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Zuzanna Ladyga

Winnicott, Levinas and the Ethics
of Referential Play in Postmodern Literature

To call a literary text postmodern means, among other things, to imply its uneasy non-
representational relation to extra-textual reality. Yet, although the complexity of the implication
corresponds with the heterogeneous nature of the postmodern label, critics have rarely given
it a similar amount of attention. In fact, since the earliest postmodern experiments, they have
compartmentalized the issue of these experiments’ mimetic dimension by referring to it as a “play”
with reality, a self-referential “game,” and an act of “toying” with the representational conventions.
Due to this terminological tendency critics have completely overlooked the fact that the notion of
“play” is anything but transparent. And anything but innocent. As noted by Gerhard Hoffmann
in “Philosophy and Fiction in the Postmodern American Novel,” play has been used for too long
as a self-evident category — which perhaps coincides with the broader discursive crisis as regards
theorizing postmodern referential methods — and it is high time it returns on theoretical agenda.

This is how Hoffmann justifies his view:

Play is a very elusive and ambiguous term that is hard to define. The spontaneity,
naiveté, and creativity of play, its elementary unquestionableness as well as the
mixture of reality and irreality in play seem to resist analysis. It is a motion
in space, and occurrence in time, a process of thinking and feeling and an
idea of the mind. Play [...] contains in itself — as phenomenon, an idea, a
linguistic term — ambivalence, multi-dimensionality and indefiniteness, and
thus refutes the old - in Nietzsche’s view — destructive Western tradition of
dualistic thinking. (Hoffmann 1997: 368)

It seems, therefore, that with its spatio-temporal indeterminacy the notion of play offers a much
richer conceptual perspective for the study of the non-traditional representational techniques in
postmodern literature than the critics have been willing to notice. However, the exploration of this
perspective will make sense only after the mechanism of play’s “unquestionableness” and “multi-
dimensionality” has been scrupulously investigated.

In recent years, such investigatory efforts have been made possible by the upsurge of critical

interest in the work of British ego-psychologist Donald Winnicott and his idea of playing as the core
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subjective experience.' Interestingly, however, while offering a powerful theoretical tool for analysis
of referential play in postmodern literature, Winnicott’s theory also brings to view the problem of
the ethical aspect of postmodern poetic methods. Therefore, the aim of this essay is to explore the
hitherto neglected ethical dimension of play in postmodernism, by reviewing Winnicott’s theory
from the perspective of Emmanuel Levinas and his radical ethics. Before the aim is pursued, however,
a word on Winnicott’s theory of playing.

In his most important work, the 1971 Playing and Reality, the British psychologist issues the
claim that differentiation processes of the subject occur neither in the subject alone (as Freud would
have it) nor entirely outside of it (which is the case in the Lacanian model of the subject), but between
the subject and the (m)other, in the intermediary area of experiences called “transitional space,”
where the subject may playfully manipulate objects of external reality?, and thus determine the
boundaries of the latter and establish his/her sense of separateness (Winnicott 1980: 4). Winnicott
emphasizes the creative aspect of playing in the process of individuation (1980: 39). When the child
plays, his argument goes, it does not communicate anything it already is. Instead, it performs its
own becoming (1980: 41, 50).

With so much emphasis on the transitional role of playing and its performative character,
Winnicott’s theory seems, at least initially, to answer Hoffmann’s plea for a discourse that accounts
for “creativity” and “mixture of reality and irreality” in postmodern linguistic and intertextual games.
In particular, the theory seems to explain this aspect of playing that Hoffmann calls non-dualist
and transgressive. Last but not least, because Winnicott claims that early transitional performances
serve as the model for the subject’s later creative and artistic activity, his theory opens a theoretical
possibility of dealing with the problematics of literary subjectivity and the problematics of referential
relation to reality in literary texts all at once. If, as he claims, the process of artistic creation involves
manipulating elements of the external cultural reality that an artist inhabits, in a manner determined
by his/her pre-subjective transitional experiences of playing (1980: 100), then transitionality is the key
to discussing the dynamics of the writer/text/reader relations. For it does seem to fill the conceptual
gap in the study of the autobiographical/intertextual/interactive elements of postmodern poetics.
The question remains: does Winnicott’s theory account for the strong ethical tension involved in
postmodern probing of the boundaries between the text and its cultural surrounding?

Not entirely. With all its potential for describing the elusive patchwork structure of postmodern
literary subjectivities, Winnicott’s theory overlooks one of the most prominent features of postmodern
poetics, namely, the textualized awareness of the ethical aspect of cultural experience. After all,
when Winnicott transplants the affirmative view of violence inherent in primary processes onto the
phenomenon of artistic activity, his assertion of an undeniably positive value of using, manipulating,

and mutilating external otherness ceases to be innocent and ethically neutral. What Winnicott does

' See Peter L. Rudnytsky ed. Transitional Objects and Potential Spaces. Literary Uses of D.W. Winnicott
(New York: Columbia University Press, 1993); Gabrielle Schwabb, Subjects without Selves (Cambridge MA:
Harvard UP, 1994).

2 Although in the transitional experience the subject does not initially recognize the objects as external,
it soon acknowledges their otherness from its own self by creatively using them in play and witnessing their
resistance to destruction.
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not seem to take into account is that creation is always an ethical enterprise, a dynamic interplay
between control over reality and readiness to be put into question by its radical otherness. Therefore,
vital that a Winnicott-inspired theory of playing or any other approach concerned with art’s usage of
elements of external reality be supplemented with the question of ethics. A good place to start such
a revision is the ethical thought of Emmanuel Levinas, the philosopher whose ideas correspond in
many ways with the those of the British psychologist.

Levinas has a lot to say about the role of manipulative violence involved in subjective processes.
In fact, his entire model of the subject is founded on the idea that no incursion on the exteriority and
alterity of the surrounding world is ethically neutral, and that a usurpatory approach to exteriority
obstructs the process of subject formation. According to Levinas, subjectivization is not the process
of using reality but the process of being endlessly vulnerable to its otherness, of succumbing to this
vulnerability, and of accepting the state of being put into question. At the first glance, the ethical
relation to exteriority thus seems to be a complete antithesis of Winnicott’s creative manipulation.

But if we scrutinize the structure of Levinas’s subjectivity model, the violent and usurpatory
rapport to reality also has a positive role in the process of subjective becoming. Violent possession
of exteriority is a necessary prerequisite of the ethical gesture of the subject to substitute for the
Other; one needs to feel the pointlessness of one’s egoism to wish for his/her subjectivity to take
place as substitution. If so, then we could use the perspective of Levinas to state that the violence
inherent in transitional play of a literary text can be understood conversely to its literal message, as
troping not so much a violent incursion on a reality under reference but an ethical difficulty of the
text’s referential impasses and transgressions. It may be that when postmodern narrative strategies
oscillate between different levels of referentiality — sometimes even creating an illusion of their fiction’s
return to conventional realistic form - they do not aim, as has often been argued, at reiterating the
ontological anxiety of their subject constructs. The goal of these strategies is instead to probe the
limits of this anxiety in order to problematize the ethics of referentiality, of subjectivity, and perhaps
of fiction writing in general.

This necessarily brief comparison of Winnicott’s and Levinas’s understanding of violence
demonstrates the benefits of juxtaposing the two thinkers on the topic of referential play. Levinasian
thought enables us to rethink the ethical aspect of Winnicott’s proposition that literary subjectivities
actively perform themselves, in a play of language which is partly a language of their own and partly a
conventionalized dialect of their cultural reality. For where Winnicott insists on the active role of the
subject in this process of relating to reality, Levinas proposes a more passive view of the latter. In his
view, literary subjectivities not so much perform as they are performed by the radical alterity of the
Other whose Face comes to undermine rather than to consolidate the illusion of creative control over
the real. This divergence between the two thinkers has interesting implications for literary analysis.
What a Winnicottian critic would interpret as exterior elements out of which literary subjectivity
creates itself, a Levinasian one will see as elements which mark the disappearance of text’s ontological
unity for the sake of ethical subjective moment.

What seems to be at stake in the analysis of postmodern referential play is precisely this
textualization of the ethical subject. However, although Levinasian thought offers itself as a tool for

theorizing this phenomenon, we cannot apply it without accounting for what Levinas, in contrast
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to Winnicott, has to say about the relation between subjectivity and aesthetics. Levinas’s general
attitude to literature and art is negative, his arguments surprisingly phonocentric, and conclusions
self-contradictory. Compared to Winnicott’s clear assertion that art as transitional phenomenon
encompasses the subject as well as the Other within the fluid spatio-temporal boundaries of its
in-betweenness, the Levinasian understanding of the aesthetic, at least at the first glance, seems to
be completely dissociated from the notion of subjectivity. The concept of the ethical subject, realized
in an equation: Same (being) | Other(ethics) = ethical Subject of substitution, locates the aesthetic
entirely outside the ethical, in the ontological domain of the Same. This is because Levinas believes
that the aesthetic involves representing through images, using figures, signifying, in short, doing all
that blocks direct ethical encounter with the Face of the Other. Levinas stresses that alterity cannot
be turned into an image, because an image is “an allegory of being” (1987: 135), while the Other
belongs to the realm of the otherwise-than-being. Therefore, representations of the Other always
misrepresent him/her. Even the Other’s own artworks stop his transcendence mid-way (Levinas
2002: 227). To say that the Face represents the Other would be to treat it as a figure that “incessantly
betraying its own manifestation, congealing into a plastic form, [and being] adequate to the same...
alienates the exteriority of the other” (2002: 66). In short, the Face of the Other does not signify.
Instead, it expresses itself in the immediacy of the beyond signification.

Can one get any closer to the Old Testamental dismissal of images and affirmation of immediacy?
Levinas’s phonocentrism stands in direct opposition to the radicality of his ethical philosophy, and
hence there arise contradictions in his discussion of the aesthetic. For example, one of his reasons
for art’s unethical character is that artistic images mesmerize the audience into passive participa-
tion. However, passivity is also one of Levinas’s conditions for the ethical experience; ethics cannot
happen without my subjection to the performance of the Other in me. Therefore, we might reason
against Levinas that by inducing passivity, artworks do nothing less than realize the pattern of the
subject’s passive receptivity towards the Other. The point is succinctly expressed by Jill Robbins in
Altered Reading who notes that in his insistence on art’s unethical tendency to force its audience to
participate, Levinas himself hints at “a similarity between the subject’s exteriority to itself in the
mode of aesthetic absorption, and the exteriority of the Face of the Other which speaks infinity
and which commands me” (1999: 89-90). He himself indicates that there is a possibility of a literary
discourse becoming ethical. If we follow this indication in a critical approach, our inquiry into the
ethical aspect of literary subjectivities will have to focus on tracing the trope of passivity. Its textual
manifestation can be conceptualized in parallel terms to Winnicott’s suspended temporality of
the transitional area of the subject’s activity, as materializing in the text in the oscillating levels of
referentiality of its intertextual collages.

An equally useful indication of the ethical literary discourse stems from the second major
contradiction in Levinas’s attitude to the aesthetic. As remarked earlier, even though Levinas opposes
ethics to art, he frequently alludes to literature to illustrate his ideas. Crucially, the greatest concentra-
tion of allusions coincides with Levinas’s description of a concept that of all his ideas comes closest
to Winnicott’s transitional space of an artwork, namely the concept of the there is. The somewhat
intermediary character of the there is manifests itself in the fact that it denotes the experience of an

overwhelming unavoidability of being, the experience which ushering for the substantiation of the
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desire of the pre-subjective Same to escape being becomes the nucleus of the transformation of this
Same’s egoism into an ethical sensibility.

Defined by Levinas for the first time in his 1946 “There is: Existence and Existents” as the impersonal
general being, the there is constitutes the bottom level of his model of the subject’s relation to being.
It is an “anonymous, yet inextinguishable ‘consummation’ of being, which murmurs in the depths
of nothingness... invades, submerges every subject” (1989: 30). Like the transitional space, the there
is with its all-encompassing murmur annuls the difference between the I and its exterior. Levinas
likens it to insomnia, in which one’s wakefulness cannot be discerned as coming from the inside or
outside. Coming even closer to Winnicott, Levinas indicates the primary character of this event.
In one of his interviews he likens the horrible insomnia of the there is to a childhood experience of

world’s unbearable indifference to oneself:

when you were a child and someone tore you away from the life of the adults
and put you to bed a bit too early, isolated in the silence, you heard the absurd
time in its monotony as if the curtains rustled without moving (2001: 43).

The experience of the there is is thus rendered as the anonymously approaching agonizing
indifference. The darkness of a sleepless night swallows the I as well as all other things, leaving
nevertheless “that which cannot disappear, the sheer fact of being in which one participates, whether
one wants to or not, without having taken the initiative, anonymously” (1989: 31). The there is is, in
other words, the event of being’s perpetual “swarming” from which one finds no escape (1989: 31).

Levinas differentiates his understanding of being from that of Heidegger, arguing that:

the pure nothingness revealed by anxiety in Heidegger’s analysis does not
constitute the there is. There is horror of being and not anxiety over nothingness,
fear of being and not fear for being...the condemnation to perpetual reality,

to existence with “no exits” (1989: 34).

It is being’s being which is one’s greatest curse. As something prior to nothingness, a dense
presence of the void of absence, it keeps one dissociated from oneself in the state of eternal vigilance
to its uninterrupted “rustling” (1989 35, 32). The impossibility to exit this state is a cause of paralyzing
horror (OB 164).

How does this horror manifest itself? Levinas never answers this question in philosophical terms.
What he resorts to instead is literary examples. The horror of the there is is, for example, Phaedra’s
discovery of “the impossibility of death, the eternal responsibility of her being, in a full universe in
which her existence is bound by an unbreakable commitment, an existence no longer in any way

private” (1989: 34). It is also the experience of Shakespeare’s characters:

Hamlet recoils before the ‘not to be’ because he has a foreboding of the return

of being... In Macbeth, the apparition of Banquo’s ghost is also a decisive
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experience of the ‘no exit’ from existence, its phantom return through the
fissures through which one has driven it (1989: 33).

The dread-effect of the there is is also produced by realist and naturalist novels, where “beings and
things that collapse into their materiality, are terrifyingly present in their destiny, weight and shape”
(1989: 32). Levinas names Huysmans, Zola, and Maupassant as examples of authors whose seemingly
mimetic writing discloses a materiality of the murmuring background of the there is (1989: 32).

Such condensation of literary allusions clearly indicates that Levinas endows the aesthetic with
the power to reveal the there is (Robbins 1999: 96). Very much like the transitional space of artistic
endeavor, the “nocturnal space” (Levinas 1989: 31) of the there is serves as the aesthetic middle ground
between the I and the exteriority of being that surrounds the I, as an intermediary area where the
event of being’s density manifests itself and prepares the dissociated from itself subject-to-be for
development. But while for Winnicott the connection between the subject and the transitional space
is relatively direct (the subject uses the elements contained in the intermediary space-time), Levinas’s
version of transitionality exhibits greater complexity. The there is does not rescue the subject from
its solitude: it is the anonymous level of existence which deepens the solitary condition of the Same.
However, by the same token, it also sustains the Same’s egoistic affective sensibility without which
the potentiality of the ethical sensibility could never come to life. Therefore, to say that art is the
there is does not mean that art cannot host the ethical. The aesthetic in which the there is is realized
is to be understood as a promise of ethical subjectivity, a promise which is of course temporarily
detached from its future realization.

What manifests itself here is another parallel between Winnicott’s intermediary area which
facilitates differentiation due to its suspended temporality, and the there is as the aesthetic sphere
whose event prepares the ground, though never partakes of, subjective evolution. Similarly to the
transitional space the there is is all about potentiality, about the primary experience of temporal
suspension out of which the subject may emerge. That the there is can be understood as another
name for the transitional space of literature is confirmed in a footnote to “There is: Existence and

Existents” where Levinas invokes the most notorious of his literary allusions:

Maurice Blanchot’s Thomas L'Obscur [...] opens with the description of the
there is. The presence of absence, the night, the dissolution of the subject
in the night, the horror of being, the return of being to the heart of every
negative movement, the reality of irreality are there admirably expressed
(1989: 36).

Apart from seeing the manifestations of the there is in the lives of fictional characters, Levinas
seems to think literature can “describe” and “express” its immanence. This means that Levinas does
not posit any difference between discourses of philosophy and literature (Robbins 1999: 97). In fact,
literature is even closer to the task of “expressing,” i.e. performing, the there is than philosophy
because philosophy can only quote literature to describe the there is, and can define it only through

constative, rather than performative, utterances (Robbins 1999: 99).



WINNICOTT, LEVINAS AND THE ETHICS OF REFERENTIAL PLAY... 11

Levinas’s use of “express,” the verb which as we know he associates with the ethical event of the
Face, suggests far more than the performative character of the there is. If literature can perform the
there is, it may also have the capacity to perform that which an-archically visits and interrupts its
incessant murmur, namely, the ethical encounter with the Other. But because literature belongs to
the order of the there is, the ethical never signifies in it directly or, should we say, never signifies. It
enters it only as a tracing trace of the Other that Levinas calls the Saying, the performative disruption
of the ethical that shatters all referential stability of a text.

In this way, one might say that the there is does have a creative aspect; it hosts within itself
the promise of the hypostatic event of encountering Otherness that is necessary for the subject to
emerge. As such, the there is embodies the qualities of play from Hoffmann description quoted in
the beginning of this essay. It is characterized by tremendous affective “ambivalence” as well as by
conceptual “indefiniteness.” It is an experience of a liminal “irreality” that is paradoxically defined
by its “elementary unquestionableness.” But above all and apart from embodying these features, it
situates the phenomenon of referential literary games in the context of ethical questions about the
representational capacity of literary language.

In conclusion, it seems that the lens of Levinas’s concept of the there is enables us to rethink
the performative logic of textual transitional spaces, and thus serves as the basis for a postmodern
theory of play. The correspondence between the there is and the idea of transitional experience may
help critics to conceptualize the ethical aspect of postmodern (self)referential play, to bring out and

analyze the tensions of the ontologically structured subject constructs.
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Anna Kalewska

Entre o texto e a palavra em cena:
nos confins do discurso dramaturgico lus6fono

”Em cada frase reina a lei sem nome: que importa quem fala”

Michel Foucault

1. Discurso, discurso teatral, discurso dramaturgico

A analise do discurso é uma disciplina de confluéncias interdisciplinares. Sendo assim, o processo
analitico do discurso vai buscar os seus dispositivos a linguistica, sociolinguistica, antropologia
cultural, antropologia de teatro, anélise conversacional, etc. A Arqueologia do Saber de Michel Foucault,
de 1969 mostra-nos como o pensamento sobre o discurso da arqueologia foi levado a genealogia até
a sua posterior itinerancia do registo cultural, serviddo politica, reivindicagdo social e aplicagao
as ciéncias humanas. O pensamento foucauldiano apresenta o seu proprio aparelho conceptual:
discurso, formagdo e pratica discursiva, enunciado, fun¢do enunciativa. Assim, o discurso implicado
num jogo de mais variadas nogdes — de politicas e historicas até estéticas e dramaticas — recebe uma
defini¢do centrada no sujeito da fala, pois o discurso, ’pelo menos tal como a arqueologia o analisa,
quer dizer, ao nivel da sua positividade, ndo é uma consciéncia que venha alojar o seu projecto na
forma externa da linguagem; nio é uma lingua, mais um sujeito para falar. E uma pratica que tem as
suas formas proprias de encadeamento e de sucessdao” (Foucault 2005 : 218). Esta pratica discursiva,
projectada fora da linguagem (mas derivada dela) precisa ainda de se livrar do modelo linear do
acto de fala, arreigado no texto escrito bem como de romper com o fluxo de consciéncia que vem
do passado, escapa-se ao presente e coloca um entrave na abertura para o futuro. Cada discurso é
um bem escasso, finito, limitado, desejavel, util, “tem as suas regras de aparecimento, mas também
as suas condi¢bes de apropria¢ao e de utilizagao, um bem que pde, por conseguinte, a partir da sua
propria existéncia (...), a questdo do poder; um bem que ¢, por natureza, objecto de uma luta, e de
uma luta politica” (163). Esta aqui a ligagao indissolavel, entre o saber e o poder que sera o motor das
sucessivas reformulagdes do percurso filoséfico no pensamento de Foucault. Aparece também uma
possibilidade de outras postulagdes tedricas sobre o discurso como uma acgéo falada, um mecanismo
imprescindivel de construgdo da fabula, da personagem e do texto dramatico.

Enveredando para um programa antropologista e humanista do discurso, vemo-lo como um
dominio pratico, auténomo, passivel a mais variadas reapropria¢des (sem excluir a politica), mas

antes de mais nada susceptivel de ser descrito no seu proprio nivel. Se se tratar do estabelecimento
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do discurso dramatirgico, definfamo-lo como uma viva co-existéncia do texto escrito e da palavra
proferida em cena, acreditando, como disse Tzvetan Todorov, “que ndo hd um abismo entre a
literatura e o que nao ¢ literatura, e que os géneros literarios tém origem pura e simplesmente no
discurso humano” (1978:62).

O discurso dramatirgico pode ter defini¢oes muito variadas. A partir do uso da lingua em cena
podemos passar para o estudo do uso real dalinguagem cénica, por actores reais em situagdes dramaticas
para formular uma definigdo dialdgica, conversacional e dialogica do fendmeno em causa, considerando
o discurso dramaturgico uma actividade fundamentalmente interaccional. Contudo, com defini¢des
vagas e endividadas em Foucault ora em autores anglo-saxonicos (Brown e Yule 1983; Van Dijk 1985),
americanos ou franceses', torna-se dificil distinguir a andlise do discurso de outras disciplinas. Achamos
preferivel especificar o discurso dramatirgico como um fenémeno na encruzilhada da historia de
literatura e da antropologia de teatro. Em vez de proceder a uma andlise linguistica do texto dramatico
em si mesmo ou a uma andlise socio-psicoldgica do seu contexto, apontaremos as carecteristicas
gerais do “discurso teatral” segundo Patrice Pavis, alargados pelo dialogismo bakhtiniano aplicado a
enunciagdo teatral. A trajectéria geral do discurso dramattirgico na Africa Lus6fona serd o ponto de
chegada do presente estudo, baseado nas referéncias relacionadas com a historia das ideias.

Nao é possivel falar do discurso teatral em geral, contrariamente ao costume habitual de
generalizar as propriedades do discurso humano. Pavis (2003 : 103) enumera algumas das suas
propriedades: a descentralizagao ideoldgica do assunto, aproximado e ilusério que estd para ser
descoberto pelo publico; a instabilidade do discurso, que pode ser modalizado pelo encenador e pelo
actor; a preponderancia do caracter cénico e gestual sobre o textual? a concretizagdo em situagao de
elementos ocultos no texto. O discurso teatral é dialéctico por natureza: propicia as mudangas da
situagdo dramitica, entra nos conflitos dramaticos, desencadeia-os ou resolve; “o discurso dramatico
¢ uma forma conversacional que tende (...) a substituir o didlogo-conversa” (2003:4). As estruturas
conversacionais podem desabar na desilusdo dramatica ou nas férmulas ndo-conversacionais,
quando, por exemplo, o actor se dirige ao publico ou o espago da fala inclui a platéia ora as unidades
do discurso entram em didlogo umas com as outras. E com o dialogismo e a dialéctica do enunciado
em cena que nasce o discurso dramaturgico.

Na analise do discurso, o termo dialogismo ¢é utilizado, a partir de Bakhtine, para referir a
dimensdo intrinsecamente interactiva da linguagem oral ou escrita: “o loucutor nido é um Adao
e, por esse facto, o objecto do seu discurso torna-se infalivelmente o ponto em que se encontram
as opinides de interlocutores imediatos (numa conversa¢do ou numa discussdo que incida sobre
qualquer acontecimento da vida corrente), ou entao as visdes do mundo, as tendéncias, as teorias,
etc.” (Bakhtine 1984 : 302°). Mas Bakhtine emprega também o dialogismo no sentido de interdiscur-

sividade/intertextualidade que tém um sentido funcional equivalente. A interdisursividade teria a

'Nos Estados Unidos, a andlise do discurso ¢ marcada pela antropologia, enquanto em Franga se desenvolveu,
nos anos 1960, uma analise do discurso de orientagio linguistica, marcada pelo marxismo e pela psicanalise.

2 A “tradutibilidade” cénica do discurso teatral depende de seu ritmo, de sua retérica, de sua qualidade
fonica (Pavis 2003 : 103).

*Tradugao portuguesa segundo D. Maingueneau (1997: 32).



14 ANNA KALEWSKA

ver com a propriedade constitutiva de qualquer discurso (também dramatico) para estabelecer um
conjunto de relagdes explicitas ou implicitas com outros discursos. A intertextualidade foi abordadaa
proposito da literatura e as suas espécies (a paratextualidade, a metatextualidade, a arquitextualidade,
a hipertextualidade) descritas por Genette (1982). O interdiscurso dramaturgico implica a presenga
de um discurso dramatdrgico num outro (por alega¢ao directa ou pela reapropriagao cultural) e
abre uma perspectiva de futuras pesquisas interdisciplinares no &mbito de uma nova tipologia das
relagdes transdiscursivas.

A heteregoneidade? do discurso dramattrgico sera um dos fenémenos frequentes na Africa
lusé6fona; pois nele se misturam diversos tipos de falas, sequéncias, mitos, lendas e historias originadas

in illo tempore bem como nos tempos da expansio e colonizagdo portuguesas.
2. Entre o texto e a representagao

O texto ndo sempre é o elemento prévio e fixo que o palco teria como missdo servir, ilustrar
ou encenar. E apenas a partir do inicio do século XVII que na cultura ocidental o texto precede a
representagio; seria possivel dizer que na Africa luséfona quase nunca a antecedesse®. Antes, na
Europa dos cultos dionisiacos e hoje, na cultura oral de Africa, hd uma estreita alianga dos corpos
e das palavras e o actor que improvisa a partir de féormulas ritualisticas. A partir de Corneille, a
linguagem se apodera do corpo do actor para encarnar a palavra do autor de uma pega dramatica.
Este acidente histdrico torna-se uma lei universal: o texto precede o palco, a visao “textocentrista” do
teatro domina muito largamente a teoria teatral, seja qual for a importéincia atribuida a encenagéo
e aos elementos ndo verbais da representacao (Pavis 2005 : 189).

A comparagdo ou o confronto entre o texto e a representagdo leva a pensar que a encenagdo é uma
actualizagao, uma concretizagao ingardeniana de elementos ja existentes no texto. Porém, o espectador
recebe o texto e os sinais extratextuais a0 mesmo tempo, sem que seja necessario adoptar a postura
diacrénica. Podemos de facto imaginar um dispositivo de encenagdo elaborado sem que o texto seja
conhecido e que tal texto tenha sido escolhido apenas na dltima hora, como que por um sorteio®. O
problema néo é saber de modo absoluto qual é o elmento primeiro - o texto ou a representacio — pois
é claro que as respostas variam segundo os momentos historicos da (re)apropriagao dos respectivos
discursos. O problema é saber se num espectaculo que contém um texto (do qual ndo se sabe se ele
preexistia ou ndo em relagdo ao trabalho teatral) o elemento dialégico decorre do outro e precisa assim de

um novo elemento discursivo para se determinar - por outras palavras, se existe a relagdo interdiscursiva

» » » »

*S.v. “Heterogeneidade” (Maingueneau 1997: 56 e segs.), cf. “Dialogismo”, "Didlogo”, "Discurso” (32 e segs.)

>Com excessio do tchiloli santomense, uma aculturagdo africana da Tragédia do Marqués de Mantua e do
Imperador Carloto Magno de Baltasar Dias (séc. XVI) e do romance O Marqués de Mdantua (1851) de Almeida
Garrett. (Kalewska : 2005).

®De exemplo pode servir o espectaculo Sorteio da Literatura Portuguesa, relizado por José Carlos Dias e o
grupo de teatro portugués da Universidade de Varsdvia, o Pisca-pisca, no dia 2 de Junho de 2007, no Centrum
Lowicka, ul. Lowicka 21, Varsévia. Os mestres da Literatua Portuguesa (de M. Codax e D. Dinis, passando por
C. Castelo Branco, E. de Queir6z e F. Pessoa) sdo sorteados” numa roleta para uma representagao supostamente
improvisada. http://www.iberystyka.uw.edu.pl/wydarzenia, data de acesso 13.06.2007.
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entre os actantes. Enfim, o discurso dramaturgico é influenciado pela pratica cénica de uma época, pelo
palco e pelo publico, vivendo também da daléctica da representagdo de um texto reinventado.

Em visoes de fildlogos e antropdlogos de teatro, a representagdo/performance é mais do que uma
simples ilustracao do texto; essa mesma representac¢ao funciona como um dispositivo antropologico,
social e cultural para adaptar, temperar, modalizar o texto, tornando-se uma pratica artistica imprevisivel
pela perspectiva aberta de uma obra dramética. Sendo assim, o texto é declarado incompleto, ja que
necessita da representagdo para tomar seu sentido. A posi¢ao filoldgica, i. e. derivada da historia da
literatura, ndo pode ser arbitrdria. A interdiscursividade entre a palavra escrita e a palavra em cena
pressupde que o texto e a cena estejam ligados e que forem concebidos uma em fungédo da outra: a
palavra/o texto tem em vista uma futura encenagio, ou pelo menos um modo dado de actuagédo; a
cena representa aquilo que o texto sugere para a sua espacializagao.

O debate entre o texto e a representagdo pode ser rematado com um compromisso entre a posi¢do
textocentrista e cenocentrista: segundo Pavis, ndo hd sentido em querer prender sempre a encenagao
aos elementos potenciais ou incompletos dos textos, mesmo se acabando sempre por encontrar um
bordao estrutural no qual a encenagio se possa agarrar; ndo exite uma pré-encenagio ja inscrita no
texto dramdtico, mesmo se a obra dramatica seja lida imaginando situagdes dramaticas nas quais
se desenrola a ac¢do (Pavis 2005 : 192). As opinides de filologos “moderados” como Anne Ubersfeld
(1977), Alessandro Serpieri (1977), Erika Fischer-Lichte (1985) e Keir Elam (1980) podiam vir de
apoio a teoria de um discurso dramaturgico derivado do texto; as posi¢des radicalmente estéticas,
assentes na imprevisibilidade do resultado cénico como uma pratica independente de qualquer
suporte textual pode ser completada com os estudos sobre a performance e a origem ritualistica do
teatro, desenvolvidos por Richard Schechner (1988) e Victor Turner (1982).

