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KOMUNIKATY—SPRAWOZDANIA

Cezary Marasinski

SMIECH JAKO GRANICZNA FORMA LUDZKIEGO
ZACHOWANIA OPISANY PRZEZ H. PLESSNERA
A KOMEDIA DELL’ARTE

Niniejszy tekst jest proba ,wyjasnienia” komizmu epizodéw komedii dellarte przy po-
mocy plessnerowskiego, uniwersalnego modelu sytuacji rozémieszajacej. W rozwaza-
niach Plessnera znajdujemy jedynie przyktady z jego epoki i jego $wiata. Co si¢ stanie,
gdy siegniemy po przyklady bardziej odlegle? Czy ,,uniwersalny model” okaze si¢ nadal
uniwersalny, a komizm - niezmienny?

1. Fenomen komedii dell’arte

Innym obecnym w ponizszym tekscie watkiem jest frapujace mnie pytanie, czy niektd-
re z plessnerowskich dokonan moga przekroczy¢ granice, jaka wyznaczyt im sam autor?
Ta granica jest doswiadczenie czerpane z ludzkiego zachowania. Tego rodzaju do$wiad-
czenie jest dostepne wszystkim ludziom i stanowi doskonaly fundament do podjecia
rozwazan nad $miechem, ktéry jest przeciez formg ludzkiego zachowania. Czy mozna
te modelowe narzedzia teoretyczne przenies¢ na grunt innego do$wiadczenia, np.
artystycznego? Komedia dellarte to w koncu sztuka, w ktorej jedni ludzie - aktorzy,
udajac swym zachowaniem zachowanie bohateréw scenicznych, starali si¢ doprowadzic¢
drugich ludzi - publiczno$¢ do granicznej formy ludzkiego zachowania, jaka jest
$miech. Mamy zatem forme ludzkiego zachowania, ktora jest jednoczesnie sztuka i od-
powiednio dwa rodzaje doswiadczenia: refleksje nad zachowaniami ludzkimi i przezy-
cie artystyczne. Za$ w dalekiej perspektywie, ktora z calyg pewnoscia wykracza poza
kroétka forme niniejszych rozwazan, rysuje si¢ donioste pytanie o nature $miechu:
Czy istnieje $miech poza ludzkim zachowaniem?
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commedia dell’arte, ludowa komedia improwizowana, ktéra byla popularna we Wto-
szech w XVI-XVIII w,; jej przeciwienstwem byla commedia erudita, nasladujaca klasycz-
ne wzory starozytne. Dellarte oznacza, ze grali w niej aktorzy zawodowi, cztonkowie
arte, czyli cechu aktoréw. Wystawialy ja zespoly 12-15-osobowe, improwizujace na
kanwie scenariusza zawierajacego sugestie co do akrobacji, §piewu czy tafica. Poza mlo-
dymi kochankami, wszyscy wykonawcy nosili maski; kazdy zachowywatl wlasng tj.
postaci, ktéra przedstawial, zmieniajac jg wraz z wiekiem. Kochankom byli przeciwsta-
wiani starcy lub straznicy, zwlaszcza Pantalone. Inne postaci to m.in. Dottore (Doktor)
- pseudouczony tepak, Capitano (Kapitan) - zolierz samochwal. Odrebnymi postacia-
mi byli stuzacy (zanni). Sprytni, oportunistyczni, chciwi, pojawiali si¢ w réznych ma-
skach, tworzac postacie wciaz zywe w europejskiej literaturze i teatrze, jak np. Arlecchi-
no (Arlekin), Colombina (Kolombina) czy Pedrolino (Pierrot). Trupy te wystepowaly
w latach 70. XVI w. w Hiszpanii, pézniej we Francji i zapewne w Wielkiej Brytanii.
W XVIII w. improwizacja we Wloszech wygasta; zastapil ja tekst pisany [...]%

Z mojego wieloletniego zainteresowania komedig dellarte wylaniaja si¢ dwa, nie-
przystajace do siebie, obrazy tego fenomenu. Sg oczywiscie niekompletne, posktadane
z dostepnych dzis ,,zabytkow”, gdyz czas komedii dellarte minat, a jej zapis mozna w naj-
lepszym wypadku uzna¢ za literacki lub dramatyczny ekwiwalent minionego zjawiska.

