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Ludzie z reguly nie lubig szaleficéw, chyba ze s3 dobrzy w malarstwie i dopie-
ro wowczas, gdy sa martwi. Ale definicja szalefistwa na Ziemi wydaje si¢ by¢
bardzo niejasna i niespdjna. To, co jest catkowicie zdrowe w jednej epoce,
okazuje si¢ by¢ szalone w innej. Pierwsi ludzie bez problemu chodzili nago.
Niektérzy ludzie, gtéwnie w wilgotnych lasach deszczowych, nadal to robia.
Musimy wiec doj$¢ do wniosku, ze szalenstwo jest czasem kwestig czasu,
a czasem kodu pocztowego.

Podstawowa zasada brzmi: jesli chcesz wyglada¢ na zdrowego na Ziemi,
musisz by¢ we wlasciwym miejscu, nosi¢ wlasciwe ubrania, méwi¢ wlasciwe
rzeczy i stapac tylko po odpowiedniej trawie...

Matt Haig

...a potem nastapito szalenstwo. Ten dziwny, odmienny stan od zawsze in-
teresowal ludzi. Z jednej strony zaspokajal potrzebe rozrywki, obejrzenia
czego$ szczegdlnego, bycia jednoczesnie blisko i daleko jakiego$§ monstrum,
z drugiej natomiast — wzbudzal nieche¢ i wywolywat reakcje ,inny znaczy
zly” Matt Haig ma racje w wielu aspektach, nie tylko jesli chodzi o toleran-
cje, ale przede wszystkim — o definicje: tych bowiem jest wiele, a kryteria
w nich zawarte sa zalezne od wielu czynnikéw.

Mnie zainteresowalo nie tylko samo zjawisko szaleristwa, ale réwniez
jego odczytanie z réznych perspektyw, silne wskazanie, jakoby dotyczyto
ono w wiekszosci kobiet oraz pytanie, czy w wypadku bohaterek oper —
bedacych tematem, w ktérym staram sie wyspecjalizowa¢ od poczatku stu-
diéw — mozemy zastosowac obiektywne kryteria diagnostyczne (jak w wy-
padku kazdej innej, niefikcyjnej pacjentki).

Odzwierciedleniem namystu i badan nad wyzej wymienionymi kwe-
stiami jest niniejsza publikacja sktadajaca sie z dwoch czesci: teoretycznej
i analitycznej.

W pierwszej przedstawione sg cztery perspektywy: medyczna, filo-
zoficzna, psychologiczna i spoteczna. Oprécz rozdzialéw kontekstowych
pojawia sie w niej obszerny rozdzial poswiecony metodologii, ktory zawie-
ra charakterystyke zaburzen mowy i zachowania oraz objasnienie teorii
afektow pozwalajacej, dzieki zastosowaniu figur retorycznych, na zobra-
zowanie emocji i do§wiadczen, ktére z kolei moga by¢ pomocne w sta-
wianiu hipotez dotyczacych zaburzen psychicznych bohaterek. W drugiej
czesci opisana wczesniej metoda znajduje zastosowanie w praktyce, za$
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analizowane postacie zostaja wpisane w kontekst czasowy i spoleczno-
-kulturowy.

Perspektywa medyczna wydaje si¢ oczywista, bowiem samo hasto
»choroba psychiczna” sugeruje podejscie biologiczne zwiazane z moz-
liwoscia stosowania jakiej$ formy leczenia. Medycyna, a zwlaszcza psy-
chiatria, ma jednak w swojej historii wiele ciemnych kart pokazujacych,
ze ludzie chorzy — z powodu niedostatecznej wiedzy lub po prostu uprze-
dzen — czesto byli ponizani, traktowani gorzej niz zwierzeta i okaleczani
na cale zycie. Na szcze$cie w réznych epokach pojawiali sie takze dziala-
cze spoleczni i lekarze pionierzy, dzieki ktérym pacjenci cho¢ na chwile
zyskiwali godziwa opieke i humanitarne warunki zycia. Zaglebienie sie
w te kwestie pozwala sprawdzi¢, w jaki sposob rozwijata si¢ wiedza na te-
mat choréb oraz wyszczegdlni¢ objawy mogace wskazywac na zaburzenia
psychiczne.

Perspektywa filozoficzna niejako wynika z tej medycznej ze wzgledu na
traktowanie szalenncow jako natchnionych przez béstwa poetéw lub tez lu-
dzi nieumiejacych mysle¢ racjonalnie. Refleksja myslicieli obejmowala wie-
le aspektow: czy chorzy powinni by¢ wyjeci spod prawa, czy odpowiadaé
za swoje czyny? Czy ich dolegliwosci sa kara zestana przez Boga (bdstwa),
czy tez konsekwencja patologicznego stanu organizmu? Zastanawiali si¢
tez, w jaki sposdb socjalizowac chorych lub zapewnia¢ im godne warunki
zycia. Co wazne dla niniejszej pracy, w niektérych epokach zadawano sobie
réowniez pytania dotyczace szalefistwa kobiet, gdyz to gtéwnie one (wedlug
6wczesnych filozoféw) byly dotkniete zaburzeniami. Szukano przyczyn
w ich wrazliwosci, delikatnosci, podatnosci na wplywy, a nawet w opeta-
niach. W wielu miejscach jednak bylo to podejscie pelne uprzedzen i nie-
checi. Spojrzenie na zagadnienie szalenistwa od strony filozoficznej stanowi
wstep do zarysowania kontekstu spolecznego i kulturowego, co pozwala
takze na przyblizenie najwazniejszych tez ksztaltujacych dyskurs spoteczny
i medyczny, ale réwniez majacych wplyw na rozwdj sztuki i literatury.

Analiza kontekstu psychologicznego stanowi dopelnienie perspekty-
wy medycznej i filozoficznej. Cho¢ mysl o zyciu wewnetrznym jednostki
od wiekéw stanowi przedmiot rozwazan, psychologia jako dziedzina na-
uki ukonstytuowata si¢ dopiero w ostatnich stuleciach. Szukajac przyczyn
ludzkich probleméw, naukowcy wyodrebnili cztery modele (psychoanali-
tyczny, poznawczo-behawioralny, humanistyczno-egzystencjalno-feno-
menologiczny i rodzinny), z ktérych stopniowo wyksztalcily sie kolejne,
pokrewne. W niniejszej monografii znajomo$¢ wyzej wymienionych stuzy
glebszej analizie bohaterek i poszukiwaniu zrédta ich zachowan.
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Perspektywa spoleczna stanowi synteze wszystkich opisanych wcze-
$niej dziedzin. Trudno jednak zaglebi¢ sie w problematyke socjologii, nie
definiujac stowa ,kultura” i nie ograniczajac si¢ do konkretnego regionu
geograficznego — co zreszta sygnalizuja slowa Matta Haiga przywolane
przeze mnie na samym poczatku. Ze wzgledu na tematyke i miejsce po-
wstania analizowanych dziel oraz muzyczne i humanistyczne wyksztalce-
nie kompozytora ograniczam si¢ do mysli i kultury europejskiej. Sieganie
do innych obszaréw kulturowych byloby bezcelowe, a przede wszystkim —
merytorycznie bledne.

Ostatnim elementem tworzacym kontekstowa soczewke tej pracy jest
nurt feministyczny, a wiec spojrzenie z perspektywy kobiecego szalenistwa
na dziela literackie, bedace przeciez zwierciadtem sytuacji spoteczno-poli-
tycznej i stanu $wiadomosci dotyczacej chordb psychicznych. Wyrézniam
pie¢ gléwnych powodéw kobiecego szalenstwa (oraz sytuacji, w ktérych
kobieta traktowana jest jako szalona): interwencja boska, zawéd mitosny,
zadza zemsty, wyjscie z ram roli spolecznej, udawanie w celu osiagniecia
wlasnych korzysci. Kazda z tych przyczyn zastuguje na osobna monografie,
zwlaszcza ze s3 to jedynie ogdlne typy, do ktérych mozemy przypisaé wiele
odmian czy podkategorii. Ten piecioelementowy podzial wystarczy jednak,
aby méc — na podstawie dalszej analizy — stwierdzi¢, czy mamy do czynie-
nia z szalenstwem.

Nie chce jednak tworzy¢ falszywego obrazu opisywanego problemu,
bo, cho¢ pacjentek pici zeniskiej w szpitalach psychiatrycznych zawsze bylo
statystycznie wiecej, nieprawda jest, ze jedynie kobiety w nich przebywaly.
Chciatbym, aby wyraznie wybrzmiato, ze zdrowie psychiczne nie ma plci.

METODOLOGIA

W procesie badawczym konieczne byto wypracowanie kompletnej i kom-
patybilnej metodologii uwzgledniajacej wielos¢ i réznorodno$é nosnikow
znaczen w dziele operowym, a wiec jednoczesne uspdjnienie i specyfikacja
metod stuzacych z jednej strony analizie muzyki, a z drugiej — analizie dia-
logéw, monologéw i zachowan kazdej z bohaterek.

Wiemy, ze zaburzenia psychiczne wplywaja na nastréj, zachowanie
i myslenie, natomiast badania i doswiadczenia lekarzy potwierdzaja, ze
choroby odciskaja pietno na zdolnosciach komunikacyjnych. Za Danuta
Grzesiak-Witek (2021) scharakteryzowalem wiec dysfunkcje mowy w za-
burzeniach psychicznych.

METODOLOGIA n



Druga, niemniej wyrazna wskazéwka pozwalajaca podejrzewaé, ze
osoba cierpi na chorobe psychiczng, sa zaburzenia zachowania. Moga by¢
krétkotrwale lub przewlekle, state, nasilajace sie lub zmienne, wystepowac
pojedynczo lub w grupach...

Obecnie w psychiatrii w celu postawienia doktadnej diagnozy wykorzy-
stuje si¢ dwie klasyfikacje zaburzen: ICD-10 (opracowane przez Swiatowa
Organizacje Zdrowia) i DSM-V (stworzone przez Amerykarskie Towarzy-
stwo Psychiatryczne). Na ich podstawie wyrézniam i opisuje rézne typy
zaburzen psychicznych. To wlasnie ICD-10 byto gléwnym narzedziem po-
zwalajacym mi na stawianie hipotez diagnostycznych.

Jak wynika z analizy dysfunkcji mowy i zachowania, m.in. racjonalnos¢
naszych mysli i adekwatno$¢ uczu¢ decyduje o tym, czy spoteczenstwo
przyklei do nas etykiete szalefica. W operze zreszta bardzo czesto spotyka-
my bohateréw cierpiacych na zaburzenia psychiczne, gléwnie dlatego, ze
tworzenie ich portretéow muzycznych pozwalalo wyj$¢ poza ramy przyje-
tych konwencji. Pomostem miedzy stanami emocjonalnymi a ich dZwieko-
wa reprezentacja byta barokowa Affektenlehre. Analiza relacji miedzy $rod-
kami muzycznymi a stowem pozwala okresli¢ nie tylko sam afekt, ale takze
jego ,zasadnos$¢’, racjonalno$¢ w danej sytuacji, zatem dzieki potaczeniu
wspomnianych wyzej kryteriéw diagnostycznych z rozpoznaniem afektéw
mozemy wysnu¢ hipoteze badawcza, czy bohaterka jest niepoczytalna, czy
jednak bardzo precyzyjnie zarysowuje swoj plan dzialania, a to, co robi, jest
w pelni $wiadome.

Chcialbym jednak z cala moca zaznaczy¢ (co czynig tez na przestrzeni
calej monografii), ze ksiazka ta nie ma stuzy¢ stawianiu precyzyjnych tez
i nazywaniu chordéb, gdyz taki proces poprzedzany jest wywiadami z pa-
cjentem oraz szeroka diagnostyka. Sugerowane zaburzenia sa wiec jedynie
hipoteza, ktéra wynika z analizy tekstu libretta i muzyki. Wazniejsza od
samego rozpoznania choroby jest konkluzja, czy dana bohaterka jest wolna
od zaburzen psychicznych, czy jednak mozemy je u niej podejrzewac.

ANALIZY

Mozna powiedzie¢, iz pierwsza, teoretyczna czes$¢ sklania do refleksji nad
dylematem ,szalenstwo czy nienormatywno$¢”. Druga cze$¢ natomiast juz
na podstawie konkretnych przykladéw pokazuje, jak ten problem zaryso-
wywany jest w dziele scenicznym. Bardzo dlugo mozna odpowiada¢ na
pytanie, dlaczego wybratem akurat Krzysztofa Pendereckiego i jego opery,
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a historia ta ciagnetaby sie od dziecinistwa. Do$¢ powiedzie¢ jednak, ze ze
wzgledu na nawiazania do teatru ekspresjonistycznego kompozytor ukazu-
je ztozono$¢ psychiki postaci oraz ich, zwykle trudng, historie, co daje nam
jeszcze szersze pole analityczne.

Podejmuje sie analizy bohaterek z trzech oper: Diablow z Loudun
(1969/2012), Czarnej maski (1986) i Kréla Ubu (1991)', a wiec staram sie
zarysowac portrety Matki Joanny, Benigny i Ubicy.

Najpierw pod lupe biore ,opetang” zakonnice uczestniczaca w spi-
sku przeciwko ojcu Grandierowi. Cho¢ ta nigdy nie widziala i nie spotka-
ta proboszcza Loudun, ma na jego punkcie obsesje. Kobieta poddaje sie
manipulacji, nie moze tez poradzi¢ sobie ze swoim zyciem i fizycznymi
deformacjami, z jakimi przyszlo jej si¢ zmagac. Te oraz inne okolicznosci
prowadza do straszliwego kornca, nie tylko dla ojca Grandiera, ale rowniez
dla Joanny.

Kolejna postacia jest niespetna 40-letnia Benigna. Z pozoru idealna,
kobieta skrywa mroczne tajemnice. W mlodosci wykorzystywana przez
zbieglego niewolnika, teraz mierzy si¢ z demonami przeszlosci i prébuje
na wszystkie mozliwe sposoby uciec od wcze$niejszego zycia. Nie udaje sie
to, poniewaz jej oprawca sprzed lat dociera do Bolkenhain, gdzie schowa-
la sie przed $wiatem razem ze swoim mezem, cérka i stuzba. Swiadomosé
traumatycznych doswiadczen bohaterki nie wystarcza, by usprawiedliwi¢
jej niezrozumiate i nielogiczne zachowanie.

Ubica natomiast to karykatura Lady Makbet. Wiemy zatem, Ze potra-
fi manipulowac. Wtasnie to dostrzegamy juz na poczatku, gdy skutecznie
przekonuje swojego meza do zabicia kréla Wactawa. Wraz z rozwojem sy-
tuacji jej sprawczo$¢ maleje, a Ubu staje sie coraz bardziej nieokietznany
i bezmyslny. Gdy wybucha konflikt polsko-rosyjski, samozwaniec jedzie na
wojne, a Ubica zaczyna dziala¢ na wlasna reke. Na koniec mimo wszystko
malzenstwo spotyka sie ze soba i znéw jednoczy sity w dziataniu.

Analiza tych postaci za pomoca opisanych wcze$niej metod przynosi
trzy rézne kobiece obrazy, z ktérych kazdy prowadzi do préby odpowie-
dzenia na pytania: czy dana heroina jest szalona, czy tez $wiadomie nie
dostosowuje sie do norm spolecznych? W ktérym momencie méwi nam
o tym muzyka, a w ktérym — tylko tekst? Zeby rozwiktaé te kwestie, nie-
zbedne sa jeszcze dwa dodatkowe wyjasnienia.

1 Raj utracony (1978) zostal przeze mnie pominiety ze wzgledu na tematyke
dziela i okreslenie sacra rappresentazione, ktére okresla inny gatunek.
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DEFINICIJE

Przedstawiona wcze$niej metoda juz w jakis sposéb zasugerowata odpo-
wiedZ na pytanie, jak rozumie¢ szalenistwo albo przynajmniej, w jaki spo-
s6b rozumiem szalenistwo w niniejszej pracy. Za encyklopedia Britannica,
stfownikiem Merriama-Webstera oraz Collinsa przyjmuje pierwsza z wy-
mienianych tam definicji, a zatem opisuje¢ je jako stan powaznej choroby
psychicznej, ktéra uniemozliwia normalne myslenie i zachowanie.

Doprecyzowac¢ winienem réwniez znaczenie stowa ,nienormatywnos¢’,
ktére takze przyjalem za wyzej wymienionymi stownikami i encyklopedia.
Definiuje ja jako co$ niezgodnego z norma, zatem mowa bedzie tu o za-
chowaniach niezgodnych z przyjetymi w danym spoteczenstwie zasadami.

Mam nadzieje, ze niniejsza monografia w petni odzwierciedla kilka lat
pracy nad projektem, a sama materia publikacji, podobnie jak dla mnie, sta-
nie sie zrédtem nowego spojrzenia i zaskoczen, a przede wszystkim radosci
z odkrywania dotad niezbadanych perspektyw.

Oddaje w Panstwa rece ksiazke, o ktérej chciatbym mysle¢, iz jest uda-
nym mariazem wielu dziedzin nauki oraz inspiracja do tego, by dzieta sztu-
ki czytac szerzej, glebiej, a przede wszystkim — odwazniej.









SZALENISTWO Z PERSPEKTYWY MEDYCZNE]

Za psychologicznymi definicjami, diagnozami medycznymi i etykietami
spolecznymi kryje sie caly kalejdoskop ludzkiego doswiadczenia — wszelkie
mozliwe odmiany normalnosci i dewiacji, swojskosci i obcosci. W sposobie
myslenia, ktéry podkresla jedno$¢ natury ludzkiej, szalenistwo to nie tyle in-
nos¢, ile identyczno$¢, nawet jesli jest to nieco przesadzona i niezwykla iden-
tycznos¢. Czesto wystepuje kontinuum miedzy normalnym a nienormalnym
zachowaniem oraz miedzy dobrym a zlym stanem zdrowia.

Petteri Pietikdinen, Madness: A history

Idea szalenistwa w medycynie przeszla wiele kretych drég. Probleméw na-
streczalo poszukiwanie definicji i przyczyn — do tego stopnia, ze zadawano
sobie fundamentalne pytanie, czy choroby psychiczne nie sa jedynie wymy-
stem pseudonaukowcdw i zadnych zysku ,lekarzy”.

W niniejszym rozdziale przedstawiam sposéb ksztaltowania sie defini-
cji szalenstwa i zaburzenia psychicznego w rozumieniu medycznym oraz
kierunki, ktérymi podazali lekarze, wyjasniajac swoje teorie. Nie opisuje
sposobo6w leczenia chorych — poswigcono temu wiele miejsca w literaturze,
zaréwno polsko-, jak i obcojezycznej — ani historii i warunkéw hospitaliza-
cji, ktére stanowia kolejny, osobny rozdzial tego obszernego tematu.

Ograniczam si¢ do podstawowych informacji dotyczacych danej kon-
cepdji lub mysli, gdyz moim celem jest jedynie stworzenie szkicowego za-
rysu szalenstwa jako zjawiska obecnego w medycynie.

STAROZYTNOSC | SREDNIOWIECZE

W medycynie idea szaleristwa jako choroby psychicznej po raz pierwszy
pojawita sie w ViIV wieku p.n.e. Wéwczas dominujaca byta teoria czterech
humoréw (lub ptynéw ustrojowych) Hipokratesa. Matryce dla tej doktryny
stanowi $wiatopoglad Grekéw, w ktérym materialna rzeczywistos¢ sktada-
fa sie z ziemi, wiatru, ognia i wody (Pietikdinen 2015, 19).
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Humory wyrézniane przez starozytnego lekarza to melaina chole (czar-
na z61¢), chole (261¢), phlegma (flegma) i haima (krew). Zdrowie, zaréwno
fizyczne, jak i psychiczne, zalezalo od réwnowagi (eukrazji) miedzy ptynami
ustrojowymi. Spowodowany nadmierng iloscia danego humoru w ludzkim
ciele stan nieréwnowagi (dyskrazji) byl przyczyna réznorakich schorzen,
w tym — szalenistwa (Pietikdinen 2015, 19). Upuszczanie krwi, wywolywanie
wymiotéw, czystki, stosowanie odpowiedniej diety oraz zazywanie goracych
i zimnych kapieli byly srodkami stuzacymi przywréceniu zdrowia poprzez
ustabilizowanie réwnowagi humoralnej. Punkt zwrotny stanowity ozdrowie-
nie lub $mier¢ pacjenta. Polibus, zie¢ Hipokratesa, ktéry mieszkatl na wyspie
Kos w IV wieku p.n.e., utrwali doktryne humoralng, piszac traktaty medycz-
ne De Natura Hominis (O naturze czlowieka) i De Salubri Victus Ratione
(O zdrowej zywnosci). W historii szalenstwa narodziny teorii Hipokratesa
byly przelomem ze wzgledu na to, ze doprowadzily do klasyfikacji réznych
form szalenstwa oraz opracowania nowych metod leczenia. Choroby psy-
chiczne byly odtad postrzegane jako choroby organizmu i opisywane razem
z innymi przypadlo$ciami somatycznymi (Pietikdinen 2015, 20).

Oproécz Hipokratesa na medycyne grecka wplyw mieli takze Demokryt
(ok. 460 — ok. 370 r. p.n.e.) — ktéry sformutowal atomowa teorie wszech-
$wiata — i zainspirowany nia Asklepiades (ok. 124 — 40 r. p.n.e.), najstynniej-
szy lekarzy epoki hellenistycznej zyjacy i pracujacy w Rzymie. Twierdzif on,
ze choroby sa spowodowane nieregularnymi lub nieharmonijnymi ruchami
atoméw lub czastek ciala. Swoim pacjentom przepisywat kapiele, masaze,
¢wiczenia i zdrowa diete. Zauwazyl, ze przebywanie w jasnych i naslonecz-
nionych pomieszczeniach wplywa korzystnie na ich stan (Deutsch 1949, 9).
Dlatego tez przestrzegal wspotczesnych sobie, ze praktyka umieszczania
chorych w ciemnych pokojach wyrosta na gruncie btednego przekonania,
iz ciemno$¢ koi umyst. Asklepiades wyrdznia sie w historii szaleristwa hu-
manitarnym traktowaniem pacjentéw. Prawdopodobnie rozumial lepiej niz
wielu psychiatréw, takze tych wspolczesnych, ze lekarze nie tylko stawiaja
diagnozy i przepisuja terapie — wchodza réwniez w interakcje z istotami
ludzkimi, ktére maja osobowosci, mysli i uczucia.

W pdznej starozytnosci teorie Hipokratesa rozwingl Galen (Klaudiusz
Galenus; 129—-o0k. 200). W swojej pracy De Temperamentis (O temperamen-
tach) stworzyt typologie ludzkich temperamentéw, ktéra przez wiele wie-
kéw stanowila podstawe myslenia psychologicznego o cechach czlowieka
(Pietikdinen 2015, 21). Opartl ja na teorii humoréw, rozumieniu czterech
zywioléw i ich cech (goracego, zimnego, suchego i mokrego). Tempera-
ment sangwiniczny byl zdominowany przez goraco i wilgo¢, flegmatycz-
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ny — przez zimno i wilgo¢, choleryczny przez goraco i suchos$¢, a melan-
cholijny — zimno i sucho$¢. Kazdy z nich opisywal zaréwno parametry
psychiczne, jak i fizjologiczne, ktére predysponowaly jednostki do okreslo-
nych choréb: porywczy i ambitny choleryk mégt stac sie szalejacym mania-
kiem, podczas gdy wrazliwy i kontemplacyjny melancholik mial tendencje
do depresji (Jackson 1986, 41-45). W péznej starozytnosci pisma i idee
Galena rozprzestrzenily sie szeroko w Cesarstwie Rzymskim. Stal si¢ naj-
wazniejszym autorytetem medycznym w Europie, a na jego koncepcje po-
wolywano sie przez okolo pietnascie wiekdw. Dopiero ostatni punkt zwrot-
ny w medycynie eksperymentalnej na przetomie XIX i XX wieku zadat jej
ostateczny cios (Pietikdinen 2015, 21-22).

Najwiecej na temat szalenistwa w starozytnosci mozna dowiedzie¢ sie
z dziel Soranusa (I-1I wiek n.e.), greckiego lekarza z Efezu. Jego najwazniej-
sze dzieto Peri oxeon kai chronion pathon (O ostrych i przewlektych choro-
bach) przetrwato w ttumaczeniu na lacine (De morbis acutis et chronicis).
Ow lekarz i filozof rozrézniat trzy rodzaje szaleristwa: manie, melancholie
i frenetis. O ile pierwsze dwa stany nie réznily sie od tych opisywanych
przez Hipokratesa czy Galena, frenetis pojawilo si¢ po raz pierwszy i ozna-
czalo swoista goraczke charakteryzujaca sie nieregularnoscia pulsu, maja-
czeniem i splataniem psychicznym (Pietikdinen 2015, 24).

W $éredniowieczu nie istnialy szpitale we wspélczesnym tego slowa
znaczeniu. Duchowienstwo stalo si¢ dominujaca grupa, ktéra wyznacza-
ta normy spoteczne, dlatego prestiz lekarzy zmalal. Od potowy X do XIII
praktyke lekarska faczono z astrologia, zwlaszcza na dworach ksiazecych,
gdzie wyksztalceni lekarze uniwersyteccy wykorzystywali tabele astrolo-
giczne do sporzadzania prognoz na nadchodzacy rok lub tworzenia horo-
skopéw swoich ksigzecych pracodawcow (Siraisi 1990, 13, 68). Lata Czarnej
Smierci byly takze epoka gwaltownego szaleristwa religijnego, szczeg6lnie
jesli chodzi o cztonkéw grupy nazywanej biczownikami. Wedrowali oni po
Europie Srodkowej, biczujac sie w przekonaniu, ze samodyscyplinowanie
jest sposobem na odbycie pokuty za grzechy i forma manifestacji pogardy
dla ziemskiej rzeczywistosci (Pietikdinen 2015, 34).

NOWOZYTNOSC
We wczesnej epoce nowozytnej Europa stata sie miejscem walki o wladze

religijng, polityczna i gospodarcza. Znaczacy wplyw na ksztaltowanie sie
filozofii politycznej mial Florentczyk Niccolo Machiavelli (1469-1527),
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ktérego dzieto Il Principe (Ksigze; 1513) wywolalo poruszenie wérdd elit
intelektualnych (Pietikdinen 2015, 39). Ogdlny $wiatopoglad Europejczy-
kow weciaz jednak opierat si¢ na tradycyjnym sposobie myslenia.

Najbardziej znanym niemieckim lekarzem tego okresu byl Para-
celsus (Theophrastus Philippus Aureolus Bombastus von Hohenheim,
1493-1541) — reformator medycyny, filozof przyrody i alchemik. Poprzez
choroby psychiczne (Geisteskrankheiten) rozumial naturalne zaburzenie
spowodowane niezdrowymi zmianami w spiritus vitae jednostki. By do-
ciec, z jakiego powodu chorego dotknely zaburzenia psychiczne, nalezalto
bacznie go obserwowac (Ross 1979, 88). Uwazal, ze moga istnie¢ konkret-
ne $rodki lecznicze na okreslone schorzenia — np. muzyka dla melancholi-
kéw czy rodzaj chemiczno-astrologicznej tarczy dla lunatykéw chroniacej
ich przed szkodliwym wplywem ksiezyca. Ponadto wysunat twierdzenie,
iz niepoczytalno$¢ od urodzenia jest wynikiem potraktowania stosunku
seksualnego przez rodzicéw osoby chorej nie jako dzialanie prokreacyjne,
a jedynie jako akt niosgcy ze soba przyjemnos¢ (Midelfort 1999, 9, 117).
Za czesta przyczyne szalenistwa uznawal podporzadkowanie rozumu zwie-
rzecym instynktom, jednak stabos$¢ ta miala mie¢ swoje zZrédlo w ruchach
gwiazd (Ross 1979, 89). Co ciekawe, zjawisko pewnego rodzaju nadmierne-
go obciazenia umystu przez nieokreslone sily spotykane jest takze kilkaset
lat pézniej w pracach Carla Junga, wedlug ktérego emocje mialy dziataé
destrukcyjnie i mogly doprowadzi¢ do zamiany miejsc miedzy swiadomo-
$cig i nieSwiadomoscia (Jung 1969, 278 i n.). Paracelsus analizowal takze
problem oddzialywania szalerica na reszte spoteczenstwa. Zaznaczal, jak
istotne jest odseparowanie go od ludzi, na ktérych méglby mie¢ szkodliwy
wplyw? Zaczynajac, by¢ moze, od Paracelsusa az do terazniejszosci, szalen-
stwo bylo coraz bardziej identyfikowane jako relacja psychiki ze $wiatem
zewnetrznym, materialnym, naturalnym (Ross 1979, 97).

Pomimo wejscia w wiek ,,o§wiecony” wciaz zywe bylo wierzenie w ope-
tanie przez szatana jako jedna z przyczyn szalenstwa. Bardziej nieufni wo-
bec tej teorii lekarze uwazali demony za halucynacje lub urojenia wywo-
tane przez melancholie (Kanerva 2014, 231-232). Inni sceptycy odrzucali
role demonoéw, argumentujac, ze zostaly wymyslone przez ignorantéw, kto-
rzy zle opisali prawdziwe przyczyny stanu psychicznego pacjentéw (Rider
2014, 57). Mimo to w swojej ksiazce Praxis medica (Praktyka medyczna;

2 Obawa, ze szaleniec moze wywola¢ zaburzenia psychiczne u innych byta
cze$ciowo uzasadniona ze wzgledu na obecno$¢ popularnego w czasach
Paracelsusa zjawiska choreomanii — grupowego tarica az do wyczerpania sit.
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1602) Felix Platter (1536—1614) przyznal, Ze istnieja zaréwno naturalne, jak
inadprzyrodzone formy , konsternacji umystowych” Przyczyna tych drugich
byt diabel, a samo opetanie moglo by¢ postrzegane jako przejaw pewnego
rodzaju szalericzego wyobcowania z normatywnych nakazéw spoleczen-
stwa rzadzonego przez surowa religijno$¢. Zapotrzebowanie na egzorcy-
zmy rosto od polowy XVI do polowy XVII wieku, po czym powoli zaczeto
spadac. Wazna przyczyna stopniowego odejscia od tej praktyki byl sprzeciw
wladz $§wieckich i duchownych (postulujacych reforme w Kosciele).

By zada¢ klam teorii, jakoby opetanie miato by¢ przyczyna choroby
psychicznej, znany holenderski lekarz Johann Weyer (1515-1588) wydatl
ksiazke De praestigiis daemonum (O sztuczkach demonow; 1563). Opierajac
sie na empirycznych badaniach, przedstawil przelomowa obroneg szalen-
stwa: twierdzil, ze tak zwane czarownice byly w rzeczywistosci kobietami
chorymi psychicznie, a wigec nie odpowiadaly za swoje czyny. Dla fowcow
czarownic ksigzka Weyera byla ciosem. Lekarz zwrécit takze uwage, ze
twierdzenia o wszystkich szkodach wyrzadzonych przez wiedzmy byty zu-
pelnym nonsensem — jesli diabel chcialby skrzywdzi¢ ludzi, z pewnoscia nie
potrzebowalby ani zachety, ani wsparcia ze strony cztowieka. Czarownice
cierpialy na zaburzenia psychiczne, totez ich zte intencje i ,ztosliwe” mysli
byly w rzeczywistosci halucynacjami i szkodzily tylko im samym. Weyer
prébowal zatem udowodni¢ na gruncie prawnym, ze przestepstwo postugi-
wania si¢ czarami byto niemozliwe (Midelfort 1999, 201-211). Pewny swo-
ich tez, konfrontowal sie z opiniami katolikéw i udowadniat, ze wiele tak
zwanych diabelskich czynéw bylo w rzeczywisto$ci wymystami katolickich
ksiezy. Co najwazniejsze, prawnicy nie mogli zignorowa¢ empirycznego
twierdzenia Weyera, iz osoby oskarzone o czary byly jedynie szalone, dlate-
go od tamtej pory musieli traktowac diagnozy lekarskie bardziej powaznie.

Narracje te podtrzymal angielski pionier neurologii Thomas Willis
(1621-1675), ktéry wykluczyl diabla z listy mozliwych przyczyn szalenstwa
i wyjasnil, ze uszkodzenie lub defekt nerwéw i mézgu moze wywolywaé
objawy podobne do opetania (Pietikdinen 2015, 58). Dotaczyli do niego inni
lekarze, dzieki czemu medycyna powrdcita do poszukiwania przyczyn cho-
réb w zjawiskach naturalnych i deficytach w obrebie organizmu.

Najbardziej znanym dzietem z poczatku XVII wieku traktujacym o sza-
lenstwie jest The Anatomy of Melancholy (Anatomia melancholii; 1621),
nad ktéra Robert Burton (1577-1640) spedzil ostatnie 20—30 lat zycia. Na
prawie dziewieciuset stronach (kolejne edycje poprawiane przez samego
autora byly jeszcze dluzsze) opisal wszelkie spotykane wowczas formy,
warianty, objawy i przyczyny melancholii, ktéra byla jedna z najmodniej-
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szych choréb w Europie, do czego przyczynila si¢ znana i stosowana teo-
ria humoralna Galena. Burton bardzo wyraznie odréznia melancholie od
szalenstwa, ktore wedlug niego cechuje si¢ duzo wigksza gwaltownoscia,
zaréwno ciala, jak i umystu. Rozpatruje obraz melancholii w zaleznosci od
plci (mezczyzni mieli by¢ bardziej melancholijni niz kobiety, ale to kobiety
dziataly gwaltowniej), pory roku czy etapu zycia. Dzieli przyczyny na czyn-
niki nadprzyrodzone (Bég, aniolowie, diabet itd.) oraz naturalne, wsréd
ktorych wyréznia pierwotne, wtérne i zewnetrzne. Burton z jednej strony
prezentuje postawe renesansowego mysliciela opierajacego sie na zrédlach,
z drugiej jednak wciaz tkwi w $redniowiecznej mentalnosci, piszac zaréw-
no o genezie szalenstwa, jak i jego rodzajach, np. melancholia religijna, kto-
rej poswieca obszerng czes¢ swojego traktatu (Burton 1621). Pozycja stala
sie natychmiastowym ,bestsellerem” dla p6zniejszych badaczy, natomiast
dzi$ pozostaje cennym dokumentem $wiatopogladu XVII-wiecznego spo-
teczenstwa.

Oswiecenie przyniosto nowe spojrzenie na szalefistwo. Tradycja medy-
cyny galenowej i hipokratycznej ustapila miejsca tej zorientowanej bardziej
empirycznie, ktéra miala na celu zastapienie wiedzy medycznej opartej na
teoriach i tekscie eksperymentalnymi metodami z zakresu anatomii i fizjo-
logii. Wraz z przyjeciem racjonalnej i Swieckiej koncepcji natury ludzkiej
szalenstwo stalo sie zjawiskiem bardziej przyziemnym, codziennym w po-
réwnaniu z barwnymi starozytnymi i Sredniowiecznymi obrazami boskie-
go szalenstwa i $wietych glupcéw. Pomimo nowego spojrzenia na choroby
psychiczne — postrzeganych od tej pory jako btedne myslenie, irracjonal-
nos¢ i nieprawidlowe dziatanie umystu — nie udato si¢ znalez¢ sposobu na
ich wyleczenie.

Pacjentéw szpitali psychiatrycznych z kajdan uwolnit Philippe Pinel
(1745-1826) nazywany ojcem wspolczesnej psychiatrii. Jego nazwisko sta-
fo sie synonimem humanitarnego traktowania chorych. Wprowadzil rodzaj
leczenia moralnego, ktére znaczylo tyle, co zastosowanie terapii. Jej celem
bylo bezposrednie oddzialywanie na rozum i emocje, w przeciwienstwie do
dotychczasowych dzialan skierowanych na cialo, takich jak stawianie ba-
niek, wywolywanie wymiotéw i stosowanie srodkéw przeczyszczajacych.
Pinel nie naktanial do catkowitego porzucenia tych metod, ale uwazat je
za nieskuteczne, a nawet okrutne (Pinel 1806, 89-90). Definiowal choro-
be psychiczng jako uszkodzenie funkcji rozumienia (Pinel 1806, 22) i pod-
kreslal role namietnosci w etiologii choréb psychicznych. Francuski lekarz
chcial leczy¢ swoich pacjentéw, wykorzystujac w sposéb kontrolowany
ich pragnienia, poniewaz za Jeanem-Jacquesem Rousseau (1712-1778)
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twierdzil, Ze namigtnosci sa nieodlaczna czescia ludzkiej natury, dlatego
nie wolno ich niszczy¢ ani tlumié¢, a zamiast pragnient destrukcyjnych, do-
prowadzajacych do szalenstwa, nalezy ukazywac¢ chorym namietnosci sil-
niejsze i bardziej konstruktywne (Pinel 1806, 109). Przyznawal, ze nie byt
pierwszym lekarzem stosujacym ,moralne” metody leczenia. Wskazywal
juz na starozytnych, m.in. Aulusa Corneliusa Celsusa i Caeliusa Aurelaniu-
sa, jako pionieréw psychologicznego podejicia do chordéb psychicznych
(Pinel 1806, xliv).

Pinel zadbat nie tylko o pacjentéw, ale réwniez o mtode pokolenie leka-
rzy. Polozyl podwaliny pod psychiatrie naukowa piszac podrecznik Traité
médico-philosophique sur laliénation mentale, ou la manie (Traktat me-
dyczno-filozoficzny o psychologicznym wyobcowaniu, czyli manii; 1801).
Zawiera w nim m.in. wnioski plynace z obserwacji klinicznej pacjentéw —
jedynie lagodne traktowanie i dbalos¢ o stan umystu prowadzily do wyle-
czenia oblakania, a gdy przymus byl niezbedny, mégt by¢ skutecznie sto-
sowany bez zniewagi cielesnej (Pinel 1806, 108). Ksigzka wywarta ogromny
wplyw na medycyne francuska i anglosaska, zastuzenie zyskujac status kla-
syka literatury psychiatrycznej.

Czterdziesci cztery lata pézniej, w 1845 roku, niemiecki psychiatra Wil-
helm Griesinger (1817-1868) opublikowatl inng przelomowa ksiazke Die
Pathologie und Therapie der psychischen Krankheiten (Patologia i terapia
chordb psychicznych). Praca ta stala si¢ fundamentem psychiatrii zorien-
towanej naukowo. Griesinger odrzucit wszelkie wzgledy religijne i episte-
mologiczne, a zamiast tego zaproponowal stosowanie empirycznych nauk
przyrodniczych, racjonalistycznego podejscia i rygorystyczng, oparta na
dowodach naukowych analize. Gléwnym argumentem bylo to, ze chorzy
psychicznie cierpia na choroby mézgu, dlatego tez psychiatria jest jak kaz-
da inna gataz medycyny. Z tego wynika, ze podejscie do choroby, diagnozy,
zdrowia i leczenia powinno by¢ przyrodniczo-naukowe i naturalistyczne
(Pietikdinen 2015, 114—115). Zaznaczy¢ trzeba, ze Griesinger byl jednym
z pierwszych akademickich psychiatréw, ktérzy zainteresowali sie psycho-
logia. Wiedzial, jak wazne dla zdrowia pacjenta i medycznych préb upora-
nia sie z umyslem chorych psychicznie sa subiektywne procesy psychicz-
ne. Dla niego przedmiotem leczenia psychiatrycznego nie byla choroba,
ale osoba chora. W swojej pracy klinicznej Griesinger faczyl metody so-
matyczne i psychologiczne, starajac sie unika¢ wszelkich mechanicznych
ograniczen, takich jak kaftan bezpieczenstwa (Schott i Tolle 2006, 70-76),
co sprawia, ze mozna okresli¢ go pionierem psychiatrii biologicznej i psy-
chodynamiczne;j.
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Nurt badan empirycznych reprezentowal takze Karol Linneusz (1707-
1778), ktoéry, cho¢ bardziej znany ze swojej klasyfikacji flory i fauny, zajmowat
sie rowniez tematem szalenstwa. W 1740 roku szwedzki przyrodnik i lekarz
wyglosil na Uniwersytecie w Uppsali cykl wykltadéw na temat taksonomii
choréb. Notatki uczestnikéw, obecnie przechowywane w zbiorach Szwedz-
kiego Towarzystwa Medycznego, ukazuja, ze oprécz choréb somatycznych,
Linneusz wyréznial takze dolegliwosci psychiczne (morbi mentales). Podzie-
lif je na trzy kategorie: choroby rozumu, wyobrazni i woli. Choroby rozumu
(morbi judicales) obejmowaly demencje, ktéra oznaczata stabos¢ umystu bez
goraczki i manii charakterystycznych dla furii czy delirium. Choroby wy-
obrazni (morbi imaginarii) obejmowaly m.in. zaburzenia zmystéw (np. brze-
czenie w uszach), urojenia optyczne, objawy hipochondryczne (np. problemy
z sercem, bol brzucha), a takze dolegliwo$ci emocjonalne (np. przygnebienie,
niepokoéj). Choroby woli (morbi voluntarii) spowodowane byly ograniczeniem
zdolnosci lub pragnieniem (pozadaniem). Wedlug Linneusza do tej kategorii
zaliczy¢ mozna ,szalefistwa milosne” (nimfomania, satyriaza), chorobliwa te-
sknote za domem, nieumiarkowane pragnienia, a takze rézne fobie (wlaczajac
do tego uczucie obrzydzenia) (za: Pietikdinen 2015, 160).

Praca Linneusza jest niezwykle istotna z tego powodu, ze systematycz-
ne podejscie do choroby psychicznej nigdy wcze$niej nie stato sie podsta-
wa klasyfikacji psychiatrycznej, co wiecej, na prézno szuka¢ go w historii
psychiatrii az do XX wieku, gdyz inne klasyfikacje wcigz bazowaly na teorii
Galena, rozszerzajac ja jedynie o demencje, glupote czy urojenia (Pietikai-
nen 2015, 160-161).

W XVIII wieku poszukiwano klucza do wyjasnienia natury szalefistwa
i odkrycia metod jego leczenia. W latach 50. brytyjski lekarz William Battie
(1703-1776) w swoim A Treatise on Madness (Traktat o szaleristwie; 1758)
wysunal teze o dziedzicznosci choréb psychicznych, ktéra powtdrzyli za
nim John Haslam (1764—1844) i Johann Christian Reil (1759-1813). Jed-
nak to francuski psychiatra Bénédict Augustin Morel (1809-1873) w 1857
roku wykorzystal to twierdzenie jako punkt wyjscia dla teorii degeneracji.
W Traité des dégénérescences physiques, intellectuelles et morales de lespe-
ce humaine et des causes qui produisent ces variétés maladives (Traktat
o fizycznych, intelektualnych i moralnych degeneracjach gatunku ludzkiego
oraz przyczynach, ktére powodujg te chorobowe zmiany) stawia teze o dzie-
dzicznosci schorzen. Pisze, ze w niektérych rodzinach szkodliwa osobo-
wosc¢ i cechy charakteru oraz styl zycia powoduja pogarszanie sie zdrowia
psychicznego, fizycznego i upadek moralnosci, ktére trwaja z pokolenia
na pokolenie. Na poczatku zaobserwowaé mozna objawy nerwowosci,
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Schemat 1. Podziat choréb psychicznych wedtug Karola Linneusza

Zrédfo: Shelton 2018, 61.

potem — alienacji, az w koncu pojawiaja si¢ powazne zaburzenia psychicz-
ne, idiotyzm i bezplodno$¢ (Pietikdinen 2015, 124—-126). Czynniki powo-
dujace wspomniane stany to alkoholizm, zte odzywianie, niemoralnos¢
i niezdrowe warunki zycia (np. ciasne pomieszczenia, brud, zte powietrze).
Argumentowal, ze degeneracja moze by¢ dziedziczna i kumulatywna®. Do

3 Podobne twierdzenia wysunatl Jacques-Joseph Moreau (1804—1884), a w Niem-
czech Paul Julius Mobius (1853-1907), w zwiazku z tym dalej poming ich

rozwazania.
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choréb przekazywanych w taki sposéb zaliczal m.in.: chorobe Parkinsona,
migrene, histerie, manie samobdjcza, alkoholizm i inne zaburzenia psycho-
patologiczne. Teza ta przez dlugi czas stanowila dla alienistéw wyjasnienie
braku efektéw terapii. Dziedziczno$¢ szalenistwa implikowata nieuleczal-
no$¢, w zwiazku z czym lekarz mogt tylko w niewielkim stopniu ograniczy¢
skutki choroby przez kontrolowanie srodowiska i niektérych zachowan pa-
cjenta (Pietikdinen 2015, 127-128).

Az do XX wieku spojrzenie na dolegliwosci psychiczne ulegato nie-
znacznym modyfikacjom. Wyrazna zmiana nastgpita dopiero dzieki Emilo-
wi Kraepelinowi (1856-1926), ktéry w swoim opus magnum Lehrbuch der
Psychiatrie (Podrecznik psychiatrii; 1883—1927) sformulowal teze, iz psy-
chiatria jest galezig nauk medycznych, a zatem powinna by¢ badana przez
obserwacje i eksperymenty, podobnie jak inne nauki przyrodnicze. Wzy-
wal takze do szukania fizycznych przyczyn choréb psychicznych i zaczal
tworzy¢ podstawy nowoczesnego systemu klasyfikacji zaburzen. Wycho-
dzil z zalozenia, Ze poprzez $ledzenie historii przypadkéw i identyfikowa-
nie okreslonych zaburzen mozna przewidzie¢ postep choroby psychicznej
z uwzglednieniem indywidualnych réznic w osobowosci i wieku pacjenta
w momencie wystapienia choroby (Margaret 2001). W szdstej edycji Pod-
recznika (1899) przedstawit caly system klasyfikacyjny, a najwigkszym osia-
gnieciem byt podziat choréb endogennych na dementia praecox* i depresje
maniakalna®, ktére dotychczas traktowano nierozdzielnie.

W ciggu kolejnych stu lat przeprowadzono wiele préb kategoryzacji
choréb. Brak uwspdlnionego nazewnictwa oraz diagnostyki sprawil, ze dys-
cyplina nie cieszyla si¢ spolecznym szacunkiem, mimo to wysitki na rzecz
stworzenia miedzynarodowej klasyfikacji podjeto dopiero w drugiej polo-
wie XX wieku. Dwie najwazniejsze systematyzacje to International Classi-
fication of Diseases (ICD) tworzone przez Swiatowa Organizacje Zdrowia
(ang. WHO) oraz Diagnostic and Statistical Manual of Mental Disorders
(DSM) wydawane przez Amerykanskie Towarzystwo Psychiatryczne (ang.
APA). Pierwsze dwie publikacje DSM (1952 i 1968) niewiele wniosly do
rozpoznawania i diagnozowania choréb, dopiero trzecia edycja (1980) za-
wierala §cisle kryteria diagnostyczne umozliwiajace przyporzadkowanie
objaw6éw do konkretnych zaburzen psychicznych. Najnowsze wydanie,

4 Nazwa ta zostala skrytykowana przez wielu psychiatréw, a w 1908 roku —
zastapiona przez Eugena Bleulera (1857-1939) okresleniem ,schizofrenia”.

5 Depresje maniakalng w latach 70. przemianowano na chorobe afektywna
dwubiegunowa.
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DSM-5, zostato opublikowane w 2013 roku, a definicja zaburzen psychicz-
nych i behawioralnych oraz ich klasyfikacja stata sie wzorem dla Swiatowej
Organizacji Zdrowia przy tworzeniu rozdzialu V w ramach ICD-11 (Pie-
tikdinen 2015, 321-325).

W historii psychiatrii osobny rozdzial stanowi nurt zapoczatkowa-
ny przez amerykanskiego psychiatre wegierskiego pochodzenia Thomasa
Szasza (1920-2012), ktéry w ksiazce Myth of Mental Illness (Mit choroby
psychicznej) opublikowanej w 1961 roku stwierdzil, ze pojecie choroby
psychicznej jest ,naukowo bezwarto$ciowe i spotecznie szkodliwe” (Szasz
1974, xiii). Wedlug Szasza istnieja tylko choroby, ktére mozna wykry¢ za
pomoca obiektywnych metod, np. dzieki badaniom krwi czy przeswietle-
niom, poniewaz choroby z definicji sa zjawiskami, ktére dotykaja ciata. Sko-
ro nie ma medycznie niezawodnych sposoby weryfikacji dysfunkcji umystu,
bo jest nienamacalny, niemierzalny i niewidoczny, to nie moze zachorowac.
a dolegliwosci psychiczne istnieja jedynie jako metafora (Szasz 1974, 267).
Utrzymywal réwniez, ze w psychiatrii dominuje tendencja do zmiany men-
talno$ci pacjentéw bez wzgledu na ich wole, co wyrzadza wiecej szkody niz
pozytku, a zawdd lekarza podobny jest do pracy ksiedza czy duszpasterza.
Ruch antypsychiatryczny juz od ponad sze$édziesieciu lat kwestionuje za-
réwno metody leczenia, jak i samo istnienie choroby psychicznej. Znaczna
cze$¢ zastrzezen wynika z historii rozwoju dziedziny i wszelkich niescisto-
$ci, ktére rzadzily psychiatrig az do potowy XX wieku.

PODSUMOWANIE

Niniejszy podrozdzial ukazuje kierunki rozwoju psychiatrii na przestrzeni
dziejow, jej zmagania o to, aby sta¢ sie dziedzina wolna od btedéw, sza-
nowang, a przede wszystkim taka, ktdéra jest w stanie przyjs¢ z pomoca
pacjentowi. Wiele prac w sposéb znacznie szerszy traktuje temat leczenia
choréb psychicznych oraz historie psychiatrii i to m.in. one postuzyly mi
do stworzenia tej, jakze skrotowej, panoramy. Pozwala ona jednak uwi-
doczni¢ zaréwno sposob traktowania i postrzegania chorych, jak i fakt, iz
dopiero XX wiek — nie tylko psychiatrom, ale takze naukowcom innych
dziedzin — przynidsl precyzyjne narzedzia pozwalajace w sposéb mozliwie
najbardziej obiektywny i dokladny opisywa¢ schorzenia psychiczne oraz
ich objawy.
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SZALENISTWO Z PERSPEKTYWY FILOZOFICZNE]

Na szalenistwo z perspektywy filozoficznej mozna spojrze¢ przez pryzmat
koncepcji pochodzacych z réznych kregédw kulturowych. Majac jednak na
wzgledzie fakt, ze europejska cywilizacje w znacznej mierze uksztaltowala
mys$l grecka (rzymscy autorzy czerpali bowiem w znacznej mierze z tego
dziedzictwa), ogranicze sie do przegladu dziet autoréw zachodnich. Swia-
domie pomine takze opisy dotyczace leczenia chorych — moim celem jest
jedynie stworzenie szkicowego zarysu szalenistwa jako zjawiska obecnego
w mysdli filozoficznej.

STAROZYTNOSC | SREDNIOWIECZE

Koncepcja choroby psychicznej pojawita sie juz w starozytnej Grecji. Wspo-
mnienie o diké/graphé paranoias odnalez¢ mozna w Prawie XII Tablic,
zatem w V wieku p.n.e. (Ahonen 2019, 5), za$ poczatkéw dyskusji filozo-
ficznej wokol tego zagadnienia nalezy szuka¢ w dzietach Platona.

W dialogu Phaidros (Fajdros) wysnuwa on teze, iz przyczyn szalefistwa
mozna upatrywac zaréwno w zjawiskach nadprzyrodzonych (interwencji
boskiej), jak i fizjologicznych (Platon 2005) (por. schemat. 1). Autor bez
cienia watpliwosci okresla szalenistwo jako zjawisko pozytywne, jednak wa-
runkiem tego jest boskie pochodzenie owego stanu. Zaznacza tez, iz wspét-
czesne mu spoleczenstwo traktuje je jako swego rodzaju btogostawienstwo:
»wedle §wiadectwa starozytnych, piekniejsze jest szaleristwo od rozsadku,
bo tamto od boga pochodzi, a ten jest od ludzi” (Platon 2005, 26). Szal boski
pochodzi od réznych bogéw, w zwiazku z czym istnieja cztery jego rodza-
je zwiazane odpowiednio z proroctwem, poezja, obrzedami dionizyjskimi
i mitoscia (Platon 2005, 26 i n.). Co ciekawe, w wypadku szalenstwa poetyc-
kiego Platon jednoznacznie stwierdza, ze ,kto bez tego szalu Muz do wrét
poezji przystepuje, przekonany, ze dzieki samej technice bedzie wielkim
artysta, ten nie ma $wiecen potrzebnych i tworczos¢ szalencéw za¢mi jego
sztuke z rozsadku zrodzong” (Platon 2005, 26). Jest wiec warunkiem sine
qua non tego, by sztuka mogta zosta¢ uznana za wartosciowq.
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SZALENSTWO

naganne/godne potepienia cenne/chwalebne
(choroba) (boskie odwrdcenie porzadku)
odna potepienia
8 P Q.p 4 chwalebna boska milo$¢
ludzka mitos¢

(,,nieprawa mito$¢”) (boska mitosc)

Schemat 2. Szalerstwo wedtug Platona
Zrédlo: Shelton 2018, 61.

W dziele Politeia (Paristwo) z kolei méwi, ze niektdre przypadki choréb
psychicznych moga wynikac¢ ze zlego charakteru i ztej edukacji, a to z kolei,
jesli czlowiek nie podejmie si¢ pracy nad soba, moze przerodzi¢ si¢ w obta-
kanie, poniewaz to wlasny rozum i duch pomagaja nam sie kontrolowa¢. Do-
pelnieniem samokontroli jest spoleczenstwo, ktére moze utrzymac w ryzach
niezdrowego obywatela. Jesli osoba pozbawiona jest obu elementéw (kon-
troli wewnetrznej i zewnetrznej), budza si¢ w niej najnizsze popedy czyniace
z niej besti¢ gotowa popelnia¢ najgorsze zbrodnie (Platon 1997, 58 i n.).

Dalsze rozwazania na temat szalenistwa odnalez¢ mozna w dialogu 7i-
maios (Timajos), gdzie pojawia sie rozréznienie na choroby ciala i duszy.
By zrozumie¢ sposéb, w jaki Platon ttumaczyt ich powstawanie, warto naj-
pierw przyjrze¢ sie samej strukturze duszy. Wyrdznia on trzy czesci: ro-
zumng, popedliwa i pozadliwa (Platon 1952, 76—80). Cnota pierwszej cze-
$ci jest madros¢ drugiej — mestwo, ostatniej natomiast— umiarkowanie.

Choroby pochodza od zaburzenn miedzy czterema plynami, z jakich
sklada sie cialo: z6lci, flegmy, czarnej z61ci i limfy. Zepsute oraz niewlasci-
wie umiejscowione humory i opary moga wplywac na poszczegélne czesci
duszy, wywolujac przygnebienie, zapomnienie, glupote i inne schorzenia.
Na przyktad padaczka opisywana jest jako choroba ciala, cho¢ dotyka sie-
dziby rozumnej duszy — wynika z pomieszania bialej flegmy i czarnej z6t-
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ci, uniemozliwiajacego wykonywanie duszy wlasciwych ruchéw. Podobne
przyczyny powoduja stany, ktore sa przez filozofa okreslane ,,chorobami
duszy” (Platon 1952, 96).

Nomoi (Prawa) to jedno z ostatnich dziet Platona. By¢ moze z tego po-
wodu zauwazalna jest w nim zmiana podejscia w stosunku do poprzednich
dialogéw — pojawia si¢ rozréznienie na szalenstwo z powodu choroby oraz
powstale w wyniku innych przyczyn, m.in. agresywnego charakteru (Platon
2017, 555, w. 934d). By wyeliminowa¢ ,choroby duszy’, Platon proponuje
utworzenie systemu legislacji oraz calej struktury panstwa stuzacych promo-
waniu zdrowia psychicznego, definiuje bowiem zaburzenia psychiczne jako
wady moralne, a nie jako choroby we wspoélczesnym rozumieniu. Obywatel
ksztaltowany jest od najmtodszych lat na czlowieka opanowanego, rozsad-
nego i stabilnego emocjonalnie. Pomimo precyzyjnie okre$lonego systemu
wychowania — ze wzgledu na niestalos¢ duszy i kruchos¢ natury ludzkiej —
musi istnie¢ system karny, ktéry bedzie okreslat sposoby zado$¢uczynienia
pokrzywdzonym, a ponadto kierowal przestepcéw na dobra droge prowa-
dzaca do ,zbawienia duszy” (Platon 2017, 520, w. 909a). Inne kryteria obo-
wiazuja osoby szalone. Te maja by¢ trzymane pod $cistym nadzorem rodziny
(Platon 2017, 554—555, w. 934c—d), jesli popelnia przestepstwo, nie ponosza
za nie odpowiedzialnosci (Platon 2017, 447, w. 864d), a grzywne placa czlon-
kowie ich rodzin, gdyz nie wywiazali si¢ z obowigzku pilnowania chorego.

Inny z filozoféw greckich — Arystoteles (384 r. p.n.e. — 322 . p.n.e.) — mial na
temat os6b chorych psychicznie odmienne zdanie. Wedlug niego sa wybrykami
natury, ktére nie maja zadnego znaczenia, dlatego tez niewiele miejsca poswie-
cil im w swoich pismach filozoficznych. Jesli juz o nich wspominal, sugerowat,
iz nie warto zwraca¢ zbytniej uwagi na cos, co jest odstepstwem od normy.

W HOwko Evonueio (Etyce eudemejskiej) zauwazyl, ze chorzy i oblakani
moga, podobnie jak mate dzieci, mie¢ dziwne pomysly, ale zadna rozsadna
osoba nie potraktowalaby szalenncéw powaznie ani nie zaczetaby sie z nimi
sprzeczad, poniewaz wiadomo, Ze s3 wrazliwi nie na argumenty, a jedynie na
emocje (Arystoteles 1977, [4]). W Ethikd Nikomdcheia (Etycenikomachejskiej)
wspomina o bestialstwie, ktére wynika m.in. z choroby psychicznej (Arysto-
teles 1981, 236 i n.) i moze mie¢ charakter zaréwno chwilowy, jak i staly
(Arystoteles 1981, 253). Nietypowe zachowania sa powodowane takze przez
temperamenty (teoria Hipokratesa byla juz wtedy znana®), o czym pisal
w wielu swoich dzietach, m.in. w: Etyce eudemejskiej czy Poetyce.

6 Szerzej o tym w podrozdziale Szaleristwo z perspektywy medycznej.
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W rozwazaniach Cycerona napotykamy wzmianki o tym, Ze istnieja dwa
rodzaje szalefistwa: jeden z nich to zle postepowanie, niedostosowanie sie
do norm spofecznych, natomiast drugi jest chorobg i nie ma nic wspdlne-
go z moralnos$cia. Ze wzgledu na niemoznos¢ wladania umystem filozofowie
czesto zréwnywali szalenistwo z glupota, dlatego tez Cyceron nadmienil, ze
Prawo XII Tablic stusznie odbiera cztowiekowi dotknietemu choroba mozli-
wosc¢ zarzadzania majatkiem, gdyz cierpi on na ,,umystowa slepote” (Cyceron
1877, 95-96).

Inny przedstawiciel filozofii stoickiej — Seneka — w Epistulae morales ad
Lucilium (Listach moralnych do Lucyliusza) jako jedna z przyczyn szalen-
stwa wskazuje gniew, ktory rodzi sie zaréwno z mitosci, jak i z nienawisci
(Seneca 1961, list XVIII). Osoby chore cechuja sie zmienno$cia nastrojéow
(Seneca 1961, list LXXXV) oraz brakiem strachu wobec zjawisk czy sytu-
acji, ktére w osobach zdrowych wywolalyby lek (Seneca 1961, list XXIX).
Za dobrowolne szaleristwo uznaje natomiast pijanistwo (Seneca 1961, list
LXXXIII). W usta Arystona wklada poglad, ze dwa typy szalenistwa — to
bedace udzialem kazdego obywatela i to leczone przez lekarzy — réznia sie
pod wzgledem przyczyn i sposobdw leczenia, ale zasadniczo sa do siebie
podobne, a szaleficy obu rodzajéw nie potrafia doceni¢ rad dawanych im
przez innych (Seneca 1961, list XCIV).

W pismach sceptykéw niewiele miejsca poswiecono chorobom psy-
chicznym. Odnalez¢ mozna wzmianki na temat szalenstwa, rozstroju ner-
wowego oraz halucynacji (Ahonen 2019, 8). Arkezylaos (ok. 316 r. p.n.e.
— 241 r. p.n.e.) oraz inni sceptycy (m.in. Karneades, ok. 214 r. p.n.e. —
ok. 129 r. p.n.e.) twierdzili, ze przedstawienia kataleptyczne nie daja gwa-
rancji prawdziwosci i moga by¢ pomylone z wyrazistym przedstawieniem
falszywym (sennym, szalenczym, powstajacym pod wplywem alkoholu).
Ttumaczyli, ze granice jasnosci sg plynne, co oznacza, ze ,nie znajdzie sie
zadne takie prawdziwe przedstawienie, ktére by nie moglo sta¢ sig falszy-
wym” (Zieminska 2013, 65; 69), zatem wszystko, co uwazane za prawdziwe,
moze okazac sie falszywe.

Karneades rozwija to stanowisko. Wskazujac na przedmioty trudne do
odréznienia (jaja, blizniacy, kolumny) oraz sny i nietypowe stany umysiu
(iluzje, upojenie, szaleristwo), dowodzi, ze nie mozna wskaza¢ nieomylnej
oczywistosci.

Przygladajac sie powyzszym $wiadectwom opisujacym stan szalen-
stwa, mozna zauwazy¢, ze sceptycy wspominali o nim w celu uargumento-
wania twierdzen dotyczacych zakwestionowania naszych orzeczen o wila-
sno$ciach rzeczy (Zieminska 2013, 82).
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Analiza wspomnianych przykladéw pozwala zauwazy¢ rozréznienie po-
miedzy chorobami psychicznymi a chorobami duszy, cho¢ nie jest ono tak
jasne, jak w przypadku rozwazan Platona. Wiadomo jednak, ze o ile dolegli-
wosci psychiczne byty czyms, co ludzi dotykato mimowolnie, o tyle choroba
duszy powodowana byta przez zaniedbanie moralne (Arystoteles 1981, 93),
dlatego tez filozofowie zalecali troske zaréwno o cialo, jak i ducha.

Warto zwrdcic jeszcze uwage na dwie kwestie: pierwsza dotyczy niepo-
czytalnosci chorych oraz braku odpowiedzialnosci na nich ciazacej, druga
natomiast — ich izolacji i ubezwlasnowolnienia. Juz Prawo XII Tablic suge-
rowalo, ze to nie osoba dotknieta szalenstwem odpowiada za swoje czyny,
a rodzina, ktéra jej nie dopilnowata. Kontynuatorami tej mysli byli m.in.
Platon i Cyceron.

By skutecznie upilnowa¢ chorego, zezwolono rodzinie na trzymanie
go w zamknieciu. Ponadto sadzono, iz nalezy ograniczy¢ jego mozliwos$ci
dysponowania wszelkiego rodzaju dobrami materialnymi ze wzgledu na
niepoczytalno$¢ i niezdolnos¢ do rozsadnego rozporzadzania majatkiem.
To doprowadza nas do refleksji, ze idea separacji chorych, traktowania ich
gorzej niz zdrowych obywateli oraz pozbawiania ich praw miata swéj po-
czatek juz wiele wiekéw temu.

Sredniowiecze — epoka naznaczona krucjatami i wojnami pod sztan-
darem Kosciota katolickiego — prezentowalo inne spojrzenie na chorobe
psychiczng niz starozytno$¢. Szalenstwo zaczeto by¢ postrzegane jako za-
burzenie zdolno$ci poznania wiary i rozumu (Ross 1979, 52), dzieto demo-
néw — opetania lub czaréw. Rozwazania na ten temat znajduja sie w trak-
tatach teozoficznych sw. Augustyna (354—430) czy $w. Tomasza z Akwinu
(1225-1274). Dzigki ich dzielom mozna zrozumie¢ przyczyne do$wiadcza-
nia szalenistwa i nada¢ mu sens (przynajmniej z perspektywy religijnej).

Wierzenia dotyczace demonicznego pochodzenia choréb psychicznych
utrwalit traktat Malleus Maleficarum (Mfiot na czarownice; 1487) Heinricha
Kramera (ok. 1430-1505) i Jakoba Sprengera (miedzy 1435 a 1438-1495).
Autorzy nakreslili w nim teologiczne argumenty potwierdzajace istnienie
czarownic oraz opisali metody ich wykrywania i karania. Podrecznik 6w do-
starczyl interpretacji szaleristwa, ktdre juz od kilku stuleci obecne bylo w za-
chodniej kulturze (Ross 1979, 52—54).

Jeden z pierwszych chrzescijanskich mitéw stworzyt $w. Augustyn. Opi-
sane przez niego twierdzenia byly zbiezne z powszechnym wéwczas pogla-
dem, ze szaleristwo to konflikt miedzy osoba dotknieta chorobg a Bogiem. Juz
woéwczas gloszono, ze kazdy czlowiek zostal obdarzony wolng wolg, a wiec
sam decyduje czy podazy droga prawdy i cnoty, czy tez zbladzi, poniewaz nie
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jest w stanie oprzec sie¢ pokusie (Augustyn 2002, 765). Szaleniec mdgt zmienic
swoje postepowanie poprzez wiare w odkupienie i doswiadczenie faski Bozej.

Tomasz z Akwinu pisal o tym jeszcze szerzej: chorobe psychiczng rozu-
mial jako uzewnetrzniony problem w relacji miedzy racjonalna dusza a Bo-
giem i defekt wlasciwego aktu rozumu. Mit stworzony przez Akwinate uka-
zuje obraz osoby pokonanej przez namietnos¢, diabta lub wady umystowe.
Co prawda zaden z tych czynnikéw nie wptywa bezposrednio na rozum, ale
moga oddzialywac¢ na inne zdolno$ci. Ponadto §w. Tomasz wyréznit jeszcze
szalenstwo z powodu grzechu rozumiane jako pogwalcenie przez szalerica
kanonicznych praw Bozych (Ross 1979, 66). Prawo kanoniczne, wzorowane
na rzymskim prawie cywilnym, zaktadalo kare dla wszystkich obtakanych —
bez wzgledu na typ choroby — pociagajac ich do odpowiedzialnosci jako
dewiantéw, grzesznikéw, heretykow i opetanych. Koscidl, poprzez quasi-
-prawne procedury, narzucal im pokute i egzorcyzmy, aby mogli powrécic
do zdrowia (Ross 1979, 67).

Z obrazu stworzonego przez $w. Tomasza dowiadujemy si¢ o aliena-
¢ji szalefica manifestujacej sie¢ zar6wno w postaci roztamu w jego umysle,
jak i wyobcowania ze spoteczenstwa. Konsekwencjami do§wiadczania zbyt
wielu namietnosci moga by¢ nieracjonalno$¢, zaburzenie wewnetrznego
fadu moralnego i popadnigcie w grzech. Te z kolei powoduja rozpad we-
wnetrzny i oddzielenie sie od racjonalno$ci i niedostosowanie sie do zasad.

Szalenstwo widziane z monoteistycznej, chrzescijanskiej perspektywy
pokazywalo sie jako doswiadczenie rozdzialu rozumu i porzadku moral-
nego oraz doznawanie udreki namietnosci. Ta ostatnia metafora pozwala
ponownie spojrze¢ na szalenstwo poprzez doswiadczenie mak przez Chry-
stusa i cierpienie oblakanego zanurzone w bélu Chrystusa (Ross 1979, 70).

Wraz z uplywem czasu Ko$ciolowi zagrazaly niepokoje polityczne
oraz niezadowolenie wiernych. W zwiazku z tym osoby, ktdre nie stosowa-
ty sie do surowych praw kanonicznych i cywilnych tego okresu, spotykaly
sie z coraz dotkliwszymi konsekwencjami. Wysilki majace na celu syste-
matyczne karanie kazdego, kto zagrazal porzadkowi spotecznemu, dopro-
wadzily do stworzenia w 1487 roku najbardziej rozbudowanej kodyfika-
cji. Wtedy to dwaj dominikanscy mnisi — Sprenger i Kraemer — otrzymali
akademickie, papieskie i panstwowe poparcie dla swojego traktatu Malle-
us Maleficarum (Mftot na czarownice). W ich pracy szalenstwo i dewiacja
maja jedna przyczyne i jest nig dzialanie diabla. Przedstawiali obtakanie
jako problem wynikajacy z relacji miedzy dusza czarownicy lub opetane-
go a diabtem lub jego demonami. Wszelkie formy zaburzen psychicznych
w pdznym $redniowieczu z duzym prawdopodobieristwem mogty wiec by¢
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uznane za demoniczne, a wykroczenie przeciwko porzadkowi oznaczalo
sprzeciwianie sie Bogu (Ross 1979, 72).

Uzyskujac koscielne poparcie dla swojego traktatu i usankcjonowanie
go jako oficjalnej czesci doktryny chrzescijanskiej, mnisi sprawili, ze szaleni-
stwo stalo si¢ autorytatywna zasada wiary. Radykalnie zmalaly tez szanse
na pojawienie si¢ jego alternatywnych wyjasnierl. Uznawano je za ,utra-
pienie duszy’; a co za tym idzie — kwestionowano zasadno$¢ medycznych
interwencji, poniewaz czary nie mogly zosta¢ usuniete naturalng moca. Co
wiecej, kazdy, kto nie rozumial i nie wierzyl w demoniczny mit, z definicji
byl heretykiem, szalericem lub opetanym. W rezultacie wiekszos¢ lekarzy,
obawiajac sie posadzenia o konszachty z diabtem, byla ostrozna w zaleca-
niu jakiegokolwiek lekarstwa dla 0séb chorych psychicznie.

