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HANS ROBERT JAUSS

POWAGA I ZART W SREDNIOWIECZNEJ ALEGORII

W artykule Chdtiments infernaux et peur du diable d’aprés quelques
textes francais du XIII® et du XIVe siécle, ktéry ukazal sie w r. 1953,
Jean Frappier zaskoczyl swoich czytelnikow tym, ze poszerzyl swoéj temat
o nowg kwestie. W jaki sposéb mozna wyjasni¢ to, ze religijna literatura
Sredniowiecza nie tylko przedstawia strach przed diabtem, brzydote grze-
chu i okropno$¢ piekta, ale réwniez — w przeciwienstwie do wymaganej
od chrzescijanskiego wyznania wiary naboznej powagi — stworzyla po-
sta¢ komicznego diabla i nie stronila od tego, by niekiedy potraktowaé
zartobliwie réwniez stan potepionych? Interpretacje Frappiera wyprowa-
dzajg wyjasnienie tego zjawiska z witalnej potrzeby poboznych autoréw,
by ujs¢é przed stala obsesjg wcielonego zta i nieuniknionego sgdu dzieki
najtatwiejszej do spelnienia literackiej kompensacji:

Orezem, jakiego uzyto przeciw terrorowi Diabla, byl komizm (...), oto
jeden z kolejnych szczebli zostal osiggniety przez kilku autoréw w wyniku
mniej lub bardziej §wiadomego dagzenia do tego wzglednego wyzwolenia; prag-
neli oni rozweselié pieklo, wykorzystujac §ciezke humoru, tzn. wymys$lajac dla
skazanych kary tak wyszukane, iz nie spos6éb ich traktowaé powaznie. Kary
te sg nie tylko straszne, sa one przeraZliwe [horrifiques], z tym odcieniem za-
bawnocs$ci, jakie to wyrazenie ma u Rabelais’go i w stylu marotycznym1,

Kwestie rozpatrywang przez Frappiera mozna z niejakim pozytkiem
odnie§¢ réwniez do alegorycznej poezji Sredniowiecza. W obrebie jej ga-
tunkéw bowiem takze calkowicie oczywista wydaje sie powaga dydaktyc:z-
nej lub budujacej intencji, stosowna do pochodienia tejze poezji z form

[Hans Robert Jauss — zob., notke o nim w: ,Pamietnik Literacki” 1972,
z. 4, s, 271.

Przeklad wedtug: H. R. Jauss, Ernst und Scherz in mittelalterlicher Allegorie.
W zbiorze: Mélanges de langue et de littérature du moyen dge et de la Tenaissance,
offerts a Jean Frappier. T. 1. Genéve 1970, s. 433—451.]

1J, Frappier, w: Cahiers de P’Association Internationale des Etudes Fran-
caises, 1953, s. 87—96.
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biblijnej egzegezy. Dlatego raczej trudno spodziewaé sig, by w alego-
rycznym S$wiecie personifikowanych cech, ktére dla sredniowiecznego czy-
telnika z racji swych atrybutéw zachowaly co$ z godnosci lokalnych
béstw, mozna bylo natkngé¢ sie na zart, ironie lub komizm. Nie zbadano
dotychczas réowniez, o ile wiem, kwestii zartobliwych form alegorii; nie-
rzadko pomijano je nawet, poniewaz — pod wplywem nawyku powaznego
traktowania czcigodnych metod twoérczosci alegorycznej [Allegorik] i jej
ambicji odslaniania ukrytej prawdy — nikomu nie przychodzila mysl
o zarcie, kiedy poeta tymi metodami prowadzil swojg gre lub z ironia
odnosit sie do wyzszej prawdy alegorii. Poszukiwanie tego rodzaju sytu-
acji pozwolilo wytoni¢ z kregu literatur romanskich z pewnos$cig niepet-
ny, niemniej jednak reprezentatywny szereg tekstéw, ktérych przedsta-
wienie oraz interpretacja w perspektywie stosunku powagi i zartu jest
zadaniem niniejszego przyczynku. Mozna przy tym wskaza¢, ze w ob-
rebie twoérczosci alegorycznej, ktéra szybko wyzwolila sie z egzystencjal-
nej obsesji zta i uksztaltowala wiasny idealny obszar charakterystycznych
istot o proweniencji chrzescijanskiej czy dworskiej, rowniez uwolnienie
od dydaktycznej powagi przybralo inny kierunek. Zart, ironia i komizm
mierzg tutaj nie tyle w substancje wykladni, ile raczej spozytkowujg za-
chowanie sie alegorii w ramach jej form i regul, uwarunkowanych przez
przynaleznos$¢ gatunkows. Glowne zainteresowanie tych badan skupia sie
zatem na ustaleniu, w jaki spos6b odwroécenie stosunku powagi i zartu
w naszych tekstach przechytrza kanony gatunku i zarazem rzuca $wiatlo
na jego niepisane, nie skanonizowane uwarunkowania oraz zrozumiale
same przez sie reguly gry. Tak oto wlasnie w formach gry i zartu odbija
sie proces historyczny, w ktérym obiektywna oczywisto$¢ i podana do
wierzenia realno$é¢ alegorii muszg ustgpié miejsca poezji niewidzialnej
przestrzeni; poezji postugujacej sie konwencjonalnymi fabutami i figu-
rami dla nowego celu — fikcji literackiej.

Poniewaz warunkiem postrzegania zartobliwej intencji poezji alego-
rycznej, zgodnie z tym, co powiedziano wyzej, jest zawsze pewne obe-
znanie z tradycjg gatunku, przeto wybdr i uklad tekstéw opracowano tak,
aby interpretacje otwieraly perspektywe na trzy podstawowe gatunki
$redniowiecznej alegorii. Nie uwzgledniono zartobliwego traktowania
alegorezy, chodzi tutaj bowiem wylacznie o samg technike interpretacji,
ktéra nie jest zwigzana ze strukturami uwarunkowanymi gatunkowo, mo-
ze nawigzywa¢ do dowolnych miejsc tekstu i z racji znacznej czestotli-
wosci swego wystepowania zastugiwalaby na oddzielne przedstawienie 2.

2 Jako typowy przyklad zartobliwego traktowania alegorezy niechze postuzy
tutaj Dit du boudin (ed. P. M eyer. ,Romania” 40, 1911, s, 76—80), ktéory nawigzuje
do alegorezy literowej, jej metody stosuje do trzech czeSci skladowych kaszanki
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I

Najczcigodniejszym z pewno$cig gatunkiem alegorycznej poezji $red-
niowiecza jest ,,walka cnoét i grzechoéw”. Stworzona przez Prudencjusza
i odnowiona przez Bernarda z Clairvaux forma psychomachii wywotlala
w tradycji romanskiej nie tylko réznego rodzaju nasladownictwa i prze-
robki3. W wieku XIII wydala ona roéwniez potomka, ktéry dozwolit
zlekcewazy¢ powage walki dusz i na alegorycznym polu bitwy postawié
przeciw sobie innych jeszcze, mniej lub bardziej powaznych przeciwni-
kéw: alegoryczng bataille 4. Najbardziej znany utwor tego rodzaju, Ba-
taille de Caresme et de Charnage [Wojna Postu z Miesopustem], wiedzie
w boj znanych z wierszy polemicznych przeciwnikéw na czele grotesko-
wych armii potraw postnych i miesnych i trawestuje przy tym epicki tok
chanson de geste. Nalezy przy tym mowié¢ tutaj nie o komizmie takich
alegorycznych scen bitewnych, ktéory wynika bezpoSrednio z przeciwsta-
wiania personifikowanych par przeciwnikow — sera przeciw plaszczkom,
kietbasy przeciw wegorzom. Interesuje nas raczej inne zartobliwe trakto-
wanie tego wzoru, ktére wazy sie naruszy¢ ironig samg powage alegorii:
Bataille des vins Henri d’Andeliego 5.

Znakomity, pozostajacy w kregu kanclerza Filipa autor, ktory jako
pierwszy tworzyl zwrdcong ku wspoélezesnosci poezje (Dit) w jezyku ludu
francuskiego, rzucil wyzwanie wilasnej inteligencji i wysokiej kulturze
literackiej, piszgc dwa zasadniczo rézne w tonacji utwory w tym samym
gatunku bataille. Podczas gdy w swej Bataille des sept arts zwraca ale-

[Blutwurst], opierajgc sie przy tym na teorii vielle gramaire, zgodnie z ktora 9 liter
zawiera w sobie wszelka wiedze, Dalsze przyklady wydat E, Ilvonen w Parodies
de thémes pieux dans la poésie francaise du Moyen Age (Helsingfors 1914). Nie-
kiedy trudno przeprowadzi¢ granice miedzy powaga a Zzartem. Np. w wypadku
wierszowanego listu prowansalskiego, ktéory Matfre Ermengau pisal do swojej
siostry na Boze Narodzenie (ed. K. Bartsch, Denkmiler der provenzalischen
Literatur. Stuttgart 1856, s. 81-—85). Tu zwyczajowe podarunki §wigteczne stanowig
w sferze spirytualnej aluzje do Chrystusa: mioéd sycony — do jego krwi; piernik —
do ciala; pieczony kaplon — do Ukrzyzowanego, tzn. z miloSci dla nas na krzyzu
,Pieczonego” i Przebitego lanca (w. 27 n.). Wspo6lczesnemu czytelnikowi wydaje sie
granica do groteski przekroczona, jesli nie tu jeszcze, to z pewno$cig tam, gdzie te
same interpretamenta zostaja .jeszcze odniesione do inkarnacji (,,Estas neulas pasec
sans esperitz / Ins el ventre de la verge Maria [Mgly owe tchnal Duch Swiety /
w zywot NajSwietszej Panienki]”, w. 38).

