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O traktorze pedzacym w rytm Kalinki. Folklor
w filmach animowanych Europy Srodkowo-
-Wschodniej powstalych w latach 1949-1984

Uzyte w tytule tego artykutu, w kontekscie filméw animowanych, sformu-
lowanie ,,folklor” jest oczywiscie skrotem mys$lowym, majacym odesta¢ nas do
terminu wprowadzonego po raz pierwszy przez Jozefa Bursztg, to znaczy do
folkloryzmu, czyli cytowania elementéw ludowych w oderwaniu od ich pier-
wotnego kontekstu, do ich twérczej adaptacii itd.'

Sposéb prezentacji folkloru muzycznego w filmach animowanych to problem,
ktérego nalezyte omdwienie wymaga uwzglednienia wielorakich aspektow i uzy-
cia narzedzi, ktorymi postuguja si¢ rozne dziedziny humanistyki. Nie sposob
wszak opisywac tego typu muzyki w oderwaniu od jej filmowego kontekstu. Ana-
liza $ciezek dzwigckowych wymaga wigc nie tylko wiedzy muzykologicznej i et-
nomuzykologicznej, ale rowniez m.in. — antropologicznej, filmoznawczej, histo-
rycznej, etnologicznej, literaturoznawczej. W niniejszym artykule zaprezentowana
zostanie wigc zaledwie proba omowienia tego zjawiska, i to tylko na kilku wybra-
nych przyktadach. Celem referatu bedzie odpowiedz na nastgpujace pytania: Jak
manifestuje si¢ folklor w muzyce filmowej i jakie sa jego powiazania z pozosta-
tymi warstwami dzieta filmowego: sfera narracji lub obrazu? Jaki sens ma przy-
wolywanie danych utworow folklorystycznych? Jak wyglada stosunek muzyki
ludowej i pozostatych rodzajow muzyki obecnych na danej $ciezce dzwigkowej?

Problemowi opracowywania tradycyjnych tekstow folklorystycznych (bylin
i bajek magicznych) w rosyjskich filmach animowanych II potowy XX wieku
poswigcony zostat w 2009 roku raport N. Pietrowej pt. Transformacja obrazow
ludowych w kulturze mediow XX wieku®. Autorka podkresla m.in., Ze inspiracje

' Zob. J. Burszta, Kultura ludowa — folkloryzm — kultura narodowa, ,Kultura i Spoteczenstwo” 1969,

t. 13, nr 4, s. 69-90; Kultura ludowa — kultura narodowa. Szkice i rozprawy, Warszawa 1974.
2 Zob. zrodto: http://www.ruthenia.ru/folklore/Is09 program_petrova.htm [stan z 15.11.2016.].
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folklorem moga przejawiac si¢ na roznych poziomach filmu (np. stylistycznym)
i mie¢ rézne uwarunkowania (np. historyczne czy ideologiczne), a takze, iz
wazng role w ksztattowaniu stereotypowych wyobrazen na temat kultury ludo-
wej odgrywa wiasnie sposob jej prezentowania przez $rodki kultury masowej.
Co wigcej, badanie tego zjawiska pozwala zaobserwowaé, w jaki sposob wer-
balne formy kultury przeksztalcaja si¢ w formy audiowizualne.

Miejsce i czas historyczny, w jakim powstaty wybrane przez mnie do anali-
zy filmy, a mianowicie obrazy powstale w ZSRR, Czechostowacji i Polsce po-
migdzy 1949 i 1984 rokiem, upowazniaja do zajgcia si¢ wszystkimi zagadnie-
niami wyszczegolnionymi przez Pietrowa, wliczajac w to — jako problem cen-
tralny — wydzwigk ideologiczny folklorystycznych cytatéw. Chodzi wszak
o dzieta filmowe powstale w okresie panowania socjalizmu w osrodkach Europy
Srodkowo-Wschodniej; mozna co do nich zatozy¢, ze ich tworcy byli zobowia-
zani do nadazania za narzuconymi z gory dyrektywami dotyczacymi estetyki,
stylu 1 funkcji tych dziel, zwlaszcza Ze byly one adresowane do odbiorcy dzie-
cigcego, w stosunku do ktorego nalezalo ze szczegodlng pieczotowitoscia reali-
zowaé misje wychowania do sztuki i poprzez sztuke.

Punktem wyjscia rekonstrukcji zatozen ideologicznych animowanych fil-
moéw dziecigeych tworzonych w ZSRR i krajach bloku wschodniego bylyby
zatem — ustalone z koncem lat 40. XX wieku — zalozenia realizmu socjalistycz-
nego; rozwdj dziecigcej animacji w kolejnych dekadach nalezaloby natomiast
zbada¢ pod katem stopniowego wychodzenia poza dyrektywy socrealizmu.
Istotne bytoby tez wskazanie roznic w podejsciu do folkloru, jakie charaktery-
zowato autorow z poszczegolnych osrodkéw, zwiagzane juz nie tylko z presja
ideologicznag, ale i z oddziatywaniem odmiennej tradycji muzycznej w ZSRR,
Czechostowacji i Polsce.

Mozna by przypuszczaé, ze w dziecigcych filmach animowanych wyprodu-
kowanych w Europie Srodkowo-Wschodniej czaséw komunizmu rola folkloru
byta ogromna i stanowita proste przedtuzenie swojej XIX-wiecznej funkcji re-
prezentowania zywiotu ,,swojskiego”, narodowego, a zarazem charakteryzujace-
go swoistos¢ kultury Europy Wschodniej — regionu, ktérego tozsamo$¢ okreslal,
zdaniem jej obserwatorow, czynnik chtopski. Zofia Lissa wyjasnita przewodnia
rol¢ folkloru w krajach stowianskich za pomoca argumentacji historyczne;j:

Dlaczego w krajach Europy Srodkowo-Wschodniej, zwlaszcza w krajach stowianskich
rola folkloru jest o wiele wigksza w ksztattowaniu si¢ stylu muzycznego niz np. we Fran-
¢ji, Anglii czy Niemczech? Ot6z wydaje mi sig, ze kraje te dtuzej zyja swoim folklorem,
ktéry przenika do wszystkich klas spotecznych, ze proces rozwoju folkloru trwa tam dtu-
zej 1 nie ulega niwelacji w jego najbardziej charakterystycznych cechach pod wplywem
kultury miejskie;”.

3 7. Lissa, Problemy stylu narodowego w twérczosci Chopina, [w:] Materialy dyskusyjne Komi-

sji Naukowej Obchodu Roku Mickiewiczowskiego PAN, Warszawa, listopad 1955 (na prawach
rekopisu), s. 1.
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Przystepujac do rekonstrukcji form obecnosci folkloru muzycznego w dzie-
cigcych filmach animowanych powstalych w ,,demoludach”, trzeba sobie jednak
rownocze$nie uzmystowié, ze jednym z naczelnych zatozen projektodawcow
nowej kultury socjalistycznej w ZSRR byta likwidacja istotnych réznic pomig-
dzy formami bytu w miescie i na wsi. Wedlug wizji Stalina upowszechnione;j
przez niego w pracy Ekonomiczne problemy socjalizmu w ZSRR (1952), po
wprowadzeniu gospodarki socjalistycznej oraz reformie edukacji zréwnujacej
szanse mieszkancow miast i wsi mial nastapi¢ zanik réznic $wiadomosci spo-
lecznej przedstawicieli obu tych srodowisk, a w konsekwencji zatarcie sig roznic
,-na odcinku odbiorczosci kultury” — takze kultury muzycznej. Jak przekonywata
Zofia Lissa, komentujac projekt Stalina w pracy O obiektywnosci praw w histo-
rii i teorii muzyki z 1954 roku, w rozwinigtym spoteczenstwie socjalistycznym
wie$ miata sta¢ si¢ w pelni kompetentnym konsumentem muzyki powazne;j:

Wielkie kolchozy-giganty od dawna wyszly w swoim amatorskim poziomie poza reper-

tuar piesniarski: sa wsie, ktore wlasnymi sitami wystawiaja cate opery klasykow rosyj-

skich®.

Ostateczng konsekwencja przewidywanego przez Liss¢ ,,przejs$ci[a] podsta-
wowych form muzyki ludowej do muzyki profesjonalnej, a zarazem pelne[go]
uludowieni[a] muzyki artystycznej” miato by¢ ,,przejscie powszechnosci folklo-
ru na bardziej rozbudowane formy”’. Chodzilo konkretnie o wdrozenie zapla-
nowanego przez panstwo projektu darowania ludziom nowej postaci muzyki
powszechnej — piesni masowej. Miala ona stanowi¢ synteze wszelkich ,,zywot-
nych” przejawdw tradycji muzycznej, tj. tradycji zrozumialej i bliskiej odbior-
com, zawierajacej — wedlug koncepcji Borysa Asafjewa, ktory wlaczyt refleksje
nad pie$nia masowa do swojej stynnej pracy Muzykalnaja forma kak process —
autentyczne ,,zyciowe intonacje” (,,bytowyje intonacji”’), nieomylnie rozpozna-
walne zbiorowo jako ,,rodzime” (,,rodnoje”), ,,znajome” (znakomoje”), ,,ulubio-
ne” (,liubimoje”)®. Kluczowe dla radzieckiego uczonego pojecie ,,stuchowej
pamigci”, stuzacej nie tylko rozumieniu muzyki, ale i ksztattowaniu poczucia
spotecznej tozsamosci grupy jej odbiorcow, miato by¢ w piesni masowej uwa-
runkowane przez ,,zapas intonacji”’ czerpanych z folkloru oraz sublimujacej go,
,realistycznej” muzyki ,,klasykow rosyjskich”’.

