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Pedagogie kabaretu — wstep do tematu

Streszczenie

Artykut ma charakter przyczynkowy i stanowi wprowadzenie do tematu
pedagogii kabaretu. Kabaret, jako wazny obszar wspétczesnej kultury po-
pularnej oraz odrebny gatunek sztuki, pelni okreslone funkcje spoteczne,
estetyczne i edukacyjne. Jest nosnikiem krytyki, formga demaskowania
rzeczywisto$ci oraz budowania opartej na Smiechu wspdélnotowosci. Ko-
rzystajac z typowych dla siebie Srodkéw, takich jak: ironia, groteska czy
satyra, kabaret realizuje swojq nadrzedna funkcje, jaka jest przekraczanie
tabu oraz podawanie w watpliwos$¢ tego, co oczywiste. Osadzony w kulturze
popularnej kabaret charakteryzuje sie tak zwana niepelnoscia semantycz-
na, a wiec generowaniem fragmentarycznych i wyrywkowych znaczen,
inicjujacych procesy myslowe. Punktem wyjscia do podjetych w tekscie
rozwazan jest pedagogiczna teoria kabaretu opracowana w latach 70. XX
wieku przez niemieckiego badacza Jiirgena Henningsena, bedaca impulsem
do myslenia o kabarecie w kategoriach publicznej pedagogii, a konkretnie
tak zwanych pedagogii przewrotnych — opozycyjnych wobec pedagogii
gléwnego nurtu. W opracowaniu zasygnalizowano i omdwiono pokrotce
trzy zasadnicze tropy kabaretowych pedagogii — pedagogie ironiczng i gro-
teskowa, karnawalizujacg oraz btazenska.
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Abstract

The article is of a contributory nature and is an introduction to the topic of
cabaret pedagogy. Cabaret, as an important area of contemporary popular
culture and a separate genre of art, performs specific social, aesthetic and
educational functions. It is a carrier of criticism, a form of exposing reality
and building a community based on laughter. By using its usual means, such
as irony, grotesque or satire, cabaret performs its overriding function, which
is to transgress taboos and to question the obvious. The cabaret, embedded
in popular culture, is characterized by the so-called semantic incomplete-
ness, that is, it generates fragmentary and random meanings that initiate
thought processes. The starting point for the considerations undertaken in
the text is the pedagogical theory of cabaret developed in the 1970s by the
German researcher Jiirgen Henningsen, which was an impulse to think about
cabaret in terms of public pedagogy, specifically the so-called perverse
pedagogy — in opposition to mainstream pedagogy. The study highlights
and briefly discusses three basic traces of cabaret pedagogy — ironic and
grotesque, carnival and clown pedagogy.
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1. WPROWADZENIE

Kabaret na stale wpisat sie w rzeczywistos¢ artystyczng ostatnich dziesiecio-
leci. Zawtadnat mediami i masowymi formami zycia kulturalnego, stajac sie
immanentng cze$cia kultury popularnej. Jak zauwaza Dorota Fox, popularno$¢
kabaretu zdeterminowana jest w duzym stopniu jego zdolnoscig do poddawania
sie licznym metamorfozom, co jest gwarantem spotecznego zainteresowania:
»otwarty na spoteczne, a nie w pierwszym rzedzie tekstualne (formalne) uwa-
runkowania, mniejsza wage przywiazywat do estetyki, jakosci przekazu (tekstu)
i starat sie wykorzystac¢ przede wszystkim swdj performatywny potencjat” (Fox,
2012, s. 15).

Kabaret zaistniat réwniez w dyskursie naukowym — socjologicznym, literaturo-
znawczym i teatrologicznym. Jego pozycja w przestrzeni naukowej i artystycznej
wciaz jednak nie jest wystarczajgco silna. W opinii Michaela Fleischera uznawanie
kabaretu za malo istotne zjawisko artystyczne wynika z jednej strony z warto-
Sciowania wytwordw sztuki, z drugiej zas wigze sie ze specyfikq gatunku, jakim
jest kabaret: ,,uwarunkowany kulturowo charakter graniczny gatunku powoduje
ponadto, ze kabaret ani w$rdd filologéw, ani teatrologdw nie jest uznawany za

97



98

Urszula Lewartowicz

wystarczajaco »powazne« pole badawcze” (Fleischer, 2002, s. 304). Na gruncie
pedagogiki kabaret nadal uznawany jest za zjawisko mato powazne. Ta sztuka
»Ciagle traktowana jest po macoszemu ze wzgledu na rzekomy deficyt estetyki
w formie czy treSci” (Osip, 2012, s. 220).

