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WSTEP

Analiza porownawcza komedii elegijnej Geta Vitalisa de Blois' oraz dramatu
Totenfresser Adama Kwasnego® jest proba zestawienia dwu odlegtych czasowo, a jednak
posiadajacych punkty zbiezne, przedstawien podmiotu w stanie zagrozenia oraz konfliktu
migdzy ego i alter ego — konfliktu komicznego, ale tez tragicznego. Analiza ta umozliwia
opisanie kategorii estetycznych, jakimi postuzyli si¢ tworcy Sredniowieczny i1 wspotczesny,
przedstawiajac doswiadczenie absurdu rzeczywisto$ci 1 absurdu ludzkiego istnienia —
do$wiadczenie, bedace udzialem czlowieka, ktory odsunat si¢ od Zrédla Sensu. Dostrzezone
konwergencje sa czgsciowo wynikiem mediewalizmu dramatu Kwasnego, mimo to samo uzycie
sredniowiecznych $rodkow wyrazu przez autora wspoétczesnego stanowi¢ moze dowdd na
funkcjonalno$¢ tych §rodkow w przedstawieniu §wiata i czlowieka w sztuce wspodlczesne;.
Zestawienie Totenfressera z Getq pozwala wskaza¢ elementy znaczaco 1 oczywiscie
odrdzniajace ukazany w dramacie obraz cztowieka od wizerunku stworzonego w utworze
sredniowiecznym, a przy tym wskaza¢, w jaki sposob motywy Sredniowieczne funkcjonuja
w dramacie wspotczesnym.

W pierwszym rozdziale pracy usci$lone zostalo znaczenie epitetu ,,Sredniowieczny”
w zastosowaniu do dramatu wspotczesnego, jakim jest Totenfresser. Ponadto, przedstawiono
w nim sposob aktualizacji 1 funkcje nawigzan do wyobrazenia S$redniowiecza w utworze

Kwasnego. Nakreslone w rozdziale nastgpnym zarysy historii idei podmiotu pozwalajq ustali¢

1 Autorka pracy postuguje sig tekstem: Vitalis de Blois, Geta [w:] Three Latin Comedies, ed. by K. Bate, Toronto
Medieval Latin Texts, Canada 1976, s. 14-34. Jest to edycja r¢kopisu znajdujacego si¢ w bernenskim kodeksie
Burgerbibliothek 702. We wstepie publikacji K. Bate zamieszcza nastgpujace informacje dotyczace kodeksu
i samego tekstu Gety: ,,Berne, Burgerbibliothek 702 is a composite codex of the twelfth and thirteenth centuries;
folios 87-98, which contain the Gefa, were written circa 1150 [...]. It is of French origin closely associated with
the Loire Valley, for it belonged first to a monk of Lorris (Loiret) in the fourteenth century, then to Pierre Daniel
of Orléans in the sixteenth, before coming to Berne in 1632 via collection of Jacques Bongrs. As can be seen
from the edition of E. Guilhou (see Cohen, Comédie 1, 25), it represents a family of its own, but its age and
provenance make it the most important manuscript. It is carefully written with very few mistakes and only an
occasional lacuna which I have filled from Paris, B.N. 8270, Paris, B.N. 8430, or Vienna 303. The choice of
these manuscripts as supports may appear somewhat arbitrary to codicologists, but the Berne manuscript is
unique in its family. None of my additions or corrections brings about any radical change in meaning. The result,
I hope, is a text very close to that which Vitalis intended for a Loire Valley audience.” Tlumaczenie
J. Lewanskiego, zamieszczone w aneksie monografii Komedia elegijna [=Sredniowieczne gatunki dramatyczno-
teatralne. Z. 2.opr. J. Lewanski, red. M. R. Mayenowa. Wroctaw-Warszawa-Krakow 1968, s. 193-203],
sporzadzone zostalo na podstawie tekstu w edycji G. Cohena, ktory nie zawiera pewnych fragmentow utworu
Vitalisa, reprodukowanych przez Bate'a. Co wigcej, czgsto kolejnos¢ wersd6w w edycji Bate'a rdzni si¢ od tej,
jaka zawiera edycja cohenowska. Autorka przy cytowanych fragmentach Gety zamieszcza wobec tego wlasne
ttumaczenie tekstu.

2 Wszystkie cytaty pochodza z wydania: A. Kwasny, Totenfresser [w:] Trzy dramaty sSredniowieczne. Gdansk
2004, s. 31-55.



pojecie depersonalizacji oraz okresli¢ funkcjonalno$¢ lokalizacji akcji dramatu w czasie
definiowanym przez autora jako ,$redniowiecze”. Analiza tekstow Gety i1 Totenfressera
podzielona zostala na dwie czesci. Pierwsza czg$¢ (rozdziat II1) zawiera wstgpne informacje
dotyczace komedii elegijnej Vitalisa de Blois (komedia elegijna jako gatunek, Geta jako
przerobka komedii Plauta, tlo historyczne, filozoficzne i historycznoliterackie utworu) oraz
interpretacj¢ podstawowych aspektow depersonalizacji w tym utworze. Wnioski czg$ci
pierwszej, uzupelnione przez dalsza eksplikacje tekstu Gety, zestawione zostaly nastepnie
z opisem depersonalizacji dokonanej w Totenfresserze (rozdziat IV).

W Aneksie pracy umieszczone zostaty reprodukcje obrazow i tekstow wchodzacych
w sktad Tanca smierci Niklausa Manuela — fresku stanowiacego jedna z inspiracji
Totenfressera. Ponadto, znalazty si¢ tam fotografie wykonane podczas jednego z wystawien
dramatu. Przedmiotem niniejszej pracy pozostaje jednak tekst, nie realizacja sceniczna, utworu

Kwasnego.
I. DRAMAT ,,SREDNIOWIECZNY”

Trzy dramaty sredniowieczne Adama Kwasnego powstawaty od roku 1996 — to utwory
wspotczesne, a jednak autor nadat im miano ,,$redniowiecznych”. Epitet ten nie oznacza, ze
w sktad zbioru wchodza dramaty historyczne: nie rekonstruuja one wydarzen z dokumentalnie
poswiadczonej przesztosci, ani tez nie aktualizuja fabut fikcyjnych w odtworzonej na podstawie
danych historiograficznych rzeczywistosci. W Makii i Totenfresserze pojawiaja si¢ co prawda
postaci historyczne, jednak zdarzenia, w jakich te postaci uczestnicza, nie stanowia cz¢sci ich
faktycznych zyciorysow. Biografie te pelnia tu raczej rolg intertekstu, zespotu znaczen, ktore
buduja sens tekstu wspotczesnego.

Intertekstualno$¢ stanowi nadrzedna wiasciwos¢ Trzech dramatow Sredniowiecznych,
ona takze wyznacza jeden z sensow tytutowej ,,$redniowiecznosci”. Dramaty Kwasnego sa
»sredniowieczne”, poniewaz powstalty w oparciu o teksty (w tym takze biografie), ktérych
geneza wiazana jest z epoka zwana medium aevum. Podstawowymi odniesieniami Makii sa
zycie, dziatalno$¢ polityczna oraz tworczos$¢ artystyczna (szczegdlnie zbior Cantigas de Santa
Maria) Alfonsa el Sabio (1226-1284), Minne wedtug ,, Chrystusa und die Minnende Seele”
benedyktyna Romualda Banza oraz dwoch mistycznych wierszy Dorothei Ehinger i innych

nawigzuje do tekstow powstajacych od XIII do XV wieku, skoncentrowanych wokot tego



samego, ale w kazdej wersji odmiennie realizowanego, mistycznego dialogu Oblubienca
i1 Oblubienicy — przez nie zas$ do archetypicznej Piesni nad piesniami.

W Totenfresserze przywotana zostata posta¢ bernenskiego malarza i dramaturga, Niklausa
Manuela (ok. 1484-1530). Ponadto, na kompozycje¢ i1 §wiat przedstawiony dramatu sktadaja si¢
elementy jednej z fars migsopustnych tego tworcy, zatytutowanej Vom Papst und Seiner
Priesterschaft. Totenfresser (1523), oraz fragmenty Tanca smierci, fresku tego samego autora
(1516-1519). W przypadku wspotczesnego Totenfressera ,,Sredniowieczno$¢”, okreslona tak, jak
powyzej, moze budzi¢ pewne watpliwosci. Zastrzezenia dotycza w pierwszym rzedzie biografii
Niklausa Manuela — malarza tworzacego w stylu wtoskiego renesansu, dziatacza reformacyjnego
1 rajcy uczestniczacego w budowaniu autonomii miasta Berna. Jego Fasnachtspiel jest sztuka
antypapieska 1 stanowi element walki o wprowadzenie protestantyzmu jako oficjalnego
wyznania mieszkancow Stadtrepublik, z kolei Taniec smierci pod wzgledem ideowym,
politycznym i estetycznym taczy si¢ z humanizmem i renesansem. Mimo tych zastrzezen, dzieta
Manuela, do ktorych odwotuje si¢ Kwasny, w duzym stopniu zwiazane sa z czasem
prereformacyjnym — mozna powiedzie¢, ze Kwasny destyluje z tworczosci bernenskiego rajcy te
sktadniki, ktore genetycznie lacza si¢ ze Sredniowieczem. Mowa tu, po pierwsze o $rodkach
stylistycznych, leksyce 1 organizacji $wiata przedstawionego Fasnachtspielu, po wtore,
o konstrukcji 1 zasadniczej wymowie danse macabre.

Drugi aspekt ,sSredniowiecznosci” dramatow Kwasnego wynika ze sposobu
funkcjonowania uzytych przez autora srodkow ekspresji. Kazdy z Trzech dramatow... zawiera
elementy muzyczne, wplecione w tekst podobnie, jak dziato si¢ to w Sredniowiecznych farsach,
dramatach liturgicznych etc.; czg$¢ tekstu Totenfressera skomponowana zostata zgodnie
z uktadem antyfon i1 responsoriow. Ponadto, Kwasny wprowadzit do swoich utworow szereg
elementow o wymowie symbolicznej — barwy 1 znaczace atrybuty — skonwencjonalizowane
znaki pozajezykowe wprowadzajace na poziom sensu niewypowiedzianego. Co wigcej, autor
podzielit dramat na odrgbne sceny-obrazy. Uklad ikoniczny umozliwit zastosowanie ,,zasady
streszczenia”, funkcjonujacej w Sredniowiecznej dramaturgii, a wigc ,,takich formul obrazowych,
ktére w zwartej plastycznej formie unaocznityby mozliwie wiele aspektéw przedstawionej

993

tre$ci”™. Wreszcie, w Trzech dramatach... pojawiaja si¢ adynata i cudowno$¢, ktore kojarzy¢

3 J. Jarzewicz [w:] J. Jarzewicz, A. Karlowska-Kamzowa i B. Terlinska. Gotyckie spizowe plyty nagrobne
w Polsce. Studia o formie i tresciach ideowych, Poznan 1998, s. 30; cyt. za: A. Dabrowka, s. 467.
Totenfresser nie stanowi reprodukcji zadnego ze $redniowiecznych gatunkow dramatycznych. Kompozycje
i wymowe dramatu mozna by poréwnywac z konstrukcja moralitetu, tym bardziej, ze jako samodzielne
widowisko taniec §mierci, stanowiacy podstawe Totenfressera, mogl taka wiasnie forme¢ przyjmowac. Ponadto
w XVII wieku danse macabre, traktowana jako czg$¢ moralitetu, dolaczona zostata do Fasnachtspielu (cf.
A. Dabrowka, Teatr i sacrum w Sredniowieczu. Religia — cywilizacja — estetyka. Wroctaw 2001, s. 546).
W Totenfresserze obecna jest rowniez posta¢ (w interpretacji nazwana Autorem), ktéra mozna by utozsamiaé

3



mozna z zywym przez caly okres $redniowiecza wyobrazeniem o rzeczach pozaludzkich,
opisanych zarowno w traktatach, jak i w zywotach §wigtych, miraklach, czy farsach. Inspiracja
tego typu tekstami pozwolita wprowadzi¢ w obregb dramatu zjawiska irracjonalne i niezwykte,
ale traktowane jako niewatpliwe. Z tych samych zrodel, jak rowniez ze §redniowiecznej poezji
religijnej 1 poezji trubaduréw (przede wszystkim ze wspomnianego zbioru Cantigas de Santa
Maria), przeniesiony zostal do Trzech dramatow... zmystowy wymiar religijnosci oraz
szczegoOlne polaczenie §wigtosci 1 pospolitosci.

Dramat Kwasnego jest zatem ,,$redniowieczny”, poniewaz skomponowany zostal przy uzyciu
motywow 1 §rodkow stylistycznych zapozyczonych z dziet o $redniowiecznej proweniencji
i funkcjonujacych tak, jak w §redniowiecznych zrédlach.

Sredniowieczne kategorie symbolu i cudownosci zwiazane byly bezposrednio
z Owczesna wizja uniwersum 1 umieszczonego w nim cztowieka — poniewaz sa one w dramatach
Kwasnego w pelni prawomocne, wraz z nimi aktualizuje si¢ tu réwniez specyficzna relacja
makro- i mikrokosmosu. Swiat Trzech dramatéw... jest §wiatem zywego mistycyzmu, pojeé
zaktadajacych pozytywna rzeczywistos¢ 1 gestow spetnionych — na zasadach magii sympatycznej
— realnie. W tym $wiecie, jesli skoncentrowac si¢ juz na samym Totenfresserze i jego zwiazku
z Fasnachtspielem, utwor pozostaje w takiej samej relacji z sacrum, jak sztuki wystawiane
podczas karnawatu, kiedy, jak sadzono, Bog na chwilg odsuwat si¢ i pozostawiat cztowieka sam
na sam ze zlem. Swiat ,,nieodczarowany” stanowi trzeci z wyznacznikéw ,,$redniowiecznosci”
dramatéw Kwasnego.

Totenfresser, by skupi¢ si¢ juz tylko na interesujacym nas dramacie, posiada rowniez
Autora*, ktory moze by¢ identyfikowany z tzw. cztowiekiem $redniowiecza — tekst sygnowany
jest ,znakiem czotenka”, a taka sygnatura postugiwali si¢ w okresie inkwizycyjnych
przesladowan katarzy (XIII w.). Niezbgdne jest przy tym jednak zastrzezenie, ze co prawda
Autor moze by¢ utozsamiany z ,,czlowiekiem $redniowiecza”, ale w sensie historycznym nim
nie jest. W zadnym z Trzech dramatow... autor nie odtwarza psychiki, wyobrazni czy
emocjonalnosci ,,cztowieka $redniowiecza”, zawsze punkt odniesienia stanowi dla niego
cztowiek zyjacy w XXI wieku — w Totenfresserze wspotczesny jest sam Autor, ale takze Niklaus
Manuel. Mistyfikacja autorstwa Tofenfressera nie falsyfikuje daty i okoliczno$ci powstania

utworu, ale wskazuje na wlasciwosci umystu, wiarg i wrazliwo$¢ Autora, ktory poshuguje sig

z bohaterem prowadzacym (conductor, precursor, expositor etc.; cf. A. Dabrowka, op. cit.,, s. 526),
wystepujacym w roéznych gatunkach dramatu $redniowiecznego, albo z tzw. autorem, otwierajacym
i zamykajacym taniec $mierci, ale znajdujacym si¢ poza korowodem. Mimo wszystkich wymienionych
podobienstw Totenfressera do konkretnych form $redniowiecznych, nie sposéb podporzadkowaé go jednemu
gatunkowi.

4 Cf. ibidem.



kategoriami  $§redniowiecznymi, ale nalezy do wspolczesnosci. Wspotczesno$¢ to
w Totenfresserze epoka po Kartezjuszu, ,,Smierci Boga” i ,,wymazaniu podmiotu”, w ktoérej brak
immanentnej obecnosci Boga zwigkszyt odleglo$s¢ miedzy upragniona ekstaza a karnawatowym
zbydlgceniem.

Podsumowujac powyzsze wnioski, stwierdzi¢ mozna, zZe epitet ,,$redniowieczny” jest
stowem pochodnym od kreowanego przez Kwasnego w okreslony sposob ,.Sredniowiecza”.
»Sredniowiecze” przywolane przez samego Autora, a wigc funkcjonujace na poziomie dziatan
Niklausa Manuela, jest iluzja ahistoryczna, w ktorej prawda biograficzna §wiadomie zastapiona
zostala przez probabilizm, rzeczywisto$¢ historyczna — przez §wiat alternatywny, pozostajacy
poza zasiggiem sadow asertorycznych’. Swiat ten skomponowany zostat z elementéw dziet
Niklausa Manuela (elementéw, ktére uzna¢ mozna za $redniowieczne) i nosi cechy nalezace do
tzw. rzeczywistosci ,,nieodczarowanej”. ,.Sredniowiecze” aktualizowane przez ,,czélenko” jest
okres$lone wylacznie przez skojarzenia wigzane z kataryzmem, obszar dziatah Autora w wigkszej
mierze okre$la wspotczesno$é, o czym $wiadczy kompozycja dramatu i sama ,historia”
Niklausa. W najwyzszym, wykraczajacym poza mistyfikacje wymiarze dramatu ,,Sredniowiecze”
petni funkcje $wiata zaprzeczonego przez wspoOlczesnosé, ale we wspodlczesnosci utajonego.
Zwrot ku tej epoce nie jest przy tym ucieczka, ale proba zrozumienia i ekspresji wiasnej
tozsamosci®. Tym, co pozwala cztowiekowi wspotczesnemu identyfikowaé sie z ,,cztowiekiem
sredniowiecza”, jest, najogolniej mowiac, ludzkie, gteboko zakorzenione w istocie cztowieka,
a wlasnie w sztuce $redniowiecznej ujawnione szczegoélnie wyraznie, rozdarcie ,,mi¢dzy niebem

a ziemia” — pragnieniem $wigtosci i zmystowa pokusa.

II.JA ?

Przedstawienie procesu depersonalizacji, dokonywanej w sztuce XlI-wiecznej i sztuce
XXI-wiecznej, powinna poprzedzi¢ chocby szkicowa prezentacja wlasciwych tym momentom
przekonan o istocie podmiotu — a wigc samego przedmiotu depersonalizacji. Zasadnicza granicg
migdzy proébami definiowania osoby ludzkiej w czasach Vitalisa i w czasach Kwasnego
wyznacza moment narodzin nowozytnej filozofii podmiotu.

We wspotczesnej refleksji nad podmiotowoscia dominuje przekonanie, ze, cho¢ mozna

5 Cf. B. Kaszowska, Mit Sredniowiecza w twérczosci G. Herlinga Grudziriskiego w kontekscie wspotczesnego
neomediewalizmu — praca magisterska napisana pod kierunkiem prof. A. Borowskiego i obroniona w roku 2004.

6 Scharakteryzowany sposob przywotywania $redniowiecza pozwala skojarzy¢ Trzy dramaty sredniowieczne
z zalozeniami tzw. neo-mediewalizmu, cf. ibidem.



mowic o istnieniu filozofii podmiotu juz w antyku i w wiekach $rednich (o cogito sokratycznym
1 cogito augustianskim pisze Paul Ricoeur), to jednak prawdziwy poczatek myslenia o ja jako
ontologicznie wyodrgbnionej ,rzeczy myslace;”, posiadajacej priorytetowa zdolnos$¢
autorefleksji, stanowiacej dla samej siebie gwarant absolutnej pewnosci epistemologicznej
i decydujacej o wilasnym przeznaczeniu, wyznacza my$l Kartezjusza’. Mowi sie wrecz

0 nowozytnym ,,nadejsciu cztowieka jako podmiotu™®

. Humanizm przetomu wiekow XV i XVI,
nowe koncepcje antropologiczne, jakie proponowali Giordano Bruno, Pico della Mirandola czy
Charles de Bouvelles, odgrywatby przy tym, jak zauwaza Ernst Cassirer, role wstepu do
rewolucji kartezjanskiej’. Tak przedstawiana ,,inauguracja podmiotowosci” sklonita niektorych
badaczy do konstatacji zblizonych do niepokojacej wypowiedzi Arona Guriewicza, wediug
ktorego osoba ludzka nie byta w $redniowieczu traktowana jako ,,organiczna” jedno$¢'’:

Czlowiek $redniowiecza nie widzial w sobie centrum 1 nierozerwalnej jednosci aktow

skierowanych na inne jednostki. Wewnetrzne Zycie jednostki nie stanowito samoistnej catosci''.

W $redniowieczu ja mogto istnie¢ wylacznie w $cistym zwiazku z Absolutem — wowczas

nie dokonata si¢ bowiem jeszcze, jak ujmuje to Alain Renaut,

dekompozycja antycznego obrazu kosmosu'?, jako tego, co stanowi samo z siebie porzadek [...]:

dla catej filozofii sredniowiecznej sens w ramach rzeczywistosci nie istnieje dzigki cztowiekowi

i jesli nawet, po upadku, 6w sens, ktory istnieje z siebie (a nie dzieki mnie), nie ukazuje si¢ juz

mi, stworzeniu upadlemu, niemniej jednak istnieje dla innego, tzn. dla Boga, Adama przed

popehieniem grzechu lub Adama po odkupieniu'.
Konsekwencja takiego widzenia relacji $wiata i cztowieka nie bylo jednak uniewaznienie
ludzkiej tozsamosci, jednostkowosci, immanencji i odrgbnosci. Nawet d6wczesna wiara w magie,
stanowigca wyraz poczucia zespolenia z tym, co transcendentne, kierowata ,zainteresowania
cztowieka ku niemu samemu”, przy czym, rozwija swa mysl Stefan Swiezawski:

Podmiotowo$¢ nabiera wyjatkowego znaczenia. Czlowiek przestaje by¢ rozwazany jako czg¢$c

$wiata — lecz ujmuje on samego siebie stojacego ,,wobec” §wiata. Nurt magiczny przejmuje na

7 Cf. A. Renaut, FEra jednostki. Przyczynek do historii podmiotowosci, przet. D. Leszczynski,
Wroctaw-Warszawa-Krakow 2001; cf. Subjectivité et identité, sous la direction de J. Migasinski, traduction en
frangais revue par M. Kowalska, Varsovie 2001. / Podmiotowos¢ i tozsamosé, pod red. J. Migasinskiego,
przektady z jezyka francuskiego przejrzat i poprawit J. Migasinski, Warszawa 2001.

8 Cf. A. Renaut, op. cit., s. 32.

9 E. Cassirer, Individuum und Kosmos in der Philosophie der Renaissance, 1927 [za:] A. Renaut, op. cit., s. 64-66.

10 Vide: A. Guriewicz, Kategorie kultury Sredniowiecznej, przel. J. Dancygier, Warszawa 1976, s. 309 — swoje
whnioski dotyczace podmiotowosci cztowieka $redniowiecznego (op. cit., szczegdlnie s. 294-319) autor opiera
migdzy innymi na podobnych stwierdzeniach G. Mischa (,,dekoncentracja” osobowosci, G. Misch, Geschichte
der Autobiographie, Frankfurt am Main 1959-1970), P. Lehmanna (Autobiographies of Middle Ages, London,
1953) i W. Ullmanna (The Individual and Society in the Middle Ages).

11 A. Guriewicz, Problemy sredniowiecznej kultury ludowej, Warszawa 1987, s. 274.

12 Podkr. A. Renault. Wszystkie podkreslenia pochodzace od autorki niniejszej pracy zaznaczane sa pogrubiona
czcionka.

13 A. Renaut, Era jednostki. Przyczynek do  historii podmiotowosci, przet. D. Leszczynski,
Wroctaw-Warszawa-Krakow 2001, s. 119-120.



swoja wlasno$¢ wytyczna, ktora Petrarka dziedziczy po $§w. Augustynie: ,noli foras ire, in

interiore homine habitat veritas”. Tutaj w tajemniczych glgbiach swojego wngtrza, czlowiek nie

lgka si¢ juz wszechswiata, lecz staje si¢ jego panem i wiadca: ,,Finis ipse es mundi, ac tui ipsius

notitia mundanae cognitionis est finis” — powie Bovillus'.
Kwestionowaniu istnienia podmiotowosci przed nowozytnoscia przecza same Sredniowieczne
autobiografie®, jak rowniez wypowiedzi scholastykéw, dla ktorych osoba ludzka, persona (od
gr. IpOcwnoV) czy hipostaza (gr. vutdotaocig), stanowiaca jednos$¢ intelektu, woli i miloSci,
a przy tym wpisana implicite w pojecie moralnoéci'®, byta tym samym, co pelny i scalony
podmiot'’. Andrzej Dabrowka przeciwstawia koncepcji autora Kategorii kultury sredniowiecznej
nastgpujace przyktady indywidualizmu: program wychowawczy zawarty w De Imitatione
Christi Tomasa a Kempis'®, postulat ,,wyrzekania si¢ wlasnej woli” oraz osobisty charakter liryki
Sredniowiecznej'’. Autor Teatru i sacrum w Sredniowieczu wymienia ponadto szereg utwordw
literackich, w ktorych liczne motywy negowania lub podwazania tozsamosci $wiadcza
0 zainteresowaniu tworcoOw epoki problemem spojnosci osobowosci — wsrdd tych utwordw
znalazla si¢ rowniez komedia elegijna Geta.

Zgodnie z mysla platonska, wiedza istotna, tj. wiedza o ideach, zostata czlowiekowi
udzielona a priori, $w. Augustyn wskazywal na iluminacje¢ jako jedyne zrodlo dostepnej
cztowiekowi prawdy, pisat tez o utkwionym w centrum ludzkiego ja wewngtrznym nauczycielu.
Kartezjusz dostrzegal w Bogu dawceg niezawodnych idei wrodzonych, wierzyt w istnienie
lumenis naturalis, jednak jego cogito, przez metodyczny sceptycyzm oraz hipoteze ztosliwego
geniusza, zwiastowalo przyszte zerwanie facznosci czlowieka z Transcendencja. Cogifo dato

cztowiekowi taka sama wolnos$¢, jaka posiada Bog, pozwolito ,,powiedzie¢ tak lub nie istnieniu

14 S. Swiezawski, Istnienie i tajemnica, Lublin 1993, s. 149-150.

15 A wlasnie na nie powotuje si¢ Guriewicz — jak zauwaza A. Dabrowka (idem, Teatr i sacrum w sSredniowieczu.
Religia — cywilizacja — estetyka, Wroctaw 2001., s. 337), autor Problemow Sredniowiecznej kultury ludowej
zanalizowatl jednak zaledwie kilka tekstow autobiograficznych. We wczesniejszych Kategoriach kultury
sredniowiecznej identyczny wniosek Guriewicza poprzedza jednak szczegdlowa interpretacja takze innych
aspektow zycia czlowieka, w ktorych mogla objawiac si¢ jego indywidualnos¢. O podmiotowym, osobistym
charakterze autobiografii $§redniowiecznej pisze m. in. Teresa Michatowska w artykule dotyczacym Brunona
z Kwerfurtu, pt. Autobiografia sredniowieczna — poszukiwania (Bruno z Kwerfurtu) [w:] Od sredniowiecza ku
wspolczesnosci. Prace ofiarowane Jerzemu Starnawskiemu w piecdziesieciolecie doktoratu, red. J. Okon, £.6dz
2000, s. 95-104.

16 Zdaniem Gilsona, ,,0soba” nie stanowita podstawy budowania scholastycznych zasad moralnosci (E. Gilson,
Duch filozofii sSredniowiecznej, tham. J. Rybatt, Warszawa 1958, s. 207).

17 S. Wronski, Filozofia osoby ludzkiej w okresie sredniowiecza, Krakow 2006, s. 151.

18 Autor Teatru i sacrum w sredniowieczu cytuje przy tym wymowny fragment De imitatione...: ,,Kto kazda rzecz
pojmuje w samej istocie, nie kierujac si¢ opinia i ocena ludzi, ten jest prawdziwie madry i peten wiedzy Bozej,
nie za$§ ludzkiej. Kto umie przebywaé we wnetrzu, a rzeczy zewngtrzne niewiele sobie ceni, nie szuka miejsca,
nie wybiera czasu dla ¢wiczen duchowych. Cztowiek wewngtrzny szybko umie si¢ skupi¢, bo nigdy nie
rozprasza si¢ w zewnetrzno$ci” (I1.1.7); A. Dabrowka, op. cit., s. 337.

19 Dabrowka wspomina przy tym opini¢ Teresy Michalowskiej, prezentowana przez mediewistk¢ w studium pt.
Ego Gertruda. Studium historycznoliterackie z XI wieku.
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Boga, wylaniajacego sie z glebi idei nieskonczonos$ci”®. Poczatek nowozytnej koncepcji
podmiotowosci stoi pod znakiem experimentum suae medietatis®'. Wedtug Martina Heideggera
udana proba postawienia si¢ cztowieka w centrum zdeterminowata ksztalt wszystkich wymiarow
nowozytnosci:
Bez wzgledu na to, w jaki sposob zdefiniujemy pojecie nowozytnosci i okre$limy jej czas
historyczny i bez wzgledu na to, jakie zjawiska z dziedziny polityki, poetyki, nauk
przyrodniczych i systemow spotecznych postuza nam do zrozumienia nowozytno$ci, zaden
dziejowy namyst nie moze przejs¢ obojetnie wobec dwdch zwiazanych ze soba okreslen istoty jej
dziejow: ze czlowiek jako subiectum czyni samego siebie punktem odniesienia dla bytu
w caloSci i gwarantem pewnosci; oraz ze bytos¢ bytu w calosci zostaje pojeta jako warunek
mozliwosci przedstawienia tego, co mozna wytworzy¢, i tego, co mozna wyjasnié>.
Czlowiek zazadat boskiej wszechmocy 1 wszechwiedzy, usunal ze swego wnetrza Boga,
odczarowatl §wiat i, osobny, stanat w jego centrum; odtad sam stanowil o sobie — sam w $rodku
olbrzymiego uniwersum, $wiadomy wtasnej metafizycznej samotnosci.
Nie probujac streszcza¢ historii ,kontrdyskurséw” wymierzonych w  podmiot
kartezjanski®* oraz szeregu prob podwazenia tozsamo$ci osobowej cztowieka®!, zwienczonych

postmodernistyczna likwidacja podmiotu, warto zacytowa¢ wypowiedzi ilustrujace rozterki
wspotczesnych badaczy podmiotowosci.

N¢é avec le développement et l'expression de la conscience de soi — stwierdza Chantal
Millon-Delsol — le sujet moderne est celui qui prend en charge la question du sens, et ce faisant,
intériorise le tragique dans lequel cette question se débat. Alors qu'auparavant le sens était donné,
conféré du dehors, et l'individu voué a maintenir les significations dans son monde, a éviter
qu'elles ne s'échappent. L'avénement du sujet est a la fois désappropriation du monde et
appropriation a soi. L'homme a perdu son abri pour désormais s'appartenir en propre. Les
contradictions de l'existance lui sont jetées en plein visage®.

Dominique Folscheid zauwaza z kolei:

20 K. Tarnowski, ,, Wolnos¢ transcendentalna” a wolnosé boska, ,,Znak”, 325, 1981, s. 882.

21 Okreslenie to pochodzi od §w. Augustyna (De Trinitate, XII, 11 — $w. Augustyn, O Tréjcy Swietej, thum.
M. Stokowska, opr. J. M. Szymusik SJ, Poznan-Warszawa-Lublin 1963 (= Pisma Ojcéw Kosciota, t. 25),
s. 338-340.), fakt uznania istoty ludzkiej za centrum stworzenia nazwat tym mianem Walter Rehm (W. Rehm,
Experimentum medietatis. Studien zur Geistes — und Literaturgeschichte des 19. Jahrhnderts, Miinchen 1947).
Za: W. Batus, Mundus melancholicus. Melancholiczny swiat w zwierciadle sztuki, Krakow 1996, s. 109.

22 M. Heidegger, Nietzsche, ttam. A. Gniazdowski, P. Graczyk, W. Rymkiewicz, M. Werner, C. Wodzinski,
Warszawa 1999, t. 11, s. 23-24.

23 Zjawisko to opisuje Jacek Migasinski w artykule Powrot podmiotu? [w:] Subjectivité et identité | Podmiotowosé
i tozsamos¢, s. 76-83 /' s. 77-84. Zapowiedzi ,kontrdyskursu” autor spostrzega juz w wizjach czlowieka jako
Proteusza, prezentowanej przez Pica della Mirandolg czy Leonarda da Vinci.

24 Tak wlasnie mozna okresli¢ kluczowe dla niniejszej pracy pojecie depersonalizacji. Poczynione dotad uwagi
dotyczace ludzkiej podmiotowos$ci pozwalaja uzupelni¢ te peryfrazg stwierdzeniem, ze dezintegracja
osobowo$ci rozumiana jest tu jako rozbicie jedno$ci i tozsamo$ci podmiotu, zwiazane z redukcja jego
immanencji oraz naruszeniem jego autonomii.

25 Ch. Millon-Delsol, Sauver le sujet [w:] Subjectivité et identité /| Podmiotowos¢ i tozsamosé, s. 130/s. 133.
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Le sujet contemporaine continue un véritable défi lancé a I'analyse rationnelle®.
Historia filozofii podmiotu dowodzi, jak wielkie trudnosci napotyka animal rationale,
probujac w sposob rozumowy opisa¢ wilasna istotg. Utwory literackie, stanowiace przedmiot
niniejszej pracy, wybieraja metodg skrajnie odmienng i, mimo ogromnego dystansu czasowego,

dochodza do bardzo podobnych, jesli nie identycznych, wnioskow.

III. GETA

1. Veteres et novi

Si quem scripta iuvant istis tamen invidet ille,
et laudans veteres nescit amare novos.

(Vitalis de Blois, Geta)

Vitalis de Blois, dwoma utworami, Getq i Aululariq, zapoczatkowal”” ok. roku 1150
nowy gatunek literacki zwany komedia elegijna (la comédie elegiaque, commedia elegiaca,
elegicka comoedia, elegiac comedy, elegische Komodie), okreslany rowniez, zgodnie z formula
Wilhelma Cloetty®®, mianem komedii epickiej lub — za Gustavem Cohenem® — facifiskiej
,.komedii” we Francji XII wieku, czy, skrotowo, ,.komedii tacinskiej™. Julian Lewanski, autor
monografii gatunkowej komedii elegijnych, ktora t¢ wilasnie nazwe utrwalita w polskiej
terminologii genologicznej, wybrat sposrod okoto dwudziestu utworow reprezentujacych

gatunek dwie komedie wzorcowe — Gete oraz Aulularie Vitalisa de Blois®'.

26 Dominique Folscheid, L'aliénation contemporaine de la subjectivité: subjectivité sans sujet et sujet sans
subjectivitée [w:] ibidem, s. 41/s. 41.

27 Rola Vitalisa jako inicjatora gatunku nie jest jednak pewna. Hipotezg tg, dotychczas przez badaczy gatunku nie
podwazana, wysunat G. Cohen (G. Cohen, La ,,Comédie” latine en France au XII siécle, Paris 1931, t. 1, s. IX
in).

28 W. Cloetta, Beitrdge zur Literaturgeschichte des Mittelalters, Halle 1890.

29 G. Cohen, [wstep do:] La ,,Comédie” latine en France au XII siécle..., t. 1, s. V-XLV.

30 Za: Sredniowieczne gatunki dramatyczno-teatralne. Zeszyt 2: Komedia elegijna, oprac. J. Lewanski, red.
M. R. Mayenowa, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1968, s. 91-92. W dalszej czg$ci pracy monografia oznaczana
bedzie jako J. Lewanski, Komedia elegijna....

