Zarys teorii kabaretu

0. Wprowadzenie

Kabaret istnieje, w znanej dzisiaj formie, dopiero od okoto 100 lat. Za date poczgtkowg utarto
sie przyjmowac rok 1881, kiedy to Rodolphe Salis zatozyt w Paryzu "Chat noir" (pierwszy
niemiecki kabaret — "Buntes Theater (Uberbrettl)" — zatozyt Ernst Freiherr von Wollzogen 18
stycznia 1901 roku w Berlinie; pierwszy polski kabaret to "Zielony Balonik" zatozony 7
pazdziernika 1905 roku z inicjatywy Edwarda Zelenskiego i Stanistawa Kuczborskiego w
Krakowie; 31 grudnia 1908 Arnold Szyfman zakitada w Warszawie kabaret "Momus").
Ujmujac charakterystyke kabaretu szeroko, jego elementy pojawiajg sie juz u Francgois
Villona, w tradycji francuskich trubaduréw, niemieckich Minnesanger czy pézniejszej tradycji
piesniarzy politycznych (Chansonniers Pont Neuf w Paryzu), jak rowniez w czasie Rewolucji
Francuskiej i pézniej (Béranger-Chansons, Cafés-Chantants i Cafés-concerts). Jest to wiec
miody multimedialny gatunek, tgczacy i wykorzystujgcy elementy réznych dziedzin sztuki do
budowy swych zabiegéw i swej specyfiki gatunkowej. Kabaret wykorzystuje rézne systemy
semiotyczne, stanowigc tym samym specyficzny i samodzielny rodzaj sztuki. Brakiem
precyzji bytoby wiec uznawanie go za — jakkolwiek rozumiang — forme posrednig, jako swego
rodzaju niepeiny teatr (typu jednoaktdéwki) czy literature mowiong. W kabarecie istniejg
bowiem zabiegi generujgce znaczenia, ktorych nie da sie sprowadzi¢ tylko do $rodkow
teatralnych lub literackich. Problem zatem polega na tym, by adekwatnie opisa¢ to
multimedialne zjawisko.

Ponadto kabaret jako zjawisko ogranicza sie do niewielu tylko kultur jednostkowych. Biorgc
jako punkt wyjscia opisu powszechnie znang forme kabaretu, stwierdzi¢ mozna, ze
wystepuje ona tylko w niemieckim, polskim i czeskim obszarze jezykowym (z zastrzezeniami
historycznymi — takze w Rosji i na Wegrzech). Przedmiotem analizy bedzie tu typ kabaretu
wystepujgcy w Polsce i w krajach niemieckojezycznych. Nie oznacza to oczywiscie, ze jest to
forma jedyna. Istniejg réwniez inne, odmienne manifestacje, jak np. francuski Chanson-
Kabarett (Cabaret), anglojezyczny one-man-show itp. (na temat historii kabaretu patrz:
Budzinski 1961, 1982, 1985, Greul 1967/72, Vogel 1993, Fleischer 1989). Pominiete zostang
takze formy pokrewne (warieté, wodewil, show, rewia, cyrk, pantomima, jednoaktdéwka,
Bunter Abend itp., szerokie opracowanie tego tematu wraz z licznymi przyktadami
tekstowymi oraz z oméwieniem historii kabaretu przedstawitem w Fleischer 1989; niniejszy
tekst stanowi szkicowg wersje tej ksigzki, por. takze Fleischer 2000).

W dalszym ciggu pracy zarysuje gtowne charakterystyki zaproponowanej przeze mnie teorii
kabaretu. Rozpoczne od omdwienia koncepcji Henningsena oraz opisu gatunku i jego
elementéw a nastepnie przedstawie semiotyczne i komunikacyjne wymiary zjawiska. Analiza
przebiegac bedzie w dwoch etapach. Z jednej strony omowie elementy gatunkowe kabaretu,
z drugiej — repertuar i funkcje zabiegow kabaretowych, czyli specyficznie metody
generowania znaczenh w kabarecie, by przejs¢ do wfasciwos$ci kabaretowych wynikajgcych z
tak, a nie inaczej zamanifestowanych elementéw i zabiegdw.

1. Koncepcja teoretyczna Henningsena

Henningsen (1967), wychodzac z zatozenia, ze kabaret wykorzystuje dwa generalne
mechanizmy (rozrywki i uczenia sig), postuluje priorytet pedagogicznego charakteru
kabaretu. Teza Henningsena, stanowigca jednoczesnie zgrabng definicje kabaretu, brzmi:
"Kabaret to gra z nabytymi zaleznos$ciami w [systemie — MF] wiedzy
publicznosci" (Henningsen 1967, 9).



Henningsen wyrodznia kilka warunkéw niezbednych do zaistnienia kabaretu. Najwazniejszy to
publiczno$c, obecnos¢ aktywnej publicznoéci, przy czym w relacji kabaretysta—publiczno$é
dominujg aspekty antyiluzyjne (Henningsen 1976, 13). W odréznieniu od teatru lub filmu w
kabarecie gra sie do publicznosci. Drugi warunek to zasada konstrukcyjna kabaretu,
polegajaca na tym, ze program kabaretowy sktada sie z nastepujgcych po sobie i
tematycznie nie zwigzanych ze sobg numeréw (skeczéw). Rowniez ten aspekt odroznia
kabaret od teatru czy filmu. Kabaret wykorzystuje wniesiong przez publiczno$¢ wiedze,
odnoszgc sie do niej w trakcie programu (Henningsen 1967, 17). Kolejny warunek to zasada
ograniczonych $rodkéw — wobec braku zaréwno czasu (krotkosé numerdw), jak i duzej
sceny, kabaret jest w stanie tylko naszkicowaé jakis problem, co zmusza go do duzej
ekonomii $rodkoéw, a tym samym gestosci i komprymowania znaczen, dlatego tez kabaret
rezygnuje z tworzenia iluzji. Ostatni z podanych przez Henningsena warunkow to
kabaretowa rola. Kabaretysta wystepuje bowiem w trzech rolach jednoczesnie: a) w roli
wynikajgcej z danego numeru, sygnalizowanej najczesciej tylko szkicowo i stuzacej
wytagcznie do wywotania u publicznosci niezbednych asocjacji; b) w historycznie
zaposredniczonej i stanowigcej dzis konwencje roli kabaretysty oraz c) w roli osoby
prywatnej — publiczno$¢ zna kabaretyste pod jego wlasnym nazwiskiem i uwaza go, takze z
powodu braku elementéw iluzji w kabarecie, za osobe prywatng. Kabaret wyréznia sie —
moéwi Henningsen — od innych obszaréw sztuki tym, ze jest z jednej strony grg z zastanymi
zaleznosciami w systemie wiedzy, nawykoéw, stereotypdéw kognitywnych publicznosci, a z
drugiej — grg destruktywng. Kabaret nie jest bowiem afirmujgcy (na temat préb stworzenia
kabaretu prawicowego, nacjonalistycznego w Niemczech — patrz Vogel 1992, zadna z tych
préb sie nie powiodia; w Polsce proby takie podejmuje w ostatnich latach Jan Pietrzak).

Dalej Henningsen omawia metody kabaretowe, przy czym nie chodzi "o formy operaciji
literackich obiektywnie obecnych w tekstach, lecz o metody wplywania na $wiadomosc"
odbiorcow (Henningsen 1967, 46). Typowe metody kabaretu to: a) frawestacja — zabieg, w
ktérym tresé trawestowanego zdarzenia jest zachowywana, a zmienia sie jedynie forma;
bedaca odwrotnym zabiegiem b) parodia (w tym imitacja), ktéra zmienia tres¢ zachowujgc
forme zdarzenia; c) karykatura — przerysowane znieksztatcenie jakiejs charakterystyki; d)
demaskacja "powodujgca zburzenie niewystarczajgco zintegrowanej struktury" (Henningsen
1967, 46). Metody te realizowane sg przez kontrast, imitacje, znieksztatcenie, usuniecia lub
substytucje.

Typowe Srodki kabaretowe natomiast rozumiane przez Henningsena jako mikrostruktury
metod, to: a) wprowadzanie w bigd, b) pomijanie (okreslony element dowcipu lub numeru
zostaje pominety, a efekt polega na tym, ze publicznos¢ ten element uzupetnia, tworzgc
dopiero puente), c) abstrakcja i stylizacja (publicznosci prezentowany jest tylko jeden
element, a ta musi, chcgc zrozumie¢ numer, odkry¢ znajdujgcy sie za tym system
odniesienia), d) gry jezykowe (zabawa stowami i ich znaczeniami).

2. Opis gatunku

Gtéwng i zasadniczg cechg kabaretu jest jego multimedialno$¢. Ponadto kabaret cechuje sie
tym, ze bedgc co prawda stradycjonalizowang formg sztuki, nie dochodzi w nim jednak do
tradycjonalizacji tekstow. Posiadamy wiele informacji o kabaretach, kabaretystach,
programach kabaretowych, niewiele natomiast o konkretnej zawartosci przedstawien, o
granych w nich tekstach. Zwigzane jest to z wilasciwosciami samego gatunku. Trudno
bowiem przyjac¢, by teksty kabaretowe nie mogty i nie mogg by¢ gromadzone (filologiczne
zbiory tekstéw istniejg diuzej niz kabaret). Fakt nie przywigzywania wagi (w sensie
kulturowym) do gromadzenia tekstéw kabaretowych uwarunkowany jest bez watpienia



pozycjg peryferyjng oraz granicznym charakterem gatunku (por. stosunek tradycyjnego
literaturoznawstwa do kabaretu). Zwigzane jest to réwniez z regulg wartosciowania dziet
sztuki, panujgca w naszym kregu kulturowym, gdzie wyrdzniana jest sztuka wysoka i niska, a
okreslone zjawiska, w tym kabaret, traktowane sg jako niestotne (w 'postepowych' kregach
badaczy — jako mniej istotne). Uwarunkowany kulturowo charakter graniczny gatunku
powoduje ponadto, ze kabaret ani wsrdd filologéw, ani teatrologéw nie jest uznawany za
wystarczajgco 'powazne' pole badawcze. Do tego dochodzi krétkowiecznos¢ kabaretu (a
precyzyjniej, acz stylistycznie niezrecznie, jego krétki termin waznosci) oraz ulotny charakter
jego tekstow. Wiasciwosci te, co prawda systemowe i zakotwiczone w regutach gatunku,
wchodzg jednak w konflikt z mechanizmami zabezpieczajgcymi system literacki,
ukierunkowanymi na dtugowiecznos¢, wielokrotnos¢ recepcji jednego dzieta oraz trwanie
»fundamentalnych dziet naszej literatury«. System kultury ukierunkowany jest na
powszechne obowigzywanie jego 'tresci i dziet', na trwanie, uniwersalnos¢. Natomiast
gatunek sztuki, ktérego naczelng zasadg generujgcg jest krétkotrwatose, sytuowany jest
przez system kultury w pozycji granicznej i peryferyjnej.

Czas wiec doprecyzowa¢ same pojecia, uwzgledniajgc owe mato stabilne granice
gatunkowe. Pod pojeciem 'kabaretu' rozumiany jest zarébwno gatunek sztuki, jak i instytucja
(w sensie 'sceny' i 'zespotu'); 'program kabaretowy' to okreslone zdarzenie komunikacyjne (w
sensie event), sktadajagce sie z elementéw kilku systemdw semiotycznych (tekstu, aktora,
sceny itp.); jako 'tekst' natomiast okreslana jest wypowiedz jezykowa (literacka lub nie-
literacka), wystepujgca jako skfadnik tego zdarzenia. Podziat na 'tekst' i 'program/zdarzenie’
podobny jest do podziatu na dramat i teatr. "Tekster' to autor tekstu kabaretowego,
'kabaretysta' zas to (kazda) osoba wystepujgca na scenie podczas programu, przy
uwzglednieniu réznicy miedzy (kulturowa) rolg aktora teatralnego a kabaretowego. W tym
sensie tekster niekoniecznie musi by¢ kabaretystg i odwrotnie. Kabaretystg natomiast jest w
tym rozumieniu rowniez osoba publiczna — np. dziennikarz — wystepujgca w kabarecie w
charakterze goscia.

Historiografia gatunku ogranicza sie gtdwnie do opisu kabaretow i ich rozwoju, pomijajac
teksty i programy kabaretowe. Prowadzi to do konstatacji kolejnej waznej cechy, pojawiajgcej
sie na wielu poziomach typologicznych i systemowych, do zjawiska legendy kabaretowe;.
Wiekszos¢ programow i tekstow obecnych jest w kulturze tylko w charakterze wspomnien lub
opisow, co prowadzi do tworzenia typowych dla kabaretu legend, wspoétgenerowanych przez
liczne wilasciwosci samego gatunku. Tradycjonalizowanie relacji o zdarzeniach, ich
znaczeniu i roli, pod nieobecnos¢ samego przedmiotu, pozwala na tradycjonalizacje
zadziwiajgco statej roli kabaretu. Skoro teksty kabaretowe nie podlegajg tradycjonalizaciji,
funkcje stabilizujgcego mechanizmu tradycji przejmuje tworzenie legendy. Taka forma
tradycjonalizacji podatna jest w duzej mierze na manipulacje, a zasada manipulacji z kolei to
jedna z generatywnych wiasciwosci kabaretu, na ktorej bazuje wiele jego zabiegéw. W tym
kontekscie nieistotna staje sie proweniencja tekstéw, mogg to by¢ zaréwno teksty oryginalne
(pisane dla kabaretu), jak i teksty wobec kabaretu zewnetrzne (ulubione zZrodfa to teksty
prawnicze, wyroki sagdowe, konstytucja, artykuty lub ogtoszenia prasowe i teksty literackie).
By — dostownie — wystgpi¢ w kabarecie, tekst nie musi koniecznie zawiera¢ zabiegow
kabaretowych. Decydujgca jest taka, a nie inna jego prezentacja w tej lub innej funkcji. Z
synchronicznego punktu widzenia kabaret jest samodzielng formg sztuki, bazujgcg — jak
kazdy inny rodzaj sztuki — na wyrdznialnym repertuarze regut i zabiegdéw. 'Samodzielna' nie
znaczy oczywiscie, jakoby kabaret nie posiadat cech wspdlnych z innymi formami sztuki.
Wrecz przeciwnie, kabaret skazany jest na korzystanie z regut innych gatunkéw sztuki oraz
na ich przefunkcjonowanie.



Punkt wyjscia dalszej analizy stanowi wiec zatozenie, ze podstawg kabaretu — jako formy
sztuki — jest zdarzenie (program) oraz jego multimedialny charakter (por. Hess-Llttich 1984).
Zdarzenie kabaretowe sktada sie z wielu elementdéw réznych rodzajow sztuki, z tekstu,
muzyki, pantomimy (mimiki i gestyki), elementow teatralnych, filmowych (w przypadku
kabaretu medialnego), malarskich oraz elementéw nie-artystycznych (dziennikarskich,
telewizyjnych, komunikacji codziennej itp.). Mimo licznych konwergencji z innymi formami
sztuki, do najwazniejszych nalezy literatura i teatr.

2.1. Tekst

Ze wzgledu na gatunek, w kabarecie mamy do czynienia z tekstami literackimi i nie-
literackimi, z uwagi na cel, dla ktérego powstaty, z tekstami oryginalnymi (napisanymi przez
tekstera lub kabaretyste-tekstera dla okre$lonego kabaretu) oraz z tekstami wtérnymi,
pochodzacymi z réznych kontekstéw zewnetrznych wobec kabaretu (mogg to by¢ teksty
zarowno literackie jak i uzytkowe). Istotng wiasciwoscig kabaretowg jest ponadto rodzaj
prezentacji tekstu, to znaczy, czy grany jest on przez autora czy kabaretyste-aktora, czy
autorem jest cztionek zespotu, inny kabaretysta czy osoba spoza »branzy« itp. Zbior
wszystkich tekstow tworzy korpus tekstow kabaretowych, ktory zdyferencjowa¢ mozna z
uwagi na rodzaj prezentacji oraz autorstwo. Uwzgledniajgc cel, w jakim teksty sag
wykorzystywane, Kkorpus ten jest homogenny. Niejakich trudnosci przysparza rozumienie
autora. Nie tyle ustalenie samego pojecia, ile dodatkowe role zwigzane w kabarecie z
autorem. Mamy do czynienia z autorami tekstéw oryginalnych i wtérnych oraz z podwaojnym
autorstwem. W przypadku parodii (np. tekstu dziennikarskiego), autorem tekstu jest zaréwno
tekster, jak i autor tekstu wtérnego, tym bardziej, ze autor tekstu wtdérnego nie jest w
kabarecie ukrywany lecz — wrecz przeciwnie — podawany, w tym lub w innym celu (np.
poniewaz jest parodiowany), do wiadomoséci. Rola tekstera-kabaretysty ogranicza sie do
znalezienia tekstu i jego kabaretystycznego »przyrzadzenia«. Podobna jest sytuacja w
przypadku tekstow literackich; jesli sg one tylko cytowane, twércg tekstu pozostaje literat, a
tekst spetnia swojg pierwotng role (jak w przypadku wykorzystywania nie-kabaretowych
tekstow Gatczynskiego). W kabarecie teksty literackie sg jednak réwniez manipulowane,
otrzymujgc tym samym nowg funkcje. Sytuacja jest wtedy analogiczna do przypadku tekstow
dziennikarskich.

Nieco bardziej skomplikowany jest przypadek autorstwa tekstow oryginalnych. Tu wyréznié¢
mozna cztery formy: a) autorow wystepujacych lub nie wystepujgcych na scenie (np. Jan
Pietrzak — Adam Kreczmar), b) autorow bedacych czionkami zespotu i piszgcych teksty tylko
dla tego zespotu (np. Olga Lipinska, Piotr Skrzynecki), c¢) autorow piszacych dla wielu
kabaretow i nie bedacych cztonkami jakiegos zespotu (np. Jerzy Jurandot) oraz d) osoby
innych zawodow, okazyjnie dostarczajgce teksty dla kabaretéw (np. Bertold Brecht, Erich
Kastner, Kurt Tucholsky, Jlirgen Henningsen, Julian Tuwim, Daniel Passent). Ponadto teksty
kabaretowe podlegajg zmianom w trakcie programu (improwizacja, spontaniczne pomysty
kabaretysty na scenie). Za oryginat najwygodniej wiec uznac tekst realizowany na scenie w
trakcie programu, a jego pisemng forme za rodzaj partytury; rezultaty zmian wynikajgcych z
réznic w przedstawieniach traktowaé mozna jako warianty tekstu oryginalnego. Tekster wiec
to kabaretowy autor tekstu oryginalego lub osoba opracowujgca tekst wtérny, niezaleznie od
jej pojawiania sie na scenie. Teksterzy tworzg korpus tekstow kabaretowych.