3 Zob. mojg charakterystyke tych spraw w: Grundriss der romantischen Litera-
turen des Mittelalters. Cz. 6, t. 1, rozdz. C 4. Heidelberg 1968.

4 Zestawienie utwordéw tego gatunku, ktory genetycznie da sie réwniez wy-
jaéni¢ jako rozszerzenie formy wiersza polemicznego (desputoison, débat, conflit),
daje G. Lozinski w swym wprowadzeniu do La bataille de Caresme et de
Charnage. Paris 1933 (BEHE, fasc. 262), s. 85—90.

5Ed. F. Augustin. Marburg 1886 (AA. XLIV).

14 — Pamietnik Literacki 1975, z. 4
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gorie w kierunku satyry, aby zajg¢ stanowisko w sporze szkét Paryza
i Orleanu, w Bataille des vins znalazl satysfakcje w tym, by przedmiotem
zabawy uczyni¢ samg metode alegorycznej personifikaciji.
Segnor oies une grant fable
Qui avint iadis sor la table
del bon roi qui ot non Felipe
Qui volontiers moilloit sa pipe
Do bon vin estoit do blanc (w. 1-—5)
[Postuchajcie, Panie, opowieSci o tym, / co niegdy$ zdarzylo si¢ na stole /
dobrego kréla imieniem Filip, / ktory byl tegim moczygeba / i dbat o dobre
winko, o biate]

To, co tu hiperbolicznie zapowiadane jest jako grant fable i kaze sie
spodziewa¢ stylistycznych wyzyn eposu, ukazuje sie zaraz w nastepnych
wierszach w szacie codziennosci. Bon roi Filip II August, przez swa skton-
no$¢ do kieliszka zupelnie nie budzgcy szacunku, urzadza degustacje win.
Zgodnie z zapowiedziang grant fable w pierwszym momencie degustacja
ta zostaje przedstawiona na wzor alegorycznej batalii; wina sg wzywane
przed oblicze kréolewskie niby wasale, odbywaja uroczysty wjazd w ,,con-
roi [orszaku]” (w. 41), noszg rycerskie imiona, ktore czesto juz je kwali-
fikujg (Dant Mauvais, w. 51; Dant Petart de Chalons, w. 53), stawig wtas-
ne zalety, popadajg w spér (,,Qui la veist vins estriver (...) [ktéry tam
ujrzat klécagce sie wina]”’, w. 151 n.), zachowujg sie jak rycerze w czasie
bitwy (,,s’enfuirent tornant les resnes [uciekly, szarpngwszy za wodze]”,
w. 74) oraz —— w tym miejscu autor idzie wzorem wiersza polemicznego —
sg poddawane probie i osgdzane przez wyzsza instancje, ktorg ucielesnia
angielski kaptan, znawca napitkéw.

Uwazny czytelnik spostrzeze szybko, ze ten epicki oglad Bataille nie
moze jeszcze odstoni¢ pelnego sensu tekstu. Przedstawienie alegoryczne
jest bowiem nasycone sygnalami, ktére obok alegorii o sporze win przy-
pominajg o dalszym utrzymywaniu sie codziennej realnosci i wcigz na
nowo u$wiadamiajg istnienie granicy miedzy $wiatem alegorycznym
i rzeczywistym. W konwencjonalnej formie poezji alegorycznej granica ta
pozostaje niewidoczna, skoro juz raz na poczatku — najczeSciej z pomoca
pelnego wzruszen snu — dokonano przejscia od znajomej rzeczywisto$ci
w odmienny $wiat alegorii; jesli nawet czytelnik odnajdzie tam jeszcze
przed koncem klucz do mozliwego rozwigzania i wlasciwie zinterpretuje
ukryty sens, zwarto$¢ sceny alegorycznej i naoczno$é¢ zjawiska alegorycz-
nych istot pozostaje nie tknieta przez transponujgecg wyktadnie. Henri
d’Andeli, ktory w swej Bataille des vins kaze oto wystgpi¢ obok siebie
alegorii i realnosci, znosi wlasnie oczywisto§¢ alegorycznej prezentaciji:
transcendentna realnos¢ Bataille staje sie u niego fable (w. 1), ponad-
zmystowe zjawisko upersonifikowanych charakterystycznych cech prze-
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chodzi w kunsztowng fikcje. Sygnaly pozwalajace rozpozna¢ tok alego-
ryczny jako fikcje znajduja sie w tekscie zrazu w dwuznacznych sformu-
lowaniach, ktére mozna odnosi¢ tak do powszedniej realnosci, jak i do
alegorycznej fabuty. Kiedy krol wysyla posta, aby zwolal najlepsze wina,
wers ,,Primes manda le vin de Cipre” (w. 15) mozna rozumieé¢ dwojako:
,kazal przynie§¢ wina cypryjskie” lub ,,wezwal (upersonifikowane) Wino
z Cypru”. Je$li przybycie win opisywane jest jako uroczysty pochdd:
»trestot vinrent en un conroi [natychmiast przybyly w orszaku]”, to na-
stepny wers, podajgc dokladng lokalizacje: ,,sor la table devant le roi
[na stot przed kréla]” (w. 42) sprowadza natychmiast spojrzenie czytel-
nika z plaszezyzny epicko-alegorycznej zn6w na ptaszezyzne codziennosci.
Kiedy za$ angielski kaplan bierze stule, aby rzuci¢ ekskomunike na kiep-
skie wina, moze przywie$¢ na mys§l zart dowcipnisia (,,qui molt avoit la
teste fole [ktéremu mocno sie w glowie krecilo]” (w. 50) w czasie pijatyki,
ale réwniez znaczgcy element alegorycznej fabuly. Nieco dalej wszakze
czytelnik zostanie wyraznie wytrgcony z alegorycznej fikeji:

se vin eussent pies et mains

je sai bien qu’il s’entretuassent

ja por le bon roi no laissassent {(w. 156—158)

[wina te mialy nogi i rece, / wiem, Ze sie wzajem pozabijaly / i dla dobrego

kro6la nic nie zostalo]

Autor znosi tutaj na moment nie wypowiadang regule personifikuja-
cej alegorii: ze zjawisko uosobionych wtasciwosci — co uzasadnia ich po-
chodzenie od lokalnych bostw — jest samo przez sie zrozumiale, mierzy
prawde alegorycznej figuracji jej nieprawdopodobienstwem i w ten spo-
s6b uwidocznia artystyczny charakter swej Bataille.

Inng konwencje alegorycznej poezji Henri d’Andeli przelamal tam,
gdzie sam wymienia siebie jako wspétbiesiadnika:

le vins saint Jehan d'Angeli
si dist a Henri d’Andeli
qui li avoit creves les eus
par sa force tant estoit prex {(w. 123—126)
[tako rzeklo do Henryka z Andeli / wino $§wietego Jana Aniota, / ktore
mu wylupito oczy, / tak bylo mezne dzieki swej mocy]

Dowecip w tym fragmencie powstaje dzieki temu, ze Henri poczatkowo
zaniechal formy pierwszoosobowej, tradycyjnie uzywanej w alegorycz-
nym opowiadaniu snu, by potem ku zaskoczeniu przenie$¢ sie jeszcze na
alegoryczng scene. Poniewaz to nagle pojawienie sie nie ma motywaciji
ani w alegorycznej plaszczyznie bataille, ani w plaszezyZnie powszednio$ci
krolewskiej degustacji, mozna tylko wnioskowaé, ze poeta pozwolil sobie
na te licencje, aby wprowadzi¢ dowcipne wyjasnienie swej choroby oczu &.

6 Zob. La bataille des arts, w. 125.
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Poniewaz za$ zazwyczaj obecno$é osoby poety w alegorii jest o tyle tylko
usprawiedliwiona, o ile reprezentuje on ogblny los ludzki, tu natomiast
w gre wchodzi czysto prywatny defekt, ktérym nie ma sie co chwalig,
Henri ,nadlatujgcym w poprzek detalem” 7 swej biograficznej dyzresji
rzuca zarazem cien ironii na dydaktyczng powage alegorii. Podobnie ma
si¢ rzecz z zakonczeniem grant fable. Dopiero gdy zaiste epickie srudy
duchowego arbitra zostaly opisane az do momentu, w ktérym zapada on
z wyczerpania w trzydniowy sen, a nastepnie kroél oglasza uroczyste orze-
czenie, ustanawiajgc podwdjng hierarchie win analogiczng do najwyz-
szych godnosci duchownych i $wieckich, poeta mruzgc oko przenosi sie
na koniec zndéw na plaszczyzne codziennos$ci, a wszystkich, ktérzy nie
mogli wzigé udzialu w tym ustanawianiu porzgdku rang wina, pociesza,
przypominajgc sarkastyczng madro$¢ przystowia, niezgodng z wyzszg
prawda alegorii.