Sprenger i Kraemer twierdzili, iz kobiety sa latwowierne i wrazliwe,
a ich zadza cielesna jest nienasycona, dlatego w celu jej zaspokojenia tacza
sie nawet z diablem. Fakt ten mial dowodzi¢, ze sa bardziej podatne na
dzialanie demonéw niz mezczyzni (Ross 1979, 74).

W miare jak rozumienie szalefistwa przez ten pryzmat rozprzestrzeni-
fo sie w kulturze zachodniej, liczba oséb zidentyfikowanych jako szalency
i czarownice znacznie sie¢ zwigkszyla. Inkwizytorzy wyjasniali, ze 6w wzrost
byl spowodowany coraz silniejszym wplywem diabta za posrednictwem in-
nych czarownic, gléwnie poprzez wykorzystywanie ludzkich stabosci, ta-
kich jak: brak woli przeciwstawienia si¢ nekaniu i cierpieniom, niezdolno$¢
do oparcia sie cielesnej zadzy oraz pokusa szaleristwa i dewiacji bedaca wy-
nikiem smutku i ubdstwa. Traktat dominikanskich mnichéw zawierat takze
opisy przypadkéw, a przede wszystkim — metody ich karania, m.in. palenie
na stosie, $ciecie, torturowanie. Ostatnia czarownica uznana za winna de-
monicznego szalenistwa w Europie zostala $cieta w Szwajcarii w miescie
Glarus w 1782 roku, prawie trzysta lat po tym, jak Wydzial Teologiczny
w Kolonii zatwierdzit Malleus Maleficarum (Ross 1979, 74).

NOWOZYTNOSC

Okres renesansu przyniost nowy kierunek myslenia o szalenistwie. Tema-
tem przewodnim epoki stalo si¢ ludzkie doswiadczenie, a religia i Bog ode-
szly na dalszy plan. Humanizm i zainteresowanie relacjami miedzy czlo-
wiekiem a natura pojawily sie réwniez w pismach i traktatach dotyczacych
rozumienia zaburzen psychicznych. Nauki przyrodnicze, filozofia przyrody
i medycyna naturalna dostarczaly opisow szalenistwa, dzieki ktérym osoby
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chore oraz ich rodziny i grupy, w ktérych przebywaly, mogty zrozumie¢ ich
doswiadczenia (Ross 1979, 82). Dzieki wczesnym pracom lekarzy i filozo-
fow — Paracelsusa (1493-1541) czy Johanna Weyera (1515-1588) — obalo-
ny zostal mit ugruntowany przez Mfot na czarownice. Naukowe, medyczne
i filozoficzne prace o chorobie psychicznej oraz empiryczne postrzeganie
oblakania doprowadzily do wniosku, ze szaleniec z jego nieracjonalnoscia
powinien zosta¢ bezpiecznie usuniety i odizolowany od spoteczenstwa, aby
nie narazi¢ go na zadne szkody. Rozwiniete w humanistycznym i racjonali-
stycznym okresie rozumienie szalefistwa dominuje w kulturze zachodniej
az do chwili obecnej (Ross 1979, 86). Dalsze rozwazania o chorobie psy-
chicznej odnalez¢ mozna w filozofii kartezjanskiej, ktéra opisuje proces
percepcji oraz bledy, ktére z niego moga wynikaé. Dzieki uwzglednieniu
przez Kartezjusza przypadkéw szczegélnych mozemy zrozumieé przyczy-
ne halucynacji, snu oraz obtedu.

Jednym z pierwszych $wiadectw mysli renesansowej na temat szalen-
stwa jest satyra Stultitiae Laus (Pochwata glupoty) napisana w 1509 roku
przez Erazma z Rotterdamu (1467-1536). Posta¢ bedaca uosobieniem glu-
poty’ tlumaczy czytelnikowi, iz spotka¢ mozna dwa rodzaje szalenstwa.
Pierwszy polega na oddawaniu si¢ nieograniczonej rywalizacji. Bardziej
problematyczny jest status drugiej formy obtedu®. Jego doswiadczanie po-
zwala unikna¢ ponoszenia konsekwencji dzialan, ktére w zwyklych oko-
liczno$ciach moglyby mie¢ powazne nastepstwa. Szalenistwo to sprawia,
ze czlowiek przekracza wewnetrznego cenzora i pozbywa sie masek, ktére
zazwyczaj zaklada w sytuacjach spotecznych. Obserwujemy tu zatem od-
rzucenie fikcji spolecznej, bez ktérej nie ma spoteczenstwa (z Rotterdamu
1953, 15).

Innym myslicielem, ktéry wywarl znaczacy wplyw na rozwdj mysli
filozoficznej i nauki, jest Kartezjusz (1596—1650)°. W swoich Méditations
métaphysiques (Medytacjach metafizycznych; 1641) pisze, ze jesli ludzki
umysl bedzie opieral sie tylko na jasnych i wyraznych ideach i uwolni sie
z wiezéw uprzedzen, to osady czy twierdzenia przez niego gloszone beda
niepodwazalne, poniewaz zagwarantuje je Boska prawdziwo$¢. Z dalszej

7 Glupota wedlug medrcédw jest pokrewna szaledstwu lub z nim tozsama.

8 Podczas analizowania tekstu Erazma pozwole sobie uzywa¢ tu wymiennie
stéw szalenistwo, obted i glupota.

9 W nurcie kartezjariskim o szalenstwie pisali m.in. Louis De La Forge (1632—
1666) czy Henricus Regius (1598-1679), zatem pozwole sobie pomina¢ ich
w niniejszych rozwazaniach.
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czesci lektury dowiadujemy sie jednak, ze taki osad mozliwy jest jedynie
wowczas, gdy umysl i cialo dziataja niezaleznie (Descartes 2001, 73-74).
Warunek ten jest konieczny ze wzgledu na to, iz umyst zjednoczony ze
swoim cialem nie moze polega¢ na wrazeniach powstajacych w wyniku
doswiadczenia zmystowego poniewaz te utrudniaja droge do odnalezie-
nia prawdy. Jako stany, w ktérych umyst nie jest w stanie oddzieli¢ doznan
cielesnych od wiedzy wskazuje Kartezjusz dziecinistwo i chorobe (Descar-
tes 2001, 133 i n.).

Szalenistwo, cho¢ czesto nie jest bezposrednio wspomniane w tekstach
filozofa, mozemy tatwo zaliczy¢ do wyzej wspomnianego przypadku cho-
roby, gdyz wéwczas umysl nie moze powstrzymac si¢ od osadzania, ze do-
$wiadczenia zmystowe sg prawdziwe, cho¢ w rzeczywistosci sa znieksztal-
cone. Ponadto filozof czesto poréwnuje je ze snem. Przyczyne, ktéra stoi za
stawianiem znaku réwnosci miedzy tymi dwoma stanami odnalez¢é moz-
na w pierwszej medytacji, w ktérej autor zdaje sie sugerowad, ze stanowia
one kontrargument dla pewnos$ci poznania zmystowego, gdyz sprawiaja,
ze watpimy w prawdziwo$¢ przedmiotéw (Descartes 2001, 43). Idgc dalej,
w Recherche de la vérité par les lumiéres naturelles (Poszukiwaniu prawdy
poprzez swiatlo naturalne; 1684) Kartezjusz zaznacza, ze zaréwno w snach,
jak i w szalenstwie oszustwo percepcyjne jest nierozpoznawalne jako takie,
dopdki utrzymuje sie ten stan i to jest powdd, dla ktérego reprezentuja one
glebszy i bardziej niepokojacy poziom oszustwa niz zwykle btedy percepcyj-
ne. Marzyciele i szalenicy, podobnie jak dzieci i chorzy, dzielg stan, w ktérym
niemozliwe jest unikniecie btednych przekonann wywotanych do$wiadcze-
niem zmyslowym. Szalony czlowiek wierzy, ze jego cialo jest wykonane ze
szkla, tak jak dziecko wierzy w ztudzenie optyczne (Scribano 2016, 605).

W innym swoim dziele — La Dioptrique (Dioptryce; 1637) — wyjasnia
w jaki sposéb tworzy sie widzenie: przyczyna halucynacji do§wiadcza-
nych w szalenstwie nie jest dysfunkcja ukladu percepcyjnego, ale wta-
$nie jego specyficzna struktura (Descartes 2018, 63). Kartezjusz oraz inni
filozofie nurtu kartezjanskiego w swoich dzietach daja z kolei odpowiedz
na to, co jest przyczyna omaméw, halucynacji czy bledéw percepcyjnych
i tym samym pomagaja nam zrozumie¢ sposéb postrzegania rzeczywisto-
$ci przez osoby chore. Mysl filozoficzna na temat szaleristwa kontynuuje
Thomas Hobbes (1588—1679). W swoim traktacie Leviathan (Lewiatan;
1651) — opisujacym struktury spoteczenstwa i usankcjonowanego rzadu,
a takze zasady umowy spotecznej — zamieszcza rozdzial zdolnosci umy-
stu, ktore ludzie chwalg, cenig i pragng sami posiadac. Tam tez od roz-
wazan na temat dowcipu i rozumowania przechodzi do myséli o szalen-
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stwie bezposrednio powigzanym z nadmiernymi namietnosciami. Dalej
opisuje dwie szczegdlnie sprzyjajace mu cechy: duma, przeradzajaca sie
potem w gniew, powoduje wscieklos¢ lub furig, natomiast przygnebie-
nie — doprowadzajace do nieuzasadnionych lekéw — wywotuje melancho-
lie. Hobbes traktuje jako niepoczytalno$¢ nie tylko nadmierne reakcje,
ale réwniez same namietnosci, poniewaz przyczyniaja si¢ one do zlych
zachowan.

Niespelna pét wieku pézniej dyskusje o chorobie psychicznej podjat tak-
ze John Locke (1632—-1704). Znaczna cze$¢ jego refleksji zostata zamiesz-
czona w czwartym wydaniu An Essay Concerning Human Understanding
(Rozwazan dotyczacych rozumu ludzkiego; 1700, I wydanie 1689). Opiera-
jac sie na wpisach do dziennika z lat 1675-79, niektérzy uczeni sugerowali,
ze watki wprowadzone do tego wydania byly inspirowane bezposrednimi
znajomos$ciami z osobami chorymi psychicznie zawartymi podczas poby-
tu we Francji (Berrios 1996; Goodey 1994, 235-236). Nie oznacza to jed-
nak, ze woéwczas temat ten pojawil si¢ po raz pierwszy — obecny jest juz we
wczesniejszych edycjach, zatem mysl ta byla integralna czescia Rozwazari...
od samego poczatku. Locke uzywa w nich angielskiego terminu madness,
aby opisa¢ stan czlowieka dotknietego obledem. Osoba, ktérej dotyczy
przyklad, jest okre$lana jako mad Man (Locke 1690, Of Identity and Diver-
sity). Madness to jeden z powszechnie uzywanych terminéw. W dyskursie
tego okresu pojawialy sie réwniez takie stowa jak lunacy, folly oraz insanity,
cho¢ w pracach Locke’a na prézno szukac tych okreslen.

Mysliciel w swoich rozwazaniach ostro rozgranicza szalenstwo (mad-
ness) i glupote (folly), przy czym réznica miedzy nimi polega na tym, ze
w stanie glupoty moce intelektu sa w duzej mierze ograniczone, podczas
gdy w szalenstwie sa po prostu wypaczone. Z rozumowania Locke’a wy-
nika zatem, iz prawdziwym przeciwienistwem rozumu jest glupota, a nie
szalenstwo. W rozdziale Of Discerning, and Other Operations of the Mind
(O rozroznianiu i innych czynnosciach umystu) wyjasnia, ze szalericy nie
traca zdolnosci rozumowania, ale blednie polaczywszy pewne idee, myla
je z prawdami. Sugestywnos$¢ wyobrazen sprawia, ze odbieraja je jako rze-
czywisto$¢ i dzialaja zgodnie z prawidlowymi dla tych danych wnioskami
(Locke 1690, Of the Association of Ideas [O kojarzeniu idei]). W tym samym
rozdziale wyjasnia, ze idioci (Ideots — sic!) nie sa w stanie przeprowadzi¢
logicznego rozumowania, a ich mysli i koncepcje sa nieuporzadkowane
i mieszaja sie ze soba. Dla filozofa w tym tkwi réznica miedzy glupcami
i szaleicami — ci pierwsi sa pozbawieni rozumu, podczas gdy oblakani —
nie. Nie oznacza to jednak, ze Locke nie dopuszcza istnienia szalenistwa
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spowodowanego przez ,namietnosci”. W eseju Of the Conduct of the Un-
derstanding (1706) omawia przyklad ,,doskonalego szaleristwa” polegajace-
go na oddaniu si¢ myslom lub badaniom nad jednym przedmiotem. Tego
rodzaju fiksacja stanowi wedlug Locke’a przeszkode w prawidlowym funk-
cjonowaniu ze wzgledu na niemozno$¢ dostosowania si¢ do innych zadan
czy rél, proponuje wiec rozwigzanie, jakim jest obserwacja i znajomo$¢
namietnos$ci, a w konsekwencji prawidlowe kierowanie nimi (Locke 2000,
239-241).

Kolejne wazne mysli dotyczace opisywanego tu tematu zawarl David
Hume (1711-1776) w swoim najwazniejszym dziele Treatise of Human
Nature (Traktacie o naturze ludzkiej; 1739). Opisal w nim kilka rodzajéw
btedéw, z ktérych jeden dotyczyt halucynacji oraz szalenstwa. To drugie
wynika z ,fermentu krwi i duchéw” powodujacego zaburzenie dziatania
wyobrazni, ktéra tworzy tak realistyczne wizje, ze uniemozliwiaja one od-
roznienie prawdy od falszu. Kazda chimera moézgu jest réwnie intensyw-
na i zywa jak rzeczywiste obrazy (Hume 1740, 123). Dwie dekady pdzniej
Hume opublikowat swoje kolejne dochodzenie: An Enquiry Concerning the
Principles of Morals (Badania dotyczgce zasad moralnosci; 1751). Pojawia
sie tam tylko jedno stwierdzenie dotyczace sugestywnosci wyobrazen two-
rzonych przez szalerica, jednak warto o nim wspomnie¢ ze wzgledu na fakt,
iz szeroko rozwaza w nim kwestie sympatii, ktéra obecnie moze by¢ po-
réwnywana z empatia. Rozwijajac ten model, Hume opracowat psychologie
moralnosci opisujaca podstawe dziatania sensu moralnego i serdecznosci
oraz jej skutkow (Hume 1912).

Nastepne wyrazne stanowisko dotyczace choréb psychicznych od-
nalez¢é mozna w Anthropologie in pragmatischer Hinischt (Antropolo-
gii w ujeciu pragmatycznym; 1798) Immanuela Kanta (1724—1804) oraz
w jego wykladach i esejach dotyczacych antropologii. Ukazuje w nich ja-
sny opis teorii zaburzen umystowych, unika jednak wskazywania konkret-
nych metod leczenia. Jak pisze Patrick Frierson w swoim artykule, Kant
daje wspolczesnym sobie czytelnikom nieformalny, a nawet zabawny prze-
wodnik do rozpoznawania przypadkéw, z ktérymi stykaja sie na co dzien,
oraz przekazuje informacje, w jaki sposéb postepowac z osoba o danej
przypadlos$ci (Frierson 2009a, 271). Méwiac o chorobach umystu, filozof
oddziela uczucie od pozadania, po czym — opierajac si¢ na tym rozréz-
nieniu — wprowadza pojecia afektu i namietnosci, ktére odpowiednio na
nie wplywaja (Kant 2005, 194). Na podstawie trzech podstawowych zdol-
nosci duszy oraz ich dalszym podziale Kant konstruuje teorie zaburzen
psychicznych (zob. tab. 1).
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Tabela 1. Zdolnosci (i moce) duszy wedtug Kanta

Zdolnosci Poznanie Uczucie Checé/pozadanie
duszy

Wyisze osad — intelektualna przy- | — wybory opierajace
dos$wiadczenie jemnosc i niezado- sie na zasadach
zrozumienie wolenie
rozumowanie

Nizsze zewnetrzne zmysly | — zmystowa przy- — wybory natych-
wewnetrzny zmyst jemnos¢ i niezado- miastowe oparte
wyobraznia (w tym wolenie na instynkcie lub
pamied) upodobaniach

Zrédto: Frierson 2009a, 273.

Ta struktura stanowi podstawe do dalszych opiséw. W przypadku za-
burzen zdolno$ci poznawczych Kant rozréznia niedobory umystowe — kté-
re wiaza sie z czeSciowym badz pelnym uposéledzeniem dziatania — i choro-
by w $cislym sensie. Opisujac te druga kategorie, filozof wprowadza dalszy
podzial na melancholie i zaburzenia psychiczne oraz dysfunkcje zwigzane
z uczuciami i namietnos$ciami (pelna taksonomia zob. schemat 3.

Kant nieczesto wskazuje konkretne sposoby leczenia, niemniej jednak
dopuszcza, ze to, co wydawaloby sie objawem choroby psychicznej, moze
mie¢ podloze fizyczne. Filozof powoluje si¢ np. na majaczenia w goracz-
ce. Sam pacjent jest nazywany szalonym tylko wtedy, gdy jego zaburzenia
nie maja wyraznej przyczyny somatycznej. Wéwczas to do lekarza duszy
nalezy proces terapii, dzieki ktérej chory uczy sie zy¢ ze swoimi brakami
umystowymi (Kant 2005, 135-136).

W rozdziale Antropologii... dotyczacym charakteru Kant, podajac przy-
kiady oséb o réznej narodowosci, zaznacza, iz ,zalezy nam tylko na tym, by
pokazac ich dzisiejszy charakter na pojedynczych przyktadach i, na ile to moz-
liwe, omo6wic¢ go systematycznie. Pozwoli to oceni¢, czego jeden po drugim
moze oczekiwac i jak jeden moze drugiego wykorzysta¢ do swych zamiar6w”
(Kant 2005, 280-281). Frierson wspomina, iz to samo dotyczy chorych psy-
chicznie — pokazujac réznice miedzy kolejnymi zaburzeniami, Kant prébuje
poméc swoim uczniom i czytelnikom w lepszej interakcji z osobami obtaka-
nymi, nawet jesli ich przypadlosci sa nieuleczalne (Frierson 2009b, 295).

Wazna dla filozofii XIX wieku praca byla Enzyklopddie der philosophi-
schen Wissenschaften im Grundrisse (Encyklopedia nauk filozoficznych; 1817)
Georga Wilhelma Hegla (1770-1831). W czesci trzeciej, po$wieconej nauce
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o duszy, mysliciel szczegétowo omawia zagadnienie szalenistwa, wskazujac
m.in. punkty zbiezne miedzy stanem pelnej swiadomosci i choroby (Hegel
1990, 401 i n.). Ten drugi opisuje jako subiektywna projekcje rzeczywistosci,
cien rzucany na wlasny umyst, rodzaj halucynacji, podczas ktérego projek-
cje marzen lub snéw traktowane sa jako prawdziwe. Nie oznacza to jednak
calkowitej utraty zdrowia, bo istnieja dwa centra rzeczywisto$ci: obiektywne
(zewnetrzne, uspione podczas choroby) i subiektywne (wewnetrzne, w tym
wypadku dominujace). Michael John Petry pisze, ze poglady Hegla sa bli-
skie powszechnym w XVIII i XIX wieku przekonaniom dotyczacym zwigzku
oblakania z mroczna strona duszy (Petry 1978, 503). Mozna wiec stwierdzi¢,
iz jest to rodzaj zaciemnienia §wiata, w ktérym dominuje ,bardziej prymi-
tywna” czes¢ duszy sprawujaca wladze nad stanem snu. W innym swoim
dziele — Phdnomenologie des Geistes (Fenomenologii ducha; 1807) — Hegel
twierdzi, ze §wiadomos¢ nieuchronnie konfrontuje si¢ ze §wiatem dzialaja-
cym przeciwko zdrowemu rozsadkowi, co prowadzi do splotu i odwrdcenia
znaczen (Hegel 2002, 115-121). Daniel Berthold-Bond w tekscie Hegel on
Madness and Tragedy (Hegel o szaleristwie i tragedii; 1994) wysuwa twier-
dzenie, iz filozof stawia znak réwnos$ci miedzy wskazanymi wyzej elementa-
mi nie§wiadomosci a pierwotnym zlem, ktére od zawsze tkwi w czlowieku
i moze stac sie zrodlem szaleristwa (Berthold-Bond 1994, 93).

Rozmyslania o zaburzeniach psychicznych w XX wieku zdominowata
mysl Michela Foucaulta (1926-1984), ktérego ksiazka Histoire de la folie
a lage classique (Historia szaleristwa w dobie klasycyzmu) ,stanowi wy-
ktad dotyczacy powstania nowozytnego dyskursu psychiatrycznego i psy-
chologicznego” oraz rozwazania o charakterze nowozytnej racjonalnosci
i spotecznym funkcjonowaniu rozumu (Rogoziecki 1997, 51). Filozof, za-
rysowujac szeroki kontekst kulturowy, opisuje, w jaki spos6b zmienial si¢
obraz chorych. Wskazuje XVI wiek jako czas przetomu, przejscia od po-
btazliwo$ci do uznania szalenistwa za ,jedna z postaci rozumu’, ktora ,,scala
sie z nim, zaliczajac si¢ badZ do jego tajemnych mocy, badZ do momentéw,
w ktérych sie on manifestuje, badz do paradoksalnych form, przez ktére
uzyskuje samowiedze” (Foucault 1987, 43). W tej epoce rodzi sie proceder
zamykania szalencéw, izolowania ich w zamknietej przestrzeni szpitala.
Mimo iz obled staje sie centralna figura w sztuce i przez wiele wiekow
bedzie stanowil gléwny temat zainteresowania artystéw, w praktyce spo-
tecznej zostaje wyrzucony poza nawias.

Poza mentalnoscia zmienilo sig¢ takze sprawowanie wtadzy. Powstat szpi-
tal ogolny, ktéry w rzeczywistosci byl rodzajem przytutku. Szalenstwo az do
poczatku XIX wieku nalezalo raczej do $wiata spotecznego niz medycznego.
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»Po drugiej stronie muréw spotykamy nie tylko ubdstwo i obled, ale takze naj-
rozmaitsze inne oblicza oraz sylwetki, w ktérych trudno sie doszukac wspol-
nych ryséw” (Foucault 1987). Szpitalne budynki staly si¢ wigc domem nie tyl-
ko dla obtakanych, ale takze dla 0séb z marginesu spotecznego — wszystkich,
do ktérych mozna bylo zastosowac kategorie ,nierozumu” Izolowanie ich
z jednej strony przynioslo wtadzy tania sile robocza, z drugiej — umozliwilo
separacje kazdego, kto jakkolwiek zaburzal porzadek spoteczny.

Szalenstwo stanowi dla Foucaulta nie tyle przedmiot zainteresowania
sam w sobie, co punkt wyjscia do ukazania, w jaki sposob wtadza panuje nad
spoleczenstwem napoziomiejednostki. Zwrécit natouwage Jacques Derrida
(1930-2004) w tekscie Cogito et histoire de la folie (Cogito i historia szaleri-
stwa) stanowiacym replike na dzieto Foucaulta (Derrida 1963). Sp6r miedzy
filozofami trwat az do lat 90. XX wieku i zakoriczy! sie praca Derridy «Etre
juste avec Freud». L’histoire de la folie a l'dge de la psychanalyse (By¢ uczci-
wym wobec Freuda. Historia szalenistwa w dobie psychoanalizy), w ktorej
gléwny watek stanowi sposob odczytania przez autora znaczenia Freuda.
Poniewaz jednak tre$¢ polemiki nie jest niezbedna do zarysowania dalsze-
go kontekstu stuzacego gléwnemu celowi publikacji, jakim jest analiza dziet
Krzysztofa Pendereckiego, pozwole sobie pominac te rozwazania.

PODSUMOWANIE

Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze podejmowany przez filozofi¢ temat sza-
lenistwa nierozerwalnie wiaze sie z kontekstem spotecznym i kulturowym.
Ewolucja mysli o chorobie psychicznej pozwolita wypracowa¢ nowe na-
rzedzia opieki, zastanowic¢ si¢ nad przyczynami dolegliwosci oraz podjac¢
(nie zawsze udane) préby zrozumienia os6b cierpiacych na zaburzenia
psychiczne. Wraz z rozwojem nauki, zwlaszcza medycyny, starano sie za-
uwazy¢ w chorych psychicznie ludzi dos§wiadczajacych cierpienia i potrze-
bujacych uwaznosci oraz opieki, ktéra pozwolitaby im funkcjonowac¢ jako
pelnowartosciowym cztonkom spoteczenstwa.

Niniejszy podrozdzial przybliza kierunki dyskursu filozoficznego doty-
czacego szalenistwa oraz nienormatywnosci na przestrzeni dziejéw. Wiele
prac w sposob znacznie szerszy traktuje temat szalenistwa i do nich m.in.
odwoluje sie, tworzac ten skrét mysli filozoficznej. Zdaje sobie sprawe, iz
wiele watkow mozna poglebic¢ czy rozszerzy¢, jednak moim celem jest jedy-
nie przyblizenie najwazniejszych tez majacych wplyw na rozwdj literatury
i sztuki, a takze ksztaltujacych dyskurs spoteczny czy medyczny.
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SZALENSTWO Z PERSPEKTYWY PSYCHOLOGICZNEJ

Psychologia jako dziedzina akademicka ukonstytuowata si¢ dopiero
w XIX wieku, co nie jest jednoznaczne z wcze$niejszym brakiem teore-
tycznych rozwazan dotyczacych ludzkiej psychiki i mechanizméw nia
rzadzacych. Réznorakie watki i tematy w czasach ,przed psychologia”
doglebnie analizowano w ramach innych dyscyplin — od filozofii (Platon,
R. Descartes, J. Locke, D. Hume) przez medycyne (Hipokrates, Paracel-
sus) az po teologie (Sw. Augustyn, §w. Tomasz z Akwinu) — nie czyniac
z nich jeszcze odrebnego i spdjnego zbioru. Ptynno$¢ miedzydziedzino-
wych granic stanowi intrygujace zagadnienie w przypadku nauki, ktéra
dotyczy tak wielu aspektéw ludzkiego funkcjonowania, zajmuje sie ,,czyn-
nosciami lub zachowaniami, ktére skladaja sie zaréwno z subiektywnych
proceséw umystowych, jak i z zewnetrznych, obiektywnych i fizycznych
reakcji” (,Psychologia” 2023). Nieuchronna konsekwencja tej ztozonosci
jest wlaczenie w zakres badan tematyki choréb psychicznych i wszelkiego
rodzaju zaburzen.

Perspektywa psychologiczna stanowi jedynie pewien kontekst dla prze-
prowadzonych przeze mnie analiz, jednak jej zrozumienie daje glebszy
wglad w zlozonos¢ postaci i pozwala zrozumie¢ ich zachowania.

Istnieje kilka klasyfikacji psychologicznych perspektyw dotyczacych
choréb psychicznych, ale w podrecznikach akademickich najczesciej poja-
wia sie ta stworzona przez Christophera Petersona. Badacz wymienia czte-
ry modele nieprawidlowosci (Psychological Models of Abnormality):

— psychoanalityczny,

— poznawczo-behawioralny,

— humanistyczno-egzystencjalno-fenomenologiczny,

— rodzinny (Peterson 2009, 91).

Poszczegdlne modele opieraja sie¢ na nieco innych zalozeniach doty-
czacych natury ludzkiej, odmiennie interpretuja przyczyny wystepowania
zachowan uznawanych za nieadaptacyjne i proponuja rézne sposoby zapo-
biegania im lub ich korygowania.
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MODEL PSYCHOANALITYCZNY

W 1895 roku Josef Breuer (1842-1925) i Zygmunt Freud (1856-1939)
opublikowali ksiazke Studies on Hysteria (Studia nad histerig), ktéra za-
poczatkowata narodziny psychoanalizy, chociaz Freud uzyl tego terminu
dopiero rok pdzniej. W swojej teorii wyrdznit trzy sktadowe osobowosci:
id (wrodzone, samozachowawcze, zwiazane z podstawowymi potrzebami
i pragnieniami), ego (Swiadome, odzwierciedlajace sposéb, w jaki konfron-
tujemy sie z rzeczywistoscig) i superego (wyuczone, reprezentujace zinter-
nalizowane reguly lub sumienie). Napigcie migedzy tymi elementami wyni-
ka z dychotomicznej natury ich relacji — jednoczesnej wspolpracy i dazenia
do opozycyjnych celéw. Zachowanie wzglednej réwnowagi sil owocuje
wyksztalceniem zdrowej osobowosci, za§ nierozwigzanie wewnatrzpsy-
chicznych sporéw prowadzi do niepokojacych stanéw i trudnych emocji,
a w konsekwencji — do wytworzenia mechanizméw obronnych, Ich funkcja
jest redukcja niepokoju i odseparowanie swiadomosci od konfliktéw, do
ktérych przyznanie sie bytoby zbyt bolesne. Zgodnie z wykladnia psycho-
analityczng wszyscy uzywaja mechanizméw obronnych, ale ich intensyw-
nos¢ i stopien destrukcyjnosci wyznaczaja granice normy psychiczne;j.

Freud przyjal, Ze osobowo$¢ rozwija sie w pieciu stadiach, podkreslat
tez, ze wydarzenia z wczesnego okresu zycia wplywaja na funkcjonowanie
w dorostosci. Uwazal, ze dzieci rozwijaja sie, przechodzac przez ustalona
sekwencje psychoseksualnych etapéw — oralny, analny, falliczny, latencji
i genitalny — ktéra zapewnia zaspokojenie popedu seksualnego. Jesli w da-
nym okresie dziecko doswiadcza nadmiernych dla swojego wieku frustracji
podstawowych (lub tez ich braku), rodzi sie fiksacja (osoba zatrzymuje sie
w miejscu), co ma wplyw na poézniejszy rozwdj i prawdopodobnie dopro-
wadza do nieprawidlowego funkcjonowania lub psychopatologii.

W naszym codziennym funkcjonowaniu to ego réwnowazy wole id
i superego, co moze wywolywac niepokéj oraz inne negatywne odczucia.
Istnieja mechanizmy obronne ego, ktére nas chronia, ale uwaza si¢ je za
nieprzystosowawcze, jesli sa niewlasciwie wykorzystywane i staja sie na-
szym podstawowym sposobem radzenia sobie ze stresem: z jednej strony
bowiem chronig nas przed lekiem, z drugiej — dzialaja nieswiadomie, znie-
ksztalcajac rzeczywistosc.

Mechanizmy obronne obejmuja m.in:

— represje (repression) — zablokowanie w $wiadomosci niedopuszczal-

nych idei, pragnien lub wspomnien;
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— przemieszczenie (displacement) — zaspokajanie impulsu innym
obiektem, poniewaz skupienie sie na gléwnym obiekcie jest niepo-
zadane;

— projekcja (projection) — przypisywanie innym groznych pragnien lub
niedopuszczalnych dzialan;

— zaprzeczenie (denial) — niezdolno$¢ przyjecia czesto trudnej infor-
macji;

— regresja (regression) — przejscie od zachowania dojrzatego do infan-
tylnego;

— intelektualizacja (intellectualization) — unikanie emocji i skupienie
na intelektualnych aspektach sytuacji.

Teoretycy psychoanalityczni postrzegaja problemy jednostki jako
wynik defektéw powstaltych przy transformacji i wykorzystaniu energii
psychicznej, tak wiec np. w przypadku ogélnego leku lub depresji osoba
inwestuje zbyt duzo w mechanizmy obronne, przez co nie ma sity na bar-
dziej satysfakcjonujace dziatania. Odwrotne zjawisko — nadmiaru i wy-
nikajacego zen przytloczenia popedami — wystepuje w przypadku nie-
prawidlowosci takich jak schizofrenia. Wspomniane mechanizmy moga
sta¢ si¢ problemem same w sobie; dzieje si¢ tak w sytuacji wystepowania
osobowosci mnogiej charakteryzujacej sie wspotistnieniem przynajmniej
dwéch odrebnych tozsamosci, ktére funkcjonuja przy znikomej §wiado-
mosci siebie nawzajem.

Terapia psychoanalityczna zwykle polega na zmianie ukierunkowania
energii w strone zdrowych mechanizméw. Procesowi uwalniania (kathar-
sis) towarzyszy nagla ulga emocjonalna. Jak zauwazono, osiagniecie wgla-
du, a tym samym przeniesienie konfliktéw do swiadomosci i rozpoznanie
mechanizmoéw obronnych, jest gléwna strategia w tego rodzaju interwen-
¢ji. Uswiadomienie idei i impulséw, ktére wczesniej byly tlumione, ma
sprawi¢, by psychologiczna energia stala sie dostepna dla celéw innych niz
podtrzymywanie i uzywanie dotychczas wypracowanych mechanizmoéw.

Psychoanalitycy opracowali wiele strategii ujawniania nie§wiadomych
konfliktéw. Jedna z nich jest technika swobodnych skojarzen, gdzie osoba
jest zachecana do powiedzenia wszystkiego, co przychodzi jej do glowy.
Jedna mysl pociaga za soba druga i kolejng, by w konicu doprowadzi¢ do
odkrycia nieswiadomych wspomnien. Interpretacja snéw stuzy osiggnieciu
tego samego celu. Jeszcze inna, wylaniajaca sie z teorii psychoanalitycznej
metoda, jest badanie relacji przeniesienia miedzy terapeuta a pacjentem.
W tym wypadku osoba uczestniczaca w sesjach reaguje na terapeute tak,
jak wczesniej reagowala na osobe, z ktéra wchodzita w konflikty. Poprzez
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ich odtworzenie terapeuta i klient otrzymuja wskazéwki dotyczace ich
dzialania w przeszlo$ci. Ponownie — celem jest wglad.

W trakcie dlugiej kariery Freud przyciagnal wielu zwolennikéw. Spo-
ra cze$¢ z nich zaproponowata wlasne wersje psychoanalizy; dzisiaj mamy
wiele podejs¢, w kazdym akcent jest kladziony na inne elementy. Zwycza-
jowo pierwotna teorie Freuda nazywa sie psychoanalizg, a rodzine pokrew-
nych podejs¢ — teoriami psychodynamicznymi, poniewaz zajmuja sie dy-
namiczna praca umyslu. Wspélczesni teoretycy czesto podazaja $ladami
Alfreda Adlera, Carla Junga i neo-freudystow: Ericha Fromma, Karen Hor-
ney czy Erika Eriksona, ktérzy kiadli mniejszy nacisk na czysto biologiczne
czy seksualne aspekty osobowosci, a zwracali wieksza uwage na uwarunko-
wania spoteczne. Odsuwajac konflikt miedzy id i superego na dalszy plan,
skupiali sie przede wszystkim na ego jako aktywnym — nie reaktywnym —
agencie. Zgodnie z tym tokiem rozumowania cze$¢ teoretykdéw odnosi sie
do mechanizméw obronnych jako narzedzi radzenia sobie, aby podkresli¢
ich aktywny charakter.

Powstanie modelu psychoanalitycznego otworzylo droge do dyskusji na
tematy, ktére wczeéniej byly obszarem tabu i pokazalo, ze czlowiek nie ma
$wiadomego dostepu do znacznej czesci swojego umystu. Zgodnie z jego
zalozeniami wszystkie zachowania sa wynikiem przemyslen, chociaz moty-
wacja i zwiazek przyczynowo-skutkowy moga nie by¢ oczywiste nawet dla
osoby wykonujacej dana czynnos¢.

Teoria Freuda wywarla znaczacy wplyw na wspdlczesne postrzega-
nie nienormatywnosci i zaburzen psychicznych, mimo iz krytykowano ja
m.in. za udzielanie zlozonych wyjasnien tam, gdzie w zupelnosci wystar-
cza proste. Zarzucano jej brak weryfikowalnych dowodéw potwierdzaja-
cych slusznos$¢ gloszonych zalozen, ale ich podwazenie uniemozliwiala
zbyt mata liczba pacjentéw objetych dziataniem terapeutycznym (Peterson
2009, 91-95).

MODEL POZNAWCZO-BEHAWIORALNY

Druga perspektywa psychologiczna taczy podejscia — z jednej strony kia-
dzie sie nacisk na poznanie, z drugiej — na uczenie sie, czyli proces prowa-
dzacy do wzglednie trwalej zmiany w zachowaniu pod wptywem doswiad-
czenia i praktyki.

Poznawczo-behawioralny model nieprawidtowosci postrzega ludzi jako
przetwarzajace informacje systemy, ktére na bazie doswiadczenia projektu-
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ja mozliwe scenariusze w celu maksymalizacji przyjemnosci i minimaliza-
cji bélu. Wyraznie widoczne jest tu przekonanie, ze czlowiek nieustannie
wchodzi w interakcje z otoczeniem. Albert Bandura (1925-2021) nazwat te
wymiane wzajemnym determinizmem. Na kazdego z nas wplywaja domi-
nujace wzorce nagrdd i kar w srodowisku, z kolei nasze dziatania wptywaja
na te wzorce. Ponadto reagujemy na rzeczywisto$¢ adekwatnie do sposobu,
w jaki interpretujemy wydarzenia, a sytuacja i okolicznosci, w ktérych do-
konuja sie¢ nasze zachowania, moga by¢ jedynie subiektywne.

Teoretycy poznawczo-behawioralni ktada nacisk na kilka proceséw
psychologicznych, zwlaszcza na podstawowe formy uczenia sie, czyli wa-
runkowanie klasyczne, instrumentalne oraz modelowanie zastepcze. To
pierwsze jest procesem, w wyniku ktérego cztowiek zaczyna kojarzy¢ okre-
$lona reakcje emocjonalna z weze$niej neutralnym bodzcem, instrumental-
ne z kolei wiaze reakcje z jej nastepstwami. Jesli reakcje sa wzmacniajace,
chetniej powtérzymy dziatania, ktére je poprzedzaly, natomiast bolesne
konsekwencje powstrzymuja nas od ponownego wykonywania czynnosci.
Modelowanie — lub warunkowanie zastepcze — to proces uczenia sie no-
wych zachowan poprzez obserwacje innych oséb wykonujacych dane dzia-
fanie.

W procesie terapii psycholog uczy klienta dokladniej widzie¢ $wiat
i skuteczniej rozwigzywac¢ problemy, ktére wynikaja z faktu, ze ludzie nie
opanowali umiejetnosci potrzebnych do zycia i funkcjonowania w spote-
czenstwie. Terapia ma ulatwi¢ te nauke.

W ostatnich dziesiecioleciach opracowano wiele odmian terapii po-
znawczo-behawioralnych. Jedna z pierwszych szeroko stosowanych jest
systematyczna desensytyzacja Josepha Wolpe’a wykorzystujaca idee wa-
runkowania klasycznego i instrumentalnego. Jej nadrzednym celem jest
przezwyciezenie strachu poprzez ekspozycje na obiekt, przy jednoczesnym
wprowadzeniu klienta w stan relaksacji. Proces ten jest powtarzany az do
momentu wygaszenia reakcji lekowej. Desensytyzacja do dzi$ jest z powo-
dzeniem wykorzystywana w leczeniu fobii specyficznych. W praktyce psy-
choterapeutycznej dominujg jednak terapie poznawcza i poznawczo-beha-
wioralna, poniewaz uwaza si¢, ze modyfikacja sposobu myslenia wplywa
na zmiane zachowania i na odwrét (Bandura i National Institute of Mental
Health 1986). W procesie terapii skoncentrowanej na rozwigzaniu (cogniti-
ve-behavioral therapy — CBT) terapeuta aktywnie pracuje z osoba, aby od-
kry¢ jej niezdrowe wzorce myslenia oraz ich wplyw na autodestrukcyjne
zachowania i przekonania. Nastepuje tu proba identyfikacji falszywych
i negatywnych przekonan oraz zastapienia ich mys$lami bardziej realistycz-
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nymi. Powszechnie stosowane strategie leczenia obejmuja m.in. restruk-
turyzacje poznawczg, trening poznawczych umiejetnosci radzenia sobie
i techniki akceptacji, ktére pomagaja zmniejszy¢ niepokéj pacjenta. Innym
terapeutycznym narzedziem jest odgrywanie rél i modelowanie majace na
celu nauke umiejetnosci spotecznych, komunikacji i asertywnosci. Taktyki
poznawczo-behawioralne mozna stosowa¢ w réznych problemach, czesto
z bardzo dobrym skutkiem (Emmelkamp 1994; Engels, Garnefski i Diekstra
1993; Hollon i Beck 1994).

Model behawioralny pomaga ludziom zrozumie¢ zwiazek miedzy le-
kami i sytuacjami oraz role, jaka odgrywa wzmocnienie w powstawaniu
i podtrzymywaniu niewlasciwych zachowan. Najwieksza jego wada jest
jednak ignorowanie dowodéw na to, ze czynniki genetyczne i biologiczne
w niektdérych zaburzeniach maja istotne znaczenie.

MODEL HUMANISTYCZNO-EGZYSTENCJALNO-FENOMENOLOGICZNY

Perspektywa humanistyczna, czyli psychologia trzeciej sity, pojawila sie
w latach 60. i 70. XX wieku jako alternatywny punkt widzenia dla mo-
deli psychodynamicznych (zimnych, analitycznych, nadmiernie deter-
ministycznych w odniesieniu do rozwoju cztowieka) i behawioralnych
(zanadto skupionych na obiektywnej perspektywie, mechanicznych, po-
zbawionych zrozumienia i troski o glebie ludzkiego doswiadczenia). We-
dlug nich podejscia te koncentrowaly sie przede wszystkim na patologii
zamiast na wierze w zdolnos$¢ cztowieka do doskonalenia sie i osobistego
spelnienia.

Do grona znanych psychologéw tej tradycji naleza Abraham Maslow
(1908-1970) i Carl Rogers (1902—-1987), ktérzy przesuneli punkt ciezkosci
na dazenie czlowieka do maksymalnego wykorzystania swojego potencjalu
w procesie zwanym samorealizacja. Moze ona by¢ udaremniona przez rdz-
ne warunki, ale jesli te ulegna zmianie, jednostka sie rozwinie. Podejscie to
jest zupelnie innym sposobem myslenia o naturze ludzkiej: skupia sie na ce-
lach, do ktérych czltowiek dazy, swiadomosci i wartosci wlasnych wyboréw.

Dla rozwoju tego modelu wazny byt takze egzystencjalizm, czyli po-
dejscie filozoficzne skoncentrowane na zdolnosci i potrzebie czlowieka
do zdefiniowania i odnalezienia sensu lub celu w §wiecie, ktéry sam w so-
bie nie ma zadnego znaczenia. Waznym pojeciem w opisywanym modelu
jest niepokdj lub lek wywolywany gtéwnie przez poczucie odpowiedzial-
nosci za dokonywane przez nas wybory oraz ich konsekwencje. Aby zy¢
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pelnia Zycia, konieczna jest akceptacja wlasnej smiertelnosci i strachu
przed $mierci.

Egzystencjalne podejscie filozoficzne zostalo zastosowane w psychotera-
pii zwlaszcza przez Paula Tillicha i Irvina Yaloma. Pierwszy z nich twierdzit,
ze psychoterapia egzystencjalna koncentruje si¢ na radzeniu sobie z pod-
stawowymi problemami: samotnoscia, cierpieniem i poczuciem bezsensu,
drugi natomiast uwazal $mier¢, izolacje, wolno$¢ i pustke za uniwersalne,
nieuchronne elementy ludzkiego do$wiadczenia. Dlatego terapeuci egzy-
stencjalni postrzegaja lek czy rozpacz nie jako symptom zaburzenia, ale jako
integralny komponent konfrontacji z krytycznymi aspektami zycia. Kladac
nacisk na empatie i wsparcie, terapeuta moze towarzyszy¢ w drodze do ak-
ceptacji leku i wykorzystania jego energii, aby poméc pacjentowi w podejmo-
waniu decyzji i braniu odpowiedzialno$ci za swoje przyszte zycie.

Jedna z kluczowych zalet terapii humanistycznej skoncentrowanej na
osobie (person-centered therapy — PCT), jest jej wysoka akceptowalno$é
przez pacjentéw. Ludzie zazwyczaj uwazaja wytwarzane w trakcie spotkan
wspierajace sSrodowisko za bardzo satysfakcjonujace i sprzyjajace zmianom.
Z tego powodu podstawowe aspekty PCT sa obecnie mocno zintegrowane
z wiekszo$cia innych form psychoterapii. Gléwna wada tego modelu jest
jednak to, Ze trudno ustalic¢ jego skuteczno$¢. Jednym z powodéw moze by¢
fakt, ze leczenie opiera si¢ w znacznej mierze na niespecyficznych czynni-
kach. Oznacza to, ze zamiast stosowania technik, ktére s nakierowane na
przepracowanie konkretnych probleméw (tj. specyficzne czynniki leczace),
uzywa sie metod, ktére mozna zastosowaé wobec kazdego (np. wytworze-
nie dobrej relacji z pacjentem) (Cuijpers i in. 2012; Friedlr i in. 1997).

MODEL RODZINNY

Niektdérych probleméw nie mozna opisac inaczej niz przez pryzmat relacji
miedzyludzkich. Perspektywa ta realizuje si¢ w modelu systeméw rodzin-
nych, ktéry przyjmuje stanowisko, ze wiekszo$¢ trudnosci — depresja, lek,
naduzywanie substancji — to przejawy zaburzen w rodzinie (Jacobson i Ad-
dis 1993). Teorie te zwykle sa zbiezne co do gléwnych zalozen (Minuchin
Salvador 1974; Haley 1976; Stanton 1981).

Jednostki istnieja zawsze w jakims kontekscie, przynaleza do grup spo-
tecznych, ktére maja niepowtarzalny charakter przejawiajacy sie w realizo-
wanych wciaz na nowo wzorcach interakcji. Rodzina jest postrzegana jako
zlozony system — zachowanie kazdej osoby stanowi jednoczesnie przyczy-
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ne i skutek zachowania wszystkich pozostatych, dlatego trudne, jesli nie
niemozliwe, jest okreslenie prostych zwigzkéw przyczynowo-skutkowych.

W zdrowej rodzinie panuje homeostaza: réwnowaga miedzy zacho-
waniami poszczegdlnych czlonkdéw. Jesli jest zaburzona, co najmniej jed-
na z oséb prébuje kompensowac¢ problemy. Podejscie oparte na tych sys-
temach czesto kladzie duzy nacisk na tréjkaty, uznajac je za podstawowy
schemat interakcji. Kiedy pojawia si¢ napiecie miedzy dwojgiem ludzi,
trzecia osoba robi wszystko, by je rozladowac lub wyeliminowac, dlatego
wedlug teoretykéw tego modelu problemy rozwiazuje sie w trakcie sesji, na
ktérych pojawia sie wiecej niz jedna osoba.

Jednym ze sposobdw prowadzenia tej strategicznej formy terapii jest
zastosowanie technik, ktére zachecaja do tagodniejszej interpretacji tego,
co sie dzieje. Czasem stosuje sie tez interwencje paradoksalne: sugestie
subtelnie przekazujace komunikat ,nie zmieniaj si¢”, ostatecznie wywotuja
efekt przeciwny (Haley 1976).

Ta forma pracy z pacjentem nie jest wykorzystywana samodzielnie, ale
jako dodatkowy element w terapii uzaleznien oraz leczeniu choroby afek-
tywnej dwubiegunowej i schizofrenii (Lebow i Gurman 1995).

PODSUMOWANIE

Psychologia jako mtoda dziedzina nie przechodzita tak wielu perturba-
¢ji zwiazanych z postrzeganiem nie-czlowieka, innego jako wyrzutka czy
dziwadla wystawianego na pokaz, jak medycyna czy filozofia. Skupita sie
przede wszystkim na zyciu wewnetrznym jednostki i jej problemach, ktére
nalezy rozwiazac¢ przy pomocy dostepnych srodkéw. W tym celu teoretycy
wypracowali nie tylko wymienione przeze mnie cztery modele, ale takze
inne z nich wysnute. Powyzszy rozdzial stanowi dopelnienie perspektywy
medycznej i filozoficznej, a takze punkt wyjscia do wykorzystania znajo-
mosci tych modeli w trakcie analizy psychologicznej bohaterek szalonych
i nienormatywnych. Kazdy z nich sugeruje nam, ktére elementy zachowa-
nia moga by¢ $wiadome, a ktére nieuswiadomione lub gdzie nalezy szukaé
podloza problemu. Analiza tych zmiennych moze prowadzi¢ do hipotezy,
czy mamy do czynienia z osoba cierpiaca na zaburzenia psychiczne, czy
wrecz przeciwnie.
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SZALENSTWO Z PERSPEKTYWY SPOtECZNE)

W kazdym panstwie czy grupie istnieja okreslone normy. W najszerszym
rozumieniu ,kultura obejmuje to wszystko, co w zachowaniu si¢ i wypo-
sazeniu czlonkéw spoteczenstw ludzkich stanowi rezultat zbiorowej dzia-
talno$ci. Méwi sie tez o kulturze jako tym, co w zachowaniu sie ludzkim
jest wyuczone — w odrdznieniu od tego, co biologicznie odziedziczone”
(»Kultura” 2023). Jest ksztaltowana przez wspdlne doswiadczenia i wply-
wa na sposob zycia oraz system wierzen. Rasa, narodowo$¢, wartosci ro-
dzinne i religijne to tylko kilka z wielu czynnikéw tworzacych jej podsta-
we. Bez wzgledu na pochodzenie geograficzne osoby chore nie miescity
sie w tych kategoriach, wykraczaly poza ramy wspomnianych norm, a ze
wzgledu na to, ze kazde panstwo inaczej postrzegato osoby z dysfunkcjami
umystowymi, pochodzenie danej osoby zawsze miato niebagatelny wptyw
na przezywanie i manifestacje choroby psychicznej. Historia pokazuje, ze
traktowanie ludzi cierpiacych na zaburzenia psychiczne czesto byto dale-
kie od humanitarnego, cho¢ zdarzaly sie chlubne wyjatki. Wydawac by sie
moglo, Ze postrzeganie 0séb chorych bedzie ewoluowac wraz ze wzrostem
wiedzy i swiadomosci na temat przyczyn powstawania zaburzen, jednak
wglad w dawne dzieje pokazuje, Ze sytuacja szaleficéw przez wiele stuleci
pozostawala niezmiennie trudna.

STAROZYTNOSC | SREDNIOWIECZE

Juz starozytni Grecy stygmatyzowali chorych. Osoby dotkniete zaburze-
niami psychicznymi byly odrzucane, nierzadko zamykane w domach lub
w ciasnych i ciemnych pomieszczeniach, aby nie wyrzadzily krzywdy sobie
lub komus ani nie zniszczyly mienia. Zadaniem rodziny chorego byto spra-
wowanie nad nim kontroli, by nie zaklécal spokoju innych. W zaleznosci od
tego, jak ciezka byla przypadlos¢ albo pozwalano pacjentom na widczege
po miescie bez celu, albo zmuszano ich do pozostawania w calkowitej izo-
lacji (Porter 2002, 89-122). Podobny, jesli nie gorszy los spotykal starozyt-
nych Rzymian. Osoby z dysfunkcjami intelektualnymi uwazano za réwne
dzieciom: nie mogly zawiera¢ zwiazkéw malzenskich, piastowac urzedow
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ani wychowywac potomstwa. Spoteczenstwo rzymskie uznawato tych ludzi
za ciezar (Louhiala 2004), wiec aby pozby¢ sie klopotu, wielu zabijano we
wczesnym dziecinstwie. Ich ciata wrzucano do Tybru, a zgodnie z prawem
rzymskim zbrodnie te nie podlegaly karze (Laes 2018, 46—54). Powszech-
ne bylo zamykanie chorych w ciemnym pokoju. Gwaltownych pacjentéw
temperowano za pomoca chlosty i zakuwania w taricuchy. Takie trakto-
wanie zostalo potepione przez Asklepiadesa z Bitynii i Soranusa z Efezu,
ktorzy przekonywali, Ze zamiast w ciemnych i ciasnych pokojach pacjenci
powinni przebywa¢ w umiarkowanie jasnych pomieszczeniach na parterze,
stosowac prosta diete i regularnie ¢wiczy¢. Zalecali réwniez, aby tancuchy
zastapi¢ miekkimi tkaninami, np. welna, a w razie koniecznosci unierucha-
miac chorego przy pomocy rak drugiej osoby (Celsus 1938). Réwnie mar-
ginalnie traktowano ludzi z dysfunkcjami mowy i demencja. Zaburzenia te
postrzegano jako przejaw braku inteligencji, a samego chorego uznawano
za nieprzydatnego spoleczenstwu (Rembis, Kudlick i Nielsen 2018). Lek
Rzymian przed demencja wynikal z przekonania, ze zycie bez zdolnosci
intelektualnych nie jest nic warte.

Nalezy zaznaczy¢, ze w starozytnosci chory psychicznie byt zrédtem
wstydu i upokorzenia dla swojej rodziny — do tego stopnia, ze pozbycie sie
go uwazano za lepsze rozwiazanie niz sprawowanie nad nim opieki, ktére
bylo réwnoznaczne ze sprowadzeniem hanby na domownikéw. Dlatego tez
wielu uciekalo si¢ do ukrywania swoich bliskich w piwnicach, umieszczania
ich w klatkach, przekazywania pod nadzér stuzby lub po prostu porzucania
na ulicach jako zebrakéw. Posiadanie w rodzinie osoby cierpiacej na za-
burzenia psychiczne sugerowato dziedziczna, dyskwalifikujaca wade rodu
i podawato w watpliwo$¢ pozycje spoteczna jego czlonkéw.

W koncepcjach szalenstwa w sredniowiecznej Europie mozna odnalez¢é
mieszanine tego, co boskie, diabelskie, magiczne i transcendentalne. Sama
choroba byta czesto postrzegana jako kwestia moralna: kara za grzech albo
proba wiary i charakteru. Teologia chrzescijariska popierala rézne rozwia-
zania, w tym post i modlitwe za tych, ktérzy oddalili sie od Boga, oraz eg-
zorcyzmy dla opetanych przez diabta (Laffey 2003). Niektére osoby chore
psychicznie padaly ofiarami rozpowszechnionych w Europie polowan na
czarownice (Schoeneman 1977). Chociaz uwazano, ze zaburzenia psy-
chiczne sa spowodowane grzechem, badano réwniez inne, bardziej przy-
ziemne przyczyny, w tym niezbilansowana diete, alkoholizm, przepraco-
wanie i smutek. Nalezy pamieta¢, ze §redniowiecze naznaczyly epidemie,
m.in. dzuma, ktéra zabila co najmniej jedna trzecia populacji, gtéd i wojny.
Widmo $mierci bylo zawsze obecne, co doprowadzato do depresji i lekdw.
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Pod koniec $redniowiecza mistyczne wyjasnienia choréb psychicznych za-
czely traci¢ na popularnosci, a urzednicy panstwowi odzyskali czes¢ wla-
dzy nad obszarami, ktérymi wcze$niej zarzadzal Kosciél. Po raz kolejny
zaczeto podejmowac préby zrozumienia natury zaburzen psychicznych za
pomoca wiedzy medycznej i naukowe;j.

NOWOZYTNOSC

Od XVI wieku wobec os6b uwazanych za niebezpieczne dla innych lub sie-
bie samych tudziez zdolne do zniszczenia mienia stosowano ograniczenia
i przymusowe zamkniecie (Laffey 2003). Umieszczano je w lokalnych przy-
tulkach i wiezieniach, czasami w nowych prywatnych domach powstatych
wlasnie w celu przejecia opieki nad pacjentami (Wright 1997).

W okresie o$wiecenia szalenistwo zyskalo status zjawiska fizycznego,
ktére nie ma zwigzku z dusza ani odpowiedzialnoscia moralna, co wplyne-
fo na postrzeganie chorych psychicznie jako niewrazliwych, dzikich zwie-
rzat. Surowe traktowanie i przemoc byty na porzadku dziennym. Krepowa-
nie tanicuchami uznawano za dziatanie terapeutyczne pomagajace sttumic
bestialskie namietno$ci. Wlasciciele doméw dla oblakanych czasami chwa-
lili sie umiejetnoscia postugiwania sie batem. Metody wykorzystywane
w publicznych azylach mozna okresli¢ mianem barbarzynskich i poréwnac
z tymi stosowanymi w wiezieniach. Jednym z najbardziej znanych i okry-
tych zla stawa przytulkéw stat sie Bedlam Royal Hospital, gdzie odwiedza-
jacy mogli zaptaci¢ za ogladanie pacjentéw, zwlaszcza tych dotknietych
wiekszym stopniem uposledzenia (,Bedlam” 2013).

Zmiana w mysleniu i postep w nauce spowodowaly, Ze pojecia oparte
na teorii humoralnej stopniowo ustapily miejsca nowym, ztozonym sche-
matom klasyfikacji zaburzen psychicznych, na ktére wplynely pojawiajace
sie systemy biologicznej systematyzacji organizmoéw i kategoryzacji cho-
réb. Wraz z profesjonalizacja i specjalizacja medycyny coraz wiecej leka-
rzy angazowato sie w opieke nad pacjentami psychiatrycznymi. Pod koniec
XVIII wieku rozwinat sie ruch leczenia moralnego, ktory opierat sie na bar-
dziej humanitarnym, psychospotecznym i spersonalizowanym podejiciu
do pacjenta. Do najbardziej znanych lekarzy i dziataczy nalezeli Vincenzo
Chiarugi, Philippe Pinel, William Tuke czy Dorothea Dix.

W XIX wieku, czasie industrializacji i przyrostu populacji, w krajach
zachodnich masowo budowano wielkie zaklady dla obtakanych. Chociaz
poczatkowo ich system funkcjonowania opierat si¢ na zalozeniach leczenia
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moralnego, ktérego sukces podal w watpliwos¢ skutecznos¢ dotychczaso-
wych metod, w efekcie przeludnienia azyle staly si¢ duzymi instytucjami
zamieszkanymi przez traktowanych bezosobowo pacjentéw z problemami
zaréwno psychicznymi, jak i spoleczno-ekonomicznymi (Wright 1997).
Konieczno$¢ stosowania niechumanitarnych procedur argumentowano do-
legliwo$ciami fizycznymi chorych. Ostatecznie po latach dowiedziono, ze
w nowym systemie w niewielkim stopniu podejmowano dzialania terapeu-
tyczne, a medycy byli jedynie administratorami, ktérych rzadko obchodzit
los podopiecznych (Crossley 2006).

Wiele autorytetéw opracowywalo klasyfikacje terminéw diagno-
stycznych, starajac sie przyjmowac coraz bardziej anatomiczno-kliniczne
podejscie opisowe. Psychiatria jako specjalizacja medyczna zostata wy-
odrebniona i nazwana, gdy zyskata ugruntowana pozycje w $wiecie akade-
mickim. Lekarzy pelnigcych nadzér nad azylami, a pdzniejszych psychia-
trow, nazywano ,alienistami’, poniewaz zajmowali sie ludZmi spolecznie
wyobcowanymi. Pelniac kierownicze funkcje w osrodkach, sami w duzej
mierze zostali odizolowani. Pod koniec XIX stulecia w Ameryce termin
»azyl’, wykorzystywany do okreslania instytucji sprawujacych nadzér nad
pacjentami, stracil swoje pierwotne znaczenie jako miejsce schronienia,
odosobnienia lub bezpieczenstwa i zaczal by¢ kojarzony z naduzyciami,
ktére szeroko naglasniano w mediach, m.in. dzieki dzialalno$ci organizacji
The Alleged Lunatics’ Friend Society i zaangazowaniu bylych pacjentéw
(Reaume 2002).

Wiek XX przynosil stopniowa poprawe warunkéw opieki instytu-
cjonalnej, a nazwa ,azyl” zostala zamieniona na ,szpital” Kolejny wzrost
liczby oséb chorych nastapil w czasach I i II wojny $wiatowej. W nazi-
stowskich Niemczech chorzy umieszczeni w zaktadach psychiatrycznych
stali si¢ jednym z pierwszych celéw kampanii sterylizacyjnych i progra-
moéw ,eutanazji” Szacuje si¢, ze na $mier¢ skazano ponad dwiescie ty-
siecy 0séb z wszelkiego rodzaju zaburzeniami umyslowymi. W innych
krajach czesto obcinano fundusze na szpitale, zwlaszcza w okresach re-
gresu gospodarczego, w szczegdlnosci podczas wojen — wielu pacjentow
umieralo wowczas z glodu (Fakhoury i Priebe 2007). W latach 60. XX
wieku pojawit sie ruch antypsychiatryczny. Na Zachodzie stopniowo na-
stepowala deinstytucjonalizacja leczenia, a szpitale budowano z dala od
centréw miast. Z powodu nieodpowiedniej opieki i ciaglego wykluczenia
spotecznego osoby z dysfunkcjami umystowymi czesto konczyty na ulicy
lub w wiezieniu.
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PODSUMOWANIE

Choroba psychiczna, w wyniku ktérej zachowania ulegaja zmianie, row-
niez dzi$ jest pietnowana, zwlaszcza gdy przyjmuje powazniejsza postac.
Dla osoby cierpigcej na zaburzenia umystowe wyzwaniem sa wiec nie tylko
zdrowotne dolegliwosci, ale takze zakorzenione w spoleczenstwie uprze-
dzenia i obawy. Patrzac wstecz na catle stulecia historii, mozna wiec dojs¢
do wniosku, ze mimo iz poprawie uleglo traktowanie os6b z dysfunkcja-
mi i polepszyla sie opieka nad nimi, poziom dyskryminacji i etykietowania
wciaz jest wysoki. Cho¢ nasza wiedza dotyczaca objawéw i przyczyn za-
burzen, psycho- i farmakoterapii oraz funkcjonowania pacjentéw znacznie
wzbogacita si¢ na przestrzeni lat, nadal jako spoteczenstwo nie zdaliSmy
egzaminu z okazywania osobom chorym akceptacji i wsparcia.
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SZALENSTWO Z PERSPEKTYWY FEMINISTYCZNE)

W jej szalenistwie nie ma nikogo... Nie ma szalonego ,ja” ani w jej czynach,
ani w jej wypowiedziach. Nico§¢ wypowiada niezrozumiale twierdzenia.
Umarta. Widzimy pustke tam, gdzie kiedy$ istniata osoba.

Ronald David Laing

W taki sposéb Ronald David Laing w jednym z przypiséw w ksiazce The
Divided Self: An Existential Study in Sanity and Madness (Podzielone ja:
studium egzystencjalne na temat poczytalnosci i szaleristwa), omawiajac
przypadek jednej z pacjentek, odwoluje sie do postaci Szekspirowskiej
Ofelii.

Wspominam o niej, trudno bowiem, piszac o kobiecym szalenistwie, nie
uwzgledni¢ heroiny uznawanej za jego archetyp. Twierdzenie Lainga jest ra-
dykalne ze wzgledu na catkowity rozdzial miedzy osoba a patologia psychicz-
ng. Stanowi jednak dla mnie pretekst, by przyjrzec sie zagadnieniu w odnie-
sieniu do przedstawionych powyzej koncepcji (tym razem juz bez podzialu
na poszczeg6lne dziedziny) oraz przesledzi¢ jego reprezentacje w dzietach
literackich, ktore stanowia zwierciadlo 6wczesnej sytuacji spoteczno-poli-
tycznej i poziomu §wiadomosci dotyczacego choréb psychicznych. W litera-
turze i sztuce wszystkich epok odnalez¢ mozna kilka typow szalonych posta-
ci. Choroba psychiczna wystepuje u nich z réznych przyczyn:

— interwencji boskiej,

— zawodu milosnego,

— zadzy zemsty,

— wyjécia z ram roli spolecznej potraktowanego jako objaw szalerstwa,

— udawania obledu, by osiagna¢ wlasne korzysci.

Zdaje sobie sprawe, ze dla kazdej z tych kategorii mozna by znalez¢
wiele przedstawien i po$wiecic jej osobna monografie. Moim celem jest
zarysowanie pewnego schematu pozwalajacego zakwalifikowa¢ dana bo-
haterke do wybranej grupy, postuguje sie wiec przyktadami, ktére wydaja
mi sie najbardziej charakterystyczne i zakorzenione w $wiadomosci od-
biorcéw.
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PRZYCZYNA INTERWENCIJI BOSKIEJ

Jedna z najstarszych, a zarazem najciekawszych egzemplifikacji tego rodza-
ju szalenstwa jest historia Kasandry. Kaooavdpa, bo tak po grecku naleza-
toby zapisac jej imie — cérka Priama i Hekabe — to wieszczka, ktérej postaé
najwybitniejsi — Homer, Ajschylos, Eurypides, Seneka — utrwalili w swo-
ich dzielach. Wszystkie wersje historii sa zgodne co do poczatkéw zycia
ksiezniczki, a przede wszystkim — epizodu zeslania na nia klatwy. Miedzy
Kasandrg i Apollem nawiazuje sie relacja. B6g obiecuje dziewczynie moc
wrézbiarstwa w zamian za akt seksualny. Tuz po otrzymaniu daru Kasan-
dra wycofuje sie¢ z danego Apollowi stowa, tamiac ztozona przysiege. Kazda
préba oszukania bogéw (bez wzgledu na jej zrédlo czy intencje) koriczy sie
sroga kara dla $miertelnika czy herosa, tak wiec i dzialanie Kasandry nie
pozostaje bez reakcji Feba, ktéry przeklina jej proroctwa, by nikt nigdy jej
nie uwierzyt. I rzeczywiscie, Kasandra do konca pozostaje niezrozumiana,
zaréwno wsrdd swoich rodakéw, jak i na obczyznie, gdzie na lad wychodzi
jedynie po to, by zginac.

By zrozumie¢ szalenistwo Kasandry i jej sytuacje jako osoby odrzuconej
przez spoleczenstwo, warto przywolac fragment Orestei Ajschylosa (1975),
w ktérym ksiezniczka rozmawia z Przodownikiem Chéru. Nawigzawszy
z wieszczka ni¢ porozumienia, mezczyzna z jej ust dowiaduje sie, dlaczego
mimo ostrzezen Troja upadla. Styszy $wiadectwo o poprzednich zbrod-
niach domu Tantalidéw, otrzymuje zatem dowdd, ze Kasandra zna historie
wladcy i miasta, cho¢ pochodzi zza oceanu. Zostaje nawet powiernikiem
opowiesci o zgubnej relacji z Apollem. Wciaz jednak nie rozumie jej stéw
i zachowania:

AT A!

Znéw budzi sie méj proroczy szal... Wnet sie na nowo
zacznie meka... Juz idzie... O! O! Biada! Biada!
Widzicie — tam, przed domem — pacholeta, marom
podobne sennym? Dzieci zabite — i jakby

swdj byt ten, co zabijal... Patrzcie! Raczki pelne
Miesa... To jadto byto — swoje... O, wnetrznosci,
Trzewia... Widze! Okropne, oplakane dzierza
brzemie... Ojcu to, ojcu podano do stotul...

Za to, powiadam, straszna gotuje odplate

wilk, co toze lwa zajal, wilk, co domu strzeze —
temu, co dzi§ powrécit — biada! — panu memu...
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Tak, panu: niewolnica, musze znosi¢ jarzmo.

Wédz okretéw achajskich, pogromca Ilionu

nie wie, co jezyk chytry nienawistnej suki

zamysla... Rece lize, uszy stula — zbrodnie

knujac, z mocami ztymi w tajemnym przymierzu...
Oto czelno$¢! Maz pada pod ciosem niewiasty!

Toz to — — jakze ja nazwac? Jakiego potwora
ztoéliwego imieniem? Jadowita zmija?

Skilla wsréd skat, nieszczesnych zaglada zeglarzy?
Jedza z krainy mroku, dzika opetana

nienawiscia do swoich?... Jakiez tu wznosita

okrzyki — niczym w polu, gdy sie do ucieczki

wrég rzuca! Tak sie niby raduje z powrotu...

Nie dbam, czy kto tym slowom wierzy, czy nie wierzy:
co ma przyj$¢, i tak przyjdzie. A ty wnet z bolescia
przyznasz, ze s me wieszczby az nadto prawdziwe. (s. 122—123)

W pelnej rozpaczy opowiesci Kasandry zawarte sa zar6wno wspomnia-
ne wczesniej watki historii domu Agamemnona, jak i zapowiedz przysztych
wydarzen. Brak tam jednak logiki i konsekwencji, zdania sa poszarpane, ur-
wane w pol. Poslugujac sie wspolczesnymi kryteriami, wypowiedz mozna
zinterpretowac jako opis szybko zmieniajacych sie halucynacji. Monolog
wienicza stowa bedace swiadectwem powrotu Kasandry do $wiadomosci
i zakonczenia wizji, jednak w tym wypadku to tylko czes¢ wielkiego pro-
roctwa, ktérego dalszy ciag zostaje ujawniony kilkanascie wersow dalej:

Ach! Ach!... Jakiz to ogien?! Chwyta mie, porywa...
0! O! Swietlisty wtadco, Apollonie! Biada!

