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Warszawa
Hip hop — miejska lingua franca?

W artykule tym zajmuje si¢ hip hopem!, ktéry uwazam za jedno z ciekaw-
szych zjawisk wspotczesnej kultury.

Ludzi, zatem i kulture (powiedzmy: danego obszaru, w tym przypadku
polska), cechuje bardzo krétka pamieé. Hip hop — gdy tylko si¢ w Polsce
pojawil? — musial stawic¢ czola ogromnej krytyce. Nie zmienilo si¢ to zbyt-
nio i dzis. Krytyka ta odnosi si¢ do kilku spraw. Po pierwsze — zarzuca si¢
hip hopowi, ze jest pseudoartystyczny; ze nie mozna go nazwac¢ muzyka, bo
muzyka nie moze by¢ rytm uderzen (bitéw), skreczu czy sampli. Po drugie
— ze jest wulgarny i chuliganski. Mozna znalez¢ wiele innych zarzutow, ale
na potrzeby niniejszego artykulu wystarcza powyzsze3.

Zawsze, gdy slysze zarzuty, iz co$ jest pseudoartystyczne, ze nie moze si¢
mierzy¢ z czyms$ ,,wysokim”, przypominam sobie kilka faktéw z historii
kultury. Na przyktad Yesterday — film Radostawa Piwowarskiego, nakrecony
w 1984 roku. Bohaterami obrazu sa mlodzi mezczyzni, licealiSci z prowin-
cjonalnego miasteczka, zafascynowani Beatlesami (w 1964 roku). Fascynacji
tej nie podziela znaczna cze§é Srodowiska, w ktérym przyszto im zy¢. Be-

1 Na hip hop sktada si¢ — oprécz rapu — wiele elementéw: deejaying, graffiti, breakdance,
moda, slang, aktywno$¢ polityczna i przedsigbiorczo$é, dzigki ktérej rozwijaja sie firmy hipho-
powe, np. wytwornie plytowe, sklepy odziezowe etc. (por. Druh Stawek 2005, 14).

2 Dostep do hip hopu amerykanskiego uzyskano dzigki ekspansji telewizji kablowej po
1989 roku i popularnodci stacji muzycznych. Pierwsze polskie préby tworzenia rapu pocho-
dza z pierwszej potowy lat 90. XX wieku.

3 Na marginesie warto zauwazy¢, ze przypadek hip hopu wpisuje si¢ doskonale w analize
i krytyke wspolczesnej kultury, a doktadnie dominujacej wspodlczesnie kultury popularne;.
Atak na hip hop to tak naprawde obrona tak zwanej kultury wysokie;.
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atlesi jawig si¢ powszechnie jako ,,co§” niemoralnego, sprzecznego z po-
wszechnie aprobowanymi zasadami. Nie jest wazne, iz akcja rozgrywa si¢
w §rodowisku matomiasteczkowym. W tym czasie generalnie podchodzono
tak do niemoralnego, grzesznego rock and rolla. A dzi§ — czy dalej traktu-
jemy Beatlesow, Rolling Stoneséw, Elvisa tak, jak 40 lat temu? Dzisiaj sa oni
klasykami rocka, uznanymi artystami. ..

