich glos zdaje si¢ dociera¢ z zaswiatow, by¢ glosem umartych. Tak jak w
»Dziadach” Mickiewicza, pojawia si¢ romantyczny opis natury: ,,Piorun, btysk,
deszcz 1 zimno jest”, ktory sygnalizuje nadejscie duchow wotajacych o pomoc. To
upiory, rozdarte migdzy zyciem a S$miercia, ktére chca wydosta¢ si¢ z grobu,
zjednoczy¢ cialo z duchem 1 odzyska¢ swoj gtos. Aby modc si¢ uwolni¢ potrzebuja
stuchacza, wyznawcy: ,Ja zyje i cheg wyjs$¢!/ Lecz ja, ja, ja sity mam za mato!/ Juz
tu jeste§? Podaj mi rgke!”. Duchy zdaja si¢ mie¢ dostgp do $wiata nieznanego dla
zwyklych $miertelnikéw, posiadaja wiedzg 1 prawde, ktorej pragna ludzie. Chca

dzieli¢ si¢ tym co niewidoczne dla oka i niestyszalne dla ucha- ,,Styszysz nas?

" E. Drygalska, Rapowe teologie: poszukiwania sacrum w polskim hip-hopie, [w:] Hip-hop w
Polsce..., op. cit., s. 135.

" Thidem, s.134.

12 Kaliber 44, Najstarszy wywiad z Kalibrem 44 w petnym skladzie
https://www.youtube.com/watch?v=1zZPC-RkQV4 [dostep: 15.03.2017]

1 Ibidem.

4 M. Hozer, Vienio: marihuana to Swieta doktryna hip-hopu,
http://glamrap.pl/1/35654-vienio-marihuana-to-swieta-doktryna-hip-hopu [dostep: 15.03.2017]
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Chcemy wstaé, chcemy graé¢! Styszysz nas?”. Zrédlem ich mocy jest wiasnie
marihuana pobudzajaca wyobrazni¢ i odkrywajaca nieznane dotad tajemnice
ludzkiego umystu. Opisy mrocznej przyrody odzwierciedlaja zej$cie w glab duszy,
ktora uwalnia jej nocna stronqls. Kaliber 44 nawiazuje réwniez do ,,wszechobecnego
mitu inicjacyjnego romantyzmu, ktéry zaklada konieczno$¢ poznania przede
wszystkim siebie, wedrowki pod przewodnictwem mistrza, czgsto w towarzystwie
tajemniczych postaci i zwiqzkéw”lé.

Szczegdlna role w utworze pelni muzyka, a takze specyficzny sposob
$piewania cztonkéw zespolu. Plyta nagrywana w chatupniczych warunkach, przy
pomocy prymitywnego, domowego sprzqtu”, zyskata niezwykla ,,chropowato$¢ oraz
przestrzenno$¢ brzmien”". Gigbia wzmacniana poprzez odglosy burzy i piorunow w
tle oraz mgskie chorki imitujace piesni zakonnikdéw buduja mistyczny, sakralny
charakter utworu. Na plan pierwszy wybija si¢ charakterystyczny styl rapowania
Magika, nazywany niekiedy dialektem, oparty na wyciu, krzyczeniu, piszczeniu,
nienaturalnie skracanych i przedtuzanych sylabachlg. Trudne do rozszyfrowania
stowa piosenki brzmig jak ,,spazmatyczne wotanie o pomoc”20 upiora uwigzionego w
pozagrobowym $wiecie. Chaotycznie wypowiadane slowa, urwane, niedokonczone
zdania 1 dziwne, jakby ,,nieludzkie” glosy imituja ,,rwany styl poezji frenetyczne;j,
groze typowa dla romantycznego widzenia, umitowanie nocnego pejzazu, fascynacjg
$miercia, dualizm rozszczepionej duszy i ciata oraz patetycznoéé”zl.

W utworze marihuana, uwalniajac nieznane dotad poktady ludzkiego umystu,
odstania przed palaczem $wiat wolnos$ci. Jej skutkiem jest ,,wywotanie alternatywy
dla boskiego porzqdku”zz. Raper jako cztowiek pyszny sprzeciwia si¢ Bogu,
uzurpujac sobie prawo do poznania tego, co zakazane i nieodgadnione. To takze
wieszcz, ktdry przy pomocy natury (roslin konopii) wprowadzony zostaje w

ekstatyczny, psychodeliczny stan pozwalajacy uwolni¢ ducha od materialnego ciata,

15 E. Drygalska, Rapowe teologie..., op. cit., s. 136.

16 Thidem, 135.

17 Kaliber 44, Wywiad (czes¢ 2),

https://www.youtube.com/watch?v=A4mLUuw_Gww [dostgp: 15.03.2017]

'8 D. Wigctawek, M, Flint, T. Kleyff, A. Cala, K. Jarczynski, Antologia polskiego rapu, op. cit., s.
363.

9 F. Lech, Kaliber 44, http://culture.pl/pl/tworca/kaliber-44 [dostep: 15.03.2017]

2 Ibidem.

21 E. Drygalska, Rapowe teologie, op. cit., s. 135.

2 Ibidem.
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od jego $miertelnosci. Tak jak u romantykow ta wybitna jednostka, geniusz jest w
stanie ukaza¢ ducha narodu, sta¢ si¢ jego przewodnikiem ku prawdzie. Tak jakby
Kaliber 44 pod wptywem narkotyku jak Konrad w Wielkiej Improwizacji, musial
da¢ upust swemu natchnieniu 1 wizji, ktore sa niepokorne.

Maria Janion, piszac o romantycznym odwroceniu si¢ od $wiata kultury ku
naturze, twierdzi, ze jest to nobilitacja ,kultury nieoficjalnej, niejako kontrkultury
swojej epoki”23. Idac tym tropem uzna¢ mozna, ze hip-hop — uwalniajac przy
pomocy roslin konopii to, co ukryte, thtumione i nieuznawane, co$ co nie pochodzi ze
$wiata prawa 1 nakazow kultury oficjalnej — jest strategia wywrotowa wobec niej.
Patrzac szerzej, kultura hip-hopu, a wigc ludzi pochodzacych z marginesu
spotecznego, jest jak lud, ktorego ,,wiedza tajemna” opiera si¢ na pozostawaniu w
nieustannym kontakcie z kosmosem i sitami nadprzyrodzonymi24. Kontrkulturowe i
prowokacyjne, czy wrgcz obrazoburcze jest rowniez imitowanie w utworze stylu
sakralnych pie$ni religijnych, a takze uzywanie $wigtego dla Kosciola imienia
,Marii” w kontek$cie narkotyku. Podniosty charakter utworu oraz mistyczny tekst, w
momencie zdemaskowania, czego tak naprawde dotyczy, niejako o$miesza i

demaskuje to, co jest w kulturze oficjalnej uznawane za sferg sacrum.

Whioski

W kulturze punk rocka alkohol i narkotyki stanowia sposob na uwolnienie sig¢
od nadmiernej ilo$ci bodzcéw zewngtrznych 1 potencjalnej aktywnej, zaangazowanej
reakcji na nie. To prosta droga do zanurzenia si¢ w $§wiecie przyjemnosci i
zapomnienia poprzez swego rodzaju otepienie. Tymczasem w wigkszosci tekstow
hip-hopowych uzywki poszerza¢ beda $wiadomos$é, intensyfikujac doznania i
kreatywno$¢. Sa sposobem na dostrzezenie w $wiecie tego, co niewidoczne jest na
trzezwo.

Zaréwno w piosenkach punk rockowych, jak i1 hip-hopowych poswigca si¢

2 M. Janion, Gorqczka Romantyczna, Wyd. Stowo/ Obraz Terytoria, Gdafisk 2007, s. 36. Ujednolicié
zapis tego wydawnictwa w catej pracy — najlepiej taki jak tu.
% Ibidem, s. 37.
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uzywkom duza cze$¢ tworczosci, otwarcie opowiadajac przy tym o wywotanych
przez nie uczuciach, myslach i reakcjach fizjologicznych. Obydwie te kultury beda
przy ich pomocy manifestowaé swoja niezalezno$¢ i wolnos¢. Tanie narkotyki i
alkohol uzywane przez punkéw z tak zwanych dobrych doméw oraz zadania
legalizacji marihuany przez hip-hopowcow byly ostentacyjnym sprzeciwem wobec
starszych pokolen, kultury oficjalnej i prawa. Skutkiem czego nazywano ich
,harkomanami” i ,,¢punami” i spychano na spoteczny margines. Uzywki, bedace
rozrywka 1 alternatywnym $wiatem dla szarej rzeczywistosci, budowaty réwniez
poczucie wspolnoty wsrod grup punkoéw 1 hip-hopowcoOw. Mtodzi ludzie, dzielac si¢
alkoholem czy skretem, wspolnie utrzymujac w tajemnicy robienie tego co
nielegalne, zakazane, buduja wigzi oparte na wspdlnych przezyciach i zabawie,
tworza wspolnotg typu communitas. Ekstaza i odurzenie prowadzi¢ maja do
,doswiadczenia przeksztalcajacego, ktére siggaloby do korzeni bytu kazdej osoby
(...)”26, a wigc wymagaja od cztonkéw tych kultur odwagi i po§wigcenia. W obydwu
wybranych utworach pojawia si¢ réwniez element boskos$ci wyzwalany przez
uzywki. Obrazoburcze sakralizowanie doswiadczen narkotycznych 1 alkoholowych
staje si¢ elementem dzialan kontrkulturowych. Bedac pod ich wplywem, czlowiek
czuje si¢ wyzwolony, ponadprzeci¢tny, niemal niesmiertelny. Jednak zarowno w
punk rocku, jak i hip-hopie pojawiaé si¢ begdzie wiele utworéw przestrzegajacych
przed pycha 1 nonszalancja przypominajacych o tragicznych konsekwencjach, a wigc

uzaleznieniu 1 degeneracji powodowanych przez uzywki.

% Terminu communitas uzywam w znaczeniu, jakie nadaje mu Victor Turner w ksiazce Proces
Rytualny. Struktura i antystruktura, przet. E. Dzurak, PIW, Warszawa 2010.
%Tbidem, s. 148.
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IL. Etyki

1. Przegrane pokolenie

KSU — Pokolenie 80

Nadchodzi nowe pokolenie
W rekach butelki 1 kamienie
Hasta na ustach w sercach chaos

Idzie i krzyczy: mato, mato!

Mato wolnosci i brak przysztosci

Toniemy w morzu beznadziejnosci
Jak dinozaury wyginiemy

Chyba ze wszyscy wyjedziemy
Gdzie zmierza nowe pokolenie
Czy jest nadzieja czy brzemieniem
Czy $wiat odmieni czy rozpieprzy

A moze tylko zmieni w lepszy

Czy krwia swe rgce znowu splami
A moze skresli stowo ,,zabij"
Czy wszystkich spisac ich na straty

Czy wysta¢ nagich na armaty

Nadchodzi nowe pokolenie
W rekach butelki i kamienie
Hasta na ustach w sercach chaos

Idzie i krzyczy: mato, mato!

Mato wolnosci i brak przysztosci
Toniemy w morzu beznadziejno$ci
Jak dinozaury wyginiemy

Chyba ze wszyscy wyjedziemy
Gdzie zmierza nowe pokolenie
Czy jest nadzieja czy brzemieniem
Czy $§wiat odmieni czy rozpieprzy

A moze tylko zmieni w lepszy
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Czy krwia swe rece znowu splami
A moze skresli stowo "zabij"
Czy wszystkich spisac ich na straty

Czy wysta¢ nagich na armaty

Jako utwor otwierajacy rozdziat i reprezentujacy punk rock wybralam
Pokolenie ‘80 zespolu KSU nagrany w 1990 roku. Grupa powstata w 1977 roku w
Ustrzykach Dolnych i1 nalezy do prekursorow tego gatunku w Polsce. Piosenka
opowiada o pokoleniu (,,Nadchodzi nowe pokolenie”) chcacym wyrazi¢ swdj gniew
1 niezgodg na rzeczywisto$¢, w jakiej przyszto mu zy¢. Sprzeciwia si¢ wladzy, nie
identyfikujac sig¢ jednak, ani z opozycja, ani Kosciotem, lecz z tymi, ktorzy czuli si¢
stracong generacja. To mlodzi-gniewni, ktorzy poza sita i glosnym krzykiem maja
$wiatu niewiele do zaoferowania: ,,Hasta na ustach w sercu chaos.” Tak jakby sami
nie wiedzieli, przeciw czemu si¢ buntuja.

Bohater utworu wie, ze nowe pokolenie ma w sobie ogromng sit¢, cho¢ ta
moze okazac si¢ zarowno konstruktywna, jak i1 destrukcyjna, w zaleznosci od tego, w
jaka strong¢ zostanie skierowana. To rodzaj zywiolu, ktérego nie sposob jest
zatrzymac 1 ktory sam siebie doprowadzi¢ moze do zniszczenia. ,,Nadchodzi nowe
pokolenie / W rgkach butelki i kamienie” to stowa bgdace manifestem przemocy i
rebelii wobec zastanego porzadku spotecznego. Rebelii mogacej dokona¢ si¢ tylko
sita. Stowa ,,Malo wolnosci i brak przysztosci” traktowa¢ mozna jako odpowiednik
angielskiego ,no future”, a wigc przekonania, ze nalezy si¢ do generacji o
przysztosci spisanej na straty. Utwor to niemal apokaliptyczna wizja, w ktorej
gatunek ludzki spotka¢ moze los podobny do dinozauréw. Koniec §wiata moze
przynie$¢ rOwniez potop — ,,Toniemy w morzu beznadziejnosci” — tu Smiercionos$ne
okazuja si¢ przeci¢tnos$¢ i brak mozliwosci. Odpowiedzialne za taki stan rzeczy sa
przede wszystkim instytucje panstwowe, rzad, wojsko i policja, ktére traktuja
miodych Iudzi jako jednorodna masg, niezdolng do decydowania o swojej
przysztosci. Ich anarchistyczna postawa i gniew zagraza wladzy, a wigc wymaga

spacyfikowania. Bohater utworu wie, Ze najprostszym rozwiazaniem moze byc¢
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wystanie ich na wojng jako migso armatnie (,,nagich na armaty”).

W jezyku polskim stowo punk oznaczato ,,szczeniak™ albo ,,goéwniarz” i byto
wyrazem przekonania, ze jest si¢ ,,poronionym ptodem”, generacja skazana na
poraZle. Poczatkowo punk jako ruch mtodziezowy nie zaktadal zadnych przemian
spotecznych, a jedynie negowat i wySmiewat istniejace, sktaniajac si¢ ku ideologii
lewicowo-anarchistycznej2. Mtodzi ludzie nie czuli si¢ odpowiedzialnosci za zastany
ksztalt otaczajacej rzeczywistosci, ogarnial ich marazm i poczucie beznadziei.
Kontestowali wszelkie tradycyjne warto$ci takie jak rodzina, kompromitowali reguly
zycia mieszczan, a hasta, ktore im przyswiecaly to ,,no future” (nie ma przysztosci),
czy tez ,,no rules” (nie ma regut), z ktorych wynikaja jedynie nihilizm i destrukcja3.
Z czasem prowokacja objawiajaca si¢ przede wszystkim w estetyce ewoluowala i
pojawita si¢ ch¢¢ dokonania autentycznej przemiany warto$ci.

Pokolenie ‘80 stanowi dowod na to, ze z czasem w punk rocku zarysowatly
si¢ podstawy ideologii. Mlodzi ludzie zaczgli czué si¢ czgScia $wiata, w ktérym
zyja, zdawa¢ sobie sprawg z jego utomnosci i — co wazniejsze — poczuwac si¢ do
odpowiedzialnosci za zto, podejmowacé z nim walkg. Punkowey wycofujac sig¢ z
zbiorowego zycia spotecznego pielegnowali ide¢ wolno$ci, kierowala nimi zasada
bezgranicznej tolerancji, brak uprzedzen rasowych i nacjonalistycznych nienawisci .
Stad tez wyrazana niechg¢ bohatera utworu Pokolenie ‘80 do wojska i policji, ktére
ograniczaly wolnos$¢ osobista 1 militaryzowaly przestrzen spoleczna. Byl to sprzeciw
wobec ,,falszowi panstwowej propagandy, przemocy i opresji w wojsku, ztudnosci
rewolucyjnych obietnic i panowaniu autorytarnych instytucji”s. Piosenka wyraza
rowniez pacyfistyczna nadzieje, ze nowe pokolenie przyniesie kres wojnom i
przemocy — ,,skresli stowo zabij”.

Utwor zespolu KSU opowiada o ludziach wchodzacych w dorosto$¢ w czasie
rzadow Edwarda Gierka, a wigc pod koniec lat 70. Anna Pelka za Vaclavem Havlem

okresla ten czas w Polsce jako ,posttotalitaryzm”, rozumiany jako spotkanie

" A. Fechner, Pidzama porno — préba monografii, praca magisterska, promotor: prof. dr hab.
B.Kasprzakowska, http://pidzama-porno.eprace.edu.pl/

2 Ibidem, s.107.

3 Ibidem.

*X. Stanczyk, Kultura alternatywna w Polsce 1978-1996. Wyobraznia, samoorganizacja,
komunikacja, praca doktorska, promotor: prof. dr. hab. A.Mencwel, Instytut Kultury Polskiej,
Warszawa 2014, s. 323.