Pierwszy z wizerunkéw mozna okresli¢ jako mfodg komedig obyczajowq. Mloda nie
w zwigzku z dlugoscig jej zycia czy stopnia zaawansowania w rozwoju, lecz ze wzgledu
na fakt, ze mamy do czynienia ze sztuka dojrzewajacg na naszych oczach. Komedia
dellarte walczy o swoja forme podczas przedstawienia. Stwarza si¢ sama, gdyz - jak
wiadomo - nikt jej do konca nie napisal, a spisana przestaje by¢ soba. Trudna zasada
rzeczywistego dziania si¢ na oczach widza opierala sie¢ nie tylko na niepisanym scena-
riuszu i improwizacji, ale takze na szczego6lnej technice konstruowania postaci. Byla to
odmienna procedura niz obecna pézniej, u Moliera, kiedy bohaterem komedii bedzie
wlasciwie pewna wada ludzkiego charakteru (lub zespdt wad), ktéra $cisle zrasta sie
z istotg postaci: nie ma Skapca bez skapstwa ani Swietoszka bez obtudy. Natomiast
w komedii dellarte dramat tworza typy ludzkie: im glebiej aktor tkwi w istocie ducho-
wej swego bohatera, tym wigksza jest jego wolnos¢ reakeji scenicznych. Taka posta¢
moze by¢ nosicielem pewnych cech, na ktérych skupia si¢ epizod, ale nie zrasta si¢
z nimi. Nastepny epizod moze odstania¢ ten sam typ ludzkiej istoty w zupelnie innym
ujeciu. Dopdki Arlekin pozostaje Arlekinem a Pantalone — Pantalone’em reguly sztuki
sa zachowane. Mamy, zatem, do czynienia z tworem, ktérego korzenie i mozliwosci
artystyczne siegaja o wiele dalej niz sugeruje to fraza ludowa komedia improwizowana.
Sama nazwa gatunku wskazuje na aktorski cech — arte. Zatem mamy do czynienia ze
sztuka pelng skomplikowanych praw i wymagajaca bezwzglednie zawodowstwa. Nie

' Oksfordzka ilustrowana encyklopedia sztuki, J. ]. Norwich (red.), th. B. Zadura, £6dz 1994, 5. 107.
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tylko aktorzy mieli tego $wiadomos¢. Pod koniec XVIII w. niemiecki polityk, historyk
i publicysta Justus Mdser stwierdzil, iz komedia dellarte ,,posiada jednolita, wlasng
estetyke, wlasne kryterium doskonatosci, niepodporzadkowane estetyce piekna i wznio-
stosci™.

Aby dopelnic tej pobieznej charakterystyki epizodéw typu ,,obyczajowego”. postu-
ze sie krotkim przykladem - streszczeniem epizodu Kalendarz starych mezéw (1792)
Jana Potockiego’. Jest to oczywiscie - jak juz podkredlalem - utrwalony na pismie
ekwiwalent zjawiska, a nie komedia dellarte jako taka:

Kasander jest stary i bogaty. Ma mioda i fadng zone — Zerzabelle. Z racji podeszte-
go wieku Kasander unika malzenskiego pozycia intymnego, jednak stara si¢ ukry¢
rzeczywiste powody swojej wstrzemigzliwosci, postugujac sie swoim kalendarzem. To
zawsze kalendarz - nigdy Kasander - jednoznacznie méwi, iz wlasnie ten dzien nie jest
bynajmniej odpowiednim dniem na czerpanie cielesnych uciech plynacych z malzen-
stwa. Pewnego razu Zerzabelle porwali piraci. Kasander zamierza ja wykupi¢. Tymcza-
sem pozostawiona wsrdd piratow Zerzabella odkrywa ku swej radosci, iz maja oni
zupelnie inny kalendarz niz jej maz. Kiedy Kasander dociera na statek z pieniedzmi
przeznaczonymi na okup za Zerzabelle, zdaje sobie sprawe z tego, co zaszto. Obiecuje,
ze Zerzabella zostanie wdowg i to po calym statku piratow.