31 ,,Postugujemy si¢ tym terminem — pisze Lewanski — gléwnie z tego powodu, ze jest uzyty w dwoch
podstawowych opracowaniach kompedialnych, mianowicie w bibliografii pi$miennictwa Sredniowiecznego
Manitiusa [idem, Geschichte der lateinischen Literatur des Mittelalters, Miinchen 1931, t. 3, s. 1015 i n.] oraz
dlatego, ze w fundamentalnej Enciclopedia dello Spettacolo [Roma 1957, t. 4, szp. 1390-1396] takze uzyto tej
nazwy, i to dla catego zespolu tekstow tradycyjnie tutaj — cho¢ nie zawsze stusznie — przylaczanych.” Lewanski
zwraca rowniez uwagg na trafno$¢ okreslenia, jakim postuguje si¢ Cohen (,,nie bylo wtedy innego gatunku
komedii tacinskiej”, mozna ta nazwa ogarna¢ rowniez komedie wloskie lub inne o niesprecyzowanym
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Wszystkie komedie elegijne, z wyjatkiem dwu poéznych utworow o proweniencji
wloskiej, jednej komedii angielskiej i jednej niemieckiej’”, powstaty w przeciagu okoto 50 lat,
miedzy rokiem 1150 a 1200, we Francji, a doktadnie — w kregu uczonych i poetow zwiazanych
z Orleanem, gdzie dziatal Vitalis de Blois, z Fleury-sur-Loire, Tours, Rouen i Evreux. Laickie,
o tematyce pogodnej, zawsze erotycznej, charakteryzowaly si¢ wyrazna dramatycznoscia, ktora
znamionowal przede wszystkim dialog, ale posiadaly réwniez elementy narracji epickiej.
Komponowano je w jezyku tacinskim i — co najwazniejsze — w dystychu elegijnym™.

Gdy doszukiwanie si¢ wspolnego modelu dla wszystkich komedii elegijnych okaze sig

w rzeczywistoéci bezcelowe — pisze Lewanski — to jednak wolno okresli¢ ogolnie klimat

srodowisk pisarskich, w ktorych one powstawaty, jako klimat szko6t katedralnych i klasztornych

o sporej erudycji i stosunkowo dobrym wyposazeniu w zrodla (w proporcjach wieku XII!),

klimat czynnego zainteresowania kultura antyczna, mitologia i piSmiennictwem oraz entuzjazmu

dla przeczuwanego i oczekiwanego odrodzenia tamtych minionych wartosci*.
Autorzy ,komedii” nawiazywali do tradycji antycznej, postugujac si¢ z imponujaca
sprawnoscia® iloczasem — w siedem wiekOw po niemal catkowitym wyparciu go przez akcent
wyrazowy. Metrum Owidiusza®, ktory w owym czasie pozbawitl Horacego roli absolutnego
autorytetu w dziedzinie tworczos$ci literackiej, byto wyzwaniem artystycznym, ale pozwalato
jednoczesnie na zilustrowanie emocji, jakie budzita mito§¢ doczesna, oraz na ujecie zagadnien
spotecznych zwiazanych z malzenstwem, zdrada etc.”’. XII-wieczni tworcy przekonani byli przy
tym, ze przenosza do swych utworéw modele sytuacji z zycia starozytnych® — atmosfera
zabawy, hedonistyczny stosunek do spraw ziemskich i namigtnosci spod znaku Ars amandi
przystaniaty w tych ,,komediach” elementy dydaktyki, odnoszacej si¢ do aktualnych problemow
spoteczno-moralnych. Uczeni 1 poeci usitowali nasladowa¢ wzory dramaturgii antycznej, przez
co, cho¢ dysponowali okaleczonym 1 szczatkowym materiatem Zrédlowym, zdotali stworzy¢

gatunek, bedacy nie tylko nosnikiem mysli laickiej i przeciwwaga dla form religijnych na

pochodzeniu, ,,Cohen w tytule swojego zbioru stowo «komedia» wzial w cudzystow, aby zaznaczy¢, ze nadaje
temu terminowi znaczenie bardzo specjalne”), informuje ponadto o kolejnej nazwie, comoediae horatianae
(komedie horacjanskie), wskazujacej na zwiazki twoérczoséci $Sredniowiecznej z niektérymi elementami satyr
Horacego, przez badaczy jednak odrzuconej. (J. Lewanski, Komedia elegijna..., s. 91-92).

32 Za: A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, Warszawa 1998, s. 38; cf. J. Lewanski, Penetracje antyku do
Sredniowiecznej kultury teatralnej (Na przykladzie loséw komedii Pamphilus z XII wieku) [w:] Sredniowiecze.
Studia o kulturze I. Warszawa 1961, s. 241.

33 Wyjatek stanowily komedie: De nuncio sagaci (napisana w unowocze$nionym heksametrze z dodatkiem
leonindw), De tribus sociis (w dwu wersjach, z ktorych jedna korzystata z heksametru, druga — z dystychu) oraz
De mercatore (zwierszowanej nie tylko w dystychu, ale takze w 17 tetrastychach monorymowych,
trzynastozgloskowych).

34 J. Lewanski, Komedia elegijna..., s. 97.

35 Cf. ibidem, s. 151, 165-166.

36 Warto rowniez zaznaczy¢, ze elegie Owidiusza zgodnie z XII-wieczna genologia funkcjonowatly jako komedie —
cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 277.

37 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 39, 80-81.

38 Cf.J. Lewanski, Komedia elegijna..., s. 95.
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przestrzeni od XI po schytek XIV wieku, ale réwniez zaslugujacy na miano ,,jedynego §wiadka
1 kontynuatora antycznej mysli teatralnej”. Gatunek ten — uzupetnia swa mysl Lewanski —
chociaz nie potrafit nawiaza¢ w praktyce do teatru starozytnego, to przynajmniej pewne formy
$wiadomosci, wiedzy o nim przekazywal nowej, europejskiej kulturze, wyprzedzajac Renesans
o dwa lub trzy wieki®.

Nalezy zaznaczy¢, ze autorzy komedii elegijnych traktowali tradycj¢ dramatu
antycznego jako literacka, nie koniecznie teatralnag. W XlI-wiecznej genologii utrwalita si¢
bowiem niezgodna z antyczna, oparta na kryterium przedmiotowym i stylowym, definicja
komedii, ktérej zrodtami byty dla teoretykow s$redniowiecznych (Jana z Salisbury, Wilhelma
Durandusa, Jana de Balbis, Wincentego z Beauvais, Mateusza z Vendome 1 in.) dzieta Donata
De comoedia® i, przede wszystkim, Diomedesa Ars Grammatica, De poematibus*'. Sugerujac
si¢ stowami ostatniego z wymienionych dziet:

Item notandum, quod tertia species narrationis quae dicitur argumentum est comedia, omnis
comedia est elegia, sed non convertitur. Elegiacum autem est miserabile carmen quod continet et
recitat dolores amantium.*,
komediopisarze przekonani byli, iZ na nowo podejmuja i rozwijaja gatunek ,komedii”
owidianskiej, tworzonej w stylu niskim*, traktujacej o wypadkach mitosnych i postugujacej sie
dystychem elegijnym.
Co istotne, dla XII-wiecznych tworcow wazniejsze staly si¢ traktaty gramatykéw rzymskich niz,
dotad powszechnie przywotywane, a przy tym poparte autorytetem OjcoOw Kosciola, opinie
traktujace materi¢ treSciowa komedii jako poglos poganskich widowisk ku czci Wenery
i Bakchusa*. Nie podjeli rowniez wczesnej, pochodzacej z X wieku, moralno-dydaktycznej

koncepcji komedii, jaka stworzyta Hrosvitha von Gandersheim®.

39 Ibidem, s. 97.

40 ,,Grecy w ten sposob definiowali komedi¢: komedia jest to przedstawienie spraw prywatnych bez elementu
niebezpieczenstwa.” (Aelius Donatus, De comoedia, ttum. S. Stabryla [w:] Rzymska krytyka i teoria literatury,
oprac. S. Stabryta, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk-£6dz 1983, s. 420).

41 ,,Komedia jest to przedstawienie losow zwyktych ludzi, ktorym nie zagraza niebezpieczenstwo $mierci. Grecy
w ten sposob okreslaja ten gatunek: komedia jest to opis spraw prywatnych bez wprowadzenia motywu
zagrozenia.” (Diomedes, Ars Grammatica, De poematibus, ttum. S. Stabryla [w:] Rzymska krytyka i teoria
literatury, s. 441).

42 ,Zatem trzeba zapamigtaé, ze trzeci rodzaj wypowiadania, ktory nazywa si¢ argumentem, jest komedia, i kazda
komedia jest elegia (elegijna), lecz nie kazda elegia jest komedia. Utwor elegijny to zatosna pie$n, ktdra zawiera
i opiewa bolesne przejscia kochankow” [cyt. za:] J. Lewanski, Komedia elegijna..., s. 109-110.

43 Cf.: wypowiedz pozniejsza, jednak przekazujaca wczesniejszy stan wiedzy na temat komedii, nalezaca do
Benvenuto Rambaldi da Imola: ,,Chociaz Homer, Wergiliusz i Lukan pisali w stylu wysokim, a mianowicie
tragedie, natomiast Horacy pisal w $rednim stylu, a mianowicie satyry, a Owidiusz w niskim, mianowicie
komedie [et Ovidius in basso, scilicet comedia].” (komentarz do Inferno, IV 88 Boskiej Komedii Dantego [cyt.
za:] J. Lewanski, Komedia elegijna..., s. 110).

44 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 74-75.

45 Cf. Hrosvitha z Gandersheim, Wstep do drugiej ksiegi [w:] O dramacie. Od Arystotelesa do Goethego, oprac.
E. Udalska, Warszawa 1989, s. 182-183; cf. Wilhelm de Blois, prolog komedii 4/da, tham. A. Kruczynski [w:]
O dramacie. Od Arystotelesa do Goethego, s. 190; cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 78-80;
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Postuszni wskazaniom ujgtym przez Horacego w Liscie do Pizonow (wowczas zwanym Ars
Poetica lub Liber Poesis/Poeseos) oraz w jego satyrach, odnoszacych sig, jak sadzili, do
komediopisarstwa®, respektujac jego uwagi dotyczace 5-czeSciowego podziatu tekstu,
prosopologii, stylistyki oraz kwestii licentiae poeticae, taczyli wystudiowane z komedii
Terencjusza oraz z zachowanych komedii Plauta metody dialogizacji 1 dynamizacji akcji
z XII-wieczna technika komponowania fars i intermediéw. Bez znaczenia byty dla nich przy tym
zjawiska zwiazane bezposrednio z realizacja sceniczna. Swiadomo$é teatralnego przeznaczenia
komedii poczawszy od V wieku stabla, w dojrzalym $redniowieczu odniesienia teoretykéw do
kwestii wystawiania sztuk byly juz akcydentalne, u schylku $redniowiecza — zupelnie
niespotykane®’.

Mimo wszystko, wspotczesni Vitalisowi de Blois zdawali sobie sprawe z faktu, iz Plaut,
Terencjusz 1 Menander tworzyli sztuki sceniczne, o czym $wiadcza chocby stowa Jana
z Salisbury:

Et quidem histriones erant qui gestu corporis arteque verborum et modulatione vocis factas et
fictas historias sub aspectu publico referebant, quod apud Plautum invenis et Menandrum et
quibus ars nostri Terentii innotescit*.

Jan z Garlandii, ktéry ze wspodtczesnej mu praktyki komediopisarskiej, tj. wlasnie z utworow,
ktorym przystuguje nazwa komedii elegijnych, staral si¢ wyprowadzi¢ ogoélne wnioski
teoretyczne®, w swojej poetrii (Poetria sive de arte prosayca, metrica et rithmica) zamiescit
wzmianke o takich komediach, ,ktorych tre§¢ stuzy do zartobliwej recytacji”™. Informacja ta,
zachowane wiadomosci o praktykowanym przez zonglerow i goliardéw, a takze przez adeptow
szkot klasztornych i katedralnych, profesjonalnym lub amatorskim comoediam recitare’,

ponadto pewne elementy zawarte w tekstach niektorych komedii elegijnych® pozwalaja

stwierdzi¢, ze czg$¢ z tych utworéw powstawata z mysla o ich publicznej recytacji. Wérod

J. Lewanski, Komedia elegijna..., s. 97-98.

46 Izydor z Sewilli dokonat podziatu starozytnych autorow komediowych na starych (veteres comici: Akcjusz,
Plaut i Terencjusz) oraz nowych (rnovi comici), do ktorych zaliczyt nie dramaturgow, ale satyrykow — Persjusza,
Juwenalisa i wtasnie Horacego, co bylo rezultatem funkcjonujacej 6wczesnie mylnej interpretacji refleksji
Horacego dotyczacej satyry, jak rowniez blednego odczytania samych sermones, przede wszystkim czwartej
i dziesiatej z I ksiggi satyr. Utozsamianie tworczo$ci Horacego z komediopisarstwem, jak i sporzadzona przez
Izydora stratyfikacja, obowigzywaly rowniez w podzniejszych pracach teoretycznych $redniowiecza, m. in.
w rozwazaniach Papiasa i Jana de Balbis (za: A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 147).

47 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 68.

48 Jan z Salisbury, Policraticus 1, 8.

49 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 20.

50 Cyt. za: A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 69; Kruczynski komentuje t¢ wzmianke w sposob
nastepujacy: ,,Wyglada wigc na to, ze Jan z Garlandii wyodrebnit jako osobny podgatunek «komedie
recytowane» napisane w szczegdlny sposob z podzialem na role tak, aby nadawaly si¢ do publicznej
prezentacji.” (ibidem).

51 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 159-162.

52 Vide: J. Lewanski, Komedia elegijna..., szczegdlnie s. 94-111, 122-160.
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utworow przeznaczonych do glo$nego odczytania znajduje sie rowniez Geta™.

Autorzy komedii elegijnych rzadko bezposrednio powotywali si¢ na antyczne
antecedencje®. Do takich wyjatkowych wypowiedzi autotematycznych naleza komentarze
Wilhelma de Blois oraz tworcy Gety. Wilhelm de Blois w prologu do Aldy™, piszac
o sprawno$ci komediopisarskiej mistrza Menandra, z pokora uznawal wlasna nieudolnos¢
w kopiowaniu wzoru. Vitalis, o czym $wiadcza slowa prologow jego Aulularii i Gety, uznawat
doskonato$¢ wiersza antycznego, jednak jego wzorowanie si¢ na dawnych mistrzach miato
w sobie wigcej z rywalizacji niz czolobitnego nasladownictwa.

Prolog Gety pemli jednocze$nie funkcje prologu ekskuzatoryjnego, apologetycznego
i polecajacego®®. Autor postuzyt si¢ tutaj formuta captatio benevolentiae, wydaje si¢ jednak, ze
bardziej niz na zdobyciu przychylnosci odbiorcy zalezy mu na polemice z tymi, ktorzy,
wywyzszajac tworcow antycznych, nie doceniaja utwordw wspolczesnych.
Carmina composuit voluitque diuque poeta:
fallitur hic studio, carmina nulla placent.
Fabula nulla placet; queruntur seria cunctis,
quemlibet immodicus obligat eris amor.
Vincit amor census et nummis carmina cedunt.
Multa licet sapias, re sine nullus eris.
Utilius tacuisse foret quam fingere versus:
scriptor enim precio scriptaque laude carent.
Si quem scripta iuvat istis tamen invidet ille,
et laudans veteres nescit amare novos.
Quem iuvat iste labor soli sibi dictitet ille,
et sibi pulcher eat sua solus amet.
(w. 11-22)
(Poeta sktadat wiersze, aby czytelnikow bawic: 1 c6z z tego: / chybila celu praca i wiersze nie
ciesza. / Opowie$¢ nie jest zabawna; $wiat czeka powaznych tematow, / kazdego mami zadza
posiadania. / Zwycigza zadza pienigdzy 1 zysku, a wiersze przepadaja. / Chocby$ najwigcej
wiedzial, bez grosza bgdziesz niczym. / Byloby lepiej milczeé¢ niz komponowaé wiersze: / pisarz

nie dostanie nagrody, a wiersze — pochwaty. / Jesli kto§ sam pisze wiersze, na te spojrzy krzywo,

53 Cf. J. Lewanski, Komedia elegijna..., s. 111 oraz s. 130-145 i 152-172, gdzie autor szczegétowo omawia
dramatyczne i teatralne wtasciwosci komedii elegijnej Geta; cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 67,
178-180; K. Bate, [Introduction to:] Three Latin Comedies..., s. 4-5.

54 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 27.

55 Me pro Menandro volui sibi reddere longe / Impat proposito materiaque minor. / Pro fracta navi simulasse
cupressum, / Extra propositum cucurrit iter. (4lda, w. 19-22); cyt. za: J. Lewanski, Komedia elegijna...,s. 98-99;
tlumaczenie: ,,Ja wtasnie zapragnatem by¢ drugim Menandrem, / Niegodny pierwowzoru, gorszy co do tresci, /
Powiedza o mnie pewnie, ze miast rozbitego / Statku malowac chcialem zatobne cyprysy.” (thum. A. Kruczynski
[w:] O dramacie. Od Arystotelesa do Goethego, Warszawa 1989, s. 190).

56 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 128.
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/1 chwalac starozytnych, odrzuci tworczo$¢ nowych. / Kogo bawi jego wlasna praca, niech sam
dla siebie pisze, / ku swemu pigknu zmierza i ono niech podziwia.)
Otwierajac Aulularie, Vitalis przypomina o kunszcie odwzorowanego w ,.komedii” antycznego
metrum — trudno$¢ wiersza sklonita autora, jak sam przyznaje, do zmiany oryginalnych imion
bohateréw, ale jednocze$nie pozwolita mu na pelne zaprezentowanie wtlasnej sprawnos$ci
literackiej. XII-wieczny tworca, juz bez ironicznej maski, stwierdza, ze nie tylko doréwnuje
swojemu mistrzowi, Plautowi, ale réwniez potrafi poprawi¢ jego dzieta. Dumnie stwierdza
rowniez, ze skrocenie tekstu Plauta, jakiego dokonal, uczynilo komedi¢ atrakcyjniejsza
w odbiorze.
Hec, mea vel Plauti, comedia nomen ab olla
Traxit, sed Plauti quae fuit, illa mea est.
Curtavi Plautum: Plautum hec iactura beavit;
Ut placeat Plautus scripta Vitalis emunt.
Amphytrion nuper, nunc Aulularia tandem
Senserunt senio pressa Vitalis opem.
(w. 23-28)""
Co wigcej, odpowiedzialnoscia za btedy i1 niedoskonatos$ci wiasnego tekstu obarcza pierwowzor.
Zdajac sobie spraweg z tego, iz komedia wymaga stylu niskiego (humilis) oraz ze nie powinna
traktowa¢ o sprawach i postaciach wzniostych™, zastrzegat:
Arguet hoc aliquis, mea quod comoedia fatum
Nominet et stellas atque amet alta nimis.
Descivisse ferent, humilemque ad grandia stulte
Evasisse stilum. Crimina Plautus habet.
Absolvar culpa, Plautum sequor et tamen ipsa
Materiae series exigit alta sibi.
(w. 17-22)%
Vitalis czut si¢ zatem w réwnym stopniu godnym nastgpca, co — nie ust¢pujacym talentem

1 umiejetnosciami — konkurentem Plauta.

57 ,,Ta komedia, moja lub Plauta, nazwe od garnka / wzigla, lecz ta, ktora byla Plautowa, moja jest teraz. /
Skrocitem Plauta: Plautowi przyniosto to szcze$cie; / aby Plaut zyskat poklask, kupuja pisma Vitalisa. /
Niedawno Amfitrion, teraz Aulularia wreszcie / Odczuty, staro$cia przygniecione, pomoc Vitalisa.” — Vitalis de
Blois, prolog ,.komedii” Aulularia (tekst ,.komedii” wg wydania: Vitale di Blois, Aulularia, a cura di Ferruccio
Bertini [w:] Commedie latine del XII e XIII secolo, vol. 1, Genowa 1976), thim. K.G.

58 Wedhug A. Kruczynskiego naczelna wlasciwosé jezyka i stylu komedii stanowit dla Vitalisa ,,swoisty Igk przed
wzniostoscia — horror sublimitatis” (idem, Sredniowiecze o komedii, s. 95).

59 ,,By¢ moze kto$ zgani, ze komedia wspomina o ztym losie i o gwiazdach i za bardzo gustuje w rzeczach
podniostych. A moze powiedza, Ze si¢ sprzeniewierzyla zasadom i ghupio wniosta styl niski do spraw wielkich.
Wing ponosi Plaut. Mnie trzeba rozgrzeszy¢, gdyz zdazam za Plautem a i sam uklad tre§ci wymaga momentow
wzniostych.” — Vitalis de Blois, prolog ,.komedii” Aulularia (Vitale di Blois, Aulularia, a cura di Ferruccio
Bertini [w:] Commedie latine del XII e XIII secolo, vol. 1, Genowa 1976), thum. A. Kruczynski, Sredniowiecze
0 komedii, s. 94-95.
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Autor Gety postrzegany byt w krggu uczonych z doliny Loary jako autorytet w kwestiach
plautynskich®, obecnie w watpliwo$¢ podawany jest jednak sam fakt posiadania przez niego
oryginalnych tekstow komedii Plauta.

W omawianym prologu do Aulularii Vitalis oznajmia, iz pierwowzor jego komedii stanowit
jeden z utwordéw Plauta. Wspolczesnie sadzi si¢ jednak, ze autor, ktérego dzielo poprawiat
XII-wieczny komediopisarz, nie byt tozsamy z rzeczonym tworca — jak zostalo udowodnione,
przeksztatceniom uleglta w rzeczywistosci popularna w $redniowieczu, pochodzaca z IV wieku
anonimowa, narracyjna przerobka komedii plautynskiej, zatytutowana Querolus®'.

Ostatecznie nie wyjasniona zostata natomiast kwestia wzoru Gety. W tym przypadku podwazany
jest fakt, izby Vitalis, tworzac komedig, dysponowal oryginalnym tekstem Amfitruo Plauta.
Stuga Amfitriona w sztuce rzymskiej nosit imi¢ Sozji — to jeden z powoddw, dla ktorych jako
alternatywny pierwowzor ,.komedii” Vitalisa wymienia si¢ utwor z V wieku, bedacy anonimowa
nowelizacja komedii plautynskiej, okreslany jako Geta et Birria lub Geta. Jego istnienie nie
zostato jednak w pelni udowodnione®.

Zdaniem Keitha Bate'a nie przekonuje o istnieniu rzymskiej Gety dowod posredni, jakim miatby
by¢ fragment poematu Seduliusza Carmen paschale (IX w.). W poemacie tym autor,
przeciwstawiajac si¢ ewentualnym krytykom swego dziela, przypomina praktyke autorow
poganskich, ktorzy przedstawiali przygody bogoéw poprzez wprowadzenie do utworu
literackiego intryg ,ridiculovis Getae® (1, 3 [19])*. Wskazujac na podobienstwo kompozycji
,komedii” Vitalisa do budowy Amfitriona, a ponadto, nawiazujac do prologu Aulularii, Bate

przeciwstawia hipotetycznemu wzorcowi nastgpujace argumenty:

60 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 158.

61 Utwor ten, dedykowany nieznanemu nam Rutiliusowi, napisany byt czg$ciowo rytmizowana proza z kadencja
w koncu zdania, jak zauwaza A. Kruczynski, zdania o ,,dlugo$ci mniej wigce] wiersza plautynskiego”.
Kruczynski proze t¢ okresla jako ,,dziwaczna [...] bardziej przypominajaca jezyk Hrosvithy i Galla Anonima niz
wiersz jambiczny Plauta” (A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 101 i s. 36; badacz postuguje sie
wydaniem paryskim Querolus, comedie latine anonyme, 1880). O rdéznicach migdzy tekstem wyjsciowym
a ,.komedia” Vitalisa szczegétowo pisze J. Lewanski w monografii Komedia elegijna..., s. 124-125.

62 Mozliwe tez, ze nie byt to ten konkretnie utwor, ale ktorys z jego blizniaczych odpowiednikow. Cf. K. Bate, op.
cit., s. 4; A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 36.

63 Imi¢ Gety pojawia si¢ ponadto w komediach Terencjusza pt. Adelfoe (wystepuje tu wraz z Samnio, ktérego
wspomina tez Geta — bohater ,,komedii” Vitalisa) i Phormio (tutaj w towarzystwie Davusa, ktorego imi¢ rowniez
przywotuje Geta; Davus, podobnie jak, pojawiajacy si¢ w tytule narracyjnej przerdbki, Birria, wystgpuje takze
w Andrii Terencjusza; trzecig postacia slugi wymieniang przez tytulowego bohatera XII-wiecznej Gety jest
Sanga, obecny tez w terencjuszowskiej komedii Eunuchus). Cf. przypisy do werséow 61 1 229 kanadyjskiego
wydania Gety Vitalisa de Blois.

64 ,,Cum sua gentiles studeant figmenta poetae / Grandisonis pompare modis, tragicoque boatu / Ridiculove Geta
seu qualibet arte canendi / Saeva nefandarum renovent contagia rerum / Et scelerum monumenta canant, rituque
magistro / Plurima Niliacis tradant mendacia biblis...” — ,,Kiedy poeci poganscy staraja si¢ uktada¢ / Swoje tak
pompatyczne i wznio$le brzmiace utwory, / Aby odnawia¢ straszliwe zbrodnie w podtych wypadkach, / Rykiem
marnym czy frywolnym Geta, czy innym $piewem, / Opiewac bezecenstw swiadectwa i w mistrzowskiej formie
/ Bardzo wiele zmys$len przekazywaé ksiegom znad Nilu...” (Sedulius Caelius, Paschale carmen (Poemat
paschalny), 1, 3 [19] [w:] Sedulius Caelius, Opera omnia. Dziela wszystkie. Tekst facinsko-polski. Przetozyl,
wstepem 1 komentarzem opatrzyt ks. H. Wojtowicz, Lublin 1999, s.88-89.
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If he had used not Plautus, but the anonymous Geta [...] he would not have written 'Amphytrion
nuper'. As the Loire Valley towns were famous for the study of classical literature in the twelfth
century, and as many of our extant manuscripts of Plautus derive from the eight century Palatine
recension written in Caroline minuscule, we can see that it would be reasonable to suggest that
Vitalis had seen a Plautus manuscript®.
Andrzej Kruczynski, odnoszac si¢ do sprawy poematu Seduliusza, stwierdza, ze uwaga
irlandzkiego uczonego dotyczy raczej pewnej szkolnej komedii o Amfitrionie i Gecie, bowiem
to wlasnie tu pojawili si¢ bogowie, Jowisz i Merkury®. Badacz sadzi jednak, ze tak samo, jak
Aulularia 1 Pamphilus, Geta mogla czerpa¢ watki nie z oryginalu, ale z jednej z dzi§ juz
nieznanych, ,gramatycznych” przerobek komedii rzymskiej. Jego zdaniem wigkszos¢
XII-wiecznych odwotan do Plauta w istocie dotyczyta tych wlasnie, powstajacych u schytku
cesarstwa (IV 1 V w.) 1 istniejacych od poczatku S$redniowiecza w tradycji szkolne;j,

pseudo-plautianow.

[...] Vitalis z Blois [...] — twierdzi Kruczynski — byt $§wigcie przekonany, ze piszac swoje komedie
korzysta z oryginatléw plautynskich, mimo ze przeciez w prologu Querolusa anonimowy autor
sugerowal, ze jego dzieto jest przetworzeniem dawnej i prymitywnej Aulularii, a wigc, ze nie jest
tworem oryginalnym:

Aululariam hodie sumus acturi non veterem et rudem

Investigam atque inventam Plauti per vestigia (...)

Sed Querolus an Aulularia haec dicitur fabula...

vestrum hinc iudicium, vestra erit sententia.

(Zamierzamy dzi$ przedstawi¢ Aulularie, ale nie t¢ dawna i nieokrzesana, wysledzona
i odkryta tropem Plauta (...). Lecz czy Querolus czy Aulularia zwie sig¢ ta sztuka? Wy sami
osadzcie, wasza bedzie opinia).

Niemniej Vitalis wyobrazajac sobie, ze ma przed soba oryginalny utwor Plauta kreowat
siebie na kontynuatora zapomniane;j sztuki komediopisarskiej®’.

W tym kontek$cie warto zwrdci¢ uwagg rowniez na metrum, jakie wybratl tworca
gatunku komedii elegijnej. Vitalis, cho¢ zamierzal nasladowac¢ Plauta, nie postuzyt si¢ jambem,
co nie stanowi rzecz jasna potwierdzenia hipotezy modwiacej, ze nie posiadat on dostgpu do
oryginalnych tekstoéw — pseudo-Plaut nie tworzyt w dystychu elegijnym. W dodatku, w kregu
orleanskim bez watpienia znane byty stowa z Listu do Pizonow, w ktorych Horacy jako metrum
wlasciwe utworom dramatycznym, tak samo komediom, jak 1 tragediom, wymienia jamb:

Archilochum proprio rabies armavit iambo

hunc socci cepere pedem grandesque cothurni

65 Cf. K. Bate, op. cit., s. 4.

66 A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 36.

67 A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 158 (fragment Aulularii w. 11-28 wg tekstu wydanego przez
G. Cohena w antologii La ,,comedie” latine en France au Xll-e siécle, t. 1, s. 74-75).
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alternis aptum sermonibus et popularis
vincentem strepitus et natum rebus agendis®.

Dlaczego wobec tego Vitalis de Blois szukajac metrum odpowiedniego dla gatunku nowego, ale
nawiazujacego do wzordéw komedii antycznej, siegnat po kombinacje heksametru i pentametru®?
Uzasadnienie jego wyboru ,,owidiomania” wydaje si¢ niewystarczajace. ZwazZywszy na
autotematyczne wypowiedzi autora Gety, slusznym wydaje si¢ podejrzenie (dzi§ moze by¢ to
tylko podejrzenie), ze zadecydowata tutaj cheé przescignigcia mistrza. Metrum nie stanowito
W owym czasie wyznacznika gatunku — prymarne kryteria stanowily styl, zawarto$¢ tresciowa
1 posta¢. Sam ,,znawca Plauta”, studiujac komedie mistrza, doszedt do wniosku, iz kryteria te
nalezy ograniczy¢ wylacznie do materii treSciowej i strumienia wydarzen (materiae series)™.
Vitalis nasladowat styl Plauta i Owidiusza, siggat tez po tematyke, ktora poruszato obu tych
tworcow, ponadto wprowadzit do ,.komedii” postaci, jakie uznawata komedia plautynska — pisat
wobec tego teksty poparte autorytetem starozytnym. Jednocze$nie za najwazniejsza wlasciwos¢
swojego komediopisarstwa XlII-wieczny tworca uznawal emulatio: w prologach podkreslat
udzial wlasnej inwencji, sadzil, ze jego utwory sa zabawniejsze i kunsztowniejsze niz ,,stare”
komedie, na co wplyna¢ miata nowa, bardziej zwarta kompozycja. ,,Szczesliwym” z punktu
widzenia sredniowiecznych ,,cnét” komedii byto dla tekstu Plauta rowniez to, o czym Vitalis nie
wspomina, a mianowicie potaczenie sztuki plautynskiej z metrum owidianskim. Dystych
elegijny, w przeciwienstwie do jambu, pozwalal na realizacj¢ postulatu narracyjnosci,
utrwalonego w $Sredniowiecznym wyobrazeniu o komedii, traktowanej w dwczesnych poetykach
jako fabula’. Nawet jesli Vitalis nie korzystat z oryginalnego tekstu Plauta, wiersz Owidiusza
zawsze stanowil formg bardziej kunsztowna anizeli proza narracyjnych pseudo-plautianow.

Rozpatrujac kwesti¢ dramatycznych wiasciwosci komedii elegijnych Vitalisa de Blois,
Lewanski na chwilg zatrzymuje si¢ na problemie zrodet inspiracji orleanskiego uczonego:

Jak wiadomo Vitalis przerobit nie Plauta, tylko anonimows ,.komedi¢” Querolus i z niezwyklym

wyczuciem sensu teatralno-komediowego nadatl jej o wiele blizsza teatrowi formeg. Czyzby to

oznaczalo, Ze znal rzeczywiScie komedie Plauta? A moze tylko z lektury Terencjusza wyksztalcit

68 Horacy (Quintus Horatius Flaccus), Ars Poetica, v. 79 i nn., thum. T. Sinko: ,,Archilocha wsciekty gniew uzbroit
wlasnym jambem; t¢ stopg podjety trepki komediowe i wysokie koturny tragiczny, bo nadaje si¢ do rozmowy,
przemaga hatas ludu w teatrze i jest jakby stworzona do akcji scenicznej.”

69 Ponizsze wnioski za: A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 102-104.

70 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 95.

71 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 135-140. Popularny w owym czasie Laborinthus, podrecznik
poetyki Eberharda z Bremen, pouczal: Historias habet hexametrum, servitque querelae / Pentametrum, laudes
cetera metra canunt. (,,Heksametr panuje nad historiami, pentametr stuzy zatosnym skargom, pochwaty
wys$piewuja inne miary.”) — Eberhard z Bremen [Evrardus Alemanus], Laborinthus, w. 263 i nn. [cyt. za.:]
A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 104. W prologu Gety Vitalis na okreslenie swojej ,.komedii”
rowniez postuguje si¢ stowem fabula.
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sobie 6w nerw dramatyczny?”

Dostep do komedii Terencjusza byt w wieku XII nieporownanie wigkszy niz dostgp do utwordéw
autora Skarbu”. Za glownych sprawcow Owczesnego powrotu do wzoréw formalnych, jakie
wyznaczala tworczo$¢ rzymskiego dramaturga, uwaza si¢ Wilhelma de Blois i Vitalisa™.
Analizujac tekst Gety, do sugestii Lewanskiego nalezy dotaczy¢ rowniez uwagi dotyczace
ewidentnych znakéw oddziatywania Terencjusza na , komedi¢” Geta.

Vitalis nie tylko wprowadzit do komedii imiona postaci znane z dziet tworcy Adelfoe”, ale tez
probowat nasladowa¢ kompozycje jego sztuk. Wyszczegolnione argumentum oraz prologus
Gety to formalne, a takze funkcyjne ekwiwalenty odpowiednich czgsci komedii Terencjusza.
Mimo podobienstw kompozycyjnych, zblizajacych ,.komedi¢” do utworéw Terencjusza, nie
ulega watpliwosci, ze jej ukltad moglby by¢ réwniez traktowany jako catkiem sumienne
nasladownictwo budowy Plautynskiego Amfitriona.

Jak wida¢, Vitalis, pewny swego talentu i zdecydowany poprawia¢ mistrzéw, pozostawat
jednak w znacznej mierze uzalezniony od antycznych wzorcoéw. Jego tworczos$¢ jest pod tym
wzgledem zjawiskiem typowym dla kultury literackiej XII wieku.

Czasy te — pisze Curtius — byly natadowane wybuchowymi tworczymi potrzebami
i umitowaniem do dobr intelektualnych. Jednakze moderni owych czaséw, zmuszeni do uczenia

si¢ taciny jako jezyka literackiego, tak bardzo sa uzaleznieni od wyksztalcenia na wzorach

starozytnych, ze nawet je$li przeciw temu protestuja, to nasladuja te wlasnie wzory [...]".
Imponujaca ilo$¢ zachowanych odpisow Gety — 45 rekopiséw 1 1 edycja inkunabularna —
sporzadzonych do konca XV wieku §wiadczy o sukcesie Vitalisa — jego dzieto okazalo si¢ dla
o6wczesnych czytelnikow utworem bardziej interesujacym niz komedia Plauta, resp.
pseudo-Plauta’”. Dowodzi tego malejace w owym czasie zainteresowanie samym autorem
Skarbu, a jesli optowac za drugim hipotetycznym wzorcem omawianej ,.komedii”, dowodem jest
brak jakiegokolwiek przekazu, ktéry mogtby $wiadczyé o poczytnosci narracyjnej przerdbki.
O popularno$ci omawianego utworu przesadzi¢ moglo, proécz samych waloréw artystycznych
oraz ,nerwu” komediowego autora, roOwniez osadzenie plautynskiej fabuly w kontekscie

wspoOlczesnym,  powigzanie  komicznych  sytuacji ~ wynalezionych  przez  Plauta

72 J. Lewanski, Komedia elegijna..., s. 105.

73 Jak wida¢ na przyktadzie Vitalisa z Blois, wiedza dotyczaca o$miu znanych w epoce dojrzatego Sredniowiecza
sztuk Plauta stawala si¢ coraz mniej pewna. Pozostate 12 utwordéw poznano dopiero w roku 1428. Korpus
znanych obecnie sztuk, skompletowany przez G. A. Merulg, wydano po raz pierwszy w roku 1472 w Wenecji.

