Formy wernakularnosci

Folklor muzyczny w polskiej komedii flmowej (1953-1980)

KRrRzYszTOF SIwOKN

Popularnos¢ i populizm, ludycznosé i ludowos¢ — nie tylko wzgledy etymolo-
giczne, synonimicznos¢ czy wspolny zrodtostow naprowadzaja na trop zestawiania
ze sobg tych poje¢. W splocie wymienionych przeze mnie zjawisk mozna takze
odnalez¢ specyficzny rys kulturowy Polski Ludowej, a w szczeg6lnosci filmu.
W niniejszym artykule chciatbym si¢ skupi¢ na muzyce ludowej, traktujac ja jako
forme szerszego zjawiska — wernakularno$ci w muzyce. Moim celem jest ponadto
wskazanie pewnych réznic w uzyciu toposu ludowego na $ciezkach dzwickowych
polskich komedii, przy jednoczesnym podkresleniu najbardziej wyraznych tenden-
cji, ktore mozna traktowaé jako wartosciowe zrodto wiedzy na temat minionej
epoki. Muzyka ludowa w §wiecie przedstawionym (muzyka diegetyczna) daje prze-
ciez §wiadectwo tego, czego stuchano powszechnie, jak muzyka brzmiata na fe-
stynach, zdobywata listy przebojow, jakie melodie gwizdano, wychodzac z kina.

Warto odnotowac, ze filmowy komizm, zwlaszcza w wydaniu popularnym, od-
wolujacym si¢ do rozpoznawalnych konwencji, nieustannie czerpie ze strumienia
lokalnosci, za$ poczucie humoru bardzo czgsto przenika miejscowa aura czy cha-
rakterystyczny dla konkretnego miejsca sposéb moéwienia. Nie jest to jednak ten-
dencja zupekie nowa. Tworcy commedia dell arte — cho¢ nalezeli do podroznych
trup teatralnych — zauwazyli zalezno$¢ komizmu od lokalnego kontekstu, w ktorym
ten komizm wybrzmiewa. Przed wystawieniem przedstawienia w kolejnym miescie
komedianci zasiggali jezyka, dowiadujac si¢, co $mieszy ludzi w danym miejscu,
o czym si¢ ostatnio plotkuje czy tez jakie sg popularne tematy dowcipdéw. Stowem,
interesowato ich po prostu, ,,co w trawie piszczy”. Ja takze chciatbym odpowiedzie¢
metaforycznie i dostownie na pytanie ,,co stycha¢?” odnoszac je do stale powraca-
jacego motywu ludowos$ci w polskiej komedii w epoce Polskiej Rzeczypospolitej
Ludowe;.

Definicja i etymologia

Punktem wyjscia moich rozwazan o funkcjonowaniu dzwigku w polskiej ko-
medii jest przekonanie o lokalno$ci tego gatunku. Poprzez lokalno$¢ rozumiem
silny i wielopoziomowy zwigzek z miejscowa obyczajowoscia, zywotnymi ten-
dencjami kultury oraz aktualnymi przemianami spoteczno-politycznymi.

Wyjatkowym $wiadectwem tych zwiazkoéw sg Sciezki dzwigkowe: nie tylko
dokumentujace audialng aur¢ tamtych czasow, lecz takze stanowigce komentarz
do biezacego zycia kulturalnego. Jest to szczegdlna relacja, ktora taczy pierwiastek
rejestracji, zwigzany chociazby z mozliwos$ciami technicznymi aparatury filmowe;j,
oraz element przetworzenia, polegajacy czesto na satyrycznym wykrzywieniu rze-
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czywistosci. Motyw przejaskrawienia i wykoslawienia odnosi si¢ w tym wypadku
takze do rzeczywistosci brzmieniowej. Oba elementy (rejestracja i karykatura) sg po-
nadto rownie wartosciowe ze wzgledéw poznawczych — daja mozliwos¢ odtworzenia
fonosfery minionej epoki oraz kulturowego kontekstu, w ktorym rozbrzmiewata.

Dla okre$lenia zwigzkow komizmu z miejscowymi uwarunkowaniami propo-
nuj¢ kategori¢ wernakularno$ci zapozyczona z piSmiennictwa anglosaskiego. Daje
ona wyraz petniejszemu zainteresowaniu tym, co lokalne, miejscowe, rodzime,
lecz takze pozwala dowartosciowac codzienne praktyki oraz popularne wzorce za-
chowan. Wedhug Oxford English Dictionaries — pochodzenie tego wyrazu wiaze
si¢ z tacinskim vernaculus oznaczajacym: ojczysty, macierzysty, swojski, domowy.
Od XVII w. stowo to weszto do obiegu jezyka angielskiego, jednak przewaznie
kojarzono jego znaczenie z miejscowymi dialektami jezyka lub z rodzima archi-
tektura (raczej domowa niz monumentalng).

Wszystkie powyzsze zastosowania z powodzeniem mozna przeszczepi¢ na
grunt muzykologii, co zreszta juz uczynili badacze anglosascy na poczatku XX w.
(jednna z pierwszych odnotowanych kolokacji tego terminu z muzyka byto okre-
Slenie tworczosci amerykanskiego kompozytora Aarona Coplanda). W tekscie
Vernacular Music: A Naming Compass Archie Green przedstawia wachlarz za-
stosowan, jakie moze pokrywa¢ muzyczna wernakularno$é: od muzyki ludowe;j,
przez inspirowang przez folk, gatunki czerpigce z tradycji, az po tworcow zacho-
wujacych luzny zwiazek z lokalng (miejska lub wiejska) kulturg ! — w praktyce od
melodii operetkowych, przez bluesa, az po ludowe przyspiewki. Jak jednak kon-
kluduje Green, kategoryzacje te nie przystaja do ruchliwej i dynamicznej substancji
muzyki — wyczuwamy wszak, ze istota wernakularnosci jest potaczenie tego, co
ludowe, z tym, co popularne. Tym wtasnie tropem chciatbym podazy¢é w mojej
analizie fenomenu $ciezek dzwickowych polskich komedii.

Vox populi?