SIbidem, s. 324.
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dyktatury 1 spoteczenstwa konsumpcyjnegoé. Gtoszony postep oraz otwarcie na
zachodnie produkty i rozrywke, miaty odwroci¢ uwage od sytuacji politycznej kraju.
Pojawiaty si¢ nowe czasopisma, audycje radiowe i filmy kina amerykar'lskiego7. V4
drugiej jednak strony, w Polsce Ludowej wciaz obowiazywaty elementy dyktatury,
takie jak cenzura, represje spoteczne i nadzér. Nie dopuszczano tworczoscei, ktora
byta kontrowersyjne ze wzgledu na poglady polityczne i1 gloszone idee, lecz takze
tej, ktora wyrazata fascynacj¢ $wiatem zachodnim'. Stowa ,Mato wolnosci i brak
przysztosci” odnosza si¢ rowniez do sytuacji gospodarczej kraju. Rok 1976 przynidst
fale strajkow spowodowanych drastycznym wzrostem cen zywnoS$ci. Protesty w
Ursusie, Radomiu i Plocku konczyty si¢ brutalnymi pacyfikacjami przez oddziaty
ZOMO, licznymi aresztowaniami i masowymi zwolnieniami robotnikéw z zaktadow
pracy. Poczatek lat 80. przynidst ogromne zadluzenie gospodarcze Polski kraju,
czego skutkiem byly kolejne podwyzki cen zywnosci i kolejne strajki w Lublinie, na
Wybrzezu i Slasku. W tym kontekscie, stowa ,,W rekach butelki i kamienie / Hasta
na ustach w sercach chaos / Idzie i krzyczy: mato, mato!” zdaja si¢ rowniez odnosi¢
do nastrojow spotecznych, narastajacych Igkow 1 frustracji. To rzeczywisto$¢ petna
ulicznych wystapien oraz protestow — okrzykow, agresywnych gestow i
transparentow. Krzyk bedzie dla punk rocka bardzo waznym s$rodkiem ekspresji,
wyrazajacym najrézniejsze stany emocjonalne. W utworze Pokolenie ‘80 pozwala
oddac¢ agresjg 1 niemoc gldwnego bohatera.

Pokolenie ‘80 utrzymane jest w rewolucyjnym nastroju punk rocka.
Rytmicznie 1 réwnomiernie wySpiewywane slowa oraz okrzyki zdajace sig
nasladowac¢ agresj¢ zbuntowanego ttumu mialy zapewne ruszy¢ ludzkie sumienia i
naktoni¢ do podejmowania $wiadomych i odpowiedzialnych dziatan. Jak jednak
wskazuje Xawery Stanczyk, duch rewolucji utrzymujacy si¢ w punkowych utworach
rzadko przeradzat si¢ w realne czyny, przewaznie ,,utrzymywal si¢ w emocjach,
og6lnych warto$ciach, ideatach”. Regimiusz Kasprzycki twierdzi nawet, ze

,,wigkszo$¢ punkdw, poza tradycyjna letnig pielgrzymka do Jarocina lub celebracja

8 A. Pelka, Z politycznym fasonem. Moda mtodziezowa w PRL i NRD, Wyd. Stowo/ Obraz Terytoria,
Gdansk 2013, s. 184.

"Ibidem, 182.

8 Ibidem, 184.

°X. Stanczyk, Kultura alternatywna w Polsce 1978-1996...., op. cit., s. 336.
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wystepow grup rockowych w roéznych innych miastach, nie byta zdolna do
jakiegokolwiek samoorganizowania si¢ (...)”10. W tym kontekscie utwor Pokolenie
‘80 jest raczej utopijna wizja buntujacych si¢ mas, niz realnym programem ruchu
oporu wobec systemu. Sposobem na wyrazenie punk rockowych Ilekéw i
apokaliptycznych wizji $wiata. Opowiescia o upadajacej cywilizacji i pokoleniu

mtodych ludzi spisanym na straty.

R, Kasprzycki, Dekada buntu. Punk w Polsce i krajach sqsiednich w latach 1977-1989, Wyd.
LIBRON, Krakow 2013, s. 402.
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Trials X — Jestem wojownikiem

Wszystko mnie wkurzato od poczatku,
Brak pracy, brak forsy, no wiesz
Ideologie, poglady, zero rozsadku
Cata ta sprawa géwnem pachnie
Wychodzg na ulicg, czujg si¢ nieswojo
Wystawy kolorowe, zycie czarno-biate
Myslenie laserowe - atrybut doskonaty

Bez tego zginiesz stary

Nadszedt czas, miarka si¢ przebrata
Zylka gangstera w duszy zagrata
Koniec z filmami, film zagram sam
Sprzedatem video i kupilem gun

O co tu chodzi? O godne zycie

Nie ma takiego? to sobie stworzg
Prawo chujowe tu nic nie pomoze

Serce stychaé jak zegara bicie

Jestem wojownikiem o godno$é

Jestem wojownikiem o godne zycie

Kule od 9:00 trzymam w reku

Czuje, ze powoli skacze mi adrena

Marzy mi si¢ napad i mocna scena
Wszystko oczywiscie w bezszelestnym dzwigku
Poszto spoko, jak ja to zrobitem?

Mowig “kurwa dawaj kasg” , goscia zabitem
Niezta rozpierdzocha w caltym kantorze
Kumasz? Nie mogto by¢ gorzej

Sygnat policyjny dochodzi z daleka

Nie wiem co robi¢ ale uciekam

Nierwy i mys$li co dalej bgdzie

Te glupie gliny sa chyba wszgdzie

Z workiem pieni¢dzy wpadam do bloku
Winda nieczynna, biegn¢ po schodach

12 pigter, z tytu sierzant w amoku
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Niedtugo dach, ogarnia mnie strach

Jestem wojownikiem o godno$é

Jestem wojownikiem o godne zycie

Ztapat mnie skurczybyk i zatozyt bransoletki
Nie byly ze sklepu, bo nie miaty metki

W sadzie kurwa jak na kiermaszu

Gadaja, patrza jakby po haszu

Wyrok zapadt skonczyta si¢ zabawa

10 latek ogladania kratek

W ciasnej celi od niedzieli do niedzieli

Za famanie prawa, nikt nie bije brawa

Po 6 latach wychodzg na wolno$¢

Za dobre zachowanie i 0golny spokoj

Znowu bede walczyt o swoja godnosé

Jak to nie wyjdzie to sig nie zszokuj

Staratem si¢ jak moglem, robilem co mogtem
Do pracy nie wezma, bo bylem karany

Tyle myslatem, do dupy moje plany

Jak zy¢ w tym kraju pojebanym?

Jestem wojownikiem o godno$¢

Jestem wojownikiem o godne zycie

Utwor Jestem wojownikiem zespothu Trials-X z roku 1993, pochodzi z ptyty

Prawda, cel, przestanie. Jego cztonkowie, a wigc DJ Platoon i J. Tiger uznawani sa

za prekursorow hip-hopu w Polsce, za§ piosenka byla jednym z pierwszych

polskojezycznych utworéw wyemitowanych w audycji Kolorszok, poswigconej

muzyce rap. Utwor stanowi dla mnie ciekawy przyklad prob przeniesienia warto$ci

amerykanskiego hip-hopu na grunt Polski. Pozwala rowniez pokazaé, jak chec

nasladowania gangsteréw i chuligandw zza oceanu, stata si¢ sposobem na wyrazanie

pokoleniowych obaw i frustracji.
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Bohater piosenki nie moze odnalez¢ si¢ w otaczajacym S$wiecie, nie ma
pracy ani perspektyw na lepsza przysztos¢. Czuje, ze nie nalezy do spoleczenstwa, w
ktérym zyje, i nie utozsamia si¢ z panujacymi w nim zasadami. Reklamy i
luksusowe towary w sklepowych witrynach imituja $wiat peten dobrobytu i
szczg$cia, kontrastujac ze zwykla, szara rzeczywisto$cia ulic. Raczkujacy kapitalizm
przyniost powiew Zachodu i sklepowe poétki pelne towaréw, na ktore sta¢ bylo
jednak tylko nielicznych. Bohater utworu czuje si¢ upokorzony i wie, ze jedyna
szansa na odmiang losu jest walka o godnos¢ 1 wolno$¢ osobista: ,,O co tu chodzi? O
godne zycie / Nie ma takiego? to sobie stworze”. Sprzedaje odtwarzacz wideo —
symbol swojego pokolenia — i decyduje si¢ na zakup broni, po czym dokonuje
napadu na kantor, zabijajac czlowieka. Kolejne zwrotki opowiadaja o probie
ucieczki przed policja i1 rozprawie sadowej, w wyniku ktorej zostaje skazany na 10
lat pozbawienia wolnos$ci. Bohater nie rozumie se¢dziéw i policjantow, wobec wtadzy
czuje si¢ outsiderem przygladajacym si¢ wszystkiemu jak gdyby z boku. Nie jest
jednak dumny ze swojego czynu i z pokora przyjmuje wyrok. Wychodzac z
wigzienia wczesniej za dobre sprawowanie, zdaje sobie sprawe, ze jego zycie si¢ nie
zmieni: nie odnajdzie si¢ w spoteczenstwie, nie znajdzie pracy, nie bedzie
szczesliwy. Wie jednak, ze nie moze zrezygnowac z tego, kim jest, bo honor i
autonomia to najcenniejsze, co ma: ,Jestem wojownikiem o wolno$¢ / Jestem
wojownikiem o godne zycie.”

Jestem wojownikiem to prOba przeniesienia gangsterskiego rapu —
podgatunku kultury hip-hop — zza oceanu na grunt Polski, w ktérym jednostka
Zyjaca na marginesie spotecznym domaga si¢ uznania swoich praw“. Chociaz
prawdziwe historie czarnoskorych gangéw walczacych z policja nie maja racji bytu
na gruncie polskim, to utwor ten jest fantazja o przywroceniu sprawiedliwosci przy
pomocy przemocy. To poczucie, ze tylko sita mozna zamanifestowac swoja wolnos¢
osobistg 1 sprzeciw wobec wiladzy, nawet wtedy, gdy wiadomo, ze walka ta jest z
gbry skazana na porazke. Bohater piosenki, wzorem amerykanskiego gangsta rapu,

musi wykaza¢ si¢ odwaga i mestwem, tylko tak jest w stanie przezwycigzy¢ los .

' M. Miszczynski, P. Tomaszewski, Buty Nike w stuzbie tozsamosci: marki w polskim hip-hopie, [w:]
Hip-hop w Polsce. Od blokowisk do kultury popularnej, red. nauk. M. Miszczynski, Wyd.
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2014, s.78.

12 Ibidem.
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Tekst utworu pehi tu funkcje przypowiesci, ktora niepozbawiona jest moratu”. Sita
1 determinacja w walce o wolnos$¢ i godnos$¢ osobista sa najwyzsza wartoscia ludzi
ucisnionych. W utworze nie chodzi jednak o propagowanie fizycznej przemocy i
pochwale chuliganskiego czy gangsterskiego stylu zycia: ,,Za tamanie prawa nikt nie
bije brawa”. Tu przemoc 1 spelnienie dokonuje si¢ jedynie na poziomie
symbolicznym, a nienawi$¢ do policji — tak charakterystyczna dla gangsterskiego
rapu — przybiera charakter bardziej antysystemowy.

W Polsce hip-hop pojawil si¢ na poczatku lat 90. XX, gléwnie dzigki
teledyskom puszczanym w stacji MTV oraz pierwszej audycji radiowe] poswigcone;j
temu gatunkowi, ktora prowadzita Bogna Swiatkowska w radiu Kolor. Magda
Szczesniak pisze, ze w Polsce bylo to czas gwaltownego rozprzestrzenienia si¢
nowych typow i gatunkéw obrazéw, takich jak reklamy telewizyjne, telenowele,
nowe magazyny ilustrowane czy telewizje komercyjnem, przez co hip-hop kojarzony
byt przede wszystkim z breakdancem i charakterystyczna moda amerykanskich
raperéw. Szybko jednak wzorem zachodu, hip-hop sta¢ si¢ rdwniez glosem ludzi
pozbawionych szans na awans spoleczny. W Stanach Zjednoczonych kultura ta
zrodzila si¢ dwadzieScia lat wcze$niej w gettach zamieszkiwanych przez
czarnoskorych 1 latynoskich imigrantow, a ich dyskryminowanie mialo przede
wszystkim tlo rasowe . Hip-hop byt odpowiedzia na brak perspektyw i
marginalizowanie tych grup przez biale spotecznosci bogatych dzielnic. W tym
kontekscie schemat narodzin 1 ksztattowania sig tej kultury nie moze stuzy¢ za wzor
na gruncie polskim, jednak wiele jego elementow znalazlo u nas swoje
odpowiedniki.

Podobienstwo to dotyczylo przede wszystkim sytuacji
spoteczno-ekonomicznej mlodych ludzi i1 poczucia, Ze jest si¢ po stronie
marginalizowanych. ,,Dla historykow kultury oraz badaczy przemian polskiego
spoteczenstwa lat 90. cezura roku 1989 jest pomocnym punktem odniesienia, ale

czasem takze klopotliwym 0bciquniem”l6. Problematyczne okazuje si¢ juz samo

13 K. Kurnicki, “Dzi§ w moim miescie”. Spoleczna i polityczna przestrzer codzienna w hip-hopie, [w:]
Hip-hop w Polsce.. , op. cit., s.125.

M. Szcze$niak, Normy widzialnosci. Tozsamosé w czasach transformacyi, Wyd. Fundacja Bec
Zmiana, Instytut Kultury Polskiej UW, Warszawa 2016, s.32.

15 K. Kurnicki, “Dzis w moim miescie”..., op. cit., s.125.

16 M. Szcze$niak, Normy widzialnosci..., op. cit., s.15.
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pojecie transformacji, ktore zaktada, ze byt punkt na osi czasu o okreslonej dacie
koncowej, proces przemiany systemu politycznego z komunistycznego na
demokratyczny. Tymczasem jak wskazuje Magdalena Szcze$niak, pierwsze proby
wprowadzenia wolnego rynku pojawity sig jeszcze przed rokiem 1989, a pragnienia
konsumpcyjne polskiego spoteczenstwa rozbudzone zostaly juz w latach 70." Stowo
transformacja wyrazalo rowniez utopijna obietnice ,,dogonienia Zachodu” i
przywrécenie spoteczenstwu blizej nieokreslone;j ,,normalnoéci”lg. Tymczasem stopa
bezrobocia w pierwszej potowie lat 90. wynosita nawet 16,4%, w tym niemal 40%
wéréd miodych ludzi , a rozwdj kapitalizmu w Polsce dla wielu okazal sig
rozczarowaniem. Taki stan rzeczy powodowal rosnaca w niektorych kregach agresje
1 zniechgcenie, a takze nieobecno$¢ miodych w publicznej sferze zycia. Bardzo
szybko pojawito si¢ pojgcie ,,wygranych i1 przegranych transformacji”zo, a nowy
ustroj przyniost poglebiajace si¢ rozwarstwienie spoteczne. Gospodarka okazata si¢
by¢ wciaz zalezna od polityki i podatna na korupcjg. Po stronie przegranych znalezli
si¢ ludzie o niskich dochodach i wyksztalceniu, nieprzystosowani spotecznie i
niezdolni do odnalezienia si¢ w nowych warunkach rynkowych, tacy jak bohater
utworu Jestem wojownikiem.

Utwor Jestem wojownikiem pozwala pokaza¢, ze muzyka i1 kultura, ktore
przyszty z Zachodu, znalazly tu swoje miejsce i pomimo nasladowan pewnych
wzorcOw czy elementow, zyskaly wlasny, niepowtarzalny charakter, stajac sig
mocnym glosem swojego pokolenia. Tytut ptyty zespotu Trials-X, Prawda, cel,
przestanie dobrze opisuje rolg rapera w kulturze hip-hopu. Jego celem jest snucie
przypowiesci, ktéora pozwoli przyblizy¢ prawdy uniwersalne 1 etos kultury
hip-hopowej. Raper opowiadajac jednostkowa histori¢ opowiada histori¢ swojego
pokoleniaﬂ. Stowa ,,przekaz” 1 ,przestanie” stang si¢ jednymi z najwazniejszych
stow okreslajacych problemy poruszane przez wykonawce. Raperzy stajac po stronie
ludzi wykluczonych staja si¢ przewodnikami po bezwzglednym $wiecie, a nawotujac

do walki z zastana rzeczywistoscia okres$laja unikalny kodeks wyznawanych

7 Ibidem.

¥ Tbidem, s.19.