As posi¢oes radicais e as praticas de tais encenadores como Wilson, Griiber ou Mesguich negam
qualquer ligagdo de causa e efeito entre o texto e a representagao, atribuindo a encenagao o poder
de decidir sobre suas escolhas estéticas (Pavis 2005 : 191). Os realizadores de visdes cenocentristas
preparam texto, musica, cenografia, actuacdo de maneira auténoma e efectuam uma mistura (mixagem)
destas diferentes pistas apenas no final do percurso, quando se monta um espectaculo, um filme,
uma performance. Nestes contextos, o texto deixa de beneficiar de um estatuto de anterioridade
ou de exclusividade: é apenas um dos materiais de representagdo e nao centraliza nem organiza
os elementos ndo verbais. Por outro lado, ha encenag¢des de textos cuja leitura e conhecimento é
inevitavel, pois o espectador nao deixard de se interrogar sobre a relagao entre a pratica artistica
e o texto, melhor: sobre o possivel hipertexto histdrico, sobre a intertextualidade que implica, por
exemplo, a presenga do discurso histdrico no discurso dramaturgico. O Frei Luis de Sousa (1844)
de Almeida Garrett, em que o criador do teatro nacional portugués remonta a tradigdo de um texto
histérico do século XVII pode servir de exemplo da intima unido entre a fic¢do historiogréfica e a
representagao teatral, entre o texto dramatico e seu contexto histdrico, entre a visao diacrénica do
teatro advogada pelos cldssicos e a mais plena realizagdo do teatro portugués romantico de cariz
historico (Teixeira de Vasconcelos, 2003).

Face ao sobredito, o conhecimento historico da produgéio e da recepgao do texto prepara a analise
de seu discurso dramatirgico bem como o estudo de elementos que concernem tanto o texto como

a cena, sobretudo:
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- a determinacio da acgdo e dos actantes,
- as estruturas do espago, do tempo, do ritmo,
- aarticulagéo e o estabelecimento da fabula.

A analise do discurso dramaturgico — na nossa perspectiva da dramaturgia de lingua portuguesa
e de temadrio africano - deve aplicar-se tanto as obras com suporte textual e figurativo, quando
uma histdria é contada por acges realizadas por personagens a agir no contexto de representagio,
referindo-se aos fendmenos antropoldgicos, ritualisticos, orais. Convém notar que na cultura africana
a linha divisdria entre o texto, o movimento, a danga, a musica e o ritual na pratica nio existe, o
texto ndo ¢ um elemento localizador, podera ser substituido ou endossado por uma midia totalmente
diferente. Invoquemos aqui os tambores do tchiloli santomense, que dizem ao Principe D. Carloto

que tem que morrer degolado, vingando a morte de Valdevinos, sobrinho do Marqués de Méantua:

Senhor Marqués

Meus senhores

Rufam tambores na praga
Guarin os toca a rebate

Em cima do zéque recombate.

Senhor Marqués

Meus senhores

Rufam tambores dim

Rufam tambores dim

Rufam tambores dim
Bam bam bamm
Baum bum bumm
(Reis 1969: 121).

O texto elaborado por Fernando Reis permite ainda comparar os tipos da performatividade
ritualistica deste grande espectaculo luso-africano, cujas sucessivas alteragdes ndo traem, antes
consagram o hipertexto baltasariano e garrettiano; porém, nao hd, até hoje, o texto canénico publicado
das numerosas versoes do tchiloli representadas em Sdao Tomé. A visdo cenocentrista do fendmeno

em causa deve dar lugar a analise antropoldgica.
3. O discurso dramaturgico na Africa lus6fona
Os povos africanos ao longo da sua histéria conceberam e exerceram a sua prépria experiéncia

teatral, de acordo com a realidade objectiva, subjectiva e artistica vivenciadas através dos séculos.

Ao perspectivarmos, para as futuras consideragoes, a investigagao das origens vivas do teatro
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luséfono em Africa, vemos que ele tem uma esséncia mimético-magico-religiosa, que foi adquirindo
evolutivamente varias formas autonomas.

As primeiras manifestacdes de cardcter teatral tém a sua origem no animismo e na magia, de
inicio constituido pela ritmatizagao de gestos de animais, e de movimentos imitados de determinado
individuo, real ou imaginario, cujo espirito se pretendia captar, donde resultam os ritos, as cerimonias,
os cultos e as performances (Vaz 1999: 15). No pré-teatro ou teatro primitivo em Africa ha que fazer
referéncia a méscara, que para os povos africanos significa a presenga divina, o instrumento que
domina o sobrenatural e os espiritos malignos. A religido catélica vem posteriormente, com a época
da colonizagdo portuguesa, resultando em rituais sincréticos, que divergem substancialmente de
pais para pais, de santudrio para santudrio e de festa para festa.

Podemos afirmar que o teatro sob a forma de mimetismo existiu sempre para todos os povos e em
todas as épocas. As formas ritualisticas de teatro vao evoluindo progressivamente, vindo muito mais
tarde fazer parte do teatro tradicional africano, cuja existéncia suscitou numerosas controvérsias, a
ponto de os oficiais da administragdo colonial afirmarem que ndo existia teatro em Africa (1999: 16).
E evidente que tal afirmagio s6 foi possivel porque os administradores da colénia tinham uma nogio
errada ou pelo menos superficial do que é o teatro. Se pensarmos nos espectaculos da Grécia Antiga
ou nas celebragdes litirgicas da Idade Média, cujo cardcter é essencialmente religioso, ritualistico,
performativo, vé-se claramente que a Africa lus6fona conheceu e praticou o teatro desde as suas
origens. Ao pensarmos no teatro tradicional africano, temos de ter em consideragio a cronologia
de todo o processo histdrico dos cinco paises colonizados por Portugal, porque o teatro lus6fono em
Africa é mais velho do que a prépria expensio e colonizagio portuguesas.

Com efeito, a existéncia das comunidades rurais tradicionais nos paises africanos de expressdo
portuguesa enraiza-se através de um conjunto de crencas manifestadas nos ritos - ritos de caga, ritos
funerarios, ritos sagrados, ritos agrarios, etc. e nas cerimonias ciclicas, dangas guerreiras, pantomimas
de iniciagdo. O pré-teatro africano tem por objectivo manifestar a presen¢a do homem negro, nas
suas relagdes diversas e complexas com os deuses e com os outros homens integrados no seio da
comunidade. As ocasides para estas representagdes sio numerosas e aparecem essencialmente ligadas
as colheitas, aos cultos dos antepassados e a todos os actos fundamentais da existéncia humana, tais
como o nascimento, o casamento, a morte. Além destas manifestagdes solenes, a vida quotidiana suscita
multiplas possibilidades de dramatizagdo, como acontece, por exemplo, na declama¢ao dum conto
popular nas reunides nocturnas nas aldeias ou nos bairros populares nos subtrbios das cidades. Em
todas estas circunstancias, os testemunhos sublinham a interpenetragao estreita do gesto, da palavra
e da musica, mostrando que se estd em presenga duma acgdo teatral. As saidas de mdscaras, as festas
do fanado (i. e., dos circuncisados), dos herdis da tribo pertencem ao género religioso, enquanto que
os contos sobre os animais em que o narrador-actor canta, danga e imita as diferentes peripécias é
profano, isto é, tém por objectivo apenas o divertimento (1999 : 17).

O pré-teatro africano - pelas suas origens e pelos seus actores — é essencialmente religioso e

popular”: os temas sdo com efeito baseados na vida quotidiana e as obras representadas requerem a

7”Em Mogambique, os rituais de iniciagdo Nyau foram utilizados com fungéo religiosa; o comico e o
quotidiano apareceu nos ritos Mapiko (A. Freso e Mendes de Oliveira 1982).
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participagdo efectiva dos espectadores, dirigindo-se indistintamente a toda a gente, pois os espectéculos
sdo representados gratuitamente ao ar livre, num lugar publico. Os objectivos deste teatro sdo explictos:
a performance primitiva africana permite consolidar a ordem da comunidade e transmitir aos seus
membros as mensagens civicas indispensaveis @ manutengdo da coesao social.

Segundo a opinido de José Mena Abrantes, o teatro em Africa sempre foi uma aspiragdo a
expressao total da personalidade e identidade de um povo, uma sintese de todos os seus valores
expressivos e comunicativos (2005 I: 31). Na sua forma laica, o teatro africano de expressao portuguesa
apareceria s em meados do século XIX, sendo na pratica contemporineo as primeiras manifestacoes
literarias. O teatro luso-africano na época colonial foi uma diversao do colonizador e uma utilidade
do colonizado, insinuando-se nas malhas do discurso da estratégia colonial.

Entre as iniciativas levadas a cabo pela colec¢do Cena Luséfona® vale a pena mencionar o meritério
objectivo de editar textos de autores de todos os paises da CPLP (Comunidade dos Paises da Lingua
Portuguesa). Concretizando este objectivo, no limiar do presente milénio j& foram publicadas algumas
obras. Os dois volumes Teatro I e Teatro II de José Mena Abrantes (1999) constituem o langamento
publico de uma colecgao de teatro de autores de lingua portuguesa. O organizador desta antologia
agrupou diversas pegas por ordem cronoldgica, contemplando obras inspiradas em narrativas
tradicionais africanas de Angola e S. Tomé e Principe, mostrando a viva consciéncia do cardcter
primdrio e inovador do seu trabalho’. Alguns dos textos de teatro que compdem estes dois volumes
ja foram levados a cena quer pelo autor, que também é director e encenador do grupo Elinga -Teatro
(criado em 1988), de Luanda, quer por outros encenadores no espago luséfono.

Outro volume de José Mena Abrantes, recentemente publicado, é o Teatro em Angola™.

Uma aprofundada recolha sobre tradi¢des e mitos do povo angolar de Sdo Tomé e Prinicipe
solidifica a base e inspiragdo dos textos reunidos em Teatro do Imagindrio Angolar do santomense
Fernando de Macedo (2000). Do entrelagamento entre a tradi¢do e a vida actual do povo de Sdo
Tomé e Principe resultaram diferentes tonalidades na expressao do mito, dominante no Rei de Obé,
coexistente no Capitango e recorrente no Clogon Son. Destarte, foi realizado o objectivo de reavivar
as profundas raizes da cultura Angolar, a mesma que tinha originado o tchiloli santomense.

Até ao momento presente, seguiram-se as as publicagdes da colec¢ao teatral da Cena Luso6fona,
entre as quais vale a pena destacar o Mar Me Quer de Mia Couto e Natalia Luiza (2002), posto no
palco do Teatro Taborda em Lisboa pela companhia Teatro Meridional no dia 25 de Maio Maio de
2001, encerrando as Préticas Cénicas Interculturais. Trata-se de mais uma proposta desenvolvida

pela Cena Luséfona, focalizando os olhares teatrais que tém em comum a miscigenag¢ao cultural da

8 Cena Lusofona — A Associagao Portuguesa para o Intercimbio Teatral foi criada em 1996, sediada em
Coimbra (Kalewska 2005 a : 196, nota 1; Caetano 2004 : 83).

°”Esta é a apresentagao possivel de obras em relagao as quais o leitor ndo dispde da mais minima referéncia.

Este, infelizmente, ndo é apenas um problema pessoal, mas também do meu pais e do Continente africano em
geral” (J. Mena Abrantes 1999 I : 11). Prescindimos, entéo, de citagdes dos titulos e da analise das pegas, facto
que esta tarefa ndo estd nos limites do presente estudo.

12]. Mena Abrantes: O Teatro em Angola (2005 I e IT). O I vol. traz importantes subsidios para uma teorizagao,
histdria, criticas e comentarios do teatro angolano. O II vol. apresenta outras opinides sobre o teatro angolano,
de vérios autores lus6fonos bem como os textos nao assinados (de 6rgaos de imprensa luséfona).
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comunidade lus6fona, a multiculturalidade, a representagao teatral de um conto da tradigdo oral. O
Mar Me Quer constr6i um espago de libertagao de esteredtipos culturais ocidentais e abre o discurso
dramaturgico lus6fono para uma pluralidade de sonhos do Branco chamado Zeca Perpétuo e da
Mulata Luarmina que partilham um territério de vizinhanga em Mogambique.

Contando as histérias dos mortos, antepassados dos habitantes da Africa de hoje, o discurso
dramaturgico luséfono suspende o tempo, regressa a ancestral oralidade daquele continente, ensina
a sonhar, a estar entre os vivos e 0os mortos.

Nos confins do discurso dramaturgico lus6fono marcado pela traumatica historia da conquista
e colonizagio da Africa Luséfona, um doloroso processo cuja representacdo encontramos, por
exemplo, em A Revolta da Casa dos Idolos de Pepetela (1980) estio entdo umas dramatizagdes
de “fibulas para todas as idades” (Cruz 2006 : 58) como Mar Me Quer, em que o discurso dra-
matdrgico assumidamente procura e atinge uma expressdo poética dominante. A co-adaptagao
Couto - Luiza assume pois uma linguagem onirica de amor e morte, a partir do sonho-realidade
do Avo Celestiano, um contador de histérias e de sonhos e do picaro-lirico-erdtico didlogo de
Lurarmina e de Zeca Perpétuo. E uma vertente estética do discurso dramaturgico dos ultimos
anos, centrado maioritariamente na histéria moderna e na critica a situagdo politica antes e depois
das independéncias, nas dramatizagdes da vida quotidiana, nas situagdes historicas (in)directas.
Espressoes poéticas do discurso dramaturgico luséfono (patentes em Costa Andrade, Fernando
Macedo, Mena Abrantes como dramaturgo, Pepetela de A Montanha da Agua Lilds, Mia Couto)
veiculam as formas do pré-teatro e do espectaculo ritualistico originado em Africa, deixando em
segundo plano as conotagdes politicas e sociais.

A reapropriagdo politica do discurso dramaturgico a foucaldiana é possivel, alids ndo sempre

imprescindivel em fabulas modernas assentes em mitos ancestrais da Africa Luséfona.
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Tomasz G. Pszczotkowski

O potrzebie nowego okreslenia pojecia komparatystyki

Komparatystyka nalezy do tych specjalnosci naukowych, ktére odgrywaja w rozwoju wspol-
czesnej humanistyki coraz wieksza role. Specjalno$c ta jest przypisana w terminologii naukowej do
literaturoznawstwa. Widac to wyraznie w polskich stownikach jednojezycznych i z zakresu termino-
logii fachowej, pisanych zreszta przez samych filologéw, np. w encyklopedii internetowej Wikipedia,
a takze w Stowniku termindw literackich Michata Glowinskiego i in. autoréw oraz w przewodniku
encyklopedycznym Literatura polska, czy tez w najnowszym obecnie polonistycznym dziele leksy-
kograficznym, Uniwersalnym stowniku jezyka polskiego. Na gruncie jezyka niemieckiego hasto Kom-
paratistik (komparatystyka) objasnione jest w jednym z najczesciej uzywanych stownikow — Duden
Universalworterbuch A - Z - jako vergleichende Literatur- oder Sprachwissenschaft (literaturoznaw-
stwo lub jezykoznawstwo poréwnawcze), za$ angielski stownik The New Oxford Dictionary of English
nie zawiera wprawdzie angielskiego odpowiednika komparatystyki, ale definiuje osobe nig sie zaj-
mujaca - comparatist, czyli komparatyste jako a person who carries out comparative study, especial-
ly of language or literature. Dookreélenie zawarte po stowie especially tej ostatniej definicji wskazuje
takze na mozliwo$¢ rozszerzenia pojecia komparatystyki na inne dziedziny wiedzy, niezwiazane
z filologia. Takie poszerzenie wasko pojetej komparatystyki wida¢ w uzywanym w nauce polskim
pojeciu badania poréwnawcze, niemieckim vergleichende Studien i angielskim comparative studies
badz comparative research. Wszystkie te pojecia nie tylko wykraczaja poza literaturoznawczg badz
jezykoznawczg perspektywe komparatystyki, ale takze sa pojemniejsze znaczeniowo i tresciowo. Wy-
daje sie, iz w sytuacji poszerzania si¢ horyzontu badan literaturoznawczych o perspektywy kulturo-
znawcze, z punktu widzenia teorii naukii praktyki naukowej, rzecza sensowna jest przezwycigzenie
istniejagcego dotychczas ograniczenia komparatystyki do filologii poprzez wlaczenie do niej innych
dyscyplin poréwnawczych. Moze to przynies$¢ pozyteczne efekty zwlaszcza w filologiach obcych, roz-
nigcych si¢ nie tylko stosowang metodologia naukowa, ale nade wszystko celami dydaktycznymi, od
filologéw rodzimych (polonistyki w Polsce, germanistyki w Niemczech itd.). W odniesieniu do ger-
manistyki mam tu na my$li réznice w pojmowaniu zakresu tej dyscypliny przez jej przedstawicieli
w krajach niemieckojezycznych i poza nimi. Réznice miedzy germanistyka w tych pierwszych kra-
jach, gdzie stuzy ona m.in. ksztalceniu przyszlych nauczycieli jezyka i literatury niemieckiej, a kra-
jami poza tym obszarem, gdzie celem nauczania jest zapoznanie uczacych sig¢ i studiujacych takze

z szeroko rozumiang kulturg, sa oczywiste. Na gruncie jezyka niemieckiego okreéla sie ten drugi
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wariant germanistyki odrebnym pojeciem Auslandsgermanistik, czyli germanistyki zagranicznej,
uznajac mimo istniejacych podobienstw tej dyscypliny w krajach niemieckojezycznych, takze od-
rebnos¢ jej metod i celéw naukowych i dydaktycznych w innych krajach.

Faktycznie komparatystyka jest subdyscypling nie tylko filologii, ale i innych nauk humani-
stycznych. Mozna ja traktowac jako cze$¢ sktadowa poszczegolnych dyscyplin, ale takze jako odreb-
na dziedzine badajaca funkcjonowanie réznych obszardw i zjawisk na nich zachodzacych w ujeciu
poréwnawczym. Zlozonos¢ tych zjawisk bada¢ mozna w sposdb uwzgledniajacy ich rézne aspekty
na gruncie kulturoznawstwa jako dziedziny integrujacej odmienne perspektywy badawcze, a jed-
nocze$nie postugujacej sie wynikami badan i metodami réznych dyscyplin. Jako dyscyplina kultu-
roznawcza, komparatystyka najlepiej stuzy poréwnywaniu zjawisk kulturowych réznych narodéw
badz kregow kulturowych. W tym kontekscie bardziej pojemne, gdyz stuzace badaniu ré6znorodno-
$ci zjawisk kulturowych, wydaje si¢ pojecie komparatystyki kulturowej. W tym znaczeniu pojecie to
poszerza tradycyjne rozumienie komparatystyki literaturoznawczej o nowe obszary badawcze.

Whprawdzie literaturoznawcy niejako zmonopolizowali pojecie komparatystyki, wiazac ja z wlas-
na dyscypling naukows, ale istnieje ono juz od dawna takze w innych dziedzinach, np. w politologii,
socjologii, naukach prawnych czy w pedagogice. W innych naukach humanistycznych, jak archeo-
logia, etnologia, historia, wiedza o sztuce, religioznawstwo, badania poréwnawcze réwniez sg do$¢
powszechnie uprawiane. Warto$¢ komparatystyki we wszystkich tych dziedzinach polega na tym,
ze poprzez zastosowanie perspektywy poréwnawczej, przezwycigzenie waskiego, niekiedy jednowy-
miarowego postrzegania badanych przedmiotéw i zjawisk, poszerza si¢ nie tylko sam obszar badan,
ale i ogélnie wiedza w tych dziedzinach. Dlatego tez pojecia komparatystyki powinno si¢ uzywa¢
W najszerszym znaczeniu tego stowa, wykraczajacym poza filologie. Dzieki temu mozliwe bedzie
badanie naukowe takze innych zagadnien, co ma szczegdlne znaczenie w filologiach obcych, w tym
takze w germanistyce zagranicznej.

I tak np. komparatystyka politologiczna (ang. Comparative Politics), zwana dawniej na gruncie
jezyka niemieckiego Vergleichende Regierungslehre (nauka poréwnujaca systemy rzadzenia), a takze
Vergleichende Analyse politischer Systeme (analiza pordwnawcza systeméw politycznych), Verglei-
chende Systemlehre (nauka poréwnujaca systemy polityczne) jest wedtug najpopularniejszej definicji
w niemieckoje¢zycznej Wikipedii ,jednym z nadrzednych pol badawczych w nauce o polityce. Za-
kres merytoryczny tej dziedziny definiowany jest poprzez stosowane w niej metody. Idzie tutaj o po-
réwnanie systemow politycznych, ktore rzadko prowadzone jest implicite, najczesciej za$ explicite.
Przedmiotem poréwnan sa najczesciej panstwa, ale moze w nich takze chodzi¢ o inne twory zbio-
rowe”.! Jednym z obszaréw badawczych komparatystyki politologicznej jest poréwnanie funkcjo-
nowania instytucji politycznych w réznych krajach, np. parlamentéw, organéw rzadowych, sadow,
a takze poszczegolnych elementéw systemu politycznego, jak partie polityczne, zwigzki zawodowe
i zrzeszenia pracodawcéw, media, a ponadto réwniez takie zjawiska, jak kultura polityczna, w tym
kultura prowadzenia sporéw politycznych, sztuka dyskursu publicznego.

Badania pordwnawcze prowadza takze socjologowie. Dotycza one roznych obszardw zycia spotecznego

i prowadzonesaw ramach socjologii poréwnawczej. Przyktadowo Instytut Europy Wschodniej Wolnego Uni-

"http://de.wikipedia.org/wiki/ Vergleichende_Politikwissenschaft, (7.3.2007).
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wersytetuw Berlinie po$wiecit 19. zeszyt publikacji ciaglej pt. Berliner Osteuropa Infos (BOI, 2003) tematowi
»Socjologia poréwnawcza transformacji w Europie Wschodniej”.? W programie studiow magister-
skich na specjalno$ci Socjologia uniwersytetu w Duisburgu znajduje si¢ przedmiot Socjologia poréw-
nawcza kapitalizmu jako formy ustroju spotecznego. Do tego tematu istnieje spora liczba publikacji,
jak np. ,Einfithrung in die historisch-vergleichende Soziologie Max Webers” (Wprowadzenie do so-
cjologii historyczno-poréwnawczej Maxa Webera) Stephena Kalberga®.

Wazng czescia sktadowa nauk prawnych jest kultura prawna, ktéra sama takze stanowi czg$¢ pra-
wa i ktorej funkcjonowanie w réznych krajach, podobnie jak poszczegolne zjawiska z nim zwigzane,
moze rowniez by¢ poréwnywane. Specjali$ci od nauk prawnych nazywaja komparatystyke prawnicza
takze prawem poréwnawczym (w jezyku niemieckim: Rechtskomparatistik, takze Rechtsvergleichung
i vergleichende Rechtswissenschaft) i zaliczaja do niego prawo poréwnawcze konstytucyjne, prawo
poréwnawcze karne, prawo pordwnawcze prywatne oraz komparatystyke prawno-historyczng. Za
twodrce prawa poréwnawczego uwaza si¢ w Niemczech Ernsta Rabela (1874-1955). Przedmiotem ba-
dan poréwnawczych w zakresie kultury prawnej jest np. badanie pojmowania prawa i stosunku do
niego obywateli, ponadto przedmiotem komparatystyki prawniczej moga by¢ konkretne instytucje
i zjawiska o znaczeniu prawnym, jak funkcjonowanie sgdownictwa i innych organéw wymiaru spra-
wiedliwosci (prokuratura, policja, egzekucja prawa), takze okreslone sposoby zachowan obywateli
zwiazane z prawem, jak placenie podatkéw badz uchylanie sie od nich, korupcja, relacje z przedsta-
wicielami wymiaru sprawiedliwosci i inne.

W naukach o wychowaniu istnieje przedmiot o nazwie pedagogika poréwnawcza. Jest to dy-
scyplina zajmujgca si¢ analizg i poréwnaniem systeméw wychowawczych i o$§wiatowych w réznych
krajach, z uwzglednieniem ich miejsca i roli w procesie rozwoju polityczno-spotecznego i kulturo-
wego tych krajow. Czolowym przedstawicielem komparatystyki pedagogicznej w Niemczech jest
Oskar Anweiler (ur. w 1925 r.), tworca waznego osrodka tej dyscypliny w Bochum. Pedagogika
poréwnawcza jest dzi$§ przez niektorych badaczy uwazana za cz¢$¢ komparatystyki kulturoznaw-
czej*. Istnieje Europejskie Towarzystwo Pedagogiki Poréwnawczej (Comparative Education Socie-
ty in Europe, Gesellschaft fiir Vergleichende Erziehungswissenschaft in Europa), ktére zajmuje sie
m.in. inicjowaniem i wspieraniem studiéw poréwnawczych i miedzynarodowych w zakresie edu-
kacji i wychowania.

W obliczu zréznicowania komparatystyki w ramach poszczegélnych dyscyplin naukowych ro-
dzi si¢ pytanie o metodologie tej specjalnosci: Czy istnieje jednolita metodologia badan poréwnaw-
czych, czy tez nalezy ja dopiero stworzy¢? Pojawia si¢ takze drugie pytanie: Czy mozna zastosowa¢
metodologie komparatystyKki literaturoznawczej takze w innych dziedzinach wiedzy? Odpowiedz
na oba te pytania moze by¢ negatywna, poniewaz kazda z wymienionych tu dyscyplin humanistycz-
nych wypracowala wlasng metodologie. Nie mozna jednakze wykluczy¢, iz poszczegdlne dyscypli-
ny beda si¢ wzajemnie inspirowaé w sferze metodologii, beda siega¢ do swych zdobyczy i przez to

wzbogacaé swoje potencjaly. Komparatystyka jest bowiem nie tylko specjalnoécia i subdyscypling

*Tytut oryginalu: Vergleichende Soziologie osteuropaischer Transformation.
*VS Verlag fiir Sozialwissenschaften, Wiesbaden 2001.
*Por. np.Volker Schubert, Pidagogik als vergleichende Kulturwissenschaft, Vieweg Verlag Wiesbaden 2005.
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w kazdej z wymienionych tu nauk, ale réwniez - gdy mowa jest o metodach badan poréwnawczych
- stanowi takze obok indukgji i dedukeji pewna zasade metodologiczna. Jako taka mozna jg zasto-
sowa¢ w badaniach réznych zjawisk kulturowych - jednostkowych, spotecznych, takze narodowych
- na gruncie poréwnawczym. Komparatystyka w tym ostatnim znaczeniu tego stowa opiera si¢ na
badaniu przedmiotow i zjawisk w celu ustalenia tego, co w nich wspdlne i r6zne. Warunkiem po-
prawnosci wynikéw badan poréwnawczych jest poroéwnywalnosé badanych przedmiotéw, zaréwno
pod wzgledem ich istoty, jak i rodzaju, kategorii oraz formy. Stad poréwnania w skali mikro i makro
nie dadzg wlasciwych wynikéw. Nie wolno takze zapominac o tym, ze komparatystyka jako metoda
stosowana jest takze poza naukami humanistycznymi, np. w ekonomii, medycynie, biologii (poprzez
biologie poréwnawcza cztowieka komparatystyka biologiczna zazebia sie z antropologia, a tym sa-
mym z humanistyka). Dyskusja o metodach badawczych - zar6wno w naukach humanistycznych,
jak i spotecznych i przyrodniczych - jest sprawg istotna dla kazdego naukowca, zwlaszcza w dzi-
siejszych czasach, gdy poszukujemy tozsamo$ci nowoczesnego czlowieka w warunkach réznorod-
nosci teorii i metod naukowych, a takze orientacji w wartosciach i wyobrazeniach dotyczacych celu
jego egzystencji. W szczegdlnosci mnogosc tekstow i przejawow kultury podlegajacych badaniom
stawia badacza przed nowymi zadaniami, ktérych nie sposéb rozwiaza¢ za pomoca tradycyjnych
$rodkéw. W tym sensie komparatystyka, a zwtaszcza komparatystyka kulturowa, stanowi z jedne;j
strony odpowiedZ na wyzwania specjalizacji w poszczegdlnych dyscyplinach, z drugiej za$ jest al-
ternatywa dla zamkniecia si¢ w specjalnosci uprawianej w sposob waski, niejako jednowymiaro-
wy. W przypadku germanistyki zagranicznej tego rodzaju wyjécie poza wasko pojeta specjalno$é
ilustruje m.in. ksigzka Japanische Germanistik auf dem Weg zu einer kontrastiven Kulturkompara-
tistik. Geschichte, Theorie und Fallstudien®, ktorej autor, Teruaki Takahashi, umiejetnie poréwnat
rozne perspektywy - japonska i niemiecka, szerzej za$ takze europejska - widzenia germanistyki
oraz postrzegania jej miejsca i roli w réznych krajach.

Cele badawcze i dydaktyczne germanisty rodzimego i germanisty-cudzoziemca sg zwykle inne,
cho¢ réwniez w krajach niemieckojezycznych przywiazuje si¢ od szeregu lat duza wage do zagad-
nien interkulturowych®, badajac i uwzgledniajac w dydaktyce wptyw innych kultur na kulture ro-
dzima. Mozna takze uprawiac tradycyjna germanistyke, badajaca teksty literackie i inne §wiadectwa
jezykowe metodami filologicznymi. Jednakze wspoélczesnie coraz wigkszego znaczenia nabiera kul-
turoznawcze podejscie do literaturoznawstwa jako dziedziny siegajacej takze do wiedzy z innych
dyscyplin. Dlatego mozna obecnie wyréznic¢ specjalno$¢ zwang komparatystyka literaturoznawczo-
kulturoznawcza, pojmowana jako jedna spdjna dyscyplina, ktéra moze poméoc w przezwycigzeniu
ukierunkowanej na literaturoznawstwo tradycyjnej filologii. Tak pojeta komparatystyka stuzy fi-
lologowi obcemu jako podstawa teoretyczna do zajmowania si¢ kwestiami wykraczajacymi poza

»czysta” filologie.

°* Tytul w przektadzie polskim: Germanistyka japonska w drodze ku kontrastywnej komparatystyki
kulturowej. Historia, teoria, studia przypadkéw, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2006.

¢ Mozna przyktadowo wskaza¢ tu na dzialalno$¢ Aloisa Wierlachera, twércy pierwszej w Niemczech
specjalno$ci uniwersyteckiej i kierunku studiéw o nazwie germanistyka interkulturowa.
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Trzeba w tym kontekscie wspomnie¢ takze krétko o problemie kompetencji (w znaczeniu przy-
gotowania merytorycznego i zdolnosci) literaturoznawcy do wypowiadania sie o sprawach, ktore
wykraczajg poza jego specjalnoé¢. W przypadku zajmowania si¢ dzielami literackimi literaturo-
znawca siega takze do wiedzy z innych dyscyplin, przy czym jego rozumienie tej wiedzy czgsto jest
inne, anizeli wérdd przedstawicieli tychze dyscyplin. Nalezy zatem unika¢ kategorycznych sadow
w sprawach wykraczajacych poza wlasne rozumienie danego zagadnienia. Takie podejscie nie jest
objawem asekuranctwa, lecz przywigzania do wlasnej dyscypliny.