Innym przykladem sa bikiniarze i ich wyrosta z fascynacji Ameryka sub-
kultura, stanowiaca produkt (zteszta jeden z pierwszych w historii Polski)
kultury mlodziezowej. Nie byloby bikiniarzy bez jazzu, krytykowanego za
niszczenie ,,prawdziwej” kultury, zakazywanego przez wladze¢ komunistycz-
ng (Chlopek 2005, 160—162). Trudno sobie wyobrazi¢ polska kulture bez
uznanych jazzmanéw: Krzysztofa Komedy Trzciniskiego, Jerzego Dudusia
Matuszkiewicza, Andrzeja Trzaskowskiego, Tomasza Stanki, Andrzeja Ku-
rylewicza, Jana Ptaszyna Wroblewskiego, Wojciecha Karolaka, Leopolda
Tyrmanda. Dudu$ Matuszkiewicz stwierdzil po latach: ,,Zwycigzylismy zali-
czenie jazzu do dziedzin sztuki, nie zawiodla nas intuicja, ze jednak jest to
muzyka artystyczna” (Koltodziejezyk 2006, 43)%. Bez tej intuicji 1 wiary nie
powstalby chyba najbardziej jazzowy film tamtego okresu, ,,pokazujacy
pustke zycia mlodego pokolenia” (jak moéwili krytycy), nakrecony w 1960
roku przez Andrzeja Wajde — Niewinni czarodzieje, z Tadeuszem Fomnickim
w gléwnej roli (oraz z Komeda, Romanem Polanskim, Skolimowskim, Ja-
nem Zylberem, Trzaskowskim i innymi jazzmanami), wedlug scenariusza
Jerzego Andrzejewskiego i Jerzego Skolimowskiego (Kotodziejczyk 2000,
43). Warto przypomnied, ze na poczatku subkultura bikiniarzy byla elitarna.
Potem — stala si¢ masowa, opuscila wielkie miasta. Naplyw mlodziezy
robotniczej skutkowal licznymi ekscesami. W dos¢ tatwy sposéb udato sie
wladzy powiazaé te kontrkulture z chuligaistwem 1 nieprzystosowaniem
spolecznym. Propaganda komunistyczna stworzyta pokutujacy do dzisiaj nega-
tywny (falszywy) obraz polskiego bikiniarstwa (Chlopek 2005, 162—163).

A dzi$... Jazz uznawany jest za jedna z bardziej ,intelektualnych” fascyna-
cji. Mato tego: uznani jazzmani wspolpracuja z hiphopowcami®. Na gruncie
amerykaniskim wystarczy pamigta¢ o Herbie Hancocku, Us3, o plytach Guru
(albumy Jazzmatazz) z wybitnej nowojorskiej grupy Gang Starr, grupach
The Roots i De La Soul, eksperymentach A Tribe Called Quest, a nawet

4 Nie jest wykluczone, ze — za kilkanascie lat — takie samo stwierdzenie padnie z ust Fi-
sza, Emade, Ostrego, Lony czy innych.

51 nie chodzi tylko o samplowanie jazzowych utworéw — por. pochodzaca z Wroclawia
grupa Skalpel, nagrywajaca dla renomowanej brytyjskiej wytworni Ninja Tune.
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Black Star (projekt Taliba Kweli i Mos Defa) i El Da Senseia. W Polsce na-
tomiast wystarczy wymieni¢ wspolne nagrania Michata Urbaniaka z Kali-
brem 44, Ostrtym (O.S.T.R)), WWO, Leszka Mozdzera z Fenomenem
i Grammatikiem lub eksperymenty Fisza i Emade, jazzowe fascynacje
Ostrego oraz wiele innych.

Jesli zgadzamy sig, iz muzyka jest sztuka, oraz zalozymy, ze hip hop jest
muzyka (bo oprécz slowa melorecytowanego istnieje podklad muzyczny,
tworzony takze przy pomocy ,,zywych” instrumentow, ale najczesciej stano-
wiacy swoisty kolaz dzwigkow, sampli, skreczy, miksow etc.), nie pozostaje
nic innego, niz tylko przyjaé, iz hip hop jest sztuka. Tezy takiej broni na
przyklad neopragmatyk Richard Shusterman, sprzeciwiajacy si¢ stanowczo
nazywaniu hip hopu zdegradowanym stylem muzycznym. Shusterman
uznaje hip hop za sztuke ponowoczesna o wysokim stopniu intertekstualno-
$ci, bo az roi si¢ w nim od odwotlatl do innych tekstéw kultury, ale takze do
tekstow pokrewnych, tak w stowach utworéw, jak i w muzyce®, samplach’
(Shusterman 1998, 261—262). Osoby tworzace hip hop sa wyedukowane
tak, jak wickszo$¢ spoleczefistwa; uczestnicza w dominujacej powszechnie
kulturze popularnej i dzigki jej znajomosci maja kulturowe podloze, nie-
zbedne do (jakiejkolwiek) tworczodci artystycznej 1 komunikacji w spote-
czenstwie, w ktérym — o czym przypomina miedzy innymi Shusterman
(Shusterman 1998, 274) — tradycja kultury elitarnej jest w znacznym stop-
niu nieznana lub odrzucana, uwazana za opresyjnie obca i ekskluzywna. Dla

