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Abstract: After the annexation of Western-Ukrainian lands to Soviet Ukraine, as in the post-war period, the development of the traditions of the popular song of Galicia undergoes a certain mimicry. In the difficult unfavorable ideological conditions, artists, formed by high professionalism, elite cultural inquiries of the intellectual environment of the first half of the XX century, continue the pre-formed line in entertaining songwriting in the new original works and the text versions of modern times.

Analyzing the peculiarities of the popular pop song of the post-war decades in the Western Ukraine, we are observing social tendencies which bring to creation of cultural opposition to ideological oppression, interference of authorities in the sphere of personal freedom, information and artistic isolation, caused by the conditions of the Iron Curtain. The popular musical art becomes one of the tools of social resistance as the most massive social sphere sections.
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W radzieckiej Ukrainie, z chwilą wejścia ziem zachodnich w skład ZSRR, sztukę popularną prezentowali przedstawiciele akademickiej estrady, zespoły, solowi piosenkarze, małe i duże orkiestry jazzowe, żeńskie zespoły wokalne, które wykonywały pieśni w stylu miejskiego romansu i estradowo-akademickiego śpiewu solowego. Do wykonania podobnego repertuaru nierzadko dołączali profesjonalni wokaliści z klasyczną szkołą wokalną. Pod hasłem demokratyzacji samo pojęcie „pieśni estradowej” stopniowo zamieniano „pieśnią masową” z odpowiednią tendencją co do profesjonalnego poziomu wykonania,  mistrzostwa kompozycyjnego i poetyckiego, podporządkowując ją wymogom ideologicznej doktryny. Natomiast wiodące tendencje rozrywkowych gatunków piosenek pozostawały po drugiej stronie żelaznej kurtyny.
Należy pamiętać, że powstawanie popularnych piosenek estradowych, jako demokratyczna i rozpowszechniona forma małej sztuki, staje się środkiem wpływów ideologicznych. Analizując genezę działalności zespołów wokalno-instrumentalnych w kontekście ewolucyjnych procesów różnorodnej sztuki Ukrainy, Swietłana Czernikowa zauważa, że termin „estrada” samej epoki sowieckiej: „Przede wszystkim wiąże się z narodzinami prekursora sztuki współczesnej na sowieckiej Ukrainie i staje się zwiastunem techniki PR w kierowaniu masami. W rzeczywistości aktywista (zwykle lokalny działacz związków zawodowych) przejął ideologiczną kontrolę nie tylko nad świętami, ale także nad życiem codziennym społeczeństwa [8]. Pod wpływem tych czynników nieuchronnie zmieniają się aspekty funkcjonowania rozwiniętej sfery muzycznej powojennego Lwowa.

Świadectwem rozwiniętej tradycji estradowej w okresie umocnienia się władzy radzieckiej są statystyki z pierwszego roku istnienia filharmonii: agencja koncertowa odnotowała w mieście i regionie prawie 1973 koncerty, z czego 53 to koncerty symfoniczne, a około 1387 – estradowe. W okresie powojennym piosenka estradowa kultywowana jest w działalności Lwowskiego Państwowego (Obwodowego) Teatru Estrady i Miniatur oraz zespołu filharmonii „Lwowska Estrada” (założona w 1946) pod kierunkiem Feliksa Muchy, składająca się z 25-osobowego zespołu, którego podstawą byli artyści Moskwy, Leningradu, Kijowa, Charkowa. W skład grupy wchodzili także śpiewacy M. Wodianyj, J. Dembska, wykonawczyni rosyjskich pieśni ludowych N. Kopaczowa, kwartet męski – „Kwartet Jewhena” oraz wielu solistów. W pierwszych latach rządów radzieckich słynna Lwowska Orkiestra „Tea Jazz” pod kierownictwem H. Warsa, była nadal wyrazicielem „nowych trendów” europejskich w kraju, który znajdował się już za żelazną kurtyną [5, 10].
W pierwszych latach władzy radzieckiej (1939–1941) zespół Lwowskiego Teatru kontynuował aktywną działalność koncertową, występując w Odessie, Kijowie, Kursku, Woroneżu, Moskwie, Leningradzie (dwukrotnie), Jarosławiu (1939), Charkowie, Proskurowie, Kamieńcu Podolskim (1940),Tbilisi, Erewaniu, Baku, Swierdłowsku, Czelabińsku (1941). Na Ukrainie koncertował do 1941 roku (ostatni występ odbył się w Kijowie 20 kwietnia).