Kompozytorzy radzieccy zajeli si¢ tworzeniem takiej muzyki, probujac —
w mys$l postulatu powszechnos$ci 1 autentycznosci — w réznoraki sposob znosi¢
w nich przeciwienstwo miedzy folklorem i muzyka uczona, wtapiajac motywy

Z. Lissa, O obiektywnosci praw w historii i teorii muzyki, PWM, Krakéw 1954, s. 127.

Tamze, s. 131.

B. Asafjew, Muzykalnaja forma kak process. Kniga wtoraja. Intonacja, 1zdatielstwo Muzyka,
Leningradskoje otdielienije, 1971, s. 226 (fragment, z ktdrego zaczerpnigto t¢ krotka definicje
intonacji, odnosi si¢ do tworczosci Chopina i Schumanna).

Tamze, s. 297. Punktem odniesienia rozwazan Asafjewa nad swoisto$cia muzyki rosyjskiej
byta obserwacja ,.kryzysu intonacji” w muzyce Zachodu.
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ludowe w eklektyczna wersje jezyka klasyki. Zasada laczenia materiatu
ludowego z muzyka klasyczna, estradowa, masowa byla tez podstawowa
strategia tworcow muzyki do animowanych filmow dziecigcych tworzonych w
ZSRR i innych krajach bloku wschodniego w latach 40. i 50. XX wieku. Nie
oznacza to oczywiscie, ze kazde uzycie folkloru w radzieckim filmie ani-
mowanym dla dzieci mozna utozsami¢ z wplywem socrealizmu; z duzym
prawdopodobienstwem mozna bowiem zatozyé¢, ze intencja wielu kompo-
zytorow, ktorzy siggali wowczas po watki ludowe, byto rowniez nawiazywanie
do przedwojennej, idacej w glab wieku XIX tradycji muzyki narodowe;j.
Niektore uzycia materialu ludowego przez kompozytoréw muzyki filmowej z lat
40.-50. XX wieku wskazuja na to, iz wzorem dla nich byta wilasnie XIX-
-wieczna muzyka narodowa, nie za$ ,,czysty” folklor. Bardzo charakterys-
tycznym przyktadem jest film Koncert Maszenki (Mawenvkun xonyepm, 1948,
rez. M. Paszczenko, muz. 1. Dunajewskij). Tytulowe wydarzenie muzyczne
rozgrywa si¢ we $nie, a jest to sen jubilatki — dziewczynka otrzymata na uro-
dziny lalk¢ Murzynka. Zabawka ma smutny wyraz twarzy, Masza postanawia
wigc ja rozweseli¢, organizujac koncert, ktorego oprawa muzyczna skonstruo-
wana jest wedlug wzoru muzyki baletowej (nasuwa si¢ tu wprost przyktad
baletow Czajkowskiego). Kolejne zabawki wykonuja taneczne ,,numery”; wsrod
nich nie moze zabrakna¢ tanca ludowego, czyli — jak to okresla nomenklatura
klasycznego baletu — charakterystycznego. W Koncercie Maszenki taniec
rosyjski 4 la Dziadek do orzechow wykonuja rosyjskie lalki ludowe — matrioszki.

Spojrzenie na folklor rosyjski poprzez pryzmat rosyjskiej klasyki jest tez za-
sada oprawy muzycznej powstatej w 1950 roku Bajki o rybaku i rybce. Specyfi-
ke oprawy muzycznej tej bajki stanowia takze nawiazania do tradycji artystycz-
nej muzyki rosyjskiej — tym razem sg to wzory kompozytoréw Poteznej Gro-
madki. Autor $ciezki dzwigkowe] wprowadzit kilka tatwych do zidentyfikowa-
nia mikrocytatow z Obrazkow z wystawy Musorgskiego (w czotéwce styszymy
przeksztatcony motyw Promenady; w scenie uczty pojawia si¢ cytat z Tanca
kurczqt w skorupce). Rosyjski koloryt lokalny tworza nawiazania do ludowych
piesni i tancow.

Wiosenna bajka (Becennsis ckaska) wyprodukowana w 1949 roku przez
Sojuzmultfilm (rez. Wiktor Gromow, oprawa muzyczna Nina Makarowa) jest
znacznie blizsza zatozeniom socrealizmu. Film, pod wzgledem stylu ilustracji
bardzo podobny do 6wczesnych produkcji Disneya, opowiada o wiosennym
powrocie dzikich gesi do rodzimego kraju. Ma powazne przestanie — postaci
ptakow to ludzkie alegorie, wzory patriotow, ktorym tegsknota za ojczyzna nie
pozwala pozosta¢ w obcych stronach, nawet gdy sa to ciepte kraje. W ten sposob
zostaje spelnione jedno z naczelnych zadan tworcow radzieckiej kultury
wezesnej epoki powojennej, jakim bylo ksztattowanie postaw patriotycznych®.

8 Zob. A. Razmachnin, Tajnaja missija sowietskoj multiplikacji, artykut opublikowany 5.09.2006
na stronie www.utro.ru; zrodto: https://utro.ru/articles/2006/09/05/580611.shtml [stan z 10.11.2016].
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Poza tym tworcy filmu wyeksponowali szacunek i zaufanie nalezne przywodcy.
Sciezka dzwickowa Wiosennej bajki skomponowana zostata na podobienstwo
sciezek powstajacych w podobnym czasie do filméw dla dorostych — wykorzys-
tywana jest wielka orkiestra symfoniczna, a nadrz¢dne znaczenie dla konstrukeji
muzycznej maja leitmotivy. Jezyk muzyczny, jakim postuzyta si¢ Nina Maka-
rowa, wzorcowo wrecz taczy obiegowy jezyk muzyki klasycznej z inspiracjami
folklorystycznymi oraz z jezykiem pie$ni masowej. Odniesienia do rosyjskiego
folkloru maja funkcjg symboliczna — pojawiaja si¢ tam, gdzie mowa
o rodzinnym kraju. Film rozpoczynaja stowa narratora: ,,W dalekich, goracych
krajach, gdzie zimuja przelotne ptaki, ggsi poczulty wiosng i zatgsknily za
rodzinnym krajem”, a juz za chwile slycha¢ rzewna piesn przywddcy stada.
Piesn ta wyraza tgsknote za ukochana osoba, a jednocze$nie — za rodzinnym
krajem. Melodia jest nasladownictwem elegijnego $piewu Stowian wschodnich;
skojarzenie z rodzinnym krajem wzmacnia akompaniament batatajki. W dal-
szym przebiegu akcji gore biora nawiazania do klasyki — typowe dla muzyki
romantycznej fragmenty quasi-ilustracyjne towarzysza obrazowi burzy oraz
przelotu przez dzikie gory. W jasniejszym momencie akcji pojawia sig¢ walc,
nawiazujacy do muzyki Czajkowskiego. Im blizej rodzinnego kraju, tym wigcej
akcentow rodzimych w muzyce. Kompozytorka wprowadza wylewna kantyleng,
ktorej zwiazek z muzyka ludowa sygnalizuje stosowanie moll naturalnego,
kadencji plagalnych oraz obsady specyficznej dla odmiany rosyjskiej piesni lu-
dowej tzw. protjaznej (rozpoczyna ja solista, refren realizuje chér). Rowno-
czesnie, patetyczny charakter tych fragmentow oraz monumentalizm ich
brzmienia tworzy nawiazanie do stylistyki piesni masowej. Bajke konczy
potezny symfoniczny final, kojarzacy si¢ z melodramatem.

Uzycie folkloru w funkcji symbolicznej ma miejsce w filmie 7ri mieszka
chitrostiej (Tpu mewxa xumpocmeii, 1954, rez. O. Chodatajewa, P. Nosow, muz.
I. Boldyriew). Jest to ekranizacja ludowej basni ukrainskiej, opowiadajacej
0 zaprzyjaznionym z czlowiekiem jezyku i o chytrej lisicy. Motyw zywiolowego
tanca rosyjskiego powiazany zostal tu z postacig wiesniaka i staje si¢ waria-
cyjnie opracowywanym leitmotivem. Dla zwigkszenia rozpoznawalnosci frag-
ment 6w grany jest przez batalajke. Tak jak w Wiosennej bajce, elementy
folkloru sa plynnie wilaczane w uniwersalny jezyk muzyki klasycznej (nb.
swietnie napisanej, dobrze podazajacej za akcja, efektownie ilustrujacej rozwoj
wypadkow 1 sytuacje psychologiczne; na szczeg6lna uwage zastuguje instru-
mentacja godna Rimskiego-Korsakowa).