To ona — ta dwunozna lwica — ta, co z wilkiem
sypiata, gdy szlachetny odszed! lew — to ona
zabije mnie, nieszczesna! Do $miertelnej czary
Trucizny, ktéra warzy, domiesza i za mnie
zaplate. Patrz: na meza ostry néz — i w pysze
chelpi sig, ze mojego tu przybycia cena

krew bedzie...

Na c6z jeszcze mam na to po$miewisko

dzwigac to — posoch wieszczy i wstegi prorockie
na szyi?! Ciebie zniszcze, zanim sama zgine!
[tamie i odrzuca laske wieszczbiarskq)

Pojdzciez mi przecz!

[zrywa wstegi, rzuca je na ziemig)

Tu lezcie! To nagroda wasza!

Inna skarbem przekletym waszych fask obdarzcie!
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Oto mig¢ sam Apollo z szat wieszczych rozdziewa.
Patrzal na to, jak w tych mie ozdobach $§miech ludzki
smagal, jak mie jednako szyderstwem $cigali
wszyscy — wrdg, czy przyjaciel! Sypaly sie na mnie
wyzwiska: szalenica, wrézka, co sie po wsi

wldczy i zebrze grosza, nedzarka, ladaco!

[..]

A jednak nie do szczetu wzgardzona od bogéw

umieram: przyjdzie kiedy$ dzien ten, co $mier¢ ma pomsci:
syn-matkobdjca, krwawa niosacy zaptate

za ojca krew... Bezdomny tufacz i wygnaniec,

powrdci, by dopelni¢ miary nieszcze$é w rodzinie;

ojca konajacego jek wskaze mu droge...

Tak bedzie: zaprzysiegali to z dawna bogowie.

[..]

Péjde. Niech sie dopelni: przyjme $mier¢. Podwoje

domu tego jak wrota witam Hadesowe.

I tylko bym pragneta, by cios byt §miertelny;

by strumien krwi, co trysnie, $mier¢ mi dobra przyniés,

by si¢ bez mak przedzgonnych zawarly powieki. (s. 123-125)

Ta cze$¢ zaczyna sie bardzo wyraznie od stéw, z ktorych przebija pewnosé
wlasnej $mierci oraz tego, do kogo bedzie naleze¢ reka zabdjczyni. Wiedzac,
ze zbliza sie koniec, Kasandra gwaltownie pozbawia si¢ wieszczych atrybu-
tow, ktdre przyniosly jej bezmiar bélu i cierpienia. Wlasnie z tej czesci tego
fragmentu monologu dowiadujemy sie, ze przez wiekszos¢ zycia doswiad-
czala ona wyzwisk i szyderstw. U jego kresu przepowiada swojej zabdjczyni,
Klitajmestrze, ze zginie z reki wlasnego syna, Orestesa.

Doznania fizyczne zwigzane z wr6zba: bdl i ogien, to moment zetknie-
cia sie $wiata realnego z urojonym. Wspominane przez wieszczke obelgi
moga by¢ zaréwno jej codziennym do$wiadczeniem, jak i kolejnym wymy-
stem. Po raz kolejny wspomina o swoim szczegélnym potaczeniu z bogiem,
relacji, ktéra w $wiecie rzeczywistym nie moze zaistniec.

Porzucajac na chwile spojrzenie analityczne, widzimy, ze Kasandra to
nie tylko wieszczka, lecz przede wszystkim nieszczes$liwa i cierpiaca kobie-
ta odsunieta od spoteczenstwa. Wypowiadajac kolejne przepowiednie, wi-
dzi, jak ludzie coraz bardziej z niej szydza, czekaja, az w milczeniu péjdzie
w swoja strone. Mimo kroélewskiego statusu, staje sie spotecznym wyrzut-
kiem, niezrozumianym nawet przez najblizszych. Jako ofiara swoich wizji,
w wyniku szalenstwa zestanego na nia przez Apolla, pozostaje samotna do
konica zycia.
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WYNIK ZAWODU MROSNEGO

Raz wspomnianej Ofelii nie mozna byloby w tym punkcie pominaé¢, gdyz,
jak juz padlo wczesniej, stala sie jedna z archetypicznych postaci doswiad-
czonych zalamaniem pod wplywem zawodu milosnego, ktéry moze prowa-
dzi¢ nawet do szaleristwa.

Przez Szekspira przedstawiona zostala jako delikatna, niewinna i nie-
$wiadoma. Jej polozenie wydaje sie tym gorsze, ze jest zalezna od wiekszo-
$ci mezczyzn w dramacie. Jacques Lacan w Le désir et son interprétation
(Pozgdanie i jego interpretacja) sugeruje, iz ,jest ona na zawsze, od wiekéw,
nieodtacznie zwigzana z postacia Hamleta” (Lacan, Miller i Hulbert 1977).
Trudno byloby przeciwstawic si¢ tej tezie — Ofelia przez innych bohateréw
dramatu zawsze bywa wspominana w kontekscie Hamleta lub po prostu
Z nim rozmawia.

Po raz pierwszy pojawia sie w sztuce (akt I, scena 3) w trakcie rozmo-
wy z bratem, ktéry wkrétce potem odptywa do Francji. Przed wyjazdem
udziela dziewczynie kilku ztotych rad dotyczacych postepowania wobec
Hamleta. Laertes dosadnie przestrzega siostre przed niestatoscia ksiecia:

Uwaz, jaka haniba

Grozi twej slawie, jesli fatwowiernie
Poszeptom jego podasz ucho, serce

Sobie uwiezisz i skarb niewinnosci
Otworzysz jego zapedom bez wodzy.

Strzez sie, Ofelio, strzez sie, luba siostro;

I stéj w odwodzie twej sktonnosci, z dala
Od niebezpieczenstw i napasci pokus. (s. 20)

Moéwi wprost, ze jesli Ofelia okaze sig zbyt ,otwarta” na mamiace stowa
ksiecia, moze straci¢ godnos$¢. Zamkniete uszy to gwarancja bezpieczen-
stwa dla jej sfery seksualnej. Co ciekawe, jak zaznacza Monika Sosnow-
ska, Laertesa te zalecenia nie obowigzuja, poniewaz sam umyst pomoze
mu odrdzni¢ informacje prawdziwe od falszywych (Sosnowska 2014, 114).
Ojciec jest jeszcze surowszy — nakazuje Ofelii zerwac kontakt z ksieciem.
Dziewczyna podporzadkowuje sie do tego stopnia, Ze na pytanie Poloniu-
sza dotyczace Hamleta odpowiada: ,Nie wiem, co mam mysle¢”. Ten jednak
stwierdza: ,[n]ie wiesz? / To ja ci powiem: Masz mysle¢, ze$ dziecko” (s. 23).
Dostaje wiec bezposrednig informacje — jest niedojrzalym stworzeniem:
niewiele rozumie ze $wiata, ma zatem by¢ posluszna.
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Kolejne zejscie sie Ofelii i Hamleta (akt III, scena 1) zostaje zaaranzo-
wane przez Poloniusza — przynajmniej tak wynika z zachowania dziewczy-
ny, ktéra na poczatku prébuje realizowaé ojcowski scenariusz. Wyraznie
odtracony Hamlet wybucha gniewem i mimo swoich uczud rani ja ostrymi
sfowami, oskarza o zwodniczy wyglad i chowanie prawdziwego oblicza pod
warstwa makijazu (Sosnowska 2014, 117).

To spotkanie rozpoczyna proces rozpadu ich relacji, ktérego skutkiem
bedzie zalamanie Ofelii. Nie rozumiejac zupelnie tego, co sie dzieje, dziew-
czyna rozpacza nad utracona szansa na szczescie:

[o], jak szlachetny duch zwichniety zostal!
Dworaka, wodza, medrca ton, miecz, umyst;
Kwiat oczekiwan poteznego panstwa,

Wzér uksztalcenia, zwierciadlo poloru,

Cel zwracajacej sie uwagi swiata:

Wszystko to, wszystko wniwecz obrécone!

I ja, ze wszystkich kobiet najnedzniejsza,
Com ssala nektar stodkich jego slubéw,
Skazanam teraz widzie¢ te wspaniala,
Wybrana dusze, jak spekany dzwonek,
Chrapliwe tylko wydajaca dzwieki;

To czyste zZrédlo bogatej mtodosci
Zmacone szalem. O, czemuz musialam
Ujrzeé, co widze, widzie¢, co widziatam! (s. 61)

Optakuje to, czego tak naprawde nie miata. Czuje si¢ oszukana, zwie-
dziona pozorem stodkich stéw i czutych gestow.

Drugim i ostatnim wydarzeniem doprowadzajacym dziewczyne do
obledu jest $mier¢ ojca, o ktorej Ofelia dowiaduje sie z dworskich plotek.
Rodzina krélewska nawet nie prébuje jej poinformowac:

Ciagle wspomina o ojcu;

Slyszata, méwi, ze §wiat krzywo idzie;
Wzdycha i chwyta sie za serce; lada
Fraszka ja drazni; stowa jej bez zwigzku
Nie okreslaja niczego, jednakze
Zastanawiajg; podnosi je stuchacz

I zszywa podlug kroju wlasnych mysli;
Kazdy zas wyraz jej, obok wyrazu

Jej twarzy, ruchéw i postawy, takie
Czyni wrazenie, ze mozna by mysle¢,
1z jest w nim jakas my$l, tylko zawita

I bardzo smutna. (s. 93)
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Kroélowa nie chce nikogo widzie¢, by nie ustysze¢ zadnych zarzutéw czy
komentarzy pod swoim adresem, jednak ostatecznie decyduje si¢ na spo-
tkanie z Ofelia. Doprowadzona przed oblicze Gertrudy obtakana uklada
przedziwne piosenki o $mierci ojca. Nikt nie jest w stanie jej zagluszy¢ ani
przywolac¢ do rzeczywistosci stowem lub gestem. W odréznieniu od wcze-
$niejszych sytuacji, gdy stosowala sie do nalozonych zewnetrznie ogra-
niczen, tym razem dziewczyna ignoruje glosy dookota, co we wszystkich
obecnych budzi lek.

Przez wiekszo$¢ czasu zreszta Dunczycy patrza na Ofelie jedynie przez
pryzmat jej wygladu i seksualnosci (,Dalby Bég, luba Ofelio, / Aby pote-
ga twoich wdzigkéw byta / Blogim powodem tej zmiany Hamleta” [s. 58];
»Piekna Ofelia! — Nimfo, w modtach swoich / Pomnij o moich grzechach”
[s. 59]), zas$ jej $wiatopoglad modeluja obecni w jej zyciu mezczyzni. Dziew-
czyna wobec takiego rodzaju manipulacji pozostaje zupelnie bierna. Do-
piero gdy opuszczona przez wszystkich jest zdana jedynie na wlasne zmy-
sty, odzyskuje autonomie i oddzialuje na pozostate postacie dramatu.

Patrzac na zachowanie Ofelii, a takze na postepowanie bohateréw in-
nych renesansowych tragedii, widzimy zbiezno$¢ z teoriami myslicieli
i lekarzy renesansowych, jak chociazby Paracelsusa, ktéry rozumiatl sza-
lenstwo poprzez relacje psychiki ze §wiatem zewnetrznym, materialnym,
naturalnym (Ross 1979), czy Johanna Weyera twierdzacego, ze oblakanych
nalezy izolowa¢ od spoteczenstwa. Tutaj tak wlasnie sie dzieje: Ofelia ze
swoja zaloba, oderwana od rzeczywistosci, pozostaje sama. Miedzy nia
a pozostalymi bohaterami wzniesiony zostaje mur nie do pokonania, po-
niewaz nikt nie chce konfrontowac si¢ z osoba nieprzewidywalng, a przez
to i niebezpieczna.

REALIZACJA ZADZY ZEMSTY

Bohaterka od wiekéow bedaca symbolem zemsty — krwawej, bezwzgled-
nej i calkowitej, bo pochtaniajacej niewinne istnienia — jest Medea, cor-
ka kolchidzkiego krdla Ajetesa, wnuczka boga storica. Wielu ludzi nauki
probowato zrozumie¢ jej czyny, ktére — zwlaszcza w kontekscie wiary
chrzescijanskiej czy wspélczesnej moralnosci — sa niedopuszczalne (Clauss
i Johnston 1997; Barkhuizen, b.d.; Winter 2018).

Eurypides jako pierwszy uczynil Medee dzieciobdjczynia, jednak w §lad
za nim poszli autorzy z réznych epok: Seneka, Pindar, Owidiusz (14/13 r.
p.n.e.), Corneille (1635), Loher (1999). Sita oddziatlywania historii, ktéra
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opisali wymienieni pisarze i do ktdrej odnosito sie wielu innych, ma swoje
zrédlo w relacji heroiny z cztowiekiem, ktéremu zaufata bezgranicznie.

Ksiezniczka kolchidzka spotyka si¢ z Jazonem, gdy ten przyplywa do
jej ojczyzny po zlote runo. Gdyby nie jej umiejetnosci i sita, mezczyzna nie
wrécilby do rodzinnego Jolkos. To ona pomaga mu zaora¢ pole ognistymi
bykami, pokona¢ wojsko powstate z siewu smoczych zeb6éw na roli i usypia
smoka strzegacego skarbu. Argonauta obiecuje jej malzenstwo, a kobieta
stara si¢ zapewniac bezpieczenistwo jemu i cztonkom jego wyprawy oraz
wspiera¢ go magiczng wiedza w walce o utracony tron. Mimo ze Medea po-
$wieca dla Jazona swoja rodzine, ojczyzne, zycie brata Apsyrtosa, a w imie
uczucia popelnia kolejne morderstwa, Argonauta ostatecznie porzuca ja
i dwéch synéw, by poprzez matzenstwo z Glauke zasig$¢ na tronie Koryntu.

Zaréwno w rozdziale Szaleristwo z perspektywy filozoficznej, jak i w opi-
sie przypadku Kasandry odwoluje si¢ do zrédel omawiajacych zaburze-
nia psychiczne, o ktérych pisali starozytni uczeni. Wierzono wéwczas,
ze przyczyna szalenistwa moze by¢ boska interwencja lub ,wlasna odpo-
wiedzialno$¢”. O ile wiec kaptanka Apollina zostata niewatpliwie ukarana
przez boga, o tyle za szalenistwem Medei stoja jedynie jej namietnosci. Tym
bardziej interesujacy wydaje sie sposéb przedstawienia historii Kolchijki
przez Seneke Mlodszego (2000). Monologi kreowanej przez niego bohater-
ki z jednej strony ujawniaja jej emocjonalnosc¢ i destrukcyjna sile namiet-
nosci, ktérej kobieta nie moze si¢ oprze¢, a z drugiej — charakteryzuja sie
wysokim stopniem samo$wiadomosci.

Zanim jednak skupie sie na samej Medei, zatrzymam si¢ na chwile
przy postaci Piastunki — osoby, ktéra najwierniej stoi przy boku Kolchij-
ki. W calym przebiegu tragedii prébuje powstrzymac swoja wychowanice,
stara sie by¢ jej gtosem rozsadku i przestrzega ja nie tylko przed nieréw-
na walka, ale przede wszystkim przed autodestrukcja (,,Szal powstrzymaj
zgubny, / céreczko! Moze pokora ci¢ zbawi”; ,Pohamuj stowa, szalona, po-
wstrzymaj / zbytnia zuchwatos¢, godzi sie los przyjac’ s. [8, 10]). Opisu-
jac jej zachowanie, odwoluje sie do kategorii fizycznych dolegliwosci: ,na
twarzy wida¢ gwaltowne uczucia, / policzki ptong, kobieta to dyszy, / to
glosno krzyczy lub nagle si¢ tzami / zalewa, to znéw radoscia sie ploni, [...]
straszng i wielka wine wazy w sercu, / siebie pokona — poznaje oznaki /
dawnej wscieklosci” (s. 20). W trakcie kazdej rozmowy doktada wszelkich
staran, by u$mierzy¢ jej bol i cierpienie, jednak ostatecznie pozostaje w tej
walce przegrana.

Konstruujac posta¢ gléwnej bohaterki, Seneka pokazuje jej dwa — zu-
pelnie rézne — oblicza. Z Medea stykamy sie juz w pierwszym wersie trage-
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dii, kiedy ta wzywa wszystkie bostwa bedace swiadkami jej drogi do Koryn-
tu, a takze przysiag Jazona. Wtasnie one maja by¢ wspomozeniem w planie
ksiezniczki i uraczy¢ ,$mierciag nowa matzonke, tescia i potomstwo” (s. 5).
Z kazdym kolejnym wersem Medea uklada dalsze elementy planu zemsty
i pomimo krétkiego wahania méwi do siebie: ,nie czas na zwloke, / dom na
zbrodni wzniostam — w zbrodni go opuszcze” (s. 5).

Uslyszane niedlugo potem pies$ni weselne nakladaja dodatkowy ciezar
na juz i tak ogromny bagaz trudnych doswiadczen kobiety i sa nastepnym
bodzcem do decyzji o zem$cie. W tym momencie sama Medea uzywa w sto-
sunku do siebie stowa ,szalona”: ,Myli sie, jesli sadzi, ze stracitam sity! /
Nikt nie wie, na co wazy si¢ umyst szalony” (s. 7). Kobieta rozbudza w sobie
zadze krwi, wspominajac wszystko, co zrobila dla niewdzigecznego meza.
Wie, ze skoro wczesniej byla gotowa dokonywaé zbrodni w imie mitosci,
teraz, kiedy motorem do dzialania jest dla niej nienawis¢ do Argonauty, nic
jej nie zatrzyma. Po kolejnych spotkaniach z Piastunka, Kreonem i Jazonem
rozpala w sobie coraz wigkszy gniew. W wersach 1101-1114 Kolchijka staje
wrecz na skraju jawy i §wiata wyobrazonego, gdyz przed jej oczyma poja-
wiaja sie jej brat i Erynie:

Dokad to zmierza ta gniewna gromada?
Kogo chce widzie¢ i komu szykuje

ognisty atak pochodni? Na kogo

potezne weze dybia spizem zwojéw?

Kogo przyzywa Megera pochodnig?

Kto tu sie btgka z poszarpanym ciatem?
Brat mé;j?! Chce kary. Wszyscy ci odplaca.
Spojrz na pochodnie. Oto moje serce
poddane Furiom. Rozkaz, bracie, odejs¢
boginiom zemsty do podziemnych siedzib.
Czyn sama spelnie, lecz prowadz ma reke.
Czy mila tobie, bracie, ta ofiara?

Co to za halas? Czy mdj czas juz mingl? (s. 45-46)

Medea ma kontakt ze $wiatem nierzeczywistym — rozmawia z bratem
przynalezacym do sfery wyobrazni, co jest jednym z najbardziej oczywistych
objawow choroby psychicznej. Gniew osiaga apogeum w dopetnieniu zbrod-
ni, po ktérej ksiezniczka sama moéwi: ,Wstyd serce me dtawi. Co biedna zro-
bitam? / Biedna... Czy moge tak siebie nazywa¢?” (s. 46—47).

Zupelnie inna staje si¢ w starciu z mezczyznami. Podczas spotkania
z Kreonem kobieta bardzo $§wiadomie prowadzi rozmowe, az ostatecznie
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udaje jej sie osiagnac cel. Gdy krdl Koryntu prébuje ja wygnad, argumentu-
jac swa decyzje popelnionymi przez nig zbrodniami, ona stanowczo odpie-
ra wszystkie ataki i przez caly czas uparcie powtarza, ze nie dla siebie, ale
dla swojego meza popelnila je wszystkie. Wyraza swa gotowo$¢ do opusz-
czenia Koryntu, ale warunkiem jest odzyskanie meza. Przez caly czas Me-
dea rozmawia z Kreonem jak réwna z réwnym, cho¢ krél prébuje swoim
autorytetem wladzy wplynac na jej postawe. Mowi:

To ty jedynie jestes$ sprawczynia tych zbrodni,

bo Twoja meska wola na wszystko sie wazy.

W tobie kobiet przewrotno$¢ — nie dbasz o opinie.
Wynos sie! Opus¢ miasto, zabierz ze soba

swe $miercionos$ne zielska. Uwolnij od strachu
mych poddanych. Zamieszkaj w jakiej$ obcej ziemi

i czarami gdzie indziej mac¢ niebianski spokdj. (s. 15)

Z wypowiedzi Kreona wynika, ze Medea przekracza granice miedzy
kobiecoscia a meskoscia (ale w obu przypadkach ma na mysli negatywne
aspekty obu tozsamosci) i sam ten fakt moze stanowi¢ dowod szaleristwa
Kolchijki — w taki tez sposéb postrzegaja ja mieszkancy Koryntu.

Gdy Medea juz wie, ze takim dzialaniem nie uzyska niczego, przyjmuje
btagalny ton i prosi o dzien zwloki, by zdazyla pozegnac sie z dzie¢mi. Tu
warto odwola¢ sie do wspomnianego w poczatkowym rozdziale Celsusa,
ktory w dziele De Medicina (1938) opisuje przypadek szalenica prébujacego
pozby¢ sie kajdan po tym, jak zostal w nie zakuty ze wzgledéw bezpieczen-
stwa. Umysl osoby ograniczonej przez faricuch nagle przezwycieza irracjo-
nalnos$¢ i wysnuwa logiczne argumenty, za pomoca ktérych uwieziony sta-
ra sie przekona¢ innych do oswobodzenia go. Celsus ostrzega jednak przed
uluda. W przypadku Medei takie dzialanie jest widoczne podczas drugiej
czesci rozmowy z Kreonem. Kobieta odwoluje sie do jego uczu¢, blaga
o chwile zwloki, by mogla pozegnac dzieci. Ostatecznie doskonale przemy-
$lany przez nig ruch daje pozytywny rezultat: ,cho¢ przestrach wzbrania mi
twych sléw wystuchad, / mozesz jeszcze dzien zosta¢ przed banicjg” (s. 16).

Najwiekszym wrogiem i najwiekszym krzywdzicielem Medei jest Jazon.
Trudno tez dziwi¢ si¢ postawie kobiety, skoro powodowana uczuciem do
Argonauty, dopuscila sie czynéw, przez ktore spalita za soba wszystkie mo-
sty. Wypomina to Jazonowi w rozmowie. Atakuje go sfowami, wspomina
swoje zastugi, ktére dla niego sa ciezarem. Zaden bohater nie chce bowiem
by¢ pamietany jako ten, za ktérego sukcesem stoi kobieta — potezna, wy-
soko urodzona, ale jednak kobieta. Z tekstu Seneki wytania si¢ takze obraz
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Argonauty, ktory boi sie przeszlosci, kr6low, zony. Stara sie zadbac o swoja
przyszlo$¢ w taki sposdb, by przychylnos¢ jego najblizszych stata sie im-
munitetem, a miejsce pobytu — azylem, z ktérego nie bedzie musial juz

uciekac.

Jazon
Nie cieszy zycie pod brzemieniem
wstydu.

Medea
Wiec porzu¢ zycie razem z tym
brzemieniem.

Jazon
Uspokoj, prosze, swe wzburzone serce

I gniew pohamuj — ze wzgledu na dzieci.

Medea
Nie chce, nie moge juz zwac si¢ ich
matka!

[...]

Jazon
Co mégtbym zrobic?

Medea
Dla mnie? Cho¢by zabic.

Jazon
Z tej strony krol jest...

Medea
...Z tej — straszna Medea!
Podejmuje walke, wszak nagroda Jazon.

Jazon
Jestem nuzony przeciwnoscia losu.
Ty bacz, by$ znowu nie popadta w biede.

Medea
Los zawsze moim planom jest
ulegly.

Jazon
Akastos grozi...

Medea

Blizszym wrogiem Kreon.

Obu unikaj, by$ swych rak nie splamit
krwig tescia oraz bliskiego krewnego.
Péki$ niewinny, uciekajmy razem.

Jazon

Kto sie ostoi w tej podwdjnej wojnie,
Gdy Akast z tesciem mym wojska
pofaczy?

Medea

Dorzu¢ i Kolchéw oraz mego ojca,
Scytéw, Pelazgéw — ich wszystkich
pokonam.

Jazon
Boje sige krolow.

Medea
A pragniesz ich berla?!

Jazon
Konczmy rozmowe, by nas kto nie
widzial. (s. 25-27)

To tylko fragment rozmowy, jednak juz po analizie tej wymiany zdan
mozna stwierdzi¢, ze Medea dominuje nad Jazonem w wielu obszarach:
mezczyzna nie jest w stanie réwnac sie z nig pod wzgledem intelektu, sity
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i determinacji. Czujac sie bezradny, ostatecznie odbywa z nia tylko jedno
spotkanie. Po raz drugi widzi ja, gdy kobieta po dokonaniu zbrodni chce na
skrzydlatym rydwanie opusci¢ Korynt. Dopiero wéwczas Jazon konfrontuje
sie z przeszloscig, z powzietymi decyzjami, a przede wszystkim z faktem,
ze nigdy tak naprawde nie poznal swojej Zony i nie domyslat sie, jak bez-
wzgledna i zapalczywa potrafi by¢ w swoim gniewie. Pozbawiony wszelkiej
nadziei méwi: ,le¢ przez wysokie i czyste przestrzenie, / glo$, tam, gdzie
bedziesz, ze juz nie ma bogow!” (s. 49).

Seneka, czyniagc Kolchijke bohaterka swojej tragedii, ukazuje zjawisko
szalefistwa wywodzgacego sie z namietnosci, stawia przed oczami czytelni-
ka przyklad dla tez zawartych w swoim dialogu O gniewie:

[namietno$¢ gniewu], byleby tylko komu innemu mogla wyrzadzi¢ szkode, nie
zwaza na siebie, rzuca si¢ nawet w chmare pociskéw, zionac pragnieniem zemsty,
chocby nawet wraz z soba miata pociagnac¢ samego msciciela do zguby. I dlatego
niektorzy sposréd medrcéw nazwali gniew krétkotrwalym szalenstwem. W réw-
nej bowiem mierze, jak ono, gniew nie panuje nad sobg, zapomina o przyzwoito-
$ci, nie pamieta o zwiazkach przyjazni i pokrewieristwa, z uporem i natezeniem
dazy do wykonania tego, co raz rozpoczal, jest niedostepny dla rozsadku i wszelkiej
perswazji, wybucha z btahych powoddw, jest niezdolny do rozréznienia stusznosci
i prawdy, a przy tym jest do zludzenia podobny do walacych sie gmachéw, ktére
same rozsypuja si¢ w gruzy na wierzchu tego, co przytfoczyly swoim cigzarem (Se-
neca 1965, 244—-245).

WYIJSCIE Z RAM ROLI SPOtECZNE]J

Pionier ruchu antypsychiatrycznego Thomas Szasz w swojej ksiazce The
Myth of Mental Illness (Mit choroby psychicznej) pisal:

dziewietnastowieczny europejski lekarz utozsamial sie z paistwem kapitalistycz-
nym i czesto stuzyl jego interesom: uwazal na przyklad, ze obowiazkiem kobiety
jest by¢ zona i matka. Ucieczka od kazdej z tych rél — to znaczy od roli uci$nionego
pracownika lub uci$nionej zony — byta i jest otwarta tylko na kilku drogach, z kté-
rych by¢ moze najwazniejsza jest choroba i niepetnosprawnos¢ (Szasz 1974).

Cho¢ jego pogladom i twierdzeniom mozna zarzuci¢ wiele, to przyto-
czone powyzej stwierdzenie jest bardziej niz prawdziwe. Kobiety od wie-
kéw chca wyzwolié sie z rél spotecznych narzuconych im przez meski §wiat,
w ktérym dominuje patriarchat. XX wiek przynidst ponowny zwrot ku za-
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gadnieniu emancypacji. Na podstawie obserwacji spoteczenstwa zaczeto
rozréznia¢ szalenstwo jako chorobe i jako niedopuszczalne zachowania
spoleczne, co otworzylo droge do utozsamienia go nie tylko z zaburzeniami
psychicznymi, ale takze z ,,chorobg” spolecznego nietadu (Foucault 2000).
Nasze uprzedzone spoteczenistwo bardzo czesto narzuca okreslone wzorce
zachowan zaréwno mezczyznom, jak i kobietom i catkowicie odrzuca jed-
nostki, ktére nie zachowuja sie¢ zgodnie z czyms, co mozna nazwac stereo-
typami rél plciowych. Wedtug tych ,mezczyzni maja by¢ niezalezni, ener-
giczni, racjonalni, mie¢ prace i by¢ zywicielami domu. Kobiety natomiast
powinny cechowaé sie zaleznos$cia, ulegloscia, sentymentalnoscia (typ
uczuciowy), realizowac sie jedynie w domu w roli zony i matki. Oznacza
to, ze jesteSmy — a zwlaszcza kobiety, ktore pozostaja odizolowane — wy-
szkoleni, aby swoje wlasne potrzeby stawia¢ na drugim miejscu” (Chesler
2005). Patrzac z perspektywy historycznej, kobiety znacznie bardziej cier-
pialy z powodu ograniczen narzuconych przez role piciowe, a szaleristwo
zostalo uznane za kobieca chorobe. Sposéb, w jaki opresyjne traktowanie
przez mezczyzn moze doprowadzi¢ kobiete do szaleristwa, w swoim opo-
wiadaniu Zé#ta tapeta opisuje Charlotte Perkins Gilman.

Historie gléwnej bohaterki poznajemy dzigki dziennikowi, ktéry
ta prowadzi w tajemnicy przed mezem Johnem, znanym lekarzem. Jest
mloda mezatka i matka, ale w zaden sposdb nie potrafi wejs¢ w tradycyj-
ne role dyktowane jej przez zycie i spoleczenstwo (,na szczescie Mary
doskonale radzi sobie z dzieckiem. Jakie to kochane malenstwo! Mimo
wszystko nie moge z nim przebywad, bo zaraz sie denerwuje”; ,nikt by
nie uwierzyl, ile wysilku kosztuja mnie elementarne czynnosci, ktére sta-
ram si¢ wykonywac: poranna toaleta, obowiazki pani domu i wydawanie
dyspozycji” [s. 649]).

Wraz z mezem i jego siostra (odgrywajaca role opiekunki i tymczasowej
pani domu) bohaterka ma spedzi¢ letnie miesiace w domu na wsi, ktéry jej
maz wynajal specjalnie dla niej. Gléwnym celem zaleconej przez Johna te-
rapii jest odpoczynek od jakiejkolwiek pracy intelektualnej i fizycznej.

Narratorka bardzo wyraznie juz na samym poczatku zaznacza réznice
miedzy sobg a mezem oraz ich pogladami na sprawy zdrowotne:

John jest praktyczny do przesady. Brak mu cierpliwo$ci do wiary, przesady budza
groze, z jawna pogarda traktuje rozmowy dotyczace wszystkiego, czego nie mozna
dotkna¢, zobaczy¢ i uja¢ w liczby.

[...]

Sama wierze gleboko, ze ciekawa praca, stanowiaca wyzwanie i pozbawiona mono-
tonii, dobrze by mi zrobila. Ale c6z moge poradzic¢?

68 PERSPEKTYWY



Whbrew nim pisalam przez jakis czas, lecz istotnie bytam mocno znuzona, poniewaz mu-
siatam si¢ z tym kry¢ albo stawia¢ czolo surowej dezaprobacie. Czasami sadze, ze gdy-
by rzadziej mnie krytykowano, dajac w zamian wiecej towarzystwa i zachety... (s. 646)

Mary wyraznie czuje, Ze zaproponowany przez meza odpoczynek zwy-
czajnie jej nie sluzy, co potwierdza pézniej w wielu miejscach (np. ,sama
nie wiem, dlaczego musze to zapisywac. Wcale mi si¢ nie chce. Nie jestem
w stanie. Zdaje sobie sprawe, ze dla Johna to bzdury, ale musze wyrazic,
co czuje, poniewaz wtedy doznaje ulgi” [s. 651]). Maz nie pozwala jej na
zadne aktywnosci, dlatego jedynie dzieki tytulowej zéltej tapecie w pokoju
na pietrze zyskuje inspiracje do pisania; pdzniej jednak wzory i wyobraznia
prowadza ja coraz dalej, prowokujac osaczajace mysli:

Tapeta patrzy na mnie, jakby wiedziala, ze potrafi cztowieka doprowadzi¢ do
obtedu. W jej wzorze powtarza sie desent podobny do skreconego karku i dwojga
odwréconych, wylupiastych oczu patrzacych na widza. Zlo$ci mnie okropnie ich
natrectwo i stala obecnos¢. Petzna w gére, w dét i na boki. Zewszad spogladaja na
mnie te idiotyczne $lepia bez powiek.

[...]

Kolor jest wyjatkowo dziwaczny, nieokreslony i okropnie denerwujacy, ale wzor
to istna tortura. Juz sie czlowiekowi wydaje, ze go przeniknal, lecz gdy zaczyna
$ledzi¢ motyw, ten nagle wywija koziotka. Zupetnie jakby nas spoliczkowal, kopnat
i podeptal. Wydaje sie, ze to senny koszmar.

[...]

John bardzo sie¢ cieszy, widzac poprawe! Rozesmial sie niedawno i powiedzial, ze
najwyrazniej rozkwitam mimo tej okropnej tapety. Ja réwniez wybuchnetam $mie-
chem. Nie zamierzam mu zdradzi¢, ze tak sie dzieje wlasnie dzieki tapecie.

[...]

Nie $pie w nocy, poniewaz obserwowanie zmian jest takie pasjonujace (s. 646—653).

Tapeta staje sie obsesja, ciagle myslenie o niej i analizowanie doprowa-
dza kobiete do tego, ze zamyka sie w pokoju i niszczy tapete, zrywajac ja ze
$cian; John, zobaczywszy zdewastowany pokéj, mdleje.

Choroba zony Johna, jesli mozna tak okresli¢ stan kobiety, polega na
ogromnym pragnieniu odejécia od tradycyjnych, restrykcyjnych, przypisywa-
nych kobietom rél, wobec ktérych bohaterka nie wykazuje Zadnego zainte-
resowania. Akt odwagi zostaje tu ukazany poprzez dazenie do bycia produk-
tywna. Tapeta poczatkowo frustruje bohaterke swoja brzydota, obskurnoscia
i stopniem zniszczenia. Mierzac sie z przymusowa bezczynnoscia, odnajduje
ona w znienawidzonej rzeczy inspiracje do wyjscia z letargu bezproduktywno-
$ci, pretekst do ucieczki od znienawidzonych obowiazkéw poprzez wykorzy-
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stanie silnych zdolnosci intelektualnych i pisarskich, ktérymi jest obdarzona,
a ktére w $wiecie zdominowanym przez mezczyzn nigdy nie byly doceniane.
To wlasnie owo niespelnienie czyni z niej posta¢ niespokojna psychicznie.
Opowiadanie Gilman jest rozrachunkiem z wlasnym doswiadczeniem,
a takze zajeciem stanowiska w kwestii terapii spoczynkowej. Najistotniej-
szy wydaje sie tu fakt, ze autorka nie podaje gotowych odpowiedzi — niejed-
noznaczne zakonczenie zacheca czytelnika do interpretacji, czy wynik byt
pozytywny, czy negatywny. Mozna bowiem zadac sobie pytanie, czy final
tekstu jest oznaka wolnosci i niezaleznosci, czy porazki i zniszczenia.

UDAWANIE SZALENISTWA, BY OSIAGNAC WASNE KORZYSCI

Ostatni typ szalefistwa, ktére zamierzam omoéwi¢, nalezatoby scharaktery-
zowac¢ znacznie szerzej niz poprzednie. Literatura udowadniata nam wie-
lokrotnie, ze udawa¢ szalefistwo i pozorowac utrate zmysléw czy glupote
mozna z wielu powodéw: aby unikna¢ podejrzen lub oskarzen o popelnienie
przestepstwa, by przyjac strategie, jak w przypadku btaznéw dworskich, ale
takze ze wzgledu na to, by uzyskac¢ przywilej famania tabu, méwienia na glos
trudnych, spotecznie nieakceptowanych lub niebezpiecznych prawd — jak
w przypadku Elizabeth Jane Cochran, znanej jako dziennikarka Nellie Bly.

Elizabeth urodzifa si¢ w Pensylwanii w potowie lat 60. XIX wieku. Z ga-
zetg zwigzala sie, majac dwadziescia jeden lat, kiedy w 1885 roku odpowie-
dziala na opublikowany w ,Pittsburgh Dispatch” artykul What Girls Are
Good For (Do czego nadajg sie dziewczeta), podpisujac sie jako ,samotna
sierota”. To wydarzenie spowodowalo, ze zatrudniono ja jako dziennikar-
ke. Cho¢ od poczatku podejmowata wazne i trudne tematy, przeniesiono
ja do dziatu kobiecego. Nieusatysfakcjonowana takim obrotem spraw, dwa
lata p6zniej porzucita gazete i Pittsburg, aby uda¢ si¢ do Nowego Jorku.
Przez cztery miesiace bezskutecznie poszukiwata pracy w jakiejkolwiek ga-
zecie, gdyz w czasopismach nadal zatrudniano jedynie mezczyzn i nikogo
specjalnie to nie dziwilo. Ostatecznie staneta w biurze redakcji ,New York
World” Josepha Pulitzera i tam przyjeta zadanie, w ramach ktérego miata
udawac niepoczytalnos¢, aby zbada¢ doniesienia o brutalnosci i zaniedba-
niach w Women’s Lunatic Asylum na Wyspie Blackwell. Te wydarzenia sta-
ly sie dla niej kanwa artykuléw opublikowanych pézniej jako ksiazka Ten
Days in a Mad-House (Dziesie¢ dni w domu wariatéw; 1887). Nellie nie-
wiele miejsca po$wieca w niej opisowi przygotowan do swojej misji, jednak
interesujace jest to, w jaki sposéb podchodzi do problemu:
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[n]igdy w Zyciu nie przebywalam w poblizu obfakanej osoby i nie miatam blade-
go pojecia, jak wygladaja jej dziatania. Potem trzeba bylto zosta¢ zbadanym przez
wielu uczonych lekarzy, ktérzy specjalizuja sie w szalenistwie i ktérzy codziennie
maja kontakt z szalonymi ludzmi! Czy mogtam mie¢ nadzieje, ze zostane przez
nich zbadana i zdotam ich przekona¢, ze zwariowalam? Balam sie, Ze nie da sie
ich oszukaé. Zaczelam mysle¢, ze moje zadanie jest beznadziejne; ale musiatam to
zrobié. Podeszlam wiec do lustra i przyjrzatam sie swojej twarzy. Przypomniatam
sobie wszystko, co czytalam o poczynaniach szaleficédw, a zwlaszcza to, Ze musza
mieé wytrzeszczone oczy, wiec otworzylam je tak szeroko, jak to mozliwe, i bez
mrugniecia wpatrywatam sie we wlasne odbicie. Zapewniam was, ze widok nie byt
uspokajajacy, nawet dla mnie, zwlaszcza w $rodku nocy (s. 7).

Nellie nie wspomina, z jakich Zrédel korzystata, ale wiadomo, ze byty
one powszechnie dostepne. Jednym z nich, do dzi§ znanym i analizowa-
nym, jest Iconographie photographique de la Salpétriére (Ikonografia foto-
graficzna Salpétriére; 1876—80) wydana pod czujnym okiem Jeana-Marti-
na Charcota. Publikacja w swoich czasach, bardziej niz dzieto naukowe,
stanowila swoisty podrecznik dla kobiet chcacych wyswobodzi¢ sie z ram
narzuconych przez patriarchalne spoteczenstwo (Devereux 2014). Nietrud-
no jednak zauwazy¢, ze dziennikarka w duzej mierze bazowata na wlasnej
wiedzy, ktdra, jak si¢ pozniej miato okazaé, doprowadzila ja do celu.

Nastepnego dnia po rozmowie w redakcji Pulitzera Nellie udata sie do
Domu Tymczasowego dla Kobiet przy Second Avenue 84, by odby¢ ostatni
test przed prdéba dostania si¢ na Wyspe Blackwella. Opowiadajac o Domu,
skupia si¢ na wielu szczegélach, ale dostarcza réwniez faktéw dotyczacych
przede wszystkim rozmdw i zachowan, ktére ostatecznie pozwolily jej prze-
kona¢ o swoim szaleristwie mieszkajace tam kobiety. Pisze o uporczywym
przywolywaniu historii o kubanskim pochodzeniu i zaginionych kufrach,
powtarzaniu frazy ,wszystko jest takie smutne” i ciagglym wyglaszaniu sadu,
iz mieszkanki wygladaja na szalone, a ona bardzo sie¢ ich boi. Wspomina tez
o gwaltownych szlochach, ktére wywotaly najwieksze wrazenie. Wszystkie
opisywane przez nig zachowania i kontynuowane pézniej strategie dotyczace
zaniku spdjnosci wypowiedzi i jej dezintegracji na réznych poziomach to kla-
syczny przyklad schizofazji (zob. podrozdz. Dysfunkcje mowy s. 76).

Po przybyciu do szpitala dziennikarka wyszta ze swojej roli. Mimo to
personel nadal traktowat ja tak jak inne pacjentki, a dziatania niedajace
sie zakwalifikowac jako objawy choroby zglaszal jako kolejne sympto-
my. Nawet prosby kobiety o wypuszczenie zostaly zinterpretowane jako
oznaki zaburzen psychicznych. Bly perfekcyjnie wywiazata sie ze swojego
dziennikarskiego zadania, opisujac wszystko: positki sktadajace si¢ z her-
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baty o smaku miedzi, starego chleba ze zjelczalym mastem, lodowatych
ziemniakow, zepsutej wolowiny czy wody niezdatnej do picia (s. 58—59;
72), kapiele w lodowatej wodzie, rozbieranie sita i szorowanie przez szpi-
talny personel (s. 59-60), zmuszanie do prac porzadkowych, siedzenie
na fawkach przez czternascie godzin dziennie (migedzy 6.00 rano a 20.00)
i wpatrywaniu sie¢ w $ciane bez mozliwo$ci méwienia, czytania czy nawet
poruszenia sie (s. 77-78).

Przytulek na wyspie Blackwell okazatl si¢ strasznym miejscem nie tylko
ze wzgledu na warunki bytowe, jedzenie czy plan dnia. Tym, czemu dzien-
nikarka pos$wiecita osobny rozdzial (XIII) — cho¢ opisu takich zachowan nie
brakuje réwniez w innych miejscach — byla przemoc bezposrednia stoso-
wana wobec pacjentek. Bly przedstawita nie tylko przyklady atakow stow-
nych, bedacych na porzadku dziennym (np. rzucane w strone pacjentek:
»zamknij sie, ty lafiryndo”), ale takze fizycznych, m.in. bicie kijami od miotty
(np. s. 78, 86) czy duszenie (np. s. 78, 80, 86). Wspomniane dzialania zwykle
byly reakcja na cho¢by najmniejsze préby narzekania na warunki panujace
w zakladzie, ale rownie czesto stanowily rozrywke dla personelu. Proceder
»zabawy pacjentkami” ukazuje wyraznie historia starszej, niewidomej kobie-
ty, ktéra wyniesiono z pokoju i posadzono na twardej, lodowatej podtodze,
bo skarzyta si¢ na panujace w nocy zimno. Staruszka, prébujac wréci¢ do
pokoju, co rusz wpadata na meble albo osoby z personelu, ktére szarpaly ja
ze $Smiechem. W pewnym momencie kobieta probowata potozy¢ sie na faw-
ce i wydala z siebie zalosna prosbe o koldre i poduszke; wtedy pielegniarka
usiadla na niej i zaczeta przesuwac zimnymi dlonimi od twarzy pacjentki az
do wewnetrznej strony dekoltu jej sukienki. Sytuacje te Nellie podsumowuje
stowami: ,na krzyki starej kobiety [pielegniarka — przyp. R.L.] roze$miala sie
dziko, podobnie jak inne pielegniarki, i powtdrzyla swéj okrutny czyn. Tego
dnia staruszke przeniesiono na inny oddzial” (s. 74-76).

Najwiecej wsparcia ,niepoczytalna” dziennikarka doswiadczyta od innych
pacjentek. Wielokrotnie bardzo ciepto wypowiada si¢ o0 Anne Neville czy Til-
lie Mayard, natomiast jeszcze z czaséw pobytu w Domu Tymczasowym przy
Second Avenue 84, wspomina Ruth Caine — jedyna kobiete, ktéra okazata
jej sympatie. Poza tym z meskiego grona wyréznia sedziego Duftyego, ktory
z pelna wyrozumialo$cig starat sie zbadac jej sprawe i przez chwile wzbudzit
w niej nadzieje, ze oblakane kobiety moga doswiadczy¢ odrobiny ludzkiego
traktowania i sprawiedliwosci. Ze wszystkich wspomnianych przez dzienni-
karke oséb tylko te opisuje jako godne zapamietania.

Okazalo sig, ze bez wzgledu na to, w jakim miejscu przebywala, reakcje
ludzi na jej osobe nie réznily sie zbytnio: byla ofiara szyderstw i okrucien-
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stwa, obiektem ciekawosci (dotyczacej jednak jej przypadku jako ,szalo-
nego dziwadla’, a nie jej samej) lub zderzala si¢ z obojetnoscia. Wparcie
i pomoc otrzymywatla sporadycznie. Oprécz gléwnego tematu udalo jej sie
okiem bezstronnego obserwatora opisa¢ wielo$¢ reakcji na kontakt z kims,
kto cierpi na zaburzenia psychiczne, ale przede wszystkim stworzy¢ opis
spoleczenstwa, ktérego czescia sa osoby szalone, a z ktérych istnieniem
wiekszo$¢ ludzi z réznych przyczyn nie umie sobie poradzic.

Nellie Bly spelnita swoja misje, pomimo Ze ta wydawala sie niemozli-
wa: dzieki wejsciu w role szalonej kobiety obnazyta w opublikowanej ksigz-
ce cale okrucienstwo systemu leczenia i opieki psychiatrycznej. W prosty
sposob udato jej sie przejs¢ wywiady lekarskie i procedury sadowe, ktore
doprowadzily ja do przytutku, co wiecej, uzyskata przy tym opinie bezna-
dziejnego przypadku. Zreszta nie tylko ona trafila do takiego miejsca, be-
dac calkiem zdrowa. Niektérym z umieszczonych tam kobiet, nawet tym
niewykazujacym objawéw, nigdy nie udalo sie stamtad wydosta¢, bo jak pi-
sala Nellie, ,azyl dla obtakanych na wyspie Blackwell to putapka na szczury.
Latwo jest wejs¢, ale kiedy juz sie tam jest, nie mozna si¢ wydostaé” (s. 93).

PODSUMOWANIE

Powyzszy zarys pokazuje kilka typow szalonych postaci oraz przyczyn mo-
gacych wywolywac chorobe psychiczna. Zdaje sobie sprawe, ze kazda z nich
ma wiele odmian i podtypéw. Bledem z mojej strony byloby stwierdzenie,
ze wspomniane kategorie dotycza jedynie kobiet. Zaburzenia psychiczne
nie maja plci, jednak statystyki wskazuja, ze w szpitalach psychiatrycznych
odsetek oséb pici zenskiej byl i jest wigkszy. Maja na to wplyw czynniki
spoleczne, kulturowe, fakt, ze kobiety byly czesciej kierowane do szpitali,
za$ mezczyzni bali (i boja) sie prosi¢ o wsparcie.

Jak tez wspominalem, moim celem w tym rozdziale nie jest stworzenie
pelnej i poglebionej panoramy, a jedynie przedstawienie pewnego schematu
w oparciu o ktéry mozna zakwalifikowa¢ dana bohaterke do wybranej gru-
py i rozstrzygnad, czy miesci sie¢ w kategorii szaleristwa. Zamkniecie tematu
choroby psychicznej za pomoca stworzenia opisu réznych perspektyw stano-
wi jedynie prébe zwrécenia uwagi na problem, ktéremu, owszem, poswieca-
no stronice czy rozdzialy w naukowych ksiazkach, artykutach, filozoficznych
rozprawach. Robiono to jednak bez wykorzystania obiektywnych kryteriow
badawczych, ktére dzi§ mamy do dyspozycji i ktérymi zamierzam sie postu-
zy¢ w trakcie pisania o bohaterkach oper Krzysztofa Pendereckiego.
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Cho¢ to szalenistwo, jest w nim przecie metoda.

William Szekspir, Hamlet

Mierzac si¢ z tematem szalenstwa w operze, niepodjecie proby zrozumie-
nia, czym jest szalenstwo, jak traktowano je na przestrzeni wiekéw i w jaki
sposéb sie ono objawia, byloby ogromnym btedem.

Poprzednie rozdzialy méwiace o szalenistwie z réznych perspektyw
pokazaly pewna prawidlowo$¢, ktéra bedzie sie wybija¢ takze w prébie
wypracowania narzedzi potrzebnych do analizy szalenistwa, jego badania
i zrozumienia. Pomimo ze pomiedzy poszczegdlnymi epokami dato sie do-
strzec si¢ wiele réznic w postrzeganiu szalenistwa, jedna rzecz byla wspél-
na — cze$¢ ludzi choroba fascynowata, innych wrecz przeciwnie. Czasem
szalenicow otaczano opieka, innym razem umieszczano ich w przytultkach
i okrutnie traktowano. Zawsze jednak jako ,inni’; ,obcy’, cieszyli si¢ niega-
snacym zainteresowaniem artystéw i, jesli przeanalizowac portrety szalen-
cOw w sztuce, okaze sie, ze w wielu miejscach, bez wzgledu na czas i miejsce
powstania, obraz pozostanie taki sam.

By méc rzetelnie i z pomoca odpowiednich narzedzi opisa¢ przypadki
choroby psychicznej, warto podjac¢ probe okreslenia pewnych ich wyznacz-
nikéw widocznych w mowie i zachowaniu — dzieki temu uporzadkowanie
muzycznych aspektéw szalenistwa stanie sie tatwiejsze.
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DYSFUNKCJE MOWY

Linia miedzy szaleristwem a jezykiem nie jest prosta [...]; jezyk i szalefistwo
sa ze soba powiazane, sa czeécia skomplikowanej i nierozerwalnej konstruk-
¢ji, ktdra ostatecznie nie moze by¢ rozdzielona.

Uwazam, Ze istnieje prosta idea, ktéra nam wszystkim jest mniej lub bardziej
bliska. Chetnie wierzymy, ze szaleniec jest szalony, zanim jeszcze zacznie
moéwic, i ze to z glebi tego szalenstwa, tego pierwotnie milczacego szalen-
stwa, pozwala niejasnym slowom swojego delirium powsta¢, w pewnym sen-
sie spdznionym, i krazy¢ woké! niego jak réj slepych much.

Michel Foucault

Zdolno$¢ do uzycia jezyka jako srodka porozumiewania pojawila si¢ praw-
dopodobnie dwiescie tysiecy lat temu. Umiejetno$¢ ta nie jest redukowalna
jedynie do funkcji informacyjnej, ale stuzy m.in. wytwarzaniu wiezi spo-
tecznych i relacji. Trudno nam wyjasni¢ ogdlna potrzebe uzycia jezyka bez
wskazania elementu modelowania intencji, zrobienia czego$ w odniesie-
niu do rozmoéwcy: przekonania, oszukania, zabawy itp. poprzez méwienie.
Moézg cztowieka uczestniczacego w rozmowie wykorzystuje takie funkcje,
jak analiza krétkich dzwiekéw oraz ich synteza w stowa, zdolno$¢ do prze-
chowania w pamieci dtuzszych zwrotéw, odniesienie ich do wcze$niejszych
do$wiadczen, a ponadto musi zachowa¢ zdolnos¢ trwatosci i selektywnosci
uwagi oraz mozliwo$¢ celowego pokierowania rozmowa (Mosiolek i Gierus
2016, 98). Uzywanie jezyka jako $rodka komunikacji wymaga takze kompe-
tencji dopasowania informacji oraz sposobu jej przekazania do kontekstu,
np. poprzez odpowiednio stosowane zaimki czy zwroty grzeczno$ciowe
(Wilce 2005, 416).

W literaturze naukowej odnalez¢ mozna coraz wiecej potwierdzen do-
tyczacych tego, ze zaburzenia zdrowia psychicznego zakldcaja myslenie,
nastréj czy zachowanie i pomimo tego, ze istnieje cale spektrum objawdw,
wiekszo$¢ z nich wplywa na zdolnos¢ jednostki do funkcjonowania w co-
dziennym Zyciu (Simonsen i in. 2011, 73-83). Zaréwno badania socjolingwi-
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styczne, jak i do§wiadczenia lekarzy potwierdzaja, ze jednym z obszaréw, na
ktéry oddziatuje choroba psychiczna, sa zdolno$ci komunikacyjne (Alvarez-
-Conrad, Zoellner, i Foa 2001; Cannizzaro i in. 2004). Dysfunkcje mowy w za-
burzeniach psychicznych sklasyfikowa¢ mozna w nastepujacy sposéb:

— afonia i dysfonia,

— mutyzm,

— jakanie,

— logofobia,

— schizofazja,

— zaburzenia prozodii emocjonalnej (podzial przyjety za: Grzesiak-

-Witek 2021, 51 i n.).

Ponizej zostang scharakteryzowane wszystkie z nich, zaznaczam jed-
nak, ze niniejszy rozdzial nie ma na celu utworzenia kryteriéw diagno-
stycznych stuzacych do stawiania precyzyjnych diagnoz psychiatrycznych.
Zarysuje w nim og6lny obraz tego, w jaki sposéb dysfunkcje przejawiaja sie
u 0s6b z zaburzeniami psychicznymi, oraz podejme refleksje nad tym, w ja-
kim stopniu na podstawie zespolu cech mozna stwierdzi¢, czy dana osoba
jest dotknieta choroba.

AFONIA | DYSFONIA

Afonia psychogenna uznawana jest za skrajnie zaawansowane zaburzenie glo-
su, bedace jednym z objawéw nerwicy lekowej (Krajewska 2018, 32). W przy-
padku tego rodzaju dysfunkcji osoba cierpi na tzw. bezglos (nie ma mozli-
wosci wytwarzania dZzwiekdw mowy), a z otoczeniem komunikuje sie jedynie
przy pomocy pisma badz szeptu (Szkietkowska 2012, 185-187). Dysfonia
natomiast wystepuje wowczas, gdy parametry dzwigkowe (jako$¢ glosu, jego
wysokos¢ lub glosnos¢) réznia sie od tych, ktére uwaza si¢ za norme w danej
grupie wiekowej czy u oséb danej pici. Glos chorego moze by¢ ochryply, sta-
bo slyszalny, drzacy, zachrypniety, z przydechem, zbyt wysoki lub zbyt niski.

MUTYZM

Mutyzm to zaburzenie mowy polegajace na ograniczeniu lub braku mowy
wlasnej przy jednoczesnym zachowaniu umiejetnosci rozumienia innych.
Wyréznia sie dwa rodzaje mutyzmu: selektywny (takze sytuacyjny) oraz
catkowity.
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Pierwszy z nich objawia sie tym, iz chory rozmawia tylko z wybranymi
osobami lub tylko w niektdérych sytuacjach (czesto zbyt stresujacych, wy-
wolujacych duze napiecie emocjonalne). Komunikacja niewerbalna, w za-
leznosci od osoby, moze by¢ zywa lub zredukowana. Ponadto chory na mu-
tyzm moze wydawac pojedyncze dzwieki, np. jeki lub krzyki.

JAKANIE

Jakanie jest zaburzeniem plynnosci mowy, ktérego objawy wystepuja na
poziomie ukladu oddechowego, fonacyjnego i artykulacyjnego (Btach-
nio i Przepiorka 2013, 212). Tomasz Wozniak wymienia dodatkowo te
elementy mowy, ktdre zostaja zaburzone: tempo mdéwienia (liczba glo-
sek wypowiadanych w jednostce czasu); iloczas (dtugos¢ trwania glosek);
rytm moéwienia (okresowe powtarzanie si¢ identycznych proceséw po-
faczonych w jedna calo$¢ szczytem dynamicznym); koartykulacja (prze-
chodzenie jednych ruchéw artykulacyjnych w drugie); melodia (forma
intonacyjna charakterystyczna dla zdan oznajmujacych i pytajacych)
(Wozniak 1993).

LOGOFOBIA

Logofobia okreslany jest lek przed wypowiadaniem si¢ i nawigzywaniem
kontaktéw spotecznych. Objawia si¢ unikaniem w relacjach spotecznych
nawiazywania kontaktéw werbalnych — dialogu, wypowiedzi, inicjowa-
nia rozmowy. Bardzo czesto towarzyszy zaburzeniom ptynnosci mowy
(Koztowska i Checiek 2019, 130). Moze ona stanowic¢ jeden z podstawo-
wych objawéw jakania, towarzyszy¢ fobii spotecznej lub by¢ zaburzeniem
samym w sobie (Grzesiak-Witek 2021, 73). Bez wzgledu na to, czy jest
ona samoistna, czy stanowi objaw innej dysfunkcji, u chorego mozna za-
obserwowac skrécenie lub nagle urwanie wypowiedzi, trudnosci w jej
formulowaniu, ciagle skupianie uwagi na tym, w jaki sposéb co$ powie-
dzie¢, obawe przed wypowiedzeniem niepoprawnie jakiego$ stowa lub
pojawieniem si¢ nieplynnosci mowy, a nawet che¢ zakonczenia rozmowy
(Chmielewski 2015, 196; 201).
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SCHIZOFAZIA

Schizofazje definiuje sie jako kompleks zaburzen jezykowych charaktery-
zujacy sie zanikiem spo6jnosci wypowiedzi, jej dezintegracja na poziomie
pragmatycznym, semantycznym i formalnogramatycznym (WozZniak 2015,
1095). W tej przypadlosci wypowiedzi pacjenta sa trudne do zrozumienia,
a stowa nie wiaza si¢ w logiczny ciag. Zaburzenia mowy w schizofazji najle-
piej obrazuje Skala Oceny Myslenia, Jezyka i Komunikacji, ktéra uwzgled-
nia ubdstwo mowy (skrécenie komunikatu) i tresci (redukcje informacji),
natlfok mowy (ilosciowy wzrost nieprzerwanej mowy spontanicznej przy
réwnoczesnym zwiekszeniu tempa wypowiedzi), drobiazgowos$¢, rozko-
jarzenie (niespéjnos$¢ wiagzaca si¢ z nieprzestrzeganiem regul gramatycz-
nych), nielogicznos¢, zbaczanie z watku, dZzwieczenie (dobdr stéw deter-
minowany podobieristwem brzmieniowym), wykorzystywanie powtdrzen,
echolalii, neologizméw czy czeste odnoszenie nawet neutralnej wypowie-
dzi do swojej osoby (Knapek i Malina 2021, 169-170).

ZABURZENIA PROZODII EMOCJONALNEIJ

Mowa jako spos6b komunikacji zawiera w sobie elementy jezykowe (wer-
balne) i prozodyczne (niewerbalne). Do sktadowych niewerbalnych zalicza
sie sile i barwe glosu, intonacje, tempo wypowiedzi, rytm, akcent. Zabu-
rzeniom psychicznym czesto towarzyszy dysfunkcja prozodii emocjonal-
nej'® stuzacej do wyrazania stanu osoby méwiacej (np. wypowiedz ze smut-
kiem, lekiem, radoscia, irytacja, ironia) (Guranska i Guranski 2013, 580).
W zaleznosci od rodzaju choroby mowa moze by¢ jednostajna, monotonna
(uposledzone rytm i barwa mowy), a glos ostabiony i meczliwy lub wrecz
przeciwnie — mowa pobudzona, niejednostajna, wolumen glosny i mocny,
wzrasta liczba wypowiadanych stow (Grzesiak-Witek 2021, 94-96). Dys-
funkcji ulega réwniez zdolnos¢ rozumienia emocji rozméwcy na podstawie
prozodii emocjonalnej oraz jego intencji (np. ton sarkastyczny) (Gurariska
i Guranski 2013, 582).

10 Drugim rodzajem prozodii jest p. lingwistyczna.
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ZABURZENIA ZACHOWANIA

Obok dysfunkcji mowy to wlasnie zaburzenia zachowania sa najwyrazniej-
sza wskazéwka pozwalajaca podejrzewad, ze osoba cierpi na dolegliwosci
psychiczne. Moga mie¢ one rézny przebieg — krétkotrwaly, nawrotowy,
przewlekly, postepujacy, wystepowac pojedynczo lub w grupach.

Obecnie w psychiatrii wykorzystywane sa dwie tzw. klasyfikacje zabu-
rzen: ICD-10 opracowana przez Swiatowa Organizacje Zdrowia (obowigzu-
jaca m.in. w Polsce i obejmujaca nie tylko zaburzenia psychiczne) i DSM-V
autorstwa Amerykanskiego Towarzystwa Psychiatrycznego (APA). Obie
klasyfikacje w najblizszym czasie maja zosta¢ uaktualnione (na podstawie
badan i dyskusji zespotéw ekspertéw). Na podstawie ICD-10 mozna wy-
ré6znic nastepujace charakterystyki réznych zaburzen psychicznych:

— organiczne zaburzenia psychiczne wlacznie z zespolami objawowymi;

— zaburzenia psychiczne i zaburzenia zachowania spowodowane uzy-

waniem substancji psychoaktywnych;

— schizofrenia, zaburzenia schizotypowe i urojeniowe;

— zaburzenia afektywne;

— zaburzenia nerwicowe, zwiazane ze stresem i pod postacia soma-

tyczny;

— zespoly behawioralne zwigzane z zaburzeniami fizjologicznymi

i czynnikami fizycznymi;

— zaburzenia osobowosci i zachowania dorostych;

— uposledzenie umyslowe;

— zaburzenia zachowania i emocji rozpoczynajace sie zwykle w dzie-

cinstwie i w wieku mlodzienczym (podzial za: Klasa 2010, [3-5])".

11 Ze wzgledu na fakt, iz zaburzenia zachowania spowodowane uzywaniem
substancji psychoaktywnych oraz zespoty behawioralne zwiazane z zaburze-
niami fizjologicznymi i czynnikami fizycznymi nie sg istotne dla niniejszych
rozwazan, pozwole sobie pominac ich opis. Ponadto zaburzenia zachowania
i emocji rozpoczynajace si¢ zwykle w dziecinstwie i w wieku miodzieficzym
obejmuja zaburzenia ze spektrum autyzmu oraz fobie o podtozu rodzinnym,
co na podstawie opisywanej przeze mnie metodologii nie jest mozliwe do
ustalenia, dlatego charakterystyke tego typu zaburzen réwniez pomijam.
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Pojawic sie moze réwniez kategoria ,nieokreslone zaburzenia psychicz-
ne’, ktéra wykorzystywana jest wowczas, kiedy zakwalifikowanie stanu
chorego do zadnej z innych kategorii nie jest mozliwe.

ORGANICZNE ZABURZENIA PSYCHICZNE
WtACZNIE Z ZESPOtAMI OBJAWOWYMI

Do tego rodzaju zaburzen naleza m.in. zaburzenia $§wiadomosci, otepie-
nia, majaczenie czy zaburzenia nastroju, ktére maja podloze somatyczne.
Zaburzenia swiadomos$ci mozna opisac jako utrate zdolnosci do prawidto-
wego odbioru i reagowania na sygnaly pochodzace z wnetrza organizmu
i otaczajacej rzeczywistosci (Mazur i in. 2014, 52—53). W pi$miennictwie
naukowym wyréznia sie kategorie ilo§ciowa oraz jakosciowa (Bilikiewicz
i Strzyzewski 1992, 107-120; Cutting 1997, 411-412). Wsréd ilosciowych
zaburzen mozna wymieni¢ senno$¢ patologiczng, patologiczny sen gleboki
czy $piaczke. Z zaburzeniami jako$ciowymi wigza sie natomiast deficyty
uwagi, pamieci, wzmozone reakcje na bodzce, omamy czy urojenia.

SCHIZOFRENIA, ZABURZENIA SCHIZOTYPOWE | UROJENIOWE

Ta grupa charakteryzuje si¢ zaburzeniem zdolnosci kierowania sobg, po-
czucia wlasnej odrebnosci i relacji z innymi. Moga pojawic sie halucynacje
wzrokowe, stuchowe itd., powstajace bez udzialu zewnetrznego bodzca,
jednak choremu towarzyszy przekonanie o realnosci tych doznan. Niekto-
rzy pacjenci pod wptywem halucynacji maja przeswiadczenie o swojej wy-
jatkowosci, poniewaz twierdza, ze posiadaja wiedze niedostepna dla innych
(Grzesiak-Witek 2021, 85).
Ponadto Eugen Paul Bleuer do objaw6éw wspomnianych zaburzen zaliczyt:
— ambiwalencje, ambisentencje, ambitendencje (sprzeczne, wzajemnie
wykluczajace sie dzialania, sady i uczucia);
— autyzm (odciecie si¢ od rzeczywistosci, zamkniecie w Swiecie we-
wnetrznym);
— zaburzenia afektu (obojetnos¢, brak reakcji emocjonalnych w odpo-
wiedzi nawet na powazne przezycia);
— zaburzenia asocjacji (rozkojarzenie, brak zwigzku lub niewielki zwiazek
miedzy wypowiadanymi stfowami, ktére nie ukladaja si¢ w sp6jna wy-
powiedz, co jest obrazem zaburzenia myslenia) (Bleuer 1934, 77 i n.).
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W zalezno$ci od rodzaju schizofrenii objawem moze by¢ réwniez
przekonanie chorego o byciu przesladowanym lub o byciu ofiara spisku
(s. paranoidalna), wyrazna zmiana osobowosci, zaburzenia w sferze emocji
(s. hebefreniczna) oraz zahamowanie ruchowe czy stany ostupienia, pod-
czas ktorych chory przyjmuje dziwaczne pozycje (s. katatoniczna) (Galecki
i Szulc 2018, 159).

ZABURZENIA AFEKTYWNE

Do tej grupy zostaly zaliczone zaburzenia afektywne dwubiegunowe, epi-
zod depresyjny, epizod maniakalny i zaburzenia depresyjne nawracajace,
podczas ktorych zakldcony jest przede wszystkim stan emocjonalny chore-
go. Objawia sie to m.in. glebokim, nieuzasadnionym obnizeniem nastroju
i poczuciem beznadziei, spadkiem energii lub wrecz przeciwnie — nadpo-
budliwoscig, zmniejszeniem potrzeby snu, przekonaniem o swoich nie-
ograniczonych mozliwosciach, brakiem zahamowan w kontaktach z inny-
mi. Obniza si¢ zdolnos¢ koncentracji i skupienia.

ZABURZENIA NERWICOWE, ZWIAZANE ZE STRESEM
| POD POSTACIA SOMATYCZNA

Grupa ta obejmuje m.in. wszelkiego rodzaju zaburzenia lekowe i fobie, lek
paniczny z towarzyszacymi doznaniami somatycznymi (np. zawrotami
glowy, dusznoscia, bélami w klatce piersiowej, wtérnym strachem przed
$miercia lub utrata kontroli), depresje i zaburzenia obsesyjno-kompulsyw-
ne (z nawracajacymi natretnymi myslami — obsesjami oraz czynnoscia-
mi przymusowymi, czyli kompulsjami) oraz zespél stresu pourazowego
(PTSD) (Klasa 2010, [4]). Chory czesto unika sytuacji budzacych w nim
lek, jest rozkojarzony. W przypadku niektérych schorzen (np. fobii spo-
tecznych) bedzie unikal kontaktu z innymi i zaniecha préb tworzenia wiezi
spolecznych (Grzesiak-Witek 2021, 74).

ZABURZENIA OSOBOWOSCI | ZACHOWANIA U DOROStYCH

Do tego typu zaburzen zakwalifikowane zostaly m.in. tzw. specyficzne za-
burzenia osobowosci (osobowo$¢ paranoiczna, schizoidalna, dyssocjalna,
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chwiejna emocjonalnie, histrioniczna, anankastyczna, lekliwa [unikajaca],
zalezna).

Istotnymi cechami zaburzenia osobowosci sa uposledzenie funkcjono-
wania ,ja” (tozsamos$¢ lub samoukierunkowanie), interpersonalnego (em-
patia lub intymno$¢) oraz inne patologiczne cechy osobowosci (Grabski
i Gierowski 2012, 837). Uposledzenia w zakresie funkcjonowania osobo-
wosci i obecnos¢ typowych cech patologicznych obejmuja:

— tendencje do wycofywania si¢ i oddawania innym odpowiedzialnosci

za swoje decyzje;

— niska samoocene powodowana oceng siebie jako osoby niekompe-
tentnej spolecznie, gorszej;

— nadmierne uczucia wstydu lub nieadekwatnosci;

— uposledzenie w obszarze funkcjonowania interpersonalnego;

— nadmierna wrazliwo$¢ na krytycyzm lub odrzucenie wynikajaca ze
znieksztalconego wnioskowania na temat negatywnej oceny siebie
wyrazanej przez innych;

— nieche¢ do angazowania sie w relacje z ludZzmi do momentu zyskania
pewnosci bycia lubianym;

— zmniejszong wzajemno$¢ w relacjach intymnych z powodu leku
przed zawstydzeniem lub wy$smianiem, a takze unikanie romantycz-
nych zwiazkéw, przywiazania i intymnych relacji natury seksualnej
(Grabski i Gierowski 2012, 838).

