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ABSTRACT
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Poznan 2012, pp. 205-223, Adam Mickiewicz University Press. ISBN 978-
83-232-2470-9

The educational reality is nowadays increasingly associated with the phi-
losophy of postmodernity. The new orientation leads researchers to explore
new paths - one of them may be the inclusion of popular culture with all
its potential, not excluding popular arts, to the educational canon. This text
is an attempt to approximate the popular arts as having significant educa-
tional potential in reference to the critical pedagogy. | will try to prove that
even purely entertaining aspects of culture may have educational content.
First of all, | would like to describe a critical orientation in pedagogy; | will
present its practical side in relation to the deconstruction of cultural mean-
ings and finally, | will show some consequent implications for relations be-
tween culture and education.

The next part of my considerations will concern the popular culture as
an educational area, with particular emphasis on a game as the source of
culture and as an inherent element of popular arts. | will present in detail
associations between popular arts and education based on Polish cabaret
which | acknowledged as a place, where basic tasks and functions of critical
pedagogy can be seen and realized.

Finally, I will present some parts of interviews which had been conducted
as my researches — these are the respondents’ opinions about cabaret and
its interpretation. This part seems to be showing cabaret as a place of dis-
course, where a critical dialogue between the sender, the content and the
recipient of cabaret transmission takes place.
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Wprowadzenie

Rzeczywisto$¢ spoteczno-kulturowa, w ktérej dzisiaj funkcjonujemy, jest wielo-
barwna, zréznicowana. Widoczne jest to rdwniez w obszarze pedagogiki, ktdrej
przedstawiciele staraja si¢ stworzy¢ coraz bardziej adekwatne koncepcje uprawia-
nia teorii i praktyki wychowawczej oraz edukacyjnej, akcentujac wazng w tym pro-
cesie role kultury i jej poszczegélnych elementow.

Juz klasycy pedagogiki kultury wskazywali na ogromny potencjal edukacyjny
sztuki (Jankowski, 2006), chociaz tak naprawde stowo ,,edukacyjny” nie do konca
oddaje specyfike tychze teorii. W literaturze opisujgcej pedagogike kultury domi-
nuja koncepcje ogolnie okreslane mianem ,wychowania estetycznego’, ktére ma
na celu stworzy¢, uksztaltowaé kompetentnego odbiorce sztuki; ukazaé, co w sztu-
ce jest warto$ciowe, a co nalezy bezwzglednie odrzuci¢ jako nieinteresujace wy-
chowawczo, czy wrecz szkodzace rozwojowi zmystu estetycznego. Na miano sztuki
zastugiwaly de facto wytwory tak zwanej kultury ,wysokiej”, ktora zdawata si¢ by¢
jedyna stuszna opcja wychowawcza.

Wraz z nadejsciem postmodernistycznej orientacji w pedagogice zrodzily si¢
nowe koncepcje wzajemnych relacji edukacji i kultury, w ktérych bardziej niz
procesy wychowawcze akcentuje si¢ wlasnie t¢ edukacyjna role zjawisk kul-
turowych, wychowanie bowiem zaklada pewng intencjonalno$¢, uporzadkowa-
nie procesow, oparte o wczesniej stworzong teorie. Tymczasem, jak zauwaza To-
masz Szkudlarek, ,przestanie postmodernizmu zdaje si¢ podwaza¢ fundamenty
myslenia teoretycznego w naukach spofecznych” (Szkudlarek, 1992: 71). Skoro
niemozliwe jest stworzenie stabilnej teorii, pedagogika musi zwrdci¢ si¢ ku dzia-
taniom raczej edukacyjnym, nieakcentujagcym nadrzednej roli kulturowego wy-
chowawcy, mentora.

Interesujacym z punktu widzenia rozwazan na temat edukacyjnego potencjalu
sztuki jest proces przemian w mysleniu o zwigzkach kultury i edukacji na polu
pedagogiki. Przemiany ustrojowe w Polsce wplynely nie tylko na kwestie gospo-
darcze czy polityczne, co wydaje si¢ naturalnym zjawiskiem. To bowiem, co dzieje
sie ,na gorze”, wplywa na rzeczywisto$¢ spoteczno-kulturowg i naukows. Lata sie-
demdziesiate i osiemdziesigte XX wieku byly w naszym kraju czasem niepokoju,
rozkwitu opozycji, buntu politycznego, swiatopogladowego, kulturowego. Co cie-
kawe, wlasnie wtedy nastapil upadek tradycyjnie rozumianej pedagogiki kultury,
ktéra - zbyt radykalna, by mogla oddawac¢ ztozonos¢ srodowiska kulturowego -
wyparta zostala z dyskursu naukowego gléwnie na rzecz pedagogiki krytycznej
(Milerski, 2003: 222).
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Pedagogika krytyczna a dekonstrukcja znaczen kultury

Z uczestnictwem w kulturze wiaze si¢ niewatpliwie kategoria §wiadomosci. Ak-
tywno$¢ kulturowa jest zawsze pewnym wyborem, ktérego dokonujemy w opar-
ciu o wlasne przemyslenia i krytyczng ocene prezentowanych zjawisk i propozycji.
Owo krytyczne myslenie ukonstytuowalo pedagogike krytyczna, ktéra podparcie
strukturalne znalazta w obrebie teorii krytycznej (Szkudlarek, 2003: 363). Tak na-
prawde jednak krytyczna orientacja dotyczy nie tylko poruszanej tematyki, ale
nawet samej teoretycznosci nauk pedagogicznych, w zwiagzku z czym pojawia si¢
sytuacja, w ktorej to praktyka konstytuuje teori¢ pedagogiki krytycznej (Szkudla-
rek, 1992: 7), co ma implikacje dla zwigzku kultury i edukacji.

Jednak tak naprawde tworcza aktywnos¢ kulturowa, aby mogta wzbogaci¢
podloze teoretyczne pedagogiki krytycznej, musi wpisywac si¢ w pewne zaloze-
nia, ktére wywodzg si¢ z teorii krytycznej wlasnie. Za gléwny cel teoria krytycz-
na przyjmuje odrzucenie ,falszywej swiadomosci” i spojrzenie na rzeczywisto$¢
(w tym wypadku edukacyjng) z obiektywnego punktu widzenia, co utrudnia nasza
partycypacja w owej rzeczywistosci (Szkudlarek, 2003: 363). Jezeli uda nam sie ten
cel zrealizowad, fatwo zauwazymy, iz szkofa — w zatozeniu klasykéw pedagogiki
kultury miejsce, ktére powinno uczestniczy¢ w transmisji kultury - nie do konca
swoja funkcje spetnia. Co wigcej, wychowanie szkolne zabija przejawy ak-
tywnosci kulturalnej mtodziezy, ktdra nie jest zainteresowana kulturg i sztuka ,,eli-
tarng”. Teoria krytyczna demaskuje takze mechanizmy wladzy (Szkudlarek, 2003:
367), w tym wypadku sprawowanej przez ,jedyna stuszng opcje¢”, jaka zdaje si¢ by¢
w obszarze szkoty kultura ,wysoka” nad zmarginalizowanymi obszarami kultury.

Nie jest jednak tak, ze mlodziez w kulturze nie uczestniczy. Obecne trendy
w pedagogice coraz czesdciej akcentujg potencjal pozaformalnego obszaru eduka-
cji mlodziezy. Jakie ma to odzwierciedlenie w praktyce szkolnej? Uczen, ktéry na
zadane na sprawdzianie pytanie o ulubione dzieta Chopina napisze, iz preferuje
hip-hop, na pewno nie dostanie oceny pozytywnej. W dalszym ciagu nieche¢ do
uczestnictwa w kulturze dominujacej wigze si¢ — w obrebie szkoly - z odsunieciem
od uczestnictwa w kulturze w ogole.