19 M. Jarosz, Wygrani i przegrani polskiej transformacji, Wyd. Oficyna Naukowa, Warszawa 2005, s.
148.

20 Tbidem, s. 264.

2 Ibidem.
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wartosci 1 zachowan. To mtodziez, ktéra bedzie pokazywac, ze ktos, kto nalezy do
spolecznego marginesu, ma prawo ubiegaé si¢ 0 swoje prawazz. Tak jak bohater
utworu Jestem wojownikiem. Co wigcej, wlasnie raperzy-performerzy, bgdac daleko
od tego, co konwencjonalnie przyjete przez cala zbiorowo$¢, maja szansg¢ dokonac
realnych zmian”, Hip-hop kultywowa¢ bedzie silne i niezalezne jednostki, ktore nie
boja si¢ na glos wypowiada¢ swoich mysli 1 przekonan. Jak wskazuje Simon Frith,
teksty hip-hopowcow stanowia kody jezykowe, ktore ,,sq zarazem grozba i obietnica
w zaleznosci od tego, kto ich shucha™”. Prorokuja zblizajacy si¢ koniec nierownosci
spotecznych, sa wyrazem niezgody na biedg, brak pracy i mozliwosci. Hip-hop
pozwolil szczerze 1 dosadnie komentowaé biezaca rzeczywisto$¢, wyrazac
pokoleniowe frustracje 1 poczucie beznadziei, na co wskazuje wspodizatozyciel grupy

Slumms Attack, Ryszard Andrzejewski, czyli Peja:

Wraz z nadejsciem odwilzy po Okraglym Stole, wolna mysl zostata wyrazona wprost, bez
zawilej metafory, ktéra od zawsze w czasach komuny prowadzita podziemna walke z
panstwowa cenzura na kazdym szczeblu. [Hip-hop dawal] mozliwo$¢ nieskrgpowanego
wyrazania pogladow, oddanie stanu emocji wlasnych lub kondycji danej grupy spoleczne;j

.)".

Bohater utworu Jestem wojownikiem przechadza si¢ bez celu po ulicach miasta
jest jak flaneur obserwujacy przechodniow i sklepowe wystawy. Ucieczka przed
policja poprzez kolejne pigtra bloku, jego wuczucia i1 emocje podkreslaja
zakorzenienie gltownego bohatera ,,w specyficznej, wrgcz osobistej sytuacji

19920 , . I r
przestrzeni” . Podkresla to takze muzyczna warstwa utworu, ktora oprocz
mechanicznych, monotonnych powtdrzen krétkich fragmentoéw, charakterystycznych
dla poczatkowej fazy hip-hopu, uzupekiona zostaje o dodatkowe elementy takie jak

sygnat policyjny 1 strzaly. Wszystko to pozwala na zbudowanie przestrzeni dajace;j

2 M. Miszczynski, P. Tomaszewski, Buty Nike w stuzbie tozsamosci..., op. cit., s.78.

BR. Bauman, Sztuka stowa jako performance, przet. G. Godlewski, [w:] Literatura ustna, wybor
tekstow, wstep, kalendarium i bibliografia P. Czaplinski, Stowo/ Obraz Terytoria, Gdansk 2010,
s.230.

4 S, Frith, Sceniczne rytualy, przet. M. Krol, Wyd. Uniwersytetu Jagiellofiskiego, Krakow 2011, s.
229.

% J. Nizinkiewicz, Raport o stanie polskiego hip hopu. Tu jest Polska,”Wprost”, 2013, nr 6, 5.78.
https://www.wprost.pl/tylko-u-nas/387177/Raport-o-stanie-polskiego-hip-hopu-Tu-jest-Polska.html
[dostep: 04.05.2017].

26 K. Kurnicki, “Dzis w moim miescie”..., op. cit., s.144.
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poczucie, ze wydarzenia dzieja si¢ w konkretnym miejscu i czasie. Rola rapera nie
polega jednak na biernym obserwowaniu, lecz na komentowaniu i nazywaniu

. , . . .. .. . , 27
I'ZGCZYWIStOSCl, a WIEC J€] kreowaniu 1 nadawaniu znaczen .

Whioski

Zestawiajac ze soba utwory Pokolenie ‘80 zespolu KSU oraz Jestem
wojownikiem zespolu Trials-X zalezalo mi na pokazaniu tla 1 nastrojow
pokoleniowych taczacych punk rock i hip-hop w Polsce. Mimo réznych warunkow
dorastania i systeméw politycznych, z wybranych piosenek wylania si¢ podobna
atmosfera beznadziei i poczucia przegranej. Obie kultury miaty sta¢ si¢ gtosem
swoich pokolen, a jednak obie byly niepewne swojej przysztosci i czuly, ze nie
nalezy ona do nich. Lgk, frustracja i ch¢¢ zmiany beda gtownym katalizatorem
ksztattujacym pozniejsze idealy i styl bycia tych kultur. Niezwykle istotna, wspolna
cecha punk rocka i1 hip hopu jest réwniez przekonanie, ze jakikolwiek przetom
mozliwy jest tylko dzigki uzyciu sity wobec kultury dominujacej. To wtasnie agresja
dokonana przy pomocy ,butelek i kamieni” lub broni stanie si¢ przepustka do
zmiany zasad panujacych w spoleczenstwie. Przemoc, co rowniez charakterystyczne
dla punk rocka i hip-hopu, osiaga swoje spetnienie na poziomie stownych pogrozek i
wyzwisk zawartych w utworach. Takie zachowanie zdaje si¢ by¢ jedyna mozliwa
reakcja na agresje wiladzy, sprawowanej przez policjantow i wojsko. Zaréwno
kulturze punk rocka, jak i1 hip-hopu towarzyszy¢ bedzie poczucie militaryzacji
spoteczenstwa poddawanego ciaglej dyscyplinie i ograniczeniom.

W dwoch wybranych przeze mnie tekstach wida¢ rdwniez wyraznie rdznice
migdzy tymi kulturami. Punk rock o wiele czgsciej niz hip-hop odwolywaé si¢
bedzie do stow ,,generacja” i ,,pokolenie”. W utworze Pokolenie ‘80 bohater méwi w
liczbie mnogiej, utozsamiajac si¢ z ,,pokoleniowa wspdlnota” i to wilasnie w
zbiorowosci upatruje swojej sity. Z kolei bohater piosenki Jestem wojownikiem

opisuje swoja histori¢ w pierwszej osobie liczby pojedynczej, a zmiana mozliwa jest

2 J. Struzik, Seks i kapitalizm. Polski przypadek kultury hip-hopowej, [w:] Hip-hop w Polsce..., op.
cit., s.145.
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dzigki indywidualnej mocy. W hip-hopie glos jednostki, opowiadajacej o swoich
doswiadczeniach i uczuciach, stawaé si¢ bedzie glosem pokolenia. Raperzy beda
rowniez odznaczaé si¢ o wiele wigksza pewnos$cia siebie, poczuciem wlasnej
wartos$ci, ktorej brakuje w piosenkach punk rockowych. Stana si¢ przewodnikami
gotowymi prowadzi¢ sluchaczy. Bohater utworu Jestem wojownikiem pozbawiony
jest kompleksow, pewny swych przekonan i1 praw, ktorych bedzie si¢ domagac. Z
kolei bohater Pokolenia ‘80 nie zna drogi, ktora chciataby obra¢, dziata chaotycznie i
nie wie, czy potrafi zmieni¢ $wiat na lepsze. Traktuje grupg, do ktorej nalezy, jako

ludzi nie majacych kontroli nad wlasna przysztoscia.
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II. 2. Potrzeba tolerancji

Rejestracja — Idzie wariat ulicq

Idzie wariat ulica wytykany palcami
Smieja si¢ ludzie nie wiadomo z czego
Dziwne ma spodnie dziwne ma wilosy
Smieszy to ogromnie szare roboty
Stycha¢ wszedzie idiotyczne $miechy
Nietolerancja jest cecha ghupcow

Ghupota jest madroscia czy madros¢ jest glupota ?

Zespot Rejestracja powstat w 1980 roku w Toruniu, jednak przez wszystkie
lata swojej dziatalnosci nagrat tylko jedna ptyte studyjna i to dopiero niemal
trzydziesci lat pdzniej, w 2009 roku. Nagranie sztandarowego utworu Idzie wariat
ulicq znalazlo si¢ w filmie dokumentalnym Jarocin ‘82 Pawla Karpinskiego,
bedacym zapisem przebiegu III Ogolnopolskiego Przegladu Muzyki Milode;j
Generacji. Tekst piosenki stat si¢ jednym z najbardziej charakterystycznych
manifestow punk rockowego poczucia wyobcowania 1 odmiennosci wobec
spoleczenstwa. Opowiada o opresyjnej grupie ludzi, ktéra pigtnuje wszelkie
przejawy indywidualizmu 1 inno$ci. Tytulowy wariat to najprawdopodobniej
przedstawiciel kultury punk , cho¢ moze nim by¢ kazdy, kto nie wpisuje si¢ w ramy
kulturowe. Punkowcy bardzo czgsto okresla¢ si¢ beda mianem ,,$mieci”, ,,SWirow”,
»wyrzutkow” 1 wiasnie ,,wariatow”, a wigc wszystkich zyjacych na marginesie
spoteczenstwa. Wariat to outsider, ktéremu towarzyszy poczucie wyobcowania i
choroby psychicznej. Jego odmienno$¢ — w utworze manifestowana jedynie za

pomoca wygladu — burzy porzadek spoteczny i rodzi agresje. Uczestnicy kultury
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punk rocka, ktorzy poprzez swoj wyglad 1 zachowanie dekonstruowali zasady
funkcjonowania kultury oficjalnej, chcieli t¢ inno$¢ uwidaczniad.

Jak wskazuje Andrzej Siemaszko, ,,Czg$¢ kontestatoréw negujac porzadek
spoteczny, narusza normy prawne, sprzeciwiajac si¢ zasadom tadu, przekracza
granice tolerancji i zostaje poddana represjoml. Podstawa strategii oporu wobec
kultury oficjalnej jest wigc podwazenie utartych w niej przekonan i obowiazujacych
norm. Wszelkiego rodzaju uwidocznianie schematycznosci dzialan spoteczenstwa,
budzi jego negatywna reakcj¢, a obnazanie funkcjonowania wladzy, zagraza
mechanizmom jej dominacji. Kultura dominujaca, nie uznajac niczego, co wymyka
si¢ katalogizacji, zaklada, ze ,kazdy znajdujacy si¢ w jej polu obiekt musi by¢
oznaczony, zaetykietowany, nazwany, co daje nie tylko ztudzenie wtadzy 1 kontroli
nad takimi obiektami lecz takze uspakajajace poczucie, iz maja one rozpoznang i
zdefiniowana tozsamose™. Jednostki nieprzystosowane, a wigc wariaci, dewianci 1
outsiderzy, sa przez grupg¢ izolowani lub represjonowani. To z kolei budzi
mechanizm ,,obronnej prowokacji”3, a wigc agresywnej manifestacji swego ,,ja”,
ktore pozwoli umocni¢ obrang droge kontestacji. Tytulowy wariat swoim
zachowaniem zyskuje witadza nad cala sytuacja, stajac si¢ performerem w

przestrzeni publiczne;j:

Z poczatku przejmuje kontrolg dzigki sprytnemu uzyciu przesmiewczego humoru, ktory
inni kierowali wcze$niej przeciw niemu. (...) uzywajac strategicznie swoich zdolno$ci
performera, przeksztatca sytuacje jeszcze bardziej, czyniac humor bronia przeciwko tym,

ktérzy wezesniej go przes’ladowali4.

Wedlug Richarda Baumana performerzy czgsto kojarzeni sa wiasnie z marginesem
spotecznym 1 dewiacja, jednak lgk budza przede wszystkim poprzez swoje
,»zdolnosci do intensyfikowania do$wiadczenia; strachu przed jego mozliwo$ciami

. . . . 5
podwazania 1 przeksztatcania status quo™ .

'A. Siemaszko, Granice tolerancji. O teoriach zachowar dewiacyjnych, Wyd. Naukowe PWN,
Warszawa 1993, s. 43.

2 B. Fatyga, Dzicy z naszej ulicy: antropologia kultury miodziezowej, Osrodek Badan Mlodziezy,
Warszawa 1999 s. 136

3 Ibidem.

4R. Bauman, Sztuka stowa jako performance, op. cit., s.229.

SIbidem, s. 230.
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Szczegbdlnie wazna przestrzenia dziatania punkow wydaje si¢ ulica jako
miejsce nieustannej walki o znaczenia' - Wprowadzenie w jej przestrzen postaci
wariata czy szalefica staje si¢ kulturowa prowokacjaj, majaca na celu uwidocznié
szalenstwo 1 chorobe calej zbiorowos$ci. Spoteczefstwo nazwane w utworze
»szarymi robotami” sprowadzone zostalo do jednolitej masy ludzi pozbawionych
osobowosci, ograniczajacych si¢ do zaspokajania jedynie podstawowych potrzeb. To
by¢ moze réwniez nawiazanie do futurystycznej awangardy XX wieku, od ktorej
punk rock przejal wizje cztowieka-maszyny pozbawionego uczué. Figura ta stala sig
symbolicznym obrazem umasowionego i ujednoliconego spoleczenstwa, zyjacego w
fabrycznych i betonowych miastach.

We fragmencie filmu z 1982 roku, ktory dokumentuje wystgp zespotu
Rejestracja, wida¢ wyraznie probe zilustrowania utworu Idzie wariat ulicq. Wérdd
publicznosci festiwalu rezyser stara si¢ pokaza¢ réznorodnos¢ ludzkich strojow i
zachowan. Wybiera z thumu postaci wyrdzniajace si¢ wygladem: kogo$ z napisem
»taxi” na czole, kogo$, kto przebija sobie ucho i1 brod¢ agrafkami, kogo$
pokazujacego jezyk 1 calujaca si¢ parge. Na scenie widzimy wokaliste zespotu,
Grzegorza ,,Gelo” Sakierskiego, ubranego w kolorowa koszule i wulgarnie kroétkie,
obciste szorty. Wyglad kontrastuje jednak ze sposobem wykonania utworu, a wigc
mechanicznie, maszynowo wypowiadanymi stowami piosenki i niemal nieruchoma
postawa, ktore wskazywaé moglyby na probg unaocznienia sposobu funkcjonowania

,szarych robotow”. Jak pisze Agnieszka Karpowicz:

(...) caly punkowy performance, tacznie ze strojem, sposobem bycia i zachowaniami
cielesnymi na scenie i pod nig, przypomina prze$miewcze, przerysowane i karykaturalne
odegranie tych regul i norm, ktore rzadza spoteczenstwem (...). W akcie przedrzezniania

wydobywa sig te cechy zycia spotecznego ad extremum, obnaza ich §miesznos$¢ .

W utworze Idzie wariat ulicq wida¢ wyraznie, ze tolerancja jest wedtug punk

8Ch. Baker, Studia kulturowe. Teoria i praktyka, przel. A. Sadza, Wyd. Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw 2003, 5.79. Cyt. za: P. Zanko Zabijemy was stowami. Prowokacja kulturowa w przestrzeni
miejskiej i w internecie, Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012. s. 11.

"Ibidem, s. 11.

8 A. Karpowicz, Na sce-NIE! Przeklinanie jako jezykowa praktyka (anty)kulturowa na przyktadzie
wybranych performance 6w punkowych i hiphopowych, [w:] Antropologia praktyk jezykowych, G.
Godlewski, A. Karpowicz, M. Rakoczy, Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2016, s. 363
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rocka cecha wyjatkowa, nalezaca do idealdéw waskiego grona ludzi, ktérzy maja
odwage aby manifestowac swoja odmiennos¢. Punk domaga si¢ jej od spoleczenstwa
niejako sita. Prowokujac swoim wygladem 1 zachowaniem oraz wyprowadzajac
innych ze strefy komfortu, usituje wymusi¢ akceptacje. Utwor jest proba uwolnienia
si¢ od spolecznych nakazow.

Punk rock nalezat do kultury ,,dzikich plemion”9, a wiec tych, ktorych sposob
bycia wydaje si¢ niezrozumialy, a wrecz zagrazajacy zbiorowos$ci. Brak tolerancji
wobec punkéw powodowat poglebiajaca si¢ izolacjg, prowadzaca do wynajdywania
przez nich alternatywnych miejsc, w ktorych bgda mogli czu¢ si¢ swobodnie, nie
oceniani 1 nie pigtnowani przez spoleczenstwo. To pragnienie wyzwolenia si¢ od
regul rzadzacych socjalistycznym spoteczenstwem 1 stworzenie wspolnoty
zbudowanej na “bezwalutowej wymianie i emocjach™'’, ktora Daniel Muzyczuk
nazywa ‘“nowa plemienno$cia” stojaca w kontrze do “nowego czlowieka™''.
Tolerancja jest wigc dla punk rocka synonimem $wiata wolno$ci i wyobrazeniem o
nieskrgpowaniu grupy ludzi, ktora potrafi zy¢ ze soba pomimo réznicy w sposobie
bycia. Jednocze$nie sam punk rock nie bedzie tolerowac przecigtnosci 1 szarosci, a
wigc wszystkiego, co jest oznaka podazania za moda czy proba zdobycia spotecznej

akceptacji.

9Zob. B. Fatyga, Dzicy z naszej ulicy... op. cit.