Fenomen kultury popularnej w okresie Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej —
czasem protekcjonalnie okreslanej masowa — juz na wstgpie wymaga konkretyzacji,
poniewaz pojecia uksztalttowane na Zachodzie, w warunkach wolnorynkowych,
nie sg adekwatne do realiéw socjalistycznego panstwa. Podstawowa roznicg oka-
zuja si¢ oczywiscie odmienne warunki spoteczno-ekonomiczne. Klasyczna analiza
Antoniny Ktoskowskiej (Kultura masowa. Krytyka i obrona) sigga do korzeni ro-
dzimej kultury popularnej, wskazujac na jej polityczny wymiar jeszcze dtugo przed
ukonstytuowaniem si¢ socjalistycznego panstwa. Po drugiej wojnie $wiatowej me-
cenat panstwowy i jednoczes$nie monopolistyczny nadawca decydowat o przepty-
wie tre§ci w masowej komunikacji, co jeszcze bardziej poglebiato t¢ nieco
schizofreniczng sytuacjg, w ktorej o tym, co ma by¢ popularne, decydowaly inne
wzgledy niz same preferencje odbiorcow. W okresie PRL-u masowa kultura ,,dla
ludu” byta centralnie sterowana przez aparat panstwowy. Brak lub stabo$¢ czynnika
wolnorynkowego — jako kategorii decydujacej o popularno$ci — jest zatem pierw-
szym elementem wyraznie odrézniajacym nadwislanski model kultury popularne;j
od analogicznych zachodnich wzorcow kultury 2.

Konsekwencje wyzej opisanych mechanizméw sa jednak o wiele bardziej
skomplikowane, niz mogtoby si¢ wydawac. Skutkiem bezustannie odczuwanego
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wektora — od nadawcy do odbiorcow — byto migdzy innymi specyficzne profilo-
wanie kultury masowej. Jak zauwazyta Katarzyna Stanczak-Wislicz, czyms innym
Jjest kultura masowa, a czyms innym kierowana do mas. Ta druga miata nie tylko
nies¢ rozrywke, ale przede wszystkim pelni¢ szlachetne funkcje dydaktyczne. Miata
kreowa¢ odpowiednie potrzeby kulturalne i stuzy¢ wychowywaniu spofeczenstwa.
Krotko mowigc, ,, kultura dla mas” miata byc¢ efektem PRL-owskiej ,,polityki kul-
turalnej”, miescila si¢ w modelu kultury nadawcy 3.

Jak tatwo si¢ domysli¢, pod beztroskim i idealistycznym okresleniem kultury
masowej, ktora ,,bawigc, uczy”, kryja si¢ rozmaite mechanizmy manipulacji, pod-
porzadkowujace tworczo$¢ artystyczng priorytetom propagandowym. Termin ,,kul-
tura popularna”, blizszy wspotczesnemu dyskursowi badawczemu i ktadacy nacisk
na oddolno$¢ oraz heterogenicznos¢, moze z kolei postuzy¢ do zdemaskowania
tego, co w istocie byto elementem odgornie narzuconym. Muzyka ludowa, ktora
styszymy w komediach Stanistawa Barei czy Tadeusza Chmielewskiego, moze si¢
okaza¢ ludowa tylko z nazwy. Kluczowa w tym wypadku opozycja oficjalne — au-
tentyczne kaze nam zatem poszukiwac fatszywych tonéw w przywotywaniu toposu
folkowego. Dlatego tez proponuj¢ wymienne uzywanie obu pojec: kultury masowej
jako kategorii deskryptywnej, odnoszacej si¢ do szczegdlnego, monopolizujacego
modelu w epoce PRL-u oraz kultury popularnej jako kategorii bardziej uniwersal-
nej, okreslajacej praktyki o bardziej demokratycznym i autentycznym charakterze.

Nalezy jednak z ostroznoscia przeklada¢ te pojecia na zjawiska kultury mu-
zycznej. Bowiem czy muzyka ludowa zawsze jest wyrazem powszechnych gustow,
a muzyka reprodukowana przez mass media wigze si¢ z narzucaniem niechcianych
wzorcow? Poszukiwanie autentyzmu i prawdziwego glosu ludu w , kulturowym
unisono”, cho¢ jest badawczo inspirujace, moze si¢ okazaé zadaniem niewykonal-
nym. Potrzeby i gusta bywaja bowiem btyskawicznie internalizowane, za$ tresci
propagandowe z tatwoscig moga by¢ kamuflowane i aranzowane na modte zachod-
nig. Wydaje si¢ jednak, ze rola, jaka w posredniczeniu muzyki ludowej petnita ko-
media filmowa, jest wieloznaczna i domaga si¢ osobnej analizy. Niech punktem
wyjscia do niej bedzie nastgpujaca teza: gatunek ten jednoczesnie byt czegscig kul-
tury masowej, lecz takze poniekad ja kontestowat.

Dzwiekowy pejzaz powojennej Polski

Aby uchronié¢ si¢ przed fragmentarycznos$cig opisu, warto przyjrze¢ si¢ jeszcze
muzycznej aurze PRL poza kontekstem kinowym. Elementem charakterystycznym
dla dzwigkowego pejzazu tej epoki sa z pewnoscig utwory, ktore trafiaty do obiegu
masowego, glownie przez radio. Dwa lata po premierze Przygody na Mariensztacie
(1953) Leonarda Buczkowskiego w repertuarze polskich rozgto$ni radiowych
wcigz dominowal anachroniczny styl, ktérego najlepszym przyktadem byta or-
kiestra Stefana Rachonia — zesp6t specjalizujacy si¢ w wyjatkowo zachowaw-
czych — by nie powiedzie¢ drobnomieszczanskich — aranzacjach znanych tematow
operetkowych oraz w miniaturach muzycznych. Wykonawcami 6wczesnych szla-
gieréw byli piosenkarze reprezentujacy rowniez nieco przebrzmialy styl: Janusz
Gniatkowski czy Maria Koterbska. Jak pisze Marek Gaszynski, u nas muzyka
thwita w jakims zascianku, dominowaty archaiczne aranzacje, i styl Spiewania dyk-
towany przez Mieczystawa Fogga. Nasz Chor Czejanda moze by nawet potrafil za-
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Spiewac jak niezrownani Plattersi, gdyby tylko pozwolono mu na nieco nowoczes-
niejszq aranzacje, na nagranie muzyki nie tak bardzo demodé *.