Istnieje wreszcie w ramach komparatystyki takze literaturoznawstwo poréwnawcze. Niemie-
ckojezyczna definicja tej specjalnoéci (zwanej vergleichende Literaturwissenschaft, Komparatistik;
takze: Allgemeine und Vergleichende Literaturwissenschaft [AVL], Vergleichende Literatur- und Kul-
turwissenschaft) stanowi, iz jest to:

nauka o tym, co wspdlne oraz o réznicach w literaturze réznych kultur
w perspektywie wykraczajacej poza istniejace granice. Przekraczania granic
nie nalezy przy tym rozumiec¢ w sensie politycznym, gdyz granice narodowe
tylko bardzo rzadko sa jednoczesnie granicami kulturowymi. Komparatystyka
jest ukierunkowana raczej interkulturowo, to znaczy bada ona zjawiska
literackie (tworzywa literackie, tematy, rodzaje i gatunki itd.) w poréwnaniu
miedzynarodowym. Poréwnuje ona poszczegdlne utwory literackie, twércow
lub prady w réznych kulturach lub w literaturach narodowych w ich cato$cio-
wym przebiegu; bada wptywy konkretnych pisarzy lub pradéw literackich
na inne literatury i analizuje historie poszczegélnych gatunkow, kregow
tematycznych lub motywéw (literatury $wiatowej). Ponadto komparatystyka
zajmuje si¢ pordwnywaniem poszczegdlnych sztuk i bada w ten sposéb procesy

intermedialne oraz transformacje jezyka.”

Wrykroczenie tej definicji poza literature poprzez wlaczenie do badan literackich sztuk i pro-
ceséw intermedialnych oraz polaczenie literaturoznawstwa poréwnawczego z kulturoznawstwem,
przekroczenie granic wyznaczonych przez poszczego6lne dyscypliny naukowe, ktére dazg do specja-
lizacji, jest krokiem we wladciwym kierunku: tradycyjne przywiazanie do poszczegdlnych dyscyplin
ustepuje miejsca tendencji do interdyscyplinarnosci. Swiadczy o tym m.in. powigzanie literatury
z socjologia i historia mediow, wlaczenie poréwnania literatury do innych form twoérczosci ludzkiej,
takich jak filozofia, czy tworzenie teorii.

Analizujac zakres pojecia komparatystyki z literaturoznawczego punktu widzenia, mozna takze
postawic¢ kwestie metodologii komparatystyki literaturoznawczej. Moze ona, cho¢ tylko pod warun-
kiem, ze bedzie ukierunkowana kulturoznawczo, znalez¢ zastosowanie takze w badaniu problemdéw
wchodzacych w zakres innych dyscyplin, ktdre sa istotne dla filologa obcego, jak germanisty-cudzo-

ziemca. (Tym samym zarysowany wyzej problem kompetencji badacza traci niejako na ostroéci).

7http://de.wikipedia.org/wiki/Komparatistik, (7.3.2007).
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Dotyczy to przede wszystkim tematologii, ktorej przedmiotem badan jest wybor treéci, tworzy-
wa literackiego i motywow, a takze symboli w szeroko rozumianej literaturze. W przypadku dyscy-
plin nie zwigzanych z literaturoznawstwem idzie o wybor przedmiotéw badawczych.

Kwestie periodyzacji i podzialu literatury na epoki réwniez s3 podobne z punktu widzenia ogdl-
nej metodologii badan humanistycznych. Kazda nauka posiada badz musi stworzy¢ wlasny system
umiejscawiania przedmiotéw swych badan w czasie.

Recepcja okreslonych wydarzen, oséb i procesow jako kolejne pole badawcze jest waznym przed-
miotem badan we wszystkich naukach humanistycznych.

Teoria literatury ma takze swoje odpowiedniki w réznych dyscyplinach naukowych (np. w teo-
rii polityki, teorii socjologii, teorii prawa itd.).

Teoria przektadu literackiego jako szczegélny komponent literaturoznawczy komparatystyki ma swo-
je pendant w teorii interpretacji innych dyscyplin (szczegélnie wazna jest ona w wykladni prawa).

Hermeneutyka interkulturowa (zwana na obszarze jezyka niemieckiego takze imagologia) moze
mutatis mutandis znalez¢ zastosowanie takze w innych dyscyplinach, moze nawet w stopniu wiekszym
anizeli inne dziedziny zaliczane do literaturoznawstwa. Warunkiem podjecia badan nad innymi kultu-
rami, jezykami, mentalnos$ciami jest znajomos¢ nie tylko kultury obcej, ale przede wszystkim wlasnej.
Uwaga ta dotyczy takze znajomoéci jezyka i mentalnosci wlasnej spoteczno$ci. W tym wypadku pierw-
szoplanowym przedmiotem badan sg aspekty przede wszystkim socjologiczne, politologiczne i psy-
chologiczne, czyli generalizujgc - kulturoznawcze, a dopiero w dalszej kolejnosci literaturoznawcze.

Intermedialno$¢, w ktoérym to pojeciu miedci si¢ takze korespondencja sztuk badz poréwnanie
sztuk, jest takze czescig kulturoznawczego literaturoznawstwa. Stuzy ona poréwnaniu zwigzkow
miedzy literaturg, malarstwem, muzyka, teatrem, filmem iinnymi formami twérczosci czlowie-
ka. W innych naukach humanistycznych, w ktérych przedmiotem badan nie sa przede wszystkim
aspekty estetyczne, lecz aksjologiczne, mozna takze méwic¢ o korespondencji, z tym, Ze w tym wy-
padku mozna méwi¢ o korespondencji warto$ci.

Wymieniony wyzej zakres badan komparatystyki, wykraczajacej poza literaturoznawstwo, una-
ocznia przestarzalos¢ tradycyjnego przywigzania badan poréwnawczych tylko do tej jednej dziedziny
wiedzy i réwnocze$nie uswiadamia badaczom koniecznos¢ rozszerzenia pojecia komparatystyki na
inne dyscypliny, co zresztg jest juz od dawna faktem. Zwlaszcza w filologii obcej, w tym w germani-
styce zagranicznej, ktéra jest ukierunkowana kulturoznawczo, tzn. wykracza poza tradycyjne przy-
wigzanie tej dyscypliny do jezyka i literatury niemieckiego obszaru, gdyz stuzy badaniu zagadnien
i przekazywaniu studentom wiedzy z szeroko pojetego niemcoznawstwa — nowe okreslenie pojecia
komparatystyki jest dla dalszego rozwoju badan i nauczania rzecza nieodzowng. Takie nowe okre-
$lenie pojecia komparatystyki wychodzi ponadto naprzeciw nie tylko naukowcom, ale i studentom
i przyczynia sie do poszerzenia szans tych ostatnich na otwierajacym si¢ europejskim rynku pracy.
Uwrazliwienie studentéw na kulture innych i obcych bedzie skuteczniejsze, gdy zastosuje si¢ per-
spektywe poréwnania kultury wlasnej i obcej. W tym sensie przydatnos¢ studiow poréwnawczych
jest rzecza bezdyskusyjna. Nalezy jednak zastanowi¢ si¢ nad mozliwoéciami realizacji takich stu-

diow oraz zastosowac je w praktyce.



O POTRZEBIE NOWEGO OKRESLENTA POJECIA KOMPARATYSTYKI 27

Bibliografia:

Wikipedia - wolna encyklopedia, http://pl.wikipedia.org

Glowinski, M., Kostkiewiczowa, T., Okopien-Stawinska, A., Stawinski, J. (red.). (1988), Stowniku ter-
minéw literackich. Wroclaw — Warszawa — Krakow - Gdansk - Lodz.

Drosdowski, G. (red). (1989), Duden Universalwérterbuch A - Z. Mannheim - Wien - Ziirich.

Praca zbiorowa. (1984), Literatura polska. Przewodnik encyklopedyczny. Warszawa.

Dubisz, S. (2003), Uniwersalny stownik jezyka polskiego. Warszawa.

Pearsal, J. (ed.). (1998), The New Oxford Dictionary of English. Oxford.

Takahashi, T. (2006), Japanische Germanistik auf dem Weg zu einer kontrastiven Kulturkomparatistik.
Geschichte, Theorie und Fallstudien. Miinchen.



Monika Turemka

Strategie diarystyczne w osobistym opisywaniu rzeczywistosci

Dziennikopisarstwo jest specyficznym sposobem mierzenia si¢ z rzeczywisto$cig przy pomocy
stowa, przetwarzania osobistego do§wiadczenia na tekst. Fragmentaryczno$¢ zapisu dziennikowego,
brak wymogu tworzenia tradycyjnej fabuly sprawiaja, ze relacja tekst-rzeczywisto$¢ sprowadza sie
do umiejetnosci uchwycenia chwili i oddania tego, co w niej istotne, ciekawe. Z tego samego jednak
wzgledu dziennik uchodzi za blizszy rzeczywistosci niz literatura fikcyjna. Tworzenie fabularnych
zwiazkow miedzy zdarzeniami, koniecznos¢ sprostania w tym wzgledzie oczekiwaniom czytelni-
ka sprzyja bowiem tworzeniu rzeczywistosci majacej byt jedynie mentalny czy werbalny. Zalozenie
bliskosci dziennika i rzeczywistosci przektadane jest rowniez na nowa forme dziennika, pisanego
od poczatku z my$la o rychtej publikacji. Taki gatunek wyrasta przeciez z tradycji dokumentu oso-
bistego, umieszczany jest na pograniczu miedzy literaturg fikcyjna i literaturg faktu, ktora ma za
zadanie relacjonowac wycinki rzeczywistosci.

Dziennik jako gatunek wywodzacy si¢ z tradycji dokumentu osobistego jest tekstem, ktory z za-
fozenia relacjonuje rzeczywisto$¢ codzienng, najblizszg autorowi, nie skazong jego pisarska fantazja
i warsztatem. To skupienie na chwili, na incydencie, wyluskanie go z otaczajacego $wiata moze by¢
niezwykle cenne w badaniu mozliwosci i ograniczen w jezykowym kodowaniu rzeczywistosci.

Tak, jak rézne sg rzeczywistosci w ktorych zyja autorzy, nawet pochodzacy z jednego $rodowiska,
tak i rozne sg strategie opisu rzeczywistosci, ktore wybierajg. Strategia opisu polega na dokonywa-
niu wyboru zjawisk (rowniez w sposéb nieuswiadomiony), ktore otrzymaja swoje miejsce w dzienni-
ku. Ilo$¢ bodzcow sktadajacych sie na ludzkie postrzeganie rzeczywistosci, bodzZcéw zewnetrznych,
ale i tych juz istniejacych w $wiadomosci, jest bowiem niemozliwa do ogarnigcia w calosci, ptynna,
awzwigzku z tym nie podlega mozliwosci eksplicytnego zapisu. W przypadku dziennikéw pisa-
rzy do strategii nalezy niewatpliwie $wiadomy wybor pewnego stylu, w jakim autor chce zaprezen-
towac wycinki swojej osobistej rzeczywistosci.

Pod tym katem badano dotychczas dzienniki nalezace juz do kanonu europejskiej literatury.
Nie da si¢ jednak ukry¢, ze sam dziennik w ostatnich dziesigcioleciach stracil juz na popularno$ci
w wielu obszarach kulturowych. Wyjatkiem jest literatura niderlandzka. Nie ma chyba obecnie in-
nej literatury europejskiej, ktora przezywataby taki rozkwit dziennikopisarstwa. Jest to tym bardziej
ciekawe zjawisko, ze nie ma tam tak bogatej tradycji pisania, publikowania i badania dziennikéw,

jak chociazby w obszarze francusko- czy niemieckojezycznym. Wigkszo$¢ publikacji tego typu po-
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chodzi z ostatnich kilkunastu lat. Brak takiej tradycji, ktéra zawsze jest punktem odniesienia dla
mlodszych stazem pisarzy, skutkuje wytworzeniem nowoczesnych form, swobodniejszych, dosto-
sowanych do potrzeb i cech wspélczesnej rzeczywistosci.

Wszelkie formy oddawania rzeczywisto$ci, nawet te najbardziej realistyczne, oznaczaja jedynie
wycinkowe jej ukazywanie. Strategie literackie polegaja na fiksowaniu uwagi czytelnika na interesu-
jacym zdarzeniu, podaniu go w atrakcyjnej formie, ukazaniu go w nowym zwiazku, nowym $wietle.
To zalozenie dotyczy i innych dziedzin sztuki. Nawet najbardziej realistyczna fotografia przedstawia
rzeczywisto$¢ wizualng przy pomocy kadrowania. Podobnie funkcjonuje notatka dziennikowa. Spo-
$réd natloku wrazen i bodzcow, ktére docierajg do czlowieka nawet w ciggu najzwyklejszego dnia,
diarysta dokonuje pewnego wyboru - kadrowania. Wybrany obiekt moze zosta¢, tak jak przy po-
mocy sprzetu fotograficznego, wyostrzony, przejaskrawiony, rozjasniony, przyciemniony. Od autora
zalezy, czy te pojedyncze zdarzenia i ich opisy czy wzmianki ulozg si¢ w film, czy w pokaz slajdow.

Badanie wspolczesnych dziennikéw niderlandzkich pokazuje, ze opis codzienno$éci skupiony na
biezacych przezyciach i wrazeniach to tylko jedna ze strategii diarystycznych. Jego najprostsza forma,
relacja przypominajaca odwrdcony terminarz, jest najrzadziej stosowana przez diarystow-pisarzy.
Zostala ona zastosowana w dzienniku Jana Wolkersa - ,,Dagboek 1974”. Na pewno ma to zwigzek
z faktem, Ze dziennik ten pisany byl jako dokument osobisty, a pomyst wydania go powstat dopiero
30 lat pézniej. W przypadku dziennikéw pisanych z mysla o rychlej publikacji ta forma nie wydaje
sie by¢ atrakcyjna. Opisywanie rzeczywisto$ci w formie relacji odbywa si¢ poprzez chronologiczne
wzmiankowanie zdarzen i wrazen. Skupienie na nastgpowaniu po sobie zdarzen, ich przypadko-
wosci i faczeniu si¢ w ciggi to najmocniejsza strona tej formy opisu. Oto jak wyglada przyktadowa

notatka w dzienniku Wolkersa:

Rano jedziemy na dzialke. Najpierw zbieranie kamieni wzdluz Amsteli.
Odkrywamy takie mocno zabarwione na pomaranczowo. Karina méwi:
‘Kto inny, kto zarobil w zesztym roku ¢wier¢ miliona tak jak ty, chodzi
wlasnorecznie zbiera¢ kamienie. (...)

W lesnej czesci kompleksu dzialkowego widzimy kowalika. Pierwszy raz

widze w okolicy Amsterdamu. I to jeszcze w ogrodzie.! (2005, 27)

Wida¢ wyraznie, Ze opracowanie poszczegolnych zdarzen nie jest celem tej strategii. Relacja ma
je tylko uchwyci¢ w kolejnosci, w jakiej nastapily w rzeczywistosci. Taka forma opisu rzadko rézni-
cuje wydarzenia pod wzgledem waznosci, podobnie ograniczona jest tez zawartos¢ osobistych ko-
mentarzy. Wiele notatek w dzienniku Wolkersa mogtaby zosta¢ napisana przez obserwatora, a nie
przez uczestnika zdarzen. Opis rzeczywisto$ci w formie skréconej relacji ma réwniez swoje odzwier-
ciedlenie w warstwie sfownej. Przewazajg tam czasowniki odnoszgce si¢ do wykonanych czynnosci,
brak fragment6éw opisowych czy polemizujacych.

Dziennik, zwlaszcza taki, ktorego tworzeniu towarzyszy mysl o ujawnieniu go, oprdcz zrela-

cjonowania biegu codzienno$ci ma tez inny cel: opis czy zaprezentowanie osoby autora-bohatera.

"Tlumaczenia cytatéw z poszczegolnych dziennikéw pochodza od autorki niniejszego teksu.
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Mozliwosé¢ zaprezentowania samego siebie przez pryzmat codziennych dziatan i stanéw ducha jest
dla diarysty niezwykle kuszaca, dlatego wigkszos$¢ z nich obiera strategie prowadzaca do stworze-
nia autoportretu. Oczywiscie mozliwosci rozwiniecia tej strategii jest wiele: poczawszy od tradycji
dziennika intymnego, polegajacego na staltym roztrzasaniu, analizowaniu i ocenianiu tajnikéw wias-
nej duszy, jak i tez przez ukazywanie przez pryzmat codziennych dzialan i stanéw ducha. Ta ostat-
nia forma ma wiele wspolnego z forma relacji: obraz autora-bohatera wylania si¢ z relacjonowania
codziennosci, jednak skupionego na osobistym ich oddzwigku. Taki dziennik stoi jeszcze bardzo
blisko codziennej rzeczywistoéci, ale jej obraz podlega juz osobistej ocenie, a narracja odbywa si¢
wyraznie z perspektywy autora-bohatera.

Taka strategie diarystyczna przyjal najwickszy diarysta literatury niderlandzkiej, Hans Warren,
majacy na koncie ponad 20 toméw dziennikéw pochodzacych z lat 1939-2001. Warren réwniez czerpie
z tradycyjnej formy dziennika jako zapisu codzienno$ci: skupia uwage na biezacych wydarzeniach,
zmianach nastrojow, wrazeniach z lektury, codziennej pracy. Ale jest to rodzaj relacji osobistej, wie-
cej nawet, egoistycznej, narzucajacej poglady i oceny. Dewiza Warrena jest szczero$¢, dlatego wiele
w nim motywéw, ktdre kto$ dbajacy o wlasny wizerunek z pewnoscig by przemilczal. Ta zasada szcze-
roéci jest niezwykle wazna, bo daje czytelnikowi wrazenie, jakoby autor dotozyl wszelkich staran,
aby stworzony przez niego literacki, stowny obraz jego rzeczywistosci byl jak najpetniejszy. Perspek-
tywa opisu rzeczywisto$ci jest tez duzo szersza niz u Wolkersa, ktorego zycie zdaje si¢ ograniczaé do
spraw domowych. Dzienniki Warrena to panorama spoleczno-obyczajowa oraz zapis kilkudziesie-
ciu lat zycia literackiego w Holandii. I wlasnie to polaczenie szerokiej perspektywy z wyostrzeniem
problematyki osobistej skutkuje stworzeniem autoportretu z wyraznym i bogatym ttem.

Forma autoportretu prowadzi do stworzenia bardzo subiektywnego opisu rzeczywistosci. Zjawi-
sko takie mozna zaobserwowac na podstawie naktadania si¢ opiséw pewnych zdarzen w dziennikach
réznych pisarzy: przykltadowo dziennik Warrena i Mensje van Keulen ,,Alle dagen laat. Dagboek
1976” zawieraja sporo punktow wspolnych, jednak oceny zdarzen, czy relacje z rozméw, w ktérych
oboje brali udzial, znacznie od siebie odbiegaja.

Van Keulen stosuje podobny szeroki plan, przy jednoczesnym ograniczeniu osobistej, ego-cen-
trycznej narracji. Siebie sama traktuje czesto jako jednego z bohateréw zdarzen. Wiele notatek ma
podmiot ,,my”, odnoszacy sie¢ do grupy przyjaciot. Osobiste notatki to proby spojrzenia na siebie z dy-
stansu, zwlaszcza gdy dotycza gniewu, ktéry w momencie zapisu juz mingl. Cz¢sto zmienia grama-
tyczng forme osobistej relacji, tak, zeby nie przemnaza¢ zaimka ,,ja”, ktory z gramatycznego punktu
widzenia jest w pisanym jezyku niderlandzkim obligatoryjny. Obrazuje to ponizsza notatka: ,,Do dsmej
rano w mieécie. Odwazny powrdt do domu, w srodku godziny szczytu. Ludzie z aktéwkami, dziecia-
ki na rowerach. Pobudka o drugiej po potudniu. Kilkugodzinny spacer po miescie” (Keulen 2006, 9).
Dziennik van Keulen jest tez wyraznie dziennikiem pisarskim. To nie tylko opis rzeczywistosci, ale
tez przyklad warsztatu pisarki, w ktérym widac jak z codziennego biegu zycia jej umyst wylawia zda-
rzenia, nadajac im wyrazisty, przemy$lany, stowny ksztalt. Dziennik van Keulen dokumentuje czas,
w ktérym walczy ona z niemoca pisarska, i fragmentaryczny zapis, fiksowanie uwagi na incydentach
bez konieczno$ci tworzenia fabuly staje sie by¢ miejscem przechowania talentu pisarskiego.

Cecha tradycyjnego diarystycznego zapisu rzeczywistosci jest jego brak spdjnoséci. Notatka nie

potrzebuje mie¢ my$li przewodniej, bo odzwierciedla wycinek rzeczywisto$ci majacy zwyczajowo
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ograniczenia czasowe, ale nie tematyczne. Te tradycyjne cechy dziennika w czystej postaci sg cze-
sto przez diarystow zarzucane, zwlaszcza, gdy ich stowny obraz codziennosci przeznaczony jest dla
odbiorcy, czytelnika, a nie do celéw osobistych. Wylowione z rzeczywisto$ci wrazenia moga wtedy
uzyska¢ zamknigta forme, szerszy, wykraczajacy poza zewnetrzng codzienng rzeczywistos¢ kontekst.
Taki zabieg stanowi przeniesienie punktu cigzkosci ze stylu relacji w strong eseistyczng czy typowo
epicka, fabularng. Izolowanie czy kadrowanie codziennych wydarzen jest wtedy daleko posuniete.

Dwa przyktady takiego postepowania to dziennik Martena ‘t Harta i Gerrita Jana Zwiera. Fik-
sowanie uwagi na incydencie, czy tez daleko posuniete kadrowanie w dzienniku ‘t Harta ,,Een de-
erne in lokkend postuur. Persoonlijke kroniek 1999” objawia si¢ tym, ze jedna notatka ograniczona
jest zazwyczaj do jednego tylko tematu/przedmiotu. Jest to zabieg rzadko spotykany, ale oczywi-
$cie dopuszczalny. Kazda z notatek ma tytul. Wylowienie pojedynczego zdarzenia godnego uwagi
rekompensowane jest forma, w jakiej jest przedstawione. ‘t Hart nadaje notatkom forme zamknie-
tych opowiadan, albo anegdot, w ktérych codzienne wydarzenie staje si¢ pretekstem do prezentacji
wlasnych obserwacji, wiedzy, poczucia humoru. Mozna wigc tu zaobserwowa¢ czeéciowe przesu-
niecie z opisu rzeczywisto$ci zewnetrznej w kierunku prezentacji wtasnej duchowej rzeczywistosci.
Zaleta takiej anegdotycznej strategii diarysty jest solidne opracowanie szczegotu, wyizolowanego
zjawiska, niespotykane w relacji, cho¢ oczywiscie poddane dziataniu literackiej kreacji.

Inng droge wybiera Zwier w ,Dagboek van een provinciaal”. Nie da sie ukry¢, ze w dzienniku tego
erudyty to nie opis rzeczywistej codziennosci, ale podrézowanie po wlasnej rzeczywisto$ci mentalnej
jest centralnym motywem. Zewnetrzna rzeczywisto$¢ jest dostarczycielem bodzcéw do poglebiania
wiedzy. Dlatego dziennik Zwiera do$¢ swobodnie postepuje z tradycja codziennego podsumowywania
dnia. Taki dziennik ma niewatpliwe zalety poznawcze, edukacyjne, dzigki rozbudowanym notatkom
w formie eseju. We wstepnej notatce Zwier méwi, ze pisze dziennik, bo ,,ptynace zycie potrzebuje fozy-
ska” (,,het vlietende leven heeft een bedding nodig”, (1999, 8). To lozysko jest w jego wykonaniu nie tylko
utrwaleniem biegu rzeczywisto$ci, ale przede wszystkim jego mentalnym uporzadkowaniem w postaci
tworzenia systemu pogladéw, wartosci i opinii. Ryzyko takiego rozwigzania, proby potaczenia popular-
no-naukowego eseju (Zwier jest antropologiem kultury) z dokumentem osobistym jest takie, ze tekst
taki moze oddala¢ si¢ od rzeczywisto$ci widzialnej, wspolnej dla jakie$ spotecznosci, i tworzy¢ bardzo
subiektywna, egotyczng rzeczywisto$¢ rozpieta na siatce zaprezentowanych i obszernie skomentowanych
obserwacji i zjawisk. Zaréwno zapiski ‘t Harta jak i Zwiera sg silnie ukierunkowane tematycznie.

Silne kadrowanie moze mie¢ jeszcze inng postac, nie ograniczajaca si¢ do pojedynczych nota-
tek, ale do calosci tekstu. Forma dziennika tematycznego — dziennika podrozy, choroby, ciazy, spra-
wowania jakiego$ urzedu - nie jest niczym nowym. Na fali uatrakcyjniania formy dziennika coraz
czedciej zdarza sie jednak, ze to, co mialo by¢ zwyklym dziennikiem osobistym, wykazuje cechy
dziennika tematycznego: istnienie motywu przewodniego, wydarzen stanowiacych ramy czasowe
i tematyczne. O ile réznorodno$é watkow jest wtedy nadal duza, a dany temat nie musi stanowi¢
punktu centralnego kazdej notatki, w calo§ciowym obrazie mozna dostrzec ukierunkowanie na
przewodni temat. W literaturze flamandzkiej sa dwa przyklady takiej strategii, przypadkowo oba
majace za temat uporzadkowanie stosunkow z bliska osobg. Bob van Laerhoven wykorzystuje swoj
dziennik ,,Pendeljaren. Dagboek 1993-1997” jako pomoc w zrozumieniu wieloletniego braku poro-

zumienia z niezyjacym juz ojcem. W dzienniku Kristien Hemmerechts ,,Een jaar als (g)een ander.
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Dagboek: 5 februari 2001 - 15 februari 2002“ w tle codziennych wydarzen powraca motyw szuka-
nia kontaktu z siostra zyjaca w zakladzie zamknietym. Pierwsze po latach odwiedziny u niej stano-
wig zamkniecie dziennika. Takie dzienniki przesuwaja ten gatunek w strone literatury fabularnej,
szukajacej w opisywanej rzeczywistosci zwigzkow i wigkszych calosci.

Tradycyjny dziennik wymusza zdawaloby sie konwencjonalne postrzeganie uptywu czasu. Sam
zapis powstaje w formie liniowej, a wszystkie odstepstwa maja forme mniej lub bardziej wyraznie za-
znaczonych wspomnien lub przewidywan. Jednak liniowe postrzeganie czasu i strumienia naszej $wia-
domosci jest zaburzeniem pewnego schematu dziatania ludzkiego umystu. Mnogo$¢ wrazen, ich ciagte
przeplatanie, wzajemne wzbogacanie i naktadanie si¢ na siebie to nietatwe zadanie dla diarysty. Jesli wiec
rzeczywisto$¢ jest materia, w ktorej trudno znalez¢ wyrazng, konkretna linie, a zdarzenia nie dadza si¢
opisa¢ w spojny i oddajacy ich nature sposob, mozna skupic si¢ na oddawaniu wlasnych wrazen w spo-
sob taki, w jakim funkcjonuja czy pojawiaja si¢ w ludzkiej $wiadomosci. Taka droge wybiera Oscar van
den Boogaard, ktérego dziennik ,,Inspitration point. Zomerdagboek” nawet nie zawiera dat oddziela-
jacych notatki. Konkretne do$§wiadczenia, spotkania, rozmowy uzyskuja w procesie werbalizacji forme
barwnych impresji, czasem dajacych wrazenie pogranicza jawy i snu. Pojmowanie czasu jest tu rownie

niekonsekwentne jak w codziennym zyciu. To do$§wiadczenie ujawnia si¢ w nastepujacej notatce:

Mam problem z dziennikiem, poniewaz dni wcale nie mijaja chronologicznie,
to nieprawda, po poniedziatku przychodzi pigtek a czasem wtorek, (...) wcale
nie mam 39 lat, mam réwniez 17 i 83, jestem kobietg i mezczyzna, kiedy bawie
sie w konika, jestem konikiem, jestem rocznym dzieckiem i kilkoma osobami

jednoczesénie. (Boogaard 2004, 28)

Dziennik Boogaarda ma wiele wspdlnego z impresjonistycznym traktowaniem rzeczywistosci —
utrwalone wrazenia czgsto skupiaja si¢ na doznaniach wizualnych: przyktadowo w opisie rozmowy
narrator fiksuje uwage na czyims wyrazie twarzy. Ta strategic mozna by poréwnac z fotograficzna
technikg zdjecia migawkowego, spontanicznym zdjeciem ,z zaskoczenia”, niekoniecznie ukierun-
kowanym tematycznie, a nastawionym raczej na uchwycenie czy chwili, bedacej suma ujawnionych
w danym momencie bodZcéw. I chociaz Boogard jest w pierwszej kolejnosci prozaikiem, jego sposob
mierzenia si¢ z rzeczywistos$cia przypomina raczej liryke. Opis rzeczywistosci, skupienie na konkre-
tach i danych dotyczacych otaczajacego $wiata i zdarzen nie jest wystarczajacy, a zwlaszcza sucha
relacja. Rzeczywisto$¢ to strumien wrazen, nasza $wiadomos¢ to to, co z niego wylapiemy, a pisa-
nie to nic innego jak ewokowanie tego wrazenia, wiecej nawet, oddanie momentu, w ktérym sie go
doznalo. Wrazenie takie to nie tylko zdarzenie rzeczywiste, ale i mnogo$¢ zapamietanych wrazen,
istniejacych w naszej swiadomosci i wywotanych w sposob uswiadomiony lub nie.

Nie ma oczywiscie idealnej zalezno$ci pomig¢dzy dziennikiem pisarza a jego pozostaly twor-
czoscia. Czesto dziennik, zwlaszcza coraz popularniejsze w literaturze niderlandzkiej krotkie formy

diarystyczne?, zajmuje odrebna pozycje w twdrczosci autora. Jest jednak w literaturze flamandzkiej

*W literaturze niderlandzkiej wigkszo$¢ publikacji diarystycznych ostatnich lat to wlasnie takie formy, pisane
z inicjatywy wydawcy, z gory ograniczone do jednego roku kalendarzowego (‘t Hart) lub pory roku (Boogaard).
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przyklad na to, jak wspolgraja ze sobg dwie pozornie odrebne formy jezykowego kodowania rze-
czywistoéci: dziennikopisarstwo i poezja. Ta zaleznos¢ jest spotegowana faktem, ze pisarz, o kto-
rym mowa, Leonard Nolens, prozg pisze jedynie dzienniki, ktérych wydat do tej pory cztery tomy.
Juz w pierwszym z nich, ,Stukken van mensen. Dagboek 1979-1982” okazuje si¢, ze dziennik ma
by¢ dla niego odpoczynkiem od pisania poezji. Nie da si¢ jednak ukry¢, ze tego dziennika nie pi-
sze skupiony na realistycznym obrazowaniu prozaik. Dla Nolensa poezja to wyrazanie, wystawia-
nie siebie, dziennik to pisanie o sobie jak gdyby bylo sie kim$ innym. Jest to dziennik skupiony na
ego autora-bohatera. Strategia diarystyczne Nolensa polega na badaniu wlasnej rzeczywistosci we-
wnetrznej, mentalnej, poprzez szukanie dla niej najlepszego jezykowego obrazu. Jezyk jest dla No-
lensa niemalze organiczng materia, a istnienie w §wiecie polega na szukaniu dla zjawisk i siebie tego
wlasciwego SLOWA. Sposdb, w jaki ta rzeczywisto$¢ przekladana jest na tekst zbliza sie do formy
Gedankenbuch: notatki s3 datowane, czasem majg wyrazny pretekst w przebiegu minionego dnia,
jednak wrazenia i bodZce dobiegajace ze $wiata sg czesto przetworzone do aforyzméw. Ogranicze-
niem takiej formy moze by¢ brak powiazania z rzeczywistoécia zewnetrzna, biegiem codziennosci.
Jej celem nie jest tez eksplicytne opisywanie zjawisk, koncentrowanie sie na szczegétach.