74 Cf. A. Kruczynski, Sredniowiecze o komedii, s. 34.

75 Cf. przyp. 63.

76 E. R. Curtius, Literatura europejska i tacinskie sredniowiecze, przet. i opr. A. Borowski, Krakow 2005, s. 107.

77 Poniewaz kwesti¢ pierwowzoru Gety uzna¢ mozna za nierozwiazang i, z pewno$cia na polu niniejszej pracy,
nierozwiazywalna, w dalszej interpretacji tekst podstawowy begdzie okreslany, za Vitalisem, jako komedia
Plauta.
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z charakterystycznymi zjawiskami oraz zdarzeniami, jakie miaty miejsce w potowie XII wieku

w $rodowisku scholaréw Doliny Loary.

2. Fabula iocosa — fabula seria

Carmina composuit voluitque placere poeta:
fallitur hic studio, carmina nulla placent.
Fabula nulla placet, queruntur seria cunctis...

(Vitalis de Blois, Geta)

W prologu Gety Vitalis oznajmia, iz zasadniczym przeznaczeniem jego utworu jest
sprawianie przyjemnosci, bawienie odbiorcy. Co prawda, nie przyzywa Owidiuszowe] musae
iocosae, jak czesto czynili to sklaniajacy si¢ ku hedonizmowi poeci XII-wieczni’®, jednakze jej
wplyw na ,.komedi¢” jest niezaprzeczalny. Mimo frywolnosci i trywialnosci, Gefa porusza
kwestie catkiem powazne, a dla srodowiska nadloarskich uczonych — aktualne i kluczowe.

Vitalis zmienit okoliczno$ci wydarzen komedii plautynskiej, by staty si¢ aluzja do
zjawisk 1 zdarzen jemu wspotczesnych. Amfitrion, juz nie dowodca wojsk, ale student, wraca ze
swoim stuga o imieniu Geta (w komedii Plauta — Zolnierzem i giermkiem), nie z wojny, ale ze
studiow. ,,Grecorum studia” nie odnosza si¢ tutaj jednak do nauk pobieranych w rzeczywistych
Atenach, ale do wyktadow dziet Stagiryty (lub raczej tego, co uznawane byto w owym czasie za
opus Aristotelicum), jakie organizowano w XlI-wiecznych ,,Atenach Péinocy”, tj. w Paryzu.
Parodiujac (w dzisiejszym tego slowa znaczeniu) dyskurs filozoficzny, jakim poshugiwato si¢
tamtejsze srodowisko uczonych, przypominajac aluzyjnie o niechlubnych wypadkach, w jakich
uczestniczyli niektorzy z dziatajacych w Paryzu scholarow (imi¢ Abelarda nie zostaje tu
ujawnione ani razu), Vitalis wplata w utwoér przeprowadzong z perspektywy uczelni w Orleanie
krytyke paryskiej szkoty filozofii. Przede wszystkim jednak, z czgsto niewybrednym dowcipem,
wlacza si¢ w finezyjny spor o uniwersalia’.

Spér ten, w owym czasie osiagajacy apogeum, wraz z kwestia skutecznosci zabsolutyzowanej
przez Abelarda dialektyki bezposrednio dotykaja problemu istnienia bytu jednostkowego, a tym
samym — utraty tozsamosci, stanowiacej osrodek intrygi komedii elegijnej Vitalisa. Watki te

stanowia fragment, rzecz jasna wielowymiarowej, XII-wiecznej refleksji nad istota cztowieka —

78 E. R. Curtius, op. cit., s. 238.

79 Jeszcze wigkszym zmianom kompozycyjnym i fabularnym ulegla, wzorowana na Querolusie (IV w.), Aulularia.
Ona rowniez nawigzywala do faktycznych, charakterystycznych dla srodowiska uczonych Doliny Loary, zjawisk
— tym razem Vitalis mierzyt w szkol¢ z Chartres, a szczegdlnie w Bernarda Silvestris.
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warto nakresli¢ chocby jej zarys, aby odczytaé Gete w szerszej, wykraczajacej poza funkcje
satyryczne utworu perspektywie i usytuowac ,komedi¢” w pewnej szczegoélnej atmosferze
intelektualnej Doliny Loary.

Czlowiek w filozofii $redniowiecznej do czasu wylozenia przez Akwinate
konsekwentnej, schrystianizowanej doktryny antropologicznej Arystotelesa, to homo platonicus.
Filozofowie chrzescijanscy powtarzali za Platonem, ze czlowiek jest dusza™, a jednoczes$nie,
wlasnie w duchu chrzescijanskim, uznawali warto$¢ samego ciata; idac za §w. Augustynem,
postrzegali cztowieka jako potaczenie dwu substancji, duszy i ciata — ta psychofizyczna jedno$¢
stanowita w ich filozofii antropologicznej problem kluczowy. W charakterystycznym dla XII
wieku augustianskim traktacie o istocie ludzkiej, w tzw. Liber de spiritu et anima, Alcher
z Clairvaux® radykalnie przeciwstawil sobie te dwie substancje i uznat, ze tacza sie one ze soba
jedynie na zasadzie societas (powiazania); ciato jest dla duszy ponizeniem, upokorzeniem i...
ukochanym wiezieniem®*’; obie substancje wzajemnie na siebie oddziatuja — powiazanie z cialem
czyni dusze ,,cztonem posrednim”, oscylujacym migdzy materia a czysta duchowoscia:

humanus quasi in medio collocatus quadam conditionis suae excellentia, et huic mutabilitati

quae deorsum est supereminet, et ad illam quae est apud Deum, veram immutabilitatem

necdum pertingit®.
Coniunctio duszy z ciatem, jak glosit z kolei Wilhelm z Conches, sprawia, ze cztowiek (animal
rationale) skazany jest na poznawanie $wiata za pomoca utomnych zmysléw — nie jest to
pierwotny stan natury ludzkiej, ale skutek zaburzenia poczatkowej harmonii pierwiastka
duchowego i fizycznego, skutek corruptionis corporis (zepsucia ciata), jakie spowodowat grzech
pierworodny**.

Przytoczone w wielkim skrécie poglady XII-wiecznych myslicieli wskazuja na kilka
motywow charakterystycznych dla 6wczesnej antropologii filozoficznej, a stanowiacych istotne
tlo fabuly omawianej komedii elegijnej: cztowiek jest jednos$cia, ale jest tez zmienny, ztozony
z duszy i1 ukochanego przez duszg¢ ciata — z dwu substancji, migedzy ktorymi trudno zachowac
harmonig, rozdzwigk migdzy nimi uposledza jego zdolno$ci poznawcze, a blad, grzech, ,brud

fizyczny” potgguje immanentna niespdjnos¢. Podobnie postrzegat istotg ludzka Vitalis de Blois,

80 Cf. Platon, Alcybiades I, 129 d-130 d; Rzeczpospolita, 469 d; Prawa, 791 b, 870 b, 959 ab.

81 Tres¢ dzieta Alchera za: S. Swiezawski, Czlowiek Sredniowieczny [= Studia z dziejow filozofii, t. 1, red.
J. B. Korolec, Warszawa 1999], s. 30-37.

82 ,licet [anima] corporis societate pracgravetur, ineffabili tamen conditione diligit illud; amat carcerem suum”
(,,mimo Ze [dusza] jest obciazona powiazaniem z cialem, to jednak w niewymowny sposob troszczy si¢ o nie;
kocha swoje wigzienie”) — S. Augustinus (Alcherus de Clara Valle), Liber de spiritu et anima, cyt. za: ibidem,
s. 33.

83 ,,duch ludzki umieszczony jest jakby po $rodku ze wzgledu na wyjatkowo$¢ swojej kondycji i wynosi si¢ ponad
zmiennos¢, ktdra jest nizej, lecz nie dosigga jeszcze prawdziwej niezmiennoS$ci, ktora jest w Bogu” — ibidem,
s. 34.

84 Poglady przytoczone za: ibidem, s. 44-45.
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uczen autora Metamorfoz.

3. Ars amandi — ars metamorphosis

Komedia $redniowieczna byla, jak pisze Kruczynski, ,realistyczna ex definitione”™

> J€)
tworcy, podazajac za wskazéwkami Donata, a postgpujac wbrew schematom wyksztatlconym
w dramacie liturgicznym, miraklach czy misteriach, akcje utwordéw opierali na zmianach
emocjonalnych postaci, wiedz¢ o uczuciowos$ci czerpiac z obserwacji zyciowej. Vitalis de Blois,
jak 1 inni autorzy komedii elegijnych, kreujac postaci probowat wykroczy¢ poza obowiazujace
reguly poetyki — wciaz pozostajac pod wptywem tych wytycznych, wzorowal si¢ zarazem na
komedii klasycznej (Plaut, Terencjusz) oraz popularnych w owym czasie opowiesciach
mitosnych, ponadto, nie stronit od chwytow stosowanych przez tzw. komedig niska, genetycznie
zwigzana z antycznym mimem oraz przedstawieniami karnawalowymi. Co wigcej,
wykorzystujac zasady retoryczne, potrafit stworzy¢ postaci wielowymiarowe, czgsto
nieprzewidywalne w swoich reakcjach, ale budowane z konsekwencja psychologiczna
i charakterologiczna®.

Bogowie, jako personae comoediae w utworze Vitalisa de Blois, prawie niczym nie
roznia si¢ od wystepujacych obok nich zwyktych smiertelnikow. Wprawdzie zmiany tozsamosci
antropomorfizowanych bostw, w odrdznieniu od depersonalizacji ,,ziemskich” bohaterow,
okres§li¢ mozna jako ponadnaturalne, jednak ich przebieg wzorowany jest na procesach
zachodzacych w psychice Iudzkiej. Cudownos$¢ metamorfoz bogoéw, jesli zestawié je
z ukazanymi w ,komedii” przemianami osobowos$ci postaci ludzkich, nie jest wcale tak
,hieziemska”, jakby moglo si¢ wydawac.

Comedia Amphitrionis rozpoczyna si¢ lapidarng i syntetyczna, a przez to dowcipna
charakterystyka Jowisza takiego, jakim przedstawil go Owidiusz w Metamorfozach. Po raz
kolejny bodg, zngcony uroda kobiety, zdecydowat si¢ odmieni¢ swoja postaé — mato tego,
pozatowal, Ze jest soba i zapragnal by¢ Amfitrionem:

Ardet in Almenam®’ Saturnius atque beatum

Amphitriona probans se dolet esse lovem.

(w. 23-24)

85 A. Kruczynski, op. cit., s. 111.

86 Cf. A. Kruczynski, op. cit., s. 108-117.

87 ,,Almenam = Alcmenam. The scribe consistently omits the ¢, probably because it was not pronounced in the
Loire Valley at this time. It is noticeable that Hugh of Orléans makes no distinction in sound between single
consonants and double consonants or consonantal groups in which a ¢ occurs.” — przyp. K. Bate.
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(Zapatat zadza do Alkmeny syn Saturnowy i, podziwiajac / szcz¢§cie Amfitriona, zalowat, ze jest

Jowiszem.)
Argumentum przedstawia jego przemiang, owo tymczasowe pozbycie si¢ siebie i podmiang
tozsamosci, jako natozenie fatszywej twarzy, maski — Jowisz to ,.ficto Saturnius ore” (w. 3).
Odrzucenie wlasnej osobowosci nie wynika tu z mitosnego afektu — namigtnos$¢ syna Saturna nie
jest tym, co w dyskursie milosnym nazywane jest ,,zatraceniem siebie”, czy ,,pragnieniem

samounicestwienia’®®

. Namigtno$¢ ta wyraznie przeciwstawiona zostata uczuciu meza — jego
mito$¢ to castus amor (w.131), milo§¢ czysta, implikujaca réwniez znaczenie poboznej
1 niewystepnej. ,,Milo§¢” Jowisza to tylko kaprys, zadza podjudzana zazdro$cia o cudze
szczg$cie. Naktadajac maske, Jowisz rozpoczyna teatralng gre.
Jednym ze skutkow owej gry jest sytuacja zywo przypominajaca passus Metamorfoz,
w ktorym Jowisz nazwany zostat przez Kallisto, przekonana, ze rozmawia z Diana, wyzszym od
samego siebie*. W Gecie Alkmena pordwnuje Saturnowego syna do niego samego:
'Non equidem mage leta Iovem conplecterer ipsum.'
Dixerat, atque lovem conparat illa Iovi.
(W. 97-98)
(‘Zaiste, nie bylabym réwnie szczgsliwa obejmujac samego Jowisza.' / Mowi, a przeciez
porownuje Jowisza z Jowiszem.)
Motyw ,,podwojnosci” Jowisza powtarza dynamiczna, znacznie bardziej absurdalna niz wyzej
opisana, scena szarzy Amfitriona i Gety na domniemanego kochanka.
Tela manu vibrant, abeunt et multa minentur
inque lovem auxilium querit uterque lovis.
(w. 477-478)
(Miecze potyskuja w ich rekach, oni odchodza i ciskaja grozby, / kazdy wzywa pomocy Jowisza
przeciw Jowiszowi.)”
Zona Amfitriona wprowadza do utworu zgota inny niz Jowiszowy rodzaj mistyfikacji:
pragnac oczarowaé powracajacego meza, nalozyla maske sztucznej urody. Skutki zabiegdéw
kosmetycznych i odmienno$¢ Alkmeny upickszonej od tej pozbawionej makijazu, sa w tekscie

wyraznie eksponowane, wyolbrzymione do tego stopnia, ze Alkmena prawie przestaje by¢ soba:

88 Cf. R. Barthes, Fragmenty dyskursu milosnego, przet. M. Bienczyk, Warszawa 1999, s. 49-51.

89 Ovidius, Metamorphoses, ks. 11, w. 425-430: ,,Natychmiast bierze na sig strdj i posta¢ Diany. — O dziewczyno,
najmilsza z moich towarzyszek, w jakich gorach polowalas? Dziewczyna zrywa si¢ z murawy. — Witaj, bogini,
wigksza od Jowisza, jeSli chce, niechaj styszy, takie jest moje zdanie. Styszy, $mieje sig, to Smieszne byé
wigkszym od siebie.” (Owidiusz, Metamorfozy, przet. A. Kamienska, oprac. S. Stabryta, Wroctaw-Warszawa-
Krakéw 1995).

90 Na takiej samej zasadzie oparty jest rowniez komizm fragmentu scenki, w ktérej spotykaja si¢ Geta
i Archas-Geta: ,,Exagitent male me superi si turpe quid audes / ni sapias Geta quid queat!' Archas ait. / [GETA]
lanua fuste cadet!' / [ARCHAS] 'Ergo cadet et tua cervix!...”(w. 307-309) — ,,'Niech mnie bogowie przeklna,
jesli powazysz sig¢ na co plugawego, / jeszcze nie wiesz, co potrafi Geta!' rzecze Archas. / [G] 'Padnie brama pod
kijem!' [A] 'Wigc i padnie twa glowal!..."””.
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Arte iacent crines, auro quoque dextra superbit,
pingit et hec vultus vivat ut arte decor.
Sic alias vincit, sic a se vincitur ipsa.
Fit nova plusque decens, plus placet ergo lovi.
(w. 47-50)
(Przemyslnie uktadaja si¢ wlosy, prawica chetlpi si¢ ztotem, / ona maluje tez twarz, aby sama
urodg ozywié sztuka. / Tak inne przewyzszyla, tak tez sama przez siebie zostala przewyzszona. /
Stata sig, jaka dotad nie byta, i, bardziej powabna, bardziej podobata si¢ Jowiszowi.)
Gdy ukochany odchodzi, bohaterka powraca do swojej dawnej postaci, a przemiana ta rowniez
zostaje zaakcentowana:
Stabat inornata positoque Almena decore

atque ut iam placuit hostia queque patent.
(w. 491-492)

(Stata Alkmena bez ozddb, ztozywszy pigknosci, / a juz nie taka, zeby si¢ podobac, i przy

drzwiach otwartych.)!
Falsz Alkmeny, nie ograniczajacy si¢ do samej odmiany kosmetycznej, jest wielokrotnie
sugerowany, mimo to, nie mozna by¢ do konca pewnym, czy oskarzenia Birry, zarzucajace jej
przyjmowanie kochankéw w czasie przedluzajacych si¢ studiéw meza, nie sa tylko objawem
mizoginizmu Birry, a zwlaszcza — jego lenistwa®. Podobnie, nie mozna jednoznacznie orzec, ze
rado$¢ Alkmeny z powrotu Amfitriona jest udawana. Sam final , komedii” réwniez nie jest
klarowny, ale odnosi si¢ wrazenie, ze matzonka Amfitriona byta zupelie swiadoma tego, z kim
przed chwila potaczyto ja toze.

Komentarz nalezy si¢ roéwniez rzekomo krystalicznej mitosci stgsknionego malzonka.
Amfitrion okresla Alkmeng jako swoja ,,druga potowe”, tekst nawiazuje zatem do platonskiej
filozofii androgyne (podjetej pozniej przez Orygenesa, Grzegorza z Nyssy 1 Scota Eriugeng),
zarazem podajac w watpliwos¢ jej zasadno$¢. Znaczace sa tu mizoginistyczne utyskiwania Birry,
ale przede wszystkim realny, przyziemny, nazbyt oczywisty rozdzwigk w ,,calosci” matzenskiej,
ktoérego nie dostrzega Amfitrion — omamiony paryskimi naukami, a chyba takze naocznymi
przyktadami atenskiego (czytaj: paryskiego — Abelardowego) amoris castis. By¢ moze
trafniejszym byloby przypisanie naglego przyptywu milosci maltzenskiej zwyklemu

,wyposzczeniu”, dotychczas oderwanego od ziemskich rozrywek, studenta... Znowu jednak

91 Autor raz jeszcze zwraca szczego6lna uwage na zmiang Alkmeny, tym razem najmniej przez sama Alkmeng
spodziewana. Wywotuje t¢ ,,metamorfozg” gwaltowna reakcja Amfitriona: ,,Quas modo lambebat nunc secat ille
genas.” (w. 512) —,,Teraz thucze po policzkach, przed chwila catlowanych.”.

92 ,,Ve tibi femineo quisquis adacte iugo! / Femina vult sudare suos didicitque iubere; / pena tenet famulos, innovat
illa cutem. / Mechus ut introeat mentitur adesse maritum; / ne videas mechos, Birria, pulsus abi.” (w. 110-114) —
,,Biada tobie, ktorykolwiek zwiazany zostale§ jarzmem kobiety! / Kobieta chce, abyScie wszyscy w pocie
potongli, i nauczyla sig rozkazywac; / kary dostaje niewolnik, ona — nowa pigknos$¢. / Aby kochanek mogt wejse,
ktamie, ze przybyt matzonek; / a ty, Birria, wynos sig, aby$ kochanka nie widziatl.”.
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niedomodwienia i aluzje, w jakich smakuje Vitalis, kraza wokot przypadkow Abelarda: gdziezby
oni, zdaje si¢ sugerowac¢ autor, uczniowie szkoty Abelarda, probowali zachowywac celibat....
Ewidentne w przypadku Amfitriona jest to, co pojawito si¢ 1 przy wczesniej omawianych
postaciach — oszustwo. Rozwoj wydarzen pokazuje, ze Amfitrion to jedyny bohater Gety, ktory
nikogo nie oszukuje, wierzac w swoja nieskalang mito§¢, nie oszukuje nawet samego siebie —
jest po prostu naiwny i pozwala omamié si¢ kazdemu — poddaje si¢ atenskim mistrzom i nie

probuje zrzucié z siebie ,.kobiecego jarzma”.

4. Dialektyka

W komedii elegijnej Vitalisa rownie istotne jak to ukazane na tle mitosnym jest logiczne
podwazenie tozsamosci. Jego ofiara pada stuga Amfitriona, podobnie jak jego pan, ksztatcony
(rzekomo) w atenskich szkotach.

Zanim przedstawiona zostanie depersonalizacja przeprowadzona dialektycznie, warto
zwroci€¢ uwageg na pewna istotng 1 rzeczywista zmiang, jakiej miaty dokonaé¢ w zyciu Gety
studia. ,,Magister Geta”, zblizajac si¢ do posesji Amfitriona marzy:

'Accrescet nomen mihi: dicor Geta magister.
Terrebit multos nominis umbra mei.
Magnus et in tota venerabilis ipse coquina
iamque libet servos magna docere meos...'
(w. 231-234)
(Wielkie bedzie mojej imi¢: zwaé si¢ bede Magister Geta. / Drze¢ bedzie wielu na sam cien
mego imienia. / Potezny 1 czcigodny w catej kuchni, / wreszcie wolny, bed¢ o wielkich rzeczach
pouczat moich niewolnikow...)
Studia, jakie odbyl Geta, oparte byly na systemie septem artes liberales. ,,Sztuki wyzwolone”,
,wolne” dawaty, zgodnie z definicja Seneki, wyksztalcenie ,,godne cztowieka wolnego™”.
Edukacja wiazata si¢ zatem z niebywalym awansem spolecznym, jakim bylo uzyskanie
niezaleznosci. Ale wolnos$¢, jaka dawaly artes liberales, nie dotyczyla wylacznie kwestii
spofecznej — wyraznie wskazuje na to ich pierwotna nazwa eyxdxhog madeia’™, oznaczajaca
ksztattowanie cztowieczenstwa. Libertus byt wolny, poniewaz wiedzial, co oznacza 'by¢

cztowiekiem', znat siebie, wlasne mozliwosci i granice, byt §wiadom fundamentalnych zasad

etycznych, potrafit okresli¢ si¢ wobec innych ludzi, ale i wobec Boga.

93 Seneka, List 88.
94 Za: E. R. Curtius, op. cit., s. 42.
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Tymczasem tytutowy bohater ,.,komedii” Vitalisa przedstawiony zostal jako uczen, ktéry
zamiast zrealizowa¢ pelny program studidw, ograniczyt si¢ zaledwie do dialektyki. Geta jest nie
tylko przyktadem cztowieczenstwa ,wybrakowanego”, ale, witasnie dzigki wyuczonym
formutom logicznym, stanowi, by dokona¢ pewnego wyolbrzymienia, potencjalne zagrozenie
dla czlowieczefnstwa witasciwego innej osobie. Omoéwienie pierwszej z wymienionych kwestii
ograniczmy do stwierdzenia, ze Vitalis podwaza i rozumnos¢ (zilustruja to logiczne rozwazania
bohatera), 1 moralno$¢ (oczywistym dowodem jest zamiar ukamienowania Birry) istoty, jaka jest

stuga Amfitriona. Drugi problem wyjasni scena przy jaskini oraz scena konfrontacji Gety z Geta.

4. 1. Birria — nam nimis est lentus — asellus erit.

Birria ukrywa si¢ przed stuga Amfitriona w jaskini, aby unikna¢ koniecznosci niesienia
jego bagazy. Geta spostrzega jednak leniwego niewolnika i, udajac, ze go nie widzi, gtosno
marzy o tym, jak mogiby ulzy¢ sobie, obarczajac, a wrgcz przygniatajac tadunkiem Birrig.
Narzeka przy tym na warunki, w jakich musiat zy¢ w czasie studiow — jedynym pocieszeniem sa
dla niego wyniesione ze szkoty sofizmaty:

'Sed precium pene® miranda sophismata porto,
iamque probare scio quod sit asellus homo.
Dum mihi me reddent patine, focus, uncta popina,

hos asinos, illos esse probabo boves.
Sum logicus: faciam quevis animalia cunctos.
Birria — nam nimis est lentus — asellus erit.'

(w. 161-166)

(Lecz za to nios¢ wynagrodzenie — dziwne sofizmata, / 1 juz wiem, jak dowies¢, ze ostem jest
cztowiek. / Bylem sobie tylko odbit przy garnkach, ogniu i przy tlustej strawie, / dowiodg, ze
jedni sa osty, a drudzy sa woty. / Logikiem jestem: zrobi¢ z kazdego jakiekolwiek zwierzg. /

Birria — skoro jest az nadto powolny — bedzie ostem.)
Juz cytowana na poczatku podrozdziatu kwestia Gety nie pozostawiata watpliwosci, ze §wiezo
upieczony /ibertus bynajmniej nie mysli o ludzkim traktowaniu tych, ktorzy pozostali w niewoli.
Biorac dostownie tre$¢ zadan logicznych®, zamierza wszystkich pozamieniaé w zwierzeta

pociagowe, nie mysli juz o pracy, ale o0 wygodnym 1 dostatnim Zyciu w stawie, jaka przyniesie

95 pene=poenae

96 Skojarzenie Birri z ostem nie wynika wyltacznie z podobienstwa niewolnika z powolnym zwierzgciem. Vitalis de
Blois postugiwat si¢ jezykiem profesjonalnym, charakterystycznym dla srodowiska szkoét katedralnych. Wérod
zadan, jakie rozwigza¢ musieli studenci dialektyki, pojawialy si¢ miedzy innymi takie sofizmaty: ,,Non aliquid
es et tu es asinus...” (Cf. D. P. Henry, Medieval Logic and Metaphisics. A Modern Introduction, London 1972,
s. 80-81).
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mu tytul naukowy. PdZniejsza scena przy domu Amfitriona, kiedy bohater bgdzie probowat
otworzy¢ drzwi samym tylko rozkazem, pokazuje wiar¢ w realne, faktyczne i sprawcze istnienie
stowa oraz wywodow logicznych: ,,Ad primam vocem pandetur ianua Gete”. W ten sposob
Vitalis parodiuje metod¢ dowodzenia, jaka stosowat Pierre Abelard. Stowo vox, przywotywane
w Gecie wielokrotnie 1 nieprzypadkowo, oznaczato wedtug Abelarda stowo jako byt fizyczny,
rzecz’’, jesli zatem Magister nazwie kogo$ ostem, to rzeczywiscie i fizycznie osoba ta ostem sig
stanie, jesli zawola na drzwi, one same si¢ otworza.

Birria, wciaz schowany w pieczarze, nie daje si¢ przekona¢ ani jednemu argumentowi,
jaki wysuwa w dalszej czgsci tekstu stuga Amfitriona: jest pewny, Ze nie moze by¢ osltem, bo to,
najzwyczajniej, sprzeczne z jego natura:

'Quod natura dedit auferet ille mihi?

Birria sic Gete, quecumque problemata voluat,

respondebit: ,,erit semper Birria homo.'
(w. 167-170)

(Co natura data, on chce mi odebrac? / Na jakie on tam chce problemata, Birria tak Gecie /

odpowie: Birria zawsze bedzie czlowiek.)
Zdziwi si¢ jednak, kiedy Geta od stowa przejdzie w czyn (Geta, mimo nabytej wiedzy, zawsze
pozostaje prostym stuga — gdyby stowo nie zadziatato na tych, ktérych chce przemieni¢ w site
robocza, skuteczng bylaby przemoc). Birria zmienia si¢ nie w osla, ale w zajaca — Geta imituje
polowanie na zajaca i gradem kamieni zniza niewolnika do pozycji zaszczutego zwierzgceia,
wreszcie, zmusza do ,,zajeczego” wychylenia glowy z pieczary. W koncu sceny Birria 1 tak staje
si¢ ostem — niesie cigzar niemal przekraczajacy jego sity™.

Okazuje sig, ze w Gecie nawet zazarcie broniacy swej autonomii Birria moze ulec
redukcji  tozsamo$ci — poddany =zostaje depersonifikacji 1 animizacji. Dialog Gety
z Archasem-Geta pokaze, ze ,,wynaturzenie” Birry przez tytutowego bohatera stato si¢ czg$cia
procesu depersonalizacji samego Gety. W obu przypadkach negacja osobowosci dotyczy osoby
rozumianej jako pojgcie ogdélne — nieistotne sa tutaj indywidualne Zyciorysy, ale jednostka
reprezentujaca warto§¢ wspdlna — czlowieczenstwo. Vitalis, jak w cytowanym ponizej
fragmencie wypowiedzi Birry, tak 1 w calym tekscie ,.komedii”, zderza ze soba stowo homo
wystepujace w dwu roznych kontekstach. Pierwszy z nich odwotuje si¢ do prawdziwego,
godnego czlowieczenstwa, drugi, dobitnie skontrastowany wobec poprzedniego, eksponuje fakt

zezwierzecenia (Birria) lub odczlowieczenia (Geta)™.

97 Cf. F. Copleston, Historia filozofii, t. 2, Od Augustyna do Szkota, przet. S. Zalewski, Warszawa 2000, s. 143.

98 W domysle tej sceny, winnym pozostaje sam Amfitrion — Geta, mimo swoich dyktatorskich zapedow, pozostaje
stuga i jest zmuszony nosi¢ taki sam cigzar, jak Birria.

99 Dalsza interpretacja pokaze, ze stowo 'czlowiek' jest w Gecie warto$ciowane nie tylko w ten sposob.
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Geta, precor, pereat, homo natus pondera ferre;
pondera portet equus, Birria vivat homo.
(w. 127-128)
(Niech Geta przepadnie, modlg sig, ja, czlowiek zrodzony do dzwigania ci¢zaréw; / Kon niech
nosi cigzary, Birria niech zyje jak czlowiek.)
Nie sposob zatem sprowadzi¢ lamentow Birry tylko 1 wylacznie do poziomu utyskiwan leniwego
zrzedy — zwracaja one uwage na faktyczny problem spoteczny, jakim jest okrutne traktowanie
podwladnych, a jednoczesnie staja si¢ czescia projektu humanitas, ktdrego realizacja zalezy od
uczonych 1 wolnych. Vitalis rol¢ ciemigzcy powierza jednak nie Amfitrionowi, ale
gamoniowatemu Gecie, ostrze satyry wymierzajac tym samym w tzw. wiesniaka (tac. villanus,

)'®, nie jako mieszkanca wsi, ale jako, stanowiacego przedmiot zartow francuskich

fr. vilain
goliardow, prymitywnego gbura'”.

Abstrahujac od samej sceny przed jaskinia, wciaz jednak pozostajac przy temacie Birry,
warto zwroci¢ uwagg na specyfike kwestii wypowiadanych przez tg postac. Wigkszo$¢ z nich ma
charakter soliloquium, przy czym Birria nie prowadzi rozmowy z samym soba wylacznie
w pierwszej osobie liczby pojedynczej, a wigc z soba jako ja, ale zwraca si¢ tez do drugiego
Birry — #y (np. ,,Secretam, Birria, perge viam” [w. 124] — ,,Ustronna, Birrio, podazaj $ciezka”).
Nie $wiadczy to o rozdwojeniu osobowosci Birry, ale przy takim natgzeniu zabaw tozsamoscia,
jakie wystepuje w ,,komedii” Vitalisa, a szczegdlnie przy zestawieniu z kuriozalnym soliloquium
Gety, ,,gadanie do siebie” Birry stanowi dodatkowy czynnik komiczny.

Sprowadzenie ad absurdum dowodzef Abelarda, urzeczywistnienie w myslach Gety
istniejacego tylko w jezyku poréwnania ludzi do zwierzat pociagowych, a takze dwukrotne
odebranie tozsamos$ci Birrii — najpierw hipotetyczne, pdzniej faktycznie dokonane — kazdy
z tych elementow buduje komizm stowny i sytuacyjny scenki. Kolejnym zrédlem komizmu jest
tutaj oparcie sceny na schemacie wypowiedzi a part, a dokladniej — wypowiedzi rzekome;j,
nazywanej tez intencjonalna'*: Geta snuje rozwazania logiczne tak, jakby mowit do siebie, bez

swiadomosci obecno$ci stuchacza, ale w rzeczywistosci zwraca si¢ wprost do Birry. Tak

uksztaltowana scena wiacza si¢ w szereg oszustw, jakie sktadaja si¢ na ,,komedig”.

100Cf. T. Michalowska, Sredniowiecze, Warszawa 2003, s. 735.
101Jak mozna si¢ domysla¢, inwektywa ta byta zdaniem Vitalisa adekwatna do osoby stawnego Abelarda.
102Cf. A. Kruczynski, op. cit., s. 137.
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4. 2. Scito te ipsum

Spor o uniwersalia dotyczyt spraw fundamentalnych w dziedzinie epistemologii
1 ontologii, wkraczal réwniez na pole refleksji nad psychologia cztowieka. Vitalis w swojej
,komedii”, mimo iz jej funkcje ludyczna uznal za nadrzedna, $wiadomie nawiazywatl do
niektoérych aspektow sporu. Punktem wyjscia byly dla niego, jak pokazano w poprzednim
rozdziale, btedy filozofujacych logikow, polegajace na utozsamieniu porzadku logicznego
z realnym'”. Dalsza krytyke dialektykow przeprowadza autor w rozmowie Gety
z Archasem-Geta, skupionej wokot kwestii lokalizacji istoty czlowieczenstwa oraz tzw.
jednostkowienia.

Role pana odgrywal w Comedia Amphitrionis Jowisz; syn Jowiszowy, Merkury, tutaj
zwany Archasem 1, raz tylko, Caduciferem, przybrat natomiast posta¢ Gety. Stuga Amfitriona,
postany przez pana, by oznajmil Alkmenie powrdt meza, spotyka przed drzwiami domu samego
siebie, czyli Archasa udajacego Gete. Bohater nie bierze swojego alter ego za ztudzenie czy
zjawisko ponadnaturalne, boskie, ale jako posta¢ w najwyzszym stopniu realna, bardziej realna
niz on sam. Jedynym sposobem na rozwiktanie absurdalnej kwestii wlasnej podwojnosci jest
wedlug Magistra Gety dialektyka. Rozumowanie bohatera oparte jest na zalozeniach
nominalistow (universalia post rem) przeciw skrajnym realistom (universales ante rem).

'Qui loquitur mecum voce est et nomine Geta:
voce loqui Gete quis nisi Geta potest?

Sed logici memorant quod erit vox una duorum
atque duos nomen significabit idem."®
[...]
Est ego qui mecum loquitur; sed nescio fiat
qua racione duo qui primus unus erat.
Omne quod est unum est, sed non sum qui loquor unus.
Ergo nichil Geta est, nec nichil esse potest.
Unus eram clausa cum prima limina voce
intonuit, sed me reddidit ille mihi.
(W. 253-256, w. 273-278)
(Ten, ktéry ze mna gadal, z glosu i imienia jest Geta: / kto moze mowié stowa Gety, jesli nie
Geta? / Ale logicy przypominaja, ze jedno stowo moze stosowaé si¢ / do dwu rzeczy i moze

oznacza¢ dwie osoby. / [...] / Jest mna ten, ktory ze mna gadat; ale nie wiem, jakim sposobem /

103Nawet, jesli Pierre Abelard, uosabiajacy w Gecie cale zto dialektyki, nie stawial znaku réwnania migdzy
rzeczywisto$cia logiczna a naturalna, takie utozsamienie przypisywali mu jego adwersarze.