Utwor jest bardzo krdtka forma sceniczng — parada. Poczatkowo parady byly re-
klaméwkami wilasciwej komedii — mini epizodami granymi za darmo na rogach ulic.
Zatem komedia dellarte ujawnia tu twarz bezczelna, ale inteligentna, dowcip ciety,
gorzki, peten aluzji i skrotéw. Spoza ,,zabawkowych” niedorzecznosci od czasu do cza-
su smetnie spoziera samo zycie.

Pora teraz zaja¢ si¢ druga twarzg komedii dellarte. Oto kolejny przyklad:

Seszelski teatrzyk Sokwe. Niemal kazdy z przejawdéw folkloru Wysp Seszelskich
(wyspy na Oceanie Indyjskim) $cisle nawigzuje do jakiej$ formy artystycznej popular-
nej w Europie w XVIII wieku. Brzmi to dziwnie, ale tak wtasnie wyglada kultura tego
postkolonialnego kraju. Sokwe jest seszelskim wariantem komedii dellarte. Aktorzy
grajg w maskach i od stép po szyje sa owinieci lianami. Wystepuja: krol i jego dwor:
oficerowie, czarownik, doktor, cztowiek z karabinem i ,$cinacz gor”. Po krotkiej pre-
zentacji otwierajacej krdl zaczyna tanczy¢, nastepnie pada sparalizowany. Podchodzi
doktor (,,dajacy zycie”) i zaczyna leczy¢ kréla. Podczas trwajacej dlugo czynnosci le-
czenia aktorzy improwizujg $mieszny dialog, w ktérym proponuja réwnie niekonwen-
cjonalne co kontrowersyjne sposoby wyleczenia krdla. Wreszcie wspdlnymi sifami
udaje si¢ krola uzdrowic*.

? M. Bachtin, Twérczos¢ Franciszka Rabelais'go a kultura ludowa Sredniowiecza i renesansu, th. A.i A. Go-
ren, wstep i oprac. S. Balbus, Krakéw 1975, 5. 98.

3 Por. . Potocki, Parady, tl. ]. Modrzejewski, wstep L. Kukulski, Warszawa 1966, s. 33-42.

* Informacje o teatrze Sokwe pochodza z okladki ptyty analogowej: Seychelles 2. Musiques oubliees
»des Iles”, Ocora, Paris 1978.
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Mamy tu do czynienia z bardziej irracjonalng strong komedii dellarte, o ktorej
trudno cokolwiek powiedzie¢ poza tym, ze wydaje si¢ zupelnie inna. Postuzylem si¢
wprawdzie przyktadem z bardzo odlegtego kranca $wiata, ale réwniez w Europie znaj-
dujemy przyklady epizoddéw, ktdre cechuje irracjonalno$¢ fabuty. Oto epizod odtwo-
rzony przez Davida Claudona na podstawie cyklu XVIII-wiecznych rycin®:

Arlekin jest chory. Dottore robi mu lewatywe. Okazuje sie, ze Arlekin jest w ciazy.
Arlekin rodzi troje dzieci. Dwoje z nich umiera, jedno - przezywa. Arlekin troszczy sie
o dziecko. Uczy je chodzi¢. Arlekin skarzy si¢ Dottore, ze ma problemy z wychowaniem
dziecka i chloszcze swoje dziecko. Sztuka sie konczy, kiedy Arlekin uczy swoje dziecko
czyta¢. W czasie trwania epizodu przyjaciele Arlekina nasmiewaja si¢ z niego.

Zatem 6w drugi ,,typ” komedii nie ma nic wspolnego z cietym acz btyskotliwym
dowcipem epizoddéw obyczajowych. Zdaje sig, ze byt on przeznaczony dla zupelnie
innego widza, dla kogo$ o innej wrazliwosci. Pierwszy typ dramatu ma generalnie
szanse¢ do nas trafic. W odniesieniu do drugiego chcialoby sie zacytowa¢ stowa Kazi-
mierza Zygulskiego: ,Nie dotyczy nas takze zwykle komizm obcych, gdyz brak nam
klucza do jego zrozumienia [...]™.