¢ Mozna nawet postawi¢ teze¢, ze w hip hopie mozna odnalezé — jako materie, ktorej sie
uzywa do tworzenia — caly muzyczny dorobek ludzkosci.

7 Stawomir Jabrzemski, bardziej znany jako Druh Stawek, wieloletni dziennikarz radiowy,
odpiera zarzuty oséb, ktére muzyczne podklady hiphopowe uwazaja za kradziez: ,,Hip-hop
jest tworem niezwykle misternym, ktérego nie sposéb zglebi¢ i docenié, nie posiadajac bar-
dzo rozleglej wiedzy muzycznej — bo jak inaczej mozna doceni¢ fakt, Ze jaki§ kawalek
oparty jest na breaku z wydanego w 1971 r., tylko na siedmiocalowym singlu, kawatka Idrisa
Muhammada z wsamplowanym fragmentem soléwki Cannonballa Addetleya z koncertu
z Johnem Coltranem, refren oparty jest na samplu z drugiego albumu grupy Chase,
a pojawiajace si¢ tu i 6wdzie wstawki wokalne to znani komedianci Bill Hicks i Lenny Bruce?
A w ogole, to kawalek zaczyna si¢ motywem ze $ciezki dzwickowej do filmu Bu/it, a tekst
rapera nawiazuje m.in. do poezji T.S. Elliotta? (...) Stuchajac takiego utworu, nie sposéb nie
wyjs¢ z podziwu nad faktem, Ze jego producent musial przeciez wszystkie te plyty —
i zapewne tysiac innych — mieé, znaé, przestuchaé, i wreszcie: USLYSZEC w nich to
COS? A wige, moze nie jest to wobec tego jaki$ pospolity ztodziej, a wrecz przeciwnie —
osoba o nieprzecigtnej wiedzy muzycznej i nieprzecigtnym talencie? Ktéra 20—30 lat temu
pewnie gralaby na gitarze czy pianinie, dzi§ natomiast gra samplami — instrumentem XXI
wieku?” (Druh Stawek 2005, 14).
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wielu ludzi jedyny kontakt z tworczoscia elitarna odbywa si¢ w szkole, a ta
uwazana jest przez uczniow za przeciwnika. Zreszta system edukacyjny ko-
rzysta ze srodkéw popkulturowych 1 chocby dzigki temu na lekcjach w gim-
nazjach czy liceach rozmawia si¢ takze o hip hopie.

Teoretycznie kazdy moze zosta¢ raperem, bo kazdy moze pisa¢ rymy i ro-
bi¢ bity. Czynnosci te nie sa skomplikowane, a sa przy okazji atrakcyjne, gdyz
wpisuja si¢ w zasadg ,,ztéb to sam”: wystarczy tylko dostgp do komputera
oraz programow muzycznych (niekoniecznie legalnych). Zatem — przypo-
minam: teoretycznie — kazdy moze zostaé artysta. Ale nie kazdy ma szanse
by¢ tak dobry, by go nazwano Duchampem lub Warholem rapu?. Jak w kaz-
dej dziedzinie zycia, podobnie i w muzyce popularnej udowodnia swoja
warto$¢ ci tworcy, ktorzy rozwijaja si¢ artystycznie, eksperymentuja i poszu-
kuja nowych rozwiazan.