Stad pojawia sie opor jako nieodlgczny atrybut krytycznej orientacji w peda-
gogice. W tradycyjnie ujmowanej pedagogice opor nie wydaje si¢ by¢ zjawiskiem
sprzyjajacym edukacji (a raczej wychowaniu). Jednak konotacje: opér-kultura—
sztuka—edukacja sa doskonale widoczne chociazby na przykladzie grup artystycz-
nych powstajacych ,w opozycji’, czy wrecz calych ideologii (np. punk). Teore-
tycznych podwalin dostarcza pedagogice krytycznej wlasnie praktyka zmargina-
lizowanego obszaru kultury. Obszaru jako pewnej kategorii jednostkowej, gdyz
w opozycji do kultury ,,wysokiej” stoi tylko kultura ,,niska” — przez krytykow utoz-
samiana z kulturg popularng.
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Obrona kultury popularnej, cho¢ coraz powszechniejsza, stanowi w obecnym
dyskursie edukacyjnym nie lada wyzwanie. Wynika to z faktu, iz wytwory tejze
kultury w dalszym ciggu majg wéréd pedagogow wiecej przeciwnikow niz zwolen-
nikéw. Jakich wigc uzy¢ argumentdw, aby wykazac, ze kultura popularna ma poten-
cjal edukacyjny? Szkudlarek szansy dla jej wytwordw upatruje w ,nowej” orientacji
pedagogicznej, zdolnej do dekonstrukcji znaczen kulturowych (zob. Szkudlarek,
1994: 395-412). Opisuje wspolczesna kulture jako przesigknieta twierdzeniem, iz
powszechna jest pewna konieczno$¢ wychowywania nie tylko dzieci. Powotujac
sie na Michela Foucaulta, Szkudlarek przedstawia 6w ,,pedagogizm” jako forme
sprawowania wladzy nad spoteczenstwem (Szkudlarek, 1994: 396). W nawigzaniu
do pedagogiki krytycznej pojawia sie zatem koncepcja wychowania jako narzedzia
wladzy, nadzoru spolecznego, a tradycyjnie ujmowana pedagogika zdaje si¢ tego
faktu nie dostrzegac. Problem takiej pedagogiki polega na tym, iz nie ma ona dos¢
naukowego zaplecza, aby odslania¢ mechanizmy wladzy, jest réwnoczesnie dys-
cypling akademicka, ktéra owe mechanizmy uprawomocnia (Szkudlarek, 1994:
397).

Orientacja krytyczna jest jedna z wielu obecnych w kanonie pedagogicznym.
Zdawac¢ by sie moglo, iz czasy najwigkszej popularnosci pedagogika krytyczna
ma juz za sobg, jednak na przykladzie wartosciowania kultury mozna zauwa-
zy¢, iz potencjal edukacyjny kultury popularnej nie jest stawiany na réwni z do-
robkiem kultury ,wysokiej”. Poszukujac nowego miejsca dla pedagogiki, ktora
w dyskursie naukowym jest skazana na status ,ubogiego krewnego”, Tomasz
Szkudlarek upatruje nadziei w jej wewnetrznej heterogenicznosci (Szkudlarek,
1994: 402), bowiem w perspektywie postmodernistycznej wewnetrzna nieroz-
strzygalnos¢ jest warunkiem sine qua non wspomnianej wczesniej dekonstrukeji

kultury.
Punktem wyjscia jest krytyka dualistycznej konstrukcji jezyka. Nadajemy zna-
czenia, operujac takimi przeciwstawieniami jak: ,,dobry” - ,zly’, czy ,madry” -

»glupi”. Konstruujac nasza wlasna tozsamo$¢, uzywamy znaczen, ktére tworzymy
poprzez poszczegdlne przeciwstawienia — powstaje zatem subiektywnie odczuwa-
ne ,ja~ oraz ,nie-ja’, Inny (Szkudlarek, 1994: 402), ktory jest naszym cieniem, dru-
gim biegunem. Migedzy dwoma biegunami znajduja si¢ jednak znaczenia, ktoérych
owa dualistyczna koncepcja nie uwzglednia. Swiat nie jest przeciez czarno-bialy.
Dominacja tego, co ,dobre” czy ,madre”, rodzi z drugiej strony podporzadkowa-
nie, czy tez — nawigzujac do pedagogiki krytycznej - opor tego, co ,,zle” i ,,gltupie”
Trwajac w tej konwencji, zgadzamy si¢ na wizje ,dominacji” i ,podporzadkowa-
nia/oporu”, na wizj¢ czarno-biatego §wiata. W takim $wiecie nie ma miejsca na
calg game szarosci, ktora zostaje pozbawiona tym samym prawa glosu. Dekon-
strukcja znaczen to wlasnie ,,uglosowienie” wszystkiego tego, co znajduje si¢ po-
miedzy dwoma biegunami, pomigdzy czernig a biela. Spojrzenie z innej perspek-
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tywy na rzeczywisto$¢ spofeczno-kulturows. Dekonstrukeja kultury daje szanse
na przemowienie tym teoriom, ktore nie bedgc definiowane w kategoriach czerni
i bieli, operuja cala gamg szarosci. Wsérdd tej wlasnie szarosci nalezy szukac roli
pedagogiki w dyskursie naukowym.

Poszukujac szansy na rekonstrukcje teorii edukacji, Szkudlarek nawigzuje
do zwigzkow pedagogiki ze studiami kulturowymi (Szkudlarek, 1994: 405). Tak
jak pedagogika, tak i studia kulturowe s3 bardzo zréznicowanym polem badan.
Badajac relacje kultury i edukacji, studia kulturowe odrzucajg podzial na kulture
~wysoka” i ,niskg” - zadne czynnosci czy wytwory kulturowe nie moga by¢ odczy-
tywane w oderwaniu od pewnych spofecznych struktur, ktére nie podlegaja du-
alistycznemu wartosciowaniu. W takiej sytuacji pedagogika, jako dziedzina bliska
studiom kulturowym, moze z powodzeniem badac relacje edukacji i kultury wraz
z jej wytworami. A skoro podzial na kulture ,wysoka” i ,niska” traci wszelki sens,
pedagogika — nawigzujac do swojej krytycznej orientacji - powinna bez komplek-
sOw zajac si¢ obszarem, ktory stanowi praktyke kulturowa mlodziezy - kultura
popularng.

Zabawa jako zrodto kultury popularnej

Aktywno$¢ artystyczna, jak rdwniez recepcja sztuki z obszaru kultury popularnej,
s3 nieodlacznie wigzane z rozrywka. Termin ,,muzyka rozrywkowa” funkcjonuje
jako najbardziej ogoélny opis wszystkich utwordw, ktorych fadunek estetyczny jest
wedlug krytykow zbyt maty, aby moc uzy¢ wzgledem nich opozycyjnego okresle-
nia, jak ,powazna’, czy ,klasyczna”. Rozrywkowego aspektu sztuki popularnej nie
mozna kwestionowa¢, gdyz w istocie jest on - jak wida¢ na przykladzie muzyki
- elementem scalajagcym rozne gatunki. Sama rozrywka jest mimo wszystko tylko
jedna ze skltadowych czesci innej kategorii, jaka jest zabawa.

