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W potowie lat siedemdziesiatych polska prasa donosita, ze dyskoteki awansowaty
do rangi ulubionej rozrywki mtodych Polakéw, daleko w tyle zostawiajac kina,
teatry i filharmonie. Ton tych artykuléw wahat si¢ od (rzadziej) entuzjastycznego
po (czgsciej) krytyczny, a nawet alarmujacy. Jedno nie ulegato watpliwosci — dys-
koteki zostaly dostrzezone i uznane za istotng kwesti¢ z punktu widzenia polityki
kulturalnej paristwa. Warto podkresli¢, ze moda na ten rodzaj rozrywki rozwineta
si¢ w PRL niemal réwnolegle do amerykariskiego disco craze, ktérego kanonicz-
nym przedstawieniem pozostaje film Gorgczka sobotniej nocy (Badham 1977)".
Szybkiemu przeniknieciu do Polski tresci zachodniej kultury popularnej sprzyjata
istotna zmiana w stosunku do krajéw kapitalistycznych oraz konsumpcji débr,
ktéra zaszta po objeciu rzadéw przez ekipe Edwarda Gierka. Jak zauwaza Andrzej
Friszke, nowa polityka partii obejmowata obok pracy takze sfer¢ wypoczynku

! Genealogia kultury disco jest oczywiscie starsza niz film Johna Badhama czy bedacy
jego inspiracja artykut Nicka Cohna w ,New York Times", zatytutowany Tribal Rites of
the New Saturday Night z 1976 roku. Historia dyskotek jest wielowatkowa i obejmuje
zaréwno otwierane tuz po wojnie paryskie kluby, jak Whiskey a Go-Go lub Chez Castel,
w ktérych bywali Jean Paul Sartre, Simone de Beauvoir lub Salvador Dali (Shapiro
2006: 16-19), modne lokale swingujacego Londynu, jak Sybilla's — nazywana dyskoteka
Beatleséw (Levy 2003), jak réwniez stynny nowojorski The Loft, uczeszczany przez
Srodowisko gejowskie (Collin 2006: 19).
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i rozrywki. W obiegu znalazly si¢ produkty zachodniej kultury masowej, w kinach
i na ekranach telewizoréw wyswietlano angloamerykanskie filmy, malaty opory
wobec muzyki rockowej, zmniejszata si¢ tez wlasciwa komunizmowi pruderyj-
no$¢, a coca-cola wypierata rodzimg oranzadg. Zliberalizowano zasady wydawania
paszportéw do krajéw kapitalistycznych, co pociagnelo za soba rozwdéj turystyki
i wyjazdéw do prac sezonowych (pod koniec lat siedemdziesiatych wyjezdzato
kilkaset tysiecy 0séb rocznie; Friszke 2003: 325-326).

Dzigki wzglednej dostgpnosci zachodnich nagrari (raczej poprzez radio niz
rynek plytowy), filméw i literatury oraz zblizonym trendom w modzie, mogto
wytworzy¢ si¢ wérdd polskiej mtodziezy poczucie pewnej wspélnoty doswiadczeni
z zagranicznymi réwie$nikami na polu najbardziej osobistym: kreowania wlasnej
indywidualnosci, stosunkéw z rodzicami, rozterek uczuciowych, doswiadczenia
zagubienia w $wiecie. Takie podloze spoteczno-kulturowe okazato si¢ korzystne
dla rozwoju dyskotek i pozwolito, aby w niedtugim czasie nowe zjawisko zaczgto
paczkowad.

Przez caly okres popularnosci, przypadajacy na lata siedemdziesiate, dysko-
tekom towarzyszyly kontrowersje wywotane préba przeniesienia na lokalny grunt
kapitalistycznej — a zatem z definicji podejrzanej — formy rozrywki. Tematem ni-
niejszego rozdzialu beda pomysly i strategie na zagospodarowanie dyskoteki, tak
aby wpisata si¢ w polityke kulturalng socjalistycznego paristwa. Szczegdlna uwaga
zostanie po$wigcona dyskdzokejowi jako postaci odpowiedzialnej za tres¢ i jakos¢
dyskotekowej zabawy. Material badawczy, na ktérym oparto analizg, stanowia
gtéwnie czasopisma mlodziezowe oraz prasa codzienna’, a takie wydawnictwa

branzowe adresowane do prezenteréw dyskotekowych.

Musicorama 70

Pod koniec sierpnia 1970 roku ,,Dziennik Battycki” donosit o nowej tréjmiejskiej

atrakcji — Musicoramie — proponujacej ,,w murach sopockiego Grand Hotelu,

2 Analiza prasy objeta czasopisma miodziezowe (,Razem’, ,Filipinka’, ,Na Przetaj’,
,Radar"), studenckie (,ITD", ,Politechnik’, ,Student"), muzyczne (,Musicorama’, ,Non
Stop”), codzienne (,Sztandar Mtodych’, ,Gtos Wybrzeza”, ,Wieczdr Wybrzeza’, ,Dziennik
Battycki” oraz ,Kulisy” - dodatek do ,Ekspresu Wieczornego"). Przeanalizowano tgcznie
sto czterdziesci cztery artykuty na temat dyskotek, jakie ukazaty sie w latach 1970-
1980, czyli okresie najwiekszej popularnosci zjawiska.



Zawdd prezenter

pelna stereofonie, system Hi-Fi oraz efekty swietlne” (7égo jeszcze... 1970: 8).
Uznawana raczej zgodnie za pierwsza polska dyskoteke, Musicorama byta inicja-
tywa otwarta w okresie wakacji. Jej pomystodawca i kierownikiem artystycznym
byt Franciszek Walicki, nazywany ojcem chrzestnym polskiego rocka — prekursor
big beatu, wspotzatozyciel i menadzer najwazniejszych zespotéw i wykonawcéw
lat szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych (Rythm & Bluesa, Czerwono-Czarnych,
Niebiesko-Czarnych, Breakoutu, SBB i Czestawa Niemena). W tamtym czasie
polski big beat zaczal przeradzaé si¢ w muzyke rockowa: poprawito si¢ przygo-
towanie warsztatowe artystéw, wzbogacano aranzacje, inspirujac si¢ przy tym
rockiem progresywnym. Jednoczesnie brakowato w kraju duzych imprez cy-
klicznych, ktére zaspokajatyby potrzeby mlodziezowej publicznosci spragnionej
»mocnego uderzenia” (Zielinski 2005: 27). Musicorama zostata wigc pomyslana
jako pomost miedzy tym, co dzialo si¢ na zachodniej scenie muzycznej, a Pol-
ska. Migdzynarodowy i rockandrollowy charakter imprezy stanie si¢ wyrazny, gdy
przyjrzec si¢ prezentowanym woéwczas nagraniom, wéréd ktérych byly przebo-
je Beach Boys, The Beatles, Blood Sweat & Tears, The Cream, Boba Dylana,
Jimiego Hendrixa, Elvisa Presleya, The Rolling Stones, Simona & Garfunkela,
The Supremes, lke’a & Tiny Turner, Vanilla Fudge czy Led Zeppelin, za$ spo-
$réd polskich wykonawcéw — Czestawa Niemena, Breakoutu, Maryli Rodowicz,
Czerwonych Gitar, Skaldéw (Walicki 1995: 204-205). Dyskoteka byta projek-
towana jako forum rodzacej si¢ kultury mlodziezowej, postugujacej si¢ jezykiem
obcym starszemu pokoleniu, odrzucajacej zuzyte style i $rodki wyrazu. Pomyst
zaczerpnigto z paryskich discothéque i amsterdamskich klubéw, keére urzekaty
»potaczeniem psychodelicznej muzyki, pot¢znego naglosnienia i efektéw $wietl-
nych” (Walicki 1995: 204).