Sytuacje¢ komplikuje jednak fakt, Ze ta sama publicznos¢ znajdowata klucz zaréwno
do pelnych inteligentnej ztosliwosci epizodéw obyczajowych, jak i do mrocznej grote-
ski epizodéw typu drugiego. Co wigcej, czgsto jeden typ przechodzit w drugi: podczas
trwania tego samego epizodu pomysfowa intryga mogta ugrzezna¢ w absurdalnej klau-
nadzie, jakby publicznos¢ nagle stala si¢ o wiele mniej wymagajaca. Mamy tu do czy-
nienia z tworzeniem si¢ jakby pekniecia miedzy dwiema sprzecznymi tendencjami
w jednej sztuce.

2. W poszukiwaniu uniwersalnego modelu sytuacji

W 1941 r. Helmuth Plessner opublikowat po raz pierwszy prace Smiech i placz. Badania
nad granicami ludzkiego zachowania. Autor podjal bardzo powazng prébe skonstruo-
wania uniwersalnego modelu sytuacji, w ktorej cztowiek reaguje $miechem. Ot6z do
$miechu moze doprowadzi¢ czlowieka taka sytuacja, ktéra zostanie przez niego ode-
brana jako efekt natozenia si¢ dwoch ciagdéw znaczen nalezacych do odmiennych, wy-
kluczajacych sie wzajemnie senséw. Przykladem takiego pola nakladajacych sie senséw
jest krajobraz rozciagajacy sie wokét Don Kiszota. Dla wiekszosci byt to swojski $wiat
zlozony z pola, majatku, gospody, wiatraka i wielu innych zwyktych, zdeterminowanych
przez zdrowy rozsadek spraw, zas dla gtéwnego bohatera te same obiekty byly zakletym

5 Patrz Internet: D. Claudon, Commedia dell’Arte, 1999-2003, www.davidclaudon.com/arte/comme-
dia.html
¢ K. Zygulski, Wspélnota smiechu. Studium socjologiczne komizmu, Warszawa 1976, s. 24.
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zamkiem, polem bitwy, olbrzymem, czy wroga armia. O tym, ze byty to wykluczajace
sie sensy, $wiadczy kazda przygoda bohatera.

Poznawanie $wiata i zwigzanie jego elementéw nicig senséw jest — wg Plessnera —
jedna z podstawowych zasad organizowania ludzkiego zycia. Jest to efekt ludzkiej i tyl-
ko ludzkiej zdolnosci do pojmowania siebie jako istoty zamieszkujacej swoje ciato.
Czlowiek dzigki temu posiada pewne typowo ludzkie zdolnosci, np. méwienie, wytwa-
rzanie i postugiwanie si¢ narzedziami, ubiér, budowa i urzadzanie miejsc zamieszkania,
obyczaje’.

Przyjrzyjmy sie jednej z tych zdolnosci — ubieraniu sie. Zwierzeta (nawet te bardziej
rozwiniete) nie ubierajg si¢. Kiedy im zimno chowajg si¢ przed wiatrem, zwijaja w kle-
bek, wychodzg na storice, ale nie ubieraja sie. Zeby sie ubraé trzeba dysponowaé pew-
nymi pojeciami, np. pojeciem wtasnego ciata. Trzeba umie¢ spojrze¢ na swoje cialo, jak
na jeden z obiektéw $wiata zewnetrznego i zacza¢ je poréwnywac z tymi obiektami,
ktére moga postuzy¢ do zrobienia ubrania.

Jednak na tym nie koniec. Refleksyjna swiadomos¢ nie wystarczy do sukcesu. Nigdy
bym si¢ nie ubrat (albo ubratbym si¢ nieudolnie), gdybym nie dysponowat swoja bez-
posrednia $wiadomoscig ciala: ja-ciafo. To ona pozwala w sposdb bezposrednio-cieles-
ny odczu¢ np. niewygode nieudanego ubrania.

