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LPrymitywny rytm, owszem. Chodnik ma
obnizone wymagania artystyczne, bo to jest
muzyka serca, a nie mézgu”.

Robert Leszczynski*

WPROWADZENIE

Disco polo — jako gatunek muzyczny oraz czes¢ wspotczesnej polskiej
popkultury — budzi wiele emocji w dyskursie publicystycznym, nauko-
wym, a takze w zwyklych codziennych rozmowach. Wieloé¢ opinii o tej
muzyce, jej ksztalcie, estetyce, formie oraz popularnosci sktania do pod-
jecia socjologiczej refleksji naukowej majacej na celu zrekonstruowanie
tego fenomenu oraz umieszczenie go w kontekcie najnowszej historii Pol-
ski. Jest to przejaw wzrostu zainteresowania latami dziewie¢dziesiatymi
XX wieku w kregu badaczy nauk spotecznych. Nastepuje swoisty powrdt
do czaséw transformagji i ich kanonicznych artefaktéw — jednym z nich
jest niewatpliwie kaseta z muzyka discopolowa, na poczatku tej deka-
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dy okre$lanej jako ,,chodnikowa”. Co wazne, historia disco polo to czas
generacji w duzej mierze amatorskich muzykéw, ktérym transformacja
systemowa data szanse na sukces.

Sledzac historie muzyki mozna zauwazy¢, ze pewne nurty (zwhaszcza
muzyki popularnej) sa istotnym sktadnikiem epok i czaséw, w ktérych
powstawaly — zawieraja refleksje na temat otaczajacej rzeczywistosci,
oferuja pewien komentarz spoteczny. Mozna to wyraznie dostrzec na przy-
kiadzie takich stylow jak rock’n roll czy disco, a takze jazz, blues, punk
czy grunge. Uznane zespoly muzyczne, takie jak Pink Floyd, Black Sab-
bath, Deep Purple, Metallica czy Depeche Mode, nawiazywaly w swojej
tworczosci do obserwowanych wokét siebie zjawisk spotecznych. Unikal-
na kompozycja historyczna miata wptyw na warstwe zaréwno tekstowa,
jak i muzyczng twérczosci tych grup. Réwniez artysci wystepujacy solo,
a takze instrumentaliéci przedstawiali komentarze muzyczne do zastanej
rzeczywisto$ci (np. David Bowie, Jean-Michel Jarre czy Brian Eno). Poja-
wienie si¢ pewnego typu muzyki popularnej odzwierciedlato specyficzne
uwarunkowania kulturowe, w jakich muzyka ta powstawata, na przyktad
psychodelia w nurcie glam rock oraz w rocku progresywnym, optymizm
i taneczna zabawa w stylu disco czy relaksacyjny i kontemplacyjny klimat
w muzyce reggae. Powiazanie proceséw historycznych z muzyka dosko-
nale opisal Norbert Elias w swojej socjologii figuracyjnej — propozycji
teoretycznej dotyczacej procesualnego powstawania muzyki, jej zwigzania
z relacjami spotecznymi oraz okreslonym kontekstem zdarzen.

W mysl tych rozwazan zamierzam przyjrzec si¢ polskiej muzyce disco
polo jako fenomenowi socjologicznemu. Tematyka ta jest juz do$¢ dobrze
opisana w publicystyce (Staszewski, Szczygiet 1995; Miecik 2008; Lech
2014; Budzinski 2015), coraz wiecej tekstéw poswieconych disco polo
ma takze charakter naukowy (Kowalczyk 1997; Narebska 1997; WozZniak
1998; Dabert 2002; Wachcinska 2012; Filar 2014). Ostatnio na rynku wy-
dawniczym ukazata sie¢ praca monograficzna Moniki Borys (2019), ktéra
opisuje w sposéb cato$ciowy specyfike tej odmiany muzyki tanecznej. Pra-
wie w tym samym czasie disco polo zostato przedstawione w formie repor-
terskiej przez Judyte Sierakowska (2019). Bazujac na historii muzyki disco
polo, podejmuje tu probe jej przedstawienia w kategoriach teorii socjolo-
gicznej wraz z opisem zmiany spotecznej (transformacji), ktérag muzyka
chodnikowa w pewien sposob okreélata. Podstawa do ukazania genezy
i roli muzyki disco polo w polskim spoteczenstwie — nie ograniczonej je-
dynie do funkgji ludycznej czy zabawy o niskim poziomie artystycznym —
bedzie teoria figuracyjna. Bedzie to wiec przede wszystkim préba przed-
stawienia disco polo jako pewnego komentarza do rzeczywistosci trans-
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formacyjnej lat dziewiecédziesiatych XX wieku, a takze jako wyrazu erupcji
nadziei i marzen zwiazanych z imitacyjnym podejsciem do konsumpcyjnej
kultury zachodniej. Zreszta, zgodnie z ustaleniami badaczy disco polo sta-
nowi specyficzne potacznie zachodnich aspiracji i niejako bezposdrednich
wschodnich inspiracji (Borys 2019, s. 136-141).

Sposéb reakcji na muzyke zalezy nie tylko od stopnia wrazliwo$ci mu-
zycznej, gustu muzycznego, znajomosci podstaw teorii muzyki, ale réw-
niez od stopnia zaangazowania czy neutralnoéci, a czasem nawet wrogosci
wobec jej przejawéw. Co wazne, pojmowanie muzyki, podobnie jak innych
dziedzin sztuki, zalezy od zmystowego jej ogladu, co po stronie stuchaczy/
publicznosci niejako wymusza zaangazowanie. Trudno wyobrazi¢ sobie
catkowicie nieintencjonalne rozpatrywanie muzyki jedynie z techniczne-
go punktu widzenia (Elias 2003, s. 87-90). Zaangazowanie publicznoéci
disco polo jest bardzo zauwazalne, zaréwno w latach dziewiecdziesiatych
XX wieku, jak i obecnie, na koncertach, a takze w sferze dyskursu me-
dialnego czy sieciowego. Figuracyjna perspektywa ukazuje wazno$¢ disco
polo dla Polakéw — jest to w pewien sposéb muzyka odniesienia, wedtug
ktérego powstaja bardzo kategoryczne osady poznawcze.

TEORIA FIGURAC]JI SPOLECZNYCH W UJECIU NORBERTA ELIASA

Norbert Elias do swojej socjologii figuracyjnej wtaczyl wiele twierdzen
owczesnej humanistyki, jego mys$l odznaczata sie eklektycznoscig i szero-
ka perspektywa obejmujacg wiele punktéw widzenia. ,,Mozna w dorob-
ku Eliasa wskaza¢ pewne kluczowe zagadnienia — procesualny charakter
spoteczenstwa, wspoétzaleznos¢ jednostek w uktadach spotecznych, histo-
ryczno$¢ natury ludzkiej, zwigzek miedzy kulturowa a biologiczng strong
zycia, relacja miedzy typem wtadzy a poziomem zlozonosci spoteczen-
stwa czy funkcjonowanie spotecznych standardéw poprawnoséci” (Bucholc
2013, s. 12). Jego procesualna wizja stawania sie spoteczenstwa poprzez
relacyjno$¢ zaktadata kontekstowe zalezno$ci i coraz to nowe multiplikacje
reprodukcyjne, powstate na bazie zwiazkéw migdzyjednostkowych. Takie
nadbudowania kontekstowe prowadza, wedle tej wyktadni, do wzrostu
i rzeczywistego rozwoju kultury.

Zagadnienia permanentnej procesualnosci historycznej zajmowaly
wigc centralne miejsce w dorobku tego uczonego. ,Elias byl historykiem
nie tylko ze wzgledu na swoja sktonnoé¢ do uhistoryczniania kluczowych
pojec. Byl nim takze dlatego, Ze rzeczywisto$¢ cztowieka ujmowat jako
pierwotnie historyczna, to jest jako stale zmieniajacy sie kontekst, jako
znajdujacy sie w ruchu uktad stosunkéw” (Kocka 1996, s. 9). Ta dynamika
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warunkowatla coraz to nowe typizacje oraz instytucjonalizacje zachowan,
dziatan czy zwyczajéw i obyczajow, ktére w okreslonym czasie okazywaty
sie najbardziej funkcjonalne i przydatne dla spoteczenstwa danej epoki
historycznej.

Figuracja — centralne zagadnienie w socjologii Norberta Eliasa —
rozumiana jest przede wszystkim jako pewien uktad zalezno$ci miedzy
jednostkami, miedzy jednostkami a spoteczenstwem, wreszcie miedzy jed-
nostkami, spoteczenistwem a artefaktami i kultura, co powoduje zapetlenie
i stale odnawiajacy si¢ obieg znaczen. Jest to wiec pewnego rodzaju konfi-
guracja elementéw, rozumiana jako okre$lone stosunki miedzy obiektami
w przestrzeni spotecznej. Elias podawal w watpliwos¢ wyrdzniane w kla-
sycznej socjologii dychotomie miedzy jednostka a spoteczenstwem czy
miedzy strukturg a dziataniem — dlatego tez zdecydowat si¢ na aplika-
cje pojecia ruchomych figuracji, uzaleznien kontekstowych i relacyjnych
(Suwada 2011, s. 68). Nalezy zauwazy¢, ze w jezyku polskim pojeciem
stownikowym oddajacym istote figuracji jest okreslenie ,konfiguracja”?,
odnoszace si¢ do stosunkéw przestrzennych zaangazowanych elementow.
Wskazane procesy ksztaltowania sie, a zarazem stawania si¢, jednostki
i spoteczenstwa wciaz stanowig dla socjologéw pole wielu dysput i rozwa-
zan metanaukowych.

