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, Lo miasto umiera/ i ty razem z nim” (Dezerter, 7o miasto umiera), ,moje mias-
to umiera, a ja razem z nim” (The Bill, Moje miasto), ,to miasto to zywy trup”
(xsu, Moja niewinnosc, moja depresja) — mimo tudzgcego podobieristwa fraz,
piosenki te pochodzg z repertuaru réznych zespotéw punkowych, zwigzanych
z odleglymi od siebie miastami: Warszawa, Pionkami kolo Radomia, Us-
trzykami Dolnymi, a daty powstania tekstéw rozciagaja si¢ miedzy latami 8o.
xx wieku a pierwsza dekadg xx1 stulecia. Skojarzenie miasta ze $miercig
przybiera czasem postaé bardziej apokaliptyczna, zwigzang z lgkami mile-
nijnymi. O ich obecnosci w punkowej wizji §wiata przekonuje tytul jednego
z tekstéw Farben Lehre Miasto korica wieku z symbolicznego 1999 roku. Tym
Tazem samo miasto okazuje sie mordercg: ,,to miasto zabija nas / przez caly
czas”, podobnie jak w plosence Moja niewinnosé: ,to miasto pozera mozg /
to miasto zatruwa mnie”. Nastroje apokahptyczne s3 Wige wyrazane przez
obrazy $mierci miasta lub miasta usm1ercajacego, a Jego upadek wydaje sig
punkowym koricem $§wiata, jakby poza jego murami nie bylo zycia, chociaz
jednoczesnie i ono jest przestrzenia zabdjcza.
Nie brakuje tez naturalistycznych utozsamieri czlowieka i jego ciala
z miastem, ktdre ,,cierpi przy kazdym oddechu” (Dezerter, Zabdjca czasu).
M1eszkan1ec staje si¢ albo ofiara przestrzeni mlCJSleJ ,,fabryki trucizny”
(Farben Lehre, Zatrute miasto) — albo zespala si¢ z nig w agonii, ona za$
bywa przyréwnywana do konajacego czlowieka. W piosenkach miasto dusi—
mieszkaricom brakuje powietrza — i samo sie¢ dusi, jest zatrute i truje jedno-
czesnie. Powietrze potrzebne do zycia niszczy i zabija, a jednoczesnie nie da
si¢ go nie wchlaniaé: ,ulice, ktére brudem zarastaja / twarze, ktére gazem
oddychaja / ludzie w kolejce po powietrze” (Miasto korica wicku). Tworczosé
punkowa mozna rozpatrywacé jako jedno z przetworzeri egzystencjalnego
doswiadczenia charakterystycznego dla poetow, ktérym juz wlatach 7o. ,[$]
wiat objawil si¢ [ ...] poprzez elementarng reakcje obronng duszacych si¢ ptuc”
(Pawelec, 1995: 27): Braku tchu i Sztucznego oddychania diagnozowanych przez
Stanistawa Barariczaka lub Rézewiczowskiej ,walki o oddech”.
Radioaktywnos$¢ (Brygada Kryzys, Radioaktywny blok), nuklearnos¢, tok-
sycznos¢, skazenie: ;wokoét zadymione mury [ ... ] bo to miasto wcigz jest takie
same / zatrute, brudne i pijane” (Zatrute miasto) i wizje atomowych katastrof
wyraznie wskazuja na watki, wokét ktérych zageszcza si¢ wyobraznia tamte-
go okresu: betonowe pustynie, fabryczne dymy, zbrojenia, wyscig rakietowy
(Dezerter, Plakat) i wybuchy atomowe. Nie bez powodu pierwotna nazwa
zespolu Dezerter, ss-20, odnosita si¢ do radzieckich glowic nuklearnych
ajedna z grup zawiazanych w 2005 roku, Azbest — poczatkowo grajaca punk
rocka — naw1qzywa1a wprost do odpornego, taniego materiatu budowlanego,
powszechnie uzywanego w Polsce w latach 60. i 70. O rakotwdérezych wiasci-
wosciach wiékien azbestowych czajacych si¢ w eternicie, wszechobecnym jak
beton w rzeczywisto$ci architektonicznej PRL, zaczeto méwi¢ glosno w la-
tach 8o., by ostatecznie zakaza¢ produkeji bomby z opéznionym zaplonem —
jak potocznie okresla si¢ ten material — w kolejnej dekadzie. Rakotwdéreze
widkna, atakujace przede wszystkim uklad oddechowy i przedostajace si¢
do organizmu wtasnie przez wdychane powietrze, pozostaly jednak w wielu
funkcjonujgcych nadal budynkach.
Najblizsze otoczenie czlowieka naladowane jest niewidzialng, radioaktywno-
-nuklearng energia, ktéra w koricu musi eksplodowaé: ,wielki grzyb [...]/ chaos
groza i §mier¢ / ruiny domy walg si¢ / wielki koniec [...] / promieniowanie
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dym i mgtly (xksu, Wielki koniec). Nastroje eskalowata katastrofa w elektrowni
czarnobylskiej, wraz z pogloskami dotyczgcymi zaréwno jej pola razenia, jak
i dzialania i skadu antidotum, ptynu Lugola aplikowanego powszechnie
dzieciom w 1986 roku, a takze — budzgca sprzeciw i ostatecznie zaniechana —
budowa polskiej elektrowni jadrowej w Zarnowcu rozpoczeta w 1982 roku.
Przemystowe otoczenie ma niewatpliwy zwigzek z zauwazanym przez badaczy
zlepem ideowym orientacji anarcho-punkowo-ekologicznej (Fatyga, 2005: 85),
na pewno tez Iaczy sie z deklarowanym w tekstach punkowych stosunkiem do
miasta, ekspozytury azbestowo-jadrowej, poznej nowoczesnosci industrialne;.