Niniejsza publikacja stanowi wstep do rozwazan nad pedagogicznymi in-
tencjami kabaretu. Za tak postawionym celem przemawiajq nastepujgce argu-
menty:

— kabaret jest powszechnym zjawiskiem spoteczno-kulturowym, jedna
z dziedzin kultury popularnej — ktérej wszyscy (chcac nie chcac) jeste-
Smy uczestnikami. Ignorowanie kultury popularnej ,,jest rbwnoznaczne
z ignorowaniem milodziezy przez pedagogike i przynosi nieuchronnie
ignorowanie pedagogiki przez mtodziez” (Melosik, 1995, s. 236);

— kabaret stanowi pelnoprawna dziedzine artystyczna i — jak kazda dziedzina
sztuki — pelni okreslone funkcje, zaréwno estetyczne, jak i spoteczne czy
edukacyjne. Tak jak kazda dziedzina sztuki, rowniez kabaret jest — uzywajac
okreslenia Bogdana Suchodolskiego — ,,wielkim zwierciadtem ludzkiego
zycia”. Moze krzywym, ale nadal zwierciadtem;

— postugujac sie takimi $srodkami, jak: satyra, ironia, groteska, kabaret
doskonale wpisuje sie w nurt pedagogiki krytycznej, stajac sie cennym
narzedziem wyrazania oporu kulturowego i krytyki. Dystynktywne
cechy kabaretu pozwalajq na dekonstrukcje odgoérnie narzuconych ko-
déw kulturowych, stwarzajac mozliwos¢ walki z hierarchia, ideologia
1 pozorem.

Kabaret — jak zauwaza Jiirgen Henningsen — ,,jest przedmiotem, ktéry moze
by¢ studiowany przez kogo$ zainteresowanego pedagogika i stanowi dowdd, ze
problem pedagogiczny (...) wystepuje nie tylko w szkole: rozmowa, pouczenie,
informacja, przedstawienie, przygotowanie, zarzadzanie etc. sa punktami widze-
nia pedagogicznego, od ktérych zaczyna sie konstrukcja lekcji historii, ksigzki
popularnonaukowej, audycji radiowej, wskazowki uzycia (towaru, urzadzenia),
artykutu w leksykonie czy widowiska kabaretowego” (za: Szczerbowski, 1994,
s. 139).

Punkt widzenia J. Henningsena, wypracowany ponad po6t wieku temu, traktuje
jako impuls do myslenia o kabarecie jako publicznej pedagogii. Majac $wia-
domos¢, iz kabaret ulegl przez ten czas zasadniczym przemianom, stajac sie
coraz bardziej odlegly od , karnawatowego swiata na opak” (Kiec, 2014, s. 391),
zaktadam iz nadal pekni swoje zasadnicze, wazne z perspektywy edukacyjnej
funkcje, takie jak krytyka i demaskowanie rzeczywistosci czy oparta na Smiechu
wspoélnotowosc¢.
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2. OD TEORII KABARETU DO PUBLICZNEJ PEDAGOGII

Kabaret definiowany jest jako jeden z typéw widowiska, przestrzenn komunikacyjna
czerpiaca z r6znego rodzaju tekstow satyrycznych i estradowych (Stepien, 1989).
Jest to samodzielny gatunek sztuki, wykorzystujacy rézne dziedziny w celu wypra-
cowania wiasnej specyfiki gatunkowej. Definicje kabaretu akcentuja najczesciej
jego widowiskowy oraz satyryczno-humorystyczny charakter.

Z perspektywy pedagogicznej najciekawszq propozycja spojrzenia na kabaret
jest — jak juz wspomniano — teoria opracowana przez niemieckiego badacza Jiirgena
Henningsena. Zaktadajac, iz kabaret wykorzystuje dwa zasadnicze mechanizmy
(mechanizm rozrywki oraz mechanizm uczenia sie), autor postuluje w niej pe-
dagogiczne ujmowanie kabaretu jako ,,gry z nabytymi zalezno$ciami w wiedzy
publicznosci”. Wskazuje przy tym kilka czynnikéw warunkujacych istnienie ka-
baretu. Pierwszym jest obecnos¢ aktywnej publicznosci, ktéra wnosi do programu
satyrycznego okreslona wiedze. Kolejny czynnik to zasada konstrukcyjnosci,
zgodnie z ktdéra kolejne niepowigzane ze sobg tematycznie skecze moga wystepo-
wac po sobie. Kabaret charakteryzuje sie rdwniez zasadg ograniczonych srodkdw,
ktora przejawia sie miedzy innymi w szkicowym przedstawianiu probleméw,
zageszczaniu znaczen oraz rezygnacji z iluzji. Czynnikiem warunkujacym istnienie
kabaretu jest rowniez trojwymiarowos¢ kabaretowej roli — wykonawca wystepuje
jednoczesnie w roli kabaretysty w ogole, roli z okreslonego skeczu oraz roli osoby
prywatnej. Wsréd typowych srodkow, jakimi postuguje sie kabaret, J. Henningsen
wskazuje: trawestacje, parodie, karykature, wprowadzenie w blad, pomijanie,
abstrakcje, stylizacje i gry jezykowe (za: Fleischer, 2002).