2.2. Elementy teatralne
Elementy te obejmujg liczne podgrupy (w odniesieniu do teatru patrz Fischer-Lichte 1983,
Koch 1990, Pfister 1977). Z jednej strony mamy do czynienia ze srodkami pantomimy, jak



mimika, gestyka i nasemantyzowany ruch, z drugiej — ze Srodkami czysto teatralnymi
(dziatajgcym aktorem, rekwizytami, sceng, scenografig itp.). Elementy te charakteryzujg
teatralng proweniencje kabaretu (por. Fischer-Lichte 1985, van Kesteren 1975). W tym
kontekscie relewantnych jest pie¢ grup elementow:

(i) Srodki pantomimy dopiero wraz z tekstem tworzg numer kabaretowy. Wyréznié mozna: a)
mimike | gestyke, towarzyszgce kazdej wypowiedzi, wystepujgce w kabarecie jako
specyficzne srodki wyrazu (charakteryzowanie oséb, sytuacji, nastawien wobec nich,
stosunku do tekstu), tworzgce wraz z tekstem jednostki mimiczno-tekstowe bogatsze w
znaczenia niz sam tekst oraz b) nasemantyzowany ruch, polegajgcy na komentowaniu
tekstu, sytuacji, relacji komunikacyjnych za pomocag ruchu catego ciata, generujgcy tym
samym nowe lub dodatkowe znaczenia, np. dystans miedzy tekstem/numerem a osobg
prezentujgcg je, bez koniecznosci rozbijania tekstu/numeru przez komentarz stowny lub
dyskrepancje miedzy tym, co prezentowane, a tym, kto prezentuje (np. sygnalizowanie
»cudzych« tekstéw). Zréznicowanie to jest wazne, poniewaz wystepuje w kabarecie na
bardzo wielu poziomach. Obydwie grupy srodkéw oczywiscie przenikajg sie.

(i) Dziatajgcy kabaretysta. Repertuar stosowanych $rodkéw aktorskich jest bardzo szeroki i
generalnie nie rozni sie od teatralnych. Do gtosu dochodzg jedynie aspekty techniczne -
mniejsze wymiary sceny i widowni mogg powodowaC zwigkszenie oszczednosci w
stosowaniu srodkow; kabaretysta nie musi dotrze¢ do widzéw w 30-tym rzedzie, poniewaz
takiego nie ma. Zasadniczo kabaretysci stosujg wiec aktorski i teatralny repertuar srodkow.
Pojawiajg sie jednak rowniez cechy specyficzne, odnoszace sie do oczekiwanych przez
publicznos¢ konwencji kabaretowych oraz do modusu kabaretysty, polegajgcego na tym, iz
publicznos¢ oczekuje od kabaretysty, by ten reprezentowat wyrazane w swoich tekstach/
numerach opinie takze prywatnie; nie jest oczywiscie istotne, czy rzeczywiscie je
reprezentuje, decydujgce jest, Ze taki modus obowigzuje. Od kabaretysty oczekuje sie co
prawda stosowania srodkow aktorskich w celu stworzenia przestania numeru (message), nie
oczekuje i nie akceptuje sie jednak — w przeciwienstwie do teatru — gry; kabaretysta powinien
by¢ wiarygodny. Modus ten warunkuje tym samym typ gry aktorskiej. Aktor teatralny kogo$
gra, kabaretysta konstruuje za pomocg srodkow aktorskich okreslone przestanie, ktore
traktowane jest jako jego witasne. W kabarecie pojawia sie zatem wymiar moralny.
Kabaretysta przyjmuje (co ciekawe — nie tylko na czas spektaklu) role autorytetu instancji
moralnej (dlatego np. — w réznym stopniu i celu — Jan Pietrzak czy Janusz Rewinski mogli
zosta¢ politykami, a Olga Lipinska, z tych samych powoddéw — nie). Ciekawe, ze modus ten
produkuje kilka paradoksow. Poniewaz kabaretysta spetnia role instancji moralnej,
przyznawane jest mu prawo krytykowania wszystkich i wszystkiego (krytyka kabaretowa nie
posiada sfery tabu!); kabaretysta nie podlega ograniczeniom w wyborze tematow, srodkéw i
krytykowanych osob. Jest to jednak, paradoksalnie, wolnos¢ btazenska, czyli bezskuteczna.
Kabaretysta nie jest w stanie niczego zmieni¢, nie zagraza wiec — w swej roli —
mechanizmowi wtadzy. Miedzy innymi z tego paradoksu rozwinat sie jeden z istotnych celow
kabaretowych; kabaret — jak zauwazyt Henningsen — nie chce zmienia¢ $wiata, lecz tylko
publicznos¢. Pozycja instancji moralnej jest w kabarecie zakorzeniona i znana publicznosci.
Konwencja ta umozliwia kabarety$cie np. odwrocenie relacji wartosciujgcych i stosowanie
srodkéw aktorskich w sposdb ironiczny. Kiedy kabaretysta gra drobnomieszczanhskiego lub
faszystoidalnego osobnika, publicznos¢ wie — mimo braku jakichkolwiek sygnatéw ze strony
kabaretysty — iz nie jest to opcja przez niego reprezentowana; publicznos¢ zawsze wie, co
kabaretysta »naprawde« ma na mysli, nie ma wiec koniecznosci sygnalizowania tego.



Niewykluczone, ze na tej samej zasadzie bazuje zabieg 'obrazania publicznosci' stosowany
w kabarecie od samych jego poczatkdédw. Najczesciej w numerze otwierajgcym program
publicznos¢ jest ze sceny obrazana, lecz mimo to sie nie obraza. Na pierwszy rzut oka
trudno wyjasni¢, jak i dlaczego numer ten funkcjonuje. Moze widzowie nie biorg obelg do
siebie, wychodzac z zatozenia, ze kabaretysta mowi o tych, ktérzy do kabaretu nie chodzg;
wygtasza co prawda sgd ogolny, my jednak wiemy, iz nas, ktorzy tu siedzimy, nie ma na
mysli, a zatem klaszczemy, gdyz jestesmy tego samego zdania co kabaretysta. Zabieg ten
bazuje ponadto na znanym zjawisku psychologicznym, manifestujgcym sie np. w trakcie
wypadkéw drogowych, kiedy w pierwszym momencie nikt nie pomaga ofierze, sgdzac, ze
'inni juz pomogg’, 'mnie tu nikt nie ma na mysli' itp. Funkcjonowanie zabiegu 'obrazania’
zwigzane jest rowniez ze specyficzng rolg 'publicznosci kabaretowej', o ktérej mowa bedzie
nizej (prosze takze zauwazy¢, ze do kabaretu chodzg tylko specyficzne grupy socjalne). A
moze — to inne wyjasnienie — publicznos¢ nie traktuje kabaretysty 'powaznie’; przyznajgc mu
btazeskg wolnoé¢, pozwala w konsekwencji na obrazanie sie. Ostatnie wyjasnienie jest
sprzeczne z moralng pozycjg kabaretysty, odpowiada jednak zasadzie pozbawionej
skutecznosci wolnosci btazenskej. Niewykluczone réwniez, ze z uwagi na moralng pozycje
kabaretysty widzowie odczytujg obelgi jako ironie. Jakkolwiek zjawiska tego nie ttumaczyc,
obrazanie publicznosci jest jednym z tych paradoksow, ktére wynikajg z wolnosci krytyki i z
moralnej pozycji zajmowanej przez kabaretyste. Ponizej typowy przyktad zabiegu obrazania
publicznosci autorstwa Boya z programu Zielonego Balonika z 1905 roku (cytowany za
Krukowskim 1982, 128).

Tadeusz Boy-Zelenski — Powitanie

Przyszliscie tutaj — po co? Czy wy wiecie? Przyszliscie, wiecznie niesyci burzuije,

Ha, nie, zaiste. A wiec ja wam powiem: Chtepta¢ wraz z piwem cieptg krew artysty,
Przyszliscie po to, aby przy kotlecie Rzygnac w gtgb serca, co cierpi i czuje,
Uragac nam tu swym zwierzecym zdrowiem, Za grosz sprzedajgc wam swdj migzsz soczysty.
Petng kieszenig i wypchanym brzuchem, Marzen swych tkanke targajgc na strzepy
Co I$ni plugawo pod ztotym tancuchem. Po to, azeby smiech wasz wzbudzi¢ tepy.
Przyszliscie do nas tutaj w odwiedziny, Witaj, mottochu! Sigdzmy wiec pospotu,
Wy, ktérym betéw waszych jest za mato. Niech ducha zici si¢ krwawa gehenna.
Tak jak sie idzie do ptatnej dziewczyny, Lecz wiedz, Zze kazdy okruch tego stotu

Co wam wydaje na tup swoje ciato. To jako perta przeczysta, bezcenna,

| zbliza do ust, niby winne grono, Ktérg my, w meki ofiarnej godzinie,

Piers niegdys swiezg, dzis, ach jak zmeczong... Wbrew stowom Pisma rzucamy przed Swinie.

(iii) Scena i scenografia nie stanowig w historii kabaretu elementéw obligatoryjnych (por.
Fischer-Lichte 1983ll, 38-41 i 72), poniewaz kabaret jako forma sztuki nie jest zwigzany z
okreslonym miejscem. Typowa scena kabaretowa jest niewielka (rzadko wigksza niz 4x4m) i
w tej formie wystepuje od poczatkéw kabaretu; reguty konstrukcyjne nie wymagajg wieksze;j
powierzchni. Rowniez zespdt nie jest zbyt liczny, rzadko przekracza 5 os6b. Mata przestrzen
(zaréwno sceny jak i widowni) pozwala tworzy¢ specyficzng kabaretowg atmosfere. Aktorzy
zmuszeni sg gra¢ stojgc blisko siebie, majgc dobry kontakt wzrokowy, co sprzyja
improwizacjom; mamy wiec do czynienia z naturalng przestrzenig komunikacyjng typu face
to face; duza scena powodowataby w tej sytuacji zaktdcenia. Dlatego tez kiedy w trakcie
wystepow goscinnych kabarety grajg na scenach regularnych teatréw, zmniejsza sie
powierzchnie sceny (np. za pomocg kotar). W latach 20-tych, wraz z pojawieniem sie
kabaretu rewiowego i rozrywkowego, duza scena byta oczywiscie nieodzowna; ten nurt
kabaretu jednak nie przetrwat. Fakultatywna jest rowniez scenografia; nieliczni kabaretysci jg



jednak stosujg. W historii kabaretu pojawita sie stosunkowo wczesnie (w Polsce juz w roku
1919), znaczenie posiadata pdézniej w kabarecie rewiowym, z czasem pojawiata sie jednak
coraz rzadziej. Rozwdj przebiega raczej w kierunku zwiekszania liczby rekwizytéw,
przejmujgcych role i funkcje scenografii.

Z widocznymi podczas programu rekwizytami oraz z rodzajem sceny i sposobem grania
zwigzana jest kolejna wiasciwos¢ kabaretu — jego pokrewieristwo z commedia dell'arte, w
ktorej rowniez stosuje sie dwie sceny. W obrebie wigkszej powierzchni znajduje sie na
podwyzszeniu mniejsza scena z desek, na ktérej odbywa sie (wlasciwy) spektakl; w
przestrzeni otaczajgcej mniejszg scene znajdujg sie widoczni dla publicznosci aktorzy, nie
wystepujgcy w danym momencie (powtarzajacy tekst i pozy, przebierajgcy sie do kolejnego
wystepu itp.) oraz rekwizyty, podawane lub wnoszone na scene. Podobnie jest w kabarecie.
Uzywane w programie rekwizyty lezg z reguty na scenie; w wielu zespotach aktorzy nie
biorgcy w danym momencie udziatu w akcji stojg na obrzezach sceny lub wsrod
publicznosci. Réwniez oswietlenie nie stanowi statej wtasciwosci gatunku, z wyjgtkiem
blackoutu oczywiscie (to znaczy wygaszania swiatta na koAcu numeru w funkcji przerywnika
lub akcentu podkreslajgcego wymowe granej wiasnie scenki).

(iv) Rekwizyty stosowane sg rowniez fakultatywnie. Pojawiajgc sie, posiadajg funkcje
podobne do rekwizytéw teatralnych, stuzg do charakteryzowania osoby, roli itp. Czasami
posiadajg takze funkcje utatwiajgce lub ukierunkowujgce recepcje. Uwaga publicznosci
nakierowywana jest np. na (obecny na scenie w trakcie numeru) przedmiot, ktéry potem
»obgrywany« jest przy pomocy tekstu i pantomimy; przedmiot zwraca uwage na temat
numeru lub tez przejmuje samodzielne funkcje. W ten sposdb powstaje réwnolegta akcja:
wynikajgca z tekstu oraz oparta na samodzielnym charakterze semantycznym rekwizytu; z
ich sumy wynika¢ moze znaczenie numeru. Rekwizyty spetniajg w kabarecie takze funkcje
przeciwng — stosowane sg jako Srodki utrudniajgce recepcje. Zabieg ten pojawia sie w
kabarecie na réznych poziomach, a publicznosé zmuszana jest przez to do zachowania lub
zwiekszenia koncentracji i wnikliwszego sledzenia programu.

(v) Muzyka i efekty akustyczne to stosunkowo czeste $rodki kabaretowe, zwtaszcza w
przypadku piosenek, przy czym na pierwszym planie stoi z reguty tekst i jego wymowa (por.
Schneider 1980, Fischer-Lichte 1983ll, 80-87). Liczne kabarety posiadajg »nadwornego«
kompozytora, inne zamawiajg muzyke u kompozytoréw nie-kabaretowych; istniejg takze
state duety tekstersko-kompozytorskie (np. Przybora/Wasowski). W historii kabaretu,
szczegolnie w jego poczatkach oraz w latach 20-tych i 30-tych, pojawiali sie réwniez muzycy
kabaretowi, piszgcy muzyke dla licznych zespotéw i solistow (np. Friedrich Hollaender).
Spotyka sie jednak takze kabaretystéw nie $piewajgcych nigdy (Gerhard Polt, Mathias
Richling). Piosenki sg znakiem rozpoznawczym wielu kabaretow. Efekty akustyczne
natomiast stosowane sg raczej rzadko, pojawiajg sie jednak czasami, spetniajgc interesujgce
funkcje. Ich repertuar siega od charakterystycznych dzwiekdéw (np. alarm lotniczy, hatas
ulicy) po gtosy z offu. Réwniez odgtosy przejmujg czasami funkcje semantyczne (np. w
kabarecie Olgi Lipihskiej). W latach 70-tych obserwowaé mozna byto rozwdj kabaretéw
rockowych, docierajgcych do swojej publicznosci przy pomocy muzyki rockowej, bez
rezygnacji z funkcji kabaretowych (np. Floh de Cologne).

2.3. Elementy filmowe
W tradycyjnym kabarecie srodki te pojawiajg sie dos¢ rzadko; bardzo istotng role natomiast
spetniajg w kabarecie medialnym — zjawisku co prawda peryferyjnym, lecz rozwijajgcym sie



w sposob staty od lat 40-tych do konca lat 80-tych. Elementy filmowe wystepujg generalnie w

trzech formach:

a) Transmisja, czyli filmowa rejestracja odbywajgcego sie w innym miejscu programu
kabaretowego i jego rownoczesne lub pdzniejsze nadanie (TV, film, materiat archiwalny).
Poniewaz mamy tu do czynienia z formg nie stosujacg elementow filmowych w funkc;ji
generujgcej znaczenia, mozna jg pomingé.

b) Audycja na zywo ze studio, czyli w formie zwigzanej z samym medium i poza nim nie
istniejgcej, mimo, iz zasadniczo nic nie statoby temu na przeszkodzie (np.
Scheibenwischer, Mitternachtsspitzen lub programy kabaretu Insulaner nadawane w
latach 40-tych w radio, programy kabaretu Elita, Rodzina Poszepszynskich, Dialogi na
cztery nogi). Forma ta istnieje tylko jako audycja telewizyjna/radiowa, w ktérej stosowane
sg typowe dla danego medium s$rodki (ciecia, jazdy kamer, dialogi na kontrach itp.), a w
studio obecna jest publiczno$¢. Mimo to forma ta rézni sie tylko nieznacznie od
tradycyjnego programu kabaretowego; zasadniczo mozliwe jest jej przeniesienie na
scene.

c) Kabaret medialny, wystepujacy w tej formie w Polsce (Kabaret Starszych Panodw,
Galluxshow, Kurtyna w goére) i w Anglii (That Was The Week That WAS, Monty Python's
Flying Circus), pozbawiony jest obecnej na zywo publicznosci i wykorzystuje srodki
filmowe w niesubstytuowalnej funkcji semantycznej — np.: rownolegte akcje (w Kabarecie
Olgi Lipinskiej — w trzech miejscach, z trzema scenografiami), zmiana punktu widzenia w
trakcie rozmow, powtodrzenia itp. Programy te nadal sg kabaretem. Z dodatkiem nowych
Srodkow wyrazu i nowych mozliwosci ksztattowania znaczen, stanowig nowg i ciekawg
linie rozwojowa.

2.4. Elementy malarskie

Ten zespdt Srodkodw réwniez stosowany jest raczej rzadko. Czym innym jest oczywiscie
plastyczny ksztatt rekwizytow czy uzywanie obrazéw i rzezb w roli rekwizytéw (por. Weiss
1976). W pierwszych latach rozwoju kabaretu scena i widownia dekorowane byty czesto
przez malarzy (np. w Zielonym Baloniku). Na pierwszym planie stoi w tym wypadku
tworzenie typowej 'artystycznej' atmosfery kabaretu.

2.5. Konsensus gatunkowy a publicznos¢

Oméwienia wymaga oczywiscie jeszcze jeden istotny element, a mianowicie sama
publiczno$c. Program kabaretowy — na czym polega jego odmienno$¢ w stosunku do teatru
— powstaje dopiero w trakcie spektaklu (nie w sensie czasowym oczywiscie, lecz
konstruktywnym). Program nie jest czym$ gotowym, granym, lecz generowany jest na sali,
podczas wystepu ; jest rezultatem interakcji kabaretysty z publicznoscia, ktéra jest rownie
(aczkolwiek inaczej) aktywnym elementem, jak kabaretysta. Aktor teatralny w trakcie
przedstawienia wie, czy widzowie biorg udziat w spektaklu, czy i jak jego gra do nich dociera;
nie moze on jednak zmieni¢ tekstu, kolejnosci scen, wptyng¢ na publicznos¢ inaczej, niz przy
pomocy gotowego, by nie powiedzie¢, skonczonego tekstu. Publicznos¢ teatralna skazana
jest wiec — w zaleznosci od koncepcji teatru mniej lub bardziej — na konsumpcje czego$
powstajgcego co prawda aktualnie, lecz »przyrzadzonego« juz do odbioru i w tym sensie
gotowego. Kabaretysta natomiast posiada (wiekszg) mozliwos¢ reagowania na widzéw i
sterowania ich reakcjami bezposrednio podczas przedstawienia. Publicznos¢ kabaretowa
reaguje bezposrednio na oferty kabaretysty, sygnalizujgc mu to i dopiero wespét z nim
budujgc program.