"D. Muzyczuk, D. Muzyczuk, Nowa plemiennos$é przeciwko nowemu czlowiekowi. “Notatki z
podziemia” w Muzeum Sztuki w fodzi,
http://magazynszum.pl/krytyka/nowa-plemiennosc-przeciwko-nowemu-czlowiekowi-notatki-z-podzie
mia-w-muzeum-sztuki-w-lodzi [dostep: 21.05.2017].

! Ibidem.
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Kieleckie scyzoryki — Kazdy czlowiek

Prosze Cig o jedno nie dziw si¢

Ze kto$ inaczej wyglada¢ chce

R&zni sa ludzie, réznie sig ubierajq

Inne na zycie sposoby maja

Wigc nie dziw sig, ze kto§ my$li inaczej
Wyglada inaczej, jest zdrowy inaczej

Ja jesli kogo$ na ulicy zobacze

Nie staram si¢ oceni¢, lecz wytlumaczy¢
Nie chee go skrzywdzi¢ swoim spojrzeniem
Nie jestem lepszy, jestem tylko jego cieniem
By w zgodzie zy¢ ze swoim sumieniem

Nie rzuce chlebem, nie rzuce kamieniem

Kazdy cztowiek jest mi bliski, choé¢ czasem daleki
Bliskim jest dlatego, ze jak ja jest cztowieckiem
Kazdy cztowiek jest mi bliski, choé¢ czasem daleki

Daleki nie rozumie, zZe tez jestem czlowiekiem

Zanim powiesz co$, lepiej dobrze pomysl
Zastanow si¢ czy mozesz krzywde zrobi¢ komus
Bo nie warto krzywdzi¢ dla samego krzywdzenia
Dobrze zy¢ w zgodzie z ludzmi, z naturg

Z drzewem, wiatrem, ptakiem, kamieniem i gora
Jestes tylko czgscia catego wszech§wiata
Przeciez gorzej jest mie¢ wroga, lepiej mie¢ brata
Nie zabijaj tego co cennego masz w sobie

Moze nie wiesz sam co dobrego siedzi w tobie
Pocaluj ziemig, pocaluj kamienie

Przepro$ wszystkie drzewa a oczyscisz sumienie

Kazdy cztowiek jest mi bliski, cho¢ czasem daleki
Bliskim jest dlatego, ze jak ja jest cztowiekiem
Kazdy cztowiek jest mi bliski, cho¢ czasem daleki

Daleki nie rozumie, ze tez jestem czlowiekiem
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Nie jestes lepszy od kogos z boku
Madrzejszy, zdolniejszy z nadmiarem uroku
Bo czy mozesz by¢ lepszy gdy masz wigcej pienigdzy
Od kogos innego co kto zyje w ngdzy

Moze on przezyt wigcej, zobacz na jego rece
Zmeczone, spracowane, obolate cho¢ szczere
Czego chcesz cztowieku od niego wigcej
Krytykujesz go - po jaka cholerg?

Zostaw go w spokoju on przezyt juz wiele
Cho¢ stary i zmgczony dalej ma swoje cele
Nie oceniaj go, nie zrozumiesz nigdy nie

Innego cztowieka, cho¢ on sam moze chce

Polski hip-hop lat 90. kojarzony jest z bardzo radykalnymi tekstami piosenek,
ktore nawotuja do przemocy i agresji wobec innych. To kultura skupiona na
blokowisku 1 swojej grupie, stereotypowo odrzucajaca wszelkie przejawy
odmiennosci, czego dowodem mieliby by¢ kontrowersyjni raperzy tacy jak Ryszard
»Peja” Andrzejewski czy Piotr ,,Liroy” Marzec. Hip-hop kultywowa¢ ma gtownie
silnych, mlodych megzczyzn, odrzucajac przy tym wszystko, co uzna za dewiacjg i
stabos¢. Tylko takie jednostki maja szans¢ odmienic¢ swoj los 1 przezwycig¢zy¢ trudne
warunki lat 90. Faktycznie Polski hip-hop do$¢ wybidrczo traktowal pojecie
tolerancji, podobnie jak amerykanski gangsta rap tamtych czaséw, nie uznajac
homoseksualizmu. Jednak to dopiero z poczatkiem nowego stulecia méwi¢ mozna o
przypadkach raperéw nawolujacych do rasizmu, homofobii czy antysemityzmu. To
wlasnie wspomniani wyzej Peja i1 Liroy jeszcze w drugiej potowie lat 90. wspierali
glosna kampanig ,,Muzyka Przeciwko Rasizmowi”lz, ktéra chciala ksztattowac
dorastajace pokolenia w duchu tolerancji i otwarto$ci. Ryszard Andrzejewski

przyznaje, ze ,,Raperzy sa wkurzeni i wylewaja z6t¢ w tekstach”, jednak na pytanie,

12 R. Pankowski, Rasizm a kultura popularna, Wyd. Trio, Warszawa 2006, s. 154.
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czy jego tworczos¢ nawoluje do przemocy odpowiada: ,,Nie! Co to za pytanie?! (...)
Czy jesteScie az tak krotkowzroczni, ze kojarzycie rap z najgorszym zlem, kiedy to
wlasnie on trzyma przy zyciu miodego czlowieka, bo daje mu nadziej¢ na
przyszlos',c’?!”l3. W podobnym duchu odpowiada takze na pytanie o stosunek do
Zydéw: , Nie jestem antysemita i nie probujcie mnie podpuszczaé””.

Jak wskazuje Rafal Pankowski, ,,symbolika rasizmu i/lub faszyzmu
niejednokrotnie bywa po prostu emblematem bezrefleksyjnego buntu””. W
przypadku kontestujacej mlodziezy pojawia si¢ w postaci chwytliwych hasel,
majacych uderzy¢ w dominujace w spoteczefistwie warto$ci 1 normy, a Wwigc
zanegowa¢ wszystko to, co niesie ze sobg kultura oficjalna. Dosadny i wulgarny
jezyk polskiego hip-hopu lat 90. nigdy jednak nie wiazat si¢ z zadna z ideologii
nawotujacych do agresji wobec odmiennosci. Wrgcz przeciwnie, pierwsi raperzy
bardzo chgtnie powotywali si¢ na afroamerykanskie korzenie hip-hopu, dajac wyraz
solidarno$ci 1 poczucia wspolnoty, z grupami marginalizowanymi. Otwarcie
nasladowali 1 podziwiali zespoty zza oceanu, czujac si¢ spadkobiercami ich wartosci.
Poczatkujacy polski hip-hop dostarczat wiedzy na temat kultury amerykanskiej 1
afroamerykanskiej dziatajac na =zasadzie jej ,kulturowego i1 wspdlnotowego
repozytorium”lé.

Utwor Kazdy czlowiek grupy Kieleckie Scyzoryki pochodzi z 1996 roku i
zostal wydany na sktadance, ktora tytulem Artysci to nie prostytutki polemizowata z
utworem Artysci Kazika. W piosence bohater zwraca si¢ do stuchacza z prosba o to,
aby widzac na ulicy kogo$, kto wyglada inaczej niz on sam, staral si¢ go
zaakceptowac 1 zrozumie¢. Tekst stanowi probe wyjasnienia podstaw tolerancji, w
mys$] ktorej drugiemu czlowiekowi nalezy si¢ szacunek dla jego idei, przekonan,
wygladu 1 zachowania. Refren piosenki odwotuje si¢ za§ do idei cztowieczenstwa,
ktora taczy wszystkich ludzi bez wzgledu na réznice: ,,Kazdy czlowiek jest mi bliski,
cho¢ czasem daleki / Bliskim jest dlatego, ze jak ja jest czlowiekiem / Kazdy
cztowiek jest mi bliski, cho¢ czasem daleki / Daleki nie rozumie, ze tez jestem

cztowiekiem”. Bohater utworu oczekuje akceptacji rowniez od drugiego cztowieka.

13 http://www.pejaslumsattack.pl/index.php?go=wywiad_peja [dostep: 12.04.2017]

' Ibidem.

15 R. Pankowski, Rasizm a kultura popularna, , op. cit., s. 65.

16'S. Deditius, Obelga jako rytuat w rap bitwie, [w:] Hip-hop w Polsce..., op. cit., s.42.
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Twierdzi, ze tylko wzajemne zrozumienie umozliwia godne i wartosciowe zycie.
Odwotuje sig¢ do niezwykle waznego w kulturze hip-hop slowa ,bracia”,
wyrazajacego poczucie wspOlnoty ducha 1 doswiadczen. Tekst prezentuje
romantyczna wizj¢ §wiata, w ktorej ludzie zyja w zgodzie ze soba, z natura 1 catym
wszech§wiatem. Tak jak u romantykow cztowiek jest jedynie elementem przyrody, a
czyniac zlo, bezposrednio oddziatuje na nia niszczac jej pigkno.

Trzecia zwrotka utworu to pochwata skromnos$ci i pracowitosci. Bohater
domaga si¢ uznania dla ludzi, ktérzy zyja w biedzie mimo codziennych staran i
ciezkiej pracy. To wlasnie oni stanowi¢ maja wzor godny nasladowania. Ludzie
zyjacy z pracy rak, tacy jak rolnicy czy rzemieslnicy. Piosenka jest ich obrona, raper
czuje si¢ gltosem ludzi ubogich 1 wykorzystywanych przez system, a wigc gtosem
proletariatu. Twierdzg, ze w polskim hip-hopie lat 90. wida¢ dwie wyrazne
tendencje. Jedna z nich jest pochwala czy wrecz gloryfikacja biedy i ludzi, ktorzy w
jej obliczu staraja si¢ zy¢ godnie a druga wyznaczaja utwory opowiadajace o dazeniu
do bogactwa, szybkich pieniadzach i zawrotnych karierach.

Powrdt do natury, do korzeni czlowieczefstwa moze by¢ takze wyrazem
glebokiego kryzysu i poczucia upadku cywilizacji, ktorej mlodzi ludzie staja sig
swiadkami. Utwor jest oryginalnym, ale nie jedynym przyktadem wystapienia
przeciw kulturze miejskiej, z ktorej wywodzi si¢ hip-hop. Ciekawym przyktad
stanowi rowniez piosenka Detroit przedsionek piekla pochodzaca z tej samej
sktadanki co Kazdy czlowiek. W wywiadzie z 1993 roku jego tworcy wypowiadaja
sie tak: ,,Zyjemy w betonowym szalecie, ktéry cuchnie. Duze miasta duzym
smrodem, mate miasta malym, ktory tez bedzie duzy. Zycie i godno$é sprowadzone
do rynsztoka”l7. Stowa te w niezwykly sposoéb odpowiadaja punk rockowej wizji
miasta, ktore jest siedliskiem zepsucia, zgnilizny i1 upadku czlowieczenstwa.
Hip-hopowi bliske byly wigc idee punk rockowej ekologii 1 zwracaniu si¢ ku
naturze. Legendarny perkusista Jerzy ,,Stoma” Stominski poréwnuje ucieczke na
wies do wewngtrzne] migracjils, a wigc sposobu na odcigcie si¢ od zycia w
spoleczenstwie i systemu sprawowania kontroli nad jednostka.

Raperzy wraz z ludzmi zyjacymi z cig¢zkiej pracy fizycznej nazwani zostali

17 A. Buda, Historia kultury hip-hop w Polsce 1977-2013, Wyd. Niezalezne, Warszawa 2013, s. 44.
18 X. Stanczyk, Kultura alternatywna w Polsce 1978-1996..., op. cit., s. 214.
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przez dziennikarzy ,,wewngtrznym proletariatem”l9(internal proletariat), ktory w
teorii Arnolda Toynbeego nalezy do grupy wrogiej wobec dominujacej mniej szo$ci
, a wigc wladzy 1 elit. Towarzyszy jej ,,uczucie bezsilnosci i ch¢é ucieczki od
rozpadajacego si¢ swiata”'. To grupa, ktora dazy¢ bedzie do zmiany panujacego
porzadku zaréwno spolecznego, jak i cywilizacyjnegozzz »Stara cywilizacja
wyczerpata bowiem swe tworcze sity 1 istnieje sila bezwtadu i1 policyjno-medialnej
0presji”23.

Jednak w ujeciu Arnolda Toynbeego rozpadajacemu si¢ spoteczenstwu
towarzyszy rowniez kryzys wiary. Tymczasem w utworze Kazdy czlowiek bohater w
obliczu zwatpienia w ludzkos$¢ zwraca si¢ ku naturze i podstawowym warto$ciom
cztowieczenstwa, a za jedna z nich uznaje wzajemna tolerancj¢e. To niemal
chrzesdcijanski, czy tez franciszkanski szacunek dla blizniego, umitowania dla
przyrody i tak zwanych braci mniejszych. Cztowiek jako czg$¢ natury powinien
docenia¢ pickno przyrody i szanowac wszystkie jej elementy. W obliczu tych zasad
$wiat materialny nie ma zadnego znaczenia: ,,Bo czy mozesz by¢ lepszy gdy masz
wigcej pienigdzy / Od kogo$ innego co kto zyje w nedzy”. Bohater piosenki
odwotuje si¢ takze do moralnosci i sumienia, ktére kaza nam szanowa¢ wszystko 1
wszystkich, bez wzgledu na status materialny i wyglad zewnetrzny. Wierzy, ze
wlasnie te warto$ci sa w stanie uratowaé upadajacy S$wiat, pomoga zachowac
godno$¢ 1 wiarg w ludzkos$¢. Tekst Kazdy czlowiek to takze przyklad message rapu,
W ktorym raperzy sa postrzegani jako badacze rzeczywistosci 1 nauczyciele prawdy,
filozofowie, prorocy”24. Ich muzyka z przestaniem staje si¢ przypowies¢ moralna,

, . 25
ktora ostrzega i uczy .

M. Pitka, Hip-hopowi wojownicy. Poczucie beznadziejnosci i pustki pcha bowiem miode pokolenie
do zachowan antysystemowych
http://wpolityce.pl/polityka/168959-hip-hopowi-wojownicy-poczucie-beznadziejnosci-i-pustki-pcha-b
owiem-mlode-pokolenie-do-zachowan-antysystemowych, [dostep: 15.05.2017]

2 M. Kowalik, Arnold J. Toynbee. Zagrozenia i perspektywy Zachodu, ,, Annales Universiatis Mariae
Curie-Sklodowska Lublin-Polonia” 2002, vol. XXVII, Sectio I, s. 68.

2! Tbidem.

22 M. Pitka, Hip-hopowi wojownicy, op. cit.

2 Ibidem.

24 K. Kurnicki, “Dzis w moim miescie”...., op. cit., s.138.

Blbidem.
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Whioski

W utopijnej koncepcji Herberta Marcusego, opisujacej przemiany kulturowe
lat 60. 1 70. XX wieku, prawdziwe] krytyki spoleczenstwa i rewolucji obyczajowe;j
moglyby dokona¢ jednostki, czy tez grupy dotychczas Wykluczone%. W
zdegenerowanym $wiecie ludzie nauczyli si¢ akceptowa¢ wlasne zniewolenie, co
filozof okres$la jako tolerancje represywn427: ,F0zwo0j kapitalizmu uspit zdaniem
Marcusego indywidualna potrzebg zmiany spolecznej”zg. Wspdlnota utracilta rowniez
zdolnos$¢ rozrozniania dobra od zta. Wedtug niego outsiderzy i wariaci, a wigc takze
punki, czyli ci, ktorzy pozostaja poza spoleczenstwem oraz hip-hopowcy, czyli
osoby znajdujace si¢ na dole drabiny spotecznej, to odmiency mogacy dokonaé
realnych przemian. Nieskazeni kultura dominujaca i konsumpcjonizmem, maja
szans¢ przeprowadzi¢ prawdziwa rewolucje spoteczna. Zaréwno dla jednych, jak i
drugich, tolerancja jest podstawowa wartoscia dojrzatego spoteczenstwa. Tolerancja
kojarzona jednak inaczej, niz postrzega ja wigkszo$¢. W rozumieniu punk rocka i
hip-hopu jest ona o tyle kontrkulturowa, ze domaga si¢ uznania wszystkich tych,
ktérzy do tej pory traktowani byli jako spoteczny margines: ludzi prostych, biednych
czy chorych psychicznie. Nieskr¢gpowana ekspresja i wyglad pozwalaja tymczasowo
uwolni¢ si¢ od tozsamosci narzucanej przez kulturg dominuja(ca(”. Roéznorodnosé i
dowolno$¢ w sposobie wyrazania siebie oznaczaja wigc wolnos¢. O ile hip-hop
bedzie glosi¢ tolerancj¢ przede wszystkim w formie moralizatorskiego message
rapu, o tyle punk rock domaga si¢ jej poprzez szokujacy wyglad i zachowanie.

Punk rock i hip-hop postuguja si¢ jednak pojeciem tolerancji w wybidrczy
sposob. Punk rock, zbudowany na estetycznej prowokacji, nie uznaje szarosci i
przecigtnosci. Proba podazania za warto$ciami budowanymi przez $wiat komercji
jest dla jego zwolennikdw przejawem stabosci. Ostentacyjne wymuszanie przez
punkowcow akceptacji 1 uznania rzadko kiedy zaktada chgé¢ zrozumienia drugiej

strony 1 zdolno$¢ uszanowania jej strefy komfortu. Z kolei hip-hop poczatku lat 90.