Pierwsza fala krytyki pod adresem dyskotek przetoczyla si¢ na tamach
»oztandaru Mlodych” juz péznym latem 1970 roku. Wiasciwie kazdy element
organizacji Musicoramy budzit zastrzezenia redaktora, gdyz pomyst otwarcia
dyskoteki jest z gruntu merkantylny, a co gorsza, moze si¢ rozszerzy¢ na inne
miasta: ,Sprowadzona z Ameryki droga rodzinnych — podobno — koligacji apa-
ratura jest, przy zmieniajacych si¢ modach i owczym pedzie na to co zachodnie,
niezta dojna krowa. Obrotna spétka wybiera si¢, po »koncertach« w Sopocie,
do Warszawy” (Truszezyriski 1970a: 3). Cytowany autor czerpie obficie z reto-
ryki kampanii antybikiniarskiej, do ktédrej stalego repertuaru nalezat aksjomat
o zwiazku muzyki rozrywkowej oraz kultury zachodniej z zagrozeniem dla tadu
spotecznego (Chlopek 2005), a takze z modeli fabularnych powiesci milicyjnych,
w ktérych przeciwnikami strézéw prawa byli zazwyczaj przedstawiciele prywat-
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nej inicjatywy, cz¢sto powiazani z marginesem spofecznym i $rodowiskami na
Zachodzie o watpliwej reputacji (Barariczak 1975). Prywaciarze oraz badylarze
byli nieustannie krytykowani na forum publicznym, przedstawiano ich bowiem
jako kretaczy i kombinatoréw, ktdrzy zeruja na zwyklych obywatelach (Czekal-
ski 2004: 406). Takie konteksty sytuuja Musicoramg juz to w pél§wiatku, suge-
rujac czytelnikom potencjalny konflikt z prawem, juz to w ramach nieuczciwe;j
(cho¢ legalnej) dziatalnosci zarobkowej.

Podstawowy problem z dyskoteka, analizowang od strony organizacyjnej,
zdaje si¢ wynika¢ jednak z jej nieprzystawalnosci do socjalistycznej definicji pra-
cy. Oto pod cennik Ministerstwa Kultury i Sztuki, obejmujacy teatry, opery
i operetki oraz wystepy estradowe ,»podpigto« réwniez impreze, ktéra zasadza
si¢ na odtwarzaniu muzyki z plyt” (Truszczyniski 1970b: 4). Obstuga adapte-
ra zostala zréwnana z twércza pracg aktora czy muzyka. Niezbedne jest tutaj
przypomnienie, ze zgodnie z ideologiczna wyktadnia socjalistycznego panstwa,
praca mogta by¢ zakwalifikowana jako produktywna (jedyna stuszna) lub nie-
produktywna. Mianem produktywnych okreslano zajecia twéreze, dla keérych
punktem odniesienia byta praca robotnika w fabryce — inne formy aktywnosci
wymagaly dookreslenia i stad chociazby takie wyrazenia, jak ,inteligencja pracu-
jaca”, ,kobieta pracujaca’ czy ,.chlopi pracujacy”. Najsilniej zostato to wyrazone
w socrealizmie, tej ,,poezji twardych rak”, kt6ra rzadzita zasada ,,pracopodobien-
stwa poezji” i ,sztukopodobieristwa pracy” (Tomasik 1991: 29-55). Szukanie
analogii z estetyka, ktéra w latach siedemdziesiatych byta juz poniechana (poza
powiescia milicyjna), moze wyda¢ si¢ watpliwe, o ile nie bedzie si¢ pamigtaé, ze
socrealistyczna sztuka jedynie wyolbrzymita fundament ideologii komunistycz-
nej, jakim bylo zatozenie o zbawiennym charakterze pracy. Jak zauwazyt Leszek
Kotakowski, wedtug Marksa twércza praca zniesie alienacje cztowieka, pozwo-
li mu stworzy¢ na nowo $wiat i samego siebie (Kotakowski 1988: 111-118).
Technologiczna penetracja $wiata, spontaniczne rozplyniccie si¢ w robotniczym
kolektywie, powrét do wiczi typu Gemeinschaft — wszystko warunkowane jest
nowym stosunkiem do pracy (Kloczowski 1994: 483). Jej kluczowa rola zauwa-
zalna byta w komunistycznej pedagogice oraz resocjalizacji, tak w hasle emancy-
padji kobiet, jak i w podejsciu do rehabilitacji niepetnosprawnych. Latem 1970
roku problem pracy okazywat si¢ wciaz aktualny, skoro dziennikarz z oburze-

niem pisat:

Wolny wybér i wola pozostawione sa oczywiscie kazdemu, kto wydaé chce whasne

pieniadze. Nie mozna jednak obojetnie przechodzi¢ obok przyktadéw zwyktego cwa-
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niactwa; zarobi¢ powinno oznaczaé — zapracowad. [...] Nazwiska wszystkich trzech
panéw [znanych dyskdzokejéow — M.W.] wybite byly na afiszach — co anonsowato
ich najwyrazniej jako jakie$ tam znakomitoéci — a oni po prostu... nastawiali kolejne
plyty, wymieniali nazwy zespotéw, ktdre prezentowali, dodajac do tego okreslenia

typu: naj-naj... (Truszczyniski 1970a: 3).