Wzajemne relacje zabawy i kultury popularnej sa przedmiotem wielu sporéw
badaczy tych zjawisk. Klasycznym przykladem sg teorie dotyczace tego, czy to za-
bawa konstytuuje kulture, czy odwrotnie. Analizujac zwiazki sztuki popularnej
z zabawa, przyjelam teorie Johana Huizingi, ktérego ksiazka Homo ludens. Za-
bawa jako Zrodlo kultury jednoznacznie definiuje poglady autora. Jak pisze Hu-
izinga, zabawa jest starsza od kultury, poniewaz, o ile kultura zwiazana jest z ist-
nieniem ludzkiej spotecznosci, o tyle zwierzeta bawily sie od zawsze (Huizinga,
1985: 11). Kwestie wywodzenia si¢ kultury od zabawy autor ttumaczy natomiast
tym, iz wszystkie dzialania kulturowe (takie jak np. prawo, komunikacja, sztuka,
rzemioslo) przesigkniete sa zabawg (Huizinga, 1985: 16). Nie znaczy to jednak, iz
kazda zabawa staje si¢ kulturg. Chodzi raczej o to, ze kultura jest pierwotnie czyn-
noscig o charakterze ludycznym, czynnosci zabawowe przeksztalcajg si¢ nastepnie
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w pewne obrzedy, zostaja niejako ,wchloniete” przez sfere sacrum. W przypadku
kultury popularnej proces owego ,wchlaniania” zdaje si¢ by¢ mniej widoczny ze
wzgledu na wybitnie ludyczny charakter jej wytworow.

Opisujac kategorie zabawy, badacze wskazuja na jej funkcje. Jak ustalitam
wczesniej, w przypadku wytworéw kultury popularnej na pierwszy plan zdaje si¢
wysuwac funkcja rozrywkowa. Warto sie jednak przyjrze¢ innym zadaniom zaba-
wy i zastanowic sie, czy na pewno na gruncie kultury popularnej nie mamy z nimi
do czynienia. Rozne poglady na sama istote zabawy wskazuja na jej rozmaite funk-
cje (zob. Okon, 1987). Poprzez zabawe dzieci uczg sie rdl spolecznych, podlegaja
socjalizacji badz zaspokajaja potrzeby rozwojowe. Wigkszos¢ tych teorii dotyczy
jednak zabaw w wieku dzieciegcym. Dopiero gdy polaczymy zabawe z humorem
i $miechem, znajdziemy funkcje, ktére odnosza si¢ takze do zabaw dorostych.
Definiujac zabawe, Johan Huizinga nie wskazuje na $miech jako jej ceche kon-
stytutywng (Huizinga, 1985: 66), jednak nalezy przyzna¢, ze humor nieodlgcznie
jest zwigzany z czynnosciami ludycznymi. Co wiecej, humor nawigzuje réwniez
do wspomnianych innych funkcji zabawy, gdyz jak pisze Marian Golka: ,Tam
[...], gdzie wystepuje w zabawie humor, tam tez [...] przejawia on tresci i funkcje
spoleczne” (Golka, 2004: 42). Bogustaw Sutkowski pisze o tym, iz humor, oprécz
posiadanej funkcji socjalizacyjnej, jest rowniez narzedziem kontroli i krytyki
spolecznej (Sutkowski, 1984: 216-217). Na podobne funkcje wskazuje Jan Grad:
»hasladowanie ludzi ze sfery ‘powagi, posiadajacych wysoki status spoteczny, ka-
rykaturowanie, parodiowanie ich czynnosci, zwane ‘$miesznym’ wykonywaniem,
daje poczucie, iluzj¢ rownosci spolecznej i stanowi swoistg forme krytyki spotecz-
nej” (Grad, 1997: 33).

Oczywiscie nie kazda zabawa z kregu kultury popularnej takie funkcje reali-
zuje. Jak wspomnialam, wyzej opisana charakterystyka zaklada uczestnictwo ka-
tegorii humoru. Nie wszystkie zabawy natomiast wigzg sie z humorem. Wincen-
ty Okon w ksigzce Zabawa a rzeczywistos¢ przedstawia klasyfikacje zabaw, ktorej
dokonal Roger Callois (Okon, 1987: 329-330). Wedlug Calloisa zabawy podzieli¢
mozemy na agon, alea, ilinx i mimicry. Agon to pole walki - za takie mozna uzna¢
gre w szachy lub brydza. Rzeczywisto$¢ alea to gry losowe — zabawa w ruletke czy
gra w totolotka odpowiada tej kategorii. Z kolei ilinx to zabawy, ktérych celem jest
wywolanie ,,zawrotéw gtowy”, podniecenia — szybka jazda samochodem, taniec,
biesiady alkoholowe czy uczestnictwo w koncercie ulubionej grupy muzyczne;j.
Ostatnia kategoria Rogera Callois to mimicry, czyli odgrywanie rol. Jest to, zda-
niem badacza, nawigzanie do zabaw dziecigcych i ma kontynuacje w dorostosci.
Zabawy, w ktorych zakladamy maski, przebrania - jak chociazby karnawal lub
utozsamianie si¢ z postacig w teatrze, kinie czy na scenie - to wtasnie mimicry. Ta
kategoria jest w $wietle moich rozwazan najwazniejsza, gdyz ma ona bezposred-
ni zwiazek z klasyczng sztuka nasladownictwa, mimesis, a tym samym wyznacza
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relacje zabawy i sztuki. Sztuki nie tylko klasycznej, ale takze popularnej, ktorej
doskonalym przyktadem potaczenia mimesis, humoru i perspektywy krytycznej
w pedagogice bedzie forma reprezentowana przez kabaret.

Sztuka popularna i edukacja

Na temat edukacyjnego potencjatu sztuki powstato wiele publikacji pedago-
gicznych - sztuka jest bowiem, w $wietle zalozen pedagogiki kultury, jednym
z najczesciej wykorzystywanych narzedzi edukacji kulturalnej, zaréwno w ob-
szarze edukacji formalnej, jak i nieformalnej. Dotyczy to jednak w gtéwnej mie-
rze sztuki ,wysokiej”, natomiast sztuka popularna nie jest tak entuzjastycznie
odbierana przez pedagogéw. Badacze sztuki, analizujagc zmiany w tym obszarze,
nawiazuja do postmodernistycznej perspektywy, ktérej wplyw na wychowanie
estetyczne okreslany jest przez nich jako zgubny. Mirostawa Moszkowicz, cha-
rakteryzujac sztuke ponowoczesng, wskazuje na zatarcie dawnych granic miedzy
nadawcg a odbiorcg oraz ,rozsypanie” struktury dziet sztuki (Moszkowicz, 2007:
255-256). Grzegorz Dziamski w swojej refleksji idzie jeszcze o krok dalej, piszac
o rzekomej ,,$mierci sztuki” oraz o bezcelowosci samej idei postmodernizmu,
w ktorym wszystko ,,krazy bez celu i przeznaczenia” (Dziamski, 2000: 105). Jak
w takiej sytuacji moze obroni¢ si¢ sztuka popularna, tak blisko zwigzana z orien-
tacja ponowoczesna?

Richard Shusterman w swojej ksiazce Estetyka pragmatyczna. Zywe pigkno i re-
fleksja nad sztukg wskazuje, ze obecna w dyskursie naukowym obrona sztuki po-
pularnej dotyczy nie — jak by¢ powinno - uznania jej potencjalu estetycznego czy
edukacyjnego, lecz — paradoksalnie - rzekomego deficytu owego potencjatu (Shu-
sterman, 1998: 216). Najogdlniej méwiac, sztuka popularna ,,nie zagraza’, wigc nie
warto zajmowac si¢ jej krytyka. Shusterman podejmuje si¢ obrony, ktéra za gtéwny
punkt obiera demaskowanie zarzutéw pod adresem kultury popularnej. Jak dowo-
dzi autor, wszelkie argumenty wysnuwane przeciwko nadmiernej ekspansji sztuki
popularnej, miatkosci jej wytwordw, obnizania przez nig jakosci sztuki w ogéle czy
negatywnego wplywu na publicznos¢ - dotycza tak naprawde tylko i wylacznie
kwestii jej wartosci estetycznej (Shusterman, 1998: 219-225). Termin ,estetyka”
zdaje si¢ natomiast odnosic¢ tylko i wylacznie do wytwordw sztuki ,wysokiej”, gdyz
wychowanie estetyczne wlasnie z tak pojmowanej sztuki korzysta.