W pierwszej powojennej komedii, zrealizowanym przez Leonarda Buczkow-
skiego Skarbie (1948), rolg takiej staroswieckiej muzyki, zdegradowanej do funkcji
uzytkowej, petni trzyosobowy chor kobiecy, ktory towarzyszy bohaterom podczas
wieczornego spaceru po miescie. W istocie nastroj tej muzyki (wykonywanej przez
Siostry Do Re Mi *) przypominat raczej aur¢ przedwojennej mieszczanskiej ka-
wiarni niz melodi¢ wspotczesnej warszawskiej ulicy. Brzmienie muzyki rozryw-
kowej tego okresu byto ponadto pozbawione wyraznej misji propagandowej, chyba
Ze uznamy jej egzotyczny i nieco eskapistyczny charakter za forme ucieczki od
,mollowej” rzeczywistosci w ,,kolorowa kraing durowych brzmien”.

Roéwniez analiza zawartosci katalogow radiowych z kazdej kolejnej dekady
PRL-u przynosi podobna refleksje: wszelkie zmiany — czy to w stylu, czy w do-
puszczeniu do estrady nowych nazwisk — nastepowaty bardzo powoli, a wtadza
przyjmowala je z ostrozno$cig. Nawet biorac pod uwage przetomy polityczne
1 przetasowania na szczytach wladzy, zauwazamy, ze ich przetozenie na scen¢ mu-
zycznag byto nieco spoznione. Odwilz zwigzana z 1956 r. w muzyce przyniosta od-
$wiezenie dopiero dwa lata p6zniej (nie liczac wyjatkowego przypadku, jakim byt
Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Jazzowej w Sopocie w 1956 r.). Chociaz
brzmienia jazzowe na prawach muzyki ,,z piwnicy” pojawity si¢ juz w krotkome-
trazowce Romana Polanskiego Rozbijemy zabawe (1957) ¢, to na pelne zadomo-
wienie si¢ tego idiomu w polskim kinie trzeba byto czeka¢ kolejnych kilka lat.
Nigdy nie doszto jednak do petnego oswojenia. Ze wzgledu na swoj awangardowy
charakter muzyka jazzowa nigdy nie miata charakteru wernakularnego, jaki przed-
stawiata chociazby dla kina amerykanskiego, w ktorym byta elementem rodzimego
zywiotu. Rowniez status bigbitu jako mutacji zachodniego rock and rolla byt co
najmniej klopotliwy’.

Nowa, $wiecka tradycja

W sytuacji gdy polityka kulturalna panstwa nie miata sprecyzowanych prefe-
rencji w dziedzinie muzyki popularnej, jednym ze sprawdzonych wzorcow, do kto-
rych siggano najchetniej, byla oczywiscie muzyka ludowa. Z racji swojej
proweniencji (obok piosenki Zotnierskiej i pie$ni masowej) najtatwiej wpasowy-
wala si¢ ona w socjalistyczne schematy.

Chcialbym w tym miejscu wréci¢ do tezy, iz kino nie tylko bylo czescia tak
zwanej kultury masowej, lecz takze poniekad ja kontestowato. Chociaz wydawac
by si¢ moglo, ze podejscie do ludowosci w polskiej komedii zmieniato si¢ wraz
z przemianami kinematografii, pewne charakterystyczne reakcje na obecno$¢ mu-
zyki ludowej mozna odnotowac juz w latach 50. W przytoczonej przez Iwong So-
winskg scenie ujawnia si¢ napigcie migdzy wspomniang wezesniej kulturg nadawcy
a preferencjami bohateréw filmu, cho¢ byto ono otoczone bezpiecznym nawiasem
konwencji komediowej: Co najwyzej pozwalano sobie na niewinne zartobliwe
aluzje. Na przyklad na takq oto, pochodzqcq z catkowicie abstrahujgcego od poli-
tyki i w ogole od wszelkiej powaznej problematyki filmu ,, Deszczowy lipiec” Leo-
narda Buczkowskiego z muzykq Jerzego Haralda (1957). Miejscem akcji jest
zakopianski pensjonat, w ktorym spedzajq urlop przedstawiciele PRL-owskiej klasy
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Sredniej, ukazywani z tagodnie satyrycznym dystansem. Dwukrotnie, raz w poczqt-
kowej, raz w koncowej sekwencji filmu ich niezobowigzujgce rozmowy w jadalni
pensjonatu przerywa samotny wspotwczasowicz (Jarema Stepowski), wigczajqc ra-
diowezel, z ktorego dochodzi — jakby wcigz trwala ,, miniona epoka” — przerazliwie
donosny i wszystko zagtuszajgcy dzwiek oberka. W obu przypadkach sala reaguje
tak samo: wszyscy speszeni milkng, by po chwili — gdy ktos ze zltoScig wyszarpuje
wiyczke [ wylgcza radiowezel — powitaé cisze z glosnym westchnieniem ulgi 8.

Jak si¢ jednak okazuje, w polskiej komedii owa ,,miniona epoka”, reprezento-
wana przez widmo muzyki ludowej, powracata stosunkowo czesto i regularnie.
Jesli mozna wskazac jeden szczegdlny rys obecnosci tej muzyki, to wiaze si¢ ona
z sytuacjami oficjalnymi oraz przekazem sformatowanym propagandowo. Tak jest
chociazby w Zonie dla Australijczyka Stanistawa Barei (1963) czy Nie lubie po-
niedziatku (1971). W komedii Chmielewskiego t¢ funkcje petni muzyka pseudo-
folkowa, ktorg na lotnisku wykonuja dwa zespoty ludowe fetujace powracajacego
do Polski rodaka. Kulturowy status tej muzyki zndéw jest oparty na modelu powto-
rzenia, jednak nie wynika on z kultywowania ludowej tradycji, lecz jest sztucznym
i masowo reprodukowanym wyrobem na miar¢ Cepelii °, zaprogramowanym przez
konteksty spoteczne, w jakich jest obecna. Muzyka nie tylko wybrzmiewa kilku-
krotnie, zanim dojdzie do wlasciwego powitania (a raczej: jeden z wykonawcow
kilkukrotnie probuje zainicjowaé melodie, grajac tubalnie na ludowym instrumen-
cie detym drewnianym), lecz takze jest do bolu przewidywalna wobec catej sytua-
cji. Spontaniczno$¢ wykonania, ktéra kojarzymy z muzyka ludowa, zostaje
zderzona ze scenariuszem oficjalnej uroczystosci. Cato$¢ ewokuje zatem atmosfere
narodowej akademii ,,ku czci”. Do tego stopnia kojarzy si¢ z socjalistycznymi
ideami i do tego stopnia wspotbrzmi z potrzebami wladzy ludowej, Ze zaczyna
brzmie¢ w pewnym sensie fatszywie.

