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Muzyka disco polo, temat wywolujacy wiele dyskusji wsréd polskiej opinii  witold Filar (1992) -
publicznej, stata si¢ nieodlacznym elementem polskiej kultury popularnejlat go.,  aosclven :}:“(‘iﬁ‘t"l’l
ktéry odegral istotng role w ksztaltowaniu si¢ zycia spoleczno-kulturowego roznalwstwo) oraz
tamtego okresu. W analizie tego zjawiska okreslenie ,fenomen” wydaje  student pierwszego roku
si¢ adekwatne z kilku powodéw. Disco polo zyskalo popularnos¢ na skale 22 ﬁ?ﬁ;‘;auzﬁﬁka
ogolnokrajowa, a w niektérych przypadkach nawet swiatows. Zaskakujacy  wToruniu. E-mai:
jest réwniez stosunkowo krétki czas, w jakim to si¢ dokonalo: poczawszy — sckrates$7@o2pl.
od niewinnych kaset magnetofonowych po autorskie programy telewizyjne
i niebagatelne sumy, jakie udato si¢ zarobi¢ przez lata wykonawcom. Przy-
gladajac si¢ tym osiagnieciom, nalezaloby stwierdzi¢, ze disco polo stalo si¢
czyms wiecej niz tylko gatunkiem muzycznym, bowiem stanowi réwniez
caly zespél praktyk kulturowych, ktére 1aczg i wyrazaja okreslony sposéb
bycia, wartosci i tozsamosci.

Poczatkéw disco polo, wedlug etnolog Anny Kowalczyk, nalezy szukad
na poczatku xx wieku w podmiejskiej kulturze lat migdzywojennych.

W miastach duzg popularnoscig cieszyla si¢ wtedy piosen-
ka nazywana brukows, podwérzows czy uliczng. Rézne

byly rodowody przedwojennych miejskich piosenek. Czesé

z nich stanowila oryginalng twérczo$¢ domorostych

poetéw i ulicznych $piewakéw. Inne z kolei weszly do

publicznego $piewnika z repertuaréw kabaretéw, operetek
i teatrzykéw (1997: 50).

Stowa ,,brukowa” czy tez ,uliczna” niosg ze sobg wiele konotacji, zwigzanych
z ogdlnie pojeta kulturg brukows. Lata 20. i 30. to okres silnego podzialu
spolecznego. Nie nalezy zapominaé, ze poczatkowe podejscie do kultury
popularnej bazowalo na przeciwstawieniu jej kulturze elitarnej (wysokiej).
,2Popularne” znaczylo «masowe», a ,masowe” — wedle szkoly frankfurckiej —
oznaczalo towary niskiej jako$ci, przeznaczone dla rozrywki klas nizszych.
Takie wartosciujgce podejscie do przejawéw kulturowej aktywnosci (6wezesnie
nizszych warstw spolecznych) doskonale wyraza okreslenie , brukowe”. Jest
to réwniez zwigzane z postgpujaca w tym okresie industrializacja, bowiem
»bruk uliczny” wiaze si¢ z przestrzenig miejska. To, co laduje na bruku jest
zdegradowane, brudne, a przez to odrzucone przez klasy wyzsze. Teksty
piosenek brukowych nawigzywaty do Zycia 6wezesnych miast i przedmiesé,
bohateréw z ulicy, lokalnych zabaw, a nawet kryzysu gospodarczego. Nie-
trudno zauwazy¢ ich oddolny charakter, bedacy glosem grup $wiadomych
swej pozycji spolecznej. Szczegdlng popularnoscig cieszyly si¢ sentymentalne
i frywolne piosenki o mitosci, ktére niewatpliwie powigzane byly z repertua-
rem folklorystycznym — ludowe piesni powszechne, zalotne, piesni z zakresu
obrze¢dowosci weselnej, piosenki obsceniczne.

Zofia Wozniak podsumowuje charakter kultury brukowej jako tej, ktéra
odwolywala si¢ do najprostszych potrzeb ,,pod$piewywania znanych przebojéw,
stuchania tego, co nie wymaga angazowania wyszukanego poczucia piekna”
(1998: 188). John Fiske (2010: 142) zauwaza, ze estetyka w ujeciu klas wyzszych
wymaga, aby oceniac sztuke pod wzgledem odwolari do uniwersalnych wartosci
ludzkich i estetycznych, a nie w odniesieniu do szczeg6léw dziejacych sig
tu i teraz. Ten klasowy podzial zaréwno odbioru, jak i pojmowania tekstéw
kultury, charakterystyczny dla tamtego okresu, zwraca uwage na kryterium
adekwatnosci wobec codzienno$ci. Kultura brukowa nie byta niczym innym,
niz kultura zycia codziennego warstw spolecznych zwigzanych z tzw. zyciem
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ulicy. To, co réwniez charakterystyczne dla réznicowania ,popularnego” to
funkcjonalno$¢ tekstéw jako zrédel zabawy, przyjemnosci i zaangazowania
prowadzacego do tworzenia solidarnej wspdlnoty.

Okres powojenny przyniost zanik kultury brukowej. Wladza postanowita
uczyni¢ kulture ludowa narodows wizytéwka. Olga Wachciriska pisze: ,Mecenat
paristwa, uzurpujacego sobie prawo do roli scenarzysty i rezysera wystepéw
muzykanta ze wsi, przyczynit si¢ do wyplenienia z nich zywiolowosci, eks-
presyjnosci i niepowtarzalno$ci kazdorazowej, indywidualnej konkretyzacji
tradycyjnych utworéw” (2012: 88). Stylizowany folklor, prezentowany w PRL-

-u gléwnie na tematycznych festiwalach i konkursach, wydobywal pewne
elementy z twérczosci ludowej — gtéwnie ze wzgledu na atrakeyjnosé formy
czy tez emocjonalno$c tresci — prezentowal odbiorcom twérczosé w postaci
mniej lub bardziej autentycznej badz przetworzone;.

Jednak sam repertuar brukowo-ludowy przetrwal dzigki nieoficjalnemu
obiegowi praktyk lokalnych, ktére kontynuowaty rodzinne tradycje siegajace
jeszcze poczatkéw xx wieku. Na obieg ten sktadaly sie wszelkie uroczysto-
§ci, spotkania o charakterze lokalno-rodzinnym, gdzie grupy miejscowych
muzykantéw, przy uzyciu tradycyjnych instrumentéw (skrzypce, harmonia,
bebenki), zapewnialy gosciom muzyke do tarica i zabawy. Lokalny §piewnik
ksztaltowal si¢ w zaleznosci od upodoban muzycznych danej okolicy oraz
od umiejetnosci i wyposazenia technicznego zespoléw. Z czasem jednak
pokolenie wywodzace si¢ jeszcze z czaséw przedwojennych ustgpowalo
nowemu, ktére tracilo zainteresowanie artystycznym dorobkiem przodkéw.

W latach 70. i 80. dzieki pocztéwkom dzwigkowym docieraly do Polski
popularne piosenki w wykonaniu zespotéw polonijnych. Ich korespondencyjny
charakter wytamywat si¢ z wszelkich odgérnych dyktatéw. Pocztéwka z nosni-
kiem muzycznym, produkowana od lat 60. do poczatku lat 8o., funkcjonowata
nie tylko jako gotowy produkt. Jak zauwaza Bartek Chacinski: ,[...] mozna
byto kupié sobie czysta kartke i zabrac j3 do specjalnego miejsca, w ktérym
nagrywano utwory na zyczenie [...]. Kazdy mégt nagrac na kartce swoje
zyczenia dla mamy, meza, siostry czy przyjaciela i dolaczy¢ do nich kawalek
The Beatles czy Nancy Sinatry. Kazdy wybierat obraz, piosenke i tworzyt
nowy przedmiot” (Chaciriski 2011).

W repertuarze dominowaly sentymentalne utwory o tematyce milosnej,
przesycone frywolnoscia oraz podtekstami erotycznymi, nostalgicznie na-
wigzujace do patriotyzmu (Panno Walerciu, Cyganeczka, Krakowianka). Warto
przywotlac¢ takie zespoly, jak Polskie Orly (ktérych Czzery razy po dwa razy
czy Bialy mis ciesza si¢ do dzi$ wielkg popularnoscig), Bialo-Czerwoni, Maly
Wrtadzio czy tez twérczosé Janusza Laskowskiego. Biesiadno-balladowe piesni
wypierane byly przez proste piosenki — powszechnie znane — niekiedy réwniez
wywodzace si¢ z kultury brukowej, ale juz w zupelnie innych aranzacjach,
co wigze sie z rozwojem technologicznym instrumentéw.