Witold Jakubowski w artykule Wychowanie estetyczne vs. edukacja przez sztu-
ke, czyli kilka refleksji o edukacyjnym potencjale sztuki popularnej pisze o relacjach
zabawy i sztuki popularnej w nawigzaniu do emocji (Jakubowski, 2010: 20-21).
W naszej kulturze zakorzenione jest myslenie, iz to, co w sztuce emocjonalne, nie
jest estetyczne — zabawa, a wiec i rozrywka to kategorie, ktdre sg definiowane po-
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przez emocje, niekontrolowane przezywanie przyjemnosci, estetyka natomiast jest
kategoria rozumowg, odrzucajacg emocjonalnos¢.

Skoro sztuka popularna tak blisko zwigzana jest zabawa, z rozrywka w szcze-
golnosci — w jaki sposob uwidocznia si¢ jej potencjal edukacyjny? Mozna, oczy-
wiscie, zanegowa¢ dualistyczny podzial na to, co ,.estetyczne” i ,emocjonalne”, od-
wolujac sie do teorii dekonstrukeji, jednak uwazam, ze najlepiej siggnac¢ do samej
sztuki popularnej i na przyktadzie konkretnej jej dziedziny udowodnic, ze aspekty
edukacyjne wymykaja sie tradycyjnie postrzeganemu wychowaniu estetycznemu.
Jak wskazuje Witold Jakubowski, odwolujac sie do pogladéw Gadamera: ,,Eduka-
cyjna warto$¢ sztuki [...] polega na potraktowaniu jej jako partnera w rozmowie.
Interpretujgc tekst, «<wchodzimy» z nim w dialog” (Jakubowski, 2010: 25). Sztuka
popularna jest wedlug autora ,,no$nikiem znaczen” (Jakubowski, 2010: 26), gdyz
pokazuje nas - zwyklych ludzi w zwyklych codziennych czynnosciach, dostarcza
nam wskazdowek, jak zy¢, zmusza do refleksji nad soba. Ten swoisty dialog ze sztu-
ka moze by¢ nowa jakoscig w postrzeganiu zwigzkow sztuki i edukacji. Pod katem
tego typu analizy bardzo interesujaca wydaje si¢ by¢ sztuka zwigzana z mimicry.

Mimicry, zabawy oparte na odtwarzaniu rél, Bogustaw Sulkowski poréwnu-
je do pewnego ,wyzszego” poziomu rozrywek estetycznych, okreslanych mianem
mimesis (Sutkowski, 1984: 64-67). Przezycie mimesis ma charakteryzowa¢ widza
kontemplacyjnego, refleksyjnego. Samo poréwnanie tych dwoch kategorii swiad-
czy o coraz bardziej widocznej potrzebie wejscia w dialog zabawy ze sztuka. Naj-
bardziej adekwatnym przyktadem jest w przypadku mimicry teatr — uksztalttowany
na gruncie obrzedow, ktére w starozytnej Grecji wigzaly si¢ z biesiadowaniem.
Grecy przedstawiali wazne wydarzenia za pomoca sztuki teatralnej; w ten sposéb
zrodzil si¢ dramat. Bardzo podobng forma zabawy jest karnawal. Agata Skérczyn-
ska, opisujac karnawalizacje wspolczesnej kultury, zauwaza, iz teatr i karnawat
majg wspdlne korzenie, co wiecej — w teatrze obserwujemy coraz wiecej elemen-
tow stricte karnawalowych, zanika podzial na odbiorcéw i nadawcow (Skorzynska,
2004: 75-76). Mimo iz teatr to ciagle aktorzy i widownia, to jednak ta ostatnia
wydaje si¢ mie¢ coraz wigkszy wpltyw na przebieg spektaklu; jest to widownia rea-
gujaca, ktora nagradza brawami, a kiedy trzeba - takze wysmiewa. Skorczynska
wspomina o pewnym zjawisku zwigzanym z karnawalem - karnawalizacja miano-
wicie zdaje sie by¢ ciagle thumiona przez kulture dominujaca, a co za tym idzie, ele-
menty ludyczne szukaja swojego miejsca w sztuce (Skorzynska, 2004: 81). W ten
sposob widzimy, jak na gruncie sztuki realizuje si¢ op6r. Poszukujac formy sztuki,
ktora bytaby z oporem jednoznacznie zwigzana, a przy okazji realizowata funkcje
ludyczne i znajdowala si¢ w obrebie mimicry, natrafilam na satyre.

Satyre okreslic mozemy jako wyrazanie krytycznego stosunku do rzeczywi-
sto$ci poprzez rézne odmiany komizmu (ironi¢ czy groteske). Korzeniami tkwi
w antyku i poczatkowo byla uprawiana w formach pisemnych posiadajacych wiele
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odmian stylistycznych (Stepien, 2002: 27). Jak wskazuje Tomasz Stepien, satyra
pojmowana jako typ utworu wyrazajacego krytyczny stosunek do $wiata ulegta
przemianie polegajacej na rozszerzeniu zakresu zjawisk, ktére obejmuje: od li-
teratury, poprzez formy prasowe, teatralne, filmowe czy radiowe; usmiesznieniu
tychze zjawisk oraz obnizeniu pozycji - z centrum literatury przeniosla sie raczej
na peryferia, gdzie komentuje i wysmiewa rzeczywisto$¢ (Stepien, 2002: 30-31).
W obrebie satyry mozemy wyrdzni¢ dwa podstawowe sposoby modelowania
rzeczywisto$ci: krzywe zwierciadto oraz groteske, rozumiang jako cze$ciowg lub
skrajng deformacje rzeczywistosci (Stepien, 2002: 33). Tomasz Stepienn wymienia
jeszcze dwie inne funkcje satyry: zabawa oraz walka (Stepien, 2002: 34) - z ideolo-
gia, partig polityczng czy chociazby dominujaca kultura. Jezeli zajrzymy jeszcze
glebiej, poszukujac zwiazku satyry z forma mimicry, natrafimy na zjawisko nazy-
wane kabaretem.

Francuskie stowo cabaret oznacza migdzy innymi szynk, knajpe (Stepien, 2002:
37). W takich warunkach odbywaly si¢ bowiem male, zamkniete spotkania te-
atralne, ktére pdzniej przenosily si¢ na estrady. Kabaret jest bliski zaréwno teatro-
wi, jak i karnawalowi, nie jest jednak ani teatrem, ani karnawalem w dostownym
znaczeniu. Posiada swoje cechy dystynktywne (Szczerbowski, 1994: 9), ktérymi sa:
przekraczanie tabu, satyra, aktualno$¢ poruszanych probleméw — bardzo czesto
kabaret komentuje biezace wydarzenia polityczne, spoleczne, kulturalne; Tadeusz
Szczerbowski wymienia takze ryzyko konfliktu z cenzura, co charakterystyczne
bylo w rzeczywistosci PRL. Kabaret, nawigzujac do klasyfikacji zabaw Rogera Cal-
lois’a, nie jest tylko mimicry. Jak pokazuje historia polskiej sceny kabaretowej, jest
to réwniez agon — pole walki, czy ilinx — zabawa zwigzana z wywolaniem podnie-
cenia, dreszczy emocji. Stad tez aspekty edukacyjne kabaretu mogg by¢ wielorakie.
Te, ktore instynktownie wysuwaja si¢ na pierwszy plan, zwigzane sg satyra jako
krytycznym postrzeganiem rzeczywisto$ci.