Kiedy przybył do Moskwy (1940), zespół nagrał utwory z udziałem Renaty Jarosiewicz i dwóch najpopularniejszych polskich gwiazd – Eugeniusza Bodo i Alberta Harrisa. Pierwszy z nich, zatytułowany „Spróbuj oszukać swoje serce”, nagrany wspólnie z Leningradzką Orkiestrą Jazzową pod dyrekcją Aleksieja Semenowa, zawierał rosyjskojęzyczne tłumaczenie czterech piosenek H. Warsa z okresu międzywojennego. Były szczególnie popularne wśród radzieckich słuchaczy: „Na pierwszy znak” (H. Wars – P. Grigoriew, solistka – R. Jarosiewicz), tango „Zapomnienie” (H. Wars – P. Grygoriew, solista A. Harris ), fokstrot „Nie wiem nic” (H. Wars – F. Refren) i „Pożegnalna piosenka lwowskiego jazzu” (H. Wars – P. Grigoriew, solista – E. Bodo).  Ponadto został nagrany w studio Recording All-Union Radio Committee utwór J. Gershwina (fokstrot „On i kontrabas”) oraz ścieżka dźwiękowa do filmu „Sen” w reżyserii M. Romma (film wszedł na ekrany w 1943 r.) [6, 22].

Przed wybuchem wojny wytwórnia Gramplattrest miała tylko niewielką część planowanego nakładu, z etykietami na tablicach zawierających nazwiska wykonawców i autorów nagranych dzieł. Następnie, gdy po najtrudniejszym dla kraju okresie wojny wznowiono wydawanie płyt, wytwórnia  Apreliwskiego kontynuowała wydawanie nagrań z polskiego repertuaru. Jednak nazwiska autorów i wykonawców – szefa jazzu i solisty Eugeniusza Bodo, piosenkarza Alberta Harrisa, kompozytora Henryka Warsa i autorów tekstów Feliksa Konarskiego (Refren) i Pawła Grigoriewa zniknęły z etykiet na płytach. Wyjątek stanowiła tylko Renata Jarosiewicz. Wkrótce jednak nakład wszystkich płyt został całkowicie wstrzymany, a te, które nie zostały jeszcze sprzedane, zostały usunięte z magazynów Kulttorg i zniszczone.

Do wykazu zespołów estradowych współpracujących z solistami należy dodać orkiestrę  Lwowskiego Domu Kultury Kolei Południowo-Zachodniej pod dyrekcją Aleksandra Awdiejewa (1945–1948) czy septetu restauracji Bristol (1949–1951) pod kierownictwem Filipa Keslera (z którym w 1950 i 1951 roku wystąpił na Łotwie), orkiestra jazzowa kina „Ukraina” we Lwowie [6, 15] i inne.
W latach 50. i 60. wykonywał najnowsze dzieła lwowskich artystów kwartet instrumentalny (rzadziej – trio) Filharmonii Lwowskiej w składzie: P. Sokołow (akordeon, lider zespołu), W. Polakow, K. Henel (klarnet), L. Lasewicz, S. Melkunow (gitara), I. Wedmicki, H. Weinbaum (kontrabas). Grupa ta należała do zespołu Lwowskiej Obwodowej Filharmonii, występując razem z zespołem mistrzów humoru, akrobatami, żonglerami, skrzypkami, tancerzami baletowymi i piosenkarzami, i wykonawcami piosenek, romansów, fragmentów operetek.
Podczas wspólnych występów z piosenkarką Żanną Krasnowską wykonywane były piosenki lidera zespołu P. Sokołowa: „Wspomnienia”, „Cisza”, „Stary park”, „Pieśń neapolitańska” z filmu „Pieśń na ulicach”, rumuńska piosenka ludowa „Marenice”, w repertuarze Krasnowskiej wyróżniało się jego opracowanie neapolitańskiej piosenki „Moja gitara”.