UPOSLEDZENIE UMYStOWE

Pojecie niepelnosprawnosci intelektualnej oznacza réznorodne typy
zaburzen rozwoju o odmiennej patogenezie czynnikéw i proceséw za-
burzajacych rozwéj osrodkowego ukladu nerwowego w okresie pre-
natalnym, okoloporodowym, a takze w pierwszym latach Zycia, czyli
w okresie rozwojowym dziecka. Odnosi si¢ nie tylko do sfery poznaw-
czej osoby, lecz takze sprawno$ci motorycznych, percepcji, komunikacji,
emocji, uspotecznienia i obejmuje cata osobowos¢ (Piotrowicz i Rymar-
czyk 2015, 155).
Aby mozna bylo méwi¢ o upos$ledzeniu umystowym, musza zostaé
spelnione nastepujace kryteria:
— obecno$¢ deficytéw w funkcjonowaniu intelektualnym (wnioskowa-
nie, rozwigzywanie probleméw, myslenie abstrakcyjne, planowanie,
uczenie sig, ocenianie, uczenie si¢ na podstawie dos§wiadczenia);
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wystepowanie deficytéw w przystosowaniu sig, skutkujacych niepo-
wodzeniami w realizacji standardéw spoleczno-kulturowych i roz-
wojowych, a w konsekwencji brakiem niezaleznosci chorego;
trudnosci w porozumiewaniu sie, czytaniu, pisaniu, poprawnym od-
czytywaniu komunikatéw;

niezdolnos¢ do troski o siebie i o innych, trudnosci w nawiazywaniu
i podtrzymywaniu kontaktéw interpersonalnych;

w niektérych przypadkach brak mozliwosci wykonania czynnosci
samoobslugowych takich jak toaleta i higiena osobista, spozywanie
positkéw;

u os6b z gleboka niepelnosprawnoscia wystepuja czesto stereotypie
ruchowe, czyli wielokrotnie powtarzane zachowania (np. opukiwa-
nie, kiwanie sie itp.) oraz autostymulacje (Piotrowicz i Rymarczyk
2015, 160, 174).

Glebsze i bardziej rzeczowe przedstawienie dysfunkcji mowy i zabu-

rzen zachowania pozwoli o wiele dokladniej przyjrzec¢ si¢ perspektywie
muzycznej, lepiej zrozumie¢ pewne mechanizmy, ale tez pokaze, ze nawet
jesli zyjacy przed nami artysci nie mieli do dyspozycji tak dobrze rozwinie-
tych narzedzi, aby szczeg6lowo opisac objawy, intuicyjnie wiedzieli, w jaki
sposéb sportretowac chorego bohatera.
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MUZYKA A OBJAWY ZABURZEN PSYCHICZNYCH

Od poczatku istnienia gatunku temat szalenistwa byl szczegdlnie ekspo-
nowany w dzietach operowych. Osoby cierpigce na zaburzenia psychicz-
ne charakteryzowane sa w niej nie tylko przez tekst (libretto) i mimike
oraz gest (gre aktorska), ale takze przez muzyke, ktéra stanowi réwnowaz-
ne medium. Susan McClary, piszac o kobiecym szalenstwie w publikacji
Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality (Kobiece koricowki: Muzyka,
ptec i seksualnosé; 1991), stwierdzita, ze:

[jlesli przyjrzymy sie portretom stynnych szalonych kobiet w muzyce, odkryjemy;,
ze oznaki ich szaleristwa nalezg zwykle do ulubionych technik awangardy: strategii,
ktére w przypadku kazdego stylu [...] przekraczaja konwencje ,normalnego” po-
stepowania. [...] W operze szaleniec otrzymuje muzyke ,najbardziej uprzywilejo-
wana stylistycznie”, muzyke, ktéra zdaje sie by¢ kwintesencja muzycznosci, w prze-
ciwienstwie do tej konwencjonalne;j. Jest pretekstem do niewlasciwych zabiegéw
kompozytorskich. To méwi co$ bardzo interesujacego i waznego o muzyce, ktéra
w zachodniej kulturze jest ,zamknieta w ramach” (McClary 1991, 101-102).

Trudno odméwic racji temu stwierdzeniu, poniewaz bez wzgledu na to,
w jakiej epoce i w czasie jakich przemian spotecznych napisano dzielo, moz-
na zaobserwowac, ze kompozytorzy przekraczali utarte schematy i granice
konwencji.

Nie bez powodu przywoluje w tym miejscu stowa autorki patronujacej
muzykologii feministycznej, czy tez ,nowej muzykologii” Juz w podroz-
dziale Szaleristwo jest kobietg bardzo wyraznie wida¢ zwiazek miedzy przy-
czynami szalenistwa i jego postrzeganiem a sposobem jego przedstawienia
w literaturze réznych epok. Opera nie jest tu wyjatkiem, dlatego pewnego
rodzaju generalizacja obecna w przytoczonym cytacie nie jest naduzyciem;
wrecz przeciwnie — dokladnie odzwierciedla stan rzeczy, gdyz w calej hi-
storii opery niewielu meskich bohateré6w popadato w obted: po Orlandzie,
Egisto, Herkulesie czy Ajgeuszu znanych nam z wczesnych dziel opero-
wych, kontynuacji ,meskiego szaleristwa” dopatrywa¢ mozemy sie dopiero
u Borysa Godunowa, Don José, Wozzecka czy Petera Grimesa. Casus kaz-
dego z nich jest jednak zupelnie inny. Susan McClary historie kobiecego
szalenstwa podsumowuje jednoznacznie:
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psychiatria i sztuka oddzialuja na siebie nawzajem: im bardziej nauka méwi, ze
kobieta jest ta, ktéra popada w szalenistwo z powodu nadmiaru seksualnosci i im
czedciej artysci odzwierciedlaja ten stan zrozumienia, ukazujac nam coraz szersza
reprezentacje kobiet oszalalych z powodu pozadania seksualnego, tym bardziej
spoteczenistwo (w tym naukowcy) przyjmuje za pewnik wiez miedzy szaleristwem
a kobiecoscia (McClary 1991, 84).

Nie mogto by¢ innej przyczyny szalenstwa jak kobieca chu¢ czy zawéd
mitosny, ktérych punktem kulminacyjnym sa albo zalamanie i rozpacz,
albo zbrodnia powodowana gniewem i zazdro$cia. Tu od razu przychodza
na mys$l dziesiatki postaci: Elektra, Medea, Elwira, Linda, Amina, Lucja,
Ofelia, Violetta, Salome, Maria Antonina... Wymienia¢ mozna jeszcze wie-
le kolejnych, ale juz te imiona wystarczg, by zorientowac sig, ze zaburzenia
psychiczne przedstawiane w sztuce w znacznej mierze dotyczyly zenskiej
czesci spoleczenstwa.

Jak wyjasniatem w definicji szalenistwa, jest ono stanem choroby psy-
chicznej, w ktdrej myslenie i zachowanie nie facza sie w logiczna i spdjna
calo$¢. Brak im racjonalnego wyjasnienia. Niekonsekwencje obserwujemy
takze w sferze emocjonalnej osoby cierpigcej na zaburzenia psychiczne.
Nie ma wiec lepszego narzedzia w muzyce niz konkretne kody i figury mu-
zyczne, dzieki ktérym mozna oddac to, co czuja bohaterowie.

Sztuka dzwiekéw juz od XVII wieku dysponuje Affektenlehre — dok-
tryna, ,w obrebie ktérej krzyzuja sie watki estetyczne i psychologiczne,
a nawet — fizjologiczne” (Mianowski 2004, 29). Nie jest moim celem przy-
taczanie tutaj historii stojacej za ostatecznym wyksztalceniem sie retoryki
muzycznej. To bowiem w swoich rozprawach szczegétowo opisuja m.in.
Szymon Paczkowski (1998), Piotr Zawistowski (2002) Alina Madry (2003)
czy Jarostaw Mianowski (2004), jesli wspomnie¢ tylko polskich muzykolo-
gow i teoretykow. Zamiast tego sprobuje wyjasnic, co niesie za soba pojecie
Affektenlehre, i podam kilka przykladéw, ktére pozwola zrozumieé, w jaki
spos6b mozemy wykorzystac ja jako metode analityczna w odpowiedzi na
wielokrotnie juz zadane na kartach tej ksiazki pytanie: bohaterka nienor-
matywna czy szalona?

TEORIA AFEKTOW
Przeszlo trzysta lat temu teoretycy muzyki przyjeli teze, ze muzyka jest

w stanie wzbudza¢ réznorodne emocje. W centrum doktryny lezalo prze-
konanie, ze stosujac odpowiednie zabiegi muzyczne, kompozytor moze
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stworzy¢ utwér zdolny do wywolania okreslonej mimowolnej reakcji emo-
cjonalnej u stuchaczy.

Owe zabiegi kompozytorskie zostaly wiec skrupulatnie skatalogowane
i opisane przez XVII- i XVIII-wiecznych teoretykéw takich jak Athanasius
Kircher (1602—1680), Andreas Werckmeister (1645—-1706), Johann David
Heinichen (1683—-1729) czy Johann Mattheson (1681-1764).

Mozemy zadac sobie pytanie, w jaki sposéb owe zabiegi miatyby gene-
rowac poszczegdlne afekty. Z pism teoretycznych wnioskujemy, ze niemal
wszystkie elementy dziela muzycznego byly wykorzystane do tego, by wy-
zwoli¢ konkretny afekt. Szczegélnie jednak zwracano uwage na:

— melodi¢ (w niej niemal kazdy interwal mégt decydowac o tym, z ja-

kim afektem mamy do czynienia);

— rytm (motoryka melodii miala duze znaczenie dla afektow);

— tonacje (zwigzana z koncepcja charakterystyki tonacji'?);

— harmonia (w zaleznosci od tego, jak ,ostre” lub ,tagodne” byly na-
stepstwa harmoniczne w utworze, wyzwalany byl inny afekt);

a takze

— metrum (mozna bylo je odczytywac¢ m.in. poprzez symbolike liczb,
np. tréjka jako doskonalos$¢, symbol tréjjedynego Boga);

— tempo (samo tempo nie $wiadczy jeszcze o afekcie utworu — stanowi
raczej element wspierajacy pozostate wykorzystane srodki);

— rejestr (tu zar6wno, jesli chodzi o glosy wokalne, jak i instrumentalne
istnial podzial na wysoki i niski rejestr, ktére rowniez miaty dziala¢
na zasadzie skojarzen);

— rodzaj instrumentu (skojarzenie ich z jakas sfera, np. harfa symboli-
zowala m.in. mito$¢).

KLASYFIKACJA AFEKTOW ORAZ PRZYKtADY

Kazdy z nas jest w stanie nazwac podstawowe emocje, opisaé, w jaki sposob
wplywaja na zachowanie (czy jestesmy bardziej gwattowni, czy wrecz prze-
ciwnie) oraz rozréznic je na podstawie tego, czy sa przyjemne, czy tez nie.
Tego samego zadania podjeli sie teoretycy, ktdrzy z biegiem czasu i kolejny-
mi wydawanymi rozprawami wymieniali i opisywali kolejne afekty. Wazne
byly tez wzmianki, w jaki spos6b muzyka jest w stanie dana emocje oddac.

12 Muzyka od XX wieku wlacznie jest zwykle atonalna, dlatego w niniejszej
pracy tonacja nie bedzie aspektem podlegajacym analizie.
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Jarostaw Mianowski za Christianem Wolffem przytacza podzial afek-
téw na pozytywne i negatywne (Mianowski 2004, 59-60):

afekty pozytywne afekty negatywne
(affectus iucundi) (affectus molesti)

— amor — mitos¢ — commiseratio — wspdlczucie, lito§¢

— odium — nienawi$¢ — invidia — zazdro$¢

— irrisio — szyderstwo — poenitentia — pokuta

— acquierscentia in se ipso — — pudor — wstyd

zadowolenie z siebie — fuga — odraza
— gloria — chwala, slawa — metus — strach, lek

— spes — nadzieja — desperatio — zwatpienie, rozpacz
— fiduzia — ufnos¢, wiernos¢ terror — przestrach, przerazenie
— animostias — odwaga pusillaritas — trwoga

— hilaritas — wesoto$¢ — desiderium — zadza
— cupiditas vendicatae — z3dza zemsty  — fastidium — przesyt
— ira — gniew

Nie ma watpliwosci co do tego, ze XX wiek — czas rozwoju psychologii —
przyczynit sie do lepszego i doktadniejszego opisywania emocji. Jestesmy
w stanie znacznie sprawniej niuansowac i interpretowac to, co czujemy
oraz czego do$wiadczamy. W Swietle tego poczynione za Wolffem roz-
roznienie dzi§ mozemy potraktowac jako niepelne lub jako podstawe do
tego, co pozniej bedziemy okresla¢ bardziej precyzyjnie (jako synonimy
lub bardziej wyraziste okreslenia dotyczace danej emocji). Zanim jednak
przejdziemy do samej analizy, warto przyjrzec sie zastosowaniu teorii afek-
téw w praktyce. Zaprezentuje przyktady z oper romantycznych. Poniewaz
jednak w pdzniejszych dzietach trudno o jednoznaczne okreslenie afektu
(spoleczenstwo bylo coraz bardziej swiadome tego, ze rézne emocje moga
oddzialywaé na osobe jednoczes$nie), zdecydowatem si¢ na opisanie dwéch
bohaterek. Jedna z nich wykraczala poza normy spoleczne, aby osiagna¢
cel, jakim bylo uwolnienie meza. Druga natomiast w swojej arii biernie za-
daje pytanie: dlaczego? Dochodzi do wniosku, Ze sprawiedliwo$¢ nie istnie-
je, ale w jakim$ sensie zgadza sie na swoj los i odwaza na to, co wcze$niej
bylo dla niej nie do pomyslenia.

Gniew, wiernos¢, nadzieja, mitos¢ — recytatyw i aria Abscheulicher!
Wo eilst du hin?... Komm, Hoftnung z opery Fidelio Ludwiga van
Beethovena
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Fidelio to jedyna opera Ludwiga van Beethovena; najwazniejszymi wat-
kami sa w niej wzniosle idealy wolnosci, braterstwa, milosci i wiernosci.

Librecisci umiescili akcje w wiezieniu oddalonym o kilka mil od Sewilli.
Dozorca wiezienny — Rocco — sprawuje piecze nad wtraconymi do lochéw
wiezniami politycznymi. Pomaga mu odZwierny Jaquino, zakochany w jego
cérce Marcelinie. Ta jednak zakochata si¢ w Fideliu, nowym pomocniku
Rokka. Ten w rzeczywistosci jest kobieta o imieniu Leonora, ktéra w me-
skim przebraniu stara sie odnalez¢ i uwolni¢ meza Florestana. Przypuszcza,
ze jego przeciwnik polityczny, Don Pizarro, bezprawnie umiescit go w tym
wiezieniu. Florestan odkryl przestepstwa Pizarra, wiec ten zamierza go
zabi¢, aby minister podczas najblizszej inspekcji nie dowiedziat sie o jego
wykroczeniach. Rocco na prosbe Fidelia i Marceliny wypuszcza wigznidw
do ogrodu. Rozzloszczony Pizarro kaze na powrdt zamknaé wieznidw.
Na polecenie naczelnika Rocco ma wykopac gréb w podziemnych lochach.
Leonora, przypuszczajac, ze ten ma by¢ przeznaczony dla jej meza, prosi,
by mogta mu towarzyszy¢.

W podziemiach Florestan, bedacy u kresu sit, skarzy sie na swéj gorzki
los i podlo$¢ naczelnika. Ma wizje. Widzi Wolno$¢ pod postacia Leonory.
Rocco i Fidelio rozpoczynaja prace. Leonora nie poznaje lezacego na ziemi
mezczyzny, ale chce go ratowac niezaleznie od tego, kim jest. Malzonko-
wie rozpoznaja si¢ dzieki krétkiej rozmowie. Gdy nadchodzi zamaskowany
Pizarro z zamiarem zasztyletowania Florestana, Leonora staje pomiedzy
nimi i wyjawia swoja tozsamo$¢. Niewzruszony zbrodniarz chce dokon-
czy¢ dziela, jednak dZzwiek trabki oznajmiajacy przybycie ministra sprawia,
ze zamiera, a malzonkowie ciesza si¢ z przybycia wyzwoliciela. Minister
spotyka sie z wiezniami i uwalnia ich, naczelnika spotyka kara, a Leonora
wyzwala Florestana z kajdan. Wszyscy razem $piewaja hymn pochwalny na
cze$¢ wolnosci i mitosci.

Przyjrzymy sie teraz postaci Leonory — wiernej matzonki walczacej
o milo$¢ i wolno$¢. Swoim silnym emocjom daje ona wyraz w recytatywie
iarii z I aktu:

Tekst oryginalny Tlumaczenie polskie (G. Z.")
Abscheulicher! Wo eilst du hin? Potworze! Gdzie sie spieszysz?
Was hast du vor in wildem Grimme? Co planujesz w dzikiej furii?
Des Mitleids Ruf, der Menschheit Stimme,  Zaden ludzki glos wspétczucia
Rithrt nichts mehr deinen Tigersinn? nie poruszy twej tygrysiej natury?
Doch toben auch wie Meereswogen Lecz cho¢ toba miotaja wzburzone fale
Dir in der Seele Zorn und Waut, wécieklosci i gnieww,
So leuchtet mir ein Farbenbogen, ja widze blask kolorowej teczy,
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Der hell auf dunkeln Wolken ruht:
Der blickt so still, so friedlich nieder,
Der spiegelt alte Zeiten wider,

Und neu besianftigt wallt mein Blut.

Komm, Hoffnung, lass den letzten Stern
Der Miiden nicht erbleichen!

O komm, erhell’ mein Ziel, sei’s noch so
fern,

Die Liebe, sie wird’s erreichen.

Ich folg’ dem innern Triebe,

Ich wanke nicht,

Mich starkt die Pflicht

Der treuen Gattenliebe!

O du, fiir den ich alles trug,

Konnt ich zur Stelle dringen,

Wo Bosheit dich in Fesseln schlug,

ktéra zwycieza ciemne chmury.

Swieci tak milo, tak tagodnie, wzbudza
wspomnienie dawnych czaséw

i uspokaja krew w moich zytach.

Przyjdz nadziejo, nie pozwdl,

by ostatnia twa gwiazda upadla i zgasta.
Rzu¢ blask na mdj cel, tak jeszcze daleki,
i niech miltos¢ cie wspomoze.

Ide za wotaniem mej duszy,

nie waham sie ni chwili.

Umacnia mnie obowiazek

wiernej milo$ci matzenskiej.

O ty, dla ktérego juz tyle zniostam,

czy uda mi si¢ dotrze¢ do miejsca,
gdzie zto$¢ okula cie w kajdany,

i przynies¢ stodka pocieche?

Und siissen Trost dir bringen!

* Ttum. libretta Grazyna Zakrzewska. W: Malgorzata Janicka-Stysz, Beethoven Ludwig van —
Fidelio. https://beethoven.org.pl/encyklopedia/beethoven-ludwig-van-fidelio/, dostep: 15.02.2024.

W tych stowach wyraza sie nie tylko jej stanowczos¢ i mestwo, ale row-
niez delikatno$¢ i czuto$¢, niewatpliwie wynikajace z milosci do Florestana.

Wstep do recytatywu juz od pierwszego dzwieku wskazuje afekt, ktéry
bedzie rozpoczynal recytatyw: wiolonczele i kontrabasy w tempie allegro
agitato i dynamice forte prezentuja figure szesnastkowsa, ktéra nastepnie
pojawia sie kolejno w partii pierwszych i drugich skrzypiec, altéwek oraz —
po raz drugi — w partii wiolonczel i kontrabaséw. Dalej ostre piony akordo-
we sforzato oddzielone od siebie kréotkimi pauzami jeszcze mocniej wyraza-
ja gwaltownos¢. Wstep orkiestry konczy sie dlugim akordem instrumentéw
smyczkowych, w trakcie ktérego padaja pierwsze stowa recytatywu.

Tytulowa bohaterka rozpoczyna monolog epitetem odnoszacym sie do
Pizarra: ,Potworze” (exclamatio; Bartel 1997, 265; zob. przykl. 1). Bardzo
silne, obelzywe okre$lenie wyraza gniew i niezrozumienie bohaterki kie-
rowane w strone naczelnika (takze muzycznie poprzez opadajacy interwal
septymy matej).

Leonora zastanawia sie, czy cokolwiek jest w stanie powstrzymac jego fu-
rie i zadze zemsty. Nie prébujac nawet wazy¢ stéw, nazywa Pizarra wécieklym
tygrysem, zauwaza, ze ten pozwala, by jego zachowaniem rzadzity negatywne
emocje. Fale wicieklosci w muzyce oddane zostaly przez tremolo orkiestry.
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Przykfad 1. L. van Beethoven, Fidelio (1814), recytatyw Abscheulicher! Wo eilst du hin2, exclama-
tio (czerwona ramka)

Kiedy Leonora méwi o gniewie Pizarra i jednocze$nie wyraza swoje wzbu-
rzenie, $piewa w tonacji g-moll, opisywanej jako najpiekniejsza tonacja (Mat-
theson) wyrazajaca niezadowolenie, gniew, smutek (Schubart), wyniostos¢,
rado$¢ i przygnebienie (Hand), ale ktdra jest jednoczesnie melancholijna i ta-
godna (Berlioz). Wykorzystujac ja, kompozytor z jednej strony ukazat gniew
i wzburzenie (Pizarra i Leonory), z drugiej — dobro¢ i wrazliwo$¢ cechujace
bohaterke. W dalszej czesci kobieta opisuje swoje uczucia w kontrascie do
tych wyrazanych przez naczelnika wiezienia: ona jest pelna nadziei i mito-
$ci, ma pewno$¢ co do stusznos$ci swojego postepowania. Wspomnienia po-
zwalaja jej przezwyciezy¢ trudnosci i prowadza do wyzwolenia ukochanego
(Ksigzek 2021). Warstwa orkiestrowa sktada sie z dlugo trzymanych akordéw
(tenuta) oddajacych pewnos¢ w realizacji celu (zob. przyktl. 2). Dalej melo-
dia sopranu ma znacznie mniejszy ambitus i wykorzystuje kroki sekundowe.
Wprowadzona tonacja C-dur symbolizuje rados¢ (Mattheson), niewinnos¢,
prostote (Schubart), czlowieczenstwo i ufnos¢ (Hand). Poprzez tonacje kom-
pozytor odnosi sie wiec nie tylko do tego, o czym $piewa Leonora, ale mowi
réwniez o niej samej: kobiecie ufnej i pelnej prostoty.

W samej arii Leonora opowiada przede wszystkim o nadziei, ktéra pew-
nie prowadzi ja do upragnionego celu. Wielokrotnie powtarza sie stowo
serreichen” (osiagnac), dodatkowo podkres$lone melizmatami (epizeuxis,
emphasis; zob. przykt. 3). Dzieki nim dowiadujemy sie, jakie jest najwieksze
pragnienie Leonory. W ostatnim fragmencie arii kobieta méwi o tym, jak
bez chwili zawahania idzie za wolaniem duszy, a w tej pewnosci umacnia ja
mito$¢ matzeriska (stowo ,Gattenliebe” rowniez zostato podkreslone przez
melizmat, emphasis; zob. przykl. 4).
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Przyktad 3. L. van Beethoven, Fidelio (1814), aria Komm, Hoffnung, emphasis (czerwona ramka)
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Przyktad 4. L. van Beethoven, Fidelio (1814), aria Komm, Hoffnung, melizmat na stowie , Gattenliebe”

Wistyd, strach, zwatpienie i mitos¢ — aria Vissi d’arte z opery Tosca
Giacomo Pucciniego

Tosca Pucciniego zamyka XIX wiek, premiere miata bowiem w styczniu
1900 roku. Kompozytor we wspélpracy z dwoma librecistami: Luigim Illica
i Giuseppe Giacosa stworzyt arie do dzi$ cieszaca si¢ niegasnaca popular-
noscia i budzaca bardzo intensywne emocje w stuchaczach, dlatego tez ona
postuzy mi za drugi przyktad.

Akcja opery rozgrywa sie w Rzymie lat 70. XX wieku, w czasie eska-
lacji przemocy politycznej, zamachéw bombowych, ulicznych star¢ pra-
wicy, lewicy i sit porzadkowych, niewyjasnionych zabéjstw i porwan dla
okupu.

Artysta malarz, Mario Cavaradossi, odnawia fresk przedstawiajacy
Marie Magdalene. Nie wie, ze w §wiatyni ukryl sie zbiegly wiezien Cesare
Angelotti, ktéry myslac, ze jest sam, wychodzi i natyka si¢ na Cavarados-
siego. Ten obiecuje mu swoja pomoc. W tym momencie zjawia si¢ jednak
zazdrosna kochanka malarza, stawna $piewaczka Floria Tosca. Cavara-
dossi ukrywa uciekiniera. Tosca, widzac zmieszanie malarza, podejrzewa
go o zdrade. Artysta przekonuje ja o swojej mitosci i odsyla, po czym wraz
z Angelottim opuszczaja koscidl. Zakrystian przekazuje wie$¢ o domnie-
manym zwyciestwie wojsk systemowych nad sitami rewolucji. Zarzadzo-
ne zostaja przygotowania do Te Deum oraz specjalny koncert, podczas
ktorego zaspiewaé ma Tosca. Nagle zjawia si¢ prefekt policji — Scarpia —
w celu przeszukania kosciota i odnalezienia zbiega; posréd wielu sladéw
obecnosci Angelottiego znajduje wachlarz jego siostry, ktéra najprawdo-
podobniej pomogta mu sie ukry¢. Powraca Tosca; szuka Cavaradossiego,
ale zamiast niego spotyka Scarpie, ktéry wyraznie zabiega o jej wzgledy
i sugeruje, ze jej ukochany ma romans z hrabing Attavanti — siostra zbie-
glego wieznia. Kiedy zazdrosna i zrozpaczona Tosca wybiega z koscio-
ta, by rozméwic sie z narzeczonym, prefekt rozkazuje ja $ledzi¢. Podczas
przeszukania willi Cavaradossiego nie znaleziono zbiega, ale aresztowano
malarza. W innej czesci budynku rozpoczyna sie koncert Toski trans-
mitowany przez telewizje. Zostaje wprowadzony Cavaradossi — pytany
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o pomoc udzielona Angelottiemu zaprzecza i wskazuje na brak dowodéw.
Tosca przychodzi do prefekta. Cavaradossi zostaje odprowadzony na dal-
sze przestuchanie i tortury, a Scarpia, szantazujac Toske cierpieniem uko-
chanego, prébuje wydoby¢ od niej informacje o miejscu, gdzie schronit
sie wiezien. Tosca pod wielkim naciskiem tamie sie i zdradza tajemnice:
Cavaradossi ukryl Angelottiego w studni w ogrodzie. Sciarrone, jeden
z podwladnych Scarpii, przynosi wiadomos¢ o klesce wojsk rezimu. Ca-
varadossi szydzi ze Scarpii, cieszac sie¢ z jego przegranej. Zostaje skazany
na $mier¢. Tosca zostaje sama ze Scarpia, ktéry wyznaje jej, ze od dawna
ja obserwuje i ze jest ona obiektem jego pozadania. Zszokowana Tosca
btaga go o uwolnienie ukochanego, jednak cena jest wysoka. Spiewaczka
ostatecznie przystaje na uklad, w ktérym w zamian za zycie Cavarados-
siego i przepustke pozwalajaca na opuszczenie Rzymu ma oddac sie pre-
fektowi. W kulminacyjnym momencie Tosca zabija Scarpie, zabiera pod-
pisany przez niego glejt i ucieka. Nad ranem akcja przenosi sie do Zamku
Swietego Aniota — wiezienia, w ktérym Cavaradossi czeka na stracenie.
Skazany odmawia spotkania z ksiedzem, ale chce napisa¢ ostatni list do
Toski, ktora niedtugo potem wbiega do wiezienia. Opowiada o zabdjstwie
Scarpii oraz o pomysle, ktéry moze ocali¢ zycie ukochanego: instruuje go,
jak powinien upas¢ po rozstrzelaniu, ktére zgodnie z ostatnim rozkazem
Scarpii ma by¢ mistyfikacja. Cavaradossi zostaje odprowadzony na miej-
sce stracenia. Tosca obserwuje przygotowania do egzekucji, a potem fik-
cyjne rozstrzelanie. Kiedy jednak petna nadziei podbiega do ukochanego,
odkrywa, ze Scarpia ja oszukal i Mario nie zyje. Wkracza policja, ktéra
w miedzyczasie odkryta morderstwo prefekta. Tosca wyrywa sie strazni-
kom i popelnia samobdjstwo (,Tosca” 2023).

Wspomniana wczesniej arie tytulowa bohaterka §piewa w momencie
koniecznosci podjecia decyzji: czy ugiac sie przed prefektem, czy tez po-
zostawi¢ ukochanego w jego rekach. Kompozytor dzieli arie na trzy bloki
tematyczne: w pierwszym opisane zostaja czyny Toski jako osoby, w drugiej
jest mowa o dzialaniach kobiety, ukazujacych ja jako osobe wierzaca. Trze-
cia cze$¢ natomiast zawiera pytania retoryczne i stanowi probe zrozumie-
nia, dlaczego, mimo jej staran, los tak mocno ja doswiadcza.

Tekst oryginalny Tlumaczenie polskie
Vissi d’arte, vissi d'amore, Zytam dla sztuki, zytam dla mitosci,
non feci mai male ad anima viva! nigdy nie szkodzilam zywej duszy!
Con man furtiva Dyskretnie pomagatam
quante miserie conobbi aiutai. wszystkim napotkanym nieszcze$nikom.
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Sempre con fe’sincera
la mia preghiera

ai santi tabernacoli sali.
Sempre con fe’sincera
diedi fiori agli altar.

Nell'ora del dolore
perché, perché, Signore,
perché me ne rimuneri cosi?

Diedi gioielli della Madonna al manto,
e diedi il canto agli astri, al ciel,
che ne ridean piu belli.

Nell'ora del dolore,
perché, perché, Signor,
ah, perché me ne rimuneri cosi?

Zawsze ze szczera wiarg

moja modlitwa

do $wietych przybytkéw trafiata.
Zawsze ze szczera wiarg
przyozdabialam oftarz kwiatami.

W tej godzinie rozpaczy
dlaczego, dlaczego, Panie,
dlaczego tak mnie wynagradzasz?

Darowatam klejnoty na stréj Madonny,
piesni ofiarowatam gwiazdom i niebu,
aby l$nily wiekszym pieknem.

W tej godzinie rozpaczy,
dlaczego, dlaczego, Panie,
ach, dlaczego tak mnie wynagradzasz?

Tosca swojg arie rozpoczyna bez wstepu w tempie andante lento ap-
pasionato. Kompozytor dodatkowo wprowadza okreslenia dolcissimo
(bardzo miekko), con grande sentimento (z wielkim uczuciem) i dynamike
pianissimo. Wszystkie te elementy tworza mroczny obraz przygnebienia,
jakie stalo si¢ udziatem postaci. Pierwsze dwa wersy utrzymane sg w tona-
cji es-moll, ktéra opisywana jest jako najczarniejsza melancholia (Schubart
1806). Uczucia beznadziei i rozpaczy Tosca wyraza w tekscie, ktéry przy-
pomina jej dobre czyny oraz to, ze starala sie by¢ takze dla innych. Linia
melodyczna koresponduje z trescia slow: kazde wyliczenie rozpoczyna sie
od wysokiego dzwieku i ma kierunek opadajacy (catabasis; zob. przykl. 5),
wyrazajac w ten sposéb pokore, ale takze rezygnacje.
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Przykfad 5. G. Puccini, Tosca (1900), aria Vissi d‘arte, catabasis

Kobieta ozywia si¢ dopiero, $piewajac ostatni wers pierwszej zwrotki,
ktéry doprowadza do zmiany tonacji na Es-dur (mitos¢, oddanie, intymna
rozmowa z Bogiem; Schubart 1806, 377). Poczatek drugiego odcinka roz-
poczyna si¢ modlitwa, quasi-melorecytacja na jednym dzwigeku. Ambitus
melodii rozszerza sie, kiedy Tosca wymienia swe kolejne pobozne czyny:
ofiarowanie wotéw i modlitw. Kompozytor wprowadza tez okreslenia con
anima oraz powoli zwieksza dynamike. Rozszerza sie tez i dywersyfikuje
faktura orkiestrowa: styszymy juz nie tylko postawione akordy w rytmie
¢wier¢nutowym i wspomaganie melodii glosu wokalnego, ale réwniez
rozlozone pasaze harfy (instrumentu zwiazanego z mitosnym afektem)
czy dlugo trwajace akordy smyczkéw (tenuta), tworzace tto dla pewne-
go bezruchu, modlitewnego spokoju (zob. przykt. 6). Calo$¢ prowadzi do
kulminacji — krzyku rozpaczy (exclamatio; zob. przykl. 7) na stowie ,Pa-
nie” i pytania o to, dlaczego mimo wy$wiadczanego dobra zycie zgotowa-
to jej taki los. Zwolnienie (allargando) i wyciszenie ostatniego wersu ,per-
ché me ne rimuneri cosi?” (,dlaczego mnie tak wynagradzasz?”) §wiadczy
o ostatecznej rezygnacji bohaterki i pogodzeniu si¢ z tym, co nastapi.
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Przyktad 6. G. Puccini, Tosca (1900), aria Vissi d'arte, przykiad tenuty
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SZUKAJAC OZNAK SZALENSTWA

W niniejszym rozdziale przedstawiono najczesciej wystepujace dysfunkcje
mowy i zachowania w zaburzeniach psychicznych oraz elementy muzyczne
stuzace poglebieniu psychologicznego portretu osoby chore;j.

W przypadku mowy dysfunkcje obejmuja:

ograniczenie lub brak stosowania mowy (lub rozmowe z wybranymi
osobami, w niektérych sytuacjach);

zaburzenia ptynnosci (dotyczace tempa, iloczasu, rytmu moéwienia,
koartykulacji i melodii);

zaburzenie spdjnosci (ub6stwo lub nattok, rozkojarzenie, drobiazgo-
wos¢, nielogicznosé¢, zbaczanie z tematu, stosowanie neologizmoéw);
dysfunkcje prozodii emocjonalnej (zar6wno w stosowaniu, jak i ro-
zumieniu).

Dysfunkcje zachowania dotycza:

zaburzen zdolnosci kierowania soba, poczucia wlasnej odrebnosci
i relacji z innymi;

halucynacji wzrokowych, stuchowych, urojeni, mysli paranoicznych
i obsesyjnych oraz kompulsji;

sprzecznych, wzajemnie wykluczajacych sie dziatan, sadéw i uczué;
obojetnosci, braku reakcji emocjonalnych w odpowiedzi nawet na
powazne przezycia;

rozkojarzenia, braku zwiazku lub niewielkiego zwiazku miedzy wy-
powiadanymi sfowami, ktére nie ukladaja sie w sp6jna wypowiedz;
zahamowan ruchowych, stanéw ostupienia, podczas ktérych chory
przyjmuje dziwaczne pozycje;

glebokich, nieuzasadnionych obnizen nastroju i poczucia beznadziei;
spadku energii lub przeciwnie — nadpobudliwosci;

zmniejszenia potrzeby snu i przekonania chorego o swoich nieogra-
niczonych mozliwo$ciach;

braku zahamowan w kontaktach z innymi;

tendencji do wycofywania sie i oddawania innym odpowiedzialno$ci
za swoje decyzje;

deficytéw w funkcjonowaniu intelektualnym, przystosowaniu sie,
czego skutkiem sa niepowodzenia w realizacji standardéw spolecz-
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no-kulturowych i rozwojowych, a w konsekwencji brak niezalezno-
$ci chorego;

— w niektérych przypadkach braku mozliwosci wykonania czynnosci
samoobstugowych takich jak toaleta i higiena osobista, spozywanie
positkow;

— stereotypii ruchowych oraz autostymulacji.

Kompozytorzy, ilustrujac objawy zaburzen psychicznych, odwotywali
sie przede wszystkim do teorii afektéw. Elementami stuzacymi oddaniu
konkretnych emociji sa:

— ,dialog” miedzy chora (chorym) a osoba/instrumentem styszany tyl-

ko przez chora (chorego);

— czeste zmiany technik wokalnych;

— zaburzenia prozodii;

— figury retoryczne (takze celowe ich wykorzystanie niezgodne z ich
znaczeniem);

— bogata koloratura;

— skrajne rejestry danego glosu;

— relacja glosu solowego z chérem;

— ,niestabilno$¢” elementéw dzieta muzycznego (szybkie zmiany tem-
pa, rejestréw, instrumentacji, wspo6tbrzmien itd.);

— nieoczekiwane przebiegi harmoniczne;

— znaczaca rozbiezno$¢ miedzy znaczeniem tekstu stownego a charak-
terem muzycznym;

— zaburzenie struktury narracyjnej wykorzystanych form muzycznych;

— tzw. sceny szalenstwa.

Zaznaczy¢ trzeba, iz kryteria te stanowia pewnego rodzaju uogdlnie-
nie, a zespoly objawéw nie sa identyczne dla kazdego schorzenia; nie za-
wsze tez u dwoch pacjentéw cierpiacych na te sama jednostke chorobowa
zaobserwujemy identyczne symptomy. Pomimo tego zauwazy¢ mozna, iz
opisane wyzej dysfunkcje sugeruja podejrzenie wystepowania zaburzen
psychicznych u danej osoby. One tez postuza za podstawe analizy wypo-
wiedzi bohaterek oper opisywanych w niniejszej publikacji. Jak pokazaly
analizy muzyczne, srodki wykorzystywane przez kompozytoréw odwotuja
sie bezposrednio — §wiadomie badz intuicyjnie — do wskazanych dysfunkcji
i zaburzen. Warto wiec podkresli¢ uniwersalnos¢ powyzszych kryteriow
oraz mozliwos¢ zastosowania ich zaréwno do bohateréw meskich, jak
i zenskich w dzielach z réznych epok.
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ZRODtA HISTORYCZNE, LITERACKIE | GENEZA UTWORU™®

Loudun, rok 1627, male miasteczko na zachodzie Francji. Dwudziestodwu-
letnia Jeanne de Belcier zostala wybrana przetozona zakonu urszulanek.
Mtoda przeorysza, znana pdzniej jako matka Joanna od Aniotéw, okaza-
ta si¢ prowodyrka napedzajaca histerie, psychoze czy tez seri¢ lubieznych
aktéw dokonywanych przez zakonnice loudenskiego konwentu. Drugim
réwnie waznym bohaterem tych wydarzen byl proboszcz parafii $w. Piotra,
42-letni jezuita Urbain Grandier, znany zaréwno z niepospolitej urody i sta-
bosci do kobiet, jak i pychy oraz braku politycznego wyczucia. Ten drugi
czynnik sprawil, ze ojciec Grandier wdat sie w konflikt z 6wcze$nie jedna
z najpotezniejszych, jesli nie najpotezniejsza osobistoscia Francji — kardy-
nalem Armandem Jeanem Richelieu (Werse 2015, 220-221).

W 1633 roku wielokrotne ataki histerii oraz erotyczne wizje zakonnic
z Loudun wzbudzily zainteresowanie francuskiej spotecznosci, zaréwno
$wieckiej, jak i duchownej. Przeorysza i mlodsze siostry ,,opetane”* przez
Lewiatana, Isaacarona oraz inne duchy, zostaly poddane serii egzorcy-
zméw, podczas ktérych wyznaly, ze diabel przychodzi do nich pod posta-
cig ojca Grandiera. Ostatecznie proboszcz, oskarzony o czarnoksigstwo
i konszachty z nieczystym duchem, zginal na stosie 18 sierpnia 1634 roku
(Rapley 1998, 197). To jednak nie koniec tej historii. 15 grudnia 1634 roku
do miasta przybyl nowy jezuita — egzorcysta Jean-Joseph Surin, ktéry, cho¢
wielu zapewniato o nieprawdziwosci opetan, nie miat watpliwosci co do ich
autentycznosci. Pomimo tego nie byt w stanie poméc Joannie; w efekcie oj-
ciec Surin przezyl zalamanie nerwowe i po przeszlo roku pobytu w Loudun
zostal odwolany, a na jego miejsce prowincjal przystal innego duchownego.
Kolejne préby egzorcyzmowania zakonczyly sie dla matki Joanny choroba,

13 Podrozdzialy dotyczace genezy i recepcji dzieta powstaly na podstawie pracy
magisterskiej pt. Dwie wersje Diabléw z Loudun (1969 /2012) Krzysztofa
Pendereckiego w kontekscie przemian estetycznych wspétczesnego teatru
operowego obronionej w 2020 roku w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, do ktdrej badania réwniez zostaly
zrealizowane w ramach projektu ,Diamentowy Grant”.

14 W dalszej czesci niniejszego rozdzialu wyjasnie przyczyne ujecia stowa
»opetanie” w cudzystow.

ZRODtA HISTORYCZNE, LITERACKIE | GENEZA UTWORU 103



ktéra wydawala sie nieuleczalna. Wéwczas po raz kolejny nadnaturalne sily
mialy wkroczy¢ w zycie przeoryszy, poniewaz zostala uzdrowiona, a §wiety
Jozef, do ktérego zarliwie si¢ modlita, pozostawil na jej koszulce kilka kropli
balsamu. Dzigki temu wydarzeniu imie¢ urszulanki po raz kolejny pojawilo
sie na ustach Francuzéw. Do swoich domoéw zapraszali ja arystokraci i do-
stojnicy koscielni, m.in. Anna Austriaczka i sam Richelieu. Stawa nie trwala
jednak dlugo — o cudownych wydarzeniach zapomniano, a Joanna zostata
w klasztorze az do swojej Smierci w 1665 roku. Jeszcze w XVII wieku Ko-
$cidt odnidst sie krytycznie do sprawy i potepil praktyki, w ktérych stowa
diabta mialyby postuzy¢ za podstawe oskarzenia, oraz orzek! nieprawdzi-
wos$¢ opetan (za: Ferber 2004, 144).

Opisana tutaj historia stala sie inspiracja dla wielu twércéw, jednak dla
powstania dzieta Pendereckiego najbardziej znaczace byly publikacje Aldo-
usa Huxleya oraz Johna Whitinga. Na kanwie wydarzen z Loudun Huxley
stworzyl w 1952 roku obszerny esej zatytulowany Devils of Loudun (2010).
Zrédlem historycznym stat sie dla niego tekst wspomnianego juz wczesniej
jezuity — Jeana-Josepha Surina (Surin, Prunair i de Certeau 1991) — oraz
zapiski autobiograficzne matki Joanny (des Anges 1886). W toku narracji
Huxley wprowadzit dygresje dotyczace innych przypadkéw diabelskich in-
terwencji i kryteriéw oceny tego, co moze by¢ potraktowane jako opetanie,
a co nalezy zakwalifikowac jako zaburzenia psychiczne. Calo$¢ eseju to hi-
storyczna, socjologiczna i filozoficzna refleksja nad ludzmi, obejmujaca lata
1604—1665, a zatem czas od przybycia Urbaina Grandiera do Loudun az po
$mier¢ matki Joanny i ojca Surina (Kottowska 2011, 92).

Huxley na pierwszy plan wysunal koncepcje realizacji ,ja” oraz idee
konfrontacji jednostki ze zlem. I Grandier, i Joanna prébowali odpowie-
dzie¢ sobie na pytania dotyczace wlasnej tozsamosci. R6znica miedzy nimi
polegata jednak na tym, ze proboszcz nie ulegt wptywom $rodowiska, nato-
miast urszulanka uwierzyta w zapewnienia politykéw i duchownych, ktérzy
zachecili ja do podjecia konkretnych dziatan i wydawali sady na jej temat.
Autor zwrdcil wiec szczegdlng uwage na role manipulacji: odpowiednio
pokierowana osoba moze szybko uwierzy¢ w cuda, opetanie oraz inne zja-
wiska nadprzyrodzone, jesli wywierany na nia nacisk trwa wystarczajaco
dlugo. To potwierdza teze, ze klamstwo wypowiedziane wiele razy staje si¢
prawda.

Drugim zrédlem literackim dla opery Pendereckiego stal si¢ dramat
The Devils autorstwa Johna Whitinga (1961). Angielski dramaturg doktad-
nie przedstawil w nim przebieg politycznej rozgrywki, ktérej ofiara padl
proboszcz parafii $w. Piotra. Wyraznie podkreslit przy tym role barona
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de Laubardemonta w rezyserowaniu opetan, a zatem ich falszywosc.
Whiting rozwinal takze watek zwiazku ksiedza i Philippe Trincant, cérki
prokuratora krélewskiego w Loudun, ktéry poprosil Grandiera, zeby ten
uczyl ja faciny. W dramacie wyraznie wida¢ dynamike zmian, jakie zacho-
dza w stosunku mieszkancéw miasta do ich proboszcza. Louis Trincant,
poczatkowo przychylny kaptanowi i zywiacy don sympatie, ostatecznie go
znienawidzil i zapatal zadza odwetu po tym, jak duszpasterz uwiod! jego
corke i porzucil, gdy zaszla w ciaze.

Miedzy dramatem Whitinga a tre$cia opery uwidacznia sie kilka waz-
nych réznic, ktére wplywaja zwlaszcza na portret psychologiczny Grandie-
ra. Jedna z nich jest pojawienie sie w tekscie dramatu postaci pracujacego
w kanatach $ciekowych mezczyzny (Sewerman), ktéremu proboszcz opo-
wiadatl o swoich potrzebach i pragnieniach, dzielil sie z nim my$lami oraz
spostrzezeniami, ktérych nie wyjawil nikomu innemu. Mozna stwierdzi¢,
ze miedzy tymi mezczyznami zawiazal sie pewien rodzaj przyjacielskiej
relacji, by¢ moze stosunku spowiednik—wierny. To kanalarzowi proboszcz
opowiadal o swojej gtupocie, ambicji i préznosci oraz popelnianych ble-
dach, ale takze o do§wiadczeniu Boga i tym, jak ono si¢ zmienialo si¢ dzie-
ki zwiazkom z kobietami (Whiting 1961, 51-52). Wspominal, ze $mier¢,
ktérej wielokrotnie byt swiadkiem, a ktérej ogladanie nigdy nie wzbudzalo
w nim zadnych emocji, nagle stala sie dla niego sensem. Sam tez, gdy jego
zyciu zagrozito niebezpieczenstwo ze wzgledu na — zwiazany ze zburze-
niem fortyfikacji miasta — sprzeciw wobec kardynala Richelieu, oczekiwal
uczucia wyzwolenia, jakie miata przynies¢ $mier¢; pragnal autodestrukcji,
dzieki ktdrej jego bledy zostalyby zapomniane. Wazne jest to, ze dzieki roz-
mowom z postacia pozornie poboczna Grandier zyskal glebie psycholo-
giczng (Whiting 1961, 42—-43).

Réwniez zakonczenia obu dziel znaczaco sie réznia. W dramacie po raz
ostatni Philippe i Grandier spotkali sie w drodze na miejsce kazni. Dziew-
czyna (bedaca w zaawansowanej ciazy) przekonywala wéwczas, ze wspdlnie
wychowaja dziecko jako szczesliwa rodzina i btagata o litos¢ dla ukochane-
go. Zostala jednak odciagnieta na bok i uciszona. Kiedy proboszcz juz plo-
nal na stosie, miedzy Joanna a kanalarzem, ktéry wczesniej byt swiadkiem
zwierzen Grandiera, wywiazala sie rozmowa. Zakonnica, widzgc, jak miesz-
karicy rozkradaja kosci ksiedza, pelna nadziei zastanawiala sie, czy uczynia
z nich relikwie. Rozméwca pozbawil ja jednak ztudzen, twierdzac, ze kosci
zostang zbezczeszczone. Nakazal jej tez, by nie probowala sie usprawiedli-
wiaé, po czym, podobnie jak inni, odszedl. Urszulanka w samotnosci pla-
kala, wymawiajac imie proboszcza. Whiting, umieszczajac w dziele wiecej
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watkow, zarysowal bardziej skomplikowany portret Grandiera. Ukazal go
jako filozofa i cztowieka owladnigtego obsesja samozniszczenia, ktéry wy-
korzystal swoich wrogéw w celu realizacji swojego planu.

Penderecki, czerpiac z obu tekstéw, stworzyl wlasna wersje tej histo-
rii. Z jednej strony za Huxleyem wysnut refleksje nad czlowiekiem mie-
rzacym sie ze ztem, z drugiej — podazyt za Whitingiem, co pozwolilo mu
ukaza¢ konkretng posta¢ kaplana i wynie$¢ go do rangi meczennika. Ze
wzgledu na to, ze calkowicie zrezygnowal z obecnosci niektérych posta-
ci drugoplanowych i znaczaco zmniejszyt udzial pozostatych, szczegélny
nacisk polozyl na dramat samotnosci jednostki oraz ponadczasowy mo-
tyw $mierci za prawde.
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LIBRETTO

Krzysztof Penderecki wielokrotnie rewidowat swoja pierwsza opere. Owo-
cem tego s3 az trzy wersje, w ktérych kompozytor dokonat znaczacych mo-
dyfikacji w tekscie libretta oraz w warstwie muzycznej. Ze wzgledu na brak
nagran i dostepu do partytury wykorzystanej do przedstawienia warszaw-
skiego, dokonanie dokladnej analizy nie jest mozliwe. Jednym z niewielu
$ladow tej realizacji pozostala szczegétowa recenzja autorstwa Andrzeja
Chlopeckiego opublikowana w ,Ruchu Muzycznym” (1975). Z perspek-
tywy analizy postaci matki Joanny wersje z lat 1969 i 2012 nie zawieraja
znaczacych zmian, totez przy analizie tekstu libretta odwoluje sie do pier-
wotnej wersji'®.

AKCJA OPERY

Akt I: Joanna — przeorysza zakonu urszulanek — doznaje dwdch wizji, z kt6-
rych jedna dotyczy wspdlnej kapieli mtodej wdowy Ninon oraz probosz-
cza parafii $w. Piotra, Urbaina Grandiera, a druga ukazuje obraz procesji
i spalenia jezuity na stosie. Zakonnica, cho¢ zna ksiedza tylko z opowiesci
mieszkancow, pozada go erotycznie. Chcac nawigzac z nim kontakt, wysyta
wiec do niego list z prosba o pelnienie funkcji spowiednika siéstr louden-
skiego konwentu. Mezczyzna odrzuca propozycje. Chirurg Mannoury i ap-
tekarz Adam dyskutuja na ulicy o czestych wizytach proboszcza u wdowy,
ktéra rzeczywiscie okazuje si¢ jego kochanka. Joanna réwniez zadrecza sie
myslami o romansie tej dwdjki, a gdy Grandier zjawia si¢ w $wiatyni, ucieka
z krzykiem. Podczas spowiedzi proboszcz uwodzi kolejna kobiete — cér-
ke prokuratora krélewskiego — Philippe Trincant, co ostatecznie decyduje
o tym, ze Mannoury i Adam postanawiaja doprowadzi¢ go przed sad.

Jean d’Armagnac, mer Loudun, otrzymuje od komisarza krélewskiego,
barona de Laubardemonta, rozkaz zburzenia fortyfikacji, lecz mu si¢ nie

15 Szczegdtowe informacje na temat réznic miedzy wersjami opery zawiera
rozdzial Diably z Loudun — sposoby konstrukcji dramaturgicznej we wspo-
mnianej wczesniej pracy magisterskiej (por. przyp. 13).
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podporzadkowuje. Grandier, zapytany o opinie, popiera sprzeciw mera. Jo-
anna spowiada si¢ ojcu Mignon ze swoich mar sennych i wizji, w ktérych
proboszcz ma sprowadzad na nig gorszace obrazy; jej wyznania ostatecznie
prowadza do tego, iz przeciwko ojcu Grandierowi zawiazuje sie spisek, kté-
rego pomystodawcami staja si¢ Adam i Mannoury.

Ojciec Barré, egzorcysta z Chinon, stwierdza, ze przeorysza jest we
wladzy demona Urbanusa Grandiera, i razem z ojcem Mignon oraz Ran-
gierem rozpoczynaja egzorcyzmy, ktére maja swoja kontynuacje w akcie II.

Akt II: Kaptani za pomoca lewatywy z wody §wieconej decyduja sie wy-
pedzi¢ przemawiajacego przez Joanne Asmodeusza. Loudenski sedzia de
Cerisay oraz d’Armagnac ostrzegaja Grandiera, ze jego nazwisko nieustan-
nie przewija sie w sprawie urszulanek prowadzonej przez ksiedza z Chinon,
co jezuita jednak lekcewazy. Podczas kolejnego przestuchania jedna z za-
konnic opisuje spotkanie z proboszczem, podczas ktérego kaptan razem ze
swoimi szatanskimi slugami przeprowadzil czarna msze z udzialem sidstr.
Arcybiskup zakazuje kontynuacji egzorcyzméw i wywotuje tym wscieklosé
spiskowcéw. Wydarzenia z Loudun zaczynaja stanowi¢ miejscowaq atrakcje,
a ludzie zjezdzaja sie ze wszystkich stron, by obejrze¢ niezwyklte widowi-
sko. Tymczasem Grandier, dowiedziawszy sie¢ od Philippe o cigzy, oddala
ja od siebie. Sam prosi Boga o pomoc, swiadomy tego, ze poparlszy bunt
d’Armagnaca, sprzeciwia sie woli kardynala Richelieu.

Barré pomimo zakazu arcybiskupa kontynuuje egzorcyzmy pod nadzo-
rem de Laubardemonta, a wezwany wcze$niej ksiaze Henri de Condé przy-
wozi ze soba relikwie — szkatulke z fiolka krwi Chrystusa. To sprawia, ze
Joanna obwieszcza, iz zostala uwolniona, jednak chwile pdzniej okazuje sie,
ze szkatulka przywieziona przez ksiecia jest pusta. Mignon i Rangier w re-
akcji na te wiadomos¢ symuluja atak opetania, ktéry Barré leczy uderze-
niami krucyfiksa. Zdegustowany i zniesmaczony ksiaze opuszcza Loudun,
a Grandier zostaje aresztowany przez Laubardemonta.

Akt III: Na poczatku tocza sie trzy rownolegle sceny: widzimy osa-
motnionego Grandiera oczekujacego na wyrok w celi wieziennej, apteka-
rza i chirurga przygotowujacych si¢ do wspétudzialu w torturach prze-
prowadzanych na proboszczu oraz urszulanke przekonujaca ojca Mignon
o nocnych wizytach jezuity. Adam goli skazanicowi brode, brwi i glowe,
a paznokcie wyrywa mu Straznik Wiezienny. Na placu Wozny Sadowy od-
czytuje wyrok skazujacy Grandiera na badanie zwyczajne i nadzwyczajne,
a nastepnie spalenie zywcem. De Laubardemont przestuchujacy ksiedza
zada przyznania si¢ do winy oraz ujawnienia wspdlnikéw, jednak mimo
tortur proboszcz odmawia. Sprzeciwia sie takze przymusowi podpisania
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obciazajacych go zeznan. W klasztorze matka Joanna chce popetni¢ samo-
béjstwo, a pozniej, odwiedziona przez wspélsiostry od tego zamiaru, modli
sie wraz z nimi o zbawienie duszy. Grandier zostaje zawleczony na miejsce
kazni. Pochdd przystaje tylko przed bramami klasztoru, gdzie proboszcz po
raz kolejny zapewnia, ze nigdy go tu nie bylo, czemu przystuchuja sie prze-
orysza i trzy inne siostry, ktére wyszly mu na spotkanie. Ostatecznie ksiadz
zostaje doprowadzony na stos i pomimo naciskow egzorcystéw odmawia
podpisania swojego aktu oskarzenia. Barré sklada ostatni pocalunek na
policzku Grandiera, jednak nazwany przez ttum Judaszem, z wécieklo$cia
podpala stos, w czym pomagaja mu Rangier i Mignon. W tym czasie Joanna
pozostaje pograzona w modlitwie (streszczenie za: Kaminski 2008, 71-72).
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PORTRET MATKI JOANNY - TEKST

Z przeorysza urszulanek widz spotyka sie juz w trakcie pierwszej sceny.
Zakonnica doznaje wéwczas dwdch wizji. Podczas pierwszej, tej dotyczacej
$mierci Grandiera, $piewa:

Ich will einen Weg finden. Ja. Ich will einen Weg finden zu Dir. Ich werde kommen.
Du wirst mich umfangen mit Deinen geheiligten Armen. Das Blut wid zwischen
uns fliefSen und uns verreinen. Meine Unschuld ist Dein (s. 4—7)%,

Jako$ znajde droge. Tak, jakos$ znajde droge do Ciebie. Przyjde do Ciebie. Wez-
miesz mnie, weZmiesz mnie w swe $wiete ramiona. Krew, ktéra poptynie miedzy
nami, zjednoczy nas. Moja niewinno$¢ jest Twoja (s. 38).

Stowa zakonnicy z jednej strony mozna zinterpretowac jako modlitwe,
poufaly zwrot do Boga. Pragnie relacji z Nim, a krew Chrystusa przela-
na na krzyzu pozwala, mimo wszelkich trudnosci czy ludzkich utlomnosci,
zjednoczy¢ sie z Najwyzszym. Jeéli jednak wzia¢ pod uwage obraz widzia-
ny przez urszulanke, ktérego gtéwnym bohaterem jest pozadany przez nia
jezuita, trudno nie odnies$¢ tych sléw wlasnie do Grandiera. To jego ra-
miona kobieta okresla jako swiete, wynosi go do roli bdostwa. Jej zadza do-
prowadzila do momentu, w ktérym jest w stanie wykroczy¢ poza wszelkie
normy spoleczne, byle tylko ksiadz ,zjednoczyt si¢” z nig. Stowa te mozna
interpretowac jako rodzaj proroctwa, zapewnienie, ze przeoryszy nic nie
powstrzyma przed osiagnieciem celu, jakim jest spotkanie z Grandierem
oraz stworzenie duchowej (a przede wszystkim fizycznej) wspdlnoty. Jo-
anna zdradza tutaj sklonnosci socjopatyczne'” — przedstawiana wizja oraz
tekst o krwi ptynacej miedzy bohaterami i oddania si¢ Grandierowi moga

16  Wszystkie cytaty oryginalne pochodza z: Krzysztof Penderecki (1969). Die
Teufel von Loudun. Oper in drei Akten, natomiast cytaty polskie pochodza
z: Witkowska Iwona (red.) (2013). Libretto. ,, Diably z Loudun” [ksiazka progra-
mowa spektaklu]. Warszawa, 38—57. W nawiasach dodano tylko numery stron.
17 W ICD-10 osobowos¢ dyssocjalna lub antyspoleczne zaburzenie osobowosci
(ASPD, F60.2). Definiuje sie je jako tendencje do lekcewazacego podejscia
do ludzi, praw oraz norm spotecznych. Osoba chora dopuszcza si¢ czynéw
przestepczych, manipulacji i osszustw, by osiagna¢ wlasne cele. Cierpiacy na
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$wiadczy¢ o tym, ze zakonnica §wiadomie dazy do przewidywanego finalu,
odrzucajac uczucia innych oraz normy, reguly i zobowiazania spoteczne.
Dalej Joanna wypowiada stowa:

Demiitig weihe ich mich Deinen Dienst, der Du mir in Deiner unendlichen Weis-
heit diese sichtbare Burde und auf meinen Riicken gelegt hast, um mich Tag fiir
Tag doran zu erinnern, was ich tragen muf}. O mein lieber Herrgott, ich finde es
schwer mich in meinem Bett umzuwenden, und so erinnere ich mich in den ver-
zweifelten Stunden nach Mitternacht Deiner Biirde das Kreuzes auf dem langen
Weg. (Schweigen, dann mit anderer Stimme) Bitte, Lieber Gott, nimm meinen Ho-
cker von mir, so, daf} ich auf dem Riicken liegen kann, ohne den Kopf zu Seite rollt
(s. 8-11).

Oddaje Ci sie pokornie w stuzbe, ktéry w swej nieskoriczonej madrosci dates mi
ten widoczny ciezar na grzbiecie, by przypominal mi co dzieri o mym cierpieniu.
Dobry Boze, jak trudno mi obrdci¢ sie w tézku, przez co w bardzo wczesnych, roz-
paczliwych godzinach po péinocy przychodza do mnie mysli o Twoim brzemieniu,
o Krzyzu na dlugiej drodze. (Szlocha. Cisza, a nastepnie innym glosem) Prosze,
najdrozszy Boze, zabierz ode mnie ten garb, bym mogla leze¢ na wznak bez wykre-
cania glowy (s. 38-39).

Na krétki moment urszulanka odrywa sie od wizji dotyczacej Grandiera
i powraca do rzeczywisto$ci. Podejmuje probe modlitwy, w ktérej ubolewa
nad swoja fizyczna deformacja. Dziekuje za nia, ale w nastepnych slowach
prosi Boga, by pozbawil ja tego brzemienia, poniewaz garb nastrecza jej
wiele trudno$ci w codziennym funkcjonowaniu. Kompozytor nie okreslit
sposobu, w jaki Joanna powinna wypowiedzie¢ ostatnie zdanie, jedna przez
ten krétki fragment przebija duzy smutek wywolany fizycznym cierpieniem
i bolesna konfrontacja z reakcjami ludzi — odrzuceniem, szyderstwem,
naigrywaniem si¢. Chwile pézniej zakonnica powraca do swojej wizji —
ostatniej drogi proboszcza. Powtarza tez zapewnienie: ,,Ich will einen Weg
finden. Ja, es gibt einen Weg zu dir. Ich werde ihn finden. Mag das Licht
deiner ewigen Liebe” (1969, 11-12; ,jakos znajde droge. Tak, istnieje dro-
ga do Ciebie. Odnajde droge. Niech blask Twej nie§miertelnej mitosci...”;
2013, 39), co pozwala sadzi¢, ze miota sie miedzy Bogiem a Grandierem.

Po tych stowach nastepuje spotkanie Claire i Joanny oraz wreczenie li-
stu. Dramatyczny okrzyk przeoryszy upewnia widzéw w tym, jak wielkim

to zaburzenie charakteryzuja si¢ m.in. chfodem emocjonalnym, niezdolnoscia
do odczuwania poczucia winy i brakiem empatii.
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ciosem musiata by¢ dla niej odmowa. Proboszcz informuje, iz pilne obo-
wigzki w mie$cie nie pozwalaja mu objac funkcji przewodnika duchowego
zgromadzenia. Urszulanka znéw pozostaje sama i ironicznie stwierdza, ze
niemal zwrdcita sie do Boga w tej sprawie — checi poczucia blisko$ci, mi-
tosci (takze tej cielesnej) i ciepla — podczas gdy trzeba bylo do mezczyzny.
Prawie szeptem i z nabozna czciag wypowiada imie ukochanego, a wyobraz-
nia podsuwa jej druga wizje: Ninon i Grandiera w mitosnych uniesieniach.
Przepelniona ironia opisuje scene, zwracajac sie¢ bezposrednio do ksiedza:

Was hast Du getan? Dich ausgestreckt, um die fallenden Betttiicher zu erhaschen.
Wollest Du Deine Blofle bedecken? Gibt es da Schamgefiihl? Wie jung ihr bei-
de ausseht. Das Méddchen ist schwer in Deinen Armen. Sie hat gegéhnt. Und Du
hast den Schiander ihres Korpers an Dich gezogen. Du zitterst wider Willen. Sieh
die Sonne zerreifit die Diinste auf den Feldern. Du wirst iiberschwemmt werden
vom Tag. Nimm, was Du kannst. Sollen beide nehmen, was sie konnen. Jetzt. Jetzt.
Fleisch auf des Metzgers Brett. Wo bist Du? Geliebter? Liebe? Wo bist du? Jetzt?
Jetzt. Jetzt (s. 11-18).

Co wlasciwie zrobile$? Siegnates, by chwyci¢ opadajace przescieradta. Czy po to,
aby ukry¢ nago$c¢? Czy jest tu jeszcze skromnos¢? Jak mlodo oboje wygladacie.
Dziewczyna tak bezwolna w twych ramionach, Grandier. Wtasnie ziewneta. Ty za-
uwazyles, jak drzy jej cialo. Sam drzysz, na przekdr sobie. Patrz, storice przedziera
sie przez mgly na polach. Zaraz pochlonie was dzien. Bierzcie, ile si¢ da. Oboje
bierzcie, ile zdotacie. Teraz, teraz. Mieso na rzezniczym stole. Gdzie jeste$? Milo-
$ci? Milosci? Ach, gdzie jestes? (s. 39).

Joanna bardzo dokladnie ,$ledzi” przebieg sceny miedzy kochankami.
Dostrzega kazdy, nawet najmniejszy gest, kazde drzenie. Jest oczywiste,
ze przemawia przez nia zazdros$¢, poniewaz sama chciataby znalez¢ si¢ na
miejscu Ninon. Sugeruje, ze wkrétce relacja miedzy kobieta a kaptanem
sie zakonczy, nie tylko ze wzgledu na nadchodzacy poranek, ktéry zmusi
ich do fizycznego rozstania, ale réwniez dlatego, iz sa dla niej ,migsem na
rzezniczym stole” Jest pewna, ze Ninon to jedynie chwilowa przeszkoda,
a Grandier jako jej ukochany w koncu sie¢ z nia spotka.

W otwierajacej scenie I aktu wida¢ zmiane w stanach Joanny: od pet-
nej $wiadomosci do nie§wiadomosci, od modlitwy do urojen (gdyz jedy-
nie w taki sposéb mozna potraktowac te druga wizje). Zakonnica zyjaca za
klasztorna kratg nigdy nie miala mozliwosci, by przekonac sie o prawdzi-
wosci plotek krazacych po miescie, a tylko z nich dowiadywala sie o roman-
sach proboszcza. Przeplatanie modlitwy socjopatycznymi monologami
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wyraznie wskazuje na niestabilno$¢ emocjonalng bohaterki, a nawet moze
by¢ objawem ostrych zaburzen psychotycznych®.

Kolejny raz matka Joanna pojawia si¢ w 6 scenie I aktu. Na poczatku
nawiazuje sie dialog miedzy nia a jedna z siostr:

Jeanne
Rithrt meinen Riicken nicht an!
[nach einiger Zeit] Claire?

Claire
Ja?

Jeanne
Es heift, ich habe schone Augen. Ist das
wahr?

Claire
Ja, Mutter

Jeanne

Anscheinend so schén, daf ich sie nicht
schlieflen darf, nicht einmal, um zu
schlafen. (s. 33—-34)

Joanna
Nie dotykaj moich plecow!
[po chwili] Claire?

Klara
Tak?

Joanna
Moéwia, ze mam piekne oczy. Czy to
prawda?

Klara
Tak, matko.

Joanna

Tak piekne, jak sie zdaje, ze moge ich
w ogdle nie zamyka¢ — nawet w nocy, by
spac. (s. 40)

Na podstawie sléw Joanny mozna przypuszczaé, ze zywi ona lek przed do-
tykiem, jednak ze wzgledu na fakt, iz to jedyna sytuacja w operze, gdy kto$
dotyka przeoryszy, nie mozna mie¢ pewnosci co do tej hipotezy. Uwidacz-
nia sie tu natomiast jej obsesja na punkcie oczu. Przez zachowanie i stowa
dotyczace deformacji ciala przebija niskie poczucie wlasnej wartosci, $wia-
domos¢ wlasnej brzydoty i brak akceptacji swojego wygladu. Przeorysza
przywiazuje wiec duza wage do opinii ludzi na temat jej oczu, poniewaz

18 W ICD-10 ostre i przemijajace zaburzenia psychotyczne (F23.0) — wyste-
puja w nich omamy, urojenia i inne zaburzenia postrzegania sa wyraziste,
lecz ulegaja szybkim zmianom — z dnia na dzien lub nawet z godziny na
godzine. Czesto wystepuje tez ekscytacja emocjonalna z intensywnymi,
przemijajacymi uczuciami. Prawdopodobne jest tez rozpoznanie F23.3, czyli
inne ostre zaburzenie psychotyczne z przewaga urojen, ktére obejmuja ostre
zaburzenia psychotyczne, ktérych gtéwna cecha sa wzglednie trwale urojenia
lub omamy, ktére jednak nie uzasadniaja rozpoznania schizofrenii (Puzyniski

i Wcidrka 2000, 92-95).
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zdanie loudenczykéw pozwala jej twierdzi¢, iz sa jedynym elementem ak-
ceptowalnym spotecznie. Dysmorfofobia (zaburzenia dotyczace obrazu
ciala)!” spowodowata u Joanny kompleks Quasimoda (poczucie innosci,
mniejszej wartosci), uciekanie sie do zabiegéw obronnych (np. kamuflaz
czy ograniczenia w stylu zycia) oraz zaburzenia w relacjach spotecznych
i seksualnych (Kimszal i Van Damme-Ostapowicz 2016, 260). Niewatpli-
wie jednym z jej mechanizméw obronnych bylo wstapienie do klasztoru.
Z historii opowiedzianej przez Huxleya wiemy, ze matka Joanna nie czu-
fa powolania i nie chciata wstapi¢ do zgromadzenia, jednak zaréwno ona,
jak i jej rodzina jedynie tam widzieli dla niej miejsce. Ow brak powolania
uwidacznia si¢ réwniez w potrzebie kontaktéw spotecznych, poszukiwaniu
poklasku i uwielbienia ludzi (co jeszcze wyrazniej zostalo zaznaczone po
scenach egzorcyzméw). Nietrudno tez dostrzec zaburzenia w sferze seksu-
alnosci, gdyz zaréwno wizja z I aktu, jak i dalsze sceny sktadaja si¢ na obraz
jej silnego pozadania wobec ojca Grandiera.