Qui miex ne puet si n'a pas tort

ades o sa vielle se dort

soit vin moien per ou persone

buvons tel vin com dex nos done (w. 201—204)

[Kogo na wiecej nie staé, gdy czyste ma sumienie, / ten zaraz u boku swej

starej usypia, / gdzie kompanéw brak, tam cienkusz towarzyszem, / pijmy
wiec takie wino, jakie b6g nam daje.]

II

' Drugim wielkim wzorem S$redniowiecznej alegorii jest wedréwka po
tamtym Swiecie od jednego do drugiego przystanku. Ma ona podwdjne
korzenie w klasycznych tradycjach Somnium Scipionis, Nuptice Martia-
nusa Capelli i zstgpieniu w podziemny §wiat w Eneidzie, z drugiej strony
zas w chrzescijanskich sprawozdaniach z wizji, wéréd ktoérych na pierw-
szym miejscu nalezy wymieni¢ Visio Pauli jako wzor opisow w jezyku
narodowym 8. Stanowigcy tu przedmiot zainteresowania podgatunek,
w ktéorym alegoryzacji ulegly przystanki w toku wedréwki, pojawia sig
w tradycji romanskiej po raz pierwszy okoto 1200 r. — a wiec nieco pdz-
niej niz alegoryczne eposy Bernharda Silvestrusa i Alanusa — w Voie
d’Enfer Raoula de Houdenc. Najdoskonalszy utwér w obrebie tej formy,
Tesoretto Brunetta Latiniego, wchlongl w siebie réwniez elementy ,,in-
nego Swiata” z opowieSci o krélu Arturze i alegorii milosci (Minnealle-
gorie), ktére jako gatunki konkurencyjne stworzyly wzory $wieckiej we-

? W sprawie pojecia ,nadlatujgcego w poprzek detalu”, ktére urobil Lessing we
fragmencie 70 Hamburskiej dramaturgii, zob. Nachahmung wund Illusion, Ed.

H. R. Jauss. Miinchen 1964, s. 241 n. .
8 Zob. GRLMA, Cz. 6, t. 1, rozdz. C 3 (por. przypis 3).
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dréwki po tamtym $wiecie ®. Alegoryczny schemat drogi pelnej przystan-
kow nadawat sie do dydaktycznych dygresji, ale roéwniez do celow satyry,
jak pokazuje dzielo Raoula, ktéory katalog grzechéw obrécit w satyre,
nakazujgc wedrowcowi opowiada¢ o grzechach swej wlasnej epoki. Ten
sam poeta wykoncypowal sobie na uzytek sceny piekielnego bankietu
meki tak groteskowe, ze czlowiek jest skionny potraktowaé jego ,jadlo-
spis” pikantnie przyrzgdzonych przestepcéw jako wczesne $Swiadectwo
czarnego humoru 1, Jedyny w swoim rodzaju okaz gatunku stanowi Fa-
blel de Niceroles Clerca de Voudoi, tworzgcego w stylu wagantéow okolo
polowy XIII wieku 1. Tu powaga alegorycznej wedrowki zostaje obrécona
w zart dzieki temu, ze autor wykorzystuje watek alegorycznych przystan-
kéw, aby ironizowaé na temat mizerii swego wlasnego losu. Przedstawia
wiec siebie w roli wedrujacego ucznia, ktéry caty majatek stracil w grach
hazardowych, a teraz oto prosi o taskawe dary w zamian za swoje opo-
wiesci (,,Or faites bele chiére [wigc przyjmijcie mnie laskawie]”, w. 71).
Ta sytuacja zostala wprowadzona w alegoryczne ramy przez sprawozda-
nie o ,,bone escole [zacnej szkole]” (w. 7), do ktérej uczeszczal, zatrzy-
mawszy sie w mieScie naiwnych (Niceroles). W miescie tym najbardziej
naiwny ,,mon seignor saint Nissart [m6j pan Swiety Nissart]” (w. 25) jest
biskupem. Stgd wyszedt pewien wszedzie rozpowszechniony zakon, ktoére-
go godnym okazal sie poeta, przegrawszy ,,bona rente [okragly sumke]”,
az wreszcie, kiedy nadeszla zima, wedrujgc od tawerny do tawerny, ale-
gorycznych: Trambloi, Vile-pointe, Froidure, Poverte i Famine, popadatl
w coraz glebsze zepsucie. )

Podobnie jak w tym Fablel, rowniez w pewnym florenckim tekscie
z tej samej epoki wyrdznienie, jakim zgodnie z konwencjg gatunku jest
dla wedrowca droga alegoryczna i to, co na niej mozna ujrzeé, staje sie
udzialem nicponia. Jest to Detto del gatto lupesco [Stowo o kotowilkul],
ktérego interpretacja utkneta na pewnych sporach. C. Guerrieri-Crocetti
upatrywal w nim ostatnio (1952) powaznie zamys$long alegorie wedrowki
o glebszym religijnym znaczeniu:

ze wedrowiec (..) moze byé czlowiekiem, biednym ziemskim stworzeniem,

ktore, wyposazone w dziko§é (wilk) i chytro§é (kot), realizuje swoja podroz

po tym nedznym $§wiecie (wielka pustynia), gdzie kazdy widzi w nim wroga,
przed ktérym trzeba sie bronié.

Interpretator przyjat cel, jakim jest krzyz, za ostateczny symbol po-
szukiwania prawdy i sgdzil — w oparciu o scene, w ktérej osobliwe

9 Zob. H. R. Jauss, Brunetto Latini als allegorischer Dichter. W: Formen-
wandel. Festschrift fiir Paul Bickmann. Hamburg 1964, s. 47—92.

1 Frappier, op. cit, s. 93.

11 Oeuvres complétes de Ruteboeuf. Ed. A. Jubinal, T. 3. Paris 1875, s. 352—
354.
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zwierzeta odmieniajg wedrowcowi droge — Ze moze moéwi¢ o pierwszym
ksztalcie alegorii ,,camino della mia vita [drogi mego zycia)”, szeroko zna-
nej dzieki poczatkowi Piekla Dantego 2. Natomiast Leo Spitzer wyrazit
poglad, ze tekst cechuje trwaly zamyst humorystyczny, ktéry czyni zbed-
nymi wszelkie poszukiwania ukrytego alegorycznego sensu!3. Otwarta
jest ponadto kwestia gatunku, albowiem Detto przywodzi wprawdzie na
myS$l ,,vanto giullaresco”, ale tylko miejscami przypomina znane przy-
klady takich samochwalczych mow ¢, Nasza propozycja interpretacyjna
nie przynosi trzeciego rozwigzania, tylko prdébuje inaczej uzasadni¢ wy-
kladnie Spitzera. Wykladnia ta spotyka sie z krytyksg gléwnie dlatego,
ze Spitzer podporzgdkowal humorystyczne rysy opisu uwspodlczesniajgce-
mu psychologizujgcemu wyjasnianiu posredniej istoty gatto lupesco i jego
subtelnej ,,autoanalizie” 15, To, co dzieki interpretacyjnemu kunsztowi
Spitzera zostalo w kontekscie uwidocznione jako elementy ukrytego hu-
moru, nie wymaga koniecznie plaszczyzny odniesienia w postaci Freu-
dowskiej struktury swiadomosci. Dostrzegana przez niego humorystyczna
tonacja i forma kompozycyjna Detto del gatto lupesco stanie sie wilasnie
dopiero wtedy prawdopodobna, kiedy efekt jego obserwacji umiescimy
ponownie w horyzoncie oczekiwan $redniowiecznego czytelnika lub stu-
chacza. Dopiero wtedy okaze sig, ze humor narratora nie jest swobodny
jak wiatr lub tez zamkniety w kregu ,ja”, ale ma na uwadze okreslone
oczekiwania — to, co stuchacz zgodnie ze swym literackim przygotowa-
niem mog! sobie obiecywa¢ po zapowiadanej, a potem tak urozmaiconej
podrézy gatto lupesco. A poniewaz narrator nie spelnia tych obietnic,
a raczej zabawnie odwraca konwencje gatunku, Detto stanowi jesli juz
nie parodie nie znanych nam alegorycznych podrozy, to przynajmniej zar-
tobliwe opracowanie lub trawestacje formy kompozycyjnej i najbardziej
znanych motywow tego gatunku. Tak przeciwstawne interpretacje Guer-

12 Giornale italiano di filologia” 5 (1952), s. 19—32; rozprawa wcze$niejsza
znajduje sie w ,Rassegna bibliografica della letteratura italiana” 22 (1914), s. 202—
210.

131, Spitzer, (Il ,Detto del Gatto Lupesco”, W: Romanische Literaturstudien
1936—1956. Tiibingen 1959, s. 488—507.

4 G, Contini (Poeti del Duecento. T. 2, Milano—Napoli 1960, s. 285—293)
wskazywal stusznie, Zze nie chodzi tu o vanto giullaresco w wezszym sensie, takim
np., jakie wystepuje u Rugierriego Apugliese, i my§lat raczej o ,,una sorta di fa-
trasie o di frottola (o anche si pensi alla filastrocca di Peire Cardinal Sel que fes
tot cantes) fettolosamente risacita da um minimo filo di affabulazione [pewnego
rodzaju fatrasie lub zarcie (czy tez moze o kolysance Peire Cardenala: WyS$piewa]
wszystko co czynisz) pospiesznie uszlachetnionych kruchym watkiem zmySlenia]”
s. 284).