Do tego dochodzi inny aspekt, a mianowicie specyficzny rodzaj aktywnosci publicznosci
kabaretowej. Widzowie muszg bowiem wspdétmysle¢, by powstat spektakl, w teatrze
natomiast — mogg to czyni¢. W kabarecie konsumowanie czegos gotowego nie jest mozliwe,
gdyz nie istnieje jeszcze przedmiot konsumpcji. Program powstaje dopiero podczas
wspotpracy kabaretysty z publicznoscig, przy ich wspdolnym wysitku. Nie dlatego, by ktos
tego wysitku wymagat, lecz poniewaz tak skonstruowany jest kabaret. Mechanizm ten bazuje
na wielu zabiegach, ktére oméwione zostang nizej. W tym sensie rowniez publicznosé jest
immanentnym elementem kabaretu. Zbiér tych elementéw natomiast generuje konsensus
gatunkowy — repertuar elementéw kabaretowych, ktére trzeba zaktywizowaé do budowy
zdarzenia, by zdarzenie zaistniato.

3. Funkcje znakowe i komunikacyjne kabaretu

Kabaret tgczy systemy znakowe jezyka naturalnego, komunikacji niewerbalnej, muzyki itp. w
samodzielng cato$¢, nie sprowadzalng do ktéregos z jego podsystemdw, wykorzystujgc na
dwa sposoby otwarte systemy znakdéw. a) Dokonuje selekcji ich poszczegdinych elementéw i
integruje je w specyficzny sposodb. Kryteria wyboréw zalezg od (programowego,
ideologicznego) ukierunkowania danego kabaretu, jak réwniez od systemu politycznego
(socjalnego, medialnego itp.), w ktorym kabaret dziata. Wyboér i zestaw znakéw zmienia sie
zarowno synchronicznie, jak i diachronicznie. OtwartoS¢ kabaretowego systemu znakdéw
stanowi wiec podstawowy warunek jego funkcjonowania. b) Konglomeratywny charakter
kabaretu powoduje ponadto powstanie otwartosci znaczeniowej. Jako jeden z gatunkow
sztuki, kabaret otwarty jest na wplywy innych sztuk oraz na rozwdj systemu socjalnego;
reaguje na te wplywy z uwagi na generowanie swoich wiasnych znaczen oraz ze wzgledu na
kabaretowg intencje, co z kolei zwigzane jest z komunikacyjnym wymiarem kabaretu.
System komunikacyjny kabaretu realizowany jest w ten sposob, iz nie powstajg z goéry
ustalone znaczenia; nie jest on ukierunkowany na stabilizacje okreslonych stanéw o statych
znaczeniach, jest destruktywny i krytyczny. Z jednej strony burzy istniejgce przyzwyczajenia
kognitywne, modele myslenia i opisu $wiata, a z drugiej — dostarcza koniecznych narzedzi,
przy pomocy ktérych nauczy¢ sie mozna budowania adekwatniejszych modeli myslenia, przy
czym nie jest proponowany lub zgota narzucany jakis okreslony (»jedynie stuszny«) model.
Kabaret nie odnosi sie do znaczen. Kabaret interesuje sie mechanizmem powstawania
znaczen i nawykow myslowych. Dlatego wymaga aktywnej publicznosci, biorgcej udziat w tej
grze i — za pomocg dostarczonych przez kabaretyste ofert — dokonujgcej manipulacji. Z
otwartosci znaczeniowej powstaje z kolei specyficzna kabaretystyczna sytuacja
komunikacyjna. Kabaret nie proponuje rozwigzan (jak np. literatura), nie projektuje modeli
opisu $wiata, lecz burzy te zastane.

By unikng¢ nieporozumieh: aktywna publiczno$¢ wystepuje oczywiscie nie tylko w kabarecie;
w kazdym akcie recepcji znakdéw odbiorca jest aktywny, dekodujac i konkretyzujgc znaki. W
tym sensie kabaret nie ro6zni sie od innych rodzajow komunikacji. W kabarecie szczegolna
jest tylko manifestacja tej aktywnosci, chodzi wiec wytgcznie o réznice stopnia. Podczas
kiedy w innych typach sztuki odbiorcy rekonstruujg cos, co jest (w mniejszym lub wiekszym
stopniu) zamierzone, zatozone itp., w kabarecie chodzi o konstrukcje czegos, co pozwoli
zda¢ sobie sprawe z funkcjonowania regut konstrukcyjnych tego, co witasnie jest
konstruowane lub postawi¢ owo funkcjonowanie pod znakiem zapytania. W innych
gatunkach sztuki odbiorca moze tego dokonywaé, w kabarecie ma tego dokonac¢. Kabaret
nie ma w sobie nic pozytywnego (w potocznym sensie tego stowa). Jego rolg jest krytyka i
nieporozumieniem bytoby oczekiwaé od niego czegos$ innego. Stosowane w nim zabiegi sg



tak skonstruowane, ze jego inne ukierunkowania sg niemozliwe, bez zburzenia charakteru tej
sztuki.

W kabarecie, na czas trwania programu, poddajemy sie mechanizmowi destruktywnego
myslenia, ¢wiczgc je w podobny »pozbawiony sensu« sposob, w jaki uprawiamy gimnastyke
lub sport. Komunikacja w kabarecie nie jest ukierunkowana na okreslone znaczenia, lecz na
¢wiczenie kognitywnych umiejetnosci, burzenie istniejgcych zwigzkéw sensu, poddawanie
ich w watpliwo$¢, stawianie pod znakiem zapytania, bez zamiaru budowania nowych
jednakze. Chodzi o wspdlne z kabaretystg utrzymywanie sie w formie przy pomocy procesu
komunikacji, o tematyzowanie komunikacji w trakcie komunikowania. Do tego celu
najbardziej przydatne sg silnie skonwencjonalizowane konglomeraty znakéw o utrwalonych
znaczeniach, gdyz nimi najtatwiej manipulowad.

Wyzej wyrdznione zostaty trzy relewantne wymiary: elementy, zabiegi i wtasciwosci
kabaretowe. Elementy (tekst, scena, kabaretysta itd.) obejmujg obiekty, sktadajgce sie na
konkretny program, zabiegi zas to metody, za pomocg ktérych program generowany jest w
okreslony sposéb i wyrazana jest kabaretowa intencja, to repertuar specyficznie
kabaretowych regut generujgcych. Zaréwno elementy, jak i zabiegi spetniajg okreslone
funkcje, a za ich pomocg do gtosu dochodzg wtasciwosci kabaretowe, charakteryzujgce ten
typ sztuki. Nie wystarcza zatem sam opis zabiegdéw i elementéw, konieczne jest przede
wszystkim okreslenie ich przestrzeni funkcyjnej.

3.1. Funkcje elementow kabaretowych

(i) Text. Publicznos¢ w kabarecie jest nieufna. Programowanie nieufnosci nalezy bowiem do
regut gry oraz do funkcji realizowanych lub wykorzystywanych w kabarecie tekstow. Korpus
tekstéw kabaretowych posiada takze wiele innych funkcji, pozwala na sformutowanie intenciji
kabaretowej, na stworzenie poczucia wspdélnoty grupowej i kontaktu z kabaretystg, przy
czym teksty oryginalne spetniajg funkcje nosng, a wtérne funkcje egzemplifikacji. Korpus
tekstow stuzy celom manipulacyjnym. Nieufno$¢ (takze wobec tekstow) podsycana jest
réwniez przez sposob ich prezentacji oraz kabaretystyczna role autora.

(i) Elementy teatralne posiadajg zasadniczo dwie funkcje: mimika i gestyka podkreslajg
prezentowany tekst, nasemantyzowany ruch za$§ komentuje tekst oraz powoduje — jako
samodzielny element programu — powstawanie dystansu. Kabarety$ci przekazujg tekst,
realizujg srodki pantomimiczne i stwarzajg kontakt z publicznoscia — budujg interakcje,
napedzajq jg i nig sterujg; sg takze instancjg oceniajgcg i manifestujg swojg pozycje moralng,
budujgc tym samym swg wiodgcg role. Scena i scenografia spetniajg funkcje wspierajace;
tam, gdzie sg stosowane, pomagajg budowac sterujgcg role kabaretysty (kto$ dziatajacy z
wysokosci sceny posiada inng pozycje, role i funkcje niz siedzgca nizej publicznosc¢). Scena
spetnia takze funkcje antyiluzyjne. Rekwizyty podkreslajg akcje i tekst lub tez wystepujg jako
samodzielnie dziatajgce podmioty, przejmujgc odpowiednie funkcje (np. utrudniania recepciji).

(iii) Muzyka. Funkcja efektow akustycznych jest stosunkowo jednoznaczna. Podkreslajg one
akcje lub tekst; stosowane z uwagi na ekonomie $rodkéw, stuzg do charakteryzowania
sytuacji lub tworzenia okreslonego nastroju; rzadziej natomiast posiadajg samodzielne
funkcje. Muzyka jest elementem obecnym w catej historii gatunku. Z jednej strony wystepuje
w formie piosenek, w funkcji przerywnika dramaturgicznego, intermezza, z drugiej —
transportuje intencje kabaretowg. Ponadto pomaga w zmianie nastroju miedzy
poszczegdlnymi numerami; jest swego rodzaju wykrzyknikiem, podkreslajgcym okreslone
aspekty programu.



3.2. Funkcje zabiegéw kabaretowych
Repertuar zabiegdw jest oczywiscie zbiorem otwartym, skoncentrowa¢ wystarczy sie wiec na
opisie zabiegdw dyferencjujgcych gatunek, dokonujgc ich podziatu na 4 klasy: zabiegi
tekstowe, aktorskie, teatralne oraz zabiegi generalne (przyktady i szczegdtowe
charakterystyki patrz — Fleischer 1989).

(i) Zabiegi tekstowe podzieli€ mozna na dwie grupy, odnoszace sie do réznych pozioméw
tekstu: grupe Srodkow literackich (z mozliwoscig zmiany funkcji) oraz grupe typowych
srodkéw kabaretowych. Ze wzgledu na liczne konwergencje miedzy kabaretem a literatura,
trudno znalez¢é zabiegi stosowane tylko i wytgcznie w kabarecie; rowniez literatura siega
czesto po srodki kabaretowe (zabiegi 1 do 8 wyrdznit Henningsen; trzy pierwsze realizowane
sg takze w ramach innych elementéw kabaretowych; gre stéw omawiam szczegétowo w
Fleischer 1985 i 1989b):

1) Trawestacja bazuje na okreslonym tekscie wyjsciowym, ktérego wymowa zmieniana jest
krytycznie przez tekst trawestujgcy (por. Weisstein 1966); jako »stuszna« prezentowana
jest wymowa tekstu trawestacji, jako »btedna« tekstu trawestowanego; trawestacja
polega (w terminologii Hjelmsleva) na zachowaniu poziomu tresci przy zmianie poziomu
wyrazenia.

2) Parodia natomiast to zabieg odwrotny, zmianie ulega poziom tresci a zachowany zostaje
poziom wyrazenia (patrz Hempel 1965, Roehrich 1967). Zaréwno w przypadku
trawestacji, jak i parodii, wymagana jest znajomosc¢ tekstu wyjsciowego i jego znaczen
kulturowych.

3) Karykatura polega na takim znieksztatceniu pojedynczej cechy osoby, obiektu itp., by
spowodowac zburzenie catej zaleznosci (opinii, pogladu, stereotypu itp.), w jakiej osoba/
obiekt ta/ten wystepuje. Np.: "Sein Vater ist auch im KZ umgekommen, er ist besoffen
vom Wachturm gefallen" [Jego ojciec tez zgingt w obozie koncentracyjnym, spadt pijany
w wiezy wartowniczej.], (Beltz/Pachl "Das Geheimnis der Aktentasche", 1988) Ponizej
przyktad humorystycznej karykatury socjalnej z kabaretu Olgi Lipinskiej "Jubileusz" z
serii "Kurtyna w gore" (1980).

Turecki: Panie dyrektorze, zespot, co panu moze na plecy... to on ma swoj program...
Dyrektor: Jaki program, chwileczke, kto tutaj rzadzi, Leon czy jego dzieci?

Turecki: Leon, panie dyrektorze...

Dyrektor: Bardzo przepraszam, chwileczke, gdzie jest powiedziane, za ma przychodzi¢
samozwanczy.. po zaktadzie sie kreci¢, zamiast w robocie, skonczytes kolego robote, prosze
bardzo. A gdzie jest powiedziane, zeby, przychodzi i méwi do dyrektora, dawaj mi klucz od roli,
bo ja bede teraz nadawat, a gdzie jest powiedziane, ze nie ma mie¢ klucza dyrektor powiedzmy
tak zwany... czy mianowany, czy powiedzmy ten samozwanczy, kochany ma by¢ tak, jak jest
napisane, a jak nie to wynocha.

Turecki: | bardzo dobrze...

Dyrektor: Chwileczke, bardzo przepraszam, ja jeszcze nie skonczytem. Siadaj pan. (...)
Dyrektor: Co pan mysli, ze ja mam tutaj lekko, to jest krzyz panski...

Turecki: M6j?

Dyrektor: Nie, co...

Turecki: Méj krzyz?

Dyrektor: Co? Panie Turecki to jest Golgota. To jest Golgota pracowac z takg hototg. Siadaj
pan. Co pan taki obrazliwy, no co pan taki cztowiek Piekarski...

Turecki: Wiem, na mekach...

Dyrektor: Na mekach to Zabtocki.

Turecki: Panie dyrektorze Zabtockiego to zwolnili z maszynowni, bo ja tu niestety jestem od
samego poczatku. (...).
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Turecki: One i tak sg cierpliwi, jak by to na mnie trafito, to ja bym pana tak, ja bym pana tak
przekrecit, ze pan by mnie z reki jadt, z pana by zostaty kapcie i paszport, prosze pana i wiéry
leca... i dwa grzyby w barszcz. Prosze pana...

Dyrektor: Niech pan sie uspokoi, panie Turecki, ja pana prosze...

Turecki: Co pan mnie prosi, jak ze$ wlazt miedzy wrony nosi wilka...

Dyrektor: Pan sie chyba zapomina, z kim pan rozmawia.

Turecki: | nie ma o czym gadac, panie dyrektorze, i przyszta Kryska...

(...)

Pan Janek: Panie Turecki, co méwita ... dyrekcja?

Turecki: Nic... Tak mowita, ze... ze prosze siada¢ panie Turecki, mowi, niech pan siada i ja
mowie, ja dziekuje, ja postoje, panie dyrektorze. To on moéwi, nie, jednak niech pan siada,

prawda, i moze sie pan kawy napije, moze to.. i.. i... to stawiat i koniak stawiat i tamto stawiat ...
i szafe ze mng postawit, prosze pana i méwi, panie Turecki méwi, ja krzyz niese, i ze jemu
gulgota...

Pan Janek: No i co panie Turecki i co dale;...

Turecki: | nic, i méwi, ze gtowa mnie choruje, prosze pana, panie Turecki, zona mnie peka,
prosze pana i jesli my nie tgpniemy ja i pan razem i zebysmy wszyscy tgpneli, prosze pana,
wtedy zobacze, ze jemu cos ludzkiego wystaje, prosze pana, tak mnie powiedziat.

Pan Janek: No dobrze, a co pan na to?

Turecki: Ja nic, ja powiedziatem, ze dziekuje, i... i statem. No.

Demaskacja "powoduje zburzenie niedostatecznie zintegrowanej struktury; to
wyciggniecie — by tak rzec — luznej karty z fundamentu domku z kart. Kryterium
teoretyczne decydujgce o tym, czy mamy do czynienia z demaskacjg czy trawestacjg
(...) wydaje sie opisywac pytanie, czy powodowane sg nowe, odmienne wyobrazenia
doprowadzajgce do zburzenia, czy tez nie" (Henningsen 1967, 46). Celem demaskacji
jest poddanie w watpliwos¢ jakiejs obowigzujgcej zaleznosci, przedstawiajgc jedno z jej
ogniw jako szczegodlnie stabe, przez co pod znakiem zapytania stawiana jest cata
zaleznos¢. Kabaretysta dostarcza tylko impulsu, operacja natomiast przeprowadzana
jest przez publicznos¢. Przyktadem demaskacji i réownoczesnie karykatury jest
nastepujaca scenka z kabaretu Olgi Lipinskiej "Misiek" z serii "Kurtyna w goére" (1980), w
ktorej tematyzowany jest czas obowigzywania w Polsce kartek.

Turecki: Panie dyrektorze. Panu sie nalezy, wie pan, dlugi odpoczynek... albo lepiej kawa.
Dyrektor: A wiasnie, wtasnie, a propos, panie Turecki, co pan zrobit z mojg kartkg na kawe?
Turecki: Jakg kartkg, co zrobitem? Pan sam zamienit na cukierki i na mydetko.

Dyrektor: Tak? Kochany, mydetko to ja miatem z tej. O!

Turecki: Z ktérej?

Pan Marek: Nie, panie dyrektorze, nie, to jest taka jak moja. To jest na pot kurcze i trzeci
gatunek podrébek.

Turecki: Tak jest!

Dyrektor: No to zaraz. No a ta?

Pan Marek: Ta? A skad pan ja ma?

Pan Janek: To jest moja wiasna!

Dyrektor: Oddaj pan.

Pan Marek: Zaraz, chwileczke. Ten kwadracik o, to jest na Bebiko 2 i smoczek.

Dyrektor: No dobrze, co pan mnie w konia... na co mi smoczek. No zara, ale na kawe, ktéra jest
na kawe. Powiedzcie mi...

Pan Marek: Zaraz, ta jest na ocet. Albo na trzy paczki bobkowych z wymiang na pét paczki
bezjajecznego. A jak pan chce, to moze by¢ na sél i dwa kwadraciki czekolady bez cukru.
Pani Basia: Czekaj kochana, a jak ja tutaj mam takie niebieskie kotko, to na co to jest.

Pan Janek: A ja tez mam takie kotko.

Pan Marek: Pan? To jest niemozliwe. To jest tylko dla pan.

Pan Janek: A ja mam takie kétko.

Pani Basia: No ma.