W dalszej czesci sceny Joanna modli sie i sklada obietnice: ,Du gahst
meinem Leben Sinn, indem Du mich in dieses Ursulinenhaus brachtest. Ich
will meine Pflicht tun nach meinem besten Wissen und Gewissen” (1969,
34-35; ,nadale§ memu zyciu sens, kierujac mnie do tego zakonu urszula-
nek. Postaram si¢ by¢ dobra przewodniczka mych sidstr i spetnia¢ obo-
wiazki w zgodzie ze sobg”; 2013, 40). Przeorysza w mlodym wieku przyjela
funkcje przelozonej, jej dziatania od poczatku byly na to nastawione. Jo-
anna celowo szukala relacji — czasem kosztem innych oséb — ktére mialy
doprowadzi¢ ja do objecia wyzszych funkcji w zgromadzeniu, co stanowi
kolejny dowdd jej sklonnosci socjopatycznych oraz potrzeby akceptacji
spolecznej i proby zdobycia jej poprzez zabezpieczenie uprzywilejowa-
nej pozycji. Wielokrotnie jej stowa zdradzaja jednak, ze nie odnajduje sie
zarowno w roli przeoryszy, jak i w ogéle w stanie duchownym. Gdy pod
koniec sceny 6 do kosciota powraca Grandier, zakonnica przerywa modli-
twe i wybiega z krzykiem ze $§wiatyni, co $wiadczy o jej niezréwnowazeniu
emocjonalnym: z jednej strony pragnie spotkac si¢ z proboszczem, z dru-
giej panicznie boi sie konfrontacji z nim i unika jej, jak tylko moze.

19 W ICD-10 zaburzenia obrazu ciala, dysmorfofobia (BDD, F45.2) — sa jedna
z podkategorii zaburzen hipochondrycznych. Charakteryzuja sie koncentracja
uwagi na wlasnej fizycznosci, objawiajacej sie m.in. przez czeste przegladanie
sie w lustrze lub wrecz przeciwnie — unikanie odbicia, wrogie nastawienie
wobec innych 0séb, préby ukrycia defektu, probe odwrécenia uwagi od defektu
poprzez ubidr czy bizuterie (Puzynski i Wcidrka 2000, 141-142).
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Dalej Joanna pojawia si¢ w scenie 11 podczas rozmowy z ojcem Mi-
gnon, nowym przewodnikiem duchowym urszulanek. Opowiada mu
o swoich wizjach, w ktérych ukazuje sie jej diabel w postaci ojca Grandiera.
Przeorysza zapewnia spowiednika, ze jest §wiadoma powagi tego oskarze-
nia i prosi o pomoc. W tym momencie urszulanka staje si¢ czescia spisku
majacego doprowadzi¢ do ostatecznego uciszenia proboszcza. Trudno jed-
nak odpowiedzie¢ na pytanie, czy od poczatku zna konsekwencje tej intry-
gi, dla zycia zaréwno konwentu, jak i wielu innych oséb.

Egzorcyzmy rozpoczynaja sie¢ w scenie 13 (w wersji z 2012 roku w sce-
nie 15). Na poczatku Joanna modli si¢ w swoim pokoju, zza $ciany stycha¢
modlitwe rézancowq:

Bitte, lieber Gott, mache ein braves Madchen aus mir. Kimmere mich um meinen
lieben Vater und meine Mutter, und behiite meinen Hund Kapitan, der mich liebte
und der nicht verstand, warum ich ihn damals

zuriicklassen mufte.

Oh Gott, Gott, ich wiirde so gern zu Dir beten, wie es sich gehort, a ber das kann
ich nur nach dem Buch, in der Kapelle. Hab mich lieb. Amen (s. 53-54).

Prosze, Boze, spraw, abym byta dobra dziewczyna. Miej w opiece mojego drogiego
ojca i matke. Opiekyj sie psem Kapitanem, ktéry mnie kochal i nie rozumial, dla-
czego musiatam go opuscié.

Boze, Boze, chciatabym modli¢ sie do Ciebie, tak jak nalezy... Ale potrafig jedynie
z modlitewnika, w kaplicy. Miluj mnie! (wida¢ GRANDIERA i PHILIPPE przecho-
dzgcych obok miejskich muréw; do GRANDIERA) Miluj mnie! (pokornie) Amen!
(s. 43-44)

Przeorysza w do$¢ infantylnej modlitwie prosi m.in. o opieke nad psem
Kapitanem. Nie umie znalez¢ odpowiednich sléw, czego sama jest §wiado-
ma. Przyznaje, ze jedynym rozwigzaniem jest odczytywanie tekstéw z mo-
dlitewnika. To pokazuje, ze osobisty kontakt z Bogiem stanowi dla Joanny
zmudne zajecie, ktére w zaden sposéb nie stuzy jej rozwojowi duchowemu.
Przyczyna tych trudnosci moga by¢ réwniez zaburzenia asocjacji®, jako ze
Joanna, nie korzystajac modlitewnika, nie wie, co méwic¢. By¢ moze pojawia

20 Charakteryzuja si¢ one brakiem logicznego zwiazku pomiedzy stowami czy
zdaniami oraz rozkojarzeniem, mimo ze sprawno$¢ intelektualna i §wiado-
mo$¢ chorego sa zachowane.
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sie tu kolejny trop — przeorysza w jakim$ stopniu ma poczucie winy, cho¢
trudno jednoznacznie to oceni¢. Na koniec modlitwy btaga o mitos¢. Kiedy
ponownie wypowiada te prosbe, widzac Grandiera i Philippe na miejskich
murach, pewne jest, Ze pragnie milosci nie boskiej, ale ludzkiej — mitosci

proboszcza parafii $w. Piotra.

Chwile po tym do pokoju wchodza de Laubardemont, Mignon, Barré, Ran-
gier, Adam i Mannoury. Rozgrywa si¢ scena miedzy egzorcysta i przeorysza:

Barré

Uber laf3t diese Sahe mir. weitermachen.
Guten Morgen, Schwester. Seid Thr wohl
auf?

Jeanne
Ja, dank Euch, Vater. Ich bin wohl auf.

Barré

Ausgezeichnet. Wollt Thr niederknieen?
(JEANNE kniet nieder, BARRE schreit plotz-
lich) Bist du hier? Bist du hier? (Schweigen.
Er wendet sich den anderen zu) Die ant-
worten nie beim ersten Mal. Haben Angst,
sich festzulegen. (Zu JEANNE gewendet)
Los! Erkldre dich! In nomine Domini nos-
tri Jesu Christi. (JEANNE wirft plotzlich
ihren schiefen Kopf zuriick, und lautes,
mdnnliches Lachen dringt aus ihrem of-
fenen, verzerrten Mund. BARRE zufrieden,
zu den anderen) Das funktioniert immer.

Jeanne
Hier sind wir und hier bleiben wir!

Barré
Eine Frage.

Jeanne
Puh!

Barré
Seid nicht unverschéamt! Eine Frage: Wie habt
Ihr Einlaf} in dieses Frauenzimmerlangt?

Barré
Pozwdlcie mi sie tym zajaé. Witam, sio-
stro. Dobrze sie czujesz?

Joanna
Tak, dziekuje, ojcze. Czuje sie bardzo do-
brze.

Barré

Swietnie. Czy mozesz uklekna¢? (Joan-
NA kleka, BARRE nagle wydaje okrzyk)
Jeste$ tu? Jeste$ tu? (cisza, zwraca sie
do pozostatych) Nigdy nie odpowiada
od razu. Boja sie przyznac. (odwraca sie
do JoANNY) Dalej! Ujawnij sie! In nomi-
ne Domini nostri Jesu Christi. (JoANNA
nagle odrzuca do tytu swg przekrzywio-
ng glowe, a z jej otwartych, wykrzywio-
nych ust wydobywajq sie salwy meskiego
$miechu. BARRE z satysfakcjg) To zawsze
dziala.

Joanna
Jeste$my tutaj i pozostaniemy.

Barré
Jedno pytanie.

Joanna
Pierdole!

Barré
Nie badz bezczelny! Jedno pytanie. Jak
znalazle$ dostep do ciala tej zakonnicy?
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Jeanne (Asmodeus) (mit tiefer Stimme)
Durch Vermitlung eines Freundes.

Barré
Sein Name?

Jeanne (Asmodeus)
Asmodeus.

Barré
Das ist Euer Name. Wie ist der Name Eu-
res Freundes?

Jeanne (Asmodeus)
Urbanus.

Barré
Dic qualitatem?

Jeanne (Asmodeus)
Sacerdos.

Barré
Cuius ecclesiae?

Jeanne (Asmodeus)

Sancti Petri.

(Schwankt auf den Knien hin und her. Er
gibt unartikulierte Sie gibt unartikulierte
Schreie von sich, die sich nach und nach
zu einem Wort formen) Grandier, Gran-
dier, Grandier, Grandier! (Tiefes, grollen-
des Lachen). (s. 53-58)

Joanna (Asmodeusz) (niskim glosem)
Z pomoca przyjaciela.

Barré
Jego imie?

Joanna (Asmodeusz)
Asmodeusz.

Barré
Przeciez to twoje imie. Jak brzmi praw-
dziwe imie twego kolegi?

Joanna (Asmodeusz)
Urbanus.

Barré
Dic qualitatem? [Powiedz, kim jest?]

Joanna (Asmodeusz)
Sacerdos. [Kaptanem.]

Barré
Cuius ecclesiae? [Z jakiego ko$ciola?]

Joanna (Asmodeusz)

Sancti Petri. [Swietego Piotra]

(kiwa sie w przéd i w tyl na kolanach.
Wydaje nieartykutowane dzZwieki, ktore
stopniowo przeradzajg si¢ w jedno stowo)
Grandier, Grandier, Grandier, Grandier!
(gleboki, dudnigcy Smiech). (s. 44)

Rozmowa miedzy ojcem Barré i Joanng na poczatku ma normalny prze-

bieg. Dopiero po chwili egzorcysta zadaje pytanie o obecno$¢ szatana. Nikt
jednak nie odpowiada, ale to nie zbija ojca Barré z tropu. Jako ekspert od
spraw nadprzyrodzonych jest pewny swego i moze wyttumaczy¢ kazdy ele-
ment obrzedu oraz wszystkiego, co jest z nim bezposrednio i posrednio
zwigzane. Egzorcysta dowodzi slusznosci swojej tezy w chwili, gdy wyda-
je diabtu polecenie, by ten si¢ ujawnil: przeorysza przyjmuje nienaturalne
pozy, ma wykrzywiong twarz, a z jej ust wydobywaja sie salwy meskiego
$miechu. Nalezy jednak wzig¢ pod uwage, iz przyjmowanie niecodzien-
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nych péz i wydawanie nieartykulowanych dzwigkéw (mamrotanie) takze
sa objawami ostrych zaburzen psychotycznych.

Jesli zestawi¢ poczatek i koniec sceny oraz zalozy¢ szczeros¢ Joanny,
ktora obiecuje, iz postara sie by¢ dobra przelozona, mozna pomysleé, ze
mamy tu do czynienia réwniez z ambitendencja (wspoélistnieniem sprzecz-
nych dazen) — kolejnym objawem ostrych zaburzen psychotycznych. Sek-
sualne pozadanie mezczyzny i jednoczesne bycie w celibacie oraz dziatania
majace na celu skrzywdzenie innego cztowieka i dazenie przy tym do bycia
dobra przelozona, majaca stanowi¢ wzoér do nasladowania dla mtodszych
sidstr, sa bowiem ze soba sprzeczne.

Akt drugi rozpoczyna sie od sceny egzorcyzméw i recytacji formuly
o uwolnienie wykorzystywanej w rzymskim rycie (Penderecki postuzyl sie
tekstem rzeczywistej modlitwy). Po wielu dzialaniach ksiezy rozpoczyna

sie dialog Joanny i ojca Barré:

Jeanne (Asmodeus)
Entschuldigt mich...

Barré
Exi, seductor...

Jeanne (Asmodeus)
Bedaure, ich muf8 Euch unterbrechen.

Barré
Nun, was ist’s?

Jeanne (Asmodeus)
Ich versteh’ kein Wort. Ich bin ein beid-
nischer Teufel.

Barré
Es ist brauch, den Exorzismus auf latei-
nisch zu volleziehen.

Jeanne (Asmodeus)

Latein ist fir mich eine fremde Sprache.
Sprechen wir tiber das geschlechtliche
Treiben der Priestern.

Barré
Nein, keines wegs!

Joanna (Asmodeusz)
Przepraszam...

Barré
Exi, seductor... [Wyjdz, kusicielu...]

Joanna (Asmodeusz)
Wybacz, ze przerywam.

Barré
Czego chcesz?

Joanna (Asmodeusz)
Niczego nie rozumiem. Jestem prymityw-
nym diablem.

Barré
Egzorcyzmy sa zawsze odprawiane w je-
zyku nauki.

Joanna (Asmodeusz)
Lacina to dla mnie obcy jezyk. Porozma-
wiajmy o seksualnym zyciu ksiezy.

Barré
Nie, nie ma mowy!
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Jeanne
O lieber Gott, treibe dies Wesen aus mir!

Jeanne (Asmodeus)
Schweig, Weib! Du unterbrichst eine theo-
logische Diskussion.

Jeanne
Vater, helf mir!

Barré

Mein liebes Kind, ich tue, was ich kann. Er
scheint im Augenblick tief im Unterleib zu
stecken. Sind Adam und Mannoury da?

Rangier
Sie warten.

Barré

Sie sollen sich fertig machen und dasweiht
das Wasser! ([...] BARRE wendet sich an
JEANNE) Schwester, es werden dufSerste
Maf nahmen nétig sein.

Jeanne
Was meint Ihr, Vater?

Barré
Der bose Feind muf8 mit Gewalt aus Euch
herausgetrieben werden.

Jeanne
Gibt es den einen Weg aufler dem Exor-
zismus?

Barré
Jawohl, mein Kind, es gibt einen Weg. (Er

schreit) Horst du mich, Asmodeus?

Asmodeus
Erbarmen, Erbarmen!

Barré
(Er schreit) Unsinn!
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Joanna
O dobry Boze, uwolnij mnie od tej istoty.

Joanna (Asmodeusz)
Milcz, niewiasto, przerywasz teologiczna
dyskusje.

Joanna
Ojcze, pom6z mi!

Barré

Drogie dziecko, robie, co moge. Wyglada
na to, ze usadowil sie w dolnych partiach
trzewi. Czy sa tu Adam i Mannoury?

Rangier
Czekaja.

Barré

Niech sie przygotuja i szykuja wode $wie-
cong! ([...] BARRE zwraca sie do JOANNY)
Siostro, tylko najbardziej radykalne meto-
dy moga teraz pomoc.

Joanna
Jakie metody, ojcze?

Barré
Trzeba zmusi¢ biesa do opuszczenia Two-
jego ciala.

Joanna
Czy nie ma innego sposobu oprécz eg-
zorcyzmu?

Barré
O tak, moje dziecko, jest inny sposéb.

(krzyczy) Slyszysz mnie, Asmodeuszu?

Asmodeusz
Litosci... Litosci!

Barré
(krzyczy) Bzdura!
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Barré, Rangier
Die Kirche muf$ mit der Zeit gehen,
Schwester.

Mignon
Die Kirche muf$ mit der Zeit...

Barré

(Unterbricht ihn brutal) Kommt, teure
Schwester. Es ist Euer Heil. Helft mir, Ran-
gier. (RANGIER kommt zu BARRE, und ge-
meinsam halten si¢ JEANNE fest.)

Jeanne
Nein, nein! Ich hab’ es nicht gemeint!

Barré, Mignon, Rangier
Los!

Barré
Zu spét, Asmodeus!

Jeanne
Vater! Vater Barré!

Mignon, Adam, Mannoury
Asmodeus!

Rangier
Erwartest du Erbarmen, schweige!

Mignon, Mannoury
Asmodeus.

Jeanne
Ich bin’s die jetzt Euch spricht, Schwester
Jeanne von den Engeln!

Barré
Du sprichst mit vielen Stimmen, Asmo-
deus.

Mignon, Adam, Mannoury, Barré
Asmodeus.

Barré, Rangier
Kosciél musi i$¢ z postepem,
siostro.

Mignon
Kosciél musi i$¢ z postepem...

Barré

(brutalnie mu przerywa) Dalej, droga sio-
stro. Tam jest twoje zbawienie. Poméz mi,
Rangier. (RANGIER podchodzi, we dwdch
przytrzymujg JOANNE.)

Joanna
Nie, nie, nie méwitam powaznie!

Barré, Rangier, Mignon
Dalej!

Barré
Za pbzno, Asmodeuszu!

Joanna
Ojcze! Ojcze Barré!

Mignon, Adam, Mannoury
Asmodeuszu!

Rangier
Oczekujesz litosci? Cisza!

Mignon, Mannoury
Asmodeuszu.

Joanna
To ja teraz méwie, siostra Joanna od Anio-
tow!

Barré
Potrafisz méwi¢ wieloma glosami, Asmo-
deuszu.

Mignon, Adam, Mannoury, Barré
Asmodeuszu.
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Jeanne
Aber ich bins wirklich, Vater. Mutter die-
ses Klosters...

Rangier
Schweige, Bestie! Hinein, los!

Barré
Hinein mit ihr! Seid Ihr bereit, Adam?

Mignon, Adam, Mannoury
Los!

Mignon
Schweige, hinein!

Jeanne
Nein, nein!

Adam, Mannoury
Fix und fertig.

(BARRE und RANGIER tragen die widerstre-
bende Frau. Klistierszene hinter einem Lei-
nentuch. MIGNON ist allein zuriickgeblieben;
kniet nieder und beginnt zu beten. Drinnen
hort man JEANNE schreien. Das Schreien lost
sich in Schluchzen un Geldchter auf MiG-
NON betet lauter. Seine leere, aufgeregte klei-
ne Stimme steigt ins Nichts auf). (s. 64—68)

Joanna
Alez to naprawde ja, matka przelozona
tego klasztoru...

Rangier
Milcz, bestio! Tam! Dalej!

Barré
Dalej z nig tam! Jestes$ gotéw, Adamie?

Adam, Mannoury
Dalej!

Mignon
Cisza tam!

Joanna
Nie, nie!

Adam, Mannoury
Wszystko gotowe.

(BARRE i RANGIER Wynoszq wyrywajgcg
sie kobiete. Scena z lewatywag odbywa sie
za zastong. MIGNON pozostat sam; kieka
i zaczyna sie modlic. Stycha¢ wrzaski Jo-
ANNY. Wrzaski zamieniajq sie w szlochy
i Smiech. MIGNON modli si¢ glosniej. Jego
pusty, podniecony glosik wznosi sie az do
zaniku.) (s. 44—46)

W tej dos¢ dlugiej wymianie zdan zawiera sie scena komiczna — z wie-

lu powoddw. Barré wchodzi w dialog z Joanna (Asmodeuszem) dotycza-
cy niezrozumienia obrzedu po facinie, gdyz duch, ktéry opetat zakonnice,
mowi o sobie, Ze jest prostym diabtem. Zamiast tego chce porozmawia¢
o zyciu seksualnym duchownych, czym gorszy pozostatych obecnych.
Zachowanie Joanny mozna tu zinterpretowac z réznych perspektyw. Je-
$li przyja¢, ze urszulanka naprawde jest opetana, a egzorcyzm rzeczywisty,
jako obrzed powinien mie¢ pewien scenariusz, okreslony przebieg, ktérego
nie wolno w zaden sposéb zaburzy¢ (Rituale Romanum... 1913, 353—370).
Barré — ksiadz wyznaczony do pelnienia obowiazkéw egzorcysty — dosko-
nale zna ryt (o czym $wiadczy tez fakt, ze do pewnego momentu $cisle sie
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go trzyma), jest zatem roéwniez Swiadomy, ze — aby egzorcyzm ,przyniést
skutek” — powinien kontynuowa¢ modlitwy, ignorujac nawotywania prze-
oryszy oraz jej dzialania. Po raz kolejny dostajemy wiec dowdd, ze sa to
wylacznie dzialania na pokaz, w ktérych zachowano jedynie pozory modli-
twy. Urszulanka natomiast nie jest do kornca §wiadoma tego, co sie wokét
niej dzieje. Watpliwosci budzi tez fakt, ze niemal natychmiast po stowach
ojca Barré: ,dalej, droga siostro. Tam jest twoje zbawienie” wraca do pelni
$wiadomosci i méwi jako ona — matka Joanna.

Przyjmujac zalozenie, Ze nie mamy tu do czynienia ani z opetaniem,
ani z egzorcyzmem, mozna wysnu¢ przypuszczenie, ze zakonnica wykazuje
objawy osobowosci wielorakiej?!. Wida¢ jednak, ze ,przetacza si¢” miedzy
osobowosciami przy zachowaniu pelnej sSwiadomosci i pamieci, co ozna-
cza, ze ten trop nie jest wlasciwy. U chorego z zaburzeniami dysocjacyjny-
mi tozsamosci obserwujemy rézne zachowania, tozsamosci, réznice w ilo-
razie inteligencji czy identyfikacji plciowej, a przede wszystkim odrebne
wspomnienia. Joanna doskonale wie, co si¢ z nia dzieje, a gdy przytomnieje,
nie wydaje si¢ zdezorientowana, nalezy zatem porzucic te hipoteze. Mozna
natomiast stwierdzi¢, ze — podobnie jak we wcze$niejszej scenie — ma obja-
wy ostrych zaburzen psychotycznych, czyli schizofazje.

Istnieje jeszcze jedna mozliwo$¢ zwiazana ze wspomnianymi w analizie
pierwszej sceny sklonnosciami socjopatycznymi. By¢ moze Barré i urszu-
lanka odgrywaja wczesniej juz umdéwiony spektakl (czego potwierdzenie
stanowilaby reakcja egzorcysty na wtrety przeoryszy i przerwanie obrze-
du), ktéry przebiega zgodnie z planem do momentu, w ktérym Joanna nie
orientuje si¢, ze inna mozliwoscia, jaka proponuje jej Barré, jest lewatywa
z wody $§wieconej. Przestraszona, wychodzi z roli demona i prébuje prze-
kona¢ zgromadzonych, ze przemawia jako matka Joanna. Poniewaz Barré
nie pozwala na przerwanie przedstawienia — wie bowiem, ze wowczas ich
praca poszlaby na marne, a obserwatorzy uznaliby opetanie za falszywe —
musi wytrwaé w swej roli do konica®.

21 W ICD-10 osobowo$¢ wieloraka, in. zaburzenie dysocjacyjne tozsamosci
(DID, F44.81) — zaburzenie dysocjacyjne, polegajace na wystepowaniu przy-
najmniej dwdch osobowosci u jednej osoby. Zazwyczaj poszczegdlne oso-
bowosci nie wiedzg o istnieniu pozostalych (Puzynski i Wcidrka 2000, 138).

22 Zob. podr. Dysfunkcje mowy, s. 76.

23 W operze trudno znalez¢ potwierdzenie na to, Ze wszyscy odgrywaja pew-
nego rodzaju spektakl — pewnosci mozna nabra¢ dopiero po przeczytaniu
eseju Huxleya, z ktérego jasno wynika, kto nalezal do spisku przeciwko
Grandierowi i w jaki sposéb manipulowano Joanna.
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Scena 3 aktu II przynosi zwrot akcji. Swiadkiem dalszego przestuchania
przeoryszy staje sie de Cerisay, ktdry jest przychylny Grandierowi, a zara-
zem, jak wspomina w pdzniejszej rozmowie z d’Armagnakiem i probosz-
czem, probuje dbac o porzadek w miescie:

Barré
Liebe Schwester in Christo, ich muf§ Euch
weiter hin befragen.

Jeanne
Ja, Vater.

Barré

Entsinnt Ihr Euch, wenn sich Eure Gedan-
ken zum ersten mal diesen bosen Dingen
zuwandten?

Jeanne
Ganz genau

Barré
Dann sagt es uns! (JEANNE wirft sich plotz-
lich quer tiber das Bett. Sie knirscht mit
den Zdhnen. Die Mdnner weichen vor ihr
zuriick. JEANNE setzt sich au fund start
sie an)

Jeanne
Es... war... Nacht. Kein Tag mehr!

Barré
Ja?

Jeanne
Er kamm zu mir.

Barré
Nennt seinen Namen!

Jeanne

Grandier! Grandier! Der herrliche, gol-
dene Lowe trat in meine Kammer ein, er
lachelte.
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Barré
Najdrozsza siostro w Chrystusie, musze
pytac dalej.

Joanna
Tak, ojcze.

Barré

Czy przypominasz sobie, kiedy te okrop-
ne wizje opetaly twéj umysl, moje dziec-
ko?

Joanna
Tak, pamietam.

Barré

To opowiedz nam. (JOANNA nagle rzu-
ca sie w poprzek tézka, zgrzyta zebami.
Mezczyzni odsuwajg sie. JOANNA siada
i wpatruje sie w nich. BARRE ponaglajgco)
Moéw! Méw!

Joanna
To bylo noca. Dzien sig¢ skoniczyl.

Barré
Tak?

Joanna
Przyszed! do mnie.

Barré
Moéw, jak sie nazywal!

Joanna
Grandier! Grandier! Piekny, zloty lew
przyszedl do mnie tej nocy. Usmiechat

sie.
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Barré, Mignon, Rangier
War er allein?

Jeanne
Nein! Sechs seiner Kreaturen waren bei
ihm.

Barré, Mignon, Rangier
Und dann?

Jeanne

Er nahm mich sanft in seine Arme und trug
mich in die Kapelle. Jede seiner Kreaturen
nahm eine meiner geliebten Schwestern.

Rangier
Weiter! Weiter!

Barré
Und was geschah?

Jeanne

Die Kapelle war voller Lachen und Musik.
Es gab Essen: gewlirztes Fleisch und Wein.
Schwer wie die Frucht aus dem Morgenland.

de Cerisay
Eine recht unschuldige Vision der Holle.

Barré
Psst! Sprecht weiter!

Jeanne

Ich vergaf3: wir waren praktig gekleidet.
Doch dann, als ich nackt war, fiel ich auf
die Dornen, der Boden war mit Dornen
bestreut. Ich fiel auf die Dornen. Kommt
her.

Barré

Sie sagt, sie und ihre Schwestern wurden
gezwungen, mit ihren Leibern einen obs-
zonen Altar zu bilden. An dem dann eine
Andacht verrichtet wurde.

Barré, Mignon, Rangier
Czy byl sam?

Joanna
Nie! Sze$¢ jego bestii weszto z nim do
mego pokoju.

Barré, Mignon, Rangier
I co dalej?

Joanna

Delikatnie wzigl mnie w ramiona i zaniost
do kaplicy. Kazdy z jego kompandéw wzial
jedna z moich drogich siéstr.

Rangier
Dalej! Dalej!

Barré
I co sie stato?

Joanna

Kaplica wypelniona byta §miechem i mu-
zyka. Bylo tez jadlo: przyprawione miesi-
wa iwino. Ciezkie jak owoce ze Wschodu.

de Cerisay
To jest naiwna wizja piekla.

Barré
Ciii! Dalej!

Joanna

Zapomniatam: mialy§my wspaniate stroje.
Pézniej, gdy bytam naga, upadtam miedzy
ciernie. Tak, na podlodze byly rozrzucone
ciernie. Upadlam na nie. Zbliz sie. (szepcze
cos do BARRE i Smieje sig)

Barré

Ona méwi, ze wraz z siostrami byly zmu-
szone do utworzenia ze swoich cial ob-
scenicznego oltarza i ze nastepnie na ich
plecach odprawiano czarna msze.
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Jeanne
Noch einmal.

Barré

Sie sagt, Ddmonen leisteten Grandier
Handlanger dienste, und ihre geliebten
Schwestern versetzten sie in Erregung.
Meine Herren, Ihr versteht, wie ich das
meine (JEANNE zieht BARRE abermals zu
sich. Sie fliistert ihm heftig zu, nach und
nach werden ihre Worte horbar).

Jeanne

...und so vertrieben wir Gott aus Seinem
Hause. Befreit von Ihm feierten wir Seine
Flucht wieder (und immer wieder) (Sie legt
sich zuriick) Fiir eine, die erfahren hat, was
ich erfahren habe, Gott ist tot. Gott ist tot.
Ich habe Frieden gefunden.

[.]

Barré
Das war ein unschuldiges Frauenzimmer.

de Cerisay

Aber das war kein Teufel. Si¢ sprach mit
ihrer eigenen Stimme. Die Stimme einer
ungliicklichen Frau.

Barré

Aber die verworfene Phantasie und un-
flatige Sprache ist nicht die einer von der
Welt abgeschlossenen Frau. Sie ist je-
mands Schiilerin.

de Cerisay
Grandiers Schulerin?

Barré
Ja!
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Joanna
Blizej, ojcze. (znéw szepcze i Smieje sig)

Barré

Moéwi, ze we wszystkich poczynaniach
Grandierowi towarzyszyly demony i ze
jej drogie siostry namawialy i zachecaly
ja. Panowie, wiecie, o co chodzi. (Joan-
NA ponownie przycigga BARRE. Szepcze
jak najeta i jej stowa stopniowo stajg sie
styszalne).

Joanna

I tak wypedzilysmy Boga z Jego domu.
Uwolnione od Niego, swietowaly$my
jego odejscie bez konica. (kfadzie si¢) Dla
kazdego, kto doswiadczyl tego, co ja, Bog
umarl. Bég nie zyje. Odnalaztam spokoj,
nareszcie spokdj.

[...]

Barré
To niewinna niewiasta.

de Cerisay
To nie byl zaden diabel. Méwita wta-
snym glosem. Glosem nieszczesliwej
niewiasty.

Barré

Ale haniebna wyobraznia i plugawy jezyk
nie moga wydobywac sie z zakonnicy bez
pomocy. Nauczono j3 tego.

de Cerisay
Jest uczennica Gradniera?

Barré
Tak.
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de Cerisay
Er schwort aber, dafS er nie hier im Kloster
war.

Barré

Nicht in seiner eigenen Person. Drei von
den Schwestern haben zu Protokoll ge-
geben, daf sie mit Ddmonen kohabitiert
haben und defloriert worden sind. Man-
noury hat sie untersucht, und es ist wahr.
Keine von ihnen ist unberiihrt.

de Cerisay

Mein gutter Vater, man weif3 ja, was es fiir
gefiithlvolle Verbildungen zwischen den
jungen Frauenzimmern in klostern gibt.

Barré
Ihr wollt Euch eben nicht tiberzeugen
lassen.

de Cerisay

O doch! Aber ich werde den Fall griind-
lich untersuchen und befehle Euch, die
Exorzismen sofort einzustellen.

(BARRE wendet sich wiitend um und get ab.
GRANDIER und DARMAGNAC kommen.)
(s. 74—81; 83-84)

de Cerisay
Ale on przysiega, ze nigdy nie byl w klasz-
torze.

Barré

Nie we wlasnej osobie. Trzy siostrzyczki
zeznaly, ze odbyly kopulacje z demonami
i stracily dziewictwo. Mannoury je zbadal,
rzeczywiécie zadna nie jest nienaruszona.

de Cerisay

Drogi ojcze, wszystkim wiadomo o senty-
mentalnych wieziach zachodzacych w ta-
kich miejscach.

Barré
Nie chcesz dac¢ sie przekonacd.

de Cerisay

Alez chce! Przeprowadze gruntowne do-
chodzenie. Tymczasem musze zarzadzic¢
natychmiastowe przerwanie egzorcyzmow.

(BARRE odwraca sie z wsciektoscig i wy-
chodzi.) (s. 46—47)

Joanna w swoich zeznaniach bardzo szczegétowo opisuje scene, w ktorej
ona i, co wazne, sze$¢ innych siéstr spotykaja sie z ojcem Grandierem. Bio-
rac pod uwage uzyty przez nia jezyk, jest to wizja raczej romantyczna niz
opetancza. Przeorysza podkresla delikatno$¢ dotyku, smiech, muzyke, je-
dzenie i stroje. Nastepnie opisuje bardziej erotyczne obrazy, szepczac je do
ucha ojcu Barré, jakby to jego wybrala, zeby podzieli¢ si¢ bardziej pikant-
nymi szczeg6tami. Rodzi sie pytanie, czy Barré tylko powtarza to, co urszu-
lanka po cichu wypowiada, czy sam wymysla te historie, lecz by stworzy¢
pozory, ze to Joanna przekazuje mu wszystkie informacje, wystuchuje jej
»szeptow”. Watpliwosci pojawiaja sie zwlaszcza ze wzgledu na fakt, iz chwi-
le przedtem swoj sprzeciw dotyczacy niewiarygodnosci opowiesci wyraza
de Cerisay. Druga cze$¢ historii bardziej przypomina satanistyczne wizje:
orgia, czarna msza itd.
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O opisanych wydarzeniach de Cerisay i Barré rozmawiaja w odosob-
nieniu. Egzorcysta probuje przekonaé¢ de Cerisaya, ze Joanna naprawde
jest opetana, w co loudenski sedzia zupelnie nie wierzy. Wedlug niego cata
scena jest ,obrazem urojen nieszczesliwej kobiety”. Nawet najpowazniejsze
wedlug ksiedza argumenty dotyczace utraty dziewictwa przez zakonnice
nie pomagaja go przekona¢, poniewaz jest Swiadomy zwiazkéw erotycz-
nych w klasztorach?’. Przestuchanie w obecnosci sedziego konczy sie naka-
zem wstrzymania egzorcyzmow, co wywoluje zto$é Barrégo ze wzgledu na
koniecznos¢ odsunigecia w czasie realizacji planéw wymierzonych w Gran-
diera. Co do Joanny, mozna rozwazac trzy hipotezy: pierwsza zaklada, ze
zakonnica po raz kolejny prezentuje objawy socjopatii, gdyz — przy zacho-
waniu pelni swiadomosci — dziata zgodnie z planem, ktéry na poczatku po-
wziela, a w realizacji ktérego zjednoczyla sily z ojcem Barré. Druga zaklada
wystepowanie objawdéw ostrych zaburzen psychotycznych, poniewaz ko-
bieta na glos opowiada o swoich obsesjach i urojeniach. Trzecia natomiast
dotyczy coraz czesciej wystepujacych u przeoryszy zachowan zwiazanych
z autofobig®. W jej opowiesci bardzo widoczne jest pragnienie bliskosci,
ciepla i mitosci, ktérych nigdy nie doswiadczyla. Odgrywanie opetania
przez caly czas pozwala jej mie¢ wokdt siebie innych ludzi.

Kolejna scena (7) z udziatem przeoryszy ukazuje rozmowe zakonnic:

Louise Ludwika

Mutter... Matko...

Jeanne Joanna

Ja, Kind? Tak, moje dziecko?

Louise Ludwika

Warum der Erzbischof Vater Barré verbo- ~ Dlaczego arcybiskup zabronil ojcu Barré
ten weiter hin zu kommen? widywac nas?

24 Fakt ten byt powszechnie znany ludziom $§wieckim, stad de Cerisay bardzo
szybko odparl argument egzorcysty (Elliott 1999).

25 Autofobia (F40.248) to ogromny, trudny do opisania lek przed pozostaniem
w samotnosci (takze w poczuciu osamotnienia w towarzystwie innych oséb).
Niektdre z objawdw to: obawa, ze stanie sie co$ zlego, gdy jesteSmy sami;
poczucie, ze konieczna jest ucieczka z miejsca, w ktérym jesteSmy sami, do
miejsca, gdzie bedziemy mie¢ towarzystwo; strach przed tym, ze do miej-
sca, w ktérym przebywamy, moga przyj$¢ niepozadane osoby, np. zlodziej;
wszechogarniajacy lek przed przebywaniem samemu w pomieszczeniu; lek
przed $miercia; w skrajnych przypadkach moga wystapi¢ mysli samobdjcze
(Puzynski i Wciérka 2000, 121-122).
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Jeanne
Weil man ihm berichtet hat, wir sind to-
richte Frauen Zimmer.

Louise
Was sollen wir tun, Mutter?

Jeanne
Tun?

Louise
Die Leute nehmen ihre Kinder von uns
Fort.

Claire
Und wir haben keine Hilfe mehr.

Jeanne
Koénnen wir es ihnen verdenken?

Claire
Wir mussen alle Hausarbeiten selber tun.

Gabrielle
Es ist sehr anstrengend.

Jeanne (mit plotzlichem Geldichter)
Wer kann sie tadeln? Warum bittet Thr
nicht die Teufel. Hand mitanzulegen?

Louise
Mutter, haben wir gesiindigt?

Jeanne
Durch das, was wir getan haben?

Louise
Haben wir gestindigt?

Jeanne, Claire, Gabrielle, Louise
Ja. Wir haben Gott verspottet! (s. 95-96)

Joanna
Ktos powiedzial arcybiskupowi, ze naiwne
i niemadre z nas niewiasty.

Ludwika
Co mamy robi¢?

Joanna
Robic?

Ludwika
Matko? Ludzie zabieraja swoje dzieci.

Klara
I nie ma nikogo do pomocy.

Joanna
Czy mozemy ich wini¢?

Klara
Musimy same wykonywaé wszystkie prace
domowe, matko.

Gabriela
To bardzo meczace.

Joanna (Smiejgc sie nagle)
To czemu nie poprosicie diabtéw... o po-
moc?

Ludwika
Matko, czy byty$my grzeszne?

Joanna
Masz na mysli to, co zrobity$my?

Ludwika
Czy bylysmy grzeszne?

Joanna, Klara, Gabriela, Ludwika
Tak. Szydzilysmy z Boga! (s. 48—49)
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Kobiety sa same, wiec czuja si¢ znacznie swobodniej. Rozmawiaja o konse-
kwencjach egzorcyzméw, w tym o utracie zaufania mieszkancéw Loudun,
ktérzy zabieraja z powrotem swoje dzieci powierzone urszulankom na wy-
chowanie. Sposéb, w jaki mlodsze siostry sie¢ wypowiadaja, Swiadczy o tym,
ze przywykly do wygodnego zycia, poniewaz uczennice wykonywaly za
nie wszystkie obowiazki. Nie kryja tez pretensji do rodzicéw bytych pod-
opiecznych. Joanna akceptuje te konsekwencje i wydaje sie zobojetniala.
Niewatpliwie jednak jest poruszona faktem, Ze coraz wiecej oséb obraca sie
przeciwko nim. Zaskakiwa¢ moze fakt, ze dopiero po ironicznym pytaniu
przeoryszy, dlaczego nie zwrdca sie o pomoc do diabtéw, zakonnice za-
czynaja mysle¢ o poprzednich wydarzeniach jako moralnie ztych. Rozmo-
wa konczy sie wnioskiem, ze to, co si¢ zdarzylo, bylo szyderstwem z Boga.
Mimo smutku, ktéry Joanna przezywa, zadna zmiana planéw nie wchodzi
w gre.

Potwierdzeniem tego jest scena 9, podczas ktérej Mignon rozmawia
z zakonnicami:

Mignon
Man sagt, Ihr waret nicht wahrhaft von
Damonen besessen, sondern habt das nur
gespielt.

Jeanne
Erzbischofs Arzt hat uns das gesagt Er
sprach von Hysterie. Der Schrei aus dem
Schof3.

Mignon
Oh, versichere mir, es ist wahr, daf3 Ihr
seid von der Holle besessen!

Jeanne
Es ist wahr.

Gabrielle, Claire, Louise, Ursulinen
Es ist wahr.

Wir sind von der Hoélle besessen.

Mignon
Und der Anstifter?
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Mignon

Moéwig... Méwig, ze wcale nie bylas ope-
tana przez diabla, a jedynie odgrywatas
role.

Joanna
Lekarz arcybiskupa powiedzial to samo: to
tylko histeria, krzyk z wnetrza fona.

Mignon
Och, zapewnij mnie, ze to prawda — ze
zostaly$cie opetane przez diabta!

Joanna
To prawda.

Gabriela, Klara, Ludwika, Urszulanki
To prawda.

Zostaly$my opetane przez diabfa.

Mignon
Podzegacz?
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Jeanne, Gabrielle, Claire, Louise, Ursu-
linen
Grandier!

Ursulinen
Grandier

Mignon

Das Schweigen der Teufel ver urteilt Euch.
Ah, meine Schwestern, dieses Schweigen
ist ein Vorzeichen Eurer ewigen Verdamm-
nis. Ich flehe Euch an, bedenkt Euch Lage!

Jeanne
Vater, wir haben Angst, verlaf3t uns nicht!

Mignon

Was kann ich tun? Ich werde fiir Euch beten.
(M1GNON wendet sich an DE LAUBARDE-
MONT)

Jeanne (Leviathan) (zynisch)
Dirfte ich ein Wortchen sagen?

Mignon
Gott sei gelobt! Wie ist dein Name?

Jeanne (Leviathan)
Leviathan

Mignon
Wo hausest du, unheiliges Wesen?

Jeanne (Leviathan)
In der Stirne dieser Dame.

Louise
Hier spricht Isacaaron.

Jeanne (Begerit)
Ich sitze im Magen. Mein Name ist Be-
herit.

Joanna, Gabriela, Klara, Ludwika, Urszu-
lanki

Grandier!

Urszulanki
Grandier

Mignon

Milczenie diabta was oskarza. Ach, moje
siostry... ta cisza zapowiada dla was wiecz-
ne potepienie. Blagam was wszystkie, roz-
wazcie swoje polozenie.

Joanna
Ojcze, boimy sie, nie opuszczaj nas!

Mignon

Co moge zrobi¢? Bede sie za was modlié.
(MIGNON odwraca sie w strone DE LAU-
BARDEMONTA)

Joanna (Lewiatan) (cynicznie)
Czy moge stéwko?

Mignon
Chwata Bogu! Jak si¢ nazywasz?

Joanna (Lewiatan)
Lewiatan

Mignon
Gdzie sie ulokowales, nieczysta istoto?

Joanna (Lewiatan)
W czole tej kobiety.

Ludwika
Tu Isaakaron.

Joanna (Begerit)
Ja jestem w zotadku. Imie moje Begerit.

130 MATKA JOANNA OD ANIOtOW, CZYLI DIABtY Z LOUDUN



Claire
Ich bin auch da.

Gabrielle
Und ich auch.

Ursulinen

(Hollenspektakel: teuflische Stimmen
schreien durcheinander. Hollengeldchter.
Quiecken. Heulen. DE LAUBARDEMONT
geht auf MIGNON zu)

de Laubardemont
Gut gemacht! Wir werden schnell handeln
miissen. Barré...

Mignon
Barré!

de Laubardemont
... muf$ aus Chinon zuriick geholt werden
und so gleich mit Exorzismus beginnen.

Mignon
In aller Offentlichkeit.

de Laubardemont

Ich mufd noch heute nach Paris. Ein Ver-
treter des koniglichen Hofes wird zugegen
sein. Tragt Sorge fiir alles. (MIGNON lduft
nach vorne und schreir)

Mignon
Offnet die Tore! Offnet die Tore! Offnet
die Tore! (s. 102—-107)

Klara
Ja takze!

Gabriela
Jestem tutaj.

Urszulanki

(zgietk diabolicznych gloséw, szyderczego
$miechu, chrzgkania, piskow, wycia. DE
LAUBARDEMONT podchodzi do MIGNONA)

de Laubardemont
Swietnie! Teraz musimy szybko dzialaé.
Barré...

Mignon
Barré!

de Laubardemont
...musi przyby¢ z Chinon i natychmiast
rozpoczaé egzorcyzmy.

Mignon
Tym razem publicznie.

de Laubardemont

Musze jechaé dzisiaj do Paryza. Bedzie
obecny przedstawiciel sadu. Dopilnuyj tu
wszystkiego. (MIGNON biegnie naprzéd
z krzykiem)

Mignon
Otworzy¢ drzwi! Otworzy¢ drzwi! Otwo-
rzy¢ drzwi! (s. 49)

Kolejne osoby potwierdzaja teze dotyczaca rezyserowania opetania: Mi-
gnon powoluje si¢ na glosy wielu niezidentyfikowanych ludzi, natomiast
Joanna wspomina lekarza arcybiskupa — czlowieka o duzym autorytecie.
Uwaza on, ze przeorysza wykazuje objawy histerii*. Jest to wyrazny znak

26 Histeria okreglala zaburzenia, ktére obecnie mozna zaliczy¢ do ,zaburzen
dysocjacyjnych, konwersji oraz zaburzen nerwicowych” (w ICD-10: F44.0).
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dla zakonnic i ksiezy, ze sa malto wiarygodni w odgrywaniu swojego spekta-
klu. Po tym jak Mignon prowokuje zakonnice informacja o swoim odejsciu,
siostry podejmuja jeszcze jedna desperacka probe zatrzymania go, na ktéra
kaptan dos$¢ przewrotnie reaguje stowami: ,Chwata Bogu!” Obecnos¢ de
Laubardemonta nie jest tu bez znaczenia, poniewaz, jak mozemy dostrzec
w rozmowie migedzy nim a spowiednikiem urszulanek, to baron wydaje in-
strukcje co do dalszego postepowania. Za jego natchnieniem Mignon pro-
ponuje upublicznienie egzorcyzmdw, poniewaz to, co dzieje si¢ na oczach
widowni, trudno przerwac. Ponadto dzieki temu, ze dzialania zakonnic uj-
rza $wiatlo dzienne, ksieza zyskaja argument, iz musieli kontynuowac eg-
zorcyzmy mimo sprzeciwu arcybiskupa i sedziego.

Joanna przyjmuje wszystkie opinie, odczuwa ich wage, dlatego zaczyna
sie ba¢, ze plan zawodzi. Po odejsciu ojca Barré i w obliczu nieobecnosci
Rangiera przeorysza wrecz wstrzasa grozba, ze ich ostatni sprzymierzeniec
opusci ja i pozostale siostry. W desperackim odruchu po raz kolejny prébu-
je odegrac swa roleg, jednak tym razem idq za nia réwniez pozostale kobie-
ty, co sprawia, ze widowisko staje si¢ jeszcze ciekawsze, by¢ moze réwniez
bardziej emocjonujace dla widzéw. Kolejny raz dostajemy dowéd na to, ze
urszulanka boi sie porzucenia i ze moze cierpie¢ na autofobie, ktéra po-
glebia coraz silniejsza $wiadomo$¢ faktu, iz spisek przeciwko Grandierowi
zmierza w nieprzewidzianym przez nia kierunku.

W scenie 10 widzimy liczny tlum: s3 w nim zakonnicy i mieszkancy
miasta w kazdym wieku, a egzorcyzmy rozpoczynaja sie uroczystym wyj-
$ciem ojca Barré z koS$ciota:

Barré
Ruhe, Schwester. Qui ti metis Dominum
laudate eum! In nomine Patris et Filii et...

Rangier
Des Konigs Gesandter ist da. Prinz Henri
de Condé.

Barré

Von koniglichem Gebliit! Vortrefflich! (Bo-
genschiitzen kommen und dréngen die Men-
ge zuriick. Es wird nahezu still. Die Schiitzen
nehmen gegen die Menge Aufstellung und

Barré

Pokoj z toba, siostro. Qui ti metis Domi-
num laudate eum! In nomine Patris et Filii
et... [Wy, ktdérzy boicie si¢ Pana, chwalcie
Go! W imig Ojca i Syna...]

Rangier
Jest juz przedstawiciel krola. Ksigze Henri
de Condé.

Barré

Szlachetnej krwi! Doskonale. (Nadchodzg
tucznicy i odsuwajg thum. Prawie komplet-
na cisza. Lucznicy rozstawiajq sie przed
ttumem i oddzielajg SIOSTRY, LEWIATAN
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isolieren DIE SCHWESTERN. LEVIATHAN
spricht mit lauter Stimme aus JEANNE)
Konstabler! Mignon! Wasser, ein MefSbuch,
die Stolen, das Ziborium. Den Fingernagel
des Heiligen und das echte Stiick Kreuzes
holz. Lafit sie mir alle herbringen.

Rangier

Des Herr gotts Riist zeug! Da ist es! (BAR-
RE legt seinen Ornat an und riistet sich,
unterstiitzt von MIGNON und RANGIER.
DE CONDE zieht einen DER KNABEN an
sich. DIE KARMELITER haben die Reliquien
nach vorne gebracht und stellen sie auf.)

Barré
Mit Eurer Erlaubnis, Monsieur, werde ich
anfangen.

de Condé

Bitte, laf$t Euch nicht stéren (BARRE hdilt
das Ziborium auf seinem Kopf und geht
auf JEANNE zu).

Barré
Leviathan!

Jeanne (Leviathan)

Geh weg!

Barré

Erhebe dich! In nomine...
Barré, Mignon, Rangier
Domini nostri Jesu Christi.
[(URSULINEN ldicht))
Jeanne (Leviathan)

Bringt nicht immer zu den Namen dieses
Hochstaplers ins Gespréch!
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mowi przez JOANNE donosnym glosem)
Konstable! Mignon! Woda, mszal, stuly,
cyborium. Paznokie¢ §wietego i drzazga
z prawdziwego Krzyza. Niech mi wszystko
przyniosa.

Rangier

Orez naszego Pana! Jest! (BARRE wdziewa
szaty i przygotowuje sie z pomocg MIGNO-
NA i RANGIERA. DE CONDE przycigga do
siebie jednego z CHLOPCOW. KARMELICI
przynoszq i uktadajq relikwie.)

Barré
Z waszym laskawym przyzwoleniem, za-
czne juz.

de Condé

Ojcze, zaczynaj, kiedy chcesz (BARRE trzy-
ma nad glowa cyborium i podchodzi do
JOANNY).

Barré
Lewiatanie!

Joanna (Lewiatan)
(Mowi przez JoANNE $piacym glosem.)

Precz!

Barré
Rusz sie! In nomine... [W imie...]

Barré, Mignon, Rangier
Domini nostri Jesu Christi. [Pana naszego
Jezusa Chrystusa.]

[(§miech URSZULANEK)]

Joanna (Lewiatan)
Przestan wspominac¢ imig¢ Tego oszusta.
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Barré
Ich werde dir einen Namen nennen: Grandier!

Jeanne
Ach...

Claire, Louise, Gabrielle
Ach!

Jeanne (Leviathan)
Das ist ein angenehmer Klang. Sagt das
noch einmal.

Barré
Grandier.

[.]

Minnliche stimmen (zwei Bdéisse und zwei
Tenore in Schesterntracht tanzend) Wir die-
nen ihm, wir dienen ihm, wir dienen ihm...

[.]

de Condé
Vater, konnte ich diese Wesen befragen?

Barré

Gewifs, wenn Ihr wollt Monsieur. ([...]
DE CONDE spricht, zu DEN SCHWESTERN
gewendet.)

de Condé

Beherit! Sagt mir dies: Was ist Eure Mei-
nung iiber Seine Majestit, den Konig von
Frankreich, und seinen Ratgeber, den gro-
en Kardinal?

Jeanne (Begerit)
Versteh’s nicht.

de Condé
Ihr versteht sehr gut. Wenn Ihr, Beherit,
den Konig und seinen Kardinal lobt, dann

Barré
Teraz wypowiem imie: Grandier.

Joanna
Ach...

Klara, Ludwika, Gabriela
Ach!

Joanna (Lewiatan)
To bardzo mily dzwiek, powiedz to jesz-
cze raz.

Barré
Grandier.

[...]

Glosy meskie (dwa basy tariczgce w ha-
bitach) Jemu stuzymy, tak, jemu stuzymy,
tak, jemu stuzymy, tak, jemu stuzymy...

[...]

de Condé
Ojcze, czy pozwolisz mi przepytac te istoty?

Barré
Oczywiscie, jesli sobie zyczysz, panie. ([...]
DE CONDE mowi do SIOSTR)

de Condé

Begerit. Powiedz mi. Co sadzisz o Jego
wspanialej Wysokosci, Krélu Francji,
i 0 jego doradcy, poteznym kardynale?

Joanna (Begerit)
Nie rozumiem.

de Condé
Swietnie rozumiesz. Jesli ty, Begericie, wy-
chwala¢ bedziesz krola i jego ministra... to

134 MATKA JOANNA OD ANIOtOW, CZYLI DIABtY Z LOUDUN



deutet Thr damit an, daf8 ihre Politik des
Teufels ist. Wenn Ihr, Schwester Jeanne,
anders als mit Lobesworten von ihnen
sprecht, dann riskiert Ihr die Anklage des
Hochverrates angesichts meiner méchti-
gen Person. Ich habe Mitleid mit Eurem
Dilemma. Vater Barré. ([...]) Ich habe hier
eine Reliquie, michtig genug, diese Ddmo-
nen zu vertreiben. Eine Phiole mit dem
Blut unseres Herrn Jesus Christus.

Barré

In nomine Patri nostri coelestis. Be-
schwore ich Euch, furchtbare Wesen,
bei dieser hochheiligen Substanz zu ent-
weichen! Adiuro ergo te, draco nequis-
sime, in nomine Agni immaculati, qui
ambulavit super aspidem et basiliscum,
qui conculavit leonem et draconem, ut
discedas ab hoc homine discedas ab Ec-
clesia Dei! Contremisce et effuge! (Die
Teufel verlassen JEANNES Korper durch
ihren verzerrten Mund in einer Folge von
schrecklichen Schreien. BARRE fillt auf
die Knie und betet, JEANNE erhebt sich
zu ihrer vollen Héhe. Sie singt mit ihrer
»eigenen” Stimme).

Jeanne
Ich bin frei. Ich bin frei. (Sie geht zu DE
CONDE, kniet und kiifst seine Hénde).

Barré

Oramus te, Deus omnipotens ut spiritus
inquitatis amplius non habeat potestatem
in hac famula tua loanna sed fugiat et non
revertatur!
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oznacza akceptacje oraz sugestie, ze ich
polityka jest z piekla rodem. Jesli ty, sio-
stro Joanno, skrytykujesz ich, ryzykujesz
oskarzenie o zdrade poteznych panéw.
Rozumiem twoj problem. Ojcze Barré.
([...]) Mam tu w skrzynce relikwie na tyle
potezna, by przepedzi¢ najgorsze demony.
To fiolka z krwia samego Pana naszego,
Jezusa Chrystusa. (BARRE naboznie bierze
skrzynke, catuje jg).

Barré

In nomine Patri nostri coelestis. [W imig
Ojca naszego niebieskiego] Wzywam was,
najstraszniejsze monstra, przez te ciecz
najéwietsza, do odejscia! (BARRE podcho-
dzi do JOANNY i przykiada skrzynke do jej
czota). Adiuro ergo te, draco nequissime,
in nomine Agni immaculati, qui ambulavit
super aspidem et basiliscum, qui conculavit
leonem et draconem, ut discedas ab hoc ho-
mine discedas ab Ecclesia Dei! Contremisce
et effuge! [Zaklinam Cig, smoku niegodziwy,
w imi¢ Baranka bez skazy, ktory przeszed!
po zmii i bazyliszku, ktéry lwa i smoka po-
deptal, aby$ wyszed! z tego czlowieka, wy-
szed! z Kosciola Bozego. Zadrzyj i odejdz!]
(Diabty opuszczajg ciato JOANNY jako seria
okropnych wrzaskow wydobywajgcych sie z jej
zdeformowanych ust. BARRE pada na kola-
na i modli sie. JOANNA wycigga sie na petng
wysokos¢. Spiewa swoim ,wlasnym” glosem).

Joanna

Jestem uwolniona. Jestem uwolniona
(podchodzi do pE CONDE, kigka i catuje
jego dionie).

Barré

Oramus te, Deus omnipotens ut spiritus
inquitatis amplius non habeat potestatem
in hac famula tua Ioanna sed fugiat et non
revertatur! [Modlimy sie do Ciebie, Boze
Wszechmogacy, aby duch nieprawosci nie
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de Condé
Ich bin hocherfreut, Euch einen kleinen
Dienst er wiesen zu haben, Madame.

Barré (triumphierend)
Seht Ihr, Monsieur?

de Condé (nimmt BARRE die Kassette ab,
offnet sie und stiilpt sie um. Sie ist leer.)
Seht Ihr, Vater?

Barré
Monsieur! Was fiir ein Kunst stiick habt
Ihr uns da vor gespielt?

de Condé

Ehrwiirdiger Vater, was fiir ein Kunststiick
spielt Ihr uns vor? (Schweigen zwischen
den beiden Mdnnern. DE CONDE ldichelt.
Die Menge ist verstummt. Die Frauen sind
entsetzt. Plotzlich beginnt MIGNON in win-
zigen Kreisen umherzulaufen. Er hdlt sei-
nen Kopf mit beiden Hdinden)

Coro
Ach! Ach! Ach!

Mignon (Leviathan)
Abermals betrogen!

Mignon (Begerit)

Mach Platz! Mach Platz! (MIGNON schreit
auf, wihrend BEHERIT sich einen Weg
bahnt. RANGIER beginnt plotzlich wie
Pferd zu wiehern und macht hohe, hiip-
fende Schritte. Nur JEANNE bleibt allein
stehen, unbeweglich. EIN KNABE an DE
CoNDEs Seite beginnt schallend und hys-
terisch zu lachen. In der Menge entsteht
Unruhe, Zwei Frauen sind besessen. BARRE
blickt entsetzt um sich, dann schwingt er

mial dluzej mocy nad stuzebnica Twoja
Joanna. Niech odejdzie i nie powrdci.]

de Condé
Bardzo sig ciesze, ze moglem poméc, pani.

Barré (triumfalnie)
Widzisz, panie?

de Condé (bierze kasete od BARRE, otwie-
ra jg i odwraca do géry dnem. Jest pusta.)
Widzisz, ojcze?

Barré
Ach, panie! C6z to za sztuczke nam uczy-
nites?

de Condé

Wielebny ojcze, c6z za sztuczke nam uczy-
nites? (Miedzy mezczyznami zapada cisza.
DE COoNDE usmiecha sie. Ttum wyciszo-
ny. Kobiety przerazone. Nagle MIGNON
zaczyna biegac w kéteczko, trzymajqgc sie
za glowe.)

Chor
Ach! Ach! Ach!

Mignon (Lewiatan)
Znowu oszukany!

Mignon (Begerit)

Z drogi! Z drogi! (MIGNON krzyczy, gdy
BEGERIT sitq weri wchodzi. Nagle RANGIER
zaczyna rzec jak kon i truchtac. Tylko Jo-
ANNA stoi sama bez ruchu. CHEOPIEC obok
DE CONDE wybucha glosnym i histerycz-
nym Smiechem. W tlumie zamieszanie.
Dwie kobiety zostatly opetane. BARRE roz-
glada sie przerazony. Nastepnie trzyma-
jac krucyfiks jak maczuge, wbiega miedzy
diabty, naktadajgc krzyz na prawo i lewo.)
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sein Kruzifix wie eine Keule und stiirzt sich
unter die Teufel, nach allen Seiten drein-
schlagend.)

Barré

Wir sind belagert! Riumt den Platz! (D1e
KARMELITER dréngen DIE SCHWESTERN
weg, ebenso den tanzenden MIGNON und
RANGIER. DIE WACHEN zerstreuen die
Menge. BARRE geht unter die Leute, legt
sein Kreuz Besessenen und Nicht-Beses-
senen gleichermafSen auf und schreit) Per
factorem mundi pre eum qui habet po-
testatem mittendi te in gehennam ut ab
hoc famula Dei, quae ad sinum Ecclesiae
recurrit, cum metu et exercitu furoris tui
festinus discedas.

Karmeliter

Exorcizo te, immundissime spiritus, [...].
(RANGIER, MIGNON und DIE SCHWES-
TERN entfernen sich, gefolgt von BARRE.
Die Menge geht gihnend nach Hause.
CLAIRE, GABRIELLE und LOUISE treten in
einiger Entfernung von JEANNE auf. Ihre
Stimmen sind heiter.)

Gabrielle
Zum Beten habe ich nie getaugt..

Claire, Louise
Ich auch nicht (JEANNE betet stehend, be-
wegungslos).

Jeanne
Ich habe Angst (DER KNABE, der neben DE
CoNDé steht, lacht immer noch Trdnen).

de Condé

Still, mein Kind. (DE CONDé starrt zu
JEANNE hiniiber, die in einiger Entfernung
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Barré

Oblegaja nas! Oczyscic to miejsce! Natych-
miast! (KARMELICI spiesznie zabierajg S10-
STRY i tarczgcych MIGNONA i RANGIERA.
STRAZNICY rozpedzajqg thum. BARRE chodzi
miedzy ludZmi, krzyczgc i nakladajgc kru-
cyfiks na opetanych i nieopetanych) Per fac-
torem mundi pre eum qui habet potestatem
mittendi te in gehennam ut ab hoc famula
Dei, quae ad sinum Ecclesiae recurrit, cum
metu et exercitu furoris tui festinus disce-
das. [Na Tworce $wiata, na Tego, ktéry ma
moc wtraci¢ do piekla, predko odstap, za-
bierajac lek i porywy Twego szalu od tej stu-
zebnicy, ktéra na fono Koéciola powrdcita.]

Karmelici

Exorcizo te, immundissime spiritus, [...].
(RANGIER, MIGNON i SIOSTRY oddalajg
sie, za nimi idzie BARRE. Znudzony tlum
rozchodzi sie do domoéw. KLARA, GABRIE-
LA i LUDWIKA pojawiajq sie w pewnej od-
legtosci od JoANNY. Glosy majg wesofe.)

Gabriela
Nigdy nie bylam zbyt dobra w modli-
twach.

Klara, Ludwika
Ani ja (JoANNA stoi, modlgc sie bez ruchu).

Joanna
Boje sie (CHLOPIEC stojacy obok DE CON-
DE nadal placze ze Smiechu).

de Condé

Cicho, moje dziecko. (Patrzy w strong Jo-
ANNY, ktora stoi w pewnej odlegtosci). Czy
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steht). Wifst Thr, was Euch das kostet? Die
Verdammnis Eurer unsterblichen Seele in
einer endlosen Wiiste ewiger Bestialitat
(DE ConDé und pIE KNABEN gehen).

Claire
In der Stadt verkauft man mein Bild.

Gabrielle
Wir sind in ganz Frankreich berithmt.

Louise
Sorgst du dich immer noch wegen der
Verdammnis?

Gabrielle
Nein.

Claire
Nicht mehr, seit deine schonen Beine so
bewundert worden sind!

Louise
Sag, Liebling, woran denkst du wahrend
der letzten Tage in der Kapelle?

Claire
Ach, dies und das, was man so tun konnte.

Gabrielle
Um sich zu vergniigen?

Claire, Louise

Ja.

Claire, Louise, Gabrielle
Kommt, kommt! (Sie gehen lachend ab.
JEANNE steht einen Augenblick schweigend da.)

Jeanne
Ich habe Angst.

Jeanne (Leviathan)
Unsinn. Wie helfen dir, in allem, was du
tust. (s. 109-127)

wiesz, jaka cene za to zaptacisz? Wieczne
potepienie twej niesmiertelnej duszy na
nieskornczonej pustyni wiecznego bestial-
stwa (DE CONDE i CHEOPCY wychodzg).

Klara
W miescie sprzedaja moje wizerunki.

Gabriela
Jesteémy znane w calym kraju.

Ludwika
Nie obawiasz sig juz potepienia?

Gabriela
Teraz nie.

Klara
Nie, odkad tak bardzo uwielbiane sg twe
piekne nogi!

Ludwika
Klaro, kochanie, o czym rozmyslasz ostat-
nimi dniami w kaplicy?

Klara
Och, o tym, o tamtym, o nowym, réznie.

Gabriela
O nowych rozrywkach?

Klara, Ludwika
Tak.

Klara, Ludwika, Gabriela
Chodzmy, chodzmy! (Odchodzg rozesmia-
ne. JOANNA stoi przez chwile w ciszy.)

Joanna
Boje sie.

Joanna (Lewiatan)
Nonsens. Wesprzemy cie we wszystkim,
co zrobisz. (s. 50-51)
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Przedsiewziecie idzie po mysli zakonnikéw az do momentu, w ktérym
do rozmowy wlacza sie hrabia de Condé. Z jego obecnosci jako wysoko
postawionego $wiadka kaptani poczatkowo sie cieszg, jednak hrabiemu
wystarcza zadanie tylko jednego pytania, by zyska¢ pewno$¢ zaréwno co
do stanu Joanny, jak i prawdziwosci wydarzen z Loudun. By¢ moze celem
jego przyjazdu jest zdemaskowanie spisku. Poinformowany przez sedziego
o sytuacji, przywozi rzekome relikwie, dzieki ktérym przeorysza ,zostaje
uwolniona” To wydarzenie stanowi dowdd na to, ze opetania nie ma, a sio-
stry jedynie udaja. W momencie odkrycia prawdy ksieza prébuja na nowo
zapanowac nad sytuacja i znalez¢ inny sposéb na przekonanie publiczno$ci
o prawdziwosci opetania, jednak bezskutecznie.

Mtodsze siostry — Gabriela, Ludwika i Klara — nie przejmuja sie tym, co
sie stalo. Napawaja sie faktem, ze sa znane w calym kraju, i nie obchodzi ich
powdd tej stawy — ciesza sie i pragna wiecej. Dzigki temu dialogowi przeko-
nujemy sie, ze decyzji o wstapieniu do klasztoru nie podjety samodzielnie;
najpewniej z réznych powodéw zostaly tam wyslane przez rodzine. Egzor-
cyzmy to dla nich forma rozrywki, ktérej konsekwencje, nawet jesli powaz-
ne, sa dla nich akceptowalne.

Interesujace jest tu zachowanie Joanny, ktéra po zdemaskowaniu prze-
zywa szok. Nie porusza sie, nie odzywa, pozostaje ostupiala. Dopiero gdy
sytuacja powoli sie uspokaja, glosno méwi o swoim strachu. Wyznaje go
jednak przed kims, kto jednoznacznie potepia jej zachowanie, nie wspdtczu-
je jej i nie prébuje zrozumieé. Oskarzycielskim tonem moéwi o czekajacej ja
wiecznej karze. Gdy odchodzi, urszulanka po raz kolejny wspomina, ze sie
boi. Powstaje jednak pytanie, czy méwi tylko do siebie, czy tez do glosu/isto-
ty, ktéry/a dodaje jej odwagi i udziela wsparcia. By¢ moze w tym momencie
u Joanny pojawiaja si¢ pierwsze objawy schizofrenii lub ostrych zaburzen
psychotycznych z objawami schizofrenii. Mozliwe réwniez, ze jej przezycia
byly tak traumatyczne, iz uwidaczniaja sie¢ symptomy ostrej reakcji na stres,
ktére moga sie¢ pdzniej przerodzi¢ w zespol stresu pourazowego”. Pewne

27 W ICD-10 ostra reakcja na stres (ASD, F43.0.) to krétkotrwaly stan doswiad-
czane bezposrednio po urazie psychicznym. Moze trwac od kilku dni do
czterech tygodni. Objawami sg m.in. niepokdj, intensywny strach, bezrad-
no$¢, doswiadczanie retrospekcji lub koszmaréw, uczucie odretwienia lub
oderwania od ciala (Puzynski i Wcidrka 2000, 128).

Zespdt stresu pourazowego (PTSD, F43.1) to zaburzenie psychiczne
bedace forma reakcji na skrajnie stresujace wydarzenie, ktére przekracza
zdolnosci osoby do adaptacji i radzenia sobie. Typowymi objawami sa: na-
piecie lekowe, poczucie bezradnosci, uczucie wyczerpania, halucynacji lub
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jest, ze kobieta odczuwa strach przed kara i konsekwencjami, ktére moga ja
spotkad. Przede wszystkim jednak najtrudniejsze do zniesienia beda samot-
no$¢ (tu po raz kolejny zwracamy sie w strone autofobii) i niezrozumienie.

Potwierdzeniem tych wnioskdw jest ostatnia scena II aktu, a doktadniej
moment, w ktérym Joanna pozostaje osamotniona i ,rozmawia sama ze

sobg”:

Jeanne
Ich mochte rein sein.

Jeanne (Leviathan)
Das gibt es nicht.

Jeanne
Oh Gott, mein Gott! Doch, das gibt es.
Das gibt es.

Jeanne (Leviathan)

Nein, das gibt es nicht. Uberleg’s doch nur,
meine Liebe, weif3t du noch, die nichtlichen
Visionen! Er kam und... Ach, dieses Ding
- und du, ganz offen - nein, nein, meine
Siifle, nicht Reinheit, nicht einmal Wiirde.
Wo denkst du hin? Nicht nur alles unrein,
sondern auch alles lachhaft. Erinnere dich
doch! (JEANNE beginnt zu lachen, LEVIA-
THAN lacht mit. Dunkelheit.) (s. 129-131)

Joanna
Pragne by¢ czysta.

Joanna (Lewiatan)
Niemozliwe.

Joanna
O Boze, moj Boze! Alez mozliwe! Och.
Tak, mozliwe!

Joanna (Lewiatan)

Nie, to juz niemozliwe. Moja droga, po-
mysl, przypomnij sobie nocne wizje. On
przyszed! i... och, i to — a ty rozdziawio-
na — nie, nie, kochana, zadnej czystosci,
zadnej godnosci. Co ci chodzi po glowie?
Nie do$¢, ze same bezecenstwa, to jeszcze
absurdalne! Chyba pamietasz? (JoANNA
zaczyna sie Smiac, dotacza LEWIATAN)
(s.52)

Przez Joanne przemawia tesknota za czystos$cia, lecz pod tym pojeciem

moze kry¢ sie zaréwno dostowna czysto$¢ ciala, jak i niewinnos¢, ktéra za-
konnica stracita wraz z pojawieniem sie ojca Grandiera oraz rozpoczeciem
calego spisku. Odzyskanie jej nie jest jednak mozliwe ani na poziomie fi-
zycznym, ani moralnym. Przez caly czas u przeoryszy wystepuja objawy
obsesji na tle seksualnym — erotomanii*®. W jej wyobrazni wciaz zywe sa

koszmardéw sennych o tematyce zwiazanej z doznana trauma, flashbackéw,
nawracajacych, gwaltownych mimowolnych wspomnien traumatycznego wy-
darzenia oraz unikanie sytuacji kojarzacych sie z doznana trauma (Puzynski
i Wcidrka 2000, 129-130).