2

Miasta, o ktérych si¢ $piewa, sg zatrute permanentnie, cyrkulacja szkodli-
wych substancji wydaje si¢ réwnie zamknieta, jak obieg duszacego, skazonego
powietrza. To, co kryje si¢ pod powierzchnia muréw i §cian, a takze ponad
nimi, jak chmury dymu zamykajace horyzont, truje miasto i jego mieszkaricow,
toksyczne muszg wiec by¢ takze odpady, miejskie wydzieliny wracajace pod
powierzchnie miasta, ktére moga w kazdej chwili wyplynaé: ,gdzies pekly
rury ruszyl $ciek ulice juz zalane / ropa olej kal i mocz doktadnie wymieszane”
(xsu, Rewolucja w scieku).

Oddychanie dusi, zycie zabija, martwe miasto morduje — ten ciag para-
dokséw moze by¢ tylez uniwersalng metafors, ile twérczym przetworze-
niem konkretnych doswiadczen, przeczud i wyobrazen zesrodkowanych
wokét lekéw popromiennych. Plan przestrzenny miast, o ktérych $piewa sie
w punkowych piosenkach, jest réwnie koncentryczny, jak struktura pikto-
gramu ostrzegajacego przed materialami promieniotwérezymi, promieniscie
zataczajacymi coraz szersze kregi, z ,centralg” wysylajaca zabéjczy ,sygnal”
(Brygada Kryzys, Centrala).

Kolejne emanacje §mierci to nastepne kregi o tozsamej ze sobg strukturze,
powtarzajace si¢ systemy coraz mniejszych, zamknigtych klatek: od poziomu
miasta przez ulice i mieszkanie w bloku po wlasna glowe tego, kto w nim zyje.
Trwa nieustanna oblawa: ,przyszli przestgpcy szukajg swych ofiar / nastepna
ofiarg mozesz by¢ ty” (1o miasto umiera). ,Kolejny wypadek”, ,nastepna ofiara”
to okreslenia sugerujace, Ze mikroagonie dzieja si¢ nieustannie. Mieszkaricy
mordujg si¢ wzajemnie na ulicach: ,zboczeniec czeka za rogiem ulicy [...]/
gdy tylko zblizysz si¢ do niego / wyciagnie néz i zabije ci¢”. Na koricu tan-
cucha przemocy pojawia si¢ przemoc jednostki wobec niej samej: ,Kolejna
udana préba samobdjstwa’.