Wymiana sprzetu grajacego z tradycyjnego na elektroniczny znaczaco
uproscita i zautomatyzowala gre. Akordeon, gitare i perkusje zastgpowaly
instrumenty klawiszowe, automatyczne perkusje, az w koricu elektroniczny
syntezator. Syntezatory okazaly si¢ tutaj kluczowym instrumentem (szczegélnie
takie marki, jak Casio czy Yamaha), ktérego wykorzystanie pozwolito ograniczy¢
liczbe wykonawcéw. Muzycy, ktérzy do tej pory odgrywali popularne piosenki
na rodzinnych uroczysto$ciach, dostrzegli finansowy potencjal swojej dzia-
talnosci. Zabawy przeniosty si¢ z grona rodzinnego do okolicznych remizina
festyny, gdzie w ramach tzw. potaicéwek i dancingéw coraz lepiej zaopatrzone
grupy muzykéw — pelnige funkcje wodzirejéw — gwarantowaly dobra zabawe.
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Zespoly dobrze zarabialy, a zapotrzebowanie wzrastalo. Nikt nie wymagal
profesjonalnego grania. Dobra zabawa byla wynikiem spontanicznosci,
zywiolowego entuzjazmu, dodatkowo potegowanego przez alkohol. Wsréd
tych lokalnych kapel, opierajacych si¢ na zastalych, lokalnych gustach, nalezy
szukad juz bezposrednich prekursoréw muzyki disco polo.

Docierajac tym samym do schylku lat 8o., trzeba jeszcze wspomnied
o znaczacym wplywie zachodnich trendéw w muzyce rozrywkowej, a w tym
szczegolnie wloskiej muzyce elektronicznej — italo disco. Byla to typowa
muzyka dyskotekowa. Jak pisze Wozniak: ,Te melodie nie bylty przeznaczone
do stuchania, mialy prowokowa¢ dobrg zabawe, taniec, $miech. Niewatpliwie
byly jaka$ barwng plamg w szarym i niewesolym krajobrazie lat osiemdzie-
sigtych” (1998: 188).

Podsumowujac ten okres, nalezy zauwazy¢ zdecydowang oddolnos¢ i spon-
taniczno$¢ dzialan, ktére wynikaly z potrzeb ludno$ci, a nie mechanizméw
rynkowych. Dzieki nieskomercjalizowanemu jeszcze charakterowi zespoly
przekonywaly odbiorcéw o swej autentycznosci i swojskosci. Oczywiscie
nikt wtedy nie uzywal nazwy disco polo, ktéra pojawila si¢ dopiero w 1993
roku, bowiem byly to formy prekursorskie, ktére staly sie podstawg dla
p6zniejszych discopolowcéw. Przetom lat 8o. i go. oraz poczatek nowej
dekady to okres powstania i wykrystalizowania si¢ muzyki disco polo jako
gatunku muzyki taneczno-rozrywkowej. Bezposrednio przed pojawieniem si¢
nazwy disco polo uzywano okreslania ,muzyka chodnikowa”. Podobnie jak
w przypadku okreglenia ,piosenka brukowa”, ,muzyka chodnikowa” niosta
ze sobg okreslone konotacje, zwigzane z aktywna wowczas kulturg bazaru.
Nazywano jg wéwczas ,,chodnikows” dlatego, Ze mozna jg bylo kupié¢ na
stoiskach targowych, ktére byly rozmieszczane gtéwnie na chodniku. Tak jak
,bruk” ma wydzwick zdecydowanie pejoratywny, ,chodnik” réwniez wigze si¢
z tym, co uliczne, masowe i pospolite. Zatem brukowo-chodnikowy rodowéd
wskazuje na ciggnace si¢ za disco polo znaczenia zwigzane z wykluczeniem,
marginalizacjg oraz podporzagdkowaniem.

Muzyka disco polo pojawila si¢ w okresie wprowadzenia do Polski modelu
paristwa kapitalistycznego, kiedy to mentalnie zakorzeniona ideologia socja-
listyczna starla sie z ,wyzwalajaca” falg zachodniego kapitalizmu. Efektem
takiego starcia jest caly szereg przemian oraz nowych zjawisk w rzeczywistosci
spoleczno-kulturowej. Transformacja systemowa w Polsce po 1989 roku
objeta swym dzialaniem niemal wszystkie sfery zycia spolecznego. Budowa
nowego porzadku przebiegala zasadniczo na trzech plaszczyznach: ustrojowej,
gospodarczej i spoleczno-kulturowej. Na plaszczyZnie ustrojowej Polska
odrzucita zasady komunistycznego systemu jednopartyjnego, a przyjeta
wzorce paristwa demokratycznego — organizujac pierwsze wolne wybory
parlamentarne oraz prezydenckie. Transformacja gospodarcza, podazajac
za wzorcem systemu liberalnego, polegala na utworzeniu wolnego rynku
opartego na wlasnosci prywatne;.

Wprowadzenie tych zmian wplynelo na proces ksztattowania si¢ struktury
polskiego spoleczeristwa. Mozna bylo zaobserwowaé znaczgce rozwarstwienie
dochodéw poszczegdlnych grup spolecznych. Na zapowiadanym wzroscie
gospodarczym skorzystaly przede wszystkim elity polityczne, wyzsi urz¢dnicy
oraz — kosztem zmniejszajacej sie liczby rolnikéw — nowo uksztattowana
klasa przedsigbiorcéw. Dlatego tez, obok rosngcego bogactwa, jednoczesnie
wzrastal poziom biedy. Prywatyzacja spowodowala, ze pracodawcy, podnoszac
wydajno$¢, ograniczali zatrudnienie nowych pracownikéw. Wzrosty réwniez
koszty pracy. Na skutek restrukturyzacji wiele tysiecy oséb zatrudnionych
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w przemysle cigzkim utracifo prace, a brak kwalifikacji potrzebnych przy
postepie technologicznym oraz wiek utrudniajacy znalezienie innej pracy
dodatkowo komplikowaly sytuacje (Efekzy... 2005).

W efekcie spora cze$¢ spoleczenstwa znalazla si¢ w trudnej sytuacji
zyciowej. Do grupy tej nalezeli ludzie bezrobotni, korzystajacy z pomocy
spolecznej, oraz ludzie o niskich dochodach — znajdujacy si¢ na marginesie
zycia spolecznego. Wolny rynek wydawal si¢ mechanizmem bezstronnym,
dlatego odpowiedzialnos¢ za brak sukceséw kladziono na karb jednostki,
a nie panstwa.

Powszechne przekonanie, ze to paristwo ma zapewnié pracg obywatelom,
spowodowalo, Ze sporej czeéci spoleczeristwa trudno bylo si¢ odnalez¢é w nowym
ustroju. Poczucie niepokoju zwigzanego z napigciem miedzy oczekiwaniami
spolecznymi a rzeczywistoscig i mozliwosciami paristwa w nowej sytuacji
trafnie sformutowat Jacek Kuron:

Dla cztowieka upadek systemu — bez znaczenia, akcep-
towanego czy nie — jest jak zawalenie si¢ domu. Zanika
poczucie bezpieczenistwa i stabilnosci. Przestaja obowia-
zywaé odpowiedzi na podstawowe pytania, jak zy¢, jak
porusza¢ sie w §wiecie, jak sobie dawac rade, do czego
dazy¢, w czym pokladaé nadzieje (2010: 23).

Jednak réwnocze$nie transformacja ustrojowa data nowe mozliwosci polskiemu
spoleczenstwu, czego dowodem jest nowa klasa przedsiebiorcéw. Wolny
rynek oczekiwal ludzi zorganizowanych, pomystowych i przede wszystkim
aktywnie dzialajacych. Zlikwidowanie instytucji cenzury oraz wprowadzenie
zachodniego kapitalu wraz z ogromng iloscig towaréw kulturowych wprowa-
dzilo do zycia Polakéw niemalo optymizmu. Polska powoli upodobniata sie
do krajéw zachodnich, ktérych wyobrazenia funkcjonowaty jako niedoscigly
wzorzec wolnosci i dobrobytu. Tak wiec hamburger wypart schabowego. Bar
mleczny ustapil przydroznemu McDonaldowi, gdzie stangla duzej wielko$ci
litera ,M”, ktéra niczym pomnik — albo wrecz sztandar — symbolizowala
podbdj polskiego rynku przez zachodnie marki.

Widmo konsumpcjonizmu —z zyciem spolecznym zogniskowanym wokél
wirtualnej rzeczywistosci, w ktérej dominuja ztudzenie, iluzja, presja sym-
bolicznej rywalizacji, zasada przyjemnosci, rozrywki i tymczasowosci (por.
Cybal-Michalska 2007: 133) — powoli docierato do polskiego spoleczenstwa.
Ogromna ilo§¢ rozmaitych towaréw, ktéra naplynela do Polski w owym
czasie, zapewnila prawdziwg konsumencka uczte. W konicu pojawily si¢
supermarkety, ktérych zapelnione pétki oferowaly szeroki asortyment to-
waréw. Kolorowo zapakowane produkty wypieraly wspomnienia o szarej
peerelowskiej rzeczywisto$ci. Dla przykladu warto przypomniec¢ towary takie,
jak guma Turbo czy wafle Koukou Roukou, ktére kusity nie tylko smakiem,
ale réwniez niespodzianka w postaci papierowego obrazka, a pézniej naklejki.