Zatem kazda ludzka zdolno$¢ wymaga dziatania tych dwoch typéw swiadomosci.
Wymaga ustalenia rownowagi pomiedzy ja-ciafo a ja-w ciele®. Tworzenie splotu tych
dwdch sposobdw przezywania swego istnienia warunkuje nature cztowieka. Te dwa
sposoby istnienia muszg by¢ we wzajemnej rownowadze. Jednym z gléwnych produk-
tow tej rownowagi jest zachowanie - szeroko pojeta zdolnos¢ do sensownego reagowa-
nia na sytuacje. Studium Plessnera nad istota $§miechu i ptaczu opiera si¢ na gruncie
dostepnym dla wszystkich ludzi, wtasnie na gruncie ludzkiego zachowania.

Wréémy jeszcze raz do uniwersalnego modelu sytuacji, na ktérg reagujemy $mie-
chem (Do $miechu moze doprowadzi¢ czlowieka taka sytuacja, ktora zostanie przez
niego odebrana jako efekt nalozenia si¢ dwdch ciagéw znaczen nalezacych do odmien-
nych, wykluczajacych si¢ wzajemnie senséw.) Dlaczego naktadanie na $wiat ,,siatki
sensow” jest wg Plessnera warunkiem naszego funkcjonowania (zachowania sig)?

Zwierzg, ktore odbiera $wiat bezpos$rednio, jako cialo, potrafi w sposéb wrodzony
reagowac odpowiednio na rézne sytuacje. Wieloma z tych mozliwoséci zwierzeta dys-
ponuja juz wkrétce po urodzeniu. Nowo narodzony czlowiek praktycznie nic nie umie,
a zdolno$¢ do robienia czegokolwiek jest nabywana wyjatkowo mozolnie w poréwnaniu
ze zwierzetami (np. roczne dziecko - roczny pies). Ludzka nauka idzie zawsze w parze
z ,oswajaniem” $wiata. Jest to cena, jaka zaplacil czlowiek za refleksyjna zdolnos¢ two-
rzenia pojeé, rozumowania. Na zadng sytuacje¢ nie umiemy zareagowac zrazu bezpo-

7 Por. H. Plessner, Smiech i ptacz. Badania nad granicami ludzkiego zachowania, tt. Z. Nerczuk
i A. Zwolinska, postowie A. Zwolinska, Kety 2004, s. 26.
8 Por.ibidem,s. 37 1s.158.
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$rednio, ale odwolujac si¢ do swiadomosci refleksyjnej, uczymy sie zachowan, ktore
potem w sposob niejako wtérny moga nabra¢ cech bezposredniego, ,,instynktownego”
automatyzmu. Tak jest np. z chodzeniem®. Nauka idzie w parze z oswajaniem otoczenia,
czyli z naktadaniem na nie siatki senséw. Bez choc¢by elementarnego zinterpretowania
sktadnikéw swego otoczenia nie bylibySmy w stanie nic zrobi¢, ani niczego si¢ na-
uczyc.

Sytuacje nalozenia si¢ dwdch senséw musimy postrzega¢ jako wydarzenie istotne.
Jezeli sensy te sie wykluczaja nasze zachowanie (produkt réwnowagi ustalanej miedzy
ja — cialo i ja mieszkaniec ciala) zostanie zablokowane. Nie dysponujemy forma, poje-
ciem, ktére umozliwia nam sensowne zachowanie si¢. Pozostaja dwie formy graniczne
ludzkiego zachowania: §miech lub ptacz. Z racji tematu niniejszych rozwazan zajme si¢
tylko $miechem. Dla Plessnera §miech stanowi rodzaj wyrwania si¢ z sytuacji'®. Naste-
puje zerwanie wigzéw z blokujaca moje zachowanie sytuacja, gdyz $miejac sie, uczest-
nicze w niej tylko ciatem. Jako osoba zyskuje dystans, cho¢ popadam przy tym w auto-
matyzm cielesny uniemozliwiajacy dzialanie. Cialo oznajmia glosnym i rytmicznym
wydychaniem powietrza mdj triumf, wyzwolenie. Towarzyszy temu poczucie przyjem-
noéci i ulgi. Z drugiej strony emancypacja procesu cielesnego, ktora nie zalezy od mo-
jej woli, zaburza réwnowage miedzy ja-ciato a ja-Zyjgcym w ciele. Nastepuje tymcza-
sowa dezorganizacja.