Figuracje, rozumiane jako uktad stosunkéw, odsylaja nas takze do in-
nych drég poznania naukowego, w tym do psychologii, jako dziedziny
réwniez na swoj sposéb eklektycznej. ,Socjologia figuracyjna i koncepcja
figuracji w szerszym znaczeniu, pochodzaca od konfiguracji — centralnej
koncepcji psychologii postaci [...] wymierzona jest przeciwko metodo-
logicznemu indywidualizmowi, w ktérym punktem wyjscia sa intencje
i dziatania jednostek. Elias bada uktady relacji taczace ludzi z wielkimi
strukturami i procesami w historycznym, zmieniajacym sie kontekscie”
(Hatas 2005, s. 61). Wida¢ wiec, ze koncepcja figuracji jest propozy-
cja na wskro$ uzyteczna i rozszerzajaca perspektywy badawcze, pozwala

1 Konfiguracja” — wedlug Uniwersalnego stownika jezyka polskiego (Stanistaw Dubisz
[red.], t. 2 (k-6), Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 201) — oznacza ogélnie
,uksztaltowanie, uktad, sposéb rozmieszczenia czego$ [...], uktad stosunkéw w danej gru-
pie spotecznej, politycznej”. Nalezy zaznaczy¢, ze konfiguracje stosuje si¢ réwniez w analizie
chemicznej, jako rozmieszczenie atoméw w czasteczce molekularnej, tak samo w astronomii
(,,uktad ciat niebieskich w stosunku do Stofica”). W technologii informatycznej konfiguracje¢
definiuje si¢ jako ,,ustawienie parametréw potrzebnych do pracy programu komputerowego”.
Z kolei w matematyce konfiguracja to ,,uktad punktéw i prostych lezacych na ptaszczyZnie
w ten sposéb, ze przez kazdy punkt uktadu przechodzi ta sama liczba prostych, a kazda prosta
przechodzi przez te samg liczbe punktéw”.
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na przezwyciezenie ograniczen klasycznych uwarunkowan nauk spotecz-
nych.

Perspektywa Norberta Eliasa jest wiec propozycjg niejako scaleniowa
— figuracje majq za zadanie faczy¢ dychotomicznie dotad ujmowane ele-
menty socjologii, wykazujac ich wzajemna zalezno$¢ w procesie historycz-
nym. Ponadto to relacje, a nie stany rzeczy sa tutaj wtasciwg perspektywa
naturalnej zmienno$ci i modyfikowalnos$ci spoteczenstwa (Marody 2008,
s. XXV). Substancjonalne ujmowanie rzeczywistosci jest wiec zasadnicza
przeszkoda w opisie transformujacego sie ciagle spoteczenstwa.

Sam Norbert Elias uwazat figuracje za pewien element wspoétzalezno-
Sci, splot uwarunkowan strukturalnych i funkcjonalnych, jaki w danym
czasie taczy okreslone obiekty — jednostki, grupy czy nawet cale spote-
czenstwa. ,W centrum zmiennych figuracji lub, inaczej méwiac, procesu
figuracyjnego tkwi oscylujaca rownowaga napie¢, tkwia wahania bilansu
sit, ktéry raz wypada na korzys$¢ jednej strony, a raz na korzy$¢ drugiej.
Tego rodzaju oscylujace bilanse sit nalezg do wiasciwosci strukturalnych
kazdego strumienia figuracyjnego” (Elias 2010, s. 171). Wida¢ tutaj pro-
cesualno$¢ figuracji, jej uwarunkowanie przez okoliczno$ci oraz zmiany
iloéciowe i jakosciowe w konkretnej relacji.

Cechg charakterystyczng propozycji teoretycznych Eliasa jest ukazanie
relacyjnego charakteru zycia spotecznego w perspektywie metaforycznej
— sieciowej: , figuracje definiuje sie czesto — i niezbyt precyzyjnie — jako
zbidr relacji spotecznych, ktére jednostki buduja albo miedzy soba, albo
z rzeczywisto$cia jako cato$cia, tworzac rozlegle i nieustannie zmieniajace
sie sieci wspoltzaleznosci” (Bucholc 2013, s. 29). Permanentno$¢ nawia-
zywania relacji warunkuje jej kompleksowy, ale tez kontekstualny i czesto
rozwojowy wymiar. Jednakze ta réznorodnos$¢ dziatann moze doprowadzi¢
do pewnych prawidtowosci, nawykéw czy utrwalonych sposobéw, przepi-
sOw zachowania, niczym pewne algorytmy kulturowe warunkujace prze-
bieg interakgdji i jej swoisty porzadek. Wytwarza sie rbwniez pewna straty-
fikacja figuracji, czyli okreslona gradacja waznosci (Bucholc 2013, s. 29).

Nalezy w tym miejscu doda¢, ze w poszukiwaniu istotnych elementow
procesu cywilizacjnego Norbert Elias zwraca uwage na zmiany zachowan
ludzkich, ktére od stanéw dzikich, nieujarzmionych i naturalnych ewo-
luujg w formy kulturowe, oparte na etykiecie, kindersztubie i przewidy-
walno$ci reakcji. Mozna zatem powiedzie¢, ze dzieki wigkszemu obyciu,
zawieraniu kontaktéw z coraz liczebniejszymi grupami spotecznymi trans-
formuje sie struktura emocjonalna jednostki przez wydtuzenie tancuchéow
interakgji, jej osobistej i zawodowej zalezno$ci i odroczenie spodziewa-
nej gratyfikacji. Tym samym, wedtug Eliasa (1980, s. 426), ulega zmia-
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nie spojrzenie na drugiego cztowieka — od form stricte kategoryzujacych
i stereotypowych do ogladu zdecydowanie bardziej zniuansownego. Taka
psychologizacja i ttumienie popedéw uwarunkowaty wspoétczesne zacho-
wanie cztowieka jako jednostki zsocjalizowanej, bedacej czescia spoteczne;j
reprodukgji i kontekstu swoich czaséw, a takze wptywoéw tradycji.

Norbert Elias w swojej teorii figuracji przeciwstawiat sie dychotomicz-
nemu pojmowaniu jednostki i spoteczenstwa, a takze systemu i dziatania.
Twierdzit, Ze separacja tych wymiaréw jest zabiegiem sztucznym. Uktad
wzajemnych stosunkéw konsoliduje poszczegdlne jednostki, grupy i kate-
gorie z cato$cia spoteczenistwa w danej epoce historycznej. Taka figuracja
wplywa na forme spoteczenstwa, ale réwniez na formowanie sie wzoréw
osobowych i moralnych charakterystycznych dla konkretnego czasu (Koc-
ka 1996, s. 10). Odnosi si¢ to takze do trendéw muzycznych, ktérych
popularno$¢ wyznacza historia. Formy uspotecznienia zaktadaja okres$lone
konkretyzacje towarzysko$ci dostrzegalne w historycznie uformowanych
strukturach (Hatas 2005, s. 60).

DISCO POLO — PROBY DEFINICJI POLSKIEJ BIESIADNE] DYSKOTEKI

Muzyka chodnikowa, odmiana muzyki biesiadnej, polska muzyka dys-
kotekowa, wreszcie disco polo — nazwy te okreélaja jeden z gatunkéw
muzyki popularnej, ktéra przezywa obecnie w Polsce renesans popular-
nosci i wyraznie wpisuje sie w polska scene muzyczna. Nalezy przy tym
zaznaczy¢, ze wymienione okre$lenia w zasadzie powszechnie spotyka-
ja sie z pejoratywna interpretacja w kregach krytykéw muzycznych oraz
przedstawicieli innych gatunkéw i stylow muzycznych, co stoi w kontrze
do faktycznej popularnosci i pozytywnej oceny nurtu disco polo wéréd stu-
chaczy, na co wskazuja chociazby cykliczne badania dotyczace preferencji
muzycznych spoteczenstwa polskiego (Czarnowska 2018, s. 3). ,Piosen-
ka discopolowa wyrosta z muzyki akompaniujacej wiejskiemu weselu. Jest
forma, w ktérej tekst powstaje po napisaniu muzyki, petniacej role domi-
nujaca. Piosenka tego nurtu nie jest skierowana do konkretnej zamkniete;j
grupy $rodowiskowej, lecz do adresata, ktérym moze by¢ kazdy” (Na-
rebska 1997, s. 33). Weselny rodowdd, czyli wspélnotowa forma $piewu
i tafica, wyznaczyl wiec zasadnicze cechy disco polo jako prostej, przy-
stepnej muzycznej wypowiedzi, ktérej zadaniem jest erupcja i podtrzy-
manie ludycznej formy zabawy — grupowego wyrazania radosci, euforii.
Ludyczno$¢, zabawa i prosty charakter takiego muzykowania zasadniczo
zdeterminowaly estetyke oraz repertuar utwordw, ktore nie przedstawiaja
wielkiej warto$ci muzycznej, ale znakomicie sprawdzaja si¢ we wspodlnie
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przezywanej zabawie — weselach, rocznicach, imieninach czy urodzinach.
»Muzyke disco polo definiowano juz na wiele sposobéw: «wspdtczesny
folklor», «glos prowincji», «trabka, pompka i rowerek»” (Wozniak 1998,
s. 188). Okreslenia te lokowaty wspéiczesne disco polo jako kontynu-
acje dansingéw, zabaw tanecznych czy ballad podwoérkowych, jednocze$nie
podkreslajac raczej wiejski niz miejski rodowdd tego stylu muzycznego
(Socha 2020, s. 177-178).