% M. Lopowicz, Poréwnanie mysli Herberta Marcusego z myslq Michela Foucaulta — czyli jak w
latach szescdziesiqtych i siedemdziesiqtych XX wieku outsiderzy zmienili spoteczny porzqdek kultury
zachodniej, ,,Diametros” 2016, nr 49, s. 32.

27 Ibidem, s.31.

2 Ibidem.

2 B. Fatyga, Dzicy z naszej ulicy..., op. cit., s. 136.
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nie wyrazat poparcia dla homoseksualizmu czy transseksualizmu, czgsto otwarcie
pigtnujac zachowania uwazane za ,,niemgskie”. Obie kultury postuguja si¢ rowniez
jasnymi kodami wizualnymi, pozwalajacymi na ich blyskawiczna identyfikacjg. W
ich obrgbie wytworzyly si¢ specyficzne, skodyfikowane zachowania 1 stréj, ktérych
brak czy nieumiej¢tne nasladowanie oznacza¢ moze wykluczenie z grupy. W tym
kontekscie tolerancja w kulturze punk rocka i hip-hopu okazuje si¢ mie¢ znacznie

WeZsze znaczenie.
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I1. 3. Autentycznos¢

Dezerter — Burdel

AAAAAA!

Jestem ghupi, mam pierdolca!

W uchu kolczyk, w dupie stolca!
Ciagle ptyna na mnie skargi!

Ciagle z ludzmi mam zatargi!

Je je jestem wredny len! (2x)

AAAAAA!

Nie chcg pracy w zadnym biurze!
Nie chce chodzi¢ w garniturze!
Jezdzié¢ pelnym autobusem!

I pracowaé pod przymusem!

Je je jestem wredny len! (2x)

AAAAAA!

Jestem inny mamo, tato!
Czy dostang w mordg za to?
Moézg mam jaki$ opuchnigty!

Jestem chyba pierdolnigty!

Jestem zwierzg, nic nie czuj¢!
Widcze si¢ i konsumuje!
Nic nie myslg, nic nie robig!

Bo mam burdel w mojej glowie!

Wszyscy patrza na mnie krzywo!
Z oburzeniem lub ze strachem!
Chca usuna¢ moézg fatalny!

Jestem dla nich nienormalny!

Je je jestem wredny len! (2x)
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Utwoér Burdel zespotu Dezerter pochodzi z 1983 roku, jednak oficjalnie
wydany zostat dopiero dziesi¢¢ lat pozniej. Jak powstrzymatem Il wojne swiatowq,
czyli nieznana historia Dezertera to plyta zawierajaca oryginalne nagrania z prob i
koncertow z poczatkowego okresu istnienia grupy. Jednym z powodow jej powstania
byty naciski fanow na wydanie niepublikowanych wczedniej, a legendarnych juz
utworéw. W samej historii wydania krazka zawarty jest temat, ktoremu w tym
rozdziale postaram sig¢ przyjrze¢ blizej — jest nim kategoria autentycznosci. Sprobuje
odpowiedzie¢ na pytanie, kiedy i w jakich warunkach kultury punk rocka i hip-hopu
postrzegaja swoich przedstawicieli jako wiarygodnych, szczerych reprezentantow
wyznawanych warto$ci. Publikowanie utworow po dziesigciu latach w ich
niezmienione] wersji — a wigc stabej jakos$ci nagran niestudyjnych — w zupehie
innych warunkach technicznych i rynkowych jest wlasnie jednym z gestow
majacych potwierdzi¢ autentycznos$¢ zespotu Dezerter. Album jest swiadectwem
swoich czaséw, wyrazem muzycznych i wokalnych umiejetnosci, czy tez — co
wazniejsze — ich braku. To charakterystyczny dla punk rocka $wiadomy
antyprofesjonalizm. Nagranie wybranych utworéw raz jeszcze w studiu
nagraniowym, bez cenzury, przy uzyciu lepszego sprz¢tu muzycznego mogloby
zosta¢ odebrane jako fatsz. Dla punk rocka juz samo zaposredniczenie poprzez
medium do pewnego stopnia pozbawia go szczerosci przekazu.

Bohater utworu Burdel to jednostka zbuntowana i niepokorna. Ostentacyjnie
wulgarna (,,Jestem glupi, mam pierdolca! / W uchu kolczyk, w dupie stolca.”) 1
bojkotujaca normy spoteczne. Tak jak bohater filmu Trainspotting opowiadajacy o
grupie punkéw, gardzi wszystkim, co kojarzy si¢ ze stabilizacja, a wigc rodzina,
praca, dobrami materialnymi i pewna przyszioscia. Czuje si¢ odmiencem, dziwakiem
1 tak tez odbierany jest przez spoteczenstwo — ,,Jestem dla nich nienormalny!”. Nie
chce by¢ cztowiekiem pracyl, ktorego egzystencja sprowadzona zostaje do poczucia
obowiazku 1 uzytecznosci (,,Nie chcg chodzi¢ w garniturze! / Jezdzi¢ pelnym
autobusem! / I pracowa¢ pod przymusem!”). Utwor pochodzi z 1983 roku, a wigc z
czasu stanu wojennego. Oprocz represji i strachu byl to takze okres kryzysu

ekonomicznego, ogromnego wzrostu inflacji, tak zwanego ukrytego bezrobocia, a

U'F. Znaniecki, Ludzie terazniejsi a cywilizacja przysztosci, Wyd. Naukowe PWN, Warszawa 2001, s.
175-177.
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jednym z istotnych mechanizmow napgdzania gospodarki bylo wydtuzenie czasu
pracy. W tym konteks$cie ostentacyjne deklarowanie lenistwa i braku aspiracji zdaje
si¢ by¢ otwartym buntem 1 prowokacja wymierzona nie tylko w panstwo, ale 1 cigzko
pracujace spoleczenstwo. Bohater nie czuje odpowiedzialnos$ci za otaczajacych go
ludzi, wspdlna przysztos¢ i $wiat, w ktorym zyje.

Bohater piosenki dziata instynktownie, jak zwierze zaspokaja jedynie
podstawowe potrzeby fizjologiczne, deklarujac brak ludzkich odruchéw i uczu¢. Tak
jak w utworze Idzie wariat ulicq zespolu Rejestracja, jego anarchistyczna postawa i
odmienny wyglad budza pogarde oraz agresj¢ ze strony spoteczenstwa. Punki sami
siebie okresla¢ beda jako poronione ptody o zdeformowanych i kalekich umystach:
,»,MoOzg mam jaki§ opuchnigty! / Jestem chyba pierdolnigty!”. Odmienny sposob
mys$lenia i zachowania wprowadza do przestrzeni publicznej element chaosu i
zagrozenia. Wykonawca jest jednostka niebezpieczna nie dlatego, ze nie pasuje do
reszty spoteczenstwa i nie przestrzega obowiazujacych w nim norm, lecz przede
wszystkim dlatego, ze nie chce i nie umie si¢ do niego dostosowac. Wie, ze jego
odmienno$¢ 1 wyobcowanie spotykaja si¢ z agresja i1 checia wykluczenia: ,,Chca
usuna¢ moézg fatalny”.

Burdel to utwor, ktory okre§la styl bycia niemal wszystkich zespolow
punkowych tak zwanej pierwszej fali, a wigc przede wszystkim podkreslanie wtasnej
odrgbnosci, osobnosci i innogci . Whytlaniajaca si¢ z utworu autentyczno$¢ rozumiana
jest tu jako bycie outsiderem, indywidualizm, brak aspiracji, prymitywizm, bunt,
prowokacja, zwierzgca instynktowno$¢ 1 egzystencjalny nihilizm. To rodzaj
neoprymitywizmu, ktérym Daniel Muzyczuk okreslat punk rockowa probe
odnalezienia alternatywnego stylu zycia i warto$ci, opartych na spontanicznos$ci i
powrocie do tego, co w cztowieku pierwotne i1 bliskie naturze’. Postawa ta jest
wyrazem strachu ,,przed swoja wiasng ciemna stronq”4, ale takze programowa
radykalizacja ,totalnych obietnic wolnosci jednostki w  socjalistycznym
spoleczeﬁstwie”s. Postgpowanie zgodnie z tymi zasadami 1 utrzymywanie

wiarygodno$ci w grupie to jednak niezwykle dynamiczny i trudny do uchwycenia

2 X. Stanczyk, Kultura alternatywna w Polsce 1978-1996...,s. 129.

3 D. Muzyczuk, Nowa plemiennosé przeciwko nowemu cztowiekowi..., op. Cit.
4 Ibidem.

3 Ibidem.
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proces, ktory stosunkowo tatwo wymyka si¢ spod kontroli. Sktada si¢ na to nie tylko
szczera deklaracja wyrazania swojego ,,ja”, ale i szereg typowych dla danej grupy
zachowan, ktére objawiac si¢ musza takze ciele$nie, w dodatku inaczej niz tylko
poprzez odziez. To réwniez sposob chodzenia, postawa 1 rodzaj ekspresji. Wszystkie
te skladowe musza spojnie i mozliwie wiarygodnie odzwierciedla¢ cechy punka,
ktore wymienitam powyzej. Wizerunek i zachowanie projektowane przez nadawce
sa zlozone, dynamiczne, a wigc wciaz performowaneé. Idac za Judith Butler, mozna
stwierdzié, ze tozsamo$¢ cztonka subkultury jest wciaz na nowo odgrywana i ulega
ciaglej transformacji. Twierdze jednak, ze performatywnos$¢ nie odbiera czlonkom
tej kultury poczucia autentyczno$ci, poniewaz oni sami opisywac beda siebie ,,w
kategoriach «bycia punkiem», tym samym konstruujac siebie jako wiarygodnych, w
opozycji do tych, ktorzy jedynie «robia» co$ jak punki7”.

Film o pankach Mariusza Trelinskiego pozwala mi uzupeli¢ wylaniajacy si¢ z
tekstu Burdel punk rockowy wzor zachowan o warstwe wizualna, a wigc stroj,
postawe oraz gesty. Muzykow zespotu Dezerter obowiazuje nie tylko kodeks
pozadanych cech gwarantujacych wiarygodnos¢ w grupie, lecz takze autentyzm
budowany na scenie. Kapela musi spetni¢ szereg dodatkowych zasad i kryteriow
pozwalajacych zdoby¢ zaufanie odbiorcow. To wilasnie czlonkowie zespotow punk
rockowych wyznaczali i kreowali rozumienie autentyczno$ci w ramach swojej
kultury.

W krétkometrazowym Filmie o pankach z 1983 roku, ktorego bohaterami sa
mig¢dzy innymi cztonkowie zespolu Dezerter i TZN Xenna, poruszony zostaje temat
medium majacego mozliwie wiarygodnie odda¢ istote¢ punk rocka. Prawda i
autentyzm objawiaja si¢ wedtug nich tylko ,tu i teraz”, w mowieniu wprost do
drugiego cztowieka. Przed kamera nie mozna ,,by¢ soba”, zachowywac si¢ naturalnie
1 spontanicznie, mozna jedynie ,udawa¢, gada¢ co$”. Bohaterowie nazywaja
rezysera 1 operatora paranoikami, bo ich dziatanie z gory skazane jest na porazke.
Jeden z bohaterow mowi do kamery: ,,Nie ma filmu dokumentalnego. Przynajmniej

nie ma takiego filmu z nami”. Tworzenie filmu dokumentalnego, ktory jest z natury

8 D. Muggleton, Wewnqtrz subkultury. Ponowoczesne znaczenia stylu, przet. A. Sadza, Wyd.
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2004, s. 113.
7 Ibidem.
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nieautentyczny, to rodzaj imitacji, nie moze on opowiedzie¢ o kulturze punk, ktora
tych cech si¢ wystrzega czy wrecz nimi brzydzi.

Film pokazuje tez fragment koncertu, podczas ktérego wykonywany jest utwor
Burdel. Linia melodyczna zbudowana zostala nawet nie tyle na prostych akordach,
ile na dwudzwigkach. Poza bardzo szybkim tempem perkusji, na plan pierwszy

"’

wybija si¢ histeryczny, nieludzki wrecz okrzyk ,,Aaaaaa!”. Najazdy kamery na
spocone czola i rytmicznie, gwaltowne ruchy rak podkreslaja fizyczne zmgczenie
muzykow. Ich wyprostowane, stabilne postawy cial kontrastuja z ujgciami
publicznosci w trakcie chaotycznego, bezwladnego tanca pogo. Na scenie dzikos$¢
cztonkow zespolu Dezerter objawia si¢ poprzez agresywne zachowanie, gwattowna
muzyke 1 wykrzykiwanie stéw piosenek. Podobne postawy prezentuja w grupie,
podczas imprezy, na ktorej sa glo$ni i wulgarni. Na widok kamery robia dziwne
miny, pokazuja jezyk, opluwaja obiektyw czy rozcinaja nozem torbg foliowa
zatozona na gloweg kolezanki. Inni za§ manifestuja swoja odmiennos¢ i
nieprzystosowanie przez odwracanie si¢ czy zasltanianie twarzy. Ich gesty sa
nieprzewidywalne, chaotyczne 1 agresywne wobec kamery. W kulturze oficjalnej jej
obecno$¢ wymusza postawg wyprostowang czy staranny jezyk wypowiedzi, podczas
gdy bohaterowie filmu prezentuja si¢ niechlujnie, wulgarnie, méwia niewyraznie i
od niechcenia. Nie chca rozmawia¢ z rezyserem, traktuja go jako obcego w grupie i
tylko w ramach swojego towarzystwa czuja si¢ bezpiecznie i swobodnie. W jednej
ze scen prowokacyjnie nuca hymn Polski, ktérego melodia kontrastuje z obrazem —
pijjanym punkiem w tlazience, ktory najprawdopodobniej zatatwia potrzeby
fizjologiczne. Cato$¢ dopetnia wiszaca na pierwszym planie amerykanska flaga. W
tej krotkiej, symbolicznej scenie przedstawiony zostaje punk rockowy brak szacunku
dla kultury oficjalnej, w szczegolnosci wtadzy 1 panstwa. Rownie prowokacyjny
zdaje si¢ by¢ ich wyglad: natapirowane, sterczace wtosy, podarte, farbowane
ubrania, wyciagnigte swetry oraz ostre pieszczochy. Punk rockowy stroj jest
niezwykle waznym elementem budujacym wiarygodnos¢. To swego rodzaju
strategia malowniczos’cig, pozwalajaca na identyfikacje w grupie i1 jednoczesnie, przy
pomocy drobnych modyfikacji, wydobycie indywidualne cechy osobowosci.

Zarejestrowane przez kamerg instynktowne, niekiedy agresywne zachowanie

8 A. Jawtowska, W. Pawlik, B.Fatyga, Style Zycia..., op. cit., s. 44.
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na widok kamery, dziwny wyglad 1 zniszczone wngtrza, przypominaja film
dokumentalny o prymitywnych ludach czy dzikich zwierzgtach. Kamera jest
rodzajem ,sondy zapuszczonej w nieznany s'wiat”g, ktérej zadaniem ma by¢
wydobycie ,,na §wiatlo dzienne” egzotyki ,,nowych dzikich”'"”. W narracji kultury

oficjalnej cztonkowie kultury punk rocka

Przebywaja w miejscach, gdzie ,normalny” czlowiek nie zaglada lub/i tworza sobie
enklawy, ktore dorosli omijaja wielkim tukiem badz nawet nic o nich nie wiedza.”
Relacje z takich miejsc oraz kontakty z owymi ,dzikimi plemionami” sa
przygotowywane w specyficzny sposob podobny do sposobu prezentowania

»prawdziwych” obcychl g

W tym kontek$cie trudno jest osadzi¢, na ile obraz kultury punk rockowe;j
wylaniajacy si¢ z filmu Mariusza Trelifiskiego tworzy sama obecno$¢ kamery,
intencja rezysera czy montaz, a na ile jest to pozadany wizerunek budowany przez
jej cztonkow lub tez, na ile byla to wypadkowa relacji tworcow i bohaterow filmu.
Jedno ze znaczen wizerunku uczestnika danej kultury mowi o ,,aktywnosciach
prowadzacych do wywotania odpowiedniego wrazenia w sytuacjach spolecznych”lz.
Zdaje si¢ wigc, ze dziko$¢ i1 nieprzystosowanie, ktore wytaniaja si¢ z filmu oraz
podwazanie przez bohaterow samych jego zatozen, sa swego rodzaju $wiadoma
strategia, majaca zbudowac ich autentyczny wizerunek.

Kolejna wazna kwestia jest pojecie autentycznosci w kontek$cie grupy
muzycznej. Simon Frith wskazuje, ze rozmaite gatunki ,charakteryzuja si¢ na
przyktad odmiennymi konwencjami w zakresie realizmu tekstow” . Pojgcie
autentycznosci w kazdym z nich jest wigc rozumiane w inny sposob, przede
wszystkim poprzez spoteczny osad dotyczacy tego ,,czy ta muzyka rozumie gatunek,
czy jest mu wierna?”". A sktadaja si¢ na to nie tylko reguty spoteczne i
ideologiczne, semiotyczne (czyli muzyczna ekspresja i emocja okreslajaca znaczenie

tekstu) 1 behawioralne (obejmujaca zachowanie zespotu na scenie i poza nia), lecz

° B. Fatyga, Dzicy z naszej ulicy..., op. cit., s. 137.