Z powyzszych stéw wynika, ze musial istnie¢ pewien zwigzek miedzy $miejacym
sie czlowiekiem a blokujaca jego zachowanie sytuacja. Jest to niezbedny warunek: bez
zwigzku nie moze by¢ mowy o zerwaniu. Wiez oznacza najrézniejsze sposoby angazo-
wania si¢ w sytuacje. Moze mie¢ charakter uczuciowy, a moze wynika¢ z pewnego,
czysto zewnetrznego przymusu. W chwili niespodziewanego nalozenia si¢ na sytuacje
drugiego, jaskrawo sprzecznego z pierwszym sensu, powstaje odczucie ambiwalencji
i potrzeba dystansu. Czas na §miech.

Podsumowujac ten fragment, w ktérym staralem sie¢ przyblizy¢ rezultaty niektérych
rozwazan Helmutha Plessnera, chcialbym zwroéci¢ uwage na jeden bardzo istotny
i przelomowy fakt. Niezaleznie od tego, czy plessnerowski model sytuacji rozémiesza-
jacej jest w pelni uniwersalny, czy tez nie, mamy tu do czynienia z odej$ciem od domi-
nujacej w teoretycznej literaturze $miechu koncentracji na cechach obiektéw, ktére
wywolujg $miech. Owe ,,$mieszne przedmioty” odnajdujemy u Plessnera jako koncowe
ogniwo mozolnego procesu oswajania §wiata, polegajacego na nakladaniu na otaczaja-
ce nas obiekty sieci senséw. Nie sam konflikt czy kontrast cech jest §mieszny, lecz sytu-
acja — ktora jednoczesnie neguje i podtrzymuje nasze poczucie sensu — moze wytwo-
rzy¢ wrazenie $miesznosci.

Spéjrzmy pod tym katem na malzenstwo Kasandra i Zerzabelli. Wiemy juz,
ze moéwienie o tym, jak to taczenie sprzecznosci (staro§¢-mlodos¢) przedstawione

° Por.ibidem, s. 158.
10 Por. ibidem, s. 33 i n.



116 Cezary Marasinski
|

w sposéb niewzbudzajacy litosci stanowi odwieczny powdd $miechu, jest chybione.
Wiemy, ze w istocie chodzi tu o subiektywnie przezyty konflikt senséw zwigzanych
z malzenstwem i ze starzeniem si¢. W istocie publiczno$¢ moze przejawi¢ trzy rézne
reakcje. Pierwsza z nich to obojetnos¢, ktora bynajmniej nie oznacza braku poczucia
humoru. Powyzszy konflikt senséw moze by¢ obojetny dla nastolatkéw — nie maja oni
wystarczajacej ilosci doswiadczen i przezy¢ zwigzanych ze starzeniem sie ani z malzen-
stwem. Rozumiejg sprzecznosc, lecz jej nie przezywaja. Sytuacja ich nie wiaze. Druga
grupa sie nie $mieje, gdyz sytuacja ich nie przerasta i s3 w stanie na nig odpowiedzie¢
swoim zachowaniem. Co to znaczy? To znaczy np., ze maja w sobie tyle wrazliwosci
i kultury, iz obrazek Kasandra i Zerzabelli - pomimo calej jego jaskrawosci — skwituja
raczej smutng refleksja nad ludzka kondycja i beda dalecy od wybuchania $miechem.
Kto w takim razie si¢ bedzie $mial? Bezposredniej odpowiedzi udziela sam Plessner:
»[...] »komiczne” oznacza: wykraczajace poza ramy, uderzajace, sprzeczne, dwuznacz-
ne - co$, z czym nie wiadomo, co pocza¢, z czym nie mozna sobie poradzi¢. Dlatego
glupota w duzo wiekszym stopniu sklania si¢ do §miechu niz inteligencja. Im ciasniej-
szy horyzont, tym ubozsze mozliwosci zrozumienia, tym szybciej do granicy bezsensu
i ambiwalencji”'".