Do teorii J. Henningsena nawigzuje w swojej koncepcji rowniez Benedikt
Vogel, swoistosci kabaretu poszukujac w tak zwanej niepeltnej fikcji — fikcji po
czesci realistycznej, bezposrednio zwigzanej z konkretnymi, bliskimi odbiorcom
wydarzeniami. W tej niepetnej fikcji toczy sie gra pomiedzy artysta kabaretowym
a widzem, gra wymagajaca aktywnego udziatu i refleksji publiczno$ci. Na tym,
zdaniem autora, zasadza sie gtéwna strategia komunikacyjna kabaretu, przektadaja-
ca sie na szes¢ kluczowych jego cech, a mianowicie: 1) rola artysty kabaretowego,
2) dialog z publicznoscia (znoszacy tzw. czwarta $ciane), 3) cytowania (kategoria
odwotujaca sie do teorii Henningsena — kabaret jako gra z relacjami wiedzy,
przyzwyczajen oraz stereotypdw poznawczych publicznosci), 4) punktacja (kazdy
tekst kabaretowy zawiera dwie trzecie wypowiedzi formatywnych, ksztattujacych
informacje i tworzacych u odbiorcy pewna iluzje, oraz jedna trzecia wypowiedzi
owa iluzje niszczacych, pozwalajacych widzowi na formutowanie witasnych opi-
nii), 5) autoironia (shuzaca przetamywaniu iluzji), 6) refleksja (Biskupovi¢, 2018).
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Joanna Madej, przyjmujac postmodernistyczna mysl o swobodnej kreacji rze-
czywisto$ci, stwierdza ze kabaret to gra, ktorej uczestnikami sa gracze: nadawca
i odbiorca. Przedmiotem gry sq wszystkie kody tworzace kabaretowe teksty (stowo,
obraz, gest, muzyka, rekwizyt, kostium oraz pozostale elementy audiowizualne,
sktadajace sie facznie na catos¢, istotne dla odbioru i interpretacji). Reguty kaba-
retowe gry wynikaja z przyjetej przez nadawce strategii tekstotwdrczej, celem jest
natomiast wywotanie u odbiorcy okreslonej reakcji (Madej, 2008).

M. Fleischer podwaza co prawda zasadno$¢ definiowania kabaretu jako gry
(argumentujac swoje stanowisko tym, ze gra rzadzi sie zawsze okreslonymi
regutami, a kabaret ukierunkowany jest na zmiane regul), proponujac zastapienie
stowa ,gra” okreSleniem ,,metoda artystyczna”. Przyjmujac jednak pozostate
elementy definicji Henningsena, autor ujmuje specyfike kabaretu w nastepujacy
sposdb: ,,Kabaret jest wiec artystyczng metodq stawiania pod znakiem zapytania
i podawania w watpliwo$¢ zaleznosci w systemie wiedzy publiczno$ci, i — jesli
to sie powiedzie — zburzenia ich, nie proponujagc w zamian (a i nie znajgc)
lepszego lub najlepszego albo zgota jakiegokolwiek rozwigzania” (Fleischer,
2002, s. 340).

Pedagogiczna rola kabaretu ujawnia sie wiec przede wszystkim w aktywizowa-
niu myslenia widza, ktéry — jak pisze M. Flischer — podczas kabaretowych widowisk
aktywnie ,,zongluje” modelami myslenia. Kabaretysty nie interesuje przy tym, co
odbiorca zrobi z programem kabaretowym po jego opuszczeniu. Program kabare-
towy shuzy zatem jedynie do aktywizowania pewnego mechanizmu, sam nie bedac
skladowa obrazu Swiata. Istote kabaretowych mechanizméw wiedzy uchwycié
mozna najlatwiej poprzez zastawienie ich z mechanizmami charakterystycznymi
dla teatru: ,,W przypadku teatru lub literatury widz/czytelnik odnosi to, czego sie
dowiaduje, do swojej wiedzy o $wiecie, do swoich modeléw myslenia i integruje
to z modelem. W kabarecie natomiast sytuacja jest doktadnie odwrotna: widzowi
dostarczane jest co$, co ten konfrontuje ze swojq wiedza o Swiecie, z modelami
mySlenia i stwierdza, ze nie da sie tego zintegrowac, ze nie przystaje to do obrazu
Swiata, jakim postugiwat sie dotychczas. Widz musi zatem przefunkcjonowac
poszczegoblne elementy modelu i adekwatniej zintegrowac¢ model myslenia w nowy,
zmodyfikowany system. (...) Spektakl teatralny przez proces recepcji staje sie
integralnym elementem istniejacego obrazu Swiata, program kabaretowy natomiast
jest opakowang w dowolna tres¢ instrukcja obstugi, pozwalajaca — a zasadzie kon-
frontacji — na nowe zestawienie obrazu Swiata” (Fleischer, 2002, s. 340).