W sposob dostownie falszywy brzmi melodia ludowa odtwarzana z magnetofonu
w Misiu (1980) Stanistawa Barei. Podczas uroczystosci $lubu cywilnego Ryszarda
Ochoddzkiego (Stanistaw Tym) taSma zacina sig, a przasna melodia (brzmigca bardziej
w stylu rosyjskim niz rodzimym) w sposob niekontrolowany moduluje. Rownoczes-
nie muzyce towarzyszy okolicznosciowy taniec kartow ubranych w stroje ludowe.
Mamy tu do czynienia ze skrajnym przerysowaniem sytuacji, ktora jednak jest ty-
powa dla wykorzystania watkéw ludowych w PRL-u: nic nie jest tutaj autentyczne,
a jedynie sytuacja spoteczna kaze zachowywac pozory, ze wszystko przebiega w spo-
sob naturalny. Funkcje refrenu w Misiu petni humorystyczna dyskusja nad pojgciem
tradycji (jakoby nowej, $wieckiej i dajacej si¢ narzuci¢ przez mass media). Stwier-
dzenie jednego z weglarzy (Marek Siudym) o ,,nowej Swieckiej tradycji” jest absur-
dalne, lecz jednocze$nie symptomatyczne. W pewnym sensie stanowi ono
sformutowanie polityki kulturalnej panstwa, lecz takze wpisuje si¢ we wspotczesna
refleksje o ,,tozsamos$ci wynalezionej” '°. Mysl ta moze okaza¢ si¢ inspirujaca i sadzg,
ze pomaga zrozumie¢ rowniez funkcjonowanie toposu ludowego w muzyce. Zgodnie
z koncepcja Tima Edensora narodowy krajobraz jest konstruktem taczacym elementy
naturalne oraz kulturowe !'. Podobnie rzecz ma si¢ z pejzazem dzwickowym, w kto-
rym to, co wernakularne miesza si¢ z tym, co sztuczne i narzucone, a ludowos$¢ spon-
taniczna miesza si¢ z ludowos$cia spektakularng. W dalszej czgsci artykutu cheiatbym
przedstawi¢ kilka najbardziej charakterystycznych wariantéw funkcjonowania mu-
zyki ludowej w polskiej komedii okresu PRL.
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Milion za Laure, rez. Hieronim Przybyt (1971)

Forma uprzywilejowana

Polska badaczka folkloru J. Katarzyna Dadak-Kozicka przytacza i rozwija mysl
Amnona Shiloaha i Erica Cohena, ktorzy opisali cztery wymiary muzyki ludowe;.
Wedlug niej przez zestawianie opozycyjnych pojge¢ mozemy opisa¢ charakter prze-
jawow tworczosci ludowej jako mniej lub bardziej autentyczne;j:

Cigglosé (statosc¢) versus innowacja, tj. czy muzycy nastawiajq si¢ na nawig-
zywanie do tradycji, czy tez idealem ich jest poszukiwanie muzycznych nowosci.

OrtogenicznoS¢ versus heterogenicznosc (chodzi o rozstrzygniecie, czy styl mu-
zyczny jest kopiowany i wywiedziony z dawnego, czy tez jest kombinowany z obcych
elementow dla osiggniecia efektu nowosci).

Wewnetrzne versus zewnetrzne audytorium (1j. czy tworzy sie dla wlasnej grupy
etnicznej, czy tez dla ,, publicznosci Swiatowej”).

Spontaniczna versus sponsorowana tworczos¢ muzyczna (czyli przeciwstawie-
nie muzykowania ,,dla siebie” muzycznej produkcji ,,na zamowienie”) 12,

W Przygodzie na Mariensztacie po raz pierwszy watek ludowosci i folkloru
wybrzmiewa w polskiej komedii tak wyraznie. Hanka Ruczajowna (Lidia Korsa-
kowna) przyjezdza wraz z zespotem ludowym (ktory nalezy zidentyfikowac jako
,,Mazowsze”’) do podnoszacej si¢ z gruzow Warszawy. Wycieczka z prowincji prze-
radza si¢ niepostrzezenie w zabawe, ktorej kulminacyjnym punktem jest koncert
na Mariensztacie. W atmosferze festynu Hanka §piewa solowa parti¢c w kurpiow-
skiej piosence Cyraneczka . Dubbingujaca ten utwor Irena Santor manierg wy-
konawcza wykracza jednak poza tradycje kultury ludowej — jej sposéb $piewania
wiaze si¢ z tradycja estradowa ,,Mazowsza”. Znaczace przesunigcie akcentow po
chwili komentuje sama Hanka: Wiesz, dla mnie ta piosenka to juz nie wiejska. (...)
Bo jak jq teraz kiedy zaspiewam, zobacze nie las, nie ggski, nie krowki, nie indory,
tylko... Warszawe. Autor muzyki do filmu Czestaw Aniotkiewicz zaaranzowat
zresztg calos¢ Sciezki dzwickowej w stylu, ktory dyktowato mu doswiadczenie za-
wodowe doradcy artystycznego i akompaniatora Chéru Czejenda. Anachroniczne,
rzewne brzmienie smyczkowego akompaniamentu rzeczywiscie pozwala zapom-
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nie¢ na chwile o ludowych korzeniach. Flirt polskiej komedii z folklorem rozpo-
czyna si¢ zatem od symbolicznego zerwania wigzi 1 podporzadkowania brzmienia
muzyki funkcjom gatunkowym (romantyczny nastrdj wspiera watek mitosny) oraz
propagandowym (przejscie ze wsi do miasta jako narzucana odgornie potrzeba mo-
dernizacji spoteczenstwa). Nie przez przypadek zresztg ten sam chor w innej scenie
$piewa tetnigca magnetyczng energia piosenke 7o idzie miodosc (stowa Ludwika
Starskiego, kompozycja Tadeusza Sygietynskiego), ktora zapowiada zmiang i re-
wizje dotychczasowych wartosci:

Co tak dudni, co tak grzmi?
Niebo huczy, ziemia drzy.
Czy wichura grozna dmie?
Czy to burza idzie? Nie!