W przypadku Nolensa to wrazenie oderwania od codziennych ludzkich aktywnosci ma jednak
drugie dno. Jego dziennik jest blizej jego rzeczywisto$ci, niz to si¢ wydaje, a jedynie ta rzeczywi-
sto$¢, jego codziennoé¢ ma nietypowy charakter: Nolens to typ artysty, ktory, aby tworzy¢, odgra-
dza si¢ od $wiata, nawet od rodziny, ograniczajac banalne codzienne czynnosci, a pisarstwo, a wiec
tekstualnos¢ $wiata, istnienia, stanowiag centralny motyw jego Zycia.

Diarystyczny obraz rzeczywistoéci, niezaleznie od wybranej przez autora strategii, nie uzurpuje
sobie prawa do bycia kompletnym, mimo dokumentarnych, a wigc z zalozenia niefikcyjnych korzeni
tego gatunku. Przekladanie rzeczywistoéci na tekst odbywa sie przez wycinkowe, fragmentaryczne
traktowanie $wiata i osobistego do$wiadczenia. Pisarstwo autobiograficzne zwraca jednak uwage
na skomplikowane relacje migdzy rzeczywistoécia a jej literackim, stownym obrazem. Dzieje si¢ tak
poprzez otwarte zarzucanie przez diarystoéw cech tradycyjnie przypisywanych dziennikowi. Badania
dziennikéw prowadzone przez ostatnie dziesigciolecia pokazuja, Ze terminy takie jak autentycznos¢,
szczero$é, niefikcyjno$é wymagaja czesto przedefiniowania. Na drodze tradycyjnie pojetej autentycz-
noécilezg czesto bardzo prozaiczne powody, takie jak wstyd, wyznaczanie sobie granic i tabu, egoi-
styczne przekolorowywanie obrazu wlasnej osoby. Ale problem z pojeciem fikeji, literackiej kreacji
jest glebszy. Juz w roku 1966 Klaus Ginther Just w eseju ,,Tagebuch als literarische Form” rozwazal
przebieg procesu fikcjonalizacji rzeczywistosci, zaczynajacy si¢ juz w momencie zapisu najmniejszej
dziennikowej notatki, a konczy si¢ na ogélnym obrazie autora wytaniajacym si¢ z catosci. Teoria ta,
zwlaszcza w odniesieniu do kreowania osobistego wizerunku, znajduje rozwiniecie w pracy Manfre-
daJurgensena ,Das fiktionale Ich. Untersuchungen zum Tagebuch”. Zaktadajac, ze kazdy jezykowy
zapis rzeczywistosci jest w mniejszym lub wigkszym stopniu kreacja, nalezy przyjac, ze tej zasadzie
podlega réwniez najprostsza forma relacji. W duzym bowiem stopniu opis rzeczywistosci warun-
kowany jest przez mozliwosci artykulacyjne jezyka, a nie przez sama rzeczywisto$¢.

Przeglad strategii przyjmowanych przez wspolczesnych diarystow daje obraz mozliwoscii ogra-
niczen, jakie stwarzaja r6zne metody kodowania rzeczywisto$ci. Kazda z tych metod, poszerzajac

jeden aspekt widzenia $wiata, zaweza inny. Dziennik to tylko jedna z form mierzenia si¢ z osobi-
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sta rzeczywistoscig, polegajaca na izolowaniu z otaczajacego lub wewnetrznego $wiata fragmentow
i chwil, oraz skupienie na ich przebiegu. Wytworzenie si¢ z tego spdjnej wizji wigkszego wycinka
rzeczywistosci jest mozliwe i dopuszczalne, ale nie jest to celem tego sposobu przetwarzania rze-
czywistosci na tekst. Dziennik jest metoda podkreslenia fragmentarycznosci ludzkiego doswiad-

czenia i postrzegania rzeczywistosci.
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Joanna Godlewicz-Adamiec

Sredniowieczna rzeczywistosc i specyfika jej opisu

1.Wprowadzenie

Sredniowieczna rzeczywisto$é, wraz z jej niezwykloscia, ulotnoscia, ztudzeniem realnosci $wia-
ta nadzmyslowego implikowata specyficzng forme poznania i opisu. Préby opisu tej rzeczywistosci

ujawniaja mozliwosci i ograniczenia transponowania rzeczywistosci w sfere tekstu.
2. Sredniowiecze jako specyficzna rzeczywistos¢

Swiat $redniowieczny wypelniony jest cudownymi zjawiskami, postannikami ze $wiata nadzmysto-
wego, przedmiotami o niezwyklych wlasciwosciach, ktore w wielu przypadkach odzwierciedlaty ludz-
kie oczekiwania i tgsknoty. Przestrzen $redniowieczna wypelniona jest niezwyklo$cia, ktéra wigze si¢ ze
zmiang relacji czasoprzestrzennych. Jak zaznacza Le Goff: ,,Jedna z cech niezwyklosci jest jej ulotnos¢,
przypomina sen, ktéry rozwiewa sie jak dym, gdyz jej poznawcza funkcja albo niweczy ja sama, albo
przenosi nas w catkiem inng sfere poznania — poznania racjonalnego” (1997: 49). W zwiazku z tym po-
jawia si¢ kwestia czy takie ulotne zjawiska wymykajace si¢ racjonalnemu poznaniu mozliwe sg do opi-
sania, do przekazania stowami. Michalowska stwierdza, iz czlowiek w §redniowieczu staral sie pozna¢
ten $wiat i swoje miejsce w nim, a wyobrazenia dotyczace §wiata realnego i nadzmystowego przenikaly
éwcezesng zbiorowa mentalnos¢, stawaly sie trescig mysli naukowej, byly przedmiotem wiedzy i wiary.
Postugujac si¢ obrazami — niekiedy nie posiadajacymi zadnych stimuli w rzeczywistosci, za to odstania-
jacymi ludzkie tesknoty i marzenia, czlowiek staral sie poja¢ niepoznawalne i zobaczy¢ wymykajace sie
ogladowi, objac calos¢ bytu, ziemig, miejsce swego doczesnego istnienia, oraz pelne niepojetych tajemnic
Bozych zaswiaty, probowal dociec istoty swej egzystencji (1996: 8). Nature $wiata charakteryzowata dwo-
istos¢, zas korzenie radykalnej opozycji materii i ducha, zmystowego i nadzmystowego tkwity w Pismie.
Natura $wiata $redniowiecznego byla nie tylko dualistyczna, ale tez hierarchiczna, a obszary: ziemski
i niebianski, materialny i duchowy usytuowane byly wzgledem siebie wertykalnie (Michalowska 1998:
156). Religie chrzescijanska, ktora wplywala na obraz sredniowiecznej rzeczywistosci, charakteryzuje
przeciwienstwo $wiata doczesnego i nadzmystowego, ktore zniesione moze by¢ przez ekstaze (Muschg
1935: 19), objawienie, sen. Grzegorz Wielki, na co zwraca uwage Le Gofl, stwierdzil: ,,Przed snem otwie-
ra sie nowe pole, a mianowicie drugi $wiat; wizja, sen staja si¢ srodkiem przeniesienia, forma podrézy
w za$wiaty. Cho¢ z jednej strony tematy te zawezaja sfere snu, z drugiej jednak otwieraja przed nim bez-

kresne nowe pole, gdzie sen dociera do nieba i piekta” (1997: 299). Wczesniejszy kontakt z inng rzeczywi-
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stoscia, ktora w pelni dostepna jest dopiero po $mierci, stuzy¢ ma celom poznawczym i w pewnym sensie
dydaktycznym, ukazujac w sposoéb wyrazny i dostowny czekajace kary i nagrody. Ludzie w okreslonych
warunkach przenika¢ moga do $wiata nadnaturalnego, a $wiat nadnaturalny przenika do $wiata natu-
ralnego. Le Goff wymienia wéréd sposobéw i srodkéw wyrazu cudownosci sredniowiecznej metamor-
fozy, niezwyklos¢ magiczng, sny, widziadla i wizje, natomiast wéréd niezwyktoéci w literaturze miedzy
innymi podréze w zaswiaty (1997: 46n.). Z rzeczywistoscia sSredniowiecza zwiazane bylo znaczenie snow
i wizji. Sen wydaje si¢ by¢ rownie rzeczywisty jak my sami, a jego pozorna realno$¢ stanowi swoisty para-
doks, poniewaz przedmioty i czynnoéci w snach sg dla nas réwnie rzeczywiste jak przedmioty, z ktéry-
mi mamy do czynienia na jawie (Coxhead i.in. 1994: 4). We $nie zaciera si¢ granica pomiedzy obiektem
doznawanym i subiektem doznajacym: ,,Caly problem sprowadza sie do naszej definicji rzeczywisto-
$ci. We $nie odbieramy marzenia senne jako co$ realnego, lecz tuz po obudzeniu uwazamy, Ze byly one
nierzeczywiste. Dzieje si¢ tak, poniewaz we $nie nie jesteSmy $wiadomi tego, Ze $nimy, a wiec brak nam
odpowiedniej perspektywy, z ktdrej mogliby$my ogarnaé calo$¢ otaczajacej nas wowczas rzeczywisto-
$ci” (4). Refleksja nad relacja snu do rzeczywistosci widoczna jest juz u Platona (1994: 257). Stwierdzit
on réwniez: ,Demiurg powotat do istnienia $wiat, ktérego obrazy udostepnia czlowiekowi w ekstazach,
snach, wizjach badz natchnieniu” (Platon 1996: 8). Wizje i sny stanowig w $redniowieczu droge docie-
rania do prawdy o $wiecie. Le Goff zauwaza: ,,Sen czy wizja stanowig réwniez dla chrzeécijanina dro-
ge poznania Boga, sposobnos¢ wejscia w bezposredni z Nim kontakt” (1997: 274). W $redniowieczu, na
co zwraca uwage Dinzelbacher, brak jednoznacznego wyrdznienia niektérych fenomenéw wizualnego
spotkania ze §wiatem pozaziemskim (1981: 45), jednak wskaza¢ mozna w wiekach srednich na §wiado-
mo$¢ odmiennosci zjawisk, ktorej Zrodlo znalez¢ mozna w Biblii (J1 3,1; Lb 12,6; Le Goft 1997: 261). Le
Goff zauwaza, iz u niektérych myslicieli, na przykiad u Orygenesa, znalez¢ mozna rozréznienie migdzy
snem i wizja, ,,...ktdre bedzie tak wazne w wiekach srednich” (273). Badacz wskazuje na ich dialektycz-
ny charakter — powiazanie aspektu spolecznego i jednostkowego (301). Wentzlaff-Eggebert dostrzega
aspekt spoleczny i indywidualny w doswiadczeniu mistycznym (1969: 20n.). Chociaz w $redniowieczu
brak jasnego odgraniczenia snu i widzenia na jawie traktowany byt zasadniczo jako blad, jak zauwaza
Michatowska ,,...praktyka dopuszczata jednak réownoprawne traktowanie przyznajac im podobna role
w grupie zdarzen cudownych” (1998: 83). W $redniowieczu istnialo przekonanie, iz widzenia senne i na
jawie przekraczajg ograniczenia zmystéw oraz mysl o bozej fasce i ograniczonej czasowo mozliwosci wej-
$cia w inng rzeczywisto$¢. Zdaniem Dinzelbachera stan snu jest warunkiem wstepnym dla marzenia
sennego, a ekstaza dla wizji (1981: 50). Widzenie senne i wizja sprawia¢ moga, iz niemozliwe staje si¢ moz-
liwym, przy czym zdaniem badacza wizje dzielg si¢ pod wzgledem treséci na takie o religijnej oraz niere-
ligijnej zawartosci, natomiast ze sredniowiecza s znane prawie wylacznie wizje religijne (29). Stwierdza
on, iz ze snu mozna normalnie obudzi¢ si¢, bedac sSwiadomym zwyczajnosci formy, w ktorej doznawane
sg objawienia, natomiast w wizjach ekstatycznych jest to pozaziemskie wyjawienie i objawienie boskosci.

Normalne sny nie roszczg sobie prawa do przekazywania prawd w sensie religijnym (39).
3. Opis $redniowiecznej rzeczywistosci — mozliwosci i ograniczenia

Relacja tekstu i rzeczywistosci ma charakter dialogowy — rzeczywisto$¢ i tekst wptywaja na siebie

wzajemnie. Nie tylko rzeczywisto$¢ odzwierciedla si¢ w tekscie, lecz tez tekst ksztaltuje rzeczywistos¢.
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Panofsky méwi o ograniczeniach stowa w odniesieniu do obrazu wizualnego, ktére odnie§¢ mozna
tez w znacznych stopniu do relacji stowa i rzeczywisto$ci. Jego zdaniem stowa nie mozna stosowaé
z réwnym powodzeniem na wszystkich poziomach glebi, opierajac si¢ na fakcie, iz obraz wizual-
ny stanowi pewna calo$¢, ktorej nie mozna dzieli¢ w sposdb dowolny, dobierajac w petni adekwat-
ng forme werbalna bedaca jego odpowiednikiem (1992: 211). Z istnienia doznania wizualnego lub
w formie cato$ci werbalno-wizualnej wynika¢ moze sklonnos¢ do zapisu w formie ztozonej, a jed-
nocze$nie homogenicznej cato$ci. Nie jest to prosty zapis, gdyz nastepowaé musi w nim konieczna
transformacja pewnych §rodkéw plastycznych w werbalne. Zgodnie z obserwacja Wentzlaffa-Egge-
berta zapis werbalny stanowi naturalny wynik doznania kontaktu z inng rzeczywisto$cia, koniecz-
na reakcje na nie. Sposoby zapisu tego rodzaju przezycia wykazuja silny zwiazek z plastyczno$cia,
probujac za pomoca dostepnych srodkéw wyrazu ukazac to, co niewypowiedziane (23). W procesie
przenoszenia wrazen kontaktu z Bogiem na obszar zapisu werbalnego Wentzlaft-Eggebert dostrze-
ga roznice w tzw. mistyce kobiecej i mistyce Mistrzéw. Jego zdaniem w mistyce kobiecej krok ku
stowu poetyckiemu nastepuje tatwiej niz w mistyce Mistrzéw, poniewaz w tej pierwszej proces my-
$lenia nie jest hamowany przez bezposrednios¢ proby wypowiedzi (23). Michalowska stwierdza, iz
ze §wiata utwordow poetyckich pdznego Sredniowiecza wytania si¢ wizja §wiata o dwoistej naturze:
,»Obok podpadajacej pod zmysly sfery materialnej jest w nim obecna, zmystom niedostepna, poza-
ziemska sfera duchowa. Rozlacznos¢ i przeciwstawno$¢ tych obu obszaréw ujawnia sie badz przez
Osoby Boskie, badz przez dusze ludzkie opuszczajace cialo po $mierci” (1998: 154). Badaczka zazna-
cza, ze dwie odmienne sfery, ktore skladaly si¢ na sredniowieczng rzeczywistos¢ faktyczna i litera-
cka, w okresélonych sytuacjach przenikaly sie: ,,Poetyckie niebo stanowilo przestrzen zamknieta, ale
przekraczalng - w pewnym szczeg6lnym sensie i w okreslonych okolicznosciach” (169). W $rednio-
wieczu okreslenia poetyckie odpowiadaly wyobrazeniom religijnym oraz filozoficzno-kosmologicz-
nym, laczac dwczesng wiedze i literature w spéjng caloé¢é. Michatowska zauwaza: ,,Sredniowieczna
wyobraznia ksztaltowala §wiat poetycki o ztozonej strukturze i niewyraznych zarysach plastycz-
nych, taczacy w sobie zmystowe z nadzmystowym, wypelniony Osobami Boskimi, posredniczacy-
mi bytami duchowymi, personifikacjami pojec oraz postaciami ludzkimi o niejednakowym statusie
ontologicznym” (192n.). Ludzie okresu $redniowiecza zainteresowani byli przenikaniem z jednej
sfery do drugiej, co znajdowalo swoj wyraz w literaturze: ,W literaturze zachodniego chrzescijan-
stwa uksztaltowal sie nawet odrebny gatunek, zwany visio, przedstawiajacy wedréwki duszy ludz-
kiej po $wiecie nadprzyrodzonym i przynoszacy opis za§wiatow, a zwlaszcza miejsc kary i nagrody

pos$miertnej” (208). Badaczka opisuje to zjawisko nastepujaco:

Polska poezje¢ sredniowieczng zaludniajg byty duchowe nalezace do obu
obszaréw przestrzeni nadzmystowej: niebianskiej gory i piekielnego dotu.
Postaci anioléw i szatandw pojawiajg si¢ wérdd ludzi jako istoty calkowicie
realne, dzialajace i przemawiajace. Sg one nieodlgcznym elementem poety-
ckiego $wiata, jego waznym ontologicznym dopelnieniem. Stanowig poetycka
transpozycje bytow dla dwczesnego umystu rzeczywistych, istniejacych w takim
samym sensie jak istoty ludzkie, jednak doskonalszych od tych ostatnich,

gdyz pozbawionych wszelkich materialnych uwarunkowan. (174)
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Na podstawie zachowanych zabytkéw sztuki, w tym zabytkéw sztuki pismienniczej mozna zaob-
serwowac¢ zdaniem Michalowskiej, badajacej kulture polskiego Sredniowiecza, wyrazne przeplatanie sie
wizji sennych i na jawie: ,W zbiorach miraculéw obrazy $nione (somnia) przeplataly sie i mieszaty z wi-
zjami na jawie (visiones), doznawanymi wszakze gléwnie noca, czesto w modlitwie, w chorobie, na tfozu
$mierci, a niekiedy w kosciele (przy grobie swietego lub przed oltarzem)” (83). W przypadku tekstow
$redniowiecznych trudno przeprowadzi¢ jednoznaczne rozréznienie miedzy snami i wizjami bedacy-
mi fikcjg literacka i odzwierciedleniem prawdziwego przezycia. Michalowska zauwaza w odniesieniu do
polskich tekstow literackich, zawierajacych relacje widzenia sennego: ,W marzeniach sennych kreowano
rzeczywisto$¢ odrebna, budowang wprawdzie z okruchéw realnego $wiata (postaci, przedmiotéw, barw,
dzwigkow, woni), ale spajanych wedtug prawd niedostepnych codziennemu do$wiadczeniu. Sny byly za-
wsze przepojone cudownoscia, ocieraly sie o nadzmystowe i niepoznawalne” (75). Przykladem przedsta-
wienia kontaktu z béstwem przy pomocy widzenia sennego jest opis w De planctu naturae Alainaz Lille
z XII wieku, wiaczony prawdopodobnie przez Piotraz Compostelli (VI, 13-19, 1978: 825). Opis spotkania
autora z boginia stwarza zludzenie prawdy, realnosci kontaktu z béstwem poprzez prezentacje bliskosci
0s6b i wytworzenie odczucia fizycznej obecnosci bogini. Jednoczeénie widoczne jest pogodzenie, pola-
czenie dwoch $wiatéw o bardzo odmiennej charakterystyce. Droga, na ktérej dokonuje si¢ potaczenie
odmiennych §wiatéw zachowujace pozdr prawdziwosci jest wylaczenie zmystow, ekstaza. Dinzelbacher
definiuje ekstaze jako fenomen opuszczenia ciata (1981: 50). Kontynuacja takiego sposobu przedstawia-
nia widoczna jest w Powiesci o R6zy. Wilhelm z Lorris konstruuje opowiadanie o spotkaniu z personifi-
kacjami cech i bostwami w formie snu. Obok nazwania formy, w jakiej doznane i zapisane byto spotkanie
$wiatow, autor podaje charakterystyke takiego przezycia i ustosunkowuje si¢ do niego. W jego przeko-
naniu widzenia senne pozostaja w $cistym zwiazku z rzeczywisto$cia: ,, Mawiaja ludzie, ze sny kryja baj-
ki jedynie i zmyslenia. Lecz mogg przys$nic sie sny takie, co nas nie zwodzg — pdzniej wida¢ wyraznie, ze
prawdziwe byty” (1977: 47). Zdaniem Wilhelma prawdziwo$¢ snéw lezy w ich mozliwosci sprawdzenia
sie, moga by¢ zapowiedzia faktycznych zdarzen (47). Jan z Meun kontynuujacy Powies¢ o Rézy ukazuje
rézne mozliwosci zawieszenia pomiedzy dwoma §wiatami, jednak jest bardziej krytyczny w odniesie-
niu do traktowania tych zjawisk jako prawdziwej rzeczywistosci (1997: 377). Stany nie rozrézniajace od-
miennych rzeczywistosci wystepuja w jego opinii w przypadku ludzi chorych, owladnietych szalem lub
ludzi zdrowych, jednak w tym przypadku nie jest on odpowiedni. Jednocze$nie zwraca uwage na cha-
rakter intencjonalny takich widzen - obrazy tego rodzaju spowodowane sg, w odréznieniu od obrazéw
w zwierciadlach, zaleznie od woli patrzacego, sa ztudzeniem osoby, ktdra ich doznaje i ma wrazenie, iz
istnieja one poza jej umystem, a faktycznie s3 one wytworami umystu, ktére nie zyja wtasnym, niezalez-
nym zyciem (378n.). Widzenie tego rodzaju nie pozwala dotrze¢ do innej rzeczywisto$ci, ale inna rzeczy-
wisto$¢ wytwarza dla postrzegajacego, w jego umysle. W jego opinii takze doswiadczenia religijne maja
charakter intencjonalny i stanowia ztudzenie (379), gdyz niemozliwe jest materialne istnienie tresci du-

chowych. Michalowska podkresla rozwoj literatury ukazujacej doznania wizyjne:

W okresie wczesnego Sredniowiecza na Zachodzie powstaly liczne utwory
wizyjne. Przewaznie nadawano im forme zeznan ludzi, ktorzy w cudowny sposob
dostawszy si¢ do sfery niebianskiej i zwiedziwszy $wiat nadprzyrodzony, wracali

naziemie, aby zda¢ sprawe z tego, co zobaczyli i pouczy¢ zyjacych o karach, jakie
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czekajg na grzesznikow oraz o nagrodach przewidzianych dla sprawiedliwych.

Relacjom tym nadawano posta¢ na poly dokumentarna. (1998: 210)

W $redniowieczu obserwowa¢ mozna ksztaltowanie sie literatury wizyjnej jako dojrzatej formy
prezentowania zywotnych treéci z dziedziny duchowosci. Zdaniem Michalowskiej ,,Dojrzale Sred-
niowiecze wydalo w pelni juz uksztaltowana wizje literacka. W wieku XII powstaly najbardziej re-
prezentatywne dla gatunku utwory” (211). Zdaniem Praza okreslonej epoce panuje jednolito$¢ gustu
obejmujaca rézne przejawy artystyczne, sztuka za$ stanowi unaoczniony sposob myslenia, auten-

tyczne zwierciadlo duszy epoki (Praz 1981: 37). Michatowska stwierdza na temat literatury:

Poréwnujac utwory wizyjne, spostrzegamy latwo, ze operuja one wspolnym
kodem fabularnym. Podstawowymi jego elementami sa: cudowne przedostanie
sie duszy ludzkiej do strefy nadprzyrodzonej (wyniku czasowej $mierci ciata lub
np. we $nie); zwiedzanie pod przewodem aniola miejsc kary (piekla i obszaréw
przyleglych) oraz nagrody (raju i zblizonych don terenéw); powrdt do poprzed-
niego stanu (wskutek ponownego zlaczenia si¢ z cialem badz przebudzenia si¢ ze
snu). Poznawszy prawde o losie posmiertnym, cztowiek przekazywat ja swemu

otoczeniu (czasem spisywal lub polecal komus utrwali¢ ja pismem). (212n.)

Zapis w formie tekstu odgrywa duza role jako czynnik utrwalajacy mysli, wrazenia i doznania.
Waznym faktem jest, iz rola zapisu w epoce sredniowiecza odbiegata od roli zapisu w innych okresach.
Dominowalo odtwarzanie glosowe, natomiast zapis takiej formy wymagat dostosowania do wymogéw
tekstu. Wizje i sny, w ktdrych role odgrywal aspekt wizualny, réznity sie od wielu tekstow literackich.
Sen i wizja tworzg okreslong calo$¢ wrazeniows, ktora musi zosta¢ uwzgledniona w zapisie. Zasadnicza
trudno$¢ stanowi petna indywidualno$¢ doznania, przy czym doznania stuzy¢ moga calej spoleczno-
$ci, w wyniku czego powstaje napiecie pomiedzy indywidualnoscia a dazeniem do zapisu dostepnego
dla innych, co wymaga adekwatnych $rodkéw wyrazu. Wentzlaff-Eggebert wskazuje na zagrozenia,
ktdre sg udziatem kazdej mistyki, gdyz to, co jest niewypowiadalne i widzialne tylko obrazowo, nalezy
do jednostki, nie do masy (1969: 21). Indywidualno$¢ doznania rodzi problem wiarygodnosci, ktdrej
zapewnienie podejmowano poprzez trzymanie sie przez autora pewnego ogolnego kanonu fabularne-
go, szukanie potwierdzenia prawdziwosci poprzez analogie do innych podobnych zapisow literackich,
ukazanie wlasnej osoby jako gwarancji prawdziwosci lub tez poprzez powtdrzenie tresci w réznych me-
diach, na przyktad przekazanie jej przy pomocy tekstu i towarzyszacego mu obrazu. Jednak jak obser-
wuje Wentzlaff-Eggebert najczeéciej duchowy bodziec nie dziata wystarczajaco gleboko, ani nie staje
sie jeszcze wystarczajaco wlasnoécia doznajacego, aby spowodowac poetyckie opisanie procesu wizyj-
nego (22), co $wiadczy¢ moze o wystepowaniu okreslonych trudnosci przy ich zapisie. Zdaniem Went-
zlaffa-Eggeberta droga do ,,ujécia stownego”, a wigc do przekazania i ewentualnie zapisu doznania, jest
odmienna w przypadku mistyki ekstatycznej i spekulatywnej, gdyz w mistyce ekstatycznej droga do
nadawania stéw jest krotsza i dtuzsza niz w spekulatywnej, w ktorej mozna postrzega¢ stowo (ewentu-
alnie my$l) prawie jako medium i dziedzing przezycia, ktére jednakze trudno przechodzi w sfere realnej

przekazywalno$ci. W mistyce ekstatycznej stowo staje si¢ konieczng reakcjg na do§wiadczony w visio cud
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spotkania z Bogiem, ktdry w swojej sile afektywnej sktania do objawienia i mimo to pozostaje ostatecz-
nie niewystowiony (23). Spostrzezenie Wentzlaffa-Eggeberta wskazuje, iz zwiazek doznania ze stowem
w momencie jego do$wiadczania nie jest rownomierny. Mysl wystepujaca w postaci stowa nie wymaga
silnej transpozycji podczas zapisu jak doznania wizualne. Jak zauwaza Wentzlaff-Eggebert w mistyce
ekstatycznej stowo spelnia zupelnie inng role, to znaczy stowo stanowi konieczng reakcje na cud spot-
kania z Bogiem doswiadczony w visio, cud, ktéry popycha w swoje sile afektywnej do objawienia i mi-
mo to pozostaje ostatecznie niemozliwy do pisania (23). Z wizualnego charakteru doznan wyplywaé
moze intensyfikacja srodkéw plastycznych. Jak stwierdza Scherpe w ramach literatury funkcjonuja za-
réwno $rodki ,czysto literackie”, czyli opowiadanie, jak réwniez pozostajace w zwigzku i zblizajace si¢
pod pewnymi wzgledami do przekazu wizualnego, czyli opisywanie (1996: 370n). O charakterze $rod-
kéw plastycznych i ich intensywnosci decydowa¢ moga indywidualne predyspozycje autora — jego wy-
obrazenia o ksztalcie tworzonego dziela oraz uzdolnienia wyznaczajace w wielu przypadkach granice
realizacji tych wyobrazen, chociaz zauwazy¢ mozna takze préby przekroczenia wlasnych ograniczen
wynikajacych z talentu i umiejetnoéci. Michatowska, badajac zapisy widzen sennych w literaturze pol-
skiej okresu $redniowiecza, zwraca uwage na zwigzek zmiany charakteru widzen sennych - zmiany
wynikajacej z relacji pochodzacych z innych dziedzin pisarstwa — z plastycznoscig ich formy przekazu,
a mianowicie: ,W miare rozwoju zywotopisarstwa symboliczno$¢ i metaforyczno$é snow ulegla reduk-
¢ji; nocne wizje stawaly sie przejrzyste i zrozumiale, zyskiwaly tez na plastycznej okazalosci, zblizajac je
do 6wczesnej ikonografii religijnej” (75). Jako dowdd na przesycanie zapisow widzen elementami pla-
stycznymi Michalowska podaje przyktad wizji uderzajacej walorami plastycznymi — sen Bronistawy,
zapisany w De vita et miraculis s. Jacchonis (Hyacinthi) autorstwa brata Stanistawa, pochodzacy z oko-
fo 1352 roku (86). Jak zauwaza Michalowska $rodki wyrazu o roznej charakterystyce uzupelnialy sie,
tworzac jedna calo$¢ podczas prezentacji tekstu, gdyz ,,...artykutowany tu i teraz tekst stowny stanowit
tylko jeden z elementéw brzmieniowo-wizualnej calosci, jaka w sredniowiecznej kulturze stawato si¢
wykonanie utworu” (101n.). Cato$¢ wykonania obejmowala poza tekstem literackim akompaniament
muzyczny, gesty, mimike. Spelniajacy sie tu i teraz akt komunikacji integrowal takze pozastowne $rod-
ki ekspresji: gest, dZzwiek muzyczny, znak plastyczny. Badaczka stwierdza, kontynuujac mysl Zumthora,
iz wykonanie laczy w sobie zatem rozmaite faktory akustyczne i wizualne, dopetniajace tekst (s. 109).
Calos¢ wykonawcza tego rodzaju utworéw o naturze dynamicznej, pozbawiona stalej, materialnej for-
my, integrujaca pozastowne $rodki wyrazu okre$lona jest przez Michalowska dziefem w odréznieniu
od zapisu, ktéry spetnia¢ mogt w odniesieniu do dziela role wylacznie instrumentalng. Zapis tego typu
caloéci uwzglednial elementy pozawerbalne, przektadat je na jezyk tekstu lub wprowadzat w jego ramy
w inny sposob. Wspdlistnienie réznorodnych wrazen charakterystyczne jest dla doznan ztozonych, za-
réwno w odniesieniu do wizji, jak i snu. Le Goff zauwaza: ,,Sen stanowi jedna calos¢, ktéra funkcjonuje
jako zwiazek wizji i stowa, angazuje zmysty wzroku i stuchu” (1997: 261). Ztozono$¢ zjawiska znalezé

powinna adekwatne odbicie w zapisie, uwzgledniajacym pelni¢ wrazen.
4. Podsumowanie i wnioski

Sredniowieczna rzeczywistos¢, z jej cudownoscia, dazeniem do §wiata nadzmystowego, ztudze-

niem prawdy, znaczeniem, jakie odgrywaly sny, wizje i widzenia transponowana byta w sfere teks-



SREDNIOWIECZNA RZECZYWISTOSC I SPECYFIKA JEJ OPISU 41

tu. Istotng role odgrywaty zaréwno specyficzne formy literackie (opis snu, utwory wizyjne), jak tez

$rodki wyrazu w ramach tekstu.
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El teatro de Bances Candamo y la realidad politica
de la Espaiia de Carlos 11

El teatro espariol del Siglo de Oro —como el de cualquier otro lugar y época- se vincula constan-
temente con la vida real, pues no sélo se nutre de la realidad entendida como una fuente inagotable
de asuntos, situaciones y personajes, sino que sobre todo la refleja y recrea por medio de un complejo
sistema de alusiones y analogias, tanto explicitas como implicitas. Basta con recordar muchas de las
obras teatrales de Lope de Vega o Calder6n de la Barca que han partido de hechos reales —histéricos
y/o contemporaneos- para transformarlos con muy distintos propositos y procedimientos en mate-
ria dramdtica. Pero también llama nuestra atencion la ultima generacion de autores barrocos, mas
alla de estos dramaturgos candnicos, ya ampliamente estudiados por la critica y considerados fun-
damentales en la evolucion del teatro espanol. Y entre ellos, la figura de Francisco Bances Candamo,
cuya obra -injustamente olvidada y arrinconada en la historia de la literatura espafola- supone una
continuacion de la comedia nueva en su vertiente cortesana en la segunda mitad del siglo XVII.