Gust konsumentéw prébowano zmieniaé réwniez poprzez §wiat mediéw,
bowiem jak pisze Chris Barker, ,[t]elewizja ma kluczowe znaczenie dla two-
rzenia i odtwarzania kultury promocyjnej, ktéra postuguje si¢ obrazem w celu
stworzenia marek posiadajacych pewng warto$¢ dodana lub towaréw-znakéw”
(2005: 397). Poczatek lat go. to moment, w ktérym reklama zaczeta zyskiwaé coraz
wiecej czasu antenowego. Byl to czas, kiedy powstawaly nowe zwyczaje konsu-
menckie oraz nowy styl zycia, ktéry wedle zalozeri konsumeryzmu zalezal raczej
od tego, co konsumujemy, niz od tego, co produkujemy (por. Storey 2003: 41).
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Programy telewizyjne — zwlaszcza zachodnie seriale, opery mydlane
i telenowele — przejely funkcje pedagogiczne. Stanowily swego rodzaju
palety wzorcéw osobowosci i zwigzanych z nimi rél spolecznych, ktére swiat
serialu porzadkowal i ukladal w najczesciej przewidywalne narracje. I tak
oto MacGyver — wysoki, szczuply blondyn o bragzowych oczach i szczerym,
pogodnym usmiechu — stal si¢ idolem mlodych chlopcéw. Dzigki swojej
zaradnosci i inteligencji potrafil si¢ wyrwac z najgorszych opresji, a przy
tym dokonywal tego w sposéb niezwykle kreatywny. Kolejne przygody
bohatera oraz przezwyci¢zanie towarzyszacych im trudnosci nietrudno byto
utozsami¢ z nieustajagcymi problemami dnia codziennego i popularnymi
taktykami radzenia sobie z nimi z wykorzystaniem tylko tego, co jest pod
rekg. Serial Dynastia wprowadzil do polskich doméw obraz kapitalizmu —
emisja rozpoczela si¢ dokladnie w 1990 roku. Rzeczywisto$¢ zachodniego
kapitalizmu jawila si¢ jako niewyobrazone dotad siedlisko luksusu — czesto
rozpustnego — na wszelkich poziomach zycia: bogactwo, ktérego Zrédlem
staly sie szyby naftowe; ekskluzywne przyjecia, gdzie goscie popijali dro-
gie koktajle; domy z basenami; rozpustne kobiety w strojach kapielowych
wiericzace kult ekskluzywnego zycia opartego na celebracjach i pienigdzach.
W cielesnosci bohateréw seriali uosabiaja si¢ konkretne definicje normalnosci
spolecznej i seksualnej (por. Fiske 2010: 94). Sfoneczny patrol wykorzystywat
cialo jako scene, na ktérej prezentowaly si¢ okreslone kanony urody, ktére
uchodzily za atrakcyjne. Ikong serialu stala si¢ kanadyjska modelka Pamela
Anderson, a szczegdlnie jej cialo prezentujace szczupla, opalong sylwetke
oraz wydatny biust.

Jednakowoz nalezy zauwazy¢, ze media nie sugerujg bezposrednio tych
konkretnych styléw Zycia, ale rozwijaja opowiesci w taki sposéb, iz ukladajg
si¢ one w spdjne narracje, z ktérymi czytelnik lub widz moze si¢ identyfikowac.
Seriale stanowia pewng ucieczkows i zastepczg forme doznawania satysfakei,
ktéra moze byé nieosiggalna dla jednostki w rzeczywistosci. Dzigki opowies-
ciom przewidywalnym, wzorcowym jednostka uzyskuje poczucie refleksyjne;
kontroli nad wlasnym Zyciem i spéjnosci wlasnej narracji tozsamosciowej
(por. Jakubowski 2007: 397). W tym sensie , [ ...] tozsamo§¢, majaca charakter
tworczy, bedaca elastycznym i otwartym systemem identyfikacji, jest ksztat-
towana pod wplywem urynkowionych wzoréw osobowych, ktére oferuja nam
zaledwie tozsamo$¢ zaposredniczong z mediéw” (Cybal-Michalska 2007: 132) .

W ksztattowaniu spolecznej wrazliwosci braty réwniez udzial wysokona-
ktadowe pisma ilustrowane, zwane popularnie ,,kolorowymi pisemkami”, takie
jak ,Zycie na Goraco”, ,Naj”, ,Swiat Kobiety” czy ,,Claudia”. Prezentowany
w nich §wiat uwrazliwiony jest na to, co zewngtrzne, na wyglad i prezencje,
ktéra wyznacza status spoleczny, dlatego magazyny te zawieraly duzg ilos¢
kolorowych i atrakcyjnych ilustracji. Zawarto$¢ merytoryczna sprowadzala sig
do tanich sensacji i sprzedawania plotek z zycia gwiazd. Czasopisma zawieraly
réwniez wiele porad, szczegdlnie dla kobiet, przedstawialy najnowsze trendy
ze $wiata mody, wskazéwki dotyczace urody, doboru kosmetykéw czy diety.
Wszystkie te elementy skladaly si¢ na okreslony sposéb pojmowania i pro-
mowania ,zdrowego stylu zycia”. Jak pisze Lisowska-Magdziarz (2013: 44),
poradniki te

[...] zazwyczaj nie pokazuja kontrastu miedzy §wiatem
biednych i bogatych, wskazuje si¢ w nich natomiast
konstruktywne rozwigzania probleméw [...]. Dostarczaja
gléwnie eskapistycznych przyjemnosci, niekiedy za$ —
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porad umozliwiajacych nasladownictwo w ramach wtas-
nych ograniczonych srodkéw (na przyktad jak skopiowaé

ubiér znanej gwiazdy za o wiele mniejsze pienigdze).

Obszar, w ktérym zachodzi edukacja wspélczesnego czlowieka, stopniowo ulegl

zmianie. ,Style zycia mtodych ludzie sg najcze$ciej tworzone w oparciu o rézne

przejawy kultury popularnej i jej bohateréw. Media, muzyka popularna, pisma

kolorowe, kino — to wszystko wspéltworzy przestrzen edukacyjng zaréwno

dla mlodziezy, jak i dorostych” (Jakubowski 2007: 393). Pisma skierowane do

mlodziezy, takie jak ,Pop-Corn”, ,Bravo Girl” czy ,Nastolatka”, skupiajg jak
w soczewce dotychczas wspomniane zagadnienia: zycie gwiazd — szczegdlnie

muzycznych idoli — mode, kosmetyki oraz osiagniecie sukcesu materialnego.
Dodatkowo pisma te wyraznie sugerujg postawe buntu przeciw ,skostnialej”
moralno$ci rodzicéw i dziadkéw. W tym wypadku mozna méwic o specyficznej

przyjemnosci plynacej z unikania. Unikanie jest tu rozumiane jako forma

oporu, gdzie zachodzi , [ ...] obchodzenie kontroli spolecznej szerokim tukiem,
uchylanie si¢ przed dyscypling bezustannie wymierzana przez posiadaczy wiadzy.
Cos, co wymknelo sie spod kontroli, zawsze stanowi potencjalne zagrozenie,
przez co $ciaga na siebie sity moralne, prawne i estetyczne” (Fiske 2010: 73).
Rodzice stanowiq tutaj wladze dyscyplinuj acg, spod kontroli ktérej mlodziez

pragnie si¢ wyzwoli¢ dzieki przyjemnosciom popularnym, skuplajqcym sie

gléwnie na cielesnosci. Dlatego pisma te notorycznie poruszaja problematyke

seksualnosci — inicjacji seksualnej, antykoncepcji, porad psychologicznych

oraz wszelkich ,technik mitosnych”.

Whlyw zachodnich tekstéw kultury mozna réwniez zaobserwowac na
polskiej scenie muzycznej, ktéra mozna podzieli¢ wedtug repertuaru lokal-
nego i $wiatowego (Chaciriski 2011). Repertuar swiatowy pokazywal wplyw
zachodnich nurtéw. W promocji zachodniej muzyki brala udzial stacja mTv,
o ktérej Wiestaw Godzic pisal: ,,Sadze, iz Music Television jest w stanie
zapewni¢ wspélczesnemu widzowi doskonalg symulacje $wiata lepszego,
bardziej atrakcyjnego anizeli ten spoza ekranu telewizyjnego. [...] MTV jest
doskonalym przyktadem postmodernistycznych praktyk komunikacyjnych”
(Godzic 1994: 101). Dla polskich wykonawcéw odkrywanie naszego miejsca
na mapie kulturalnego §wiata napedzane bylo kompleksami i potrzebg nasla-
dowania tego, co pochodzito zza muru berlifiskiego (Chaciriski 2011). Warto
wymienié takich bohateréw ,pogoni za §wiatem”, jak grupa Hey, Edyta
Bartosiewicz, Kayah, Kasia Kowalska, Urszula, Myslovitz.