W piosenkach dominuje widzenie pozbawiajace opisywane miasta szczego-
t6w. Sg to raczej jednolite, schematyczne, wielkie organizmy, widziane z gory,
z perspektywy planu urbanistycznego lub z duzej odleglosci. Zaglebianie si¢
w przestrzen miejska jest niebezpieczne: ,unikasz bocznych ulic ale musisz
si¢ zanurzy¢ / w bagno wielkich miast [...] a tam / pijany géwniarz bije ci¢
w pysk” (ksu, Nocg). Czasem osoba patrzaca znajduje si¢ obok tego, co wi-
dzi: ,jadac dusznym autobusem przez Ursynéw / popatrz na betonowe bloki”
(Dezerter, Beton m-3). Ogladanie z dystansu sprawia, ze punkowe miasta sg
jednowymiarowe, obrazom brakuje ostrosci i glebi (Niewiara, 2004), ulic
nie widzimy z perspektywy oddolnej, oczami przechodnia zanurzonego
w miejskim §rodowisku. W zasadzie nie ma ani spojrzenia odsrodkowego,
ani zblizen na szczegdly i réznice. Wypadkows tego sposobu postrzegania
miasta jest przedstawianie mieszkaricéw jako masy, niezréznicowanego ttumu
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przechodnidw, ktérzy wolg nie patrzec sobie wzajemnie w oczy: ,twarze kté-
re wzrokiem zabijaja” (Miasto korica wieku); ,i te oczy $lepe zle / powielane
w nieskoriczonos¢ / ktére nienawidza mnie” (Moja niewinnosc...).

W piosence Beton M-3 system zamknietych klatek réwniez jest zwie-

lokrotniony: przez betonowy Ursynéw przejezdza ,duszny autobus”, mija
»mieszkalne bunkry”, a obecnosci ludzi, ktérzy ,,muszg zy¢ tam w $rodku”,
mamy si¢ jedynie domyslaé. Z perspektywy klatki-autobusu nie wida¢ miesz-
karficow ,zamknigtych w betonowych pudetkach”. Koncentryczny system
opresji powtarza si¢ w skali makro i mikro: ,szyj¢ swa otulam sznurem /
i cheg krzyczeé / uszy gltuche” (Moja nienawisc...). ,Klatki z betonu” (7o
miasto umiera) 1 ,betonowe pudta” (Nie ma ciszy w bloku) to powtdrzenie struk-
tury miasta-klatki, ostatecznie odtwarza ja réwniez ludzki mézg porazony
niemocy: ,niejeden chcialby sie stad wydostaé / lecz pienigdzy czasem brak,
czasem sily” (Zatrute miasto).

Betonowe skamieliny emanuja na wszystko wokét, architektura ,sztucz-
nego kamienia” poraza mieszkaricéw: ,we wrogim miescie martwych $cian
[...] wpokoju szarym jak ja / i te twarze blade §miercia” (Moja nienawisc. . .);

»ludzie jakby z kamienia / twarze skute granitem” (ksu, Martwy rok).

W piosence Post Regimentu Wycieczka na pustynig wprost méwi sig o per-
spektywie wysokosciowca, wyrabiajacej specyficzny sposéb widzenia: ,,odwréé
si¢ tam daleko sztuczne $wiatla plong / tam nieszczesliwi ludzie milczg /
w swoich wiezach z kamienia / wielkich tak ze nie widaé z nich ziemi”. Obser-
wator podkresla niezaangazowanie w przestrzen i jej obcosé. Ten, kto patrzy
na miasto z géry, ,,0puszcza unoszacy go i mieszajacy tozsamosc [...] thum”
(Certeau, 2008: 93), sytuuje si¢ poza opisywang rzeczywisto$cia. Statyczne
patrzenie z alienujacej perspektywy blokowej przeksztalca mieszkanca-

-uczestnika w obserwatora znajdujacego si¢ ponad i poza rzeczywistoécia,
ktérg widzi. Dystans podkresla naduzywanie w piosenkach zaimka wska-
zujgcego ,to” w stosunku do rzeczownika ,,miasto”.

W korpusie tekstéw punkowych bezposrednio dotyczacych miasta, $pie-
wa si¢ o rzeczywistosci, ktdrg si¢ neguje i kontestuje, zamiast glosi¢ idee
czy postulowaé zmiang spoleczng. Piosenki punkowe odrzucajace miasto,
zwlaszcza w kontekscie miejskiego zakorzenienia tej kultury i empatycznego
wspélodczuwania z cierpigcym, miejskim organizmem, podkreslaja wige bycie
i niebycie w tej przestrzeni jednoczesnie, maja funkcje dystansujaca wobec
§rodowiska, o jakim si¢ krzyczy ze sceny, ale i katartyczng. Wykonawca dzigki
muzycznej sile uderzenia ma ,,poprzez agresje i przemoc [ ...] oczyscic swiat
z wszelkiego zta” (Lewandowski, 2006: 96).