En su dramaturgia, que abarca mas de veinte piezas teatrales, se distinguen principalmente tres
lineas tematicas que, a su vez, coinciden plenamente con la taxonomia del teatro espafiol de la época
establecida en su tratado tedrico Theatro de los theatros de los passados y presentes siglos: las comedias
histdricas, palaciegas y mitologicas'. En todas aquellas —incluso en las tltimas que son las que mads se
alejan delo cotidiano y real- se hallan multiples alusiones y referencias ala realidad y actualidad politi-
cadela Espana gobernada por Carlos II, el tltimo monarca de los Habsburgo. Y esto no resulta extrano
si tenemos en cuenta que Bances Candamo desempefi6 durante un tiempo la funcién del dramaturgo
oficial de la corte y, por ello, debi6 orientarse relativamente bien en la situacion politica de su pais.

Debido alas limitaciones de espacio, en este trabajo nos centraremos tan sélo en una cuestion, qui-

zé4 la de mayor envergadura durante el reinado de Carlos II: el problema de la sucesion espaiiola.

' Theatro de los theatros de Bances Candamo es considerado como la tiltima preceptiva dramatica del Siglo
de Oro espanol. Escrita en tres versiones, probablemente entre los afios 1689 y 1694, se publicé en su totalidad
s6lo en 1970 por Duncan Moir. El tratado es un conjunto de los conceptos teéricos de la dramaturgia espanola
de la época vy, en particular, la bancesiana. Ademds de tratar los temas, como la verosimilitud, el decoro, la
relacion entre Historia y Poesia, etc., el dramaturgo establece su propia division de las comedias: comedias
historiales y amatorias; entre las iltimas distingue dos subgéneros: la comedia de capa y espada y la de fdbrica
(que en terminologia moderna corresponderia a la comedia palaciega). Por otra parte, sitta las fdbulas, es decir
las comedias mitoldgicas y fantasticas (Bances 1970: 33).
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La presencia o ausencia de dicho tema en la dramaturgia bancesiana ha sido uno de los puntos
mas debatidos por los criticos modernos, sobre todo, en el contexto de la llamada trilogia del tema
de la sucesion, que incluye: El esclavo en grillos de oro, La Piedra filosofal y Cémo se curan los celos
y Orlando furioso®. Todas estas obras se escriben y representan cuando en la corte ya resulta obvio
que el rey espaiiol se quedara sin descendencia, puesto que ni su primer matrimonio con Maria Lui-
sa de Orleans, sobrina de Luis XIV, ni el segundo con Mariana de Neoburgo, cufiada del emperador
Leopoldo, ha dado el fruto esperado. A pesar de la pésima situacién econémica del pais, la sucesion
espafiola despierta mucho interés en las cortes europeas y el escenario politico se presta a diversas
conjeturas, maquinaciones y negociaciones. En un principio hay dos candidatos serios que aspiran
a heredar la corona espanola: el nieto de Luis XIV de Francia, Felipe de Anjou, por un lado, y el re-
presentante de los Habsburgo, el Archiduque Carlos de Austria, por otro. Pero, en octubre de 1692
nace José Fernando de Baviera, hijo de Maximiliano Manuel y Maria Antonia, la nieta de Mariana
de Austria y Felipe IV, al que muchos consideran el inico heredero legitimo?. En este confuso pano-
rama histdrico es dificil establecer con toda seguridad cudl era la actitud politica de Bances y quién
era su candidato favorito. Primero, porque no se han encontrado ningunos documentos histoéricos
que lo indiquen claramente; y también, porque el rastreo de sus textos dramaticos en busca de las
alusiones politicas ha traido unos resultados ambiguos, sin dar una respuesta tajante. Lo tnico se-
guro parece ser su rechazo total y constante del candidato francés. Su actitud antifrancesa expresa-
da claramente en las obras Por su rey y por su dama'y El Austria en Jerusalén nos hace descartar por
completo todas las interpretaciones que quisieran ver en las figuras de Hispalo o Adriano (los per-
sonajes principales de La piedra filosofal y El esclavo en grillos de oro, respectivamente) una encar-
nacién dramatica de Felipe de Anjou*.

En cuanto a los dos restantes candidatos a la corona espafiola —el Archiduque de Carlos y José
Fernando de Baviera- la actitud de Bances sigue pareciendo ambigua. Por un lado, tal y como lo ar-
gumenta Ignacio Arellano, es muy probable que el dramaturgo fuera partidario del bando austria-
co, a modo y ejemplo del Almirante de Castilla, Juan Tomas Enriquez de Cabrera, su protector y
al que dedic6 un romance, publicado en Obras liricas (1988a: 51-54). En efecto, la hipotesis de este
critico parece tener su fundamento en un sinfin de citas que se pueden extraer de las obras bance-
sianas encaminadas a la exaltacion de la casa de Austria (La Restauracién de Buda, El Austria en Je-
rusalén, etc.). El ejemplo mds explicito del apoyo de los Habsburgo para la sucesion espafiola, segin
el citado estudioso, es un elogio de Carlos que se hace en la loa de la zarzuela Cémo se curan los ce-

los y Orlando furioso:

2Dela “trilogia politica” hablan Duncan Moir (1970: 32), Carmen Diaz Castaién (1983: 44), Maria Cristina
Quintero (1988: 314). Sélo Ignacio Arellano se muestra escéptico con esta tesis, sobre todo, en relacion a Cémo
se curan los celos y Olando furioso, comedia en la que el critico -y en esto nos ponemos de acuerdo con él-no
percibe ningunas alusiones a la polémica sucesoria (1991: 56-57).

*De hecho, José Fernando de Baviera serd nombrado por Carlos II sucesor en un testamento de 1698 que,
sin embargo, nunca se pondrd en préctica, ya que muere todavia nifio en febrero de 1699.

*Moli Frigola identifica a Camilo con el Archiduque Carlos; Adriano con Felipe de Anjou; Trajano con Carlos
ITy el consejero Cleantes con Bances (Ramos Ortega 1981: 432). Maria Cristina Quintero también identifica a
Adriano con Felipe de Anjou, pensando que éste es el candidato preferido de Bances (1986: 44).
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Con cudnta razdn es justo

que su real nombre se aplauda,
y que esperemos tener

en fecundidades largas
muchos Carlos en Castilla,
debiendo tener Espaiia

el nombre de Carlos siempre

vinculado a sus monarcas (1991: 176).

Por otro lado, en otras piezas dramaticas de Bances aparecen, aunque quizd con menos cons-
tancia, los alegatos en favor de los Baviera®. Por estas razones el investigador sueco, Bertil Maler, ha
establecido una analogia entre el principe Carlos de ;Quién es quien premia al amor?, sucesor en la
corona sueca de la reina Cristina, y José Fernando de Baviera, viendo en éste un candidato favori-
to de Bances. Si bien su teoria resulta bastante discutible®, parece que ha encontrado algunos segui-
dores, al menos, en lo que se refiere a las preferencias politicas de nuestro dramaturgo, pues tanto
Maria Teresa Cattaneo (1981: 427), como D’Agostino (1988: 55-60) sugieren una similar linea de in-
terpretacion politica de otra obra de Bances Candamo: La Piedra filosofal.

Sin duda, es una de las obras més logradas desde el punto de vista dramatico y la mas atrevi-
da en términos politicos del teatro bancesiano’, pues ya no se trata sélo de alusiones o referencias
implicitas al tema sucesorio, sino que éste se convierte en el eje argumental de toda la comedia. El
rey de Espana, Hispan, tiene que elegir entre los tres pretendientes de su hija, Iberia, un marido
que sea el mejor heredero de la corona. Por eso, pide un consejo a Rocas, quien inventa un expe-
rimento mdgico para probar al favorito y sobrino del rey, Hispalo, del que sale, tras varias peri-
pecias, triunfante. Esta situacion dramatica, en la cual aparecen tres aspirantes a la mano de la
princesa que, sin lugar a dudas, representa metaféricamente a Espana, responde a unas circuns-
tancias historicas concretas. Por ello no resulta extraino que casi todos los criticos que han estu-
diado el drama se hayan lanzado a buscar analogias y correlaciones entre las figuras dramaticas
y los personajes reales.

El primero en hacerlo parece ser Duncan Moir, quien sostiene que los tres pretendientes de Ibe-
ria representan a Felipe de Anjou, el Archiduque Carlos y José Fernando de Baviera (1974: 224). Des-

graciadamente, el estudioso no indica la correspondencia, ni justifica los motivos de la semejante

*>Por ejemplo, en Por su rey y por su dama se intenta convencer al rey a que ceda los Paises Bajos a
Maximiliano Manuel de Baviera y a su esposa Maria Antonia (Moir 1974: 222); en La Restauracién de Buda se
ensalza de manera muy especial la gloria de uno de los héroes de la campana que fue, precisamente, el principe
Maximiliano Manuel.

®La teoria de Bertil Maler se basa principalmente en el estudio de algunos anacronismos incorporados en el
texto de la comedia que le lleva a pensar que la figura central de la obra no es la reina de Suecia, sino el heredero
del trono Carlos Gustavo, al que identifica con José Fernando de Baviera. No obstante, es dificil estar de acuerdo
con su tesis, puesto que toda la accion de ;Quién es quien premia al amor? gira en torno al personaje de Cristina
que, en ningin momento, puede considerarse como “figura de segundo orden” (1978: 162-165).

7Valga recordar que justo después del estreno de esta pieza, en 1693, el dramaturgo se vio obligado a dejar
su puesto del dramaturgo oficial en la corte madrilena y salir al sur de Espana (Moir 1970: 30).
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atribucidn, con lo cual sélo podemos suponer que lo que quiere ver en el personaje de Hispalo es una
encarnacion dramatica de José Fernando de Baviera, pues una pagina antes, al referirse a Cémo se
curan los celos y Orlando furioso, admite que su autor “parece burlarse de la decepcion de Luis XIV
y del pretendiente francés Felipe de Anjou [...] ante la posibilidad de que el infante hijo del elector
de Baviera sea nombrado heredero de Carlos II” (223).

Mucho mas explicito ha sido el critico italiano D’Agostino, quien en la introduccion a su edicién
de la obra bancesiana constata: “Hispalo, sobrino de Hispan y principe “pobre” es a todas luces José
Fernando de Baviera, sobrino de Carlos IT y heredero de un linaje mucho menos importante que los
de Felipe de Anjou y del archiduque Carlos” (1988: 60). Su teoria se apoya en el detalle argumental
de la procedencia humilde del protagonista en comparacion con los grandes principes extranjeros:
Tesandro y Numidio, quienes han de representar a los candidatos de la rama francesa y austriaca.
Hispalo es el mas modesto de los tres, tiene s6lo “fortuna privada”, no dispone de ejércitos ni recur-
s0s y, por tanto, no puede construir, si no es por la ayuda magica de Rocas, el puente de Cadiz, que
es una de las pruebas a las que se ven sometidos cada uno de los tres pretendientes de Iberia®. Los
argumentos a favor de su tesis los busca también en la declaracién del rey Hispan, quien rechaza
cualquier pretension extranjera al trono espanol, palabras que —en opinion de D’Agostino- excluyen

tanto al candidato francés, como el austriaco, por ser los dos principes extranjeros:

El quisiera cerrar la puerta,
con dejarla yo casada,

a extranjeras pretensiones,
en cuya eleccion extrana
para un duefio que se escoge,
muchos émulos se ganan.
Con principes extranjeros
quiero excusar alianzas

que al limite de mi Imperio

término mayor anadan... (1983: vv. 925-934)

Si bien coincidimos plenamente con el critico en que ciertos rasgos de la configuracién del per-
sonaje de Hispalo pueden, efectivamente, identificarlo con el hijo de Maximiliano Manuel, la se-
gunda parte de su argumentacion no nos parece en todo acertada. Es cierto que la idea dominante

en el teatro de Bances Candamo es la de la inflexibilidad ante las pretensiones extranjeras de ocu-

8Ignacio Arellano, partidario de la tesis de la “afiliacién” bancesiana al bando austriaco, sefiala —no sin
razon- que el esquema en la que se basa el nacleo argumental de La Piedra filosofal (la presencia de los tres
pretendientes a la mano de la princesa, las diferentes pruebas, en las que siempre gana el mas pobre y modesto,
pero el que destaca por las cualidades humanas sobresalientes) responde a la tradicion folklorica universal
—en el caso nuestro, a la leyenda alfonsina de la poblacion de la ciudad de Cadiz- y es posible que no tenga
ningunas connotaciones politicas. Ademads, afiade que entre los personajes de Tesandro y Numidio no hay
muchas diferencias caracterélogicas, sin hablar de los atributos concretos que pudieran definir a los personajes
historicos (1988b: 188).
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par el trono espanol, pues el mismo mensaje se repetira en otras comedias suyas, como: ;Quién es
quien premia al amor?, El Austria en Jerusalén, etc’. No obstante, hay que recordar que la relacién
entre las dos ramas de la casa de los Austria, la imperial y la espafiola esta determinada en los si-
glos XVI y XVII por una complicada trama de matrimonios mutuos, con los que se pretendia ase-
gurar los intereses politicos comunes a ambas lineas. De ahi que sea bastante dificil pensar que el
archiduque Carlos de Austria pudiera ser considerado por Bances un candidato extranjero; sobre
todo, si tenemos en cuenta sus loas cortesanas, en las que alaba con mucha insistencia la unién de
las dos ramas de los Habsburgo. El inico que, en el contexto politico de la época, puede calificar-
se de extranjero es el francés Felipe de Anjou, cuyas pretensiones a la corona espafiola se rechazan
constantemente en la obra dramatica de nuestro autor. De este modo, la cuestion de las preferencias
politicas de Bances Candamo sigue debatiéndose —sin respuesta concluyente- entre el bando aus-
triaco y el de los Baviera.

En el caso de La Piedra filosofal es posible que Bances propugnara a José Fernando de Baviera
como su candidato favorito para la corona espafiola. Pero esta hipotesis no derriba, en absoluto, las
teorias de Ignacio Arellano, alas que aludimos anteriormente y segtin las cuales nuestro autor pudo
pertenecer, en un momento dado, al bando austriaco. Nos inclinamos a pensar que en ese confu-
s0 panorama, las opiniones politicas del dramaturgo pudieron sufrir varias modificaciones depen-
diendo de los intereses personales o las presiones externas. Habrd que tener en cuenta entonces que
desde el nacimiento del hijo de Baviera —el 28 de octubre de 1692- y el estreno de la comedia que
nos interesa aqui —18 de enero de 1693 (Shergold y Varey 1989: 185) - pasaron solo tres meses; de
ahi que sea muy probable que, en un ambiente de nuevas especulaciones y esperanzas despertadas
en unos grupos politicos, el dramaturgo se lanzase a escribir una obra para llamar la atencién del
rey alas nuevas posibilidades politicas que se le estdn presentando a Espaia (en este sentido es muy
importante el hecho de que la pieza fuera dedicada, ni mas ni menos, a Maria Antonia, la madre del
recién nacido José Fernando).

Con todo ello, quiza la tesis méds razonable —o mds reconciliadora- seria la de la negacion de la
existencia de un plan sistematico en el teatro de Bances a favor de un candidato concreto. Es probable
entonces que lo tinico que pretendiera alcanzar el dramaturgo con La Piedra filosofal y otros dramas
suyos hubiera sido influir en Carlos II para que tomara alguna decision y resolviese definitivamente
el problema de la sucesion espafola. En un ambiente dominado por las especulaciones sobre el fu-
turo de la corona espaiiola, cualquier alusion al problema sucesorio tendria unas claras implicacio-
nes politicas; pero eso no tiene que significar que Bances pretendiera con su obra imponer al rey su
candidato favorito a la sucesiéon. Lo demuestra, sobre todo, esa imposibilidad para establecer ana-
logias y correspondencias fiables e inequivocas entre las figuras dramaticas del universo bancesia-
no y los personajes histéricos. La Piedra filosofal, con su esquema argumental y la presencia de los

tres candidatos a la mano de la princesa, se presta ficilmente a este tipo de interpretaciones, mas o

Véanse los fragmentos de ;Quién es quien premia al amor? y El Austria en Jerusalén, respectivamente:
“del Reino es fundamental /ley, que sea natural /el Rey, y todo Extranjero /queda por esto excluido (1722 I: 69);
“El Electoral Colegio, /viendo Sefior que os hallabas /con el derecho adquirido /de una casi hereditaria /sucesion,
con que el Imperio /se conservé en vuestra Casa: /viendo, que sois hijo, y nieto, /fecunda, y florida Rama /de
Enrique, y de Federico, /dignos de eterna alabanza (1722 II: 104-105)
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menos acertadas. Sin embargo, en obras como El esclavo en grillos de oro o ;Quién es quien premia
el amor?, parece mas dificil encontrar relaciones univocas de este tipo. No obstante, el mensaje po-
litico que trasluce de cada una de ellas es el mismo: llamar la atencién del rey sobre la cuestion de la
sucesion espafiola y sobre la urgencia de tomar cualquier decision.

En la primera de las citadas comedias el tema de la sucesion se centra en el personaje histérico
del emperador Trajano. El gobernante, de origen espanol, no tiene heredero de sangre y, por ello,
elige como sucesor a su protegido, Adriano, a quien adiestra gradualmente en el dificil ejercicio del
poder. Las claras analogias entre la Roma clasica y la situacion histdrica de la Espana de la época
de Bances hacen que algunos criticos vean en El esclavo en grillos de oro “una tentativa indirecta de
convencer al rey, neurético, impotente y obtuso, para que nombrara un heredero al trono de Espa-
fia” (Moir 1974: 223). También en ;Quién es quien premia al amor? —obra que refleja con asombrosa
fidelidad histdrica el ambiente en la corte de Suecia en el afo 1654 se pueden percibir varias alusio-
nes a la situacion de ese momento, siempre y cuando aceptemos las teorias de Ann Mackenzie (1979:
60) y de Bertil Maler (1978: 164-165), segtin las cuales la fecha de composicion de la comedia se situa
en el periodo del reinado de Carlos II. Si los criticos aciertan en ello', podemos suponer que lo que
pretende nuestro dramaturgo al presentar la figura de la reina Cristina (quien, antes de abdicar, se-
fnala un sucesor) es incitar al monarca espanol a que elija, por fin, a su heredero.

Para concluir, merece la pena resaltar otra vez lo que parece obvio: es evidente que el teatro ban-
cesiano mantiene fuertes vinculos con la realidad politica de la Espafia de la ultima década del si-
glo XVII'y es un vivo reflejo de las discusiones que tenian lugar en la corte madrilefia. No obstante,
es imposible averiguar cudles eran exactamente las preferencias politicas del dramaturgo. La am-
bigiiedad que se desprende de su teatro nos obliga a pensar en una disyuntiva: o las opiniones del
dramaturgo confluyen entre una u otra opcidn politica (excluyendo en todo caso la alternativa fran-
cesa), o su teatro en lugar de concebirse como un proyecto politico debe situarse en “un plano gene-
ral de recomendaciones mas o menos didascalicas dirigidas al rey, o bien en un plano de alusiones
mas concretas a sucesos o personajes de la realidad, pero sin estructurar una analogia compleja y
organica” (Arellano 1991: 34).
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Joanna Moczyniska

Importing Oblivion: “An adjunct to remember” in King Lear

In his article entitled “Exporting Oblivion in The Tempest,” Jonathan Baldo reveals the patterns
of remembrance and forgetting that are precariously situated between the dramatic text and the
contemporary reality of the audience.! The present paper is an attempt at taking up Baldo’s argument
on the overt and calculated suppression of memory in the historical struggle for legitimacy (called
“exporting oblivion”) and extend it to include the corresponding process of “importing” which
takes place on a personal level; or rather, a “persona-level,” since it will be discussed in the context
of another well-known Shakespearian play. The aim of the analysis is to inquire into the ways in
which characters are led to assimilate — and actually do assimilate - a certain frame of reference
which makes successful “exporting” possible in the first place.

Uncovering templates in human thinking belongs to myths and, when it comes to analysing this
topic in a play that provides a comment on reality / history, one cannot but choose King Lear, based
on historical facts but structured like a mythical construct? a construct in which history seems to be
formed through individual attitudes and choices. This dramatic work displays particularly well the
mechanism of “importing oblivion,” i.e. accepting other characters’ interpretation of reality as one’s
own (which appears to render the recipients incapacitated and powerless); or at least some attempts at
triggering this process on the part of manipulators and plotters. One specific motif worth examining in
this context is a reminder, an apparent prompt meant to guide characters in their actions or thoughts,
repeated with such frequency and consistency that it becomes almost a written text. Baldo touches upon
this notion when, reviewing the significance of writing in the Renaissance, he cites a view ascribed
by Plato to Socrates: “If men learn [writing], it will implant forgetfulness in their souls: they will
cease to exercise memory because they rely on that which is written, calling things to remembrance

no longer from within themselves, but by means of external marks” (Plato’s Phaedrus quoted in

!Baldo, Jonathan (1995). “Exporting Oblivion in The Tempest.” Modern Language Quarterly 56/2, 111-144.

2This ambivalent status of King Lear was examined by e.g. O.B. Hardison, Jr. and John E. Curran, Jr.
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Baldo 1995: 120)°. The implications of the above claim can be seen to underlie the anxiety expressed
e.g. in Shakespeare’s Sonnet 122: “To keep an adjunct to remember thee / Were to import forgetfulness
in me” (1997: 355).

It is precisely “an adjunct to remember” — a comment or verbal reminder - that provides the ruling
metaphor for the discussion of remembrance and oblivion as shown in King Lear. The process of “importing
forgetfulness” can have two possible meanings: it can stand for appearing forgetful, i.e. mad, in the eyes
of others; but it can also stand for absorbing and assimilating other people’s judgment to the extent of
ignoring one’s own. Both connotations are developed in King Lear so that they seem to be a hidden pattern
behind the turns of action in the main plot as well as the subplot. They bring to the foreground the forces
that shape history - through shaping an individual’s life.* The clarity and consistency of this blueprint
helps to discuss the mechanisms that surface repeatedly in Shakespearian drama; moreover, it seems to
be a good starting point for an analysis of the relationship between texts and historical memory.

As Mary Carruthers indicates in her study on memory in medieval culture, the early modern

notions of memory and writing could be traced back to Plato’s myth of Theuth and Thammuz:

Theuth [...] came to the king, Thammuz, to introduce his various arts,
most of which were well received, but when he extolled writing, Thammuz
expressed scepticism. Theuth claimed that writing was a ‘recipe for memory
and wisdom’; Thammuz replied that it hadn’t anything to do with memory
at all, but merely with reminding, and was thus clearly wisdom’s semblance
rather than the real thing [...] So, Thammuz objects to Theuth’s ‘recipe’ for
memory by saying that it is a mere gimmick which substitutes an appearance
for the substance. (1990: 31)

The myth originally concerned the process of teaching rhetoric and the damage caused by
the excessive reliance on writing. However, as it contributed to the general notion of memory and
recollection accepted throughout the centuries, it also had a wider application. The fact that it was
considered to allow for the differentiation between appearance and substance could result in the

practice of manipulating the “recipe” so that one’s acts appeared true to others.

3 Phaedrus still continues to provide an inspiring source, e.g. for Jacques Derrida, who defined the op-
posing concepts of good and bad writing: “According to a scheme that will dominate all Western philosophy, a
good writing (natural, living, knowing, intelligible, interior, speaking) is opposed to a bad writing (artificial,
moribund, ignorant, sensuous, exterior, mute). And the good can be designated only through the metaphor of
thebad [...] the conclusion of the Phaedrus is less a condemnation of writing in the name of present speech than
the preference for one kind of writing over another, for a fecund trace as opposed to a sterile one, for a generative
sowing of seed (because deposited in the inside) as opposed to a sowing that is scattered outside in pure loss: the
risk of dissemination” (Derrida’s Dissemination quoted by Krell 1990: 195). It is bad writing, “penetrating and
contaminating the soul” (189) that is the focus of the present discussion. “Even though writing is exterior to
(interior) memory, even though hypomnesia is not memory, it affects and hypnotizes memory from the inside”
(Derrida’s Dissemination quoted by Krell: 197).

*The association between Lear’s and his country’s fate going so far as to actually identify him with his
realm is a well-known commonplace.
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Indeed, the concept of integral memory not dependent on external signs, the apparent ideal,
seems to be quite consciously followed by some of the characters in King Lear, most notably Cordelia,
the king’s youngest daughter. Refusing to give full expression to her love for Lear, she deliberately
tries to display her truthfulness by indicating that even trying to do so would spell forgetfulness of
the deference she owes her father. This is an assumed pose, as demonstrated in a later scene when
she talks freely about her feelings while Lear is unconscious, but tries to back off while he is waking
up (she addresses the attending gentlemen with “speak to him” and their reply is, quite significantly,
“Madam, do you; ‘tis fittest”; Shakespeare 2000: 4.7.42-43). Also Edmund seems to imitate Cordelia
with the easily recognizable “Nothing, my lord” (1.2.32) in order to capture his father’s attention and
create the semblance of truthfulness before presenting him with a faked letter.

Interestingly, Kent — otherwise ostentatiously discarding any adjuncts himself (e.g. he emphasizes
Lear’s authority rests in his countenance, not name or crown) - is very concerned with the adjuncts
evinced by Cordelia. In Scene 17 of the Quarto version he elicits a report on her reaction to the news
about her father, asking if she “made [...] no verbal question” (4.3.25). In the description that follows
Cordelia is said to have tried to exercise patience and hide her feelings, but the servant is meticulous
in enumerating every little tear she dropped, sigh she heaved and word she voiced. The restraint
that is self-imposed by a character in order not to appear forgetful in one’s duties or emotions is
thus revealed to be nothing more than a studied technique on their part. Other characters also seem
conspicuously aware of deliberate posturing through their conscious control of verbalization, e.g.

Cornwall diagnoses the plain-spoken Kent in the following terms:

This is some fellow

Who, having been praised for bluntness, doth affect
A saucy roughness [...]

This kind of knaves I know, which in this plainness
Harbour more craft and more corrupter ends

Than twenty silly-ducking observants

That stretch their duties nicely. (2.2.93-102)

King Lear features more examples of memory seen as a faculty whose proper functioning depends
on not relying too much on external marks. Such marks can become subversive and make a person
“import,” i.e. adopt, wrong ideas, and consequently constrain the actions of people duped by them.
As in Léry’s summary of Socrates’ arguments, “the knowledge of things [can be] less because of
knowing only what [writing] reminds us of” (quoted in Baldo 1995: 120); if repeated long enough,
a piece of information can be assimilated and gradually take control of one’s mind by pushing out
everything else. This is precisely the method Edmund adopts to carry out his wicked plan; and
Glaucester, his father, is presented as particularly susceptible to such a strategy already at the very
beginning of the play when he says “I have so often blushed to acknowledge [Edmund, the bastard
son] that now I am brazed to’t” (1.1.9-10). Edmund haunts him with faked letters and reports that
are supposed to prove Edgar’s betrayal till Glaucester confesses: “I would unstate myself to be in a
due resolution” (1.2.99-100).
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The extreme case of this predicament is, of course, Lear himself. He is surrounded by characters who
constantly remind him either of his “body politic” (e.g. Kent and the Fool) or his weak “body natural”
(e.g. Goneril and Regan).” Unable to find the balance between his two king’s bodies, he repeatedly
plunges into madness either as a king or as a private person: keeping adjuncts, whether aimed at good or
bad ends, induces oblivion to the world and automatically eliminates the possibility of acknowledging
alternative readings of reality. This process is clearly depicted in the play when the Fool disappears,
most probably merging with the lunatic Lear after his opinion on Regan and Goneril proves true.®

Lear’s reluctance to acknowledge his plight and give in to external guidance is characteristic of
a general struggle against others who try to “export” their point of view.” That is why, throughout
the play, the characters try to avoid providing more adjuncts than necessary. Edmund stresses the
significance of the fake letter by saying that it was not openly brought but simply left in his room;
Kent withdraws when the Knight says: “I will talk further with you” (3.1.39); and Edgar is to leave

Albany’s presence as soon as possible:

ALBANY: Stay till T have read the letter.
EDGAR: I was forbid it. (5.1.48)

The general procedure is to supply a character with an adjunct and then to retreat so that they
can forget that it is only an adjunct, take it in and let it work a change in their minds; in other words,
not to overtly “export” a standpoint, but rather to stimulate a character to “import” it unwittingly.
This process is shown to be particularly potent when Lear proves to have kept in his heart Cordelia’s

own adjunct:

® According to Law Reports, “[the king] has not a body natural distinct and divided by itself from the
office and dignity royal, but a body natural and a body politic together indivisible, and these two bodies are
incorporated in one person” (quoted by R.A. Foakes in his introduction to the Arden edition of King Lear, 1997:
18). Foakes continues: “Lear divides what is ‘indivisible’, for in dividing the kingdom he acts in the body natural,
doing what is not permitted in the body politic, and so divides not only his lands but himself. He cannot stop
being King, yet gives his power away. This contradiction Shakespeare exploits to superb effect, as Lear is soon
forced by Goneril to sense the split in himself without understanding it” (18-19). One could only argue if Lear
is really not able to assess what is happening. After all, he proves to perceive much more than he initially gives
voice to when, replying to one of his knights who points to Goneril’s obvious “abatement of kindness,” he says:
“Thou but rememberest me of mine own conception. I have perceived a most faint neglect of late, which I have
rather blamed as mine own jealous curiosity than as a very pretence and purpose of unkindness. I will look
further into’t [...] No more of that, I have noted it well” (1.4.65-73). Lear’s relations with the three daughters
concern both the body natural and the body politic; it is through emphasizing this division that the adjuncts
make Lear go mad.