To idzie miodosé, mtodosc, mtodosé
1 spiewa: By¢ murem, piosenkq jak wiatr.

1 spadnie jak burza,
Jak w maju ulewa,
Po ktorej odradza sie swiat.

Okres PRL-u stusznie kojarzy si¢ ze spektakularnymi, dotowanymi przez panstwo
zespolami piesni i tanca. Byly to sztandarowe projekty wiadzy komunistycznej, pod-
kreslajace jej rzekome zainteresowanie sztuka ludu. Jak zauwaza J. Katarzyna Dadak-
Kozicka, w istocie byly to przedsigwzigcia $wiadomie zaprogramowane pod katem
propagandowym: Zespét ten [, Slgsk”’], zatozony w 1953 roku (cztery lata po po-
wstaniu ,, Mazowsza ), wzorowany na wielkich radzieckich zespotach piesni i tanca,
mial stanowi¢ przejaw nowej, ,, ludowej” (tj. robotniczo-chiopskiej) kultury, prezen-
tujqcej obraz spoleczenstwa radosnego, roztanczonego i rozspiewanego, nie odcina-
Jacego sie od swoich korzeni (cho¢ o religijnym podiozu sztuki ludowej nie bylo tam
ani stowa). Mial wzmacnia¢ uczucia jednosci narodowej i przywigzania do ,,ludo-
wego”’ panstwa oraz by¢ wizytowkq polskiej kultury na swiecie .

Dzigki spelianiu tego rodzaju wymogow zespot cieszyt sie szczegdlng rola.
Otoczony panstwowym patronatem miat mozliwo$¢ wystgpow za granica, niedo-
stepng wigkszos$ci rodzimych artystow.

Ten sposob funkcjonowania zespoldw piesni i tanca juz w bardziej satyrycz-
nym wydaniu powraca w filmie Zona dla Australijczyka. Wystepujace na scenie
,Mazowsze” jest tutaj atrakcjg na miar¢ widowiska teatralno-muzycznego. Wedle
kryteriow przytoczonych przez Dadak-Kozicka famie on wszelkie reguty auten-
tycznosci: jest zaaranzowany na potrzeby wspolczesnego shuchacza: z uzyciem
orkiestry symfonicznej, wzbogacony o nowe brzmienia, wystawiany dla zewnetrz-
nego audytorium oraz sponsorowany przez panstwo. Co prawda gtéwna bohaterka
(Elzbieta Czyzewska) pochodzi z Lowicza, lecz cale przedstawienie ma charakter
inscenizacji, co zabawnie puentuja tekturowe drzewa ustawione na scenie w cha-
rakterze dekoracji do jednego z wystepow. Swiatta i kamery telewizyjne, ktore fil-
muja sceng, jeszcze dobitniej eksponuja sztucznos$¢ calej sytuacji. Koncert w sali
filharmonii przy widowni wypetionej ,,panami w garniturach” nie jest jednak naj-
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bardziej widowiskowym wykroczeniem poza pierwotne srodowisko muzyki ludo-
wej. W koncowych ujeciach Zony dla Australijczyka ,Mazowsze” wykonuje pro-
gram muzyczno-taneczny na poktadzie statku ,,Batory”, stajac si¢ tym samym
(luksusowym) towarem eksportowym. Ponadto owa eksportowos¢ staje si¢ — co
prawda w sposéb przeSmiewczy — jednym z gtdéwnych watkow filmu. Oto dzigki
koncertowi zespotu pieéni i tanca tytutowy Australijczyk — podobnie jak murarz
w Przygodzie na Mariensztacie — zyskuje sposobno$¢ odnalezienia narzeczone;j
wsrod kwiatu polskiej muzyki ludowej.

Trudno nie oprze¢ si¢ wrazeniu, ze film Barei na potrzeby komedii romantycz-
nej celowo reprodukuje nieco sentymentalny nastroj zwigzany z muzyka wykony-
wang przez ,,Mazowsze” (glownie przez powracanie lirycznej melodii piosenki
Cyt, cyt w opracowaniu muzycznym Tadeusza Sygietynskiego oraz Tadeusza Su-
chockiego), jednak nie to decyduje o szczegolnej orkiestracji muzyki ludowe;.

Istotnym przesunigciem brzmieniowym, ktore wigze si¢ z wykorzystaniem
. Mazowsza” w Zonie dla Australijczyka, jest przede wszystkim umasowienie. Ma-
sowo$¢ nalezy rozumie¢ nie tylko jako wprzg¢zenie w mechanizmy kultury maso-
wej, lecz takze jako maniere wykonawczg. Piosenki, ktore w filmie $piewa chor,
wyjatkowo rzadko byly wykonywane w tak spektakularny sposéb w ich rodzimym
srodowisku. Jak odnotowuje (za pracag Bogustawa Zapalskiego) Marta Tr¢ba-
czewska w studium Miedzy folkiem a folklorem: Bieg linii melodycznej jest uroz-
maicony przez liczne ozdobniki i ta wlasnie melodyka wielu polskich piesni
ludowych, w polgczeniu z jej swoistymi cechami, jest glowng przyczyng tego, ze
dawniej Spiewano jg niemal wylgcznie jednoglosowo. Wyjgtkiem od tej reguly sq
wieloglosowe spiewy goralskie. W folklorze zachodnioeuropejskim sytuacja wy-
glgda dokladnie odwrotnie — tam uwypukla sie pigkno brzmienia przez dodawanie
drugiego glosu, ale za ceng zubozenia linii melodycznej V3.

Owo zubozenie jest réwniez cechg filmowych aranzacji muzyki chociazby
w Zonie dla Australijczyka. Byé moze przystosowanie folklorystycznych melodii
do domniemanych potrzeb masowego gustu miato t¢ muzyke uczynic¢ bardziej
przystepna. Umasowienie muzyki ludowej !¢ nie bylo jednak tylko sposobem na
zdobycie nowych pol eksploatacji; jednoczesnie dokonalo si¢ znaczace przesunig-
cie — przez osiagnigcie tego, co spektakularne, z czasem zaczeto zatracaé to, co
wernakularne i autentyczne.