Owa specyfika kabaretu, okreslana mianem tematyzacji procesu generowania
znaczen, jawi sie jako interesujacy poznawczo obszar pedagogiczny, doskonale
wpisujac sie w przestrzen tak zwanej publicznej pedagogii.
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Idea pedagogii publicznej pojawita sie w dyskursie naukowym dzieki pe-
dagogom krytycznym oraz badaczom zwigzanym z takimi nurtami, jak: studia
feministyczne, kulturowe, edukacja dorostych, wielokulturowos¢ czy polityka
publiczna (Kubinowski, 2019). Jako koncepcja publiczna pedagogia zaistniata
w naukowym dyskursie w latach 90. XX wieku za sprawa Henry’ego A. Giro-
ux. Termin ,,pedagogia” definiowany jest jako ,,wzglednie spdjny i trwaty zbior
praktyk edukacyjnych, ktére sa mozliwe do zrekonstruowania przez refleksyjnych
praktykéw, uczestnikdw tych praktyk, chetnych do méwienia i pisania o nich,
formutowania algorytméw owych statych zachowan i drobnych w nich innowaciji,
nienaruszajacych ich istoty” (Kwiecinski, 2011, s. 20).

Z. Kwiecinski zaznacza, ze definicja pedagogii rozni sie od jej od-greckiego ro-
zumienia. Interpretowac jg mozna jako ,,catozyciowa droge, trajektorie edukacyjng
jednostki, na ktérej dokonuje ona wyborow oraz wysitkéw samoksztatceniowych
i samowychowawczych. Juz samo rozumienie gtéwnego pojecia stawia na glowie
nasze powszechne, od-greckie znaczenie pedagogii jako prowadzenia, przewo-
dzenia, bycia wprzody i nad dzieckiem” (Kwiecinski, 2011, s. 29).

Po raz pierwszy pojecia ,,public pedagogy” uzyto w Stanach Zjednoczonych
pod koniec XIX wieku. Szczegétowe opracowania tego terminu pojawity sie jed-
nak stosunkowo niedawno. Zgodnie z nimi rozumienie pojecia ,,public pedagogy”
zawrzeC mozna w pieciu zasadniczych kategoriach: zycie codzienne i kultura
popularna; sprawy obywatelskie poza szkota i w szkole; przestrzen publiczna i in-
stytucje nieformalne; aktywizm spoteczny i publiczny intelektualizm; dominujace
dyskursy kulturowe (Sandlin, O’Malley, Burdick, 2011).

Jest wiec pedagogia publiczna koncepcja oparta na przekonaniu, ze szkota nie
jest jedynym miejscem ksztalcenia. Zbigniew Kwiecinski (2011) stawia wrecz
teze, ze zrodet dominujacej pedagogii szukac nalezy poza pedagogika akademicka.
Chodzi wiec — jak wskazuje Dariusz Kubinowski — o szeroko pojmowane przejawy
»pedagogii ludzkos$ci”, bedace implikacjami dla szkolnych i pozaszkolnych obsza-
réw pedagogiki. Studia nad publiczng pedagogia ogniskuja sie najczesciej wokot
tych przestrzeni edukacyjnych, ktére wystepuja poza szkolnymi murami. Wsréd
nich wskaza¢ mozna miedzy innymi: kulture popularna, sztuke, media, internet,
instytucje kulturalne oraz spoteczne, miejsca komercyjne, przestrzenie publiczne,
manifestacje polityczne, akcje obywatelskie, ruchy spoteczne, wydarzenia sporto-
we itp. (Kubinowski, 2019). Pedagogia publiczna zwigzana jest wiec z uczeniem
nieformalnym, gdzie procesy ksztalttowania wiedzy, postaw, umiejetnosci i war-
tosci dokonuja sie na bazie doswiadczen i oddziatywan edukacyjnych, m.in. mass
mediéw czy szeroko rozumianego otoczenia (rodziny, przyjaciét, Srodowiska
zawodowego, rynku, zabaw). Ich zaleta jest brak narzuconych ram edukacyjnych,
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brak sztywnych ram procesu uczenia, co nierzadko taczy sie z rozrywka badz
zabawa (Skrzypczak, 2016).