¢ As noted by R.A. Foakes, “the Fool is a channel for many of the play’s ironies and multiple perspectives,
which leave no value fixed, and no character unscathed. What seems wisdom from one point of view is folly
from another” (58). Moreover, “if directors have anxieties about the disappearance of the Fool, I doubt if anyone
watching a performance is troubled by it. Lear has gone mad, and can no longer relate to the wit of the Fool [....]
It is as if the Fool provides a measure of the King’s sanity” (57-60).

7Other characters such as e.g. Goneril with her “No more, the text is foolish” (4.2.38) also cut short any speeches
that present them with a different perspective and incidentally might lead to the uncovering of truth. A discussion
of the protagonists’ “refusal expressed as a failure to acknowledge” (Cavell 1987: 84) can be found e.g. in Stanley
Cavell’s Disowning Knowledge In Six Plays of Shakespeare or Arnold Isenberg’s article “Cordelia Absent.”
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LEAR: I know you do not love me, for your sisters
Have, as I do remember, done me wrong.

You have some cause, they have not.

CORDELIA: No cause, no cause. (4.7.73-5)

Although he consistently silenced Kent’s and Fool’s remarks on his unfair treatment of Cordelia,
Lear nevertheless internalized this perspective to the point of assuming other characters’ adjuncts,
i.e. the comments he thinks they might have kept for themselves.

The construct built around the concept of an “adjunct to memory,” described above, could be
found also in other plays by Shakespeare. For example, it is the adjunct with all its power to suppress
all memories that Hamlet is shown to create for himself in a well-known scene after meeting the ghost
of his father®; and later, he makes a conscious effort to become forgetful to the world by “importing”
this perspective, which actually makes him appear forgetful (mad) in the eyes of other characters
as well. In fact, the motif can be found in practically any play by Shakespeare just because it is so
closely connected with the contemporary notion of memory.

However, King Lear, whose tricky position between problem and history plays has already been
mentioned, seems to be a dramatic work referring more or less deliberately to the latter type. It is
far from depicting the predictive, progressive history as described in the second part of Henry IV

and evoked in both tetralogies:

There is a history in all men’s lives

Figuring the natures of the times deceased;
The which observed, a man may prophesy,
With a near aim, of the main chance of things
As yet not come to life, who in their seeds

And weak beginnings lie entreasured. (Shakespeare 1988: 3.1.75-80)

On the contrary, the history presented in King Lear is explicitly stifled and contained, as it can be
seen in Edgar’s last speech: “The oldest hath borne most; we that are young / Shall never see so much,
nor live so long” (Shakespeare 2000: 5.3.324-325). This somehow detached concept of history is also
enhanced with the earlier “we must [...] speak what we feel, not what we ought to say” (5.3.322-3):
the last lines of the play turn it into a sort of freeze-frame in which one can discern and examine
the mechanisms affecting individuals and, through them, the history they make. What appears to
shape history in King Lear is first of all Lear’s insistence on adjuncts and Cordelia’s refusal to provide
one, with a number of other adjuncts that shape history discussed above. In fact, the play relies on

the adjunct system to such an extent that it seems to develop it more or less deliberately. It designs

8“Remember thee? / Yea, from the table of my memory / I'll wipe away all trivial fond records, / All saws
of books, all forms, all pressures past [...] And thy commandment all alone shall live / Within the book and
volume of my brain [...] My tables. Meet it is I set it down / That one may smile, and smile, and be a villain - /
Atleast I am sure it may be so in Denmark” (Shakespeare 1982: 1.5.97-109).
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a scheme of what “the oldest hath borne,” and involves the questions easily recognizable in history
plays when it comes to the matter of power relations.

Seeming is probably the most significant of them, just as it is important in the Theuth and Tham-
muz myth. A good ruler depends on no adjuncts so that he / she may appear efficient. The negative

example, Goneril, sends Oswald with a message to her sister, a written adjunct, saying:

How now, Oswald? What, have you writ that letter to my sister? [...]
Inform her full of my particular fear,
And thereto add such reasons of your own

As may compact it more. (1.4.330-335)

Adjuncts multiply as Oswald’s comments are added to the remarks recorded on paper. In contrast,
Lear, when still sane, specifically asks for the opposite: “Go you before to Gloucester with these
letters. Acquaint my daughter no further with anything you know than comes from her demand out
of the letter” (1.5.1-4). Providing others with an opportunity to become one’s additional adjunct not
only denotes weakness, but can also have serious consequences. Regan’s “I pray you, father, being
weak, seem s0” (2.2.390) is a reminder which “imports oblivion” in both senses. On the one hand,
it makes Lear forget himself in his anger and later go literally mad; on the other, it is an indication
for other characters that he is not acting as he actually should. This concern is reiterated throughout
Shakespeare’s history plays, most notably Richard II and Henry VI.

The working of adjuncts could be also traced down in other common motifs, e.g. revenge,
prophecies or refusal to listen to one’s opponents. Such an analysis, however, seems to offer no
substantial advantages, as these points have been discussed in the context of issues far more pivotal
than this. “Importing” is much less spectacular than “exporting”™ what counts are the results, not
the process itself. But the benefit of using this frame of reference can be seen when it is employed
to examine not the act of shaping history in literature, but rather the one of shaping the reading
of history.

When Graham Holderness criticized E.M.W. Tillyard’s reading of Shakespeare’s plays as one
which “embodied a Hegelian analysis of literature as the expression of a common spirit of the age”
(Holderness 1992: 29), in a New Historical manner he ascribed it to the critic’s effort to meet the
demand of the British people in the 1940s. However, it must be acknowledged that the Tillyardian
emphasis on providentialism and the divine right of kings is clearly a sound response to an adjunct
taken directly from the plays, repeated over and over again. Surely, the audience who watched the

scene from 3 Henry VI quoted below did not feel like contradicting its argument:

KING HENRY: My title’s good, and better far than his.
WARWICK: Prove it, Henry, and thou shalt be king.

KING HENRY: Henry the Fourth by conquest got the crown.
YORK: “Twas by rebellion against his king.

KING HENRY [aside]: I know not what to say — my title’s weak [...]

Art thou against us, Duke of Exeter?
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EXETER: His is the right, and therefore pardon me [...]
My conscience tells me he is lawful king. (Shakespeare 1988: 1.1.131-151)

The point here is of course not to argue against Holderness’ call for close examination of the ways
in which a specific historical situation was dramatized instead of simply endorsing a myth. It is only
to acknowledge the fact that adjuncts (such as the one above) are conspicuously present in the plays
and bound to influence the audience’s reception of any dramatization so that it actually becomes
forgetful of the multiplicity of perspectives. What is achieved through e.g. the elated Chorus in Henry
V or the all-too-frequent mention of Richard III’s monstrous appearance (the fact that he was born
with teeth in his mouth is quoted at least four times throughout 3 Henry VI and Richard III) seems
to be effective enough as a dramatic device for “importing oblivion.” The commonplace claim that if
a literary work “should seem [...] eminently decipherable, its ideality bears oblivion in its memory,
the memory of oblivion itself, the truth of oblivion” (Krell 1990: 281) can be here supported with
R.R. MacDonald’s study of the role of language in Shakespeare’s second tetralogy. Stating that
“historical consciousness is painful precisely because it cannot generate a stable and symmetrical

world,” he goes on to say that

On account of [a general inertia in language], language tends to lag behind
the rapid changes of historical movement; it tends to continue to be governed,
in the face of massive upheaval, by a previous harmony. This retrograde
character of language [...] puts visible strain on certain words whose meanings
are beginning to be placed in doubt by history, words so common that they
seem, without question, to designate a readily distinguishable segment of
reality. (1984: 36)

These “common words” are precisely the adjuncts which try to impose a “readily distinguishable
segment of reality,” such as the notion of the divine right of kings. In fact, the problem of language
as described by MacDonald is similar to that of adjuncts: “The day belongs [...] to the man who
thinks in and through the language he speaks, and not to the man who allows that language to
think in him” (32).

Baldo’s own article ends with a reflection on two concepts of memory mentioned in the text of
Henry V:

Exeter distinguishes two types of memory, fragmentary and organic. The
fragmentary is a scrounging through the rubble heap of history for whatever
scraps will substantiate a claim; the organic is ostensibly whole, as the metaphors
of line, tree, and branch all suggest. Only the most forgetful of readers and
viewers, I submit, could mistake the national memory of Shakespeare’s
Henry V for the latter kind. (Baldo 1996: 158)
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But is there any possibility for either readers or viewers to directly see the other memory type in
any play?° One could say about drama that, paraphrasing Plato, “what [it has] discovered is a recipe
not for memory, but for reminder” (Plato’s Phaedrus quoted in Baldo 1995: 120). In terms of Albertus
Magnus’s commentary on Aristotle’s De memoria et reminiscentia, it has to rely not on recollection,

but on rote repetition of certain motifs:

Recollection occurs consciously through association: one finds or hunts
out the stored memory-impressions by using other things associated with it
either through a logical connection or through ‘habit’ (consuetudo), the sort
of associations taught by the various artes memorativa. Rote repetition, since
it is not ‘found out’ by any heuristic scheme, is not considered recollection

or true memory (memoria). (Carruthers 1990: 20)

Recollection takes place only in private, while one uses one’s own mnemonic system to store a
new acquisition. King Lear shows how — when faced with an external adjunct - the mind can loop and
yield to rote repetition. History writing is simply a struggle to “export” a particular point of view. True
memory — memoria — is the struggle to “import” not just one particular point of view, but a whole
variety. This is the process which can be obstructed by an adjunct: “a boil, a plague sore, an embossed
carbuncle in [...] blood” that is corrupted by one’s vulnerability to such devices (Shakespeare 2000:

2.2.412-414). The characters of King Lear continue to teach this lesson to the audience.
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Bartlomiej Blaszkiewicz

The Spatial Imagery of Milton’s Paradise

In John Milton’s poem Paradise Lost the garden of Paradise occupies, understandably given the
epic’s theme, the central position in the general layout of the earthly space. Any discussion of this central
and crucial piece of the poem’s vast spatial design will inevitably lead one to address the question of
the way in which the language of poetry is utilised to define and shape a three-dimensional piece of
the work’s imagery. Therefore the following brief sketch of the presentation of the garden of Paradise
in Milton’s epic is designed to highlight the basic underlying dichotomy created by the most subtle and
precarious relationship between the poetic word, defined as a sum of the meter and the stylistic devices
used, and the visual aspect of the imagery developed in a complex narrative work like Paradise Lost.
Thus one will attempt here to see this dichotomy in the broad cultural context of the contemporaneous
model of space perception and its relation to literature of the seventeenth century'.

While the poem does not specify whether its precise location is on, or near Jerusalem, or Golgotha
specifically (a medieval tradition mentioned by Donne?), the absence of other points of orientation

at the time of the poem’s plot makes it firmly the centre of spatial orientation on Earth:

So on he fares and to the border comes

Of Eden, where delicious Paradise,

Now nearer, crowns with her enclose green,
As with a rural mound, the champaign head
Of a steep wilderness, whose hairy sides
With thicket overgrown, grotesque and wild,
Access denied; and overhead up - grew
Insuperable height of loftiest shade,

Cedar, and pine, and fir, and branching palm,

A sylvan scene, and as the ranks ascend

!For the general reference see Nicols (1964), 1-20, Witing (1969), 56-58, Tylliard (1960), 34-38, 55-73, and
also other works listed in the bibliography.

2In his Hymn To God My God In My Sicknesse. On the medieval tradition of space perception see also
Gurievich (1972), 45-47, Erickson (1976), 8-24, Lewis (1995), 93-102, 134-140.
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Shade above shade, a woody theatre
Of stateless view. (IV. 131 - 142)

Whatever the immediate influences here, and Alcinous’s garden in the VIth Book of the Odyssey
would undeniably be one, the image draws consciously (“sylvan”) from the bucolic tradition to
create a vision far outgrowing it in its grandeur. It is clear from the image that there are limits in the
poem to luxuriant abundance and the contrast with the wilderness is designed to indicate that the
bounty of Paradise should not be confused with a “wildness” of uncontrolled growth. The danger
of the one being transformed imperceptibly into the other is strongly present throughout the poem,
and to take steps against it seems to be high on the first humans’ agenda throughout their sojourn
in the garden.

Later on in Book I'V a lengthy passage gives more details about the garden’s spatial design:

(...) for blissful Paradise

Of God the garden was, by him in the east

Of Eden planted; Eden stretched far her line

From Auran eastward to the royal towers

Of great Seleucia (...)

Out of the fertile ground he caused to grow

All trees of noblest kind for sight, smell, taste;

And all amid them stood the tree of life,

High eminent, blooming ambrosial fruit

Of vegetable gold; and next to life,

Our death, the tree of knowledge, grew fast by - (...)
Southward through Eden a river large,

Nor changed his course, but through the shaggy hill
Passed underneath ingulfed (...) (IV. 208 - 225)

Thus the hill harbouring the two most important of the garden’s trees is also the source of
irrigation for the place, as the river subsequently flows to the surface as a fountain “divided into
four main streams” and spreading throughout the garden and neighbouring lands. The description
is here realistic but a reason for dwelling on the river with its “four streams” is also that the feature
provides the focus for comparisons with Hell, which also rests on four rivers, although their function
is there not supposed to be nearly as wholesome. The mode of spatial description in this passage and
indeed in all descriptions of Paradise employs to a varying degree the method of avoiding space. The
garden is never a stretch of space, but is always filled with luxuriant growth and varied particular
scenery. No scene happening in the garden can be located with any precision within its bounds. Even
the natural vantage point - the hill with the two ominous trees is not used for this purpose - is not
noticed by the human couple before they are in its close vicinity. Whether in dream or awake Eve
seems to fall into the tree almost by accident. When Satan leads the way there is no indication of the

length of the journey, nor indeed of any distance being passed: “He leading swiftly rolled / in tangles,
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and made intricate seem straight” (IX. 631-632). Similarly Adam meets Eve returning from the tree
as suddenly as the Summoner meets the devil in The Friar’s Tale: none seems to be approaching the

other until they meet:

(...) he the faltering measure felt,

And forth to meet her went, the way she took
That morn when first they parted; by the tree

Of knowledge he must pass; there her he met,
Scarce from the tree returning (...) (IX. 846 - 850)

Not surprisingly in this context one would expect from the passages dealing with the visual
aspect of Paradise to have more in common with those presenting the spaceless variety rather than
those presenting the lonely stretches of a perspectival space. This is indeed the case, and the practice

concerns the narratorial comments as well as the characters’ own perception:

Their glittering tents he passed, and now is come
Into the blissful field, through groves of myrrh,
And flowering odours, cassia, nard, and balm(...) (V. 291 - 293)

(...) so thick the roses bushing round

About her glowed, oft stooping to support

Each flower of tender stalk, whose head, though gay
Carnation, purple, azure, or speckled with gold,

Hung drooping unsustained; them she upstays

Gently with myrtle band, mindless the while

Herself, though fairest unsupported flower,

From her best prop so far, and storm so nigh.

Nearer he drew, and many a walk traversed

Of stateliest covert, cedar, pine, or palm (...) (IX. 426-435).

The tendency here is either to gather such a bountiful variety of shape and colour that the sense
of space is lost as if the accumulation of separate detail clotted it so much that it were about to burst.
Whereas such sort of images were, in the case of the common earthly space, balanced against the
other kind, in the case of Paradise the images of spaceless bounty definitely dominate, with the
frequent “each,” and putting forth a mass of detail not connected by any verbs which would show
their relations. Apart from conveying the sense of richness, they now seem to have another effect
- that of conveying motion. It is the case as in the two above passages the characters are indeed
moving against the rich background, and the technique of description seems to reflect this fact: in
the second passage one get first a general “each flower” and then, separately, a maze of colours as if

the image were perceived in a sort of blurred, impressionistic way — in movement. The same can be
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said of Satan’s “walks” through the garden. Still, it is significant that the images, if read in this way,
would not convey any sense of space, but only that of motion.
This may be supported by the impression one gets from descriptions of scenery which does not

feature the characters:

Groves whose rich trees wept odorous gums and balm;
Others whose fruit, burnished with golden rind,

Hung amiable - (...)

— and of delicious taste;

Betwixt them lawns, or level downs, and flocks

Grazing the tender herb, were interposed,

Or palmy hillock; or the flowery lap

Of some irriguous valley spread her store,

Flowers of all hue, and without thorn the rose. (IV. 248-256)

Here one can see that the eye of the observer perceived the particular features of the landscape
as they are connected in space, and as they are present against it — a feature absent in the previous
images. The realistic spatial connections are to some extent blurred because the passage chooses to
unveil the scenery not by a very naturalistic scanning, but by dealing with groups of similar things
atatime: thus one starts with trees, then moves on to animals, flowers, and subsequently the various
“murmuring waters” and birds.

It can be very well seen then that in the epic stretches of continuous space, especially empty space
invariably create a feeling of loss and intense longing, and they are notably absent from images supposed
to convey a more positive feeling.

Another interesting feature of spatial imagery of Milton’s Paradise is that once firmly inside it,
one perceives the spatial link to be closer between it and the “heavens” than the rest of the Earth.
This does not happen when Paradise is perceived from outside, as happens in the passages discussed
previously in which the garden is firmly placed in “the east of Eden.” Inside Paradise, however, the
surrounding earthly landscape seems to be obliterated, and in its stead one gets a profuse imagery
concerning the revolutions of the heavenly spheres® and the emphasis on the intimate relationship

between those and life in the garden:

Now came still evening on, and twilight grey

Had in her sober livery all things clad;

(...) now glowed the firmament

With living sapphires; Hesperus, that led

The starry host, rode brightest, till the moon,

Rising in clouded majesty, at length

Apparent queen, unveiled her peerless light (...) (IV. 598-608).

*On Milton’s cosmos see : Orchard (1913), 77-88, and Curry (1957), 1-20.
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This close link of Paradise with the celestial machinery above it, and to the exclusion of the
earthly space around it, apart from stressing the exceptionally close relationship between the two,
also has the effect of making the Paradisal space a closed, hermetic one. The situation is in fact very
similar to what was the case with the relationship between the Empyrean and the closed world of
the created heaven. Just as there some passages, to stress the divine connection, nigh obliterated
the intervening Chaos, so here the surrounding earthly space is for the same reason rendered less
important, and the divine link is highlighted once again.

One remaining question concerning Paradise here is the question of the perspectival images®.
The account of God’s garden does not abound in these; when they appear they seem to have more in

»5

common with the kind used in the cosmic imagery, with the two dimensional “plates™ rather than

that used sometimes with the earthly space:

Till on a day, roving the field, I chanced

A goodly tree far distant to behold,

Loaden with fruit of fairest colours mixed,
Ruddy and gold; I nearer drew to gaze,

When from the boughs a savoury odour blown,
Grateful to appetite more pleased my sense
Than smell of sweetest fennel (...) (IX. 575 — 581)

One encounters here the already familiar technique of giving the illusion of perspective by
presenting successive images of the different stages of approaching something. It is indeed only when

Raphael visits the human pair that a real perspective appears in Paradise:

Haste hither, Eve, and worth thy sight, behold,
Eastward among those trees what glorious shape
Comes this way moving; seems another morn
Risen on mid-noon (...) (V. 308-311).

Although not precise, the image assumes the consciousness of perspective as a result of space being
continuous since this only will give an impression of a person steadily approaching. It is difficult to
assess the significance of this isolated image for the whole of the epic. It appears to be an exception
confirming the rule of the relative insignificance of perspective in the poem, although it features in a
situation of great moment for the plot in Paradise Lost and this alone affords some significance to it.

A final remark would be that the reader’s consciousness that there is no Hell below the surface of
the Earth and Paradise makes it easier for the narrator to convey the sense of the pristine quality of

the place. The fact that, contrary to the overwhelming tradition, the place of anguish and punishment

*The issue is also discussed by Nicolson (1956), 4-30, and Koehler (1971) 61-73.

® Argument based on the detailed discussion of the medieval visual perception in: Zumthor (1957) 1-47,
51-55.
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is well beyond the created universe changes its role from the intermediary between the purity of
the Empyrean and the infernal pit, in the universe of the absolute Top and Bottom, into an oasis of

undisturbed divine order established in the midst of the hostile Chaos surrounding it.
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Hanna Boguta-Marchel

Reconciliation of the Individual and the Social
as an Instance of the Puritan-American Ideology of Consensus

This paper is an attempt, necessarily brief and limited, at presenting New England 17*-century
Puritanism as a culture which, for all its apparent exclusiveness, nevertheless already contained traces
of an attitude of all-inclusiveness that is commonly associated with America. On the example of the
Puritans’ strategy of resolving the conflict between public interest and personal good - a conflict that
was innate to the theological assumptions they endorsed, I try to demonstrate how they managed to
evade the paradoxes and inconsistencies inscribed into their religious doctrines by means of developing

an ideology of consensus, of variety within unity and of diversity as precluding conflict.
Puritan Endeavors to Maintain Unity

New England Puritans were guided not only by the resistance, the protest of those who ventured
to undermine the legitimacy of papal authority, but also by the urge to purify what they believed
was the True Church - the Church of England. Subversive tendencies as well as the impulse toward
constant perfection were at the heart of the Puritan experiment. Yet those Puritans who decided
to cross the Red Sea and join the “Errand” to miraculously transform a godforsaken “wilderness”
into a “Shining City on a Hill” quickly became aware that, being masters in their newly established
commonwealth, they were devoid of an external reference which could be the goal of their perfectionist
endeavors or the target of their impulse to protest. They therefore found themselves in the position of
anon-conformist minority who experienced quite an ironic transformation into lawgivers endowed
with power.! All internal pretences either to improvement or to dissent would be a challenge to the
attentively guarded original idea upon which the Puritan undertaking in America was founded.
Lest the deeply ingrained techniques of protestation and purification should turn against their own
origins, the American Puritans had to gradually incorporate both into their system of ideas. The

effectiveness and perseverance of this process seems to be indeed exceptional.

' ITmust admit I was deeply inspired by the suggestive remark made by Alan Heimertand Andrew Delbanco
with reference to modern Puritan studies: “.. despite the lively interest the Puritans continue to inspire, one
sensible way of approaching them has not been sufficiently pursued. That way is to think of them as a minority
that came suddenly into the possession of power.” (Alan Heimert and Andrew Delbanco, eds. (1985), The Puritans
in America. A Narrative Anthology, Cambridge, Mass.: Harvard UP, 15.
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Itis an all too well known psychological phenomenon that a common enemy is one of the soundest
factors providing firm group cohesion. As long as we oppose the same oppressor, we fight for the same
cause and profess common ideals. Once we at last manage to realize the vision that has hitherto been
our uniting force, a much wider scope of possibilities opens up and we no longer all want to head
in precisely the same direction. The subtle cracks and fissures that quickly begin to emerge deepen
into gulfs, which no longer seem possible to overcome. When the development of the New England
mind reached this impasse, the Puritan elders ultimately realized the impossibility of maintaining
strict theological unity and of shaping the culture with steadfast loyalty to the image assumed by the
Founding Fathers. The associations and implications carried by the notion of “change” had to undergo
aradical transformation: innovation was no longer to be seen as ungrateful treachery but rather asa
virtue and evidence of resolute circumspection and open-mindedness. This permuting attitude can
be most explicitly traced in the course of the life-long controversy between the Mathers, figuring as
relentless guardians of Puritan orthodoxy, and Solomon Stoddard - by the former perceived as the

chief jeopardy to New England’s unity. In his epoch-making words he thus promoted change:

Men are wont to make a great noise, that we are bringing in of Innovations
and depart from the Old Way: But it is beyond me to find out wherein the
Iniquity does lye... Surely it is commendable for us to Examine the practices
of our Fathers; we have no sufficient reason to take practices upon trust from
them: let them have as high a character as belongs to them, yet we may not

look upon their principles as Oracles...(qtd. in Miller 1953: 286)

As fallible ordinances created by men “the practices of our Fathers” could, and indeed they should
be transformed, protested against, purified and perfected by men who succeed.

The implications of this precept are vast and it would be difficult to overstress their significance:
not only does it lead to what Kouwenhoven terms “America’s concern with process,” (1961: 73) with
mobility, mutability and constant development, but it actually renders all “facets which militate
against the idea of man’s (and society’s) permanence and perfection,” factors such as “change...
impermanence, and unfulfilled desire” as endowed with an “almost moral value” (Keller 1975: 136-37).
With such assumptions it is impossible to consider unity - cultural, religious, social, or political,
in static, one-dimensional terms. If cohesion is to be maintained, the culture’s symbology, together
with the notions of resistance, protest, and perfection, must also absorb the concept of variety as a

requested virtue — not as an impediment to, but rather as an essential condition of integrity.

2 In his essay entitled “What’s ‘American’ about America?” Kouwenhoven attempts to contradict the com-
mon belief that America’s abundant variety does not submit to any conclusive definition. He enumerates twelve
most characteristically “American” cultural items and demonstrates how they are all open-ended, composed of
identical “infinitely repeatable units,” preoccupied with change, process, and transformation, how they mutually
contradict one another and yet together make up a “dazzlingly precise creative unity.” Kouwenhoven’s reflections
in a sense correspond with Bercovitch’s concept of American consensus ideology, though his essays contain no
notion of “ideology” (the unity is simply there; it is inherent, habitual) nor the slightest mention of Puritanism
as a potential origin of this consensus.
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I would claim that this way of conceptualizing unity was present from the very beginnings
of the Puritan establishment in America. Seemingly a stable system of religious dogmas, Puritan
theology actually embodied great inherent tensions and contradictory tendencies, which prompted
the necessity of learning to deal with opposing inclinations incorporated in one allegedly coherent
system. These included an ambiguous attitude towards the relation between the spiritual and the
material, the problematic social implications of various Calvinist dogmas, such as sola fides, sola
scriptura, and the dogma of unconditional predestination, as well as the troublesome connection of
a very strict moral code with the lack of a ritualized procedure of confession and the absolution of
sins. I will now discuss in some detail one of these paradoxes — the one which I find to be the most
exemplary, namely the conflict between the quite radical individualism and the fairly strong emphasis
on social fidelity and cohesion, both of which were inscribed into Puritan theological and cultural
premises. On this example, I will try to show how Puritan efforts to maintain unity involved not
the elimination of either of the opposing poles but rather the incorporation of both. This ability to
perceive variety as oneness could be said to provide a crucial continuity in the development from

Puritanism to democracy, from religion to myth, from New England to America.

Personal Interest and the Public Good

For the American Puritans, Calvinism was no longer merely a system of directives for the individual
to follow in his deeply personal relations with the Almighty. Since the community they established
was bound by a mutual covenant with God, they were compelled to further the gospel in the realm of
the social, political, and economic as well. The consequences of this obligation, which was accepted
a priori by the Pilgrim Fathers even before they left England, were impossible to entirely anticipate
— it quickly became apparent that all the major Protestant principles: predestination, sola fides, and
sola scriptura, had to be reinterpreted and worked out in the social context.

The precept of sola fides, according to which man is saved solely and exclusively by God’s grace and
not by serving his church and brethren in faith or by converting the heathens, resulted in the removal
of the center of authority from ecclesiastical institutions (these could no longer grant absolution of
sins or canonization) and in relocating it in the elect soul. This soon called forth the necessity of
establishing clear-cut boundaries for personal freedom in theological speculation and of defining
the scope of clerical (and civil) authority with regards to curbing this kind of self-government.

The principle of sola scriptura held that all actions and decisions of individuals as well as of whole
communities should literally follow the Scripture, but since the orthodox Roman Catholic reading of
the Bible had been undermined and since both Testaments were coming to be universally available in
various vernaculars, it was difficult to prevent the Puritan from becoming his own exegete. Both of
these tenets therefore posed a threat to social unity by indirectly stimulating wanton individualism
and reinforcing the habit of relativism.

Principles meant to demonstrate opposite tendencies and contribute to the desired balance all
referred to the Calvinist conceptualization of the Fall. According to Calvin, after the Original Sin
human nature is “not only utterly devoid of goodness, but so prolific in all kinds of evil that it can never

beidle” (qtd. in Manning 1990: 2), and, what is equally crucial, it can never be left to itself. In order to
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maintain the proper direction in his search for God, man needs the guidance of the community, the
wisdom of the ministers, the experience handed down by tradition, the support of the family, and his
own diligent work (for, in Cotton Mather’s words, “Sweat has a tendency to keep us from abundance
of Sin” (Mather 1969: 122)). This “proper” course was delineated in possibly exhaustive terms by
the Puritan theorists of the “morphology of conversion,” such as the English William Perkins, who
discerned several distinct stages one must complete before actually experiencing grace. These led
from the “attendance on the ministry of the word” through “conviction of sin,” “humiliation,” and the
recognition of a “spark of faith” to an eventual “new obedience” to God’s commandments (Morgan:
1963). At the beginnings of the Puritan establishment in America a detailed account of conversion was
adopted as the chief condition of church membership.’ The narrative of the spiritual strivings of the
presumed elect had to be congruent with the established paradigm - hardly any deviation from the
obligatory pattern could be regarded as acceptable. The lives of those who were commonly considered
to belong to the chosen few were written down as exempla fidei for their posterity to follow.

The helplessness of the individual was reinforced not only by a continuous depiction of human
sinfulness, but also through promoting ideas which fortified the power of the community. One of the
most influential of these was the doctrine of the Covenant, happily incorporating the personal and

the social by specifying the national covenant as distinct from the individual Covenant of Grace.*
The Doctrine of the Covenant - Mastering God

The Covenant of Grace was a manifestation of God’s mercy after the Fall. The Original Sin led
to an abrogation of the Covenant of Works hitherto existent between the Almighty and his creation
- man was no longer capable of prevailing in unity with God and all being, since he voluntarily
discarded the Elysian harmony.® Yet in His impenetrable mercy God decided to take pity on His sinful
progeny and thereby established a new Covenant of Grace, this time sealing it with the blood of His
only Son. Although after Adam’s Fall in strict justice all should be damned, He had the forbearance
to single out some for salvation - they were the ones for whom the Covenant of Grace was actually
operative. The contract was predominantly spiritual and its potential fruits could be discerned by
each man personally in his own soul, though absolute certainty as to who had in truth been invited
to enter the covenant could not, in this world, be reached.