3

Relacja migdzy muzyczng wizja miasta a oddolnoscia, wlasnorgeznym prze-
twarzaniem i przeksztalcaniem przestrzeni wlasciwymi kulturze punkowe;j
(Stanczyk, 2014) zwiazanej z estetyka Dy1, pozwala wyrazniej dostrzec
specyfike tych piosenck. Zastanawiajace, ze nie $piewa si¢ o kluczeniu po
ulicach, ich zawlaszczaniu przez grupy przyjaciét, wydeptywaniu wlasnych
§ciezek; ze wbrew wszelkim skojarzeniom i oczekiwaniom, a takze wiedzy
o punkowych sposobach wykorzystywania i zagospodarowywania przestrzeni
miejskiej (Stariczyk, 2014), te obrazy nie odpowiadaja taktykom, lecz znie-
nawidzonym strategiom, teksty odtwarzaja porzadek odgérny, $piewajacy
postrzegaja miasto jako plan urbanistyczny (Certeau, 2008) albo narzucong
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strukture. W piosence Post Regimentu symbolizuje ja sygnalizacja $wiet-
Ina: ,tylko zmieniaja si¢ kolory / zielony z6lty i czerwony [ ...] przypadkowi
przechodnie potracaja mnie w biegu /[ ...] / nie znam tutaj nikogo, lecz nie-
nawidzg mnie” (Kolory). Bohater piosenki co prawda idzie ,znikad donikad”,
ale porusza si¢ w obrebie wyznaczonej struktury, jednostka nieprzytomnie
szamocze si¢ w jej pajeczej sieci, jakby zadna alternatywa nie istniala.
Niezréznicowane, miejskie obrazy atakujg obserwatora, a jednoczesnie
sa wypadkowa perspektywy, z jakiej patrzy: ,szare ulice i szare domy /[ ...]/
szare komérki produkujg szare mysli / szary czlowiek buduje szary $wiat /
szary $wiat i szare domy” (The Bill, Szara szarost). Nasladowanie w piosenkach
wizji §wiata odgérnych i powielanych pokornie przez zwyklych, porzadnych
ludzi, normatywnych czlonkéw spoleczeristwa, jest bardzo wazng ich cechg.
Wokalista przechwytuje, nasladuje zewngtrzne wobec niego spoteczne reguly
méwienia, a przez to je przedrzeznia: ,jestem glupi / mam pierdolca / w uchu
kolczyk, w dupie stolca [...] / mézg mam jaki$ opuchniety / jestem chyba
pierdolniety [ ...] jestem dla nich nienormalny” (Dezerter, Burdel). Dopiero na
koricu piosenki dowiadujemy sie, ze padajace w niej wezeéniej opinie i obelgi sa
przedrzeZznianiem czyjegos$ sposobu postrzegania punka. Charakterystyczne
jest tez wykrzykiwanie ze sceny stéw, z ktérymi wokalista ideologicznie si¢ nie
utozsamia, a wreez chee stawia¢ opdr niesionej przez nie wizji $wiata i watpliwej
etyce: ,na bok chamy kurwy $miecie / pierwszy oddzial dobrze jest / naprzéd
ognia zabi¢ zgnies¢ / dobrze jest, dobrze jest” (Siekiera, Oddzial slepych). Ironig
i przechwycenie wida¢ wyrazniej w sposobie wykonania: niezbornosci miedzy
nienormatywnym wygladem i §piewem performera a wypowiedziami, z kté-
rymi si¢ nie zgadza, wyglaszanymi jednak pozornie w formie afirmatywne;.
Przedrzeznia sig tu retoryke odwolujaca si¢ do bytéw zbiorowych, méwiac
na przyktad o calym spoleczeristwie, ale tez wyglaszajac réznego rodzaju
madro$ci zyciowe wskazujace na prawidlowosci rzadzace $wiatem, zwigzane
z wiedzg potoczna o regulach funkcjonowania jednostki w spoleczenstwie:
ynie prébuj nigdy méwié nie / nie prébuj nigdy szukaé przyczyn / jednostka
wszakze zerem jest”; ,w$réd tlumu ukryj swoja twarz / bo wyzej dupy nie
podskoczysz” (Pod prqd). xsu gra tu haslem ,,idZ pod prad” puentujgcym
zdanie oznajmujace zalecajace niewylamywanie si¢ z szeregu. Wydobycie
wewngtrznej sprzecznosci przekazu podkresla ironiczny sposéb wykorzystania
komunikatéw, ktére wokalista podwaza, wykpiwa i w ten sposdb rozbraja:
Hjestes niewielkim elementem / z numerem w aktach zapisanym / idZ pod prad”.
To, ze w piosenkach czesto powtarza si¢ nie to, co samemu si¢ mysli,
lecz to, co méwia i my$la inni, normatywni cztonkowie spoleczeristwa, od-
powiada przyjmowanej w tych tekstach odgérnej perspektywie ogladu mia-
sta. Przewrotna mimikra dotyczy takze sposobéw widzenia: systemowych,
calosciowych i jednowymiarowych. Przyjmowanie perspektywy odgdrne;
i ukazywanie struktury w ten sposéb sprawia, ze zostaje ona wyolbrzymiona,
trochg jak w malarstwie hiperrealistycznym, daje obraz tak naturalistyczny,
ze az przerysowany, wykoslawiony w jego karykaturalnej monstrualnosci.
Ostatecznie ten sposéb obrazowania stuzy przedrzeznianiu, a przez to pod-
wazeniu i unieszkodliwianiu, wywracaniu na nice tego, co i o czym si¢ §piewa.
Piosenka punkowa jest w tym $wietle raczej przechwyceniem i ironicznym
powtérzeniem tego, co odgérnie zaplanowane, powszechnie uznawane
i narzucane, niz wykrzyczeniem calej prawdy wprost czy tez bezposrednim
manifestem autentycznej oddolnosci i wiasnej, alternatywnej wizji §wiata.
Spiewa si¢ o tym, co znienawidzone, podczas gdy przestrzenne prak-
tyki punkowe to raczej zajmowanie miasta po swojemu, nienormatywne
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zawlaszczanie fawek, murkéw, ulic, parkéw, terenéw zielonych, wykorzysty-
wanie obrzezy, garazy, okolic toréw kolejowych i ulic, a takze organizowanie