3. NA TROPIE KABARETOWYCH PEDAGOGII

Z. Kwiecinski (2011) dokonuje rozréznienia na pedagogie gléwnego nurtu oraz
pedagogie poboczne. W pierwszej grupie wskazuje pedagogie konserwatywne,
liberalno-postepowe oraz hedonistyczne. Pedagogie poboczne dzieli z kolei na
przewrotne (kontestacyjne, przekorne i opozycyjne wobec pedagogii gldéwnego
nurtu), pokretne (cyniczne w swych intencjach, ukrywajace pod pieknymi ha-
stami nieuczciwe zamiary i interesy), odlotowe (proponujace ideologie utopijne,
ale posiadajace potencjat konstruktywnej zmiany) oraz dyskretne (odczytywane
wtornie, tworzone przez niepedagog6w, ale z czytelnym przestaniem pedagogicz-
nym). Pedagogie poboczne to — jak pisze Monika Jaworska-Witkowska — ,,im-
ponderabilia wymykajace sie dyskursywnym roszczeniom twardej metodologii”
(Jaworska-Witkowska, 2011, s. 317).

Dystynktywne cechy kabaretu naprowadzaja nas na trop pedagogii przewrot-
nych. W opracowanym przez Z. Kwieciniskiego ,,Stowniczku” dookreslajacym
typologie poboczne, w kategorii ,,przewrotne (opozycyjne)” pojawiajg sie interesu-
jace w kontekscie kabaretu hasta: pedagogie ironiczne, groteskowe; karnawalizu-
jace; blazenskie. Oczywiscie nalezaloby analizowac kabaret takze w perspektywie
pedagogii krytycznych (m.in. demaskatorskich i oporu), a takze pop-pedagogii
i pedagogii zabawy, jednak przez wzglad na ramy oraz przyczynkowy charakter
niniejszego opracowania przyjrzyjmy sie trzem pierwszym tropom kabaretowych
pedagogii — ironicznej i groteskowej, karnawalizujqcej oraz blazeinskiej.

Kabaret nie istnieje bez ironii — pisze Czestaw Robotycki (1994). Leksykalnie
ironia rozumiana jest jako zamaskowana kpina, ukryta w pozornej aprobacie drwi-
na oraz jako lekki sarkazm zawarty w wypowiedzi, ktérej sens zamierzony stanowi
odwrotno$¢ dostownego znaczenia stéw (Kopalinski, 1988). Istotg i warunkiem
koniecznym jest jej podwojne znaczenie (Muecke, 2002). Zdaniem Piotra Laguny
ironia jest zaréwno specyficznym punktem widzenia, jak i postawa kulturowa.
Jako postawa kulturowa ironia zaznacza oraz wytwarza poczucie sprzecznosci,
sktaniajac do dystansu wobec swojego przedmiotu. Ow ironiczny dystans pozwala
caloSciowo porzadkowac rzeczywistos¢, ukazujac jej antynomiczny charakter
i towarzyszacy $smiechowi tragizm (faguna, 1984).

Analizujac ironie w konteks$cie nowoczesnosci, za Zofiag Mitosek wyréznic
mozna postawe i Swiadomos$¢ ironiczna. Ironia rozumiana jako postawa wobec
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Swiata wyraza sie w tak zwanej ironii krytycznej, druga — bedaca stanem swiadomo-
$ci — w tak zwanej ironii watpigcej. Ironista krytyczny, nie watpiac w swoje racje,
podwaza szyderczo racje innych. Wywyzsza sie przy tym ponad obiekty krytyki, co
uwidacznia sie niekiedy w dogmatyzmie i wykorzystywaniu ironii jako narzedzia
ataku. Ironiste watpiacego cechuje natomiast postawa paradoksalna, dystans wobec
siebie i innych, tolerancja i rozsadek. Ironia jest w tym wypadku narzedziem obrony
wlasnej niezaleznosci, cho¢ wiaze sie z cigglym rozdarciem. Igrajac z r6znymi
pogladami, ironista watpiacy ,,stawia sie w sytuacji blazna, ktéry wiedzac zbyt duzo,
traci wlasne przekonania i dlatego sie $mieje” (Mitosek, 2013, s. 11).

W perspektywie rozwazan nad kabaretem warto zatrzymac sie nad przywota-
nym powyzej rozréznieniem. Artysta kabaretowy jawi sie bowiem jako kto$ posia-
dajacy ironiczng $wiadomos¢ — z dystansem tak wobec siebie, jak i innych. Tomasz
Mazur (2014) moéwi wrecz o istnieniu osobowosci ironicznej, wyprowadzajac te
kategorie z tradycyjnej ironii sokratejskiej, ktéra ma charakter pedagogiczny, nie
stuzy sprawieniu przykrosci rozmoéwcy, ale wciaggnieciu go w dialog. Koncepcja
ta jest bardzo bliska przywolywanemu w niniejszym opracowaniu spojrzeniu na
kabaret.