Forma znieksztalcona

O ile jednak przytoczone warianty uzycia muzyki ludowej staraja si¢ zakamuf-
lowac 6w proces deformacji (chociazby przez kostium ludowy czy konwencje ko-
medii romantyczej), istnieja rowniez przyktady bardziej satyrycznego — a zatem
jawnego — wykrzywienia owej aury brzmieniowej. Wzgledno$¢ gustow muzycznych
oraz wyborow artystycznych jest tematem filmu Milion za Laure (1971) Hieronima
Przybyta. Film otwiera §piewana przez zesp6t No To Co ballada, ktéra ma wpro-
wadza¢ widza w zagmatwana fabule. Misterna intryga i karkotomna akcja rozgrywa
si¢ tutaj wokot jednego rekwizytu, tytulowej zabytkowej gitary, czyli Laury.
W zwiazku z tym komedi¢ Przybyta mozna zakwalifikowa¢ do gatunku okreslonego
przez Marka Hendrykowskiego mianem ,,farmazonu”. Ten szczeg6lny typ narracji
W swojej istocie ma przemieszanie porzadkow. Jak pisze autor studium, farmazon

87



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

KRZYSZTOF SIWON

przez sposob opowiadania [eksponuje] za posrednictwem wartkiej akcji nieco-
dzienne sytuacje i barwne zdarzenia z Zycia bohateréw. Swiat przedstawiony far-
mazonu lgczy element fabularnego zmyslenia z powszechnie znanymi i odczuwanymi
Jjako swojskie realiami danego miejsca, ktdre majq stuzy¢ uwiarygodnieniu go V.

Element swojskos$ci i wernakularnosci brzmienia pojawia si¢ juz w otwierajacej
scenie — na bazarku, gdzie stoisko ma jeden z bohateréw (Bogdan Baer), war-
szawska gwara miesza si¢ z brzmieniem bigbitowo-ludowej kapeli (na ktorg zreszta
zupehie dostownie alergi¢ ma 6w bohater, a jego reakcja kojarzy si¢ z niechecia
wczasowiczOw z Deszczowego lipca). W miare rozwoju akcji gatunki muzyczne
zlewaja si¢ jeszcze bardziej. Bigbitowy przebdj, $piewany pierwotnie przez zespot
No To Co, p6zniej wykonujag jeszcze bieszczadzey juhasi oraz kilkuosobowy en-
semble w zotierskich mundurach. Tym sposobem otrzymujemy komediowy misz-
masz, co jednoczesnie mozna interpretowac jako zjadliwy komentarz pod adresem
kultury popularnej, ktora jest w stanie wchlongé wszystko — w tym takze motywy
ludowe — a nastgpnie zreprodukowac je w formie znieksztalconej, zunifikowane;.
Sam kolaz stylow pop oraz folk byt tendencja charakterystyczng dla polskiej mu-
zyki rozrywkowej lat 60. Bigbitowe przerobki ludowych tematéw muzycznych na-
lezaty do specjalnosci miedzy innymi grupy No To Co, lecz takze Skaldow,
Niebiesko-Czarnych (,,Gleboka studzienka™) czy Czerwonych Gitar (Takie pigkne
oczy) '8, Cata fonosfera filmu Hieronima Przybyta nie tylko oddaje typowe zjawiska
owczesnego przemyshi muzycznego, lecz takze pokazuje jego rados$nie naiwny na-
stroj ,.kramu z piosenkami” (jak w poczatkowej scenie na bazarku), gdzie wszystkie
style sa ze sobg przemieszane bez wyraznej hierarchii. Czy mozna si¢ dopatrzeé
w tej wizji elementow krytycznych?

Za satyryczny mozna uzna¢ chociazby komentarz redaktora telewizyjnego
z Miliona za Laure (Czestaw Woltejko), ktory dziwi si¢: 4 w ogdle skqd wszyscy
znajq te piosenke, skoro jej nie lansujemy? Zgodnie z logika kultury masowej,
W pojeciu instancji nadawczej nie miesci si¢ bowiem oddolna popularnos¢ prze-
boju. Wydaje sig, ze pewne cechy zjadliwej satyry nosi rowniez wizja rozspiewa-
nego kraju, w ktérym piosenka paraja si¢ nawet pielegniarki w szpitalu
psychiatrycznym (najwyrazniej dziata tutaj orkiestra, podobnie jak w jednej ze
szpitalnych scen w pierwszej polskiej komedii dzwigkowej — Kazdemu wolno ko-
cha¢ Mieczystawa Krawicza i Janusza Warneckiego z 1933 r.).

Wracajac do typologii, ktora zaproponowata J. Katarzyna Dadak-Kozicka, nalezy
podkresli¢, ze bigbitowe aranzacje motywow ludowych wpisujg si¢ rowniez w opo-
zycje cigglosé (stalosé) versus innowacja *°. Sama ludowosé to za malo, aby trafi¢
do mas — moglby powiedzie¢ redaktor z Miliona za Laure. Nalezy jeszcze w odpo-
wiedni sposob t¢ muzyke ,,unowoczesni¢”. W latach 70., dekadzie propagandy suk-
cesu, autentyczny zespot ludowy nie przedstawialby zapewne tych waloréw
atrakcyjnosci i dynamizmu, jakimi promieniowata mtodziez z gitarami w rozswiet-
lonych bieszczadzkim stoncem kadrach filmu Przybyta.