przestrzeni osiedlowej i domowej na swéj, oddolny sposéb (Stariczyk, 2014).
Stuchanie glosnej muzyki jest réwniez jedng z takich przestrzennych taktyk,
operacji wydzielania wlasnego, prywatnego, autonomicznego terytorium,
odgradzania si¢ od tego, co na zewnatrz za sprawg dzwiekéw, ktére w nie-
widzialny sposéb izoluja od otoczenia, i zniechg¢cania innych do ingerowania

w te przestrzen. Jesli spojrzec na punkowe teksty w odniesieniu do praktyk
miejskich kultury punkowej, wydaje sie, ze dopiero nastepne pokolenie byto

gotowe $piewad o miescie z perspektywy odsrodkowej, z trzewi blokowisk
glosié, jak Zip Sktad w Rap zajawce, ,Hymn osiedla, ulicy i kazdego bloku”.

W tekstach piosenek obu kultur akcenty sg rozlozone inaczej i odmiennie

przetwarza sie slowem betonowe doswiadczenia. Xawery Stariczyk dowodzi

zwigzkéw migdzy wezesnymi ruchami punkowymi, ich ideologia, praktykami

i sposobami do$wiadczania rzeczywistosci, a faktem, ze bylo to pokolenie,
ktére jako pierwsze wychowalo si¢ w blokach, czasem pamigtajace jeszcze

wielorodzinne domy i kamienice, skad punkowcy jako dzieci przeprowa-
dzali si¢ dopiero do nowoczesnych blokowisk (Stariczyk, 2014: 152—165). By¢

moze wiec réznica retoryczna, za ktérg idzie zmiana perspektywy i stosunku

do tego, o czym si¢ $piewa, a takze formy kontestowania miasta, widoczna

wyraznie w tekstach piosenek, ma zwiazek z odmiennos$cia doswiadczen

pierwszego i drugiego pokolenia mlodziezy alternatywnej wychowywanej

w ,domach z betonu”.

4

Naomi Klein zwraca uwage na przesunigcie istotne réwniez dla kultury pun-
kowej, gdy pisze o ruchu Reclaim the Street wywodzacym si¢ z brytyjskiej
kultury p1vY i przeprowadzajacym akcje polegajace migdzy innymi na nie-
spodziewanym dla przechodniéw organizowaniu imprezy rave w najbardziej
ruchliwych czgsciach miasta.