Gdy moéwi sig, ze hip hop jest wulgarny 1 chuliganski, dzigckuje Opatrzno-
$ci za Dorote Mastowska, ktéra ma podobne problemy, a broni si¢ przy
pomocy nagrody NIKE. Tu wida¢ doktadnie, jak krotka majg pamieé wszy-
scy krytycy. Jak mozna zapomnie¢ ksiazki Marka Htlaski, Marka Nowakow-
skiego, Jana Himilsbacha, Stanistawa Grzesiuka. Ich polszczyzna, kiedy trze-
ba, byla plugawa. Przeciez tylko taki jezyk mogt oddac rzeczywistosé przez
tych autoréw opisywang. A czy mozna zapomnie¢ o warszawskich balladach
podwérzowych — elemencie folkloru miejskiegor?

Zatem zarzuty o ,,pseudoartystyczno$¢”, wulgarno$¢ i chuligafistwo wyni-
kaja raczej z niewiedzy i braku zrozumienia. Ludzie krytykujacy hip hop po
prostu nie znaja zjawiska, poprzestaja na opiniach zaslyszanych lub tez
kontaktuja si¢ z hip hopem bardzo pobieznie. Niezwykle wazne jest tu —
przytaczane przeze mnie wielokrotnie — spostrzezenie znanego krytyka
muzycznego Grzegorza Brzozowicza, wedlug ktérego opis hip hopu kon-
struowany w mediach jest nieporadny, co wynika z dziennikarskiego poszu-

8 Przywoluje akurat tych artystéw, gdyz Shusterman poréwnuje skreczowanie, miksowanie,
cigcia (w warstwie muzycznej hip hopu) do waséw domalowanych Monie Lisie przez Du-
champa i do dziet Warhola (Shusterman 1998, 266).

Warto przy okazji wspomnie¢ o turntablizmie — sztuce postugiwania si¢ gramofonem —
jako instrumencie muzycznym, wykorzystywanym do tworzenia skreczy, zonglowania bitem
etc. Pierwszg turntablistyczna plyta w Polsce byl wydany w 2001 roku album Manewry cietego
dZwieku, zawierajacy popisy najlepszych polskich didzejéw (w kolejnosci dowolnej): Trakmaj-
stra, Feel-X-a, Romka, Deszczu Strugi, DMC, Krime’a, Kostka, Twistera, Maria i in. To
dzielo zastuguje na powyzsze poréwnanie.

9 Moim zdaniem hip hop nalezy do wspdlczesnego folkloru miejskiego — jest to jednak
zagadnienie, ktére nalezatoby rozwinac¢ w osobnym artykule.
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kiwania sensacji. Tworzacy funkcjonujace w dyskursie publicznym opinie
o hip hopie chcieliby odnalez¢é w Polsce sytuacje zachodzace na rynku rapu
amerykanskiego (glo$ne przestepstwa, wiczienie, miliony dolaréw). Dlatego
tez powielaja wiele stereotypowych opinii. Inna sprawa, ze — zdaniem
Brzozowicza — nie ma w Polsce ,,mtodych krytykéw, ktorzy hip hopu stu-
chaja na co dziefi i mogliby wytlumaczy¢ starszym, o co chodzi” (Brzozo-
wicz 2005, 163). Nic dziwnego wigc, ze hip hop nie dociera do ludzi ,,po
trzydziestce™ 10,

Lekarstwem na niewiedz¢ 1 brak zrozumienia rapu bylby z pewnoscia
krotki kurs historii muzyki popularnej ostatniego ¢wieréwiecza.