Geneza disco polo jest zatem muzyka ludowa, gtéwnie biesiadna, gra-
na zaréwno przez amatordow, jak i profesjonalistéw, na zabawach i wese-
lach. Dlatego tez tematyka tekstéw najcze$ciej obejmuje niespetniona mi-
toé¢, deklaracje goracego uczucia czy manifestowanie dobrej zabawy (Sto
lat, Jeszcze po kropelce, Niech Zyje wolnos¢, wolnos¢ i swoboda, niech zyje zabawa
i dziewczyna mioda...). Takie postrzeganie disco polo jest zbiezne z przy-
pisywaniem temu nurtowi formuly nowoczesnego folkloru (Wachcinska
2012, s. 95). Folklor ten oczywiscie nieustannie ewoluuje i jest podatny
na wplywy muzyczne z zewnatrz.

Zmiang w poréwnaniu do tradycyjnej muzyki biesiadnej wida¢ przede
wszystkim w warstwie aranzacyjnej — ludowe instrumenty, takie jak
skrzypce, akordeon, tamburyn, kotatki, gitary akustyczne, rézne instru-
menty perkusyjne, zastapily instrumenty klawiszowe — szeroka grupa
elektrofonéw elektronicznych, takich jak syntezatory, keyboardy, sekwen-
cery oraz elektroniczne perkusje. Mozliwo$¢ preparowania barwy dzwie-
ku, jego modulacji oraz powtarzalnos¢ sekwencji muzycznych wptyneta
na popularno$¢ tego typu instrumentdéw, ktore staly si¢ bardziej dostep-
ne. Nawiasem mowigc, barwa dzwigeku w aranzacjach klasycznego disco
polo bardzo czgsto nawigzuje do brzmienia akordeonu (np. piosenki Czar-
ne konie zespotu Venus, Poziomki Milano i Siwy koniu Akcentu).

Poczatkowo zespoty disco polo byly zréznicowane w warstwie wyko-
nawczej (wokaliécie towarzyszyli instrumentalisci, gtéwnie klawiszowcy,
a takze gitarzy$ci — najczesSciej basowi — i perkusista; przyktadem moga
by¢ pierwsze sktady zespotéw Top One, Boys, Ex Problem, Chorus). Z bie-
giem czasu zespoly ograniczaly sie do potaczenia wokalu z jednym (np.
Akcent) lub dwoma towarzyszacymi keyboardami (np. Milano). Przyczyna
takiej ewolucji byla profesjonalizacja sprzetu, a takze podziaty w zespotach
i wyodrebnianie nowych sktadéw z tych juz istniejacych (np. Mister Dex,
Skaner, Maxel).

Formy muzyczne disco polo to najczesciej piosenki o klasycznym ty-
pie zwrotka-refren—zwrotka, rzadko zawierajace tzw. soléwki (wokalne
czy instrumentalne) lub zmiany tempa. Dominujg formy szybkie nad bal-
ladami, ktére tez si¢ zdarzaja, najczesciej sa zapozyczone z repertuaru
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ludowego (Granica, Ztoty krqzek, Santa Maria wykonywane przez Top One).
W klasycznym disco polo niektdre zespoty pozwalaly sobie na tworzenie
form instrumentalnych (Fanatic, Milano) lub wydawaly cate albumy (ka-
sety) w odmiennym od disco polo stylu (np. Cios za cios Top One i Dance
Akcentu). Jednak byty to tylko pojedyncze przypadki. Wigkszos¢ twérczo-
$ci disco polo charakteryzuje duza prostota. Zawodowi muzycy twierdza,
ze ,polska chodnikéwka, piosenka sptodzona za pomocg trzech akordéw,
zwykle C-dur, G-dur i F-dur” (Staszewski, Szczygiet 1995, s. 16) jest uoso-
bieniem banatu melodycznego, nieskomplikowania graniczacego nawet
z prostactwem i analfabetyzmem muzycznym.

Jednak ludowe formy muzyczne z konieczno$ci muszg odznaczaé sie
pewnym uproszczeniem, taka jest ich konwencja — wiejscy czy miej-
scy muzykanci, zrzeszeni na przyktad w kapelach weselnych, nie byliby
w stanie odegra¢ skomplikowanych form muzycznych, ale proste melodie,
w tradycyjnym metrum: 4/4 (marsz), 3/4 (walc, walczyk) czy 2/4 (polka),
jak najbardziej nadawaly sie do opanowania i przyzwoitego wykonania na
zabawie weselnej czy karnawatowej. Odznaczaly si¢ zarazem przystepno-
Scig dla niewyrobionych, ale jednoczes$nie autentycznie chcacych uczest-
niczy¢ w zabawie stuchaczy, skoncentrowanych na tancu i szeroko pojetej
wspolnotowosci.

Tematyka i wykonawstwo disco polo s nieodtacznie zwigzane z biesia-
da, aczkolwiek inspiracje muzyczne sg duzo bardziej rozlegte. Skoro styl
muzyczny zwigzany jest z dyskoteka, to ,,baza melodyczng” dla disco polo
stata sie zachodnia muzyka elektroniczna z lat osiemdziesiatych XX wie-
ku, zapozyczona na zasadzie dyfuzji kulturowej stylow muzycznych. Upo-
wszechnienie instrumentarium klawiszowego miato takze przyczyny czy-
sto ekonomiczne — rynek oferowal coraz wiecej przystepnych cenowo
elektrofonéw, ktére mozna byto programowaé (preparowaé barwe) nawet
bez specjalistycznej wiedzy muzycznej (Lech 2014). Do najbardziej popu-
larnych nalezy zaliczy¢ keyboardy i syntezatory Rolanda — miedzy innymi
modele D-10, D-50, E-15 (Sierakowska 2019, s. 26-27). Disco polo opie-
rato si¢ ponadto na brzmieniu rzadziej uzywanych instrumentéw, takich
jak Kawai (np. K-4) lub Ensoniq czy Korg.

W literaturze przedmiotu najczesciej wskazuje sie, ze disco polo czer-
pato z brzmieniowej estetyki i wptywu italo disco, mozna jednak dostrzec,
ze bezpos$rednim protoplasta byt nurt zwany euro disco (w latach osiem-
dziesigtych reprezentowany przez niemiecki duet Modern Talking, wraz
z zespotami, ktére go nasladowaly: Bad Boys Blue, Silent Circle, Joy),
nieznacznie zubozony aranzacyjnie wzgledem wioskiego odpowiednika.
Znawcy wyrdzniaja takze nurt tzw. schlager pop (np. Fancy ze swoim
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sztandarowym hitem Flames of love) . Disco polo bylo wiec nurtem imitacyj-
nym, kompilujacym przebrzmiata juz na poczatku lat dziewiecdziesiatych
melodyke, nadal w Polsce bardzo popularna (Dobroszek 2014, s. 16). Co
ciekawe, tzw. brzmienie Modern Talking, opracowane przez Dietera Bohle-
na (kompozytora) i Luisa Rodrigueza (producenta muzycznego), znalazto
kontynuatoréw réwniez w Zwiazku Radzieckim (m.in. dziatalno$¢ zespotu
Laskowyj Maj — Bielyje rozy). Wiele zespotéw disco polo korzystato zresz-
tg z piosenek i wzoréw brzmieniowych powstatych wtasnie na wschodzie,
ktére po zmianie tekstu stawaly sie czesto szlagierami disco polo (np. Ka-
siu Katarzyno zespotu Milano, Nadzieja i American Boy Skanera).

Mozna tez znalez¢ informacje o kolejnym Zrédle disco polo (poza bie-
siadg i oczywistymi wptywami zachodniej muzyki elektronicznej) — pio-
sence ulicznej z okresu dwudziestolecia migdzywojennego oraz amator-
skiej muzyce odtwarzanej na wiejskich zabawach w dobie PRL-u, aczkol-
wiek nieuznawanej woéwczas za stricte muzyke ludowg (Kowalczyk 1997,
s. 50). Wspomnie¢ nalezy takze o wptywie niezwykle popularnego w PRL
piosenkarza Janusza Laskowskiego. Jego muzyka poczatkowo byta rozpo-
wszechniana poza oficjalnym obiegiem (na tzw. pocztéwkach dzwieko-
wych), a tematyka piosenek oscylowata wokdt watkéw biesiadnych i we-
selnych. Kilka zespotéw disco polo korzystato z jego dorobku artystycz-
nego. Najbardziej znany przyktad to witaczenie piosenki Czarownica (Rzeki
przeptyngtem, gory pokonatem) do repertuaru zespotu Fanatic, ktéry w du-
zej mierze dzieki temu osiagnat pozycje pioniera catego nurtu. Poza tym
pewnych inspiracji nalezy doszukiwaé sie w ogélnoswiatowym nurcie di-
sco w dekadzie lat siedemdziesigtych — nagrania zespotu ABBA, Boney
M, a nawet polskich zespotéw dziatajacych na scenie w tym czasie (Happy
End), a takze pdzniej, w latach osiemdziesiatych — Bolter (Lech 2014).