Zaréwno hippisi, wycofujacy si¢ do wiejskich komun, jak i yuppies, ucie-
kajacy z miejskiej dzungli w swoich sportowych samochodach terenowych,
utozsamiaja wolno§¢ z odrzuceniem miejskiej klaustrofobii. Wolnosé to Route
66, to W drodze. To ekopodrézowanie. To wszedzie, tylko nie tutaj. RTS, ze
swej strony, nie skresla ani miasta, ani terazniejszosci. [...] Poki trwa zaba-
wa, tesknota za wolna przestrzenia znajduje swoje ujscie nie w ucieczce, lecz
w transformacji tego, co istnieje tu i teraz (Klein, 2000: 335).

Wyzwalanie ulic — na przyktad spod terroru ruchu samochodowego, kté-
remu podporzadkowane jest zurbanizowane zycie — podkresla immanentnie
miejski charakter tych antymiejskich dzialan, ich paradoksalne zakorzenie-
nie w tym, co kontestuja. Jesli ksu méwi o planowaniu ucieczki z miasta, to
ma si¢ ona odby¢ na industrialnej arce zbudowanej z ,wolframowych blach”
(Ucieczka w xx wiek). W piosence Miasto i ogieri (Ga Ga/Zielone Zabki) mio-
dziez rozpala ognisko i organizuje impreze na ulicy, bo ,to jest ich dom”, ,.tu
si¢ wychowali”. Punkowecy ,,nie poszli za miasto”, manifestujac swoje prawo
do miasta i przeksztalcajac jego przestrzen przez swoje praktyki.

Piosenka punkowa to przede wszystkim agon kultury miejskiej, obracaja-
cy si¢ przeciw obrazom i stowom, jakie powtarza i przytacza. Zawiera frazy,
stwierdzenia, hasta i obrazy, na ktére odpowiada i ktére neguje. Agon ttumaczy
tez wysoki poziom agresji, negatywnej energii uruchamianej w wykonaniu
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i obecnej w stowach piosenek. ,[L]eksem &rzy% stal si¢ bodaj najpowszech-
niejszym okresleniem $§piewu w jezyku punkéw”, wsréd innych synoniméw
$piewania wymienia si¢ okreglenia: ,drzeé sie, [...] drze¢ ryja, wycie, [...]

rycze¢ (jak zarzynany bawol)”, a takze ,wyrzyganie” i ,wydarcie”, poniewaz

,w rozumieniu punkéw «$piewaé» mozna o rzeczach stosunkowo obojetnych,
podczas gdy «krzyczy sie» na tematy bardziej powazne i bolesne” (Lewandowski,
2006: 94). Lewandowski podkresla réwniez uzywanie przez uczestnikow tej

kultury stownictwa militarnego (widoczne migdzy innymi w nazwach zespo-
16w) w stosunku do muzyki i piosenek punkowych: ,ostry pocisk, brutalny
czolg, perkusja detonuje”, ,sita razenia” (Lewandowski, 2006: 96).

Piosenka jest wiec takze odpowiedzig na srodowisko dzwickowe, w jakim
powstaje: ,ciagle jakies glosy wokét / maz bije zone / Zona bije dzieci / sasiad
si¢ odlewa / a ja sobie §piewam / nie ma ciszy w bloku nie ma ciszy w bloku
nie ma ciszy w bloku” (NVie ma ciszy w bloku). Spiewanie faktycznie aczy si¢
w tej piosence z oboje¢tnoscia na krzywdy dziejace si¢ sgsiadom, ale stanowi
tez reakcje obronng, wydawanie dzwiekéw po to, zeby zagluszy¢ dobiegajace
zewszad odglosy, ktore nie milkna i niepokoja nawet noca. Jesli sfera wlasna
i bezpieczna ma siggac tam, gdzie sigga glos (Sulima, 2000: 128), a poza tg
granicg rozciaga si¢ teren obcy, w sytuacji blokowej te granice zawsze musza
by¢ nieostre, przesuwane i naruszane wiasnie za sprawa dzwickow.