Porownywalne mistrzostwo warsztatu kompozytorskiego prezentuje Mie-
czystaw Wajnberg jako autor muzyki do bajki Dwanascie miesiecy z roku 1956
([eenaoyamv mecsyes, rez. M. Botow). Motywy ludowych rosyjskich pies$ni
i tancéw ilustruja tu, jak w poprzednim filmie, postacie wiesniakow (macocha
i jej corka) i zwierzat (zajaczek, wilk), natomiast sfery basniowa (postaci
lesnych elfow) i dworska (krolewna i jej dwor) odmalowane sa — dla kontrastu —
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uniwersalnymi §rodkami muzyki klasycznej. Kompozytor pelna garscia czerpie
z konwencjonalnych sposobow ilustrowania zywiotow przyrody (mistrzowskie
sceny nocnej $niezycy czy nastania wiosny), scen rodzajowych (np. podrédz
pedzacymi sankami) i nastrojow (od grozy do liryzmu). Dynamiczna akcja bajki
pozwolita na wprowadzenie wielu fragmentéw muzycznych o charakterze
motorycznym — tu wlasnie znalazlo si¢ szczegolnie duzo miejsca na wiaczenie
elementéw rosyjskich tancoéw. Wajnberg nie poprzestaje w tym filmie na
kopiowaniu konwencjonalnych figur i elementéw stylistycznych muzyki XIX
wieku — wlacza réwniez nowoczesne srodki harmoniczne (,,brudzenie” wspot-
brzmien dysonansami, wychodzenie poza tonalno$¢ dur—moll poprzez modu-
lacje w koncéwkach fraz, taczenie ze soba trybu dur i moll) i instrumentacyjne
(gtownie nietypowe uzycie instrumentdw solowych, np. trabki, puzonu,
fortepianu). Specyficzna ,,pikanteria” rytmiczna i sktonno$¢ do stosowania
,witalistycznej” motoryki zbliza Wajnberga do wzoréw muzyki Szostakowicza
i Prokofiewa (pdzne balety).

Realizacja zasady zrownania pierwiastka miejskiego 1 wiejskiego, zarowno
na poziomie tresci filmu, jak i jego Sciezki dzwigkowej, jest stawny radziecki
serial Wilk i Zajqc (ros. Nu, pogodil), zrealizowany w latach 1969-2006’
w studiu filmowym Sojuzmultfilm. Rezyserem byt Wiaczestaw Kotionoczkin
(w dwoch przypadkach towarzyszyl mu Wiadimir Tarasow, za§ dwa ostatnie
filmy sa dzietem syna rezysera — Aleksieja Kotionoczkina). Mimo iz bohaterami
serialu sa zwierzeta, ma on charakter wybitnie ,,miejski”. Swiat przedstawiony
wyglada w nim wrecz wielkomiejsko, nowoczesnie 1 dostatnio, czgsto skonstru-
owany jest na modl¢ zachodnia — na straganach widzimy stosy arbuzow, bohate-
rowie $cigaja si¢ po blyszczacych podtogach. W warstwie wizualnej uwzgled-
niona zostata moda, na przyktad odnosnie do urzadzenia mieszkan. Zdarzaja si¢
nawet bezposrednie nawigzania do biezacych wydarzen z zycia kraju, np.
w przypadku odcinka 13 — Olimpiada 1980 w Moskwie — pojawia si¢ nawet ma-
skotka olimpiady. Autorami muzyki badZz opracowania muzycznego serialu sa
rozne osoby, de facto jednak $ciezki dzwickowe odcinkdéw Wilka i Zajqca skta-
daja si¢ niemalze w catosci z cytatow muzycznych. Przekrdj cytowanego reper-
tuaru jest imponujacy i1 $wiadczy juz nie tylko o intencji uwzglednienia (czy tez
ksztattowania) ,,miejskiego” gustu muzycznego u dziecigcego odbiorcy, lecz
o zamiarze dania ,,zielonego $wiatta” muzyce rozrywkowej, zarbwno radziec-
kiej, jak i zachodniej. Duzy udziat cytatéw z muzyki rozrywkowej okresla este-
tyczny status muzyki Wilka i Zajaca — podobnie jak jego tres¢, stara si¢ ona by¢
,prozachodnia”. Przekrdj cytowanego repertuaru muzycznego zbiera réznorodne
doswiadczenia widza: jego ulubione filmy, popularne melodie, 6wczesne ra-
dzieckie i zachodnie przeboje, utwory najstynniejszych bardow rosyjskich, dzie-
fa muzyki klasycznej. To zartobliwa kronika muzyczna ,,p6Znego” ZSRR.

" Wieksza czesé filmow powstata przed 1991 rokiem.
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W serialu rozbrzmiewajq m.in. utwory z repertuaru Wtodzimierza Wysockiego,
Atty Pugaczowej, Muslima Magomajewa, cytaty muzyki z filmu animowanego
(np. Bremienscy muzykanci, rowniez produkt Sojuzmultfilmu), a nawet popular-
ne utwory z filméw dla widzéw dorostych, takich jak: Dzieci kapitana Granta
(lata 30.), Brylantowa reka (1969), czy Wertykal (1966)"°. Stychaé utwory popu-
larnych zespolow radzieckich (np. Samocwiety), ale rowniez, co juz nie tak
oczywiste, tworcow popularnych na Zachodzie, np. Mary Hopkins (w przypadku
tej piosenkarki jest to jednak, jakby zZartobliwie zakamuflowane, odwotanie do
kultury rosyjskiej, gdyz przywotywany utwor, wielki przebdj konca lat 60. Tho-
se were the days oparty byl w rzeczywistosci na rosyjskim romansie Dorogoj
dlinnoju Borisa Fomina — filmowa sytuacja nawiazuje zreszta wtasnie do orygi-
nalnego tekstu utworu autorstwa Konstantina Podrewskiego, nie za$ do tekstu
zaczynajacego si¢ od stow ,,Once upon a time there was a tawern”). Pojawia si¢
muzyka elektroniczna, np. utwor Popcorn czy utwory zespotu Digital Emotion.
Wykorzystany zostaje fragment Bésame mucho oraz °O sole mio — drugi przebdj
$piewa Zajac. Pojawia si¢ tez muzyka polska — m.in. fragment Orkiestr detych
z repertuaru Haliny Kunickiej. Jesli chodzi o cytaty z muzyki powaznej — sty-
cha¢ parodig Tarica z szablami z baletu Gajane A. Chaczaturiana, fragmenty
Wejscia gladiatorow z baletu Spartakus tego samego kompozytora, Lotu trzmie-
la z opery Bajka o carze Saftanie M. Rimskiego-Korsakowa, Jeziora tabedziego
czy Piosenki neapolitanskiej z Albumu dla mlodziezy P. Czajkowskiego. Takie
zonglowanie stynnymi utworami ma w sobie pewna nonszalancjg. Muzyczna
intertekstualnos$¢ serialu to jednak nie gra intelektualna, a emocjonalna — wpty-
wanie na emocje odbiorcy odbywa si¢ przede wszystkim za posrednictwem muzyki.

Przyjrzyjmy si¢ teraz, jakie miejsce w tym misternym kolazu zajmuje folk-
lor. Najbardziej ostentacyjne nawigzania do rodzimej ludowos$ci pojawiaja si¢
w trzech odcinkach: odcinku 3 — Na ulicy, odcinku 6 — Na wsi i odcinku 10 — Na
budowie.

Odcinek 6 — Na wsi (1973) — wyrdznia si¢ na tle serii jednorodnos$cia, jesli
chodzi o pochodzenie muzyki: $ciezka dzwigkowa skomponowana zostata
przewaznie z fragmentow utwordéw ludowych badz autorskich opracowan
muzyki ludowej; reprezentuja one folklor muzyczny (m.in. Azerbejdzanu,
Biatorusi i Estonii). Wykorzystany zostal takze fragment utworu muzyki
klasycznej, ktorego temat zwiazany jest z gospodarstwem rolnym — Taniec
z szablami z baletu Gajane A. Chaczaturiana. Film rozpoczyna sielska scena:
Wilk lezy zrelaksowany na tace wsrod rumiankow, palac papierosa. Widaé
pozostatosci po biwaku, stycha¢ $piew ptakoéw. Atmosfere dopelnia grana na
batalajce rosyjska piesn Step dookota do stoéw Iwana Surikowa. taka, na ktorej

19 W. Kotionoczkin w swych wspomnieniach przyznaje, ze w dziecinstwie najpierw ogladat tylko
filmy dla dorostych, a dopiero p6zniej, w wieku dziesigciu lat, zetknat si¢ z kinem animowa-
nym. By¢ moze jest jedna z przyczyn tego typu nawiazan? Zob. W. Kotionoczkin, Nu, Kotio-
noczkin, pogodi!, Moskwa 1999, s. 5.
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lezy Wilk, okazuje si¢ tymczasem lotniskiem — bohater wsiada do samolotu,
w ktorym jest, rzecz jasna, Zajac — za moment skacze on na spadochronie,
a Wilk za nim — bez spadochronu. Kolejny interesujacy nas cytat pojawia si¢
w momencie, gdy czarny charakter wpada przez dach do kurnika. Rozbrzmiewa
azerbejdzanska dziecigca piosenka Dzudzaljarim ([ocyoocanapum). Jest to piesn
kwoki, ktora troszczy sig¢ o swe pisklaki. Stycha¢ tekst w jezyku oryginalnym.
Egzotyczna stylistyka utworu zdaje si¢ podkresla¢ waleczny charakter koguta,
ktéry za moment atakuje intruza — Wilka. Kolejna scena rozgrywa si¢ przy
studni, do ktorej oczywiscie wpadt Wilk. Stycha¢ ludowe melodie w wykonaniu
folklorystycznych instrumentow. Warto zauwazy¢, ze w tym momencie na
ekranie pojawia si¢ na chwilg¢ Koziot — przyszedt on do studni po wodg, i, ku
swemu zaskoczeniu, wytowil nieprzytomnego Wilka. Koziotl, cho¢ mieszka na
wsi, ma bardzo niechtopski stroj, ubrany jest zreszta podobnie jak gtowny
bohater. Kolejna scena to znow scena poscigu; Zajac znika w zbozu, a wtedy
Wilk dostrzega kos¢ — rozbrzmiewa wraz z tekstem biatoruska Zartobliwa piesh
Kosit Jas koniczyne. Opowiada ona o Jasku, ktory, pracujac, dostrzega
dziewczyne znaca zyto. Chce ja poslubié, jednak matka doradza mu inne
kandydatki.