104Gra stowna polega tutaj na podwojnym znaczeniu slow vox 1 nomen: z jednej strony jest to glos i imi¢ Gety,
z drugiej za$, pojawiajace si¢ w sporze o uniwersalia, terminy gramatyczne.
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stato sig dwoch z tego, ktory najpierw byt jeden. / Wszystko, co jest, jedno jest, ale ja nie jestem,
ktory mowig, jeden. / Wige Geta jest nic, ale by¢ nie moze nic. / Jeden bytem, kiedy przed

zamknigtymi drzwiami wielkim zawotatem / gtosem, ale odpowiedziat mi ten drugi ja.)
Geta, cho¢ przez mysl przemkngly mu podejrzenia, ze dziwne zdarzenie jest wynikiem oszustwa
Birrii lub naturalnego zjawiska echa, brnie jednak w dowody logiczne. Wykorzystuje wszystkie
znane mu reguly — zastosowane do konkretnej sytuacji, nie tylko do abstrakcyjnych dywagacji,
zmierzaja do absurdu. Zjawisko z niepokojacego staje si¢ przerazajacym — myslenie nie jest dla
Gety zadnym dowodem na istnienie, watpliwo$ci raczej przyspieszaja jego anihilacje.
Dialektyka prowadzi nieudolnego ucznia do utraty $wiadomos$ci i ,,pewnosci siebie” —
instynktownie czuje, ze jest, ale przeciez zgodnie z wywodem rozumowym, zgodnie z tym,
czego uczyly go najwyzsze autorytety, jego istnienie jest niemozliwe. W scenie omawianej
w poprzedniej czgsci pracy Geta wypowiadat sad, do ktoérego na prézno odwotuje sig, gdy
probuje podwazy¢ stwierdzenie wlasnego nieistnienia.
"Hoc etiam didici quod res nequid ulla perire'®;
quod semel est aliquid, hoc nichil esse nequid.
Cui semel esse datur nunquam non esse licebit,
sed faciem mutat et novat esse suum.
Sic nequeo nichil esse.'
(w. 171-175)
(Nauczytem sig tez, ze zadna rzecz nie moze przepasé; / co raz jest czyms, to niczym nie bedzie
nigdy. / Czemu dane byto by¢, nie jest dozwolone nie by¢, / lecz to zmienia swa postac i odnawia
bycie. / Wigc nie mogg by¢ niczym.)
Jak zauwaza Birria, takie rozumowanie prowadzi do wniosku o nie$miertelnosci ciata'®, ale
1 Geta za chwilg¢ sam wypowiadane madrosci kompromituje — wpada w ton wanitatywny,
gloszac bezwzgledne prawo $mierci'”. Wspomnienie marno$ci rzeczy doczesnych
sprowokowane jest jednak wytacznie zalem z powodu nietrwalo$ci stawy. W umysle tytutowego
bohatera kraza jakie$ idee, ale zupelnie niekoherentne, przede wszystkim przepelnia go pycha
1 zadza wladzy. Mozna powiedzie¢, ze nawet przed spotkaniem z Archasem Geta istniat 1 nie
istnial jednoczes$nie, to znaczy — nie posiadat Swiadomosci wiasnego istnienia. Przedziwny
incydent jest tylko sytuacja graniczna, w ktorej pewnos$¢ Gety poddana zostata probie: Wielki

Magister, na ktérego imi¢ drzwi same powinny si¢ otwieraé, straciwszy pewnos$¢ wilasnego

105Cf. stowa Birry w. 127 — jeden z wielu przyktadéw ironii: Geta jeszcze nie wie, ze ulegnie anihilacji, ale
zarowno Birria, jak i on sam uzywaja stow, jakby zapowiadajacych przyszite wydarzenia.

106,,Geta / vivet in eternum si modo vera refert.” (w. 175-176) — ,,Geta / bedzie zyt wiecznie, jesli tylko mowi
prawde.”

107,,0Omnia mors tollit; doctum cecidisse Platonem / atque ipsum Socratem occubuisse fertur / Fama mei vivit, sed
et hec quoque morte peribit. / Omnia mors tollit; omnia morte cadunt.” (w.177-180) — ,,Smier¢ wszystko bierze;
wies¢ niesie, ze umarl uczony Platon, / takze sam Sokrates miat pas¢ niezywy. / Moja stawa bedzie zyta, lecz i ta
przepadnie ze $miercia. / Smier¢ wszystko bierze; wszystko ze $miercia si¢ konczy.”
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rozumu, nie ma niczego, w czym mogltby odnalez¢ punkt oparcia, nie ma osrodka, z ktorym
moglby si¢ zidentyfikowac.

Wychodzac poza sama parodi¢ dyskursu dialektycznego, warto zauwazy¢, w jaki sposob
Vitalis wykorzystywal obserwacj¢ ludzkich stanéw psychicznych. Reakcje Gety nie sa
konwencjonalne, ani, jak w dramacie liturgicznym, miraklu czy misterium, podyktowane
koniecznos$cia zdarzen, ale przeciwnie — to zmiany emocjonalne, zachodzace w bohaterze
i miedzy dwoma postaciami, decyduja o przebiegu akcji'®. Efekt dramatyczny i komiczny jest
tym wigkszy, ze tworzacy go konflikt rozgrywa si¢ migdzy Geta a Geta-sobowtdrem. Postulat
scite te ipsum nabiera tutaj nowego, przewrotnego znaczenia. Sytuacja psychologiczna, w jakiej
znalaz} si¢ bohater, odpowiada tej, ktora opisuje Jan Btonski:

Zjawia si¢ sobowtor [...] drugie ja, tozsame z nami, ale jednak odrgbne. Sobowtor zawsze budzi
strach, przerazenie. [...] Zwykle wszakze pokazuje si¢ wtedy, kiedy tracimy wladz¢ nad wlasnym
ciatem czy dusza. [...] Sami sobie jesteSmy obcy, poniewaz sobowtorem rzadzi czg$¢ naszego ja,
tym za§ mnq, ktory na sobowtora patrzy, inna znowu czg¢$¢. Sobowtdr oznacza wigc czgsto
peknigcie, rozszczepienie osobowosci. [...] Od sobowtdra niedaleko zatem do opgtania. A takze —
do $mierci'®.

Odczytanie kreacji Gety jako symbolu czlowieka pozostawionego samemu sobie i przez
to wewngtrznie rozbitego, tkwiacego w chaosie zludzen, a wigc czlowieka ulegajacego
depersonalizacji nie tylko poprzez pozbawienie racjonalnego, ale i etycznego pierwiastka osoby
ludzkiej, jest mozliwe, poniewaz oprocz sensu literalnego i — ukrytego pod aluzja —
satyryczno-polemicznego ,.komedia” Vitalisa posiada rowniez wymowe alegoryczna''’. Jesli
odwotac si¢ do stéw Bernarda Silvestris z komentarza do dzieta Marcjana Capelli De nuptiis
Philologiae et Mercurii (XII w.), stwierdzenie to mozna uscisli¢, okreslajac ,,wyktad obrazowy”
Gety jako integumentum, czyli ,mowe” odnoszaca si¢ do tresci filozoficznej (w odroznieniu od
tresci boskich, jakie przekazuje allegoria)'''. Owa tre$¢ filozoficzna, jak pokazaly to

wczesniejsze rozwazania, zwiazana jest w szczegolnosci z zasadami moralnymi 1 paideia, sigga

108Cf. A. Kruczynski, op. cit., s. 108.

109]. Blonski, Czytamy wiersze, Warszawa 1970, s. 309-310.

110A. Kruczynski, omawiajac problem alegorycznosci komedii (op. cit., s. 141-146), nie wymienia Gety wérod
tekstow, ktorym mozna by przypisa¢ taka wymowe. K. Bate w przypisach do tekstu interesujacej nas komedii
elegijnej, komentujac powtarzane w wypowiedziach postaci obawy o kres ,,bycia cztowiekiem” (op. cit., w. 170;
w. 253-256, w. 273-278, z ktorymi bezposrednio zwiazany jest finatowy w. 522), zwraca uwagg wylacznie na
zawarta w tych zwrotach aluzj¢ do wypadku Abelarda: ,[it] is a joke against Abelard's castration as well as
being dramatic irony”. Przeprowadzona dotad analizg tekstu, jak rowniez kolejne wnioski niniejszej pracy,
przemawiajace za mozliwoscia alegorycznego odczytania utworu poprze¢ mozna dodatkowo nast¢pujacymi
argumentami: alegoryzacja, tak jak symbolizm $redniowieczny i antropomorfizacja pojec i idei, zwiazana byta
bezposrednio z realizmem, w XII wieku zwyczajnym bylo alegoryczne odczytywanie Owidiusza. Wedtug
starozytnikow okresu odrodzenia orleanskiego komedia nie wchodzita w obszar genus alegoricum
(A. Kruczynski, op. cit., s. 143), sadzac jednak po prologu do Gety, Vitalisa trudno uznaé za reprezentanta tej
grupy.

111Cf. A. Kruczynski, op. cit., s. 143-144.
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jednak jeszcze dalej — w dziedzing metafizyki.

Nieskuteczno$¢ dialektyki zastosowanej przez Gete wyplywa przede wszystkim z faktu,
1Z postawiony przed nim problem spowodowata ingerencja sity nadprzyrodzonej — wydarzyto si¢
co$, co wykraczalo poza ludzkie doswiadczenie 1 poza pojecie ludzkiego rozumu. Wobec
metafizyki — 1 teologii — dialektyka jest bezradna. By odwota¢ si¢ wreszcie do sporu
o uniwersalia: Abelard zmusil Wilhelma z Champeaux do kapitulacji, poniewaz za pomoca
dialektyki tatwo dowodzit absurdalnych konsekwencji zatozen skrajnego realizmu, z kolei sam,
wskutek zastosowania dialektyki do teologii, wykraczal przeciw prawdom wiary'? i, jak

pokazywal Vitalis de Blois, nie mogt unikna¢ oczywistych nonsensow.

4. 3. Dialektyka: Smiech i rzeczy ostateczne. Soliloquium

Integumentum poucza, ,,co masz czyni¢” — quod agas — w Gecie caly ladunek
pedagogiczny zawarty zostat w niezwykltym soliloguium shugi Amfitriona.
Archas, imitujac glos i1 posta¢ Gety, opowiadajac o sobie-Gecie, wypomina bohaterowi
jego winy:
Birria iam rediit quem, dum latitaret in antro,

terruerantque mine saxaque missa manu.
(W. 263-265)
(Birria takze powrocit — ten, ktérego, gdy ukryt si¢ w jamie, / przerazily i grozby, i kamienie
miotane przeze mnie.)
Geta, zrazu przerazony — nie grzechem, ale rozdwojeniem — zbiera mys$li 1 zada dowodu
naocznego, chce sita zmusi¢ drugiego do pokazania twarzy, wreszcie szamocze si¢ z ,,samym
soba”. Walka bohaterow sprawia wrazenie ilustracji immanentnego rozdzwigku wlasciwego
czlowiekowi — jest jakby ,roztozona na role” psychomachia. Postaci moga by¢ przy tym
odczytywane jako personifikacje dwu podszeptow w duszy czlowieka — gtosow zta 1 dobra.
Stuga Amfitriona, oswojony w pojedynku, grzecznie prosi, aby drugi ja, skoro nie chce
si¢ pokaza¢, chociaz opisal swdj wyglad. Takie rozwigzanie pozwala Vitalisowi na zarysowanie
portretu Gety, przy czym owa descriptio nie jest tu wylacznie ornamentem, ale, po pierwsze,
stanowi istotny skladnik akcji, po drugie, jest niezbywalna czg$cia integumentum. Opis, zgodnie
z zalozeniami poetyki $redniowiecznej, przebiega od glowy do stop protagonisty, co wigcej
descriptio extrinseca jest dokladnym odbiciem kondycji moralnej Gety:

Solus ego Geta. Nunc accipe quis color et que

112Cf. F. Copleston, Historia filozofii, t. 2, Od Augustyna do Szkota, przel. S. Zalewski, Warszawa 2000, s.140-142.
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forma mihi, que sint singula facta mea.
Totus inaudita fedaque nigredine dampnor
atque color membris omnibus unus inest.
Sum velud Ethiopes aut quale vel India nutrit.
Eterna scabie leditur atra cutis,
hirsutum capud est et cinctum crine caprino;
frons brevis et naris longa, rubent occuli.
Menda'" genasque tegit et obumbrat silva pilorum.
Collaque longa mihi sunt humerique breves.
Sic totus tumeo quod credo hydropicus esse
et stomachus parvum nescit habere modum;
zonaque nulla potest hunc castigare tumorem
cum pane absortis cum tumet aluus aquis.
Deest spatium lateri, deest renibus. Hispida crura
sunt mihi qu¢ scabies ut sua regna tenet,
sed sic dum crebro singultu colligit iram
ad certum muto tenditur usque genu.
Tibia curta mihi sed grossa pedesque recurui
ut pedibus solea nulla sit apta meis.
Cuique sat est me nosse semel Getamque videntes

fastiditi abeunt nec repetisse iuvat.'
(W. 325-346)

(Ja jeden jestem Geta. Teraz dowiedz sig, jak wygladaja moja twarz / i postac i jak sformowane
sa moje cztonki. / Caly jestem uwigziony w skorze niestychanie ohydnej i czarnej / 1 wszystkie
czgsci mojego ciata maja jedna barwe. / Jestem niczym Etiopowie albo nawet kto§ rodem z Indii.
/ Wieczny $wierzb pokrywa czarng skore, / glowe rozczochrang oplata kozli chwost, / czoto jest
krotkie a nos dlugi, czerwienig si¢ oczy. / Las wloséw zakrywa i zaciemnia brodg i policzki. /
Szyje mam dluga a ramiona krotkie. / Brzuch mam tak wzdgty, ze mozna to wziaé¢ za puchling
wodna, / a zotadek nie wie, co to umiar; / zaden pas nie moze poskromié tego wzdecia, / kiedy
napcha si¢ go chlebem nabrzmiatym woda. / Nie ma miejsca na boki, nie ma miejsca na nerki.
Kosmate nogi / — oto jest ziemia Krolestwa Parchow, / lecz gdy tak ciagle gniew moj czlonek
wzbiera, / ten niezawodnie rozciaga si¢ az do samych kolan. / Golenie mam kroétkie, ale stopy
wielkie 1 tak krzywe, / Ze Zadne sandaty na nie nie pasuja. / Kazdy ma dos$¢, gdy juz raz mnie
pozna, i widzac Gete, / ze wstrgtem odchodzi, ani si¢ cieszac z powtornego spotkania.)
Portret Gety — gbura nabrzmiatego pycha — jest groteskowo wynaturzony, wszystkie

obrzydliwos$ci, jakie moze nosi¢ ciato — tu okreslone jako przeklenstwo — skumulowane na

jednej postaci, poddane zostaly hiperbolizacji, przez co bohater staje si¢ wrecz karykatura

113mentum = broda; mendum = grzech
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ohydy. Nie brak w opisie aluzji obscenicznej. Co istotne, niemal kazda cecha protagonisty
okreslona zostala jako przekroczenie pewnej normy lub symptom choroby — Geta jest
odstreczajacy, skandalicznie brzydki, jego fizjonomia wyklucza go ze spoteczenstwa.
Patologiczna aparycja Gety bardziej niz cztowieka przypomina bestig¢ lub diabta. Opis wygladu
stugi Amfitriona formutowany jest przez Archasa — stad dostrzegalny w nim pierwiastek oceny
krytycznej — ale sam Geta, bez oporu, bez kompleksow i nie sktaniajac si¢ ku poprawie, z takim
obrazem si¢ identyfikuje:
'Quisquis is es, Geta est sumque ego talis." ait.
'Dic, age, quo pacto, quibus artibus Amphitrionem
fallis ut et factis sis ego simque nichil.'
(w. 348-350)
('Kimkolwiek jeste$, Geta jest i ja jestem taki.' rzekt. / Nuze, powiedz, jakim sposobem, jakimi
sztuczkami zwodzisz / Amfitriona, abym i po czynach poznal, Ze jeste§ mnag, a ja jestem
niczym.')
Archas-Geta, wobec takiej prosby, opowiada dzieje Gety i przypomina jedyna osobg, ktora
obdarza stuge Amfitriona mitoscia. Thais, bo o niej mowa, moze kochaé¢ Gete tylko dlatego, ze

jest jeszcze szkaradniejsza niz on sam, w dodatku jej afekt usprawiedliwia zaledwie jedna czg$¢

ciata Mistrza — stowa Archasa sa oczywista aluzja do historii Heloizy i Abelarda''.

W dalszej czgdci, poswigconej ,,zyciu 1 obyczajom” Gety, a wigc stanowiacej jego,
ukazang poprzez czyny, descriptio intrinseca, bdg ujawnia najskrytsze i najstraszniejsze postepki
Gety: oszustwa, kradzieze, rozpuste, a przede wszystkim §wigtokradztwo:

Fallo senem, minuo commissa, recondita furor,
furtivisque opibus Thaida posco meam.

Nulla manus Gete tenuit sera; dissipo queque
prodigus et larga non mea dono manu.

Lenio muneribus quam vultu terreo turpi.

Si dare multa potes quicquid amabis habes.
Accipe nunc verum quod gessi nuper Athenis
ut fore me Getam per mea facta probes.

Amphitrion scolg, sua Getam Thais habebat.

[...]

Si mea me fallit fraus et deprehendor in actu,
nota nego, testor numina, iuro deos.

Non dubito superos testes adducere falsos;

114Caly passus poswigcony ,,samo”-oskarzeniu Gety potraktowaé¢ mozna jako seri¢ inwektyw wymierzonych
w filozofa — jego towarzyszka wspomniana jest tu jednak nie jako istotny cel ataku, ale tylko w zwiazku
z kochankiem, zreszta, Archas-Geta przyznaje, ze nie byla to jedyna kochanka Gety.
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nil magnum audebit qui putat esse deos.'
(w. 359-367; w. 379-382)
('Oszukuje starca, odejmuj¢ z tego, co mi powierza, kradng z tego, co ukrywa, / dzielg si¢
skradzionym z moja Thaida. / Zaden rygiel nie ostoi si¢ pod moja reka; trwonie jak / bogacz
1 hojnie rozdajg¢, co nie moje. / Uspokajam podarunkami te, ktére odstraszam ohydna twarza. /
Jesli tylko mozesz da¢ duzo, bedziesz mial, czego zapragniesz. / Dowiedz sig¢ teraz prawdy
o tym, co zdzialatem niedawno w Atenach, / abys, zZe ja jestem Geta, mdgl pozna¢ po czynach. /
Amfitrion miat szkole, Geta — swoja Thaidg. / [...] / Jesli spryt mnie zawiedzie i ztapig mnie na
goracym uczynku, / przeczg oskarzeniom, §wiadcz¢ bostwami, na bogdéw przysiegam. / Nie
waham si¢ przywolywaé bogéw, by poswiadczy¢ nieprawde; / nikt, kto w nich wierzy, nie
posunie si¢ dalej.")
Deformacja ciala przepowiadala deformacj¢ duszy. Nawiazujac do funkcjonujacych w XII
wieku wyobrazen o relacji miedzy dusza a cialem, mozna powiedzie¢, ze ciato Gety — wigzienie
jego duszy (we fragmencie poswigconym wygladowi zewngtrznemu protagonisty zaznaczone
zostaly stowa, ktore wyraznie lacza si¢ z metafora, jakiej uzywat Wilhelm z Conches i jaka
pojawila si¢ w Libri de spiritu et anima) — brudne, opanowane zadza kobiet, zlota i1 pienigdzy,
zburzyto immanentna harmonig, wlasciwa bezgrzesznej istocie ludzkiej. Najpierw byt rozdzwigk
miedzy ciatem i dusza, p6zniej trucizna ciata zupetnie uspita porzadkujacy glos duszy, a wnetrze
Gety pograzyto si¢ w chaosie.
Trudno jednoznacznie okre$li¢ status alter ego Gety. Archas, jako postaniec bogow,
moglby gra¢ rolg aniota (angelus), ale fakt, iz przedstawiony zostat jako lustrzane odbicie stugi
Amfitriona, sktania do utozsamienia go z sumieniem lub pierwiastkiem dobra, pokonujacym te

gorsza, ale rownouprawniona, czg$¢ istoty ludzkie;j.

2115

Sobowtor to — sugeruje Jorge Luis Borges — ,,stosunek ja do nie ja”'"”, ,,zycie duszy”, a wigc

treSci psychiczne. Moze on by¢ interpretowany jako Cien w rozumieniu Jungowskim:

archetypiczna posta¢, ktoéra odbija ujemne cechy czlowieka, a rownoczes$nie zawiera potencjat,

ktorego brakuje $wiadomemu ja.''®
Tu raczej owo nie-ja nie tylko probuje pobudzi¢ w bohaterze cechy dodatnie, ale rowniez
pozostaje w znacznym stopniu kims-zupeinie-innym — Archas pozostaje Archasem, nie jest
emanacja umystu Gety, ale transcendencjq ingerujaca we wngtrze bohatera. Mozna wigc uznac,
ze jest to naprowadzajacy cztowieka na wilasciwa drogg ,,wewngtrzny nauczyciel”, ktéry moze
delikatnie pouczac:

Archas ait contra, 'Dicam modo namque precaris;

non tumidis verbis sed prece vincor ego..."

115G. Sand, Szkic o dramacie fantastycznym [w:] eadem, Eseje, przel. A. Jaraczewski i in., Warszawa 1971, s. 309.
116J. L. Borges (przy wspolpracy M. Guerrero), Sobowtor [w:] Ksiega istot zmyslonych, przet. Z. Chadzynska,
s. 129.
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(w. 319-320)
(Archas odpowiedziat, 'Odpowiem ci, bo prosisz; / daj¢ si¢ przekona¢ prosbom, nie chetpliwym
stowom...")
lub tez dusza zaszargac:
'Exagitent male me superi si turpe quid audes
ni sapias Geta quid queat!' Archas ait.
[GETA]
'lanua fuste cadet!’

[ARCHAS]

'Ergo cadet et tua cervix!...
(w. 307-309)
('Niech mnie bogowie przeklna, jesli powazysz si¢ na co plugawego, / jeszcze nie wiesz, co
potrafi Geta!' rzecze Archas. / [G] 'Padnie brama pod kijem!' [A] 'Wigc 1 padnie twa glowa!...")

Rola Archasa jako ,,wewngtrznego nauczyciela”, zwiazana z funkcjonujaca w czasach
Vitalisa de Blois augustianska koncepcja cztowieka, ogranicza si¢ wylacznie do sceny
soliloguium Gety. Rownocze$nie, w tejze scenie, Archas wystepuje jako zjawisko boskie, jako
irracjonalnie objawione sacrum, wobec ktérego Geta ,,nie potrafit si¢ zachowac” — prawidiowa
reakcja powinno by¢ jego credo, ut intelligam. Zjawienie si¢ boga pod postacia samego Gety,
powodujace dezintegracje osobowosci Gety i godzace w same podstawy jego rozumu, stanowi
kar¢ 1 za zbytnia ufno$¢ w zdolnosci ludzkie, i za ,,ohydne” zycie. ,,Unicestwienie” moze
nasuwac skojarzenie z prywatywna koncepcja zta — Geta stat si¢, dostownie, brakiem dobra.
Boska ingerencja daje ostatecznie poczatek pozytywnej przemiany Gety w czlowieka, to jest
jego powrotu do istnienia i niedialektycznego postrzegania Swiata.

Co istotne, oskarzenia Archasa w minimalnym stopniu wptywaja na samopoczucie Gety,
najwazniejsze jest jego, Gety, ,,anihilacja”, to, ze kto§ — nie sam Geta, poniewaz protagonista nie
utozsamia si¢ z tym drugim — udowodnil mu, ze jest niczym. Pamigtamy, ze taki dowod mogt
by¢ skierowany rowniez przeciw Abelardowi. Vitalis kladzie zatem wigkszy nacisk na efekt
satyryczny i komiczny niz na wyklad dydaktyczny i moralny. Jest to szczegdlnie widoczne
w zakonczeniu komedii elegijnej, gdzie stowo cztowiek ogranicza si¢ do znaczen ,,w pelni
mezczyzna” 1 ,,nie logik™. Pozbycie si¢ balastu dialektyki nie czyni z Gety cztowieka takiego,
jakim mogt by¢, zdobywajac prawdziwa eykdKAl0¢ moudeio.

Monolog, ktéry stuga Amfitriona wypowiada zaraz po rozstaniu z drugim Geta, to obraz
stopniowego wyzbywania si¢ nawykow dialektycznego rozwazania rzeczywistosci.

'lam satis est,' Geta respondit, Geta stupetque;

dicta recognoscit, et fore nota dolet.

'Sis ego,' respondit, 'ego sim nichil,'atque recedit,
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quaque via letus venerat ante redit.
Solus abit, secum queritur, 'Ve, ve mihi!' dixit,
've mihi qui fueram, iam modo fio nichil!
Geta, quis esse potes? Es homo. Non, hercle, namque
si quis homo Geta est, quis nisi Geta foret?
Sum Plato, me forsan artes fecere Platonem.
Geta quidem non sum Getaque dicor ego;
si non sum Geta non debeo Geta vocari.
Geta vocabatur ego; quod mihi nomen erit?
Nomen erit nullum quia sum nichil. Heu mihi sum nil!
(w. 383-396)
('Juz dos¢,' odpowiada Geta i catkiem glupieje; / czyny rozpoznat i u drzwi martwi si¢ nagana. /
'Badz mna,' odpowiada, 'ja bede niczym,' i odchodzi, / droga, ktora przybywat radosny, zawraca.
/ Sam jeden idzie 1 nad soba si¢ uzala, 'Biada, biada mi!' mowi, / 'biada mnie, ktory bylem, a teraz
stalem si¢ niczym! / Geto, kim teraz by¢ mozesz? Badz cztlowiekiem. Nie, na Herkulesa, bowiem
/ jesli jaki$ cztowiek jest Geta, kto bytby nim, jesli nie Geta? / Jestem Platonem, mogtyz mnie
studia zrobi¢ Platonem. / Geta w kazdym razie nie jestem i nazywaja mnie Geta; / jesli nie jestem
Geta nie powinienem by¢ tak wotany. / Zwano mnie Geta; jakie bedzie moje imi¢? / Imi¢ moje
nie bedzie istnie¢, poniewaz mnie nie ma. Biada mi, jestem niczym!")
Bohater wciaz watpi o swoim istnieniu, ale, bardziej stanowczo niz poprzednio, sigga po dowody
empiryczne — dowody racjonalne wciaz jednak przecza namacalnemu, wyczuwalnemu faktowi
istnienia. Geta, mimo wiedzy, jaka posiadlt w Atenach, nie moze sobie wyobrazi¢, jak mogltby
pogodzi¢ wszystkie dane sprzecznosci. Zanim dzigki poswiadczeniu Amfitriona odzyska zupeina
pewnos¢, ze jest 1 jest Geta, zanim stanie si¢ (prawdziwym) czlowiekiem, nie znajdzie Zadnego
wiarygodnego $wiadectwa wlasnej egzystencji. W jego stowach — a osobliwie w przeplatajacych

si¢ formach czasownika w stronie czynnej i w stronie biernej — wciaz widoczny bedzie brak

wewngtrznej koordynacji.
Iam loquor et video, tangor et ipse manu.'
Seque manu tangens sic addidit, 'Hercle, tangor!
Quodque valet tangi non erit, hercle, nichil.
Est aliquid quodcumque fuit, nec disinit esse.
Est etiam semper cui datur esse semel.

117

Sic sum, sic nil sum"’. Pereat dialectica per quam

118

sic perii penitus’ °. Nunc scio: scire nocet.

Cum didicit Geta logicam, tunc desiit esse,

117Gra stowna, nawiazujaca do Abelardowego Sic et non.
118Gra slowna, stanowiaca aluzj¢ do kastracji Abelarda, a oparta na podobienstwie brzmienia stow penitus i pene,
penis.
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queque boves alios me facit esse nichil.
Sic in me gravius experta sophismata! mutans
tantum alios michimet abstulit esse meum.
Ve logicis, si sic est, omnibus! Heu redit ecce
Amphitrion. Miror an sit et ille nichil.
Et venit et nichil est! Poteritne quidem nichil esse?
Hercle, cuncta suas deservere vias!
Reddidit insanum de me dialectica stulto.'"”
(w. 397-411)

("A mimo to méwig 1 widze¢, sam wlasna rgka jestem dotykany.' / I tak, dotykajac reki, dodaje,

'Na Herkulesa, dotknigtym! / Cokolwiek moze by¢ dotknigtym nie bedzie, na Herkulesa, niczym.
/ Jest poniekad, cokolwiek byto i nie przestaje by¢. / Jest takze zawsze to, ktoremu raz dane byto
by¢. / Tak jestem i tak nie jestem. Niech przepadnie dialektyka, / przez ktéra przepaditem
zupeie. Teraz wiem: wiedza szkodzi. / Kiedy Geta nauczyt si¢ logiki, wtedy przestat by¢, /
logika z innych zrobita woty, ze mnie — nic. / Tak ci¢zko doswiadczylem na sobie sofizmatow!
Zmienita/ wielu innych, mnie w ogole odebrata bycie. / Biada logikom, jesli tak jest, biada
wszystkim! Ale, oto zbliza si¢ / Amfitrion. Ciekawy jestem, czy i ten jest niczym? / I nadchodzi,
i jest niczym! Czy kto$§ tak moze, kiedy jest niczym? / Na Herkulesa, caly §wiat w szalenstwie
zbtadzit! / Dialektyka z glupiego zrobita mnie szalencem.)

Vitalis, za pomoca slow bliskiego szalefistwu Gety, oSmiesza sprzecznosci dialektyki,
wskazujac zarazem catkiem powazne konsekwencje zbytniej ufnosci w jej wytyczne. W dwu
ostatnich wersach cytowanego fragmentu szczegélnie wyraznie zaznacza si¢, obecna juz
w prologu, tonacja tekstow de contemptu mundi oraz takich, ktore, jak na przyklad niektore
utwory ze zbioru Carmina Burana'®, opisuja ,$wiat na opak odwrocony”. Swiat, ktory,
skorzystawszy ze wskazowek dialektyki, ,,pogubit swe drogi”’, moze funkcjonowaé juz tylko na
prawach szalenstwa lub raczej czystej ghupoty — jego mieszkancy, tudzaco podobni do Gety, to
pasazerowie zmierzajacego w przepas¢ navis stultorum. Ghlupcy to istoty odczlowieczone —
nierozumne i niemoralne.

Autor Gety przewidywat, do czego prowadzi¢ mogto jednoczesne uznanie sic i non, godzenie
sprzecznos$ci za pomoca bezwzglednej ,,zasady konkordancji”. Dostrzegali to rowniez jego
wspolczesni, o czym $wiadcezy recepcja dziet filozofa. W oczach wielu Abelard byt heretykiem,
jego wnioski godzily juz nie tylko w istote ludzka, ale rowniez w samego Boga — w Swieta
Trojce. Skrajni realisci musieli rowniez uznaé, ze twierdzenia filozofa naruszaja same podstawy

znanego im uniwersum, oddalajac w pewnym stopniu dana rzeczywistos¢ od jej Stworcy.

119P6zniej podobne oskarzenia pod adresem dialektyki wypowiada, zawsze ,,pozostajacy cztowiekiem”, Birria —
w. 443-452.
120Cf. fragment cytowany przez Curtiusa [w:] E. R. Curtius, op. cit., s. 103.
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Zgodnie z tym, co zapowiadal w prologu, autor nie zaglebia si¢ w kwestie najwigkszej
wagi, wspomina o nich, ale zasigg refleksji ogranicza priorytetowa komediowoscia. Po dos¢
obszernych, wykorzystujacych mozliwosci dystychu elegijnego, rozwazaniach Gety nad
wlasnym istnieniem, akcja ,komedii” przyspiesza, by zaskakujaco gwattownie, choc
przepisowo, to znaczy pomyslnie, urwac si¢ ironicznym:

Letatur sponsa Amphitrion, nidore coquine

Birria, Geta hominem se fore. Queque placent.

Explicit Comedia.
(w. 521-523)

(Raduje si¢ Amfitrion malzonka, zapachem kuchni — / Birria, Geta — Ze jest czlowiekiem.

Wszystko toczy si¢ dobrze. / Komedia si¢ konczy.)

IV. NIKLAUS MANUEL

1. Personae comoediae

Rozbijanie osobowosci gtdéwnego bohatera dramatu Totenfresser rozpoczyna si¢ juz na
samym poczatku utworu. Tozsamo$¢ Niklausa Manuela, jesli pominaé spis 0sob, zostaje
podwazona przez starcie pierwszych didaskaliow z nastgpujacymi po nich stowami postaci oraz

didaskaliami, otwierajacymi nastgpna czg$¢ dramatu.
Miasto Bern. Niklaus Manuel, poeta i malarz tancow Smierci, objasnia malowidlo na scianie.
1. Tu sie mowi o osobach
[...]
O Begince
[...] Domys$lam sig, ze probowata
Niezliczona ilo$¢ razy
Modli¢ si¢ za mnie,
Ale ja miatem znacznie wigksza
1 wymagajaca wyobraznig.

[.]

2. Tu mowi Niklaus Manuel

Nazywam si¢ Niklaus Manuel. Jestem malarzem freskow i autorem wierszy przeciwko
Biskupowi Rzymu. W Bernie malowatem tance $mierci z przypisami. Praktykuje modlitwe

polegajaca na upadaniu na prawy bok. Mys$le¢ o zakonczeniu pracy zatozeniem rak albo
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wykopnigciem podndzka. Bardzo cheiatem doczekad tej chwili i wygladaé wiasnie tak.
Wchodzi na krzesto, zaklada na szyje sznur.
Teraz mozecie mnie sobie tatwo wyobrazi¢: Stoje w odswigtnym stroju na wysokim krzesle
i wykopujg...
(s. 35-36)

Podmiot dramatyczny chociaz sygnalizuje, ze to sam Niklaus Manuel przedstawia
Beginkg i pozostale postaci fresku, kwestie malarza wprowadza za pomoca bezosobowego ,,tu
si¢ mowi”. Ten pomijajacy podmiotowos$¢ osoby mowiacej zwrot jest tym bardziej wyrazny, ze
w nastgpujacych po nim stowach bohater zdradza szczegoty wlasnej biografii 1 ujawnia swoje
mysli. Co wigcej, zaraz po stowach protagonisty nastgpuje ponowne wprowadzenie, tym razem
uwzgledniajace osobowos$¢ postaci mowiacej: ,,Tu moéwi Niklaus Manuel”.

Znajdujace si¢ w didaskaliach zwroty typu: ,,Tu sie mowi o osobach” (s. 35), ,,Teraz Spiewa
Beginka” (s. 39), ,,I teraz mysli” (s. 55), wreszcie — konczace dramat, ,,Koniec i chwata Bogu.
Sygnowano znakiem czolenka...” (s. 55), sprawiaja wrazenie sygnatow nieograniczonej mocy
kreacyjnej osoby, ktora stowa te wypowiada. Tekst poboczny nie jest rozbudowany, a jednak
znaczaco ogranicza autonomi¢ §wiata przedstawionego Totenfressera

Nie bez znaczenia jest tez fakt, ze Niklaus Manuel powtarza kilkakrotnie to, co juz zostato
powiedziane w tek$cie pobocznym. Malarz jest $wiadom obecnosci obserwatoréw, co
sygnalizuje parabaza: ,,Najpierw poznajcie Zemtta Kiilsta...” (s. 35), ,,Teraz mozecie mnie sobie
tatwo wyobrazic...” (s. 36). Mowi o sobie, jak o kazdej innej figurze fresku, po czym, jak gdyby
utrwalajac wtasna posta¢ w tancu $mierci, odbiera sobie zycie. Cala ta scena, stanowiaca
modyfikacje fragmentu Tarica smierci, Der Tod und Manuel der Maler'', ma by¢ finatlowym
spektaklem, jaki artysta przedstawia pewnej nieokreslonej publicznos$ci, by z tryumfem dopehic¢
swego opus magnum. ,,Zalozenie rak” lub $mier¢ — wszystko zalezy od woli tworcy, jego
autokreacji — takze samobojstwo moze stac si¢ czgscia dzieta. Pewny swojej absolutnej wtadzy
nad sztuka, Niklaus nie zdaje sobie jednak sprawy z tego, ze gra tutaj rolg nie mistrza ceremonti,
ale kukty — wypowiada to, co kazaty wypowiedzie¢ mu didaskalia.

Tekst didaskaliow Tofenfressera nie tylko wskazuje miejsce akcji, opisuje dzialania
postaci 1 oddziela ich wypowiedzi, ale takze steruje czynno$ciami. Zarysowuje si¢ w nich obraz
kogos$, kto otwiera dramat i decyduje zarowno o jego przebiegu, jak i momencie zamknigcia. To
jakby kolejny bohater Totenfressera — Autor — nie wymieniony w spisie 0sob, ale podpisujacy
si¢ na koncu dramatu sygnatura czétenka. Autor bawi si¢ Niklausem, wprowadza go na stotek

1 poddaje go probie przejscia przez granice zycia i $mierci, jednoczesnie zachowujac pozory

121Vide: il. 14.
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autonomii bohatera. Wrazenie, ze podmiot dramatyczny pozostawia Manuelowi znaczna
swobodg, potggowane jest przez samo skontrastowanie apodyktycznych dziatan Autora
z zachowaniami bohatera, jakby wrzuconego w dang sytuacje¢ i pozostawionego samemu sobie,
przez co tez sprawiajacego wrazenie osamotnionego i bezradnego.