Tworca komedii, ktory najsprawniej operowal formg przerysowania, byt jednak
Stanistaw Bareja. Podobnie jak w przytoczonej wczesniej scenie slubu cywilnego
rezyser Misia odwotywat si¢ takze do autentyzmu folkloru miejskiego. Postac ,,We-
sofego Romka”, ktory jak krolik z kapelusza pojawia si¢ na przestuchaniach do Ostat-
niej paroweczki (filmu produkowanego przez Hochwandera, w tej roli Krzysztof
Kowalewski). Posta¢ wystylizowana na grajka kapeli podworkowej to w rzeczywis-
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tosci rola zycia Zbigniewa Bartosiewicza, naturszczyka z warszawskiej Pragi. Jego
natretna kreacja sceniczna i trywialna aranzacja (z powtarzajacym si¢ motywem ,,jes-
tem wesoly Romek, mam na przedmiesciu domek” i akompaniamentem na banjo)
stanowi parodi¢ ulicznego folkloru. Wystepy kameralnych zespotoéw (jak w Cafe pod
Minogg Bronistawa Broka 1959 r. 2°) byty naturalnym elementem muzycznego pej-
zazu stolicy. Jednak bohater Bartosiewicza niewiele ma wspdlnego ze spontanicz-
noscig podworkowych wystepéw — jego nachalno$¢ oraz programowy
hurraoptymizm majg w sobie co$ falszywego. Zabiegi zmierzajace do uzyskania an-
gazu osiagnely wszak w jego wypadku skutek. W jednej z pozniejszych scen Wesoty
Romek wystepuje podczas kuriozalnego Dnia Pieszego Pasazera, zorganizowanego
na poczekaniu w reakcji na awari¢ tramwajow. Kiedy muzyka petni stuzebna role
wobec oficjalnego festynu, folklor moze zmienic¢ si¢ wylacznie we wlasng parodie.
To wrazenie potgguje dodatkowo niezbyt fachowe nagtosnienie, przystosowane ra-
czej do propagandowych oracji niz do koncertow muzycznych. Specyficzny poglos,
ktorym odbija si¢ na warszawskiej ulicy przyspiewka Romka, nieodtgcznie kojarzy
si¢ bowiem z propagandowymi przemowieniami.

Forma nostalgiczna

Satyryczna strategia, ktora czesto patronowata obecnosci muzyki ludowej w pol-
skiej komedii, byta jednak czesto podszyta nostalgig. Nastroj tesknoty za utraconym
autentyzmem mozna interpretowac jako wyraz solidarnosci tworcow komedii z od-
dolnymi formami ludycznosci: kabaretem, piosenkg uliczng — zabawg pozbawiong
ideologicznych konotacji. Rownoczesnie nostalgia ta towarzyszy obserwacjom oby-
czajowym. Migdzy innymi w filmach Sylwestra Checinskiego odnajdujemy diagnoze
przemian spotecznych, uchwyconych in medias res: postepujaca modernizacja
i awans spoteczny oderwaly wielu ludzi od ludowych korzeni, a przywiazanie cho-
ciazby do muzyki ludowej mogto si¢ wigzac¢ z kompleksem gorszosci.

Kiedy w jednej ze scen w Kochaj albo rzu¢ (1977) Sylwestra Checinskiego
bohaterowie probuja przypomnie¢ sobie ulubiong piosenke zmartego brata Ka-
zimierza Pawlaka (Wactaw Kowalski), Kargul intonuje krotochwilng przy-
spiewke: Oj kochalem ci¢ dziewcze, oj kochalem ci¢ skrycie, chcialem
pozartowac, tak zrobito sie dziecie! Pawlak wyraznie jednak nie chce na obczyz-
nie obnaza¢ swoich korzeni: 7o ty przyszedt po to, zeby mi wstyd robic¢? — a cala
scen¢ puentuje $miech zespotu starannie ubranego w krakowskie stroje ludowe.
Smiech, ktory wydaje si¢ wymierzony przeciwko kompleksom chtopa, ktory nie-
$miato wychylit nos poza swoj zascianek. W jednej z kolejnych scen prominentny
polonus stwierdza: Nie chcemy by¢ rootless Americans. Jednak role korzeni nieco
falszywie w tej scenie petni fortepian z wiszacym nad nim portretem Ignacego
Paderewskiego. Kiedy wzruszenie nie pozawala Pawlakowi wygtosi¢ przemo-
wienia w klubie polonijnym, pianista interweniuje i btyskawicznie intonuje pio-
senke Pobudka krakusow. Zwawosé melodii ludowej ma w tej scenie poniekad
zaglusza¢ nostalgie, a jednak ja potgguje: muzyka okazuje si¢ anempatyczna
wobec emocji i $wiata wewnetrznego bohatera 2!.

Za forme¢ wernakularnosci wypada rowniez uznaé orkiestre amatorska w filmie
Tadeusza Chmielewskiego Wiosna panie sierzancie (1974). Zesp6t ztozony ze star-
szych panow w pelnym umundurowaniu ma w repertuarze marsze okoliczno-
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sciowe, lecz takze melodie ludowe, w tym polki. Podobnie jednak jak w dokumen-
talnych Muzykantach (1960) Kazimierza Karabasza sg to ,,ostatni Mohikanie”.
W prowincjonalnym nadwislanskim miasteczku, gdzie zycie powoli zamiera w cie-
niu i skad ludzie odptywaja do wigkszych miast, orkiestra zostata jednym z ostat-
nich $§ladow rzekomej dawnej wspaniatoéci. Co ciekawe, wlasnie ta orkiestra i jej
dawne sukcesy stanowia przedmiot nostalgii, nie za§ miejscowy dziwak (Witold
Dederko), ktory $piewaniem sprosnych przyspiewek przysparza jedynie wstydu
tytutowemu sierzantowi.

Jednym z komediowych ekwiwalentéw nostalgii jest scena w filmie Nie lubie
poniedziatku, w ktorej kapela grajaca wernakularny, warszawski folklor (przy-
toczona wczesniej piosenka Warszawa da si¢ lubic), zostaje przegoniona przez
milicjanta pilnujacego ,,dzwickowego porzadku”. Po chwili jednak str6z prawa
— wedtug typologii Dadak Kozickiej reprezentujacy instytucj¢ patronatu pan-
stwowego 22 — pozwala muzykom gra¢, poniewaz zauwaza, ze z biura matrymo-
nialnego wychodzi zakochana para. Na jego znak rozbrzmiewa melodia Graj
piekny Cyganie (stowa Andrzej Wtast, kompozycja Vacek Karel), wzmocniona
przez nieznosnie skrzeczacy megafon. Podobnie jak w scenie z Misia ten rodzaj
naglo$nienia przypomina o propagandowej funkcji muzyki. Mimo catej dobrot-
liwosci i sentymentalizmu sceny, w ktorej narodzita si¢ nowa ,,podstawowa ko-
morka spoleczna”, muzyka zostaje zdegradowana do roli uzytecznej tuby, co
w pewnym sensie ma wydzwick przygnebiajacy.

Zgodnie z logika kultury masowej obowigzywat wowczas jeden wzorzec folk-
loru, do ktérego wszyscy uczestnicy gry musieli si¢ dostosowaé, zwlaszcza zas
w sytuacji, gdy muzyka rozbrzmiewata w przestrzeniach publicznych. Obcigze-
nie folkloru dodatkowa misja (propagandowa czy spoteczna) jednoczesnie jednak
odrywato go od pierwotnych funkcji.