Tym razem tekst ludowej piesni ma wyjatkowo dostowne odniesienie do
obrazu, przeciez rzeczywiscie wida¢ bohatera z kosa, cho¢ rézne sa oczywiscie
cel, okolicznosci i skutek wykonywanej pracy. W filmie piesn rozbrzmiewa
W nowoczesnym opracowaniu muzycznym, w wykonaniu biatoruskiego zespotu
Piesnjary (ITecusipsl, zalozony zostal w Mifisku w 1969 roku). Opracowanie
wprowadza element humorystyczny — i wzgledem przytaczanego folkloru,
i prezentowanej na ekranie sceny. Wilk kosi wszystko, co napotyka na drodze —
bohater ten nie podziela rosyjskiego sentymentu wzgledem szumiacych brzoz.
Kosa predko ulega zniszczeniu, a wtedy wzrok Wilka pada na przejezdzajacy
nieopodal kombajn. Akurat kiedy w piesni stycha¢ stowa ,,Spogladat na
dziewczyng”...

Przesmiewcze odwotania do popularnych utworéw, czytelne glownie po-
przez skojarzenia treSciowe, ktore niosa stowa przytoczonych utworéw (dobrze
znanych radzieckiemu odbiorcy), pojawiaja si¢ nie tylko w odcinku rozgrywaja-
cym si¢ na wsi, ale rowniez w dwodch filmach o tematyce miejskiej. W odcinku 3
— Na ulicy (1971) — poscig za Zajacem zwiazany jest z poruszaniem si¢ po jed-
nopasmowych drogach przy uzyciu kolejnych $rodkéw lokomocji (z kazdym
z nich zwiazane sa oczywiscie problemy). Wszystko zaczyna si¢ od tego, ze
Wilk wsiada na motocykl — spektakularny charakter sytuacji podkresla zacyto-
wany w $ciezce dzwigkowej fragment Wejscia gladiatorow. W dalszych partiach
filmu jest wyjatkowo duzo muzyki swingujacej, pojawia si¢ takze utwor Jez-
dziec stepowy (Steppenreiter) w wykonaniu Centralnej Orkiestry Narodowej
Armii Ludowej NRD (Zentrales Orchester der NVA). Cytaty te podkreslaja
wielkomiejsko$¢ scenerii. Niespodziewany zwrot w kierunku rodzimego folklo-
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ru muzycznego ma miejsce na koniec akcji. Ot6z kiedy Wilk zostaje, nie na
dlugo wprawdzie, operatorem walca, rozbrzmiewa Kalinka — w wersji instru-
mentalnej w wykonaniu orkiestry pod dyrekcja Giintera Gollascha. Zywiolowa
melodi¢ wykonuja z glissandami instrumenty dgte blaszane — powstaje udany
kolaz muzyki ludowej oraz jazzu, zharmonizowany z poprzednio wprowadzo-
nymi cytatami.

Skoro w serialu pojawita si¢ ponadczasowa Kalinka, nie mogto zabraknaé
stynnej radzieckiej pie$ni napisanej w roku 1938 — Katiuszy (autorstwa kompo-
zytora Matwieja Blantera i poety Michaita Isakowskiego). Stycha¢ ja w odcinku 10
— Na budowie (1976). Wilk Sciga Zajaca na terenie nowoczesnej, zautomatyzo-
wanej w duzym stopniu budowy. Piesn styszymy w wersji zatytutowanej Kaza-
czok (Casatschok), stworzonej przez izraelska artystke Rike Zarai (co dos¢ zna-
mienne, w filmie nie styszymy francuskojezycznego tekstu, a jedynie towarzy-
szenie instrumentalne i zawotania/wokalizy chorku meskiego). Utwor roz-
brzmiewa, gdy czarny charakter laduje na urzadzeniu, ktérego ruchoma czgs§¢
porusza si¢ po szynach w gorg i w dot. Wilk wyglada zatem, jakby tanczyt ho-
paka. Bylby to wigc przyktad spozytkowania bardzo znanej masowej piesni ra-
dzieckiej w celu wywolania efektu komicznego, polegajacego na zestawieniu
,»,Swojskiego” tanca, kojarzonego jako rubaszny, z obrazem supernowoczesnego
urzadzenia, ktore uruchamia bohater. Efekt komiczny bylby tu jeszcze zintensy-
fikowany wprowadzeniem do tekstu utworu elementow stylizacji jazzowe;.

Podsumowujac traktowanie szeroko pojetego folkloru w tym serialu: obecna
wielokrotnie groteska wynika z zestawiania na zasadzie kontrastu powaznego
charakteru muzyki i pierwotnego tekstu (nawet jesli nie jest obecny w filmie)
z sytuacja na ekranie. Wszelki patos jest tu predko neutralizowany, a typowa
rosyjska rzewnos¢ — traktowana z ironia. Jesli za$ chodzi o oprawg muzyczna
catego serialu, jest niestereotypowa, zaznaczajq si¢ tu ironia, autoironia i dy-
stans. Wszystko przedstawiane jest jakby z przymruzeniem oka.

Laczenie elementow folklorystycznych z jezykiem wspolczesnej muzyki
rozrywkowej stanowi takze sens strategii, jaka przyjeli tworcy filmu Bajka
o popie i jego robotniku Batldzie (Cxasxa o none u o pabomuuxe ezo banoe,
1973, rez. Inessa Kowalewskaja, opracowanie muzyczne Anatolij Bykanow,
$piewa ,,jeden za wszystkich” Oleg Anofriew). Rola muzyki podkres$lona zostaje
na samym poczatku filmu, wida¢ bowiem plansz¢ z napisem ,,Muzyczne
przedstawienie na motywach A. Puszkina” — film jest ekranizacja jednej
z satyrycznych bajek'' rosyjskiego romantyka. Sposob konstruowania obrazu