Groteska rozumiana jest natomiast jako swobodna gra zastanymi elementa-
mi pogladéw, wyobrazen, ideologii, kwestionujaca obowigzujace wartosci. Jak
zaznacza M. Glowinski (1992), groteska ze swej natury zawsze odznaczala sie
nonkonformizmem, stanowita votum nieufnosci wobec usankcjonowanych oby-
czajow oraz pogladow.

To, co typowe dla groteski, to negacja oraz godzenie sprzecznosci. Wsrod tych
sprzecznosci, ktére godzi¢ ma groteska, wskazuje sie miedzy innymi: wulgarnos¢
i patos, wyolbrzymienie (hiperbole) i litote (pomniejszenie), fantastyczno$¢ i natu-
ralistyczno$¢, Smieszno$¢ i groze. Jest wiec groteska czyms w rodzaju wspolnego
mianownika przeciwienstw, formg dynamicznego napiecia miedzy sktadnikami
przedstawienia (Glowinski, Okopien-Stawinska, Stawinski, 1991). E. Sidoruk
wskazuje na trzy zasadnicze Zrodla twoérczosci groteskowej: znamienna dla lu-
dycznosci potrzeba igrania z forma, poczucie absurdalnosci swiata, niezgoda na
rzeczywistos¢ w jej zastanym ksztalcie. Jak podkresla autorka, ,,groteska podej-
muje gre z absurdem i w ten sposo6b usituje nad nim zapanowac” (Sidoruk, 2004,
s. 14). Wykorzystuje wiec groteska wybrane elementy $wiata rzeczywistego,
schematy prawdziwych sytuacji, stereotypy $wiadomosci spotecznej. Wszystko
to podporzadkowane jest jednak innym prawom oraz innej logice nizli ta, ktdra
funkcjonuje w realnym $wiecie (Laguna, 1984).

Trudno uchwyci¢ istote groteski. Scieraja sie tu zazwyczaj dwie najstynniejsze
jej koncepcje — W. Kaysera oraz M. Bachtina. Pierwsza przedstawia groteske jako
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Swiat nieosobowy, wyobcowany i absurdalny, druga — jako Swiat przezwyciezonej
alienacji, bliskich kontaktéw miedzyludzkich oraz wszechobecnego poczucia
wolnosci (Bolecki, 1992).

Kabaretowi blizej do drugiego sposobu myslenia o grotesce, ktorej istote
stanowi karnawatowe odczucie $wiata. Jako fenomen mies$ci sie bowiem kabaret
w zbiorze tych historycznych kulturowych wariantéw, ktére tworzone sa przez
glebokie kategorie kultury, takie jak karnawal, ironia, zabawa, komizm, Smiech.
Jak zauwaza Cz. Robotycki (1994), ma wiec kabaret swoje dalekie kulturowe
odniesienia w postaci btazna, literaturze sowizdrzalskiej oraz karnawatowym
odwracaniu $wiata.

Idea karnawatu w swoim pierwotnym, $redniowiecznym rozumieniu zwigzana
byta z przekraczaniem granic, kwestionowaniem oficjalnych praw i hierarchii.
Karnawat by} swoistym wentylem bezpieczenistwa, dajagcym ujscie nieskrepowanej
wyobrazni i inwencji, uwalniajagcym na chwile od tego, co oficjalne i nienaruszalne.
Smiech karnawalowy jest zatem $miechem wynikajacym z gry przeciwieristw,
z mieszania porzadkdw i hierarchii, z wyzwolenia calej, r6znorodnej dynamiki
Swiata, oscylujacej pomiedzy sprzecznymi wartosciami (Laguna, 1994).

Michait Bachtin uznawat karnawalizacje za zrédto powiesci jako gatunku
oraz jedna z najistotniejszych jej cech. W przypadku powiesci karnawalizacja
realizuje sie, zdaniem M. Bachtina, miedzy innymi poprzez wieloglosowos¢ oraz
réznorodnos¢ stylow, swobode fikcji, rownouprawnienie rozmaitych jezykow
spotecznych, mieszanie pierwiastkow komicznych i powaznych, stylu wulgarnego
i wzniostego, parodie (Bachtin, 1975). We wspotczesnych analizach podkresla
sie, iz na poetyke karnawatu skladaja sie miedzy innymi: familiarno$¢ kontaktow,
ahierarchicznos¢, profanacje, parodia spotecznie usankcjonowanych wartosci,
ambiwalencje znaczen, mezalianse, nastawienie na sytuacje kryzysowe i momen-
ty zmiany (Kowalczyk, 2011). Wszystkie te elementy uwidaczniaja sie dzisiaj
w rozmaitych formach satyrycznych i groteskowych, w tym réwniez w kabarecie.
Szczegolnie ze zjawisko karnawalizacji intensyfikuje sie w warunkach kultury
masowej.