Pan Marek: To jest na... damskg reforme.

Pani Basia: Na maijtki?

Pan Marek: No tak, i cze$¢ kobiet polskich bedzie miata takie udogodnienie. Ale pani nie, pani
Basiu.

Pani Basia: A dlaczego to, przeciez ja chyba tez jestem ... kobietg. Boze kochany.
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Pan Marek: No... chyba, chyba tez, ale to jest tylko dla kobiet ktére pracujg na drabinie. | trzeba
bedzie przedstawi¢ specjalne zaswiadczenie.

Pani Basia: Boze kochany, panie Janku. A ja?

Pan Marek: Pani Basiu, ale bedzie pani mogta to zamieni¢ na krem do golenia.

Myszowaty: Co pan opowiada. Panie Marku, no. Przeciez to jest na kasze i na zapaiki.
Dyrektor: Nie, chwileczke, przeciez mnie zapatki to wycieli z te;j...

Myszowaty: Nie, to niemozliwe, panie dyrektorze, bo to jest z kolei na budyn i na paczke
pieluch.

Pan Marek: Nie, to jest kartka dla tych, co sg w cigzy.

Pan Janek: No i czego sie mnie czepia, czego, widocznie taka mi sie nalezy.

Dyrektor: Cicho, chwileczke, przepraszam bardzo, a ten kwadracik, to co to jest?

Pan Marek: To bardzo proste panie dyrektorze. To jest... Uwaga bo bede ttumaczyH! To jest
miesna na wymiane. | tak: Za pierwszy gatunek ma pan p6t paczki proszku do prania albo
rajstopki... albo dwa $ledzie. O. Tu wycina pan trzy deko herbaty zielonej, albo caty topiony
serek, to na drugi gatunek miesa. A teraz na trzeci gatunek — i to sie bardzo optaca, panie
dyrektorze — bo mozna oddac dwie kurze stopki za stoiczek przecieru pomidorowego na
wymiane z musztarda. A ten kwadracik, to niech pan trzyma do nowego roku, to na buty. Ata
kartka jest wazna tylko w Warszawie a ta w wojewddztwie bialsko-podleskim.

Myszowaty: Panie Mareczku, jak to, na mieso majg by¢ buty, ja styszatem Zze jajko.

Pan Marek: Jajko na wymiane za kawe.

Dyrektor: Wtasnie, przepraszam bardzo, ktéry jest na kawe.

Turecki: Pan jeste$ ciemny na oswiate, jak tabaka w rogu. Panie dyrektorze, na te za jajko, na
buty, co mieli przydziela¢ na miesne, rozumie pan? Teraz, gdzie sg na Szporty, panie Marku. Na
Szporty.

Pan Marek: Tu mam, Sporty i inne uzywki na ten waski pasek koto kaszy. Jak ktos nie wybierze
to moze wzig¢ pottora metra papieru higienicznego albo kisiel.

Dyrektor: Tak rozumiem... To znaczy kisiel y...y... na mieso pozniej sie wrdcié¢ sie na jajko,
rajstopy...

Turecki: Tak jest..

Dyrektor: Dzien dobry, poprosze kawe, kawe...

Turecki: Panie dyrektorze, pan sie nie denerwuje. Spokojnie...

Dyrektor: Kawa... kawa... poprosze... Dziet dobry.

Turecki: Myszowaty ma.

Dyrektor: Poprosze kawe... Poprosze kawe... a ja rajstopy. Kawa... a potem kisiel... kawa...
Turecki: Spokojnie, pan sie nie denerwuje. Myszowaty ma.

Dyrektor: Kawa... kawa... Myszowaty...

Turecki: Spokojnie panie dyrektorze, zaraz si¢ polepszy. Spokojnie.

Wprowadzanie w btgd — publicznosci prezentowane jest rozwigzanie jakiego$ problemu,
a kiedy rozwigzanie to zostaje przez publicznos¢ zaakceptowane, kabaretysta odwraca
problem, pokazujgc go w innym $wietle i pozostawiajgc publicznos¢ »na lodzie« z
btednym rozwigzaniem. W ten sposob uzmystawiaé mozna uprzedzenia, stereotypy,
utarte poglady, schematy mys$lowe itp.

Pominiecie polega na opuszczeniu w puencie jednej charakterystycznej cechy
oSmieszanej osoby/sprawy w taki sposéb, by publicznos¢ byta w stanie sama jg
zrekonstruowaé, co zacheca jg do aktywnej wspotpracy.

Abstrakcja i stylizacja to zabieg bazujgcy na rekonstrukcji zaleznosci i kontekstéw.
Publicznosci prezentowany jest np. szczegdlnie niezrozumialy tekst, co wzmaga
koncentracje i zmusza do podejmowania prob zrozumienia tekstu, wprowadzenia go w
jakis znany kontekst. Jesli operacja ta sie powiedzie, powstaje puenta. Rola kabaretysty
polega na tak zrecznym ukryciu sensu, by zmusi¢ publiczno$¢ do myslenia, nie
uniemozliwiajgc jednak odgadniecia sensu. Wymaga to dobrego kontaktu widza z
kabaretysta.

Gra stéw to jeden z bardzo czesto stosowanych zabiegéw kabaretowych (por. Stierle
1974, Wenzel 1986, 130-133, Fleischer 1985, 1989b), polegajacy na specyficznym
uzyciu srodkéw jezykowych w celu wytworzenia zartu stownego, najczesciej na bazie
metafory lingwistycznej. Oprocz funkcji humorystycznej, satyrycznej, gra stow stuzy
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takze ukazaniu pewnej nieoczekiwanej cechy lub wtasciwosci obiektu. Przyktad z
kabaretu Olgi Lipinskiej "Jajko" z serii "Kurtyna w gore" (1980).

Dyrektor: Ja mysle, Zze jasno dosy¢ wyraze swojg mysl| staropolskim przystowiem, ze zly to ptak,
ktory kala wlasng karawane, ktéra szczeka dalej. Pan mnie rozumie, panie przewodniczgcy?
Pan Janek: Tak, oczywiscie, ze rozumiem kolego dyrektorze. Jak Kuba Bogu... tak, tak on jemu.
Turecki: Jak Zabtocki na mydle...

Pan Marek: Na pochyte drzewo i Salamon nie naleje...

Wychodzenie z tekstu (roli) nalezy do zabiegdw antyiluzyjnych i polega na dokonywaniu
zmian perspektywy, z jakiej realizowany jest tekst — zmian rél kabaretysty, przemawianiu
swoim lub cudzym gtosem. Zabieg ten powoduje powstawanie niepewnosci i
zamieszania, wzmaga koncentracje publicznosci, przyzwyczaja do nie-linearnej recepcji,
zwieksza dynamike tekstu, utatwia improwizacje, aktualizuje rézne role kabaretysty.
Mieszanie gatunkow polega na stosowaniu w programach tekstéw o réznej prowenienciji
gatunkowej, co wzmaga koncentracje publicznosci, zmienia perspektywe recepciji,
zwieksza heterogennos¢ programu.

Aktualizacja kontekstow kulturowych polega na takim doborze silnie
skonwencjonalizowanych fragmentéw tekstowych z okreslonych kontekstow
kulturowych, by publicznos¢ byta w stanie zrekonstruowac¢ obraz swiata stojgcy za
ustyszanym fragmentem. Kabaretysta uzywa nacechowanych znakéw, by za ich
pomocg aktualizowaé zawarty w nich punkt widzenia oraz skrytykowac go, postawi¢ w
nowym, demaskujgcym sSwietle. Ponizej dwa, prezentowane przez Krzysztofa Litwina
(list Zygmunta Krasinskiego do Adama Soltana oraz fragment autentycznego tekstu
nieznanego autora na temat pijanstwa), przyktady oryginalnych tekstéw wplecionych w
program "Sprawy oOsmej cien wtéry" Piwnicy pod Baranami (Piwnica 1968)
aktualizujgcych okreslone konteksty kulturowe w funkcji humorystyczne;.

Pandemonium

Okolica zamienia sie na pandemonium. Wszyscy cos trupiego majg do opowiadania. Pocztylion
w rowie spotkat umierajgcg babe i dalej, pod krzyzem, dziecko umarte z cholery; rymarz,
wracajgc z pola w nocy, obalony zostat na ziemie i nozem kto$§ mu na czole wyrznat korone
cierniowg. Burmistrz na to opowiada, jak przed laty gdzies w borze spotkat Cyganow i wielkie
mestwo pokazat dobywszy szabli i uciekiszy co zywo przed nimi. Temu stangt zegarek, choé nie
pekta zadna sprezyna; piekarzowi nie udaty sie butki; u doktorowej dréb zdycha, a maz, choé
przyrzadza pigutki, nie moze pomaéc. Taki jest obraz dni smetnych, ktére spadty teraz na miasto
szlaskie, imieniem Freiwaldau... Gdyby mnie cholera wymazata z rzedu zyjgcych, pamietaj,
Adamie, ze$ miat przyjaciela.

Gorzatka

Badz co bgdz gorzatka byta i jest zabojczynig zycia ludzkiego, bo sama w sobie jest trucizna.
Jakze czesto bowiem styszy sie: umart na ropienie sie wrzodéw na nogach, umart na
zatwardzenie watroby, umart na puchline wodng, umart na wstrzymanie moczu, umart, bo sie w
nim wodka zapalita — korona pijanstwa. O, bo to zniwo dla suchej $miortki w okolicach tych,
gdzie gorzatka panuje. Przypatrzmy sie teraz, jak ta nieboga sucha smiortka zawczasu
pieczetuje tych, ktérzy majg by¢ wybrani: nogi mu sie trzesa i glowa, biatko mu sie w oczach
czerwono skrzy, kuprowatg ma twarz, stracit apetyt, jedzenie mu nie smakuje. Cho¢ sg czasem
i inne tego przyczyny.

Wykorzystywanie dialektow posiada w kabarecie dtugg tradycje i liczne funkcje. Obok
charakteryzowania granej postaci, stuzy takze tworzeniu okreslonych typow osobowosci
(np. »cienki Bolek« lub typ bohatera w szmoncesie), przedstawianiu ré6znych sposobdéw
myslenia oraz realizacji gry stow; posiada réwniez funkcje humorystyczng.

Stopniowanie (poprzez dodanie nowych elementdéw) to zabieg stosowany gtéwnie na
poziomie numeru, polegajgcy na zwielokrotnianiu puent przez dodawanie kolejnych



elementéw tworzgcych nastepne puenty, co powoduje zwiekszenie sie gestosci tekstu.
Jako przyktad cytuje w catosci tekst Jerzego Dobrowolskiego "Margines"; zawarte sg w
nim takze liczne inne zabiegi, stopniowanie za$ odnosi sie tu do odpowiednio wyrazonej
krytyki politykow (nagranie radiowe — Pod Egidg 1984).

Pietrzak: W tej sytuacji prosze panstwa, pozwole sobie zaprosi¢ nestora, gwiazde tego
wieczoru, nadzwyczajng, prosze panstwa, niespodzianke, specjalnego goscia naszego
kabaretu, artyste, ktory byt koniem, ktory byt owcg, takie bowiem dwa stynne, wspaniate swego
czasu kabarety prowadzit. Jerzy Dobrowolski! (oklaski)

Dobrowolski: Dobry wieczor panstwu. Nie, no tak sie nie robi, bo teraz caty méj misternie
przygotowany plan wzigt przez to w teb. Niestety, niestety, niestety. Musze przyzna¢, ze takie
przywitanie, takie brawa, bardzo przyjemne jednak. Bardzo dziekuje. A mowie — jednak, bo jak
wspomniatem miatem zupetnie inny plan. To znaczy. Nie, ja bede szczery. Ja w skrytosci ducha
troszeczke sie spodziewatem, ze po tak mitym zapowiedzeniu mnie przez pana Pietrzak, jakie$
tam skromne, drobne brawa na moje wejscie bedg. Z czystej kurtuazyjnej prostej zyczliwosci
panstwa. Na co zresztg bardzo licze. W dalszej czesci spotkania rowniez. Ale wedtug
pierwotnego planu, chciatem wobec tych braw zachowac sie niezwykle skromnie, czym
chciatem dodatkowo ujg¢ panstwa za serce i zaskarbi¢ sobie ich sympatie. Bo chciatem wejsc i
powiedzie¢ mniej wiecej tak: Dobry wieczér panstwu, jest taka prosba, zeby braw nie byto.
Jestem wystarczajgco speszony i tak. Nie, znaczy, bardzo mito jak sg brawa, oczywiscie, tylko
jezeli za cos brawa, to tak, a tak to nie wtasnie, ciekawostka taka. Wiem, ze s3 ludzie ktorzy
lubig brawa za nic, to jest, wtasciwie gtéwnie za nic, to tego mamy jeszcze sporo u nas; nie u
nas, w ogole. Ale ja tak rzadko sie pojawiam przed publicznoscig i nie zdgzytem sie jeszcze
przyzwyczai¢. No. Zapowiedzieli. Ja sie wczesniej zobowigzatem, no wiec wyszedtem. Ale
zebym miat co$ do powiedzenia... Nic wtasnie. "Jestem, po prostu jestem”. No nie, zaraz,
przeciez ja nie po to (oklaski). Nie, ja mowie, ze tak miato by¢, ale niestety, niestety, niestety. Ja
nie przewidziatem jednej rzeczy, ja sie nie spodziewatem, Ze to takie przyjemne jednak. To jest
bardzo przyjemne. No do tego stopnia... no nie wiem, czy moge prosic. Ale ja tak rzadko
wystepuje. Moze ja bym jeszcze raz powiedziat, dobry wieczér panstwu, a panstwo by mnie
jeszcze raz przywitali. Zrobcie mi panstwo... tak mi zalezy na tym. Dobry... (oklaski). No tak, tak
mnie panstwo lubcie... oczywiscie. No pewnie. No. Od razu inne samopoczucie. Bardzo
dziekuje, nawet jesli ten aplauz byt co nieco wymuszony. Co to szkodzi, co to pierwszy raz. Juz
od 40 lat bijemy te brawa, bijemy. No nie, ale jest za co. To jest warto, bo to na kazdym kroku, to
w kazdej dziedzinie widaé. Postep, drgneto. Catosc... Prosze panstwa, nie, teraz powaznie. Bo
czasami sobie zartujemy. Musze panstwu powiedzie¢, ze to mi zmienia nieco, ta konfrontacja z
panstwem, jak gdyby méj Swiatopoglad, to moze Smieszne, ja dopiero w tej chwili przestaje sie
dziwi¢ tym naszym, nazwijmy to, mezom stanu, rozmaitym. Ja ich rozumiem. Brawa sg brawa i
cztowiek predzej czy pdzniej musi uwierzy¢ w siebie. A potem juz bardzo trudno zrezygnowac.
To sg dowody liczne. Tak, jak sie cztowiek przyzwyczai do nieustajgcej adoracji, to ho, ho, ho.
Brawa, nie, magia braw, cos w tym musi by¢. Prosze panstwa, wchodzi sobie tylko taki mgz
stanu, brawa, na samo wejscie, to znaczy, ze co, ze umie chodzi¢, czy o co chodzi. Potem
przeczyta to swoje, czy co mu raczej napisat ktos, to wypracowanie z kartki — owacja. Tez
ciekawostka przyrodnicza. Bo my to od tylu lat znamy na pamie¢ a on ciggle jeszcze czyta¢
musi. Nie, ale czyta¢ umie. Wiec brawa. Mato tego, zapytajg go na przyktad ktéra godzina, maz
po namysle odpowie, powiedzmy, szésta pietnascie, znowu niemilkngce, skandowane oklaski,
ze taki feb, ze tak w sedno utrafit. No i to niezaleznie od tego, ktéra godzina jest naprawde. Tak
ze wiecie panstwo, nie jest tatwo. | mnie tez nie jest tatwo. Przepraszam, bo to taki margines na
poczatku, ale wytrgcity mnie te brawa i stad ta niezamierzona dygresja. Ale wszystko jest
gotowe, pana Pietrzak nie ma, dobra. Mozemy zaczyna¢. Prosze. (muzyka) Prosze panstwa,
wiec ja nie bede $piewat. Ja nawet nie wiem, czy to jest dobrze, czy to Zle, bo ja do tej pory
nigdy nie spiewatem, ale wolatem zaraz z géry uprzedzi¢, zeby pdzniej nie byto nieporozumien.
Dobrze, przepraszam, bo ciggte dygresje. Prosze pani Danusiu. (muzyka) Nie, jeszcze,
jeszcze... przepraszam, jeszcze jedna sprawa, ale to musze koniecznie wyjasnic, to jest dla
mnie wazne, prosze panstwa, bo oprocz zrozumiatej tremy dodatkowo jeszcze obcigza mnie i
krepuje ta zapowiedz pana Pietrzaka, z ktorej wynikato, ze ja niby taki wspaniaty, ze te kabarety
takie cudowne, ze wspaniate... No wiec nie przesadzajmy; pan Janek jest na pewno, jak sadze,
wspaniatym facetem i przemitym gospodarzem (Jan Pietrzak z offu: Stucham, stucham!) No i
nawet nie wiedziatem. | mnie sie zdaje, ze jest bardzo mito, ze byt taskaw zaprosi¢ mnie do
swojego znakomitego — jego zdaniem — kabaretu. Ale nie przesadzajmy. Nie, jezeli chodzi o te
moje kabarety, to na pewno byly przyzwoite, to nie mam sie czego wstydzi¢ specjalnie. Ale
oczywiscie do najlepszych to im jeszcze bardzo, bardzo daleko. A mieliSmy w swoim czasie