Jednak komedia dellarte nie poprzestawata na rozsmieszaniu najglupszych. Prze-
ciwnie - rozwijajgca si¢ sztuka proponuje bezsens na coraz wyzszym poziomie. Epizo-
dy opieraja si¢ na funkcjonowaniu charakteréw, z ktérych kazdy posiada wtasna sie¢
sensow, ktora naklada na swoj $wiat. W ten sposob, kiedy dochodzi do jakiejkolwiek
interakcji miedzy bohaterami, mozemy mie¢ do czynienia z sytuacja nakladania si¢
dwoch réznych zasad porzadkowania $wiata. Trzeba zaznaczy¢, ze zasady te juz same
w sobie bywaly ,,dziurawe”, czyli pelne sprzecznosci i bledéw. W toku gry wylaniaja sie
obiekty, ktore zostaty ,natadowane” dwuznaczno$ciami do granic wszelkich mozliwo-
$ci (czy raczej do granic mozliwosci danej trupy aktorskiej). W omawianym tu epizo-
dzie taka role pelni tytulowy kalendarz. W owym kalendarzu spotykaja si¢ bowiem
sprzeczne i z natury polowiczne ,,sensy” Kasandra i Zerzabelli. Nie mamy juz konflik-
tu staroéci i mtodosci, ich poczatkowa personifikacja podlega indywidualizacji. Sciera-
jace si¢ polowiczne sensy daja catkowity bezsens: Kasander oszukiwal Zerzabelle — swo-
je »niewinne dziecko” - dostrzegajac jej tatwowiernos¢ czy po prostu bezmyslnosc.
Zerzabella - z kolei - faktycznie uwierzyta w kalendarz i dlatego w swych dalszych
losach szczerze i bez cienia watpliwosci cieszy si¢ z odmiennosci kalendarza piratow.
Kalendarz ma by¢ obiektem, na ktory nawet ta bardziej wymagajaca cz¢$¢ widowni nie
znajdzie sensownej odpowiedzi i zdystansuje si¢, odpowiadajac $§miechem. Tak oto
powstaje miejsce dla prawdziwej sztuki, ktéra w fascynujacy sposéb zmierza do dosko-
natosci lezacej poza kryteriami pigkna i wzniostosci.

11 Tbidem, s. 148.
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Mozna stwierdzi¢ z cala pewnoscia, Ze stworzony przez Plessnera model respon-
duje z tworzywem komedii dellarte. Powstaje jednak pewna watpliwo$¢ dotyczaca
oceny sytuacji mogacej wywota¢ §miech. Plessner widzi w niej pewien istotny kryzys.
Podkresla, ze obcigzone ambiwalentng dwuznacznoscia elementy sytuacji zawodza nas,
nie mozemy juz na nie liczy¢, nie moga by¢ oparciem dla naszej kalkulacji ani dziaania:
»[...] niezno$ne s3 dla cztowieka sytuacje, na ktére nie moze on udzieli¢ odpowiedzi,
w ktérych nie moze si¢ zorientowa¢, do ktérych nie moze znalez¢ zadnego odniesienia,
[...] z ktérymi nie moze nic poczaé. Za wszelka cene bedzie probowal zmieni¢ taka
sytuacje [...]""

Ta atmosfera kryzysu czy nawet zagrozenia oraz przekonanie, ze $miech jest narze-
dziem stuzacym do przywracania normalnosci, nie odnoszg si¢ w zaden sposéb do
zachowania si¢ publiczno$ci komedii dellarte i w ogéle zdaja si¢ mija¢ z doswiadcze-
niem wielu osob, ktére wrecz Igna do tego typu ,,kryzyséw”. Oczywiscie istnieje Smiech
w sytuacjach trudnych, ktére moga zosta¢ odebrane jako tragikomiczne. By¢ moze tam
istnieje pole dla niemal heroicznego $miechu. Ale nie tutaj. Ewidentnie mamy tu do
czynienia z Ignieciem do dwuznacznych sytuacji.

Wszystko, co do tej pory napisatem o mozliwosciach zastosowania plessnerowskie-
go modelu, jako swoistego klucza do relacji panujacych w $wiecie komedii dellarte,
dotyczy jedynie pierwszego z wyrdznionych przeze mnie typéw epizodéw, ktéry na-
zwalem ,,mlodg komedia obyczajows”.