28 W ICD-10 inne dysfunkcje seksualne bez przyczyn organicznych lub choro-
bowych (F52.8) wlaczajace w to rozpoznanie takze erotomani¢ wystepujaca
najczesciej (chod nie tylko) u pacjentek nie§miatych, zaleznych i niedo$wiad-
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obrazy stosunku z ojcem Grandierem, a by¢ moze réwniez inne doswiad-
czenia cielesne. Nie da si¢ cofnaé¢ czasu, wiec powrét do stanu, w ktérym
urszulanka jeszcze nie rzucita falszywego oskarzenia na proboszcza, na za-

wsze juz pozostaje poza jej zasiggiem.

Na poczatku IIT aktu akcja dzieje si¢ rownolegle w trzech miejscach: celi
Grandiera, w klasztorze i w pomieszczeniu, w ktérym zbieraja sie spiskow-
cy. Istotne sa rozmowy, ktére odbywaja sie w pierwszych dwdéch pokojach:

Bontemps
Habt Thr geschlafen?

Grandier
Nein, der Larm, Die Menge. Haben die
geschlafen?

Bontemps
Es sind dreifSigtausend in die Stadt gekom-
men und warten schon alle drauf.

Grandier
Worauf?

Bontemps
Auf die Hinrichtung (GRANDIER steht vom
Bett auf).

Grandier
Man hat mir noch nicht den Prozess ge-
macht!

Bontemps
Na schon, wie Thr wollt. Auf den Prozess
also. (BONTEMPS ab.)

Grandier (Er betet)
Es werden Schmerzen sein.

czonych seksualnie. Obiektem zludzen jest zazwyczaj mezczyzna, nieosia-
galny ze wzgledu na wysoki status spoleczny lub finansowy, malzenstwo lub
brak zainteresowania. Obiektem obsesji moze by¢ réwniez wyimaginowana
osoba, zmarly lub ktos, kogo pacjent nigdy nie spotkal. Zwykle poczatek

erotomanii jest nagly, a jej przebieg przewlekly (Jordan i in. 2006).
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Grandier

Die werden Gott toten. Meine Angst treibt
ihn jetzt schon aus. Werde ich die Schme-
rzen ertragen?

Grandier
Mutter, Mutter, erinnere Dich meiner Angst.

Grandier

O Vater im Himmel, ob ich mich auch
strdube in Deinen Hinden wie ein ge-
dngstigtes Kind...

Grandier (Er betet)
Lass mich in diese Leere sehen.

Grandier
Lass mich in mich selbst hinein sehen!

142

Jeanne (zu Vater MIGNON)
Geht nicht fort!

Mignon
Es ist drei Uhr morgens. Ich bin ein alter
Mann, brauch’ Schlaf.

Jeanne
Ich will nicht mit ihm allein gelassen wer-
den.

Mignon
Mit Eurem Verfolger? Grandier?

Jeanne

Ja.

Mignon
Er ist streng bewacht.

Jeanne

Nein, er ist hier. In mir wie ein Kind. Ich
sag’ Euch, er ist in mir. Er liegt in meinem
Herzen aber er ist still.

Jeanne
Er lebt in meinem Atem und in meinem
Blut.

Jeanne
Und er macht mir Angst. Ich bin besessen.

Mignon
Eben jetzt, in den tiefen Nachtstunden,
schickt der Satan seine geheimen Sendbo-
ten, dass sie ihre Botschaften des Zweifels
flisstern.

Jeanne
Ich weif nicht.
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Grandier

Gibt es auch nur ein Ding in der Vergan-
genheit Oder Gegenwart, das Sinn und
Zweck hatte?

Jeanne
. Ich weif$ nicht.
Grandier
Nichts.
Jeanne
. Thr alle sprecht mit so vielen Stimmen.
Grandier
Nichts!
Jeanne
Und ich bin sehr miide. Vater!
[...]
Jeanne
Geh nicht fort, Vater! Ich habe Angst. [...]
Jeanne
. Wo bist du?
Grandier
Was, Tranen?
Jeanne
. Geliebter.
Grandier
Wann war es das letzte Mal, dass das ge-
schah? Tridnen um was?
Jeanne
. Vater.
Grandier
Sie miissen um das flieflen, was verloren
ist, nicht um das, was ich gefunden habe.
Jeanne

. Vater Grandier.
Grandier

Denn Gott ist hier. (s. 133—144)

Bontemps
Spates?

Grandier
Nie, przez halas. Przez ten tlum. Ciekawe,
czy oni spali?

Bontemps

Co najmniej trzydziesci tysiecy przybylo
do miasta, a teraz czekaja.

PORTRET MATKI JOANNY - TEKST 143



Grandier
Na co?

Bontemps
Na egzekucje (GRANDIER wstaje z t6zka).

Grandier
Jak dotad nie zostatem osadzony.

Bontemps
W porzadku, niech ci bedzie. W takim ra-
zie na proces. (BONTEMPS wychodzi.)

Grandier
Bedzie bdl.

Grandier
Bdl, ktéry zabije Boga. Méj strach juz go
przepedza. Czy zniose taki b6l?

Grandier
Matko, Matko, miej wzglad na méj po-
tworny strach.

Grandier

O Najswietszy Ojcze Niebieski, cho¢ wy-
rywam sie z Twych obje¢ niespokojny, jak
przerazone dziecko...

Grandier
(modli si¢) Niech spojrze w pustke przede mna.

144

Joanna (do ojca MIGNON)
Prosze, zostan!

Mignon
Jest trzecia rano. Jestem stary, potrzebuje snu.

Joanna
Boje sie z nim zostac¢ sama.

Mignon
Masz na mysli przesladowce Grandiera?

Joanna
Tak.

Mignon
Jest pod $cista straza.

Joanna

Nie, on jest tutaj. We mnie, jak dzieciatko.
Moéwie ci, jest we mnie. Mam go pod ser-
cem... ale sie nie rusza.

Joanna
On zyje w moim oddechu i w mojej krwi.
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Grandier
Pozwdl mi spojrze¢ wewnatrz, w siebie!

Grandier
Czy nie ma niczego ani w tym, co bylo, ani
w tym, co jest, co mialoby sens?

Grandier
Nic.

Grandier
Nic!

Grandier
Co to? Lzy?

Grandier
Kiedy ostatni raz to sie zdarzylo? A teraz
z jakiego powodu...?

Grandier
To raczej tzy za tym, co utracone, nie za
tym, co odnalezione.

Grandier
Bo jest tu Bég. (s. 52-53)
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Joanna
Napelnia mnie strachem. Jestem opetana.

Mignon
To sa wlasnie godziny w $rodku nocy, kiedy
Szatan wysyla swoich tajnych postancéw,
a oni przybywaja i sieja zwatpienie pod-
szeptem.

Joanna
Nie wiem.

Joanna
Nie wiem.

Joanna
Moéwicie tyloma glosami.

Joanna
Jestem taka zmeczona. Ojcze!

[...]

Joanna

Nie odchodz! Ojcze! Boje sie.
[...]

Joanna
Gdzie jestes?

Joanna
Ukochany.

Joanna
Ojcze.

Joanna
Ojcze Grandier.
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Joanna jest przestraszona i boi sie samotnosci. Po raz kolejny posuwa
sie do desperackich présb o obecnos¢ jakiegokolwiek cztowieka. Nie chce
zosta¢ sama. Zdaje sig, ze nie chodzi tylko o odosobnienie jako takie, ale
tez o walke z myslami dotyczacymi Grandiera. W tej materii przeorysza
pozostaje bezradna, bo nawet jesli proboszcz fizycznie jest pod $cista stra-
23, ona nie potrafi przesta¢ o nim mysle¢. Stwierdza tez, ze jezuita istnieje
w niej ,jak dzieciatko” Przekonuje ojca Mignon: ,Mdwie ci, jest we mnie.
Mam go pod sercem... ale si¢ nie rusza” Te slowa mogtaby wypowiedzie¢
matka, opisujac poczete dziecko, ktére obdarza mitoscia. Nasuwa sie wiec
watpliwo$¢, czy przeorysza jest w ciazy urojonej, czy tez nadal jej zachowa-
nie $wiadczy o erotomanii. Pod koniec sceny stowa proboszcza i urszulanki
uzupelniaja sie. Pytanie Grandiera o fzy mogtoby odnosi¢ sie zaréwno do

niego samego, jak i do Joanny.

W scenie 4 Joanna pojawia si¢ ze sznurem na szyi i Swieca w reku. Pew-
ny jest jej zamiar popelnienia samobojstwa:

Claire
Kommt hinein, teure Mutter.

Jeanne
Nein, Kind.

Louise
Aber die Sonne ist sehr heif$ nach dem
Regen. Sie wird Euch nicht gut tun.

Jeanne

Finde mir eine Stelle, sie muss gar nicht
hoch sein, wo ich diesen Strick fest ma-
chen kann.

Gabrielle, Claire, Louise
Nein!

Louise
Nein, Mutter!

Claire
Nein, das ist furchtbarste Stinde.

Jeanne
Stinde?

Klara
Chod? do $rodka, najdrozsza matko.

Joanna
Nie, moje dziecko.

Ludwika
O wiele tu za goraco.

Joanna
Znajdzcie mi jakie$ miejsce, niezbyt wy-
soko, gdzie mozna ten sznur dobrze przy-
wigzad.

Gabriela, Klara, Ludwika
Nie!

Ludwika
Matko.

Klara
To przeciez najwiekszy grzech.

Joanna
Najwiekszy grzech?
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Claire

Ja.

Louise

Angstigt uns nicht, Mutter. (CLAIRE lést
den Knoten und nimmt den Strick fort.
LOUISE tritt mit einem Mantel hervor,
den sie JEANNE umlegt)

Jeanne

Ich bin auf geweckt worden, Nacht fiir
Nacht, von einem Weinen. Ich bin herum-
gegangen und habe versucht, heraus zu
finden, wer er ist.

Louise
Aber es weint niemand.

Jeanne
Niemand?

Gabrielle
Vielleicht ist es der Teufel?

Claire
Mutter, denkt nur Vater Grandier mochte
eben, dass Ihr zur Holle fahrt!

Louise
Ja. Der kann nach Noten wimmern.

Jeanne
Der Teufel?

Gabrielle
Der Teufel.

Louise
Also schickt er den Teufel. Er soll nachts

weinen, um Euch das Herz zu brechen.

Gabrielle, Claire, Louise
Lasst Euch nicht betriigen. (s. 159-161)
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Klara
Tak.

Ludwika

Nie strasz nas, matko. (KLARA odwigzuje
sznur i zabiera go. LUDWIKA podchodzi
z peleryng, ktorg okrywa JOANNE)

Joanna

Co noc budzi mnie czyj$ szloch. Chodzi-
fam i chodzilam, prébujac dociec, kto to
jest.

Ludwika
My nikogo nie styszaly$my.

Joanna
Nikogo?

Gabriela
A moze to diabel?

Klara
Matko, ot6z to. Ojciec Grandier chce cie
zabrac ze soba do piekla!

Ludwika
Tak. Lka na rozkaz.

Joanna
Diabet?

Gabriela
Diabel.

Ludwika
Dlatego przysyla diabta. Przychodzi noca

i chlipie, aby ztamac twe serce.

Gabriela, Klara, Ludwika
Nie daj mu sie oszukad. (s. 55)
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Decyzja o samobdjstwie zawsze opiera si¢ na wielopoziomowej struktu-
rze. W wypadku urszulanki na podstawie naszej wiedzy mozemy wymieni¢
kilka czynnikéw (a z pewnoscia nie bylby to koniec listy, lecz cze$¢ przy-
czyn pozostanie dla nas niewiadoma): Joanna, ginaca $miercia samoboj-
cz3, podobnie jak Grandier bylaby potepiona i nie miataby wstepu do raju;
wynikaloby z tego, ze jesli si¢ powiesi, znajdzie si¢ tam, gdzie proboszcz.
Ponadto ze wzgledu na to, ze oboje zgineliby $miercia haniebng, ktéra sami
wybrali (Grandier bronil prawdy i nie podpisal o§wiadczenia, ktére by¢
moze uratowaloby mu zycie), zarysowalaby sie miedzy nimi paralela. Jesli
popatrze¢ jednak na sprawe z innej perspektywy, Joanna mogta czu¢ sie
odpowiedzialna za wyrok wydany na ojca Grandiera i nie umiala poradzi¢
sobie z poczuciem winy. Przeorysza czula, ze wraz ze $miercig proboszcza
zostanie zupelnie sama i ostatecznie to mogto doprowadzi¢ ja do skrajnego
stanu lekowego.

Jak wspomniatem, powodéw moze by¢ jeszcze wiecej, niemniej jed-
nak juz te wymienione powyzej daja nam obraz pietrowosci i poziomu
skomplikowania sytuacji. Podczas rozmowy z siostrami przeorysza wyda-
je sie nieobecna, méwi o dzwiekach, ktérych nie styszy nikt inny poza nia.
Gdy siostry zdejmuja sznur i daja jej okrycie, bez protestéw sie im podda-
je. Staje sie obojetna na to, co si¢ z nia dzieje, opanowuje ja poczucie bez-
nadziei, co stanowi objaw niestabilno$ci emocjonalnej i kieruje hipoteze
diagnostyczna w strone depresji. Mlodsze zakonnice usituja przekonaé
Joanne, iz to, ze slyszy ptacz, jest diabelska sztuczka majaca doprowadzic¢
ja do zalamania. Wysuwaja nawet argument, ze to Grandier chce zabrac¢ ja
ze soba i zgotowac wieczne potepienie. Ostatecznie udaje im sie odwies¢
przeorysze od zamiaru popelnienia samobodjstwa. Zauwazy¢ jednak trze-
ba, ze coraz trudniej jest jej ponosi¢ konsekwencje swojego postepowa-
nia, gdyz poczucie winy doprowadza ja do niestabilnos$ci psychicznej, a to
z kolei wywoluje na zmiang poczucie beznadziei i pewnos¢ co do obranej
drogi. Hipotez dotyczacych diagnozy mozna by postawic¢ jeszcze wiele,
jednak na pierwszy plan wysuwaja sie autofobia, depresja i erotomania.
Po raz kolejny jednak zaznaczam, ze dojscie do ostatecznych wnioskéw
czy wskazanie konkretnej hipotezy nie bedzie réwnoznaczne z ,,postawie-
niem diagnozy”.

W kolejnej scenie Penderecki ponownie tworzy sytuacje, w ktdrej wy-
powiedzi Joanny i Grandiera ukladaja si¢ w sposéb naprzemienny, co wy-
woluje wrazenie dialogu miedzy nimi:
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Barré
Wollt Thr gestehen? (GRANDIER schiittelt langsam den Kopf. BARRE wirft DE LAUBAR-
DEMONT, der mit dem Riicken zur Wand steht, einen Blick zu)

de Laubardemont
Noch einen. (BONTEMPS hebt einen weiteren Keil auf, aber er wird ihm sofort von RANGIER
aus der Hand gerissen. Er besprengt den Keil mit Weihwasser und macht Zeichen iiber ihn.)

Rangier
Nur einen Augenblick! Sehr nétig. Der Teufel hat die Macht, versteht Ihr, sonst den
Schmerz geringer zu machen als er sein sollte.

Bontemps
Fertig?

Rangier
(Er gibt BONTEMPS den Keil. BONTEMPS setzt ihn an) Ja.

Barré
Schlag! Schlag! Gesteht! (Ein Schrei. BARRE neigt sich vor.)

Grandier
Glaubt Ihr, dass ein Mensch, nur um sich
Schmerz zu ersparen, ein Verbrechen ge-

stehen soll, das er nicht begangen hat??
Jeanne

(Sie betet in ihrer Zelle) Sanguis Christi, in
agonia decurrens...

Ursulinen
Salva nos!

Jeanne
Sanguis Christi, in flagellatione profulens...

Ursulinen
Salva nos!

Jeanne

Sanguis Christi, in coronatione spinarum
emanans...
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Barré
(wiitend zu BONTEMPS) Schlag! Schlag!

Grandier
Wo bleibt die Barmherzigkeit des Heiligen
Franziskus?

de Laubardemont

Gesteht!

Noch einen! (BONTEMPS schldgt) Nein,
zwei!

Grandier
Ich war ein Mann, ich habe Frauen geliebt.

Barré
Thr wart ein Hexer.

Rangier
Ihr habt mit dem Teufel gehalten.

Grandier
Nein, nein!

Barré

Noch einen! Nein, gebt ihn mir!

(nimmt den Hammer, briillt bei jedem
Schlag) Dicas! Dicas! Dicas!

Rangier
Schlag.

Grandier
Domine, in auxilium tuum respice!

150

Ursulinen
Salva nos!

Jeanne
Sanguis Christi, flumen misericordiae...

Ursulinen
Salva nos!

Jeanne
Hinab. Hinab. Ins idiotische Vergessen.
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Grandier
Lass mich Dich nicht vergessen in meinen
Schmerzen.

Grandier
Exaudi, Domine, vocem neque despicias
me, Deus salutaris meus!

Barré
Dicas, dicas! (BARRE schwitzend mit dem
Hammer, angefeuert von VATER RANGIER)

Rangier
Schlag! Schlag! Gestehe!

Grandier

Foltert mich, wie Ihr wollt. In einer klei-
nen Weile wird es alles eins sein, auf ewig.
(GRANDIER fdllt in Ohnmacht)

de Laubardemont

Nehmt ihn heraus. Es niitzt nichts. (BARRE,
RANGIER und BONTEMPS heben GRANDIER
aus der Kiste und setzen ihn auf einen Ho-
cker. BONTEMPS bedeckt GRANDIERS
zerschmetterte Beine mit einer

Decke. GRANDIER blickt starr an sich nie-
der)

Grandier

Attendite et videte, si est dolor, sicut dolor
meus. Sanguis Christi, levanem laboran-
tium...
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Jeanne
Kein Gedanke. Kein Gefiihl. Nichts. Ist
Gott hier?

Jeanne
Nicht denken. Nicht fiithlen. Nichts. Ist
Gott hier?

Ursulinen
Sanguis Christi, victor daemonium, San-
guis Christi, victor daemonium.

Ursulinen

Sanguis Christi, fortitudo Martyrum
In fletu solatium

Spes poenitentium

Solamen morientium...

Jeanne
Wo bist du?
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Ursulinen
Salva nos.

Jeanne
Miserere nobis. (s. 162—166)

Barré
Przyznajesz sie? (GRANDIER powoli kreci glowg. BARRE spoglgda na DE LAUBARDEMON-
TA, ktéry stoi plecami do $ciany.)

de Laubardemont
Jeszcze jeden. (BONTEMPS bierze kolejny klin, ale natychmiast wyrywa mu go RANGIER,
ktory kropi klin wodg swiecong i wykonuje nad nim znaki.)

Rangier
Chwileczke. To konieczne. Diabel, widzicie, ma moc uémierzenia bélu lub uczynienia
go duzo mniejszym.

Bontemps
Skonczone?

Rangier (oddaje klin BONTEMPSOw1, ktéry wktada go na miejsce)
Tak.

Barré
Raz! Raz! Przyznaj si¢! (wrzask, BARRE pochyla sie.)

Grandier
Czy myslisz, ze czlowiek, chcac oszcze-
dzi¢ sobie bolu, powinien przyznac sie do

zbrodni, ktérej nie popelnit?
Joanna

(modli sie w swojej celi) Sanguis Christi, in
agonia decurrens... [Krwi Chrystusa, przy
konaniu splywajgca na ziemie...]

Urszulanki
Salva nos! [Wybaw nas!]

Joanna

Sanguis Christi, in flagellatione profulens...
[Krwi Chrystusa, tryskajgca przy biczo-
waniu...]

Urszulanki
Salva nos! [Wybaw nas!]
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Joanna
Sanguis Christi, in coronatione spinarum
emanans... [Krwi Chrystusa, broczaca

A spod cierniowej korony...]
Barré

(do BONTEMPSA, z furig) Raz! Raz!

Grandier
Okaz mi odrobine lito$ci i zmilowania

w imie §w. Franciszka. )
Urszulanki

Salva nos! [Wybaw nas!]

Joanna
Sanguis Christi, flumen misericordiae...
[Krwi Chrystusa, zdroju milosierdzia...]

Urszulanki

Salva nos! [Wybaw nas!]
de Laubardemont

Przyznaj sie!
Jeszcze jeden (BONTEMPS uderza) Nie, dwa!

Grandier
Bylem mezczyzna ze slaboscia do kobiet.

Barré
Byle$ czarownikiem.

Rangier
Trzymale$ spotke z Szatanem.

Grandier
Nie, nie!

Barré

Jeszcze jeden! Nie, daj mi to. (bierze mto-
tek. Z kazdym uderzeniem krzyczy) Dicas!
Dicas! Dicas! [Wyznaj! Wyznaj! Wyznaj!]

Rangier
Raz.

Grandier

Domine, in auxilium tuum respice! [Panie,
Twej pomocy oczekuje!]
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Grandier
Boze, chronn mnie, bym nie zapomniat
o Tobie w mym cierpieniu.

Grandier

Exaudi, Domine, vocem neque despicias me,
Deus salutaris meus! [ Wystuchaj, Panie, glosu
mojego i nie gardZ mng, Boze, Zbawco mdj!]

Barré

Dicas, dicas! [Wyznaj, wyznaj!] (BARRE
poci sig, machajgc mlotkiem, zachecany
przez ojca RANGIERA)

Rangier
Raz, raz, przyznaj sieg!

Grandier
Torturujcie mnie, ile chcecie. Wkrétce be-
dzie po wszystkim — na zawsze. (mdleje)

de Laubardemont

Zabierzcie go, to na nic. (BARRE, RAN-
GIER i BONTEMPS wyjmujg GRANDIERA
ze skrzynki i sadzajg na stotku. BONTEMPS
przykrywa zmasakrowane nogi GRANDIE-
RA kocem. GRANDIER przyglgda im sig)
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Joanna
W dét. W dét. W kompletng nicosé.

Joanna
Zadnego uczucia. Zadnej mysli. Nic. Czy
jest tu Bég?

Joanna
Zadnej myéli. Zadnego uczucia. Nic. Czy
jest tu Bég?

Urszulanki

Sanguis Christi, victor daemonium, San-
guis Christi, victor daemonium [Krwi
Chrystusa zwyciezajaca zte duchy, Krwi
Chrystusa zwyciezajaca zle duchy...]

Urszulanki

Sanguis Christi, fortitudo Martyrum

In fletu solatium

Spes poenitentium

Solamen morientium...

[Krwi Chrystusa, mestwo Meczennikéw /
pociecho placzacych / nadziejo pokutuja-
cych / otucho umierajacych...]

Joanna
Gdzie jestes?
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Grandier

Attendite et videte, si est dolor, sicut dolor
meus. Sanguis Christi, levanem laboran-
tium... [Spojrzcie i zobaczcie, czy jest bél,
jak moj bol. Krwi Chrystusa, wytchnienie

cierpigcych...] Urszulanki

Salva nos. [Wybaw nas.]

Joanna
Miserere nobis. [Zmiluj sie nad nami.]
(s. 55-56)

Tym razem to Joanna tkwi w poczuciu beznadziei i pustki. Cho¢ na poczat-
ku wypowiada stowa modlitwy, brak jej pewnosci, ze ktokolwiek jest w sta-
nie ja wystucha¢. W odréznieniu od niej Grandier po raz pierwszy odczuwa
obecnos¢ istoty wyzszej i wydaje sie szczery w swoich modtach. Przeorysza
czuje sie skrajnie osamotniona, co wymownie wyraza w pytaniu: ,Gdzie
jestes?”. W tym miejscu jeszcze bardziej uwidaczniaja si¢ objawy depresji:

obnizony nastroéj, apatia i czarne widzenie przysztosci.
W trakcie sceny 7 nastepuje jedyne, bardzo krétkie spotkanie Grandie-

raiJoanny:

(Die Prozession kommt zur Klostertiire
und macht halt. Der GERICHTSVORSTE-
HER gibt GRANDIER eine zweipfiindige
Kerze in die Hand.)

de Laubardemont
Hier misst Ihr herunter.

Grandier
Was ist das fiir ein Ort?

de Laubardemont

Es ist das Kloster Sankt Ursulas. Ein Ort,
den Ihr besudelt habt. Tut, was getan wer-
den muss.

(Ein SOLDAT hebt GRANDIER von der Bah-
re und setzt ihn auf den Boden.)
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(Procesja dochodzi do drzwi i staje. SEKRE-
TARZ SADOWY wkiada w dfori GRANDIERA
dwufuntowg swiece.)

de Laubardemont
Tu musisz zejsc.

Grandier
Gdzie jestesmy?

de Laubardemont

To klasztor urszulanek. Miejsce, ktore
pohanbites. Czyncie wasza powinnos¢.
(ZOENIERZ podnosi GRANDIERA z lektyki
i sadza na ziemi.)

155



Grandier

An diesem fremden und mir unbekann-
ten Ort bitte ich Gott, den Konig und die
Gerechtigkeit um Vergebung. Ich bitte,
dass ich...

(Er fdllt nach vorne auf das gesicht und
schreit auf:) Deus meus, miserere mei,
Deus!

(Die Klostertiir dffnet sich und aus dunk-
lem Eingang kommen JEANNE, GABRIELLE,
CLAIRE und LOUISE.)

de Laubardemont
Bittet die Priorin hier und diese guten
Schwestern um Vergebung.

Grandier

Ich habe ihnen nichts angetan. Ich kann
nur den Herrgott bitten, ihnen zu ver-
geben.

Jeanne

Die Leute haben immer von Eurer Schon-
heit gesprochen. Nun sehe ich mit eigenen
Augen, und ich weif3, es ist wahr.

Grandier
Seht das an, was ich bin und kennet, was
Liebe heifst.

(GRANDIER wird wieder auf die Bahre ge-
hoben. Die Prozession geht weiter.) (s. 308—
~311)

Grandier

W tym dla mnie catkowicie obcym i niezna-
nym miejscu prosze Boga, Kréla i Sprawie-
dliwos¢ o taske. Blagam... (pada na twarz
i krzyczy) Deus meus, miserere mei, Deus!
[Boze mdéj, zmiluj si¢ nade mna, Boze!]
(drzwi klasztoru otwierajq sig, a z ciemne-
go wejscia wychodzg JOANNA, GABRIELA,
KLARA i LUDWIKA)

de Laubardemont
Pro$ przeorysze i te dobre siostry o aske.

Grandier

Nie uczynilem im zadnej krzywdy. Moge
jedynie prosi¢ Boga, by wybaczyt im grze-
chy.

Joanna
Wiele razy méwiono mi, jak jestes piekny.
Teraz na wlasne oczy widze, ze to prawda.

Grandier
Obejrzyj mnie sobie i ucz sig, co moze
uczyni¢ mitos¢.

(GRANDIERA wktadajg do lektyki. Procesja
rusza dalej.) (s. 56—57)

Joanna zupetlnie nie dostrzega cierpienia Grandiera. Zachwyca si¢ jego ze-
wnetrznym pigknem, co w tej sytuacji wydaje si¢ absurdalne. Proboszcz
ma zmiazdZzone nogi, powyrywane paznokcie, ogolone gtowe i brwi, a za
ubranie stuzy mu koszula heretyka nasaczona siarka. Ten obraz w wielu
wzbudzilby lito§¢ lub smutek, ale nie w przeoryszy. Niemozno$¢ zobacze-
nia Grandiera takim, jaki w tym momencie jest, stanowi najbardziej jaskra-
wy przyklad erotomanii; urszulanka przekracza wszelkie granice moralno-
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$ci, zeby mdc tylko raz ujrze¢ Grandiera oraz zeby zadna inna kobieta go
nie pozadala.

W calej operze u Joanny dominuja objawy erotomanii, depresji i au-
tofobii. Mozliwe jest wspélwystepowanie wielu choréb psychicznych
(Kasprzak i Kiejna 2010), a osoby cierpigce na jedno z zaburzen sa bar-
dziej podatne na kolejne (Boyd i in. 1984).

Przeorysza pozada, miota si¢, desperacko potrzebuje czyjej$ obecno-
$ci ze wzgledu na swoéj paniczny strach, szuka akceptacji, pomimo trud-
nosci prébuje spetnia¢ swoje obowigzki. Ostatecznie przegrywa walke ze
swoimi demonami, cho¢ biorac pod uwage tak wiele objawéw i okolicz-
nosci, nietrudno si¢ dziwi¢, ze Joanna te wojne konczy na tarczy. Mez-
czyzni, ktérzy nia kieruja, wykorzystuja wszystkie jej stabosci, by dzieki
urszulance zyska¢ pretekst do poprowadzenia politycznej rozgrywki. Ze
wzgledu na swoje zaburzenia przeorysza staje sie narzedziem, ktérym fa-
two manipulowac. By potwierdzi¢ wskazane tu hipotezy, konieczne by-
foby wykonanie wielu badan i wywiadéw, jednak kiedy pytamy o szalen-
stwo i nienormatywnos$¢, zdecydowanie blizej nam do stwierdzenia, ze
nie wszystkie wybory i decyzje urszulanki byly w pelni $wiadome, a co za
tym idzie, nie dzialala z premedytacja.
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Pod wzgledem muzycznym Diably z Loudun nalezaloby okresli¢ opera
postmodernistyczng, cho¢ najbardziej uwidacznia sie w niej nawiazanie
do estetyki ekspresjonizmu. Kompozytor, podobnie jak w swoich utworach
z lat 60., wykorzystal techniki sonorystyczne, masy brzmieniowe, klastery
i rozszerzone techniki wokalne®.

Préby analizy pierwszej opery Pendereckiego byt wielokrotnie po-
dejmowane — zaréwno przez polskich, jak i zagranicznych muzykolo-
gow. Przykltadéw nazwisk badaczy i badaczek mozna by mnozy¢: Regina
Chlopicka (2012), Zofia Helman (1999), Stephen Downes (1999), Robert
S. Hatten (1999), Dorothea Rapp (1970) oraz wiele innych. Za kazdym ra-
zem zamieszczana w artykulach ,diagnoza” dotyczaca stanu Joanny byla
taka sama: histeria (Downes 1999, 98; Helman 1999, 86, 93). Niezaleznie
od tego, czy autorzy mieli na mysli bardziej wspoélczesne, czy niefunkcjo-
nujace juz znaczenie tego terminu, w obu wypadkach spotykamy sie z nie-
wiele méwigcym ogoélnikiem. Nieco bardziej rozbudowana charakterystyke
stworzyli Regina i Wtadystaw Chlopiccy. Jak pisali, Joanna odgrywa w ope-
rze dwie role: narzedzia zemsty na ojcu Grandierze manipulowanego przez
wladze koscielne oraz ofiary (Chtopicka 2012, 536). ,Rozdarta miedzy mo-
dlitwa a bluznierstwem, posltuszenstwem Bogu i buntowaniem sie prze-
ciwko Niemu, bezradna w obliczu gwaltownych emocji, ktére nig targaja,
balansuje na krawedzi jawy i snu, szukajac pomocy u przedstawicieli Ko-
$ciola” (Chlopicka 1995, 72). Jak pokazata analiza tekstu, u Joanny wyraznie
wystepuja objawy kilku zaburzen psychicznych. Idac o krok dalej, warto sie
zastanowi¢, czy bardziej doglebne przyjrzenie si¢ materii muzycznej przy-
niesie rdwnie ztozone wnioski. Analizie poddane zostana:

— wszystkie srodki sonorystyczne uzyte przez kompozytora,
wykorzystanie figur retorycznych,
rola chéru,

— sposob orkiestracji,
techniki kompozytorskie,
horyzontalne oraz wertykalne uksztaltowanie materialu muzycznego.

29 Wiecej informacji dotyczacych powigzan gatunkowych odnalez¢ mozna
w podrozdziale Zwigzki Diabtéw z Loudun ze stylami opery XX-wiecznej we
wspomnianej wczes$niej pracy magisterskiej (Ksiazek 2020).
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Kompozytor skupia si¢ w znacznej mierze na afektach, ktére pozwalaja
dopelni¢ portret psychologiczny bohateréw, m.in. matki Joanny. Po zapo-
znaniu sie z tekstem libretta wiemy, ze w przypadku przeoryszy dominuja:
tesknota, powaga, gniew, strach, szyderstwo, smutek, milo$¢, rado$é. Przy-
patrujac sie blizej konkretnym sytuacjom, mozemy wysnu¢ ogdlne wnioski
co do tego, jaki afekt jest dominujacy w danym kontekscie i jakie srodki mu-
zyczne zostaly wykorzystane przez kompozytora, by éw afekt uwidocznic,
wzmocnic¢ lub — przeciwnie — ostabié:

— gniew zauwazamy zwlaszcza w scenie otwierajacej opere, kiedy Jo-
anna opisuje i komentuje wizje, podczas ktérej widzi Grandiera i Ni-
non w kapieli;

— tesknota pojawia sie tylko w odniesieniu do ojca Grandiera, ponie-
waz to on stal sie obiektem cielesnego pozadania urszulanki;

— milos¢ dotyczy pragnienia Joanny, by by¢ z Grandierem, przy czym
okazuje sig, ze w ostatecznym rozrachunku nie chodzi tu o rozbu-
chana zadze, a jedynie o to, by kobieta miata poczucie, ze ktos (w tym
wypadku proboszcz) jest jej i ze ona nalezy do niego;

— rados¢ przychodzi wraz z ostatnia sceng, kiedy przeorysza ma wresz-
cie okazje ujrzenia na wlasne oczy obiektu swoich mysli i snéw. Jest
to jednak obraz dosy¢ dramatyczny i jego jaskrawos¢ podkresla, jak
bardzo przeorysza stracita juz kontakt z rzeczywistoscia;

— powage dostrzec mozna podczas modlitw Joanny oraz niektérych
rozméw z zakonnikami;

— szyderstwo wybrzmiewa w scenach egzorcyzmoéw i wypowiedziach
o Bogu, roztaczaniu ,piekielnych wizji” oraz prébie oszukania widzow
spektaklu przygotowanego przez duchownych i de Laubardemonta;

— smutek dominuje w chwilach refleksji Joanny nad sobg i swoim po-
stepowaniem, ale rowniez wtedy, gdy ogarnia ja poczucie beznadziei,
ma mysli samobojcze i brakuje jej poczucia sensu;

— strach to uczucie najczesciej ogarniajace przeorysze. Pojawia sie ono
zawsze, kiedy urszulanka ma zosta¢ sama.

W jaki sposéb kompozytor wykorzystuje $rodki brzmieniowe, by uka-

zac te wszystkie afekty?

STRACH

Jak wspomniatem, dominujacym uczuciem w zyciu Joanny jest strach na-
znaczajacy chwile jej samotnosci, niektore sytuacje zwigzane z Grandierem
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oraz te momenty, w ktérych bohaterowie ostrzegaja ja przed opuszcze-
niem. Pierwszym obrazem, gdzie bardzo wyraznie widac¢ strach urszulanki,
jest scena 6 z I aktu. Brzmieniowo nie odznacza si¢ ona niczym, co by-
toby niezwykle dla wnetrza kosciota — stycha¢ bowiem dzwigki organéw
i dzwonéw oraz choér $piewajacy najpierw pojedyncze samogloski, a p6z-
niej modlitwy po facinie. Wszystkie teksty pochodza z komplety nalezacej
do cyklu Liturgii Godzin (Church 1854). Miedzy Claire i Joanna rozpoczy-
na sie rozmowa, podczas ktérej przeorysza nakazuje, by wspdlsiostra nie
dotykata jej plecéw. Spiewa wéweczas szesnastkowy pasaz w dét i w gére
w dynamice forte (emphasis; Bartel 1997, 251; zob. przykl. 8, czerwona
ramka) $wiadczacy o tym, ze urszulanka z jednej strony jest przestraszona,
z drugiej wyraza irytacje, ze ktokolwiek dotknat jej zdeformowanego cia-
fa. Chwile p6zniej — po rozmowie o oczach — przeorysza odprawia Claire,
a sama odmawia modlitwe — z pozoru pelna spokoju i powagi: wypowia-
danym slowom towarzysza dlugie nuty w partii chéru i orkiestry (tenuty,
zob. przykl. 9). Gdy przyznaje sie do trudnosci, towarzyszy jej opadajace
glissando nisko brzmiacych instrumentéw (zob. przykl. 10, niebieska ram-
ka), bedace odzwierciedleniem nieudanych préb wypelniania obowigz-
kéw zycia zakonnego. Poczatkowa cisze przerywa krzyk przelozonej —
w dynamice fortissimo, realizowany na najwyzszym dzwieku mozliwym do

= — = 2

(Sie bekommt einen Hustenanfall, CLAIRE legt die Hand auf ihren Riicken.) f }»
ot
¢

LS

T
Rihrt mei-nen Ril-cken nicht  an!

Przyktad 8. K. Penderecki, Diabfy z Loudun (1969), akt |, scena 6, emphasis
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Przykfad 9. K. Penderecki, Diabfy z Loudun (1969), akt |, scena 6., tenuty

wydobycia (exclamatio; zob. przykt. 10, czerwona ramka) — zwiazany z po-
jawieniem sie w kaplicy ojca Grandiera. To spotkanie urszulanki z probosz-
czem, mimo ze upragnione, w tamtym momencie wzbudzilo w Joannie gle-
boki strach, by¢ moze dlatego, ze nie czula sie jeszcze gotowa na kontakt
z proboszczem twarza w twarz.
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Przykfad 10. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt |, scena 6, exclamatio (czerwona ram-
ka) i opadajgce glissanda (niebieska ramka)

Druga sceng, w ktdérej wybrzmiewa strach Joanny, jest scena egzorcy-

zmdw. Okazuje si¢ bowiem, ze nie wszystko idzie zgodnie z planem lub tez nie
o wszystkim przeorysza zostata poinformowana przez zakonnikéw. W zwigz-
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ku z tym prébuje ochronic siebie przed ich pomystami niosgcymi realne cier-
pienie fizyczne — czym bowiem jest w XVII wieku wykonywana w sposéb
teatralny lewatywa z wody $wieconej? Joanna wykrzykuje imie ojca Barré, bta-
ga, by uslyszal, ze nie przemawia przez nia zaden demon, Ze to ona rozmawia
z duchownym. Na poczatku jasno si¢ sprzeciwia — dwukrotne ,nie!” zostaje
wyraznie oddzielone od siebie pauzami (abruptio; zob. przykl. 11, niebieska
ramka). Jej emocje eskaluja, co mozemy zauwazy¢ réwniez po szybko wypo-
wiadanym tekscie, ktérego wyspiewywanie przeorysza rozpoczyna od coraz
wyzszego dzwieku (gradatio, zob. przykl. 11, zielona ramka). Dalej pozostaje
jej juz tylko rozpaczliwe i bezskuteczne wolanie (exclamatio; zob. przykt. 11,
czerwona ramka), dlatego dalsza cze$¢ sceny stanowia krzyki i jeki bohaterki
zmuszonej do przeczyszczenia jelit woda $wiecong.

W scenie 7 z II aktu strach Joanny przybiera inne oblicze — tym razem
wigze sie on ze §wiadomoscia, ze ludzie z miasta, ktérzy nie wierza w ope-
tanie, opuszczaja zakonnice. Przeorysza wie dobrze, ze za ten stan rzeczy
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Przyktad 11. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt II, scena 1, abruptio (niebieska ramka),
gradatio (zielona ramka), exclamatio (czerwona ramka)
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odpowiadaja wszystkie urszulanki biorace udzial w spisku. Strach i bez-
radno$¢ wyraza tu figura patopoi na stowach: ,kt6z moze ich za to wini¢?”.
Druga taka figure styszymy w chwili, kiedy zakonnice méwia o poczuciu
winy spowodowanym szydzeniem z Boga (zob. przykl. 12).
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Przyktad 12. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt Il, scena 7, patopoia (czerwona ramka)

Dwie sceny pdzniej widzimy ojca Mignon, ktéry prébuje zmobilizowac
siostry do zwiekszenia staran, poniewaz ze wzgledu na decyzje miejskiego
sedziego odprawianie egzorcyzmdw zostalo zakazane. Dajac wyraznie do
zrozumienia, ze odejdzie, tak jak wszyscy inni gra na najczulszej strunie
przeoryszy — strachu przed samotno$cia. Joanna przyjmuje btagalny, pe-
ten desperacji ton, kiedy méwi do Mignona: ,Boimy sie, nie opuszczaj nas”.
Wyraza wiec jasno uczucia oraz ich podloze. Kompozytor wprowadza tu
figure suspiratio — westchnienia, wybrzmiewajacego poczatkowo bez to-
warzyszenia innych instrumentéw (dopiero od stowa ,, Angst” pojawiaja si¢

164 MATKA JOANNA OD ANIOtOW, CZYLI DIABtY Z LOUDUN



klastery instrumentéw smyczkowych) i w dynamice piano (zob. przykt. 13).
Ostateczne stwierdzenie ksiedza: ,Bede sie za was modlil” powoduje szyb-
ka reakcje przeoryszy, ktéra ponownie wciela sie¢ w role diabla, co stanowi
potwierdzenie bardzo silnego strachu przed samotnoscia.
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Przyktad 13. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt Il, scena 9, suspiratio (czerwona ramka)

Najbardziej spektakularne egzorcyzmy odbywaja sie jednak w kolejnej,
10 scenie. Wowczas ksieza odprawiaja je przy publice zlozonej juz nie tylko
z mieszkaricow Loudun, ale takze przybyszow z okolicznych miast. Wszystko
posztoby zgodnie z planem zakonnikéw i de Laubardemonta, gdyby nie hra-
bia de Condé. Swoim pierwszym pytaniem o kréla i kardynala zbija przeory-
sze z tropu, a pusta szkatulka z relikwiami ostatecznie obnaza klamstwo spi-
skowcow. Kiedy ksieza prébuja jeszcze ratowac sytuacje, a siostry skupiaja sie
na rozmowie o stawie, Joanna zastyga w bezruchu. Wokoét niej brzmi cata or-
kiestra smyczkowa, chér oraz flet, talerze, dzwony i fisharmonia. Przeorysza,
niejako obok tego wszystkiego, zndw w dynamice piano, méwi do siebie na
powtarzanym dzwieku: ,Boje sie” (suspiratio, zob. przykt. 14). Hrabia swoimi
stowami tylko upewnia jg, Ze powinna odczuwac lek, poniewaz sama skazatla
dusze na wieczne potepienie. Stwierdzenie de Condé bardzo mocno rezonu-
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Przyktad 14. K. Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt Il, scena 10, suspiratio ,Ich habe Angst”
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je w pdzniejszych zachowaniach przeoryszy, ktérej stan psychiczny z czasem
tylko sie pogarsza. Pod koniec sceny, kiedy pozostaje zupelnie sama, ,rozma-
wia” z Lewiatanem, a dokfadniej to demon ,,przez nig przemawia” By¢ moze
sa to omamy stuchowe stanowigce jeden z objawdéw zaburzenia psychiczne-
go, co w tym wypadku byloby najbardziej prawdopodobne, gdyz w warstwie
orkiestrowej wystepuja glissanda oraz szybkie pasaze. Kiedy Joanna méwi
o pragnieniu bycia czysta, slyszy sprzeciw doprowadzajacy ja do poczucia
beznadziei (zob. przykl. 15).

Ostatnim momentem, w ktérym wybrzmiewa strach, jest scena otwiera-
jaca III akt. Klaster nisko brzmiacych instrumentéw wprowadza nas w noc
i ciemno$¢, a takze lek dwojki bohateréw przed opuszczeniem, pustka i bez-
nadzieja. Joanna przebywa w swojej celi z ojcem Mignon, a pierwsze slowa
wypowiadane do niego to: ,Prosze, zostan tu. Boje sie pozosta¢ z nim catkiem
sama’. Znéw nie musimy nawet domyslac sie, jakie uczucia targaja przeory-
sz3. Potwierdza to warstwa muzyczna — w pierwszym zdaniu pojawia sie
opadajaca sekunda mata (passus duriusculus; zob. przykl. 16), w drugim —
opadajacy interwal trytonu (saltus duriusculus; zob. przykl. 17). Od poczatku
urszulanka méwi, ze pozostanie sam na sam z proboszczem byloby dla niej
pieklem. Kiedy Mignon wyjasnia, ze jezuita znajduje si¢ pod Scisla straza,
Joanna z towarzyszeniem zenskiego chdru i unisona wiolonczeli oznajmia,
ze ojciec Grandier jest w niej. W ten sposdb sugeruje ciaze. Stwierdzeniu
temu towarzyszy wznoszacy kierunek linii melodycznej (zob. przykl. 18).
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Przyktad 15. K. Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt II, scena 10, glissanda i szybkie pasaze
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Przyktad 16. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt Ill, scena 1, passus duriusculus
(czerwona ramka)
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Przyktad 18. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt Ill, scena 1
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Takie opracowanie muzyczne $wiadczy¢ mogtoby o tym, iz kobieta cieszy sie,
ze ,nosi pod sercem”™ dziecko swoje i proboszcza, jednak pézniejszy dialog
z ojcem Mignon wskazuje, zZe przeorysza boi sie nie tylko samego jezuity, ale
réwniez tego, ze w jej glowie pojawia si¢ wiele gloséw. Spiewana przez bo-
haterke partia jest woéwczas nieregularna — zawiera duze skoki interwalowe
i niespodziewane zmiany kierunku linii melodycznej. Wtasnie te elementy
potwierdzajg, ze Joanna zaczynaja rzadzi¢ emocje, ktérych nie jest juz w sta-
nie opanowac.

Po oméwionych tu scenach wida¢, ze strach dominuje w zyciu urszu-
lanki i dotyczy wielu obszaréw: od konkretnych sytuacji z codziennosci
leku przed konsekwencjami spisku, i po objawy, ktére moga $wiadczy¢
o zaburzeniach psychicznych. Jednak by méc powiedzie¢ wiecej o urszu-
lance i sprébowac zrozumiec jej zachowanie, konieczne jest przyjrzenie
sie sytuacjom zdominowanym przez inne emocje.

POWAGA

Jak pisala Zofia Helman, partie méwione przypisane sa osobom wydajacym
sie najblizej realnosci i trzeZwo oceniajacym sytuacje (2009, 27). Poslugiwa-
nie sie mowa powinno wiec §wiadczy¢ o tym, ze bohaterowie maja kontakt
z rzeczywisto$cia. Pytanie, czy ta zasada obowigzuje réwniez w przypadku
Joanny. Jako punkt wyjscia warto dostrzec pewna prawidlowos$é — méwio-
ne partie urszulanki wystepuja zawsze w chwilach modlitwy, czasami réw-
niez w trakcie rozméw z zakonnikami (gléwnie tych o egzorcyzmach).

Modlaca sie przeorysze obserwujemy w scenie otwierajacej opere. Naj-
pierw zderzamy sie z jej wizja dotyczaca $mierci Grandiera. Dopiero p6z-
niej — ,innym glosem’, jak zapisuje Penderecki — kobieta dzieli si¢ z Bogiem
codziennymi trudnos$ciami, ktérych przysparza garb na jej plecach. Oprécz
smutku w jej modlitwie czu¢ powage — matka przetozona moéwi o sprawie
dla siebie trudnej i waznej (co jest istota modlitwy), a elementy muzyczne,
czyli klastery w dynamice piano, towarzysza jej stowom jako delikatny, sta-
tyczny akompaniament potegujacy skupienie (tenuty, zob. przykt. 19). Ten
glteboko duchowy moment konczy sie¢ réwnie szybko i niespodziewanie jak
poczatkowa wizja. Po stowach ,bez wykrecania glowy” Joanna znéw za-
glebia sie w wyobrazeniach dotyczacych proboszcza, co powoduje zmiane
afektu.

30 Uzywam cudzystowu, poniewaz ciaza jest urojona.
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Bardziej zastanawiajaca modlitwa pojawia si¢ w scenie 6 z I aktu. Za-
konnica dziekuje wowczas za zycie klasztorne i sktada obietnice dobrego
wypelniania obowigzkéw przelozonej. Obok pojedynczych dzwiekéw or-
gandéw i wiolonczeli stycha¢ tez $piew chéru — wznoszace i opadajace ruchy
glissandowe (zob. przykl. 20). Modlitwa wypowiadana przez zespdét wchodzi
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et benedictio tua sit super nos semper.
v yd - T 1
Te.
DR -4
Visita, quesumus Domine, habitationum istam, et omnes insidias inimici ab ea longe repelle! Angeli tui sancti habitent in ¢a, qui nos in pace custodiant;
et benedictio tua sit super nos semper.
P gliss. lento
T %ﬁ
& bocea chiusa
¢ T ]
) = f |
° Z = t i
8 =
© Pa-ter Per
3 T |
) —— = I |
77— = t |
o oo i il
- se - ri-cors Pa-ter Per
&) T |
7 o e s s 1 jas |
e s s os oo oo o
et Fi-li-us et Spi-ri-tus sanc-tus! Per
B
¢ T 1
) T : I |
7 o o o e s e s e e } |
T e e = e o
et Fi-li-us et Spi-ri-tus sanc-tus! Per
3 —— T |
) — I |
7 ! 1 o
be—o o o
Do-mi-nus, Per
e — T |
) — I |
7 i 1 |
= o
- Do-mi-nus, Per
Campane di chiesa
m } |
H i
0
2
7
&
D]
):
Org. s
-
B
7
(JEANNE liest in
s (CLAIRE geht, JEANNE betet.) einem Erbauungsbuch.)
2 T |
Jeanne Hfzy + |
D 1 |
Du gabst meinem Leben Sinn, indem Du mich in dieses Ursulinenhaus brachtest. Ich will meine
Pflicht tun nach meinem besten Wissen und Gewissen.
): T ]
Cb. 16 |22 i !

Przykiad 20. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt |, scena 6, ruchy glissandowe
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w sklad blogostawienstwa bedacego czescia nieszporéw: ,Prosimy Cig,
Panie, nawiedZ ten dom i oddal od niego wszelkie zasadzki nieprzyjaciol.
Niech przebywaja w nim $wieci Twoi Aniotowie i strzega nas w pokoju,
i niech nam zawsze towarzyszy Twoje blogostawieristwo. Amen” Mozna
zastanawiac sie, czy falsz, ktéry uwidacznia sie dzigeki warstwie dzwieko-
wej, dotyczy tylko stéw chéru, czy takze modlitwy Joanny. W kontekscie
innych scen wiemy, Ze nie odnajduje si¢ ona zaréwno w roli przeoryszy, jak
i w ogdle w stanie duchownym.
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Przykfad 21. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt |, scena 13, tenuty

(gtosy instrumentalne)

Ostatni moment, podczas ktérego urszulanka wydaje si¢ mie¢ kontakt
ze $wiatem rzeczywistym, to 13 scena z I aktu, kiedy wypowiada stowa
dos$¢ infantylnej modlitwy: jako przeorysza zakonu prosi o opieke m.in. nad
psem Kapitanem. Stowa te przykuwaja uwage, poniewaz nie spodziewamy
sie ich ani ze wzgledu na poziom intelektualny, jaki powinna reprezento-
wac 32-letnia, dobrze wyksztalcona kobieta, ani na to, ze Joanna jest oso-
ba duchowna. Modlitwie tej towarzysza szerokie pasma klasteréw (tenuty,
zob. przykl. 21), ktére mimo dynamiki od piano do pianissimo possibile
przecza spokojowi, z jakim przeorysza zwraca sie do Boga.
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SMUTEK

Chwile refleksji nad soba i swoim postepowaniem, wszechogarniajace po-
czucie beznadziei, mysli samobdjcze i brak poczucia sensu wywoluja w Jo-
annie (lub sa wywotywane przez) smutek.

W scenie 7 aktu II wszystkie siostry narzekaja na konsekwencje egzorcy-
zméw. Mimo tego przeorysza jest skupiona na sobie i swoich myslach. Po-
czatkowo nie wlgcza sie w rozmowe, a na pytania podopiecznych odpowiada
z pozoru beznamietnie. Dialogi sidstr, cho¢ w wiekszo$ci melorecytowane, za-
wieraja mate i duze skoki interwalowe, a ponadto stosowane sa w nich grupy
niemiarowe. W wypowiedziach Joanny dominuja natomiast dluzsze wartosci
rytmiczne, poprzez ktére daje wyraz swojemu smutkowi, zwlaszcza w pyta-
niw: ,Czy mozemy ich za to wini¢?”. Kompozytor zastosowal opadajacy po-
chéd chromatyczny (pathopoia, zob. przykl. 22, niebieska ramka), wydluzony-
mi nutami zaznaczajac stowa ,moze” oraz ,wini¢” (accentus, zob. przykl. 22,
czerwona ramka). Trzeba jednak podkresli¢, ze Joanna nie wyraza tu checi
rezygnacji z udzialu w spisku przeciwko Grandierowi — mimo nasilajacego
sie poczucia smutku i osamotnienia zamierza uczestniczy¢ w nim do korca.

2 (Mit plotzlichem Geldchter)] ’mf

¥
<

n
[

< 17

L
N
/|

Jeanne

té’ib

Wer kann sie ta - deln? Wa - rum?

Przyktad 22. K. Penderecki, Diabfy z Loudun (1969), akt Il, scena 7, patopoia (niebieska ramkal),
accentus (czerwona ramka)

Smutek i poczucie beznadziei staja sie najbardziej widoczne w scenie 4
z IIT aktu, kiedy Joanna, z oczywistym zamiarem popelnienia samoboj-
stwa, kroczy ze sznurem na szyi. O przyczynach i sytuacjach mogacych
doprowadzi¢ ja do takiego stanu, pisalem juz w podrozdziale dotyczacym
analizy tekstu, jednak kilka z nich warto przypomnie¢ ze wzgledu na to,
co sugeruje nam material muzyczny. W partii przeoryszy pojawia si¢ nona
w obu kierunkach: wznoszacym (od poczatku opery zwigzana z osoba je-
zuity) i opadajacym (przypisana do postaci Boga) (saltus durusculus, zob.
przyktl. 23, niebieska ramka). Istotny w instrumentacji jest fakt, ze jedynie
postaci przetozonej towarzyszy harmonicznie harfa. Penderecki sugeruje
tu wiec przyczyny samobdjstwa: chodzi zaréwno o Grandiera, jak i Boga,
poniewaz obaj sa tu muzycznie reprezentowani. W dalszej cze$ci wypowie-
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dzi, realizowanej z towarzyszeniem glissand altéwkowych, Joanna méwi
o dzwigkach, ktorych nikt poza nia nie slyszy. Nie mamy wiec pewnosci,
czy jest w pelni §wiadoma, czy po raz kolejny wkracza do $§wiata imagina-
¢ji, cho¢ zdaje sie logicznie odpowiadaé na pytania podopiecznych. Bardzo
prawdopodobne, iz nie chce popetni¢ samobdjstwa, ale rozpaczliwie wola
0 pomoc, poniewaz nie potrafi mierzy¢ sie z konsekwencjami swoich dzia-
tan i osaczajacym ja poczuciem winy. Tego rodzaju trudnosci prowadza ja
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Find - de mir ei-ne Stel- le, sie muf gar nicht hoch sein, wo ich die-sen Strick fest I- ma - fchen kann.
Przykfad 23. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt lll, scena 4, saltus duriusculus
(niebieska ramka)
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Przyktad 24. K. Penderecki, Diabfy z Loudun (1969), akt lll, scena 5, tenuta (czerwona ramka),
apokopa (niebieska ramka)
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do rozchwiania emocjonalnego i balansowania miedzy pewnoscia co do
obranej drogi a poczuciem braku sensu zycia.

W scenie 5 z aktu III Joanna poczatkowo modli sie razem z urszulanka-
mi stowami Litanii do Krwi Chrystusa. Nastepnie, rozpoczynajac od dlugiej
nuty (tenuta, zob. przykl. 24, czerwona ramka) majacej oddac poczucie bez-
nadziei, Spiewa o swoim stanie psychicznym. Przeorysza juz nic nie czuje,
nie mysli, w jakims sensie jest odseparowana od realnego $wiata. Stowa: ,,Nic.
Czy jest tu B6g?’, oddzielone od siebie pauzami, jeszcze wyrazniej ilustruja
pustke, jaka otacza urszulanke (apokopa, zob. przykl. 24, niebieska ramka).
Jej bezradnos¢ i rezygnacja uwidaczniaja sie najwyrazniej w pytaniu: ,Gdzie
ty jestes” — stowo ,ty” zaznaczone jest dluga nuta przechodzaca potem w kil-
kudzwiekowy melizmat o szerokim ambitusie kwartdecymy (emphasis, zob.
przykt. 25). Trudno w tym wypadku stwierdzi¢, do kogo odnosi si¢ to pytanie.

P mf
0 LI_~ - h.—/\ . ——p
. —F o —— T
Jeanne {ay e e e P
o +# ¥
. #
Wo bist Du? ~—

Przykfad 25. K. Penderecki, Diabfy z Loudun (1969), akt lll, scena 5, emphasis

TESKNOTA

Joanna na obiekt westchnien wybiera czlowieka niedostepnego, dlatego mo-
zemy sie domyslag, ze jej uczuciom zawsze bedzie towarzyszy¢ tesknota. Ten
wlasnie afekt otwiera cala opere i jego spelnienie konczy dzielo. Monolog
przeoryszy rozpoczynaja slowa: ,Znajde droge do ciebie” Poczatkowe ,ich
will” to dwie dlugo trwajace nuty (tenuta, zob. przykl. 26, czerwona ramka).
To one wzmacniaja przekaz — cel jeszcze nie zostal osiagniety. Powtérzenie
tego zdania, wystepujacy w partii wokalnej wznoszacy interwal nony oraz
ponowne zaznaczenie tenutg — tym razem réwniez stowa ,Weg” — upewniaja
nas, ze determinacja przeoryszy jest ogromna. Kobieta idealizuje w glowie
obraz nieznanego sobie czlowieka, pragnie wtuli¢ sie w jego $wiete dlonie
(znéw nona — saltus duriusculus) i zaznac jego blisko$ci. Kompozytor wpro-
wadza interwal nie tylko przy okazji sformulowania ,geheiligten Armen”
(»Swiete ramiona”), ale réwniez stéw ,dein” (,twoéj/twoje”) czy ,vereinen”
(»zjednoczy¢”). Dwukrotne powtérzenie: ,Moja niewinnos¢ jest twoja” przy-
pieczetowuje sprawe oddania sie Grandierowi, przy czym za pierwszym ra-
zem urszulanka tylko wypowiada to wyznanie, ale powtarza je, juz $piewajac.
Po raz kolejny tenuta jest tu wazna figura — tym razem majacg wzmocnic
znaczenie zaimkéw dzierzawczych (,meine’, ,dein’; zob. przykt. 27).
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Przykfad 26. K. Penderecki, Diabfy z Loudun (1969), akt |, scena 1, tenuta
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Przyklad 27. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt |, scena 1, tenuta (czerwona ramka),

saltus duriusculus (niebieska ramka)

MItOSC (PATOLOGICZNA)

Wiedzac, jaki los urszulanka swoim zachowaniem zgotuje Grandierowi,
trudno uwierzy¢ w jakakolwiek jej mitos¢ do jezuity. Kontrargument stano-
wi fragment 3 sceny z II aktu.

Przeorysza podejmuje wéwczas dialog z bra¢mi zakonnymi dotyczacy

opetania jej przez proboszcza. Zapytana o to, jak wygladaly wizyty, szep-
tem rozpoczyna swoje opowiadanie:

Es... war... Nacht. Kein Tag mehr! Er kamm zu mir. Grandier! Grandier! Der herr-
liche, goldene Lowe trat in meine Kammer ein, er lichelte. Sechs seiner Kreaturen
waren bei ihm. Er nahm mich sanft in seine Arme un trug mich in die Kapelle. Jede
seiner Kreaturen nahm einemeiner geliebten Schwestern. Die Kapelle war voller
Lachen und Musik. Es gab Essen: gewiirztes Fleisch und Wein. Schwer wie die
Frucht aus dem Morgenland (s. 74-75).

To bylo noca. Dzien si¢ skoniczyl. Przyszed! do mnie. Grandier! Grandier! Piekny, zloty
lew przyszedt do mnie tej nocy. Usmiechal sie. Sze$c¢ jego bestii weszto z nim do mego
pokoju. Delikatnie wzigl mnie w ramiona i zani6st do kaplicy. Kazdy z jego kompanéw
wzigl jedna z moich drogich sidstr. Kaplica wypelniona byta $miechem i muzyka. Bylo
tez jadlo: przyprawione miesiwa i wino. Ciezkie jak owoce ze Wschodu (s. 46).

Urszulanka zaczyna od cichych méwionych zwierzen przy akompaniamen-

cie glissand kontrabasu i gitary basowej. Uzupelniaja je nisko brzmiace pasaze
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realizowane w szybkim tempie przez drugi ze wspomnianych instrumentéw.
Dalej Joanna poréwnuje proboszcza do ztotego Ilwa. Oprdcz nawiazan chry-
stologicznych zwierze to czesto jest symbolem szatana (Pastouoreau 2006, 55—
72). Wobec tworzonej przez urszulanke narracji — w ktdrej proboszcz to diabet
opetujacy ja i wspolsiostry oraz wobec faktu, ze Grandier, stawszy sie obiek-
tem jej erotomanii, zastapil w jej modlitwach Boga — trudno o wprowadzenie
bardziej trafnej alegorii. Jeszcze ciekawsze jest jednak zderzenie tej symboli-
ki z opracowaniem muzycznym, gdyz dokladnie na stowa ,piekny, zloty lew
wszedl” przypadaja dwa pasaze harfy w kierunku wznoszacym (zob. przykt.
28). Podkresli¢ trzeba, ze brzmienie harfy (oraz trab) kojarzono z dzwigkowym
odzwierciedleniem obrazu nieba (van Vechten 1919, 553). Zestawienie tych
dwdch elementéw pozwala stwierdzic, ze to, co Joanna opisuje jako opetancze
wizje, dla niej jest obrazem raju. Biorac pod uwage jezyk, jakiego urszulanka
uzywa, jest to wizja raczej romantyczna niz opetancza, w ktérej pojawiaja sie
delikatno$¢ dotyku, Smiech, muzyka, jedzenie i stroje. Do tego momentu opi-
som towarzysza instrumenty w wysokim rejestrze tworzace warstwe brzmie-
niowa. Kiedy d’Armagnac zaznacza, iz to naiwna wizja piekla, kobieta zaczyna
wspominac obsceniczne oftarze. Od tej chwili muzyka zmienia sie: instrumen-
ty dete graja pasaze w szybkich tempach, a w partiach instrumentéw smycz-
kowych obecne sa glissanda. Jest to wyrazny komentarz do stéw przeoryszy,
w ktorych kompozytor odczytuje groteskowe, parodystyczne wizje piekia.
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Przykfad 28. K. Penderecki, Diabfy z Loudun (1969), akt Il, scena 3, pasaze harfy na sfowach
,piekny, ztoty lew wszedt” (czerwona ramkal)
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Fragment tej sceny stanowi wyrazny dowdd na to, ze Joanna potrzebu-
je delikatnosci i ciepla. Nie chodzi jedynie o pociag fizyczny, ale réwniez
o polaczenie duchowe.

GNIEW | ZAZDROSC

Zakochanej urszulance towarzyszy nie tylko tesknota za ukochanym, ale
takze gniew podszyty zazdroscia. W scenie rozpoczynajacej opere przeory-
sza odczytuje list, ktdry staje sie przyczyna gwattownych uczud.

Pierwszy okrzyk ,odmoéwil” zapowiada fragment o duzej intensywno-
$ci emocjonalnej (exclamatio, zob. przykl. 29, czerwona ramka). Pada za-
danie odpowiedzi na to, ,czym jest ta boska tajemnica’; przy czym znajac
tre$¢ wizji, wiemy, ze chodzi o mozliwo$¢ fizycznego zjednoczenia kobiety
i mezczyzny. Tu znéw opadajacy interwal nony (saltus duriusculus, zob.
przykl. 29, niebieska ramka) wskazuje, do kogo aktualnie zwraca si¢ prze-
orysza lub o kim méwi. Dzieki rysunkowi linii wokalnej orientujemy sie,
ze mimo iz Joanna éw fragment wypowiada jako modlitwe do Boga, ma na
mysli jedynie proboszcza. Nikt inny nie méglby dac jej odpowiedzi, to do
niego wota dwukrotnie: ,Lafit mich sehen” (,pozwdél mi zobaczy¢”), wyko-
rzystujac chromatyczny pochéd w gére (passus duriusculus, zob. przykl. 29,
zielona ramka). Melorecytacja w opowiadaniu przeoryszy stwarza pozory
emocjonalnego opanowania bohaterki. Jednak pojedyncze figury muzycz-
ne zdradzaja tlace sie¢ pod powierzchnia gniew i zazdro$¢, z ktérymi mierzy
sie Joanna. Sformulowanie ,ist schwer in” (,jest trudne”) zostalo opracowa-
ne jako synkopa (zob. przykl. 30, czerwona ramka), natomiast ,,in Deinen
Armen” (,w Twoich rekach”) — jako wznoszaca nona (saltus duriusculus).
Kompozytor zaznaczyl dodatkowo zaimek krétkim trzydzwiekowym meli-
zmatem (accentus, zob. przykl. 30, zielona ramka), a dwie sylaby koniczace
zdanie wydluzyl do wartosci ¢wier¢nutowych. Takie uksztaltowanie me-
lodyczno-rytmiczne jednoznacznie sugeruje, ze kto§ powinien zaja¢ miej-
sce Ninon, i wiadomo, ze bedzie to kobieta, ktéra o proboszczu wyraza
sie bardzo delikatnie i subtelnie, a swoimi, na razie krétkimi, melizmatami
»probuje uwie$¢” jezuite. Przeorysza — catkiem juz racjonalnie — ostrzega,
ze ich chwile blisko$ci dobiegaja konca. Sama czeka na mozliwo$¢ spotka-
nia z Grandierem i, coraz bardziej podniecona (wznoszgca linia wokalna
przelamana pojedynczymi skokami w doét i w gére), kilkukrotnie artyku-
luje pytanie: ,Gdzie jestes?’, po czym trzykrotnie wykrzykuje: ,Jetzt!” (,te-
raz!”) i pada na kolana w konwulsjach. Juz we wcze$niejszym podrozdziale
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Przyktad 29. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt |, scena 1, exclamatio (czerwona ram-
ka), saltus duriusculus (niebieska ramka), passus durusculus (zielona ramka)
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Przyktad 30. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt |, scena 1, synkopa (czerwona ramka),
accentus (zielona ramka)

zasugerowalem, ze w opracowaniu muzycznym i obecnym w nim napie-
ciu emocjonalnym mozemy doszukiwac sie podobienistwa do fizycznego
wspolzycia i osiagniecia orgazmu.

W otwierajacej scenie I aktu, jak w tekscie, tak i w muzyce widoczne
jest przechodzenie Joanny ze stanéw $wiadomosci do nieSwiadomosci, od
modlitwy do urojen.. Mimo niestabilno$ci emocjonalnej i balansowania na
granicy realnosci przeorysza zamierza by¢ konsekwentna w swojej walce.
Jej determinacja znajduje odzwierciedlenie w warstwie muzycznej, ale spo-
soby realizacji celu w tej scenie wciaz pozostaja niewiadoma.

SZYDERSTWO

W trakcie 13 sceny I aktu Joanna najpierw doswiadcza halucynacji, a na-
stepnie powoli wraca do rzeczywistosci. Na pierwszy plan brzmieniowy
wysuwaja si¢ coraz glosniejsze i szersze klastery, a po nich nastepuje po-
wroét do faktury punktualistycznej, dzieki ktérej mozna przypuszczad, ze
przeorysza powoli wraca do §wiadomosci. W tym czasie odwiedzaja ja
zakonnicy. Rozmowa miedzy nimi nie trwa dlugo i ma przynie$¢ z géry
okreslona odpowiedz tylko na jedno pytanie. Orkiestre w trakcie tego dia-
logu — nisko brzmigce instrumenty dete, obecnos$¢ gitary basowej i punk-
tualistyczna faktura oraz przebiegi i pasaze instrumentéw detych o bardzo
drobnych wartosciach rytmicznych — Penderecki wykorzystuje wlasnie do
zilustrowania elementéw szyderczych, komicznych lub zwiazanych z halu-
cynacjami i wizjami (tego, co wytworzy¢ mogta wyobraznia — takze dziala-
jaca pod wplywem zaburzen).
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Przedluzeniem tej sceny jest poczatek II aktu i bardzo widowiskowy
obraz egzorcyzmu tworzony poprzez sceniczna obecno$¢ wszystkich braci
i siéstr zakonnych oraz ksiezy w szatach liturgicznych. W warstwie mu-
zycznej dominuja potezne, nisko brzmiace plaszczyzny dzwiekowe oraz
choér $piewajacy w dynamice piano wezwania do Chrystusa. Do wypo-
wiadanego przez Barré tekstu modlitwy o uwolnienie wtraca sie Joanna
(Asmodeusz) — od tej pory wywiazuje sie¢ miedzy nimi komiczny dialog.
Kompozytor wykorzystuje tu podobne $rodki muzyczne jak w scenie po-
przedniej: glissanda nisko brzmiacych instrumentéw, rozdrobnione warto-
$ci rytmiczne oraz szybkie przechodzenie miedzy technikami wokalnymi.
Przejscie od mowy do $piewu nastepuje czasem nawet takt po takcie. Sama
tre$¢ dialogu dotyczaca réznic intelektualnych pomiedzy ksiezmi i dia-
btami, a takze watek stosunkéw seksualnych ksiezy stanowia szyderstwo
z kleru i instytucji Ko$ciola. Barré jednak bardzo szybko ucina temat, kté-
ry — co wyraznie wida¢ po jego zachowaniu — jest dla niego drazliwy. Cala
ta sytuacja i kpiacy ton Asmodeusza doprowadzaja bohateréw do podjecia
radykalnych krokéw.