15 Zob. Contini, op. cit., s. 286. — G. Folena, ,Rassegna bibliografica
della letteratura italiana” 16 (1957), s. 265—268.
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rieri-Crocettiego i Spitzera wydaja sie w tej perspektywie mozliwe do
pogodzenia. Pierwsza opisuje horyzont ogoélnych, okreslonych przez gatu-
nek oczekiwan stuchacza i stwarza tym samym — je$li abstrahowa¢ od
pomieszania oczekiwania i spelnienia — ramy dla historycznego rozumie-
nia Spitzerowskiej analizy stylu. Spitzer przeoczyt w toku swej usprawie-
dliwionej krytyki manii alegoryzujacych interpretacji jedynie to, ze autor
Detto sam w koncu bawil sie ,,ukrytym sensem” alegorycznej podrézy.

Stalg cechg opowie$ci gatto lupesco jest, ze jego drodze towarzyszg
zapowiedzi o transcendentnym znaczeniu, ktére speiniajg sie wbrew
oczekiwaniom lub nie spelniajg sie wcale. Scena wprowadzajaca ma kon-
wencjonalng funkcje opisania poczgtku podroézy, ale zarazem takze pierw-
szego kroku w odmienny $wiat alegorycznej drogi. W odréznieniu od wy-
bitnych podréznikéw i wizjoneréw — gatto lupesco nie ma wszakze zad-
nego powodu, by ,,andare per lo mondo [przemierza¢ §wiat]”. Ani nie jest
$mialym rycerzem, szukajgcym ,aventure [przygody]’, ani obarczonym
wina pielgrzymem, ale porusza sie po swoim Swiecie ,si com’altr’uo-
mint vanno [tak jak zwykli ludzie]” (w. 1). Jest zadowolony z siebie
(,,trastullando”, w. 5), kiedy — wcigz jeszcze zwyczajnie — mys$li o ,,d'un
mio amor [o swojej ukochanej]”. I chociaz nastepny wiersz przynosi
pierwszy sygnal zwrotu brzemiennego znaczeniem: ,,e andava a capo chi-
no [i chodzi ze spuszczong glowa]” (w. 7), stuchacz moze jeszcze wierzyg,
ze ten stynny gest, ktéry uczynil rowniez wedrowiec w Tesoretto w obli-
czu katastrofy ojczystego miasta (ibidem, w. 186 n.), wywotany tu zostal
jeszcze wspomnieniem ,,jednej z jego miltosci”. Sygnat wszakze nie ludzi:
zrazu bezimienny ,bohater” schodzi z utartej drogi, by za sprawg nie-
uniknionej ,sentiero [Sciezki]”’ Swieckiej, jak réwniez duchowej przygo-
dy, porzuci¢ nagle swg sytuacje ,,Jedermanna” i trafi¢c w inny, heroiczny
swiat!

Z okazji nastepujacej teraz ewokacji $wiata opowiesci Artusa Spitzer
przypomina stusznie ten epizod Percevala, w ktéorym pojawienie sie pieciu
rycerzy budzi w chlopcu pragnienie, by samemu zosta¢ rycerzem 1,
Jednakze ta znana scena jest tu tylko ,cytowana”, aby tradycyjne role
zamieni¢ w spos6b wlasciwy burlesce. Gdy bowiem zazwyczaj nowicjusz
jest istota poszukujgca i zgodnie z konwencjg powiesci rycerskiej nawet
swe imie moze znalez¢ dopiero dzieki sprawdzeniu sie w toku przygody,
nasz ,,bohater” wlasnie odwrotnie, przedstawia sie jak ktos, kto swe imie
wymienia sam, ma gotowe wyjasnienie jego ciemnego sensu i przechwala
sie tym, ze potrafi natychmiast przejrze¢ (Spitzer: ,cogliere in flagranti
[ztapa¢ na gorgcym uczynku]”) tych, ktérzy nie moéwig mu prawdy:

1 Spitzer, op. cit., s. 494.
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Quello k’io son, ben mi si pare.
Io sono uno gatto lupesco,
ke a catuno vo dando un esco,
ki non mi dice veritate. (w. 14—17)
[Dobrze wiem, kim jestem, / jestem kotowilkiem, / co [.. ?] kazdemu,
/ kto mi nie méwi prawdy.]

Gatto lupesco najwyrazniej nie czuje osobistej potrzeby poszukiwania
prawdy na wzér obydwu rycerzy, ktérzy wracajg po daremnym poszuki-
waniu zaginionego krola Artusa (,,invenire / la veritade di nostro sire [po-
szukiwa¢ prawdy o naszym panu]”, w. 29 n.). Trudno nie dostrzec tu
ukrytej kpiny z nieprawdopodobienstwa odeszlego $wiata. Rycerze kwi-
tuja nadmiar samochwalstwa w ten sposdb, ze superchytrego Ser gatto
polecajg Bogu, drugg za$ czes¢ imienia (lupesco: ,zaciekly i zgdny przy-
god jak wilk”) ironicznie przemilczajg (jesli Spitzerowska interpretacja
wersow 35—36 nie idzie za daleko). C6z zatem moze sklonié¢ naszego ,,bo-
hatera” do kontynuowania swojej drogi?

Po przygodzie swieckiej nastepuje religijna. Wraz z pojawieniem sie
pustelnika ,,nel gran deserto [na wielkiej pustyni]” (w. 45) dalsza droga
przebiega pod znakiem odmiennego alegorycznego krajobrazu, w ktorym
pod koniec najwyzsze miejsce zajmuje krzyz jako cel pielgrzymki zywota.
Gatto lupesco nie stosuje sie bynajmniej do oczekiwanej roli pielgrzyma.
Zachowuje sie raczej jak ciekawy ,turysta”, co juz pokazal Spitzer. Jego
trafng analize ,,programu podrdézy” — miejscowosci i 0os6b — nad ktérym
rozwodzi sie pseudopielgrzym przed pustelnikiem, mogliby$my tylko uzu-
pelni¢ obserwacja, ze efekt tej samochwalczej mowy nie wynika jedynie
z ponadczasowego komizmu owych ,interesujacych miejsc” w $wiatowej
perspektywie turysty. Efekt humorystyczny — jesli spojrzeé na te scene
w kontekscie akeji — bierze sie w koncu stgd przeciez, ze gatto lupesco
wlasnie przyjmuje postawe turysty, gdy tymeczasem zgodnie z konwencjg
uzytego gatunku powinien by zachowywa¢é sie jak pielgrzym. Spotkanie
z pielgrzymem rozgrywa sie zazwyczaj wedlug kolejno$ci: zatrzymanie
sie, sprawozdanie z wlasnego zycia wraz ze spowiedzig, rozgrzeszenie lub
pokuta i wskazowki na przyszto§¢é. W Detto natomiast nie ma niczego
z tych rzeczy. Tu raczej pielgrzymujacy gatto lupesco jest tym, ktéry od-
wraca role, przy pozegnaniu poleca Bogu pustelnika, dopiero pytany in-
formuje o celu swojej podrozy i wreszcie, cho¢ niezupelnie wolny od
strachu przed wtlasng ,courage [$mialoScig]” 17, na wilasnej, tylko kotu
dostepnej drodze: ,per un sportello k’avea la porta {[przez okienko
w bramie]” (w. 85), chce w toku dalszej wedr6wki znaleZé swoje zbawie-
nie. Jednakze ,,via scorta”, wlasna, za najniebezpieczniejszg uwazana dro-

17 Swiadezy o tym rowniez nagle przejécie z pelnego czei i wspoélezucia odtwa-
rzania legendy o ,Zydzie wiecznym tulaczu” w okrzyk bojazni: ,cosi-cci guardi
Dio di guerra” (wedtug Spitzera,op. cit, s. 498, w. 80).
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ga, prowadzi w ciemnos$¢ i budzi w nim strach, totez jako ,,uomo pauroso
{cztowiek lekliwy]” skruszony teraz wraca do pustelnika i pokornie pyta
go o wlasciwa, tzn. powszechng droge. Tu narracja przechodzi w chrze-
Scijanskg alegorie o dwu drogach, ktéra lezy takze u podstaw piesni I
Piekta Dantego. Teraz gatto lupesco, jak sie zdaje, catkowicie wczuwa sie
w role pielgrzyma: idzie drogg ,,oude va catuno pelegrino [ktoérg chodzi
kazdy pielgrzym]” (w. 104) i musi przeby¢ ,,diserto aspro e duro [pustynie
surowg i dzika]” (w. 110), aby dotrzeé¢ do krzyza, jako do celu wskazanego
mu przez pustelnika. Do§wiadczony stuchacz, ktéry pyta, jak diugo nie-
heroiczny bohater potrafi sprostaé narzuconej mu roli, nie musi by¢ zbyt
cierpliwy. Zaraz nastepny alegoryczny przystanek, spotkanie z symbolicz-
nymi zwierzetami, ktére w hagiograficznej tradycji wskazujg czesto na
bliskos¢ Swietych miejsc, wywoluje nieoczekiwang reakcje poboznego
pielgrzyma. Aczkolwiek widok ich moégtby porazié nawet heroiczng dusze
(,,ke tutte stavaro aparechiate / per pugliare ke divorassero, / se alcune
pastura trovassero [byly wszystkie gotowe / porwaé co$ do pozarcia, /
gdyby znalazly jakie$ jadlo]”, w. 114—116), gatto lupesco daje sie ogar-
ng¢ calkiem tu niestosownej i nienabozinej ciekawoS$ci, sprawiajgcej, ze
jego opis przeksztalca sie w nowg samochwalczg mowe, przypominajgca
»program podrézy”. Komiczne efekty tego ,przegladu” opisat juz Spitzer
w swej nieprzeScignionej analizie 18. Jesli za$ jego interpretacje umiescié¢
w horyzoncie oczekiwan zakladanym przez podrdz alegoryczna, to znéw
uzyskuje sie jeszcze ostrzejsza pointe: tam gdzie wedrowiec w obliczu
symbolicznych zwierzat powinien rozpoznaé uciele$nienie grzechéw i sko-
jarzy¢ z wlasnym grzesznym stanem 19, on dostrzega tylko ich sensacyjny
wyglad i znajduje satysfakcje w tym, ze w swojej narracji miesza zwie-
rzeta apokaliptyczne z pstrag gromadg zwierzgt wlasnego pomystu iub
nie uswieconych zadng tradycjg 20.