Sztuka kabaretowa jako pedagogika krytyczna

Analize¢ sztuki kabaretowej pod katem jej relacji z pedagogika krytyczng nalezy
zacza¢ od zadan, jakie stawia sobie edukacja kulturalna w Swietle opisywanej
koncepcji pedagogicznej. Podsumowujac to, o czym pisalam do tej pory, mozna
sformutowa¢ dwa gléwne postulaty dla edukacji w orientacji krytycznej: uczest-
nictwo w kulturze alternatywnej jako tworczy aspekt oporu oraz, co zwigzane
z powyzszym, dialog. W kontekscie samej pedagogiki mialby to by¢ dialog mie-
dzykulturowy, a jezeli dodamy do tego relacje¢ edukacja-sztuka, mozemy moéwié
o dialogu nawigzanym pomiedzy dzielem sztuki (badZ nadawca owego dzieta)
a odbiorcg. W tak nakres§lone ramy mozna wpisa¢ sztuke kabaretowa, ktorej ce-
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chy dystynktywne bardzo mocno wiazg si¢ z postulatami pedagogiki krytycznej.
W definicji stowa ,satyra” zawiera si¢ bowiem krytyczna ocena rzeczywistosci,
a ironia i groteska to narzedzia, jakimi satyra dysponuje w celu konstruowania
owej rzeczywisto$ci. Sam kabaret, ktory satyre w sobie zawiera, staje si¢ tym sa-
mym narzedziem skutecznej konstrukeji nowych (a zatem réowniez dekonstruk-
cji odgdrnie nadanych) znaczen kulturowych. Analiza polskiej sztuki kabareto-
wej drugiej polowy XX wieku ukazuje wiele przyktadéw na to, jak w widoczny
sposob kabaret spelnia zalozenia pedagogiki krytycznej zwigzane z konstru-
owaniem nowych znaczen na gruncie oporu. W przypadku zadania zwigzanego
z dialogiem implikacje te nie sg az tak widoczne - aby je dostrzec, trzeba przyj-
rze¢ si¢ sztuce kabaretowej w sposéb ,,ponowoczesny”, poszukaé przykltadow na
to, jak na gruncie tej formy sztuki dokonuje si¢ dialog miedzy nadawcg a odbior-
ca. Przeksztalcenia spoleczne i polityczne w Polsce oraz zmiany w konstrukeji
przekazu medialnego pokazuja, ze takie spojrzenie na sztuke kabaretowg dzisiaj
ma coraz wiekszy sens. Niemniej jednak najlepszym sposobem badania relacji
miedzy sztuka, jej nadawcami i odbiorcami, bedzie analiza wypowiedzi tych
ostatnich na temat recepcji przekazu kabaretowego. Zanim jednak takie wypo-
wiedzi przytocze, warto jeszcze przez chwile skupic si¢ na poprzednim zadaniu,
zwigzanym z oporem.

Satyra zwierciadtem spoteczenstwa - druga potowa
XX wieku w Polsce opowiedziana poprzez kabaret

W ksigzce Wspdlnota $smiechu. Studium socjologiczne komizmu Kazimierz Zygul-
ski pisze o tym, jak zmienial si¢ polski kabaret w kontekscie przemian kulturowych
(Zygulski, 1985: 5). Z drugiej strony to wlasnie satyra ukazuje kondycje spoteczen-
stwa i rzeczywistosci, w jakiej funkcjonujemy. Sztuka kabaretowa jest wiec bardzo
waznym posrednikiem miedzy jej odbiorcami i caloscig oddziatywan spolecznych,
stad tez warto przyjrze¢ sie konkretnym przykladom takich dzialan, pozostajac
w konwencji zalozen pedagogiki krytyczne;j.

Tradycje kabaretowe w Polsce siegaja czaséw dwudziestolecia miedzywojen-
nego, kiedy kabaret funkcjonowal jako rozrywka typowo ,kawiarniana” - roz-
rywka w najczesciej podkreslanym znaczeniu, gdyz wtedy jeszcze w kabarecie nie
rysowaly sie tak wyraznie funkcje satyryczne. Swoistym powrotem do tego ro-
dzaju sztuki kabaretowej byly proby ,wskrzeszenia” klimatu rewii kabaretowych
po wojnie — tesknota za bardzo przychylnymi dla dzialalnosci rozrywkowej cza-
sami sprawila, Ze na scenie pojawialy sie takie kabarety jak ,,Dudek” czy ,Kabaret
Starszych Panow” (Kiec, 2004: 120-149). Byly to kabarety stricte literackie, blisko
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zwigzane z teatrem. Ich ogromna popularno$¢ zdawala sie odzwierciedla¢ po-
trzeby widzow - nie mysle¢ o wojnie, zaja¢ si¢ tym, co bawi. Dlatego tez w latach
czterdziestych i piecdziesigtych XX wieku krytyczna funkcja sztuki kabaretowej
byta jeszcze przed faza rozkwitu - obecna w 6wczesnym dyskursie kabaretowym
groteska, cho¢ bardzo jeszcze subtelna, nie cieszyla si¢ popularnoscia, czego przy-
kladem byl Konstanty Ildefons Galczynski i jego ,Teatrzyk Zielona Ges”, ktorego
artystyczne dokonania staly si¢ bardzo popularne dopiero wiele lat p6zniej dzieki
Oldze Lipinskiej (Kiec, 2004: 120-149).

Przelom nastgpil dzieki organizacjom artystycznym zakladanym przez stu-
dentéw - przykladem jest warszawski ,,Studencki Teatr Satyrykéw”, znany dzieki
tworczosci Agnieszki Osieckiej. ,STS” operowal symbolika, niedopowiedzeniami,
ktére stanowily bardzo posredni, lecz jednoczesnie odwazny komentarz sytuacji
politycznej w Polsce (Kiec, 2004: 153-163). Dzialalnos¢ artystyczna studentéw
byla manifestacja pogladéw na to, co dzieje sie w kraju; buntem tych, ktérym woj-
na odebrata dziecinstwo. Nie trzeba byto dlugo czeka¢, aby pojawili sie nastepni
propagatorzy oporu: nowa dziedzina w polskim kabarecie, ktérag mozna nazwac
kabaretem politycznym (Stepien, 2002: 45). Taka forma kabaretu byla reprezento-
wana przez grupy, ktdre przez wiele lat bily rekordy popularnosci: ,,Pod Egidg” czy
»ley”. Formacje te zywily si¢ aktualnoscig, nic stad dziwnego, ze publiczno$¢ od-
najdywala aluzje tworzone ad hoc do tego, co dzialo si¢ na scenie. Juz w tej sytuacji
nawigzywal sie pewien wrecz ,,namacalny” dialog pomiedzy nadawcg a odbiorcg;
publicznos¢ kabaretow politycznych to publiczno$¢ na biezaco reagujaca na prze-
kaz artystyczny - czasem ironiczny i drapiezny. Jak pisze Wojciech Lysiak, ironia
»0procz pierwiastkow barwigcych, rozrywkowych, niemal powszechnie podziela-
nych, posiada [...] takze wymiar oczyszczajacy” (Lysiak, 1998: 115). Wysmiewajac
rzeczywisto$¢, dazymy niejako do jej ,,naprawienia” Tak skonstruowany przekaz
szybko stal si¢ rozrywka popularng, wrecz masowa. Na przedstawienia ,,Pod Egi-
da” czy ,Teya” przychodzily ttumy. Wspoélny wrog — ustrdj polityczny - jednoczyt
wielu ludzi, ktérzy na co dzien réznili si¢ pod wieloma wzgledami. Bardzo wi-
docznie na gruncie zabawy manifestowal si¢ opdr, konstytuujac sztuke kabaretowa
w obrebie nie tylko mimicry, ale takze agon oraz ilinx.