rzeczywiscie wspaniate kabarety: literackie, satyryczne, przeciez pamigtam, jak na to sie
chodzito, jak to sie przezywato wszystko. Co tu daleko szuka¢, wezmy chociazby taki ten... Ten,
no zaraz, bo mi uciekta nazwa, no inny wezme. E... sekunde, chwileczke, ten nie, ten nie, ten
na pewno nie, mam..., nie tez nie. Czy ja wiem, moze pan Janek rzeczywiscie ma racje. Trudno
mi wyrokowac naturalnie, ale my$le, ze te moje to byty najlepsze. To nie ma co gadac. Po
wojnie jedyne w kazdym razie. To nie ulega watpliwosci. Przynajmniej jezeli chodzi o Europe,
bo w Azji na pewno byly lepsze. | wieksze. Dobrze, znowu margines. Przepraszam. Pani
Danusiu prosze. (muzyka) Ona $licznie gra, ta Danusia, godzinami moge stuchac¢, ona te takie
te te te.... feeling taki. (koniec muzyki) Co jest pani... Ato ja, przepraszam, przepraszam bardzo.
Tak to ja. Nie, bo ja uprzedzatem, Ze nie bede sSpiewat. Dziekuje, pani Danusiu, jest pani wolna.
Ale niech pani zostanie bedzie mi razniej troszke. Nie prosze panstwa, to jest zart oczywisty, ja
podziekowatem pani, bo jak sadze, panstwo zdazyli juz przejrze¢ mdj system. Oczywiscie, ze
fortepian, wtasciwie to jest pianino. Raczej. Tak, to nie ma znaczenia. Byto mi to... cos
potrzebne tylko jako przerywnik. Dla wzbogacenia formy monologu. Ale teraz kiedy juz kohcze
bytoby to zbyteczne. Prosze panstwa... Aha, to co powiedziatem przed chwilg, to tez dla
urozmaicenia. Bo nie koncze jeszcze. Ale $piewac rzeczywiscie chyba nie bede. To byt taki zart,
taki chwyt sceniczny. Trik, mozna powiedzieé, taki trik, trick, no znaczy nie. Trick sie pisze a
wymawia sie trik. Bo to inaczej sie pisze inaczej sie méwi. To duzo jest takich wyrazéw. Wezmy
inny na przyktad. Trend. To samo. Piszemy trend a obecnie prawidtowo nalezy wymawiac trynd.
Jest wicie taki trynd. No niestety, niestety, niestety, prosze panstwa. Ciaggle sg u nas jeszcze
takie tryndy. Powiedziatem s3a, a to tez btad oczywisty. Przepraszam, nie sg — tylko som, som
takie tryndy. Znaczy: mozna mowic sg, mozna mowi¢ som, bo to nie jest Scigane. Jeszcze. Ale
gtupio tak odstawac¢ od normy. "Trzeba z zywymi naprzdd is¢", trzeba réwniez w dziedzinie
jezyka dotrzymywac kroku epoce. Trzeba sie wianczaé (pisze sie wigczac). Na kazdym etapie.
Prosze panstwa jezyk jest zywy, podlega ciggle fluktuacjom, przemianom, o jej. Za mojego
zycia ile tego bywato. Ciggle mieliSmy takich jakich$ specjalistow od wymowy, jezykoznawcow.
O! Charakterystyczne, co prawda kilkanascie lat temu, ale na przyktad o, pisato sie w owym
czasie — zrobili§my, a prawidtowo wymawiato sie — zrobiliizmy, $rednie pokolenie na pewno
pamieta. Mieliizmy takiego czotowego specjaliste od tej wymowy. Nie, on przez wiele lat
trzymat, mozna tak powiedziec¢, katedre w tym zakresie. | miat wielogodzinne codziennie
wyktady. Na stojgco. Potem sie okazato, ze nie byt dobry, gdzies$ przepadt, nie sprawdzit sie,
wyjechat czy cos. Na jego miejsce przyjeli... bo dobry byt, na jego miejsce, tylko sie nie
sprawdzit jakos, wyjechat, nie wiem, nie pamietam, tez byt niedobry. Potem przyszedt dobry, tez
byt niedobry. Potem dobry, tez nie. Teraz, teraz nareszcie jest dobry. Teraz sie trafito. Cztowiek
poczekat ale ma. Teraz jest w porzgdku. Natomiast. (oklaski) O co chodzi? (oklaski) Troche sie
pogubitem, teraz nie wiem, czy te brawa dla mnie, czy dla niego. Ale chce wréci¢ do tamtego,
ze tamten na poczatku, to teraz po latach znowu sie okazat bardzo dobry. Ale za p6zno,
niestety, juz jest. (oklaski) Juz nawet nie pamigetam nazwiska, ale nie, w porzadku facet,
widziatem pogrzeb w telewizji, bardzo udany, (oklaski) majg podobno powtarza¢ w przysztym
miesigcu. Ale nie wiem. Nie, ale ja chce wréci¢ w ogdle do wspétczesnosci, bo to byt margines i
tez do jezyka. Bo w tej chwili znowu sg inne tryndy jezykowe. | to warto wiedzie¢. Na przyktad:
wymiana gtosek. Jest to w tej chwili jedno z podstawowych prawidet zasad poprawnej wymowy
polskiej. Dam przyktady. Wezmy gtoska o. Piszemy o, ale prawidiowo nalezy wymawia¢ u, tak
jakby z angielskiego, tylko btednie. Na przykfad: Kumitet. Rzund. To jest przez g, bo to jest
wyjatek. Przekunany. Jestem przekunany, na przyktad. Albo inna gtoska — e. Piszemy e, a
prawidtowo nalezy wymawiac y, igrek. Na przyktad: Cyntralny. Syns. To znaczy sens. Syns.
Dycyzja. Pynsja. To jest — co miesigc pobory. Pynsja. Prosze panstwa i tu juz kunsekwentnie
mozemy fanczy¢ z wyrazami z pierwszej grupy. Na przykfad: kumitet cyntralny. Dycyzja rzundu.
Prosze jaki syns od razu. (oklaski). Nastepna gtoska — g, 0 czym wspominatem na poczatku,
piszemy g, ale wymawiamy om, o0 czym juz wiemy, lub o, samo o. Prosze panstwa, bo tu juz
stopienh trudnosci sie wzmaga. Nalezy wyczuwa¢ ducha jezyka. Trzeba wiedzieé, kiedy uzywaé
ktore. Wezniemy diuzszy przyktad: Naszo gteboko trosko bendom, i co$ tam dalej powiedzmy —
dzieci alkoholikéw, czy co tam majg na bizunco. Ale prosze zwréci¢ uwage jest trosko —
bendom. Czyli przy czasownikach — om, wymiennos¢ gtoski. Prosze panstwa w tym samym
wyrazie nastepna gtoska e, piszemy ¢ a wymawiamy prawidtowo e, en. Piszemy — beda,
wymawiamy — bendom. Rozumiemy sie? To uwaga prosze panstwa, bo bendom teraz wyjuntki.
Tak, bo jezeli ta sama gtoska e wystepuje przy samogtosce i, juz brzmi inaczej. Nie bedzie
stowo — wiec, tylko — wiinc, czyli samo en, n. Nie bedzie ciezko, ale cinzko, cinzko. Tak prosze
panstwa, bo to jest miekkie c, nastepnie dosy¢ twarde przedniojezykowe en, n —cin, cin. | z, ale
przechodzace w bezdzwieczng spoétgtoske szczelinowg es zet, sz. A wiec z ale bezgtosne.
Cinzko, Cinzko. Prosze powtarza¢ za mng po cichu. Cinzko, Cinzko. Nie, ja wiem, ze tak od
razu to trudno. To cinzko jest. Dlatego prosze panstwa sg specjalne szkoty w tym zakresie,
ktore nie tylko cinzko jest skoriczy¢, ale i dostac sie tam jest niezwykle cinzko. Jezeli sie nie ma
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dobrych poczuntkow. Od dziecinstwa a nawet jeszcze wczesniej. Pedagodzy przywigzujom tam
do tego duzo wage. Tak, oni sobie doskonale zdajg sprawe, ze nie mozna odda¢ wiasciwych
tresci, jesli sie nie znajdzie wtasciwej formy. Im chodzi o semantyczng zbieznos¢. Stowa z
rzeczg. Im przyswieca to Norwidowskie "odpowiednie da¢ rzeczy stowo". | oni dajg. Bo wiecie
panstwo, o co im chodzi. Chodzi im o to "aby jezyk gietki, powiedziat wszystko co pomysli
gtowa". | to by sie zgadzato. Bo na tyle, co im ta glowa pomysli, to im tej formy wystarcza. Az
nadto. Mato tego, nawet im jeszcze zostaje do popisu szerokie pole manewru stylistycznego.
Tak tam co poniektéry odwazny moze sie potrudzi¢ o nieco inng budowe zdania, ktére réwniez
nie bedzie absolutnie nic znaczyto. Prosze panstwa, ja tego nie chciatem przedtuzad, ja
chciatem tylko uwypukli¢ panstwu stopien trudnosci. Ale niestety, niestety, niestety, prosze
panstwa, nie ma rady. Chcesz zajmowacé wysokie stanowisko, musisz zle méwié po polsku.
Trzeba sie uczy¢, uczyé i jeszcze raz uczy¢. J. Dobrowolski. Krupka. E... kropka. A prosze
panstwa ostatnio wyjagtkowo tatwo o pomytke, poniewaz wprowadzono, zastosowano ciekawy
eksperyment. Otoz ni mniej ni wigcej, tylko na niektore stanowiska zaczeto wprowadzac —
tytutem préby, czy z checi zmylenia nas — inteligentow. Niesamowite, co? Inteligentow, no...
moze za duzo powiedziane. Nie, zalezy, kto to ocenia. Ale powiedzmy ¢wierc-. A na nizszych
stanowiskach nawet poétinteligentow. | tak niesamowite. | tutaj rzeczywiscie tatwo o pomytke. Bo
to tak: facet méwi niby po polsku, dlugie zdania, nie przekreca wtasciwie. Jak w ksigzce. W
jakiejs marnej tam, wspotczesnej, Bratnego, czy cos, ale w kazdym razie. Prosze panstwa, nic
to. | tak sie zawsze zdradzi, bo jest cos, co jest silniejsze od niego. On predzej czy pdzniej musi
postawi¢ akcent fatszywie, na pierwszej sylabie wyrazu. Czyli pdjdzie pod prad jezyka
ojczystego. Jezeli to dla niego ojczysty. (oklaski) On nie moze powiedzie¢ gospodarka, on musi
powiedzie¢ goospodarka, albo w paazdzierniku, albo boohateréw, noominacje, nieezbywalne. |
juz go mamy. Tak. Bo im sie wydaje, ze jezeli oni tak bedg aakcentowaé, to my sie damy wtedy
przeekonaé, bo to nabedzie jakiegokolwiek znaaczenia. Nie, no moze to jest jaki$ sposob.
Niech kombinuja. Ja chciatem panstwa tylko przestrzec, ze ten podziat na ¢wier- i
pétinteligentdw, tez moze by¢ mylgcy. Bo tu nie chodzi oczywiscie o zalety umystu, prosze
panstwa, okredla sie w ten sposdb tylko stopien zblizenia do mowy artykutowanej, natomiast
sam trynd jest oczywiscie ten sam. Do widzenia.

Puenta nie jest oczywiscie zabiegiem specyficznie kabaretowym, w kabarecie
stosowana jest jednak nie tylko na poziomie dowcipu, lecz takze numeru i programu z
funkcjg niespodzianki, zmiany punktu widzenia czy ukazania zjawiska w nowym swietle.
Szczegdlnie czesto w kabarecie stosowane sg puenty potwierdzajgce — takie, ktdrych
publicznos¢ domysla sie nim zostang wypowiedziane. Tego typu puenty potwierdzajg
poglady publicznosci, kabaretysta natomiast uzmystawia tym samym uprzedzenia,
stereotypy, trywialne widzenie Swiata.

Kabaretowe tworzenie zaleznosci jest jednym z kompleksowych zabiegow
wystepujgcym w licznych wariantach (w ramach jednego numeru, miedzy numerami
jednego programu, miedzy numerami réznych programow, miedzy tekstem a realnoscig
itp.). Nie chodzi tu jednak o samg mozliwos¢ tworzenia zaleznosci, lecz o zaleznosci
tematyzowane w programie, czyli o prezentacje materiatu tekstowego, ktérego elementy
sg na tyle niekoherentne, ze dokonywana na podstawie mechanizmu konkretyzacji
rekonstrukcja danej zaleznosci wymaga od publicznoéci wysitku. Od kabaretysty
wymagana jest taka precyzja w tworzeniu luznych zwigzkéw miedzy elementami tekstu,
by nie uniemozliwi¢ rekonstrukcji. Dla ilustracji przyktad piosenki z programu Hannsa
Dietera Hischa "Tabula rasa — Deutsche Geschichte in 90 Minuten" (1982).
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Zwei Bauern drei Magde

Ein Reiter am Horizont

Ein Kirchturm im Nebel

Ein Bote aus Wien

Vier Herren in Seide

Zwei Stadte am FlulR

Ein Atlas aus Pergament

Ein Baum, der die Nachricht kennt
Drei Wagen sechs Pferde
Der Mond und der Siindenfall
Himmel und Erde

Und Tauben im Weltenall

Und dann die Gebiete
Sidlich von Rom

Und dann die Gebiete
Westlich des Rheins

Ein Monch und ein Kaiser
Ein Dorf und ein Dom
Grundung auf Grindung
Palermo und Mainz

* * %

Dwaj chtopi trzy dziewki
Jeden rycerz na horyzoncie
Jedna wieza we mgle

Jeden postaniec z Wiednia
Czterech mezoéw w jedwabiu
Dwa miasta nad rzekg

Jeden atlas z pergaminu
Jedno drzewo znajgce wiadomosc¢
Trzy wozy sze$¢ koni
Ksiezyc i grzech pierworodny
Niebo na ziemi

| gotebie w przestworzach

| potem regiony

na potudnie od Rzymu

| potem regiony

na zachod od Renu

Jeden mnich i jeden cesarz
Jedna wioska i jedna katedra
fundacja za fundacjg
Palermo i Moguncja

Die Walder in Flammen
Hugel und Heide
Schmelzen zusammen
Leiden und Freude

Ein Hund und zehn Katzen
Und sieben Gehofte

Ein Helm und ein Schadel
Ein Schiff wird gefunden
Ein Tuch wird gesponnen
Ein Buch wird geschrieben
Ein Spiel wird gewonnen
Ein Volk wird vertrieben
Ein Kind aus Apulien

Fahrt nach Jerusalem

Dann Kreuzzug auf Kreuzzug
Der Papst IRt marschieren

Saufer und Sanger
Pilger und Planer
Franz von Assisi
Spricht mit den Tieren

Zisterzienser und Dominikaner

Lasy w ogniach
Pagorki i fgki
stapiajg sie w sobie
Cierpienie i rado$¢

Jeden pies i dziesie¢ kotow

| siedem zagréd

Jeden hetm i jeden czerep
Jeden statek sie odnalazt
Jedna chusta sie przedzie
Jedna ksigzka sie pisze
Jedna gra sie wygrywa
Jeden lud sie przepedza
Jedno dziecko z Apulii
Jedzie do Jerozolimy

Potem wyprawy krzyzowe
Papiez kaze maszerowac
Pijacy i piesniarze
Patnicy i architektci
Franciszek z Asyzu

mowi do zwierzat
Cystersi i Dominikanie

Die Taube im Norden
Der Falke im Stiden
Alles verschieden
Alles verschieden

Der Acker im Fruhjahr
Die Wolfe im Winter
Die Wolken zerrinnen
Zwei Humanisten

Ein Bot auf dem Fluf}
Verliert sich im Dunkel
Alles verliert sich

im Dunkel des Todes

Auch die Gebiete

Sudlich von Rom

Und auch die Gebiete
Westlich des Rheins

Ein Monch und ein Kaiser
Ein Dorf und ein Dom
Grindung auf Grindung
Palermo und Mainz

Gotgb na pétnocy
Sokét na potudniu
Wszystko jest inne
Wszystko jest inne
Pole na wiosne
Wilki w czas zimy
Chmury sie rozptywajg
Dwoch humanistow
Jedna t6dz na rzece
Ginie wéréd mroku
Wszystko ginie
wsrod mroku Smierci

Takze regiony

na potudnie od Rzymu
| takze regiony

Na zacho6d od Renu
Jeden mnich i jeden cesarz

Jedna wioska i jedna katedra

fundacja za fundacjg
Palermo i Moguncja

16) Konstrukcja ciggow logicznych — domyslanie do konca to zabieg polegajgcy na
prezentowaniu publicznosci pewnego znanego jej (odpowiadajgcego jej systemowi
wiedzy) ciggu logicznego lub argumentacyjnego, a nastepnie doprowadzaniu tego ciggu
do konca w nieoczekiwany dla niej sposob; dzieki temu widzowie zdajg sobie sprawe z
mozliwosci innego spojrzenia na dang zaleznosé, sg wyrywani z utartych schematow
myslowych, a ich wiedza o swiecie poddawana jest w watpliwo$¢é. Zabieg ten stosowany
jest czesto w formie subwersywnej — kiedy konstruowany cigg logiczny prowadzi do
fatszywych wnioskéw, a publicznos¢ uzmystawia sobie posrednio mozliwo$¢ i sposoby
manipulacji.

17) Wykorzystanie kiczu to czeste w kabarecie zjawisko tak zwanych ‘tanich
dowcipow' (‘opinii spod budki z piwem'), ktére, prezentowane najczesciej w formie
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oryginalnej (bez manipulacji), w charakterze zwierciadta pokazywanego publicznosci,
demaskujg jej uprzedzenia i skonwencjonalizowany sposéb widzenia swiata. Widzowie
dystansujg sie od 'tanich dowcipdéw', z drugiej strony wiedzg jednak, ze sami je
produkujg i sie z nich $miejg. Zabiegi te stosowane sg na wszystkich poziomach
programu. Kabaretysta moze sobie pozwoli¢ na wypowiadanie takich tekstow bez
obawy, iz zostang one poczytane za dowcipy »nha jego poziomie«, ze wzgledu na
przypisywang mu pozycje moralng, uzywang przez niego ironie, z ktorej publicznosé
zdaje sobie sprawe oraz posiadany u publicznosci kredyt zaufania. Przyktad »wiersza«
Matthiasa Beltza (Vorlaufiges Frankfurter Fronttheater, nagranie z 30.04.1988): "Ist im
Schrank / die Bottel leer / greif ich krank / zu Baudelaire" (Pause, wehleidiger Lacher
des Publikums) "Es tut weh, nicht?" (Pause, entsprechende Mimik) "Aber Poesie mul}
schmerzen, wenn sie Wirkung entfalten will" [Gdy w komodzie / wodki nie ma / siegam
w zgodzie / po Baudelaire'a (przerwa, jek zazenowania publicznosci) Boli, prawda?
(przerwa, odpowiednia mimika) Ale poezja musi bole¢, by rozkwitato jej dziatanie.].
Podbijanie, przeskok puenty — w numerze prezentowana jest logiczna argumentacja,
historia, zdarzenie, ktérych poszczegdlne elementy wzajemnie z siebie wynikaja;
publiczno$¢ dostrzega te konstrukcje (na tym polega zamiar kabaretysty) i sama
kontynuuje wycigganie wnioskdw w ramach zaproponowanego przez kabaretyste
schematu; stara sie przewidzie¢ nastepny krok / element i dochodzi do puenty numeru.
W tym momencie kabaretysta dokonuje wolty. Podczas gdy publicznos¢ oczekuje
elementu A (gdyz sama do tego doszia), kabaretysta méwi A+B+C, dostarczajgc tym
samym kolejnych puent wychodzgcych ponad oczekiwania publicznosci. W ten sposéb
réwniez mozna prezentowac publicznosci jej uprzedzenia i stereotypy oraz aktywizowaé
jej wspotprace.