Ed io ristetti per vedere,

per conoscere e per sapere

ke bestie fosser tutte queste

ke mi pareano molte alpestre. (w. 117—120)

8 Spitzer, op. cit., s. 492 n., 500 n.

19 C, Guerrieri-Crocetti (,Filologia romanza” 3, 1956, s. 117) jako
Swiadectwo, ze tradycja tej alegorii siega jeszcze egzegezy biblijnej, cytuje Fa-
zio degli Uberti, Ditt. III, w. 19 n.: il mondo e come un bosco (pien di
serpenti e di fieri animali) e ciascum porta isvariato tosco [§wiat jest jak las pelen
wezy i dzikich zwierzat, a kazdy ma w sobie rozmaite trucizny]”.

2% Zob. Spitzer, op. cit, s. 483: ,,Si puo dunque affermare che il poeta Si
dilettava mella creazione verbale do nomi di animali fantastici che matteva gioco-
samente sul piano delle bestie apocalittiche tradizionali [Moina wiec powiedzie¢,
ze poeta sie rozkoszowal slowng kreacjg nazw fantastycznych zwierzat, ktore ra-
dod$nie umieszczal w jednym szeregu z tradycyjnymi bestiami apokaliptycznymi]”.
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[I pozostalem, aby zobaczyé, / zbadaé¢ i wywiedzie¢ sig, / co to byly za
bestie, / ktére mi sie wydaly srodze alpejskie.]

Tym, co naszego gatto lupesco sklonilo do wejscia na niezwyklg droge
przygody, cho¢ jako bohater nieheroiczny i pielgrzym niepobozny w ogble
nie byt ku temu dysponowany, nie bylo ani religijne poszukiwanie praw-
dy, ani laickie pragnienie ,,andare per andare [i$¢, aby i§¢]”, ale — jak sie
dopiero na koncu okazuje — czysta ciekawo$¢. A poniewaz ta ciekawose
ma swoje granice w istocie ,,zwyklego cztowieka”, wcielonego przez gatto
lupesco, potrafi ona wystrychnaé¢ los na dudka, zanim dojdzie do momen-
tu krytycznego: ,la poesia che aveva cominciato con uomini vanno {...)
per il mondo finisce con un borghese tornai a lo mi ostello (questa era la
sua maestria) [wiersz, ktory zaczal sie poetycko: ludzie ida (...) przez
$§wiat, konezy sie prozaicznie: powroécitem do swojej siedziby (na tym po-
legala jego przemyslnosc)]” 21

Ale réwniez ten zwrot z naglym zamknieciem, przy ktérym narrator
ironicznie zataja zapowiedziane sensacje podroézy, zyskuje jeszcze ostatnia
pointe, jesli 6w zwrot odnies¢ do spodziewanego zakonczenia alegorii po-
drézy. Alegoria dwu drég implikuje rozpoznanie falszywej drogi i zdecy-
dowanie sie na wtasciwg, ktéra po odbyciu przez wedrowca préby lub po
wewnetrznym zatrzymaniu sie przed symbolicznymi zwierzetami musiata-
by zaprowadzi¢ go do krzyza jako celu pielgrzymki. Ale zwrot w gatto
lupesco nie tylko wprowadza stuchaczy w blad co do sensu alegorii moz-
liwego do odkrycia dopiero na koncu (czy krzyz zgodnie z legendg o drze-
wie pokuszenia i krzyzu Chrystusa oznacza ziemski raj?). Ironizuje row-
niez alegoryczny sens obydwu drég. Chrzescijanin musi w czasie swej
pielgrzymki przez zycie dokonaé wyboru miedzy drogg potepienia a droga
zbawienia. Tertium mon datur. Inaczej narrator Detto del gatto lupesco,
ktéry mruzgc oko zapewnia nas, ze dzieki wlasnej zreczno$ci udato mu
sie ujé¢ z tego calo (,,Ma-ssi vi dico, per san Simone, / ke mi partii per
maestria [Alez tak, klne sie przed wami na $wietego Szymona, / ze uszed-
tem dzieki wlasnej przemys$lnosci]”, w. 138—139), i ktory pozwala sobie
zakonczy¢ podrdz na sposéb calkowicie niealegoryczny, w punkcie ,ke’ffa
bello [jaka piekna pogodal”.

I1I
Alegoria milo$ci (Minneallegorie) jest niewgtpliwie najbardziej orygi-

nalnym tworem romanskich literatur $redniowiecza w zakresie tradycji
poezji alegorycznej. Alegoria milosci pojawia sie okolo r. 1200, réwno-

2 Spitzer, op. cit., s. 502,
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czesnie z pierwszymi skodyfikowanymi wykladniami tejze mitosci, De
amore Andreasa Capellanusa, w wersjach Altercatio Phillidis et Florae
i w alegorycznej kanconie Guirauta de Calanson. Rozwija on w XIII w.
temat nowego panowania boga mitosci w wielorakim ksztalcie paradisus
amoris. Temat ten wchlongl elementy antycznych epitalamiéw. Zarazem
jednak trzeba widzie¢ w nim kontrafakture biblijnego raju i chrzescijan-
skiej mistyki mitosci. W najwybitniejszym dziele tego gatunku, Roman de
la Rose Guillaume’a de Lorrisa dydaktyka tej fin’amor zostala catkowicie
wcielona w poetycki §wiat: wewnetrzny $wiat mitosci, ktéra w upersoni-
fikowanych namietnosciach i normach prowansalskiej liryki pozostata
niedostepna ogladowi, sen poety czyni widzialnym jako alegoryczne zda-
rzenia w Vergier d’amor. Ezoteryczna doktryna dworskiej mitosci wszak-
ze znalazla w duplex sententia tworczosci alegorycznej nie tylko medium
swej poezji niewidzialnego, ale réwniez — dotyczy to w jeszcze wigkszej
mierze pdZniejszej, stojacej pod znakiem Amora, teologii dolce stil nu-
ovo — ezoleryczng forme autointerpretacji, ktora potrafila chronié sie
przed niepowotang krytyks i uzmystawia¢ domagajacg sie uznania god-
no$¢ swej autonomicznej etyki.

Ten punkt wyjscia historii gatunku 22 tlumaczy, dlaczego w tym ob-
szarze mozna wprawdzie znalezé niekiedy filigranowy element ironizacji,
ale nigdy pelnego przeksztalcenia powagi w zart, trawestacji czy parodii.
W tych niewielu przykladach, ktore nalezaloby tu rozpatrzy¢, ironia nig-
dy nie dotyka samej substancji alegorii milosci — nalezgcej do regul
gry wlasciwych powadze, ktérej zachowania domagalo sie wykwintne
towarzystwo w odniesieniu do swej stylizacji milosci kobiet. Tam gdzie
powaga tej wysublimowanej gry jawnie przechodzi w komizm, zostaje
rowniez zawsze przekroczony zaczarowany krag gatunku i pojawia sie
bez ostonek prymitywna forma erotyki, w cynicznej ostentacji tonu, zna-
nej z fabliau 23, Rowniez najwybitniejszy krytyk alegorii milosci u Guil-
laume’a de Lorrisa, jego kontynuator Jean de Meung, nigdy nie postu-