" Literackiego przekladu utworu na jezyk polski dokonat Julian Tuwim — w jego thumaczeniu
tytut brzmi Bajka o popie i o parobku jego Jotopie. Warto tez nadmienié, iz wspomniany utwor
Puszkina, zapewne ze wzgledu na zawarta w nim krytyke duchowienstwa, cieszyt si¢ w ZSRR
popularno$cia wsrod tworcow filmoéw animowanych i byt kilkakrotnie ekranizowany. Do wer-
sji z roku 1933 (wytwornia Lenfilm) muzyke skomponowat Dymitr Szostakowicz — jedyne na-
granie filmu sptongto jednak w pozarze podczas bombardowania Leningradu w roku 1941. Za-
chowat sig tylko fragment, scena na bazarze — jednak wraz ze $ciezka dzwigkowa. Fragment ten
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oraz podktadu muzycznego wskazuja na che¢ nasladowania wzoréow Disneyow-
skich. Warstwa fabularna ma tutaj stosunkowo mate znaczenie, nacisk potozony
jest natomiast na atrakcyjno$¢ uktadoéw ruchu, ktory jest $cisle zrytmizowany,
podobnie jak towarzyszaca mu muzyka. Uzycie materiatu folklorystycznego
thumaczy si¢ w tym filmie samo przez sig, jako ze tworcy strony graficznej
skupili sig¢ na odtworzeniu realiow dawnej wsi rosyjskiej. Budynki, sprzety
domowe, ubiory sa stylizowane na wiek XIX. Zachowania bohaterow maja
natomiast — jak to w bajce — charakter uniwersalny. Podkresla to $ciezka
dzwigkowa, w ktorej sasiaduja ze soba fragmenty stylizowane na muzyke
ludowa oraz te, ktore czerpia z rezerwuaru muzyki pop wczesnych lat 70.
Zasada jest ptynne taczenie obu stylistyk, nie tylko w obrebie sasiadujacych
scen, ale nawet w ramach matych odcinkow formy muzycznej. Trudno
zdecydowaé, ktora z nich okre$la ostatecznie estetyke muzyczna bajki, chociaz
mozna mowi¢ o uprzywilejowaniu muzyki ludowej w scenach przedsta-
wiajacych gldéwnego bohatera — mtodego robotnika. Jego pojawienie si¢ na ogot
sygnalizuje quasi-ludowa piesn z akompaniamentem batalajki — instrument ten
jest jego wilasnoscia. W skali catego filmu sa to najbardziej kantylenowe partie —
widz momentalnie wyczuwa, kto tu jest bohaterem pozytywnym (krytykowany
ksiadz $piewa basem, a w zasadzie melorecytuje, co mozna odczyta¢ jako
delikatng aluzje w kierunku wschodniego stylu liturgicznego). O tym, jak wazny
jest w tym filmie $piew z balalajka, zaswiadczy¢ moze bodajze jedyne odsteps-
two fabularne od oryginatu Puszkina. Ot6z w utworze literackim Balda, ktory
przybywa nad morski brzeg, by pobra¢ od diabtéw rzekomo nalezna ksigdzu
daning, burzy spokdj morskich glebin przy pomocy liny. W filmie za$, zamiast
prymitywnym narzg¢dziem, postuguje si¢ on sita dzwigkow — tony batalajki
budza podwodne stwory, ktore, przed wydostaniem si¢ na powierzchnig, tancza
jeszcze dodatkowo przy jazzujacym akompaniamencie. Z kolei mtodzienczy
temperament Baldy wytadowuje si¢ w wykonywanym przez niego tancu
0 ludowym charakterze. Pozostale uzycia muzyki ludowej w omawianej bajce
maja funkcj¢ symboliczng (sielski obraz wsi dopelnia grana przez obdj smgtna
,slowianska” melodia) badz stanowia integralna czgs$¢ obrazka etnograficznego.
Takim obrazkiem jest zbiorowy taniec ludu wiejskiego wykonywany podczas
jarmarku (nie ma on logicznego zwiazku z akcja). Zaréwno figury tanca, jak
1 jego warstwa muzyczna sa wiernym odzwierciedleniem ludowego pierwo-
wzoru. Zachowano nawet manier¢ wykonawcza — gwizdy towarzyszace
wykonywaniu niektorych figur. Ciekawostka, dobrze ilustrujaca sytuacje
radzieckiego tworcy z lat 70., jest brak jaskrawych nawiazan do muzyki
religijnej. Chociaz tytutowa posta¢ popa przyozdobiona jest wiszacym na jego
szyi krzyzem, odnosi si¢ do niego bez szacunku, za$ autor muzyki nie skorzystat
z mozliwo$ci wprowadzenia do $piewu ksigdza elementow muzyki cerkiewnej,

dostepny jest na stronie youtube: Zrodto: https:/www.youtube.com/watch?v=UEHcMZ-
m8MQ [stan z 06.12.2016].
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poza wspomnianymi wyzej odleglymi aluzjami. Mozna to oczywiscie wyttu-
maczy¢ calkowicie Swiecka fabuta bajki.

Podobna strategia muzyczna, polegajaca na taczeniu elementow folklo-
rystycznych ze $rodkami wspotczesnej muzyki rozrywkowej, zastosowana
zostata tez w innym filmie tej samej rezyserki — w obrazie Rosyjskie melodie
(Pycckue naneswi, 1972, muz. Igor Jakuszenko). Tutaj réwniez kluczowe
znaczenie zyskuja uktady ruchowe (a konkretnie taniec), za$ fabuta ma jeszcze
mniejsza wagg. Film rozpada si¢ na trzy czastki, bez wyraznego powiazania
fabularnego — kazda z nich wykorzystuje za to po jednej oryginalnej piesni
ludowej. W czastce pierwszej stycha¢ choralna piesn Wo deriewnie to byto
w Olchowkie (Bo depesne mo oviio 6 Onvxoske) — zachowana zostala maniera
wykonawcza Spiewakow oraz specyficzna tonalno$¢, na ekranie $ledzimy
histori¢ niespetnionej mitosci Andryjaszki i Paraszki. Piesn jest swobodnie
opracowywana — ponownie momentami widzimy skojarzenia z estetyka Dis-
neyowska. W ogniwie drugim, zimowym, mamy tylko dwoch bohaterow —
mtodzienca oraz zwiewng pigknos¢ w ludowym stroju, przypominajaca sto-
wianska Krolowa Sniegu; brzmi piesn Wdol po ulice mietielica mietiot (Bdonw
no ymuye memenuya memém'>). Choé to rowniez piesn ludowa, w zestawieniu
z szorstka estetyka poprzedniego utworu brzmi nieco jak liryczny fragment
z opery. W ostatniej czastce, ktorej bohaterami sa dziewczynka, krowa i niedz-
wiedz, stycha¢ piesn Wstawala ja ranieszenko (Bcmasana a paneuiernvko), ktorej
refren to Kalinka. Tu brzmia jednak rowniez zwrotki, a wszystko w zaskakujacej
postaci: oryginalna wersja ludowa (nie za§ stynna melodia popularna)
poprzedzona zostaje awangardowym wstgpem, aby w dalszej kolejnosci stac sig
polem do popisu dla réoznorodnych opracowan — najpierw stycha¢ batalajke,
pozniej cala orkiestrg, gitarg, jazzujacy fortepian, big band, wirtuozowskie
skrzypce...

Z zupetnie innym podej$ciem do folkloru mamy do czynienia w czeskim se-
rialu Krecik, wyprodukowanym w latach 1957-2002 przez praskie Studio Bratfi
v triku. Zarowno tworca kultowej postaci, jak i rezyserem wszystkim odcinkoéw
byt Zdenck Miler. Serial opowiada o przygodach tytutowego bohatera i jego
lesnych przyjaciot. Glowny bohater jest odwazny, opiekunczy, pomystowy
i cickawy §wiata. Ze scenariuszy serialu przebija pochwata §wiata przyrody oraz
krytyka cywilizacji. Akcja najczeséciej dzieje si¢ na lesnej polanie. Na przestrze-
ni lat za oprawg muzyczna Krecika odpowiedzialnych bylo kilku kolejnych
kompozytorow. Do roku 1991 byli nimi: Jaroslav Kficka, William Bukovy,
Milos Vacek i Vadim Petrov. Stworzona przez nich muzyka zdradza profesjo-
nalne przygotowanie, obycie z klasycznym warsztatem kompozytorskim i pre-
zentuje bogactwo rozwiazan — kazdy z kompozytoréw w dodatku stworzyt wta-
sny styl, ktory tatwo rozpoznajemy, ogladajac kolejne filmy. Muzyka w serialu

12 Piesn ta znajdowala si¢ w repertuarze m.in. Anny German.
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jest w petni autorska, a na Sciezkach dzwigkowych spotykamy minikompozycje
reprezentujace zarowno muzyczna klasyke, jak i muzyke popularna, a ponadto —
muzyke awangardowa. Muzyka popularna reprezentowana jest przez swoje dwie
gléwne postacie: tradycyjna muzyke ludowa (powszechna) oraz nowoczesna
muzyke rozrywkowa (jazz). Te pierwsza reprezentuja typowe dla muzyki cze-
skiej tance: polka i walc, jak rowniez marsze. Z racji specyfiki czeskiego folklo-
ru, ktory juz w XIX wieku uchodzit za ,,skazony” wptywami miejskimi, a kon-
kretnie niemieckimi, prézno w ich opracowaniach dokonanych na potrzeby se-
rialu doszukiwac¢ sig jakich$ odrebnych cech (np. rytmicznych czy skalowych)
wskazujacych na archaiczno$¢ materiatu. Dla odbiorcy czeskiego zwiazek tych
opracowan z miejscowym folklorem jest jednak oczywisty. Na tej zasadzie polki
czy walce wprowadzone zostaly przez autorow piszacych muzyke do Krecika
w funkcji emblematycznej. Zwykle symbolizuja przyjaznos$¢ Swiata natury oraz
ilustrujg sytuacje zwigzane z zyciem na tonie natury lub na wsi. Polka przykta-
dowo jest swoistym tematem ,,dziatajacego Krecika” — ma to miejsce w odcin-
kach opracowywanych muzycznie przez Milosa Vacka'’; dzigki inwencji tego
tworcy taniec brzmi nie tylko zywiotowo, rado$nie, humorystycznie, ale nawet
groteskowo (przynosi skojarzenia z estetyka polek Szostakowicza). Wykonywa-
ny jest przez fagot.