Kontrowersje, jakie narosty wokét pierwszej dyskoteki, byly w znacznej
mierze efektem trudnosci z okresleniem istoty nowego zjawiska. Zastosowa-
nie do Musicoramy znanych poje¢ (koncert, prywatka, dansing) byto czyms
naturalnym, ale prowadzito do szeregu nieporozumieni. Najwigcej probleméw
wywolywata posta¢ dyskdzokeja, charakter jego pracy pozostawat bowiem nie-
jasny dla obserwatoréw. Stefan Truszczyriski na tamach ,Sztandaru Mtodych”
z wyrazng dezaprobata odnosit si¢ do nieporadnych préb, jakie podejmuja
ci ,konferansjerzy”, ktérzy ,migdzy nadawane utwory wplatuja wlasny ko-
mentarz, pokrzykuja, wymachuja rekami” (Truszezyniski 1970a: 3), w innym
miejscu nazywajac ich ,nastawiaczami plyt — komentatorami” (Truszczyniski
1970b: 4). Ich zachowanie wydaje si¢ nieadekwatne do obowiazkéw — jako
»nastawiacz plyt” dyskdzokej nie powinien zwraca¢ na siebie uwagi, podczas
gdy te niewidzialno$¢ narusza, petniac jednoczesnie role konferansjera, nie-
malze wodzireja.

Publicysci przyznawali si¢ do wiasnej niemocy wobec koniecznosci za-
kwalifikowania dyskoteki do jakiej$ nadrzednej kategorii, co bylo konieczne
chociazby ze wzgledéw administracyjnych. Sprawa nie doczekata si¢ szybkiego
rozwiazania, skoro w 1972 roku Roman Waschko ubolewat: ,,Zaczyna si¢ od
tego, ze ani dziennikarze piszacy o dyskotekach, ani wtadze terenowe nie bar-
dzo wiedza, na czym w ogéle dyskoteka polega. I jednym, i drugim wydaje sie,
ze dyskoteka to »puszczanie ptyt«” (Waschko 1972: 5).

O tym, Ze jest to co§ znacznie powazniejszego i niesie ze soba trudne
do przecenienia korzysci, przekonywali sympatycy Musicoramy. Jacek Pod-
géreczny wychwalat liczne zalety tej formy rozrywki: ,Bo dyskoteka to przede
wszystkim relaks — tyle, ze w towarzystwie najnowszych nagrari, najlepszych
wykonawcédw i najciekawszych piosnek. Uniwersalizm dyskoteki umozliwia
odbywanie fantastycznych podrézy nie tylko po $wiecie, ale takze po odlegtych
epokach, stylach i konwencjach” (Podgéreczny 1971: 28-29). Miataby zatem
dyskoteka walor edukacyjny, taczac przyjemne z pozytecznym i zaspokajajac
wszelkie upodobania muzyczne, a nawet wigcej — kulturalne. , Teatr muzyki

mechaniczne;j”, jak o niej pisze Podgéreczny, aspiruje nie tyle do roli centrum
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rozrywki, co raczej domu kultury, gdyz bierze sobie za cel réwniez funkcje wy-
chowawcze. Bytoby to miejsce, gdzie kazdy mégtby spedzi¢ wolne popotudnie
po pracy lub szkole, dokad chciatby zabra¢ swoja sympatie, ktére stanowitoby
alternatywe wobec codziennej nudy i szkodliwych spotecznie zachowar. ,Nie
szukaj kioskéw z piwem! Nie walgsaj si¢ bez celu! Przyjdz do nas!” — glositby
slogan reklamowy takiej dyskoteki (Podgéreczny 1971: 28-29). Snujac na po-
czatku lat siedemdziesiatych fantazje na temat potencjatu w niej drzemiacego,
Podgéreczny wyobrazat sobie dyskoteke jako miejsce, gdzie oprécz standardo-
wych wieczoréw tanecznych z muzyka na najwyzszym poziomie, odbywatyby
si¢ réwniez zebrania Klubu Przyjaciét Polskiej Plyty, poranki dla dzieci czy

niedzielne seanse z muzyka powazna, prowadzone przez Jerzego Waldorffa.

Prezenter dyskoteki — propagator kulturalnej zabawy

Fundamentalne znaczenie dla powodzenia wychowawczego projektu dyskoteki
mieli pracujacy tam dyskdzokeje, nazywani w PRL czgsciej prezenterami dyskote-
ki. Ich obraz nie przedstawiat si¢ w prasie zbyt korzystnie, dominowaly negatywne
przyktady, a wypowiedzi utrzymane w pozytywnym tonie nalezaly zwykle do sa-
mych zainteresowanych. Zrédet ztego stanu rzeczy upatrywano przede wszystkim
w fatszywych wyobrazeniach na temat zadan stojacych przed prezenterem: ,dla
mtodych ludzi jest to zawdd bardzo atrakeyjny; »puszczanie« plyt z byle jakim
komentarzem wydaje si¢ rzecza prosta” (Waschko 1974a: 5). Pod koniec lat sie-
demdziesiatych nie tracita na znaczeniu opinia o quasi-pracy dyskdzokeja, skoro
za gléwny magnes przyciagajacy do zawodu uznawano marzenia o tatwym zyciu:
»skoficzylem szkol¢ $rednia, nie cheg i$¢ do normalnej pracy ani na studia, a ze od
dawna stucham i interesuj¢ si¢ muzyka — jestem chyba idealnym kandydatem na
prezentera’ (Rogowiecki 1978: 6). Banalizacja obowiazkéw, wynikajaca z braku
wiedzy, miafa przyczyni¢ si¢ do zdominowania tej branzy przez amatoréw, kt6rzy
»hie umieja méwi¢ poprawnie, nawet po polsku, a ktérych jedynym walorem
bylo posiadanie kilku zagranicznych ptyt” (Waschko 1974a: 5).

Brak rodzimych wzorcéw powodowat, ze zwlaszcza we wezesnych latach sie-
demdziesiatych ideatem byli radiowi dziennikarze muzyczni, przy czym chodzi-
to gtéwnie o ilos¢ i rodzaj informacji podawanych przy okazji piosenek. Wizyte
w dyskotece prowadzonej przez prezentera-erudyte, ktéry pomiedzy utworami
streszczat zyciorysy i opowiadal o drogach rozwoju poszczegdlnych wykonawcéw,

felietonista ,,Politechnika” podsumowat w tytule tekstu: Meczylismy si¢ wszyscy
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(Mac 1975: 12). Wina dyskdzokeja polegata na przerywaniu zabawy, wytraca-
niu tancerzy z rytmu, zdominowaniu muzyki przez komentarz stowny. Innymi
stowy, na przeszkadzaniu i nieliczeniu si¢ z potrzebami osob, ktére znalazly si¢ na
parkiecie. Na famach ,Razem” Marian Butrym krytykowal model dyskdzokeja
powolanego do oswiecania narodu w imig zasady: ,,jeden jest beat, a jam jest jego
prorokiem” (Butrym 1976: 3) — przeciwnie, chodzilo o umiejetnos¢ organizowa-
nia wspélnej, niewymuszonej zabawy. Obserwatorzy dyskotekowej rzeczywistosci
dos¢ zgodnie podkreslali, ze prezenter nie moze by¢ tam najwazniejszy.