Dowecipy / zarty to oczywiscie bardzo czeste zabiegi kabaretowe, ktérych nie trzeba
blizej omawia¢. Ciekawa jest jedna z ich form dos$¢ czesto stosowana w kabarecie, a
mianowicie dowcipy dalekiego zasiegu. Sa to zarty skonstruowane w tak skomplikowany
sposob, ze ich puenta wymaga rekonstrukcji i nie od razu jest dla publicznosci jasna.
Kabaretysta najczes$ciej robi pauze i, czekajgc, az publicznos¢ sama dojdzie do puenty,
komentuje np. 'tym razem trwa to u pahstwa dtugo' lub 'ja moge zaczekac'. Zabieg ten
wymaga oczywiscie bardzo precyzyjnej konstrukcji tekstu.

Wyjasnianie aluzji stosowane jest w przypadku wyjasniania kumulatywnego.
Kabaretysta wyjasnia cos publicznosci przy pomocy aluzji do czegos$ innego, przez co
publiczno$¢ uzyskuje informacje o obydwu zjawiskach, stawianych na jednym poziomie;
im odleglejsze sg te zjawiska i im precyzyjniej kabaretytsta pokazuje nic nie
podejrzewajgcej publicznosci ich podobieAstwo, tym mocniejszy efekt. Zabieg ten
wprowadza elementy napiecia, niespodzianki, odkrywa niecodzienne zalezno$ci,
zwieksza koncentracje publicznoséci, utrudnia recepcje, uzmystawia nowe zaleznosci.
Przeskoki asocjacyjne — zabieg ten spokrewniony jest z tworzeniem zaleznoSci (15),
ktére polegato na dostarczeniu publiczno$ci niekoherentnego tekstu z lukami, ktére ta
miata wypetni¢. Tutaj natomiast chodzi gtéwnie o zmiany tempa i wykorzystanie nastroju
publicznosci. Kiedy kabaretysta widzi, ze publiczno$¢ nadgza za jego tempem,
dostarcza gesciejszego tekstu, o wiekszej ilosci luk lub sktadajgcego sie juz tylko z
haset i sygnatéow. To, ze publicznos¢ i tak zrekonstruuje sens wypowiedzi, prowadzi
wiasnie do zwiekszenia tempa. W (15) kabaretysta byt szybszy niz publicznos¢, tutaj
jest odwrotnie. Przeskoki asocjacyjne mogg takze zawieraé niespodzianki,
nieoczekiwane zmiany kierunku myslenia itp. A zatem mimo, iz, jak nam sie wydaje,
wszystko juz rozumiemy, nadal musimy sie koncentrowac i oczekiwaé niespodziewane;j
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puenty, a nuz kabaretysta znowu wyprowadzi nas w pole. Ponadto zabieg ten
stosowany jest takze w czasie improwizacji, ktéra wymaga wspétudziatu publicznosci i
dobrego z nig kontaktu. Innym wariantem tego zabiegu sag faricuchy asocjacyjne,
stanowigce jeden z najwazniejszych i najczesciej stosowanych zabiegdéw kabaretowych
(spokrewniony z aktualizacjg kontekstow kulturowych (11) oraz z wiasciwg kabaretowi
fragmentarycznoscig). Teksty budowane sg w ten sposdéb, iz nie podaje sie w nich
calych wydarzen, nie tematyzuje sie catego kontekstu, nie wymienia wszystkich
aspektow poruszanego zagadnienia, lecz przedstawia sie tylko jeden lub kilka jego
elementéw, apelujgc do znajomosci zagadnienia i jego obowigzujgcej semantyzacji
wsréd publicznosci. Zabieg ten to swego rodzaju gra z zasobem wiedzy o Swiecie
publicznosci, z posiadang przez nig znajomoscig aktualnych wydarzen, oséb, faktéw i
ich znaczen kulturowych. Kabaretysta dostarcza tylko haset, jedynie sygnalizuje to, do
czego sie odwotuje, opierajgc sie na wiedzy publicznosci, zaktadajac, ze ta jg posiada i
ze zwraca sie do osbéb reprezentujgcych ten sam sSwiat wartosci, oséb o tej samej
proweniencji subkulturowej. Na podstawie tego mechanizmu powstaje poczucie
wspolnoty grupowej — znajdujemy sie »ws$rdéd swoich«, »myslagcych tak samo.
Poczuciem wspdlnoty mozna oczywiscie réwniez manipulowaé, wskazywac¢ na
niekoherentne zaleznosci w swiadomosci grupowej, demaskowaé posiadane
uprzedzenia. Generalng zasadg prawie wszystkich tekstow kabaretowych jest
odwotywanie sie do wiedzy kontekstowej publiczno$ci przy pomocy sygnatdéw, haset,
aluzji. Poniewaz sg to odwotania do niewielu tylko elementow tej wiedzy, teksty majg
charakter swego rodzaju synekdoch kulturowych; budowane sg na zasadzie -
niejednokrotnie bardzo kompleksowych — ciggéw asocjacji, w ten sposéb, ze oferta
tekstualna prezentowana ze sceny stanowi tylko niewielki fragment tekstu, ktory, po
procesie rekonstrukcji, powstaje dopiero u widza, a precyzyjniej — tekstow powstajgcych
u widzow. Z jednej strony mamy wiec ekonomie srodkéw, z drugiej — zasade wieloSci
tekstow skorelowang z rodzajem publicznosci (jej sposobami my$lenia, pochodzeniem
subkulturowym, koherencjg lub niekoherencjg obrazéw swiata).

Pozostawianie luk dialogowych stosowane jest stosunkowo rzadko, a polega na
realizowaniu tylko jednej partii dialogu i pozostawianiu drugiej domystom publicznosci
(zabieg stosowany w numerach wykorzystujgcych telefon). Widz moze w tym wypadku
identyfikowa¢ sie z nieobecng strong dialogu i dopowiada¢ sobie brakujgcy tekst,
wypetniajgc luki; kabaretysta z kolei moze widza zaskakiwa¢ nie spetniajgc jego
oczekiwan.

Definicje kabaretowe polegajg na prezentacji znaczenia jakiegos stowa (konceptu
kulturowego, nazwiska, nazwy) w formie definicji w demaskujgcy, krytykujacy lub
zartobliwy sposéb. Chodzi tu o to, aby, prezentujgc znany fakt z niecodziennej
perspektywy, wywotaé niespodzianke, ukaza¢ cos w nowym $wietle, a przez to pokazaé
nieuswiadamiane wymiary tego faktu. W ten sposdb powstajg nowe zaleznosci w
systemie wiedzy publicznosci (np.: "Oskar Lafontaine — mieszanka Radia Luxemburg i
Rézy Luxemburg", "Polityka to pole mozliwosci, jakie gospodarka jej pozostawia",
"Scholz — jedyny polityk, ktéremu udaje sie pali¢ wszystkie mosty przed sobg",
"demokracja oznacza, ze mozna méwi¢, co sie wie", "komputer to rozwigzanie w
procesie poszukiwania zadan"; cytaty odpowiednio z: Vorldufiges Frankfurter
Fronttheater, nagranie z 30.04.1988; Dieter Hildebrandt, Scheibenwischer z 19.01.1989;
Mathias Richling "Ich habe nie gesagt... Satze, Worte, Bruche", nagranie TV z
13.07.1982; Schreiner 1988, 279). Definicje kabaretowe spokrewnione sg z bon motem,
prostymi formami (simple forms), powiedzonkami itp. Chodzi w nich jednak nie o dowcip



24)

25)

czy szczegolnie udane sformutowanie, lecz o zburzenie lub postawienie pod znakiem
zapytania zaleznosci, do ktérej przywykliSmy, pokazanie, ze co$ w naszym obrazie
rzeczywistosci nie jest w porzadku. Kabaretysta, pokazujgc pekniecia, szczeliny, stabe
ogniwa w systemie wiedzy publicznoéci, nie prezentuje jednak rozwigzania, stawia
jedynie pod znakiem zapytania pozycje zastane.

Zapobieganie zalezno$ciom — w zabiegu tym chodzi o pokazanie (a nie — powiedzenie)
publicznosci, za pomocag scenki, numeru lub tekstu, jak zbudowane sg teksty
zapobiegajgce uzmystowieniu sobie zaleznosci w otaczajgcym nas swiecie. Teksty te,
przez uzycie frazeséw i kalek jezykowych, sprawiajg co prawda wrazenie, iz 0 czyms sie
mowi, mimo iz nic nie zostaje powiedziane, w mysl| zasady 'on wspaniale umie ubraé¢ w
stowa to, ze nie ma nic do powiedzenia'. Od parodii zabieg ten rozni sie tym, ze nie jest
tu krytykowana osoba (np. polityk), lecz ogdlny problem. Chodzi o pokazanie, jak przy
pomocy frazeséw ukry¢ mozna zaleznosci, o zdemaskowanie mechanizmu manipulaciji;
publicznosci prezentowany jest know-how, za pomocg ktérego moze sobie lepiej zdaé
sprawe z manipulacji. Przyktad tego zabiegu pochodzi z kabaretu Olgi Lipihskiej
"Jubileusz" z serii "Kurtyna w gore" (1980).

Pan Czesio: (Czyta protokdt, z ktérego (niejasno) wynika, ze zespot chce zwolni¢ dyrektora).
Dyrektor: Dziekuje bardzo. Drodzy koledzy. Kochany zespole. Mozna o mnie powiedzie¢
wszystko, tylko nie mozna powiedzie¢ jednego, ze nie jestem cztowiek. Tak, zgadza sie. Jestem
ludzki. | spuszczam w niepamiec¢ te wszystkie numery z tym staniem. Tak, kochany panie
Turecki. Nie mozna sie nabzdyczaé, bo po drugiej stronie tez stoi cztowiek, ktérego to moze
zabole¢ do zywego. Wszyscy jedziemy na jednej taczce i nie mozna nikogo wywozié, po prostu
sobie wbrew jego woli. Bo kazdemu moze sie zdazy¢ jeden i ten sam numer, kochani. Tak.
Moze wyraze tutaj wspdlng mysl, za pomocg przystowia staropolskiego, ze nosit wilk razy kilka,
ale i podniesli i wilka. Musze przyznaé, niestety, ze zzytem sie z wami i kochatem z wami,
niektérymi. Koledzy, mozna, mozna powiedzie¢ rowniez, ze wyraze tutaj wspolng mysl, ze
owszem byto Zle, jednakze wskutek tego, ze powiedzmy znany skadingd prezes zjadt nam
wszystkie szynki, ale niestety bedzie musiat ich zwréci¢ i podzielimy ich tak po réwno, ze
wystarczy dla kazdego. | wskutek tego nie bedziemy juz musieli wspdlnie harowac to tego
stopnia i dusi¢ tego chamstwa. Z czego i wam i sobie wszystkim zycze. Dziekuje bardzo.

Koncentracja — trudno zdecydowaé, czy mamy tu do czynienia z zabiegiem czy juz z
wiasciwoscig kabaretowg (podobnie jak w przypadku zabiegdéw 26 i 27 nizej); w kazdym
razie metody koncentracji stosowane sg nie tylko w odniesieniu do tekstu. Koncentracja
publicznosci zwiekszana jest przez pominiecia, fragmentarycznos¢ tekstu, odpowiednie
tempo i rytm, zmiane rdol kabaretysty, momenty antyiluzycje itp. Ciekawym przyktadem
jest cytowany nizej tekst Mathiasa Richlinga "*** (Aschen kam Puttel...)", stanowigcy
oryginalny tekst Kopciuszka, z ktorego wykreslone zostaty bardzo liczne fragmenty.
Powstaje nowy tekst, wywotujgcy niecodzienne skojarzenia, cho¢ jego pochodzenie jest
nadal rozpoznawalne (zdanie dodane przez Richlinga wyrdznione jest kursywa; przerwy
w recytacji tekstu sygnalizuje przez * ).

Mathias Richling. * * * (Aschen kam Puttel...)

Aschen kam Puttel * oder trug zu sich * einem Manne ward die Frau krank * und als sie fiihlte
dafd ihr Ende herankam * rief sie ihr Tochterchen und sprach * darauf tat sie die Augen zu und
verschied * das Madchen ging hinaus und blieb gut * als eine von den vier Jahreszeiten kam
nahm sich der Vater eine mit zwei Toéchtern * da begann fiir das Téchterchen eine Zeit * sie
nahmen ihm und zogen ihm und gaben ihm und riefen und lachten und flhrten es in die Kiiche
* da multe es von morgens bis abends * obendrein taten die zwei Tdchter alles abends hatte
es neben dem Herd zu * und weil es darum aussah nannten sie es * es trug sich zu daf der
Vater ein mal da fragte er die beiden Tochter diese sprachen * und das Tochterchen sagte und
da brach er und nahm es * als er kam gab er und das Tochterchen ging zu und pflanzte und es
begossen * es wuchs und ward und allemal kam ein Wunsch * es begab sich aber da stellte der



Kdnig ein Fest an er schaute Braut und liel3 anschlagen als sie hérten riefen sie und sprachen
sie und das Tochterchen gehorchte und bat die Mutter diese sprach * als sie aber mit Bitten
anhielt sprach sie endlich * und das Téchterchen ging durch und als es nun weinte rief sie aber
sie dachte * sie kehrte den Boden * sie kehrte den Riicken * und niemand war mehr daheim *
da warf ein Vogel und keiner ahnte und keiner kannte und alle dachten * und der Kénig nahm
es und er tanzte und er wollte auch da wollte es * und der Kénig sprach denn er wollte sehen
sie aber sprach und sprang * ja * und das tat sie dreimal * ja aller guten Dinge sind ein Mé&rchen
nicht * und der Kdénig ging nach und hielt es und es sprang hinter und es kletterte und der Kénig
wuldte nicht aber er kam und sprach von der anderen Seite und konnte nicht folgen und hipfte
die ganze Treppe und blickte auf ihren Fufd * da wusch es die Hande ging hin und verneigte
sich und sprach und der Kbnig setzte es und sagte und sie steckte wie angegossen und rief da
richtete sich der Konig und sah ins Gesicht und meinte * aber die Mutter antwortete doch der
Koénig schrie und sprach und die Mutter wurde und es wurde Hochzeit gehalten und alle alle alle
riefen und als das Tdchterchen kam und sagte da wurde die Mutter erst recht und das hatte
sich keiner gedacht * und das sagten sie auch

Kop przyszedt Ciuszek * lub darzyto sie wy * mezowi onemu niewiasta zachorowata * i kiedy
czuta ze jej koniec nadchodzi * zawotata céreczke i rzekta * na to zamkneta oczy i skonata *
dziewczynka wyszta w swiat i pozostata * kiedy nadeszta jedna z czterech p6r roku jgt sobie
ojciec jedng z dwiema cérkami * tedy zaczat sie dla céreczki czas * wzieli jej i ciggneli jej i dali
jej i wotali i Smiali sie i zaprowadzili do kuchni * wtedy musiata od rana do wieczora * na domiar
czynity owe dwie corki wszystko wieczorem miata obok pieca zamkniete * i poniewaz tak tez
wygladata nazwali jg * wydarzyto sie ze ojciec kiedys$ wtedy zapytat obydwie cérki te rzekty * i
céreczka rzekfa i na to zatamat i wzigt * a kiedy przyszedt dat i coreczka zamkneta i posadzita i
podlata * byto rosto i niedtugo a niebawem nadeszio zyczenie * wydarzyto sie jednak ze
przyjecie wydat krol wypatrywat narzeczonej i kazat obwiesci¢ kiedy styszeli wotali i rzekli a
coreczka byta postuszna i poprosita matke a ta rzekta * kiedy jednak prodby nieustanne rzekta
na koniec * i coreczka przeszia a kiedy zaptakata wotata ale myslata * zamiatata podtoge *
odwrdcita sie plecami * i juz nikogo nie byto w domu * tedy rzucit ptak i nikt nie przewidziat i nikt
nie znat a wszyscy mysleli * a krél wzigt i tanczyt gdyz tez chciat wtedy chciata * i krél rzekt gdyz
chciat widzie¢ ona jednak rzekta i skoczyta * tak * i to uczynita po trzykro¢ * ¢6z do trzech razy
bajka nieprawdaz * a krol postgpit i trzymat jg a ona skoczyta za i wspieta sie a krol nie wiedziat
ale przyszedt i rzekt z drugiej strony i nie mégt nadgzy¢ i skakat cate schody i spojrzat na jej
stope * tedy umyta rece poszia i sktonita sie i rzekia i krol posadzit jg i rzekt i pasowata jak ulat i
wotata tedy krél wyprostowat i spojrzat w twarz i byt zdania * jednak matka odpowiadata lecz
krél krzyczat i rzekt i matka uczynita i uczyniono wesele i wszyscy wszyscy wszyscy wotali i
kiedy coreczka przyszia i rzekta wtedy matce dopiero i tego nikt nie myslat * i to tez rzekli

26) Utrudnianie recepcji — rowniez tutaj mamy w zasadzie do czynienia z konglomeratem
zabiegéw. Generalnie utrudnianie recepcji stuzy wytworzeniu typowego dla kabaretu
zjawiska manifestujgcego sie tym, ze, wychodzgc z przedstawienia, najczesciej nie
pamietamy dokfadnie, z czego sie wiasciwie smialiSmy; wiemy, ze cos$ ciekawego sie
dziato, jednak catg koncentracje spozytkowaliSmy na wspoiprace z kabaretystg i nie
zapamietaliSmy niczego, oprocz wrazenia, ze kabaretysta miat racje, ze stusznie sie z
nas sSmiat. W warieté, wodewilu czy cyrku celem jest wytworzenie odpowiednich wrazen
i dobrego humoru, w bedacym gatunkiem pokrewnym kabarecie — przeciwnie — o
wywotanie u publicznosci watpliwosci; ze nie zawsze sie to udaje, to inny problem. Jako
przyktad — jedno, syntaktycznie bardzo skomplikowane, zdanie z tekstu Hannsa Dietera
Huscha "Hagenbuch" (Hisch 1983) z programu o tej samej nazwie.