Bohater lawiruje miedzy dwoma biegunami — wolna wola i odgorna kontrola —
wytwarzajace si¢ wskutek tego napigcie nie pozwala na jednoznaczne okreslenie jego statusu,
tym samym uniemozliwia scalenie jego tozsamosci. Stworzenie takiego efektu mozliwe jest
dzieki zastosowaniu tzw. chwytu ,,dwu $wiadomosci”'** — ci, ktorzy sa na zewnatrz, czytelnicy
1 Autor, dostrzegaja manipulacjg, ale bohater, zamknigty w obrgbie sceny, nie moze rozpoznaé
swojego prawdziwego potozenia, przez co staje si¢ komiczny.

Taka zasada funkcjonuje rowniez w kazdej z ,,oszukanczych” scen Gety, ale szczegdlnie
wyrazna staje si¢ w zakonczeniu ,,.komedii”. Narrator komedii elegijnej nie jest ,,przezroczysty”,
nieraz komentuje dziatania postaci'”, a przeczacym rzeczywistosci zwrotem ,,Queque placent”
potwierdza wiladze wtasnej wyobrazni nad $wiatem przedstawionym. Udzial narratora
w depersonalizacji bohateréw jest nieporOwnanie mniejszy, niz dzieje si¢ to w przypadku
Autora, jednak 1 w Totenfresserze, i w Gecie, dochodzi do identycznego potaczenia dwu
uktadéw: $miejacych si¢ — tworcy i czytelnikdw-obserwatorow — oraz wy$mianej ofiary.

W przypadku obu utwordéw potwierdzaja si¢ wnioski, jakie formutluje Henri Bergson
w Smiechu. Eseju o komizmie. Przypomnijmy tylko te, ktore bezposrednio tacza si¢ z tematem

29124

niniejszej pracy: komicznym ,jest si¢ nieSwiadomie” *, kiedy, bgdac sterowanym, jest si¢

absolutnie pewnym wiasnej woli'®

, komiczny jest cztowiek oszukany, ,,roztargniony”'* (w tym
okre$leniu miesci sie okre$lenie ,,zdezorientowany” i ,,nieskoordynowany”), utomny'?’, inny niz
zwykle, uprzedmiotowiony'*® — komiczny ,,jest kazdy wypadek, ktory zwraca nasza uwage na
strong fizyczna osoby, podczas gdy w gre wchodzi jej strona duchowa™'?.

Depersonifikacja jest zatem skutkiem manipulacji i jako taka $mieszy — jest to stwierdzenie
kluczowe w interpretacji zardowno Gety, jak i Totenfressera. Zrédla owej manipulacii,

rozumianej jako zewngtrzny determinizm, w obu utworach rowniez niewiele si¢ r6znia. Kwestia

122Cf. J. Lewanski, Komedia elegijna..., s.159.

123Takie ujawnianie si¢ narratora zwigzane jest najpewniej z przeznaczeniem komedii elegijnej do glosnego
odczytania przez lektora (comoediam recitare), z ewentualnym towarzyszeniem nasladujacego akcj¢ mimu. Cf.
J. Lewanski, op. cit., s. 122-173; cf. A. Kruczynski, op. cit., s. 159-162; cf. K. Targosz, Korzenie i ksztalty teatru
do 1500 roku w perspektywie Krakowa, Krakow 1995, s. 154.

124H. Bergson, Smiech. Esej o komizmie, przet. S. Cichowicz, Krakow 1977, s. 59.

125Ibidem, s. 116.

126,,[...] jak gdyby [jego — przyp. K. G.] dusza dala si¢ zafascynowaé, zahipnotyzowac jaka$ prosta materialna
czynnoscia” — ibidem, s. 68.

127Ibidem, s. 65.

128Ibidem, s. 72.

129Ibidem, s. 92.
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ta wyjasni si¢ w toku dalszej analizy.

2. Fasnachtspiel

Niklaus Manuel ,,wykopuje krzesto i nieoczekiwanie staje w progu jasno oswietlonego
domu” (s. 36) — przed ostatecznym =zacisnigciem petli, zamknigty w obszarze wlasnej
swiadomosci, stoczy walke o tozsamo$¢ — wilasna i1 scalona. Jego ,,§wiat wewngtrzny” okaze si¢
bowiem obszarem obcym, nieprzewidywalnym i osaczajacym, jednak — i chyba to jest w nim
najbardziej przerazajace — perwersyjnie znanym. ,,Rzeczywisto$¢ imaginatywna”'** dramatu
skonstruowana zostata z elementow dwu dziet Manuela — Tarca Smierci oraz Fasnachtspielu pt.
Vom Papst und seiner Priesterschaft — powstala zatem wskutek obserwacji
1 znieksztalcenia §wiata realnego przez wyobrazni¢ malarza. Znalazly si¢ tu postaci faktycznie
istniejace w zyciu Manuela (czego dowodzi przedstawienie historii Beginki), lecz takze figury
stworzone przez niego dla potrzeb sztuki. Realne czy wyimaginowane, sa znacznie lepiej
zadomowione w $wiadomos$ci Niklausa niz on sam: opowiadaja swoje historie, podczas gdy on
traci nawet pewnos$¢ tego, jak si¢ nazywa. Pozwala sobie wmoéwié, Ze nie jest zadnym
Niklausem Manuelem, ale Nicklim Zettmistem — przekonuje go do tego jeden z bohaterow, ale
jeszcze wcezesnie] nazywaja go tak didaskalia.

Zmiana osobowosci przebiegla szybko, ale bolesnie:
LUDY Czapka! Czapka! Czapka!
Jest twoja czapka! Nie twoja? Popatrz, czerwona!
NICKLI Czemu czapka!? O co chodzi z czapka?
LUDY Nickli przyszedt, nasz Nickli Zettmist przyszedt! Popatrzcie, Nickli przyszedt po czapkeg!
To przeciez twoja. Nie twoja?
NICKLI To nie moja czapka.
LUDY Nie twoja? Caly czas byta w szafie, myslatem, ze twoja, a ja stad nie wychodzg. [...] Czy
gulden tez nie twoj, Nickli?
NICKLI To nie moje. Dlaczego mowisz do mnie Nickli? Ja jestem Niklaus, Niklaus Manuel...
Placzesz?
LUDY Biedny Nickli, drogi, biedny Nickli Zettmist! Taki smutny Nickli Zettmist.
ZALOBNIK I A ja znalem twojego tatusia. Byt biedakiem [...]. Nadwrazliwcem. A czy ty tez
jeste$ nadwrazliwcem, biedaku? Tak, jak ten cate zycie smutny biedak Bonenstengel? Czy juz ci

powiedzieli, ze umart?

1300kreslenie czgsci srodkowej dramatu jego ,,przestrzenia imaginatywna” — W. Szturc, Postowie do Trzech
dramatow Sredniowiecznych A. Kwasnego, s. 96.
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ZALOBNIK II Niech usiadzie, biedak. Dajcie krzesto. Siadaj, siadaj, biedaku. [...]
NICKLI Bonenstengla? Ja go nigdy nie widzialem. Ja nie pamig¢tam Bonenstengla. [...]
Bonenstengel. Nie mogg sobie przypomnie¢ Bonenstengla. [...] Nie pamigtam.
LUDY Boze, nie zapominaj nas! Nie zamykaj teraz oczu Nickli! Pomy$l o Bonenstenglu!
(s.37)

Ludy potokiem stow, krzykiem, w ktorym lament i ptacz mieszaja si¢ z radoscia z rozpoznania
,Nickliego”, wspierany przez nachalnych zatobnikéw, wmawia Niklausowi cudza przesztos¢.
W dusznej atmosferze zaloby, osaczony, poddaje si¢ sugestywnym, wzbudzajacym wyrzuty
sumienia naleganiom: jak mogle§ zapomnie¢ przyjaciela?, ,,mys$l” — draz pamig¢ — ,,jak umart
twoj przyjaciel!” (s. 37), jeste$ nadwrazliwcem, biedaku! Dlatego bierze czapke.

Czerwona czapka jest osia tej sceny, jest tez zrédtem komizmu sytuacji: Ludy podaje ja
Niklausowi — malarz jest zdezorientowany i nie chce jej przyjac¢, otaczajaca go niezrozumiatos¢
za sprawa dziatan Ludego potgguje sig, az wreszcie Niklaus sam zabiera czapke, jeszcze chwila
i klania sig nig jak wlasng — pozwala si¢ wciagnaé w absurd.

Czapka jest w dramacie tym samym, czym w ,.komedii” Vitalisa byto fictum os Jowisza — jest
maska, znakiem jego nowej, pozyczonej od kogo innego osobowosci. Przemiana Niklausa
zachodzi przy tym zgodnie z opisanym przez Frazera mechanizmem magii sympatycznej
(doktadnie: jej galezi nazwanej homeopatyczna, resp. nasladowcza): ,,podobna przyczyna
wywoluje podobny skutek™"'. Wtozenie czapki Nickliego powoduje przeniesienie jego cech na
Niklausa — mistrz udaje, staje si¢ kim innym. Charakterystyczne jest to, ze w Totenfresserze, tak
samo, jak w Gecie, przybranie obcej ,,twarzy” wiaze si¢ z ponizeniem. Bogowie staja si¢ ludzmi

(Sustinuere dii mortales sumere vultus [w. 37]

— ,,Ponizyli si¢ bogowie, przyjawszy posta¢ Smiertelnych’),
mistrz — glupcem. W obu utworach przybranie maski wiaze si¢ z przekroczeniem granicy
Swiatdw: bogowie, nierozpoznani, moga stac si¢ czescia rzeczywistosci smiertelnikéw, Niklaus
od momentu identyfikacji z wlascicielem czapki traktuje zastana przestrzen jako realng. Czapka
petni jednak jeszcze jedna funkcjg — jest tym, co wyrdznia Manuela sposrod innych bohaterow,
ponadto, czyni go kim$ zupetnie wyjatkowym, odrebnym i jedynym'*,

Nickli Zettmist to posta¢ wymys$lona przez Niklausa Manuela — odnajdziemy ja w sztuce
Vom Papst und seiner Priesterschaft (O papiezu i jego kaptanach), jednej z dwéch tzw.

Fasnachtspielen (czyli fars migsopustnych'*) wystawionych przez malarza i polityka w roku

131J. G. Frazer, Ziota galqz, przet. H. Krzeczkowski, Warszawa 1965, s. 60.

132Cf. ilustracja Macieja Gryglaszewskiego, Totenfresser — Aneks, il. 17.

133Niklaus Manuel, Spiel evangelischer Freiheit, Die Totenfresser. Vom Papst und seiner Priesterschaft (1523),
zum erstenmal nach der einzigen alten Handschrift herausgegeben und eingeleitet von Ferdinand Better, Leipzig
1923.

1340 specyfice gatunku pisza m. in. J. Heers, Swieta glupcéw i karnawaly, przet. G. Majcher, Warszawa 1995,
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1523 na bernenskiej Kreuzgasse'”

. Oba przedstawienia stanowily krytyke Kosciota katolickiego
oraz wladzy papieskiej. W Fasnachtspielu Vom Papst und seiner Priesterschaft Manuel stawial
Kosciotowi zarzut falszowania teologii, gltownie jednak skupit si¢ na, malo subtelnym,
pietnowaniu zbytkow ,,stug bozych”, oskarzat papistow o grabiez, jakiej dopuszczaja si¢ na
zwyktych $miertelnikach przy okazji pogrzebow'®. Zgodnie z wlasciwa temu gatunkowi
dramatu poetyka ,,Swiata na opak” w sztuce tej

[...] gamoniowaci chtopi pokazuja, iz oni lepiej niz ludzie koSciota pojmuja istotny sens

Ewangelii. W dodatku, klerycy sami si¢ demaskuja: w pierwszej scenie opychaja si¢ na marach

jak ,,Pozeracz-Smierci” [schlemmen sie als ,, Totenfresser”], a takze wychwalaja zyski, jakie

czerpia ze $wiadczonych zmartym postug: zmarli to niezta wyzerka [Wildbret — dostownie:

gtéwne danie; przyp. K.G.] — moéwi papiez — ,,dzigki temu my, unizeni studzy i doradcy”,

wszystkie dni i noce zycia mozemy pedzi¢ ,,w najwigkszych rozkoszach”.

Wilk jest papiezem a nie pasterzem — tak bezposrednia krytyke papieza wprowadza Rycerz. Po

zwyktym (ewangelickim) teologu Lupoldzie Schuchnit wystgpuja chlopi Nickli Zettmist i Heini

Filzhut. Pokazuja papiezowi, gdzie przysiadl Bog [wo Gott hockt]. Potem pojawiaja si¢ Piotr

i Pawel i przyznaja chlopom racje: Jesli papiez nie wyglasza kazania, nie naucza i nie zbliza

ludzi do Chrystusa, jest bezboznikiem [...]'"".

Podobnie jak Vitalis de Blois, ale juz w zupetnie innej, ksztaltowanej przez Reformacje,
atmosferze, rajca bernenski w farsowej oprawie manifestuje okreslony projekt czlowieczenstwa.
Geta 1 wspotczesny Totenfresser, nie mierza w konkretnego przeciwnika, tak jak czyni to Vom
Papst und seiner Priesterschaft. Oskarzenie ,,wielkich tego $wiata” o ponizanie maluczkich i, by
nawiazac to metaforyki Totenfressera, sprowadzanie ich do roli migsa, jest wspolne Gecie, farsie
XVI-wiecznego humanisty 1 dramatowi Kwasnego. Jesli skupi¢ si¢ tylko na ,.komedii” Vitalisa
1 wspolczesnym Totenfresserze, wskaza¢ mozna podobny w obu utworach sposob ukazania tego,
w jak nieludzki sposob wiladza traktuje swoich poddanych. Odebranie podmiotowosci
potraktowane zostalo w obu przypadkach dostownie, przy czym dokonana wskutek tego
przemiana bohatera nie jest naoczna, ale oparta na zasadzie ,staje si¢ taki, bo tak mnie
traktujesz”: kamienowaniu Birry przez Gete odpowiada w dramacie Kwasnego ugryzienie,

ktérym Biskup Rzymu zamienia gtéwnego bohatera w migso (Wildbret).

s. 173-181; A. Dabroéwka, Teatr i sacrum w sredniowieczu, Wroctaw 2001.

135Drugi z dramatow, wystawiony tydzien po Vom Papst und seiner Priesterschaft, nosit tytul Von Papsts und
Christi Gegensats, co ttumaczy¢ mozna jako Sprzecznosci papieza i Chrystusa. Cf. F. Better, wstgp do:
N. Manuel, Spiel evangelischer Freiheit, Die Totenfresser. Vom Papst und seiner Priesterschaft (1523), Leipzig
1923, s. 23-24.

136Znaczace sa juz same nazwiska, jakie dramatopisarz nadaje przedstawicielom kleru: kardynat to Anzelm Pycha
(Hochmut),  biskup Chryzostomus  Wilczy-zotadek  (Wolfsmagen), proboszcz nazywa  si¢
Friedrich Worek-skapstwa (Geizsack), dziekan — Sebastian Gnebiciel-chlopow (Schind-den- Bauern), a wiejski
proboszcz — Hans Szelmowska-noga (Schelmbein).

137K. Tobler, Als die Fasnacht noch schén derb war, www.espace.ch/zeitung-im-espace-mittelland.html, ttum.
K.G.
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W ,rzeczywisto$ci imaginatywnej” Totenfressera umieszczone zostaly zmodyfikowane
sceny ceremonii pogrzebowej przedstawionej w farsie Manuela (cz. 1, sc. 6, Ceremonia):
pojawia si¢ tu Kardynat, bardziej zainteresowany wspomnieniem rozkoszy niz ostatnig postuga,
a takze sami swieci, Piotr i Pawel:

Do domu zZatobnego przybywa Kardynal. Zaczyna modlitwe, intonuje piesn. Kardynal, dla
ktorego swiat jest lqkq, nie potrafi opanowaé radosci pomimo ZzZatoby. Ludy uroczyscie
rozpoczyna inwokacje z brewiarza.

LUDY Najpierw wnoszono ciatlo zmartego, aby je pokaza¢ duchowienstwu, krewnym,
sasiadkom oraz tym, ktérzy chcieli zobaczy¢... Za nimi stali Piotr i Pawel, zwyczajnie,
przygladajac si¢ wszystkim...

Kardynal sie niecierpliwi. Przerywa Ludemu. Nadstuchuje.

(s. 41)

Radosne, hedonistyczne piesni, jakie wyspiewuja w Totenfresserze Kardynat i towarzyszace mu
Mniejsze 1 Wigksze Stada Krow oraz Consort, przedstawiaja zycie Kardynata 1 jego swity tak,
jak ilustrowat je szyderczy spektakl Manuela: to sama zmystowa rozkosz, gromadzenie bogactw,
okradanie biedakéw pod pozorem zapewniania im zbawienia, lenistwo, chciwos¢ 1 nienasycenie,
wreszcie — bezboznos$¢'™®. Te rzeczywisto$¢ ilustruje sam tytut dramatu Adama Kwasnego,
identyczny z podtytutem Vom Papst und seiner Priesterschaft — Totenfresser to
., Pozeracz-smierci”.

Etymologia stowa Tofenfresser, ktorym postuzyt si¢ Niklaus Manuel, zwigzana jest
z krytykowanym nie tylko przez protestantdw, popularnym w okolicach Zurychu i Berna
zwyczajem wystawiania ogromnych 1 hucznych styp, stuzacych raczej wzbogaceniu si¢ kleru
i swawolnej konsumpcji zatobnikoéw niz pozegnaniu zmartego'*.

W sztuce Manuela zmarli sa $wietng ,,wyzerka” doslownie i w przeno$ni — dzigki nim kler, ktory
tylko czeka na $mier¢ parafian, moze najada¢ si¢ do syta. We wspotczesnym Totenfresserze
Kardynat 1 jego Stada tak samo zeruja na wiernych, a stypa to takze uciecha dla samych

zatlobnikow:

138CONSORT: Kosilismy take / Petni dobrej wiary, / Ze Bég i Dziewica / Nie sa niczym innym / Jak nasza
widzialng taka.
KARDYNAL: Prowadze pigkne zycie. /M6j dzien i noc / Przynosza rozkosz [...] / Spiewam modlitwy, a takze
piosenke /,,Znam tlusta dziewczyng pod lasem...” /A nawet umiem piesnh wojenna... [...].
PIESN MNIEJSZEGO STADA: Odkad wilk mleko pije, / Czuwa nad nami jak pasterz i ksiaze. / Latwiej
osiagna¢ krolestwo niebieskie niz dobry czynsz. [...] / Lubimy ksiazki o wszetecznicach / I che¢tnie czytamy
Ezopa. / Jestesmy tylko grzesznikami, / Jak powiada §wigty Pawel. / Co nas obchodzi Ewangelia / I to, co mowit
Zydom Chrystus. / A kiedy zaoszczedzimy / Na zebrakach, / Slepcach, kulawych / I innych glupkach — / Kupimy
sobie / Wolnos¢ i kobiety, / Stoning i modlitwe.
PIESN WIEKSZEGO STADA: Pan nasz / Niech bedzie pochwalony — / I niech cieszy si¢ zdrowiem. / Kazania
nie wyglasza. / Nie mowi Stowa Bozego. / Przy pracy go nie widziano, / Lecz tam, gdzie obzarstwo i rozpusta...
[...]. (s.42-44)

139A. M. di Nola, Tryumf smierci. Antropologia Zaloby, red. naukowa M. Wozniak, thum. zbiorowe, Krakow 2006,
s. 173.
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CONSORT spiewa

Bonenstengel, wspieraj nas!

Niech nas wspieraja wszyscy zmarli.

LUDY spiewa

Proboszczu, dajcie chleba z mastem!

Odchodzi Bonenstengel,

Ktory wzrastat w tasce.

ZALOBNIK I spiewa

Boze! Dopoki nie zadzwonisz,

Wstrzymujesz nas w poboznej pracy,

Pamigtaj, ze w tej modlitwie

Mamy swoj udziat.

ZALOBNICY Sspiewajq

Ofiara, ktora Smier¢ nam sktada,

Cieszy nas bardziej nizli chrzciny.

(s. 38)

Kontekst Fasnachtspielu nie wystarczy jednak, by wyjasni¢ tytut sztuki Kwasnego — dalsza
interpretacja tekstu pokaze, ze nie jest on tak jednoznaczny.

W ,,obrazy obzarstwa”, nakreslone jakby pidorem Niklausa, wpisany zostaje sam ,,autor
wierszy przeciwko Biskupowi Rzymu”, zmuszony do odgrywania roli jednego z tych, ktorzy
»dali si¢ zje§¢” (i to nie tylko w znaczeniu przeno$nym oszustwa) papiezowi. Niemal do
ostatniej chwili naiwnie wierzy on w moc odpustow i1 autorytet Kos$ciota, a jesli porownac go
Z jego pierwowzorem, Zettmistem z Fasnachtspielu, okaze si¢ jeszcze bardziej zalosny.

LUDY A sasiedzi ci¢ wysmiewali, biedaku! Jak oni ci¢ wySmiewali! — ,,Nam Chrystus nic nie

moéwit! Nic! Nic!” Brrrm nasladuje pierdniecie Tylko twoja kobieta, tak bardzo zmeczona

porodem i potogiem, Ze nie mogta ostatnio pracowaé, zachowata tego guldena za jajka. Mowita

,»1dZ, 1dZ juz, Nickli! Sprzedatam jajka! Kup sobie, Nickli, wreszcie porzadny odpust”.

NICKLI Tak si¢ cieszg. Wreszcie ja, Nickli, Nickli Zettmist, bed¢ miat prawdziwy odpust!

W koéciele zagraja organy! Ustysze pigkny $piew! Bede z wszystkimi §piewat. Chor stanie po

prawej stronie nawy. Wtedy zobaczg uczonego cztowieka.

(s. 40)

Metamorfoze Niklausa mozna motywowac, z jednej strony, porzuceniem osobowosci uczonego,
mistrza, bernenskiego autorytetu, dla §wiadomos$ci najmniejszego z prostaczkéw, naiwnego,
niewyksztatconego, ale, jak chiopi w Vom Papst und seiner Priesterschaft, rozpoznajacego
Boga. Z drugiej strony jednak, przyzna¢ trzeba, ze malarz nie przyjmuje nowej tozsamosci

dobrowolnie, co wiecej, jest ona dla niego ponizeniem. Czerwona czapka nalezy do ,,ghupka”'*

140Cf. stowa piesni Mniejszego Stada, przyp. 137.
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1 zmusza Manuela do wzigcia udzialu w wyprawie, ktorej Niklaus — rajca i1 dzialacz
reformacyjny — w zyciu realnym nigdy by si¢ nie podjat. Niklaus, niegdy$ zazarty wrog papieza,
jako Nickli szczerze ufa jego autorytetowi i1 pragnie odpustu, ,,prawdziwego odpustu na
papierze”. Bohater, pozornie, wymazuje siebie samego z pamigci, W zamian przypisuje sobie
doswiadczenia, ktoére nie naleza do niego, pozwala, by kierowaly nim cudze pragnienia.
W rzeczywistosci Niklaus nie przestaje by¢ Niklausem: wszystkie mysli ,,glupka” naleza do
uczonego — przeciez czapka pasuje na obu idealnie. Niklaus opowiada histori¢ Nickliego, ale jest

ona zarazem jego wlasna:
Mgzczyzna, za ktorego plecami
Wida¢ panoram¢ miasta z wieza kosciota,
Domy w dolinie i bujna zielen,
Bo chciatem pokaza¢ tutejsza roslinnosc,
Boi si¢ towarzystwa tanczacego szkieletu,
Ktory dotyka go, czekajac,
Az brama otworzy si¢ w chwili Smierci,
A potem szybko zamknie przed zatobnikami
Okrazajacymi porzucone cialo.
[...]
Nazywa si¢ Nickli Zettmist.
Weczoraj zmart jego przyjaciel Bonenstengel,
A Zona urodzita dziecko. Ale ktoz wie, dokad ida nasi zmarli
I skad przychodza nowo narodzeni?
Nickli tez tego nie wie.
Ale styszat o wielkim odpuscie
I 0 miescie Rzym.
Wtedy opuscit swoja siedzibe,
Liczac na boska nagrode i rozkosz.
Wystarczyty mu stowa:
Porzu¢ wszystko 1 idz za mna.
(s. 40-41)

Rzecz w tym, ze przejmujac los Nickliego, swoj wlasny Niklaus zrealizowat a rebours.
»Rzeczywistos¢” umystu Niklausa Manuela, okazuje sig, jak przestrzen dramatow

wystawianych w czasie zapustow, §wiatem na opak: obowiazujace na co dzien prawa zostaja

zawieszone, wszelkie hierarchie — zaburzone, to, co dotychczas uwazane bylo za swigte, samo

poddaje si¢ profanacji'*'. Szalefstwo zaburzylo tez porzadek stow — w Totenfresserze obok

141 Warto zwr6ci¢ uwage na to, jak uniewazniane jest znaczenie okreslajacych najwyzsze wartosci stow: wystarczy
poréwnac sposoby, w jakich uzywane jest stowo ,,dobro” w rzeczywistosci imaginatywnej Manuela, np.:
WIEKSZE STADO spiewa [0 Kardynale — przyp. K. G.]: Jest bogaty i pigknie odziany. I to jest rzecz prosta /
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parafrazy fragmentow Biblii (,,Porzu¢ wszystko 1 idz za mna” [s. 41], ,,Krew wota do nieba...”
[s. 511, ,,Na prozno rzadzicie si¢ / Prawami ludzkimi” [s. 54]), patetycznej frazeologii wlasciwej

2

retoryce tekstow religijnych (,,Miecz Pana przybije ci¢ do ziemi...” [s. 52], ,,Bltogostawieni,
ktérzy chwala Pana / Za to, co otrzymali.” [s. 46]), pojawiaja si¢ zwroty kolokwialne i wulgarne
(na przyktad w $piewie Beginki [s. 25 niniejszej pracy]). Motet Consortu w scenie Hans Ulrich
von Hanenkron (s. 12 pracy) to przyklad zastosowania, wlasciwej przede wszystkim farsie
migsopustnej, metaforyki obscenicznej — znaczenia zwiazane ze sfera religii lacza si¢ tu ze
stownictwem z dziedziny seksualnosci.
Dodajmy, Ze ,,obsceniczno$¢, nieprzystojne zarty o ludowej proweniencji nie byly niczym
zdroznym nie tylko w sztukach wystawianych podczas zapustéw czy karnawalu, ale réwniez
w $redniowiecznej tworczoSci hagiograficznej”'**. Zblizenie erotyki i religii nie byto
bluznierstwem, stuzyto jedynie, jak powtarza za Wolfgangiem Beutinem Andrzej Dabrowka,
Hintensyfikacji $rodkow wyrazow i lepszemu zrozumieniu tre$ci przez publiczno$é”'®.
Z wyjatkiem punktu ostatniego, wszystkie wymienione funkcje mozna przypisa¢ podobnym
srodkom zastosowanym w Totenfresserze. Co wigcej, stylistyka witasciwa Fasnachtspielowi
postuzyta tutaj budowaniu obrazu o zabarwieniu satyrycznym i miejscami przypominajacego
sztuki Niklausa Manuela.

Nalezy przy tym podkreslic, ze, mimo podobienstwa metaforyki i frazeologii
Totenfressera do $rodkow stylistycznych dramatoéw S$redniowiecznych, a takze zastosowania
zwrotoOw przypominajacych dawne didaskalia (,,Tu si¢ mowi o dochodach.” [s. 55] — ,,Tu si¢

wiesza Robrechta” [Esmareit]'*

, »»Tu sie bija” [farsy]'*’) jezyk dramatu nie imituje stylu tekstow
sredniowiecznych. Nie znajdziemy tu archaizmoéw leksykalnych czy sktadniowych — stownictwo
jest jak najbardziej wspolczesne, szyk zdania nie nasladuje dawnej skladni. Kwasny
eksperymentuje, tworzy zestawienia stow i1 calych zwrotow o brzmieniu paradoksalnym (,,ofiara
taski” [s. 36], ,,Nie opowiadaj mi o $mierci, bo gdybym dobrze policzyl, uzbieratby sig catkiem

spory cmentarz.” [s. 48]), dziwnym i niepokojacym (,,Czy to jest droga do Rzymu? Czy to jest

U udzielnych wladcow, / ktorzy czynia dobrym / Kazdy swoj dzien. (s. 45)
NICKLI [krzyczy na pustym placu — przyp K. G.]: [...] Kupitem sobie niebo! / ChodZcie do mnie! Do mnie! /
Tutaj sprzedaja dobro¢! / Jak gdyby Bog byt handlarzem / I sprzedawat szmaty! (s. 53).
To samo dotyczy ,.taski”: oksymoron ,,ofiara taski” (mowa o Biskupie Rzymu, s. 36) pozbawia ja pozytywnego
znaczenia.

142E. R. Curtius, Literatura europejska i tacinskie sredniowiecze, przet. i opr. A. Borowski, Krakow 2005,
s. 449-450; cf. A. Dabrowka, Teatr i sacrum w sredniowieczu. Religia — cywilizacja — estetyka. Wroctaw 2001,
s. 532-535 — tutaj zamieszczone zostaly rowniez wskazowki bibliograficzne dotyczace metaforyki obscenicznej
sredniowiecza i poczatkow nowozytnosci.

143A. Dabrowka, op. cit., s. 533.

144Esmoreit to jedna z flamandzkich $wieckich powaznych sztuk teatralnych z XIV wieku — tzw. abele spelen —
zachowanych w, powstatym przed rokiem 1410, brukselskim rgkopisie Van Hulthema (za: A. Dabrowka, op.
cit., s. 463).

145Cyt. za: A. Dabrowka, op. cit., s. 522.
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przyjemne? [s. 44], ,,W zakrystii sa rézne rzeczy powierzone...” [s. 37]), co wzmaga poczucie
powszechnego absurdu.

Wypowiedzi postaci dramatu przytaczane sa proza — wspotczesna, odwzorowujaca mowe
codzienna — lub wierszem. Wiersz nie opiera si¢ na zasadzie stylizacji archaizujacej: jest
bezrymowy, taczy w sobie cechy nowoczesnego wiersza intonacyjno-zdaniowego oraz
wspotczesnego wiersza emocyjnego. Istnieje pewne podobienstwo wiersza Totenfressera do
sredniowiecznego wiersza skladniowego — wyznaczaja je: podzial intonacyjno-sktadniowy,
podporzadkowanie czgsci tekstu rozcztonkowaniu muzycznemu oraz, charakterystyczne dla
liryki $redniowiecznej, ale nie stanowiace reguly jej wiersza, antytetyczne zestawianie wersow.
U Kwasnego pojawiaja si¢ jednak rowniez osobne wersy, zawierajace mniejsze fragmenty
tekstu, wyodrebnione w celu stworzenia dominanty emocjonalnej'.

Powro¢my do zasygnalizowanej kwestii melicznego podtoza wiersza Totenfressera'".
Muzyczny charakter dramatu sugerowany jest nie tylko przez podziat kwestii postaci na odcinki
podobne do oddzielnych piesni, ale rowniez przez wprowadzenie towarzyszacego kazdemu
z bohaterow bezosobowego Consortu. Konsekwencja tych dziatan jest uktad cze$ci tekstu
przypominajacy responsoria i antyfony. ,,Muzyczne” jest ponadto samo uksztaltowanie wersu —
uktad zawartego w nim zdania (niektore frazy wyraznie przecinane sa przez nadrz¢dny uktad
melodii) oraz jego rytm. Przy tym odnosi si¢ wrazenie, ze postaci wcigz improwizuja, ich mowa
staje si¢ niesktadna wtasnie dlatego, ze tok wypowiedzi determinuje melodia.

Oparcie tekstu dramatu na $piewie wnosi do $wiata wewngtrznego Niklausa jeszcze wigkszy
tadunek absurdu — nie tylko dlatego, ze rzadzi stowem i modyfikuje jego znaczenie, ale réwniez
dlatego, ze — rzecz oczywista — taniec i $piew nie stuza codziennej komunikacji, nie towarzysza
zwyczajnym sytuacjom ludzkiej egzystencji, a tym bardziej niespotykanym zjawiskiem
w realnym $wiecie jest stado $piewajacych i tanczacych kroéw. Spiew i taniec odwracaja
codzienny porzadek: nieskromne plasy i piosenki duchownego, stawiace uciechy doczesnego
zycia sa, w kontekscie, w jakim pojawiaja si¢ w Totenfresserze, niewatpliwie naruszeniem

zasady decorum, tym bardziej, jesli piesh przypomina litani¢, melodia — psalm czy piesn

146,,To jest postaniec z miasta Rodis. / Mocno wierzy w sit¢ / swoich argumentow i listdw, / Ktore wiezie.” (s. 36);
,,Bgd¢ umiata opiekowaé si¢ chorymi — / Tak myslg. / Tu przynajmniej mnie nakarmia [...] / Niedtugo umrg. /
Bonenstengel, / Czekatam na ciebie caty tydzien / I upiektam ci sernik.” (s. 40); ,,Do tego zboze, groch, fasola, /
Droéb, owce, Swinie, krowy, barany, cielaki... / Gdyby nie one, jak utrzymaliby$my / Nasze gospodarstwo? [...] /
Lecz myslg, ze wkrotce wszystko si¢ zmieni / I zbiorg¢ z pigtnascie tysigey. Wtedy, byé moze, pomyslimy /
O innym, lepszym domu / Dla nas wszystkich.” (s. 55).

147Poniewaz przedmiotem niniejszej pracy jest tekst dramatu, nie jego realizacja sceniczna, problem muzyki, ktora
pojawia si¢ w sztuce Kwasnego zostanie zaledwie zasygnalizowany. Muzyka jest nie tylko niezbednym
elementem Totenfressera jako tanca $§mierci, ale poteguje rowniez silg ekspresji stow — moze im przeczy¢ lub
z nimi wspolbrzmie¢, w odmienny sposob niz czyni to mowa oddziatuje na emocje. Muzykg, ktora towarzyszy
scenicznej realizacji Totenfressera, skomponowat Pawet Iwaszkiewicz.
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ko$cielna'®. Melodia, ktora nuci Przybleda to polaczenie piosenki zebraczej z koleda,
wielokrotnie powtarzana brzmi uspokajajaco, ale i ztowrogo — hipnotyzuje i usypia czujno$¢

Nickliego.
%k

Stworzenie ,$wiata na opak wywroconego” przez nagromadzenie rzeczy
nieprawdopodobnych (&dOvata, impossibilia, Wergilianskie adynata), tak w Gecie, jak
1w Totenfresserze bawi, ale jest rowniez ,,skarga na te czasy”, co wigcej, moze by¢ tez wyrazem
grozy'®. Kolejnym elementem farsowym jest w obu utworach, wielokrotnie akcentowane przy
analizie Gety, ,,0szukanstwo” — kolejnym, a moze podstawowym, bo takie jest wiasciwe
znaczenie stowa farsa — trick'. Niklaus zostat oszukany juz w momencie wykopnigcia stotka
1 jest oszukiwany w trakcie swojej peregrynacji. ,,Powstanie” Nickliego-Nicklausa jest skutkiem
»zamiany roli” (parafrazujac tytul dramatu Baryki: ,,z Mistrza chlop”). W finale podrézy
dochodzi do ujawnienia oszustwa, ktore zadecydowalo o pierwszym kroku bohatera w strong
Rzymu. W finale zycia dzieje si¢ tak samo — samobdjstwo, jako rozwiazanie problemu, okazuje

151

si¢ blaga ”". Farsowe oszustwo stanowi spiritus movens, podstawg intrygi i Totenfressera, 1 Gety.

W obu analizowanych utworach farsowo$¢ wynika =z inspiracji kultura
ludyczno-karnawatowa oraz ,nieregularna” niska komedia, w $redniowieczu ksztattowana
czesSciowo przez tradycje mimiczne. Siggnigcie do tego typu zrodet uruchamia sfer¢ nazwana

99152

przez Bachtina ,dolem materialno-cielesnym ognisko niewybrednego dowcipu,

zmystowosci zardwno pigknej, jak i szpetnej, tylez skandalizujacej, co pasjonujace;.