Ludowy walc stycha¢ chociazby w odcinku Krecik i buldozer (1975, muz.
Vadim Petrov) — flet dialoguje z klarnetem, taneczny puls utrzymuje dyskretnie
gitara. Ow urokliwy, katarynkowy fragment rozpoczyna film, ma jednak role,
ktora przekracza funkcjg wstgpu — staje si¢ symbolem harmonijnego $wiata przy-
rody (w funkcji ztowieszczej zas wykorzystana zostaje muzyka jazzujaca — sty-
chac ja, gdy buldozer dokonuje wycinki drzew pod budowe drogi). Walc wazne
znaczenie ma tez chociazby w odcinku Krecik i muzyka (1974, muz. Vadim Pe-
trov), w ktorym to tytulowy bohater zostaje wielbicielem ragtime’u odtwarzanego
przez gramofon — jednak nie na dlugo. Gdy zniszczeniu ulega jedyna plyta, ktora
posiada, Krecik wraz ze swa przyjaciolka, mysza, konstruuje nowa, lepsza ptyte,
ktora udaje si¢ pozyskac z ,,surowcow wtornych” — nutek, ktore spadaja na ziemig,
gdy $piewaja lesne ptaki. Kiedy bohater wlacza nowa ptyte, styszalny jest wiasnie
walc — kompozytor zadbal nawet o to, by minikompozycja wykonywana byta
tylko przez instrumenty, na ktorych ptaki graly wczesniej swoj lesny koncert (gil —
flet, sowa — tuba, kos — skrzypek, dudek — dudy, dzigciot pstry — perkusja).

Rozszerzeniem zastosowania czeskiego folkloru tanecznego w funkcji sym-
bolizowania $wiata natury sa wigc sytuacje, w ktorych ukazywany jest on
w zestawieniu z nowoczesna muzyka rozrywkowa (gtownie jazzem). Jak zostato
juz zasugerowane, w Kreciku muzyka jazzowa towarzyszy scenerii miejskiej
przemystowej, ilustruje presj¢ zjawisk cywilizacyjnych itp. W tym kontekscie
muzyka ludowa (powszechna) pojawia si¢ jako pozadany kontrast.

13 Np. Krecik malarzem (1972).
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Specyficzne zastosowanie ma w wybranych odcinkach serialu Krecik mu-
zyczny folklor orientalny. Jego stylizacja dopelnia wymowe scenografii odcin-
koéw, ktore dzieja sie w egzotycznej scenerii. Mamy z nig do czynienia w odcin-
ku Krecik na pustyni (1975) z muzyka Vadima Petrova. Tytulowy bohater wyru-
sza helikopterem do Afryki. Oprawa muzyczna filmu zbudowana zostala repry-
zowo — czg$¢ srodkowa, w ktorej ze wzgledu na rozwdj wypadkow prezentowa-
na jest muzyka ,,arabska”, okolona zostala ,,tematem podrozy”, ktéory ma cechy
czeskiej muzyki ludowe;j. Jako instrument solowy wykorzystany zostat akorde-
on. Dziarski charakter podkresla rytm punktowany. Stycha¢ charakterystyczny
akompaniament pojedynczych, wykonywanych naprzemiennie dzwickow (gita-
ra). Solo przejmuje nastepnie klarnet. Temat ten brzmi zdecydowanie bardziej
,»Zhajomo” niz ,,orientalna” muzyka towarzyszaca pracom Krecika na pustyni —
bohater nie zawahal si¢ pomoc zagranicznym przyjaciotom, gdy trzeba byto
odkopa¢ studnig.

Z bardzo podobna sytuacja mamy do czynienia w jednym z odcinkow pol-
skiego serialu Reksio — produkcji Studia Filméw Rysunkowych w Bielsku-
-Biatej. Serial powstawat w latach 1967—1990. Tworca postaci tytutowego boha-
tera byt Lechostaw Marszatek, odpowiedzialny pdzniej za rezyseri¢ znacznej
czesci filmow.

Za oprawg muzyczna wszystkich odcinkéw Reksia (wyjawszy zaledwie kil-
ka poczatkowych filmow, ktore nie tworzyly jeszcze serii) odpowiedzialny byt
Zenon Kowalowski. Muzyka w serialu wykazuje duza réznorodnos$¢ stosowa-
nych rozwigzan, mozna jednak zauwazy¢ pewne cechy state, takie jak ogolny
plan konstrukcji muzycznej odcinka, znaczenie przypisywane poszczegdlnym
instrumentom, specyficzna dyspozycja faktury, obecno$¢ mysli muzycznych
kojarzonych z jaka$ czynnoscia badz bohaterem. Cho¢ akcja filmu toczy si¢ na
wsi, codziennym wypadkom nie towarzyszy muzyka ludowa. Fakt ten nie dziwi,
kiedy wezmiemy pod uwagg to, ze Reksio to pies wybitnie ucywilizowany —
ceni kulture wysoka. Bohater odwiedza przeciez muzeum (a jego wizycie towa-
rzyszy muzyka w stylu barokowym), galerig¢ sztuki, zostaje malarzem oraz po-
dworkowym kompozytorem. Bierze udziat w wykonaniu muzyki klasycznej —
$piewa przy akompaniamencie pianina i skrzypiec. Odwotanie do sztuki ludowej
nastepuje wige wyjatkowo w odcinku, ktory stworzyt ku temu szczegdlna oka-
zj¢, a mianowicie Reksio taternik, ktory rozgrywa si¢ w Tatrach. Reksio wraz
z prawdziwym taternikiem, go$cinnym bohaterem filmu, wyrusza w gory. Wy-
cieczce krajoznawczej towarzyszy spotkanie z wrogo usposobionym baranem,
ktory wielokrotnie utrudnia bohaterom wedrowke gorskim szlakiem. Reksio nie
tylko potrafi przechytrzy¢ agresora, ale rowniez udaje mu si¢ uratowac swego
towarzysza podrdzy, a nawet — przybytego na pomoc ratownika. W jaki sposob
udato si¢ kompozytorowi wykorzysta¢ w takiej sytuacji folklor? Oto6z bardzo
pomystowo i dowcipnie: jako /eitmotiv gorskiej wedrowki rozbrzmiewa zaaran-
zowany odpowiednio fragment czotowki filmu. Dzigki zastosowaniu skali goral-
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skiej i statycznego akompaniamentu pustych kwint brzmi iscie goralsko, a przy
tym w sposob znajomy polskiemu odbiorcy, ktéremu za pomoca tychze srodkow
przyblizyt niegdy$ folklor podhalanski Karol Szymanowski. Kolejne nawigzanie
do muzyki Podhala stycha¢ na samym poczatku filmu, kiedy po $piacego jeszcze
pieska przybywa o §wicie taternik. Widokowi wschodzacego stonica towarzyszy
wowczas melodia o szerokiej frazie i improwizacyjnym charakterze, wykony-
wana ad libitum przez flet, imitujacy goralska piszczatke. Warto tez wspomniec,
ze w catym odcinku o folklorze Podhala przypomina tylko muzyka — nie ma do
kultury goralskiej nawiazan ani w fabule, ani w obrazie.

Analogiczne odwolanie do kultury Podhala ma tez miejsce w filmie Reksio
przewodnik: za posrednictwem skali goralskiej i statycznego akompaniamentu
kwint scharakteryzowana zostaje jedna z bud w psim skansenie, po ktérym Rek-
sio oprowadza innego psa — buda goralska.

Zenon Kowalowski nie skorzystat z mozliwo$ci zastosowania stylizacji tan-
cow goralskich, by¢ moze dlatego, ze zabieg stylizacji tanca ludowego szeroko
wykorzystali inni polscy kompozytorzy muzyki do animowanych filméw dzie-
cigcych. Trudno np. nie pamigtaé¢ groteskowego krakowiaka, ktorego synkopo-
wany rytm wykorzystat Tadeusz Kocyba w czotéwce serialu Porwanie Baltaza-
ra Gagbki (jeden z gtownych bohaterow serialu, Smok Wawelski, wyrusza
w poszukiwaniu tych przygdd z Krakowa, uzycie rytmu krakowiaka ma tu zatem
dodatkowa funkcje — okresla miejsce akcji).

Na podstawie dotychczasowych rozwazan mozna sobie wyrobi¢ poglad, ze
folklor byt w radzieckich i srodkowoeuropejskich filmach dla dzieci wprowa-
dzany ostroznie, gtownie w postaci stylizowanej, wypetniajac w szczegdlnosci
funkcj¢ symboliczng. Nalezy jednak zauwazy¢ istnienie do$¢ duzej grupy fil-
méw zawierajacych autentyczny materiat folklorystyczny, ktory ilustruje wier-
nie oddane sceny ludowe, przede wszystkim obrzedy. Dazno$¢ tworcow do za-
chowania autentycznych cech folkloru jest najprawdopodobniej konsekwencja
rozpowszechnienia si¢ w latach 80. (z tej bowiem dekady pochodzi wigkszos¢
filméw z tej grupy) zdobyczy nowoczesnej etnomuzykologii, ktore wptyngto na
zmiang stylu opracowywania melodii i tancéw ludowych na potrzeby zespotoéw
folklorystycznych, zwykle zatrudnianych do wykonywania muzyki ludowej
w filmach. Miejsce dawnej stylistyki, ktora — za Stefania Lobaczewska — mozna
by nazwaé ,,estradowa”'* (a odniesieniu do kultury polskiej ,.cepeliada”), zajeta
w latach 80. wlasnie tendencja do respektowania swoistych cech muzyki ludo-
wej 1jej manier wykonawczych.