Najwazniejsza dla hip hopu wartoscia — po lojalnosci wobec ,,ziomkow”
— jest szczero$¢. Dlatego warto pamigtad, iz rap uwazano niegdy$ za ,,czat-
ne CNN” — przedstawial bowiem problemy afroamerykanskiej spoteczno-
$ci. Chuck D z Public Enemy, jednej z najwazniejszych grup w historii hip
hopu'l, rymowal w 1994 roku: ,,I never did represent doin’ dumb shit, no
gangsta lyin’ — I rather diss presidents (...). I want and dats clever, give
a piece of my time, to prevent some crime (...)” (Public Enemy 1994), od-
cinajac si¢ od tych, ktérzy woleli wykorzystaé rap do pokazania swojej oso-
bistej wielkosci czy wyjatkowosci. Powszechnie wiadomo, iz to wlasnie czat-
ne gangi Nowego Jorku stworzyly hip hop. Jednak warto podkresli¢, iz dzia-
falnos¢ tych gangdw — co podkresla Kuligowski — nie zamykatla si¢ wy-
acznie w sferze kryminalnej: ,,ich srodowisko tworzylo realne podstawy dla
powstawania wigzi, poszukiwania etnicznej tozsamosci i budowania w od-
niesieniu do niej poczucia dumy” (Kuligowski 2005, 14). Tak powstaly
przedsiewzigcia (organizacje?) takie, jak: Zulu Nation, Temple of Hip Hop,

Native Tongues i wiele innych. Jednak media wolaly ,,gangsta rap” — inny
pod wzgledem tematyki, niezbyt zainteresowany aktywnoscig spoleczno-
-polityczna.

Dzisiaj hip hop przestal by¢ tylko ,,czarnym CNN” — zdaniem Kuligow-
skiego jest dzisiaj ,,CNN Trzeciego Swiata”12, Powstaje w Brazylii, Chile,
RPA, Japonii, Palestynie (np. dziatajaca od 1999 roku grupa MWR), ale takze
na Bialorusi i wielu innych miejscach. Dlaczego? Przyjmuje si¢ bowiem
najczesciej w grupach zmarginalizowanych, mniejszosciowych, bedacych

10 Albo raczej ,,trzydziestce dwodjce” — trzeba bowiem pamigtad, iz pokoleniu (pokoleniom?)
znajacym hip hop przybywa lat (por. Kajak 2000).

1 Nazywanej czasem Czarnymi Panterami rapu (por. Druh Stawek 2005, 12).

12 Przy czym rozumienie terminu ,, Trzeci Swiat” jest wspolezesne, nie odnosi sie juz do
czasu, gdy $wiat byl bipolarny (dwoma biegunami byly USA i ZSRR).
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ofiarami dyskryminacji (Kuligowski 2005, 15). Oprocz dostarczania rozryw-
ki pozwala takze wykrzyczeé bol i1 zlo$¢, opisaé rzeczywisto$c, z ktora cza-
sem trudno si¢ pogodzi¢ lub ktéra trudno opisa¢. Zupelnie jak rock przed
laty. I podobnie jak rock (oraz wiele innych styléw, nie tylko muzycznych, bo
przeciez literackich i innych) hip hop, styl zapozyczony z Zachodu, zostal
dopasowany do warunkéw lokalnych.

Jak rock rowniez, trafit hip hop na deski teatréw (por. Kajak 20006, Jawor-
ska 2005) oraz do kin. W przypadku filméw nie chodzi tylko o produkcje
klasy ,,B” czy ,,C” (ap. trylogia Friday rapera Ice’a Cube’a, czy tez francuskie:
Yamartkasi 1 cztery czeSci Taxi z muzyka marsylskich i paryskich wykonaw-
céw), ale o obrazy ,,bardziej ambitne”, na przyklad liczne dzieta Spike’a Lee,
czolowego rezysera afroamerykatiskiego (wspdlpracujacego migdzy innymi
z legendarng grupa Public Enemy), bardzo dobrze przyjety film Jima Jarmu-
scha Ghost Dog: Droga Samuraja (do ktérego muzyke przygotowal RZA
z innej legendarnej grupy — Wu-Tang), polski film Oda do radesci (w rezyserii
Anny Kazejak-Dawid, Jana Komasy i Macieja Migasa).