Edukacji zawodowej i propagowaniu dobrych nawykéw wsérdd prezente-
réw mialy stuzy¢ egzaminy kwalifikacyjne, ktére wprowadzono od 1974 roku.
Niebagatelne znaczenie mialo rozciagnigcie nad dyskdzokejami instytucjonal-
nej kontroli w postaci Paristwowej Komisji Kwalifikacyjnej dla Prezenteréw
Dyskotek (powotanej przez Ministerstwo Kultury i Sztuki i zorganizowanej
przy ZPR), a takze Krajowej Rady Prezenteréw Dyskoteki (dziatajacej przy
Zwiazku Zawodowym Pracownikéw Kultury i Sztuki). Ta ostatnia spetniata
zadania zwiazku zawodowego, dbajacego o zapomogi i wezasy dla prezente-
réw, w tym o miejsca w domach pracy tworczej, jednoczesnie ,,czuwajac nad
obliczem i poziomem polskich dyskotek” (Nawrocki 1980: 119). Podczas gdy
urzedowe zdefiniowanie ,,prezentera dyskoteki” stanowito koniecznos$¢ w sys-
temie socjalistycznym, dla discjockeydw zza ,zelaznej kurtyny” byto prakeyka
obca. W tym punkcie najdobitniej rysowaly si¢ réznice pomiedzy polskim
a angloamerykariskim modelem dyskoteki. W formule ,zawdd prezenter” jak
w soczewce skupialy si¢ lokalne osobliwosci. Prezenterzy i dziatacze mieli $wia-
domo$¢ tych odmiennosci; Adam Halber — prezes KRPD i gtéwny ekspert
prasowy — z dumg podkreslat szeroki zakres dzialalnosci rady:

Zorganizowalismy obé6z kondycyjny dla dyskdzokejéw. Naszym dzieckiem jest pod-
recznik ABC prezentera. W Lublinie szkolimy dyskdzokei studenckich: wyktady,
egzaminy. Na te kilkanascie tysigcy dyskdzokei oddzialujemy masowo. Trzeba im
méwié: nie grajcie takiej i takiej muzyki, bo zla, nie zachowujcie si¢ tak i tak, bo
niekulturalnie. Szkolimy, weryfikujemy, dajemy uprawnienia. Na odcinku szkolenia

zdecydowanie wyprzedzilismy Zachéd (Nawrocki 1980: 115).

Formalne wymogi wzgledem prezenteréw obejmowaty co najmniej $red-
nie wyksztalcenie oraz pomyslne przejscie egzaminu kwalifikacyjnego, sklada-
jacego si¢ z czgsci teoretycznej i praktycznej. Sprawdzano wiedze kandydata

w zakresie podstaw akustyki, znajomosci urzadzen technicznych dyskoteki,
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umiejetnosci postugiwania si¢ poprawna polszczyzna, rozeznania w zagadnie-
niach muzyki rozrywkowej. Waznym punktem cz¢sci teoretycznej byly réw-
niez pytania z wiedzy o Polsce wspélczesnej i znajomosci biezacych proble-
moéw kultury (Walicki, Gaszyniski & Halber 1984: 9). Rola, kt6ra wyznaczono
prezenterowi, wybiegata zatem poza przedstawianie nagran — miat by¢ no-
woczesnym wodzirejem, propagatorem kulturalnej zabawy, popularyzatorem
muzyki, przekazicielem stusznych wartosci. Z perspektywy wychowawczych
zadani dyskoteki nie byto obojetne, co i w jaki sposéb prezenter méwi, jak si¢
u$miecha i gestykuluje, jaki stréj zalozyt do pracy. Halber doradzal poczatku-
jacym dyskdzokejom, aby przychodzili zawsze schludnie ubrani, ,dbali o kul-
ture sfowa i gestu” (Halber 1975: 16), nie wykrzykiwali do mikrofonu ani nie
taficzyli energicznie za konsoleta, potrafili sttumi¢ emocje nawet wéwezas, gdy
ttum jest w ekstazie, dbali o swdj autorytet — nie podawali niesprawdzonych
informacji, przyktadali wage do poprawnej wymowy obcojezycznych tytutéw
(Halber 1975: 16-17). Ceniono u kandydatéw predyspozycje estradowe, wro-
dzone zdolnosci aktorskie i tatwo$¢ nawiazywania kontaktu z uczestnikami
zabawy. Idealny prezenter to kto$ wigcej niz dobry rzemieslnik — powinien
by¢ ,jednoczesnie publicysta, krytykiem, autorem i wodzirejem” (Gronowska
1973: 15), podchodzi¢ powaznie do swojego zajecia ze $wiadomoscia bycia
pracownikiem kultury, odpowiedzialnie wazy¢ kazde stowo i gest.

Kolejne sesje egzaminacyjne i konkursy przynosily jednak rozczarowania,
pisano o zatrwazajaco niskim poziomie przygotowania kandydatéw. Wsréd
najczgstszych zarzutéw pojawialy sig: ,niedbaty wyglad zewngtrzny”, ,brak
elementarnych wiadomosci muzycznych i ogdlnych”, ,trudnosci w sprawnym
formutowaniu wypowiedzi”, ,nieciekawy styl prowadzenia programu”, ,,ubé-
stwo pomystéw” (Brodacki 1975: 4-5). Potencjalni prezenterzy byli przepy-
tywani z wiedzy o sztuce, ale wigkszo$¢ z nich nie byta w stanie wymieni¢ ani
jednego wspétczesnego polskiego malarza czy kompozytora, wykazywata brak
rozeznania w literaturze i filmie. Zdaniem Romana Waschko, tych kardynal-
nych bledéw nie mogta zréwnowazy¢ nawet ptynna orientacja w aktualnych
listach przebojéw (Waschko 1974a: 5). Z mysla o podniesieniu kwalifikacji
dyskdzokejéw tworzono obozy szkoleniowe i kursy, ktérych program zaktadat
na pierwszym miejscu ,wiedz¢ o Polsce i $wiecie wspdlczesnym”, nastgpnie
»wybrane zagadnienia z historii muzyki i wiedzy o muzyce”, ,wspétczesng mu-
zyke rozrywkowa”, a dopiero w dalszej kolejnosci obstugg sprzetu dyskoteko-
wego (Waschko 1974b: 5). Réwnolegle zwalczano samowolnych prezenteréw,

obwinianych za zanizanie poziomu, prowadzacych dyskoteki bez potrzebnych
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wymagan i poza kontrola urzedowa. Recepte na poprawe sytuacji widziano
we wzmozonym nadzorze, weryfikacji i edukacji. Radzenie sobie z kluczowym
problemem zawodowym, czyli niedostatkiem ptyt i ich wysokimi cenami, po-

zostawiono tymczasem w gestii samych dyskdzokejéw.