Sama nazwa — disco polo (lub disco-polo) jest terminem marketin-
gowym (podobnie jak italo disco — nazwa stworzona przez Bernharda
Mikulskiego, wiasciciela wytwérni plytowej ZYX). Zostata wprowadzo-
na przez Stawomira Skrete, wiasciciela pierwszej i najwiekszej firmy fo-
nograficznej wydajacej ten typ muzyki — Blue Star. Upowszechnita sie¢
okoto 1992-1993 roku, wczesniej obowigzywata poniekad naturalna, ale
i stereotypizujaca nazwa ,,muzyka chodnikowa” (Bielak 2010, s. 40). Oko-
licznoéci powstania tej nazwy, profesjonalnej co do zasady, sa niejasne.
W zZrédiach méwi sie o dyskusji czotowych w owym czasie grup muzy-
ki chodnikowej oraz o raczej prywatnych ustaleniach Stawomira Skrety
z Zenonem Martyniukiem. Pietnujacy wydzwiek dotychczasowej etykie-
ty ,muzyka z chodnika” spowodowatl podjecie dziatan ,nazewniczych”
przez gltéwnego gracza tej niszy rynku (Leszczynski 1997, s. 128). Mu-
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zyka chodnikowa to synonim muzyki sprzedawanej na stoiskowych baza-
rach, tézkach polowych, tzw. szczekach, z przyczepy lub bezposrednio na
owym chodniku. Co wazne, muzyka chodnikowa prawie w cato$ci rozpo-
wszechniana byla na bardzo nietrwalym nos$niku muzycznym — kasecie
magnetofonowej, ktdéra stanowita zarazem bardzo tatwy materiat do pi-
rackiego powielenia. Takie cechy oraz przystepne ceny lokowaty muzyke
chodnikowa na marginesie kultury muzycznej, jako co$ efemerycznego,
niewartego nawet solidnego nos$nika. Trzeba przyzna¢, ze ,,bazarowa” ge-
neza tej muzyki oraz zwigzek z wiejskim typem biesiady w duzej mierze za-
konserwowaly jej niezbyt przychylny wizerunek. Disco polo powszechnie
kojarzono z miernymi umiejetno$ciami muzykdw, odpustowoscia i tande-
tg, przywlaszczaniem sobie dziet innych, przasnoscig oraz prostactwem.
Co wiecej, niektdre kasety sprzedawane przez Blue Star zawieraty materiat
nagrany nie w profesjonalnym studiu nagraniowym, ale na przyktad w ga-
razu, tak jak pierwsza kaseta zespotu Boys — Dziewczyna z marzen (Miecik
2008, s. 97). Trzeba jednak przyzna¢, ze takie wydawnictwa zapewniaty
muzyce chodnikowej pewng doze realizmu i zblizenia do rzeczywistego
klimatu zabawy weselnej, gdzie maestria muzyczna i czysto$¢ dzwigkow
nie sa najbardziej istotne.

Tematyka piosenek disco polo odpowiada weselnemu klimatowi —
przewaznie sa to utwory opiewajgce permanentne poszukiwanie mitosci,
wedrowke (czeste wykorzystanie toposéw i motywdw cyganskich), pra-
gnienie wolnoéci i dobrej zabawy. Tego rodzaju utwory majg zwykle sen-
tymentalng, a nawet infantylng wymowe, operuja bowiem ograniczonym
stownictwem, w ktorym wykorzystuje si¢ przewaznie proste rymy, dosto-
sowane do taktu melodii. W literaturze przedmiotu pada stwierdzenie, ze
jest to muzyka dla mas wiejskich, poszukujacych swojskosci w nowymi
miejscu zamieszkania (Narebska 1997, s. 53). Ten migracyjny wydzwiek
budzi w stuchaczach disco polo nostalgiczne wspomnienia dotyczace ich
matych ojczyzn. W twérczosci discopolowej kréluje obraz mtodej kobiety,
bohaterkami wielu piosenek sa dziewczyny o imionach zaréwno polskich
(czesto w formie zdrobnien: Justysia, Kasia, Basia, Joasia), jak i obcych
(Angelina, Virginia). Czeste sa odkobiece wyrazenia basniowe: ,,wr6zka”,
~czarodziejka”, ,kopciuszek”. Nazewnictwo zespotéw i pseudonimy so-
listow nacechowane sa pewna egzotyka — na przyktad Shazza, Tropical,
Bahamas, Exotic, Mister Dex, Chanel, Casanova (Borys 2015, s. 5).

Szlagworty, czyli hastowe, a zarazem modelowe wyrazenia, tatwe do
zapamietania i identyfikacji, pojawiajace sie najczesciej w refrenach, cha-
rakterystyczne sa dla tej formy muzyki (np. dziewczyno ma, niech zyje wolnosc,
jestes szalona, rzeki przeptyngtem, gory pokonatem, majteczki w kropeczki, wszyscy
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Polacy to jedna rodzina, bierz co chcesz, nawet deszcz, bara bara bara, riki tiki tak).
Formy takie, btyskawicznie przyswajane przez publiczno$¢, od poczatku
stanowity o jej masowosci. Wiekszo$¢ z nich przenikneta do jezyka potocz-
nego. Ckliwo-sentymentalne, rubaszne oraz frywolne teksty (z uptywem
lat coraz bardziej obsceniczne) stanowig kolejny znak rozpoznawczy es-
tetyki disco polo, wyszydzany przez opiniotwércze media i srodowisko
muzyczne (Zygmunt 1998, s. 28).

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w nurcie disco polo mozna réwniez odna-
lez¢ ciekawe formy muzyczne, cho¢ sa to przypadki odosobnione. Wieloé¢
zespoldw i solistow zaangazowanych w ten rodzaj muzyki wyzwolita pe-
wien potencjal twoérczy, ktéry stosunkowo rzadko moze by¢ zauwazony
przez wielbicieli innych nurtéw muzycznych. Tematyka niektérych pio-
senek opiera si¢ nie tylko na mitosnej kanwie, poruszane sa tez problemy
egzystencjalne (np. piosenka Wolnos¢ moja jedyna z repertuaru zespotu Ska-
ner). Zespoty disco polo, w ktérych brzmieniu przewazajg instrumenty
klawiszowe, potrafily tez niekiedy stworzy¢ doé¢ ciekawie zaaranzowane
formy instrumentalne (np. Milano instrumental zespotu Milano czy EX-FD
i Nonko belle zespotu Fanatic).

Warto nadmieni¢, ze we wspomnieniach pionieréw muzyki chodniko-
wej 1 disco polo pojawiajg si¢ nagrania polonijnego zespotu folkowego ze
Stanéw Zjednoczonych — grupy Polskie Orly. Inspiracja muzyczna wia-
$nie tym zespotem to jeden z najwazniejszych czynnikéw dookres$lajacych
stylistyke muzyczng tego nurtu. Utwory wykonywane przez Polskie Orty
staly sie podstawg repertuaru poczatkujacych polskich muzykéw disco-
polowych. Wérdd tych utworédw mozna wyrdznié tak klasyczne dla tego
nurtu piosenki, jak wspomniane juz Granica, Ztoty krqzek, a takze Biaty mis,
Taka mata i wiele innych. Co wazne, piosenki te (zaaranzowane na nowo)
znalazly sie na albumie Poland! Disco no 2, wydanym w 1990 roku przez Top
One. Album ten jest uznawany za kamien milowy muzyki chodnikowej
i najbardziej profesjonalny materiat z muzyky ludowa zaaranzowana na
instrumenty elektroniczne tamtego czasu (Kowalczyk 1997, s. 52). Inni ar-
tysci polonijni, tacy jak Maty Wtadzio, Biatlo Czerwoni i chyba najbardziej
znany Bobby Vinton, byli réwniez wykonawcami nostalgicznych i czesto
patriotycznych piesni, co stanowito inspiracje dla rodzimego disco polo.
Warto nadmieni¢, ze ich muzyka kolportowana byta w kraju gtéwnie na
pocztéwkach dzwiekowych, krazyta wiec poza centralnie ustanowionym,
panstwowym obiegiem kultury (Borys 2015, s. 10-11; Wachcinska 2012,
s. 89). Warto wspomnie¢, ze oprocz Top One réwniez inni arty$ci uznaja
za swoich protoplastéw polonijne zespoty folkowe (m.in. Marcin Miller
z zespotu Boys).
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Co warte podkreslenia, zespét Top One mozna uzna¢ za najbardziej
profesjonalny w nurcie muzyki chodnikowej, gdyz jego nagrania (albumy
No disco! no 1, Poland! Discono 2, Coraz wyzej) powstaly jeszcze przed zatoze-
niem Blue Star i poza tg wytwdrnia, w historycznych i cieszacych sie presti-
zem studiach nagraniowych (m.in. w Polskim Radiu) z udziatem znanych
realizatorow dzwieku (np. Rafata Paczkowskiego) i z goScinnym udzia-
tem Jana Borysewicza z zespotu Lady Pank (album No disco! no 1). Materiat
zostat wydany przez takie firmy fonograficzne, jak Polmark, Caston, Ma-
no. Pierwszy przebdj Top One — Ciao Italia — byt promowany na antenie
Polskiego Radia przez znanego prezentera Bogdana Fabianskiego. Poczat-
kowo zreszta zespét ten traktowano jako nastepce niezwykle popularnej
w latach osiemdziesiatych grupy Papa Dance i protoplaste wprowadzania
na polski rynek fonograficzny stylu italo disco. Jego zwiazek z muzyka
chodnikowa datuje sie dopiero od drugiej ptyty zespotu. Historia tej gru-
py jest zatem inna niz chociazby zespotéw o Scisle ,weselnym”, ludowym
pochodzeniu, takich jak Akcent, Boys czy Milano (Kowalczyk 1997, s. 52).