Co do wulgarnego i chuliganiskiego oblicza hip hopu: trzeba jasno i bez
ogrédek stwierdzi, ze hip hop jest stylem miejsko-chuligadskim. Jednak
przymiotnik ,,chuligaiski”, a raczej rzeczownik ,,chuligan” nie bedzie tu
tozsamy z odpowiednim okresleniem charakteryzujacym stadionowego ban-
dyte. Jak podaje Stownik wyrazow obeych PWIN (2000), ,,chuligan” to czltowiek
naruszajacy obowiazujace normy wspolzycia spotecznego; tobuz, awantur-
nik. ,,Chuligafistwo” natomiast — to:

— zachowanie si¢ lobuzerskie, awanturnicze, czgsto przestepcze;

— czyn popelniony bez racjonalnie dajacych si¢ wytlumaczy¢ pobudek,
jedynie w celu okazania lekcewazenia dla zasad wspolzycia spotecznego
1 porzadku prawnego.

Rap jest po prostu doslowng fotografia pewnego wycinka miejskiej rze-
czywistosci, ktora nie jest znana wszystkim. Rzeczywisto§¢ ta — przedsta-
wiona na przyklad w tekstach utworéw hiphopowych — jest trudna do
opisania $rodkami wyzutymi z emocji. Gdy chce si¢ ukaza¢ $wiat nawet
z brutalnymi szczegélami, trzeba uzyé odpowiedniego jezyka. Trzeba, bo
przeciez najwazniejsza w hip hopie jest szczeros¢. Dlatego ten styl opisuje
sytuacje zyciowe, w ktorych znalazto si¢ (uczestniczac lub obserwujac) wiele
mlodych oséb, dojrzewajacych po i w czasie transformacji ekonomicznej,
politycznej, zatem spotecznej i mentalnej. Sytuacje te to na przyklad: bojki,
kradzieze, narkotyki i alkohol, ale tez dobre imprezy, przyjaza i kolezenistwo.
Tego typu codzienno$¢ znalazla swéj opis w hip hopie, ktéry — oprocz
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zabawy — pragnie realizowaé ,,wyzsze” potrzeby: informowaé, na swoj
sposéb pouczaé, dodawaé otuchy. Zatem z jednej strony hip hop promuje
wlasnie pierwiastki chuliganskie, ale z drugiej strony krytycznie reaguje na
nowe autorytety, takie, jak: pieniadze, kariera, twarde narkotyki. Krytykuje
nows, rzeczywistosé, ale na swoj chuligafski sposéb. Bo — jak si¢ wydaje —
tylko tak ma szans¢ dotrze¢ do (czgsci) mlodziezy, dos¢ odpornej — jak
powszechnie wiadomo — na ,,dydaktyczno-wychowawcze pogadanki”.

Wszyscy ci, ktoérzy w owych pierwiastkach chuliganskich doszukuja sie
sensacji, ulegaja fascynacji serwowang przez hip hop dostowna fotografia
wspomnianego juz wycinka rzeczywistosci, przez co wprowadzeni zostaja
w skandal grozy, a nie w groze samg (Barthes 2000, 141; por. Kajak 2000).
Stad bierze si¢ paradoksalne utozsamianie hiphopowcéw z chuliganami
sportowymi (w$rdéd pseudokibicéw jest na przyktad wielu studentéw) albo
tez nazywanie ich ,,blokersami” (kim bowiem jest éw ,blokers™: czlowie-
kiem przesiadujacym cate dnie na lawce pod blokiem, czlowiekiem po pro-
stu w bloku mieszkajacym, czy kim§ innym?) (por. Kajak 20006).