W Bukowinie, która tradycyjnie była potężnym ośrodkiem piosenek rozrywkowych i popularnych, funkcjonowały liczne zespoły o podobnych formacjach. Taką była wielka jazzowa orkiestra estradowa uniwersytetu w Czerniowcach, kwintet jazzowy  Bukowina z Filharmonii Czerniowieckiej, wokalne zespoły żeńskie „Mariczka” z Czerniowiec, „Melodia” z Sokirian, „Przebiśnieg” ze Storożynca, kwartet wokalny „Bukowinka” z Kocmana i inne. W ich repertuarze dominowały piosenki liryczne z akompaniamentem instrumentalnym, składające się głównie z akordeonu, saksofonu lub trąbki, jednej gitary i kontrabasu.

Lwowscy kompozytorzy, których twórczość ukształtowała się na płaszczyźnie estradowej, w latach sowieckiej presji ideologicznej, skierowali potrzebę samorealizacji w tym gatunku do repertuaru wykonawców akademickich - zawodowych piosenkarzy i zespołów. Wiele tzw. lekkich utworów powstało dla tria sióstr Bajko, kilka kompozycji bandurystek Filharmonii Lwowskiej, męskiego kwartetu E. Kozaka, innych filharmonicznych grup estradowych.
Wśród wymienionych zespołów szczególne miejsce zajmuje trio sióstr Bajko, dla których  zaaranżowano szereg oryginalnych kompozycji liryczno-romantycznych i żartobliwych kompozycji tanecznych oraz folklorystycznych przeróbek J. Kozaka: „Yush Melem”, „Oj kochana, kochanieńka”, „Baw się z nami, skarbie!”, „Aniczka”, „Lwowianka” do słów R. Bratunia, „Loki” – słowa I. Kutenia, „Oj, nie mrugajcie, dziewczęta” z tekstem O. Nowickiego i A. Kos-Anatolskiego, „Najdroższa” do słów W. Danylejka. „Kiedy błękitne góry zasnęły” do własnego tekstu, przeróbkę „Od razu zrobiło się słonecznie”, „Nie przychodź do mnie” i inne.
Jak zauważa L. Kijanowska: „Dowcipni i pomysłowi kompozytorzy galicyjscy, pomimo wszystkich zakazów, znaleźli sposób na kontynuację organicznej tradycji twórczości wokalnej, która rozwijała się w tym regionie od kilku stuleci, a jednocześnie z wyczuciem podchodzili do innowacyjnych trendów w światowej kulturze piosenek. Jednak przeniknęli przez żelazną kurtynę poprzez radio i tzw.
„przemyt” muzyki.” [1, 3–4].
Przywództwo w działalności twórczej należy do A. Kos-Anatolskiego i E. Kozaka. Ich osiągnięcia w powojennych dekadach wzbogaciły prace: 
- liryczny taniec i śpiew solowy, a przede wszystkim walc i tango: „Kiedy zasnęły Góry Błękitne” (1955) do własnych słów, „Lipy zainteresowane różnością” – sł. M. Jermakowa (1971), „Klonowe listki” – sł. R. Bratun (1972), A. Kos-Anatolski, „Stryjski Park” i tango „Sen” J. Kozaka (słowa J. Kozak, R. Bratuń);
- dowcipna teatralna scenka solowa („Zapalę papierosa” do własnych słów (1961), „Kocham niebieskie oczy” A. Kos-Anatolskiego, słowa T. Protas (1959);
- romans liryczno-patriotyczny („Opowieść o niebieskich górach” – słowa A. Kos-Anatolski (1965), „O rodzimym Lwowie” („Walc lwowski”) E. Kozaka do słów R. Bratunia na trio żeńskie z akompaniamentem fortepianu;
- liryczny romans-krajobraz („Gwiaździsta noc” – słowa A. Kos-Anatolski (1965);
 - estradowe liryczno-romantyczne solówki („Białe róże” R. Bratunia (1957) i „Barcarola” A. Kos-Anatolskiego z jego słowami (1958) itp.).

W trudnych niesprzyjających warunkach ideologicznych artyści o wysokim profesjonaliźmie, poprzez elitarne, kulturalne dociekania środowiska intelektualnego kontynuują wcześniej ustaloną linię w pisaniu piosenek w nowych oryginalnych dziełach i tekstach współczesności.