Najstarszym zespotem disco polo, czynnym do tej pory, jest Bayer Full
z liderem Stawomirem Swierzyniskim — dziata nieprzerwanie od 1984 ro-
ku, powstal wiec jeszcze przed pojawieniem sie w obiegu nazwy muzyka
chodnikowa (Swierzyr’lski, Sielicka 2014, s. 101-102). Bayer Full stara sie
promowa¢ disco polo na zagranicznych rynkach — w Chinach. Jego li-
der dosé¢ wyraznie akcentuje poglady polityczne bliskie mysli ludowej —
zresztg zaangazowanie polityczne (oprocz Bayer Full réwniez wspomnia-
ny wczesniej Top One) stanowi jedng z gtéwnych kontrowersyjnych cech
przypisywanych muzyce disco polo.

Wartym odnotowania wydarzeniem z historii disco polo jest legendar-
na juz Gala Piosenki Popularnej i Chodnikowej, ktéra odbyta sie w dniu
29 lutego 1992 r. w Sali Kongresowej w Patacu Kultury i Nauki. Charak-
ter miejsca i jego znaczenie symboliczne spowodowaty, ze po raz pierwszy
muzyka chodnikowa zostata odnotowana przez publicznego nadawce. Wy-
darzenie to byto organizowane przez stoteczna Estrade wraz z wytwornig
Blue Star, a rejestrowane przez Telewizje Polska. Koncert poprowadzit
Janusz Weiss, rezyserii podjat sie Krzysztof Jaslar, a kierownikiem mu-
zycznym byt Jarostaw Kukulski (Borys 2015, s. 1). Zaangazowanie tych
ludzi $wiadczy o ambitnym projekcie ukazania muzyki chodnikowej ja-
ko muzyki zaimplementowanej w $rodowisku polskiej fonografii. Sukces
frekwencyjny (mimo braku transmisji na zywo i emisji calo$ci na antenie
TVP) spowodowal, Ze takie gale zaczeto organizowaé cyklicznie, nie tyl-
ko w Warszawie, ale takze w innych duzych os$rodkach, takich jak Krakéow
czy Katowice. Kiczowata scenografia (tekturowe dekoracje przedstawia-
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jace Patac Kultury, ksiezyc i stonce), Spiew z potplaybacku, zywiotowe
reakcje publicznodci (taniec wéréd rzedéw krzeset) oraz specyficznie ko-
mentarze prowadzacego wykreowaty niepowtarzalny klimat tej gali, ktéra
stanowita jedno z wydarzen okreslajacych pierwszy okres funkcjonowania
muzyki chodnikowej, jeszcze przed introdukowaniem nazwy disco polo
(Makuch 2016, s. 183).

Stawomir Skreta, zatozyciel Blue Star, do wystepéw na gali wytypowat
najbardziej obiecujacych, najpopularniejszych, a zarazem profesjonalnych
artystéw, migdzy innymi Zenona Martyniuka (wtedy jeszcze wspdtpracu-
jacego z zespotem Crazy Boys), Atlantis, Chorus, Ex Problem, Fanatic,
Irys. Spoza Blue Star wystapit Top One, wtedy najbardziej popularny, kté-
ry w tym samym roku goscit réwniez na Krajowym Festiwalu Piosenki
Polskiej w Opolu. Nie mogto zabrakna¢ stynnego pastiszu muzyki chod-
nikowej — Mydetka Fa, cho¢ na gali oryginalne glosy Marleny Drozdowskiej
i Marka Kondrata zostaty odtworzone z taSmy (Sierakowska 2019, s. 213).
Ciekawostkg jest, ze kompozytorem tego utworu jest Andrzej Korzynski,
uznany tworca majacy tez na koncie wcze$niejszy udany pastisz muzyki
disco, czyli Franka Kimono.

Zaprezentowany na gali repertuar byl pézniej rozprowadzany przez
Blue Star na serii tematycznych kaset, jednakze przez Telewizje Polska
wydarzenie to zostato potraktowane marginalnie. Mozna powiedzie¢, ze
disco polo swoje zaistnienie w mediach audiowizualnych zawdziecza do-
piero telewizji Polsat, czyli nadawcy komercyjnemu, ktéry w 1994 roku
rozpoczal emisje programu Disco Relax, a nastepnie Disco Polo Live. Te
dwie audycje pozwolity na dalsza komercjalizacj¢ nurtu, wymusity takze
na muzykach i wytworniach konieczno$¢ krecenia teledyskéw, ktére za-
chowaly doé¢ spdjng estetyke (Wachcinska 2012, s. 91).

Kasety wydawane przez najwiekszego potentata w tej branzy firme fo-
nograficzng Blue Star mialy wyrazna identyfikacje graficzna, opatrzone
byly charakterystycznym logo z gwiazda. Stawomir Skreta, oprécz wy-
dawania muzyki, podjat takze jej promocje w mediach oraz organizacje
koncertéw, recitali i nagran. Mozna wiec powiedzie¢, ze byla to w petni
profesjonalna firma fonograficzna, z odpowiednim dla disco polo marke-
tingiem, studiami nagraniowymi oraz promocjq tej muzyki w mediach.
Inne wytwoérnie zwigzane z tym typem muzyki to migdzy innymi Green
Star z Biategostoku — powstata po pierwszym konflikcie w Srodowisku
disco polo i w 1994 roku przejeta od Blue Star zespoly z rejonu biato-
stockiego, wtedy nalezace do najbardziej dochodowych, jak Akcent, Boys,
Milano. Inne, mniejsze wytwoérnie wydajace disco polo to STD oraz Ome-
ga Music z Zuromina. Wspétczeénie takimi wytwdrniami sa Wydawnictwo
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Muzyczne Folk, Lemon Records czy Ryszard Music. Sukces Blue Star po-
legal na przetamaniu monopolu na rynku fonograficznym. Dotychczasowe
wytwornie panstwowe, takie jak Tonpress czy Polskie Nagrania, ustapily
ze swoich pozycji. Jednocze$nie na polskim rynku nie rozpowszechnity sie
jeszcze na wielka skale wytwornie zachodnie (takie jak EMI, Sony, Warner
czy Universal). Stawomir Skreta trafit wiec na perspektywiczny rynek, kté-
rym szybko zawtadnat. Oprécz wydawania materiatéw muzycznych Blue
Star organizowalo wystapienia zespotéw na réznego rodzaju estradach —
na festynach, galach, przegladach, a takze na imprezach prywatnych (Ma-
kuch 2016, s. 181).

Z nurtem muzyki disco polo taczono oskarzenia o powigzania ze $wia-
tem przestepczym, co byto elementem charakterystycznym dla polskiej
rzeczywisto$ci gospodarczej lat dziewiecdziesigtych XX wieku (Miecik
2008, s. 97). Te uwarunkowania oraz estetyka ,niskiego gustu muzyczne-
go”, deprecjowanie przez dotychczasowy rynek muzyczny (np. okreslenia
»dyskomuta” czy ,samograja” nadane instrumentom klawiszowym przez
srodowiska wywodzace sie z tradycji muzyki rockowej) spowodowaly, ze
uprawianie disco polo zaczeto byé postrzegane jako powdd do wstydu
i stygmatyzujaca etykieta. Trzeba jednak pamietaé, ze dyskotekowa czy
elektroniczna forma muzyczna nie zawsze musi prowadzi¢ do banatu i pro-
stactwa, czego przykltadem sa nagrania Depeche Mode, Tangerine Dream
czy OMD, czyli zespotdw, ktére w duzym stopniu ksztattowaty wysoki pu-
tap klawiszowych, syntetycznych brzmien lat osiemdziesiatych XX wieku
(Choczynski 2018, s. 169).