22 Zob. GRLMA, cz. 6, t. 1, rozdz. C5 (zob. przypis 3).

28 Je$li w fabliau ze wzgledu na jego funkcje upatrywaé, jak chce P. Ny-
krog (Le jongleur Gautier le Leu. Ed. Ch. H. Livingston. Harvard University
Press 1951, s. 233—249), burleskowe odwrocenie genre courtois, to narzuca sie wnio-
sek, ze tam chwiejne odwrb6cenie sytuacji milo§ci idealizowanej na sposdéb dworski
zatrzymalo sie wyraznie przed mozliwo$cig trawestacji alegorii milo§ci. W fabliau
tylko niekiedy wprowadza sie alegorie jako jeden ze §rodk6é6w stylistycznych osla-
niajgcych obsceniczno$é (metaphora continua), nigdy za$ jako forme przedstawie-
nia. Pewien wyjatek tworzy Fabliau du C., minstrela Gautiera le Leu, utwoér za-
powiadajgcy juz pdiniejszy sermon joyeux. Autor spodziewa sie po do§wiadczonym
czytelniku zartobliwej alegorezy i na dilugo jeszcze przed ujawnieniem imienia
Conebers pozwala mu odgadnaé, jaki sens kryje alegoria wielce czcigodnego pana
feudalnego, jego cudowne ,uzdrowienia”, jego kult, jego ,palac” Coninde itd.
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zyt sie srodkiem trawestujgcego komizmu. Raczej przelamatl tylko granice
fin’amor, aby nad platoniczng fikejg alegorii mitosci, jak réwniez erotycz-
ng komung Vielle nadbudowaé¢ niewgtpliwie powaznie traktowane mity
i misteria nowej metafizyki natury. A kiedy jego wloski nasladowca
Ser Durante chce w Fiore doprowadzi¢ do konca demistyfikacje dworskiej
religii miloSci, sposdb, w jaki przy koncu alegorie rézy przeksztalca
w niemal otwarty opis aktu defloracji, wskazuje, ze cynizmowi odmo-
wiono broni komizmu.

Do ironicznie traktowanych motywéw alegorii milosci nalezy przede
wszystkim jej poczatek. Od czaséw Guillaume’a de Lorrisa ma on naj-
czesciej postaé snu rozgrywajgcego sie w wiosennym otoczeniu; wizja
usprawiedliwia zarazem powod tworzenia, chyba Ze sam Amor zostanie
uznany za inspirujgcg potege. Wspomniany juz Clerc de Voudoi pozwolit
sobie na dowcipne odmienienie konwencjonalnego motywu inspiracji. Za-
chowany jedynie poczgtkowy fragment jego Fablel du dieu d’amour,
d’été et de mai?* stawi przede wszystkim nowo$¢ tego dziela: dostarcza
ono wiecej rozrywki niz do przesytu stuchane powieSci, krotochwile
i chansons de geste (,,Assez avez ov et contes fabliaus / Et de cités abatre
et de pentre chatiaus [Do$é nastuchaliSmy sie swawolnych opowiastek, /
do$é o burzeniu miast i zdobywaniu zamkéw]”, w. 1—2) i jest lepsze niz
jego wlasne Fablel de Niceroles. Zainspirowany zas zostal w calkiem
szczeg6lny sposéb (w. 9—12):

Enz ou fons d’un hanap, a Provins, a la foire,
Vit li Clers mai escrit, si com il voloit boire;
I but tretot le vin, ce est parole voire,
Puis a leues les letres qui li monstrent Uestoire.
[W Provins na targu, gdy pragnal sobie lyknaé, / ujrzal wtem Kleryk

napis na samym dnie kielicha, / Wypit wino natychmiast; to sie nazywa ujrzeé¢
stowo! / Potem litery odczytal, ktére mu historie opowiadaja.]

Topos zrodla znalezionego w czcigodnym miejscu lub kryjowce zostal
tutaj zastgpiony zwrotem: ,,in vino veritas”’, prawda odnaleziona w winie
jakby poddawana alegorycznej egzegezie stéw, postepowaniu badawcze-
mu, do ktérego uprawniony jest kleryk. Po tym wiele obiecujacym po-
czatku i analogicznie do Fablel de Niceroles mozna $mialo przypuszczac,
ze autor i nadal z alegorycznej powagi przechodzil do wlasciwego sobie
tonu zartobliwego; jego hiperboliczna obietnica: ,,de dire un tel fablel ou
nus ne s’‘aparelle” [opowiedzenia historii do zadnej innej niepodobnej]”
(w. 14) réwniez wydaje sie wskazywaé ten kierunek.

Messire Thibaut, poza tym nie znany, literacko wyszkolony i niezwy-
kle oryginalny autor, w swym utworze Roman de la poire polgczyl nowy

2 Ed. G. Raynaud, ,,Romania” 14 (1885), s. 2786—279.
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wzdér pierwszej Roman de la Rose z wyraznie modng od potowy XII w.
formg ,,salut d’amour [pozdrowienia milosnego]” 25. To niestusznie zapo-
mniane dzielo odznacza sie calym szeregiem szczegélnych cech: potréj-
nym wprowadzeniem, w ktére autor wlgczyl szereg portretéw slawnych
par mitosnych (Cliges i Fenice, Tristan i Izolda, Pyram i Tysbe, Parys
i Helena), przeciwstawieniem Amora i Fortuny, motywami kochankow
zamieniajgcych sie sercami, slowika w roli postanca milo$ci; nadto za-
wiera ono pomysl, by zlozy¢ hold Paryzowi jako miastu, w ktéorym uro-
dzil sie Amor, ludzie sg bardziej pogodni, obywatele bardziej wolni
i grzeczni, a damy piekniejsze niz gdziekolwiek indziej (w. 1324—1385).
Autor potrafit tez dokona¢ udanej modyfikacji konwencjonalnego wpro-
wadzenia alegorii mitosci: pierwszym impulsem jego mitosci, ktéry wywo-
lat calg estoire [historie], mial by¢ moment, kiedy jego pédzniejsza dama
podczas towarzyskiego spotkania w ogrodzie siadla pod gruszg, wziela
owoc, nadgryzla i podala mu ukradkiem. Ta reinterpretacja pierworod-
nego grzechu wprowadza niedostepng dworskg dame w rownie niestosow-
ng co powabng role uwodzicielskiej Ewy — pogodnie ironiczne odejscie
od normy, ktére oczywiscie trzeba pdzniej odpokutowaé, napotykajac
rozne alegoryczne przeszkody wewngtrz rozwijajgcej sie nastepnie
fabuty.

Jesli dotychczasowe przyklady wskazywaly na to, w jaki sposdb moz-
na powage przeksztalci¢é w zart lub wymingé¢ za pomocg ironii, to teraz
nalezy zanalizowaé¢ przypadek, kiedy powaga i zart wystepuja obok siebie
i wchodzg we wzajemng relacje tylko poprzez watki alegorezy. Mamy na
mys$li kastylijskg Razén de amor z pierwszej potowy w. XIII, ktorej
szczegllna pozycja w dziejach alegorii milosci daje sie wyjasni¢ tym, ze
utwor nawigzuje do tradycji tacinskiej poezji wagantéw 26. Autor, escolar,
ktory potrafi réwniez uderza¢ w minstrelskie tony, watek spotkania
w ogrodzie milo$ci (amorosa visione) kunsztownie polgczyl z watkiem
Dialogus inter vinum et aquam. Podczas godziny sjesty spedzanej pod
drzewem oliwnym nad strumieniem scholar spotyka doncele, ktéra da-
rzyla go miloScig, choé bezposrednio nie znala; nastepnie podstuchuje spér
miedzy wodg a winem, ktére juz wczesniej znalazty sie w ogrodzie i pod-
czas spotkania scholara z doncelg w nadnaturalny sposéb unosity sie¢ nad
sceng milosng; zgodnie z interpretacjg Spitzera mialy one ujawnié swdj

% Ed. F. Stehlich, Halle 1881,

26 Razén de amor. Ed. R. Menéndez Pidal, RH 13 (1805), s. 602—618. —
Ed. M. di Pinto. Pisa 1959 (,Studi e testi” 17). Ponadto J. H. Hanford, The
Mediaeval Debate Between Wine and Water. ,Modern Language Association” 28

(1913), s. 315—367. — A. Jacob, ,Hispanic Review” 20 (1952), s. 282—301. Takze
Spitzer, op. cit., s. 664—682.
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wyzszy sens, kiedy golgb pijac zmieszal wode z winem i wywolal spor
obydwu zywiotow.