Swiadomie napisatem, ze hip hop nie jest subkultura miejsko-chuligadska,
ale raczej takim wlasnie stylem. Zgodnie ze spostrzezeniem Burszty 1 Kuli-
gowskiego (Burszta, Kuligowski 1999, 15) cztowiek jest kameleonem na
kolorowym dywanie kultury popularnej, owej ,,Wielkiej Maszynerii Styléw
bycia i dziatania” (Sulima 2007, 10). Nie do§wiadcza bowiem tylko jednego
epizodu, nie porusza si¢ tylko w jednej przestrzeni. Tych przestrzeni i epizo-
déw jest wiele i nie mozna ich odseparowaé. Ludzie zyjac, ,,uzywaja’ r6z-
nych tozsamosci, funkcjonuja w sferze publicznej i prywatnej. Kulture ro-
zumie si¢ dzi§ przeciez jako znak i podstawe réznicowania kultur réznych
grup oraz traktuje jako powszechny synonim ,tozsamosci” (Burszta, Kuli-
gowski 2005, 239).

W powszechnym odbiorze stowo ,,subkultura” kojarzy si¢ — niestusznie
— wlasdnie z grupg chuliganéw. Ewa Kolodziejek zauwaza, Zze przeciez sub-
kultura reprezentuje ,,wydzielony wedlug jakiego$ kryterium segment zycia
spotecznego 1 jego kultury” (Kotodziejczyk 2005, 15). Bardzo interesujace
sg spostrzezenia Davida Muggletona (Muggleton 2004, 69), ktéry doszed!t
do wniosku, iz wspdlczesne subkultury sa ponowoczesne. Subkultury no-
woczesne okreslajg tozsamosé grupowa, ktérej granice sq bardzo wyrazne.
Niski stopiefi mobilnosci subkulturowej, homogenicznosé stylu oraz wysoki
stopienl zaangazowania w subkulture sprawiaja, ze przynalezno$¢ do grupy
postrzega si¢ jako stala. Nacisk na poglady i wartosci, §wiadomos$¢ wlasnej
autentycznosci, nastroje skierowane przeciw mediom tworza gest politycz-
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nego oporu. Subkultury ponowoczesne natomiast oferujg tozsamos¢ frag-
mentaryczna, o stabo okreslonych granicach i heterogenicznym stylu. Ist-
nieje przeciez wiele zrédel tozsamosci, w ktore ludzie angazujg si¢ dosé
powierzchownie. Przemijajaca wigz z grupa to takze efekt fascynacji stylem
i wizerunkiem oraz celebracji nieautentycznosci. Wysoki stopiet mobilnosci
subkulturowej wiaze si¢ takze z powszechnie wystepujacymi nastrojami apo-
litycznymi 1 pozytywnym stosunkiem do mediow.

Budulcem dla dzisiejszych — chwilowych i trwalych — tozsamosci moze
wigc by¢ rowniez jeden z muzycznych gatunkéw popkultury — hip hop
(Kuligowski 2005, 15)13. Przyklad ten pokazuje, ze kultura popularna jest
systemem-posrednikiem, kodem porozumiewania sig, posrednikiem poro-
zumienia miedzykulturowego. Popkultura, a w tym konkretnym przypadku
hip hop, staje si¢ jezykiem wspdlnym, plaszczyzna porozumienia, obserwacii
dla réznych kultur, dla ich przedstawicieli, dla twércow ,,wywodzacych si¢”
z réznych stylow, estetyk, a nawet oséb réznych narodowosci. Swiadectwem
tego sa realizowane liczne wspélne projekty'. Na przyktad grupa Sistars
stata si¢ stawna dzicki hiphopowej wytworni Wielkie Jol, wspotpracowata
z Tedem, Numerem Razem, Ostrym, WSZ 1 CNE, ZIP Sktadem, D] 600V.
Kazik Staszewski (Kult) ma na swoim koncie wspotprace z Kalibrem 44.
Z raperami ZIP Skladu nagrywali: 15 Minut Projekt, Muniek Staszczyk
(T.Love). Wspomniany Tede nagral utwér z Natalig Kukulska. Peja (Slums
Attack) 1 Sweet Noise wspomagali si¢ wzajemnie kilka razy. Skazani na Suk-
cezz oraz Myniemy tworzyli razem z Jarym z Oddziatu Zamknigtego, nato-
miast Vienio i Pele (Molesta Ewenement) — z Tomaszem Lipifskim (Tilt)
i Novika (Futro), a sam Vienio — z grupg Cool Kids Of Death. Nie
omawiam ,,romanséw’ hip hopu i pokrewnych: reggae, raga etc. (wykonaw-
cy tacy jak: Indios Bravos, Jamal, Vavamuffin, Sidney Polak — byly czlo-
nek T.Love i inni).