Jako przyktad podam radziecki film krotkometrazowy Byt sobie pies w rezy-
serii Eduarda Nazarowa, ktory powstat w roku 1982 w moskiewskiej wytworni
Sojuzmultfilm. Scenariusz filmu oparto na ludowej basni ukrainskiej pt. Sirko.
Fabulg stresci¢ mozna nastgpujaco: w pewnej wsi zyje Pies, ktory swymi figlami

14 Zob. S. Lobaczewska, Style muzyczne, t. 1, cz. 1, Krakéw 1960, s. 17.
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uprzykrza zycie gospodarzom, za co zostaje wygnany do lasu. Nie potrafi polo-
wac, a kiedy zapada noc, w akcie rozpaczy chce si¢ powiesi¢ na suchej gatezi.
W tym momencie pojawia si¢ Wilk — dawny wrog, jak si¢ jednak okazuje, boha-
ter poczciwy, wyrozumiaty i o wielkim sercu. Wilk wita Psa chrzescijanskim
pozdrowieniem, sygnalizujac swoje wspodtczucie 1 ch¢é pomocy. Nastgpnie
aranzuje przygode, dzieki ktorej Pies powraca do task gospodarzy. Z kolei udo-
mowiony druh zaprasza wyglodzonego Wilka na wiejskie wesele'.

Realia ukrainskiej wsi odwzorowane zostaly przez rysownikoéw starannie,
cho¢ raczej z doza ironii niz sentymentu. Obserwujemy typowa wiejska archi-
tekturg, postacie nosza tradycyjne stroje i fryzury (wida¢ wierno$¢ bohaterow
wzgledem tradycji, przyktadowo kobieta zamezna ma na glowie chuste, a mtoda
dziewczyna — nie). Obok ludowego rzemiosta, elementem decydujacym o jedno-
znacznej przynaleznosci $wiata przedstawionego jest muzyka. W filmie, ktorego
sciezkg dzwigkowa zapeiaja glownie dialogi postaci oraz roéznego rodzaju
okrzyki, wykorzystane zostaly dwie ludowe pie$ni ukrainskie: Oj tam na gori
oraz Ta kosiw batko, kosiw ja. Rozbrzmiewaja one w wykonaniu ukrainskiego
zespotu ludowego Drewo ze wsi Krjaczkowka, ktory charakteryzuje si¢ dbato-
$cia o zachowanie autentycznego brzmienia (solistka postuguje si¢ biatym glo-
sem). Jako pierwsza rozbrzmiewa piesn Ta kosyw bat ko, kosyw ja. Spiewa ja
mtodziez, ktora wieczorem opuszcza wie§ (gospodarze rowniez wyjechali, na
strazy domostwa pozostaje Pies, ktory nie dostrzega ztodzieja — czworonoga
spotyka za to rankiem kara — wygnanie). Druga pie$n, Oj tam na gori, oj tam na
krutij wlaczona jest do konczacego bajke obrazu wiejskiego wesela. Zajgci jej
stuchaniem biesiadnicy nie zauwazaja, ze pod stotem znajduja si¢ nieproszeni
goscie — Pies 1 Wilk. Pies skorzystat z okazji, by ugosci¢ smakotykami $ciagnie-
tymi ze stolu glodnego przyjaciela z lasu. Spiew weselnikow tak podoba sig
Wilkowi, ze przylacza si¢ do niego przerazliwym wyciem. Zwierzeta zostaja
zdemaskowane, jednak nie martwig si¢ — zdazyty si¢ najes¢ do syta. Ich przyjazn
bedzie trwac dalej — taka jest puenta opowiesci. Warto zwroci¢ uwage na to, ze
uzycie folklorystycznego materialu muzycznego wykracza w tej bajce poza tra-
dycyjna funkcj¢ symboliczng — obie piesni sa nie tylko muzycznym tlem czy
dekoracja, lecz integralnym elementem obrazu filmowego, ,,.biora udziat w ak-

15 Ukrainskie wesele w wersji animowanej zobaczy¢ mozna tez chociazby w filmie Kak kazaki na
swadbie guljali (Kak xazaxu na céaovbe eynsnu, 1984, rez. Wladimir Dachno). Film ten wcho-
dzi w sklad dziesiecioodcinkowego serialu Kozacy (ukr. Kosaxu), w ktorym folklor potrakto-
wany zostaje jednak w zgota odmienny, cho¢ réwniez humorystyczny sposob. Trzej zaprzyjaz-
nieni kozacy przezywaja wspolnie rdzne przygody — graja w pitkg nozna, hokej, spotykaja sig
z kosmitami, pomagaja muszkieterom, zostaja olimpijczykami. Podkres$lane sa nie tylko atuty
zwyczajowo przypisywane mieszkancom ukrainskich stepow, ale rowniez ich otwarto$¢ na
Zachod. Jesli chodzi o muzyke, nie ma tu nagran terenowych, stycha¢ za$ stylizacje ukra-
inskich tancow, jednak sa one dalece przetworzone, wkomponowane w calo$¢ brzmieniowa —
przewaza muzyka autorska. Stworzylo ja trzech ukrainskich kompozytorow: B. Bujewskij,
1. Poklad i W. Guba.
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cji”, co wida¢ zwlaszcza w drugim przypadku, kiedy do wykonania dotacza sie
wilk. Pelnia rowniez funkcje budowania nastroju — w pierwszym przypadku na
zasadzie kontrastu zartobliwej pie$ni pracy ze smutnym potozeniem psa.

Istnieja rowniez filmy stworzone specjalnie po to, by zapoznawac dziecigce-
go odbiorce z rodzimym folklorem. Maja ewidentne zatozenie dydaktyczne,
objawiajace si¢ znawstwem 1 pieczotowito$cia, z jaka autorzy podchodza do
swego zadania. Przyktadem moze by¢ polski serial Wedrowka Pyzy, wyprodu-
kowany w latach 1977-1983, ktorego akcja jest umiejscowiona w scenerii pol-
skiej wsi, a konkretnie wsi regionu Mazowsza. Oprawa muzyczna tego serialu to
kolaz réznorodnych motywow zaczerpnigtych z muzyki ludowej Mazowsza.
Rozpoznajemy rytmy tancéw ludowych (gtownie mazura i kujawiaka) i charak-
terystyczne melodie tamtejszych piesni ludowych. Kompozytor wykorzystat tez
szereg Srodkow stylizacyjnych zwiazanych z wykorzystaniem modalizmow
(gtéwnie jest to kwarta lidyjska, ,,automatycznie” kojarzona z polska muzyka
ludowa juz od czaséw Chopina) i burdonéw. Wykorzystywane jest tez ludowe
instrumentarium, w obsadzie solowej (np. fujarka) lub zespolowej — wtedy fak-
tura nasladuje brzmienie ludowej kapeli. Poza stylizowana muzyka ludowa
w serialu tym nie wystepuja inne modele muzyczne.

Rzecz jasna, polozenie nacisku na autentyczne brzmienie folkloru nie
wyeliminowato z muzyki do filmoéw dziecigcych tworzonych w latach 80. XX
wieku tradycyjnych modeli ludowej stylizacji. W tych latach siggali do nich
jeszcze czesto kompozytorzy, zwlaszcza opracowujac bajki. Przyktadem moze
by¢ Bajka o carze Saftanie wedlug basni Puszkina, wyprodukowana w 1984
roku (Ckaska o yape Canmane, rez. 1. Iwanow-Wano, L. Milczin, opracowanie
muzyczne M. Mieierowicz). Jej muzyka, petna odniesien do folkloru rosyjskiego
i orientalnego, jest niemal wierng kopia stylu Rimskiego-Korsakowa. Rozwdj
fabuly wymagal w tym przypadku muzycznego odzwierciedlenia dwoch
swiatow — ludowego oraz dworskiego, co zostato zrealizowane z powodzeniem.
Srodowisko krola charakteryzowane jest na $ciezce dzwiekowej poprzez nawia-
zania do muzyki dworskiej — stycha¢ fanfary, pobrzmiewaja rytmy dworskich
tancow. Folklor rosyjski skojarzony jest oczywiscie przede wszystkim z trzema
siostrami, sposrod ktorych jedna zostaje caryca. Warto zauwazy¢, iz fabuta
zawiazuje si¢ w momencie, gdy car przybywa na wie$ i zastaje kobiety umi-
lajace sobie przedzenie Inu Spiewaniem. Widaé wigc pewne podobienstwo
z Eugeniuszem Onieginem Czajkowskiego, gdzie rozwdj wypadkow ma podobny
poczatek: panicz przybywa na wies, rowniez stycha¢ piesn wykonywana przez
kobiety przy pracy. W Bajce o carze Sattanie nie wszystkie ,,sceny ludowe” sa
tak oczywistym odwzorowaniem fabuty: na uwage zastuguje szczegoélnie postaé
czarodziejskiej wiewiorki (dworki kniazia Gwidona), ktora, przyodziana
w dluga, biekitng suknig, nasladuje ludowy taniec — tanczy z biata chusteczka,
wyspiewujac jednocze$nie mitosng histori¢ (stycha¢ akompaniament fletu
i cymbalow). Jej wystepy wzbudzaja podziw bohaterow, a takze staja si¢ jednym
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z wazniejszych faktow, o ktorych zagraniczni goscie ksigcia opowiadaja po
powrocie do swojego kraju.