3. Totentanz

Wsrod utwordw stanowiacych inspiracje Totenfressera Taniec smierci Niklausa Manuela
jest dzielem, ktéore w najwyzszym stopniu zdeterminowalo kompozycje¢ i wymowe dramatu.
Kazda z postaci Totenfressera rozpozna¢ mozna na fresku — Zadnej nie powinno si¢ jednak

utozsamiaé z uczestnikiem zaprojektowanego przez malarza danse macabre.

148Cf. E. R. Curtius, Literatura europejska i tacinskie sredniowiecze, przel. i opr. A. Borowski, Krakow 2005:
rozdzial pt. Ekskursy: Zart i powaga w literaturze Sredniowiecznej, s. 427-450.

149Jako wyraz grozy topos ten traktowat Théophile de Viau (zm. 1626). E. R. Curtius, Literatura europejska
i tacinskie sredniowiecze, przet. i opr. A. Borowski, Krakéw 2005, s. 103-107.

150A. E. Knigh, Aspects of Genre in late Medieval French Drama, Manchester Univ. Press 1983, s. 51 [za:]
A. Dabrowka, Teatr i sacrum w sredniowieczu. Religia — cywilizacja — estetyka. Wroctaw 2001, s. 524.

151Wymienione dotad cechy Fasnachtspielu — cf.: A. Dabréwka, op. cit., s. 510-534.

152Cf. M. Bachtin, Tworczos¢ Franciszka Rabelais'go a kultura ludowa Sredniowiecza i renesansu, przet. A. i A.
Goreniowie, opracowanie, wstgp, komentarze i weryfikacja przektadu S. Balbus, Krakow 1975, s. 501-586.
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Bernenski Taniec Smierci, fresk barwny, powstawat w latach 1516-1519 na wewngtrznej
$cianie potudniowego muru cmentarza przy klasztorze Dominikanéw w Bernie'”. W tancach
$mierci, tworzonych poczawszy od, najprawdopodobniej, lat 60. czy 70. XIV wieku'*, postaci
byly przewaznie anonimowe, a ich biografie, zarysowane w przypisach, byly schematycznymi
ilustracjami egzystencji poszczegdlnych standw, zdarzaty si¢ jednak réwniez danses macabres,
pokazujace wizerunki prawdziwych, zyjacych lub zmartych, os6b'. Niklaus Manuel, ktory

fresk tworzyt na polecenie bernenskiej rady miasta 1 w porozumieniu z nig, zdecydowat si¢ na

1% Bernenski Taniec Smierci mial by¢

umozliwiajacymi identyfikacj¢ kazdej figury z Zywa osoba
w réwnym stopniu §wiadectwem pokory arystokracji sprawujacej wltadz¢ w wolnym miescie
(Stadtrepublik), co obrazem rownosci wszystkich obywateli. Stanowit ponadto manifest
autonomii mieszczanstwa, niezaleznosci republiki od Kos$ciota 1 panstwa, sygnalizowal, ze

7 Uczestnicy

jedynymi autorytetami mieszczanina sa Bog, $mier¢, sprawiedliwo$¢ 1 miasto
tanca $mierci zachowywali swoja osobowos$¢, petnigc rownoczesnie funkcje uniwersalnych
typodw przekonujacych o powszechnosci prawa §mierci.

Bohaterowie Totenfressera nie sa anonimowymi przedstawicielami stanow — czlowiek

153Mur ten mial ponad 100 metréw dlugosci. Totentanz skladal si¢ pierwotnie z 48 scen. Kazdy obraz
o powierzchni — najpewniej — 3,1 mx 2,3 m stanowily dwie sceny, il. 1. Pierwsze sceny byty ilustracjami
wygnania z Raju, ofiarowania Mojzeszowi Dekalogu oraz ukrzyzowania (il. 3, il. 4). Kolejne czesci
umieszczone byly w odrebnych ,.kruzgankach-kostnicach” (niem. Beinhaus, ang. Charnel House; cf. E. Brooks,
The Dies Irae (,,Day of Wrath”) and The Totentanz (,,Dance of Death”): medieval themes revisited in 19"
century music and culture, s. 8
[na:] www.uark.edu/rd vcad/urel/publications/inquiry/2003/Brooks.pdf. [23.04.2006]).

Scena rozpoczynajaca ten szereg pokazuje muzykujace i tanczace ko$ciotrupy — takie same rozbawione szkielety
beda towarzyszy¢, reprezentujacym rozne stany, ,,mieszkancom” kolejnych kruzgankéw. Kazda ze scen byta
dodatkowo opatrzona tekstem, stanowiacym komentarz do kazdego fragmentu. Pola tekstowe byty wielkosci ok.
1,6 x 0,9 m, zachowaly si¢ ich kopie z lat 1576, 1608, 1642, 1649 oraz poczatku XVIII wieku (cf. il. 2 oraz
Aneks, Berner Totentanz — tekst). Tekst Totenfressera powstat niezaleznie od tekstu podpiséw bernenskiego
Tanca smierci. Dzielo Niklausa Manuela zostato zniszczone, kiedy okoto roku 1660 w celu poszerzenia uliczki,
zwanej dzisiaj Zeughausgasse, zburzono mur cmentarny. Zachowata si¢ zaledwie jedna kopia Tarnca smierci
Niklausa Manuela, sporzadzona w roku 1649 przez Albrechta Kauwa (gwasz ze zlotem, wymiary ok.
36,5 x 49,2 c¢cm), dzisiaj przechowywana jest w Muzeum Sztuki w Bernie (Bernisches Historisches Museum,
Inv. 822).

Zrédta: publicrelations.unibe.ch/unipress/heft119/beitrag1 1.html,

www.g26.ch/texte _zeichen freiheit 03.html (23.04.2006).

Reprodukcje udostgpnia Adam Kwasny.

154, Widmowa” geneze danse macabre przedstawia dos¢ klarownie Michel Vovelle w: idem, Smieré¢ w cywilizacji
Zachodu. Od roku 1300 po wspolczesnosé, przet. T. Swoboda oraz M. Ochab, M. Sawiczewska-Lorkowska,
Diana Senczyszyn, Gdansk 2004, s. 129-132; cf. J. Huizinga, Jesienr sredniowiecza, przet. T. Brzostowski.
Warszawa 2003, s. 175.

155Na przyktad fresk w katedrze w Angers, zdobiacy sklepienie grobowca krola la René i jego matzonki Izabeli,
przedstawial samego wtadcg (cf. J. Huizinga, op. cit., s. 177).

156Pierwsze cztery obrazy nosily herby rodzin kolejnych burmistrzow sprawujacych urzad w Bernie:
Wilhelma von Diesbach (zmart nagle w roku 1517), Jacoba von Wattenwyl (na urzedzie 1517 — 1519),
Hansa von Erlach (wybrany 1519), a takze brata Wilhelma von Diesbach, Ludwiga. Posta¢ samego burmistrza
wyjatkowo nie przedstawiala faktycznego burmistrza Berna, ale burmistrza freiburskiego, Petera Falka, ktorego
w roku 1519, w drodze powrotnej z Jeruzalem, zaskoczyta §mier¢ (www.g26.ch/texte zeichen feiheit 03.html).

157Vide: Aneks, Berner Totentanz — tekst: tekst spod obrazéw Rajcy, Burmistrza, Mieszczanina, Papieza i Cesarza.
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jest tu typowy, a zarazem posiada swoja wiasna, indywidualng historig, przy czym historia ta,
podobnie jak imi¢ postaci, nie prowadzi do zadnej rozpoznawalnej wspolczesnie osobistosci.
Uczestnicy tego tanca $mierci naleza wytacznie do swiata przedstawionego sztuki, sa znakami,
wahajacymi si¢ migdzy wyjatkowoscia a uogdlnieniem. Poznajemy najmniejsze detale Zycia
Zemtta Kiilsta, ale jednocze$nie musimy uznaé, ze jako Kardynat (czy Biskup Rzymu) jest
reprezentantem stanu i jego zachowanie okre§la pewien schemat. Informacja, ze Beginka nie
pamigta swojego imienia, czyni jej Zycie — przewrotnie — jednostkowym. Znamy najintymniejsze
szczegoty jej biografii:

Tak pdzno pomyslala o starosci.

Teraz juz niewiele moze dla mnie [Niklausa Manuela — przyp. K.G.] zrobi¢,

Domysélam sig, ze probowata

Niezliczona ilo$¢ razy

Modli¢ si¢ za mnie...

(s.35)

Ale to zawsze Beginka — bezimienna kobieta, ktora stracila kochanka, uczestniczka tanca
$mierci.

Postuzenie si¢ faktami z Zzycia bernenskiego malarza nie stuzy odtworzeniu jego prawdziwe;j
biografii, zarysowuje jednak pewna, wyrazniejsza niz w przypadku pozostalych postaci dramatu,
osobowos$¢. Tworczos¢ bernenczyka dostarcza informacji o jego $wiadomosci 1 wyobrazni, nie
staje si¢ jednak podstawa do ich odtworzenia. Kwasny, je§li postuzy¢ si¢ terminologia

muzyczna, ,,improwizuje na temat” wnegtrza umystu Manuela.
%

Kombinacja fragmentéw bernenskiego Tarnca smierci ze scenami Fasnachtspielu, tworzy
w Totenfresserze przestrzen umystu protagonisty — obrazy z dziel Niklausa Manuela petnia
w dramacie funkcj¢ wizji-obsesji. Manuel stracit kontrol¢ nad witasna $wiadomos$cia —
nieprzewidywalna emanacja obrazow i bezsens nastgpstwa wydarzen upodobniaja jego widzenie
do snu."® To, co widzi Manuel, jest zarazem ,filmem” ostatniej drogi zycia'® — jak gdyby
w chwili $mierci miaty nawiedza¢ czlowieka najbardziej natr¢tne mysli — ,;rzeczywistosé
imaginatywna” wyznacza zatem rOwniez ramy obszaru na granicy zycia i $§mierci.

Wizja oniryczna jest w Totenfresserze probka tego, co dzieje si¢ z czlowiekiem u progu

158Kwestia tego, jak odczytywany powinien by¢ ,.sen” przedstawiony w Totenfresserze — wedtug klasyfikacji
marzen sennych, jakie przedstawia w Odysei Penelopa, zgodnie z zalozeniem Freuda, czy tez za pomoca innych
metod — nie jest tutaj istotna, chodzi bowiem o odczuwanie snu znane kazdemu z codziennego do§wiadczenia.

159Podobnie, jako ,,film ostatniej chwili zycia”, okresla widzenie Niklausa Wtodzimierz Szturc (idem, Posfowie do
Trzech dramatow sredniowiecznych Adama Kwasnego, s. 96).
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$mierci'®: w $wiecie ante mortem porzadek rzeczywisto$ci zywych zostaje odwrdocony, umiera
logika a kroluje absurd — sen i $mier¢, lub samo jej przedproze, to dla czitowieka sfery
jednakowo niepojete, ratio nie ma do nich dostgpu.

Zgodnie z poetyka snu w Totenfresserze wszystkie zdarzenia nastgpuja po sobie bez zwiazku
przyczynowo-skutkowego 1 bez cezury czasowej. Zemtt Kiilst, czyli Kardynal z taki,
przedstawiony w czesci Droga do Rzymu, pojawia si¢ ponownie w Scenach Rzymskich jako
Biskup Rzymu, ,,staby i znacznie starszy”; uptyw czasu zaznaczyt si¢ takze w wygladzie Ludego
— w kilku sekundach miesci si¢ wiele lat. Wylacznie Nickli-Niklaus si¢ nie starzeje — czas
dokonuje na nim catkiem innej operacji. Osobowo$¢ bohatera zostaje rozbita przez trzy
nakladajace si¢ na siebie wymiary czasowo-przestrzenne: umierania na szubienicy, podrézy do
Rzymu 1 opisywania fresku umieszczonego na murze. W chwili migdzy wykopnigciem stotka
a fizjologiczna $miercig miesci si¢ podroz Nickliego do Rzymu i pobyt w Stolicy Piotrowej —
Niklaus wisi na stryczku i jedzie po odpust. Trzeci wymiar ujawnia sig, kiedy po zjednoczeniu
postaci Nickliego i1 Niklausa dochodzi do ich ponownego rozszczepienia w przestrzeni i czasie:
Ludy kaze Niklausowi-Nickliemu stucha¢ historii Nickliego opowiedzianej przez Niklausa —
takiego, jakim byt na poczatku sztuki, opisujacego fresk. Fizycznos$¢ nie jest zatem w dramacie
tym, co stanowi o osobowej integracji.

Niklaus i jako Niklaus, i jako Nickli, czuje si¢ nieswojo. Swiat, w ktory wkracza, nalezy
do niego, a nikt nie jest w owej ,,rzeczywistosci” bardziej obcy niz on sam'®’. Nawet jesli
zatozy¢, ze obrazy, jakie widzi Niklaus, maja swoje zrodlo w jego umysle, to 1 tak pozostaja one
od niego niezalezne. W ten sposOb wyraznie zaznacza si¢ intencja Autora, zniewalajaca sita jego
wyobrazni. Autor, za posrednictwem wprowadzonych do dramatu postaci, poddaje bohatera
nieustannej manipulacji: podréza do Rzymu kieruje Ludy, uprzednio narzuciwszy malarzowi
inng tozsamos¢, Nickli nie moze ustrzec si¢ ani przed ukaszeniem przez biskupa Rzymu, ani
przed obrzydliwym pocatunkiem Przybledy. Oniryzm stuzy w Totenfresserze przedstawieniu
nieustannej, depersonalizujacej sytuacji zniewolenia'® bohatera (pytanie tylko, czy owo
zniewolenie to skutek czy przyczyna dezintegracji). Jak pisze Jan Btonski:

To on sen, lub raczej kto$, co§ co si¢ we $nie objawia, bezposrednio lub czgSciej posrednio,

decyduje za $nigcego. Tak rozkosze, jak cierpienia senne wiaza si¢ zazwyczaj z utrata (zanikiem)

160Kojarzenie snu ze $miercia to mysl o dawnej proweniencji, wynikajaca jakby z intuicyjnego wyczuwania
podobienstwa migdzy stanem cztowieka martwego a stanem $piacego: sen w starozytnych Mezopotamii i Grecji
pojmowany byt jako przedsionek $mierci, w pojeciu Hellenczykow Hypsos i Tanatos byli braémi blizniakami,
synami Nocy. Nowy Testament opisuje dokonane przez Chrystusa wskrzeszenia Lazarza (J 11, 1 — 44) oraz
corki Jaira (Mt 9, 23 — 26; Mk 5, 35 — 43; Lk 8, 49 — 56) jako przebudzenie ze snu. Sztuka starochrzescijanska
i wezesno$redniowieczna obrazem $mierci czyni sen, z ktdrego zbudzi sprawiedliwych Zbawiciel.

161Przypominaja si¢ stowa Henriego Michaux: ,,Nikt nie jest u siebie. [...] Wszyscy sa gdzie indziej.” (H. Michaux,
Gdzie indziej, przet. M. 1 W. Le$niewscy, Krakow-Wroctaw 1985, s. 107).

162Ct. J. Blonski, Forma, Smiech i rzeczy ostateczne. Studia o Gombrowiczu, Krakéw 2003, s. 23.
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podmiotowosci, suwerennosci podmiotu. [...] Sni¢ to byé w czyjej§ mocy, w mocy snu albo

bostw (sit), ktore nim rzadza.'®
Stowa Emila Ciorana, jakie pojawiaja si¢ w jego ksiazce-testamencie (mtody Cioran pisat ja
przygotowujac si¢ do samobojstwa), Na szczytach rozpaczy, pokazuja, jak podobny jest opisany
przez Btlonskiego stan umyslu pograzonego we $nie do stanu $wiadomosci ogarnigtej
pragnieniem $mierci:

Na krancach zycia masz poczucie, ze nie jeste$ juz panem wilasnego zycia, ze subiektywnos¢ to

zhudzenie 1 ze szamoca si¢ w tobie sily, za ktore nie odpowiadasz, ktére ewoluuja bez zwiazku

z oérodkiem osobowosci, z jakimkolwiek ustalonym, zindywidualizowanym rytmem.'®
Filozof przedstawia uczucia towarzyszace cztowiekowi, ktory znalazl si¢ na granicy zycia
1 $mierci 1, co wazne, czuje, ze ,nie moze juz zy¢”, jest zdecydowany na ,,wykopniecie
podndzka”.

Akt odrzucenia zycia przez Manuela okazal si¢ daremna proba rzadzenia $miercig —
mistrz wybral moment i sposob odejécia ze Swiata zywych, lecz w chwili zaci$nigcia si¢ petli
ujawnita si¢ cala iluzoryczno$¢ jego kontroli nad wtasnym losem i1 wlasna, scalona tozsamoscia.
Smier¢ odebrata zyciu prawo stanowienia o losie samobojcy. Autor napisal zatem, jak Jean le
Févre, danse macabre, ,,Qui tout gent maine a sa trace/ E 4 la fosse les adresse”'® — Niklaus
tanczyl, jak Smieré mu zagrata. Bezradno$é i ulegtos¢ bohatera ilustruja dziatanie $mierci —
w dramacie nie upostaciowanej, ale, wskutek stworzenia sytuacji zniewolenia, wyczuwalne;.
Drugim, obok ubezwlasnowolnienia, sygnatem obecnosci Wielkiego Tancerza jest
w  Totenfresserze strach. Dezorientacja, rozkojarzenie 1 niepewnos$¢, towarzyszace
Nickliemu-Niklausowi niemal bez przerwy (,,Czy to jest przyjemne?” — pyta, nie wiedzac nawet,
co czuje), z czasem przeradzaja si¢ w Igk: bohater krzyczy i ucieka przerazony gestem Biskupa

1 atakiem Przybledy, ostatnia my$l Niklausa Manuela uktada si¢ w stowa rozpaczliwej modlitwy:
Panie, spraw, abym byt dobry
I nie przepadt ze strachu.
(s. 55)
W dawnych tancach $mierci przerazenie budzit widok podrygujacych zwiok ludzkich —

od poczatku wieku XVI zastapit je szkielet i1 tak tez personifikowana $mier¢ pokazana zostata

w bernenskim Taricu $mierci'®. Danse macabre budzita lek przed $miercia rozumiana, przede

99167

wszystkim, jako utrata ukochanych ,,marnosci §wiata tego”®’, jako rozktad i1 $wiadectwo kleski,

163Ibidem.

164E. Cioran, Na szczytach rozpaczy, thum. 1. Kania, Krakow 1992, s. 36.

165,,Je fis de Macabré¢ la danse, / Qui tout gent maine a sa trace / E 4 la fosse les adresse” — ,,Napisalem Taniec
Macabreé, ktory wszystkich prowadzi swoim krokiem / i kieruje do grobu” (thum. filolog. K. G.).

166Taka $mier¢ ogladamy tez m. in. u Holbeina i Griena (cf. J. Huizinga, op. cit., s. 177).

167Cf. Ph. Aries, op. cit., s. 142; J. Huizinga, op. cit., s. 175.
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na ktora skazane jest kazde istnienie. Autor XXI-wieczne] danse macabre zrezygnowat
z makabryczno$ci i tylko raz malarz, opisujac swoj fresk wspomina, ze Nickli Zettmist ,,boi si¢
towarzystwa tanczacego szkieletu”. Kwasny nie buduje dialogu cztowieka ze szkieletem, czy
jakakolwiek inng postacia $mierci, sugerujac, ze naoczne przedstawienie Kostuchy w dramacie
wspotczesnym mogloby sprowadzi¢ taki dramat jedynie do parodii tanca $mierci. Tym, co
przeraza w danse macabre, jakim jest dramat Kwasnego, jest §wiadomos¢, ze cztowiek nigdy nie
dowie sig, kim jest 1 jaki sens ma istnienie ludzkie za Zycia, a czym jest po $mierci. To strach
przed wielkim szyderstwem $wiata i tym, ze w ostatecznym rozrachunku czlowiek — ja
pojmowane jako nierozerwalna jedno$¢ — okaze si¢ czystym, niczym ,nie zobowiazanym”,
absurdem. Nie obecnos$¢, ale wyczuwalno$¢ $mierci, jest w Totenfresserze zrodlem przerazenia
1 $miechu.
Wskutek potaczenia grozy i komizmu powstaje efekt zblizony do Gombrowiczowskiego

»panszyderstwa”:

Byt to Ik nieistnienia, strach niebytu [...] krzyk biologiczny wszystkich komorek moich wobec

wewngetrznego rozdarcia, rozproszenia i rozproszkowania. [...] a co najwazniejsza [...] co$, co

bym mogt nazwaé samopoczuciem wewnetrznego, miedzyczastkowego przedrzezniania

i szyderstwa.'®®
Przedproze $Smierci to stan zawieszenia mi¢dzy bytem a niebytem — i chodzi tu nie tylko o niebyt
rozumiany jako absolutne nihil, ale takze jako zaprzeczenie bytu — to, czym nie moze by¢
1 czego nie zna zyjacy. Dezintegracja osobowosci Niklausa w momencie $mierci, polegajaca na
stopniowym unicestwianiu tego, kim byt jako istota zywa, przedstawiona zostaje w atmosferze

169 Niklausa Manuela —

strachu 1 $miesznosci. Szyderstwo bylo wlasciwoscia Fasnachtspielen
w sztuce Kwasnego Kardynat, Biskup Rzymu, sasiedzi, Autor, wszyscy bez wyjatku moga kpi¢
z naiwnego Nickliego — nawet Niklaus. Parafrazujac Gombrowicza: Nickli (,,glupek™)
przedrzeznia 1 wy$Smiewa soba Niklausa (przemadrzalego 1 pewnego siebie uczonego,
przeciwnika papieza), Niklaus — Nickliego (Manuel przebiera si¢ za Zettmista, wczesniej, w Tu

sie mowi o Nicklim Zettmiscie, wyraza si¢ o nim z lekcewazeniem, odrobine drwiaco'™®) — obaj sa

soba przedrzezniani. Najistotniejsze jest jednak podobienstwo szyderczego chichotu panujacego

168Ibidem, s. 5.

169Jak pisze K. Tobler, ,,Zaden zakaz [...] nie stanie na przeszkodzie temu, by zapusty byly czasem najbardziej
zgryzliwych szyderstw. W Fasnachtspielu mowito si¢ wszystko i to bez ogrodek. Bylo tak rubasznie, ze dzisiaj
niejeden widz oblatby si¢ rumiencem. Jak rubasznie a jednocze$nie powaznie — pokazuja to sztuki zapustne
malarza i polityka Niklausa Manuela. [...] Na bernenskich uliczkach z pewnos$cia rozbrzmiewat wowczas
[w czasie wystawiania sztuk Manuela — przyp. K.G.] $miech. Badz co badz, ordynarna agitacja Manuela
przyniosta pozadany skutek: Reformacja pojawila si¢ po dlugim czasie takze w Bernie [w roku 1528
protestantyzm zostal wprowadzony do miasta w charakterze religii powszechnej — przyp. K. G.].” (K. Tobler,
op. cit., thum. K. G.).

170Vide cyt. ,,Mgzczyzna, za ktérego plecami...”, s. 46 niniejszej pracy.
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w Totenfresserze do tego, na ktérym opiera si¢ mechanizm stworzonego przez Manuela danse
macabre.

Taniec $mierci to szalona zabawa plasajacych 1 muzykujacych w ,kostnicy”
bernenskiego Totentanz szkieletow. Upiorni tancerze wciagaja do przewrotnie radosnego
korowodu niczego nie spodziewajacych si¢ ludzi — kolejne ofiary ich niewybrednych Zartow.
Nie oszczedzaja nikogo, nie znaja zadnej swigtosci — dowodem moze by¢ chocby czes¢ fresku
przedstawiajaca szkielet naigrawajacy sie z ukrzyzowanego Chrystusa'”’.

Odswigtny stroj mistrza Manuela o§mieszony zostaje czapka ghupca, wielki uczony nie rdzni si¢
niczym od prostaczka, plasy Kardynala i jego Stada czy $piew Beginki po kilku taktach okazuja
si¢ odrazajace, ale wciaz budza $miech. Szyderstwem, nie pobozna pies$nia, okazuja si¢
kontrastujace ze skargami Hansa Ulricha von Hanenkrona stowa Consortu ,,Bltogostawieni,
ktoérzy chwala Pana / Za to, co otrzymali”, a zwlaszcza motet, jaki Consort wyspiewuje za
odchodzacym, ,,patrzacym tzawo” rycerzem:

Ci, co nie maja taski boze;j,

Zyja gorzej niz w burdelu.

Dlatego musimy wyrzec si¢ grzechu

I kobiet, z ktorymi zyjemy.

(s. 47)

Dominujaca kategoria estetyczna w ,,przestrzeni imaginatywnej” Totenfressera jest groteska.
Placz miesza si¢ ze $miechem, fikcja — z czyms$, co tudzaco przypomina rzeczywistosc;
deformac;ji, karykaturalnemu przejaskrawieniu ulegaja postaci i caty §wiat przedstawiony.

Psocacy kos$ciotrup bawi, do czasu, kiedy ogladajacy przypomni sobie, ze roze§miany
potworek to wytacznie maska jego wlasnej Smierci:

,Ja jestem Smiercia, ktora jest nieunikniona dla wszystkich stworzen” — w ten sposob
rozpoczyna si¢ wstrzasajacy hiszpanski Taniec Smierci z konca XV stulecia. W dawniejszym
Tafcu Smierci niezmordowany tancerz to jeszcze ten sam zywy cztowiek, tylko przedstawiony
w postaci, w jakiej widz znajdzie si¢ w bliskiej przysztosci; to jakby zatrwazajace podwojenie
postaci widza, jego odbicie, ktore dostrzega w zwierciadle — nie za$, jak chca niektorzy, jakis
cztowiek zmarly dawniej, ale nalezacy do tego samego stanu i o podobnej godnosci. W Tancu

Smierci groze budzit ta wiasnie mysl: ,,To przeciez jestescie wy, wy sami.”'”

Kazdy moze rozpozna¢ si¢ w ,,lustrze tanca $mierci”'” — zatem $mier¢, cho¢ zréwnuje ludzi, nie

pozbawia ich indywidualnos$ci. To, co pokazuje szydercze zwierciadto $mierci Manuela, jest

171U$miech Matki Boskiej $wiadczy jednak, ze $miech $mierci jest daremny i po prosu glupi — zycie i tak
zwyciezy. 1. 4.

172]. Huizinga, op. cit., s. 177.

173Koncepcja danse macabre traktowanego jako le miroir pojawita si¢ juz w jednym z pierwszych tancow $mierci,
jakim byto malowidlo powstate na Cmentarzu Niewiniatek w Paryzu.
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znieksztalconym obrazem jego osobowosci, ale w gruncie rzeczy dociera do samej jej istoty,
pokazuje bohaterowi, kim byl przez te trzydziesSci pig¢ lat poprzedzajacych samobdjstwo.
Wchodzac na krzesto, Niklaus sprawia wrazenie absolutnie pewnego wtasnej tozsamosci. Jego
samobojstwo ma by¢ na zimno wykoncypowanym wizerunkiem dopetniajacym jego opus
magnum'™:

Nazywam si¢ Niklaus Manuel. [...] Mys$le o zakonczeniu pracy zalozeniem rak albo

wykopnigciem podndzka. Bardzo cheiatem doczekaé tej chwili i wygladaé wiasnie tak.

(s. 36).

Absurdalno$¢ autoprezentacji ujawnia $mieszno$¢ jego rzekomej pewnosci. Maskowane,
$wiadomie lub nieswiadomie, przyczyny odrzucenia zycia wyjda na jaw w przed$miertnej wizji
— okaze si¢, ze Niklaus wilasciwie nie wie, kim tak naprawde jest, czy raczej — kim byl
»Niespodziewanie” droga ku $mierci staje si¢ szansa na samopoznanie — jest podréza wglab
$wiadomosci bycia kim$. Przy czym okazuje sig, ze ten kto$, to kto§ inny i — moéglby by¢
wiasciwie kimkolwiek. Niklaus nie dotart do jadra tozsamosci, jakiego$ osrodka identyfikacji
siebie w sobie, ale zapadt si¢ w kraing chaosu, przepelniona obcymi. Jako nie-ja, Nickli, ma
jeszcze nadzieje, ze odnajdzie zasade, bedzie mogt otrzymaé odpust'”, dzieki $wiadectwu, dzieki
wyzszej, uswigconej instancji, dowie sig, co zburzytlo jego wewngtrzny porzadek; lepszy,
a przede wszystkim pewny siebie — tego, kim jest — bez wstydu bedzie mogl pokazac sig Swiatu.

Klecze i pokornie stucham, co malarz Niklaus Manuel opowiada o mnie. Modlg si¢ i prosze

o odpust, prawdziwy odpust na papierze. Jak go dostang, bede zyt dalej, a kiedy siegng do

kieszeni, znajde¢ $wiadectwo moich odpuszczonych grzechéw. Potwierdzone przez ludzi

uczonych i Swigtych, ktérzy potrafia mi powiedzie¢, kim bytem przez lat trzydziesci pig¢, az do

chwili, gdy stycha¢ organy i choér z prawej strony... [...] I nie chcg migsa, ktérego nieraz mi

brakowato. Bez tchu i bez pamigci zytem! Chcg, aby spojrzal na mnie chor w tym kosciele.

W Rzymie, gdzie caty Swiat si¢ zbiera.

(s. 46)

Ale Nickli zostal oszukany: nie dowiedziat si¢ niczego od uczonego Niklausa Manuela, a strz¢py
sensu, jakie udalo mu zachowa¢ w momencie rozpoczgcia pielgrzymki, odebrat mu sam Biskup
Rzymu, najwyzszy $wigty. Zettmist nie otrzymat §wiadectwa siebie, mogt za to przekonac sig, ze
w jego wngtrzu panuje taki sam anty-porzadek, jak w realnym $§wiecie — jego odpust to
ugryzienie w ucho, cos$ okrutnie absurdalnego, niszczacego resztki ztudzen, a jednoczesnie jakby

kolejny etap destrukcji jego osobowosci.

174Umieszczenie autoportretu w Tarncu smierci oznaczato akceptacje bezwzglednych i ,,demokratycznych” praw
$mierci, ale rowniez $wiadomo$¢ $mierci ,,intrawitalnej” (skoro w tancu $mierci uczestniczy osoba zywa), nie da
si¢ zaprzeczy¢, iz byto réwniez uwiecznieniem, uniesmiertelnieniem artysty w sztuce.

175Kupowanie odpustéw w $redniowieczu, powtarza za Gail Mc Murray Gibson Andrzej Dabrowka, ,,nalezy
thumaczy¢ nie tylko lgkiem przed $miercia, ale rowniez widzie¢ w tym przejaw «religijnego indywidualizmu»
i aktywnego udziatu w tajemnicach wiary oraz zabiegi o zbawienie duszy” (A. Dabrowka, op. cit., s. 203-204).
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Przypomnijmy wreszcie Getg: spotkanie z nie-ja doprowadzilo do jego chwilowego
1 wylacznie pozornego (mimo to rownie przerazajacego jak przepas¢ Niklausa) unicestwienia, co
wigcej, jego anihilacja okazala si¢ w rezultacie procesem budujacym i scalajacym. Poznanie
siebie stato si¢ w tym wypadku udziatem ,,wewngtrznego nauczyciela”. Wewnatrz Niklausa jest
tylko oszust — Ludy — a jego samopoznanie sprowadza si¢ do chaosu i, co bardzo mozliwe,

nicoéci. Smier¢ przekresla przy tym wszelka nadzieje na odzyskanie jednosci.
%

Drugim, obok $mierci, czynnikiem niszczacym wewngtrzna koordynacj¢ bohatera sa,
czg$ciowo juz opisane, czynnosci Autora. ,,Obok” — poniewaz $mier¢ w dramacie Kwasnego
istnieje mimo Autora, jest od niego niezalezna. Ironia Autora zderzona zostaje z autentycznym
przerazeniem Niklausa, wywotanym nie dziataniem samego Autora, ale przemozna $miercia.

Krzesto upada, Manuel umiera, ale sztuka si¢ nie konczy: pozostaje Ludy (a jeszcze
przed chwila mogl istnie¢ tylko jako czgs¢ fresku lub wyobrazni Manuela!) oraz Autor, do
ktorego naleza ostatnie stowa:

Koniec i chwata Bogu.

Sygnowano znakiem czotenka...

(s. 55)

To parabaza, w ktorej Autor odstania si¢ calkowicie. Nie bez znaczenia wydaje sig¢ jej

|’9176

podobienstwo do frazy zamykajacej Ferdydurke: ,,Koniec i bomba / A kto czytal, ten traba
Jest ona ostentacyjnym podkresleniem wiladzy Autora nad $wiatem przedstawionym,
obnazeniem wszechmocy kreacyjnej, ponadto — ujawnia parodystyczny aspekt tekstu. Po tak
brzmiacym podsumowaniu, to, co miato miejsce w dramacie, historia, a raczej koszmar Niklausa
Manuela, brzmi nie wiele powazniej niz przedstawienie, jakby skrocona biografia, Kardynata

(Najpierw poznajcie Zemtta Kiilsta

O pigknych i niezr¢cznych dloniach.

Sztywno$¢ palcow pozostata mu

Po wypadku w kapieli, kiedy byt chtopcem.

Biedaczek, nigdy nie byt pewny,

W ktérym momencie stat si¢ kardynatem.

Mozliwe, ze kiedy miat sze$¢ lat

I wypadt z wanny. [s. 35])
lub Jezdzca z miasta Rodis

(To jest postaniec z miasta Rodis.

Mocno wierzy w sitg

176W. Gombrowicz, Dzieta, t. Il (Ferdydurke), Krakow 1986-1992, red. naukowa tekstu J. Blonski, s. 255.
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Swoich argumentéw i listow,
Ktore wiezie. [s. 36]).
Zyciorysy postaci, stanowiace przedstawienie nie tyle konkretnych wydarzen, co osobowosci,
ograniczone zostaty do kilku bezsensownych informacji (,,Praktykuje modlitwe polegajaca na
upadaniu na prawy bok.”), przez co zycie 1 indywidualno$¢ kazdego z nich, rowniez Manuela,
wydaja si¢ zredukowane ad absurdum.
Mimo wszystko, Autor nie wiele r6zni si¢ od kazdego z uczestnikéw tanca. Lustro danse
macabre funkcjonuje w Totenfresserze na dwu poziomach: mysl ,,to przeciez jestem ja, ja sam”
nie jest wylacznie refleksja Manuela — towarzyszy ona réwniez Autorowi. Jak dawni tworcy

99177 I4
, ktora

tancow $mierci, Autor postuzyt si¢ ,,wywrotowa bronia ludu, jaka byla ironia
pozostawala jednak wytacznie chwilowa, nieco rozpaczliwa proba opanowania $mierci przez jej
osmieszenie. Autor wtraca Niklausa w makabryczny taniec (jak Niklaus Nickliego) 1 $mieje si¢
z jego $mierci. Ale stowa ,,Panie, spraw, abym byl dobry / I nie przepadt ze strachu” moglyby
réwnie dobrze by¢ jego wlasna modlitwa. Czy w zdaniu ,,Koniec i chwata Bogu” nie kryje si¢
$miech 1 strach osoby powracajacej do rzeczywistos$ci ze $wiata panszyderstwa? Zamknigcie
dramatu to dla Autora, ponownie parafrazujac Gombrowicza, przebudzenie w Smiechu 1 strachu,
ktéremu towarzyszy wrazenie, ze jest taki, jak Niklaus, przedrzeznia i wy$miewa malarza,

a Manuel znow przedrzeZnia jego — i rownym prawem — obaj sa soba przedrzezniani. Mimo

wszelkich oporéw, Autor utozsamia si¢ z Niklausem Manuelem.
%

Alkmena, broniac si¢ przed oskarzeniem o zdrade m¢za, wyznaje:
[Alcmena]
'[mechus — przyp. K. G.] non erat' illa refert,
'Vos equidem vidi vel vos vidisse videbar:
luserunt animos sompnia sepe meos.'
[Birria]
'Sompnia sunt, hercle!' subiecit Birria, 'Geta
insanit factus stultus in arte sua.
Iurga sint insana procul. Succedo coquine...
(w. 514-519)
([A] Nie byto [tu kochanka — przyp. K. G.]' ta odpowiada, / 'Zaiste, was widziatam lub mi si¢
wydawalo, ze was widze: / Czgsto moje zmysty zwodzity sny.' / [B] 'To sa sny, na Herkulesa!'
dorzucit Birria, 'Geta / szaleje, jeszcze bardziej oghupiony przez swoja nauke. / Spory to wigcej

niz szalenstwo. Ide do kuchni...)