Pierwsza fala disco polo zaczeta zanika¢ pod koniec lat dziewiecdzie-
sigtych. Malejaca sprzedaz, upadek Blue Star, wyeliminowanie z raméwki
telewizyjnej programéw z muzyka disco polo oraz swoiste wyczerpanie jej
potencjatu spowodowaly, ze nurt ten zamart. W literaturze przedmiotu
przyjmuje sig, ze zatamanie rynku disco polo, a zarazem koniec najbar-
dziej zywiotowego rozwoju tego nurtu nastgpity w 1997 roku (Filar 2014,
s. 118). Wymienia si¢ rowniez rok 2002 jako czas zdjecia z anteny Pol-
satu najwazniejszego programu z muzyka chodnikowa, czyli Disco Relax.
Stan ten nie trwat jednak dtugo — po kilku latach, w dobie rozwoju in-
ternetu po 2004 roku, muzyka ta znéw dotarta do Polakéw i nie jest juz
dzi$ przedmiortem wielkich kontrowersji, aczkolwiek nadal wywotuje zy-
we dyskusje. Przyjmuje sie, ze disco polo wydobyto si¢ z niebytu okoto
2007-2008 roku, gtéwnie dzieki odrzuceniu pietnujacej etykiety. Nasta-
pita profesjonalizacja i komercjalizacja tego nurtu, jednakze wielu fanéw
zarzuca muzykom, ze nie prezentujg juz oni ,,czystej formy”, melodii z lat
dziewiecdziesiatych, ze muzyka zaczeta upodabniaé sie do estetyki dance
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czy ogOlnie pojetej muzyki pop. To dowdd na figuracje czasowa tego nurtu
muzycznego. Funkcjonowanie disco polo nalezy rozpatrywaé z uwzgled-
nieniem swoistych rytuatéw kulturowych powszechnie praktykowanych
w dyskotekach, ktére powstawaty specjalnie dla odbiorcéw tego rodzaju
muzyki (Borys 2019, s. 155).

TRANSFORMACYJNA GENERACJA DISCO POLO

ArtySci nurtu disco polo dojrzewali wraz z tym gatunkiem muzycznym.
W znakomitej wiekszoéci byli to mtodzi ludzie z aspiracjami muzcznymi,
urodzeni na przetomie lat sze$¢dziesigtych-siedemdziesiatych XX wieku.
Na poczatku polskiej transformacji weszli w dorostos¢ i wiasnie wtedy za-
angazowali si¢ w muzyke disco polo. Wéréd nich mozna wyrézni¢ tych,
ktorzy odznaczali sie pewnym talentem i sceniczng charyzma, co przynio-
sto im wiekszg popularno$¢ na tle innych, zupetnie amatorskich zespotéw.
Co bardzo charakterystyczne, muzycy ,pierwszego pokolenia” disco po-
lo w zdecydowanej wiekszos$ci nie mieli formalnego przygotowania mu-
zycznego, ich wejscie do $wiata muzyki opierato sie raczej na praktyce
muzykowania, przyuczeniu do gry na gitarze, akordeonie lub keyboardzie
i znajomoéci prostszych melodii biesiadno-weselnych, od dawna znajdu-
jacych sie w repertuarze wykonawcéw ludowych lub tak wystylizowanych.

Biografie tych, ktérzy tworzyli omawany gatunek muzyczny, sa bardzo
podobne. Przyktadem moze by¢ zyciorys jednej z najbardziej znanych po-
staci — Zenona Martyniuka (ur. 1969 r.), lidera zespotu Akcent, ktéry
zatozyt wraz z kolega z poprzednich zespotéw — Mariuszem Anikiejem.
Mimo ze nie uzyskatl zadnej formalnej edukacji muzycznej — jak podaje w
autobiografii — to jednak wrodzona muzykalnos$¢, uzdolnienia w zakresie
$piewu oraz wplyw 0s6b z najblizszej rodziny pozwolily na rozpoczecie
kariery muzycznej jeszcze przed dojéciem do petnoletnio$ci (Martyniuk,
Rokita 2017, s. 25). W swojej ksigzce Martyniuk opowiada o trudnych
poczatkach muzyki chodnikowej, koniecznoéci emigracji, pierwszych do-
$wiadczeniach na weselach i lokalnych zabawach na terenie rodzimej
biatostocczyzny. Jego doswiadczenie zyciowe pokazuje krystalizacje disco
polo, ktére poprzez takie a nie inne figuracje w pierwszej potowie lat dzie-
wiecdziesiatych XX miato taki a nie inny wymiar. Martyniuk duzo miejsca
poswieca warunkom pracy, trudno$ciom sprzetowym, a takze wspdlno-
towemu charakterowi disco polo, gdyz wiekszo$¢ zespotdéw jezdzita we
wspolne trasy. Czesto odwotuje sie do biesiadnych i cyganskich wpltywow
w swojej muzyce, duzo uwagi poswieca akcentowaniu zmian, jakie zaszly
w postrzeganiu disco polo w Polsce. Wrodzona charyzma i talent spo-
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wodowaly, ze mimo braku szkoly muzycznej Martyniuk jest dzi§ swoista
ikong, emblematem disco polo (Budzinski 2015, s. 10).

Druga zastuzona postaé disco polo, czyli Marcin Miller (ur. 1970), li-
der i gtéwny tworca repertuaru zespotu Boys, wywodzi sie z miejscowosci
Prostki na Mazurach. W 1990 roku wraz z kolegami (Krzysztofem Cieciu-
chem, Robertem Sasinowskim oraz Bogdanem Kukierem) zatozyli zespét
do dzi$ istniejacy, chociaz w zupelnie zmienionym sktadzie. Ma on na
swoim koncie hity takie jak Wolno$¢ czy Jestes szalona. Lider Boys réwniez
nie ukonczyt Zadnej szkoty muzycznej, ale w dziecinstwie uczgszczat do
ogniska muzycznego prowadzonego przez Stanistawa Sasinowskiego, ojca
swojego przysztego kolegi z zespotu.

Marcin Miller w wywiadach wielokrotnie méwit, ze poczatkowo, po
ukornczeniu szkoty $redniej, zostat urzednikiem, dorabiat réwniez w drob-
nym handlu, a muzyke w tym okresie traktowat jedynie jako hobby i zasi-
lenie domowego budzetu. Wspominat takze poczatki dziatalnosci zespotu
Boys, w tym okolicznoéci powstania pierwszego materiatu fonograficzne-
go — kasety zatytulowanej Dziewczyna z marzeri (wyd. Blue Star 1991), na-
granej w garazu (Budzinski 2015, s. 23). W tym przypadku réwniez mozna
zaobserwowa¢ dostosowanie sie do figuracji raczkujacego polskiego kapi-
talizmu oraz upodabnianie si¢ muzyki chodnikowej do gustu publicznosci.

Andrzej Borowski — réwiesnik Martyniuka (ur. 1969) na przetomie
lat 1992 i 1993 zatozyt zespét Milano — wraz ze swoim mtodszym bra-
tem Bogdanem oraz Tomaszem Sidorukiem (ktérego w 1994 roku zastapit
Piotr Kopanski). Jego kariera muzyczna rozwijata si¢ podobnie. Jednak dal-
sza droga pokazuje, ze krach pierwszej fali disco polo nie oszczedzit nawet
klasykéw i uznanych wykonawcéw — w 2000 roku Borowski z powodu ma-
lejacej popularnosci zdecydowat sie na rozwiazanie zespotu w Polsce i na
emigracje zarobkowsg (Budzinski 2015, s. 56). Przebywa obecnie w Stanach,
gdzie kontynuuje dziatalno$¢ zespotu Milano. Podobny los spotkat krélowa
disco polo, czyli Shazze — Marlene Magdalene Pankowska (ur. 1967).

Troche inaczej potoczyta si¢ historia Pawta Kucharskiego (ur. 1968),
lidera zespotu Top One (ktéry powstal w 1986 roku). W przeciwienstwie
do wyzej wymienionych ukonczyl on podstawowa szkote muzyczna, ze
specjalizacjq gitary i pianina. Absolwentami szkét muzycznych byli takze
koledzy z zespotu — Dariusz Krélak i Dariusz Zwierzchowski. Mozna za-
tem powiedzie¢, ze Top One miat daleko bardziej ambitna oferte muzyczna
niz typowe disco polo, co potwierdzaja chociazby jego wydawnictwa —
mniej wigcej do czasu albumoéw Coraz wyzej (wydanego w 1992 roku) oraz
Cios za cios (1993) ich brzmienie nie jest typowe dla disco polo, daleko
bardziej przypomina raczej brzmienie italo oraz euro disco.
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Nieco starszy od wyzej wspomnianych przedstawicieli nurtu disco polo
jest Stawomir Swierzynski, lider Bayer Full (ur. 1961). Co ciekawe, przed
podjeciem dziatalnos$ci estradowej pracowat on jako stroiciel fortepianéw.
Ukonczona szkota $rednia (Technikum Budowy Fortepianéw w Kaliszu)
zapewne wplyneta na wybor dalszej drogi zyciowej, potegujac wrodzong
muzykalnoé¢ (Swierzynski, Sielicka 2014, s. 53). Droga tego muzyka réz-
nita sie zatem od loséw wymienionych wcze$niej pionieréw disco polo
i uprawianej przez nich muzyki chodnikowej (Borowski, Martyniuk i Mil-
ler). Rodowdd zatozonego przez niego zespolu jest nieco bogatszy niz
typowej kapeli weselnej — poczatkowo, oprécz repertuaru biesiadnego
muzycy koncentrowali sie na muzyce poetyckiej, artystycznej. Dowodem
jest chociazby opracowanie muzyczne wiersza Bolestawa Le§miana Wyzna-
nie autorstwa Swierzynskiego (Staszewski, Szczygiet 1995, s. 16). Bayer
Full to wyjatek na tle pozostatych zespotéw.