Atmosfera lat sześćdziesiątych odzwierciedla społeczne tendencje do tworzenia sprzeciwu kulturowego wobec ucisku ideologicznego, ingerencji struktur władzy w sferę osobistej wolności, informacji i artystycznej izolacji spowodowanych warunkami życia za żelazną kurtyną. Jedną z dźwigni oporu społecznego stała się sztuka popularna, jako najbardziej rozpowszechniona dziedzina w życiu społecznym. W tym okresie popularne piosenki przekształcają się w relaks, w sferę wyrażania siebie poprzez język ezopowy, aluzje, paralelizm figuratywny czy zakodowane symbole wyrażające brak pokory. Do systemu sztuki masowej tego okresu dołącza piosenka barda, autorska, solowa piosenka-pamflet oraz masowa pieśń romantyczna.
Wśród osobliwości rozwoju ukraińskiej radzieckiej pieśni popowej w latach 50. i 60. XX wieku, która określiła perspektywy jej dalszego rozwoju jako narodowej sztuki muzycznej, M. Mozgowy zauważa połączenie tradycyjnych technik ludowych z niektórymi elementami zachodniej kultury masowej i pojawieniem się zachodniej kultury masowej, powstania na tej płaszczyźnie nowych gatunków i odmian, a także znaczny wzrost wpływu różnorodności masowej na kreatywność twórców kierunków akademickich, co doprowadziło do reorientacji gatunku [4]. W. Tormachowa wskazuje na tę samą tendencję w rozprawie „Różnorodność ukraińskiej muzyki i folkloru: wzajemne przenikanie się i synteza”, koncentrując się na powstaniu rock and rolla pod wpływem Zachodu (w latach 60. XX wieku.) [7].
Na tle złożonych procesów społeczno-politycznych, gatunkowych i stylistycznych w badanym gatunku ujawnia się twórcza postać Mirosława Skoryka. Jednym z wiodących działań twórczych tego okresu był pokaz odmian twórczych, w których okazał się odważnym innowatorem. M. Skoryk powrócił do różnorodnej sztuki harmonii z tanecznymi rytmami teraźniejszości i ich przydatnej funkcji (w gatunkach śpiewu tanecznego), która utrwaliła się w popowych koncertach solowych artystów dwudziestolecia międzywojennego.
Sferę twórczości muzycznej w dorobku kompozytora reprezentuje muzyka do filmów (ścieżki dźwiękowe do spektakli dramatycznych i ponad 40 filmów, w tym „Cienie zapomnianych przodków” S. Paradżanowa (1964, M. Kociubiński), reżyseria Władymir Denysenko – „Wysoka przełęcz” (1981) i „Gęsi-łabędzie lecą” Aleksandra Muratowa (1974, opowiadanie Michaiła Stelmacha), a także serial muzyczny do animacji („Jak Kozacy kaszę gotowali”, 1967), kultowy ukraiński serial animowany, „Lis Nikita” 2007).
To doświadczenie pokazuje zdolność artysty do podporządkowania twórczej ekspresji funkcjonalnemu celowi muzyki, przy jednoczesnym utrzymaniu wysokiego poziomu artystycznego (np. „Melodia” z filmu „Wysoka przełęcz” i „Tryptyk huculski” oparty na muzyce do „Cienie zapomnianych przodków”).
Twórczość estradowa M. Skoryka jest często naznaczona cechami folkloru huculskiego. Ciekawe, że szczegółowa wiedza na temat pierwotnych źródeł folklorystycznych wynika w dużej mierze ze współpracy z S. Paradżanowem w kontekście stworzenia serialu muzycznego do filmu „Cienie zapomnianych przodków”. Kompozytor osobiście udał się na wyprawę w Karpaty, wybrani muzycy, wykonawcy na instrumentach ludowych towarzyszyli mu w studyjnych nagraniach audio.