Rynek lokalny koncentrowat si¢ na rodzimych tradycjach muzycznych i byt
stosunkowo zamknigty na wpltywy zachodnie. Do tego nurtu zalicza si¢ muzyka
disco polo, ktéra na poczatku lat go. oraz w kolejnych latach dominowata na
rynku muzycznym. Chaciriski ekspansje disco polo okresla tak: , Trzeba byto
splotu naprawde wyjatkowych okolicznosci, zeby tak szybko wypromowa¢
pros$ciutkg wykonawczo i brzmieniowo, grana na najtariszych syntezatorach
muzyke taneczng” (2010). Z polskiego folkloru czerpali réwniez pézniej tacy
wykonawcy, jak Grzegorz Ciechowski, grupa Brathanki, Golec uOrkiestra
czy géralski Krywan. Jesli chodzi o muzyke rockows, to zdecydowanie byt
to okres popularnosci zespotu Kult, ktéry zastynal réwniez z politycznego
charakteru niektérych tekstéw. Warto zacytowa¢ glo$ny fragment tekstu
utworu 700 000 ooo: ,Walesa, dawaj moje sto milionéw”. Byla to reakcja na
pierwsze momenty zawodu wobec nowej polityki.

Okres transformacji ustrojowej to specyficzny moment przejécia nie tylko
systemowego, ale przede wszystkim kulturowego. Nie nalezy jednak odbiera¢
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tego jako procesu naglej zmiany, lecz stopniowego wdrazania. Spoleczen-
stwo, nieoswojone z kapitalistycznym kultem kapitalu, mentalnie osadzone
w postulacie ,socrealistycznej réwnosci”, nie bylo przygotowane na taka
zmiang, choé¢ niewatpliwie jej oczekiwalo. Wdrozenie kapitalistycznego
modelu panistwa i idacy za tym konsumencki styl Zycia — prezentowany przez
medialny $§wiat — jednych frustrowal, a innych prowokowal do dzialtania.
Realizujace si¢ w przestrzeni kultury popularnej nowe tendencje wkraczaty
do zycia codziennego Polakéw. Przywolanie przyktadéw tekstéw kultury
»importowanych z Zachodu”, mialo pokazaé, w jaki sposéb ksztattowal sie
6w Gramscianski ,,zdrowy rozsadek”, ktéry ksztaltowal nowg rzeczywistosé
spoleczng, gdzie aktywno$¢ zyciowa skierowala si¢ na konsumpcje, zysk,
uzytek, stad tez wynikata wigksza che¢ do bogacenia si¢. Kultura popularna,
jak pisal Wojciech Burszta, ,to nie byt ontologiczny” (2002), ale okreslona
przestrzen, w ktérej doskonale widaé porzadki symboliczne $cierajace si¢ ze
sobg w ramach réznych dyskurséw. Mnogosé scierajacych sie ze sobg zjawisk
kultury popularnej nie pozwala na kategoryczne rozréznienia. Mamy tutaj
do czynienia z pewnym ,pejzazem kulturowym?”, gdzie przenikajace sie
elementy nie tworzg spéjnej calosci, lecz nieustannie krazacy obieg znaczen.

Jednym z kluczy do powstania muzyki chodnikowej okazalo si¢ targo-
wisko. Kultura bazaru stala si¢ pierwszym miejscem, gdzie widoczne bylo
wysokie zapotrzebowanie na muzyke chodnikows, ktéra odpowiadata gustom
przebywajacych tam ludzi. Bazar jest specyficzng przestrzenia komunikacji,
przede wszystkim ze wzgledu na to, ze stanowi wydzielony teren, prze-
znaczony gltéwnie do handlu. Wydzielony, ale nie zamknigty. Otwarty
na przeplyw zaréwno towaréw, jak i ludzi. Odbywajacy sie na targowisku
handel to specyficzna gra, emocjonujaca, czgsto o zabarwieniu moralnym
lub estetycznym. Bezposrednio$¢ relacji miedzy handlowcem a klientem
stwarza sytuacj¢ aktywnego dialogu, ktéry moze by¢ okazja zaréwno do
wymiany mysli czy integracji, jak i do konfliktéw. W Polsce poczatkéw lat go.
targowisko byto miejscem spotkari ludzi zaréwno z centrum, jak i z peryferii.
Przy wkraczajacym do kraju kapitalizmie, a wraz z nim zalewie zachodnich
marek, targowisko byto miejscem, gdzie dominowaly tzw. podrébki — imitacje
przedmiotéw, ktére majg by¢ uwazane za oryginal. W zwigzku ze wzrostem
poziomu rozwarstwienia ze wzgledu na wysokos$¢ uzyskiwanych dochodéw
w spoleczeristwie targowisko — jako skupisko rzeczy tanich, imitujacych
zachodnie marki — stalo si¢ wymarzonym miejscem do oddania si¢ kon-
sumpcyjnym potrzebom przy stosunkowo niskich kosztach. W kontekscie
kultury bazaru czesto podkresla sie plebejsko-podmiejski gust klientéw oraz
kiczowato§¢ towardéw, co stanowié¢ moze ciekawy przyklad mechanizméw
oszustwa i adaptacji, ktore opisal Michel de Certeau. Wedle jego koncepcji
kultury popularnej —jako przestrzeni, w ktdrej Scierajg sie symboliczne grupy
dominujacych i podporzadkowanych — oszustwo polegajace na produkeiji
imitacji, a tym samym adaptacji symboli silniejszego (w tym wypadku jakiejs
luksusowej marki, ktérej logo zostaje przeobrazone), wpisuje si¢ w owe ktusow-
nicze taktyki zdominowanych grup, ktére wykorzystuja srodki udostgpnione
przez system. Targowisko wydaje si¢ jednym z ostatnich bastionéw handlo-
wych, w ktérych komunikacja nie jest zapo$redniczona przez zadne srodki
medialne. Stynne ,szczgki” (sktadane stoisko handlowe) s3 tego najlepszym
potwierdzeniem.

Disco polo jako zjawisko kulturowe powstalo i rozwijalo sic w okreslonych
fazach. Pierwszy etap dotyczy okresu od schylku lat 8o. do lat 1992/93. Byt to
okres muzyki chodnikowej, ktéra krazyta w nieoficjalnym obiegu targowisk,
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miejskich doméw kultury, imprez weselnych i lokalnych festynéw. Z czasem
pierwsi wykonawcy zaczeli nagrywaé swoje utwory na kasety magnetofono-
we, czego dokonywali drogg amatorska, czesto w domowych (garazowych)
warunkach. Warto ponownie podkresli¢ zdecydowana oddolno$¢ takich
dzialan, ktére wynikaly z zapotrzebowania oraz odwagi ludzi pragnacych
stworzy¢ ,,co$ swojego”.

Cechg charakterystyczng tego okresu jest to, ze muzyka chodnikowa
krazyla droga ,z reki do reki”, bowiem w tym czasie nie wyksztalcity sie
jeszcze kanaly jej dystrybucji. Cho¢ pierwsza wytwornia Blue Star pojawila
sie w 1990 roku, to dopiero kilka lat péZniej muzyka chodnikowa uzyskata
swdj oficjalny status, a tym samym produkcyjny (przemystowy) charakter.

Poczatki muzyki chodnikowej wigza si¢ z dwoma zespotami: Top One
i Fanatic. Pierwszy z nich, zalozony jeszcze w 1986 roku, zaistnial na rynku
muzycznym w 1989 roku. Przez pierwsze trzy lata piecioosobowy skiad
Top One, ograniczony do amatorskiego muzykowania dla przyjemnosci
w lokalnych domach kultury, marzyt o wielkiej scenie. Préby w podwarszaw-
skim Zaktadowym Domie Kultury Ursus osmielity mlodych wykonawcéw.

»Wzrastal wiec zaped do profesjonalizmu i marzenia o wielkiej scenie coraz
czedciej stawaly sie tematem powaznych rozméw w zespole, ktérych motywem
przewodnim bylo Zycie z muzyki” (Top One — oficjalna strona). Po roku
1989 zmienila si¢ sytuacja polskiej fonografii. Rozwdj produkcji nagraniowej
podyktowany byl gtéwnie wzgledami finansowymi, stad zainteresowanie
prywatnych producentéw skierowalo si¢ w strone muzyki, na ktéra bylo duze
zapotrzebowanie. Zespo! postanowil za wlasne, odlozone pienigdze sprobowac
sil w studiu nagran Izabelin Studio, gdzie powstaly pierwsze utwory: Ciao
1talia, Kiedys, Ztudne prawdy. Jednak poczatkowo branza muzyczna nie byta
zainteresowana muzyka dyskotekowa w wykonaniu Top One. Aby zaistnie¢
w $§wiecie muzycznym, niezbedna stala si¢ promocja w powazniejszych
stacjach radiowych i telewizyjnych. Z pomoca przyszed! znany prezenter
Bogdan Fabianski, ktéry zaprezentowal utwory Top One na antenie swojej
audycji. Przelomowym momentem okazalo si¢ spotkanie z Januszem Kon-
dratowiczem — znanym autorem tekstéw — réwniez zorganizowane przez
Fabianskiego. Kondratowicz, ktéremu Ciao Ifalia przypadlo do gustu, napisal
do niej nowy tekst i zorganizowal sesj¢ nagraniowa w studiu S-4 gmachu Tvp
w Warszawie. Utwér wyemitowano na antenie I Programu Polskiego Radia.
W ten sposéb amatorska formacja z rejonéw podwarszawskich zyskata szeroki
rozglos, ktory zagwarantowal kolejne mozliwosci. Jeszcze przed wydaniem
debiutanckiej plyty muzycy otrzymali oferte udzialu w trasie koncertowej
po Polsce i ZsrR z najwigkszymi gwiazdami muzyki italo disco (Savage, Ice
Mmc, Fred Ventura i Vanessa).