Hagenbuch hat jetzt zugegeben, daf in jenem Oktober, im Gegensatz zu jenem September, in
dem er aus der Anstalt Bless-Hohenstein entlassen worden sei, dal} er in jenem Oktober, in
dem er in Suzernuud, einem stdlichen Vorort von Géedergaaden, nordlich des Tana-Fjords
zusammen mit dem Berufsorthopaden Wennerdotter an einer Studie Uber »Deformation des
menschlichen Korpers, ihre wirkliche Herkunft und ihre Ausstrahlung auf Musik und Militar«
gearbeitet, auf einem seiner unentbehrlichen Spaziergange zwischendrein, und zwar meist von
Suzernuud nach Drdgernuud, einem weiteren sudlichen Vorort von Géedergaaden, in jenem
Oktober in einer sogenannten Trinkhalle, in der er sich manchmal mit Proviant versorgt und die
ihn immer an einen Onkel erinnerte, der alles mogliche gewesen, unter anderem auch eine
Zeitlang Verlegenheitsbesitzer ebenso einer Trinkhalle, und er ihn Hagenbuch vor langer Zeit



immer in reichem Mafle heimlich mit Lakritz und SiiRholz versorgt, daf’ er, Hagenbuch, in jenem
Oktober, in dieser Trinkhalle zwischen Suzernuud und Drégernuud, stdlich von Gbéedergaaden
und nérdlich des Tana-Fjords, es gabe ubrigens noch die Vororte Schtlozernuud und
Barvernuud, alles winzige Nester mit drei bis sieben Hausern, aber von groRem
melancholischen Reiz, den er sonst nur noch in der Dammerung in einigen polnischen Dérfern
nordlich von Krakau wie zum Beispiel Michailowicze versplirt, dafs er in dieser Trinkhalle, in
jenem Oktober, in dem er auch gerade erst von einer Suchexpedition, namlich der 92.
inzwischen, zur Auffindung von Uberresten der verschollenen Mannschaft Sir John Franklins,
der bekanntlich zur Auffindung der Nordwestlichen Durchfahrt 1845 ausgezogen war und bis
heute nicht zurlickkehrte, von dieser 92. Suchexpedition, die er, Hagenbuch, als Il. Stabilisator
begleitet hatte, zurlickgekehrt, in dieser Trinkhalle, die mehr oder weniger eine Bretterbude war,
und in der auch sicherlich nachts streunende Katzen Unterschlupf fanden, einen alten Mann
vorfand, der sich eigens anschickte in Hagenbuchs Armen fir immer einzuschlafen.

Hagenbuch przyznat teraz, ze w owym pazdzierniku, w przeciwiehstwie do owego wrzesnia, w
ktérym zwolniony zostat z domu Bless-Hohenstein, ze w owym pazdzierniku, w ktérym w
Suzernuud, tym potudniowym przedmiesciu Géedergaaden, na pétnoc od fiordu Tana, wraz z
zawodowym ortopedg Wennerdotter pracowat nad studium »Deformacja ludzkiego ciata, jej
prawdziwy rodowdd i jej emanacja na muzyke i wojskowoscé«, na jednym ze swych
nieodzownych spaceréw w miedzyczasie, a mianowicie z Suzernuud do Drégernuud, jednym z
kolejnych przedmie$¢ Gdedergaaden, w owym pazdzierniku w tak zwanym kiosku z napojami,
w ktérym zaopatrywat sie czasami w prowiant i ktéry przypominat mu nieodmiennie jego wujka,
ktory byt wszystkim mozliwym, miedzy innymi przez pewien czas takze niechcgcym
posiadaczem takiegoz kiosku z napojami, i rGwniez jego, Hagenbucha, dawno temu zawsze w
bogatej mierze w tajemnicy zaopatrywat w lukrecje, ze on, Hagenbuch, w owym pazdzierniku, w
tymze kiosku z napojami, miedzy Suzernuud i Drégernuud, na potudnie od Géedergaaden a na
pétnoc od fiordu Tana, istniejg ponadto takze przedmiescia Schtlozernuud i Barvernuud,
wszystko malusienkie osady z trzema do siedmioma domami, lecz o wielkim melacholijnym
wdzieku, ktéry gdzie indziej, jak tylko jeszcze o zmierzchu w niektérych polskich wioskach na
potnoc od Krakowa, jak na przyktad w Michatowicach, nie odczuwat, ze on w owym kiosku z
napojami, w owym pazdzierniku, w ktérym ponadto dopiero co byt wrécit z ekspedycji
poszukiwawczej, a mianowicie 92-iej w miedzyczasie, w celu odnalezienia pozostatosci
zaginionej zatogi Sir Johna Franklina, ktory, jak wiadomo, w zamiarze znalezienia pétnocno-
zachodniego pasazu wyruszyt w roku 1845 i do dzi$ nie powrdcit, z owej 92-iej ekspedycji
poszukiwawczej, ktérej on, Hagenbuch, towarzyszyt jako |l stabilizator, powréciwszy, w owym
kiosku z napojami, ktéry mniej lub bardziej byt zbitg z desek budka, i w kiérym nocg bez
watpienia watesajgce sie koty znajdywaty schronienie, zetknat sie z pewnym starym
cztowiekiem, ktory jakby nie byto szykowat sie wtasnie w ramionach Hagenbucha na zawsze
zasngc.

27) Improwizacja rowniez nie bazuje tylko na zabiegach tekstowych. Wyréznia ona kabaret

sposréd innych form sztuki. We wspétczesnej literaturze i teatrze improwizacja juz nie
wystepuje (z wyjgtkiem commedia dell'arte), pojawia sie jeszcze w happeningach,
performance i sztuce akcji. W kabarecie natomiast jest jednym z bardzo istotnych
elementdéw generujgcych gatunek; nie zawsze jest jednak jako taka rozpoznawalna,
gdyz z reguty nie znamy (przewidzianego) przebiegu przedstawienia.

(ii) Zabiegi aktorskie spokrewnione sg, z uwagi na forme, acz nie zawsze z uwagi na funkcje,
ze srodkami teatralnymi. Stuzg one do scenicznej budowy programu lub numeru, wspierajg
lub puentujg tekst, za ich pomocg podejmowany lub utrzymywany moze by¢ kontakt z
publicznoscig itp.; kabaretysta moze gra¢ wbrew tekstowi lub muzyce. Najwazniejsze zabiegi
tego typu to:

1)

Tempo i rytm. Ustalenie i utrzymanie wiasciwego tempa programu jest jednym z
najtrudniejszych zadah kabaretysty, decydujgcym o powodzeniu catego
przedsiewziecia. Zbyt wolne lub zbyt szybkie programy, zbyt szybki poczatek czy tez
nieprecyzyjne zmiany tempa w trakcie programu doprowadzi¢ mogg do zatamania sie
konstrukcji spektaklu. Tempo i rytm (np. prezentowanych tekstéw) majg decydujgcy



2)

3)

wplyw na powstawanie znaczen — stosowaé mozna tempo utrudniajgce recepcje,
wprowadzajgce element niespodzianki itp. Konieczne jest takze dostosowanie tempa do
publicznosci. Ponadto kazdy program, kazdy kabaretysta posiada swdéj wilasny
charakterystyczny rytm i tempo, generujgce znaczenia tak, a nie inaczej.

Ruch zwigzany jest ze stosowanym w kabarecie sposobem gry do publicznosci (tzn.
nawigzania i utrzymywania z nig kontaktu). Kabaretysta kontroluje nastrdj publicznosci;
grajgc uwzglednia go i manipuluje nim. W tym sensie ruch, sposéb poruszania sie
kabaretysty na scenie, dostosowany musi by¢ nie tylko do najczesciej matych rozmiarow
sceny i sali, lecz takze do prezentowanego tekstu i rodzaju jego prezentacji.
Przejezyczenia to oczywiscie naturalny aspekt artykulacji, w kabarecie jednak
stosowane sg w funkcji semantycznej, pozwalajgcej na wydobycie nowych aspektéw
widzenia $wiata lub demaskowanie opinii i poglgdéw; prezentowane sg w sposob
odstaniajgcy »prawdziwg« nature rzeczy lub wskazujgcy na »zafatszowang« wizje
rzeczywistosci. Jedli kabaretysta swoich przejezyczeh nie tematyzuje, zapobiega nawet
konsekwencjom prawnym, gdyz zawsze moze sie usprawiedliwi¢ (przypadkowym)
przejezyczeniem sie. Przyktad — "Podly wieczor dranstwu" Jana Pietrzaka (tekst grany
przez Piotra Fronczewskiego cytowany z nagrania Kabaret 1984):

Podty wieczér dranstwu. To jest... Przepraszam bardzo: dobry wieczér Pahnstwu. Ja mam dzisiaj
zty dzien w ogole. Zty wieczdr, myje sie czesto, e.. myle sie czesto. Chciatem posiedzie¢ cos,
yh... powiedzie¢ co$ zabawnego. Jasny gwint. No. Panstwo mi wyracza... raczg wybaczyé. Ale
znamy sie tyle lat, tyle lat, ze chyba moge liczy¢ barany, to jest liczy¢ na panstwa. Liczy¢
panstwa. Panstwa. Barany to na sen. Ja wiem. Liczy¢ na panstwa i narody bratnich krajow. Nie,
nie nic takiego, prosze sie nie denerwowac. Nic z tych rzeczy, chodzi o panstwa na sali. Laczy
nas ztomna... nieztomna przyjazn i krétkociepta wieloletnia wzajemna apatia... sympatia. Z
reszka z ortem.. W morde kopany. Nie, zresztg to jest kabaret, prosze panstwa. Kabaret,
estrada a nie jaki$ postep chatowy. E. Wystep galowy. Gdybym prowadzit uroczysty koncert z
okazji podchoddéw. Odchodéw. o, o... obchodéw. No to wtedy oczywiscie nie radze sie wychylic.
Pomyli¢, ale tutaj sami wiadomi znajomi. W wiekszych sprawach sie rypia. E... sypig. A
wystepowato sie owszem, a jakze, pamietam. Niestety, pamietam. Pan Janek tez pamieta.
Wystepowato sie, a jakze, na widzeniu... na widowni same utyttane Swinie... utytulowane
osobistosci. Wszyscy wzdeci, nadeci tacy. Bardzo przyjemnie, no, wspomnienia. Prosze
panstwa, ja tutaj wystepuje we framugach kosmosu... w ramach $wiata... w ramach sojuszu
Swiata chattury... kultury ze $wiatem pfacy , pracy oczywiscie, rodacy, pajacy, pracy. Ten sojusz
prosze panstwa to jest ten.. no ja wiem, jak mu... jak stawiajg dom, no... fundament o! Ten
sojusz to jest fundament dalszego rozboju... rozwoju. To jest, skaranie boskie z tym jezykiem,
no. Jak ja sie kiedys pomyle, to juz oni sie na pewno nie pomyla. To jest niebezpieczna woda...
e wada. Woda, tez niebezpieczna, bo zatruta. Co powiem to baki zrywac... boki zrywac. Prosze
panstwa ja mam tutaj umowe o dziato... o dzieto. A wiec do armaty... do dziata... do dziefa.
Wszystko jedno, do perszninga, mowmy tak, nie ma sprawy. W gtebokiej trosce o dalszy rozwd;j
zasadniczego zwrotu, ktory sie dokonat w zakresie konsekwentnego realizowania okreslonych
decyzji podjetych we wtasciwym czasie na skutek jedynie stusznych uchwat w oparciu o
konsekwentne umacnianie konkretnych krokéw przywracajgcych zdecydowane zabezpieczenie
podstawowych kierunkéw rozwoju produkcji zatozen programu dalszego umacniania bazy
materiatowej okreslonych asortymentow, uwarunkowanych szczegétowym harmonogramem
realizacji. Prosze bardzo, jak mnie gtadko poszto. W tym jezyku wszyscy méwig ptynnie. A
jakze. No i do wiezienia pans... do widzenia panstwu.

Przerywanie sobie / moéwienie na raz to czesty zabieg kabaretowy, polegajacy na
wprowadzaniu w strumien mowy jednego kabaretysty nowych aspektow, innych
punktow widzenia, komentarzy innego cztonka zespotu. Zabieg ten realizowany jest na
wiele sposobéw: a) w formie komentarza — jeden z partneréw wygtasza monolog, a
drugi dorzuca swoje »trzy grosze« w taki sposob, ze tekst gtdwny jest odpowiednio
komentowany; pierwszy tekst reprezentuje np. 'opinie publiczng' a komentarz — opinie
'stuszng' lub odwrotnie, b) w formie budowania nowego tekstu — jeden kabaretysta
rozpoczyna tekst, a druai dodaje swoi passus, pierwszy podeimuije watek i kontynuuije



5)

6)

7)

8)

9)

go itd.; dochodzi w ten sposéb do ciggtej zmiany punktow widzenia, do niespodzianek,
nieoczekiwanych wolt, przez co rosnie dynamika numeru, ¢) w formie sporu tekstow —
dwoch kabaretystéw wyglasza dwa odmienne stanowiska przerywajgc sobie na
przemian; publicznosci prezentowane sg rézne punkty widzenia i rézne sposoby
manipulacji.

Przerwy spowodowane reakcjg publicznosci — gloséw z sali (Zwischenrufe) nie da sie
przewidzie¢, stanowig one jednak integralny element kabaretu, odrdzniajacy go od
innych sztuk scenicznych, w ktérych komentowanie spektaklu na biezgco nie jest przez
konwencje przewidziane. Kabaretysta ma mozliwos¢ reagowania na przerywniki, co
dynamizuje program i cementuje kontakt z widzami. Ponadto kabaretysta otrzymuje w
ten sposob informacje na temat publicznosci, ktére moze wykorzysta¢. Gtosy z sali
pozwalajg takze sprawdzi¢ kompetencje kabaretysty.

Reakcja kabaretytsty na publiczno$¢ jest zabiegiem zwigzanym z (5) oraz integralnym
elementem programu kabaretowego. Rodzaj publicznosci dostarcza kabaretyScie
informacji o tym, jak graé, jak ksztattowaé program i w jaki sposdb wciggng¢ wen
publiczno$¢. Bardzo czesto w kabarecie gra sie tez wbrew publicznosci. Kabaretysta
reaguje na publicznos¢ oraz sam powoduje reakcje publicznosci, ktére z kolei moze
wysmiac, obnazy¢ itp. Przyktad — Hanns Dieter Hiisch "Am Niederrhein" (1987):

(...) Und der Niederrhein, oder sagen wir mal geographisch praziser gesagt, der linke untere
Niederrhein. Das kdnnen Sie jetzt politisch interpretieren, von mir aus, muf aber nicht sein. Ich
sag immer: ist ein geographischer Glicksfall. Also der linke, untere Niederrhein, das ist die
Gegend nordlich hier von Disseldorf (...) bikchen Kohlenpott ist auch immer dabei. Gott sei
dank. Und alles sehr flach. In jeder Beziehung. (Pause) (Lacher) Das haben Sie gedacht.

(...) A Dolna-Nadrenia, lub powiedzmy geograficznie precyzyjniej, lewa Dolna-Nadrenia.
Mozecie to sobie Panstwo interpretowac politycznie, z powodu mnie, nie musicie jednak. Ja
zawsze mowie — geograficzne szczeécie. A wiec lewa Dolna-Nadrenia, to ta okolica na potnoc
od Dusseldorfu (...), troche Zagtebia Ruhry tez w tym jest. Bogu dzieki. | wszystko bardzo
ptaskie. W kazdym sensie. (przerwa, $miech). To Panstwo teraz pomysileli.

Mimika i gestyka rowniez w kabarecie pozwalajg na wydobywanie specyficznych
znaczen, na kierowanie reakcjg publicznosci. Scena jest tu z reguty nieduza, mimika i
gestyka uzywane mogg byé wiec oszczedniej, za to — poniewaz w sposob bardziej
zdyferencjonowany — z wiekszg iloscig znaczeh.

Nasemantyzowany ruch, stosowany czesciej w kabarecie niz w teatrze, bazuje na
znikomej homogennoséci programu kabaretowego; kabaretysta nie jest bowiem zwigzany
z grang przez siebie rolg, moze z niej »wyjs¢«, komentowaé tekst ruchem.
Nasemantyzowany ruch wystarcza w wielu wypadkach do nakreslenia roli,
scharakteryzowania sytuacji, ukierunkowania perspektywy odbioru czy wywotania
odpowiedniej reakcji wsrod widzow.

Zabiegi burzgce iluzje wystepujg na wielu poziomach programu, poczgwszy od braku
kostiumu (kabaretysci grajg z reguty w codziennym ubiorze, co sygnalizuje oczywiscie,
ze »jestem jednym z was«), poprzez ciggta zmiane kabaretowych rol, po brak lub
szkicowg tylko scenografie oraz bezposrednie zwracanie sie do publicznosci. Wszystko
to stwarza kontakt z publicznoscig i zapobiega powstawaniu iluzji jakiegokolwiek
rodzaju. Zabiegi te zapobiegajg ponadto powstawaniu dwéch odmiennych przestrzeni —
artystycznej przestrzeni sceny i konsumpcyjnej przestrzeni widowni — w kabarecie
wystepuje tylko jeden rodzaj przestrzeni. W tym kontekscie nie bez znaczenia jest
odbywajgce sie w kabarecie (jako instytucji, w catej historii kabaretu) picie napojow,
spozywanie positkow, palenie tytoniu i mozliwos¢ rozmawiania w trakcie spektaklu oraz



brak numerowanych miejsc i statego uktadu krzeset (rzedy). Wszystkie te elementy
posiadajg réwniez istotne funkcje semantyczne.

10) Przerwy kabaretystyczne — chodzi tu o przerwy stosowane przez kabaretyste w celu

11)

(iii)

podkreslenia jakiego$ aspektu, skierowania na co$ uwagi itp. Przerwa moze: a)
podkresla¢ to, co zostato wiasnie powiedziane (np. w trakcie szczegdlnie
skomplikowanych tekstéw), b) powodowa¢ wzrost uwagi publicznosci, przygotowujac jg
tym samym do puenty, ciekawego sformutowania, c) stanowic luke do wypetnienia przez
widzow — prezentowany jest np. cigg logiczny, a publicznos¢ powinna jeden z
elementéw sama uzupetni¢ (kabaretysta czesto komentuje potem zaproponowane
rozwigzanie), d) stanowi¢ wydzwiek po numerze (czesto po piosence), co daje
publicznosci mozliwos¢ »przemyslenia sprawy«. Przyktad z programu Matthiasa Beltza
(Vorlaufiges Frankfurter Fronttheater, nagranie z 30.04.1988):

"Ich befasse mich lieber mit Gedichten als mit Menschen. Der Mensch an sich ist grausam, das
Gedicht aber zart und mild wie ein Hasenbraten" (hier wird der Effekt vorbereitet). "Ich hasse
die Gewalt" (eine lange Pause, Erwartung), "wie sie" (Bestatigung) "und liebe den
Terror." (Pause) "Deshalb schreibe ich nicht nur Gedichte, sondern lese sie auch
vor" (harmloser Ausgang).