Kolejnym ważnym aspektem ekspresyjnego pisania piosenek grupy jest chęć wprowadzenia technik stylizacji jazzowej. W środowisku lwowskich muzyków wysiłki dużej grupy muzyków, z których najsłynniejszym jest jazzman Igor Khoma, skierowane były na tworzenie regionalnych tradycji jazzowych w ich pełnym kompleksie, na tworzenie ukraińskiego jazzu w latach 60. i 70. XX wieku. Mirosław Skoryk był jednym z pierwszych, którzy wprowadzili gatunek, rytm i ekspresyjne środki jazzu i bluesa do piosenki popularnej, co radykalnie zmieniło jego poglądy na temat potencjału stylistycznego tego okresu.
Natomiast doświadczenie zdobyte w popularnych i stosowanych dziedzinach twórczości muzycznej znalazło odzwierciedlenie w przykładach sztuki akademickiej, które przyczyniły się do demokratyzacji, a ściślej uniwersalizacji potencjału percepcji zarówno przez profesjonalną publiczność, jak i masowego słuchacza (świadczą o tym fragmenty na fortepian nr 5, „Trzy pieśni jazowe” na fortepian na 4 ręce, „Blues” na fortepian (1964) kompozytora lub opus, który jest znakiem rozpoznawczym jego dzieła – „Melodia” na fortepian solo (wersje: na kwartet smyczkowy i orkiestrę smyczkową), która konsekwentnie przyciąga fanów z sal koncertowych Australii, Austrii, Wielkiej Brytanii, Holandii, Kanady, Niemiec, Polski, Stanów Zjednoczonych i Francji, a także funkcjonuje w formie odmiany elegii „Świeca” – do słów B. Stelmacha z repertuaru Oksany Bilozir poświęconyego ofiarom Głodomoru 1932–1933).
Estradowe piosenki M. Skoryka łączyły rytmy gryfu, bluesa, bosanowy (w tym jego jazzowej odmiany), twist, hali-gali z elementami etniczno-regionalnymi (przede wszystkim akcentowanie folkloru huculskiego), sferą pieśni i romansu regionu galicyjskiego. Oprócz tych cech, mają one tendencję do uderzania w piosenki typu przebojowego, które zasadniczo odbiegają od dominującej akademicko-estradowej sfery.
To stanowisko było ukierunkowane, świadome tego, co potwierdzają słowa autora: „Poszedłem drogą syntezy. Łączyłem tradycje klasyczne z nowoczesnymi środkami wyrazu. Nie należę do tak zwanej „awangardy”, która czyni muzykę elitarną. Pragnę, żeby muzyka była zrozumiała dla ludzi. Aby ją usłyszeli i poczuli. W szczególności w latach 60. starałem się wdrażać nowoczesne rytmy do ukraińskiej muzyki estradowej, wprowadzając elementy jazzowe i inne modne rytmy - twist, bosanowa, hali-gali. Zrobiłem to pierwszy. Następnie pojawili się inni – Pokład, Iwasiuk, kompozytorzy, którzy kontynuowali tę pracę.” [3].

Przykładami piosenkarzy estradowych z wyraźnym początkiem - poleganie na obecnej warstwie odmian gatunków, które znaleziono w rozrywkowej sferze tanecznej lat 60. XX wieku, to „Wieczór lwowski”, „Przynieś mi maki” (wiersze B. Stelmacha), „Karpaty” do wierszy M. Petrenki, „Namaluj mi noc” do wiersza R. Bratunia (interpretowanego przez badaczy jako bluesy-tango lub jazzowa bosanowa), „Trzy trembity” (dżajf).
Według samego kompozytora popularna solówka „Nie stąpaj po konwaliach” to pierwszy ukraiński twist [3], nawiązujący do pierwszych dwóch zwrotek utworu (trzecia stylizowana pod bluesa). Ciekawym eksperymentem syntezy jest piosenka „Trzy trembity” M. Skoryka, w której ciąg kołomyjkowy w tekście opiera się na folklorystycznej melodii liryczno- rytmicznej, jak dżajf.
L. Kijanowska zauważa ciągłość tendencji popowych piosenek M. Skoryka w twórczości następnego pokolenia kompozytorów – Wołodymyra Iwasiuka i Bogdana-Juria Janiwskiego: „…przełamał jednostronną tendencję pompatycznych masowych piosenek „o komsomole i partii”, który do tego czasu wypełniał fale radiowe i koncerty muzyki rozrywkowej, przekreślił tradycje ukraińskiej pieśni liryczno-sentymentalnej, które dominowały w utworach starszego pokolenia autorów i wprowadził do demokratycznej sztuki masowej ostre rytmy rock and rolla, zrelaksowaną jazzową harmonię i rytmy, popularne w tych latach na Zachodzie, jednocześnie nie tracąc oryginalnego folkloru huculskiego i zachodnich pieśni ludowych.” [2].