W 1990 roku wytwérnia Polmark wydala pierwsza plyte zatytulowana
przekornie No Disco no.1. Znajduja si¢ na niej takie przeboje, jak Ciao Ifalia,
Fred Kruger i Puerto Rico utrzymane w egzotycznej dla Polakéw stylistyce italo
disco. W nagraniach go$cinnie wzigt udzial Jan Borysewicz, wykonujac partie
gitarowe do kilku utworéw, a No Disco no.r uzyskal pierwszy w wypadku tego
zespolu zespolu status Zlotej Plyty. Interesujacy jest fakt, Ze na zdjgciach
z okladek brakuje klawiszowca Mariusza Lubowieckiego, ktéry w czasie sesji
zdjeciowej przebywal w Wielkiej Brytanii, gdzie wyjechal, aby zarobi¢ na
nowe syntezatory marki Yamaha i Ensoniq dla zespolu.

Druga ptyta Poland! Disco no.2 przyniosla zespolowi szczyt popularnosci.
Jesli pierwsza plyta byta swoistym holdem dla italo disco, to druga skierowana
byla wylacznie w strong polskiego gustu i tradycji. Znajdowaly sie na niej znane
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polskie przeboje zaczerpnigte zaréwno z dziedzictwa ludowego, jak i piosenki
popularnej oraz brukowej: Santa Maria, Bialy mis, Mita moja. W 2006 roku
odnalaz! si¢ autor Biafego misia. Jest nim Mirostaw Gérski, ktéry w 1970 roku,
odbywajac zasadniczg stuzbe wojskowa, napisal piosenke o nieszczegsliwej
milosci chlopaka do dziewczyny. Nie spodziewal sig, ze utwér po latach stanie
sie jedng z najpopularniejszych piosenek, przewijajaca si¢ przez niemal kazde
polskie wesele. Utwory z Poland! Disco no.2 zostaly nagrane w dyskotekowej
aranzacji, ktéra w tym momencie stala si¢ wyznacznikiem stylu muzyki
chodnikowej. Cztonkowie zespolu tak opisuja wybuch popularnosci:

Decydujac si¢ na nagranie ludowych w wigkszosci piesni
w dyskotekowych aranzacjach, nie spodziewali$my sie, ze
album zdobedzie status Platynowej Plyty, a tym bardziej
nie moglismy przewidzieé, ze przy sprzedazy okolo 600
tys. egzemplarzy ponad 10 razy tyle wypuszcza na rynek
piraci! (Top One — oficjalna strona).

Muzyka disco polo byla niewatpliwie efektem zetkniecia si¢ europejskich
tendencji muzycznych (italo disco, disco dance) z elementami rodzime;j
kultury brukowej i ludowej. Byla przykladem tego, ze w wyniku napigcia
miedzy lokalnoscig a globalnoscia dochodzi do przejawéw hiperlokalizmu
(por. Peczak 2008: 87), czyli sytuacji, w ktérej wplywy innych kultur przyj-
mujg si¢ selektywnie, na zasadzie interpretaciji dokonanych przez lokalnych
odbiorcéw, wzbogacajacych dany tekst o elementy wlasnej kultury. Dzieje
sie tak dlatego, ze ludzie tworzacy kulture zyja w konkretnym porzadku
symbolicznym, wynikajacym ze specyfiki danego obszaru. Stosunek ludzi
do kultury opiera si¢ w gléwnej mierze na mozliwosci wolnego wyboru oraz
swobodnej interpretacji, a tym samym na nadawaniu wlasnych znaczen
konkretnym dziataniom i tekstom kultury. Dlatego tez w przypadku kultury
popularnej nie mozna by¢ pewnym niczego.

Muzycy disco polo $wiadomie korzystali z popularnos$ci okreslonego
repertuaru folklorystycznego, stad czgsto samo disco polo okresla si¢ mianem
kolejnego folkloryzmu, jednak gatunek ten narodzit si¢ po zniknieciu auten-
tycznej kultury ludowej. Jak zauwaza Roch Sulima, ,[...] nalezy si¢ w tym
dopatrywac raczej ostatecznego kresu kultury chiopskiej — elektroniczna
obrébka materiatu folklorystycznego réwnoznaczna jest z nieodwracalnym
koricem komunikacji opartej na stowie” (1997: 114). Podobieristwa miedzy
tekstami utworéw disco polo a pie$niami ludowymi ujawniajg si¢ na poziomie
»L-..] prymitywizmu tresciowo-tematycznego, operowania czasem i przestrze-
nig, ograniczen w zakresie prezentacji postaci dzialajacych, ubéstwa opisu,
ponadto — w typizacji bohateréw, operowania prosta symbolika i ubogim
zasobem leksykalnym” (Wachciriska 2012: 87).

Zespoly disco polo doskonale zdawaly sobie sprawe z potencjatu popu-
larnych, powszechnie znanych piosenek. Dlatego tez wykorzystywaly badz
cale utwory (prezentujac je co prawda w nowych aranzacjach), badz teksty
czy motywy, dzigki czemu przy minimalnym wysitku osiagaty duzy zysk.
Takie postgpowanie jest niewatpliwie domeng ,stabszego”, ktéry korzystajac
z zasobéw dostarczanych przez system (czy tez grupe dominujacy), dziata
w ramach klusowniczych taktyk, jednak odznacza si¢ przy tym sprytem,
wykorzystujac oszustwo i przywlaszczanie pewnych elementéw.

Powstaly w 1989 roku zespét Fanatic skladal si¢ z trzech miodych mezezyzn,
ktérzy koncertowali na zabawach i weselach w okolicach Zyrardowa. Kopie
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nagranej w domowych warunkach kasety krazyly po okolicach, a zespét
zyskiwal rozglos posréd bywalcéw ulicznych targowisk. Wlasciciel miejscowej
hurtowni kaset, wypytywany przez klientéw o zespét Fanatic, postanowit
ich odnalez¢ i nawigzaé wspélprace. Aby wydac¢ album Wizystko sig zmienito
grupy Fanatic, Stawomir Skreta — emerytowany pitkarz —w 1990 roku zatozyl
pierwsza w Polsce wytwérni¢ fonograficzng Blue Star, ktéra wydawala albumy
wylacznie z muzyka chodnikows. Na tym albumie znalaz! si¢ najwickszy
przebéj zespotu Czarownica (ze stynng fraza ,Rzeki przeptynatem, géry
pokonalem...”). Idac droga Top One, Fanatic zacza! wystepowad na scenach
calego kraju, a nast¢pnie za granica.

Cho¢ disco polo wyrasta z tradycji ludowych, zostalo uformowane przez
zupelnie inny typ kultury popularnej. Istnieje zakres tematéw, motywéw i stéw,
ktére si¢ nie pojawiaja i nie moga si¢ pojawic. Jesli nawet piosenka traktuje
o nieszczesliwej milosci, to jednak odbywa si¢ to w wymiarze tgsknoty, ale nie
pesymizmu. To, co charakteryzuje ten gatunek, to ogélny optymizm, bowiem,
jak pisze Tomasz Samborski, ,[w] disco polo nie ma tekstéw dekadenckich:
ja si¢ potne, ja si¢ zabije. Nie ma tekstow przygnebiajacych, nie ma klopotéw,
narkomanéw” (Staszewski i Szczygiel 1996: 16). Lider zespotu Bayer Full,
Stawomir Swierzyniski, dobitniej okresla tematyke utworéw:

W disco polo sg rézne slowa, ale niektére sg zakazane,
na przyklad ,$mier¢” i,gréb”. ,Bede Cie kochal, az do
zgonu”, no tak nie mozna napisac. ,Choroba” — nie! To
ma by¢ o tym, ze jak facet zarobi duzo forsy, to prysnie
do lokalu z dziewczyng. To przede wszystkim muzyka
taneczna, tu sie liczy tylko to, co mozna zatariczy¢. My
nawet nagraliémy pie$¢ do zatariczenia o Matce Boskiej
(Staszewski i Szczygiel 1996: 16).

Filozofie disco polo zamkna¢ mozna w kilku stowach: milos¢, pienigdze,
zabawa i optymizm. Taka ucieczka w swiat ztudzen, popkulturowych idea-
16w — dajacych Tatwa i szybka przyjemnosé — stala si¢ rozwigzaniem dla wielu
ludzi tamtego okresu. Wzrastajace rozwarstwienie dochodu na poczatku
lat go. ukazywalo pewng dziko§é tego systemu, ktéry nagradzat silniejszych,
wytrwalszych i sprytniejszych. Nadzieje i rozczarowania przykryta zastona
dalszych zludzeni o dobrobycie, sprawiedliwosci spolecznej i réwnych szansach.
Muzyka disco polo stala si¢ dla wielu ludzi lekarstwem na niepokoje zwiazane
z codziennoscig — zaréwno w sferze psychologicznej, jak i materialne;.