W zaprezentowanych powyzej przyktadach mozna wyrdzni¢ zapowiedziane
we wstepie rozne rodzaje podejs¢ do folkloru muzycznego jako materialu mu-
zycznego dziecigcych filmow animowanych oraz rézne funkcje ludowego mate-
rialu. Co do funkcji — muzyka ludowa ilustruje akcje dziejaca si¢ na wsi badz
symbolizuje uczucia patriotyczne. Nastgpnie bywa elementem charakterystyki
bohateréw filmu (co ciekawe, zwykle pozytywnym) lub swego rodzaju komen-
tarzem do jego przestania; niekiedy (jak w Kreciku) pojawienie si¢ fragmentu
o ludowym kolorycie zastgpuje moral filmu — tu warta uwagi jest grupa filmoéw
o przestaniu antyurbanistycznym, gdzie muzyka ludowa jest symbolem natury.
Kolejne niezwykle istotne zastosowanie muzyki ludowej w filmie dziecigcym to
to, ktore poznaliSmy na podstawie Wilka i Zajaca — przywotania folkloru maja
tam funkcje ludyczna, stuza kreowaniu efektéw komicznych, wyostrzonych
przez celowo przerysowane zderzenia cytatu ludowego z nowoczesna muzyka
rozrywkowa. Ostatnia rozpoznana w tym szkicu funkcja cytatu ludowego to
funkcja poznawcza (dydaktyczna) — dotyczy ona grupy filméw, ktérych celem
jest zapoznanie widza z autentycznym folklorem.

Folklor muzyczny w filmach animowanych wyprodukowanych za czasoéw
komunizmu to zagadnienie godne szerszego omowienia — niniejszy szkic bazuje
jedynie na wnioskach zdobytych na drodze analizy wybranych filméw, a mimo
wszystko ukazuje, jak niejednorodne, a wielokrotnie takze — jak tworcze byto
podejscie kompozytorskie. R6znice w traktowaniu muzyki ludowej wynikaty nie
tylko z momentu historycznego, w ktorym powstat film, nie tylko z odmiennych
tradycji muzycznych ZSRR, Polski i Czechostowacji, ale zdaje sig, ze rowniez
z indywidualnych koncepcji tworcow — rezyserow badz kompozytorow. Nalezy
podkresli¢, ze szczegdlnie kompozytorzy ZSRR wykazali si¢ ogromna inwencja,
jesli chodzi o tworcze przeksztatcanie rodzimego folkloru i stosowanie go
w roznych, nieraz niespodziewanych, a nawet ironicznych kontekstach (czego
nie mozna powiedzie¢ o ich podej$ciu np. do muzyki Orientu).

Historyczna zmienno$¢ podej$¢ autorow opisanych tu filméw do materiatu
folklorystycznego mozna odkry¢, probujac sklasyfikowac¢ metody pracy kompo-
zytoréw z folklorem. Punktem wyjscia bytoby tu typowe dla socrealizmu stapia-
nie ludowosci z estetyka piesni estradowej 1 masowej, jak rowniez z elementami
klasycznego jezyka muzycznego. Sygnatem wejscia w epoke odwilzowa byloby
odkrycie wielorakich mozliwosci taczenia muzyki ludowej z jazzem oraz z in-
nymi postaciami muzyki popularnej, prowadzace do wyraznej zmiany wyrazo-
wosci stylizacji folklorystycznej (komizm w migjsce patosu i monumentalizmu
charakteryzujacego czasy realizmu socjalistycznego). Wreszcie ostatnie dekady
panowania komunizmu w ZSRR i krajach bloku wschodniego mozna opisa¢
jako epoke, w ktorej preferowano ,,obiektywne” podejscie do folkloru. Pojawit
si¢ wowczas na $ciezkach dzwigkowych dziecigcego filmu animowanego in
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crudo, jako autentyk, w wykonaniu fachowych zespotéw wykonujacych muzyke
ludowa. Rownoczesnie zachowata aktualno$¢ tradycyjna stylizacja folklory-
styczna, stosowana zwlaszcza w bajkach o tematyce dawnej, gdzie harmonizo-
watla z obrazem ksztattowanym na wzor ,,filmu kostiumowego”.

Mimo réznorodnego podejscia kompozytorow do materiatu folklorystyczne-
go, w omawianych filmach mozna dostrzec tozsamo$¢ funkcji jego zastosowan.
Podstawowa jest identyfikacja z okreslonym kregiem narodowym czy kulturo-
wym, stuzaca nie tylko nawiazaniu porozumienia z odbiorca, ale i celom wy-
chowawczym. Zaktada si¢ tu, ze muzyka ludowa brzmi w uszach dziecigcego
odbiorcy jako znana, ,,swojska”, ,tutejsza”. Funkcja kulturowej identyfikacji nie
przystonita jednak czysto artystycznej funkcji stylizacji muzyki ludowej obecnej
w omawianych filmach. Przetozylo si¢ to na pomystowos¢ w zakresie taczenia
muzyki ludowej z innymi idiomami muzycznymi, jak roéwniez w zakresie
tworczego opracowania materialu folklorystycznego z uzyciem zaawansowa-
nych technik kompozytorskich.
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O traktorze pedzacym w rytm Kalinki. Folklor w filmach
animowanych Europy Srodkowo-Wschodniej powstalych
w latach 1949-1984

Abstrakt

Filmy animowane dla dzieci zastuguja na uwagg nie tylko jako utwory ukierunkowane na prze-
kazywanie tresci dydaktycznych, czy tez majace zapewni¢ najmtodszym widzom rozrywke —
nieraz dokumentuja rzeczywistos$¢, utrwalaja modg i detale architektoniczne. W przypadku zas,
gdy pojawiaja si¢ w nich nawiazania do tradycji ludowych, pozwalaja obserwowac¢ proces prze-
ksztatcania werbalnych form kultury w formy audiowizualne; jako jeden z tekstow kultury maso-
wej wptywaja rowniez na to, jak ksztaltowane sa wyobrazenia na temat kultury ludowe;j.

Przedmiotem analizy sa wybrane filmy animowane powstale w ZSRR, Czechostowacji i w Pol-
sce w latach 1949—1984, a zatem w czasie panowania w Europie Srodkowo-Wschodniej socjali-
zmu. Pod uwage wzigto jedynie produkcje adresowane do odbiorcy dziecigeego. Folklor muzycz-
ny pojawia si¢ w tychze filmach w réznorodnej postaci: opracowywany bywa zgodnie z tradycja-
mi muzyki klasycznej, taczony z muzyka estradowa, masowa, wspotczesna muzyka rozrywkowa,
albo wrgcz przeciwnie — wykorzystywane sa nagrania terenowe tradycyjnych piesni. Zmienia si¢
rola nawiazan folklorystycznych. W artykule szczegdlna uwaga poswigcona zostaje wydzwigkowi
ideologicznemu, z jakim wiaze si¢ wykorzystywanie muzyki ludowej w poszczegdlnych produk-
cjach; w filmach powstatych do ,,odwilzy” zalozenia realizmu socjalistycznego wdrazane sa zwy-
kle dos¢ pieczotowicie, kolejne dekady ukazuja natomiast stopniowe wychodzenie poza narzucone
dyrektywy, co zaowocowato duza réznorodnoscia widoczna w odniesieniu do wszystkich kompo-
nentéw filmu animowanego, w tym réwniez — podejscia do tematyki ludowej. Zaobserwowac
mozna tez réznice w podej$ciu do repertuaru tradycyjnego w poszczegdlnych krajach — uwarun-
kowane nie tylko presja ideologiczna, ale rowniez odmiennymi tradycjami muzycznymi.

Stowa kluczowe: tworczos$¢ artystyczna krajow socjalistycznych, muzyka filmowa, film ani-
mowany, folklor muzyczny, formy audiowizualne.
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On a tractor speeding to the rhythm of Kalinka. Folklore in
Central and Eastern European animated films produced
between 1949 and 1984

Abstract

Animated films for children deserve attention not only as works designed to transfer a didactic
content, or to keep the youngest audience entertained — sometimes they document reality, perpetu-
ate the fashion and architectural details. Similarly, when they refer to folk traditions, one can
observe the conversion process of verbal forms of culture into audiovisual forms; as one of mass
culture texts, they influence the way in which are shaped ideas about folk culture.

The subject matter of the analysis is focused on the music for animated films produced in the
USSR, Czechoslovakia and Poland between 1949 and 1984, that is during the rule of socialism in
the Central and Eastern Europe. Only productions designed for children have been taken into
consideration. Music folklore appears in these films in various forms: sometimes developed in
accordance with the traditions of classical music, combined with the live music performing, mod-
ern mass pop music, or on the contrary — they use field recordings of traditional songs. The func-
tion of folk references is changing. The article pays particular attention to the ideological signifi-
cance associated with the use of folk music in different productions; in the films created till “the
Thaw” the postulates of socialist realism were usually implemented quite thoroughly, while the
films of the next decades were gradually going beyond the imposed directives, which resulted in
a great diversity perceptible in all the components of the animated film, including the approach to
the folklore subjects. There are observable differences in the approach to the traditional repertoire
in different countries — determined not only by the ideological pressure, but also by different musi-
cal traditions.

Keywords: artistic creativity of the socialist countries, film music, animated film, music folk-
lore, audiovisual forms.