Po analizie tych fragmentéw dostrzegamy, ze Penderecki, chcac wyra-
zi¢ szyderstwo Joanny, postuguje sie przez caly czas taka sama, dos¢ waska
paleta $rodkéw muzycznych. Mimo to z pewnos$cia mozemy stwierdzic, ze
sa one wystarczajace, by widz dostrzeglt zaré6wno komizm w scenie egzor-
cyzmow, jak i wkradajaca si¢ (cho¢ czasem tez bardziej widoczna) dezapro-
bate, ktéra kompozytor okazuje zwtaszcza meskim bohaterom.

RADOSC | PODZIW

Rado$¢ (potaczona z podziwem) Joanna wyraza tylko raz — podczas spo-
tkania z Grandierem idacym na stos. Juz podczas analizy tekstu zwrdci-
fem uwage na to, ze przeorysza nie widzi cierpienia kaplana, nie dostrzega
stojacego przed nig zmaltretowanego czlowieka, a jedynie wyimaginowany
obraz, ktéry przez caly czas dopieszczala, idealizowatla. Jej zachwyt pro-
boszczem i rados¢ ze spotkania pokazuja jedynie, ze przeorysza nie my-
$li juz racjonalnie. Dialog miedzy nia i Grandierem odbywa sie szeptem,
w dynamice od pianissimo do forte, bez towarzyszenia jakichkolwiek in-
strumentdw, co tworzy atmosfere intymnosci i zamkniecia w ich $§wiecie.
Partia Joanny jest w wiekszosci melorecytowana. Duze skoki i melizmaty
zaznaczaja jedynie stowa ,twojej’, ,i ja wiem” oraz ,to jest prawda” (em-
phasis, zob. przykl. 31, niebieskie ramki). W jakims$ sensie urszulanka chel-
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pi sie mozliwoscia osobistej oceny urody jezuity i do§wiadcza tak duzego
natezenia uczud, ze nie chce go zepsu¢ zadnym glosniejszym dzwiekiem.
Grandier — wrecz przeciwnie — najpierw glosno i wyraznie kaze jej patrzec
na cienh osoby, ktérym sie stal, a potem, takze szeptem, udziela jej ostatnie-
go kaplanskiego pouczenia: ,naucz sie, do czego moze prowadzi¢ mitosc¢”.

Jeanne

tempo rubato
PP
Die Leu - te ha-ben im-mer von
X z |

Grandier

Ich ha - nen nichts an - ge- tan. Ich  kann nur den Herr-gott bit- ten, ih - nenzu ver-ge- ben
ve. 18|F
v, 1-6|EE
nl — 3 ——— S
Jeanne T s —— 3 X %
\b3
Eu - rerl| Schon-heit ges-pro-chen. ~ Nun  se-heich mit ei-ge-nen Au-gen fund ich wei | fles ist wahr.
w—r 4 —35
- Y — ) s
Grandier : — s s e —

Seh! das an, wasich bin, und ler-net, was
Campane da chiesa [T
pere. [ fe
rrp p—
Timp. = E:
v v
oS o
hﬁ ﬁAﬁ' (GRANDIER wird wieder auf die Bahre gehoben. Die Prozession geht weiter.)
Grandier [F—=——1
Lie-be heift.
i
2 7=
Vn. 1-20[% r

Przykfad 31. K. Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt Ill, scena 7, emphasis (niebeska ramka)
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PODSUMOWANIE

Wejrzenie w glab partytury stworzonej przez Pendereckiego pokazuje,
jak nierozerwalna cato$¢ muzyka tworzy z tekstem. Kompozytor sugeruje
nam, jak odczytywac posta¢ Joanny, wyjasnia, kim tak naprawde sa tytu-
fowe diably, a nawet — jak to czyni w scenie 10 aktu III — ocenia moralnos$¢
poszczegdlnych postaci. Muzyka ukazuje zmiany zachodzace w psychice
urszulanki: od pierwszych symptomoéw zaburzen takich jak erotomania
az po oznaki depresji czy schizofrenii. Penderecki, siegajac po do$¢ waski
katalog figur retorycznych, realizowanych jednak w muzyce w wieloraki
sposob, bardzo wyraznie ilustruje afekty stanowiace podstawowy przed-
miot obserwacji postaci, i dzigki temu pomaga nam dojs¢ do wnioskéw
zwigzanych z konkretnymi hipotezami dotyczacymi zaburzen psychicz-
nych. W tabeli na korncu rozdziatu znajduje si¢ zestawienie wszystkich
tych $rodkéw, mozemy wiec raz jeszcze spojrzec z dystansu na caly bagaz
muzyczny dzieta.

Dzieki przeprowadzonej analizie wiemy, ze zycie urszulanki jest petne
strachu, ale tez pragnienia mitosci i bycia widziana przez drugiego czlo-
wieka, czego marny substytut daje jej udzial w spisku przeciwko Gran-
dierowi. Przewijajace si¢ w trakcie nazwy zaburzen psychicznych, takie
jak autofobia, depresja, erotomania oraz inne, prawdopodobnie mogly
u niej wystapic¢, by¢ moze tez wspoélistnialy ze sobg. Po raz kolejny jednak
zaznacze, iz sa to jedynie hipotezy, do potwierdzenia ktérych konieczne
byloby przeprowadzenie wywiadéw oraz innych koniecznych badan psy-
chiatrycznych.
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Afekt

Figura retoryczna

Realizacja muzyczna

Strach

emphasis

szesnastkowy pasaz w dét i w gére w dy-
namice forte (przykt. 8)

tenuta

dtugie nuty w partii chéru i orkiestry
towarzyszace wypowiadanym stowom
(przykt. 9)

exclamatio

krzyk w dynamice fortissimo, realizowany
na najwyzszym dzwieku mozliwym do
wydobycia (przykl. 10)

abruptio

dwukrotne ,nie!” wyraznie oddzielone od
siebie pauzami (przykl. 11)

gradatio

szybko wypowiadany tekst, ktérego wy-
$piewywanie rozpoczyna sie od coraz
wyzszego dzwieku (przykt. 11)

patopoia

opadajacy pochdéd chromatyczny na
stowach: ,Kt6z moze ich za to winic¢?”
(przykl. 12)

suspiratio

oddzielenie pauzami stéw i krétkich wy-
razen wywolujace wrazenie westchnien
(przykl. 131 14)

passus duriusculus

opadajacy krok sekundy malej na stowach:
»Prosze, zostan tu” (przykl. 16)

saltus duriusculus

opadajacy interwal trytonu na stowach:
»Boje sie pozosta¢ z nim catkiem sama”
(przykl. 17)

Powaga

tenuta

klastery w dynamice piano towarzyszace
stowom Joanny jako delikatny, statyczny
akompaniament (przykt. 19)

szerokie pasma klasteréw, w dynamice od
piano do pianissimo possibile (przykt. 21)

Smutek

pathopoia

opadajacy pochdd chromatyczny na slo-
wach: ,Czy mozemy ich za to wini¢?”
(przykl. 22)

accentus

wydluzone warto$ci rytmiczne zaznacza-
jac stowa ,moze” oraz ,wini¢” (przykt. 22)

saltus durusculus

interwal nony opadajacej (przykt. 23)
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tenuta

dtuga nuta zaznaczajaca stowo ,kein”
[,zadnej”] (przykl. 24)

apokopa

oddzielenie od siebie pauzami kolejnych
czeséci wypowiedzi: ,nic. Czy jest tu Bég?”
(przykl. 24)

emphasis

sfowo ,ty” w pytaniu ,gdzie jestes?” za-
znaczone dluga nutg przechodzaca w kil-
kudzwiekowy melizmat o szerokim ambi-
tusie kwartdecymy (przykl. 25)

Tesknota tenuta

stowa ,ich will” realizowane jako dwie
dlugo trwajace nuty (przykl. 26)

dlugie warto$ci rytmiczne majace wzmoc-
ni¢ znaczenie zaimkow dzierzawczych
(,meine’; ,dein”) (przykl. 27)

Mitosé
(patologiczna)

harfa jako niebianski
instrument

pasaze harfy w kierunku wznoszacym,
towarzyszace stowom ,piekny, zloty lew
wszed!” (przykt. 28)

exclamatio

okrzyk ,odméwil” (przykl. 29)

saltus duriusculus

skok o interwal nony miedzy stowami
»Misterium” oraz ,laf8t” (przykl. 29)

passus duriusculus

chromatyczny pochéd w gére na stowach
»laf8t mich sehen” (przykl. 29)

Guiew

i zazdrosé synkopa

schemat rytmiczny krétka-dluga-krétka
realizowany na stowach ,ist schwer in”
(przykl. 30)

saltus duriusculus

skok nony realizowany na stowach ,in
Deinen Armen” (przykt. 30)

accentus

trzydzwiekowy melizmat zaznaczajacy
zaimek ,deinen” (przykt. 30)

Radosé

hasi
ipodziw empnasis
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slowa ,twojej’, ,i ja wiem” oraz ,to jest
prawda” zaznaczone przez duze skoki
i melizmaty (przykl. 31)
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ZRODtA HISTORYCZNE, LITERACKIE | GENEZA UTWORU?!

Czarna maska jako jedna z czesci dyptyku Strachy powstawata pod koniec
lat 20. XX wieku w Rapallo, a jej twérca — Gerhart Hauptmann — byt wow-
czas u szczytu stawy. Do$¢ powiedzied, ze szesnascie lat wcze$niej otrzymat
Nagrode Nobla, trzykrotnie uhonorowano go nagroda im. Franza Grillpar-
zera oraz przyznano mu tytul doktora honoris causa na uczelniach w Lip-
sku, Pradze i Wiedniu.

Stawe i uprzywilejowana pozycje pisarz zawdzigeczal swym tekstom
z pierwszego okresu tworczosci (m.in. Tkaczom, Szczurom, Przed wscho-
dem storica, Futru bobrowemu, Woznicy Henschelowi i Rose Bernd), w kto-
rych czesto podejmowat problematyke spotecznag i naturalistyczng. Pézniej
jednak préobowal wzbogaci¢ swoje sztuki o wymiar metafizyczny, ktéry
okreslal mianem ,podwdjnej realnosci’; co oznaczalo, ze $§wiat idealny —
mistyczny, uniwersalny — miat sie manifestowa¢ w wykreowanej rzeczywi-
stosci zwlaszcza pod postacia symboli i figur parabolicznych. Tego rodza-
ju zabiegi nie przyniosly jednak powodzenia i o premierze Czarnej maski
w 1929 roku w Burgtheater szybko zapomniano, podobnie jak o samej tre-
$ci dramatu. Dopiero po przeszlo piecdziesieciu latach tekst zostal na nowo
odkryty dla sceny teatralnej.

Akcja dramatu toczy sie w Bolkenhein (dzisiejszym Bolkowie) na Dol-
nym Slasku w 1662 roku. Czternadcie lat wcze$niej zakonczyla sie wojna
trzydziestoletnia (1618—1648), ktéra byta najbardziej wyniszczajacym kon-
fliktem w Europie w czasach nowozytnych. GIéwna bohaterka dramatu to
czarujaca, niespelna czterdziestoletnia Benigna, ktéra ma za soba mrocz-
na przeszlos¢. Dorastala w Amsterdamie, jednym z najbogatszych miast
w tamtym okresie. Nie wiadomo nic o jej rodzicach ani o domu, z ktérego
pochodzi. Najwczesniejsza informacja, jaka dysponujemy, méwi o tym, ze
jako pietnastolatka Benigna zostata kochanka zbieglego czarnoskérego nie-
wolnika — Johnsona, ojca jej corki Arabelli. Benigna stala si¢ narzedziem
w jego rekach: mezczyzna uczynil z niej tancerke, ktéra swoimi wdziekami
miala kusi¢ bogaczy, w tym handlarzy zywym towarem. Jedna z jej ,zdoby-
czy” okazal si¢ siedemdziesiecioletni Mijnhen van Geldern, ktéry oprécz

31 Informacje w tej czesci zaczerpnigto z artykulu Antoniego Libery (2020a).
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tego, ze byl gotowy poslubi¢ osiemnastolatke, adoptowal réwniez jej cor-
ke (w oficjalnej wersji — dziecko, ktére zabral ze statku handlowego i po-
stanowil wychowac). Johnson szantazowal van Gelderna, a ostatecznie go
zamordowal. Benigna bezskutecznie usilowata zerwa¢ ze swoim ,panem”.
Udalo jej si¢ to dopiero wtedy, gdy poznata Sylvana Schullera. Wyszta za
niego za maz, po czym wyjechata z nim na Slask i zabrata caly majatek po
van Geldernie. Kobieta nie dzielifa jednak toza z nowo poslubionym mat-
zonkiem. Zamiast tego podsuneta mu mtoda stuzaca Dage, a sama uwikla-
ta si¢ w wiele romanséw — najpierw z pozadliwym hrabig Hiittenwéchte-
rem, a potem z Robertem Dedo, mlodziutkim opatem ksiazecym, ktéremu
chciata zapisa¢ cze$¢ ziem nalezacych do meza.
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LIBRETTO

W 1982 roku Penderecki przez przypadek natknal sie na tekst Hauptman-
na. Wraz z Harrym Kupferem (przyszlym rezyserem spektaklu premiero-
wego) dostosowali dzieto do potrzeb opery: usuneli czes¢ tekstu dotyczaca
tematdéw historycznych, religijno-filozoficznych i spotecznych, wprowadzili
powtdrzenia i refreny oraz zmienili zakoniczenie, poniewaz w wersji opero-
wej nikt poza Perlem nie pozostaje przy zyciu. Prawykonanie dzieta odbyto
sie 15 sierpnia 1986 roku w ramach festiwalu w Salzburgu, po czym poka-
zy przeniesiono do Opery Wiederniskiej. Na swoja polska premiere Czarna
maska czekala nieco ponad rok: w pazdzierniku 1987 roku, w ttumaczeniu
Antoniego Libery i Janusza Szpotanskiego, wystawiono ja w Teatrze Wiel-
kim w Poznaniu pod dyrekcja Mieczystawa Dondajewskiego i w rezyserii
Ryszarda Peryta.

AKCJA OPERY

Rok 1662, Bolkenhain. Do domu burmistrza przybywa dlugo wyczekiwa-
ny przyjaciel, zydowski kupiec Lowel Perl. Jego wizyta wprawia wszystkich
w dobry nastrdj. Powoli na uroczyste obchody urodzin Benigny, zony go-
spodarza, zjezdzaja sie pozostali goscie: opat (katolik), hrabia i jego Zona
(luteranie) oraz pastor (protestant). Podaja im do stolu stuzacy (janseni-
sta) i ogrodnik (hugenot). Wprawdzie w domu panuja ,,pokdj wyznaniowy’,
harmonia i jedno$¢, ale mimo to czu¢ napiecie wiszace w powietrzu.

Oczarowani urokiem gospodyni goscie zastanawiaja sie, co sktonilo ja
do osiedlenia si¢ w domu na odludziu, skoro wczesniej zyta w Amsterda-
mie. Wesola atmosfere burzy jednak wiadomos¢, z ktéra przybywa orga-
nista, czyli ostatni z zaproszonych gosci: otdz ,,czarna Smier¢” zbiera swo-
je zniwo. Dzwieki kurantéw dobiegajace z kosciota wywotuja w Benignie
ogromny niepokoj, a w jej stuzacej i towarzyszce Rézy, cérce Arabelli oraz
stuzacym Jedidji — wzruszenie, poniewaz te przywodza im na mysl Holan-
die i przesztosc.

Do zgromadzonych dociera przerazliwy krzyk mlodej sluzacej, Dagi.
Kobieta méwi, ze przez mur ogrodu przeskoczyl mezczyzna w czarnej ma-
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sce. Ta nowina budzi lek, poniewaz nie wiadomo, kto tak naprawde skrywa
sie za maska — przestepca, uczestnik karnawalu czy widmo dzumy... Poja-
wienie si¢ tej postaci powoduje, ze na jaw wychodza tajemnice, dotad skry-
wane przez zebranych. Hrabia Ebbo Hiittenwéachter oskarza Benigne o ro-
mans z opatem, ktéremu burmistrz Schuller na prosbe zony chce przepisac
ziemie, bedace przedmiotem sporu i zainteresowania hrabiego. Gospodyni
w prywatnej rozmowie wyjawia Perlowi tajemnice swego zycia: gdy byla
pietnastolatka, zbiegly niewolnik, Johnson, uwidd! ja i wciagnat w relacje
zaleznos$ci seksualnej. Zmusit ja réwniez do poslubienia sedziwego i bo-
gatego kupca van Gelderna, co mialo mu poméc zawlaszczy¢ jego maja-
tek. Benigna z czasem pokochala meza, ktéry adoptowat Arabelle — cérke
jej i Johnsona — oraz uwolnit ja spod wladzy uwodziciela. Niedlugo potem
van Geldern zmart w niewyjasnionych okolicznosciach, a podejrzanemu
o zabojstwo niewolnikowi udalo si¢ uciec. Kobieta ze strachu przed szan-
tazujacym ja Johnsonem powtdrnie wyszta za maz. Nieswiadomy niczego
Sylvan Schuller zgodzit sie na wyjazd z Amsterdamu do miasteczka na Sla-
sku, w ktérym Benigna razem z Arabellg, R6z3 i Jedidja Potterem chciala
ukry¢ sie przez przesladowca.

Tymczasem Lowel Perl przywozi ze soba list z kolejnymi zadaniami od
bylego partnera Benigny, co oznacza, Ze jej ucieczka zakonczyta sie niepo-
wodzeniem. Kobieta czuje si¢ osaczona i bezradna. Nie umie otworzy¢ sie
przed mezem, ktéry kocha ja nad zycie, a Arabelle uwaza za dziewczyne
znaleziona na statku niewolnikéw i wzieta na wychowanie przez van Gel-
derna. Schuller ubdstwia Benigne i nie wyobraza sobie zycia bez niej, lecz
w relacje intymng wszed! nie z nia, a z podsunieta mu Daga, znaleziona
w ruinach domu. Z kolei Jedidja (sluzacy) jest zakochany w Dadze, Hadank
(organista) za$ stara sie o wzgledy Rézy. Obaj wiec w chwilach samotnosci
usiluja przekona¢ swoje wybranki do tego, aby ich pokochaly.

Przez pokoéj nagle przelatuje puszczyk — zwiastun §mierci, a gosci trwo-
za dziwne dzwieki i pojawiajaca sie¢ w zakamarkach domu posta¢ w czarnej
masce. Przerazony Jedidja zaczyna sie modli¢. Po chwili Johnson zadaje mu
cios. Niewolnik zabija wspdlnika i jedynego $wiadka zbrodni na van Gel-
dernie.

Benigna nabiera pewnosci, ze Johnson jest w jej domu. Z jednej strony
obawia sie, ze nigdy nie zyska wolnosci od swojego przesladowcy, z dru-
giej — nie chce tego zrobi¢, poniewaz w glebi duszy nadal go pozada. Po
kiétni z Réza spostrzega zwloki Jedidji. Na ten widok ucieka z krzykiem
i prosi o spowiednika.
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Zaproszeni odkrywaja cialo stuzacego. Podejrzewaja, ze zmart na dzu-
me. Opat, powré6ciwszy do nich, oglasza wiadomos$¢ o $mierci Benigny.
Zrozpaczony Schuller biegnie do pokoju zony, po czym odbiera sobie zycie.
Pozostali goscie uciekaja w poptochu. Rozlega sie $piew Dies irae (stresz-
czenie za: Grzenkowicz, Kociecka i Szczepaniak 1987).
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PORTRET BENIGNY — TEKST

Na poczatku poznajemy Benigne jedynie na podstawie relacji innych oséb.
Juz pierwszy dialog miedzy postaciami dotyczy mlodej gospodyni. Perl,
ktéry od progu prébuje dowiedzie¢ sie czegos$ na temat jej samopoczucia,
od wszystkich po kolei dostaje informacje, ktéra przeczy poprzedniej:

Jedidja
Bitte, nur weiter, Herr Lowel Perl, Sie sind
sehnlichst erwartet.

Perl

Ich habe mich in Hannover und Braun-
schweig tiber Voraussicht versdumen
miissen.

Jedidja (empfang von Pelzen)
Was macht das liebe Haarlem? das liebe
Amsterdam?

Perl
Augenblicklich schlechte, schlechte Ge-
schafte.

Jedidja
O du mein! Muf$ ich erschrecken?

Perl
Keine Angst, den Erspartes hat um ein
reichliches Dritteil zugenommen.

Jedidja
Gotteslohn! Sozusagen ein Gnadenstrahl
in der Finsternis.

Perl

Was steht’s im Hause? Ist man gesund?
Die hohe Frau?
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Jedidja
Prosze, niech pan wchodzi, panie Perl.
Czekamy tu wszyscy na pana.

Perl
Niestety przediuzy! mi sie pobyt w Brunsz-
wiku i Hanowerze.

Jedidja (odbierajgc futro)
A co w Haarlemie? Co w mitym Amster-
damie?

Perl
O, kiepskie interesy.

Jedidja
Doprawdy? Sa powody do obaw?

Perl
Badz spokojny! Twdj kapitat wzrést o jed-
na trzecia.

Jedidja

Bég zaptad! To promien faski w tym mro-
ku.

Perl
A co u was, Jedidja? Wszyscy zdrowi?

BENIGNA, CZYLI CZARNA MASKA



Jedidja
Etwas Bestimmtes ist schwer zu sagen. Es
ist das beste, Ihr urteilt selbst.

(Aufder Galerie erscheint Arabella, gefolgt
von Frangois Tortebat.)

Arabella

Bring alles, was du von blithenden Tulpen
und Hyazinthen hast. Tante Benigna hat
es befohlen

Francois
Kann sie befehlen, daf$ Blumen treiben,
wo Kalte und keine Sonne ist?

Arabella
Was Tante will, kann sie befehlen.

Francois
Madame peut commander, mais 'accom-
plissement est chose de Dieu.

[.]

Arabella
Endlich! Heut wird es bei Tische lustig
werden.

Perl

Lustig sieht es nun gerade hierzulande
nicht aus. Arabellchen! Und wie geht es
unserer Frau Tante?

Arabella
Tante geht es gut.

Rosa
Herr Lowel Perl!

PORTRET BENIGNY — TEKST

Jedidja
Wlasciwie trudno powiedzie¢. Sam sie
pan wkroétce przekona.

(Na galerii ukazuje sie Arabella. Za nig
idzie Frangois Tortebat.)

Arabella
Masz przynie$¢ kwitnace kwiaty: hiacynty
i tulipany. Ciotka Benigna tak rozkazata.

Francois
Jak mozna kwiatom rozkaza¢, aby nagle
zakwitly, gdy nie ma slorica i zima?

Arabella
Jak ciotka rozkazuje, to musi tak sie stac.

Francois
Madame peut commander, mais 'accom-
plissement est chose de Dieu.

[...]

Arabella

Nareszcie! Jest pan wreszcie! Tesknilismy
za panem. A wiec nareszcie bedzie przy
stole dzi$ wesoto!

Perl

Po prawdzie, to wesolo nie wyglada ten
kraj. A jak sie maja sprawy pani szanownej
ciotki?

Arabella
U ciotki Benigny wszystko w najlepszym
porzadku.

[...]

Roéza
Pan Perl! Pan Lowel Perl!
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Perl
Wie macht man es, daf$ man von Jahr zu
Jahr jiinger wird?

Rosa

...laf8t Euch nicht durch das Zwielicht ldus-
chen. Es wird die Frau Biirgermeisteinwie
im Handumdrehen gesund machen.

Perl
Ist sie krank?

Schuller
Nicht gerade krank...

Rosa
Kann ich Sie anmelden?

Perl
Wie darf ich mich blikken lassen, wo ein
Firstabt zugegen ist!

Schuller

Kaum tber dreiflig. Einfacher Mensch.
Ausburger Kaufmannssohn. Gehen Sie,
Rosa, wir wiirden bald nachkommen.

(s. 6-39)

Perl
Jak pani to robi, Rézo, ze z roku na rok
mlodnieje?

Ro6za

Och, zwodzi pana pétmrok! Bardzo sie
ciesze, ze pan przyjechal. Benigna, jak
o tym sie dowie, na pewno odzyska sily.

Perl
Czyzby nie byta zdrowa?

Schuller
Nie, nie jest chora... w zasadzie...

Ro6za
A wiec przyjdziecie, panowie? Czy moge
was zapowiedzie¢?

Perl
No, a ksiazecy opat? Czy mozna tak? Czy
wypada?

Schuller

To mtody i prosty cztowiek. Ma ledwo
trzydziesci lat. Jest synem kupca z Augs-
burga. Idz, Rézo, zaraz przyjdziemy.
(s.10-12)

32 Wszystkie cytaty z oryginalnej wersji jezykowej libretta pochodza z Die

Schwarze Maske. Oper in einem Akt nach dem gleichnamigen Schauspiel von

Gerhart Hauptmann. Klavierauszug (1986), natomiast cytaty polskie pocho-

dza z Czarna maska (Die Schwarze Maske). Libretto opery Krzysztofa Pen-

dereckiego na podstawie dramatu Gerharta Hauptmanna pod tym samym

tytutem (Libera 2020b). W nawiasach znajduja si¢ numery stron, z ktérych

pochodza dane cytaty.
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Na poczatku Perla zadowala informacja o zdrowiu pani domu, jed-
nak wraz z uplywem czasu zaczyna by¢ coraz bardziej zdezorientowany.
Rozbiezno$¢ opinii co do stanu Benigny moze wynikac z tego, ze fizycz-
nie kobieta ma si¢ dobrze, jednak sposéb jej postepowania i ssamopoczucie
psychiczne nie podlegaja juz tak jednoznacznej ocenie. Poniewaz jednak
w domu panuje zbyt duze zamieszanie, Perlowi nie udaje si¢ dowiedzie¢
niczego wiecej. Wkrotce zreszta maja sie pojawi¢ pozostali goscie; wtedy
mezczyzna bedzie mégl osobiscie spotkac sie z burmistrzowa.

Zanim jednak to nastapi, swoje zdanie na temat zdrowia pani domu
wyrazaja kolejni domownicy. Schuller rozwiewa obawy kupca zwigzane
z zaproszeniem towarzystwa mieszanego pod wzgledem wyznaniowym
i zapewnia, Ze jego zona troszczy si¢ 0 wzajemny szacunek i zrozumienie:

Schuller
Benigna hat einen wirklichen Burgfrie-
den zustande gebracht.

Perl
Sie ist eine konigliche Frau.

Schuller
Hoch tiber den Dingen, Ihr habt sie ge-
konnt vor meiner Zeit.

Perl
Nicht frither, als sie die Witwevon Mijn-
heer van Geldern wurde.

Schuller

Sie ist mir hierher gefolgt, In die entle-
genen Wiisteneien, die der entsetzliche
Glaubenskrieg geschaffen hat, diese Frau,
der das ganze reiche tippige, prunkstrot-
zende Holland zu Fiflen lag! Ist es ein
Wunder, ist es ein Wunder, dafd alle blind-
lings in ihren Lichtkreis hineinfliegen?
Ubrigens habe ich mir eine kleine Uber-
raschung fiir sie ausgedacht: das Glocken-
spiel-sie weif3 nicht davon,-das Ihr mir in
Utrecht habt besorgen miissen, ist jetzt
in den Turm der Stadtkirche eingebaut
und wird heute zum erstenmal in Gang
gebracht.

(s.43-49)
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Schuller
Nie ma obawy. Benigna zaprowadzita
tutaj prawdziwy fad wyznaniowy.

Perl
Krolewska dama, zaiste.

Schuller

Ona jest ponad tym wszystkim. A zresz-
ta pan ja zna: znal pan ja, jeszcze zanim
zostala moja zona.

Perl
Odkad zostata wdowa po starym van
Geldernie.

Schuller

Zdecydowala sie przyjechad tutaj ze mna.
Godne podziwu, prawda? Na takie dzikie
odludzie, w dodatku wyniszczone przez
wojne religijna. Kobieta, co miata u stép
cala bogata Holandie! Céz wiec dziwnego
w tym, Ze wszyscy garna sie do niej — gar-
na jak ¢my do $wiatla! Przygotowalem
dzi$ dla niej malerikka niespodzianke:
kuranty, o ktére pan kiedy$ wystaral sie
w Utrechcie, zamontowano w korncu na
wiezy miejskiego kosciola i dzi$, o czym
ona nie wie, zagraja po raz pierwszy.

(s. 12-13)
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Burmistrz méwi o swojej zonie z uwielbieniem i podziwem dla jej
»zdolnosci dyplomatycznych” Postrzega ja jako nieskazitelna kobiete, ktéra
przyciaga innych swoja osobowoscia i jest skora do najwyzszych poswiecen
(o czym $wiadczy jej przyjazd na Slask). Uwaza, ze zastuguje na wszystko,
co najlepsze, i chce si¢ o nia zatroszczy¢ w kazdy mozliwy sposéb. Jedno-
cze$nie dowiadujemy sie, ze Perl zna Benigne dluzej niz Schuller, a zatem
wie o niej znacznie wiecej, co potwierdza jego dialog z R6za:

Rosa

Gott sie Dank! Habt Ihr etwas fiir uns?
Sie ist auf3er sich, bevor sie weif3, was sie
zu gewdrtigen hat.

Perl (Er iibergibt Rosa einen Brief)
Nur das alte Lied, immer das alte Lied.

Rosa
Was fiir ein Lied?

Perl
Geld, Geld!

Rosa
Also wieder um frei? Armesdikke Stabe
von Eisen hatten ihn nicht.

Perl
Ja, entsprungen.

Rosa
Thr saht ihn? Wo?

Perl
Hat mich wie immer, diesmal in Ham-
burg, zu finden gewuf3t.

Rosa

Acqua in bocca! Still! Kein Wort!
(s. 68-70)
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Réza

Szukalam wtasnie pana! No, chwala
Bogu, jest pan! Ma pan co$ dla nas? Bla-
gam! Ona odchodzi od zmysléw i chyba
oszaleje, jesli nie dowie sie zaraz, czego
sie ma spodziewac.

Perl (podajgc list)
Ciagle tego samego. To ciagle ta sama
$piewka.

Réza
Jaka ta sama $piewka?

Perl
Forsa! — Forsa i forsa!

Réza
Wiec znowu jest na wolnos$ci? Kraty
wiezienia nie powstrzymaly go.

Perl
Tak, uciekt.

Réza
Widziat go pan? Gdzie?

Perl
W Hamburgu. Wiedzial, jak mnie od-
nalezé.

Roéza

Acqua in bocca! Sza!
(s. 14)
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Rozmowa miedzy Perlem a R6za nie jest do korca jasna. Wiadomo jed-
nak, ze dotyczy kogo$, kto budzi ogromne obawy Benigny. Wydaje sie, ze
ten ktos to osoba naprawde niebezpieczna, skoro wiezienne kraty nie po-
wstrzymaly jej przed ucieczka i wysunigeciem w stosunku do burmistrzowej
zadan, ktére przekazuje Perl. Cala ta grupa tkwi w btednym kole, poniewaz
jej cztonkowie utrzymuja w tajemnicy informacje o podejrzanym czlowieku
ijego szantazu — zreszta nie po raz pierwszy. W najtrudniejszym potozeniu
znajduje sie jednak Benigna, bo to ona ma spelni¢ roszczenia przestepcy.

Niedlugo p6zniej kobieta pojawia sie wérdd gosci — jest dobra gospody-
nig i wytworna pania domu, gotowa zadbac o kazdego z przybylych. Przy
stole podejmuje dyskusje o réznej tematyce. Czasem, gdy trzeba, zrecznie
oblaskawia obrazonych. Wydaje sie czu¢ $wietnie w zebranym towarzy-

stwie. Jej spokdj i dobre samopoczucie burza jednak znajome dzwieki:

[Aus der Kirche erklingt das Glockenspiel.]

Ebbo
Was ist das?

Schuller [nach Benignal

Du hast das Glockenspiel in der Marien-
kirche zu Amsterdam immer so gern ge-
hort. Ich habe es nachbilden lassen.

Plebanus [die Melodie erkannt hat, be-
ginnt zu singen|

»Aus tiefer Not schrei ich zu dir, Herr
Gott, erh6r mein Rufen, denn so du willst
das sehen an, / was Siind und Unrecht hat
getan wer kann, Herr, vor dir bleiben!”

Benigna (mit zitternder Stimme)

»Aus tiefer Not schrei ich zu dir, Herr
Gott, erh6r mein Rufen” Du meintest es
gut, aber fast ergreift es mich iiber die
Mapen.

Arabella
Tante, das Glockenspiel wie in Nieuwe

Kerk zu Amsterdam.

(Rosa Sacchi kommt schnell herein.)
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(Z kosciola dochodzq dzwieki kurantéw.)

Ebbo
A ¢z to takiego?

Schuller (do Benigny)

Zawsze z taka blogoscia stuchata$ tych
kurantéw w kosciele w Amsterdamie, ze
polecilem i tu zainstalowacd takie — w wie-
7y naszego kosciola.

Pleban (rozpoznawszy melodie, zaczyna
Spiewad)

»Z otchlani tej przyzywam Cie, wystuchaj
mego glosu! I zechciej spojrzeé, Boze, co
/ tu sprawit grzech i straszne zlo, i zmituyj
sie nade mna!”
Benigna (wtdrujac, drzgcym glosem)

»Z otchlani tej przyzywam Cie..”” Wiem,
ze chciates jak najlepiej, ale wzruszenie,
jakie mnie ogarnelo, jest ponad wszelka
miare.

Arabella
Zupelnie jak kuranty w Niewe Kerk w Am-

sterdamie, naprzeciw naszego domu!

(Wchodzi podniecona Réza Sacchi.)
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Rosa

Ach, gniadige Frau, horen Sie das? Genau
das Glockenspiel wie in der Nieuwe Kerk,
an Dam!

(s. 114-117)

Réza

Styszy pani? Zupetnie jak kuranty w Niewe
Kerk nad tama!

(s.18)

Dzwieki kurantéw bardzo mocno poruszaja Rdze, Arabelle i Benigne,
przywolujac wspomnienia. Kazda z nich wraca jednak pamigcia do cze-
go$ innego. Benigna przypomina sobie trudne chwile — okres dziecinstwa,
mrocznej mlodosci i malzenstwa z van Geldernem. Tekst piesni wydaje sie
szczegblny w obliczu przeszlo$ci kobiety, by¢ moze dlatego budzi w niej tak
silne emocje.

Atmosfere roztadowuje $miech Arabelli, ktérej wtéruje reszta gosci.
Takze Benigna si¢ odpreza, jednak nie na dlugo, chwile p6zniej bowiem
przerazona Daga oglasza zgromadzonym, Ze przez mur w ogrodzie prze-
skoczyla osoba w czarnej masce. Informacja ta powoduje ogélne zamie-
szanie i poploch przy stole. By zapanowac¢ nad sytuacja, Francois i Schuller
sprawdzajg, co dzieje si¢ na zewnatrz, a kobiety wychodza z salonu, aby
uspokoi¢ Dage i nieco odetchnac. Rozejscie sie gosci stwarza mozliwos¢,
aby poplotkowac¢ o zZonie burmistrza. Hrabia Ebbo, Pleban, Hadank i Opat
zastanawiajg sie, dlaczego tak wspaniala kobieta ,o0 krysztalowym glosie’,
»,moéwiaca we wszystkich jezykach’, , ktdrej muzyka, §piew i taniec nie spra-
wiaja zadnej trudnosci’; zgodzita si¢ przeprowadzi¢ do takiego miejsca. Po
raz pierwszy ktos odwaza sie wspomnie¢ na glos plotke o zabéjstwie pierw-
szego meza Benigny. Z jednej strony wiec mezczyzni podziwiaja zone bur-
mistrza za jej wyglad i umiejetnosci, z drugiej — jej tajemniczo$¢ i niepewna
historia budza w nich strach i dystans.

Po raz kolejny problem wydaje si¢ rozwiazany, jednak tylko pozornie:

(Rosa stiirzt herein.)

Rosa

Darf ich bitten daf$ Potter oder Francois
hinunter kommt, ein Trupp Masken will
sich nicht obweisen lassen!

Benigna

Weshalb habt ihr die Haustiir nicht ge-
schlossen?
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(Wchodzi Réza.)

Ro6za

Niech stuzacy co$ zrobia: zgraja masek
jest w sieni!

Benigna
Drzwi nie byly zamkniete?
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Rosa
Sie mufSte aus Versehen von ihrgend je-
mand offengelassen worden sein.

Schuller
Offengelassen?

(Plotzlich, tanzt ein longinusartiges Wesen
durch den Raum. Der Maskentéinzer, der
an Stelle des Kopfes einen Totenschddel
trégt, kann sich, in einen Mantel gehiillt,
zu unnaturlicher Grofle verldingern und
zu unnatiirlicher Kleinheit verkiirzen Es
gescheht dies durch einen Stock, an dem
oben der Schdidel und der Mantel befestigt
sind. Benigna sinkt zu Boden.)

Schuller
Benigna!

Fiirstabt
Die Biirgermeinsterin! Was ist?

Benigna
Nichts, nichts...

Ebbo (do Benigny)
Frau Benigna, was ist?

Benigna
Nichts, nichts ...

Arabella (Sie hdlt es ihr unter die Nase)
Tante, das Riechflischen!

Benigna

Es war nur ein Augenblick, aber wirklich,
ich hatte das Bewuf3t sein verloren. Laf3t
Rosa kommen.

Rosa
Ich bin da, Madame, ich war hier.
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Roza
Widocznie kto$ w roztargnieniu zostawit
je otwarte.

Schuller
Zostawi¢ otwarte drzwi?

(Rusza w strone drzwi. Nagle wpada do
sali tanecznym krokiem nienaturalnej wy-
sokosci postac, ktora zaczyna taviczyé wo-
kot stotu. Tancerz od stdp do gtow spowity
jest w czarny ptaszcz, a w miejscu glowy
ma trupiq czaszke, na ktérg nasadzony
jest czarny kapelusz z odgietym szerokim
rondem. Benigna traci panowanie. Schul-
ler zawraca.)

Schuller
Benigno!

Opat
Pani burmistrzowo, co sie¢ z pania dzieje?

Benigna
Nie, nic... nie, nic...

Ebbo (do Benigny)
Co pani jest?

Benigna
Nie, nic...

Arabella (podsuwajqc jej flakonik pod nos)
Ciociu! Sole trzezwigce!

Benigna
Juz-juz, to tylko chwila... taka przelotna
stabos¢. Niech zaraz tu przyjdzie Roéza.

Réza

Jestem, jestem, madame. Jestem tu caly
czas.
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Benigna

Ruhe, ein wenig, weiter nichts. Aber bitte,
Herr Fuirstabt, keine Flucht! Keine Flucht,
lieber Graf, keine Flucht! Lat mir das
Haus nicht etwas 6de und leer zuriick.

(Ab mit Rosa und Arabella.)
(s. 203-220)

Benigna

Chwile, chwile spokoju! Zaraz mi przejdzie,
na pewno. Tylko, wielebny ojcze, prosze cie,
bfagam, nie odchodz! I pan, kochany hrabio,
niech pan tez nie odchodzi. Drodzy panowie
i panie! Nie odjezdzajcie jeszcze! Nie chce,
aby ten dom zndw stal sie pusty i gluchy.

(Wychodzi odprowadzana przez Réze
i Arabelle.)
(s. 22-23)

Z kazda chwilg Benigna czuje si¢ coraz gorzej. Jest rozchwiana emo-
cjonalnie, a w jej zachowaniu daje si¢ dostrzec paniczny strach, dotychczas
skrywany pod maska uprzejmosci i konwenanséw — strach przed kims,
kogo przypomina jej nieproszony go$¢. Ze wzgledu na to, jak wysoki jest
poziom leku, jak czesto wystepuje oraz jakie objawy somatyczne mu to-
warzyszg, mozna przypuszczac, ze Benigna cierpi na zaburzenia lekowe
z napadami leku®. Rozmowa z Lowelem Perlem, swego rodzaju spowiedz,

pozwala zrozumiec jej stan:

(Die Biirgermeinsterin erscheint sehr auf-
geregt mit Lowel Perl, einen Brief in der
Hand.)

Benigna (mit grofSter Heftigkeit)

Ich habe den Brief gelesen, Johnson soll
mich in Ruhe lassen! Ihr wif$t Bescheid, Thr
seid der einzige, der es weif, was ich fiir
ihn getan, was ich fiir ihn geopfert habe.
Was habe ich gelitten und was habe ich von
ihm leiden miissen, ehe ich Arabella gebar.
Ich war ihm treu bis ans Ende der Welt,
aber ich konnte mich nicht mein ganzes
Leben von diesem verbrecherischen, gold-

(Wchodzi Benigna, trzymajgc w rece list
przywieziony przez Perla. Jest wzburzona.)

Benigna (gwattownie)

Przeczytalam ten list. Niech Johnson da
mi spokdj. Oto moja odpowiedz. Przeciez
pan wie — pan jeden — ile dla niego zrobi-
fam i do jakich po$wiecen bytam dla niego
zdolna. Czeg6z nie wycierpialam! Ilez wy-
latam tez, nim przyszla na $wiat Arabella!
A teraz jeszcze musze strzec ja przed tym
potworem. Bylam mu wierna jak nikt! Nie
moge jednak dopusci¢, aby przez cate zy-

33 W ICD-10 zaburzenia lgkowe z napadami leku (F41.0) — istotng ich ceche
stanowig napady ciezkiego leku (panika). Wsréd objawéw powszechne sa:
napad bicia serca lub bélu w klatce piersiowej, uczucie dusznosci, zawroty
glowy, poczucie nierealnosci. Pacjent w napadzie paniki przezywa narasta-
jace uczucie strachu i ma objawy autonomiczne, co ostatecznie powoduje
ucieczke z sytuacji, w ktdrej sie znajduje (Puzynski, Wcidrka 2000, 122-123).
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gierigen Tier mif$ brauchen lassen! Er hielt
mich mit Recht fiir seine Horige! Aber ich
war erst finfzehn Jahr! Und achtzehn, als
mich van Geldern tanzen sah. Dann hat
mich dieser farbige Hund nach und nach,
mit wachsender Habgier, in die Ehe mit
van Geldern hineingestofien. Welch Un-
summen hat er damals im Spiel vertan, mit
Weibern vergeudet und durch die Gurgel
gejagt! Aber dann kam bei mir Sinnesan-
derung. Van Geldern war ein Edelmann. Er
nahm das farbige Kind, dessen Herkunft er
kannte, weil es mein kind war, als seinen an.
Da lernte ich zum erstenmal einen Mann
schitzen, und damit kam es ganz anders,
wie es Johnson beabsichtigt hatte. Wenn
ich anfénglich einige Male seinen bestia-
lischen Geliisten doch nach erlegen bin,
habe ich ihm dann meinen eisernen Wil-
len entgegengesetzt und spéter sogar van
Geldern geraten, seine unverschamten und
erpresserischen Betteleien, ein fiir allemal
abzuweisen! Dann trat ein was Thr wifst. Mit
dem Leben hat mein armer Gatte meinen
verhdngnisvollen Ratschluf$ gebiuif3t! (Mit
Bezug auf den Orgel spielenden Hadank)
Aber bitten Sie doch den lieben Meister
Hadank aufzuhoren. (Lowel Perl geht ins
Nebenzimmer. Perl kommt wieder.) Und
wissen Sie, was das fiir ein verwiinschtes
Gehammer ist? Handwerker sind ja doch
nicht im Hause! (Sie setzt eine silberne Klin-
gel in Bewegung, Jedidja kommt). Potter, ich
wiinsche, dafy man authért mit Négelein-
geschlagen! (Potter schnell ab)

(s. 240-258)

cie wykorzystywal mnie, zadajac ciagle
zlota. Uwazal mnie — i stusznie — za swoja
niewolnice. Ale ja wtedy mialam zaledwie
pietnascie lat! A osiemnascie w chwili, gdy
ujrzal mnie w taficu van Geldern. I wtedy
ten czarny pies, niezwykle chytry i chciwy,
po prostu sita mnie pchnal w ramiona van
Gelderna. Krocie roztrwonil na gre, a dru-
gie tyle przepit i przeputat z dziwkami.
Lecz przyszlo opamietanie. Van Geldern
byl czlowiekiem szlachetnym i roztrop-
nym. Cho¢ wiedzial, czyim dzieckiem
jest moja $niada cérka, zaadoptowat ja
i zrobil wszystko, co mozna, aby zapew-
ni¢ jej najlepsze wychowanie. To wlasnie
wtedy pojetam, jaki moze by¢ czlowiek.
I na tym potknat sie Johnson. Bo jesli na-
wet z poczatku ulegtam kilka razy jego
zwierzecej zadzy, to jednak w koncu sta-
nowczo przeciwstawitam mu sie, a nawet
namoéwitam samego van Gelderna, by nic
juz dla niego nie robil i skoniczyl raz na
zawsze z ta podszyta szantazem bezczel-
na zebraning. Wie pan, co z tego wyniklo
i czym sie to skoniczyto. Stracitam przez to
meza. (Reagujac na gre Hadanka) Btagam,
niech pan uciszy natchnionego Hadanka
i posle go na galerie. Nie da si¢ przy tym
mowic! (Perl wychodzi. Muzyka milknie.
Perlwraca.) A ten okropny fomot... jakby
kto mtotkiem stukal. Co to takiego jest?
Przeciez nie ma tu teraz zadnego robotni-
ka. (Dzwoni dzwonkiem na stuzbe. Wcho-
dzi Jedidja.) Kto wbija ciagle gwozdzie? To
ma sie zaraz skonczy¢! (Jedidja wychodzi.)
(s. 24-25)

To z wyznan samej Benigny wynika, Ze Johnson uwiddl ja i wszed! z nia —
jako nieletnig — w dlugotrwala relacje seksualng. Ten zwigzek odcisnat piet-
no na psychice kobiety, poniewaz mezczyzna byl jej pierwszym partnerem,
a sama inicjacja nie miata nic wspélnego z mitoscia czy bliskoscia. W trakcie
tego zwiazku sfera seksualna stanowita dla Benigny nie element umocnienia
relacji, lecz jedynie akt czysto cielesny. Niestabilno$¢ emocjonalna zony bur-
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mistrza, niezdolno$¢ do stworzenia silnej wiezi uczuciowej, skfonnosci do
dewiacji seksualnych — wszystko to byto skutkiem jej mrocznej przesztosci*.
Stan Benigny pogorszyly nieplanowana cigza oraz to, ze ta mloda, wéwczas
nastoletnia dziewczyna zostala wykorzystana jako przyneta na bogaczy, za
pomoca ktdrej Johnson zamierzal msci¢ sie na handlarzach niewolnikami
(sam bowiem do$wiadczy! niewolnictwa). Z wypowiedzi bohaterki jasno wy-
nika, ze jej partner uzaleznil ja od siebie i pomimo oporéw, a czasem nawet
wstretu czy obrzydzenia, Benigna ulegata mu, zaréwno gdy chodzilo o szan-
taz i wyludzanie pieniedzy, jak i utrzymywanie relacji seksualnej. Dopiero
kiedy van Geldern wzial pod opieke ja i Arabelle, kobieta odwazyta sie prze-
ciwstawi¢ spirali przemocy i szantazu. Jednak Johnson, napedzany chciwo-

$cig i zadza zemsty, zamordowal van Gelderna.

Rozedrgana emocjonalnie kobieta opowiada o tym wszystkim niespo-
kojnie, a silny stres zwigzany ze wspomnieniami powoduje, ze dZwigki mu-
zyki — gra ,muzycznego geniusza” Hadanka — sa dla niej uciazliwe.

Powréciwszy do pokoju, Perl staje si¢ swiadkiem jej dalszych zwierzen:

Benigna
Nun ja, wo blieben wir stehen, Perl?

Perl

Wo diese schreckliche Sache geschah, bei
der man immer noch nicht weif3, wer der
Téter gewesen ist.

Benigna (hastig)
Der ist es gewesen — obgleich er es leug-
netder leider der Vater meines Kindes ist.

Perl
Das sagtet Ihr immer...

Benigna

Ich weif} gewif! Sein Gedanke war, ich
wiirde van Gelderns Erbin sein und er
dann naturgemaf$ mit mir freie Hand ha-
ben. Aber Gott sei Dank mufite er fort,
die Hascher waren hinter ihm her. Trotz-
dem gab er die Hoffnung nicht auf, wie Ihr

Benigna
Wiec na czym$my to staneli?

Perl

Na tym, gdy sie to stalo: gdy zaszla ta
straszna rzecz. Lecz kto sie tego dopuscil?
Kto zabil van Gelderna?

Benigna (w porywie)
Jak to kto! ON! Nikt inny. Chociaz temu
zaprzecza. On, ojciec mego dziecka!

Perl
Tak pani twierdzi...

Benigna

Ja wiem! Zaktadal — i jak najstuszniej — ze
spadek po van Geldernie w catosci przy-
padnie mnie, a wtedy bedzie juz mégt
czerpac z niego gar$ciami. Na szczescie
musial wia¢. Deptali mu juz po pietach.
Lecz wie pan, co to za typ: on nawet wtedy

34 Por. np. Coker i inni 1994, 372-377 czy Jankowiak i Gulczynska 2014,

181-182.

204

BENIGNA, CZYLI CZARNA MASKA



wifst, mich unter das alte Joch zu biegen
und NutzniefSer meines Vermogens zu
sein. Ich stief3 ihn fort! Er klammerte sich
an Euch. Ihr spracht mir von seinen For-
derungen und Drohungen und rietet mir
ihm mit Geldsummen zu beschwichtigen,
Sie waren grof3! [...] Dann habe ich Schul-
ler geheiratet. Habe ich unrecht daran ge-
tan, einen Mann zu nehmen, der mich mit
einer heiligen Liebe liebt, und dem ich
mich doch nicht hingeben kann? Ich habe
ihm Daga beigegeben. Er leidet still. Ich
bewundere, ich liebe ihn! Unsere Seelen
sind innig verbunden! Es hatte sich bei mir
das Bediirfnis nach einer ganz anderen
Existenz, Existenz geltend gemacht. Er
hat mir nie einen Wunsch versagt, aber
was hatte ich fiir Wiinsche. Und auch
Schuller wiinschte wie ich, ein Leben in
Zuritickgezogenheit. Wir haben uns also
hier vergraben. Und nun dréngt Johnson
sich wieder mit diesem Brief ein! Er sei
am Verhungern, er habe Sehnsucht nach
seiner Tochter, ich diirfte ihm seine Toch-
ter nicht vorenthalten! Will er Schullers
Leben zugrunde richten, der nicht weif3,
daf3 Arabella meine Tochter ist! Er greift
zum Strick, wenn er erfihrt, dafd ich mich
mit einem Farbigen vergangen habe! Ich
kann nicht weiter, ich werde wahnsinnig!
(s. 258-280)

prébowal uzalezni¢ mnie jako$ i czer-
pac¢ z mego majatku. Przegnatam go jak
psa i odtad nigdy juz nie wazyt sie sta-
na¢ przede mna. Uczepil sie wtedy pana,
bo wiedzial, gdzie pana szukad. I pan
mi przekazywat te jego zadania-grozby.
I radzit mi pan ptaci¢, aby go obtaskawic.
Pan wie, co to byly za sumy. [...] Tym-
czasem spotkatam Schullera, ktéry po-
kochal mnie prawdziwie §wieta miloscia,
i wysztam za niego za maz. Ale nie zyje
z nim. Widzi pan w tym co$ ztego? Podsu-
nefam mu Dage. On milczy, ale cierpi, wi-
da¢ to gotym okiem. Podziwiam go za to
i wielbie! Alez tak, kocham go! Wiaze nas
mito$¢ duchowa. Zrodzito sie we mnie
pragnienie calkiem innego Zycia. Chcia-
fam usunac sie w ciert i zy¢ w odosobnie-
niu. Przystal na to bez stowa. On by mi
nieba przychylil! I tak zjechalismy tutaj.
I prosze, nawet tutaj Johnson wdziera sie
z listem. Dalej nienasycony, zada widzenia
z cérka. Jak moge przed nim kry¢ jego
rodzong cérke? Lecz on chce zniszczy¢
Schullera, ktéry o niczym nie wie: nie wie,
ze Arabella jest moim... moim dzieckiem!
Jesli sie o tym dowie, jesli dotrze do nie-
go, ze ja zylam z Murzynem, to chyba sie
zabije. Ja dluzej tego nie zniose! Ja tego
nie wytrzymam!

(s. 25-26)

Benigna ma pewnos¢ co do tego, kto zabil jej meza. Nie ulega watpli-
wosci, Ze to wybieg Johnsona, ktéry planowat przeja¢ spadek po zmartym.
Dalsze wynurzenia Perla stawiaja pod znakiem zapytania jego lojalno$¢
oraz szczero$¢ intencji wzgledem Benigny. Kupiec doradzil jej, aby spelnia-
fa Zadania szantazysty, co tylko pogorszyto sytuacje. Ponadto sam Johnson
wiedzial, ze Perl zawsze doprowadzi go do jego niewolnicy. Na jaw wycho-
dzi tez relacja Benigny z mezem i to, ze sama zachecita go do kontaktow
seksualnych z inna kobieta. Wykorzystata uczucie Schullera, aby zrealizo-
waé swoj plan ucieczki.

To, ze ma przed mezem wiele tajemnic, sprawia, Zze pomimo dotych-
czas stwarzanych pozoréw Benigna nie umie zapanowac nad emocjami:
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(Die Biirgermeisterin ist immer erregter
geworden und in die Néhe des Tisches ge-
kommen Plotzlich erblickt sie irgend etwas
auf der Decke von weifSfem Damast.)

Benigna
Wias ist das?

Perl
Es hat jemand seine Hand in Kienruf3 ge-
steckt.

(Jedidja Tritt ein.)

Jedidja

Es war kein Himmern, es war die Ku-
gel des Rauchfangkehrers. Das Schleifen
kommt von dem Besen!

Benigna

Mich schaudert’s vor dieser schwarzen Hand!
Mich schaudert’s vor diesem Klopfgerausch!
Mich schaudert’s vor jeder Kleinigkeit! Mich
schaudert’s, alle Gesichter schneiden mir
Fratzen! Der Graf, der Abt sind mir schreck-
liche Masken! Ich wittere Komplotte! Mich
umgibt etwas Gruftiges! (ohne Text hyste-
risch) Was wird geschehen sein, wenn die
Uhr eine Stunde weiter gelaufen ist?

Perl
Ich denke, wir miissen doch einen Arzt
rufen?

Benigna
Wer kommt?

Jedidja
Herr Biirgermeister.

Benigna (zu Perl)
Kein Wort! Totenstill.
(Sie eilt fort.)

(s. 282-293)
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(Wzburzona Benigna podchodzi do stotu
i spostrzega na obrusie odcisk dtoni pozo-
stawiony przez Murzyna.)

Benigna
Co to jest?

Perl
Kto$ odcisnat swa dton, ktéra umazat
w sadzy.

(Wchodzi Jedidja.)

Jedidja

Jasnie wielmozna pani, nikt gwozdzi tutaj nie
wbijal. Stukanie pochodzilo od kuli komi-
niarza, ktéry czyscil przewody — wlasnie tu,
nad kominkiem. A to szuranie czy szelest po-
chodzilo od miotly: po prostu ktos zamiatat.

Benigna

Przeraza mnie ta dlon! Przeraza mnie ten
stukot! Przeraza mnie kazde glupstwo!
Wydaje mi sie, ze wszyscy krzywia do
mnie swe twarze. Ten hrabia! Ten opat
i pleban! Co za potworne maski! Wietrze
tu jaka$ zmowe. Duszno mi jak w mogile.
Co tu sie dzieje? Co bedzie?

Perl
Czy wezwac lekarza?

Benigna
Kto tutaj idzie?

Jedidja
Pan burmistrz.

Benigna (do Perla)

O tym tu — ani slowa! Niech mnie pan
przed nim nie wyda!

(Wybiega.)

(s.26)
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Benigna sama przyznaje, Ze przerazaja ja niemal wszystko: z pozoru nic
nieznaczace dzwieki; ludzie, z ktérymi faczyly ja rézne relacje, a ktérym nie
jest w stanie w zaden spos6b zaufa¢; wizja $mierci. Po raz kolejny zacho-
wanie i sfowa kobiety moga $wiadczy¢ o zaburzeniach lekowych z napada-
mi leku. Emocje burmistrzowej, jej sposob opowiadania o przeszlo$ci oraz
trauma, z ktéra po tak wielu latach wciaz nie moze si¢ upora¢ — wszystko to
wskazuje na zespo6l stresu pourazowego (Flory i Yehuda 2015)%.

Kiedy Benigna po raz kolejny powraca na sceng, jest rozdrazniona, po-
niewaz w calym domu stycha¢ dzwiek, ktéry — podobnie jak przesztosé —
przesladuje ja i przypomina o tym, co chcialaby raz na zawsze wymazaé

Z pamieci:

(Das Glockenspiel beginnt wieder. Die Biir-
germeisterin, gefolgt vom Biirgermeister,
tritt ein.)

Benigna
Schon wieder! Nur nicht dieses Glocken-
spiel!

Schuller
Wie kann es dich so erregen, Benigna?

Benigna
Wenn ich es hore, seh’ ich immer van Gel-
dern aufgebahrt.

Schuller

Potter! Potter, laufe und sage dem Glock-
ner... Potter, wo bist du? Er soll das Glo-
ckenspiel augenblicklich abstellen. Ich
habe den Doktor und den Notar bestellt.
Dein Wunsch wird erfiillt: die Schenkung
an Hohenwaldau wird heute rechtskréftig.

Benigna
Meine Siinden sind schwer nach allen Sei-
ten. Zu was fiir Dingen verleite ich dich!

(Wchodzg Benigna i Schuller.)

Benigna (reagujgac na diwiek kurantéw)
Nie zniose tego dluzej!

Schuller
Benigno, co cie tak drazni?

Benigna
Gdy stysze te kuranty, to widze van Gel-
derna lezacego na marach.

Schuller

Jedidja!... No, gdzieze$ jest? Le¢ do koscio-
fa i powiedz, aby to zatrzymano.

(Do Benigny)

Zaraz przybeda tutaj adwokat i notariusz.
Twej woli stanie sie zado$¢. Twdj dar na
rzecz klasztoru nabierze dzi§ mocy prawnej.

Benigna
Ciezkie sa moje grzechy! Do czegdz ja cie
namawiam!

35 W ICD-10 zespot stresu pourazowego (PTSD, F43.1) — patrz przypis 27.
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Schuller
Benigna, ein Engel kann nicht stindigen.

Benigna
Ich mochte reisen, ich mochte fort.

Schuller
Befiehl nur, wann und wohin, Benigna.

Benigna
Silvanus, besuche mich heute Nacht! Ich
will dir gehoren, ich will dir abbitten!

Schuller

Benigna. Was willst du mir abbitten? Hast
du mich nicht trotz allem unaussprechlich
gliicklich gemacht?

Benigna

Ich will dir abbitten und ich will aller Welt
will ich abbitten! Aller Welt ich beichten!
Aller Welt will ich abbitten! Denk an van
Geldern! Stof3e mich von dir, wie man die
Otter von sich stof3t! Verstofd mich, Silva-
nus, du wirst wieder froh werden! Komm,
Silvanus, kiisse mich! Aber nein, laf$ uns
fliehen! Licht! Ich brauche Licht!

Schuller

Reisen wir tiber Prag, Wien nach Venedig
hinunter!

(s. 331-342)

Schuller
Jak aniot moze grzeszy¢?

Benigna
Chce stad wyjecha¢, natychmiast! Wyje-
chad! Jak najszybciej!

Schuller
Oczywiscie, Benigno! Dokad? Prosze,
rozkazuj.

Benigna

Przyjdz do mnie dzisiaj w nocy. Chce
w pelni do ciebie nalezeé. Chciatabym
cie przebtagad!

Schuller
Przebtagac? Mnie? Benigno! Przynosisz
mi samo szczescie!

Benigna

Chce cie przebtaga¢, Sylwanie. Przebtaga¢
chce caly $wiat! Pragne si¢ wyspowiadac
i prosi¢ o wybaczenie. Nieszczesny, biedny
van Geldern! O, powiniene$ mnie przegnac!
Jak przegania sie zmije. Wtedy bylbys szcze-
$liwy. Chodz, obejmij mnie mocno! Chodz,
obejmij i caluj! Albo nie, uciekajmy! Swiatta,
Sylwanie, $wiatla! Ja potrzebuje §wiatta!

Schuller

JedZmy wiec do Wenecji! Przez Prage,
Wieden i Graz.

(s.30)

Nie sg jasne powody, dla ktérych Benigna pragnie wyzna¢ wszystko
mezowi. Niewykluczone, ze ma juz dos¢ ktamstw i sekretéw lub boi sig, ze
zdradza ja goraczkowa reakcja na dzwiek dzwondéw. Moze przypuszcza, ze
Johnson wszed! do jej domu, i chce odwrdci¢ uwage meza. Cho¢ brakuje jej
pewnosci, czy ktérekolwiek z powyzszych przypuszczen jest trafne, kobieta
nie panuje nad soba, miota si¢ i nie wie, czego chce. Podejmuje tez sprzecz-
ne dzialania, ktérych kulminacje stanowi rozmowa z Réza:
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(Benigna und Rosa treten auf.)

Benigna
Was hast du gesehen, verheimliche nichts!

Rosa
Ich habe mehr geahnt als gesehen.

Benigna
Rosa, was hast du geahnt?

Rosa
Etwas wie eine fiirchterliche unsichtbare
Gegenwart.

Benigna
Warum firchterlich?

Rosa

Mir ist als ob das Verbrechen hinter je-
dem Schrank laure, der Mord hinter jeder
‘Wand, der Raub hinter jeder Tiir...

Benigna
Rosa, du liigst, ich fiihle, du denkst nur an
ihn! Ich hab’ es gewuf3t!

Rosa
Um des Himmels willen, was hast du ge-
wufSt!

Benigna
Ich hab’ es auf der Stelle gewuf3t, sobald
dich den Brief hier in Hénden hielt...

Rosa
Was um Christi willen hast du gewuf3t?

Benigna

Durch meinen Pulsschlag hab’ ich’s ge-
wufdt, durch das qualvolle Hiipfen meines
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(Rozglgdajgc sie, wychodzi. Wchodzg Be-
nigna i Réza.)

Benigna
Moéw, co widziatas! Nie ukrywaj!

Ro6za
Raczej wyczutam, niz widziatam.

Benigna
No, powiedz wreszcie, co takiego?

Ro6za
Cos$ okropnego... potwornego...

Benigna
Cos$ potwornego?

Réza
Tutaj za kazda $ciang, za kazda szafy czy
drzwiami czai sie zbrodnia i grabiez.

Benigna

Co ty mi opowiadasz? Méw prawde! To
nie to! Tobie chodzi o niego! Wiedziatam,
przeczuwalam!

Réza
Benigno, co wiedziata$? Na Boga, co ty
moéwisz?

Benigna
Wiedziatam to od razu, gdy tylko dosta-
fam ten list.

Réza
Co wiedziatas? I skad?
Benigna

Powiedzial mi to méj puls. Lomot moje-
go serca. Ten wicher, co w okna bije. Te
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Herzens hab’ ich’s gewuf3t, jeder Wind-
stofl verriet es, der an der Tiirplérrte, je-
der Schatten, den das Kaminfeuer auf die
Mauern warf: er ist hier! Es gibt gegen ihn
keinen Widerstand...

Rosa

Lowel Perl leugnet alles ab. Er nennt dich
krank, er sagt, du miif3test aus dieser toten
Gegend fort.

Benigna

Er liigt, er lugt. Lowel Perl, er weif es an-
ders. Rosa, du liigst, liige nur jetzt nicht,
Rosa!

Rosa
Er sagt: Postpferde nehmen und davon
jagen!

Benigna
Es ist also richtig, Johnson ist da?

Rosa
Ich weifs nur, was Perl dir geraten hat.

Benigna

Erist hier! Jeder Augenblick kann das Ver-
hiangnis herabrufen. Ich kenne Johnson.
Ich weif$ in dieser Sekunde ganz genau,
wessen sein Haf3, seine Wut, seine Eifer-
sucht, seine Verzweiflung fihig ist. Schul-
ler ist keine Minute mehr sicher. Geh! Er
verhandelt in seinem Arbeitszimmer mit
dem Abt, bring es ihm bei, wie du willst,
Rosa, wenn es sein muf3, stelle mich blof3,
gib mir preis — nur mach, dafi er flieht und
zwar auf der Stelle!
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wszystkie cienie na §cianie. Stad wtasnie
o tym wiem. Ze on juz tutaj jest. Ze nie ma
juz przed nim ucieczki.

Ro6za

Perl nie potwierdza tego. Méwi, ze jeste$
chora i powinnas najrychlej wyjechac z tej
trupiarni.

Benigna

To nieprawda, to klamstwo. On dobrze
wie, jak jest! Albo ty, R6zo, kltamiesz. Bla-
gam, nie klam mi teraz!

Ro6za

Powtdrze ci doktadnie, co mi powiedzial
Perl: ,,Zaprzegac konie pocztowe i jechac. Je-
cha¢ natychmiast!” To znaczy: burmistrz i ty.

Benigna
A zatem to jest prawda! Nie ma juz watpli-
wosci. A zatem Johnson tu jest!

Roéza
Powiedzialam ci tylko, co powiedziat mi Perl.

Benigna

On tutaj jest, to pewne. Wiec moze sie
zdarzy¢ nieszcze$cie. O, ja go dobrze
znam! Wiem, do czego jest zdolny. Co to
jest jego gniew, nienawis¢, zawis¢, roz-
pacz. Schuller nie jest juz tutaj ani chwili
bezpieczny. Jest teraz w gabinecie, per-
traktuje z opatem. IdZ tam i powiedz mu
wszystko. Mnie mozesz zostawi¢ samg.
Tylko btagam cie, zréb co$, aby natych-
miast wyjechal.
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Rosa

Und du? Jedidja, wir wollen Jedidja zum
Postmeister schicken! Jedidja! Francois!
Die Pelze fiir die Frau Biirgermeisterin!

Benigna

Rosa, ich kann nicht fort, wenn er im Hau-
se ist! Kein Engel und kein Teufel kann
mich dazu bereden, wenn er im Hause
ist! Oder wenigstens muf3 ich ihn sehen,
wenn auch nur einmal, ein letztes Mal! Ich
bin ein verworfenes Tier, hat er oft gesagt,
verachtet, geschlagen, niedergetreten...
Johnson! Johnson!

Rosa
Benigna, sprich diesen Namen nicht aus!

Benigna

Ich spreche ihn aus! Warum nicht? Fithre
mich hin! Bring ihn her! Ihn allein! Schafte
mir alle anderen Menschen fort! Schaffe
mir alle diese zappelnden, plappernden,
schmatzen den Leichname fort! Laf$ mich
allein mit diesem Verworfenen! in nichs-
ten Stall...

Rosa
Benigna, man muf3 dich fesseln!

(Rosa sucht die Biirgermeisterin, die aufSer
sich ist, zu béndigen.)

Rosa
Was hast du, Benigna, was ist mit dir?
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Ro6za

Nie, nie zostaniesz tu sama! Jedidja! —
Niech wzywa poczmistrza! Jedidja!
Francois! Futro dla jasnie pani!

Benigna

Nie, R6zo, ja nigdzie nie jade! Jesli on jest
w tym domu, nikt mnie do tego nie sklo-
ni. Nikt, nawet aniol czy diabel. Musze
go chociaz zobaczy¢. Cho¢ raz, ostatni
raz. Jeéli on jest w tym domu, musze go
chociaz ujrze¢. Jestem jak zwierze, wiem
o tym. Tak zreszta o mnie méwil. Bita, po-
niewierana, nie przestaje sie fasic¢. Johnson
to zbiegly niewolnik. A ja od kogo$ wiem —
od kogos, kto jak on pojony byl octem
iz6lcia — ze caly swdj majatek van Geldern
zbil na wyzysku i handlu niewolnikami.

Ro6za
Benigno, dos¢, nie méw tego!

Benigna

A dlaczegéz by nie? Wtaénie Ze bede to
robi¢! Rzuce mu $wiat do stép! Prowadz
mnie zaraz do niego! Lub jego przypro-
wadz tu! Wyrzuc te kreatury! Te wszystkie
mizdrzace sie trupy! I zostaw mnie sam na
sam — w najblizszej karczmie lub stajni —
z tym lotrem, z tym nikczemnikiem!