Muzyka chodnikowa zaczela zyskiwaé coraz szersze grono wielbicieli.
Kolejne zespoly promowane przez wytwérnie Blue Star wydawaly swoje
albumy, ktére rozchodzily si¢ w szybkim tempie po okolicznych targowiskach.
Jak zauwaza Tomasz Samborski — kompozytor muzyki disco polo, dzienni-
karz oraz menedzer Shazzy — popularno$¢ muzyki chodnikowej wiaze si¢
z zapotrzebowaniem na muzyke srodka (tak zwanych ,melodyjnych prze-
bojéw” muzyki pop), ktéra w latach 7o. w Polsce $wigcita tryumfy . Lata 8o.
zapelniata muzyka rockowa — zwigzana z buntem (festiwal w Jarocinie).
Powstala wiec duza luka, ktérg uzupelnito disco polo. ,Ludzie, ktérzy nie
lubili i nie chcieli stuchaé »polskich szarpidrutéw« rodem z Jarocina, ktérym
zabraklo nagran przebywajacego za granica Krzysztofa Krawczyka, z radoscia
siggneli po disco polo” (Wozniak 1998: 189).

Disco polo stalo si¢ niejako wyrazem nowych mozliwosci — polskich
mozliwoséci. Okazalo si¢ $wietnym pomystem na biznes i tym samym polska
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wersja ,amerykarskiego snu”. Wytwoérnia Blue Star wprowadzita muzy-
ke chodnikowg w §wiat przemystu. Jesli przez pierwsze trzy lata byta to

kwestia oddolnych praktyk kilku amatorskich formacji, to po powstaniu

profesjonalnej wytwérni muzyka chodnikowa weszla w etap dystrybucyjny.
Warto w tym momencie uzmyslowié sobie, Ze kapitalizm produkuje towary
ze wzgledu na ich warto$¢ wymienng, podczas gdy ludzie majg tendencje do

konsumowania tych towaréw ze wzgledu na ich warto$¢ uzytkows. Wartosci

wymienne (ekonomiczne) i uzytkowe (kulturowe) odzwierciedlajg si¢ w za-
proponowanym przez Fiske’a modelu dwéch gospodarek. Pierwsza z nich

to finansowa gospodarka produkcji, odnoszaca si¢ do pienigdzy i wartosci

towaréw wymiennych. Za$ druga z nich to kulturowa gospodarka konsumpcji

(odbioru), ktéra stanowi obszar znaczeri kulturowych, przyjemnosci i tozsamosci

spolecznych. Fiske wskazuje, ze gospodarke finansowg nalezy réwniez bra¢
pod uwage przy analizie kultury popularnej — mimo iz nie determinuje ona

znaczed kulturowych (por. Barker 2005: 398). Gospodarka finansowa wiaze

si¢ zatem z rozprzestrzenianiem i produkcja samego tekstu kultury, bez niej

wiele tekstéw kultury nie uzyskaloby statusu ,,popularnych”. Dystrybucja jest
jednym z najwazniejszych czynnikéw warunkujacych popkulture.

Blue Star zajmowala si¢ nagrywaniem kaset i ptyt kompaktowych, rozpo-
wszechnianiem ich oraz produkeja teledyskéw. Zespat, jesli cheial nawigzaé
wspolprace, musial nagraé pierwsza kasete, rezygnujac z honorarium, ktére
pokrywalo koszty nagrania i promociji. Jesli kaseta zostala dobrze przyjeta
przez stuchaczy, zespét zaczynal zarabia¢ na swoich nagraniach. Rozwéj
produkcji nagraniowej podyktowany byt gtéwnie wzgledami finansowymi.
Blue Star stala si¢ wigc firma realizujaca pierwszorzedny dla kapitalizmu
cel, mianowicie transfer kapitalu w gére. Nieoplacalny zesp6! nie mégt
wspdlpracowaé z wytwérnig Stawomira Skretego. W latach 1990—1993 przyj-
mowano prawie wszystkich wykonawcéw chetnych do wspétpracy, jednak
potem, gdy bylo ich zbyt wielu, nagrywano tylko najlepszych. W 1994 roku
Blue Star wspélpracowala z dwudziestoma zespolami, realizujac zasade
wolnej konkurencji w celu wylonienia najsilniejszych zespoléw, ktérych
twoérczo$é moze przynies¢ najwieksze zyski. Firma miala réwniez charakter
ustugowy: klient mégt zadzwonié do jej biura i zaméwic zespot w zaleznosci
od preferencji muzycznych, rodzaju imprezy i oczywiscie ceny. Na tej dro-
dze dokonatl si¢ proces pewnego ,utowarowienia” zespolu oraz jego ustug
W postaci wystepow.

Z czasem Blue Star stracita monopol na wydawanie muzyki chodnikowe;
wwyniku powstania innych wytwérni, takich jak Green Star czy Omega Music.
Czesto réwniez zespoly zaczynaly dziala¢ na wlasng reke, uniezalezniajac
sie od wydawnictw w zakresie wydawania albuméw oraz organizowania
wlasnych tras koncertowych.

Popularnosé¢ muzyki chodnikowej rosta w zadziwiajacym tempie, cho¢
media gléwnego nurtu zdawaly si¢ nie zauwazad tego zjawiska, ktére na
przekér wszystkiemu podbijalo kolejne regiony Polski. Dopiero Stoteczna
Estrada przy wspolpracy z Telewizja Polska 29 lutego 1992 roku zorganizowata
w Sali Kongresowej Palacu Kultury i Nauki w Warszawie pierwsza Gale Piosenki
Popularnej i Chodnikowej. Gala, prowadzona przez dziennikarza Janusza
Weissa, wydawala si¢ zaplanowang kping i zartem wymierzonym w muzyke
chodnikowg. Sala Kongresowa byla miejscem — wizytéwka. Odbywaly si¢
tam zjazdy PZPR, goszczono takie zespoly, jak The Rolling Stones czy King
Crimson. Nagle zostala otwarta dla prostej muzyki z chodnika. Zaréwno
scenografia, ktéra realizowala stereotypowe wyobrazenia na temat kiczu
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i odpustowosci, jak i wymyslne stroje zaproponowane wykonawcom wska-
zywaly na niepowazny charakter wydarzenia. Podczas ponadtrzygodzinnego
koncertu zagraty najwicksze stawy muzyki chodnikowe;j.

Wystapil réwniez duet: Marek Kondrat i Marlena Drozdowska, ktéry
juz w 1991 roku nagrat album Mydetko Fa, zawierajacy pastisze tego typu
piosenek. Tytulowy utwdr, inspirowany reklamg mydta Fa, ktéra wyrézniata
sie duza dawka nagosci, wywolal skutek odwrotny do zamierzonego. Nie
zauwazajac przesmiewczego charakteru piosenki, publiczno$¢ zaakceptowala
piosenke Mydetko Fa, ktéra wkrétce okazala si¢ ogromnym przebojem. Jest
to doskonaly przyklad na to, Ze nigdy nie mozna przewidzie¢ efektu, jaki
wywola tekst kultury popularnej. Znaczenie tworzone przez odbiorcéw nie
musi by¢ zgodne z intencjami tworcéw, bowiem teksty kultury majg charakter
polisemantyczny. Stuart Hall zaproponowal wigc model recepcji oparty na
kodowaniu i dekodowaniu. Kodowanie jest zalezne od celéw nadawcy, za$
dekodowanie (sposéb odczytania) zalezy od odbiorcy, ktéry jednak nie musi
by¢ bierny i moze przeciwstawiac sie intencjom nadawcy. Dekodowanie
odbiegajace od intencji nadawcy Hall okreglil ,,marginesem zrozumienia”
(por. Barker 2005: 34). Odbiorcy, a w tym wypadku milosnicy muzyki chod-
nikowej, catkowicie zignorowali badZ nawet nie zauwazyli prawdziwych
intencji autoréw, bowiem ich proces dekodowania odbyl si¢ wbrew intencjom
twércéw piosenki.

Réwniez cala gala zostata bardzo pozytywnie odebrana przez publicznosé,
ktéra w dodatku poczuta si¢ doceniona, bedac goszczong w samej Sali Kongre-
sowej. Umieszczajgc to wydarzenie w relacji ,,dominujacy—podporzadkowany”,
mozna doj$¢ do wniosku, ze grupa dominujaca (w tym wypadku reprezentujaca
wladzg Stoleczna Estrada) poniosta klgske w zetknigciu z podporzadkowang
grupa mito$nikéw muzyki chodnikowej. Mydetko Fa zostalo przechwycone
przez grupe podporzadkowana, ktéra uczynita zeri symbol wlasnego oreza.

Calos¢ przedsiewziecia okazala si¢ sukcesem finansowym. Wplywy
z samych biletéw wynidsly 585 milionéw starych zlotych. Jednak mene-
dzerowie Blue Star nie byli zadowoleni z przesmiewczego charakteru gali,
wiec postanowili sami zajaé si¢ organizacjg kolejnych. Ponadto w 1993 roku
Stawomir Skreta zaproponowal nows nazwe gatunku. Muzyka chodnikowa
kojarzyla si¢ z bazarowym rodowodem. Nowa nazwa — disco polo — miala
taczy¢ w sobie polskosé (polo) i §wiatowoséé (disco). Skreta w bardzo prosty
sposéb wyjasnia: ,, Disco polo, czyli dyskoteka po polsku”.