Sytuacja zmienita sie dzigki telewizji — publicznos¢ zaczeta sie réznicowac, ka-
baret polityczny staf sie tylko jedna z alternatyw. Olga Lipinska, korzystajac z do-
robku Galczynskiego, stworzyla dwa autorskie cykle: ,Wlasnie leci kabarecik” oraz
pdzniejszy ,Kabaret Olgi Lipinskiej” (Stepien, 2002: 46-47). To, czego nie udato
sie dokona¢ Galczynskiemu, Lipinska skutecznie przeniosta do telewizji. Parodia
dawnych rewii i programéw telewizyjnych przyciggata widzow, ktorzy potrzebo-
wali rozrywki z wyzszej potki. Satyra, groteska, a takze polemika z publicznoscia
to charakterystyczne cechy tworczosci Olgi Lipinskiej. Wysoko ceniony przez pu-
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blicznos¢, jej kabaret byt dowodem na to, iz potrzeba tworczosci pobudzajacej do
krytycznej refleksji. Mimo szerokiego spectrum oddzialywania nie byt to jednak
kabaret dla wszystkich - twoérczos¢ ta wymagata znajomosci pewnych chwytow
artystycznych, kabaret nie komentowal niczego wprost, a calo$¢ przedstawianej
rzeczywisto$ci byla dosy¢ absurdalna; widocznie bylo w niej przenikanie si¢ na-
rodowego sacrum i politycznego profanum. Potrzeba krytycznego zaangazowania
w kabarecie powoli przestata by¢ domeng twdrcow i artystow, a coraz czesciej za-
czeta dotyczy¢ réwniez widzow.

Nowa rzeczywisto$¢ polityczna sprawila, iz kabaret przestat by¢ rozrywka zu-
nifikowang. Kategoria wspdlnoty zaczela si¢ powoli zaciera¢ — zniknela ,,globalna
widownia” kabaretow politycznych, pozostaly jedynie male grupki fanéw poszcze-
golnych grup czy satyrykéw. Zmienily sie tez same kabarety — obecnie funkcjonuja
formy z pograniczna kabaretu i teatru, formy stricte groteskowe, pojawiaja si¢ so-
lisci, duety, grupy bardzo charakterystyczne ze wzgledu na swdj image sceniczny
(np. ,,Grupa MoCarta”). Zjawiska zwigzane z kabaretem dawno opuscity juz estra-
de i przedostajg si¢ do programéw telewizyjnych, radia, reklam, muzyki popular-
nej. Nalezy zatem zadac pytanie: w jaki sposob dzisiejszy kabaret odzwierciedla
spoleczenstwo? W latach siedemdziesigtych czy osiemdziesiatych XX wieku ist-
nialy formacje, ktére gromadzily na swoich wystepach tysigce ludzi. Dzisiaj kaba-
ret, ktéry nie ma odbiorcow, przestaje istnie¢, zanim si¢ o jego istnieniu dowiemy.
Mamy wiec do czynienia ze zjawiskiem charakterystycznym dla sztuki popularnej
- juz nie kabaret ,,generuje” grupy odbiorcéw, to odbiorcy ,,generujg” kabaret. Ta
postmodernistyczna perspektywa w sztuce kabaretowej stworzyta zjawisko, ktore
nazwalam , kabaretem ponowoczesnosci”. W tak zarysowanej rzeczywistosci kul-
turalnej dialog, jako zadanie dla edukacji, zaczyna by¢ najbardziej interesujacg dla
pedagogiki alternatywa.

Kabaret ponowoczesnosci

Ponowoczesna perspektywa w sztuce kabaretowej objawia si¢ najwidoczniej
w tendencji do odejécia od kabaretu ,,masowego” i poszukania innych drég, bar-
dzo zindywidualizowanych. Jak dowodzi Kazimierz Zygulski, mimo wielu badan
nie udalo si¢ do tej pory znalez¢ jednej uniwersalnej cechy komicznej, ktéra by
$mieszyta wszystkich ludzi (Zygulski, 1985: 22). W zwigzku z tym powstajg pewne
mniejsze towarzyskie ,wspdlnoty §miechu”, ktore ustalaja wtasne kody porozumie-
wania oraz majg wspolne doswiadczenie w zakresie uprawianego czy odbieranego
komizmu. Na ile jednak ciggle kabaret jest miejscem wspdlnoty, a na ile wybér czy
zapotrzebowanie na konkretng propozycje kabaretowg jest naszym jednostkowym
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wyborem? A nawigzujac do perspektywy krytycznej, dlaczego wybieramy wlasnie
ten konkretny kabaret?

Z kabaretem w ponowoczesnym ujeciu wiaze sig, jak wspominalam, dialog.
Jest to spowodowane faktem, iz coraz mniej widoczny zdaje si¢ by¢ podziat na
nadawcow i odbiorcow. Liczne happeningi, performance i wystgpienia z pograni-
cza kabaretu coraz bardziej ten podziat zacieraja. Wystarczy przypomniec¢ dziata-
nia ,Pomaranczowej Alternatywy”, dziatajacej we Wroctawiu w latach osiemdzie-
sigtych (Marchlewski, 1991: 162-187). Artysci tak aranzowali swoje dziatania, aby
interweniujace patrole milicji mialy w nich swdj czynny udzial - mimo wyraznego
niezadowolenia tych drugich.

Dialog, jako zadanie edukacji kulturalnej, w sztuce kabaretowej jest szcze-
golny. Wyznacza on bowiem nie tylko relacje migdzy sztuka a odbiorca, jest row-
niez pewng wskazéwka metodologiczng. Preferencje co do poszczegélnych ga-
tunkow kabaretu nalezy bada¢ jednostkowo, gdyz wiazg si¢ one z poruszaniem
najbardziej osobistych dla kazdego z nas kwestii. Ten wyjatkowy dialog odbiorcy
z trescig satyryczng przekazu kabaretowego moze mie¢ ogromny potencjat edu-
kacyjny.

Sztuka kabaretowa jako miejsce dyskursu

Na poczatku 2010 roku przeprowadzitam badania zwigzane z recepcja sztuki ka-
baretowej i postrzegania jej zwiazkéw z edukacja. W badaniach tych przyjetam
strategie jakosciowa, postugujac sie wywiadem recepcyjnym. Grupa responden-
tow byla bardzo zréznicowana, tak naprawde jedynym warunkiem udziatu byla
minimalna znajomo$¢ i zainteresowanie sztuka kabaretowa. Jeden z poruszanych
przeze mnie probleméw dotyczyt edukacyjnych korzysci krytyki rzeczywistosci
spolecznej, ktora to krytyka zawarta jest w tekstach polskiej sztuki kabaretowe;.

Pierwsza grupa odpowiedzi dotyczyta — w najprostszym ujeciu — nauki auto-
krytyki. Oto wypowiedzi na ten temat:

Kabarety sa dobra lekcja autokrytyki dla nas. Bo mygle, ze nie potrafimy §mia¢ sie sami z siebie,
a przynajmniej niewiele jest takich osob, ktore potrafia. Zauwazylem, ze osoby, ktére duzo ogla-
daja kabaretow, maja wigkszy dystans do siebie. [...] Jak kto§ mi ze sceny powie: ,.¢j, ale masz
beznadziejng koszulke”, to nie dotknie mnie to raczej, a przynajmniej mniej niz jakby ktos to
powiedzial na powaznie. A potem si¢ zastanowie, bo moze rzeczywiscie jest beznadziejna.