One crucial attribute of the Covenant of Grace was its irrevocability: when arriving at His

resolution, God was not bound to take man’s individual conduct into account, His decision would

* Patricia Caldwell (1983) provides a detailed account and an original conceptualization of the practice of
publicly delivered conversion narratives as a form of admission to the Puritan churches of New England; she
depicts the origins, development and implications of such narratives for American literature and culture in The
Puritan Conversion Narrative. The Beginnings of American Expression, New York: Cambridge UP.

4On the Puritan doctrine of the Covenant (the Covenant of Grace, the social covenant, and the federal
covenant) see for instance Perry Miller. (1971), The New England Mind. The 17th Century, Cambridge, Mass.:
Harvard UP, 365-462, as well as his (1953). The New England Mind. From Colony to Province, Cambridge, Mass.:
The Belknap Press of Harvard UP, 21-25.

°On the Covenant of Works see for instance Miller (1971), 384-85.
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not therefore be revoked, no matter how depraved a particular “elect” became. The implication
was that despite even the most strenuous efforts on our part, we cannot in any way affect our
ultimate destiny - this kind of instrumental expectation would amount to an unpardonable pride
of attempting to exert our own will on Him, who is absolute in His disinterested omnipotence.
Although, as it was eventually agreed, man could prepare himself for receiving grace, there was, in
theory at least, virtually nothing he could do as an individual to influence God’s judgment and to
appease His just wrath.

This influence and this appeasement were nevertheless granted on the plane of the social. The
Puritans who migrated to America, considering themselves “a speciall people” and “an onely people”
(Bulkeley 1969: 34), trusted that God, after being repeatedly disappointed with Israel, singled out
America’s Eastern shores as the dwelling for His new Chosen Nation - chosen, because they themselves
had “by public act” deliberately opted for God (Miller 1953: 22). They were to be the true spiritual
Israelites and their plantation was to become a beacon for the whole Christian world to take as a
pattern. The nature of the national covenant was nevertheless significantly distinct from that of the
individual’s personal pact with God. Obviously, a community cannot be guaranteed mass salvation
- as a group they exist only in this world, it is therefore here that they must be granted their reward.
America’s contract with the Almighty was drawn for purely external ends; it had to do with “conduct
here and now, with visible success or tangible failure” (Miller 1953: 22). The people’s obedience was
to result in a general prosperity, while their defiance of the covenant’s principles presumably led to
disaster, war or epidemic, and possibly to a final invalidation of the covenant itself (which, as opposed
to the individual Covenant of Grace, did not have the feature of irrevocability). This reciprocity was
simple enough, yet its aftermaths cannot be overstressed.

Most important of all, the conception of a national covenant was the idea that most successfully
wedded personal and social concerns. The individual was made responsible for the whole - his private
conduct was no longer exclusively his own concern, since it directly affected the fate of the nation.
If the parts are corrupt, the whole body is obviously degenerate, and such a state of affairs would in
itself be an explicit breach of the contract and a kindling of God’s indignation. The quality of each
citizen’s outward behavior therefore paradoxically gained an exceeding significance, since it could,
in earthly matters at least, be decisive of the community’s fate.

What is more, society actually came to signify power. The control it granted embraced not only
the worldly domain with its mundane considerations, but reached the otherwise inaccessible sphere
of the divine. If the community was to participate in a transcendent enterprise, it had to be bestowed
with explicable outward signs displaying the general direction it was meant to be heading in. God was
therefore compelled to unveil some slight portion of His impenetrable secret, becoming in a sense
more predictable and somehow dependent upon the practices of His Chosen People. By demonstrating
that to gain self-control and influence man needed to subordinate himself to the community, Puritan
covenant theology granted another strongly persuasive means of curbing excessive individualism, the
shunned effect of Calvinist predestination, sola fides, and sola scriptura. The concept of the national
covenant can be seen as an attempt to “promote” the social, render it an attractive, inviting reality
and actually the only one in which the individual could, without qualms or twinges of his Puritan

conscience, satisfy his compelling and very human desire for power.
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The American Consensus

When attempting to define their position with reference to the whole movement of Puritanism
in the seventeenth century, the Puritans of New England frequently employed the rhetoric of the
“middle way.”® The New Englanders believed they were establishing a via media between, on the
one hand, what Cotton Mather called “the Rigid and High-flown Presbyterian” (qtd. in Morison
1969: 23) who still largely conformed to the corrupt and oppressive practices of the Roman Catholic
hierarchy and, on the other hand, the radical Separatists with their simplifying and quite short-
sighted resistance, which was a factual treason of the crucial Puritan mission to purify the Church
of England.” And yet, the intermedial course adopted by the New England system of nonseparating
Congregationalism was, with regard to various details of church polity, rather a reconciliation of
extremes and a factual acknowledgement of both of them as acceptable potentialities than their
radical and absolute rejection.

The attempt to present New England Puritanism, commonly associated with exclusiveness,
narrow-mindedness, intolerance, and haughty pretentiousness, as an all-inclusive attitude might
seem surprising. It is true that New England Puritans had no notion of equality, tolerance, or freedom
of conscience (they established their church “for Reformation... not for toleration” (Shepard 1985:
258)), and that they rejected and banished all those who made attempts to deviate from their own
principles. And yet, in the long run, this attitude hasled to the coexistence of numerous and mutually
dissident modes of thinking about God, man, and the surrounding reality. I would say that this
tendency to detach, separate, and multiply was at bottom a refusal to accept paradox or incongruity.
The typical reasoning could proceed in the following terms: one whose assumptions begin to stray
from our canon (even though we still agree upon the fundamentals), should simply withdraw and
set up his own congregation, we will thereby not have to live with unresolved inconsistencies, but
will all be free to exercise our own consistent precepts. The obvious result of this kind of rationale
is the phenomenon, so symptomatic of American Protestantism, of proliferating creeds, sects, and
churches, differing among one another in tenuous subtleties and yet preferring to remain mutually
independent. Paradoxes and inconsistencies were to be by all means overcome and reconciled,
rather than simply “lived with.” Encouraging resistance, protest against and an unceasing battle
with each obstacle on the straight path toward undisturbed consensus, this attitude simultaneously
prompted continual progress toward the primary ideal. What is more, it obviously contributed to the
mythologizing of the whole culture’s representation, for a myth, unlike a religion, tends to overlook

its inherent paradoxes and render them virtually nonexistent.

¢The New England Way was for the first time depicted as the “middle way” by John Cotton in The Way
of the Churches of Christ in New England, written in the early 1640s (see The Puritans in America. A Narrative
Anthology, 107).

’New England Puritanism as an opposition to Antinomianism on the one hand and Arminianism on the
other is comprehensively set forth in Miller (1971), 369-89.
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Monika Kulesza

Eléonor d’Yvrée de Catherine Bernard
—un roman dans le sillage des moralistes

Parmi les romans frangais du XVIlIe siécle ceux de Catherine Bernard méritent une attention
particuliere. S’inscrivant dans la lignée de Mlle de Scudéry et de Mme de Lafayette, Catherine
Bernard décrit les états d’ame des amoureux et poursuit I’étude de «I’anatomie de tous les replis du
coeur» (La Rochefoucauld, cité d’apres Van Delft 1999: 37). Ses ouvrages sont des romans d’amour
qui répondent aux attentes du public et des critiques pour qui «ce quon appelle proprement romans
sont des fictions d’aventures amoureuses, écrites en prose avec art pour le plaisir et 'instruction des
lecteurs» (Huet, 1670, cité d’aprés Coulet, 1968: 66).

Le terme «d’instruction» dans une définition du roman d’amour surprend car il traite d’un
domaine qui se soumet trés mal a tout enseignement. Dans les romans de cette époque, et en
Poccurrence dans ceux de Catherine Bernard, faire I’instruction du lecteur c’est ’instruire des
désastres auxquels meéne 'amour. Les auteurs incitent les lecteurs (et avant tout les lectrices) a éviter
de tomber dans le piege d’Eros. Lamour napporte pas le bonheur et, s’il n’est pas systématiquement
un vice, il est une faiblesse. Or, comme le dit La Rochefoucauld, «la faiblesse est le seul défaut que
l'on ne saurait corriger» (130/64)". Le roman de la fin du XVIle siecle se donne alors la vocation de
prévenir le mal et en quelque sorte tente de racheter sa faute du début du siécle, celle d’avoir chanté
les charmes de 'amour.

En cette période ou la raison et le devoir sont valorisés, le caractére déraisonnable de la passion
amoureuse qui échappe au bon sens est dénoncé mais aussi décrit avec complaisance. Vu la gravité
des conséquences que la passion entraine et les difficultés a la maitriser tous s’en préoccupent. Ce
sentiment impossible a éviter et qui touche la plupart des gens devient le théme de prédilection des
oeuvres littéraires, romans ou pieces de théatre, il envahit la vie mondaine, les conversations, les
jeux (par exemple les «<maximes d’amour»), mais aussi les ouvrages moralisateurs.

Sans rentrer dans les détails de la vie d’ailleurs fort mal connue de Catherine Bernard, force est
de constater quelle fréquente a Paris le milieu littéraire et érudit et que ses ouvrages remportent un
succes considérable. Eléonor d’Yvrée est lancée et louée par Le Mercure galant en 1687, Laodamie et

Brutus sont joués ala Comédie Frangaise, sans oublier les prix de poésie que Catherine Bernard regoit

' Toutes les citations des Maximes de La Rochefoucauld proviennent de I’édition de J. Lafond. Entre
parentheses je mentionne le numéro de la maxime suivi du numéro de la page.
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de’Académie Frangaise et des Jeux Floraux de Toulouse. Protégée et amie de Bernard de Fontenelle
(Piva 1993: 22-24), amie de Jacques Pradon (Piva, 1996: 33-36), on la retrouve dans le salon de Mlle
I'Héritier ou de Mme de Lambert. Elle finit par habiter chez Mme de Pontchartrain, mais la vie
dans I’entourage austére de la chanceliére ne 'empéche pas, du moins au début, de participer «aux
joutes poétiques de I’époque, comme ce fut, par exemple, le cas en 1694 pour celle des bouts-rimés
que langa Mlle de Conti» (Piva, 1996: 42).

Comment n’y aurait-il pas d’affinité entre les romanciers et les moralistes qui fréquentaient les
mémes salons, lisaient leurs oeuvres ensemble et s’influencaient dans leur élaboration? Il est bien
connu que Mme de Lafayette a adouci le pessimisme de certaines maximes de La Rochefoucauld et
que le duc a eu une part dans I’écriture de La Princesse de Cléves.

Qu'en est-il pour les romans de Catherine Bernard qui n'ont certes rien a voir avec un traité ou un
recueil des maximes morales, mais dans lesquels se retrouve une parenté d’idées avec les moralisateurs
de son époque? Alain Niderst suppose méme que Fontenelle dont «I’'ameére philosophie» est «<nourrie
de La Rochefoucauld» (1972: 411) «collabora avec Mlle Bernard et que la plupart des ouvrages quelle
signa lui doivent quelque chose» (25). Il affirme méme que ses deux romans, Eléonor d’Yvrée et Le
Comte d’Amboise, «attestent la lucidité psychologique de Fontenelle» (411).

I1 semble alors intéressant de lire Eléonor d’Yvrée a la lumiére des ouvrages moralisateurs et
notamment des Maximes de La Rochefoucauld. Antérieures au roman (la cinquiéme édition date
de 1678), ces Maximes restent néanmoins a cette époque un ouvrage bien connu, largement lu et
commenté. Le pessimisme augustinien quant a la nature de ’homme, I'intérét qui le guide et ’'empire
de 'amour-propre qui régne sur ’homme ainsi que sa faiblesse, tout ce qui caractérise la pensée de
ce moraliste se retrouve dans les romans de Mme de Lafayette, de Mme de Villedieu, de Saint-Réal,
pour ne citer que quelques-uns, et dans ceux de Catherine Bernard.

Il ne s’agit pas de prouver une influence directe d’un ouvrage sur 'autre, mais de rendre compte
de ce qui a nourri la textualité du roman de Catherine Bernard: un climat intellectuel et moral, une
communauté d’idées sur les passions qui déchirent les étres humains.

Dans la présentation du roman, F. Piva souligne que Catherine Bernard a suivi la plupart des
préceptes sur lesquels Du Plaisir avait insisté dans ses Sentiments sur I’histoire (160-163). Mais dans
le désintéressement ot «les actions seules doivent parler» (162), dans le style précis ol «les paroles
sont fort épargnées, et le sens ne I'est pas» (Fontenelle, 1989 : 316), on peut voir le désir de concision
et de précision cher aux auteurs de maximes.

Dans Eléonor d’Yvrée toutes les valeurs fondamentales sont compromises par 'amour qui apporte
le malheur et la honte: I'intérét prime sur la générosité, 'amitié défaille, la jalousie, le dépit régnent
en poussant les héros a des actes incongrus. Chez Mlle Bernard le bonheur dans 'amour n'existe
pas, tout comme I'amour est une notion absente dans le traité de Fontenelle intitulé précisément
Le Bonheur.

«Nos vertus ne sont, le plus souvent, que des vices déguisés», affirme de La Rochefoucauld
(épigraphe: 43?). Selon lui 'homme est toujours str de suivre les valeurs morales et il prend a tort

pour les vertus ce qui n'est quun vice déguisé. Tous les héros du roman de C. Bernard se croient

2Cette maxime n‘apparait qu’a la quatrieme édition. Cf. les variantes qui la précedent (p. 271).
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honnétes et vertueux et leurs comportements résultent en apparence de bonnes intentions. En réalité,
il n’en est rien. Pamitié et 'amour en sont les premiéres victimes.

A la suite de la disgrice de son pére, Eléonor d’Yvrée a été confiée par sa mere mourante a ses
deux amies : la duchesse de Misnie et la comtesse de Tuscanelle. Pour la marquise d’Yvrée «c’étaitle
seul gage quelle pit leur donner de son amitié» et «ces deux amies se disputérent d’abord I’avantage
de conserver chez elles un dépot si précieux» (182)°. Mais quand la duchesse de Misnie sapercoit
de 'amour de son fils pour Eléonor, sa générosité premiére disparait, car le mariage avec la fille du
baron d’Yvrée, hai par l'empereur, est tout a fait contraire a I'intérét familial. La fille de la comtesse
de Tuscanelle, riche et bien vue a la cour, est une prétendante bien plus souhaitable.

«Les vertus se perdent dans 'intérét, comme les fleuves se perdent dans la mer» (La Rochefoucauld
171/71). Déslors les deux amies de la marquise d’Yvrée font tout pour se débarrasser de leur protégée
et pour contrarier les projets des jeunes amoureux en oubliant la générosité et 'amitié qui les avaient
incitées a accueillir Eléonor.

La duchesse de Misnie manoeuvre habilement la séparation des jeunes: elle trompe son fils en
justifiant]’éloignement d’Eléonor par des raisons de sécurité alors que c’est'intérét de sa famille quila
guide véritablement, car: «I'intérét parle toutes sortes de langues et joue toutes sortes de personnages,
méme celui de désintéressé» (La Rochefoucauld, 39/50). Faisant semblant de ne pas savoir que son
fils est au courant de la situation familiale d’Eléonor, elle la lui confie en secret. Ainsi la duchesse
«crut pouvoir semparer de son [du duc de Misnie] esprit par cette confidence apparente, et se rendre
moins suspecte sur les avis quelle serait peut-étre un jour obligée de lui donner contre Eléonor, si sa
passion continuait» (185). Rusée, elle joue sur la naiveté des jeunes gens qui ne se doutent pas qu'une
personne proche veuille leur nuire: «Cependant, ils ne s'apergurent point quon avait eu I'intention
de les séparer, parce que la duchesse de Misnie ne s’en était expliquée avec personne, et quelle savait
si bien dissimuler que 'on ne connaissait ses desseins quaprés qu’ils avaient réussi» (185).

Quand la perspective de marier Eléonor avec le comte de Rethelois se fait jour la duchesse de
Misnie la considére comme une délivrance: «C’était la délivrer d’un embarras que de retirer d’entre
ses mains une personne qu’il était dangereux de protéger;» (187-188). Son amitié pour Mme d’Yvrée
est dés lors complétement oubliée.

Lamitié lie aussi au début les deux jeunes filles rivales. Eléonor et Mathilde de Tuscanelle ont été
élevées ensemble et leur amitié est présentée comme durable et sincére car venant de 'enfance (183).
Quand elles se retrouvent aprés un temps de séparation, il s’avere vite quelles sont devenues rivales:
«Ne me laissez pas dans 'incertitude ot je suis, lui dit Eléonor avec beaucoup d’émotion: vous me
faites envisager mille malheurs; je crains d’avoir perdu votre amitié, je n’ose vous dire tout ce que je
crains.[...] Achevez [...]; quand vous m’auriez fait hair du duc de Misnie, et qu’il vous aimerait, vous
ne me donneriez pas une plus grande inquiétude» (199-200). A partir de ce moment-la I'amitié et
Pamour entrent en conflit, mais C’est surtout Eléonor qui tente de concilier les deux comme si elle ne
voyait pas le caractére impossible de cette entreprise. Puisque les deux jeunes filles sont amoureuses

du méme homme, leur amitié ne peut pas concurrencer la passion.

*Toutes les citations proviennent de I’édition des Oeuvres de C. Bernard établie par F. Piva.
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Mathilde est faible et «la faiblesse est plus opposée a la vertu que le vice» (La Rochefoucauld,
445/116). Elle se limite & manifester son malheur et surtout elle n’essaye méme pas de combattre
son amour. C’est son amie qui doit prendre toute la responsabilité sur soi et se sacrifier finalement.
Méme quand Mathilde est stire de I'innocence d’Eléonor et de I'amour toujours réciproque de son
amie et du duc de Misnie, elle ne fait rien pour aider Eléonor. L'héroine éponyme essaye de forcer le
duc a épouser son amie et décide a son tour d’épouser le comte de Rethelois pour priver son amant
de tout espoir. Elle le fait avant tout parce qu’elle a pitié de Mathilde et en méme temps parce qu'elle
ne voit aucun espoir de pouvoir épouser le duc. Montrer que son amitié est plus forte que son amour,
Cest faire «juger que sa tendresse n’était pas moins forte que sa vertu» (206). Elle dit aussi «quelle
doit cet effort» a Mathilde, et qu’elle le lui doit au nom de leur amitié.

Aux dires de La Rochefoucauld «la pitié est souvent un sentiment de nos propres maux dans les
maux d’autrui. C’est une habile prévoyance des malheurs ot1 nous pouvons tomber; nous donnons
du secours aux autres pour les engager a nous en donner en de semblables occasions; et ces services
que nous leur rendons sont a proprement parler des biens que nous nous faisons a nous-mémes par
avance»(264/88). Eléonor espérait peut-étre la méme attitude de la part de Mathilde qui d’ailleurs
en est consciente: «Vous faites une action héroique, lui dit Mathilde en lui prenant la main; je vous
en ai une obligation d’autant plus grande que je ne saurais m’en acquitter. Je devrais m’opposer aux
maux que vous allez vous faire, mais j’ai sujet de hair le duc de Misnie; vous le désespérez, et jen
recois malgré moi quelque satisfaction. Vous étes plus généreuse que moi, je 'avoue, mais vous étes
plus heureuse aussi. Vous perdez un homme qui vous aime, je le perds parce qu’il ne m’aime pas»
(207). Mathilde a donc la conscience que le comportement vertueux et moralement correct impose
une attitude contraire a la sienne, mais, d’une part, elle ne veut pas sortir de son réle de femme faible,
d’autre part, son désir de vengeance est plus fort que 'amitié.

Vutout ce qui les sépare, I'on s’attend a ce que I'amitié et les contacts mémes de deux jeunes filles
cessent. Il nen est rien car Mathilde tombe gravement malade, malade d’amour et de désespoir, et
Eléonor ne veut pas I'abandonner. Ou plus tot, elle trouve cette bonne excuse pour demeurer sur
place et pour retarder le plus possible son mariage avec le comte de Rethelois (211). «Ce qui parait
générosité n'est souvent quune ambition déguisée qui méprise de petits intéréts, pour aller a de
plus grands» (La Rochefoucauld 246/85). Les intentions d’Eléonor sont bonnes, mais a I'arriére plan
de son comportement généreux on peut voir un intérét. Elle sait que tant quelle n’est pas partie le
duc de Misnie garde un espoir de I’épouser, que Mathilde craint leur mariage et cela satisfait son
amour-propre. Attendre est avant tout une fagon de fuir ce qui l'effraye le plus - le mariage avec le
comte de Rethelois.

Eléonor subit beaucoup d’injustices de la part de Mathilde. «Quand nos amis nous ont trompés,
on ne doit que de I'indifférence aux marques de leur amitié, mais on doit toujours de la sensibilité
a leurs malheurs» (La Rochefoucauld 434/114). C’est exactement ce que fait Eléonor. Elle compatit
tellement aux maux de Mathilde qu’elle Soublie soi-méme et subit les paroles les plus incongrues et
injustes: «Vous allez étre délivrée d’'une amie importune; vous allez étre vengée d’une rivale; vous
allez avoir votre amant; et quand je serai morte, vous ne songerez pas que jaie été¢ au monde» (212).
Eléonor est trop sensible aux maux de son amie et en méme temps elle désire se montrer vertueuse

et courageuse en subissant toutes les injustices.
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Mathilde se pose expres comme obstacle au mariage d’Eléonor avec le duc car cela lui donne de
Iimportance, flatte son amour-propre: «Il n’y a point de passion ot1 'amour de soi-méme régne si
puissamment que dans 'amour; et on est toujours plus disposé a sacrifier le repos de ce qu'on aime
qu’a perdre le sien» (La Rochefoucauld, 262/88). On I’a bien vu, Mathilde souhaite rendre malheureux
le duc par le refus d’Eléonor, parce quelle narrive pas a se venger autrement de lui. Elle désire surtout
empécher, par dépit et jalousie, le mariage des deux amoureux.

Pourtant, ce nest pas 'existence de Mathilde qui contrarie I'union des deux héros: Eléonor est
de toute fagon condamnée a épouser le comte de Rethelois. C’est par son comportement quelle veut
donner une legon d’amitié a Mathilde. Une seule fois, au moment du départ, la douleur d’Eléonor se
manifeste en reproches et cela sans que son amie 'entende (213). A part ce moment, Eléonor assure
dignement le role qu’elle sest fixée et ne se plaint jamais.

Lamour et les sentiments qui 'accompagnent se prétent bien a la réflexion morale. Les dilemmes
moraux résultent en partie du conflit entre 'amour et le devoir et, avant tout, des obstacles intérieurs aux
personnages qui sont dans I'impossibilité d opérer un choix et qui se résignent, sans se révolter, a suivre
ce qui est imposé. En premier lieu Eléonor se sent redevable a la comtesse de Misnie et a la duchesse
de Tuscanelle de I’'avoir accueillie et élevée. A aucun moment elle ne manifeste son mécontentement
ala comtesse de Misnie, méme quand il est clair que le manque de nouvelles de la part du duc et de
Mathilde n’était pas dii au hasard. La Rochefoucauld 'explique ainsi: «Le bien que nous avons regu
de quelqu’un veut que nous respections le mal qu’il nous fait» (229/81). La reconnaissance d’Eléonor
ala comtesse et, indirectement a Mathilde, fait qu’elle subit toutes les injustices.

Il en est de méme quant a ses devoirs a I’égard du comte de Rethelois. Il a accueilli son frére, il
aide son peére et, en I’épousant, va la protéger a son tour. Eléonor ne voit pas quen la réduisant a étre
une récompense son pere abuse d’elle, elle n’y voit qu'un devoir a suivre: «Désobéirais-je a mon pere?
M’arracherais-je au comte de Rethelois, a qui il a de si grandes obligations [...]?» (204). Elle adopte
comme siennes les obligations de sa famille méme si C’est seulement elle seule qui en patit.

«La plus juste comparaison quon puisse faire de 'amour, cest celle de la fievre; nous n’avons non
plus de pouvoir sur 'un que sur l'autre, soit pour sa violence ou pour sa durée» (La Rochefoucauld, 58/
142). C. Bernard présente I’attachement mutuel d’Eléonor et du duc de Misnie comme une attirance
tout a fait naturelle, fondée sur la reconnaissance des charmes et des qualités. Mais les obstacles
commencent vite a se multiplier. D’abord Eléonor doit s’éloigner un an en Misnie, tandis que son
amoureux est envoyé auprés de 'empereur dans I'espoir que la séparation mette fin & leur amour.
Toute la correspondance des jeunes est interceptée, mais «l’absence diminue les médiocres passions,
etaugmente les grandes, comme le vent éteint les bougies et allume le feu» (La Rochefoucauld, 276/90).
Les jeunes gens non seulement ne saiment pas moins, mais 'absence «ajoute quelque chose» (187) a
leurs sentiments.

Quand I’'absence se prolonge la violence de 'amour augmente et les doutes harcelent les héros. Les
réactions émotives se laissent aisément apercevoir; Eléonor «laisse couler ses larmes en abondance; et
il n’était plus possible quelle gotitat aucun autre plaisir» (190), le duc ressent «une inquiétude», «une
sorte de chagrin qui lui était nouveau et insupportable», «un étonnement auquel succéda la rage»

(191). Les mots «douleur», «surcroit de douleur», «désespoir», «<rage» parsement le texte.
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Lamour fait naitre les soupgons et le dépit. La jalousie devient omniprésente, car elle «se nourrit
dans les doutes, et elle devient fureur, ou elle finit, sit6t quon passe du doute a la certitude» (La
Rochefoucauld, 32/49). Le duc de Misnie est persuadé que le jeune baron d’Hamilton est le futur
mari d’Eléonor et que sa bien-aimée I’a oublié. Il se comporte alors comme un fou. De plus sa mére
I’'empéche d’avoir une quelconque nouvelle sur Eléonor et elle voit dans la colere et le désespoir de
son fils un remeéde contre sa passion: «Elle crut méme que I’absence et le dépit seraient pour son fils
deux remedes infaillibles, s’ils étaient joints ensemble, et son intérét lui persuada quun manquement
de sincérité était pardonnable dans une occasion ou il était utile» (192). Mais, comme assure La
Rochefoucauld, «il y a plusieurs remédes qui guérissent de 'amour, mais il n’y a en point d’infaillibles»
(459/118). Celui de la duchesse est sans effets, son fils ne guérit pas de sa passion et il emploie tous
les moyens pour avoir au moins des nouvelles véridiques d’Eléonor. En vain.

«Limpossibilité de se venger augmentait sa jalousie» (193) et il se complait dans «ses funestes
réflexions» (194). Finalement il trouve la consolation dans les contacts avec Mathilde et «il se
trouva [...] dans une seconde passion sans étre sorti de la premiére» (194). Quand les amants se
retrouvent finalement, ils font d’abord semblant de ne pas s’'intéresser 'un a lautre, mais «il n’y a
point de déguisement qui puisse longtemps cacher 'amour ot il est, nile feindre ot il nest pas». (La
Rochefoucauld, 70/55). Lexplication s'impose, la fidélité d’Eléonor ne fait plus de doutes et il savere
tout de suite que la passion mutuelle n’est pas éteinte, que I'un et l'autre espéraient un éclaircissement,
car «’amour aussi bien que le feu ne peut subsister sans un mouvement continuel; et il cesse de vivre
des qu’il cesse d’espérer ou de craindre» (La Rochefoucauld, 75/56). Lespoir de I'union maritale renait,
méme si Eléonor persiste dans la décision de remplir ses obligations familiales.

Ses devoirs familiaux, les devoirs d’amitié quelle croit étre les siens n’étouffent pas ses sentiments,
ils lui font adopter une conduite sévere, cruelle méme avec son amant, mais finalement, cest avec elle
méme surtout quelle se comporte durement. En épousant Rethelois elle pense «se punir» (215). Aussi
«les violences qu’on se fait pour sempécher d’aimer sont souvent plus cruelles que les rigueurs de ce
quon aime» (La Rochefoucauld, 369/104). Eléonor déteste sa propre cruauté, aussi bien celle qui se
traduit par son comportement méchant avec le duc que celle qui la condamne a épouser le comte de
Rethelois: «elle ne put supporter la rigueur quelle avait pour lui. [...] elle envisagea I’horreur d’étre
toute sa vie a un homme qu’elle ne pouvait aimer, et de se priver pour toujours de ce quelle trouvait
le plus aimable. Son devoir lui parut trop faible pour un si grand effort: sa vertu chancela», mais
juste apres «elle congut quelle était maitresse de ses actions, si elle ne I’était pas de ses sentiments,
et quenfin elle pouvait mourir, si elle ne pouvait se consoler» (208). Le mariage avec le comte de
Rethelois constitue pour elle non seulement le supréme sacrifice pour son amie, mais aussi une sorte
de préparation a la mort.

Le duc se comporte avec Mathilde comme si elle était coupable de ses malheurs, car «<nous sommes
plus prés d’aimer ceux qui nous haissent que ceux qui nous aiment plus que nous ne voulons» (La
Rochefoucauld, 321/ 97-98). Mathilde est terriblement jalouse et cela entraine encore une plus grande
colére du duc. Paradoxalement, c’est Eléonor qui a pitié de Mathilde tandis que le duc de Misnie y est
totalement insensible: «la jalousie est le plus grand de tous les maux, et celui qui fait le moins de pitié
aux personnes qui le causent» (La Rochefoucauld, 503/125). Plus Mathilde montre ses sentiments

plus le jeune homme la méprise et la déteste: «Vous m’avez causé la fureur ou je suis; jouissez-en, si
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vous pouvez; haissez-moi pour me délivrer de votre tendresse, qui m’a été si fatale que je ne saurais
plus vous en savoir de gré» (216).

Ces paroles achévent non seulement toutes les relations entre les héros mais causent «le mortel
accablement» (217) de la jeune fille. Délaissé par 'amant qui la méprise et la hait, elle ne trouve nulle
part de consolation: «ce qui rend les douleurs de la honte et de la jalousie si aigués, c’est que la vanité
ne peut servir a les supporter» (La Rochefoucauld, 446/116). Mathilde ne peut que mourir car elle
n’a plus de doutes quant aux sentiments du duc et surtout elle n’a plus d’espoir: «Le remede de la
jalousie est la certitude de ce quon craint, parce qu'elle cause la fin de la vie ou la fin de 'amour; cest
un cruel remede, mais il est plus doux que les doutes et les soupgons» (La Rochefoucauld, 15/149).
Mathilde meurt car aucune autre solution n’est envisageable: «Elle conjura le comte et la comtesse
de Tuscanelle de ne point pleurer une mort qui était le seul remede d’une passion malheureuse, et
de la pardonner au duc de Misnie en sa faveur» (217). Une fois encore La Rochefoucauld confirme
le justesse de la démonstration romanesque: «Si 'on juge de 'amour par la plupart de ses effets, il
ressemble plus a la haine qu’a 'amitié» (72/55).

Eléonor d’Yvrée est une histoire d'amour qui se veut instructive car «’on y voit toujours le bien
et le mal dans un certain jour qui donne de I’éclat a 'un et qui fait éviter autre» (177). Ce mal que
I’histoire invite a fuir, c’est bien entendu la passion amoureuse, car il y a «tant de déréglement dans
Pamour» que l'auteur préfére «présenter au public un tableau des malheurs de cette passion que de
faire voir les amants vertueux et délicats, heureux a la fin du livre» (177).