177M. Vovelle, op. cit., s. 132.
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Dla Alkmeny zluda senna jest najprawdopodobniej wymowka, dla przyziemnego Birry —
oskarzeniem tych, ktérzy zajmuja si¢ sprawami tak szalonymi jak nauka czy mitosne ktdtnie.
Vitalis de Blois przywotuje w ten sposob, zwiazany z platonska metafora jaskini, topos
zycia-snu, wlasciwie catkowicie zacierajac granice migdzy snem a rzeczywistoscia, przy czym
nie tylko trudno tu orzec o tym, co realne, a co urojone, ale rowniez o tym, co bardziej falszywe
— sny czy kobieta. Mechanizm marzenia sennego ogarnia w Gecie wszystkie zjawiska
irracjonalne, to, czego nie da si¢ lub... nie chce si¢ wyjasnia¢. Sen moze by¢, jak ,,sen” Alkmeny,
cudownym przezyciem. Moze by¢ tez koszmarem, sita, ktéra odbiera czlowiekowi poczucie
tozsamosci 1 rozbija, wydawac by si¢ mogto, ustalony porzadek, ulozone zycie. [luzoryczno$¢
snu jest tutaj domena szalenstwa i1 bogéw, ale przede wszystkim tym, co uzmyslawia
cztowiekowi utomno$¢ umystu i percepcji. Ironiczne zamknigcie ,.komedii” przez narratora
oznacza, ze przedstawiony powrdt do porzadku jest wylacznie pozorny — ,,wszystko toczy si¢
dobrze”, poniewaz nikt nie u§wiadomit sobie (moze z wyjatkiem Alkmeny), Ze zostat oszukany
— 1 jeszcze nieraz pozwoli si¢ oszukaé. Przy tym gorzkie ,,Queque placent” dotyczy takze
rzeczywistosci zewnetrznej — prawdziwej komedii zycia.

Chociaz metafory theatrum mundi i — depersonalizujaca — histrio mundi'’®, nie zostaty
wyrazone w Gecie explicite, przywolanie ich w tym miejscu jest zasadne z czterech powodow.
Po pierwsze, bogowie, Jowisz i Archas, nosza maski, po drugie, manipuluja pozostatymi
bohaterami bez ich wiedzy; po trzecie, narrator eksponuje swoja wtadzg¢ nad fikcyjnym Swiatem
,komedii”. Czwartym uzasadnieniem jest fakt, ze w czasach Vitalisa popularnym byto
przekonanie, iz komedia to imitatio vitae, speculum consuetudinis, imago veritatis'” — narrator
jest zatem $wiadom tego, ze jego Smiech zwraca si¢ przeciw niemu samemu.

Znaczenie integumentum ponownie prowadzi przy tym do mysli Sw. Augustyna, ktory kojarzyt
zycie ludzkie z komedia

(,,Niczym bowiem innym, tylko komedia rodzaju ludzkiego jest cate to zycie, ktore prowadzi od

pokuszenia do pokuszenia.”'®),

ale przede wszystkim catkowicie uzaleznial los czlowieka od Opatrznosci. Trzeba jednak
zastrzec, ze augustianski determinizm ujawnia si¢ wytacznie w rozmowie Archasa z Geta.
Przypomnijmy stowa §w. Augustyna z De libero arbitro:

[...] to poruszenie, przez ktore cztowiek odwraca si¢ od najwyzszego dobra i w ktérym uznajemy

istot¢ grzechu, jest ruchem niedoskonalym; wszelka za$ niedoskonato$¢ pochodzi z nicosci. [...]

178Cf. E. R. Curtius, op. cit., s. 147-149.

179Formuta ta nalezy do Cycerona (poshuguje si¢ nia w IV rozdziale Tuskulanek i, w nieco zmienionej formie,
w mowie Pro Roscio Amerino) — o jej popularno$ci w $redniowieczu, podobnych definicjach komedii oraz
zwiazku tego gatunku z filozofia — vide: A. Kruczynski, op. cit., s. 65-67, s. 90.

180$w. Augustyn, Enarr. ad. ps., 127, cyt. za: E. R. Curtius, op. cit., s. 146.
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Upadt cztowiek z wiasnej woli, lecz nie moze podzwigna¢ si¢ wiasnowolnie.'™!

»Komedia” Vitalisa, traktowana jako obraz sceny $wiata, miala obok zadan poznawczych
1 filozoficznych przede wszystkim funkcj¢ terapeutyczna — $miech pozwala bowiem uzyskac
dystans wobec rzeczy (czlowieka bezradnego w $wiecie) wy$mianej. Smiech narratora Gety to
gorzkie stwierdzenie wszechogarniajacego oszustwa 1 skutek satysfakcji z udanej satyry na
dialektykow, nie dotyczy jednak determinizmu. Alegoryczne przedstawienie ingerencji Boga
pomagajacego czlowiekowi wydzwignaé si¢ z grzechu, jest w pelni aprobatywne, $miech mierzy
wylacznie w grzesznika. Catkiem inaczej dzieje si¢ w dramacie Kwasnego — protagonista zostaje
wy$miany, ale sifa, jaka nim kieruje, nie moze by¢ przez czytelnika zaakceptowana.

Sama kwesti¢ teatralizacji $wiadomie dokonanej przez Niklausa Manuela (bohatera
dramatu) pozostawiamy do pdzniejszego rozwazenia, teraz wazniejszym jest pytanie o istote
tego, co wlada swiadomos$cia Manuela migedzy wykopnigciem a upadkiem stotka — czy to dziata
smier¢ kierowana przez Opatrzno$¢ lub inna sil¢ metafizyczna, czy tez zniewolenie jest
wylacznie skutkiem zmian fizjologicznych zachodzacych w nieswiadomosci.

Istnienie nieswiadomos$ci jest argumentem przeciw idei podmiotu, poniewaz sprawia ona
wrazenie zewngtrznej, wykraczajacej poza to, co utozsamione. Przestrzen snu i granicy migdzy
zyciem a $miercia traktowana jest wspotczesnie jako dowod jej potegi. Nieswiadomos¢ obnaza,
jak stwierdza Renaut:

naiwny projekt przejrzystosci dla siebie charakteryzujacy podmiot nowozytny jako

$wiadomosé'®,
Nieswiadomos$cia niegdysiejszego, kartezjanskiego, ,,pana i posiadacza” mozna manipulowac,
przeczy ona zatem autonomii i samostanowieniu podmiotu'®’. Wspotautor Tod des Subjekts
dodaje rowniez:

podkreslajac peknigcie podmiotu, jego niezdolno$¢ do tego, aby kiedykolwiek zetknaé sig

z samym soba, redukuje si¢ kierujaca autorefleksja wolg fozsamosci ze sobq do zwyklej iluzji

metafizycznej, ktora niweczy odkrycie nieswiadomosei.'™
Tym, co pozwala stwierdzi¢, ze w Totenfresserze mowa o bynajmniej nie iluzorycznej
metafizyce, jest wielka metafora danse macabre, symbolika i uktad ikoniczny, rzeczywistos$¢
karnawatowa — a wigc niemal wszystkie elementy sktadajace si¢ na, komentowana wczes$niej
Sredniowieczno$¢”. Smieré jest w dramacie Kwasnego metafizyczna — nie ogranicza sie do serii

fizjologicznych czy psychofizycznych zmian, ona tez dopuszcza do cztowieka, jak pokaze dalsza

1818w. Augustyn, De libero arbitro, ks. 11 [w:] $w. Augustyn, Pisma filozoficzne, t. 3. O wolnej woli, thum.
J. Modrzejewski, A. Trombala, wstep i opracowanie W. Eborowicz, Warszawa 1953, s. 164.

182A. Renaut, op. cit., s. 18.

183,,Skonczonos¢” podmiotu jest drugim obok nie§wiadomosci tematem funkcjonujacym we wspodtczesnej krytyce
idei podmiotu — vide: ibidem, s. 18-19.

184Ibidem.
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interpretacja tekstu, inne sily metafizyczne — ich utozsamianie z Opatrznoscia jest tylez

prawdopodobne, co watpliwe.

4. Melancholia: 4 czy ty tez jestes nadwraZliwcem, biedaku?

Rezultat experimentum suae medietatis okazat si¢ niepomysiny.

Ludzkie wngtrze — pisze Wojciech Balus — uleglo zagubieniu, tak jak zagubiona zostata istota
$wiata. Nihilizmowi zatem odpowiada ,kres czlowieka”, przestaje bowiem istnie¢ podmiot
pojety jako ,,jedno$é, cel, prawda”. Czlowiek zamienia si¢ w pozor cztowieka.

Ale tesknota nie zanika. Nie zanika zal za utracona petnia. Tyle ze w czasach, gdy
ludzkie ja postradato wewngtrzna spojnosc, a byt ,,zachorowat na anemig”, pozostaje jedynie

poruszaé sie w $wiecie pozoru, ktorego jest sie czescia'®

. Z rzeczywistosci, z ktorej wyciekto
zycie, ktora jest i nie jest jednocze$nie, emanuja tajemnicze zagadki, mowiace tylko jedno: ze
mianowicie rozwiazania ich nie ma. Ze wszystko — cztowiek i $wiat — jest ,,wyrazem tego, co bez

wyrazu” %,

Kolejnym etapem procesu zapoczatkowanego przez antropocentryzm jest wspotczesna
melancholia'® — choroba, na ktora umiera bohater Totenfiessera. Jednym z jej symptomow jest

depersonalizacja.

188

Samobdjstwo jest wyrazem zwatpienia w Boga i cztowieka ', skutkiem, wypetniajacego

185J. Hersch, Czy byt zachorowat na anemie? Opis objawow i proba diagnozy, tham. E. Wolicka, ,,Znak”, 425-426,
1990, s. 110-120.

186W. Batus, Mundus melancholicus..., s. 136.

187Cf. Ibidem, s. 192.
Podkresli¢ nalezy, ze chodzi tutaj o wspolczesne pojmowanie melancholii. Samo pojgcie melancholii znane jest,
jak wiadomo, juz Hipokratesowi — jako okre$lenie choroby psychicznej oraz jednego z czterech temperamentow
— a takze perypatetykom, ktérzy wskazywali na zwiazek melancholii z geniuszem. Przez wieki sposob jej
postrzegania ulegal jednak wielu modyfikacjom — poczawszy od uznania bliskiej jej acedii za jeden z grzechow
gltéwnych w $redniowieczu, przez ponowne dowarto$ciowanie w renesansie (melancholia generosa jako
wlasciwos¢ psychiki wielkich intelektualistow, ,,dzieci Saturna”) oraz rozrdznienie jej typow i états d'dme
melancholio-podobnych, jakie nastapito w czasach nowozytnych (wérdd nich znajda si¢ spleen, ennui,
Weltschmerz, taedium vitae, ,jaskélczy niepokdj”, frasunek, mdlosci — zaden z tych standw nie zostanie
jednoznacznie oceniany jako negatywny), skonczywszy na skojarzeniu jednej z jej odmian z doswiadczeniem
o charakterze metafizycznym w epoce romantyzmu. Co wigcej, do XVIII wieku stan melancholii thumaczony
byl przyczynami somatycznymi — naruszeniem réwnowagi ptyndw przez nadmiar czarnej zotci w organizmie
(jak wylicza Ficino wlasciwe proporcje czarnej zotci i krwi powinny wynosi¢ dwa do o$miu), jej ztym spalaniem
i zaleganiem, szczegélnie w moézgu. Medycyna poznooswieceniowa, wprowadzajac termin temperamentu
nerwowego, sprawita, iz melancholia stata si¢ problemem psychologii. W XX i XXI wieku nie ma jednej,
powszechnie uznawanej teorii ttumaczacej zrodta melancholii. Odroznienie ,,melancholii wspolczesnej” od
stanéw okre§lanych tym mianem dawniej oznacza, iz, nawet jesli przyczyny jej leza w fizjologii, to skupia sig
ona na $wiecie wspolczesnym i dotyczy wnetrza cztowieka, ktorego mentalno$¢ uksztattowana zostata przez
takie a nie inne doswiadczenie. Cf.: W. Batus, Mundus melancholis. Melancholiczny swiat w zwierciadle sztuki,
Krakoéw 1996; M. Bienczyk, Melancholia. O tych, co nigdy nie odnajdq straty, Warszawa 1998; A. Kepinski,
Melancholia, Warszawa 1993; ,,Res Publica Nowa”, nr 6/1994 (w catosci po§wigcony tematowi melancholii).

1880 tym, czym jest samobdjstwo wobec Boga, wobec ustalonego przez Niego sensu, niejednokrotnie mowi Biblia
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takze ostatnig chwilg Zycia, poczucia zagubienia sedna $wiata i wlasnej istoty. W Totenfresserze,
zarbwno w sposobie przedstawienia poszczegdlnych postaci, jak i w konwencji ,,$wiata na
opak”, co wigcej, w powracajacym nieustannie pytaniu ,,co dzieje si¢ z czlowiekiem po
Smierci?”, zarysowuje si¢ watpliwos¢ co do logiki $wiata ludzkiego (wewngtrznego
1 zewngtrznego), funkcjonowania w nim wyzszych warto$ci, ale rowniez — co do istnienia civitas
Dei. Peregrynacja Nickliego stawia pod znakiem zapytania mozliwo$¢ obcowania ludzi zywych
z sacrum, z Najwyzsza Idea Porzadkujaca. Strach umierajacego bohatera powodowany jest
myS$la, ze Ona moze w ogole nie istnie¢. Finat gldwnej, nie imaginatywnej, podrozy
wspotczesnego homo viator to $§mieré w rozpaczy — malarz nie widziat znaku, ktory pomogtby
mu wyjs¢ z dantejskiego lasu, nie odzyskatl rownowagi intelektualnej i etycznej. Nawet jego
ostatnie stowa, w ktorych pojawia si¢ imi¢ Pana, skierowane sa do Boga nieobecnego, do
niewidzialnej Gwiazdy, ktora by¢ moze gdzie$ tam jest, ale rownie dobrze moze nie istnie¢. Jako
osoba moralna Niklaus, najprawdopodobniej, zostal unicestwiony.

Metafizyczna samotno$¢ bohatera Totenfressera wydaje si¢ tym bardziej dotkliwa, gdy

89 W bernenskim Taricu Smierci

poréwnaé danse macabre Kwasnego z jego pierwowzorem
pojawit sie element nieobecny we wczesniejszych tancach $mierci'”® — inspirowany poematem
o Smierci jablka (1461-1467), Niklaus Manuel ujat $miertelny korowdd w klamre historii
zbawienia, przez co nie tylko napeit dzielo chrzescijanska pewnoscia Boskiego Ladu, ale
rOwniez pokazal $mier¢ ,humanistyczng i zhumanizowana”"'. Totenfresser to taniec $mierci
antyhumanistyczny'** i zawieszony w ciemnosci (jesli nie w prozni), w ktorym nic procz $mierci
nie wydaje si¢ pewne.

Melancholia w Totenfresserze daje o sobie zna¢ juz w tytule dramatu — od slowa fressen

(vide: Wj 20, 13; Rz 14, 7 — 8; Ga 2, 20; 1Tes 5, 10; Lk 20, 38). Cf. Katechizm Kosciota Katolickiego 2280,
2281, 2325.

189R6wnie druzgocace pordwnanie mozna by przeprowadzi¢ migdzy Tofenfresserem a danses macabres
powstajacych po roku 1450 lub 1460 do konca wieku XV, w ktorych wyraznie zaznacza si¢ chrzescijanska wizja
historii ludzko$ci. We wczesniejszych tanicach $mierci trudno doszukiwaé si¢ elementow, ktére mozna by
zdecydowanie okresli¢ jako chrzescijanskie (cf. M. Vovelle, op. cit., s. 131).

1907otentanz Hansa Holbeina, podobnie skomponowany, jest pozniejszy: pierwsza seria drzeworytow powstata w
roku 1526 i doczekata si¢ wydania ksiazkowego 12 lat pdzniej (Basle). W piatej edycji dzieta (Lyon, 1545) autor
dodat do 41-elementowego tanca $mierci 12 nowych scen (migdzy Dzieckiem [XXXIX] a Sqdem Ostatecznym
[XL]).

191Dodaé nalezy rowniez, ze dzielo Manuela jest jednym z pierwszych tancow $mierci, przedstawiajacych nie
rozktadajace si¢ zwloki, ale czysty (nie nagi, bo noszacy znaczace przebranie) szkielet. Cf. J. Huizinga, op. cit.,
s. 177. ,[...] caly tragizm indywidualnej $§mierci, zarazem nieoczekiwanej i znajomej, wpisuje si¢ w [pierwotna —
przyp. K. G.] symbolik¢ [tancow S$mierci — przyp. K. G.] w bardzo nowoczesny sposob. To $mieré
humanistyczna i zhumanizowana, ktora usungta cale magiczne tto z poprzedniego stulecia [...]. Ten etap zmian
w zbiorowe]j $wiadomosci jest chyba najwazniejszy wsrdd tych, ktore zaszty w stuleciu wielkiej Smiertelnosci.
Jako ze $mier¢ stata si¢ symboliczna postacia, ré6zna od wrogich zmartych, ktorych bano si¢ i unikano, jak
réwniez od boskiej kary, ktdra ponosi si¢ bez zadnego sprzeciwu, ludzie moga si¢ wobec niej okresli¢ bardziej
swobodnie: czg§ciowo juz ja egzorcyzmowali.” M. Vovelle, op. cit., s. 137.

192,,Czlowiek humanizmu jest cztowiekiem, ktory nie pragnie juz czerpa¢ swych norm i praw z natury rzeczy [...]
czy tez od Boga, lecz ustanawia je sam, biorac za punkt wyj$cia swoj rozum i wolg.” — A. Renaut, op. cit., s. 60.

62



pochodzi bowiem polski ,frasunek”, czyli smutek pozerajacy, bedacy jedna z form

193

melancholii ™. Malarz pozerany byl przez smutek jeszcze zanim zdecydowatl si¢ na wykopnigcie

stotka. Kazdego dnia potykal trucizng smutku, pozerat §mier¢ — to on jest Totenfresserem, cho¢

wlasciwie sam zostat pozarty przez blizniacze siostry — Smier¢ i Melancholig.

NICKLI To nie moje. Dlaczego mowisz do mnie Nickli? Ja jestem Niklaus, Niklaus Manuel...
Placzesz?

NICKLI Biedny Nickli, drogi, biedny Nickli Zettmist! Jaki smutny Nickli Zettmist.

ZALOBNIK 1 A ja znalem twojego tatusia. Byt biedakiem, prawdziwym biedakiem.
Nadwrazliwcem. A czy ty tez jeste$ nadwrazliwcem, biedaku? Tak jak ten cate zycie smutny
biedak Bonenstengel? Czy juz ci powiedzieli, ze umart?

[...]

NICKLI [...] Rzucat kula.

ZALOBNICY bijgq brawo, Spiewajq Brawo, brawo!

LUDY Kula. To jest zabawa biedakow, rzucaja kula. I popatrz, nie choroba go zmogla — kula
rzucal; nie ludzie go zabili — kula rzucal; nie strzala go dosiggta — kula rzucal; nie zwierz go
zagryzt — kula rzucatl; nie ludzie go zatrzymali — kula rzucat. Wszyscy rzucali, biedacy, a on

rzucil i masz, umart. Jakby wyrzucit cos, czego od razu mu zabrakto.
(s. 37-38)

Cytowany fragment dramatu nie wskazuje konkretnego zrddla melancholijnego smutku
Nickliego, Niklausa, Bonenstengla czy kazdego innego ,,biedaka”. Stowa Zatobnika raczej niz
na dziedziczno$¢ smutku, wskazuja na fakt, ze moze on dotkna¢ jakiegokolwiek ,,nadwrazliwca”
— kazdego, do ktorego rzeczywisto§¢ dociera wyjatkowo intensywnie, kogos$, kto wpada
w rozpacz, podczas gdy inni pozostaja obojetni (wspotczuja mu i wyrzucaja nadwrazliwose).

W zyciu ludzkim zdarza sig taka chwila — pisze Kierkegaard — w ktorej bezposrednios¢ dojrzewa,

kiedy duch wymaga przyobleczenia si¢ w wyzsza postaé, aby siebie samego ujaé jako ducha.

Bezposrednio$¢ ducha wiaze cztowieka z catym zyciem doczesnym, a teraz duch chce sig z tego

stanu rozproszenia wydosta¢, aby wyjasni¢ samego siebie; osobowos¢ dazy do osiagniecia

samoswiadomosSci swego wiecznego znaczenia. Jezeli tego nie osiagnie, dochodzi do zastoju,

duch zostaje przyttumiony i woéwczas daje o sobie zna¢ melancholia.”'*.

Doswiadczenie autora Albo-albo $wiadczy, ze melancholijna kontemplacja, mimo swojej sity
dezintegrujacej, dawata malarzowi szans¢ na poznanie samego siebie, musialaby przy tym by¢
jednak wsparta wiara — wiara, jak chce Kierkegaard, zamienia bowiem ,lustro melancholii”

w ,,lustro tozsamosci”'®®. Decydujac sie na $mier¢, Niklaus zrezygnowal jednak i ze stagnacji

193Cf. W. Szturc, Postowie do Trzech dramatow sredniowiecznych A. Kwasnego, s. 95. Cf. przyp. 186.
194S. Kierkegaard, A/bo-albo, t. 2, przel. K. Toeplitz, Warszawa 1976, s. 253.
195,,Co$ w nas — pisze Kierkegaard — nie pozwala nie patrze¢ — i, rzecz ciekawa, kiedy patrzymy, widzimy jak
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ducha (podjat akcje a melancholia to zwrot ku bezruchowi [stupor] tak duchowemu, jak
i fizycznemu'®), i z pomocy Boga — wybratl samobojstwo jako najlepszy sposob na, dostownie
1 w przenosni, zlikwidowanie problemu.

Widzenie Niklausa Manuela moze sugerowac, ze moment, w ktorym bohater postanowit
umrze¢, nadszedl zaraz po $mierci bliskiej mu osoby — w jego $wiadomo$ci majaczy
wspomnienie Bonenstengla. W zatobie po przyjacielu mozna rzeczywiscie doszukiwac si¢ jednej
z przyczyn rozproszenia ja: kiedy umiera przyjaciel, umiera caly §wiat, a ja opuszczonego,
znajdujacego si¢ odtad w depresji, ulega rozbiciu; sam lament ma podtoze autodestrukcyjne.

Dopiero po zalobie, tak bliskiej stanowi melancholii'’, osobowo$¢ moze odzyskaé

integralno$¢'”®. W pewnej mierze melancholig¢ poglebia¢ mogla rowniez obsesyjna mysl dreczaca
tworce tancOw Smierci: vanitas vanitatum et omnia vanitas.
Decydujacy wplyw na stan Manuela miata jednak dotkliwa $wiadomo$é bezsensu §wiata. Smier¢
Bonenstengla to kwintesencja bezsensownych $mierci (,,kula rzucal”), szyderstwo doskonale;
pogrzeb-farsa otwiera sekwencj¢ dowoddéw na to, ze $wiat nie egzystuje inaczej niz ,,statek
ghupcoOw”. Przeswiadczeniu o marnosci zycia towarzyszy w dramacie Kwasnego sugestia, 1z
Swiat, a moze nawet wszech§wiat, nie jest niczym innym, jak tylko chaotycznym
nagromadzeniem niepowiazanych ze soba membrae disiectae'”. — stad obecny
w Totenfresserze ,realizm morosis”, obejmujacy sam podmiot i:

dostrzegajacy zachtannie niktos$¢, kruchos¢, zagtade, przypadkowosé czy absurdalno$é wpisana

w kazda rzecz. I nawet nie tyle kazdej rzeczy ziemsko$¢ co ziemisto$¢, organiczno$é; gling,

gruzetki — te r6Zne stezenia prochu, ktore, gdy ich dotknaé, zostawiaja brudny, siny §lad*®.
Realizm, dla ktérego trudno znalez¢ alternatywe. Tym, co sktonito Niklausa do wykopnigcia
stotka, mogto by¢ dostownie wszytko, nawet poczucie ,,nadmiaru zycia” (wyznaje przeciez:
,Bez tchu i1 opamigtania zylem” [s. 52]). Dla melancholika, pisze w Na szczytach rozpaczy Emil
Cioran, sa po prostu:

[...] doswiadczenia, po ktorych czlowiek nie moze juz dalej zy¢. Czujemy woOwczas, ze

cokolwiek by$my robili, nie ma to juz zadnego znaczenia. [...]

w lustrze, widzimy w koncu siebie, czy moze ten, kto jest znakiem kontradykeji, podczas gdy wbijamy w nig
wzrok, patrzy nam prosto w serce. Sprzeczno$¢ staje przed kazdym czlowiekiem, ktory rozwazajac ja znajduje
si¢ przed lustrem.” (cyt. za: M. Biefczyk, op. cit., s. 126; aby pokazaé, iz autor Pojecia leku nie jest w swej
refleksji osamotniony, warto przypomnie¢ stowa Ciorana, ktory melancholi¢ okreslit mianem ,naszego ja
zwrdoconego na zawsze twarza do siebie samego” — cyt. za: M. Bienczyk, op. cit., s. 62). Melancholia fascynuje
si¢ niezrozumieniem, wiara wskazuje za$ duchowi wiasciwa droge do rozwiazania tajemnicy wlasnej
tozsamosci. Cf. M. Bienczyk, op. cit., s. 124-126.

196A. Kepinski, Melancholia, Warszawa 1993, s. 8.

1970ba te stany analizuje Freud w pracy pt. Zatoba i melancholia.

1980 destrukcyjnym wplywie zaloby na tozsamos$¢ zatobnika pisze Alfonso M. di Nola [w:] A. M. di Nola, op. cit.
s. 14-37, 89, 98-122.

199Cf. W. Batus, Mundus melancholicus..., s. 54; M. Bienczyk, op. cit., s. 83.

200M. Bienczyk, op. cit., s. 47.
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Czuje, ze moge rozpasé sie na kawalki pod naporem wszystkiego, co niosa mi Zycie
i perspektywa $miereci. [...] Zycie rozwija sie w petnig i w pustke, w bujny nadmiar i w depresje;
czymze jesteSmy wobec wewnetrznego kolometu, co az do absurdu nas zzera? [...] Umierasz
z powodu wszystkiego, co nie istnieje 1 wszystkiego, co istnigje. [...] Poczucie, Ze po tego rodzaju
wstrzasach niepodobna dalej zy¢, wynika rowniez z jakiego§ zuzycia w aspekcie czysto
duchowym. Plomien zycia pali si¢ w zamknigtym piecu, skad Zzar nie moze si¢ wydosta¢. Ludzie
zyjacy na planie zewng¢trznym sa ocaleni od samego poczatku; c6z jednak maja do ocalenia,
skoro nie poznali zadnego niebezpieczenstwa? [...] A czeg6z jeszcze moga oczekiwaé od tego
$wiata wszyscy, ktorzy z ponadnormalng wrazliwo$cia odczuwaja zycie, samotno$¢, rozpacz lub
$mier¢??"!
Dla ,,nadwrazliwca” wspotczesnego taki stan $§wiadomos$ci jest rdwnoznaczny ze skokiem
w nicos$¢, utrata jakiegokolwiek punktu oparcia, jakiejs bezwzglednej wartosci — ego ulega
rozbiciu, a wszystko, wokot czego mogtoby si¢ z powrotem skupié, jest watpliwe lub w ogole
nie istnieje, wewnatrz i na zewnatrz niego panuje unicestwiajacy absurd. Melancholia to,

»202 _ smutek, ktorego przyczyny nie sposob

powtarzajac stowa Fernanda Pessoi, ,,nic, ktére boli
wskazac¢, nieustajace doswiadczenie nieszczescia, ktorego zrodtem jest kazda dziedzina zycia.
,Nic” okazuje si¢ wszystkim, ale wlasnie wszystkim zakwestionowanym — melancholia przeczy
istnieniu $wiata, ale przede wszystkim unicestwia sam melancholijny podmiot. Przy tym
melancholik instynkt zycia zastepuje popedem $mierci*”. Zatem $mier¢, co ,,wszystko zmiecie”,

powinna by¢ najwigkszym sprzymierzencem Manuela.

4. 1. Todestrieb

Odebranie sobie zycia miato by¢ dla Niklausa ucieczka ze $wiata nie do przyjegcia,
wyzwoleniem z melancholijnego poczucia, przede wszystkim wlasnej, nicosci i atrofii
znaczenia. Mimo to, ostatnie chwile zycia malarza i jego ostatnia mysl nie tylko doskonale
dopasowaty si¢ do wszechwtadnego absurdu i rozmycia wartosci, ale tez doprowadzily proces
depersonalizacji do nicujacego konca. Smier¢ nie pokazata Niklausowi rozwiazania, bo sama

okazata si¢ bezsensem. Uciekajac od nicosci, bohater jednocze$nie si¢ na nia skazal:

201E. Cioran, Na szczytach rozpaczy,ttum. 1. Kania, Krakow 1992, s. 36-37.

202Cf. M. Bienczyk, op. cit. , s. 15.

203Staba odmiana melancholii, wg podziatu dokonanego przez Kierkegaarda, to ,,zalozenie rak” — ,,Melancholik
zostaje uwigziony w swoim nastroju, wiodac zycie statyczne i kontemplacyjne, ktore nie zdradza Zadnego
postepu moralnego czy duchowego” (R. Grimsley, Romantic Melancholy in Chateaubriand and Kirkegaard,
Comparative Literature”, 8, 1956, nr 3, s. 241). Furia lub Todestrieb to skutek ostrej wersji melancholii,
ktérej punktem wyj$cia jest poczucie niespelnienia samego siebie (S. Biran, Melancholie und Todestriebe.
Dynamische Psychologie der Melancholie, Miinchen-Basel 1961 [= Psychologie und Person, t. 2]). Za:
W. Batus, Mundus melancholicus..., s. 90-91.
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samobojstwo oznacza, jesli nie ma Boga, unicestwienie lub, jesli Bog istnieje, zgodg na wieczne
potepienie — nieistnienie dla Boga. Samobojstwo Niklausa bylo wyborem nicosci, ktoremu
towarzyszyt paniczny lgk przed nicoscia (przed tym, ze mozna ,,przepasc”) — trwoga, czyli lek
bezprzedmiotowy, powtarzajac za Heideggerem: poczucie otwierajacej si¢ przed cztowiekiem
nico$ci (pojmowanej ontologicznie) oraz mogacej nastapi¢ w kazdej chwili, obejmujacej
wszelkie istnienie destrukcji, wrazenie, ze ,,byt w catosci staje si¢ kruchy”**. Niklaus — , kanibal
melancholijny” (jak okre$la ,dziecko Saturna® Freud*”) — pragnie S$mierci, pozera ja
(Totenfresser), jakby chciat, by nie istniata. Smier¢ to trucizna. Ale $mieré pozarta to $mieré
unicestwiona.

W tek$cie Vitalisa de Blois znalazl si¢ passus, w ktérym w zaledwie w kilku stowach,
prawie niezauwazalnych wsrdéd dominujacej btazenady, dochodzi do glosu ludzka trwoga przed
ta, ,,co wszystko zmiecie”.

Fac, bona Iuno, precor, nunciet ille bonum,
ne mortem nati nec mortem coniugis egre
afferat hic. Vereor. Ora dolendis habet.

Turbor in aspektu; date, numina, ne sine prole
dicar et in magna parte perisse mei.
(w. 420-424)
(Btagam, dobra Juno, spraw, by przyniost dobre wiesci, / nie te o $mierci dziecka czy chorej
matzonki. / Trwoga mnie ogarnia. On ma twarz zmartwiona, / Przeraza mnie ten widok;
sprawcie, bogowie, bym nie zwal si¢ / bezdzietnym i bym w znacznej czg$ci nie postradat
siebie.)
Ten — prawdziwie elegijny — fragment pokazuje czltowieka zagrozonego wewngtrznym
rozpadem, jaki wywota¢ moze wiadomos$¢ o $mierci jego dzieci, ale przede wszystkim — Zony.
Juz sama mys$l o utracie powoduje trwogg, co wyrazaja obecne w kwestii Amfitriona
czasowniki: ,,vereror”, czyli 'jestem w trwodze o co$ lub przed czym§', i ,,turbor”, ktéry mozna
przettumaczy¢ jako 'jestem rozproszony, rozbity', 'przerazony', 'wewngtrznie zmacony', 'jest we
mnie nielad'. Spodziewane skutki faktycznej $mierci matzonki zawieraja si¢ w obrazowym ,,in
magna parte perisse mei” — metafora ta wskazuje, ze ukochana stanowi, zgodnie z filozofia
androgyne, czg$¢ istoty kochanego, jej strata rownalaby si¢ niemal calkowitej zatracie jego

wlasnej osobowosci.

204M. Heidegger, Czym jest metafizyka?, thum. K. Pomian [w:] tegoz, Budowad, mieszkal, mysle¢. Eseje wybrane,
opr. K. Michalski, Warszawa 1977, s. 37.
205 M. Bienczyk, op. cit., s. 22.
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4. 2. Lebenstrieb

Odebranie sobie zycia miato by¢ dla Niklausa ucieczka do siebie, dobrego i znanego,

206

i1 do sacrum — uosobionego w Bogu, w Jedynym, w ciaglosci bytu™. Ucieczka ta byla jednak
réwnoznaczna z odrzuceniem — siebie i Najwyzszej Idei Dobra i Laski. Tak rysujaca sig
dysocjacja to recessus a bono divino®™’, ,mito$¢, co sie¢ za dobrem niesfornie ugania”, a raczej
wybiera zta do niego drogg, to milo$¢ uposledzona — acedia. Acidiosus jest ,,rozdwojony
w sobie”: odczuwa wstret do zycia, ogarnia go smutek, Raj i Zycie wieczne staja si¢ zarazem
przedmiotem jego nadziei i, perwersyjnie, rozpaczy. Smieré jest obietnica Raju, znakiem taski,
a zarazem wyborem, ktory si¢ tasce sprzeciwia®®.

Niklaus buntuje si¢ przeciw rozpustnym poczynaniom kleru, sposéb, w jaki prezentuje
fresk, pozwala sadzi¢, iz nie jest zaslepiony mitoscia Zycia tak, jak, niepamigtni na prawa
$mierci, uczestnicy danse macabre. Jako Nickli marzy jednak o ,,boskiej nagrodzie i rozkoszy”,
ktore spas¢ maja na niego jeszcze za zycia. Co wigcej, w ostatnich chwilach zycia umyst
Niklausa tworzy obrazy peilne witalnosci 1 zmystowosci, podszyte erotyka (szczegdlnie zaznacza

2% _ i Hansa Ulricha von Hanenkrona*'’ oraz

si¢ ona w postaciach Beginki — ,,$wigtej prostytutki
w niektorych refrenach Consortu®''). Wizje te sa nie tylko reminiscencja $wiata
znienawidzonego, ale tez — dla owych rozkoszy — ukochanego.

Ostatnie chwile zycia Manuela ilustruja ambiwalentny stosunek cztowieka do $mierci
i takiz sam wptyw $mierci na ludzka $wiadomo$¢ — lub nieswiadomos$¢®'>. W Totenfresserze
pojawia si¢ ponadto jeszcze inna intuicja — ponadczasowe skojarzenie seksu z trwoga®"
1 $miercia. Erotyzm zawarty w dramacie jest cz¢sciowo (inne jego zrodta wskazane zostaty we

wstgpie) sladem inspiracji bernenskim totentanz. Tance $mierci poczatkdéw Odrodzenia, a wérod

206Cf. G. Bataille, Erotyzm, przet. E. Wende, ,,Literatura na Swiecie” 1973, nr. 8-9, s. 450-452.