10 Ibidem.

! Ibidem.

12 A. Jawlowska, W. Pawlik, B. Fatyga, Style Zycia..., op. cit., s. 31.
13'S. Frith, Sceniczne rytualy...., op. cit., s. 125.

YIbidem, s. 121.
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takze formalne 1 techniczne oraz handlowe i prawnels, ktore chciatabym nakresli¢ na
przyktadzie zespotu Dezerter.

Niemal kazdy punk rockowy zespot w Polsce, w tym takze Dezerter, stworzyt
swego rodzaju mit zatozycielski. Tutaj reguty formalne i techniczne odnosi¢ si¢ beda
do ogromnego znaczenia pierwszych instrumentéw, ktére zostaly zbudowane
wlasnorgcznie, przerobione lub kupione za niewielkie pieniadze. Wazny jest rowniez
brak umiejgtnosci muzycznych i wokalnych, o czym wspomina Krzysztof

Grabowski, perkusista Dezertera:

Nie umiatem na niczym gra¢, ani nie znalem nikogo, kto by umial. (...) Nie miatem
perkusji, wigc gralem na kartonowych pudtach. Robert sam lutowat ptytki, tranzystory,
oporniki, zeby sobie zrobi¢ efekt do gitary fuzz-distorsion. Zamykat to w blaszanym
pudetku od herbaty. (...) Mieli$my jednak tak duzy zapal, ze nie przejmowalismy si¢ tym,

. . . , P . . 16
ze nic nie stychac¢, wszystko trzeszczy i nic nie umiemy .

Muzycy bardzo czgsto wspominaja brak sprzetu muzycznego w sklepach, przez co
strategia ,,DIY” dotyczyta takze tej sfery tworczosci punk rocka. Muzycy postuguja
si¢ narracja, ktora podkresla ich determinacje, a kluczowe znaczenie przy zaktadaniu
zespolu okazuja si¢ miec ,,szczere checi” i ,,prawdziwa potrzeba wyrazania siebie”.
Cztonkowie polskiego punk rocka, chociaz chgtnie przyznaja si¢ do angielskich
korzeni i inspiracji, w wywiadach zaznacza¢ bgda oryginalno$¢ i niepowtarzalnos¢
stylu. Na pytanie dziennikarza czy Dezerter chciat kopiowac zespoty takie jak Subs,
Blitz czy Crass odpowiada: ,,Absolutnie nie. Wtasnie z tej przyczyny, ze nie byto
dostgpu do zbyt wielu materialéw i1 nie bylo komunikacji migdzy zespotami, wigc
kazdy zespdt w Polsce rozwijat si¢ zupetnie sam — indywidualnie. I to akurat byto
super””.

Warte wspomnienia sa roéwniez reguly formalno-prawne. W przypadku
polskiego punk rocka chodzi tu przede wszystkim o brak mozliwo$ci wydawania

ptyt, jako ze wydawnictwa muzyczne byly wlasno$cia panstwa. Aby nagra¢ album,

trzeba byto mie¢ zgode cenzury. Dezerter swoja pierwsza duza ptyte wydat dopiero

15 Ibidem.

16 M. Lizut, Punk rock later, Wyd. Sic!, Warszawa 2003, s. 48 [zapis oryginalny].

17 Dezerter, Samobdjcza determinacja, rozm. przepr. Bezkoc — Pasazer Zine, przet. J. Trojanowski
http://pasazer.pl/aktualnosci/dezerter-w-maximum-rocknroll/ [dostep: 03.04.2017].
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po siedmiu latach istnienia zespolu dzigki firmie fonograficznej ze Stanow
Zjednoczonych, o czym opowiada wokalista Robert Matera: ,,Okazalo sig, ze zesp6t
z Polski moze wyda¢ ptyte mimo, Zze komunistyczny rezim mu tego zabrania. To
mialo wymiar symboliczny”lg. Mozliwos¢ wydania ptyty za granica byla jednak
wyjatkowa sytuacja, a specyfika polskiego rynku muzycznego sprawita, ze Dezerter
stal si¢ jednym z pierwszych zespotow, ktory samodzielnie tworzyt i
rozpowszechnial swoje albumy. Poczatkowo kopiowano kilkaset do kilku tysigcy
sztuk kaset, odbijano oktadki na ksero, a potem rozprowadzano je podczas
koncertow czy spotkan towarzyskich. Fani przegrywali je dalej migdzy soba, a caty
ten proces dystrybucji okre$lano mianem ,trzeciego obiegu”". Jako ze wszystko
odbywato si¢ poza cenzura, mysli zawarte w tekstach piosenek mogly zostaé
wyrazone wprost, bez zawiltej metafory. Krzysztof Grabowski wspomina, ze kiedy w
Wielkiej Brytanii DIY sprowadzat si¢ do wydawania plyt w tak zwanych
alternatywnych wydawnictwach, w Polsce po raz kolejny idea ta nabrata

ekstremalnego wymiaru:

(...) nasz basista zalozyt taka prywatna dziatalno$é, co wtedy nie bylo proste, i sprowadzat
czgscei do kaset. Potem te czgsci sktadat, skrecat srubkami, wsadzat do $rodka tasmy, rolki. A
my te taSmy nagrywalismy na dwukasetowym magnetofonie i sprzedawalismy na koncertach.
Ten DIY nie polegat tylko na tym, ze wydawaliSmy kasety. My te kasety wlasnorgcznie

robilismy .

Brak posrednikow czy naciskow ze strony wydawnictw oraz producentéw byt
kolejnym czynnikiem pozwalajacym podkresla¢ autentyzm przekazu. Sktada sig¢
na to takze brak finansowych korzys$ci. Muzycy punk rockowi, w tym takze
Dezerter, bardzo chetnie podkre§la¢ beda, ze zarowno kopiowanie kaset, jak i
granie kilku koncertow rocznie nie stanowito zrodia ich utrzymania. Polskie
zespoly wydobywaly kontrast pomiedzy tutejszymi warunkami rozwoju punk
rocka a tymi, jakie panowaly w Wielkiej Brytanii czy Stanach Zjednoczonych.

Bardzo chetnie odcinano si¢ od komercyjnego aspektu mody, mozliwosci

'8 Ibidem.

19 B. Fatyga, Dzicy z naszej ulicy. Antropologia kultury miodziezowej, Osrodek Badan Miodziezy,
Warszawa 1999, s. 92.

2 Ibidem.
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rynkowych i technicznych. Krajowi punk rockowcy twierdzi¢ beda, ze polskie
znaczenie ,,no future” mialo o wiele glebszy wymiar niz na Zachodzie. W ich

rozumieniu jest wigc on o wiele bardziej autentyczny.
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Wilodi — Nie dla stawy i nie dla pieniedzy

Ref. 4x
Po pierwsze nie dla stawy

Po drugie nie dla pieniedzy

Po pierwsze nie dla stawy

Po drugie nie dla pienigdzy

Dobrze rapowa¢ mozna zyjac nawet w nedzy
Klima z nimi Wiodi trzyma

Czy palenie, czy zadyma

Ciagle pytania dlaczego tak przeklinam

Na cale, to gowno zycia codziennego

Praca od rana do nocy i co masz z tego?

Czas na to co naprawd¢ ma znaczenie
Prawdziwych kart na stot wylozenie

By¢ lojalnym, by¢, by¢ honorowym

U swoich przyjaciot na poziomie plusowym
Pierdoli¢ wszystko i w cieniu pozosta¢

Nie czu¢ sig lepszym by kazdy reke cheiat da¢
Nigdy nie ustyszg: Sam sobie radz

Znam biedne zycie, mialem w domu karaluchy
W moich oczach nigdy nie zobaczysz skruchy
Kazdy $ciemnia zeby mie¢ na ruchy

Tego nie zauwaza tylko $lepy i ghuchy

Wigc uwaga, bo jezyk mam cigty

Stojac za mikrofonem jestem niezle pierdolnigty
Muszeg krytykowac, bo czuje si¢ zamknigty

Za kazdym razem jak za mikrofon lapi¢
Wytykam wszystkie wady, a naprawdg potrafig
Spowodowac bys$ przeszedt szokowa terapie
Jak byto powiedziane w tej zasadzie

A w kawalku o sztukach szorowates$ po pokladzie
Nie jeste$ prawdziwy Wtodi lachg na to ktadzie
Te stowa nigdy nie wyjda za granice kraju
Uslysze: Molesta jest dobra

Wtedy bede w raju
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Nie mam pistoletu, w zakresie potrzeb si¢ niec mieszcze
Sa powazne ktopoty to uzywam pigsci

Dobra, to jest koniec pierwszej czgsci

()

Utwor Nie dla stawy i nie dla pieniedzy wydany zostal na kompilacyjnej ptycie
Smak Beat Records, ktorego pomystodawca i gldownym producentem byt DJ 600V,
czyli Sebastian Imbierowicz. Wydawnictwo z 1997 roku nalezy do jednej z
najwazniejszych ptyt polskiego hip-hopu i przyczynito si¢ do poczatku kariery wielu
raperéw. Jednym z nich byl Wiodi, wspolzatozyciel Molesta Evenement, grupy
powstatej w 1995 roku w Warszawie. Utwor Nie dla stawy i nie dla pieniedzy
uwazany jest za sztandarowy przyklad rapu ulicznego. Wtodi w jednym z wywiadow
powie — ,ja rapuje o tym, co widz¢ na ulicy i sam przeZywam”zl. W tym krotkim
zdaniu zawiera si¢ wilasnie definicja ulicznego rapu:to muzyka opowiadajaca o
doswiadczeniach zycia na osiedlu, w dzielnicach i blokowiskach. Sa to przestrzenie,
ktore stanag si¢ dla raperow ,,podstawowym  terytorium = spotecznej
(samo)identyﬁkacji”zz. Opowiada¢ beda o trudnosciach zycia codziennego — biedzie,
bezrobociu, przyjazniach 1 konfliktach z prawem. Tu licza si¢ prawdziwe historie i
dos$wiadczenia.

Wykonawca utworu Nie dla stawy i nie dla pieniedzy zwraca si¢ z przestaniem
bezposrednio do stuchacza. Wspomina srodowisko, w ktorym dorastat, a wigc biedg
1 trudne warunki mieszkaniowe. Opowiada o do$wiadczeniach, jakie go
uksztaltowaty i okreslity to, co dzi§ jest dla niego naprawde wazne. Zyciowe
trudnosci sprawily, ze nie ma juz ztudzen co do rzeczywisto$ci i zamierza mowic o
niej dosadnym, niekiedy wulgarnym jezykiem: ,,Ciagle pytania dlaczego tak
przeklinam / Na cate to gowno zycia codziennego.” Chwali sig, ze mikrofon uwalnia
w nim odwagg 1 determinacjg, dzigki ktorej nic nie powstrzyma go przed gloszeniem
prawdy. Chce, by jego stuchacz ,przeszedt szokowa terapi¢”, a wigc autentyczna

przemiang warto$ci. Powinien zrozumie¢, ze przyjazn, bycie lojalnym i honorowym

2 Eldo to jest pedat, rozm. przepr. Keb,
http://www.glamrap.pl/wst/12413-wlodi-eldo-to-jest-pedal-2002-rSee [dostep: 05.04.2017].
2 K. Kurnicki, “Dzis w moim miescie”..., op. cit., s. 157.
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to istota hip-hopu. Dzigki nim bohater utworu wie, ze pomimo trudno$ci nie jest
pozostawiony sam sobie, ze zawsze moze liczy¢ na wsparcie najblizszych. Deklaruje
réwniez skromno$¢ i nie oczekuje, ze jego muzyka przyniesie mu finansowe
korzysci 1 popularno$¢ poza granicami kraju. Wszystko to prowadzi do prostego
przestania hip-hopu zawartego w refrenie: ,,Po pierwsze nie dla stawy / Po drugie nie
dla pienigdzy”.

Nie dla stawy i nie dla pieniedzy to utwor, ktéry pozwoli mi pokazaé, czym jest
autentyzm dla kultury hip-hopu. To swego rodzaju manifest stawiajacy sztuke i
prawdziwa potrzebg artystyczna ponad stawe, popularnos¢ i pieniqdzeZS, a takze
kodeks zachowan i wyznawanych wartosci, ktory zna¢ powinien kazdy raper chcacy
godnie reprezentowa¢ swoje Srodowisko. Twierdzg, ze dla polskiego hip-hopu
autentyczno$¢ oznacza bycie i tworzenie w zgodzie z samym soba, wobec grupy, z
ktorej si¢ pochodzi, oraz w kontrze do innych raperow. W jednym z wywiadow
Wilodi pytany o popularno$¢ rapu ulicznego odpowiedzial: ,,Jeba¢ modg. Kto jest z
ulicy to wida¢ 1 bedzie wida¢™™'. Te stowa to swego rodzaju grozba i przestroga
mowiaca o tym, ze kazdy nieszczery raper zostanie przez to S$rodowisko
zdemaskowany, a prawda ujrzy $wiatto dzienne. Jak wskazuje Karol Kurnicki:
,dyskurs autentycznosci skupia si¢ na problemie realizowania w hip-hopie globalne;j
ideologii ,keepin’ it real””. Oznacza ona, ze o sobie mozna méwic tylko poprzez
pryzmat przezytych do§wiadczen i Srodowiska, z ktérego si¢ pochodzi i na poczatku
drogi tworczej wlasnie w najblizszym otoczeniu — na osiedlu, w dzielnicy —zdoby¢
musza pozycj¢ w grupie%. Wiodi wielokrotnie podkresla, ze swoja muzyke kieruje w
pierwszej kolejnosci do przyjaciot.

Raper opowiadajac o swoim dorastaniu i srodowisku, w ktorym si¢ wychowat,
stara si¢ zdoby¢ zaufanie nie tylko swojego najblizszego otoczenia, lecz takze
stuchacza. W utworze Nie dla stawy i nie dla pieniedzy Wtodi deklaruje lojalnos¢

wobec przyjacidl i1 odbiorcy. Jego autentyczno$¢ jest zwigzana z ,silnie

2 D. Wigctawek, M, Flint, T. Kleyff, A. Cata, K. Jarczyfski, Antologia polskiego rapu, , op. cit., s.
489,
2 Wilodi, Kto jest z ulicy bedzie widad, http://www.hip-hop.pl/teksty/projector.php?id=1135868965,

[dostep 5.04.2017]
% K. Kurnicki, “Dzis w moim miescie”..., op. cit., s. 157.
2 Tbidem.
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zakorzenionym poczuciem kolektywnosci wewnatrz kultury hip—hop”27. Z kolei
stowo ,represent” stanie si¢ jednym z najwazniejszych termindéw okreslajacych
obowiazek kazdego rapera wobec tych, z ktorymi si¢ dorastalo. Reprezentowanie
oznacza¢ bedzie chg¢ brania odpowiedzialnosci za grupe, z jakiej si¢ pochodzi i
czucie sig¢ jej godnym przedstawicielem. Tym samym pojedyncze doswiadczenia i

zachowania rapera staja si¢ §wiadectwem catej kultury.

Raperzy prowadza podobny styl zycia, wykonuja podobne zajecia, maja podobne
obowiazki, podobnie spedzaja wolny czas, wyznaja podobne wartosci. Czgsto w
swiadomosci odbiorcéw hip-hopu zycie jednego rapera staje si¢ reprezentacja zycia

modelowego dla tego srodowiska.

Twierdze wigc, ze na podstawie utworu Nie dla stawy i nie dla pieniedzy
wyszczegolni¢ mozna cechy, ktore beda charakterystyczne dla niemal wszystkich
raperOw tworzacych w pierwszych latach istnienia hip-hopu w Polsce. Krzysztof
Krakowski, nie opierajac si¢ na zadnym konkretnym tekscie hip-hopowym, wskazat
kilka cech autentycznego rapera, ktory wedlug niego: ,nie glosi populistycznych
hasel, ma charyzm¢ i1 poparcie $rodowiska, jest osoba dojrzata i zdolna do
samokrytyki, nagrywa muzyke nie dla zysku, ale z pasji”zg. To zaskakujace, jak
bardzo Wtodi w utworze Nie dla stawy i nie dla pieniedzy odzwierciedla wszystkie
te cechy, cho¢ dodatabym jeszcze do tej listy §wiadomos¢ swoich korzeni, dumg z
tego, kim sig¢ jest, a takze potrzebg tworzenia.