La tache du moraliste consiste & «enseigner a conduire sa vie, ses actions» (Furetiére, article
Morale), a démasquer les défauts et les vices humains méme s’ils sont cachés ou déguisés. Pour ce
faire aussi bien I’écrivain moraliste que le romancier choisit les exemples négatifs* qui sont plus
instructifs et plus faciles a accepter par le lecteur. «Agréablement émus par le spectacle des vices
d’autrui et rendus pénétrant par la rigueur qui ne fait jamais défaut quand il s’agit de condamner
les autres, nous voici donc soumis au correctif du moraliste, c’est-a-dire invités a nous corriger
nous-mémes (Bouvier, 1999 : 12).

Le rapprochement du texte du roman avec les réflexions des moralistes de I’époque témoigne non
seulement de la communauté des idées qui préoccupent les deux milieux, mais aide & comprendre

l’attachement des romanciers a prévenir les lecteurs des méfaits de 'amour.
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Izabella Zatorska

Konteksty dawne i nowe w komediach Marivaux

W badaniach nad twoérczoécia Marivaux istnieje nowa tradycja — siegajaca lat 70-tych XX wie-
ku - poszukiwania chrzescijanskich odniesient i motywacji dla jego sztuk i prozy narracyjnej; naj-
bardziej eksplicytne uzasadnienie znajduje ona w pismach zebranych przez F. Deloffre’a i M. Gilota
w tomie Journaux et oeuvres diverses. Odwolania do ,,milosiernej perswazji”, ,humanizmu chrzes-
cijanskiego” czy ,poboznego” (Culpin 1985: 40), nawet jesli nie wyczerpuja kwestii lub sugeruja na
wyrost, jakie byly religijne poglady pisarza, moga by¢ uzupelnione o zestawienie z biblijnym hy-
potekstem: gdyz za taki moze Biblia, a przynajmniej Ksiega Rodzaju, uchodzi¢ w przypadku gene-
zy przedstawienia ludzkich relacji w formie tzw. marivaudage (z polska pisa¢ mozna ‘mariwodaz’),
czyli dialogu, w ktérym to, co skrywane stuzy modyfikacji - w duchu prawdy - tego, co jawne, lecz
nieszczere, w $wiecie zdominowanym przez pozory. Oprécz stylu konwersacji, takze state elementy
dramaturgii - ,niespodzianka” (la surprise) mitoéci i ,,proba” (épreuve) - moga w $wietle biblijnego
kontekstu nabiera¢ nowych znaczen. Za$ teoria dramatu w wydaniu wspétpracownika Marivaux
w poczatku lat 20-tych XVIII wieku, Ludwika Riccoboniego — dyrektora Nowego Teatru Wtoskie-
go sprowadzonego do Francji w 1716 r. i otoczonego protekcja Regenta - zaktada §wiadome opar-
cie sztuki teatru na Transcendencji. Oczywiscie wiara Marivaux, jak stwierdza w konkluzji Culpin
(ibid.), poprzestajaca na abstrakcyjnym pojmowaniu Boga-Istoty Najwyzszej, dogmaty przyjmu-
je, lecz ich nie rozwaza, gdyz, jak pisarz uznaje, rozum do nich nie dorasta. W efekcie, podobnie
jak wiara arcybiskupa Cambrai Fénelona, ktérego ,,chrzescijanski optymizm utorowal droge temu
optymizmowi deistow, ktérego sam Fénelon by nie uznal” (Pomeau 1956 : 64), apologetyka Mari-
vaux pozostaje gldwnie estetycznym i moralnym prywatnym kodeksem, a nie ortodoksyjnym wy-
znaniem wiary.

Przy calej niejasno$ci postawy Marivaux wobec objawionych tresci chrzescijaniskich, tak z uwag
w tekstach publicystycznych jak i z tematyki zwlaszcza takich sztuk jak Ile des esclaves (Wyspa nie-
wolnikéw) czy La Dispute (Spor) wynika szczere przejecie sie ttem i skutkami grzechu pierworodnego
W jego nie tyle metafizycznym ile socjo-psychologicznym wymiarze: zdarzenie opisane w pierwszych
rozdziatach Ksiegi Rodzaju odstania jako korzen zta ludzka pyche. Te pyche komediopisarz tropi,
odkrywa i o$miesza czy to pod postacia kokieterii wlasciwej kobietom, czy milosci wlasnej artystéw
i filozoféw, czy tez proznosci szlachty lub pazernosci chtopdéw. Lista jest dtuga, a warunki, ktore ja

zainspirowaly, mozna uznac za kontekst w jakim tworzy si¢ szczegélny status stowa.
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W biblijnej historii determinujacy jest dialog miedzy Ewa i — Szatanem; czy réwniez jako proto-
typ mariwodazu? Pod pewnym wzgledem. Jako jezyk rozdwojony, o podwéjnym systemie odniesien,
w ktérym to, co dozwolone i eksplicytne ukrywa to, co podmiot pragnie ukry¢ przed interlokutorem,
lub czego sam nie przyjmuje do wiadomosci, jako implicytne tabu, lecz co — wspierane wewnetrzna
dynamika intrygii charakteréw postaci - wynurza si¢ na powierzchnie w okolicach rozwigzania akgji,
mariwodaz pojawia sie po pytaniu Szatana-weza, ,,najchytrzejszego” ze wszystkich rodzajow zwierzat:
»Czy doprawdy Bog zapowiedzial, Ze nie wolno wam jes$¢ ze wszystkich drzew ogrodu?” Ewa odpo-
wie: ,Wolno nam je$¢ owoce ze wszystkich drzew tego ogrodu! Tylko o owocach drzewa, ktdre jest
w $rodku ogrodu, powiedzial Bog: Nie wolno wam z niego je$¢, nie wolno wam go dotykac, abyscie
nie pomarli!” (Rdz 3, 1b-2) Otéz w danym Adamowi zaleceniu mowa byla jedynie o jedzeniu owocu,
nie o dotykaniu: ,Mozesz je§¢ dowoli ze wszystkich drzew ogrodu, ale z drzewa, ktére daje wiedze
o dobru i zlu, jes¢ nie bedziesz! Gdybys z niego zjadl, czeka ci¢ pewna $§mier¢” (Rdz 2, 16b-17).

Co takiego sie stalo, by méwi¢ o mariwodazu? Waz dotknal bolesnego miejsca w §wiadomosci
swej interlokutorki, budujac pytanie na wykluczeniu, ktérego racje i dobra wole jednoczeénie pod-
wazal (,Czy doprawdy...nie wolno...?”) i rozszerzal to wykluczenie na calg klase (,,nie wolno wam
jes¢ ze wszystkich drzew...?”), gdy tymczasem w oryginale — Bozej wypowiedzi predykat ,mozesz”
(»...jes¢ dowoli”) podkresla wtasnie dopuszczenie i swobode, wyjatek dotyczy jednego jedynego eg-
zemplarza z calej klasy. Ewa, z poczatku lojalna wobec slowa Stworcy, rozpoznala w wypomnianej
przez Szatana niemoznosci swoja tesknote: gdy skupia uwage na zakazanym drzewie, jej pragnie-
nie dochodzi do gltosu w naddatku jaki wprowadza do cytatu z Bozej rady: pojawia si¢ dodatkowy
zmysl wykluczony z udziatu w ,,uczcie zakazanego owocu” - dotyk. Zwigzany z jeszcze innym, jak
dalej méwi o jej odczuciach biblijna narracja: ,,I spostrzegla kobieta, ze [owoc] drzewa byl dobry do
jedzenia i ponetny dla oka, a [nawet] godny pozadania dla zdobycia tej wiedzy” (Rdz 3, 6a), tj. wie-
dzy ,,co dobre a co zle”, wiedzy po zmystowych zachwytach (i wzrok i smak sg przywotane) dopie-
ro na trzecim miejscu wymienionej jako godna pozadania. Zmyslowe zauroczenie mocniej dziataé
wiec mialo niz pycha czy ambicja? Ale i owo zauroczenie, czy nie bylo pochodng pierwszego mane-
wru Szatana: podwazenia zaufania niewiasty do Stwércy, poddania w watpliwoé¢ jego dobrej woli?
W zadnym jednak momencie ani Ewa, ani Adam (po skonsumowaniu owocu i odkryciu §wiadomo-
$ci grzechu, gdy odkrywa ich Jahwe), nie odwazajg si¢ moéwi¢ wprost o swojej sytuacji.

Czy ich ktamstwo mozna zréwna¢ z mariwodazem? Nowy etap tegoz? Jedli przyjaé kryterium
wplywu tego, co wyparte, odsuniete, takze ze sfery werbalnej, na dziatanie i na wypowiadane stowa.
Z tym, ze rajscy protagoniéci postuguja si¢ tym rozdwojonym jezykiem mimo woli, bez §wiadomych
plandw, obcy strategii gry. W teatrze Marivaux spotka¢ mozna takze — zwlaszcza wsrdd stuzacych
czy wie$niakéw udajacych ludzi z towarzystwa (por. Wyspa niewolnikéw, Gra mitosci i przypadku,
Wiejski spadkobierca) — postaci uprawiajace taki mariwodaz na opak, tj. starajace sie opanowad wy-
soki i kwiecisty styl wypowiedzi, ktéry uwazaja za ,,stuszniejszy”, bo zwiazany z prestizem i wladza,
co konczy si¢ karykatura wykwintnosci lub burleskowg parodia (z udziatem Arlekina). Wtasciwy,
wysoki i szlachetny mariwodaz, nie mniej komiczny, pojawia si¢ w wydaniu ,,pafistwa”, czyli pary
zakochanych wyzszych urodzeniem, ktérzy - z réznych powoddéw nie uznajac swego wzajemnego
wybrania, lub pozostajac w nieufnoéci wzgledem partnera - staraja si¢ ukry¢ swoje prawdziwe uczu-

cia, a czasem swoj stan (Dorant i Sylwia w Grze), ktore to dane jednak muszg si¢ ujawnié, ze wzgledu



KONTEKSTY DAWNE I NOWE W KOMEDIACH MARIVAUX 81

na dwa aksjomaty $wiata komedii Marivaux: prawda zawsze musi wyj$¢ na jaw, takze prawda uczu-
cia; prawda zawsze jest dobrodziejstwem, ma wladze wyzwalajaca (z przesadéw stanowych, pychy,
obaw wzgledem malzenstwa — m.in.). Co nie oznacza, ze prawda nie boli.

Marivaux chcial jakby odzyska¢ mariwodaz, podwdjny dyskurs, kryjacy i wywolujacy zarazem
na powierzchnie spetane i pobudzane przez pyche pragnienia, ktory na poczatku dziejéow moralnych
czlowieka stuzyl popetnieniu bledu owocujacego grzechem pierworodnym: narodzinami pozadania,
bytujacego w seksualnosci zbrukanej. To byt mariwodaz dziatajacy wbrew czlowiekowi.

W teatrze Marivaux mariwodaz bedzie widd! do harmonijnego zjednoczenia osobowosci posta-
ci, do poznania w pelni siebie i drugiego. Nie bez paru wstrzasow, ktore posrednicza w tej szczesli-
wej przemianie-wymianie: niespodzianka milosci (la surpise de l'amour), przez Boya tlumaczona
jako “pulapka”, to pierwsze ol$nienie drugim - przyszlym partnerem, a zarazem (Poulet 1952 : 1-
34) nowe narodziny osoby, dzigki nowej wrazliwoéci swiadomosci, jaka powoduje mito$¢, narodzi-
ny dla niej samej.

»Proba” (’épreuve) oznacza, ze postac (czyli »,ja” tej postaci), ktdra ma juz swéj — prowizoryczny -
projekt na zycie i na wspoélzycie z innymi, zobaczy ten projekt narazony na - dobroczynny - wstrzas,
ktéry odstoni jej prawde o niej samej. Dotyczy to rdwniez bohateréw plci meskiej (por. Nauczka dla
fircyka - Le Petit-maitre corrigé, czy eponimiczna dla tej kwestii Préba — L'Epreuve).

Jako uzupelniajaca i nadrzedng wobec tych dwdch uswieconych czesci dramatycznej konstrukeji
komedii Marivaux mozna wymienic¢ role dwoch strategii tak myslowych jak konstrukcyjnych: ,,kon-
traktu” czyli ,,uktadu jasnych decyzji”, ktére w toku akcji okazac si¢ moga mniej jasne niz to si¢ wyda-
walo na poczatku, oraz ,,mediacji paradoksalne;j”, ktora zdaje si¢ przenikad i organizowad wszystkie
pisma pisarza. Najbardziej spektakularnie jest ona obecna w jego komediach. O ile kontrakt wydaje
si¢ strukturg wymarzona dla psycho-spolecznych wyobrazen XVIII-wiecznych (por. w innym sensie,
jako wyznacznik relacji mitosnej, Hartmann 1998 : 12-13), o tyle dynamika mediacji paradoksalnej
moze wydac sie¢ mniej oczywista, ogolnikowos¢ pojecia nasuwa obawy o brak precyzji.

Ot6z, by oddac najpelniej, a w skrocie, istote tego mechanizmu, wystarczy wspomniec raz jesz-
cze historie z Ksiegi Rodzaju, a zwlaszcza zwrot, ktory nie tylko ja streszcza, ale co wigcej ukazuje
sens zdarzenia w perspektywie zbawiennej (tj. zbawczej): felix culpa Adama z paschalnego hymnu
Exultet w przestrzeni komediowego profanum staje si¢ bledem, na ktérym opiera si¢ sukces, ktam-
stwem, z ktérego wyniknie prawda, jak z przebrania Sylwii i Doranta w Grze mifosci i przypadku.
Przebranie dotyczy takze stow: w ten sposob sam mariwodaz i towarzyszace mu uniki okazuja sie
droga inicjacji w nieznane dla samego podmiotu zakamarki wlasnego ,ja”. Skad pomyst takiego
przewodu, czy Marivaux deista inspirowac¢ si¢ mogl na przyktad znana uwaga $w. Pawla, ze ,,moc
w staboéci sie doskonali”? Zamyst dydaktyczny obu ,,wysp” — moralnych utopii (Racault 2003 : 336)
- opiera si¢ na zbawiennym cierpieniu zadanym - przez ich poddanych - cierpigcym na syndrom
pychy moznym tego §wiata; ale na cierpieniu zadanym z przyjaznia, mitosiernie, nie majacym nic
z zemsty. Cierpieniu podobnym do pracy chirurga, ktéry nastawia ztamane ramie, z ta réznica, ze
stuzacy lecza popsute glowy: ,,Cé nest pas le bras a vous, c’est la téte qu’il faut vous rémettre! Téte
de courtisan, cadédis...”, jak przemawia gaskonski sekretarz Dworzanina do zmaltretowanego pana
w Wyspie Rozumu (Marivaux 1996 : 636-637); najpierw, lub przy okazji, ,,leczg” takze siebie - nikt

nie jest bez winy. Aczkolwiek wie$niak Blaise najmniej ma do nadrobienia. Jemu jednak podobnie
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jak innym Europejczykom grozi najbardziej pycha, zdolna do recydywy, jak w przypadku Filozofa
i Poety (widziano w tych postaciach aluzje do Woltera).

Gdyby zgodzi¢ si¢ co do hipotezy otwarcia Marivaux — Marivaux obojetnego na tres¢ dogma-
tow! — na zaczerpniete z Biblii pomysty zbawienia ludzi odwolujace si¢ do serca i duszy, jego postawa
wstuchania w Transcendencj¢ znalaztaby swojego odpowiednika w cztowieku, z ktérym Marivaux
wspolpracowat jako z dyrektorem odnowionego Teatru Wloskiego, a ktory powrdcil do Francji na
zaproszenie Regenta w r. 1716, po dwudziestoletnim wygnaniu dawnej trupy skutkiem obrazy pani
de Maintenon, morganatycznej zony Ludwika XIV, w sztuce Falszywa skromnisia (La Fausse pru-
de). Luigi Riccoboni zwany Lelio (1674/7?/ - 1753) mial ambicje wyjscia poza kanon teatru wloskie-
go — dziedzica commedii dell’arte, z przewaga gagéw, czasem wulgarnych, zwanych lazzi, za ktérymi
przepadala zreszta francuska publicznos¢, takze ta bardziej wyrafinowana, bywalczyni teatréw jar-
marcznych, dla ktorych pisali nawet znani twércy, jak powiesciopisarz Lesage. Nowy Teatr Wloski,
ktéremu Lelio przewodzil, starat si¢ takze o zdobycie statusu teatru literackiego. Juz nie po wlosku,
z francuskimi wtretami, jak na XVII-wiecznej scenie wloskiej bywalo, lecz po francusku mieli wy-
stawia¢ sie aktorzy, wérdéd ktérych byta ulubiona przez Marivaux odtwérczyni roli Sylwii, Gianetta
Benozzi. Nie tylko zmiang dominanty gatunkowej (wprowadzenie komedii powaznej, bliskiej senty-
mentalnemu dramatowi) zawdzieczal nowy teatr swemu dyrektorowi. We wznowionych niedawno
we Francji Siedmiu traktatach o grze aktora i innych tekstach (Sept traités sur le jeu du comédien et au-
tres textes) znajduja sie m.in. Riccoboniego Mysli o wymowie (Pensées sur la déclamation), pierwszy
raz wydane w 1738 roku, a wiec 7 lat po odejsciu aktora-dyrektora ze sceny. Przedstawiajacy si¢ jako
uczen neoplatoniskiego hermetyka Marcelo Ficina, Riccoboni optuje - jak ,,jego” autor, Marivaux - za
naturalno$cig w teatrze. Doradza aktorom, jakimi érodkami maja sie postuzy¢, nie aby otrzymac efekt
naturalno$ci, lecz, by odnalez¢ naturalnos¢: ,,dotrze¢ do samej glebi duszy”, pomijajac spowijajaca ja
materig, ,uwolni¢ umyst (ducha?) od niewoli zmystéw”, co jest operacja gwaltowna, ktéra w aktorze,
jak i w poecie, do ktdrego Lelio czesto aktora poréwnuje, odby¢ si¢ moze jedynie skutkiem ,.entuzja-
zmu’, przez ktory to ,,proces” nalezy rozumie¢, w zgodzie z grecka etymologia (enthousiasmos, gdzie
rdzeniem jest zmodyfikowane theos) ,,boskie uniesienie” (transport divin); w XVIII wieku stowo ,en-
tuzjazm” nabiera jednak znaczenia ,,egzaltacji pchajacej do dzialania z rado$cia” w sferze profanum.
Riccoboni przywraca entuzjazm jego duchowej, religijnej etymologii. Oznaka jego ma by¢ wielkie sku-
pienie ducha, glebokie zamyslenie, z ktérych jako ze Zrédta inspiracji wylonia si¢ wlasciwe tony i ge-
sty. Ciekawe zalecenie daje Lelio aktorom wchodzacym na scene: zanim zaczng przemawia¢, powinni
chwilg pomilcze¢, trwajac w bezruchu, nie tyle ze wzgledu na techniczng przydatnos¢ takiej pauzy (zeby
sie zorientowaé w sytuacji: kto przyszedl na spektakl i jak bawi si¢ publicznos¢), ile by wykorzystaé
ten czas na zaczerpniecie inspiracji do gry. Ow powiew natchnienia - naturalnego, duchowego i bo-
skiego zarazem - bedzie potem ozywial mowe aktora, wyrazal sie przez jego usta i oczy. O koniecz-
nym wspdétudziale oczu w wypowiadaniu kwestii, aby nadac jej petny sens, wspomina w kontekscie
nie tylko odbioru sceny, ale i Zrédla inspiracji: ,,bez niemego wyrazu oczu stowo nigdy nie wystarczy
do pelni wyrazu, Boskiego niemal, jakiego dusza od nas oczekuje”. Lez nie nalezy sztucznie wywo-
tywac, towarzyszace temu ,,grymasy” szokuja, pobudzaja do $§miechu; natomiast, gdy placz wzbudzi
sie w sposob naturalny, nie nalezy go powstrzymywac, rzadko grymasy mu towarzyszace sa niemile,

przeciwnie, ,wzruszaja, i jednaja sobie uznanie widzéw” (Chaouche 2001 : 20). Dominujaca w teatrach
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XVIII w. estetyka ptaczu skionita Beaumarchais’go w przedmowie do Eugenii (1767), by uznaé widza,
ktory nie daje si¢ wzruszy¢ do lez, za czlowieka zdeprawowanego, o ztym sercu lub lgkajacego si¢ wy-
rzutéw sumienia (Beaumarchais 1957:12). Aby wyraz twarzy towarzyszyl stowu i gestom, a w kluczo-
wych momentach potrafil je zastapi¢, Riccoboni w 1738 roku zaleca aktorom: ,,czu¢ to, co si¢ méwi,
oto duszy tony”. Gdyz jezyk duszy wg Lelia jest jezykiem poetyckim, a w takim razie jest ,wyzej niz
ludzkos¢; bo rzeczywiscie, kiedy entuzjazm Poety przemawia wreszcie jezykiem duszy, styszymy cos
dla nas zaskakujgcego, co$, co kaze okresli¢ si¢ jako Boskie” (Riccoboni 2001 : 14-15).

W tym kontekscie, wobec potwierdzenia hipotezy o wspdtdziataniu z Transcendencja - kaz-
dy na swoj sposob — obu twoércéw Nowego Teatru Wloskiego, ktorego estetyka wspolgrata z prefe-
rencjami Marivaux dla naturalno$ci i subtelnoéci, deklarowanymi juz w pierwszych powiesciach,
jako draznigce nieporozumienie jawig si¢ proby odczytania jego komedii jako wyrazu powrotu do
nieokietznanego pozadania, ktére — z trudem - toruje sobie droge wérdéd konwencji salonowej roz-
mowy, albo jako oskarzenie autorytarnych tendencji tkwigcych w (psychopatycznie) zakochanych
ksigzetach i bogaczach, ktorzy igraja z uczuciami poddanych. Nieuzasadnione jest robienie z Mari-
vaux prekursora markiza de Sade; nawet jeéli - z Pascalem - widziat cala nedze cztowieka, stawial
na jego wielkos$¢. Ktorej stuzy¢ mogt mimetyzm, jaki zalecal w swojej publicystyce: nasladowanie
cnotliwych i poboznych nawet bez wewnetrznego przekonania mogtlo ,wywota¢” z czasem podob-
ne mysli, a na nich powsta¢ mogty stosowne zasady (Marivaux 2001 : 489). Tymczasem ukazywanie
w sposOb zabawny stabych i grzesznych bohateréw, dzigki mediacji paradoksalnej ulegajacych moral-
nej przemianie, dla wspdtczesnych krytykow i rezyserdw stato si¢ celem, przy czym sama przemia-
na, istotnie ukazywana niekiedy w zakonczeniu jako nietrwata albo ambiwalentna, zostaje podana

w watpliwoé¢. Na tym jednak humanista Marivaux nigdy nie umialby poprzestac.
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Pawet Piszczatowski

Miedzy prawda a fikcja tekstu - retoryka niedopowiedzenia
we wstepie do Wychowania rodzaju ludzkiego Lessinga

1. Motto

Zaczerpniete z IT ksiegi Soliloquia $w. Augustyna motto, jakim Lessing poprzedza Wychowa-
nie rodzaju ludzkiego: ,Haec omnia inde esse in quibusdam vera, unde in quibusdam falsa sunt“
(cyt. za Lessing 1979: 489), stanowi dla lektury tekstu zasadniczg wskazdwke. Jest to z jednej strony
ostrzezenie przed jednostronnym jego odczytaniem, z drugiej za$ formuta okreslajaca w wyrazisty
sposdb stosunek Lessinga do pojecia prawdy, ktora zawsze byta dla niego czyms ze swej istoty kon-
tekstualnym, zaleznym nie tyle od dowodoéw, co perspektywy, z ktdrej jest formutowana i jako taka
sta¢ musi poza wszelkim roszczeniem do absolutyzacji. Wszystko bowiem, jak powiada Augustyn,
co prawdziwe jest w danym kontekscie, okazuje si¢ by¢ falszywe w innym i to na podstawie tych
samych przestanek. Kulminacje takiej wizji prawdy zaprezentuje Lessing w paragrafie $91 Wycho-
wania rodzaju ludzkiego, stwierdzajac w opozycji do jednego z podstawowych twierdzen geometrii
euklidejskiej: ,Nie jest prawda, ze najkrdtsza linia jest zawsze prosta.” (por.: 509')

Droga rozumowania Lessinga (i zgodnie z jej wewnetrzng, przyznajmy czesto trudna do jed-
noznacznego okreslenia logika, takze cala konstruowana w Wychowaniu rodzaju ludzkiego wizja
historii) nie biegnie zatem po liniach prostych, lecz czesto na wspak, prawda nie przybiera postaci
aksjomatycznej, co Lessing wielokrotnie manifestowal w swoich pismach polemicznych przeciwko
pastorowi Goeze.* Droga do prawdy w doswiadczeniu religijnym przebiega z natury rzeczy po li-
nii wyznaczonej przez punkty indywidualnych do§wiadczen i osobistych ,,spotkan®z dobroczynna
moca wiary, z ktorej emanuje sifa i porzadek, wielkosci weryfikowalne subiektywnie na mocy ka-

s 3

tegorii ,,prawdy wewnetrznej“.

"Wszystkie cytaty z Lessinga podaje we wlasnym nie opublikowanym jeszcze przektadzie.

2 Najdobitniej zamanifestowal to Lessing w stynnym sformulowaniu z Dupliki skierowanym przeciwko
wszelkiemu roszczeniu do posiadania prawdy w jej jedynym i ostatecznym ksztalcie: ,,Nie ta prawda, w ktorej
posiadaniu czlowiek jaki$ jest, albo by¢ mniema, lecz szczery wysilek, ktéry byt wlozyt, by prawde te zgtebi¢,
stanowi warto$¢ cztowieka. Albowiem nie przez posiadanie, lecz za sprawa poszukiwania prawdy jego potencje si¢
poszerzaja, a w tym tylko jego coraz wigksza doskonatos¢ lezy. Posiadanie czyni nieruchliwym, gnu$nym, pysznym.
- Jesli by Bog trzymal zamknieta w prawicy swojej cala prawde, a w lewicy jeden jedyny, ciagle zywy poped ku
prawdzie, z zastrzezeniem wszakze, izby zawsze i wszedzie btadzi¢ przyszto i rzekl do mnie: wybieraj! Z pokora
przypadibym do jego lewicy i powiedzial : Ojcze daj! Czysta prawda dla Ciebie jest przeciez tylko!” (32-33)

*Por. wypowiedz Lessinga w Sprzeciwach wydawcy (Gegensitze des Herausgebers): ,Uczony teolog mogiby
w koncu popasc¢ z tego powodu w zaklopotanie, ale czy chrzescijanin takze? Ten z pewnoscig nie. Jemu mogloby to
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2. Spoleczna perspektywa do$wiadczenia religijnego

To jednak, jak si¢ zdaje, tylko jedna strona modelu. Czlowiek nie jest ograniczony wytacznie do
swojej sfery wewnetrzenej, lecz istnieje takze w zbiorowosci, jest istota spoleczna i jako taka istnie-
je tezw wymiarze politycznym i historycznym. Miedzy tymi dwiema plaszczyznami - doswiadcze-
niem indywidualnym i historycznie uwarunkowanym doswiadczeniem zbiorowym - musi istnie¢
jaki$ zwigzek, musza sie one za siebie zazebiac. Lessing nie traktuje bynajmniej religii jako jedynie
sprawy prywatnej. Ma ona w jego mniemaniu spelnia¢ takze istotne funkcje spofeczne.

Wychowanie rodzaju ludzkiego wprowadza do Lessingowskiego postrzegania indywidualnych
relacji z ,obiektywna“ prawda, za jaka uchodzi¢ chce prawda objawiona, zdefiniowanych w Duplice
jako ,szczery wysilek, [...] by prawde te zgtebic®, nowa perspektywe, ktéra rodzi sie w miejscu prze-
cigcia sie linii osobistego do$wiadczenia jednostki z horyzontem historii catej ludzkosci konstruo-

wanej w metaforycznej analogii do indywidualnego rozwoju cztowieka.
3. W strone prawdy tekstu

Motto z Augustyna to jednak jeszcze co$ wigcej niz tylko stwierdzenie niejednoznacznosci, wie-
lowarstwowoéci, czy kontekstualnosci prawdy. Cechuje je bowiem swoisty radykalizm. Nie chodzi
tu przeciez o prosty relatywizm, lecz zasadnicza dychotomie miedzy prawda a falszem. Jedna rzecz,
»to samo®, moze by¢ prawdziwe i falszywe. Otwiera to w odniesieniu do tekstu Lessinga taka per-
spektywe interpretacyjna, ktéra pozwala postrzega¢ jego konstrukcje i tres¢ w kontekscie tej wlas-
nie dychotomii. Motto nie ma przeciez charakteru wylacznie ogélnej konstatacji, lecz przynalezy
w jakims$ sensie do tekstu, ktory poprzedza. W tym sensie nie chodzi tu tylko o prawde religii, ani
tez o takie, czy inne pojecie prawdy: historycznej, rozumowej, czy ,wewnetrznej“. Chodzi tu nade
wszystko o prawde tekstu. To on moze by¢ prawdziwy lub falszywy w zaleznosci od poziomu, na ja-
kim jest czytany. Interpretacja musi temu sprosta¢. Slowa Augustyna zostaly w oryginale wypowie-
dziane w kontekscie prawdy sztuk mimetycznych: literatury, malarstwa i plastyki, ktore nie niosg
w sobie ani catkowitej prawdy, ktora jest tylko w Bogu, ani nie sg catkiem falszywe. Cytat z Augusty-
na jest wigc takze w tym wzgledzie istotng wskazowka: tekst, ktdry otwiera, bedzie tekstem poety-
ckim bardziej niz filozoficznym, teologicznym, czy historiozoficznym. Na plaszczyznie mozliwosci,
a zapewne i granic literatury nalezy wiec szuka¢ klucza do jego zrozumienia.

Motto poprzedzajace tekst przenosi zatem jego rzeczywisto$¢ w ambiwalentng przestrzen migdzy

prawda i falszem, prawda i bledem, mig¢dzy fikcjg a rzeczywisto$cia. Determinuje to forme dyskur-

najwyzej zametu narobié, kiedy by zobaczyl, ze podpory, ktérymi wesprze¢ chcial religie, zwalone przed nimleza,
kiedy by filary, dzieki ktérym, z Bozg pomoca, tak ja pieknie ochranial, zburzonymi zastal. Ale c6z chrzeécijanina
obchodzg cztowieka tego (Reimarusa P.P.) i hipotezy i objasnienia i dowody? Dla niego ono po prostu jest to
chrzescijanstwo, ktdére on jako tak bardzo prawdziwe odczuwa, w ktérym on sie tak bardzo blogo czuje. - Kiedy
paralityk dobroczynnych wstrzaséw elektrycznej iskry doswiadcza, c6z go o