Klopotliwy awans

Samo zainteresowanie motywami ludowymi z pewnos$cig zalezato od dzia-
falnosci panstwowego mecenasa. Jak zauwazaja Mirostawa Drozd-Piasecka
i Wanda Paprocka w opracowaniu W kregu tradycji i sztuki ludowej, nawet cie-
szaca si¢ ambiwalentng stawg ,,Cepelia” miata w tym procesie znaczacy udziat:
., Cepelia” zostata powolana do zZycia w chwili [rok 1949 — przyp. K. S.], gdy
sztuka ludowa coraz bardziej zanikala. Wies zafascynowana sztukq miejskq i pro-
dukcjq fabryczng zdecydowanie si¢ od niej odwrocita®.

Tym bardziej imponujacy jest fakt, ze w kolejnych dekadach obserwowano
wzmozong obecno$¢ muzyki ludowej chociazby w rodzimej komedii filmowe;j.
Filmowcy reagowali w ten sposob na przemiany fonosfery, ktore byly zapewne
nader czytelne w obiegu medialnym czy po prostu w potocznym doswiadczeniu
odbiorcéw kultury masowej. Symptomatycznosc¢, z jaka motyw ten powracat w de-
kadzie lat 70. mozna takze laczy¢ z innym procesem o charakterze panstwowym,
a mianowicie z reforma administracyjna: Zmiana podziatu administracyjnego Pol-
ski w 1975 r. i powolanie 49 wojewodztw wyzwolily w wielu Swiezo powolanych
wladzach rozlegte ambicje rowniez w sferze kultury. (...) Miejscowi dzialacze po-
szukujgcy wzorca podkreslajqcego samodzielnosé i odmiennosc ich regionow,
zwrdcili szczegdlng uwage na lokalng sztuke ludowq i folklor **.
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Ow powrét do regionalizmu i poczucia tozsamosci lokalnej, manifestowany
przez eksploatowanie toposu ludowosci, zapewne byt odczuwany jako element ofi-
cjalnego dyskursu. To zawlaszczenie z kolei pobudzato tworcéw filmowych do
wlasnego, poniekad krytycznego komentarza na temat zachodzacych zmian. Ko-
media jako przejaw ludycznosci, ludowosci czy wrecz populizmu apelowata do
poczucia autentyzmu, ktore byto niejednokrotnie gwalcone przez ujednolicajacy
model ,.kultury nadawcy”. Komentarz ten mog} si¢ wyraza¢ na wiele sposobow:
jako krytyka uprzywilejowanej pozycji, satyryczne wykrzywienie czy tez poczucie
nostalgii za utracong spontaniczno$cig muzyki ludowe;.

Warto na koniec zarysowac szerszy horyzont zmian zachodzacych w kulturze
PRL. W latach 70. coraz gtosniejsze stawaly si¢ nazwiska pisarzy, ktorzy tematowi
wsi nadawali nowy wymiar. Wiestaw Mysliwski czy Edward Redlinski jako praw-
dziwi literaci ,,z awansu”, legitymowali si¢ jezykiem, ktorym w autentyczny sposob
dawali §wiadectwo tozsamosci chlopskiej. Obaj zaistnieli takze w polskiej kine-
matografii, jednak to Redlinskiemu bardziej jestesmy sktonni przypisywac inkli-
nacje komediowe.

Wart przytoczenia jest szczegdlnie Awans (1974), adaptacja jego ksigzki w re-
zyserii Janusza Zaorskiego. Film jest wizja kultury ludowej, ktéra — przez uwi-
ktanie w tragiczny splot komercyjno-ideologiczny — polyka wtasny ogon. Kiedy
magister Grzyb (Marian Opania), przyjezdza do matej wioski, aby ,,nie$¢ kaga-
nek o$wiaty” i dostowne elektryczne o§wietlenie, kultura mieszkancéw bliska
jest poziomu ,,zerowego”, zblizonego do o$wieceniowych wizji cztowieka zzy-
tego z naturg. Prymitywizm i prostota w spojrzeniu na rzeczywisto$¢ sg skazone
jedynie kilkoma metaforami, ktére pozostawita w pamieci ucznidéw poprzednia
nauczycielka.

Zmiana jest nieunikniona, jednak przebiega ona w sposdb zgota nieoczekiwany.
Kiedy cze$¢ miejscowej ludnosci przechodzi przyspieszony kurs cywilizacji (po-
przez rewolucj¢ seksualna, egzystencjalizm czy wregcz snobistyczne zainteresowa-
nie sztuka wysoka), nawet magister Grzyb nie spodziewa sig, jaki bedzie efekt
koncowy. Otdz paradoksalnie postgp zaprowadzony w imig¢ haset socjalizmu pro-
wadzi do absolutnej komercjalizacji. Jak si¢ jednak okazuje, najlepszym sposobem
na sukces komercyjny jest... powr6t do ludowych korzeni. Na domiar ztego chtopi
z awansu, ktorzy na powrdt przyodziewaja si¢ w zgrzebne kubraczki, sg niemal
nie do odroznienia od ,,naturszczykow”.

Powracajaca w tle melodia piosenki Kukuleczka kuka brzmi w tym kontekscie
jak upiorny refren — muzyka ludowa staje si¢ juz tylko wabikiem na turystow, kolej-
nym trybikiem w machinie kultury masowej. Miejscowy ,,Janko muzykant”, chtopiec
ktory wcezesdniej szarpat za struny zubozatych skrzypkow, doskonale znajduje si¢
w bigbitowej aranzacji tradycyjnej koledy (Chwata na wysokosci). W telewizyjnym
klipie akompaniuje on zespotowi No To Co, grajac na elektrycznych skrzypcach.
Zmiany sg nieodwracalne i w tym §wiecie nie ma juz nawet miejsca na nostalgie.
Awans, ktory zafundowat muzyce ludowej ludowy — nomen omen — patron zapewne
na stale skompromitowaly t¢ tworczos¢ w oczach wielu odbiorcéw. By¢ moze dlatego
tez dzi$ tak trudno rozstrzygnaé, co w muzyce ludowe;j jest autentyczne, a co tylko
stanowi wyraz tesknoty za wernakularno$cia.
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