Z karnawalizacja bezposrednio zwigzana jest posta¢ btazna. I cho¢ P.P. Grzy-
bowski stwierdza, ze ,,powr6t do korzeni publicznej roli btazna w spoteczenstwie
(tj. do relacji idei rozémieszania, wySmiewania i poprawiania samopoczucia wi-
dzow) zaczat sie wraz z upowszechnieniem sztuki cyrkowej, w ktdrej role btaznéw
odgrywaja klauni” (Grzybowski, 2015, s. 128), nie sposéb nie wiazac tej roli
ze zjawiskiem kabaretu — wszak artyste kabaretowego nazwa¢ mozna wiasnie
wspotczesnym blaznem, ktdry ,kwestionuje wszystko, co jest, dlatego, ze jest”
(Kowalski, 1987, s. 145).
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,,O kabarecie powiada sie czasem btazenada. Blazenada, to dzialanie btazna.
(...) Kabaret to krzywe zwierciadlo rzeczywisto$ci, to mozliwo$¢ stosowania
odwrotnej optyki wobec faktow i ludzi” — pisze Czestaw Robotycki (1994, s. 7).
Btazenada to szczeg6lna forma krytyki rzeczywistosci. Koncepcja uporzadko-
wanego i racjonalnego Swiata jest tu przeciwstawiana wizji Swiata absurdalnego
i przypadkowego. W ten sposob demaskowany jest istniejacy porzadek, jego
pozorna harmonia, a odstaniane sa jego wewnetrzne napiecia i antynomie. W prze-
ciwienistwie do pozytywnych doktryn zmierzajacych do przeobrazen swiata, bla-
zenstwo ma na celu pokazanie absurdalnos$ci zastanego tadu, ale réwniez witasnej
stabosci i bezsity (Grzeszczuk, 1969).

Myslac o artyScie kabaretowym jako o wspoiczesnym blaznie, nalezaloby
utozsamiac go z ,,btaznem-prawdomaéwea”, ktérego urzad juz w czasach starozyt-
nych wyksztalcit sie na niektérych dworach obok urzedu ,,btazna-wesotka”. O ile
blazen-wesotek miat jedynie rozbawiac i roz§miesza¢ biesiadnikéw, to blazen-
-prawdoméweca byt swoistym filozofem i medrcem, majacym budzi¢ refleksje
i w krzywym zwierciadle ukazywac prawde: ,,blazen stanowit zabawne uosobienie
opozycji, byt niejako »antywtadca«, ukazujagcym granice i przypominajacym,
Ze takze jego pan jest tylko cztowiekiem, a jego wladza w pewnym momencie
sie koriczy. Smiech btazna byt czestokro¢ glosem rozsadku” (Grzybowski 2015,
s. 125).

Analogii i Zrodet kabaretu, w kontek$cie omawianego tu tropu btazna, upatry-
wac nalezy réwniez w literaturze sowizdrzalskiej?, siegajacej swoimi korzeniami
wilasnie do zjawiska karnawalizacji oraz opozycji: kaptan — btazen. W sowizdrzal-
skich humorystach upatruje sie protoplastéw takich tworcéw absurdu i groteski, jak
Witkacy, Gombrowicz czy Gatczynski (Grzeszczuk, 1970). Fundamenty literatury
sowizdrzalskiej zwigzane sa nie tylko z komiczng i humorystyczng twérczoscia, ale
rowniez ze swoistg zartobliwg ideologia wyrazajaca sie w postawach zyciowych
tak tworcow, jak i czytelnikow, ktére okresli¢c mozna mianem pewnego rodzaju
subkultury. Komizm wykorzystywany byt bowiem w omawianym nurcie nie tylko
w celach rozrywkowych, ale jako narzedzie dewaluacji uznawanych powszechnie

2 Mianem literatury sowizdrzalskiej okresla sie literackq twérczo$¢ plebejskich humorystéw
XVI wieku oraz pierwszej potowu XVII stulecia. Jak zaznacza Stanistaw Grzeszczuk, nurt ten
zajmuje szczeg6lne miejsce w dziejach staropolskiego piSmiennictwa: ,,Tworzy nurt opozycyjny
wobec literatury warstw panujacych, ustabilizowanych i bogatych. Prowokacyjnie o$miesza mity
i ideaty kultury oficjalnej, zar6wno szlacheckiej i koscielnej, jak tez mieszczanskiej, parodiuje pojecia
etyczne i estetyczne, drwi z poetyki i ideologii, ztosliwie deprecjonuje Swiat wartosci spotecznych,
politycznych, moralnych i obyczajowych w tej kulturze uznawanych i cenionych” (Grzeszczuk,
1970, s. 7).
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warto$ci, odwracania hierarchii i senséw zastanego Swiata, zaprzeczania autory-
tetom (Grzybowski, 2017).