Kamil (23 lata, student)

[...] wolimy, jak kto$ robi z siebie pajaca na scenie, parodiujac jakas postac. Ale tak naprawde
chyba kazdy sie potem zastanowi, ze OK - jak kabaret pokazuje skecze z serii ,,Marian i Hela”, to
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moze nie jesteSmy tacy jak oni, nie zyjemy tak, wiec niby to nie o nas. Ale jezeli sie z tego $mie-
jemy, to znaczy, Ze mamy w gtowie wlasnie to samo.|...]; jezeli polskie spoteczenstwo $mieje si¢
naprawde z ,,Mariana i Heli’, to znaczy tylko, ze w wigkszoéci jesteémy Marianami i Helami.

Marta (33 lata, bezrobotna)

Autokrytyka jest waznym aspektem edukacyjnym, gdyz sprzyja ogélnie rozu-
mianej refleksyjnej postawie, w zwiazku z tym odwoluje si¢ do $wiadomosci jako
podstawowej kategorii w pedagogice krytycznej. Kolejny aspekt, na ktéry zwracaja
uwage respondenci, dotyczy kabaretu jako sztuki ponowoczesnej, ktérej potencjat
tkwi miedzy innymi w tamaniu schematéw:

[...] Kabarety tez powinny famac¢ schematy, bo to jednak forma sztuki. Jak jaki$ kabaret wy$mie-
wa to, co w wiadomosciach méwi sie z grobowa ming, to na pewno tamie tabu. Przyjelo sie, ze sa
pewne kwestie kontrowersyjne, z ktorych nie wypada si¢ $mia¢, ale sztuka powinna si¢ wlasnie
takimi kwestiami zajmowac.

Bartek (28 lat, urzednik)

Przekraczanie tabu to z jednej strony manifestacja oporu wobec kultury do-
minujacej, z drugiej atrybut kabaretu jako sztuki ponowoczesnej. Obie te kwestie
wchodza ze soba we wzajemne relacje. O tym, jak przekraczanie tabu wzbogaca
czlowieka, opowiada kolejna respondentka:

Jezeli Monty Python robi sobie ,,jaja” z chorych ludzi, to famie pewne kulturowe tabu. Mi si¢
to podoba, bo to bardzo wzbogaca czlowieka. Paradoksalnie uczy jakiej$ tolerancji, dystansu
w podejsciu do zycia. Ja w takich momentach zastanawiam sie: ,,0k., czy to naprawde jest taki
temat, ktorego trzeba unika¢, czy powinnam si¢ wstydzi¢ tego, Ze mnie to $mieszy?” i zazwyczaj
dochodze do wniosku, Ze nic w tym nie ma zlego. Sztuka powinna rozwijac.

Pola (21 lat, studentka)

Kolejna grupa wypowiedzi respondentéw dotyczyla oporu w sposéb bezpo-
$redni. Respondenci, ktérzy opowiadali o waznej edukacyjnej roli oporu, najcze-
$ciej nawigzywali do kabaretow z okresu PRL, gdzie opdr byl najmocniej manife-
stowany:

W ludziach jest cos takiego, ze sa przekorni. Dlatego na ,Egid¢” chodzily takie ttumy, cigzko
byto bilety dostaé. Bo im wigcej tam si¢ nasmiewali z wladzy, tym bardziej si¢ nakrecali. A jak
zobaczyli, Ze ich wiecej jest, to tym bardziej czuli si¢ jacys silniejsi. Poza tym to byl tez jakis spo-
sOb na to, zeby dowiedzie¢ sie rzeczy, ktére dzialy sie w kraju. Bo wiadomosci nikt nie ogladat,
niektérzy nawet specjalnie w tym czasie albo szli na spacer, albo cos. Z przekory po prostu.

Stanistaw (56 lat, pracownik fizyczny)

Tworczy opor wynika z niezgody na zastana rzeczywistos¢, ktorg w epoce PRL
byta gléwnie rzeczywistos¢ polityczna. Kabaret tamtych czaséw jako forma opo-
ru, stal si¢ miejscem socjalizacji marginalizowanej grupy spotecznej, tej, ktéra nie
zgadzala sie na rzeczywisto$¢, w ktdrej zyla:
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Ludzie w kabarecie krytykowali, moze nie sami, ale posrednio przez to uczestnictwo, rzeczywi-
sto$¢. Znalezli tam podobnych do siebie, ktorzy nie zgadzali si¢ na sytuacje w kraju. Mygle, ze
mogto to im dawac¢ takiego ,,powera’;, to byla taka troche gra — jak to zrobi¢, zeby obejé¢ cenzure.

Pola

Na gruncie sztuki kabaretowej bardzo skutecznie realizujg si¢ cele pedagogi-
ki krytycznej i nie jest to wytacznie zjawisko zarezerwowane dla kabaretéw poli-
tycznych z czaséw PRL. Jak pisalam wczesniej, ironia, jako narzedzie satyry, ma
wymiar oczyszczajacy. Do tego aspektu respondenci nawigzali w odniesieniu do
kabaretu dzisiejszego, zorientowanego na perspektywe ponowoczesng:

Wydaje mi si¢, Ze dzisiaj wazniejsze jest to, zeby kabaret dostarczal rozrywki, zeby ludzie znalezli
chociaz moment, zeby si¢ z czego$ po$miaé, nie mysleli o problemach. Wiadomo, ze to jednak ka-
baret, wiec z krytyka ma duzo wspolnego. I taka krytyka tez jest potrzebna, bo to jest tak, ze jak po-
dejdziemy z gory do naszych probleméw, to tatwiej nam je przezwyciezy¢. Jednak Polacy przez lata
wypracowali sobie jaki$ tam dystans do rzeczywistoéci. Mamy wiele stabosci, to prawda, ale chyba
zdajemy sobie z nich sprawe, a takie wysmiewanie to element stawiania czola tym stabo$ciom.

Beata (25 lat, pracownik biurowy)

Trzeba umie¢ spojrze¢ z dystansu. Dlatego trzeba czasem prze$miaé pewne rzeczy, zeby sie do
nich zdystansowac. Jest ci¢zko, ale czasem jest tak, ze demonizujemy nasze problemy. A jak obej-
rzy sie to na scenie i to jeszcze w wydaniu kabaretowym, to nie wydaje si¢ az takie straszne.

Zuzanna (45 lat, pedagog)

Respondentka odniosta si¢ do subiektywizmu w postrzeganiu rzeczywistosci.
Mozna odnies¢ ten aspekt do istoty pedagogiki krytycznej, ktéra bazuje na teorii
marksistowskiej, zwigzanej z kategorig ,,falszywej $wiadomosci”. JesteSmy uczest-
nikami rzeczywistosci, dlatego potrzebujemy pewnego spojrzenia obiektywnego.
Sztuka kabaretowa moze to realizowac. Ostatnia z wypowiedzi réwniez odnosi si¢
do tej kwestii:

Kabaret to takie miejsce, w ktérym mozna skonfrontowa¢ to, co sie widzi na co dzien z tym, jak

to jest odbierane przez innych. My moze jakos tak bardzo osobiécie pewne kwestie przezywamy,

ato, jak potem pokaze to kabaret, pokazuje nam, Ze nie ma si¢ co martwi¢, bo nie jeste§my sami,
a poza tym moze to az tak zle nie wyglada.

Stanistaw

Tak trudny temat, jakim jest edukacyjny wymiar krytyki, zastuguje z pewno-
$cig na wiecej uwagi. Zapewne przy jeszcze wnikliwszych analizach udaloby sie¢
wyciagnac¢ wiecej ciekawych wnioskow. Nie ulega jednak watpliwosci, iz sztuka ka-
baretowa jako format zwigzany z satyra, to format niezwykle barwny i réznorodny,
przelamujacy pewne schematy, serwujacy krytyke zaréwno w formie, jak i tresci,
a takze sklaniajacy do krytyki w odbiorze.