Wtadza zza konsolety

Z mysla o kandydatach przygotowujacych si¢ do egzaminéw oraz doksztatcaja-
cych si¢ dyskdzokejach powstaly podreczniki: Vademecum prezentera dyskoteki
pod redakcja Tadeusza Skoczka, a takie ABC prezentera dyskoteki autorstwa
Franciszka Walickiego, Adama Halbera i Marka Gaszynskiego. Rézni je nieco
podejscie do zakresu niezb¢dnej wiedzy. Zaskakujace w Vademecum sa pro-
porcje w doborze tresci — trzy czwarte objetosci (prawie sto pieédziesiat stron)
zajmuja omdéwienia réznych gatunkéw i styléw muzycznych (od choraléw gre-
gorianiskich po rocknroll, disco i reggae). Wiadomosci z tych dziedzin prezen-
towane s3 w oderwaniu od praktyki dyskdzokejskiej, encyklopedyczny wywéd
ma uzbroi¢ prezenteréw w wymagang wiedz¢ ogélna, dostarczy¢ kompetencji
potrzebnych pracownikom kultury. Autorzy ABC... réwniez wyeksponowali
aspekt historyczny, ale ograniczony do rocknrolla i jazzu (lista evergreendw oraz
stowniczek artystéw i zespotdéw), poswigcajac jednoczesnie duzo miejsca tech-
nicznym aspektom odtwarzania muzyki.

Analizowane materialy szkoleniowe kaza zwréci¢ uwage na dwie gléwne
tendencje w kreowaniu wizerunku prezentera — jedna zwigzana jest z pano-
waniem nad zaawansowang technologia, druga odnosi si¢ do wladzy prezen-
tera nad tariczacym ttumem. W obu wyeksponowana zostata pozycja wladzy,
co jest o tyle interesujace, ze w artykulach prasowych ten problem byl obec-
ny w nieznacznym stopniu i odnosit si¢ raczej do mozliwosci ideologiczne-
go oddziatywania prezentera na uczestnikéw zabawy. Na kartach Vademecum
dyskdzokej zostat okreslony mianem ,postaci estradowej”, ktéra publicznos¢
oglada i stucha (Skoczek 1983: 180). Uwage zwraca juz uzycie terminu ,,pu-
bliczno$¢”, niepojawiajacego si¢ w relacjach prasowych, ktéry wprowadza po-
dziat na bierna i aktywna stron¢ wydarzenia. Obecnos¢ publicznosci opiera sie
na innych zasadach niz to ma miejsce w wypadku uczestnikéw; publicznos¢
czerpie przyjemnos$¢ z obserwacji, podczas gdy w centrum uwagi jest wyko-
nawca na scenie. W ten sposob prezenter dyskoteki przesunat si¢ na pozycje

zajmowang tradycyjnie przez wodzireja, tylko ze przy okazji zastapit réwniez
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caly zespSt muzyczny. Jego prymat zostat wyrazony wprost: ,,Prezenter jest je-
dynym zywym czlowiekiem na estradzie. Dziatajac z pozycji przewagi, zeby nie
powiedzie¢ sily, jest swoistym manipulatorem publicznoscia w do$¢ dziwnym,
uznanym za enklawe wolnosci, miejscu, gdzie kazdemu wolno robi¢ co chee”
(Skoczek 1983: 180). Jemu jedynie przystuguje status podmiotu, pozostali sta-
nowia przedmiot oddziatywania, co ktéci si¢ z wyobrazeniem dyskoteki jako
przestrzeni swobodnej ekspresji. Demiurgiczne wiasciwosci prezentera obja-
wiajg si¢ w jego mozliwosciach kierowania stanem emocjonalnym publiczno-
sci — jest panem jej nastroju.

W tych okoliczno$ciach zachowanie dystansu — fizycznego i emocjonal-
nego — staje si¢ kluczowe, co podkredlili autorzy: ,egalitaryzm, taczenie si¢
z thumem nie jest korzystnym elementem w czasie pracy za konsoletg” (Sko-
czek 1983: 181). Znaczace jest uzycie pojecia ,,ttumu’”, ktérego semantyka od-
syla do obrazu amorficznej masy. W ttumie zatracaja si¢ cechy jednostkowe,
jedyna osoba na sali pozostaje prezenter. Podrecznik ostrzega ponadto, ze dys-
kotekowa publicznos¢ prezentuje na ogét niskie kompetencje kulturowe, przez
co podatna jest na oddziatywanie tresci kultury masowej?, ktéra ksztattuje gu-
sty, pobudza tgsknoty i pragnienia. ,Popularno$¢ dyskoteki i jej egalitarnos¢
nie przyciaga indywidualistéw” (Skoczek 1983: 187), dopiero charyzmatyczny
dyskdzokej moze to zmieni¢. Z materiatéw szkoleniowych wytania si¢ wigc
wizja plastycznej i uleglej grupy, ktéra sama nie wnosi niczego tworczego —
inicjatywa lezy niezmiennie po stronie prezentera.

Dyskdzokej stwarza sobie odbiorcéw idealnych. Vademecum podpowiada
mu, jak z rozproszonej, zintegrowanej w grupach kolezeriskich publicznosci
stworzy¢ mase. Najtatwiej przebiega to w wypadku pojedynczych oséb i par,
ktére integruja si¢ stuchajac prezentera i bawiac si¢ pod jego kierownictwem.
Prawdziwym wyzwaniem sa skonsolidowane grupy znajomych; wéwczas
strzeba zerwad wigzi wewnatrzgrupowe, shomogenizowa¢ thum, a nastgpnie
co$ sensownego zaproponowac’, czasami konieczne jest ,nawiazanie kontaktu
z przywédcami nieformalnymi tych grup” (Skoczek 1983: 188). Wskazéwki,
majace zapobiec sprowadzeniu prezentera do roli nastawiacza plyt, przywotuja
na mys| dziatania operacyjne, strategie wojenne w niejawnym konflikcie po-

miedzy dyskdzokejem a reszta uczestnikéw zabawy. Jezyk opisu kaze mysle¢

8 Zaréwno w publicystyce, jak i w opracowaniach naukowych powstajgcych w okresie
PRL dominowat termin ,kultura masowa’, stad uzycie go w tekscie zamiast pojecia
,kultura popularna”.
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o publicznosci w kategoriach masy — ujednoliconej, zorientowanej na prezen-
tera, biernej i poddajacej si¢ obrébcee. Elias Canetti, charakteryzujac ten typ
zbiorowosci, wskazat na wyzbycie si¢ prywatnosci i cech réznicujacych jako jej
gléwne wyznaczniki. W masie wszyscy czujg si¢ rowni: ,Nie liczg si¢ réznice,
nawet réznica plci. Ten, kto na nas napiera, jest do nas podobny. [...] Nagle
wszystko odbywa si¢ jakby wewnatrz jednego ciata” (Canetti 1996: 16). Ko-
nieczny jest tez wspdlny cel, nawet bardzo oddalony w czasie, ktéry nada masie
kierunek. W realiach dyskoteki to prezenter ma by¢ dyspozytorem celu, on ma
stopniowa¢ napigcie, decydowaé o wzroscie i wyladowaniu masy. Podreczniki
okreslaja doktadnie zasady komponowania sekwencji muzycznych, aby ,szczyt
dramaturgii i ekspresji” (Skoczek 1983: 190) przypadt pomiedzy 2/3 a 3/4
bloku, tak by zabaw¢ doprowadzi¢ do ekstremum, ,potem zawiesi¢ jg i gwat-
townie przej$¢ do innego nastroju” (Walicki, Gaszyniski & Halber 1984: 261).