Tworzac przeciwwage dla ,,budujqcej” literatury oficjalnej, odgrywata literatura
sowizdrzalska role przede wszystkim burzaca, ktéra S. Grzeszczuk okresla jako
budujacy sens burzenia. To, co jest $mieszne — jest takze mniej autorytatywne
i mniej grozne. Swiat prezentowany w blazeriskim, krzywym zwierciadle la-
twiej jest obali¢, stad nie gloszac rewolucji, mozna dokonac jej w Swiadomosci
(Grzeszczuk, 1970). Dokladnie takq role przypisa¢ mozna rowniez kabaretowi.
M. Fleischer rozpatruje ja w kontekscie moralnego wymiaru kabaretu i roli artysty
kabaretowego jako ,,autorytetu instancji moralnej”. Wiaze sie to z prawem kryty-
kowania wszystkiego i wszystkich, bez ograniczen w wyborze srodkéw, tematow
i bohaterow krytyki. Owa kabaretowa wolnos¢ ma jednak charakter paradoksalny.
M. Fleischer nazywa ja mianem blazeniskiej, a wiec bezskutecznej, jako Ze kabaret
nie jest w stanie zmieni¢ mechanizmdéw wiladzy. Jego funkcja sprowadza sie wiec
nie tyle do zmiany $wiata, co publicznosci (Fleischer, 2002). Twoérca kabaretowy
jest zatem ucielesnieniem btazna, ktéry bawi, jednoczesnie podajac w watpliwos¢
to, co uchodzi za oczywiste (Szczerbowski, 1994).

4, PODSUMOWANIE

Nadrzedna funkcja kabaretu jest przekraczanie tabu, famanie i naruszanie sche-
matéw. Funkcja ta realizowana jest za posrednictwem Srodkow typowych dla
szeroko rozumianej satyry. Artysta kabaretowy, wspoétczesny btazen i watpiacy
ironista, zaprasza widzow do gry majacej znamiona groteski, ktorej istote stanowi
karnawatowe odczuwanie $wiata, podawanie w watpliwos¢ zastanych pogladéw
i wyobrazen. W perspektywie pedagogicznej szczegélnie istotna wydaje sie przy
tym wiasciwos$¢ kabaretu okreslana mianem niepelnosci semantycznej (Fleischer,
2002), polegajaca na generowaniu wyrywkowych i fragmentarycznych znaczen,
stanowigcych impulsy dla proceséw myslowych, ktére na scenie sg jedynie ini-
cjowane. Tym samym kabaret zaklada samochowychowawczy i samoksztalcenio-
wy wysitek widza, ale bez narzuconych odgornie ram edukacyjnych. Jest zatem
istotnym obszarem publicznej pedagogii, noszacej znamiona pedagogii ironicznej
i groteskowej, btazenskiej i karnawalizujacej.

Zagadnienie pedagogii kabaretu z pewnoscig wymaga dalszej, zaawansowanej
analizy, poglebiajacej podjete w niniejszym opracowaniu tropy i rozszerzajace je
na kolejne istotne obszary, takie jak pop-pedagogia, pedagogia zabawy, pedagogie
demaskatorskie i pedagogie oporu. Nie bez znaczenia jest tu réwniez kwestia
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jakosci programdw kabaretowych, ktdre — jak zaznaczono we wstepie — sa dzisiaj
coraz bardziej odlegle od karnawalowego widzenia $wiata. Pedagogie kabaretu
nalezatoby zatem podda¢ warto$ciowaniu, z wykorzystaniem kontinuum: kon-
struktywne — dyskursywne — destruktywne humanistycznie. Dopiero taka analiza
umozliwi pokazanie zréznicowania edukacyjnych kontekstéw kabaretu. W ogro-
mie kabaretowych produkcji z pewnos$cia znajda sie jednak rowniez te, ktore
pozwalajq wierzy¢, ze kabaret to ,,najbardziej potrzebna nam sztuka, otwarta na
nowe formy estetyczne i odwieczne sposoby oswajania Swiata — poprzez krytyczne,
bezkompromisowe, odwazne o nim myslenie” (Kiec, 2014, s. 11).
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