Teksty kultury popularnej nie maja jednego wyznaczonego miejsca ani
celu. Ich potencjal tkwi w mozliwosciach ich wykorzystania. Nie inaczej byto
w przypadku disco polo. Komercyjny sukces gali wykazal ogromny potencjat
finansowy muzyki disco polo, zatem w 1994 roku stacja telewizyjna Polsat
rozpoczela emisje programu muzycznego Disco Relax, ktory prezentowat
teledyski popularnych wykonawcéw muzyki disco polo i italo disco. Do
programu zapraszano réwniez gwiazdy polskiej estrady. Wydaje sie, ze tele-
dyski nagrane do istniejacych juz utworéw tchnely w disco polo nowe Zzycia.
Publicznos¢ mogta zobaczy¢ kolejne weielenie discopolowej filozofii. W 1996
roku telewizja Polsat rozpoczela emisje kolejnego programu, zatytulowanego
Disco polo life. W ten sposéb miloénicy disco polo mogli w sobote o godzinie
19.00 oglada¢ gwiazdy wytwdrni Green Star na antenie, a nastepnie udac sie na
dyskoteke, aby juz w niedziele o godzinie 10.00 obejrze¢ Disco Relax. Jesli kto$
nie mial dostgpu do telewizji, mégl skorzystac z radia. Warszawskie radio
Eska proponowalo caty blok discopolowy, zas w wakacje I Program Polskiego
Radia oferowal Lato z radiem, gdzie réwniez nie brakowalo disco polo (por.
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Wozniak 1998: 193). W tym czasie powstaly tez czasopisma po$wigcone tej
tematyce: warszawskie ,,Super Disco Po Polsku”, bialostockie ,,Disco Polo” oraz
»2Disco Hit”. Pisma te staly si¢ odzwierciedleniem wspomnianych wczesniej
tzw. ,kolorowych pisemek” kolorowe zdjecia, plakaty, teksty najnowszych
przebojéw, wywiady, reportaze, listy od fanéw oraz notowania listy przebojéw
(por. Wozniak 1998: 192).

Z ekspansja muzyki disco polo zwigzany jest réwniez dynamiczny rozwéj
dyskotek, wszak disco polo, jako muzyka taneczna, najlepiej odnajduje sie
na parkiecie. Skutkiem tego odmienit si¢ charakter wiejskiej zabawy, ktéra
dotychczas najczgsciej odbywala sie w lokalnych domach kultury, remizach
strazackich przy muzyce amatorskich zespoléw. Disco polo przyniosto popyt
na profesjonalne lokale, przeznaczone wylacznie do zabawy o charakterze
dyskotekowym, ktéra wigzala si¢ przede wszystkim z cielesnoscia. W przypadku
tej rozrywki mozna méwié o specyficznej przyjemnosci plynacej z unikania.
Podazajac za Johnem Fiske’em (2010: 52—53), ktéry przywoluje rozréznienie
przyjemnosci na jouissance i plaisir Rolanda Barthes’a, mozna dojéc do wnio-
sku, ze zabawa w dyskotece nabiera charakteru jowissance. Glosna muzyka
oraz dyskotekowe o$wietlenie pozwalaly ludziom oddawa¢ si¢ wyzwalajacej
przyjemnosci zatracenia si¢ w tanecznej zabawie na parkiecie. To sytuacja,
w ktdrej mozna méwic o czytaniu cialem, w ktérej odbiorca somatycznie
reaguje na tekst. Moment takiego zatracenia wigze si¢ z chwilowa utratg
wlasnej tozsamosci spoteczno-kulturowej (Fiske 2010: 53). Przyjemnosé
wynikajaca z chwilowego istnienia poza spolecznymi znaczeniami pozwalala
wielu ludziom na doznanie fizycznych rozkoszy (cz¢sto réwniez potggowanych
alkoholem oraz energia zebranych na parkiecie oséb).

Wtasciciel wytwérni Green Star, Jerzy Suszycki — absolwent zasadniczej
szkoly zawodowej, ,budowlaniec” — zalozyl w 1991 roku pierwszg dyskoteke
w miejscowosci Janowo. Nazwa lokalu, Panderoza, pochodzi z jego ulubionego
serialu Bonanza i oznacza «ranczo na odludziu». Wlascicielami dyskotek
byli czesto ludzie, ktérzy wydzierzawiali hale po bylych per-ach lub magazy-
nach zbozowych. Lokale remontowano, zaopatrywano w profesjonalny sprzet
grajacy, oswietlenie, bar, parking, ochroniarzy, a nawet kursujacy po okolicznych
miejscowosciach autokar, ktéry dowozit dyskotekowiczéw. W takim miejscu
co sobote odbywaly si¢ calonocne zabawy przy muzyce wynajetych zespotéw
zwytwérni Green Star. Sylwetki przedsiebiorcéw takich jak Jerzy Suszycki
czy Stawomir Skreta wpisywaly sie w nowa klase prywatnych przedsiebiorcow,
ktérzy swoja energia i pomystowoscia przecierali szlaki nowej gospodarki.
Rosngcy kapital stal si¢ dla nich najlepsza motywacja do dzialania. Historia
powstania Panderozy doskonale ukazuje trudnosci, z jakimi si¢ zmagali. Jerzy
Suszycki tak wspomina te czasy:

Gdybym méwil na glos, ze chce budowaé dyskoteke,
trwaloby to dwa lata. Na taki lokal musi wyrazi¢ zgode
15 instytucji i kazda ma kilka tygodni na odpowiedz.
Zeby oming¢ przepisy, kupilem obok wysypiska jeden
hektar 13ki i udalem, ze stawiam gospodarstwo rolne.
A 7Ze jestem po budowlance, to projekt tak utozytem,
zeby obore 11 na 33 metréw latwo na dyskoteke przerobic.
I wystawitem w miesigc. Zaraz dostalem pisma: jak to?
Dyskoteka samowolna? A ja im pismo, ze z jednego
hektara dwadziescia nie utrzymam si¢ i musze dyskoteka
w gospodarstwie dorobi¢ (Staszewski, Szczygiet 1995: 16).
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Kultura popularna jest zrédlem optymizmu i postgpu w tym sensie, ze
pozwala réznym grupom na zaistnienie w §wiecie spoleczno-kulturowym.
W tym wypadku nie liczy si¢ jakosé tekstéw kultury, ale potrzeby ludzi,
ktérzy taczg si¢ wokdt kultury popularnej we wspélnoty uczuciowe. Otéz
przez pie¢ lat niewinna i prosta muzyka ,z chodnika”, osiagajac szeroki zasieg
wplywéw — wytwérnie, telewizja, prasa — stworzyla tym samym osrodek
pewnej lokalnej wladzy, bedacej niezalezng sila gromadzacg spora formacije
spoleczng. Wladza, przenikajac wszystkie poziomy stosunkéw spolecznych,
nie jest tylko spoiwem utrzymujacym razem to, co spoleczne czy tez sila
represyjng, podporzadkowujaca pewna grupe ludzi innej grupie — cho¢ bez
watpienia ma takie cechy. Postrzega si¢ ja réwniez w kategoriach proceséw,
ktére stwarzajg mozliwosci zaistnienia kazdego rodzaju dzialania, zwigzku
czy porzadku spolecznego. Tak wigc wladza ma charakter ograniczajacy,
ale réwniez produktywny (por. Barker 2005: 10). Wtadza lokalna zdolna jest
do konstruowania przestrzeni myslenia, dzialania i tozsamosci, bedacych
poza kontrol, a jednocze$nie ustanawiajacych kontrole nad bezposrednimi
warunkami ich zycia (por. Melosik 2010: 21-23).

W 1995 roku, podczas kampanii prezydenckiej Aleksandra Kwasniewskiego,
zesp6t Top One napisal piosenke Ole Olek, z ktéra wystepowal podczas spotkari
kandydata z wyborcami. Takg strategic przyjal réwniez w tych wyborach
Waldemar Pawlak, réwniez zdajac sobie sprawe z zasiggu popularnosci
i wplywéw disco polo.

Jednakze kulturowy fenomen muzyki disco polo wywolat sporo kontrowersji
w réznych srodowiskach. Szerokie grono dziennikarzy muzycznych, artystéw,
pisarzy, naukowcéw spieralo si¢ o znaczenie z pozoru prostej i niewinne;
muzyki chodnikowej, ktéra zawladnela sporg czescig polskiego spoleczenstwa.