* % %
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Jak pisatam wielokrotnie, za najwazniejsze zadania dla edukacji kulturalnej
w kontekscie pedagogiki krytycznej uznalam opoér - jako podstawe alternatywne-
go uczestnictwa w kulturze - oraz dialog, ktory wigze si¢ ze Swiadomym odbiorem
dziela sztuki, a jest ponowoczesng konsekwencja myslenia krytycznego w pedago-
gice. To, w jaki sposob tworczy opor realizuje si¢ w odbiorze sztuki kabaretowej,
jest doskonale widoczne w wypowiedziach jej widzéw. Dialog natomiast pozwala
do tych aspektéw dotrzec i je zinterpretowac. Dialog jest dzisiaj bowiem warun-
kiem sine qua non tworczej refleksji nad sztuka.

Same badania, jak i ich analiza, byly okazjg do zglebienia istoty sztuki kabare-
towej, ktéra — bardzo rozpowszechniona i tak popularna - ciagle traktowana jest
po macoszemu ze wzgledu na rzekomy deficyt estetyki w formie czy tresci. Oka-
zuje si¢ jednak, iz sztuka kabaretowa - jakkolwiek nie traktowana przez krytykow
- ma ogromne znaczenie dla jej odbiorcow, nawet jezeli poczatkowo nieuswiado-
mione. Krytycy natomiast — jezeli tylko podejda do sztuki kabaretowej refleksyjnie
- zauwazg, iz sam fakt krytyki swiadczy o tym, iz kabaret jest im ,,edukacyjnie”
blizszy niz poczatkowo zakladali.
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“What Are You Laughing at2”, Sketch Comedies
in the Perspective of Education

Summary

The author of the text notices, that “from the point of view of considerations about the educa-
tional potential of art, interesting is the process of changes in thinking about the relationship
between culture and art in the area of pedagogy” (Osip, ,Z czego si¢ $miejecie?”, czyli sztuka
kabaretowa w perspektywie edukacyjnej). Referring to the pedagogy of postmodernism, the au-
thor of the text notices that, “on this level new concepts of mutual relationships between educa-
tion and culture were born, where educational role of cultural phenomena is emphasized
more than educational processes” (Osip, op. cit.).

Critical pedagogy is the starting point for considerations presented in the article. On the
basis of its assumptions, the author shows that the classic school education does not arouse
youth’s interest in high, elite culture. The author of the text explains that the main aim of the
critical theory is to reject “the false consciousness” and to look at reality (in this case educa-
tional reality) from an objective point of view, which is made difficult by our participation in
this reality (Szkudlarek, 2003: 363). The author further claims that if we manage to achieve this
aim, we will easily notice that school — assuming it embraces the classics of culture pedagogy,
which should participate in the transmission of culture — does not exactly perform its func-
tion. From this perspective the author recalls the category of resistance. She points out that in
pedagogy presented in the traditional way, the resistance does not seem to be a phenomenon
favouring education (or rather upbringing). That is why, she further notices, the practice of the
marginalized area of culture provides the theoretical foundations to the critical pedagogy (Osip,
op. cit.).

Further on in the text, the author makes an analysis of entertainment as the source of
popular culture. She refers to the theory of Johan Huizinga, for whom entertainment is older
than culture, because, as far as culture is linked with the existence of a human community, ani-
mals have been playing since forever (Huizinga, 1985: 11). According to her a sketch comedy;,
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as a form of art in popular culture, is a perfect connection of mimesis, humour and a critical
perspective in pedagogy (Osip, op. cit.).

The next sphere mentioned in the article is popular art and education. The author of the
article notices that the educational potential of art is mainly used within the so-called high art,
whereas the popular art does not raise so much enthusiasm among educators. Referring to
Richard Shusterman, the author shows that the defense of the popular art concerns acknowl-
edging the deficit of the aesthetic potential. She further notices, “that thinking that what is emo-
tional in art, is not aesthetic is rooted in our culture - amusement, and also entertainment are
categories defined by emotions, an unrestricted experience of pleasure; esthetics, on the other
hand, is a rational category, rejecting emotionalism” (Osip, op. cit.).

In the subsequent part of the text, the author discusses the term “sketch comedy”, describ-
ing earlier its constituent elements which are mimicry and satire. The author of the text states,
“that distinctive features of sketch comedies are tightly connected with postulates of critical
pedagogy. In the definition of the word “satire’, the author writes, one can find a critical judg-
ment of reality and irony and grotesque are the tools that satire uses to construct this reality.
A sketch comedy alone, which contains satire, becomes the same tool of an effective construc-
tion of new (so, at the same time, of deconstruction of the top-down given) cultural meanings”
(Osip, op. cit). She also notices that “the analysis of Polish art of sketch comedies of the second
half of the 20" century shows a lot of examples how sketch comedies, in a visible way, fulfill the
assumptions of the critical pedagogy connected with the construction of new meanings based
on resistance”. She postulates to look at the art of sketch comedies in a “postmodern” way. In
this context, she indicates, the satire shows the condition of the society and reality, in which we
function. The art of sketch comedies, Osip claims, is thus a very important mediator between
its receivers and the completeness of social influence. Thus, it is worth taking a closer look at
specific examples of such activities, staying in the convention of the critical pedagogy (Osip,
op. cit.).

The author mentions examples of sketch comedies, which appeared in Poland after the Sec-
ond World War. She shows that the sketch comedies as a form of art was linked in Poland with
the resistance movement against the existing reality. She says, “a common enemy - the political
system — united a lot of people, who, on an everyday basis, varied on many levels. The resistance
manifested very visibly on the amusement level, constituting the art of sketch comedy, not only,
in the are of mimicry, but also agon and ilinx” (Osip, op. cit.).

Later in the article, the author wonders if today’s sketch comedies reflect society? She writes,
“today a sketch comedy that does not have receivers, stops existing before we even know about
its existence”. Thus, in her opinion, we deal with the phenomenon characteristic of popular
art — a sketch comedy no longer “generates” groups of receivers, it is the receivers, who “gener-
ate” the sketch comedy. This postmodern perspective in the art of sketch comedy has created
a phenomenon, which I called “the postmodern sketch comedy”. In the cultural reality depicted
in this way, a dialogue as a task for education begins to be the most interesting alternative for
the pedagogy (Osip, op. cit).

In this context she asks questions: “to what extent the sketch comedy is still a place of com-
munity, and to what extent a choice or a demand for a specific sketch comedy offer is our indi-
vidual choice? And referring to the critical perspective, why do we choose this specific sketch
comedy?” (Osip, op. cit). She refers to the dialogue between a sender and a receiver, crediting it
with educational aspects.

In the last part of the article, the author’s research is linked with the reception of the sketch
comedy art and the perception of its connection with education. In her research, the author
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took a quality strategy, using a receptive interview. The group of respondents was very diverse
and, as the author notices, “actually, the only condition was minimal knowledge and interest in
sketch comedy art” (Osip, op. cit). One of the mentioned problems concerned the educational
profits of the criticism of the social reality; that criticism is included in the texts of the Polish
sketch comedy art. The author of the text concludes “that sketch comedy art — however it is
treated by critics, has an immense meaning for its receivers, even if this meaning is unconscious
at first. Critics, on the other hand - if only they look at the sketch comedy art in a reflective
way — will notice that the criticism itself proves that a sketch comedy is ‘educationally’ closer to
them, than they, at first, assumed” (Osip, op. cit.).