Wladza prezentera rozciaga si¢ rowniez na skomplikowang aparature od-
twarzajaca, naglosnieniowa i oswietleniowa. W ABC prezentera dyskoteki po-
$wigcono tej kwestii blisko sto stron, podczas gdy innym aspektom warszta-
tu prezentera (jak dobér muzyki, konferansjerka, uktad programu) zaledwie
czternascie. Rozpisanie zasad dziatania wszystkich spotykanych w dyskotece
urzadzen, schematy konstrukcyjne, wykresy i tabele pozwalaja uzmystowi¢ czy-
telnikom, z jak zlozong materig maja do czynienia. Techniczny wymiar pracy
dyskdzokeja nie ma nic wspdlnego z banalnym zmienianiem plyt, przejmuje
on obowiazki elektryka i elektroakustyka. W swoim miejscu pracy jest on
otoczony nowoczesnym sprzgtem, podrecznik wymienia miedzy innymi:
gramofon, magnetofon, mikrofony, mikser, equalizer, wzmacniacz mocy,
stuchawki, glosniki i kolumny gltosnikowe, zestaw iluminofonii, ,komputer”
przetacznikowy, weze $wietlne, stroboskopy, lampe ultrafioletowa, $niegowa
kule, oscylograf, wyrzutnie zjonizowanego gazu, projektory i rzutniki, nawet
»bubble machine”. Nie jest po prostu discjockeyem, ,tym, ktéry ujezdza ply-
ty” (Jankowski 1976: 16), on musi panowad nad catym laboratorium, ktére
z perspektywy publicznosci wydaje si¢ trudne do okielznania i niepokojaco
niezrozumiale. Onie$mielajaca technologia jest czynnikiem, ktéry, zdaniem Ri-
charda Shustermana, pozwolit zaistnie¢ discjockeyowi jako artyscie, wyjs¢ poza
rol¢ technika lub konsumenta. Twércza wirtuozeria stala si¢ wyréznikiem tej
grupy, powodem do nieskrywanej dumy: ,Dzigki akrobatycznym umiej¢tno-
$ciom w zonglowaniu, cigciu i zmienianiu wielu plyt na gramofonach sprawny
discjockey dowodzi zaréwno swego fizycznego, jak i artystycznego mistrzostwa

w opanowaniu muzyki komercyjnej i jej technologii” (Shusterman 1998: 273).
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Chociaz w wypadku polskich dyskotek lat siedemdziesiatych komentarz
stowny wcigz wydawal si¢ niezbedny i ze zdziwieniem odnoszono si¢ do za-
chodnich praktyk milczacego miksowania plyt, to propagowany w publika-
cjach branzowych model prezentera stopniowo oddalat si¢ od stylu wodzireja.
Zywiotowa ekspresja i przemieszanie z ttumem byly nie na miejscu. Konsoleta
miata by¢ wyraznie oddzielona od reszty sali, a préby nawiazywania kontaktu
z dyskdzokejem klasyfikowano jako naruszenie granicy. Usytuowanie wzgle-
dem uczestnikéw dyskoteki podkreslato wylaczenie prezentera ze wspdlnoty
zabawowej. Wyprostowany, w zestawieniu z dynamicznym ttumem na parkie-
cie — nieruchomy i osobny, stojacy na podwyzszeniu, obwarowany sprzgtem
elektronicznym — uosabiat sit¢ i wladzg. W pozycji ciata moze uwidaczniaé
si¢ wladza, jak to sygnalizowat Canetti, stanie wyraza wéwczas dumg czlo-
wieka, jego samoistnos¢, a dystans innych ludzi podnosi znaczenie (Canetti
1996: 445). Trudno wspélczesnie pisaé o tych relacjach bez uwzglednienia
uwag Michela Foucaulta o ,,technologii politycznej ciata” (Foucault 1998: 27),
strategiach jego ujarzmiania i podporzadkowywania. Mechanizmy wladzy nie
biora si¢ wéwczas z zadnego typu instytucji ani aparatu padstwowego, ale sa
rozproszone, ich ,,pole waznosci rozposciera si¢ niejako pomiedzy tymi dwoma
wielkimi maszyneriami a samymi ciatami z ich materialnoscia i sita” (Foucault
1998: 28). W wypadku dyskotekowego prezentera zyskiwata na znaczeniu
jego oszczgdna gestykulacja, skontrastowana z otoczeniem ekonomia ruchéw,
sprzegniccie ich z rozbudowang aparatura, wreszcie architektura, wyznaczajaca
mu szczegblne miejsce, wywyzszone wzgledem innych. Dyskurs podrecznikéw
eksponowat supremacyjny walor zawodu prezentera, osadzat go w roli sprawu-
jacego wladzg, pomimo cz¢stej anonimowosci.

Powyzsze uwagi pozwalaja widzie¢ w prezenterze wcielenie dyrygenta, de-
finiowanego nie tyle poprzez dziatalno§¢ artystyczna, co sugestywne wyobra-
zenie wladzy, jakie pociaga za sobg charakter jego pracy. Zdaniem Canettiego,
zasadniczym celem widowni jest stuchanie muzyki, dlatego zdaje si¢ ona nie
dostrzega¢, ze koncert jest rowniez spektaklem wtadzy. ,Najbardziej przeko-
nany o tym jest sam dyrygent; swa pracg traktuje jako stuzbe muzyce, jego za-
daniem jest t¢ muzyke wiernie przekazywad, nic wigcej” (Canetti 1996: 454).
Jednak pomimo przeswiadczenia o transparentnosci i stuzebnej roli wzgledem
sztuki, dyrygent na wiele sposobéw podkresla swa uprzywilejowana pozycje.
Idac tropem Canettiego, nalezaloby wymieni¢, ze dyrygent zawsze stoi sam,
wywyzszony wzgledem orkiestry i publicznosci, jest wciaz widoczny, jednym