Mozna powiedzie¢, ze muzycy wywodzacy si¢ z najbardziej lokalne-
go, weselnego nurtu muzyki chodnikowej niejako uosabiali przej$ciowosc¢
i chaotyczno$¢ polskiej transformacji. Improwizacja zastgpowata formalne
wyksztalcenie muzyczne, a skromne umiejetnoéci nie przeszkadzaty w wy-
konywaniu repertuaru biesiadnego.

Zupetnie inne sg trajektorie zyciowe wspodtczesnych wykonawcéw di-
sco polo. Przede wszystkim wspolczednie coraz rzadziej uzywa sie pelnej
nazwy, dokonuje si¢ jej separacji. Dzisiejsi wykonawcy sg od starszych ko-
legéw po fachu zdecydowanie mtodsi, jest to réznica wiecej niz dekady.
Pokolenie to doskonale reprezentuje chociazby Tomasz Niecik (wt. Tomasz
Niecikowski, ur. 1982). Z kolei Czadoman (w}. Pawetl Dudek, ur. 1986),
wykonawca disco polo i dance, poczatkowo byl muzykiem rockowym (Bu-
dzinski 2015, s. 28). Stawomir Zapata (ur. 1983; wystepuje na estradzie
jako Stawomir) jest piosenkarzem profesjonalnym, ktéry w swojej twor-
czos$ci wykorzystuje pastisz brzmien i etykiety disco polo. Swojg muzyke
okreslit mianem rock polo, czyli muzyki rockowej dla kazdego.

Kreslac sylwetki muzykéw z kregu disco polo, prébuje nawiazaé do
jednego z najbardziej znanych dziet Norberta Eliasa, ktéry teoretyczny
pomyst figuracji odnosi do faktycznej biografii i uwarunkowan spoteczno-
-muzycznych loséw Wolfganga Amadeusza Mozarta. W rozprawie Mozart.
Portret geniusza ukazuje spoteczne figuracje muzykéw i ich mecenaséw
w drugiej potowie XVIII wieku w monarchii austriackiej, zwtaszcza na
dworze krélewskim w Wiedniu. O uwarunkowaniach historyczno-spo-
tecznych biografii analizowanej postaci Norbert Elias (2006, s. 23) napisat:
»Na osobisty los Mozarta, los cztowieka wyjatkowego i wyjatkowego arty-
sty, w skrajnym stopniu wptyneta jego sytuacja spoteczna, sytuacja muzyka
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tamtej epoki zdanego na dworska arystokracje. [...] Trzeba mie¢ mozli-
woS¢ zarysowania jasnego obrazu spotecznych uwarunkowan, ktére za-
ciazyly na losach opisywanej postaci. Nie chodzi przy tym o historyczng
opowies¢, lecz o opracowanie sprawdzalnego teoretycznego modelu figu-
racji, jaka dany cztowiek — w tym wypadku osiemnastowieczny artysta —
tworzyl mocg swojej wspéizaleznosci z innymi figurami spotecznymi swo-
jej epoki”. Tak zarysowane podejscie pozwala spojrze na biografie muzyka
w sposob petniejszy, umozliwia zrozumienie dziatan i podejmowanych de-
cyzji, przesledzenie historii Zycia i jego gtéwnych momentéw.

Mozart, jednostka o genialnej wyobrazni muzycznej, miat takze do$¢ ra-
dykalne poglady spoteczne dotyczace zastanego spoteczenstwa stanowego,
wciaz zachowujacego feudalne rysy. ,W swojej twdrczosci usitowat — pisze
Elias (2006, s. 24) — zupelnie sam i we wlasnym interesie przetamac barie-
ry struktur wiadzy swojego spoteczenstwa, z ktérego tradycja smaku jego
wyobraznia muzyczna i muzyczne sumienie byty jeszcze w wysokiej mierze
zwiazane, czynit to w fazie spotecznego rozwoju, w ktérej tradycyjne sto-
sunki wladzy pozostawaly jeszcze zasadniczo nienaruszone”. Elias podnosi
problemy braku przystosowania Mozarta do elit wiedenskich, jego aspira-
cje do wiaczenia sie w ich szeregi, a takze kompleksy zwigzane z wlasnym
pochodzeniem (Elias 2006, s. 25). Kontradykcje i napiecia w zyciu zawo-
dowym i prywatnym przyczynity sie do utrwalenia egzystencji niegodnej
tak wielkiego kompozytora. Awans spoteczny zostal udaremniony przez
charakterystyczne dla 6wczesnego dworu wiedenskiego konwenanse.

Poréwnanie, by¢ moze obrazoburcze, loséw Mozarta i pionieréw disco
polo pozwala na wyodrebnienie podobnych figuracji spoteczno-muzycz-
nych, w jakich przyszto zy¢ tym twércom. Odwotanie si¢ do loséw Mozarta
w ujeciu Eliasa stanowi pewna klamre — unaocznia powigzanie muzy-
ki z kontekstem spotecznym. Muzyka Mozarta byla noénikiem jego cza-
sow, podobnie jak chaotyczna, bazarowa, ale jakze prawdziwa w warunkch
transformacji systemowej muzyka disco polo, odrzucana przez muzyczny
mainstream. Takiej prawdziwoéci nie niosta w owym czasie odradzajaca
sie niezwykle powoli polska muzyka pop.

FIGURACJA DISCO POLO

Podjete proby zdefiniowania figuracji oraz nurtu disco polo mozna
odnieé¢ do sytuacji ksztaltowania sie form muzycznej ekspresji, popu-
larno$ci gatunkowej w zalezno$ci od uwarunkowan spotecznych, mody
oraz zapotrzebowania na pewne stylistyki (np. biesiadne lub nostalgiczne,
popowe czy rockowe, a takze metalowe lub relaksacyjne). Taka perspekty-
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wa — , figuracyjne procesy wytwarzania zycia muzycznego spoteczenstwa
poprzez [...] sprzezenia: dziatania jednostek i warunkujace je uwarunko-
wania strukturalne” (Jabtoniska 2015, s. 53) — jest obecna takze w kreacji
zapotrzebowania na muzyke disco polo jako pewien wyraz aspiracji Po-
lakéw oraz prébe odnalezienia si¢ w transformacyjnych zawirowaniach.
Disco polo ze swoja ,przasna” czy ,tandetng” stylistyka wpasowuje si¢
w czas przetomu, anomii i ostatecznego odej$cia od wzorcow PRL ku
mniej lub bardziej profesjonalnym, ale jeszcze nie do konca okreslonym
formom rynkowym. Nalezy w tym konteks$cie pamiegta¢ o wspoétzalezno-
Sci jednostek dziatajacych w danym kontekscie strukturalnym (Jabtonska
2015, s. 55). Disco polo wyraza zatem specyficzny zestaw cech i praktyk
charakterystycznych dla realiéw odradzajacego si¢ polskiego kapitalizmu
z poczatku lat dziewieédziesiatych XX wieku. Zywiotowoéé spoteczna te-
go okresu jest odzwierciedlona przez niebywaly rozwéj matego handlu
kwitnacego na bazarach — gwattowna erupcje przedsiebiorczosci Polakow.
Disco polo stato sie muzyczng wizytéwka tego okresu — stanowi szybka,
kiczowata, nieskomplikowana, ale jednoczeénie bardzo prawdziwg klisze
poznawcza odpowiadajaca rzeczywistym dwczesnym przemianom.