Raperzy bardzo chetnie budowaé beda swoja autentyczno$¢ w kontrze do
innego rapera, zarzucajac sobie wzajemnie kltamstwa, nieszczero$¢ czy niewiernos¢
wobec grupy: ,,Spor o autentyczno$¢ jest najbardziej podstawowym etapem dyskursu
disowego”30. W utworach raperzy wzajemnie si¢ obrazaja i wyzywaja na slowne
pojedynki, w ktérych jezykowa sprawno$¢ i poparcie $rodowiska decyduja o
zwycigzey. Jednym z najbardziej znanych 1 charakterystycznych konfliktoéw na
gruncie polskim byt utwor Anty Liroy z 1995 roku zespolu Nagly Atak Spawacza z

goscinnym udziatem rapera Peji, ktorzy zarzucali Liroyowi ,,pozerstwo”, , komercje”

27 Ibidem, s. 64.

2 Ibidem.

¥ K. Karkowski, Disowanie..., op. cit., s.74
3 Ibidem, s. 75.
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1 ,,profanacj¢” kultury rap. Polscy tworcy oskarzaja si¢ wzajemnie o sprzedawanie
wartosci $rodowiska hip-hopowego, opowiadanie nieprawdy i tworzenie muzyki
wylacznie z pobudek materialnych. Przedstawiciele ulicznego rapu zarzuca¢ beda
tworcom takim jak Liroy czy Tede, ktorzy S$piewaja o pieniadzach, drogich
samochodach i pigknych dziewczynach, kopiowanie wzorcéw amerykanskich i
budowanie falszywego obrazu tej kultury. Oni za$§ broniac si¢ twierdza, ze Spiewaja
o prawdziwym obliczu stawy rapera, w przeciwienstwie do tych muzykéw, ktorzy
wciaz udaja skromnos¢ 1 deklaruja zycie w biedzie.

Réwnie wazna jak akceptacja 1 uznanie w grupie jest dla rapera potrzeba
tworzenia w zgodzie z samym soba. Autentyczno$¢ objawia si¢ tu jako dawanie
swiadectwa o swoim prawdziwym zyciu, a wigc takze tych przykrych i trudnych
chwilach (,,Znam biedne zycie, mialem w domu karaluchu.”). Tekst powinien
odzwierciedla¢ poglady, ktore autor podziela takze w zyciu prywatnym. Najlepsza
weryfikacja utworu jest wywiad z raperem, ktory pozwala oceni¢ czy gloszone przez
niego prawdy, maja swoje korzenie w rzeczywistosci. W jednym z wywiadow Wiodi

mowi:

Jesli co$ si¢ zmienia w moim zyciu, jakas postawa lub jest to weryfikowane przez czas, to
ustyszysz o tym w moich kawatkach. Czerpig z tego, co sam przezywam i z tego co dzieje

si¢ dookota, nie tworzg kawaltkéw abstrakcyjnych lub nieodnoszacych si¢ do mnie’ .

Kazda deklaracja, czy to w postaci wywiadu czy tekstu, ktéra opowiada o
hip-hopowych realiach, musi podlega¢ $cistej kontroli tego srodowiska™. W innym
wypadku swiadectwo jednego rapera moze zafatszowaé obraz catej kultury.
Powracajac do kategorii oceniania autentycznosci wyroznionych przez Simona
Fritha, chciatabym teraz zajaé si¢ sposobami produkcji i wydawania ptyt na poczatku
lat 90. Ptyta Smak Beat Records, na ktorej znalazl si¢ utwor Nie dla stawy i nie dla
pieniedzy, to pierwszy krazek wydawnictwa B.E.A.T. Records, a jego tworcami sa
Hirek Wrona i DJ 600V. B.E.A.T. Records okre$lane jest mianem pierwszej

niezaleznej wytwoérni fonograficznej promujacej hip-hop w Polsce, gdzie

3 Wiodi, Wywiad: Wiodi, rozm. przepr. W. Kukulski, http://vaib.pl/artykul/180-wywiad-wlodi
[dostep: 5.04.2016].
32 K. Karkowski, Disowanie..., op. cit., s. 64
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niezalezno$¢ rozumie si¢ przede wszystkim jako mozliwos¢ tworzenia muzyki bez
nacisku os6b z zewnatrz. DJ 600V jako pomystodawca i producent plyty jest
cztonkiem kultury hip-hop, a wigc osoba zaufana. Sam wielokrotnie podkreslat w
wywiadach, ze muzyke tworzy ze wzgledu na szczera pasje, a nie korzysci
materialne, doktadajac pieniadze do swoich produkcji. Podobnie wydawca
pierwszych hip-hopowych plyt, w tym Kalibra 44, stato si¢ S.P. Records zatozone
przez bytego gitarzyste Kultu, Stawomira Pietrzaka. Wytwoérnia promujaca punk
rockowe zespoly, stawata si¢ niejako gwarancja niezaleznosci 1 niekomercyjnosci
takze dla raperow.

DJ 600V twierdzi, ze ,.hip hop nigdy nie potrzebowat jakiego$ super podtoza
technicznego, bardzo skomplikowanego, ztozonego czy drogiego”33. Jak wspomina,
swoje pierwsze plyty nagrywal na prostym komputerze i wielosladzie, ktére nie
wymagaty duzych umiejetnosci muzycznych. Pierwsze plyty nagrywano w
domowych warunkach, czgsto przy uzyciu sampli, a wigc fragmentéw utworéw
innych artystow. Jak przyznaje DJ 600V, na poczatku hip-hopu Zaden z raperéw ani
dj-6w nie zdawat sobie sprawy z tego, ze wykorzystywanie cudzych utwordéw jest
nielegalne34. Swobodnie miksowano je z prostymi podkladami muzycznymi,
traktujac jako wtasne, autorskie dzielo. Dopiero z czasem popularne stato si¢
okreslanie muzycznego dema, jako tak zwanego ,,nielegala”. Stowo to wskazywato
nie tylko na niezalezno$¢ wykonawcéw podczas produkcji utwordéw, lecz takze na
nielegalne uzycie sampli, przez co plyta nie mogla trafi¢ do oficjalnego obiegu 1
sprzedazy. Produkcje te wyrdznialy si¢ czgsto wykonaniem na domowym,
amatorskim sprzecie oraz tym, ze wydawanie, przegrywanie i rozpowszechnianie

kaset odbywato si¢ we wlasnym zakresie, podczas koncertow i wérdd znajomych.

WhiosKki

Autentyczno$¢ wytaniajaca si¢ z tekstow utworow Burdel oraz Nie dla stawy i

nie dla pieniedzy oznaczala przede wszystkim odwage do moéwieniu prawdy i

3 S. Imbierowicz, Wywiad z DJ 600V, rozm. przepr. A. Rawicz,
https://www.youtube.com/watch?v=RIPcIxiAWTY, [dostep: 05.04.2017].
¥ Ibidem.
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bezkompromisowego oceniania rzeczywistosci. Niezalezno$¢ 1 niepokornosé
przejawia si¢ tu w ostentacyjnym deklarowaniu kim sig jest, a kim nie chce si¢ by¢.
Wstret do spelniania spotecznych aspiracji 1 oczekiwan prowadzi do agresywnej
wregcz potrzeby wyrazania wlasnego ,,ja”. Zaréwno dla jednego, jak 1 drugiego nurtu
muzycznego oznaka zepsucia sa: unifikacja spoteczenstwa, che¢ zdobycia uznania
czy gromadzenia dobr materialnych, ogdlnie przyjete wzorce zachowan, niezaleznie
od tego, czy socjalistyczne, czy kapitalistyczne.

Patrzac szerzej, autentyczno$¢ oceniana jest takze na poziomie wykonawcow,
ktorzy zar6wno w punk rocku, jak 1 hip-hopie proponuja zachowania modelowe dla
tych kultur. Wiarygodno$¢ tekstow $cisle wiaze sig tu z postawa tworcy, za$ system
wartosci 1 zachowan jest Scisle kontrolowany przez pozostalych cztonkow grupy.
Oznacza to, ze utwor powinien znajdowac swoje odbicie w wizerunku jego tworcow,
a wiec 1 w zachowaniach na scenie czy udzielanych wywiadach. Punk rock i hip-hop
jako autentyczna traktowa¢ beda muzyke, ktora nie wynika z pobudek materialnych,
a jest wyrazem wewngtrznej potrzeby. Nieche¢ do schlebiania gustom odbiorcow i
swego rodzaju nieprzystosowanie sa tu wartosciowane pozytywnie, jako przejaw
rebelii 1 buntowniczego charakteru ich przedstawicieli. Kultury te ceni¢ beda
tworcow, ktorzy chca zdoby¢ uznanie jedynie w granicach swojej grupy.
»dprzedawanie si¢” stanie si¢ jednym z najczgstszych zarzutow stawianych wobec
zespotow trafiajacych do szerszego grona odbiorcow, zdobywajac przy tym uznanie
kultury oficjalne;.

Modelowym zachowaniem jest wigc podkreslanie swojej niekomercyjnosci, a
takze niezalezno$¢ wobec producentow, organizatorow koncertow czy wydawcow.
Brak mozliwosci technicznych, umiejetnosci muzycznych 1 samodzielne
produkowanie plyt oznaczaja, ze zespol nie jest produktem obliczonym na sukces
komercyjny. Muzyke tworzy sig przede wszystkim dla siebie oraz przyjaciot. Przy
wszystkich obostrzeniach i §cisle okreslonych regutach gatunkowych, autentycznym
tworca jest jednak nie ten kto powiela istniejace juz wzorce, lecz ten kto z racji
swoich indywidualistycznych innowacji i adaptacji w zakresie stylu buduje siebie

jako oryginalnego w relacji do Inneg035. Zespoty punk rockowe i raperzy chetnie

3 D. Muggleton, Wewnqtrz Subkultury. Ponowoczesne znaczenia stylu, przet. A. Sadza, Wyd.
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2004, s. 177.
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uzywa¢ beda przymiotnika ,nielegalny”, odnoszac si¢ do nagrywania i
rozprowadzania kopii swoich kaset i podkreslajac przy tym pozostawanie w opozycji
do legalnej dystrybucji panstwowej. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w przypadku punk
rocka wynikato to réwniez z niemozliwo$ci wydania ptyty w oficjalnym obiegu.
Znaczaca roznica wylaniajaca si¢ z zestawienia tych dwoch tekstow jest relacja
jednostki wobec grupy. W punk rocku autentyczno$¢ budowana jest poprzez ciagte
podkreslanie swojej odrebnosci, bycia outsiderem i indywidualista. Z kolei w
hip-hopie oprocz bycia i tworzenia w zgodzie z samym soba, rownie wazna jest
wierno$¢ wobec §rodowiska, z ktorego si¢ pochodzi. Dopiero uznanie grupy, z ktora
si¢ dojrzewato, stanowi potwierdzenie dla tekstow piosenek i wizerunku, ktory si¢

reprezentuje.
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Z.akonczenie

Bardzo ciekawym wedlug mnie watkiem, ktérego nie podejmowatam w pracy,
a ktory chciatabym teraz pokrétce przyblizy¢, jest zwiazek punk rocka i hip-hopu,
polegajacy na pierwszych prébach rapowania wsrod s$rodowisk punkowych.
Interesujacymi postaciami sa tu Kazik Staszewski nazywany powszechnie
,pierwszym raperem rzeczpospolitej” 1 Pawet “Kelner” Rozwadowski. Jak wskazuje
Andrzej Buda, na poczatku lat 90.: ,Nikt [...]w Polsce rapu nie stuchat, a sam lider
Kultu do rymowania dojrzewal powoli”l. Pierwszym takim przykladem jest utwor
Piosenka mtodych wioslarzy, ktorej brzmienie opiera si¢ na wykorzystaniu
samplerow i rytmicznie, ,,z szybkoscia karabinu maszynowego”z, wypowiadanych
stow. O popularnosci piosenki wsrod rodzacej si¢ kultury hip hopu swiadczy fakt, ze
byla ona jedna z czg$ciej samplowanych utwordw, jak chociazby przez zespot
WZGORZE YA-PA-3’. Sam Kazik woli jednak unika¢ silnych konotacji z rapem,
wskazujac, ze utwor ten nie byl Swiadoma inspiracja, a raczej] wplywem
instrumentow klawiszowych narzucajacych rytm4.

Jednak juz niedtugo po tym, w 1991 roku, ten sam artysta na swojej pierwszej
solowej plycie Spalam sie zardbwno estetycznie, technicznie, jak i tematycznie coraz
blizszy bedzie raperom. Jeszcze Polska to utwor, w ktorym miody Kazimierz
Staszewski, przechadzajac si¢ po Stadionie Dziesigciolecia, ekspresyjnie,
energicznie wymachuje rgkoma w rytm slow rapowanych do automatu perkusyjnego
. Prowokacyjny refren utworu. Fraza ,,Coscie skurwysyny uczynili z ta kraina” jest
zarzutem kierowanym pod adresem polskich wladz rzadzacych do 1989 roku.
Senator Jan Szafraniec, doszukujac si¢ w utworze parodii hymnu Polski, zlozyt
zawiadomienie do prokuratury twierdzac, ze ,,stowa wulgarne i nieprzyzwoite”
naruszaja prawos. Kazik dosadnym jgzykiem opisuje jednak brak perspektyw ludzi,
ktorzy nie potrafia ulozy¢ sobie Zycia po przemianie ustrojowej, kontrasty

tworzacego si¢ kapitalizmu, zacofanie i zasciankowo$¢ polskiego spoteczenstwa.

'A. Buda, Historia kultury hip hop w Polsce 1977 - 2013, Wyd. Niezalezne 2012, s. 14.

*W. Weiss, Kult. Biata Ksiega, czyli wszystko o wszystkich piosenkach, Wyd. Kosmos, Kosmos,
Warszawa 2009, s. 37.

3A. Buda, Historia kultury hip hop w Polsce 1977 — 2013..., , op. cit., s.14.

*'W. Weiss, Kult. Biata Ksiega..., op. cit., s. 37.

5 Oficjalna strona zespotu Kazik, http://kazik.pl/kazik/ [dostep: 6.05.2017]
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Teledysk do piosenki Jeszcze Polska zrealizowany przez Yacha Paszkiewicza,
czotowego rezysera punk rockowych wideoklipow, migdzy innymi dla Kultu, Apteki
czy Pidzamy Pormo, byl tez bardzo bliski konwencji p6zniejszych hip-hopowych
nagran. Dokumentalne ujecia w Jeszcze Polska moglyby sta¢ si¢ sztandarowym
przyktadem obrazu pokazujacego realia, w jakich raperzy wychowywali si¢ i
tworzyli.

Zaangazowanie Kazika w sprawy spoteczne i polityczne, bezkompromisowos¢,
$miate uzywanie wulgaryzmow sprawity, ze byl swego czasu inspiracja dla wielu
raperoOw mlodego pokolenia, o czym mowi sam Abradab, jeden z czlonkow
legendarnej formacji Kaliber 44: , Kazik twierdzit, Ze to nie rap, dla mnie rzucilo to
nowe $wiatlo na polska muze i dato podwaliny pod rap. Bylo o czym gadaé”6.

Jednak jak kilka lat pdzniej dodaje w jednym z wywiadow:

Kiedy wyszta ptyta Kazika Spalam si¢ no to on sam w wywiadach mowil, Ze to nie jest rap,
mys$my byli zadziwieni, bo dla nas to byl rap. Z perspektywy czasu widzg, ze miat racjg, jest
to utrzymane w konwencji rapowej, ale znajac dokonania czarnych artystow za oceanem no

to, to nie byto doktadnie to, nie wyrosto to z kultury hip hopowej, z tego p0d102a7.

Nieprzypadkowo to wtasnie Kaliber 44 towarzyszyl Kazikowi jako support
podczas tras koncertowych, a wydawca ich plyt stata si¢ ta sama wytwornia ptytowa,
czyli S.P. Records zatozona przez bylego gitarzyste Kultu, Stawomira Pietrzaka.

Kolejnym zespolem punk rockowym, ktory taczyl ostre, gitarowe granie z
rapem, byl zespot Deuter utworzony w 1980 roku przez Pawla ,Kelnera”
Rozwadowskiego, jego wokaliste. Piosenka Nie ma ciszy w bloku nagrana w 1987
roku byta niezwyklym i oryginalnym przyktadem fascynacji mozliwo$ciami, jakie
stwarza rap. Rytmicznie wyklaskiwany rytm, sygnat milicyjnej syreny, powtarzajace
si¢ wersy, ktore nasladuja skrecz i dynamicznie wypowiadane stowa: ,,Nie ma ciszy
w bloku / Ciagle jakie$ gltosy wokol”, opowiadaja o szarej codzienno$ci, monotonii,
braku prywatnosci i perspektyw. ,Maz bije zone, / Zona bije dzieci/ Sasiad sie

odlewa / A ja sobie §piewam”. Te wlasnie doswiadczenia kilka lat pdZniej stang sig

SAbradab, Meskie Granie Wywiad z Abradabem cz.1, rozm. przepr. Piotr Stelmach,
https://www.youtube.com/watch?v=uJuq8rtHfx4, [dostgp: 20.05.2017]
7 Ibidem.
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ulubionymi tematami pierwszych hip-hopowych nagran. Poczucie niezrozumienia,
wyobcowania, konflikty migdzypokoleniowe i represyjne spoteczenstwo, ktore
donosi, plotkuje i ocenia — to tylko czg$¢ wspdlnych dla punk rocka i hip-hopu
doswiadczen i lekow .