Stuchanie glosnej muzyki, wykrzykiwanie ostrych sléw piosenek, ktore
tng powietrze jak brzytwa, to rodzaj terytorialnej walki na dzwicki, ale tez
wyznaczania nieprzepuszczalnych granic, kordonéw chronigcych przed tym,
co na zewngtrz; a na zewnatrz stycha¢ nie tylko sasiadéw przez cienkie jak
papier Sciany: ,glosno graja fabryczne maszyny / regularnym rytmem za-
z¢biajg tryby” (Ulice milczg). Pobrzmiewa tu echo odgloséw przemystowo-

-blokowego srodowiska miejskiego, powraca zwigzana z nim ikonosfera,
stopniowo ustgpujaca miejsca postindustrialnym obrazom miast czasu prze-
mian lat go.: ,Dzi$ ostatnie drzewa szumig zalo$nie / na wielkich parkingach
wypalonych stoncem” (Dezerter, Zabdjca czasu). W wypowiedzi na jednej
ze stron internetowych badanych przez Marka Lewandowskiego funkcja
muzyki punkowej zostala okreslona wprost jako odpowiedz na srodowisko
(nie-do-)zycia: ,Miasto, masa, maszyna przytiaczaja nas. Miasto to wigzienie.
Sita dzwigkéw (trash/punk/core) ma je rozbi¢ w pyt. Zdruzgotad, zmiazdzyé¢,
oczys$ci¢” (Lewandowski, 2006: 96). Ttum, masa, miejski hatas, szum maszyn,
samochodéw i fabryk, do ktérych co dnia ciggng anonimowi robotnicy —juz
w czasach wielkiej awangardy te do§wiadczenia owocowaly nie tylko uto-
pijnymi wizjami urbanistyczno-architektonicznymi, realizowanymi przez
kolejne dekady xx wieku mniej lub bardziej fortunnie i opacznie, lecz takze
krzykliwym tonem manifestéw, do jakich odwoluje si¢ autor wpisu, i arty-
stycznymi eksperymentami w duchu muzyki hataséw. To zarazenie i pora-
zenie radioaktywna betonowoscia, nieludzkosdcig otoczenia, w ktérym zyja
skamieniali ludzie, skrojonego nie na ich miare, lecz wprost proporcjonalnie
do wielkosci fabrycznych kominéw i huku wybuchéw bomb atomowych,
znajduje wigc ujscie w krzyku i muzycznym transie odpromieniowujacym
i wypromieniowujacym atmosfere naladowang energia jadrows, pozwalajacym
wyrzucié z siebie 1 wytrzas¢ trujace, azbestowe powietrze, ktérego nie da si¢
juz dluzej wchlaniaé, ale tez budowad niewidoczne zasieki i mury dzwieku
odbijajace lub zagluszajace radioaktywne sygnaly.
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DYSKOGRAFIA

Brygada Kryzys, Radioaktywny blok, Centrala, [w:] Brygada Kryzys, 1982.

Dezerter, Burdel, [w:] Jak powstrzymatem 111 wojng swiatowq, czyli niezna-
na historia Dezertera, 1993 [ piosenka powstata w 1982]; 7o miasto umiera,
[w:] Kolaboracja, 1987; Plakat, [w:] Underground Out Of Poland, 1987; Nie
ma ciszy w bloku, Beton M-3, [w:] Deuter, 1995, Zabdjca czasu, [w:] Niele-
galny zabdjca czasu, 2004.

Farben Lehre, Ulice milczg, [w:] Farbenbeit, 1987; Zatrute miasto, [w:] My ma-
szyny, 1987, Miasto korica wieku, [w:] Atomowe zabawki, 1999.

Ga Ga/Zielone Zabki, Miasto i ogien, [w:] Fakty i fikcje, 2009.

KsU, Wielki koniec, Rewolucja w scieku, Pod prod, Martwy rok, Nocg, [w:] To zno-
wu my, 1984 [wydawnictwo pirackie]; Ucieczka w xx wiek, [w:] Ustrzyki,
1990; Moja niewinnost, moja depresja, [w:] Ludzie bez twarzy, 2002.

Post Regiment, Wycieczka na pustynig, [w:] Post Regiment, 1992; Kolory, [w:]
Czarzly, 1996.

Siekiera, Oddzial slepych (Fala), [w:] 1984, 2008.

'The Bill, Szara szarosé, [w:] The biut, 1993; Moje miasto, [w:] Dajg wam ogier,
2000.
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