Co mozemy powiedzie¢ o irracjonalnych epizodach drugiego typu?

Sytuacja zdaje si¢ by¢ diametralnie rézna: nie odnajdujemy zadnych sieci senséw.
Nie wiemy, o co chodzi Dottore, kiedy robi Arlekinowi lewatywe, ani w jakim celu
Arlekin bije swoje dziecko. Nie wiemy, dlaczego w teatrzyku Sokwe dworzanie pastwia
sie nad sparalizowanym krélem. Jest oczywiste, ze ten typ komedii dellarte nie wpisze
sie w plessnerowski model. Powstaje pytanie, na jakiej zasadzie epizody te mialy roz-
$miesza¢ widownie, jezeli w ogdle mialy ja rozémieszac¢? Ich dziwacznos¢ i absurdalnosé
nie kojarzg si¢ z niczym, co napisal Plessner. Budza natomiast pewne skojarzenia ze
stowami, ktére znajdujemy w stynnej pracy Henri Bergsona: ,,[...] obok rzeczy, ktéra
jest $mieszna calg swa istota, Smieszna sama przez si¢, Smieszna mocg swej wewnetrz-
nej struktury, jest mnéstwo innych, ktére budza $miech na mocy powierzchownego
podobienstwa do tamtej lub przypadkowych zwigzkéw z trzecia, lecz mocno ja przy-
pominajacy i tak dalej, i tak dalej; tym skokom komizmu nie ma konca, albowiem lu-
bimy $miac si¢ i kazdy pretekst jest dobry; mechanizm kojarzacy idee osiaga tu zawrot-
ng komplikacje [...]"".

Mieliby$my w ten sposob do czynienia z pewng niekontrolowang (przez intelekt
czy $wiadomos¢) lawing rozémieszajacych motywéw. Ich autonomia przypomina

2 Tbidem.
3 H. Bergson, Smiech. Esej o komizmie, t1. S. Cichowicz, Warszawa 1995, s. 132.
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autonomi¢ obrazéw widzianych we $nie: ,,Komiczna niedorzecznos¢ jest tej samej na-
tury, co niedorzeczno$¢ marzen sennych”*.

Czy rzeczywiscie tak jest? Mysle, ze tak. Druga twarz komedii dellarte nosi pietno
starozytnych i $redniowiecznych $wiat §miechu. Opisywali je m.in. Michat Bachtin
i Mircea Eliade. Swiaty te nie s3 wypelnione komizmem, lecz symbolika $miechu. Cze-
stym motywem jest np. $mier¢ krola — koniec dawnego powaznego porzadku. Spotyka-
my ten archetyp w epizodzie seszelskim. Jednak analiza symbolicznej zawartosci ,,sen-
nych” epizodéw komedii dellarte stanowi juz catkowicie odmienne zagadnienie, lezace
poza granicami niniejszych rozwazan. Natomiast nalezaloby przynajmniej podja¢ probe
odpowiedzi na pytanie, w jaki sposdb w obrebie jednego fenomenu funkcjonowaty dwa
tak odmienne Zywioly: nowozytny komizm i archaiczna karnawalizacja §wiata?

Moja propozycja wyjasnienia jest nastepujaca:

Helmuth Plessner czlowiekowi odpowiadajagcemu $miechem kaze jak najszybciej
wraca¢ do $wiata sensu. Smiech jest obrong przed niezno$ng dwuznacznosci, przy-
wracaniem jednoznacznosci. Spektakl komedii dellarte dziatal w odwrotna strone - po-
przez wielokrotne nakladanie sprzecznych senséw stopniowo pograzat §wiat powotany
do zycia w danym spektaklu w chaosie. Elementy spektaklu zaréwno te znajdujace si¢
na scenie, jak te wzbudzone w umystach widzéw tracity ostros¢. Ich sens umykat z po-
la widzenia. Wkradat sie chaos, a §miech wcigz trwal. Tak otwierata sie furtka do daw-
nych $wiat $miechu, ktére przez aktualizacje¢ chaosu prowadza do odrodzenia i odnowy
wszystkiego.
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