Takze poOzniejsze projekty, przede wszystkim z Robertem Brylewskim,
wspotzatozycielem Kryzysu, Brygady Kryzys czy Izraela, maja w sobie wiele
elementow rapu. Szczegdlnym przyktadem jest ptyta Techno terror, ktéra zawierata
elementy muzyki transowej, przeplatanej fragmentami 6wczesnych, telewizyjnych
programéw informacyjnych czy wypowiedziami politykow. Jak wspomina Pawel
»Kelner” Rozwadowski: ,,Nasz przyjaciel, Marcin Miller z Londynu, kupit sprze¢t do
studia 1 Robert eksperymentowat z automatem perkusyjnym i keyboardem, ktory byt
swego rodzaju studiem sam w sobie”’. Muzycy okreslali mozliwosci, jakie daty im
nowe instrumenty, jako nieprawdopodobny skok technologiczny, a siebie samych
jako ,,kosmitéw”lo. Ptyta Techno terror byta w swoim czasie niespotykanym w
Polsce przykladem muzycznego eksperymentu z pogranicza nieznanych jeszcze
wtedy gatunkéw:  hip-hopu 1 techno. Pawet Rozwadowski, ktory widzial w rapie
przysztosé¢, zaczat organizowac koncerty w klubie Remont poswigcone tej muzyce i

jak wspomina:

Po jakim$ czasie wyjechalem do Berlina, gdzie spedzitem przeszto p6t roku. Zarazitem sig
tam muzyka funky i szybkim, didzejskim rapem. Dla mnie bylo to kolejne wyrazenie tej

. .. .. . , .. 11
samej energii, energii otwarcia, ktora najpierw odnalaztem w punku, potem w reggae .

Szczegbdlnie w pierwszych latach istnienia hip-hopu wielu przedstawicieli punk
rockowej sceny muzycznej dostrzegato w nim kontestacyjny potencjat. Doceniali
zaangazowana, aktywna postawg raperdw, ktdrzy wyrazali swoj sprzeciw wobec

zasad kultury dominujacej. Srodowiska punk rockowe i hip-hopowe do dzis

8Stanczyk X., Wyjscie z bloku, ,,Mata Kultura Wspotczesna”,
http://malakulturawspolczesna.org/2014/04/02/xawery-stanczyk-wyjscie-z-bloku-kultura-alternatywn
a-miedzy-wspolnota-a-oddzieleniem/ [dostep: 14.05.2017].

° P. Rozwadowski, Pawel Kelner Rozwadowski, rozm. przepr. A. Leszczynska,
http://bloodart.cba.pl/?page id=11508, [dostep: 20.05.2017]

19P. Rozwadowski, Historia pewnej piyty,
http://www.polskieradio.pl/9/711/Artykul/778594,Pawel-Kelner-Rozwadowski-zakonczylem-poszuki
wana [dostep: 22.05.2016]

A. Buda Historia kultury hip-hop w Polsce 1977-2013..., op. cit., s. 14.
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wzajemnie si¢ inspiruja, wystgpujac razem na scenie lub nagrywajac wspdlne plyty.
To ogromna sie¢ powiazan, ktéra réwniez warto byloby zbadaé, a takze kolejny
dowod na ich ideowa 1 artystyczna bliskos¢.

Przedstawione w pracy porownanie tekstow punk rockowych i hip-hopowych
jest jedynie proba nakreslenia bardzo szerokiego tematu, jaki stanowi wedtug mnie
zwiazek tych dwoch kultur. Szukajac podobienstw, chcialam pokazaé, ze zjawiska te
w zblizony sposéb kreuja swoje idealy, zar6wno na poziomie etycznym, jak i
estetycznym. Obie tez, nalezac do kultury, ktoéra Barbara Fatyga nazywa
miodziezowa'?, w zblizony sposob dostarczaja schematoéw identyfikacyjnych,
wskazujac normy i formulujac sankcje’>.  To kultura, ktora wiaze sie z

ksztattowaniem ,tak zwanego $wiatopogladu zbiorowego™'*

opartego na silnych
wigzach emocjonalnych, nawet je§li grupy tworcow i odbiorcOw sa nietrwale, a z
kultur mtodziezowych si¢ “wyrasta”. Mimo iz warunki rozwoju i sytuacja
polityczna punk rocka oraz hip-hopu byly inne, zalezalo mi, aby udowodni¢, ze obie
na rdwnym poziomie proponowaty mtodym ludziom $wiat alternatywnych wartosci.
Celem tej pracy nie jest jednak stwierdzenie, ze hip-hop to powielenie punk rocka,
jego kopia dostosowana na potrzeby innych czaséw. Wrecz przeciwnie, to kultura,
ktora stworzyta nowe formy ekspresji i na wielu poziomach ideowych przekazywata
inne tresci. Zestawienie jej z punk rockiem miato tez na celu wydobycie pierwotnie
kontestacyjnego potencjalu hip-hopu. Bedac od lat fanka muzyki punk rockowe;j
obawiatam si¢ dysproporcji pomiedzy moja wiedza na temat obu tych gatunkow, a w
konsekwencji mniejszym zaangazowaniem emocjonalnym w kultur¢ hip-hopu.
Tymczasem gatunek ten z kazdym kolejnym badanym tekstem i stuchang piosenka,
okazat si¢ by¢ dla mnie réwnie ciekawy i wartoSciowy. Mam nadziejg, ze w pracy
udato mi si¢ zachowac¢ pozycj¢ mozliwie zdystansowana, nie zdradzajac przy tym
osobistych upodoban i fascynacji. Utrzymaé¢ wlasciwe relacje pomigdzy tym, co
znane, a tym, co odkrywane.

Na zakonczenie chcialabym raz jeszcze podkresli¢ znaczaca rdéznice pomigdzy

12 Zob. B. Fatyga, Dzicy z naszej ulicy: antropologia kultury miodziezowej, Osrodek Badan
Mtodziezy, Warszawa 1999.

3 Ibidem, s. 103.
" Ibidem, s. 96.
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punk rockiem 1 hip-hopem, jaka jest sytuacja polityczna. Nawet jesli raperzy, tak jak
punkowcy, $piewali o braku perspektyw, wolnosci i przysztosci, trzeba zaznaczyc,
ze te same slowa, odnosza si¢ do réznych realiow.

W Polsce punk rock pojawil si¢ w drugiej potowie lat 70. i1 natrafit na
niezwykle podatny grunt, jakim byta Odwczesna sytuacja polityczna, dlatego tez
przybrat nieco inny charakter niz w Europie Zachodniej. Ideg taczaca ruch, stanowit
bunt nie tylko przeciw oficjalnej propagandzie socjalistycznego panstwa, ale i
calemu nurtowi kultury opartej na tradycyjnych wartosciach. Czasy Gierka
charakteryzowal duzy anachronizm . Z jednej strony wladze socjalistyczne glosity
otwarcie si¢ na $wiat, sprzedajac coca-colg i ulatwiajac dostgp do zagranicznych
filméw 1 muzyki, z drugiej za§, propagowaty konieczno$¢ walki ze ,,zjawiskami
obcymi ideologii i moralno$ci socjalistycznej”lé. Oznacza to, ze Owczesna
mtodziezdorastala w warunkach nadzoru spotecznego i cenzury. System polityczny
narzucat styl bycia, modeg, wyznawane wartosci, eliminujac z przestrzeni publicznej
sposob myslenia i dzialania, ktory uznawat za szkodliwy. Taki wtasnie okazat si¢ dla
wladzy punk rock, szybko stajac si¢ w Polsce waznym ruchem rodzime;j
kontrkultury.

W tym kontekscie lata 90. zdaja si¢ by¢ przestrzenia politycznej i kulturowe;j
wolnosci. Chociaz polski hip-hop, wzorem amerykanskiego, chcial opowiadaé o
ludziach wykluczonych i pozbawionych szans na awans spoleczny, trudno méwi¢ o
braku wolnosci stowa, dostgpu do wolnych mediow, zagranicznej muzyki czy
policyjnym nadzorze. A jednak pierwsze lata transformacji to przede wszystkim
silny kryzys gospodarczy 1 wzrost inflacji, czego efektem byto wysokie bezrobocie
wsrod mlodych ludzi. Czas reprywatyzacji prowadzil do niezadowolenia wielu grup
spotecznych 1 poglebiajacych si¢ nierownosci migdzy nimi. Ograniczona wolno$¢
oznaczata dla raperow przede wszystkim brak perspektyw 1 szans na znalezienie
pracy czy poprawg warunkow zycia. Poczucie marginalizacji wiazato si¢ za$§ z
przekonaniem, ze hip-hop jest bagatelizowany przez kulture oficjalna, w tym

dziennikarzy i producentow.

5 A. Pelka, Z politycznym fasonem. Moda miodziezowa w PRL i NRD, Wyd. Stowo/ Obraz Terytoria,
Gdansk 2013, s. 183.
16 Ibidem.
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Przypomnienie tlta politycznego nie stuzy decydowaniu o tym, czyj brak
wolnosci 1 perspektyw byt bardziej dotkliwy. Pomimo réznych warunkéw dorastania
ich tworcow, z punk rockowych i hip-hopowych tekstow piosenek wylaniaja si¢
podobne problemy 1 obawy mtodych ludzi. Te z kolei, mialy realne przetozenie na
tworczo$¢. Obraz rzeczywistosci, ktory powstal w tej pracy, jest wigc obrazem
tekstow piosenek, a nie proba dotarcia do prawd historycznych. To §wiat kreowany i
przepuszczony przez filtr pogladow i idei towarzyszacych tworcom punk rocka i
hip-hopu.

Podobienstwa, jakie wytaniaja si¢ z analizowanych tekstow, dotycza przede
wszystkim sposobu komunikacji. Muzycy obu tych kultur zwracali si¢ do stuchacza
W sposOb agresywny i1 wulgarny, a wigc jezykiem dosadnym, ktory ma mowié
szczerze 1 bez zbednych ozdobnikéw o otaczajacym s$wiecie. To opowiesci o
codziennym zyciu i problemach spotykajacych bohaterow piosenek po wyjsciu na
ulice, a wigc o konfliktach z prawem, rodzicami i ze spoleczenstwem. W utworach
tych wykonawcy czgsto ustanawiaja relacj¢ ,,my” lub ,,ja” — buntowniczy 1 szczerzy,
kontra ,,oni” — bierni i zepsuci. Swiat zewnetrzny jest bowiem peten zta i pokus,
przez co nalezy podejmowac nieustanng walke, aby moc pozostac soba. To poczucie
wykluczenia 1 wciaz poglebiajacej sig alienacji jest w pewien sposob gloryfikowane
przez oba $rodowiska. W $wiecie tak wyraznych i jaskrawych podzialow na dobro i
zto, punk i hip-hopowiec réwniez pozostaja radykalni, podkreslajac znaczenie
autentycznosci 1 niekomercyjnos$ci. Bycie prawdziwym i szczerym obwarowane jest
$cistymi wytycznymi, bo tylko tak ustawia¢ si¢ mozna na biegunie przeciwnym do
kultury oficjalne;.

Czgstym ttem punk rockowych i hip-hopowych piosenek stanie si¢ szara,
jednakowa rzeczywisto§¢ miasta. Aglomeracja jest bowiem = siedliskiem
zunifikowanych mas ludzkich, zepsucia 1 zgnilizny z unoszacym si¢ w powietrzu
duchem apokalipsy. Teksty utwordéw sa swiatem innych wartosci i przestrzeni niz te,
ktore wyznacza kultura dominujaca. Zaréwno punk rock, jak i hip-hop opowiada o
do$wiadczeniach zycia posrdd blokowisk, starajac si¢ znalez¢ w nich wlasne
miejsce: punk rock poprzez wydzielanie i odgradzanie, hip-hop poprzez wniknigcie
w topografi¢ osiedli i szemranych ulic. Dla jednych i drugich obszarem swobody

beda prywatne mieszkania i scena. Tu mozna czu¢ si¢ wolnym, stuchajac wspdlnie
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muzyki, przeklinajac, pokazujac wulgarne gesty, siggajac po uzywki, lecz przede
wszystkim — by¢ razem. Fani uczestnicza w koncertach, aby uwolni¢ si¢ od
codziennosci, ustysze¢ na glos stowa, ktdérych sami nie maja mozliwosci lub odwagi
zamanifestowa¢, a kolektywne wykonywanie piosenek, do§wiadczenie bycia w
tlhumie 1 identyfikacja z zywym stowem ptynacym ze sceny, tworza wspdlnotg o
charakterze communitas. Jej umacnianie opiera si¢ rowniez na robieniu tego, co
nielegalne i powszechnie uznawane za niezgodne z prawem. Wspomniana juz
autentycznos¢, zar6wno w punk rocku, jak 1 hip-hopie, oznacza powrdt do
prawdziwosci 1 szczerosci, a wige takze 1 do pewnej nieprzewidywalno$ci zachowan
wykonawcow na scenie. Pozytywnie wartoSciowany bedzie takze brak
profesjonalizmu i muzycznych umiejgtnosci.

Wojciech Staszewski w 1996 roku napisatl na tamach ,,Gazety Wyborczej”:
,hipisi chcieli zbawia¢ $wiat. Punkowcy — swoja generacj¢. Raperowi wystarczy
jego wilasny sukces”' . Chociaz zdanie to zawiera duze uproszczenie, celnie okresla
tendencje wylaniajaca si¢ z analizowanych utworéw. Bohaterowie piosenek punk
rockowych to zbuntowane jednostki, ktore czuja si¢ czgscia przegranej generacji,
skazane] na brak przysztosci w $wiecie pelnym zta. Punk wycofywat sig¢ z
rzeczywistosci, przygladajac si¢ jej jako widz, z dystansu, podczas gdy
hip-hopowiec przeksztatcat ja na wiasny uzytek. Raper, aby zmieni¢ warunki zycia,
chciatl wnikna¢ w jego strukturg, znajdujac miejsce dla siebie. Mial o wiele wigcej
pewnosci siebie, czujac si¢ uprawnionym do pouczania swoich stuchaczy i
odwotywania si¢ do osobistych doswiadczen. Zdajac sobie sprawe z trudnych
warunkow zycia, podejmowat walke¢ o zmiang, rozumiana rowniez jako sukces
finansowy. Tu pieniadze nie stanowia przeszkody do bycia autentycznym, wrgcz
przeciwnie, to $rodki do jej realizacji, pozwalajace na pozostanie niezaleznym wobec
producentéw 1 wydawcow.

Znaczace roznice dotycza takze stosunku do cielesnosci oraz mody. Punk rock
w swoich programowych zatozeniach chciat szokowaé¢ wygladem. Byt to rodzaj
rewolucji rowniez seksualnej, ktérej tworcy pragneli przy pomocy stylu wprowadzaé
anarchi¢ 1 bunt. Przybyly do Polski styl wyrazajacy nieskr¢gpowana cielesnosc,

niejednoznaczna tozsamos$¢ plciowa i pozycje spoteczna, byl reakcja na szerszy,

"W. Staszewski, Rap wchodzi do Srédmiescia, ,, Gazeta Wyborcza” 1996, nr 106, s. 18.
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ideowy program McLarena, w ktorym moda miata sta¢ si¢ rodzajem ,,wroga
wewngetrznego, ktoéry wgryzajac si¢ w system, dokona jego demistyfikacji i
dekompozycj " Hip-hopowa moda réwniez wykreowata wlasna estetyke okreslana
jako styl miejski. Raperzy chgtnie inspirowali si¢ gangsterskim sposobem zycia i
ubierania, traktujac modg jako symbol zycia poza prawem. Stroj byt tez sposobem na
podniesienie statusu materialnego 1 przeciwnie do punk rockowego, miat by¢
czytelny i jednoznaczny. Swoim wygladem hip-hopowcy podkreslali meskos¢ i
dominacjg, jednak modzie nie przypisywali tak znaczacej roli, jaka jest programowa
strategia walki z systemem.

Mam nadziejg, ze tak jak punkowi i hip-hopowi artysci traktuja swoja
tworczos¢ z wzajemnym szacunkiem, tak samo zaczna na te zjawiska patrzec
badacze kultury i dziennikarze muzyczni. Kazda z tych kultur wciaz ksztattuje nowe
pokolenia, mimo ze kazda z nich zmienita si¢ na przestrzeni lat. Tym bardziej
zalezato mi wigc na dotarciu do ich korzeni, pokazaniu poczatkow funkcjonowania
w Polsce, zatozen artystycznych i ideologicznych, aby uzupemlié¢ pewna luke
interpretacyjna, do dzi$ obecna wedlug mnie w publikacjach na ich temat. Chodzi tu
przede wszystkim o traktowanie punk rocka i hip-hopu wylacznie jako gatunkow
muzycznych, a co za tym idzie bagatelizowanie ich kontestacyjnego potencjatu.
Fakt, Ze obecnie funkcjonuja jako element kultury masowej, nie powinien odbiera¢
im kontrkulturowych korzeni. Wystgpujac — czy to pod maska nieobliczalnego
wariata, czy groznego przywoddcy — punk rock i hip-hop miaty zdolno$¢ do
przeksztalcania spotecznej struktury, stajac si¢ istotnym katalizatorem przemian

pokoleniowych widocznych do dzis.

18 Zob. A. Antonowicz, Utopia mody punkowej- od kontestacji do muzeum, ,,Dialog”, 2014, nr 4, s.6.
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