gestem budzi do zycia dzwigki lub je u$mierca. W jego wladzy znajduje si¢
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réznorodno$é gloséw i instrumentdw, ktére de facto zastgpuja ludzi: ,orkiestra
to jakby zbidr wszystkich ich najwazniejszych typéw” (Canetti 1996: 454).
Prawa zapisane w partyturach sa w posiadaniu dyrygenta, poszczeg6lni czton-
kowie orkiestry znajg je tylko fragmentarycznie — to on kontroluje sytuacje,
podejmuje decyzje i osadza bledy, jest wszystkowiedzacym wykonawca prawa.
Uleglo$¢ orkiestry to tylko jedna strona jego wiadzy, stuchaczy réwniez dyscy-
plinuje — jego obecno$¢ wywiera na nich bowiem przymus skupienia i zacho-
wania ciszy. Z drugiej strony, bez widowni jego rola stracitaby sens, poniewaz

wiadza potrzebuje audytorium, aby mogta si¢ realizowad:

Obecnos¢ muzykéw nikomu nie przeszkadza, ledwie si¢ na nich zwraca uwage. Nagle
pojawia si¢ dyrygent. Sala cichnie. On zajmuje miejsce, chrzaka, podnosi pateczke:
wszyscy milkng i zamierajg w bezruchu. Dopéki dyryguje, nie wolno si¢ poruszyé.
Dopiero gdy skoriczy, maja klaska¢. Cata ich energia, wzbudzona i spotggowana przez
muzyke, musi si¢ kumulowa¢ az do korica, ale potem wolno jej wybuchna¢. Dla tych
klaszczacych rak ktania si¢. Dla nich wraca, ilekro¢ tego zazadaja. Im, i tylko im, ulega,
dla nich naprawdg zyje. To dawna aklamacja zwycigstwa, ktora teraz przypada jemu

w udziale. Wielkos$¢ zwycigstwa wyraza si¢ miarg oklaskéw (Canetti 1996: 455).

W tej dwuznacznej relacji, paradoksalnym przemieszaniu mocy i zalez-
nosci, zaznacza si¢ dla Canettiego tytutowy zwiazek ,masy i wladzy”. Na czas
trwania koncertu dyrygent zajmuje pozycj¢ wodza, obrécony plecami do pu-
blicznosci, przewodzi jej w drodze, ktdra znacza kolejne takty utworu. Pozwala
si¢ obserwowad, podczas gdy sam ogarnia uwagg cala orkiestre, na planie prze-
strzennym i wyobrazeniowym zajmuje centralne miejsce, jest wszechobecny.
,On, zywy zbiér praw, sprawuje wladz¢ po obu stronach moralnego $wiata”
(Canetti 1996: 456), jak dtugo trwa koncert, tak dlugo jest jego panem.

Nieograniczona, nieomal boska moc dyrygenta znajduje swoje odbicie
w osobie prezentera, ktérego wladza tylko pozornie ogranicza si¢ do kolek-
cji plyt i zestawu stereofonicznego. W ramach wyznaczonych przez dyskurs
branzowy dyskdzokej to dyrygent & rebours — zwrécony przodem do audy-
torium traci na tajemniczosci, jego gesty sa prawie niezauwazalne i przestaly
wyraza¢ kreacyjna potege, nie stoi juz na czele pochodu w nieznane, swoja
orkiestre zredukowat do zestawu plyt. Pozostat jednak panem dyskotekowego
$wiata, opanowawszy technologie, nie potrzebuje juz zawodowych muzykéw,
dzigki czemu mogta zwickszy¢ si¢ jego wladza nad publicznoscig — dyryguje

nig tak, jak to czynil maestro. Pozostat wszechwiedzacy, w kofcu to on jest

333



334

Monika Widzicka

dyspozytorem nagran i wszechobecny, bowiem znakiem jego obecnosci jest
muzyka dobiegajaca z glosnikéw. Dyrygent opisywany przez Canettiego byl
wodzem, miat za sobg mas¢ zgromadzona w filharmonii i to od niej pocho-
dzita jego sita — prezenter przewodzi ttumowi na parkiecie, uznanie wyraza
si¢ nieustannie taricem, on jest nowa miarg zwycigstwa. Grzegorz Tusiewicz,
krakowski prezenter, precyzowal: ,dla nas liczy si¢ klient zadowolony, rozba-
wiony, wykorzystujacy dyskoteke do postuchania dobrej muzyki, bawiacy si¢
bez wykorzystania alkoholowego dopingu” (Jankowski 1976: 17), nietariczacy
malkontenci byli znakiem porazki.

Mozna uzna¢, ze moc kreowania nowej rzeczywistosci przez dyskdzokeja
pochodzita z dwéch Zrédel: od publicznosci i muzyki rozrywkowej. ,Prezen-
ter jest tu facznikiem pomigdzy muzyka a publicznoseig” (Walicki, Gaszyniski
& Halber 1984: 254), jego zadaniem jest propagowanie ambitnej twérczo-
§ci, uleganie niewyrobionym gustom traktuje si¢ jako droge na skréty. Stoi
za tym przekonanie, ze muzyka moze sta¢ si¢ budulcem tozsamosci, sposo-
bem bycia w $wiecie. Muzyka popularna jest wowczas dostarczycielkg sensu
i wkracza w przestrzent mitu, zdefiniowanego za Leszkiem Kofakowskim jako
pragnienie postrzegania $wiata jako celowego, ciagtego i opartego na trwatych
wartosciach (Kotakowski 2005). Badacze spotecznego znaczenia rockn’ rolla
wskazywali na zawarta w warstwie tekstowej potrzebe odniesienia do realnosci
ponadempirycznej, absolutnych wartosci: prawdy, wolnosci, mitosci (Siwak
1993; Wertenstein-Zutawski 1993). Mitotwérczy wymiar rocka zwielokrotniat
site oddzialywania prezentera-dyrygenta, wynosit jego autorytet ponad racjo-

nalne uwarunkowania.

Wychowawcza rola dyskoteki

Przekonanie o wladzy prezentera nad uczestnikami dyskoteki podzielali réw-
niez niektérzy krytycy tej formy rozrywki, choé¢ oczywiscie w czym innym
upatrywali jej Zrodetl. Piszac z niepokojem o ,rzadcach akademickich dusz”
(Swiatecki 1974: 1i 4), bogach dyskoteki i idolach mtodziezy klubowej, wska-
zywali na konieczno$¢ ich odpowiedniego ukierunkowania ideologicznego.
Réwniez Franciszek Walicki, konstatujac ogromna popularnos¢ dyskotek
w spoleczeristwie, zaznaczyt: ,nie jest sprawa obojetna dla polityki kulturalnej
panstwa, jakie tresci przekazujg dyskoteki [...], kto je przekazuje i w jakiej
robi to formie” (Walicki, Gaszynski & Halber 1984: 7). W innym miejscu
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stwierdzil: ,prezenter jest w pewnym sensie publikatorem i nie jest dla nikogo
obojetne, co sobg reprezentuje i jakie tresci przekazuje uczestnikom dyskoteki”
(Waschko 1974a: 5). Warto zatem przyjrze¢ si¢ propozycjom ideologicznego
zagospodarowania potencjatu dyskdzokeja.