Zofia Wozniak (1998: 196—198) opisuje m.in. dyskusje, ktéra miata miejsce
na tamach , Tygodnika Powszechnego” w latach 1995-1996. Publicysta Tadeusz
Sobolewski wyrazal swoje ubolewanie nad gustami polskiego spoleczeristwa,
czego dowodem byla popularno$é muzyki disco polo, ktéra jego zdaniem
weszla na miejsce opuszczone przez sztuke. Jednak do jego stéw polemicznie
odnidst sie profesor Stawomir Magala, bowiem nie widzial on powodu, aby
wspoblczué srodowiskom prezentowanym przez Sobolewskiego, ktére cheialyby
zachowa¢ monopol na formowanie ocen kulturotwérezych, utrzymujac tym
samym autorytywne czy wrecz elitarne gusta inteligencji. Maciej Mazurek
doszukiwal si¢ Zrédla probleméw w zrozumieniu fenomenu muzyki disco
polo przez srodowiska inteligenckie, w braku umiejetnosci zatracenia sig
w zabawie, ktérg zastgpowaly zgorzknialo$¢ i pesymizm. Jednoczesnie
podkreslat, ze disco polo to wspélczesny folklor — jedyny, jaki nam pozostal.
Zas Andrzej Stasiuk zwracal uwage na rozbudzenie potrzeb materialnych,
ktérych atrakcyjne wizualizacje mozna ogladaé w $wiecie reklam.

Istotng kwestig wylaniajaca si¢ z tej dyskusiji jest problem rozmijania
sie gustéw okreslonych grup spolecznych, ktére ujeto w sztywnych katego-
riach klas wyzszych i nizszych. Dzieje si¢ tak dlatego, ze podzialy klasowe
manifestuja si¢ najczesciej w sferze kultury. Jak zauwaza Pierre Bourdieu,

ynieche¢ do innych styléw zycia prawdopodobnie stanowi jedng z najsilniej-
szych barier pomigdzy klasami” (2005 za Grodny i in. 2013: 128). Podzialy te
wynikaja z nieréwnomiernego rozlozenia typéw kapitatu kulturowego. Za
prawomocny uznawany jest gust oséb znajdujacych sie wysoko w hierarchii
prestizu spolecznego, za$ gust pozostalej czesci spoleczeristwa ma charakter
podrzedny (por. Grodny i in. 2013: 128). Natomiast réznicowanie popularne
stosuje kryteria adekwatnosci spotecznej, a nie wartosci estetycznej (por. Fiske
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2010: 152). Bowiem estetyka w r¢kach klas dominujacych jest narz¢dziem
stuzagcym do kontrolowania kapitatu kulturowego. Stad czesto w dyskusji
na temat disco polo pojawiajg si¢ watki kiczu i obciachu.

Pojecie obciachu stalo si¢ uniwersalng kategoria pojeciows, stuzaca
warto$ciowaniu zjawisk popkultury z punktu widzenia ich stylistycznego
zréznicowania (por. Burszta 2008: 12). Muzyka disco polo zostala okreslona
przez wielu reprezentantéw klas prestizowych jako ta, ktéra jest antywzo-
rem — obciachowa pod wzgledem estetycznym, obyczajowym i jezykowym.
Nalezy réwniez zauwazy¢, ze obciach jest kategoria relacyjng. Towarzyszace
temu uczucie wstydu i kompromitacji maja miejsce tylko wtedy, gdy sprawca
obciachu zostaje wykpiony na gruncie wspdlnoty, do ktérej chee przynalezed.
Dlatego decyzje o tym, ktére zjawisko jest obciachowe, podejmuja odbiorcy (por.
Januszkiewicz 2008: 36). Obciach nie jest czyms, co jest wpisane w strukture
tekstu, ale wynika ze sposobu jego odczytywania, ktéry zdeterminowany jest
ustosunkowaniem odbiorcy do danego wymiaru estetycznego.

Przytoczone przez Zofi¢ Wozniak (1998: 191) dane statystyczne, dotyczace
czytelnikéw miesiecznika ,,Super Disco Po Polsku”, wskazuja, ze 56% czy-
telnikéw mieszka na wsi, z czego 38% z nich ma wyksztalcenie podstawowe;
33% $rednie zawodowe, 28% $rednie ogdlnoksztalcace, 5% pomaturalne — wyzsze.
Jednakowoz nalezy zwrdéci¢ uwage, ze sa to czytelnicy, ktérzy swiadomie
zadeklarowali swoje przywigzanie do czasopisma. Statystyka ta potwierdza
spora przynalezno$¢ grona odbiorcéw do obszaréw wiejskich, ale z drugiej
strony wcale nie wyklucza istnienia innych grup.

Kolejne badanie Wozniak (1998: 192) dotyczylo opinii na temat samej
muzyki: ,Stuchajg tej muzyki, gdyz: »Mozna przy niej taficzy¢. Jest fatwa
w rozumieniu jej«; »Po kilku razach wystuchania mozna jg nuci¢ a nawet
podspiewywads; »jest romantyczna«”. Wojciech Staszewski i Mariusz Szczygiel
(1996:) przytaczaja nadestane do telewizji Polsat listy od mito$nikéw disco
polo: ,Wyrazamy calg rodzing rado$¢ z tej godziny muzyki w Polsacie, rano
w niedziele, gdzie nie ma zespolu Hey i ich pogietej muzyki. Przy tej muzyce
moge napic¢ si¢ kawy, siostra i male dzieci moga potanczy¢. I nikogo ta muzyka
nie wkurwia”; ,Razem z dwoma kolegami chodze do szkoly zasadniczej,
dojezdzamy do Lublina. Mamy prosbe o puszczenie zespolu Milano z pio-
senkg »Bara, bara riki tiki tak«. W stowach tych wyraza si¢ rados¢ jednego
czlowieka z drugiego”; ,Jestem kasjerka, jest mi ci¢zko, pracuje na zmiany.
Te piosenki mnie podniecajg”.

Przytoczone wyzej wypowiedzi wskazujg na charakterystyczng dla r6z-
nicowania popularnego funkcjonalnosé tekstéw kultury w zyciu codziennym.
Ludzie podejmuja wysilek nie po to, aby odkrywaé znaczenia, lecz by nadaé im
jakikolwiek znaczenie, zwigzane z ich zyciem, doswiadczeniem, potrzebami
i pragnieniami. Sposoby wykorzystania moga by¢ najrézniejsze. Magdalena
Parikowska otrzymata list od maloletniej fanki, ktérej muzyka Shazzy pomogta
w walce z chorobg. W jednym z warszawskich wiezien, gdzie zorganizowano
wiezniom radiowezel, utwoér zespolu Boys Wolnos¢ podbijal listy przebojéw.
Pracownicy twierdzili, ze disco polo to muzyka fagodna i optymistyczna,
dlatego idealnie nadawala si¢ dla wigZni6w.

Obserwujac poczatki muzyki chodnikowej, warto zauwazy¢, ze dystans
pomiedzy wykonawcami a ich odbiorcami byt minimalny. Gatunek ten
stworzyli i wypromowali sami stuchacze. Udalo si¢ to niezaleznie od poziomu
wyksztalcenia, poziomu spolecznego czy znajomosci. Wiele z przytoczonych
opinii i dyskusji wskazuje na to, ze gléwny trzon odbiorcéw wywodzi si¢
ze spoleczno$ci prowincjonalnych, robotniczych, niewyksztalconych badz
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z ograniczonym kapitalem kulturowym. Trudno nie zgodzi¢ si¢ z tg teza,
jednak z drugiej strony weale nie wyklucza to istnienia odbiorcéw z zupelnie
innych formacji spolecznych. W zwigzku z powszechng niechecia do tego
rodzaju muzyki spora czg$¢ spoleczeristwa moze nie chcieé przyznawac sie
do sympatii wobec disco polo — obawiajgac si¢ konsekwencji opresyjnego
charakteru panujacych gustéw elit intelektualnych, zdolnych do wygtaszania
opinii deprecjonujacych wszelkie tresci kulturowe, ktére zagrazaja ich po-
zycji spolecznej. Sukcees disco polo, odczytywany przez wielu jako pewnego
rodzaju mezalians, prowokowal wszystkich. Szczegdlnie draznil i pobudzat
do dyskusji srodowiska, ktére nie wykazywaly sympatii wobec tego rodzaju
muzyki, i w tym réwniez tkwi fenomen tego zjawiska.

Kres popularnosci muzyki disco polo przypada na lata 1997-1998. Spora
czes$¢ muzykéw, wykazujacych si¢ profesjonalizmem i sprytem, zdolna byla
utrzymywac si¢ wylacznie z grania — nieraz gromadzac przy tym spore for-
tuny. Drastycznie wzrastala réwniez liczba samych zespoléw, ktére dzielity
si¢ na kolejne nurty (cygariski, obsceniczny, techno dance) w zaleznosci od
pochodzenia badZ grupy odbiorcéw. Muzycy disco polo ugrzezli we wlasnych
schematach i nie grzeszyli oryginalnoscig. Zdaniem Zygmunta ,Murika”
Staszczyka wykonawcy odcieli si¢ od swoich korzeni i zatracili wiarygodno$é:

,Fani, cenigcy muzyke chodnikows za jej autentyczny i familiarny charakter,
zauwazyli w koricu napigtnowane zdradg aspiracje artystéw, ktérzy spod
strzechy chcieli trafi¢ na salony” (1997 za Wachciniska 2012: 91). Jednoczesnie
preznie rozwijajacy si¢ rynek muzyczny wydobywal nowe gwiazdy muzyki
pop. Disco polo dotarlo do punktu, w ktérym nasycilo swa muzyka rynek
i stuchaczy. Nastgpil przesyt — komercyjne wyczerpanie.
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