Disco polo bylo swoistym komentarzem do trudnej rzeczywisto$ci
transformacji. Poczatkowe wylacznie pozytywne odczucia spoteczne, ra-
dosci zwiazanej z koncem PRL-u i nadziei na lepsze jutro, z czasem za-
czety zamieniaé sie w anomie i leki zwigzane z brakiem oston socjalnych
i bankructwem peerelowskiego modelu pelnego zatrudnienia. ,,O ile lata
osiemdziesiate przyniosty wtasnie zew wolnoéci, o tyle poczatek lat dzie-
wiecdziesiatych to raczej zachty$niecie sie wolnoscig. Nieprzygotowane na
otwarcie rynku spoteczenstwo stato sie niewolnikiem postaw i zachowan
konsumenckich. Mozna chyba zatozy¢, ze disco polo byto w takiej sytu-
acji swego rodzaju odpowiedzig na potrzeby rynku, tyle ze w rodzimym,
bezpiecznym wymiarze. Piosenki o Polakach, po polsku, o sprawach bli-
skich, ale nie martyrologicznych, oswajaly ze «skrzeczaca rzeczywisto$cian:
zwolnieniami, weryfikacja kredytowa, potezna inflacja, nowym systemem
podatkowym czy wreszcie zanikiem przydatnoéci w spoteczenstwie” (Bie-
lak 2010, s. 42). Taki niejako kojacy czy tez quasi-terapeutyczny wymiar
disco polo przez Piotra Bratkowskiego zostatl nazwany poloterapig (Borys
2019, s. 137). Caly nurt disco polo, jako nowy i niezwigzany z dotychczaso-
wym $wiatem artystycznym, dawat poczucie czego$ bliskiego, autentycz-
nego. Dawal $wiadectwo swoich czaséw. Nie mozna przy tym zapomniec
o przedsiebiorczosci i perspektywie discopolowca jako self-made mana, co
spotykato si¢ z wyrazami podziwu dla zdolno$ci organizacyjnych i tatwosci
odnalezienia si¢ w nowej rzeczywistosci.
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Proponowane ujecie teoretyczne kieruje uwage na wazno$¢ swoistej hi-
storii spotecznej. Pozwala zobaczy¢, w jaki sposéb czas transformacji syste-
mowej stworzyt figuracje odpowiednia do pojawienia sie takiej, a nie innej
formy muzycznej — muzyki disco polo jako pewnego ,wyrazu” powszech-
nych uczué. Pojawily sie¢ woéwczas przedsiebiorcze jednostki — mtodzi
ludzie, amatorsko, ale z entuzjazmem zajmujacy sie muzyka, ktérzy na fali
przemian zaczeli zaktadaé pierwsze zespoty o brzmieniu uznanym péznie;j
zawzorcowe dla disco polo: Akcent, Atlantis, Big Dance, Boys, Chorus, Mi-
lano, Ex Problem, Torino czy Fanatic. Disco polo ,,zagospodarowato” wiec
pewna nisz¢ muzyki popularnej, stato si¢ propozycja czego$ nowego na
polu transformujacej sie polskiej fonografii. Przypomnie¢ nalezy, ze rodo-
wody pierwszych zespotéw disco polo, mozna powiedzie¢ klasykéw nurtu,
byty podobne — wywodza si¢ one wprost z kapel weselno-biesiadnych,
w duzej mierze amatorskich (Kowalczyk 1997, s. 52). Mimo wszystko,
a moze wtasnie dlatego — ta muzyczna i stylistyczna niedoskonatos¢ pota-
czona z prostota trafita w muzyczne preferencje zdecydowanej wiekszo$ci
Polakéw, stata sie prawdziwa muzyka serca, oddajacg najlepiej szalenstwo
i niedoskonato$¢ wezesnych lat dziewiec¢dziesigtych XX wieku.

PODSUMOWANIE

Powstanie disco polo zwigzane jest z polska transformacja, w pierw-
szej potowie lat dziewieédziesigtych XX wieku — najbardziej zywiotowym
i dynamicznym okresie najnowszej historii Polski — stanowito wyraz zape-
tlenia ekspresji muzycznej z potrzeba wyrazenia pewnych stanéw, emocji
i odreagowania spotecznego po okresie komunizmu. Imitacyjny charakter
disco poloi ,,pazdzierzowa” estetyka, ktéra w tym nurcie muzycznym uosa-
bia motywy bazaru, czyli kiczu i tandety, kieruje uwage na nastroje spotecz-
ne tamtego okresu i charakterystyke czasu transformacji — przejSciowos¢,
prowizoryczno$¢ oraz improwizacje, a takze niekiedy kontradykcyjnos¢.

Disco polo w swojej pierwotnej, klasycznej formie mogto pojawi¢ sie
wylacznie w tamtym okresie, niepodobna jest wyobrazi¢ sobie zaistnie-
nie takiego stylu i estetyki wspolczes$nie, gdy powstata juz daleko bardziej
sprofesjonalizowana scena muzyczna. Byto wiec silnie zdeterminowane
historycznym czasem, w ktérym uktad zalezno$ci i warunkéw pozwolit na
krystalizacje nurtu wia$nie w tej formule — opartej na okreslonych wyréz-
nikach, jak kasety, piractwo, wytwornia Blue Star, gale muzyki chodniko-
wej, bojkot disco polo w mediach publicznych, disco polo prezentowane
na antenie komercyjnej stacji telewizyjnej Polsat, stygmatyzowanie tej mu-
zyki po 1997 roku, zapas¢ na polskim rynku fonograficznym po 1989 roku.
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Mozna zatem powiedzie¢, ze powstanie disco polo byto wynikiem pewne;j
specyficznej i ztozonej figuracji — polityki, ekonomii, nastrojéw spotecz-
nych, ale réwniez mozliwosci raczkujacego polskiego kapitalizmu.

Przede wszystkim jednak disco polo odniosto niebywaly sukces ko-
mercyjny — Polakom w wigkszosci spodobaly si¢ proste, dyskotekowe,
elektroniczne melodie, nawigzujace do dyskoteki lat osiemdziesiatych,
czyli nurtéw italo disco oraz euro disco z rymowanymi, bardzo swojski-
mi polskimi tekstami. Zapotrzebowanie na taki rodzaj twérczosci nadal
si¢ utrzymuje, zwlaszcza podczas uroczystosci rodzinnych (czy innych
o charakterze karnawalicznym), gdy tematem przewodnim jest wspdlna,
nikogo niewykluczajaca zabawa. Dlatego tez disco polo ze swojg prosto-
tg, nieporuszaniem kwestii drazliwych, egzystencjalnych (oprécz promocji
okreslonych $rodowisk politycznych) znalazto tylu admiratoréw.

Na koniec warto doda¢, ze wspodlczesnie, po niemal trzydziestu la-
tach na rynku muzycznym nadal funkcjonuja klasyczne zespoty disco polo,
takie jak Top One, Akcent, Bayer Full, Boys czy Big Dance, chociaz w zu-
petnie zmienionych sktadach. Fenomenem jest Fanatic, ktéry od poczatku
dziatalno$ci wystepuje w niezmienionym sktadzie. Na rynku funkcjonuja
takze inne, znane z poczatkéw disco polo grupy, takie jak Imperium, Cho-
rus, Skaner, Maxel czy Crazy Boys. Reaktywacji doczekato sie legendarne
Milano, aczkolwiek obecny zespét wystepujacy w Polsce pod ta nazwa nie
ma nic wspdlnego z oryginalnym sktadem braci Borowskich.

Figuracyjna perspektywa pozwala dostrzec, ze erupcja muzyki chod-
nikowej i disco polo przypadia na specyficzny czas budowy nowej Polski,
odciecia si¢ od starego systemu, a takze prob zbudowania czego$ innego.
Muzyka ta naturalnie wypetnita zapas$¢ na polskim rynku fonograficznym
i zaproponowata rodzaj muzyki odmienny od dotychczasowego, jednak-
ze ze wszystkimi cechami ,,muzyki dla mas”. Wszystkie zarzuty co do
muzycznej tandety sa jakby na wyrost — forma disco polo zdetermino-
wana jest przez wspolnote, dla ktérej oferta biesiadna jest atrakcyjna,
wlasnie za sprawa prostoty, jaka oferuje muzyka ludowa — wynikta z na-
turalnego muzykowania. Trzeba tez wspomnie¢, ze disco polo nie jest
gatunkiem odosobnionym, gdyz muzyczna interpretacja karnawatu i za-
bawy jest zjawiskiem raczej uniwersalnym w kulturze, aczkolwiek nosi
cechy charakterystyczne dla danej spotecznosci czy grupy etnicznej. Do-
wodzi tego wielka popularno$¢ piosenek folkowych Boba Dylana, reggae
Boba Marleya czy chociazby folkloru ludowego, upostaciowionego na przy-
ktad w piosence Hej sokoty (muz. i st. Tomasz Padurra). W podsumowaniu
mozna przywota¢ stowa Zofii Wozniak (1998, s. 188): ,disco polo siega
do najprostszych ludzkich potrzeb: checi pod$piewywania znanych prze-
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bojéw, stuchania tego, co nie wymaga angazowania wyszukanego poczucia
piekna czy skomplikowanych przezy¢ melomana”. Istote disco polo wyra-
za zatem przede wszystkim aspekt wspélnotowy, kreacyjny, a nie jedynie
prosta muzycznie forma ,,samograja na trzy akordy”. Warto o tym pamig-
ta¢ i doceni¢ ,,muzyke z chodnika” jako wyréznik konkretnego momentu
spoteczno-historycznego w najnowszych dziejach Polski.
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THE FIGURATION OF DISCO POLO:
A MUSICAL ILLUSTRATION OF POLAND’S TRANSFORMATION

Marcin Choczynski
(Cardinal Stefan Wyszynski University in Warsaw)

Abstract

This article attempts a sociological analysis of a specific musical trend—disco
polo—through the prism of the figuration theory proposed by Norbert Elias. Street
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music of the 1990s was an extremely accurate musical illustration of the period of
systemic transformations in Poland, because disco polo’s characteristic elements
(e.g., kitsch, impermanence, and banality, as well as optimism, a sense of com-
munity, and freshness) were combined with social feelings and attitudes toward
the rapidly changing reality. Disco polo documented the social life of the time, as
is visible in its symbolic layer as well as in its purely musical arrangement: it was
the hallmark of a generation.

key words: disco polo, street music, Poland’s transformation, social figuration, so-
ciology of music, Norbert Elias

stowa kluczowe: disco polo, muzyka chodnikowa, polska transformacja, figuracje
spoteczne, socjologia muzyki, Norbert Elias



	ARTYKUŁY I ROZPRAWY
	Figuracja disco polo: Ilustracja muzyczna polskiej transformacji
	Wprowadzenie
	Teoria figuracji społecznych w ujęciu Norberta Eliasa
	Disco polo — próby definicji polskiej biesiadnej dyskoteki
	Transformacyjna generacja disco polo
	Figuracja disco polo
	Podsumowanie
	Bibliografia
	Abstract