2071Ilustracjg podobnego stanu ducha znajdujemy w XVII piesni Czyscca Dantego.

208Caty akapit: cf. W. Batus, Mundus melancholicus..., s. 55-57; M. Bienczyk, op. cit., s. 97-107.

209,,Bonenstengel catowal mnie we wlosy / I bral mnie dwa razy z rzedu. / Opowiadal, Zze tak sobie wyobraza
niebo. / Cate zycie bytam kurwa, / Opanowatam ten zawéd do perfekcji. / Zytam za dhugo. / Teraz moje piersi
zwisaja jak worek, / A glowa siwieje. / Bonenstengel, styszysz...? / Nie chcesz ze mna poflirtowaé? / [...] /
Czekalam na ciebie caty tydzien / I upiektam Ci sernik.” (s. 39-40)
Cf. Aneks, il. 12 — fragment bernenskiego tanca $mierci przedstawiajacego Beginke oraz Aneks, il. 11 — Nickli
i Beginka — fotografia ze spektaklu Totenfresser.

210Ma dziesigcioro dzieci i wielki miecz, ktorego jednak nie moze udzwigna¢ — miecz to symbol sily, mgskosci
i plodnosci. Hanenkron $piewa: ,,Chcg by¢ bogaty i jurny jak kocur, / Nazarty i zdrowy. I cheg, aby nic / Nie
macito mi szczescia! (s. 47).

211Ci, co nie maja taski bozej, / Zyja gorzej niz w burdelu. / Dlatego musimy wyrzec si¢ grzechu / I kobiet,
z ktoérymi zyjemy (s. 47).

212Kulminujacy w chwili uduszenia naptyw erotyzmu uzasadnia¢ mozna procesami wlasciwymi fizjologii wisielca.
Jesli ograniczy¢ sig¢ do tego ujgcia, manipulujace ludzkim umystem biologiczne impulsy przekreslaja autonomie
»pana i posiadacza”.

213Cf. P. Quignard, Seks i trwoga, przetozyt i postowiem opatrzyt K. Rutkowski, Warszawa 2002.
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nich dzieto Niklausa Manuela, przepelione byly zmystowoscia i, wrgcz, lubieznoscia,
w ktorych wyrazato si¢ pasjonujace i1 odrazajace, w XVI wieku jeszcze nie w pelni
uswiadomione, uczucie, jakie budzi w czlowieku obraz polaczenia milosci 1 $mierci, cierpienia
i rozkoszy.
O ile tance $mierci w wieku XIV-XV byly skromne — pisze Phillip Ariés — to pdzniejsze z nich,
tworzone w wieku XVI, sa jednoczeénie brutalne i przesycone erotyka. U Diirera jezdziec
Apokalipsy siedzi na wychudzonej szkapie, z ktérej zostata juz niemal tylko skora, ale ta chudos¢
podkresla jeszcze, przez na pewno zamierzony kontrast, ogromne narzady rodne. U Nicolasa
Manuela $mieré nie poprzestaje na wskazaniu kobiety, swojej ofiary, lecz zbliza si¢ do niej,
przyciaga ku sobie silag woli, gwalci ja zaglebiajac reke w jej seksie. Smieré nie jest narzedziem
konieczno$ci, ozywia ja zadza rozkoszy, jest rtownocze$nie $miercia i lubieznoécia.”™
Mowa tutaj o obrazie Manuela zatytutowanym Der Tod und Das Mddchen, nie nalezacym do
cyklu bernenskiego Tarica $mierci*”. Na fresku mozna odnalez¢ jednak bardzo podobna scene.
Fragment Der Tod und die Tochter przedstawia szkielet mezczyzny, obejmujacy mioda
dziewczyne: kosciste dtonie dotykaja miodych piersi, nagie szczeki pozadliwie szukaja ust®'S.
Przedstawionego na fresku Ksigdza, podobnie jak Kanonika, do roz-wigzlego tanca zapraszaja
ko$ciotrupy, w ktorych rozpoznaé mozna kobiety. Scisle zespolona z erotyzmem, $mier¢ jest nie
tylko naruszeniem intymnosci, ale tez czym$ niestosownym moralnie, rozbija ponadto ustalony
porzadek i konwenanse spofeczne — jest nieprzyzwoita"”’.
Zakonczenie sceny Obloznie chory przybleda przynosi szczyt napigcia migdzy tahcem $mierci

a tancem mitosci. Pocalunek $mierci jest czyms$ perwersyjnym — mato tego — jest gwattem:

Melodia uspokaja Nickliego. Przybleda znienacka i namietnie caluje go w usta. Nickli krzyczy

i ucieka w ciemnosc.
W swiadomosci Niklausa dochodzi do zderzenia przerazenia $miercia — ktorej uosobieniem jest
teraz umierajacy, rozktadany przez chorobg Przybleda — z ostatnim, lecz roOwnie poteznym
naplywem sit zyciowych — z irracjonalnym i bezprzedmiotowym wybuchem pozadania.
Erotyka, tak jak stosunek czlowieka do fenomenu $mierci, opiera si¢ na tym samym

odczuciu — na poczuciu trwogi. To trwoga, jak stwierdza Georges Bataille, sprawia, ze

214 Ph. Aries, op. cit., s. 362.

215 Vide: Aneks, il. 15, il. 16.

216Vide: Aneks, il. 13. Cf. J. Huizinga, op. cit., s. 178. Motywy Smierci-kochanka oraz pocalunku $mierci
(spopularyzowanego w romantyzmie, szczegolnie za sprawa Lenory Gottfrieda Augusta Biirgera) narodzily si¢
wlasnie malarstwie XVI-wiecznym, wsrod tworcow, ktorzy postuzyli sig¢ nimi po raz pierwszy, wymienia si¢
w pierwszym rzgdzie Hansa Sebalda Behama, Hansa Baldunga Griena oraz Niklausa Manuela (Karl S. Guthke,
The Gender of Death: A Cultural History in Art and Literature. Cambridge, 1999, s. 12).

217, Nieprzyzwoito$¢ oznacza zakldcenie pelni wladzy nad soba, peini wlasciwej dla indywidualno$ci trwatej
i pewnej.” (G. Bataille, Erotyzm, s. 444); ,,W erotyzmie chodzi zawsze o rozkojarzenie ustalonych form;
powtarzam: tych form regularnego zycia spolecznego, w ktorych zbudowany jest porzadek odrgbnych
indywidualnosci, jakimi jesteSmy.” (ibidem, s. 446).
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seksualno$¢ zyskuje charakter erotyczny i przez to staje sie czyms$ ludzkim?'®. Ponadto, trwoga

czyni pozadanie czyms$ absurdalnym — absurdem wobec pozadania staje si¢ sama trwoga.

Jesli chcemy jasno przedstawi¢ sobie ten zupelie niezwykly efekt musimy poréwnaé go
z chwila oszotomienia, w ktorej strach nie paralizuje, lecz wzmacnia mimowolne pragnienie
upadku, albo z szalenczym $miechem, kiedy to dzieje si¢ co$ bardzo groznego, a my pod
wplywem nagtej trwogi zaczynamy si¢ $miac jeszcze glosniej, cho¢ doprawdy za wszelka ceng
powinni§my si¢ od $§miechu powstrzymac.

W kazdej z takich sytuacji odczucie niebezpieczenstwa [...] stawia nas wobec jakiej$
budzacej obrzydzenie prézni. Prozni, wobec ktdrej byt jest czym$ pelnym, zagrozonym utrata

swojej petni, pragnacym i lekajacym sie zarazem tej utraty?".

Pocatlunek $§mierci jest zatem najwigksza otchtania, w jakiej moze pograzy¢ si¢ czlowiek, pustka,
ktora przeraza 1 ktorej si¢ pozada. Jest ukaszeniem (pozarciem) scalonego — jakim sig
przynajmniej wydaje — ja:
Sfera erotyzmu jest w zasadniczy sposob dziedzing przemocy, dziedzing gwattu. [...]
[...] wydarcie istoty ze stanu odrgbnos$ci wiaze si¢ zawsze z najwigkszym gwattem.
Najwigkszym gwattem dla nas jest $mier¢; ona to wlasnie wybiera nas ze stanu odrgbnosci,
z ktora pragniemy uparcie wigza¢ szanse naszego przetrwania®?’.
Gwalt, jakiego dokonuje $§mier¢, jest konieczny 1 nieunikniony:
W momencie przejscia od odregbnosci do ciaglosci [do sfery objawionej nam jako sacrum —
przyp. K. G.], waza si¢ catkowicie losy najglebszej naszej istoty. Tylko przemoc jest w stanie
w taki sposob zawazy¢ na calosci losu, przemoc i nie dajacy si¢ nazwaé zamet, ktory jej
towarzyszy*'.

W momencie ostatecznego zaci$nigcia petli wnetrze Niklausa rozrywaja skrajnie
odmienne odcienie pozadania — rozdarcie jest wertykalne: Manuel roz-paczliwie pragnie zycia
ludzkiego, ale chce tez, by Bog dal mu zycie wieczne. Paradoksalna jednos$cia strachu
1 namigtnej tgsknoty zwiazany jest nie tylko z doczesnoscia — trwozliwe urzeczenie okresla tez

jego relacje z sacrum®>.

218 G. Bataille, Historia erotyzmu, przet. 1. Kania, Krakow 1992, s. 86.
219 Ibidem.

220G. Bataille, Erotyzm, s. 443.

221Ibidem.

222 Cf. G. Bataille, Historia erotyzmu, s. 81.
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4. 3. Melancholia: Smiech i rzeczy ostateczne.

Ars moriendi

Szyderczy $miech wymierzony w caly §wiat, ale i w samego $miejacego si¢, mysl, ktora

22 Jean-Paul twierdzit, ze

zZwraca si¢ przeciw samej sobie, to kolejne symptomy melancholii
$miech ,,ja parodystycznego” przemienia ci¢zar melancholii, w lekko$¢ wolnosci: wszystko, co
wzbudza smutek, najlepiej jest wysmiaé, Smiech pozwala bowiem na lekcewazenie problemu —
nie likwiduje go, ale od niego wyzwala — zwigksza dystans migdzy melancholikiem-ironista
a drgczacym go przedmiotem.
Dla Niklausa Manuela, stworzonego przez Adama Kwasnego, tym przedmiotem jest on sam —
ironicznie odnosi si¢ do bohateréw fresku, ale i do siebie samego, identycznego jak inni,
tancerza. Dzigki dystansowi wobec wlasnej osoby, moégt sprosta¢ swojej ,,wymagajacej
wyobrazni” 1 stworzy¢ wyimaginowany spektakl, w ktorym gra role rezysera i pierwszego
aktora. Przekroczenie sytuacji egzystencjalnej w sztuce moglo sta¢ si¢ procesem scalajacym.

[...] czy sama postawa melancholiczna — pytat Cioran — nie ma — skutkiem swej pasywnosci

i dystansu — zabarwienia estetycznego?

[...] Swiat uwazany jest za spektakl, cztowiek za$ — za widza, przygladajacego si¢ biernie
takim czy innym procesom. Koncepcja zycia jako widowiska eliminuje tragizm i antynomie

przyrodzone istnieniu, ktore, gdy je uznasz i odczujesz, chwytaja ci¢ w bolesny wir dramatu

$wiata. ™

Dystans okazal si¢ jednak $rodkiem tymczasowym i ztudnym, wrecz poglebiajacym rozpacz.
Niklaus oddalit si¢ od siebie, ale, poniewaz poza soba nie mial punktu oparcia, zaatakowany
przez catkiem nieteatralng $mier¢, nie potrafit utrzyma¢ niezbgdnej tacznosci z centrum i1 —
przepadl. Teatralizacja $mierci moze uczyni¢ ja mniej straszna — Autor uzyt w spektaklu
marionetki-sobowtdra i wy$mial zaro6wno strach, jak i sama $mier¢, ale zadziatala zasada miroir
de danse macabre.

Mowiac o strachu Niklausa i Autora, trzeba uwzglednié, cechujacy mysl kregu kultury
chrzes$cijanskiej, brak zaufania cztowieka do samego siebie, przerazenie mrokiem wiasnej duszy
1jej sklonnoscia do zta, ktéra w chwili agonii jeszcze si¢ poteguje.

Smier¢ jest konsekwencja grzechu pierworodnego. Czlowiek z wlasnej woli, ulegtszy diabelskiej
pokusie, odrzucit Raj i poddat si¢ $mierci, wprowadzit w §wiat rozpad i1 bol (Rdz. 3, 1-5

i 19-22)**. Niektore z tancoéw $mierci, jak bernenski Taniec Smierci czy danse macabre Hansa

223 M. Bienczyk, op. cit., s. 69-73.
224 E. Cioran, Na szczytach rozpaczy, thum. 1. Kania, Krakow 1992, s. 63.
225 Z drugiej strony trzeba pamigtac, i to rowniez zostato uwzglednione w bernenskim Tancu smierci, ze §mieré
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Holbeina, poprzez ujecie korowodu $mierci w ramy historii Stworzenia i Zbawienia, o tym
fakcie przypominaly. W danse macabre nie uwieczniano jednak postaci kusiciela — znalazt on
swoje miejsce w innym owocu sztuki XV-wiecznej, w podejmujacej problem samej agonii Ars
moriendi. W Totenfresserze pojawit si¢ 1 grzech, 1 diabel — mozna wigc mowi¢ o potaczeniu
tanca $mierci ze ,,sztuka umierania”.

Niklaus, bezradny w objgciach $mierci, bardziej niz za zycia narazony jest na diabelski

226

podszept. Zamiast pieciu pokus przedstawianych przez Artis moriendi-™ czyha na niego grzech

grzechow, ktory nie opuszczat go zywego, teraz niszczy nadziej¢ na dotarcie do Boga.
W tej samej chwili, w ktorej Adam sprzeniewierzyt si¢ boskiemu poleceniu — pisata Hildegarda
von Bingen — melancholia (czarna z61¢) zakrzepta w jego krwi, tak, jak zapada ciemno$é¢, gdy
$wiatto gasnie, i tak jak ciepte jeszcze szczeliwo wytwarza §mierdzacy dym. Podobnie dziato sig
z Adamem, kiedy bowiem $wiatlo w nim zgasto, melancholia zakrzepta w jego krwi i smutek
oraz rozpacz w nim si¢ uniosly; jakoz krwi podczas upadku Adama diabet natchnat go
melancholia, ktéra studzi czteka i czyni zefh niedowiarka™’.

Diabet, jako przyczyna melancholii, w Totenfresserze wymieniony zostat bezposrednio

w lamencie Hansa Ulricha von Hanenkrona:
Diabet zestat mi mgj los,
Ktéry paskudnie mi smakuje.
Spiq, budzg si¢, wstaje, chodze,
Samotnie zyj¢, nie mogg uciec.
Miotam si¢ jak mysz w putapce.
Jak ma si¢ podoba¢ Bogu moja pies$n?
[...]
Nie mam odwagi i wolnej mysli.
Czujg, ze jestem ofiara diabla.

(s. 46)

Grzech, do ktérego zmusza demon, jest zrodlem pozerajacego smutku, rozkladu moralnego
(czyli rozktadu podmiotu pojmowanego jako osoba moralna), ale takze, wskutek drgczacego

poczucia winy, rozpadu psychofizycznego (szczegodlnie zaznaczonego w postaci Hanenkrona).

zgodnie z planem Bozym byla takze wybawieniem od boélu i nieszcze$¢ zycia doczesnego. Wygnany z Raju
cztowiek nie miat juz mozliwosci sprobowania owocu z drzewa zycia (Rdz 3, 22), dzigki czemu nie zostal
skazany na wieczng egzystencj¢ w civitate terrani — mogto dokonac¢ si¢ Zbawienie. Cf. Aneks, il. 3, il. 4.

226Tj. zwatpienia w wierze, rozpaczy z powodu grzechow, przywiazania do dobr ziemskich, rozpaczy z powodu
osobistych cierpien i pychy z powodu wiasnej cnoty (cf. J. Huizinga, op. cit., s. 178).

227 Cyt. za: M. Bienczyk, op. cit., s. 96.
Kiedy odrozniano jeszcze melancholi¢ od acedii, twierdzono, iz zrédlo tej drugiej ,,tkwito nie w poruszeniach
czarnej zo6tci, lecz w warunkach zycia 1 diabelskim kuszeniu. Z drugiej jednak strony — powtarza za Yves'em
Hersantem Batus — pamigta¢ nalezy o znanym nam juz powiedzeniu caput melancholicum diaboli est balneum
i prze§wiadczeniu, ze na melancholi¢ podatni sa heretycy, czarownice, wieszczkowie oraz sybille. Diabel wigc
w obu dolegliwosciach maczat palce” (W. Batus, Mundus melancholicus..., s. 57; Y. Hersant, Acedia, ,Le
Débat”, 29, 1984, s. 46-47).
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Grzech jest $miercia za zycia. Rodzaj komentarza do historii Manuela stanowi¢ moze,
pobrzmiewajacy tym samym tonem, co piesn Hansa, fragment sonetu Michata Aniota:

Zyje w grzechu, zyje dla siebie umierajac.

Moje zycie do mnie juz nie nalezy, padto tupem zta.

Moje dobro pochodzi z nieba, moje zto ze mnie,

Z mojej rozpadtej woli, ktora mnie opuszcza.

Moja wolno$¢ oddatem w niewolg.

Smiercia uczynitem to, co byto we mnie boskie.

O, losie nieszczgsliwy!

Ach, do jakiej nedzy! Ach, do jakiego Zycia sig urodzitem!**,

,,Matka wszystkich grzechow”**

, melancholia, nie opusci Niklausa az do konca jego podrozy,
niczym biblijny waz powtarza¢ bedzie: et in Arcadia ego, mimo iz, w przeciwienstwie do
Hanenkrona, malarz begdzie si¢ przed melancholijnym podszeptem bronit (czynem -
samobdjstwem — i ,,pies$nia”’, podarowana Bogu w chwili §mierci).

Ktorego z bohaterow Tofenfressera mozna zatem utozsamia¢ z diabtem? Tego, ktory
wrecza Niklausowi czerwona czapke (czerwien to miedzy innymi symbol grzechu i diabta®")
1 zmusza do podjgcia obtednego tanca — urojonej podrdzy; tego, ktory jest antyteza Wergiliusza,
gospodarza wewnetrznego piekta, przewodnika, ktéry nie thumaczy bteddéw spotykanych postaci,
a ktory nieustannie dezorientuje, niepokoi 1 zasmuca niespodziewanym ptaczem (destrukcyjnym
lamentem) i nie odpowiada na pytania: ,,Placzesz? Ludy, ptaczesz? Czemu ty, Ludy, ptaczesz?”,
,,(adzie jestesmy, Ludy? Czy ty dobrze znasz droge do Rzymu?”.

Ludy miat pewna przewage nad reszta uczestnikoOw tanca $mierci, wiedzial wigcej — znal
stabosci kazdej z postaci 1 prawdziwe reguty gry w pikut, jakby poznat zasad¢ funkcjonowania
»Swiata (i cztowieka) na opak™, to spryciarz, manipuluje i kusi (pochlebiat Biskupowi Rzymu,
ptakat razem z Hanenkronem, tatwo poradzit sobie z Niklausem), robi wszystko, by jak
najwiecej zyskac. Tak mowi o sobie i swojej pracy:

To jest szafa w przedpokoju Zemtta Kiilsta.

Miatem szczg$cie, ze tutaj trafilem, i cho¢ wygladam groznie, ktaniam si¢ memu Panu. Mam

z tego dwieécie guldendw rocznie i ponad potowe z tego oszczedzam.

(s. 48)

Gdy nie pozostaje juz nic, Ludy siedzi na swoim krzesetku i ,,porzadkuje przedmioty w szafie” —

228 Cyt. za: M. Bienczyk, op. cit., s. 104.

229 ,,Jednakze melancholia jest grzechem, wlasciwie grzechem instar omnium, albowiem jest grzechem nie chcie¢
z calej duszy swojej, nie pragnaé — to jest matka wszystkich grzechow.” — S. Kierkegaard, Albo-albo, t. 2, thum.
K. Toeplitz, Warszawa 1976, s. 254.

230 Za: W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 2001 (haslo: czerwien). (,,Chocby grzechy wasze byly jak
szkarlat, jak $nieg wybieleja, i chocby byly czerwone jak karmazyn, bgda biale jak wetna”, 1z 1, 18); czerwien
moze réwniez symbolizowac oczyszczenie — rozpoczyna podroz po odpust — wiemy jednak, ze Niklaus zostat
oszukany, powracamy wigc do ,,sprawki diabelskiej”.
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te ,,renty i1 daniny” to rzeczy, ktore si¢ ,,powierza” i ,,0d razu ich braknie”. Ich istota nie zostala
w dramacie sprecyzowana — trudno uchwycic¢ ich przeznaczenie, a nawet status ontologiczny, ich
materialno$¢ jest pozorna, ale i1 niepodwazalna. Wydaje si¢ jednak, ze mozna identyfikowac je
z dusza. Wota, latwo kojarzone z ich wlascicielami, petnia funkcje symboli egzystencji
poszczeg6lnych bohaterdw, a jednoczesnie sa znakami ich $mierci. Bonenstengel ,,kula rzucit”
i umarl, czyli ,,oddat dusz¢”, ta ,;rzecz” stala si¢ fantem, tapowka, czyms, za co mozna ,kupié¢
sobie niebo”. Taka interpretacja zgodna jest z traktowaniem czerwonej czapki jako maski
»przenoszacej” osobowos¢ — historia Niklausa jest zatem plastycznym 1 dostownym
przedstawieniem zabawy Ztego ludzka dusza.

Co istotne, wizualizacja zta w Totenfresserze nosi pewne cechy jego obrazowania
w Fasnachtspielen bernenskiego rajcy. W stowach motetu, wyspiewanego przez Consort chwile

po ,,wreczeniu” Nickliemu odpustu:
Oto sa $winie, ktdre tuczy diabel,
I piesn, ktora jest piesnia wilkow.
Oto zartocznos¢ jest bez granic!

Nasze ofiary porwat diabel!
(s. 53),

pobrzmiewa echo metaforyki antypapieskich sztuk bernenskiego rajcy; ,.$winie, ktore tuczy
diabel” to obraz, jakim postugiwali si¢ niektoérzy z dziataczy Reformacji, chcac przedstawié
papieza jako czciciela Szatana (jesli bezposrednio nie utozsamiata Biskupa Rzymu z Panem
Ciemnosci). Ponadto, w scenie, ktora konczy cytowany fragment (JeZdziec z miasta Rodis),
postaci Biskupa Rzymu 1 jego stugi niemal zlewaja si¢: Ludy wypowiada kwestie, ktore
moglyby naleze¢ do Biskupa, zaczyna tez identycznie jak Biskup kaszle¢.

Zemtt Kiilst, ktéry ,,rzadzi / w zastgpstwie naszego Pana Boga” umart — Prawdziwego,
gdziekolwiek jest, nie ma, skoro potrzebowat zastgpcy. Jesli Ludy rzeczywiscie jest Szatanem, to
tym bardziej niepokojaca staje si¢ cz¢$¢ V pt. Tu sie mowi o dochodach, w ktorej nie pozostaje
nic poza jakby wyrwana ze §wiadomosci Niklausa szafa i siedzacego przy niej Ludego. Wydaje
sig¢, ze Autor swoOj dramat de contemptu mundi postanowil zamknaé wizja civitatis diaboli,
wylaniajacej si¢ z ludzkiego wnetrza. Totenfresser rzeczywiscie sugeruje, ze zrodlo zta tkwi
w samym czlowieku, co podkresla fakt, ze Ludy, cho¢ tudzaco przypomina, zachlannie
strzegacego swego worka ze ztotem, Rokite, by¢ moze jest tylko zwyklym cwaniaczkiem. Ludy
jest grozny, ale nie demoniczny i, mimo wszystkich przymiotow diabelskich, ostatecznie
réwniez si¢ starzeje. W fotenfresserowskim ,,$wiecie na opak™ cztowiek jest diablem a diabel —

czlowiekiem i nie mozna by¢ do kofica pewnym, ze zto §wiata to zto samorodne.
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Bezradno$¢ cztowieka wobec dreczacego go pytania unde malum? jest nieSmiertelna

i, mimo ze czlowiekowi wspotczesnemu trudno uznac istnienie ,,rogatego ztosliwca”, niejeden
taki ,,niedowiarek™, ,bardzo boi si¢ diabta”. Mowa tu oczywiscie o, niejednokrotnie juz
przywotywanym, Witoldzie Gombrowiczu. Autor Ferdydurke kilka rozdziatow swojego
Dziennika poswigcil wlasnie ,,piekielnej zasadzie”, widzialnej i wyczuwalnej zarowno w chaosie
zewngtrznym, jak i w samym wngtrzu cztowieka, irracjonalnej, opresyjnej i destrukcyjne;.

Ta ziemia, po ktdrej stapamy, tak pokryta jest boélem, brodzimy w nim po kolana — i jest to bol

dzisiejszy, wczorajszy, przedwczorajszy, oraz sprzed tysiacleci. [...] kto wam powiedziat, ze

$mier¢ moze wam przynie$¢, wyzwalajac z tego $wiata, jakie$ ukojenie? ,,A jesli »tam« sa tylko

pajaki?” A je$li tam jest bol, przekraczajacy nieskonczenie wszystko, co mozemy sobie

wyobrazi¢? [...] Czyz w lonie tego, nawet naszego, Swiata nie zawiera si¢ jaka$ zasada piekielna,

niedostepna cztowiekowi, nie do ogarnigcia ani rozumem ludzkim, ani uczuciem?*'.
Blonski zauwaza, iz owa zasada niejako unaocznia si¢ w ,,mozaikowej” kompozycji fragmentu
Drziennika, w ktorym opowiedziana zostala historia szalenczej ucieczki bohatera przed

2 Celem przywotania owej narracji w tym miejscu jest zwrOcenie uwagi

potwornym Simonem
nie tylko na podobienstwo aury otaczajacej Simona 1 Ludego — diabelsko-ludzkich
i ziemsko-metafizycznych — ale takze na to, ze fragmentaryczno$¢ i swoista niespdjnosé
konstrukcji Totenfressera moze peti¢ funkcje przedstawienia konsekwencji oddziatywania sit
Zta. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze ,,piekielna zasada” obejmowataby zaré6wno ,,rzeczywisto$¢
imaginatywna” dramatu, jak i calo$¢ dramatu, obszar, ktory nie jest juz odbiciem osobowosci
bohatera, ale wylacznie wyobrazni Autora. Istnieje jednak istotna roznica migdzy
Gombrowiczem a Niklausem — Manuel, mimo dreczacej intuicji, ze $mier¢ jest — bezcelowa,
jednak wierzy w Boga.

Wierzy tez, i to z wigksza pewnoscia niz malarz, sam Autor, o czym $wiadczy sam jego
podpis — ,,znak czélenka”. Autor uznaje istnienie zarowno Boga Dobra, jak i Boga Zta, Boga
ducha 1 Boga materii. Katarski T7otenfresser jest zatem obrazem psychomachii,
w ktorej ludzkie ego ulega rozerwaniu przez réwnie potezne, ale skrajnie przeciwne sity. Walka
o czlowieka trwa za jego zycia — diapazon cielesnosci i duchowo$ci wyznacza w dramacie
wymiary ludzkiej egzystencji — 1 rozwiazuje si¢ w momencie $mierci. Wiadomo, brzmi
wyktadnia ,,moralitetu”, ze $wiat jest grzechem — przez to i nalezacy do niego cztowiek musi by¢
grzeszny. Na koncu pozostanie Ludy — uosobione Zto, doprowadzajace cztowieka do nicosci —

ale tez Niklaus bedzie mogt modli¢ sig, by zwyciezylo w nim Dobro.

231 W. Gombrowicz, Dziennik II (1957 — 1961), Krakow 2004, s. 194.
232]. Btoniski, Forma, Smiech i rzeczy ostateczne. Studia o Gombrowiczu, Krakow 2003, s. 218; W. Gombrowicz,
Dziennik I (1957 — 1961), s. 283-293.
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V. EXPLICIT COMEDIAE

...czlowiek czuje si¢ zagrozony nie tylko przez wszechswiat,
lecz takze przez samego siebie, przez swq wlasng podmiotowosé.

(S. Swiezawski)**

W komedii elegijnej Vitalisa de Blois spotkanie Gety z drugim Geta — przemienionym
bogiem, do konca jednak nie ujawniajacym przed protagonista swojej prawdziwej tozsamosci —
odebrane zostalo przez pierwszego Gete jako zagrozenie nie samej wylacznos$ci egzystencji, ale
jego istnienia w ogdle. Wobec niezaprzeczalnej obecno$ci alter ego traca waznos¢ dowody
dialektyczne, nic nie znaczy sam fakt my$lenia, ani tez do§wiadczenie empiryczne — podmiot nie
moze sam orzec o wlasnym bycie. Funkcja motywu sobowtora oraz fizycznych i psychicznych
metamorfoz pozostatych postaci ,,komedii” nie konczy si¢ na tworzeniu sytuacji komicznych.
Kreacja postaci w komediach elegijnych opierala si¢ w znacznej mierze na obserwacji zyciowej
— wymienione zjawiska sa zatem $wiadectwem dostrzezonej przez autora proteuszowej natury
istoty ludzkiej, a takze jej potencjatu autodestrukcyjnego.

Dystych elegijny pozwolit Vitalisowi wplata¢ w akcje momenty refleksyjne, spetniajace
nie tylko funkcj¢ retardacyjna, ale i poznawcza. W ,komedii” satyra i farsa tacza si¢ z utajonym
dyskursem filozoficznym i metafizycznym, a swawolna zmystowo$¢ i1 wlasciwy poezji
XII-wiecznego Orleanu hedonizm nie kléci si¢ z augustianska refleksja nad ,,cztowiekiem
wewnetrznym”. Absurd, groteskowo$¢ oraz sugerowany oniryzm przestrzeni ,.komedii” sa
wyraznym sygnalem tego, ze czlowiek, probujac zrozumie¢ otaczajaca go rzeczywistos$¢, nie
moze szuka¢ oparcia we wlasnych zmystach i rozumie. Polegajac na sobie, staje si¢ Smieszny.

Totenfresser jest opowiescia o czlowieku, ktory, zawierzywszy wlasnym silom —
racjonalnym i sensualnym — zwatpil o istnieniu Boga, czego konsekwencja bylo podanie
w watpliwos$¢, po pierwsze, istnienia siebie jako scalonego podmiotu, po drugie, wtasnego
istnienia po — bedacej juz catkowitym rozktadem — $mierci. Przez grzech Niklaus tak samo jak
Geta, ale juz catkiem rzeczywis$cie, zmierzat ku nicosci.

Rzeczywistos¢ irracjonalna, ale akceptowana dzigki wierze w porzadek ponadrozumowy,
a jednoczes$nie absolutnie zespolony z cztowiekiem, stanowi tu alternatywe dla wspoétczesnosci
z jej zadufanym cogito 1 wnegtrzem ludzkim pozbawionym Boga. Dla Vitalisa de Blois §wiat

postrzegany tak, jak ujmowata to koncepcja skrajnego realizmu (antiqua doctrina) — tad

233S. Swiezawski, Studia z mysli poznego sredniowiecza, Warszawa 1998, s. 50.
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wykraczajacy poza doswiadczenie logiczne, byl zagrozony przez pyche ludzkiego rozumu.
I w Gecie, 1 w Totenfresserze cztowiek oderwany od Boga, szukajacy pewnos$ci nie w Nim, ale
we wlasnym umysle, przedstawiony zostat jako ulegajacy depersonalizacji, a wrecz — anihilacji.
W obu utworach Absolut jest niezbedny dla okreSlenia wlasnego czlowieczenstwa
i jednostkowej tozsamo$ci. Mimo istotnej roznicy miedzy wspodtczesna 1 $redniowieczna
koncepcja podmiotowosci, tak w Gecie, jak i w Totenfresserze, charakterystyczna cecha
podmiotu ludzkiego jest jego podatno$¢ na metamorfoze, oderwanie od wihasnego ja, catkowite
rozproszenie — depersonalizacj¢. Poczucie zagrozenia scalonej jednostkowos$ci jest zarazem
dowodem na jej istnienie.

Strach przed rozpadem 1 fascynacja plastycznoscia wlasnej natury, zdziwienie
jednoczesnoscia sktonnosci do zta 1 sktonnosci do dobra, lgk przed unicestwieniem — trwoga —
1 przekorny, farsowy rechot bagatelizujacy przepas¢ — wszystkie te emocje przedstawione
zostaly 1 w Gecie, 1 w Totenfresserze za pomoca kategorii komizmu i absurdu. Analiza
porownawcza tych utwordéw pozwala wyciagnaé nastepujacy wniosek uogolniajacy.

Kategorie komizmu i absurdu posiadaja w obu utworach podwojna warto$¢ — depersonalizujaca
1, perwersyjnie, personalizujaca. Komizm jest sfera suwerenna i jedynie ludzka (animal ridens),
w ktorej cztowiek moze w pelni manifestowa¢ wtasna podmiotowos¢, nawet jesli sam komizm
zdaje sig t¢ podmiotowos¢ kwestionowac. ,,Osiagnigciem komizmu jest jednoczesne orzekanie
sprzecznych twierdzen”**. Komizm moze réwniez okresla¢ relacje miedzy czlowieczenstwem

a boskoScia, ale nie pojawi si¢ tam, gdzie brak watpienia®®.

To samo dotyczy absurdu
rozumianego jako kategoria estetyczna. Pozwala on ujaé zjawiska niepojgte, rowniez te, ktore
wyznaczaja miejsce spotkania cztowieka z sacrum, w obrazy dziwne, ale w pewnym stopniu
przystajace do logicznej rzeczywistosci.

Absurd proponuje bardziej oczywista 1 zrozumiata osobowa intuicj¢ sytuacji cztowieka, jego

wlasny ,,sens istnienia”, jego indywidualng wizj¢ Swiata. To jest ,,podmiotowa materia” absurdu,

i to okresla jego ,,forme” >

W ,komedii” Vitalisa de Blois dochodza do glosu wrazliwo$¢ na — tkwiacy w $wiecie
1 w samym czlowieku — absurd oraz umiej¢tnos¢ komicznego wykorzystania kazdego aspektu
rzeczywisto$ci. Kategorie absurdu i komizmu posiadaja tutaj wartos¢ epistemologiczng —
obrazuja sktonnos$¢ osoby ludzkiej do dezintegracji i1 autodestrukcji. Kwasny, piszac dramat
»Sredniowieczny”, sugeruje, ze ,,cztowiek wspotczesny” nie tylko wyczuwa w sobie podobna
niespdjno$¢, ale roéwniez, ze moze wyrazi¢ t¢ intuicj¢ za pomoca Srodkow ekspresji

234A. Dabrowka, op. cit., s. 531.

235Cft. A. Dabréwka, op. cit., s. 510.

236M. Kucia, Absurd jako kategoria estetyczna [w:] Absurd w filozofii i literaturze. Studia pod redakcja
R. Rozanowskiego, Wroctaw 1998, s. 31.
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nasladujacych $rodki wilasciwe farsie 1 tancom $mierci. Takie zatoZenie prowokuje jednak
pytanie, czy skladniki funkcjonujace w sztuce przetomu XV i1 XVI wieku zgodnie ze
specyficznym typem mentalnosci — mentalnosci czlowieka Zyjacego w  $wiecie
,hieodczarowanym” — moga przeméwi¢ do czytelnika zyjacego w przestrzeni metafizycznej
samotnosci, co wigcej, budzi ono watpliwos$ci, czy mechanizm Fasnachtspielu, danse macabre
i symboliki $redniowiecznej nie pozostaje w dramacie ,$redniowiecznym” konstruktem
umownym 1 hermetycznym, a przy tym — nie w petni adekwatnym do sytuacji egzystencjalnej

cztowieka w XXI wieku.
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