Działania Mirosława Skoryka stanowią pomost do sukcesji pokoleń w sferze popularnej. W ten sposób kompozytor zaaranżował tango „Stryjski park” dla E. Kozaka do zaktualizowanego tekstu Rostisława Bratunia, przywracając życie koncertowe do słynnych solówek koncertowo-tanecznych z lat 30. XX wieku, a w latach 80. został po raz pierwszy zaproszony przez przewodniczącego jury „Czerwona Ruta” w Czerniowcach, które to w tamtych czasach wymagało odwagi obywatelskiej.

W naszych badaniach nie analizujemy piosenek o tematyce partyjnej, chociaż nie brakowało ich w twórczym portfolio każdego kompozytora – zarówno tego, który pisał opery i symfonie, jak i tego, który poświęcił się wyłącznie popularnym gatunkom. Zwracamy uwagę na te artefakty, które pozostały prawdziwym znakiem czasu, przetrwały chwile ich faktycznego istnienia i pozostały ważnym świadectwem historii kraju i regionu. Epoka wciąż przynosi słuchaczom wyjątkowy aromat dnia i pozwala odtworzyć nieodwracalną atmosferę.
W okresie powojennym indeks społeczno-kulturowy popularnej pieśni Galicji zawierał następujące elementy: ukryty sprzeciw wobec ideologii komunistycznej poprzez „nostalgiczny” kompleks rytmiczno-intonacyjny, który bezpośrednio wywodził tradycję popularnej pieśni lwowskiej z lat dwudziestych i trzydziestych XX wieku; zachowanie jego narodowej – regionalnej tożsamości ludowej (karpackiej); wektor treści – osobiste teksty, które mogłyby służyć jedynie jako pomost między przeszłością a teraźniejszością, rodzaj kodu, który może być odszyfrowany tylko przez „wtajemniczonych”, to znaczy tych, którzy zostali wychowani w tym środowisku; jednak zgodnie z tendencjami stylistycznymi muzyki akademickiej nie można było wprowadzać zbyt odważnych innowacji w języku muzycznym, a ponadto w popularnej piosence autorzy koncentrowali się głównie na budowaniu postromantyzmu.
W latach sześćdziesiątych sytuacja zmieniła się kardynalnie, odzwierciedlając nowe nastroje i oczekiwania, także w popularnych piosenkach galicyjskich. Ich treść odzwierciedla zainteresowanie nową (w tym przypadku rozrywkową) muzyką, którą z trudem można było zdobyć zza „żelaznej kurtyny” – jazzowe i nowsze style – twist, rock and roll, boogie-woogie  itp. Warto zauważyć, że w środowisku lwowskim intonacje rytmiczne zostały ustalone znacznie wcześniej niż w innych miastach Ukrainy, między innymi dzięki Mirosławowi Skorykowi i jego naśladowcom; zmieniając panoramę treści, jednym z jej centralnych miejsc jest bardziej zrelaksowana, pełna godności osobowość, a także – pod wpływem „nowej fali ludowej” – motyw ludowo-regionalny, naturalnie zintegrowany ze współczesnym życiem; równoległość z poważnymi kierunkami muzyki akademickiej jest oczywista, wraz z awangardą – najnowsze melodie (dla usług ideologicznych nie mniej niebezpieczne i refleksyjne!), barwy, rytmy rozrywkowej muzyki Starego i Nowego Kontynentu.
Można zatem stwierdzić, że popularna pieśń w Galicji, która ze względu na swoją historyczną perspektywę nigdy nie była traktowana ani przez artystów, ani przez społeczeństwo, jako zjawisko o charakterze marginalnym i wtórnym, w ciągu kilku dziesięcioleci powojennych, odgrywała ważną rolę w świadomości, stała się odczuwalną cząstką przynależności do europejskiej przestrzeni.
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