Jaki ma to wyzszy sens? Z tym pytaniem wigze sie — nie od dzi$
sprawiajgca badaczom trudnos¢ — kwestia, czy ten tekst jest mniej lub
bardziej zreczng kompilacja dwoch utworow, ktére powstaly niezaleznie
od siebie i pod wzgledem gatunku byly zasadniczo rézne (amorosa visio-
ne i débat), czy tez trzeba w nich widzie¢ ,un tout artistique complet”
(Spitzer, s. 667). Po Don Ramonie Menéndezie Pidalu, ktéry wskazywal na
jedno$é miejsca (ogrod) i czasu (godzina sjesty), przede wszystkim Spitzer
probowal dowodzi¢ jednosci kompozycji na przykladzie ukrytego sym-
bolizmu. Przej$cie od amorosa visione do débat jest wediug niego krok
za krokiem symbolicznie umotywowane: w temacie pragnienia, ktore
trzeba rozumie¢ dostownie i przenos$nie (pragnienie spelnienia milosnego),
w pojawieniu sie obydwu naczyn, prefigurujgcych spér wina i wody,
a zarazem tworzgcych rame sceny milosnej, w ktérej golgb przez pomie-
szanie wody i wina zwiastuje wole ,,duena del uerto [pani ogrodu]” (tzn.
Wenery), ,,que les deux principes, Ueau (= chasteté) et vin (= jouissan-
ce), se mélent” (s. 675), i wreszcie w jednako brzmigcym sensie débat,
prowadzgcym ku rozpoznaniu mozliwoSci pogodzenia obydwu zasad: ,,En
tout cas, Uharmonie des contraires est rétablie ici comme d la fin du pre-
mier épisode [W kazdym razie harmonia przeciwienstw jest tu odtworzo-
na jak na koncu pierwszego epizodu]” (s. 678). Przeciw temu stanowisku
zglosil uzasadnione zastrzezenie Mario di Pinto, wskazujac, ze wprawdzie
interpretacja Spitzera ujawnia ukryty sens pierwszej czeSci, nie moze
jednak uzasadnié¢ cigglosci i jednosSci alegorycznej intencji. Nie moze za$
przede wszystkim dlatego, ze punkt dojscia débat nie zaleca mieszania
wody i wina, ale pozostaje przy sentencji tacinskiej wersji ,,Denudata ve-
ritate: non sociari debent, immo separari, quae sunt adversaria [Oto naga
prawda: przeciwienstwa nie powinny by¢ zlaczone, jeno rozlaczone|”
(s. 72). Niezaleznie od tego, czy z Menéndezem Pidalem traktowaé¢ débat
jako dygresje amorosa visione, czy z J. H. Hanfordem ja wlasnie uznaé
za wstawke w cze$¢ przygotowujacg débat (do czego sam Pinto sie skla-
nia), pozostaje niespojno$¢ obydwu czesci, dla ktorej znajduje on wylacz-
nie pragmatyczne wyjasnienie:

Na podstawie logicznej dedukcji kontrast, ktéry tu nastepuje, moina by
potraktowaé jako rodzaj glosy, jako reminiscencje zwigzang z sytuacja po-
przednig: w kwestii wody i wina pie$niarz zna rowniez 6w drugi utwoér i in-
formuje o tym stuchaczy. (s. 74)

Zarzut M. di Pinto zawiera nie u$wiadomiony punkt wyjscia dla no-
wego uzasadnienia jedno$ci Razén de amor, nie w nowoczesnym sensie
cigglosci symbolicznej motywacji, ale w $redniowiecznym rozumieniu
stosunku tekstu i glosy, ktéry $mialo moze rekompensowaé¢ niespojnosé
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motywacji. Je$li amorosa visione i débat pozostaja do siebie w stosunku
tekstu i glosy, to nie jest ona zwiazana z jego doslownym sensem. Zada-
niem glosy jest bowiem raczej poszerza¢ rozumienie tekstu dzieki ,,od-
rdznianiu” réznych senséw stowa (distinctiones) bgdz — dzieki alegorycz-
nej interpretacji — proprietates poszczegdlnych rzeczy. W wypadku
Razon de amor tekst wymaga wlasnie glosy, poniewaz jego sens doslowny
zawiera elementy o niejasnym znaczeniu: kim jest niewidzialna duefia
ogrodu? kim jest jej przyjaciel, dla ktérego przygotowala naczynie z wi-
nem? dlaczego scholar nie moze w ogrodzie sam dokona¢ wyboru jednego
z dwdch naczyn? co znaczy golgb, wyrdzniony tajemniczym, matym zlo-
tym dzwoneczkiem przymocowanym do né6zki?

Wszystkie te pytania odnoszg sie réwniez do alegorycznej scenerii,
otaczajgcej mitosne spotkanie scholara i donceli znakami nadnaturalnego
Swiata. Obydwie sfery sg niewatpliwie ze sobg tak skorelowane, ze nad-
naturalne zjawisko zawiera rowniez klucz do bezposrednio zrozumiatych
zaj$¢ amorosa visione. Odchodzgc od konwencji rozszyfrowania alegorii
dopiero na koncu, autor zestawil od razu obok siebie fabule i interpreta-
cje, ale ironicznie ich wzajemng relacje zostawil jako sprawe otwartg,
tak ze poczatkowo jego publiczno$é mogla tylko snué przypuszczenia.
Negowane domniemanie Spitzera potwierdza wszakze, iz do débat oby-
dwie sfery sg od siebie ostro oddzielone. Spitzer chcial réwniez donceli
przypisa¢ alegoryczne znaczenie, widzac w niej nosicielke misji, jesli
juz nie emanacje Wenery ?7. Ta interpretacja kloci sie¢ wszakze z faktem,
ze scholar rozpoznaje w donceli kochang z oddalenia amiga, ktérej na
dtugo przed spotkaniem w ogrodzie posylal podarunki. Wystepuje ona nie
jako postaé¢ alegoryczna (,,jakze by mozna takiej darowaé rekawiczki i no-
wy kapelusik (...)"), ale jako calkiem ziemska, rozpoznawalna po darach
posylanych na znak milo$ci amiga (w. 116—125), ktoérg scholar moze
wzigé w ramiona bez zadnych dworskich przeszkéd. To zajscie pozostaje
w ironicznym kontrascie wobec dworskiej tradycji alegorii mitosci. Bo-
wiem ani zamiar scholara od$wiezonego sjesta: ,e quis cantar de fin
amor [i ktory Spiewa o milosci subtelnej]” (w. 55), ani tez cantiga dziew-
czyny, w ktérej skarzy sie ona na swg milo§¢ w oddaleniu, nie pozwalajg
spodziewa¢ sie, ze pierwsze spotkanie zmieni od razu idealizm , fin’amor”
i ,,amor de lonh” [,milosci subtelnej” i ,,milo$ci dalekiej”’] w zmystowsg
realno$¢ mitosnego zjednoczenia.

Ale ten ironiczny zwrot koresponduje wlasnie ze sposobem, w jaki
autor przechodzi od epizodu z gotebiem do débat miedzy winem a wodg
i odnosi go jako glose do amorosa visione. Zmiana tonu zaskakuje po-
czgtkowo publiczno$é, ktorg interesuje rozwiagzanie otwartych kwestii

27 Ibidem, s. 673, wraz z przypisem 2.
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i ktora od rozpoczynajgcego sie nadnaturalnego toku zdarzen oczekuje
ujawnienia alegorycznego sensu. Ironiczny poeta, przy tym prawdziwy
potomek zuchwatego ducha familia Goliae, dla interpretacji amorosa vi-
sione, opowiedzianej w najbardziej wyrafinowanym stylu dworskim, wy-
bral glose, ktora wprowadza najbardziej rubaszny ton ,,buffoneria calleje-
ra [ulicznej bufonady]”’ i sprawia, ze oczekiwany wzniosly sens alegorii zo-
staje odziany teraz w niestosowng szate niskiego stylu burleski. Ironicznej
zmianie tonu towarzyszy teraz nie mniej ironiczne rozwigzanie przeci-
wienstwa wina i wody, rozkoszy zmyslowej i niewinnosci. Podczas gdy
w naturalnej plaszczyznie amorosa visione spotkanie milosne scholara
i donceli w praktyce znosi przeciwienstwo obydwu zasad, w nadnatural-
nej plaszczyznie débat zachodzi proces odwrotny. Rozwigzanie, jakie daja
kochankowie, reprodukowane przez golebia na wyzszej plaszczyznie zna-
czeniowej, na nowo rozbudza spér na temat wyzszosei wina bgdz wody;
spor, ktory w débat rozgrywa sie najpierw w sferze codziennej, p6zniej
w sakralnej i nie prowadzi do zadnego konca. Nawet jeSli nie wiemy, co
znajdowalo sie w luce manuskryptu po wersie 25928 trudno jednakze
watpie, ze débat nie moze przyniesé rozstrzygniecia na wylaczng korzysé
wody lub wina, ale musi broni¢ ich wzajemnej autonomii przeciw mie-
szaniu, czyli przeciw prostemu rozwigzaniu, danemu przez kochankéow.
Jesli za§ sprawa tak si¢ przedstawia, to glosa w tym wypadku wnosi
ironiczng korekture tekstu, ktora poeta pod koniec sam ponownie za-
wiesza, dajgc implicite do zrozumienia, ze w obliczu niemozliwego do
rozstrzygniecia konfliktu miedzy winem a wodg, rozkoszg zmystowg
a niewinnoscig — on daje pierwszenstwo winu:

Mi razon aqui la fino,

e mandat nos dar vino.

Qui me scripsit scribat,

semper cum Domino bibat,

Lupus, me fecit, de Moros. {w. 260—264)

[Moja rozprawa, ktéra tu urywam, / kaZe podaé nam wina. / Kto mnie
napisat, pisal, / zawsze w Panu pil, / Lupus de Moros mnie uczynil.]

Jako ostatni przyklad takze nielatwo rozpoznawalnej ironii w alege-
rycznej poezji Sredniowiecza niechze postuzy jeszcze ostatni odprysk
Bestiaire d’amour 29, Tradycje religijng bestiariow jako repertuar przykla-

28 Moja interpretacja nie poniostaby wcale uszczerbku, gdyby w tej luce znaj-
dowal sie tylko cigg dalszy débat, nie za§ rozwigzanie otwartych kwestii amorosa
visione, Podobnie bowiem jak M. di Pinto uwazam za niewatpliwe, iz autor pola-
czyl dwa heterogeniczne utwory lub wzory gatunkowe, moim zdaniem do$§é pomy-
slowo, co nie wyklucza, Ze nie zaprzatal sobie dalej glowy nie rozwigzang czeScig
alegorii.