Pierwszym krokiem na drodze do odpowiedniego ukierunkowania tresci
przekazywanych w dyskotece miato by¢ zweryfikowanie kompetencji prezen-
teréw w zakresie wiedzy o Polsce i §wiecie wspétczesnym. Za przyktad god-
ny nasladowania podawano NRD, gdzie przedmioty ideologiczne zajmowaty
pierwsze, a przygotowanie muzyczne ostatnie miejsce w hierarchii ksztalcenia
(Waschko 1974a: 5). Prezenter, cztowiek estrady, wystgpujacy co wieczér przed
publicznoscia, nie moze swoim zachowaniem ani wypowiedziami podwaza¢
obowiazujacej polityki kulturalnej. Najradykalniej przedstawit ten problem
Andrzej Swiccicki w artykule Srodek masowego razenia. Ten sugestywny tekst,
oparty na wlasciwej nowomowie jednowartosciowosci, jest na pierwszy rzut
oka nietypowy o tyle, ze podkresla szeroki zasigg negatywnego zjawiska. Wy-
darzenia niepomyslne zwyklo si¢ w tym zrytualizowanym jezyku okresla¢ za
pomocg eufemizmdw, wyrazeri pomniejszajacych, zwracajacych uwagg na ich
sporadyczno$¢ i ograniczony zasieg (Bralczyk 2007: 44-46). W tym wypadku
autor tropi patologie niemal w kazdym aspekcie dzialalno$ci dyskotekowej.
Juz sam proces pozyskiwania nagrai rodzit niebezpieczenstwa: w kraju ply-
ty sa drogie i trudno dostgpne, wicc poczatkujacy prezenterzy ,odwiedzaja
obce nam ideologicznie ambasady, gdzie réwniez sa odpowiednio w nowosci
»wyposazani«” (Swiatecki 1974: 1 i 4). Powraca znany z kampanii antybiki-
niarskiej stereotyp fanéw zachodniej muzyki jako imperialistycznych agentéw.
Nagromadzenie negatywnych przyktadéw zwigksza site perswazyjna artykutu
i przygotowuje czytelnika na punkt kulminacyjny, ktéry stanowi wizja nowe;j

dyskoteki i prezentera:

Prowadziliby ja ludzie (nazwijmy ich prezenterami) stuzacy dobrze rozumianym in-
teresom studentéw i organizacji (mysle, ze to jest tozsamos¢), tworzacy pozytywne
snobizmy na styl zycia, sposéb bawienia si¢, na rodzaj uprawianej muzyki, wtasciwej
ludziom dojrzalym. Prezenterzy, ktdrzy rozumieliby, iz s3 jedynie szeroko rozumia-

nym aktywem SZSP* (Swiatecki 1974: 1 i 4).

4 Socjalistyczny Zwigzek Studentéw Polskich (1973-1982).
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Ideatem byliby studenccy dyskdzokeje o szerokich horyzontach intelek-
tualnych, wspéttworcy programu organizacji studenckiej, ludzie o duzym wy-
robieniu polityczno-$wiatopogladowym, znawcy probleméw kultury masowej
i technik propagandowego oddziatywania. Prezenterzy to ludzie nieroszczacy
sobie pretensji do roli artystéw, wirtuozéw, ludzi estrady, ale rozumiejacy swoja
rol¢ w programie wychowania mtodziezy. W tym miejscu ujawnia si¢ centralny
rys refleksji nad kultura popularng lat siedemdziesiatych, ktéra spetnia¢ miata
w pierwszym rzedzie funkcje wychowawczo-propagandowe. Wtadza nad parkie-
tem miafa zosta¢ skanalizowana, przeniesiona z prezenteréw na instytucje, ktéra
oni tylko reprezentuja. Roztopieni w aktywie organizacji, anonimowi ,,urz¢dnicy”
dyskoteki, stanowiliby przeciwwage dla zachodniej kultury disco z jej wszystkimi
zagrozeniami.

Zdefiniowane w ten sposéb zadanie prezenteréw wpisuje dyskoteke w szer-
sze ramy polityki kulturalnej socjalistycznego paristwa. W latach siedemdziesia-
tych utrwalilo si¢ stanowisko, ze kultur¢ masowa mozna dopusci¢ do obiegu pod
warunkiem wykorzystania jej edukacyjno-propagandowego potencjatu. Jedna ze
strategii bylo eliminowanie watkéw uznawanych za miatkie estetycznie i zbyt bli-
skie zachodniemu konsumpcjonizmowi. Wyraz takiego podejscia odnalezé moz-

na w klasycznej pracy Antoniny Kloskowskiej Kultura masowa: krytyka i obrona:

Przyktad Polski dowodzi, ze lepsza kultura masowa tworzy lepsza publicznosé. W Polsce
nike nie oglada brutalnych i wulgarnych comicséw, poniewaz masowa kultura nie stwa-
rza do tego sposobnosci [...]. Podnoszenie dolnego poziomu kultury masowe;j i szerokie
udostepnianie dziet wyzszego poziomu stanowi skuteczna metode kulturalnego oddzia-
tywania. Nie przekracza ono przy tym granicy arbitralnego pozbawienia wyboru, jesli
tylko sublimuje ulubione przez odbiorcéw gatunki, ale ich nie eliminuje (Kfoskowska

2005: 447).

Zgodnie z ta optyka, dyskoteka bylaby okazja do promowania wartosciowe;j
muzyki, wlasciwych zasad postgpowania i obyczajow. Bytaby to rozrywka ,,w swo-
jej wymowie zblizona do kraju, w keérym urodzili$my sie i zyjemy” (Swiatecki
1974: 1 i 4). Dyskdzokeje prezentowaliby przede wszystkim nagrania krajowych
gwiazd estrady, zamiast przebojoéw ,obcych kulturowo tadczacym” (Jankowski
1976: 16 — 17). Sublimacja dyskotekowej rozrywki byla jednym z zabiegéw, dzi¢-
ki ktérym krajowy odbiorca popkultury miat si¢ sta¢ wytrawnym koneserem,
a nie wszystkozernym konsumentem. OdpowiedZ na pytanie, na ile skuteczne

byly to starania, stanowi temat dla osobnych badan.
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