Wielu artystow to po prostu znajomi, réwiesnicy, osoby o podobnej wraz-
liwosci, wychowane w popkulturze, uzywajace tego samego kodu porozu-

13 Mnogo$¢ kulturowych opcji to prosta konsekwencja faktu, iz sami mozemy wybierad
tozsamosci, ktére chcemy uznaé za wlasne. Jesli jednostki lub grupy decyduja si¢ na tworze-
nie tozsamosci w oparciu o kulture popularna, bedzie ona autentyczna, bo akt owej kreacji
nie bedzie czym$ wymuszonym. Oprécz tego nie zostanie owym osobom zamknigta droga
do rozmaitych nisz, skrywajacych obecnie sztuke ,,wysoka” (por. Burszta 2002, 15).

14 Pomijam wspomniane juz wczesniej zwiazki hip hopu i jazzu. Nie zajmuje si¢ tez rape-
rami — dzie¢mi znanych muzykéw. Wspomne tylko, ze DJ Krime to syn Leszka Dlugosza,
Fisz i Emade — synowie Wojciecha Waglewskiego, CNE — syn Jacka Kleyffa.
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mienia, przekladajace swe przemyslenia i pomysty na rézne style kultury —
niezaleznie od kraju pochodzenia, czego przyktadem sa wspdlne dokonania:
Czechow Indy’ego 1 Wicha, Oriona i jego grupy PSH z Eldem, WWO (ZIP
Sktad) z Molesta; Stowakow z grup NS i Kontrafakt z ZIP Sktadem; wyko-
nawcoéw z Molesty 1 ZIP Skladu z Kolumbijczykiem (nagrywajacym tez we
Francji) Rocca (La Cliqua, Tres Coronas); Amerykanina Lil’'Dapa (Group
Home), Francuzéw z Soundkail oraz Dynama z raperami zrzeszonymi
w wytworni Prosto (oraz sktadem MorWA); WWO i pochodzacych z Paryza
czlonkow Mafii K’1 Fry; duetu producenckiego z Wroctawia Magiera i LA
z Chiens de Paille; KASTA Skfadu z K-Otix; 16dzkiej Familit HP z Afu-Ra
oraz wielu, wielu innych?.

Okreslenie hip hopu mianem miejskiej Zngua franca wydaje si¢ uzasadnione.
Styl ten pozwala porozumie si¢ wykonawcom pochodzacym z réznych
miejsc na $wiecie. Poza tym daje szans¢ na komunikacje 1 wspolprace
z tworcami innych styléw, o ile wywodza si¢ oni z podobnego $rodowiska,
czyli zazwyczaj — (wielkich) miast. Uchwyci¢ miejska rzeczywisto$¢, zalety
i wady zycia w metropolii mozna na rézne sposoby!®. Zmiana formy, estety-
ki jest po prostu zmiana punktu widzenia wielobarwnego, niesamowicie
zréznicowanego $wiata. Jest to bardzo cenne, gdyz pozwala od$wiezy¢ do-
$wiadczenia, ktére czlowiek wspolczesny i tak (w wigkszosci) zaposrednicza
z mediow.
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