2 Zob. GRLMA, cz. 6, t. 1, rozdz. C 2 (por. przypis 3).
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déw liryka wyczerpala juz dos¢ wczeSnie. Wzoér nowej maniery literackie]j
stworzyl przede wszystkim trubadur Rigaut de Berbezieux, zwlaszcza
dzieki swej najstawniejszej kanconie Altresi con Porifans, ktoéra wywarla
wielki wplyw na poetéw prowansalskich, a pézniej takze na wloskich.
W drugiej potowie XIII w. Richart de Fornival zespolit w swym Bes-
tiaire d’amour tradycje religijng i swiecka, w dziele, ktore krytyka filolo-
giczna az po ostatnie czasy, kiedy to C. Segre docenil je i dat klucz do
jego rozumienia, uznawala za zagmatwane, choé¢ cieszylo si¢ ono zdumie-
wajgcym wplywem. Richart po raz pierwszy i w pelnym zakresie oddat
na ustugi §wieckiej kazuistyki milosci alegoryczng tres¢, a takze poetycki
powab tak osobliwie roéznorodnych matire religijnego bestiarium: 57
przykladéw przy stalym splataniu religijnego symbolu i lirycznej egze-
gezy przedstawia stosunek poety i damy jako mozliwag milosng przygode.

Jesli juz poza tg alegoryczna maskarada daje sie odczu¢ ukryta ironia
cancellariusa z Amiens o wysokiej kulturze literackiej, ktéry bawi sie
ceremoniatem przestarzalych konwencji dworskich 39, to w jeszcze wyz-
szym stopniu odnosi sie to do niezwyklego ze wzgledu na tres¢ i forme
wiersza Il mare amoroso nieznanego poety, zyjacego wspbdlczesnie z Chia-
rem Davanzatim i Brunettem Latinim3. V. Cian traktuje ten wiersz
jako satyre lub parodie maniery postugujgcej sie symbolikg zwierzat,
G. Bertoni natomiast jako ,formulario amoroso” i przykiad ars dictandi.
Dzieto nie ma przy tym ani wyraznie satyrycznego, ani czysto dydak-
tycznego charakteru, na co znéw wskazuje Spitzer. Jego interpretacja
objasnia poetycki efekt bezladnego wigzania symboli zwierzecych, przy-
kladow i cytatow powiesciowych na zasadzie kalejdoskopu: przy nieu-
stannej zmianie heterogenicznych obrazéw wizja ukochanej damy wcho-
dzi wcigz w nowe relacje z rzeczami wszech§wiata, a ich summa staje sie
zwierciadlem jej doskonalo$ci, ogdlna dynamika niestroficznego wiersza
ekspresjg idei nieskonczono$ci milosci, ,,che tanta cresce che nmon truova
fine [ktora staje sie tak wielka, ze nie znajduje zaspokojenia]” (w. 315) 32.

Ta poetycka podstawowa idea przestonita Spitzerowi fakt, Zze wzniostg
powage alegorii mitosci (,,e chiaro che il tono del »Mare amoroso« & se-
rinissimo [jest jasne, ze ton Mare amoroso jest jak najpowazniejszy]”’,
w. 511) ustawicznie przelamuje stylistyczny srodek ironii. Nalezy tu hi-
perboliczno$¢ poréwnan czesto przechodzgca w groteske, jak np. tam,
gdzie poeta powiada o ukochanej, ze swymi ramionami potrafi go zam-
kna¢ w tak pewny krag. iz czuje sie ,,che I'negrommante al cerchio de la
spada [jak wrozbita w kole obrysowanym mieczem]” (w. 129).

30 Zob. Richart de Fornival: Le bestiaire d’amour, Ed. S. Segre. Mi-
lanc—Nagcli 1257, s. X1V n.

31 Poeti di Duecento, t. 1, s. 463—500; tam dalsza literatura.

2 Spitzer, op. cit.,, s. 508-—534.

15 — Pamietnik Literacki 1975, z. 4
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Nalezy tu, dalej, burleskowe licytowanie uprzejmo$ci, gdy np. w ob-
liczu pieknoSci swej damy poeta najpierw chce splong¢ jak motyl w plo-
mieniu, a nastepnie dniem i nocg zy¢ w ogniu jak salamandra, by zaraz
wspomnie¢ o Narcyzie, ktorego jej widok z pewnoscig odwiodiby od po-
grazania sie we wlasnym odbiciu (w. 76—89). Nalezg tu wreszcie przy-
ktady igrania z profanacjg mistycznej milosci: to, ze jako grzesznik dniem
i nocag odmawia swoje Ojcze masz: ,,Piu v’amo, déa, che non faccio Deo, /
e son piu vostro assai che non son meo [Wiecej cie kocham, o bogini, niz
samego Boga / bardziej do ciebie naleze niz do samego siebie]” (w. 44—
47), lub ze przysiega, iz jesli dama nie spojrzy nan laskawie, on popelni
»fellonia si crudele [tak okrutng niegodziwo$¢]”, by zwalily sie niebo,
gwiazdy, stonce i wystapily wszystkie oznaki Sgdu Ostatecznego (w. 302—
310). Z pewnoscig trudno oponowaé¢ Spitzerowi, ze samo nagromadzenie
poré6wnan o stawnej tradycji nie- musialo sprawia¢ na $redniowiecznym
czytelniku komicznego wrazenia 33, Je$li jednak te porownania przelicy-
towujg stale swoje wzory, siegajgc nieprawdopodobienistwa, i jesli ich
cigg daje ten efekt, iz summa rzeczy doskonalych, jesli je bra¢ oddzielnie,
tworzy dziwaczne polgczenia, to réwniez liryczna powaga musi robi¢ wra-
zenie powagi granej z wirtuozeria, takiej, ktora nowoczesny czytelnik
sklonny jest komentowa¢ wierszem Mefistofelesa z Fausta Goethego:

Aby dogodzi¢ kaprysowi

umilowanej damy swojej,

sprzeda kochliwiec, dudek wieczny,
noc wygwiezdzong, dzien sloneczny %.

Dla $redniowiecznego czytelnika, ktory widzial tekst na tle jeszcze
aktualnej tradycji literackiej, Il mare amoroso mogto byé raczej jeszcze
bogatsze w ironiczne odniesienia. Poeta bowiem posung! sie jeszcze o krok
dalej niz Richart de Fornival i zakwestionowal wyrazne uwarunkowanie
gatunku Bestiaire d’amour: przynaleznos¢ kochanka do wyzszych znaczen
symbolicznych nadawanych figurom zwierzecym. Jak gdyby zdumienie
czytelnika z powodu dziwacznej plataniny poréwnan przewyzszajacych
wszystko poprzednie mialo sie w koncu przenie$é na ich twdrce, po ewo-
kacji barki Merlina — w ktérym to fragmencie mozna upatrywaé apo-
geum dziela, poeta pozwala lirycznemu ,,ja” po raz pierwszy postawié /
pytanie, ktdre wyraznie oddzieli jego sytuacje liryczng od wyzszego swia-
ta symboli, wskazujac, ze chodzi o nieosiggalng realnosé, istniejgcg tylko/
w marzeniach. ,,Ma poi ch’i'non mi sento tal natura, che faraggio [Co6z
wiec poczne, skoro nie taki sie urodzilem?]” (w. 234). Wraz z tym pyta-

38 Ibidem, s. 511.
M [Goethe, Faust. Przeklad W. Zegadtowicza. Warszawa 1953, cz. I,
w. 2690—2693.]
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niem, powracajgcym jeszcze dwukrotnie (w. 263, 274), czytelnik otrzy-
muje inne oznaki istotne dla rozumienia. Zobaczy teraz w Mare amoroso
nie tylko podkreslong przez Spitzera poetycks idee ,,amore che mon truo-
va fine [nie spelnionej milosci]”. Pojmie réwniez sygnalizowang mu iro-
nicznie jej nierzeczywisto$¢é i bedzie mogt w ostatnich poréwnaniach po-
dziwia¢ jednocze$nie ton najwyzszej powagi lirycznej i jej groteskowe
odrealnienie w $mierci poety w ,,morzu milosci”, ktéra jego winnej uko-
chanej ,,a simiglianza di Giuda giudeo [na podobienstwo Judasza z Judei]”
ma na zawsze przydaé¢ imie Giudea i ktoérg niedowierzajagcemu czytelni-
kowi ,,a quisa do Thomas [wzorem Tomasza)]” moze poswiadczy¢ epita-
fium (w. 316—334). Tak wiec Il mare amoroso stanowi nie tylko ostatnie
ironiczne echo kazuistyki Bestiaire d’amour, ale nowymi, z punktu widze-
nia dotychczasowych zasad gatunku nie uprawnionymi pytaniami, a tak-
ze przeprowadzonym w praktyce przeksztalceniem alegorycznego sposobu
narracji w fikcje poetycka, zapowiada tez juz inne rozumienie poezji,
ktére polozy kres alegorii jako specyficznie $redniowiecznej formie my-
$lenia i stylu.

Przelozyla Krystyna Krzemien