Zajmuje sie chetniej wierszami niz ludzmi. Czlowiek jako taki jest okrutny, wiersze zas subtelne i
delikatne jak pieczen zajecza (tu efekt jest przygotowywany). Nienawidze przemocy (dtuga
przerwa, oczekiwanie), tak jak Panstwo, (potwierdzenie) a kocham terror. (przerwa) Dlatego nie
tylko pisze wiersze, lecz réwniez czytam je na gtos (niewinne rozwigzanie).

Odwrécenie uwagi to typowy zabieg kabaretowy, wystepujgcy na bardzo wielu
poziomach. Liczne teksty kabaretowe zbudowane sg tak, by odwracaty uwage
publicznosci od 'sprawy zasadniczej’. Aktorsko zabieg ten realizowany jest najczesciej
przy pomocy dyskrepancji miedzy: a) tekstem a sposobem jego prezentacji, b) tekstem
a mimikg i gestyka, c) tekstem a nasemantyzowanym ruchem, d) tekstem a muzyka.

Zabiegi teatralne tgczg sie oczywiscie z zabiegami aktorskimi; oméwie je jednak

oddzielnie.

1) Zabiegi dokonywane przy pomocy rekwizytow to bardzo szeroka grupa srodkow

2)

3)

kabaretowych, odnoszgca sie najczesciej do przedmiotdw o charakterze a) rekwizytéow
kostiumowych; ponadto stosowane sg takze rekwizyty pozbawione tej funkcji, przejmujgce
b) role aktora (kabaretysta gra np. scenke wraz z jakim$ przedmiotem w roli partnera);
rekwizyty mogg takze stuzy¢ do c) wyjasniania numeru, przejmujgc funkcje znaku
ikonicznego czy indeksykalnego, lub petni¢ role d) elementu ogniskujgcego uwage;
ponadto mogg e) dokumentowac, dowodzi¢ czegos lub wystepowa¢ w charakterze
egzemplifikacji (ksigzka, dokument, wycinek prasowy).

Zabiegi sceniczne nie posiadajg w kabarecie zbyt waznych funkcji, poniewaz scena, nie
bedgc elementem kabaretowi obcym, nie jest jego sktadnikiem obligatoryjnym. Zabiegi
sceniczne stosowane sg gtdwnie w celu burzenia iluzji. Otwartos¢ sceny z kolei tworzy
kontakt z publicznoécig, poczucie bliskosci. Kabaretysci czesto schodzg ze sceny i
dziatajg wsrod publicznosci. Grajagc z kolei z wysokosci sceny, kabaretysta stosowac
moze (w sposoéb pozytywny lub subwersywny) poetyke »traktowania z gory«.

Zabiegi muzyczne stosowane sg nie tylko w piosenkach, lecz takze w tekstach
mowionych. W przypadku melicznie recytowanych tekstow muzyka posiada funkcje a)
podkreslajgca lub kontrapunktowg w odniesieniu do nastroju; b) muzyka moze,



przerywajgc tekst mowiony, komentowa¢ lub puentowaé go; c) moze pojawia¢ sie w
funkcji budujgcej nastroj na poczatku lub na korcu numeru oraz w charakterze ramy dla
tekstu; d) wespdt z tekstem stanowi¢ moze rownouprawniony element samodzielnego
numeru; e) moze przejgc¢ funkcje ilustrujgce, onomatopeiczne lub humorystyczne. Wazne
jest takze, ze muzyka obecna jest w kabarecie od poczatku jego historii i do dzi$ nie
utracita swego znaczenia.

(iv) Klasa zabiegdw generalnych obejmuje $rodki, ktérych nie mozna juz ograniczy¢ do
jednego elementu kabaretowego, sytuujgc sie w sgsiedztwie wtasciwosci kabaretowych.

1) Strukturyzacja to element tworzgcy heterogennos¢ programéw na wszystkich
poziomach (przestrzennym, czasowym i tematycznym) w celu zapobiegania tworzenia
sie iluzji oraz zwiekszania koncentracji publicznosci.

2) Przejscia (od numeru do numeru) realizowane sg w kabarecie najczesciej raptownie,
bez przerw (rzadziej przy pomocy przerywnikow), przez bezposrednie przejscie do
nastepnego numeru za pomocg piosenki/muzyki, wykorzystujgc oklaski publicznosci
(dostarczajace informacji o jej nastroju) lub za pomocg blackoutu. Przejscia mogg
stanowi¢ takze samodzielny numer, pozwalajgcy na zmiane roli wystepujgcej osoby (np.
z 'kabaretysty' na 'osobe prywatng').

3) Kontrast — najczestsze formy to kontrast miedzy tekstem, muzykg a ruchem, co
podkres$la heterogennos¢ gatunku.

4) Przygotowanie recepcji obejmuje zabiegi wykorzystywane na poczatku programu lub w
pierwszej fazie kontynuacji programu po przerwie; stuzy wytworzeniu u publicznosci
nastroju adekwatnego do wydarzehA majgcych nastgpi¢ za chwile, stworzeniu
odpowiedniej atmosfery (np. przez przygotowanie sceny, uktadanie rekwizytéw czy tez
dziatania kabaretysty w trakcie wchodzenia publicznoéci; inna forma tego zabiegu to
powitanie publiczno$ci).

5) Perfekcja jako zabieg — nie chodzi tutaj oczywiscie o wartosciowanie numeru czy
programu, lecz o adekwatnos¢ zastosowanych przez kabaretyste srodkéw w relacji do
zamierzonego celu. Numer wiec wtedy jest uznawany przez publiczno$¢ za 'dobry’,
kiedy cel zostat osiggniety perfekcyjnie dostosowang do niego metodg. Podobnie jak w
commedia dell'arte, gdzie nie chodzi o to, jak zakonczy sie przedstawiana historia, ani o
to, jaka jest wymowa sztuki (obie rzeczy wiadomo od poczatku), lecz wtasnie o nowy,
ciekawy sposob realizacji (znanej) konwencji bez jej burzenia, tak i w kabarecie ocenie
podlega bogactwo pomystéw, perfekcja w doborze i opanowaniu stosowanych srodkow.
Znaczacy jest sposéb, w jaki kabaretysta osigga swdj cel, a nie sam cel, ktory jest
znany. Poszczegodlne tematy, numery to tylko materiat dla wariacji, tematem jest sama
wariacja.

6) Konotacje — kabaret bazuje na mechanizmie konotacji. Kabaret spetnia funkcje
wywotywacza (rozrusznika), wtasciwa praca ma by¢ wykonana przez publicznosc,
dlatego zabiegi kabaretowe nie sg zorientowane na denotacje, lecz konotacje i
asocjacje.

7) Sztucznos¢ — w kabarecie nie jest i nie musi by¢ 'prawdziwe' nic poza umiejetnoscig
tworzenia zaleznosci (przez publiczno$¢) oraz umiejetnoscig ich burzenia (przez
kabaretyste). Pozostate elementy mogg by¢ 'sztuczne' i 'nieprawdziwe’'.

8) Fragmentaryczno$¢ realizowana jest w kabarecie na wszystkich poziomach;
powszechna jest zasada 'nie konczenia niczego'. Kiedy tylko publiczno$¢ zrozumiata, w
czym rzecz, rozpoczyna sie nastepny punkt programu. Fragmentarycznos¢ gwarantuje



ponadto ekonomie srodkéw, gestos¢ przekazu i powstawanie specyficznej atmosfery.
Numery mogg byc¢ krétkie, gdyz kabaret daje tylko impuls, a wtasciwg prace wykonuje
publicznos¢ (niekoniecznie podczas spektakliu).

3.3. Wiasciwosci kabaretowe

Z powyzszej rekonstrukcji wyprowadzi¢ mozna specyficzne wfasciwosci kabaretowe, ktére
mogg bazowac¢ zaréwno na jednym, jak i na kilku réznych zabiegach. Stanowig one
typologiczng osobliwo$é kabaretu, nie majgca jednak wptywu na konkretnie realizowane
funkcje i produkowane znaczenia. Ponizej podane sg najwazniejsze wtasciwosci kabaretowe
(punkty 6 do 9 pochodzg od Henningsena 1967, 13-23):

Unia personalna miedzy teksterem a kabaretystg
Parodystyczne zrédta kabaretu

Perspektywa insidera

Wiarygodnos¢ kabaretysty (pozycja instancji moralnej)
Krétkowiecznos¢ tekstéw (lecz nie mechanizmu)

Gra do publicznosci

Dominujgcy charakter numeréw

8) Ograniczenie $rodkow i rezygnacja z iluzji scenicznej

9) Wielos¢ rél kabaretysty

10) Znajomos¢ regut gry wsréd publicznosci

11) Improwizacja

12) Dyskrepancja miedzy tym, co prezentowane a prezenterem
13) Pokrewienstwo z commedia dell'arte

14) Aktywna publiczno$é

15) Mieszanie gatunkéw

16) Burzenie iluzji w odniesieniu do przedstawienia i wypowiedzi
17) Tworzenie dystansu na wszystkich poziomach (rola, tekst, publicznos¢)

~NOoO oA WN -
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4. Kabaretowe generowanie znaczen

Generowanie znaczen w kabarecie odbywa sie w sposob specyficzny, aczkolwiek nie
ekskluzywnie kabaretowy i w tym sensie od innych gatunkéw sztuki rézni sie jedynie
stopniem natezenia. Kabaret korzysta ze wszystkich elementéw, z jakich w danej poetyce
korzystaC mozna, jesli ich zastosowanie pozwala wyrazi¢ intencje kabaretowg. Znaczenia
generowane sg — paradoksalnie — przy pomocy znakéw posiadajgcych otwarte lub —
przeciwnie — silnie skonwencjonalizowane interpretanty (por. Fleischer / Sappok 1988,
43-90) wbudowywanych w otwarty system regut. Mechanizm ten scharakteryzowaé mozna
przy pomocy czterech termindw: otwartosci, niepetnosci semantycznej, precyzji kabaretowe;
oraz wewnetrznego efektu kabaretowego.

a) Omawiajgc elementy i zabiegi kabaretowe, nietrudno byto zauwazy¢ pojawianie sie na
wszystkich poziomach pewnej okreslonej otwartosci. Kabaret otwarty jest na inne rodzaje
sztuki, na problemy spoteczne, na zabiegi i znaki, podejmujgc je i wykorzystujgc do
budowy wiasnych znaczen. Dlatego tez tak wazna jest w kabarecie improwizacja;
jakiekolwiek impulsy, propozycje lub gtosy z sali by sie nie pojawialy, wszystko da sie tu
zintegrowac¢. Natomiast uzywane w kabarecie znaki muszg by¢ otwarte, by
zagwarantowac¢ wspoétprace publicznoéci, by widzowie sami mogli tworzy¢ zaleznosci.
Kabaret nie wigze sie z niczym i niczego nie ustala; to publicznosé¢ musi wykorzystac



otwarto$¢ interpretantéw, znaczen, konwencji i impulsow pityngcych ze sceny (lub
ograniczy¢ sie do konsumpcji spektaklu).

b) Z otwartoscig, jako inny jej aspekt, zwigzana jest z kolei niepetno$¢ semantyczna.
Dostarczane przez kabaret znaczenia sg fragmentaryczne i wyrywkowe; to impulsy dla
procesow kognitywnych inicjowanych na scenie, a kontynuowanych i doprowadzanych do
konca przez publicznos¢. Sztuka kabaretu polega na tym, by odnalez¢ wtasciwg miare
niepetnosci; kiedy znaczenia sg nazbyt ustalone, nie trzeba juz tworzy¢ zaleznosci,
wszystko bowiem zostato powiedziane, kiedy natomiast sg zbyt fragmentaryczne,
zaleznosci nie da sie wytworzy¢.

c) Tej wtasnie cechy dotyczy zjawisko precyzji kabaretowej, nie odnoszgce sie jednak do
warto$ciowania, podobania sie lub nie podobania czy jakkolwiek rozumianej jako$ci
programu. Program kabaretowy moze byé odczuwany jako dobry lub niedobry, a wrazenia
publicznosci zalezg od innych czynnikéw (spotecznych, moralnych, od skalowan wartosci
estetycznych, konwencji itp.) niz tematyzowana tu precyzja kabaretowa. 'Precyzja’
oznacza w tym kontek$cie miare niepetno$ci semantycznej i otwarto$ci znaczen $cidle
dopasowang do realizowanego celu kabaretowego, adekwatng do wyrazanej intencji
kabaretowej — a to inne ukierunkowanie niz w przypadku wartosciowania. Tak rozumiana
precyzja nie odnosi sie takze do tematyki programow lub typu czy poetyki kabaretu.
Decydujgca jest tu odpowiedz na pytanie: W jakim stopniu zastosowane srodki adekwatne
sg do intencji kabaretowej, to znaczy do stawiania pod znakiem zapytania, do
poddawania w watpliwosé, zaleznosci w systemie wiedzy publicznosci.

d) Wewnetrzny efekt kabaretowy wynika natomiast z precyzyjnej realizacji omowionych
wyzej cech. Centralng jego wtasciwoscig jest to, ze podczas kazdego przedstawienia
powstaje u widza na nowo. Jest wywotywany i sterowany, w wyniku sprzezenia zwrotnego
Z publicznoscia, przez kabaretyste, ktéry nigdy jednak nie wie, jaki bedzie rezultat tego
efektu. Podczas gdy w przypadku literatury, malarstwa czy teatru myslimy na temat tego,
co zostato nam (w mniej lub bardziej petny sposob) jako gotowy produkt zaprezentowane,
po opuszczeniu kabaretu nie myslimy na okreslony temat, lecz myslimy inaczej. Czy cel
ten zawsze jest osiggany, to inna kwestia. Kabaret wymaga od publicznosci, by ta myslata
inaczej niz dotychczas; nieistotne na jaki temat, to pozostaje w gestii publicznosci. W
kabarecie nie chodzi wiec o znaczenie jakiegos konkretnego obiektu, lecz o tematyzacje
procesu generowania znaczen, jego regut i konwenciji.

5. Specyficzny rodzaj komunikacji artystycznej kabaretu

Odnoszac powyzsze uwagi do relacji kabaretysta — publiczno$¢, zauwazy¢ mozna, ze dla
realizacji wyréznionych zabiegdw wymagana jest réwniez specyficzna forma komunikac;ji.
Kabaretysta z jednej strony prezentuje publicznosci program, a z drugiej — zwraca sie do niej
wprost, wedtug dwéch moduséw: a) przedstawienia (= 'przedstawiamy dla Panstwa co$'), b)
rozmowy (= 'powiem Panstwu teraz cos'). Obydwa te modusy znane sg publicznoéci jako
konwencje. Jezeli chodzi o dziatania, widz pozostaje nieaktywny; jego aktywnosc¢ jest
bowiem innej natury. Obydwaj aktanci komunikacji sg (w przypadku typowym) obecni w
jednym czasie w tym samym miejscu. Jeden z aktantéw (kabaretysta) dziata komunikacyjnie
i rejestruje sygnaty wysylane przez publicznos¢, drugi (publicznos¢) rejestruje to, co sie
mowi, oraz dziata kognitywnie, tworzgc lub restrukturyzujgc zaleznosci i modele myslenia.
Mamy wiec do czynienia ze swoistg symetrig komunikacji. Specyfika kabaretu polega na
tym, ze widz, »zonglujac« modelami myslenia, réwniez angazuje sie w spektakl. Obydwaj
aktanci znajg reguty gry. Dlatego kabaretysty nie interesuje to, co widz pocznie z programem
po opuszczeniu kabaretu (obydwaj wiedzg, ze nie o to tu chodzi), lecz to, ze widz w ogole



cos$ pocznie na podstawie tego, co ustyszat (co — to sprawa widza). W przypadku teatru lub
literatury widz/czytelnik odnosi to, czego sie dowiaduje, do swojej wiedzy o Swiecie, do
swojego modelu myslenia i integruje to z modelem. W kabarecie natomiast sytuacja jest
doktadne odwrotna: widzowi dostarczane jest co$, co ten konfrontuje ze swojg wiedzg o
Swiecie, z modelami myslenia i stwierdza, ze nie da sie tego zintegrowac, ze nie przystaje to
do obrazu sSwiata, jakim postugiwat sie dotychczas. Widz musi zatem przefunkcjonowaé
poszczegdlne elementy modelu i adekwatniej zintegrowa¢ model mySlenia w nowy,
zmodyfikowany system. Program kabaretowy stuzy tylko do aktywizacji pewnego procesu,
mechanizmu, nie stanowigc bezposrednio sktadnika obrazu swiata. Spektakl teatralny, przez
proces recepcji, staje sie integralnym elementem istniejgcego obrazu swiata, program
kabaretowy natomiast, jest opakowang w dowolng tre$¢ instrukcjg obstugi, pozwalajgcg — na
zasadzie konfrontacji — na nowe zestawienie obrazu Swiata. Doda¢ oczywiscie trzeba, ze w
przypadku teatru i kabaretu nie mamy do czynienia z dwoma zupetnie réznymi
mechanizmami, a tylko z odmiennym ukierunkowaniem na odmienne cele.

Relacja kabaretysta—publicznos¢ stanowi specyficzng forme komunikacji, poniewaz, bedac
ukierunkowang na wiasciwe sobie cele, wyksztatca (lub przejmuje) swoiste zabiegi. Ponadto
kabaret jest formg komunikacji artystycznej wykorzystujgcg liczne elementy nie-
artystycznych metod pozyskiwania wiedzy (réwniez w systemie funkcyjnym nauki chodzi o
tworzenie coraz adekwatniejszych modeli wyjasniajgcych).

Kabaret niekoniecznie jest wiec grg, jak proponuje to widzie¢ Henningsen, poniewaz
mechanizm gry ukierunkowany jest przede wszystkim na uczenie sie coraz lepszego
przystosowania sie lub coraz lepszej realizacji istniejgcej i obowigzujgcej konwenciji, podczas
gdy kabaret — wrecz przeciwnie — ukierunkowany jest na zmiane regut gry — jedynej rzeczy,
ktérej w grach zmieniaé nie wolno. Kabaret jest wiec artystyczng metodg stawiania pod
znakiem zapytania i poddawania w watpliwos¢ zaleznosci w systemie wiedzy publicznosci
oraz — jesli sie to powiedzie — burzenia ich, przy braku propozyciji (a i znajomosci) lepszego,
najlepszego lub zgota w ogdle jakiegokolwiek rozwigzania. Kabaretysta méwi zawsze tylko
jedno: 'Tak jak Panstwo myslicie, sprawy sie nie majg' (nawet jesli czasem sie zdarza, ze
wiasnie tak sie majq) i, aby kogo$ o tym przekonaé, potrzebuje formy komunikacji i sSrodkéw
omowionych wyze;j.
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