Réza
Ciebie trzeba skrepowac! Tys chyba oszalata!
(Prébuje skrepowacd szalejacg Benigne. Pod-

czas szamotaniny Benigna spostrzega nagle
trupa Jedidji i zamiera z przerazenia.)

Roéza
Benigno, co ci jest?

Al



Benigna

Es ist alles nicht wahr! Es ist alles Trug!
Weck mich, Rosa! Mach mich aufwachen!
Oder sage mir... was das ist?

Rosa
Jedidja! Jedidja hast du es biiflen miissen.

(Rosa geht riickwdrts hinaus. Immer wie-
derholend.)
(s. 346-375)

Benigna

Nie-nie, to wszystko nieprawda! To maja-
ki, to sen! Zbudz mnie, R6zo, potrzasnij,
i powiedz mi... co to jest?

Roza
Jedidja! A wiec to ty... zaplaciles za wszystko.
(Obie wybiegajq. Przez chwile scena jest

pusta. Z gory stychaé muzyke.)
(s. 30-32)

Benigna na poczatku nie jest w stanie odrézni¢ prawdy od wyobrazen.
Wkiada w usta stuzacej stowa, ktérych ta nie wypowiedziata. Nie chce stu-
cha¢ zadnych argumentéw; skupiona jest jedynie na swoim przeczuciu, ze
Johnson wtargnal do jej domu, a co za tym idzie — ze jej mezowi zagraza
niebezpieczenstwo. Moze to $wiadczy¢ o wystapieniu u niej zaburzen uro-
jeniowych®. Wysyla Réze, aby jak najszybciej odprawila nie tylko burmi-
strza, lecz takze pozostalych gosci. Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, czy
wydaje takie polecenie z powodu niebezpieczenstwa, ktére mogtoby grozi¢
wszystkim, gdyby Johnson rzeczywiscie pojawit sie w jej domu, czy dlatego,
ze chcialaby zosta¢ z nim sam na sam.

Kobieta szczeg6towo opisuje swdj zwiazek z bytym kochankiem, dzieki
czemu mozna wywnioskowad, Ze ich relacja opierata sie na przemocy sek-
sualnej, ktéra bardzo mocno ugruntowala poczucie zaleznosci i uleglosci
pomiedzy katem a ofiara. Johnson bez watpienia byl w niej postacia domi-
nujaca. Na kazdym poziomie uzaleznil Benigne od siebie do tego stopnia,
ze byla — i wciaz jest — gotowa znie$¢ ponizenie oraz przemoc psychiczna
i fizyczna. Swiadczy to o tym, ze kobieta moze cierpie¢ na zaburzenia obja-
wowo-lekowe*, podporzadkowuje si¢ bowiem potrzebom Johnsona, ulega

36 W ICD-10 zaburzenia urojeniowe (F22.0) — w ich przebiegu chory do$wiad-
cza urojen bez wspotwystepujacych zaburzen myslenia, nastroju itd. Struk-
tura osobowosci osoby dotknietej tym zaburzeniem pozostaje zachowana.
Urojenia moga by¢ usystematyzowane, mozliwe do zaistnienia (np. dotyczace
zdrady, napadnigcia) badz irracjonalne. Pomimo wystepowania urojenia
(urojent) ludzie dotknieci zaburzeniem nadal moga angazowac sie towa-
rzysko i prawidlowo funkcjonowad, a ich zachowanie nie musi odbiegac
od powszechnej normy (cho¢ zmaganie si¢ z urojeniami moze mie¢ takze
negatywny wplyw na kazdy aspekt ich zycia) (Puzynski i Wcidrka 2000, 91).

37 W ICD-10 osobowo$¢ zalezna (DPD, F60.7) (Puzyniski i Wcidrka 2000, 174).
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mu i spelnia jego zadania, a ponadto nie chce, aby ja opuscil, mimo Ze po-
czatkowo tak deklarowala. Ich patologiczna relacja spowodowata, ze dla
Benigny akty erotyczne byly jedynie zaspokojeniem fantazji seksualnych.
Kobieta tworzyla powierzchowne wiezi, bo nie potrafita zaufa¢ ludziom,
a jej normy moralne ulegly znacznemu rozluznieniu — do tego stopnia, ze
w momencie kiedy mogla wyda¢ Johnsona w rece policji, pozwolita mu
uciec przed wymiarem sprawiedliwosci. Widok martwego Jedidji to dla niej
znak pewnego rodzaju ostatecznosci, nieuchronnosci, zwiastun apokalipsy.
Ucieka w panice, a o jej $mierci dowiadujemy sie od spowiednika, o ktérego
chwile wczesniej poprosita. By¢ moze zabila ja dzuma, by¢ moze Benigna
popelnita samobdjstwo, a by¢ moze stalo sie jeszcze co$ innego — ta kwestia
pozostaje bez odpowiedzi.

PODSUMOWANIE

»Ma krysztalowy glos’;, ,méwi we wszystkich jezykach’, ,muzyka — $piew
i taniec — nie sprawia jej zadnych trudnosci’, ,i nogi ma, jak méwia, wprost
oszalamiajace” Wszyscy, a zwlaszcza mezczyzni, widzieli w Benignie piek-
na, mloda kobiete — i cho¢ w rozmowach wspominaja o przymiotach jej
charakteru, to z pewnoscia pociaga ich gléwnie jej fizyczno$¢. Dowodem
na to sa przygodne romanse Benigny z hrabig i opatem. Uroda juz w mlo-
dosci sprowadzila na kobiete cierpienie. Gdyby nie spotkanie z Johnsonem,
jej zycie potoczyloby sie inaczej. Przede wszystkim nie doswiadczylaby pa-
tologicznej relacji oraz dewiacji seksualnych, a w konsekwencji wspomnia-
ne wczesniej zaburzenia psychiczne, czyli osobowos¢ zalezna, zaburzenia
urojeniowe, zespol stresu pourazowego czy zaburzenia lekowe z napadami
leku w ogoéle by nie wystapily lub mialyby inny przebieg. Przede wszyst-
kim jednak zachowanie Benigny prowadzi ja do autodestrukcji. Pomimo
tego, ze kobieta nie chce ranic¢ bliskich, zraza do siebie inne osoby, wchodzi
w przygodne romanse, porzuca kochankéw i wyludza pieniadze od mezéw,
aby spelni¢ zadania Johnsona. Podporzadkowuje si¢ swojemu oprawcy, jest
gotowa zgodzi¢ sie na kazde cierpienie i upokorzenie. Warto jednak za-
uwazy¢, ze zdarzaja sie chwile, w ktérych Benigna ma $wiadomo$¢ swojej
zaleznosci i polozenia, co sprawia, ze tym mocniej cierpi, poniewaz miota
sie miedzy potrzeba zakoniczenia przemocowej relacji a chora namietno-
$ciag do Johnsona.
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PORTRET BENIGNY — MUZYKA

Po pierwszym polskim wystawieniu drugiej opery Krzysztofa Pendereckie-
go Jacek Marczynski w swojej recenzji pisal: ,Nie ulega [...] watpliwosci, ze
sita Czarnej maski jest idealne przedstawienie skomplikowanych nastrojéw
i stanéw psychicznych postaci wlasnie za pomoca dzwiekéw” (Marczynski
1988, 23). Ponownie jak w przypadku préby zrozumienia Joanny, tak tez
w przypadku historii i Benigny mozemy si¢ domysli¢, ze dzwigany przez
bohaterke bagaz do$wiadczen odcisnal wyrazne pietno na jej zachowaniu.
O jej dziecinstwie nie wiemy prawie nic: znamy dopiero wydarzenia z na-
stoletniosci. Kazda nowa informacja, jaka dostajemy od pozostalych posta-
ci, budzi pytanie o to, kim naprawde jest burmistrzowa i czego mozemy sie
po niej spodziewad, skoro plotki przedstawiaja ja jako niebezpieczng osobe.
Idac tym samym tropem, jaki przyjelismy w analizie postaci matki Joanny,
zastanowimy sie, jakie afekty dominuja w muzyce i w jaki spos6b tworzy
ona calo$¢ z librettem.

Dzieki analizie tekstu wiemy, Zze w operze przewazaja takie afekty jak:
strach, smutek, gniew, mito$¢, wzruszenie i rados¢. Sprébujemy teraz przyj-
rze¢ sie temu, jakie srodki muzyczne wykorzystal kompozytor, by jeszcze
mocniej wyrazi¢ wspomniane emocje.

GNIEW

W przypadku Czarnej maski nie mozna stwierdzi¢, ze ktérekolwiek uczu-
cie jest wazniejsze od pozostalych: wszystkie przenikaja si¢ na wielu po-
ziomach. Zatem rozpoczecie analizy muzycznej od afektu gniewu nie
wynika z jego szczegdlnej pozycji w hierarchii, ale z faktu, ze dominuje
w przedostatnim bezposrednim spotkaniu widzéw z gléwna bohaterka,
ktoére jest zarazem jednym z dwéch najwazniejszych w procesie poznawa-
nia burmistrzowej. Mowa o arii nazywanej przez badaczy i recenzentéw
arig-spowiedzia. Benigna opowiada bowiem Perlowi o swojej przeszlosci
z Johnsonem. Wydaje si¢ jednak, iz probuje przekonac bardziej siebie niz
swego rozmowce, ze zbyt wiele oddata bylemu partnerowi i zniosta dla
niego ogrom cierpien. Stara sie tez udowodni¢ Perlowi, ze we wszystkich
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sytuacjach, ktére ja spotkaly, postapila najlepiej, jak umiala. Juz w sze-
$ciotaktowym wstepie do arii skondensowana zostata cata emocjonalnos¢
bohaterki: wybrzmiewaja woéwczas jej wzburzenie i potrzeba ucieczki od
przeszlo$ci. Rozpoczyna go grany z tlumikami, powtérzony dwukrotnie
akord crescendo w partii instrumentéw detych, dodatkowo wspomagany
przez instrumenty perkusyjne. Przyspieszony puls Benigny mozna wy-
czu¢ dziegki szybkim pochodom w partiach instrumentéw smyczkowych,
ktore nie tylko ilustruja nieustanng gonitwe emocji i mysli o Johnsonie
przebiegajacych przez glowe burmistrzowej, ale takze oddaja jej zde-
nerwowanie i panike. Wszystko to odbywa sie w tempie allegro agitato
i z gtosna dynamika (zob. przykl. 32).

Kazde kolejne zdanie wyspiewywane przez kobiete — ,Ihr wifst Be-
scheid” (,pan wie”), ,Ihr seid der einzige” (,pan jeden wie”), ,es weif3, was
ich fir ihn getan” (,wie, co dla niego zrobitam”), ,ehe ich Arabella gebar”
(»zanim urodzitam Arabelle”) — rozpoczyna sie od dluzszej wartosci ryt-
micznej (tenuta, zob. przykl. 33, niebieska ramka), po czym poprowadzone
jest w kierunku opadajacym. Wydtuzenie poczatkowej wartosci pozwala
przede wszystkim zaakcentowac stowa odnoszace sie do Perla, w ktérych
Benigna sugeruje, ze tylko on tak naprawde zna jej historie i powinien
dostrzec jej poswiecenie dla Johnsona. Wydaje sig, ze narodziny Arabelli
stanowily bardzo trudny moment w zyciu burmistrzowej, poniewaz stowo
»gebar” (,urodzilam”) §piewane jest na dZwieku /4, bedacym blisko granicy
skali sopranu (zob. przykl. 33, czerwona ramka). Stowa skargi wzmacniane
sa przez partie pierwszych skrzypce oraz — pdzniej — takze przez flet, obdj
i klarnet, zdwajajace melodie glosu solistki lub dublujace ja w oktawie.

W dalszej czesci arii Benigna na chwile zmienia temat — méwi o swo-
im pierwszym mezu, kupcu van Geldernie. Wéwczas muzyka na chwile
sie zmienia: przez krétki moment stowom bohaterki towarzysza jedynie
dzwigki kontrabasow; zaraz potem faktura znéw rozbudowuje sie o instru-
menty smyczkowe i dete, kiedy burmistrzowa znéw opowiada o Johnsonie:
»Dann hat mich dieser farbige Hund nach, mit wachsender Habgier in die
Ehe mit van Geldern hineingestofien. Welche Unsummen hat er damals
Spiel vertan, mit Weibern vergeudet und durch die Gurgel gejagt!” (,Po-
tem, krok po kroku, ten kolorowy pies, z rosnaca chciwos$cia, popchnat
mnie do malzenstwa z van Geldernem. Jakie ogromne sumy pieniedzy roz-
trwonil potem na gry, kobiety i wpakowal sobie w gardlo!”). Coraz szybsze
tempo opowiadania (poco piu mosso) oraz figuracyjne fragmenty obecne
w partiach smyczkéw pozwalaja nam, podobnie jak chwile wcze$niej, od-
czu¢ wciaz zyjace w Benignie gniew, zal i pogarde do samej siebie za to, ze
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Przyktad 33. K. Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, tenuta (niebieska ramka),

dzwiek h blisko granicy skali sopranu (czerwona ramka), cz. B, s. 53-54, nr 61-62



zgadzala si¢ na przedmiotowe traktowanie. Waznym elementem opowiesci
0 jej zranieniu jest uniewaznienie, ktérego — swiadomie lub nie — dokonala,
a ktore istotnie przyczynilo si¢ do uzaleznienia od Johnsona.

SMUTEK

Drugim afektem, réwnie czesto pojawiajacym sie w arii Benigny, jest smu-
tek. Fraze ,Ich war ihm treu bis ans Ende des Welt” (,bylam mu wierna az do
granic”) realizuje stodko i delikatnie, w dynamice piano, w nieco dtuzszych
wartos$ciach rytmicznych niz we wczes$niejszym fragmencie. Zaznacza tez
stowo ,Welt” przez krotki melizmat (emphasis, zob. przykl. 34, niebieska
ramka), a pdzniej poprzez wydtuzona warto$¢ (tenuta, zielona ramka). To
chwilowe uspokojenie daje nam obraz oddania i statosci uczu¢ burmistrzo-
wej wzgledem zbieglego niewolnika. Nietrudno uwierzy¢, ze jej gotowos¢
poswiecenia wszystkiego dla Johnsona byla petna. Zaraz po tym nastepu-
ja pochody chromatyczne, pasaze trzydziestodwojek w partiach altéwki
i skrzypiec oraz bardziej rozdrobniony rytm, gdy Benigna $piewa: ,Aber ich
konnte mich nicht mein ganzes Leben von diesem verbrecherischen gold-
gierigen Tier mif brauchen lassen” (,,Ale nie mogtam pozwoli¢, by to zadne
zlota zwierze znecalo sie nade mna przez cale zycie”) (passus duriusculus,
zob. przykl. 34, czerwona ramka). Wykorzystane tu $§rodki muzyczne pod-
kreslaja bunt burmistrzowej, jej pragnienie ucieczki i uwolnienia sie od
Johnsona. Prawdopodobnie do glosu dochodzi réwniez niezagojona rana
sprzed lat spowodowana niewspdtmiernoscia uczu¢ tych dwojga — ona
kochata szczerze, natomiast Johnson traktowat ja przedmiotowo. Kobieta
urywa swoje zwierzenia (apokopa, zob. przykl. 34, z6ita ramka) na stowie
»lassen” (,pozwoli¢”), po czym w chwilowa cisze wdziera si¢ fragment orga-
nowy rozdrobniony rytmicznie, w tempie vivace i dynamice przechodzacej
od forte do fortissimo. Jest to jednak tylko kroétki przerywnik, po ktérym
nastepuje kolejna, jeszcze mroczniejsza czesc historii Benigny.

Przy delikatnym towarzyszeniu tryli skrzypiec, altéwek i celesty oraz
opadajacych melodii w partiach rozka angielskiego i — p6zniej — klarnetu
basowego kobieta $piewa: ,Er hielt mich mit Recht fiir seine Horige! Aber
ich war erst fiinfzehn Jahr” (,Slusznie uwazal mnie za swoja niewolnice!
Ale miatam zaledwie pietnascie lat”). Przyznaje to spokojnie (quieto), co
odzwierciedla sie réwniez w uksztaltowaniu linii melodycznej: kazde stowo
pierwszego zdania bohaterka $piewa na powtarzajacym sie dzwieku (ana-
fora; zob. przykl. 35, niebieska ramka). Kiedy padaja stowa: ,,Aber ich war
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5. 54-55, nr 63

erst fiinfzehn Jahr’, fraza ma kierunek opadajacy (katabasis; zob. przykl.
35, czerwona ramka). Przyznanie si¢ do tego, ze w wieku pietnastu lat byta
zalezna od sutenera, ktory wykorzystywat ja seksualnie®, musialo by¢ dla
Benigny trudne, nawet jesli méwila o tym ze spokojem. Dalej wspomina:

38 Bez wzgledu na to, czy za punkt odniesienia wezmiemy wiek XVII, XX, czy
czasy wspolczesne, Benigna byta jeszcze zbyt mloda, by w $wietle obyczajow
i prawa nawigzywac kontakty seksualne (Coker i inni 1994).
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Przyktad 35. K. Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, katabasis (czerwona ramkal),
anafora (niebieska ramka), circulatio (zétta ramka), cz. B, s. 55-56, nr 65

»,Und achtzehn, als mich van Geldern tanzen sah” (,I osiemnascie, kiedy
van Geldern zobaczyl mnie tariczaca”). Czyni to przy orkiestrowym akom-
paniamencie walca (tempo di valse) i kilkukrotnie powtarza stowo ,tanzen”
(»taniczacy”), jak gdyby na chwile zastygta we wspomnieniu opanowujacego
ja wiru tanca (circulatio, zob. przykl. 35, z6tta ramka).

Dalej Benigna opisuje poczatek swojego malzenstwa. Linia melodycz-
na zawiera kilkukrotnie powtarzane dzwieki lub wykorzystuje niewielkie
interwaly. Kobieta opowiada, ze czuta ogromna wdzigeczno$¢ wobec van
Gelderna, ktoéry przyjat ja i Arabelle pod swéj dach, ale nie pozostata mu
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wierna. Prawie beznamietnie przyznaje, ze nadal podporzadkowywala
sie Johnsonowi. Trudno jednak dziwi¢ sie temu, ze nie potrafita mu sie
przeciwstawic¢, skoro przez kilka lat na rézne sposoby byta przywiazana
do zbieglego niewolnika. Samo opowiedzenie o tym, jak wiele dla nie-
go zrobila, jak wiele jeszcze gotowa byta znies¢, §wiadczy o jej skrajnie
chorym uczuciu. Fakt, ze ostatecznie zdecydowala sie na sprzeciw wo-
bec Johnsona, a co wazniejsze, zrealizowala powziety zamiar, wskazuje
na to, ze dzieki relacji z van Geldernem zyskala pewnego rodzaju nieza-
lezno$¢. Mowi o tym w dalszej czesci arii i cho¢ z jej stéw wybrzmiewaja
pewnos$c i nieztomno$¢, muzyka sugeruje odmienny kierunek (antiteton):
gdy Benigna wspomina o sprzeciwie, zmienia sie tempo (poco pit mos-
s0) i uksztaltowanie melodyczno-rytmiczne w glosach orkiestrowych
(przejscie od dlugich wartosci i powtarzanych dzwigkéw lub niewielkich
interwaléw do szybkich przebiegéw melodycznych o szerokim ambitu-
sie). Istotna modyfikacja zachodzi réwniez w glosie wokalnym, poniewaz
$piewomowa przeradza si¢ w pelny $piew; rytm, podobnie jak w warstwie
instrumentalnej, ulega rozdrobnieniu, a ambitus znacznie si¢ rozsze-
rza w poréwnaniu do poprzedniej cze$ci wypowiedzi (z septymy malej
zwieksza sie prawie dwukrotnie — do duodecymy).

Po jednotaktowym przerywniku organowym bohaterka kontynuuje:
»[d]ann trat ein, was Ihr wifit. Mit dem Leben hat mein armer Gatte mei-
nen verhédngnisvollen Ratschlufy gebiifit!” (,Potem stalo si¢ to, o czym
wiesz. Mdj biedny maz zaplacil zyciem za moja fatalna decyzje!”). Sam
kompozytor daje nam wskazédwke co do stanu emocjonalnego i fizyczne-
go kobiety, poniewaz w didaskaliach zapisuje stowo ,erschopft” (,wyczer-
pana”). Mimo tego nawet bez didaskaliéw slyszymy, ze Benigna jest juz
u kresu sil: po raz drugi melodia glosu wokalnego konczy sie¢ na dzwigku
h, towarzyszenie orkiestry ograniczone jest do minimum, poszczegélne
frazy sa przerywane pauzami (apokopa; zob. przykl. 36, czerwona ram-
ka), a od stowa ,Gatte” (,maz”) pojawia sie juz tylko tremolo kotla, prze-
chodzace pdzniej w opadajace glissando (tirata; zob. przykl. 36, niebieska
ramka).
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ZUCHWALOSC/DUMA

Po raz pierwszy widzimy Benigne w scenie na przyjeciu, gdy sluzacy juz
przywitali gosci; kobieta jest spdézniona, ale piekna i pewna siebie. Jej
pojawienie si¢ oznajmia glo$ny akord instrumentéw detych i trzydzie-
stodwdjkowe przebiegi w partiach fletu piccolo i smyczkéw (hiperbola;
zob. przykl. 37, czerwona ramka). Wylewnie wita si¢ ze wszystkimi, jednak
najserdeczniej przyjmuje zydowskiego kupca, o czym $wiadczy figuracja
(emphasis) na stowach ,bester Lowel Perl” (,najdrozszy Lowel Perl”).

Kolejny obraz to wspomnienie Benigny o tym, jak przechytrzyla ko-
chanka (Johnsona). Mamy tutaj do czynienia ze szczegdlnym rodzajem
zuchwalo$ci zmieszanej z triumfem. Cho¢ ta cze$¢ opowiesci jest prowa-
dzona réwnie niespokojnie jak pozostale, nietrudno wyczu¢ satysfakcje
burmistrzowej:

Sein Gedanke war, ich wiirde van Gelderns Erbin sein und er dann naturgemaf3 mit
mir freie Hand haben. Aber Gott sei Dank mufite er fort, die Hascher waren hinter
ihm her. Trotzdem gab er die Hoffnung nicht auf, wie Ihr wif$t, mich unter das alte
Joch zu biegen und Nutzniefler meines Vermogens zu sein. Ich stief§ ihn fort! [wyr.
R.L.] Er klammerte sich an Euch. Ihr spracht mir von seinen Forderungen und Dro-
hungen und rietet mir ihn mit Geldsummen zu beschwichtigen, Sie waren grof3!

(Myslat, ze zostane spadkobierczynia van Gelderna i wtedy, naturalnie, bedzie miat
ze mng wolng reke. Ale dzieki Bogu musiat uciekad, $cigali go bandyci. Mimo to,
jak Pan wie, nie stracil nadziei, ze znéw nalozy na mnie swe jarzmo i bedzie bene-
ficjentem mego majatku. Odepchnelam go! Przylgnat [wiec] do Pana. Opowiadat
mi Pan o jego zadaniach i grozbach oraz radzil, abym go ulagodzita duzymi suma-
mi pieniedzy!)

Ogdlny niepokoj i nerwowos¢ sugeruja zaréwno okreslenie tempa i na-
stroju (vivo agitato), jak i obecne przez caly czas w poszczegélnych partiach
instrumentalnych triole szesnastkowe. Kobieta jest zdenerwowana, ale to
nie przeszkadza jej szczyci¢ si¢ swoim — przynajmniej czeSciowym — zwy-
ciestwem nad Johnsonem. Przy towarzyszeniu tremola orkiestry fortissi-
mo trzykrotnie wyspiewuje zdanie: ,Odepchnetam go!” (anaphora, zob.
przykl. 38, czerwona ramka). Benigna nie zapomina o roli Perla w opo-
wiadanej historii i te karte réwniez wyciaga na stél. Muzycznie najbardziej
odznaczaja sie tu melizmaty (accentus, zob. przykl. 39, czerwona ramka)
na slowach ,rietet” (,radzil”), ,Geldsummen” (,sumy pieniedzy”) i ,be-
schwichtigen” (,utagodzi¢”) — wydaje sig, jakby bohaterka chciata przez nie
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bieska ramka), cz. All, s. 17, nr 61

powiedzie¢, moze nawet wytknac to, Ze ,przeciez to Pan radzil, Zeby mu

placi¢”. Dodatkowo podkresla, ze cho¢ zadania Johnsona byly ogromne, ku-
piec wciaz sugerowal, zeby nie sprzeciwiac si¢ sutenerowi.
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STRACH

Ostrozno$¢ i nieufnos¢ to afekty, ktére zdaja sie wybrzmiewa¢ w kazdym
takcie partytury Pendereckiego. Bohaterowie nie majg bowiem zaufania do
siebie nawzajem, zar6wno z powodu wyznawanej wiary, jak i faczacych ich
relacji osobistych. Benigna réwniez pozostaje nieufna i bardzo ostrozna; jej
ataki paniki i uczucie przerazenia, czasem nawet polaczone z desperacja,
sa wywolywane przez bardzo konkretne zjawiska: wspomnienia o czarnej
masce, sam kolor czarny oraz dzwiek kurantéw.

Ten ostatni slyszymy w momencie, kiedy zebrani prowadza ozywione
rozmowy przy stole. Chwile potem z koscielnej wiezy rozlega si¢ motyw
piesni koscielnej (aluzja). Kazdy z obecnych reaguje inaczej, a miedzy mat-
zonkami wywigzuje sie dyskusja o tym, jak to sie stalo, ze z wiezy ko$cielnej
stycha¢ te znajoma muzyke. Schuller, nie majac pojecia o przeszlosci zony
i chcac jej zrobi¢ przyjemnos$¢, rozkazal zainstalowac kuranty, ktére sty-
szala w Holandii. Benigne porusza ten gest, lecz przez jej glowe caly czas
przelatuja nieproszone wspomnienia. Po wymianie zdan z mezem, kobie-
ta niepewnym glosem, razem z zebranymi, intonuje Aus tiefer Not (zob.
przykt. 40, czerwona ramka). Nietrudno zauwazy¢, ze emocje biora gore
nad burmistrzowa: wartosci rytmiczne w jej partii staja si¢ coraz drobniej-
sze (w efekcie wypowiada zdania coraz szybciej). Ponadto trudnosci, ja-
kie przynosi jej zmierzenie si¢ ze znajoma piesnia, a przede wszystkim ze
wspomnieniami, jakie przywoluje, odzwierciedla opadajacy kierunek me-
lodii (katabasis) na stowach ,aber fast ergreift es mich tiber die Maflen”
(»ale wzruszenie, ktére mnie ogarnia, jest ponad miare”) (zob. przykt. 40,
zielona ramka).

Kolejny raz gltéwna bohaterke przepelnia strach chwile po tym, gdy
Perl, hrabia Hiittenwéchter, Pleban, Hadank i Opat plotkuja o jej przesztych
losach, ale tez zachwycaja sie nia sama i aurg tajemnicy, jaka jest owiana.
W tym momencie burmistrzowa wraca po wyprowadzeniu z pokoju prze-
straszonej Dagi. Sama tez potrzebuje wytchnienia od niespodzianek wie-
czoru. Gdy jednak schodzi do salonu, dalej odgrywa role perfekcyjnej go-
spodyni. Nie udaje jej si¢ jednak ciagnac tego przedstawienia zbyt dtugo, bo
jakis czas pdzniej do domu wpada postac¢ — cala w czerni, z czaszka zamiast
glowy. Ten moment, wzbudzajacy w niej obawy z przesztosci, sprawia, ze
kobieta nie jest w stanie dtuzej zachowywac pozoréw, a — i tak juz naprezo-
na — struna jej wytrzymalosci psychicznej powoli zaczyna peka¢. Benigna
prébuje odzyskaé rownowage i jednoczes$nie dosadnie prosi, aby nikt jesz-
cze nie opuszczal domu. Muzycznie zaznaczono to postawionym akordem
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Przyktad 40. K. Penderecki, Czarna maska (1986), aluzja (czerwona ramka), katabasis (zielona

ramka), cz. All, s. 32-33, nr 78-79
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orkiestry w dynamice forte oraz w solo klarnetu, bedacym przeksztalce-
niem gléwnego Leitmotivu opery (zob. przykl. 41, a i b, brazowa ramka),
opadajacego pochodu chromatycznego (patopoi) ukazujacego cierpienie
i antycypujacego tragedie.
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Przyktad 41. K. Penderecki, Czarna maska (1986), Leitmotiv (brqzowa ramka): (a) pierwsza
prezentacia, s. |; (b) jedno z pojawier sig, cz. B, nr 40

W swojej arii Benigna wspomina, ze Arabella to dziecko Johnsona, kté-
re od poczatku trzymala od niego z daleka. Przez chwile zastanawia sie, czy
nie powinna jednak byta mu pozwoli¢ widywac¢ sie z cérka. Natychmiast
opanowuje ja strach, poniewaz Schuller nie wie, Ze to ona jest matka dziew-
czyny. Troszczy si¢ jednak nie o meza, a jedynie o swoj obraz w jego oczach.
Muzyka oddaje to rozdwojenie: zespdt na scenie (Bithnenmusik) gra szyb-
kie warto$ci rytmiczne w zmiennym metrum, orkiestra natomiast — mimo
tempa vivo — wykonuje dlugie plaszczyzny brzmieniowe, klastery (tenu-
ta, zob. przykl. 42, zielona ramka). Tym bardziej wyrdznia sie stopniowo
wznoszacy kierunek melodii w glosie wokalnym (anabasis, zob. przykl. 42,
niebieska ramka) i wrazenie nerwowosci wywotane nie tylko szybkim tem-
pem, ale takze pauzami rozdzielajacymi kolejne zdania (apokopa, zob.
przykl. 42, czerwona ramka).

Burmistrzowa wspomina Perlowi o swoim strachu, ktéry wzbudzaja
w niej nawet najbardziej niewinne dzwieki, takie jak stukanie mlotka. Za-
czyna tez mowic otwarcie o tym, w jak zlym stanie emocjonalnym i psy-
chicznym sie znajduje. Odnosi wrazenie, ze kazdy element Zzycia potrafi
przypomniec jej przeszlos¢, a niebezpieczenstwo czyha na nig z kazdej
strony. Kobieta opowiada tez o swoich urojeniach — krzywigcych sie do
niej maskach; ma wrazenie, ze kto$ spiskuje przeciwko niej. Ostatecznie
wybiega z pokoju, poniewaz nie chce ani pomocy lekarskiej, ani spotkania
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Przyktad 42. K. Penderecki, Czarna maska (1986), apokopa, (czerwona ramka), tenuta (zielona
ramka), anabasis (niebieska ramka), cz. B, s. 77-78, nr 88
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z ktérymkolwiek z domownikéw. Réwnolegle ze wspomnieniem o mlot-
ku pojawia sie dzwiek pily, zwykle wigzany ze $miercig (np. George Ene-
scu, (Edipe [1936]) lub zjawiskami nadprzyrodzonymi (np. Franz Schreker,
Christophorus [1929]). To realizowany przez ten instrument jednostajny
rytm skojarzyt si¢ Benignie ze stukaniem narzedzia. Mozemy jednak podej-
rzewad, ze kompozytor dokonuje tu podobnego zabiegu jak Schreker i za
pomocag tego instrumentu zwraca uwage widza na urojenia burmistrzowej.
Mimo skrajnego zmeczenia fizycznego i psychicznego kobieta kontynuuje
spowiedz — nadal pelna emocji, nerwoéw i zalu. Im dalej wkraczamy w sfere
jej problemoéw psychicznych i urojen, tym gestsza i glosniejsza fakture two-
rzy orkiestra, co zmusza bohaterke do coraz glosniejszego wykonywania
partii wokalnej. Mozna uzna¢, ze ten fragment to chwila walki o wypo-
wiedzenie na glos tego, co w rzeczywisto$ci stanowi zrédlo jej probleméw.
Na stowach ,etwas Gruftiges” (,co$ mrocznego) $piewa najdluzsza w calej
operze kolorature (emphasis, zob. przykl. 43, czerwona ramka), zwiericzo-
na najwyzszym mozliwym do wydobycia dzwigkiem (takze instrumentéw
orkiestry) i figura retoryczna, ktéra mozemy utozsamic z aposiopesis (zob.
przyktl. 43, niebieska ramka), czyli zerwaniem narracji muzycznej poprzez
wprowadzenie pauzy generalnej. Jej pojawienie si¢ wynika z niemoznosci
kontynuowania z powodu wielkiego rozedrgania, oburzenia i wyczerpania.
Tak tez jest w przypadku burmistrzowej — kazde kolejne stowo odbiera jej
coraz wiecej sil fizycznych i psychicznych. Arie Benigny wieniczy rezygna-
cja: kobieta na nic juz nie liczy, niczego nie chce. Brzmi teraz tak, jakby
wszystko sie dla niej skonczylo. Jej apatie wyraza fraza $piewana piano,
w waskim ambitusie, przy czesto repetowanych dzwiekach.

Kolejne wydarzenia coraz bardziej wyczerpuja Benigne; opada z sil,
balansuje na granicy miedzy $wiatem realnym i urojeniami. Tak tez dzie-
je sie w rozmowie z R6zg, podczas ktdrej stuzaca (za rada Perla) zacheca
swoja panig do wyjazdu. Burmistrzowa natomiast jest przekonana, ze w jej
domu pojawil sie Johnson i pragnie sie z nim spotkac. Silne napiecie mie-
dzy kobietami jest wyrazone poprzez tempo allegro assai, nakladanie si¢ na
siebie poszczegélnych kwestii oraz szybko$¢ ich wypowiadania. Cata wy-
miane zdan dodatkowo napedzaja drobne wartosci rytmiczne w partiach
réznych instrumentéw. Wrazenie chaosu poteguje nieoczekiwane wprowa-
dzanie motywéw sygnatowych, tryli instrumentéw detych, krétkich tremo-
lo w partii smyczkéw i gry pizzicato. Wszystkie te elementy znajduja sie
niejako na drugim planie. Podobne $rodki zostaly wykorzystane w dialo-
gu — linia wokalna burmistrzowej obfituje w duze skoki, zmiany rytmiczne
i pauzy, podczas gdy partia Rozy jest w duzej mierze méwiona, znacznie
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Przyktad 43. K. Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, emphasis (czerwona ramka),
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rzadziej pojawiaja si¢ w niej wieksze skoki. R6za bezskutecznie prébuje sie
przedrze¢ przez potok stéw Benigny, ktérej mysli od poczatku dyskusji we-
druja w jedna strone: przybycia Johnsona.

Gléwna bohaterka ostatni raz ukazuje si¢ widzowi, gdy gwaltownie
wbiega do salonu, styszac dzwiek koscielnych dzwonéw. Po raz kolejny mie-
dzy matzonkami wywigzuje si¢ klétnia o kuranty. Dopiero tutaj kobieta wy-
jasnia Schullerowi, ze budza w niej skojarzenia zwigzane z zamordowanym
van Geldernem. Wéwczas burmistrz reflektuje sie i kaze wytaczy¢ dzwo-
ny. Dalsza wymiana zdan jest interesujaca, poniewaz kilka chwil wcze$niej
mezczyzna mowi, ze nie czuje sie spelniony w malzenstwie, a Benigna — ze
zdradza meza. Widzimy tu wiec zdesperowane malzenistwo: meza, ktéry
nie umie zrozumie¢ motywacji swojej partnerki, i zone pragnaca zmian
w erotycznej sferze zwigzku po kilkuletnim zyciu w relacyjnej stagnacji. Ich
rozmowie towarzyszy wyraznie slyszalna melodia choralu Aus tiefer Not,
grana na dzwonach i wiolonczeli (aluzja). Tlo tworza orkiestrowe klastery
w wysokich rejestrach. Jak wczesniej, takze i tu pojawia sie¢ motyw zlozony
z grup niemiarowych. Warstwa muzyczna przez zmiane orkiestracji, ryt-
mizacji i dynamiki uwypukla szybki rozwéj rozmowy Schuller zdaje si¢ nie
rozumie¢, skad biora sie rézne reakcje jego zony, jej zmienno$¢ i ogromna
che¢ przebtagania §wiata — ta bowiem w jej wypowiedzi pojawia sie az pie-
ciokrotnie (climax, zob. przykl. 44), a muzyka za kazdym razem akcentuje
inne stowo. Warstwa dzwiekowa sygnalizuje nam, ze poczucie winy Beni-
gny wobec innych ludzi, wobec rodziny, wobec Boga jest ogromne i trudne
do zniesienia.

Nalezy jeszcze podkresli¢ fakt, ze od samego poczatku w partiach réz-
nych instrumentéw przewija sie opadajacy pochdd chromatyczny — Leit-
motiv. Drugim elementem konstrukcyjnym jest powracajacy nieustannie
w tle lub wylaniajacy sie na pierwszym planie motyw grup niemiarowych,
zwlaszcza triol — réwnie czesto pojawiajacych sie w materiale dzwigkowym
calej opery. Towarzyszy scenom rozgrywanym w atmosferze ogdlnego nie-
pokoju, ale réwniez tym, podczas ktérych postacie doswiadczaja i dokonu-
ja aktow przemocy. Wystuchawszy historii burmistrzowej, wiemy przeciez,
iz w calym jej dotychczasowym zyciu niepokdj i przemoc byly stalymi ele-
mentami.
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MItOSC (PATOLOGICZNA)

To, ze Benigna kocha Johnsona, mozemy stwierdzi¢ po czesci na podstawie
arii, w ktérej jednak dominuja gniew i poczucie krzywdy, poniewaz kobieta
ma $wiadomos¢, iz nic nie znaczy dla zbieglego niewolnika. Inny fragment:
rozmowa z Rdzg (nastepujaca po poleceniu wyjazdu), pozwala dostrzec, ze
burmistrzowa czuje sie zraniona, ale kocha Johnsona i nie moze (nie chce)
z niego zrezygnowac. Mowi o sobie, Ze jest jak wytrenowany, pogardzany,
bity pies. W koncu prosi, by pozby¢ sie wszystkich z domu, a ja zostawié¢
sam na sam tym ,niechcianym” gos$ciem. Jest tak oszalala z zadzy, ze do
rzeczywistosci przywraca ja dopiero widok lezacego na podtodze martwe-
go Jedidji. W warstwie muzycznej na poczatku styszymy linie melodyczna
przerywang pauzami (apokopa, zob. przykl. 45, czerwona ramka) z towa-
rzyszeniem smyczkéw i krétkimi motywami instrumentéw detych drew-
nianych. W ten sposéb kompozytor podkreslil, ze Benigna od poczatku
wyczuwala obecno$¢ Johnsona, na ktéra jej puls byt wyczulony. Na koncu
frazy slyszymy okrzyk (exclamatio, zob. przykl. 45, niebieska ramka): ,Er ist
da!” (,On tu jest!”). Trudno jednak stwierdzi¢, czy w owym okrzyku wyraza
sie strach, czy raczej rado$¢ zwiazana ze spelnionym oczekiwaniem. Dalej
jednak przyspieszona §piewomowa ujawnia ciemna strone kobiety — Beni-
gna zachowuje si¢ niczym perfekcyjnie wyszkolone zwierze, ktére wyczuwa
obecno$¢ pana. Réznica miedzy nig a psem polega na tym, ze ona, mimo
wyrzadzonych krzywd, do konica pozostaje uzalezniona od Johnsona. Za
kazdym razem gdy poréwnuje sie ze zdeptanym zwierzeciem, rozpoczyna
opadajacy melizmat (emphasis i katabasis, zob. przykl. 46, czerwona ram-
ka) sekunde lub tercje wyzej (epizeuxis), a jej partia zostaje zdwojona przez
ob¢j, saksofon sopranowy, klarnet basowy i wiolonczele (zob. przykl. 46,
czerwona ramka). Walczy w niej wiele emocji i pragnien: od poczucia wsty-
du przez cheé¢ ponownego spotkania z Johnsonem po fizyczne pozadanie.
Wszystko to sprawia, ze Réza nie moze oczekiwaé¢ od burmistrzowej roz-
sadnego myslenia, gdyz ta nie znosi gloséw sprzeciwu wobec jej rozpaczli-
wej potrzeby zobaczenia mezczyzny z przeszlosci. Stuzaca nie jest w stanie
nawet na chwile przedrzec si¢ przez potok stéw. Stara sie przywrdcic pania
do rzeczywistosci i ochroni¢ ja przed tym, przed ktérym ona sama nie umie
sie uratowad, jednak, mimo wykorzystania wszystkich dostepnych srodkéw,
ponosi kleske. Rozpaczliwe wolania-melizmaty, ze Benigna odeszla od zmy-
stéw i powinna zosta¢ unieruchomiona, ging wéréd tych $piewanych przez
burmistrzowa, ktéra obsesyjnie powtarza stowa: ,Bring ihn her ihn allein!”
(»Przyprowadz go tu samego!”) (climax, zob. przykl. 47, czerwona ramka).
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Przykfad 46. K. Penderecki, Czarna maska (1986), emphasis i katabasis (czerwona ramka),
5.53,¢cz.C,nr56
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WZRUSZENIE

Kiedy Benigna w arii wspomina o swoich mezach, jest pelna wdziecznosci
i wzruszenia. Méwiac o van Geldernie, podkresla dobro¢, jaka okazat jej
i Arabelli (bo przeciez wychowat dziewczynke jak wlasne dziecko). Wte-
dy — jak sama przyznaje — po raz pierwszy docenila mezczyzne. O tym
etapie swojego zycia na poczatku opowiada spokojniej (meno mosso),
w dynamice piano, natomiast orkiestra tworzy dlugo trwajace klaste-
ry pianissimo, zmieniajace sie co kilka taktéw (noema, zob. przykt. 48).
Sposéb, w jaki burmistrzowa przedstawia ten etap swojej historii oraz
zmiana, jaka zachodzi w warstwie orkiestrowej sugeruja, ze relacja z van
Geldernem stanowita jeden z przetlomowych momentéw w zyciu kobiety.
Maz dal jej szanse na to, by czula si¢ wazna, dlatego zycie z nim wspomi-
na z niejakim rozrzewnieniem. Zaraz potem w poszczegdlnych glosach
orkiestry zaczynaja pojawiac sie szesnastki, triole szesnastkowe i tremola,
ktére wprowadzaja element niepokoju i symbolizuja przemoc doznanag
przez Benigne, jeszcze zanim poznala meza (zob. przykl. 48, czerwona
ramka). Dodatkowymi elementami poglebiajacymi to wrazenie sa przy-
spieszone tempo (poco agitato) i crescendo orkiestry oraz urwana gwat-
townie melodia w partii wokalnej (abruptio, przyktl. 48, zielona ramka).
Dzieki temu mozemy by¢ pewni, ze wlasnie te cechy van Gelderna budza-
ce szacunek kobiety i powodujace zmiane jej stosunku do meza — poczu-
cie bezpieczenstwa i waznosci, opiekurnczos¢ i dobro¢ — staly si¢ przyczy-
na nieprzewidzianych zdarzen.

Kobieta poswieca fragment swojej arii réwniez Schullerowi, swojemu
drugiemu mezowi. Zanurza si¢ w marzeniach i stara si¢ przywotac pra-
gnienia, ktére pozwolityby jej cho¢ na chwile zapomnie¢ o przesztosci.
Kilkukrotnie powtoérzone slowa ,Existenz” (,,egzystencja”), ,Wunsch” (,zy-
czenie”), czy ,hatte ich” (,miatam”) oraz zaznaczajace je melizmaty po-
twierdzaja tylko moment powrotu do pierwszych miesiecy, by¢ moze lat
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Przykiad 48. K. Penderecki, Czarna maska (1986), noema (brak ramki — diugie wartosci),

abruptio (zielona ramka), szesnastki, triole szesnastkowe i tremola (czerwona ramka), cz. B,
5. 58-59, nr 67-68
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zwiazku, kiedy jeszcze codzienno$¢ nie przy¢mila marzen i nadziei boha-
terki na zupelnie nowe zycie. Ostatecznie jednak matzonkowie znalezli sie
w Bolkenhain, ktdre, jesli wstucha¢ sie w komentarz muzyczny, okazato
sie raczej rozczarowaniem niz realizacja planéw. Skupiajac sie jednak na
wypowiedzi Benigny, dowiadujemy sig, ze darzy ona meza ogromnym sza-
cunkiem oraz ze zauwaza jego poswiecenie i oddanie. Kiedy méwi, ze nie
potrafi by¢ z Schullerem, ale ich dusze sg ze soba polaczone, nasuwa sie
pytanie, co tak naprawde rozumie przez stowa ,,ich mich doch nicht hinge-
ben kann” (,nie moge mu si¢ oddac”), skoro wiazata ja niedwuznaczna re-
lacja z hrabia (sam mezczyzna takowa sugeruje, a ona potwierdza), a teraz
w podobnych stosunkach jest z innym ze swoich gosci. Wyznanie to moz-
na wyjasni¢ na wiele sposobéw: kobieta ze wzgledu na swoja przeszlosé
nie umie by¢ wierna lub nie chce skala¢ §wietego uczucia, ktérym obdarza
ja maz wstydzi sig, Ze burmistrz nie zna prawdy o jej przesztosci i nie wie
0 jej macierzynstwie a moze zwiazek zgodny z litera prawa, oparty na wier-
nosci, nie jest dla niej atrakcyjny... Domysty mozna by mnozy¢. Warstwa
muzyczna pomaga nam, przynajmniej czesciowo, te niejasnosci rozwiktac:
gdy Benigna méwi o tym, ze Schuller kocha ja §wieta mitoscia, w warstwie
muzycznej nachodza na siebie dwie réwnolegle ptaszczyzny: pierwsza to
klastery instrumentéw smyczkowych, druga — przechodzace kolejno przez
poszczegolne instrumenty dete drewniane (flet, klarnet 1. i 2.) i blaszane
(trabka, waltornia) elementy sygnalowe (6semka — triola szesnastkowa
polaczona z dluzsza wartoscia) (zob. przykl. 49). Od stéw ,einen Mann”
(,mezczyzne”) glos wokalny i pierwsze skrzypce réwnolegle rozpoczynaja
fragment cantabile, ktéremu na poczatku towarzysza ostatnie dwa akor-
dy smyczkéw; pozniej pozostaja juz tylko skrzypce i glos burmistrzowe;j.
O ile wczesniejsze fragmenty jej opowiesci ,potwierdzili” w swoich roz-
mowach inni bohaterowie, zwlaszcza Rdza, ktéra wiernie trwa u boku swej
pani, o tyle przy deklaracji ,nie moge mu si¢ oddac¢” jestesmy zdani tylko
na stowa Benigny oraz na muzyke, ktéra daje nam jasny sygnal, ze boha-
terka wyraznie rozmija sie z rzeczywistoscia. Kazda z partii ma zupelnie
inne uksztaltowanie melodyczno-rytmiczne: kiedy w glosie wokalnym za-
pisane sa szesnastki, a melodia ma kierunek opadajacy, skrzypce prezen-
tuja melodie wznoszaca i uksztaltowanie rytmiczne, w ktérym dominuja
triole (zob. przykl. 49, czerwona ramka). Jak przekonujemy sie niedlugo
pozniej, stuchajac rozmowy kupca i burmistrza, muzyczna sugestia oka-
zuje sie niezwykle trafna, bo mimo tego, ze Schuller ,spisuje testamenty
pod dyktando” i ,spelnia wszystkie jej [zony] Zyczenia’, czuje si¢ naprawde
samotny.
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PODSUMOWANIE

Kreacja Benigny na dobra pania domu, kogos, kto troszczy sie o wszystkich,
z kazdym jej pojawieniem si¢ sprawia, Ze coraz mniej wierzymy w przedsta-
wiany przez nig obraz. Warstwa orkiestrowa pozwala nam jeszcze szybciej
odkry¢ przemoc nie tylko do§wiadczang przez burmistrzowy, ale réwniez
taka, ktéra ona sama jest w stanie stosowa¢ wobec bliskich. To muzyka
sprawia, ze mimo wspolczucia, jakim darzymy bohaterke, nie wierzymy jej
bezgranicznie i ostroznie podchodzimy do jej opowiesci. Warstwa brzmie-
niowa demaskuje uzaleznienie kobiety od Johnsona, jej potrzebe bycia
z nim bez wzgledu na wszystko. Jej emocje, halucynacje, powolna utrate
kontaktu z rzeczywistoscia, a w koncu jej chorobliwa potrzebe spotkania
z Johnsonem — kazdy z tych elementéw jest pokazany w muzyce, nawet jesli
tekst méwi nam o Benignie co$ zupelnie innego. Po raz kolejny kompozytor
za pomoca figur retorycznych tworzy poglebiony portret psychologiczny,
z jednej strony ukazujac rzeczywiste cierpienie bohaterki i jej niemozno$¢
uporania si¢ z przeszloscia, z drugiej demaskujac jej manipulacje, bez kté-
rych nie umie juz funkcjonowac.
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Afekt Figura Realizacja
retoryczna muzyczna
Guiew tenuta zaznaczenie zaimka ,ihr”, wyrazajacego pretensje do
Perla (przykt. 33)
. stowo ,Welt” zaznaczone przez krétki melizmat
emphasis
(przykt. 34)
stowo ,Welt” zaznaczone przez przedtuzona wartosc
tenuta .
rytmiczna (przykl. 34)
kroki sekundowe zaznaczajace frazy ,aber ich” (,ale
passus . ) » e w :
. ja”), »mein ganzes Leben” (cale moje zycie”), ,mif3 bra-
duriusculus N . »
uchen lassen” (,wykorzystywal mnie”) (przyk!. 34)
uvokona urwanie toku wypowiedzi na stowie ,lassen” (,pozwo-
pokop 1i¢”) (przykt. 34)
wyrazenia ,er hielt mich mit Recht” (,stusznie uwazat
anafora - C i w -
Smutek mnie”), ,Horige” (,niewolnica”) (przykl. 35)
katabasis l<1er1’}nel< opaclla]e;cy frazy ,,jabe}r ich \,N?I‘ ers;t fiinfzehn
Jahr” (,,Ale mialam zaledwie pietnascie lat”) (przykt. 35)
opozycja zarysowana miedzy sfowami méwigcymi
o niezfomnosci i pewnosci a muzyka — w glosach or-
antiteton kiestrowych szybkie przebiegi melodyczne o szerokim
ambitusie; w glosie wokalnym rytm rozdrobniony,
szeroki ambitus duodecymy
apokopa poszczegolne frazy sq przerywane pauzami (przykl. 36)
) tremolo kotla towarzyszace stowu ,Gatte” (,maz”)
tirata
(przykl. 36)
zejicie spéznionej Benigny oznajmia glosny akord in-
hiperbola strumentéw detych i trzydziestodwdjkowe przebiegi
w partiach fletu piccolo i smyczkéw (przykl. 37)
emphasis figuracja na slowach ,bester Lowel Perl” (,najdrozszy
tZ‘{f’/’W“' ? Lowel Perl”) (przykt. 37)
05¢
duma anaphora trzykrotne powtorzﬁeme zdania ,Ich stief3 ihn fort!
(»odepchnetam go!”) (przykt. 38)
melizmaty na stowach ,rietet” (,radzil”), ,Geldsum-
accentus men” (,sumy pieniedzy”), ,beschwichtigen” (,utago-

dzi¢”) (przykl. 39)
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wykorzystanie choratu Aus tiefer Not jako melodii
aluzja przywolujacej traumatyczne wydarzenia z przeszlosci
(przykl. 40)
opadajacy kierunek melodii na stowach ,aber fast er-
katabasis greift es mich iiber die Maflen” (,ale wzruszenie, ktére
mnie ogarnia, jest ponad miare”) (przykt. 40)
patopoia F)pada}a{cy pochéd chromatyczny ukazujacy cierpienie
i tragedie (przykl. 41)
dlugie ptaszczyzny brzmieniowe i klastery w partii
tenuta .
orkiestry (przykt. 42)
Strach . o . :
. wznoszacy kierunek melodii majacy wywotaé poczucie
anabasis o
nerwowosci (przykt. 42)
apokopa rozdzielenie pauzami kolejnych zdan (przykl. 42)
melizmat na wyrazeniu ,etwas Gruftiges” (,,co$ mrocz-
emphasis nego”) konczacy sie najwyzszym mozliwym dzwiekiem
do wydobycia (przykl. 43)
aposiopesis | pauza generalna (przykl. 43)
powtérzenie stéw , Aller Welt will ich abbitten” (,Chce
climax przeblaga¢ caly $wiat”) w réznych wariantach melo-
dycznych (przykt. 44)
apokopa rozdzielenie pauzami kolejnych zdan (przykl. 45)
exclamatio | okrzyk ,er ist da!” (,on tu jest!”) (przykt. 45)
Mitos¢ emphasis melizmat na wyrazeniu ,ich bin” (,jestem”) (przykl. 46)
(patolo- . ) powtérzenie melizmatu o sekunde lub tercje wyzej
giczna) epizeuxis (przykt. 46)
. obsesyjne powtarzanie wyrazenia ,bring ihn her ihn
climax . in , »
allein!” (,przyprowadz go tu samego!”) (przykl. 47)
noema dlugo trwajace klastery (przykt. 48)
Wzruszenie | anabasis wznoszgca melodia w partii skrzypiec (przykt. 49)
katabasis opadajacy kierunek melodii gtosu wokalnego (przykt. 49)
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ZRODtA HISTORYCZNE, LITERACKIE | GENEZA UTWORU

Historia Ubu Krdla rozpoczyna si¢, mozna rzec, na strychu domu panstwa
Morin w Rennes w 1888 roku. Wtasnie tam uczniowie miejscowego gimna-
zjum, a wérod nich réwniez Alfred Jarry, wystawili napisana wspdlnie sztuke
Polacy (Sugiera 2011, 46). Jeszcze w tym samym roku dzielo, ktérego tytu-
fowa postac inspirowana byta nauczycielem fizyki Felixem Hebertem, przy-
bralo swéj ostateczny ksztalt dzigki wyobrazni i talentowi czternastoletniego
wowczas Jarry'ego. Na swoja premiere w paryskim Théétre de '(Euvre owa
groteska czekala az osiem lat. Biorac pod uwage, ze prym wiedli wéwczas
naturali$ci, symbolisci i twércy dramatéw romantycznych, nietrudno zrozu-
mie¢, dlaczego unosilto sie nad nig widmo skandalu (Boy-Zelenski 1936, 47).
Nastepnego dnia po premierze w Paryzu rozniosla sie wies¢, ze w 'CEuvre
zagrano ciekawa sztuke. Przybywalo tych, ktérzy twierdzili, ze uczestniczyli
w premierze, a sam jej przebieg opisywano coraz dokladniej. Drukowane wy-
danie Ubu Kréla bylo niedostepne az do 1922 roku, zatem az przez dwadzie-
$cia sze$¢ lat po pierwszym i jedynym spektaklu. Wszystko to wystarczylo,
aby dzielo i jego twérca na dobre zapisali si¢ w historii literatury.

Tak przynajmniej twierdzi Tadeusz Boy-Zeleriski, ktérego tekst Od
ttumacza w polskojezycznym przekladzie Ubu Kréla podtrzymuje legen-
de narosta wokét przedstawienia. Malgorzata Sugiera w swojej monografii
pisze jednak, ze:

[...] historycy francuskiego teatru i znawcy twdrczosci Jarry'ego nie potrafia jedno-
znacznie ustali¢, co sie stalo ktérego wieczoru. Kiedy to wlasciwie Alfred Jarry z biala
twarzg, na ktéra nalozyt zbyt wiele szminki w obawie, ze $wiatta rampy moga wydo-
by¢ na jaw przesladujacy go wciaz mlodzienczy tradzik, wygtlosit swoje wprowadze-
nie przy stoliku nakrytym szarym ptétnem z worka? Kiedy to wlasciwie juz pierwsze
stowo z ust grajacego tytutowa posta¢ Firmina Gémiera wywotalo trwajace kilkana-
$cie minut prawdziwe pandemonium na podzielonej na dwa wrogie obozy widowni,
a burzliwe protesty powtarzaly sie, juz z mniejszym natezeniem, po kazdym nastep-
nym, jednym z trzydziestu trzech ,merdre”? (Sugiera 2011, 14)

Badaczka wspomina, ze historie krazace wokdt préby generalnej i pre-
miery z grudnia 1896 roku mialy niewiele wspélnego z tym, co w rzeczy-
wisto$ci wydarzylo sie na scenie i widowni paryskiego Théatre de I'CEuvre
(jesli wierzy¢ archiwalnym §wiadectwom i zapiskom z pamietnikow):
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9 grudnia 1896 roku Gémier wypowiedzial po raz pierwszy swoje ,merdre”. I... nic
sie nie stalo. Tu i 6wdzie rozlegly sie akceptujace $miechy, wrecz zachecajace do
dalszej zabawy. Podobne $miechy i dodajace odwagi oklaski towarzyszyly dwom
pierwszym aktom Ubu Kréla (Sugiera 2011, 20).

Jak sie pdzniej okazalo, wybucht skandal. Co prawda nie przez owo
»merdre”, co rusz rzucane ze sceny, ale przez to, ze publiczno$¢ nie spo-
dziewala sig, ze o tak powaznych sprawach jak obraz spoteczenstwa miesz-
czanskiego XIX wieku mozna méwic¢ w tak kpiacy sposéb. Bez wzgledu na
to, jakie kontrowersje wywotal sam spektakl, Jarry zadbal, aby Paryz nie
mogl sie od Ubu uwolnié¢. W 1893 roku gazeta ,L'Echo de Paris” opubli-
kowala pierwsze préby literackie Jarry’ego, ktére nosity wspdlny tytut Gu-
ignol. Pojawily sie w nich: posta¢ Ojca Ubu, jego Sumienie i specyficzna
nauka zwana patafizyka. Ubu znalazl sie réwniez na kartach Les Minutes de
Sable Mémorial (1894) oraz w dramacie César-Antéchrist (1895) (Sugiera
2011, 21-22). Ubu zadomowit si¢ jednak nie tylko w dramatach, opowia-
daniach, fragmentach powiesci czy esejach, lecz takze w realnym s$wiecie,
poniewaz Jarry zdecydowal sie ucielesni¢ wymyslona przez siebie postaé
(Sugiera 2011, 57). Jak pisze Boy-Zeleniski: ,historia Alfreda Jarry i Kréla
Ubu przedstawia ciekawy przyklad mimetyzmu literackiego, wchloniecia
autora przez stworzona przezen posta¢’, poniewaz Ubu i mlody autor zla-
li sie w jedno: mezczyzna wyzbyt sie swojej nie§miatosci, zaczal przema-
wiac jezykiem brutalnym, i$cie rabelaisowskim, i méwit o sobie w liczbie
mnogiej (Boy-Zeleriski 1936, 57). Pomimo tego, ze napisat kilka powiesci
(m.in. Noce i dnie, Mitos¢ absolutng, Messaling i Nadsamca) oraz pozosta-
wil po sobie wiele dziel poetyckich, jego nazwisko kojarzy sie dzi$§ niemal
wylacznie z Ubu.

Sama sztuka jest ,zabawkq’, zrzuceniem z piedestatu autoréw greckich,
Szekspira, Rabelais’ego... To préba spojrzenia na 6wczesna nauke historii
z perspektywy nastoletniego ucznia przyswajajacego wiedze o krwawych
bitwach, okrutnych wtadcach, inkwizycji, falszerzach i zbrodniarzach. Hi-
storia zostaje ,rozebrana z pigknych szat, a uproszczona i zbrutalizowana
do ostatnich granic. [...] Wychodzi na scene nie tylko nago, ale z bardzo
nieprzystojnym gestem” (Boy-Zeleriski 1936, 52).
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Lata 90. XX wieku, czyli czas powstania opery Ubu Rex, nie byly pierwszym
zetknigciem sie Pendereckiego si¢ z groteska Jarry’ego. Kompozytor poznat
ten dramat trzydziesci lat wczesniej, w 1963 roku, gdy napisal muzyke do
realizacji wystawianej w sztokholmskim teatrze marionetek. Od tamtego
momentu chcial zaadaptowac tekst na scene teatru operowego, stworzy¢
dzieto dla Opery Bawarskiej, festiwalu w Schwetzingen czy Opery Pary-
skiej. Zanim tego dokonal, uplyneto wiele lat. W tym czasie kompozytor
oprocz dziel mniejszych rozmiaréw stworzyt nie tylko wielkie formy in-
strumentalne czy wokalno-instrumentalne, lecz takze trzy, jakze réznigce
sie od siebie, opery.

Wspdlne libretto Krzysztofa Pendereckiego i Jerzego Jarockiego skupia
sie na komicznym i groteskowym charakterze poszczegdlnych postaci, na
dalszy plan spycha natomiast walory jezykowe, wulgarnos¢ i agresywnos$¢
(zaréwno w warstwie stownej, jak i sytuacyjnej). Z przyczyn technicznych
autorzy skrocili tekst, a ze wzgledu na opracowanie ensamblowe w niekté-
rych fragmentach ograniczyli jego slyszalnos¢. Wielokrotnie jednak w war-
stwie tekstowej pojawiaja si¢ stowa klucze, hasta charakterystyczne dla catej
sztukiijej poszczegdlnych bohateréw (np. francuskie stowo merdre, inaczej
Schreise/growno/Zéwno czy ,na moja zielona §wieczke”).

Libretto operowe rzadzi si¢ swoimi prawami, dlatego tez zmieni¢ mu-
siala sie sama konstrukcja dzieta. Penderecki wraz z Jarockim stworzyli
dwuaktowa strukture, w ktérej w prologu i epilogu pojawia sie piosenka
Wenn die Sonne, traktujaca o wymozdzaniu i stanowigca motyw przewodni
calej opery. W akcie I twércy wyréznili sceny Wielkiego Zarcia i Parady
(w tej drugiej nastepuje zabodjstwo kréla Wactawa i objecie wladzy przez
Ubu). Akt IT otwiera wielka scena Wymézdzania (egzekucji), a jego kulmi-
nacje stanowi scena bitwy (Chlopicka 1999).

Wprawdzie dramat i libretto sa zbiezne w najwazniejszych punktach,
ale usuniete fragmenty nie pozostaja bez znaczenia. W dziele Jarockie-
go i Pendereckiego brakuje sceny w gdrskiej grocie (w dramacie akt II,
scena 5). Jako widzowie nie wiemy wiec, ze Byczyslaw poprzysiagl zemste
nie tylko swojej matce, lecz takze przodkom (podobnie jak to uczynit Ham-
let u Szekspira). Co istotne dla portretu psychologicznego Ubicy, w ope-
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rze brakuje takze sceny rozpoczynajacej akt IV dramatu, w ktdrej kobie-
ta kradnie zloto z katedry wawelskiej. Matka Ubu zachowuje si¢ bardzo
pewnie — wie, jak skutecznie szukaé skrytek i schowkéw, co sugeruje, ze
prawdopodobnie nie po raz pierwszy zabiera pienigdze i kosztownosci bez
wiedzy ich wlascicieli. Pojawia si¢ w niej wahanie, moze nawet obawa, ale
ignoruje to i kontynuuje swoja misje. Brak tej sceny w libretcie powoduje,
ze postrzegamy Ubice jako ambitng manipulatorke, ktéra jednak nie jest
gotowa na to, aby wzia¢ sprawy w swoje rece. Gdy w grocie podczas jed-
nej ze scen koncowych méwi, ze przywlaszczyla sobie cze$¢ pieniedzy, nie
do konica wiadomo, czy popelnita powazne przewinienie, czy wyolbrzymia
swoj wystepek. W dramacie Jarry ukazuje nie tylko ambicje Ubicy i jej zdol-
no$¢ do manipulacji, lecz takze jej determinacje i gotowo$¢ do dziatania,
bezwzgledno$¢ (badz co badz, oszukiwata wlasnego meza) oraz chciwosé,
ktéra nigdy nie zostaje zaspokojona. Jarocki i Penderecki nieco uladzaja
matke Ubu. W relacji matzenskiej to ona uchodzi za osobe roztropniejsza,
madrzejsza, bardziej przewidujaca, bo to Ubu ,brudzi sobie rece”.

Takze scena otwierajgca akt V u Jarry’ego rozni sie od wersji operowej
(w libretcie akt II, scena 5). W dramacie Ubica udaje zjawe i przedstawia
sie przestraszonemu Ubu jako Swiety Gabriel. Podajac sie za niebianiski
autorytet, probuje ukazaé przestraszonemu mezczyznie cnoty jego zony
i wskazuje mu droge pokuty — przebaczenie Ubicy, ,ze zwedzila troche
pieniedzy” Dopiero wéwczas Ubu rozpoznaje (badz odkrywa sie z tym, ze
rozpoznal) zong, po czym nastepuje kiétnia, w trakcie ktérej matzonkowie
opowiadaja sobie nawzajem, co ich spotkalo. Ostatecznie Ubu chce reko-
czynami wymusi¢ na swojej zonie postuszenstwo. Nie udaje mu sie jednak,
poniewaz do groty wpada Byczystaw, co zmusza oboje do ucieczki.

Przebieg akcji w libretcie znaczaco odbiega od oryginalu. Tu Ubicy
w ogdle nie udaje sie oszuka¢ meza (lub ten zdradza sie od razu z odkry-
ciem jej podstepu). Nastepnie oboje opowiadaja sobie o swoich cierpie-
niach, lituja sie nad soba i fagodnie méwiag o tym, ze spotkaly sie ze soba
piekne dusze. Nie ma miedzy nimi szorstkosci i okrucienstwa, jakie panuja
miedzy postaciami w dramacie; wrecz przeciwnie — miedzy Ubica a Ubu
nastepuje zgoda.

Zupelnie inny wydzwiek ma zakoriczenie utworu. W dramacie malzen-
stwo plynie w strone Francji wraz ze swoimi towarzyszami. Dwéch z nich,
Pila i kapitan, wy$miewa glupote Ubu oraz jego bezsensowne komendy.
Operowe zakonczenie zestawia ze sobg dwie skrajnosci — romantyczny
dialog miedzy malzonkami dotyczacy podrdzy do ukochanej Francji oraz
domykajaca calo$¢ przedstawienia piosenka o wymoézdzeniu. Uzyskany
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w ten sposob efekt absurdu i groteski niezwykle celnie oddaje charakter ca-
tej sztuki, a jednocze$nie kaze odbiorcom przemysle¢ relacje miedzy ojcem
amatka Ubu i zada¢ sobie pytanie, czy na pewno sg takie oczywiste i czy nie
dajemy sie zwie$¢ pozorom.

Prapremiera opery Ubu Rex odbyta sie 6 lipca 1991 roku na scenie Ba-
warskiej Opery Panstwowej w Monachium w ramach Monachijskiego Fe-
stiwalu Operowego. Ludwik Erhardt pisat o tym dziele tak:

[o]pera Pendereckiego nie jest utworem politycznym. Bardziej niz satyra zaintere-
sowal kompozytora aspekt parodystyczny zawarty w tej wielowarstwowej sztuce,
totez zastosowal zabieg analogiczny do metody Jarry'ego: jesli Ubu Krél jest bla-
zenska karuzela, na ktérej wiruja postaci z historii literatury, to Ubu Rex jest krzy-
wym zwierciadlem, w ktérym odbija si¢ groteskowo potraktowana historia muzyki
(Erhardt 1993, [10]).

Penderecki stworzyl tu pastisz muzyczny wszelkiego rodzaju styléw
i gatunkow. Tak jak Jarry drwi z autoréw antycznych, Szekspira czy innych,
bardziej wspoélczesnych sobie, tak polski twérca z ogromnym dystansem
podchodzi nie tylko do twdrczosci swoich poprzednikéw, lecz takze do
wlasnego dorobku. Nasuwa sie wniosek, ze bez wzgledu na to, czy kompo-
zytor nie podjal wczesniej tematu kréla Ubu ze wzgledu na inne zobowia-
zania, czy $wiadomie odsunal go na pdzniejszy czas, trzydziesci lat pracy
tworczej pozwolito mu w pelni uksztattowac wlasny jezyk i zgromadzic¢ do-
$wiadczenia, dzieki ktérym zyskal szersza perspektywe i twérczy dystans
do catego muzycznego dziedzictwa.

AKCJA OPERY

Akcja utworu Jarry’ego dzieje si¢ — wedle stéw autora z przemoéwienia
przed premierg — w Polsce, czyli nigdzie (Ubu Krdl 2016).

Akt I: Ubu - pelniacy wazne funkcje wojskowe i panistwowe ,,rotmistrz
dragondw, oficer przyboczny kréla Waclawa, kawaler polskiego orderu
Czerwonego Orla i byly krdl Aragonii” (Jarry 1936, 4) — jest zadowolony
ze swojej pozycji spolecznej. Stoi tu w zupelnej opozycji do swojej zony,
ktéra, kierowana ambicja, wySmiewa go i namawia do wymordowania
rodziny krélewskiej oraz przejecia tronu. Udaje si¢ jej rozbudzi¢ w sercu
meza zadze wladzy. Podczas przyjecia towarzyskiego Ubu i Ubica zdra-
dzaja Bardiorowi, $miertelnemu wrogowi kréla Wactawa, plany dotycza-
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ce przejecia korony, a sam Ubu obiecuje mu, ze uczyni go ksieciem Litwy.
Rotmistrz dragonéw zostaje mianowany przez kréla hrabia Sandomierza,
jednak faska ta nie sprawia, ze rezygnuje z powzigtych zamiaréw. Podczas
rewii wojskowej na polu marsowym Ubu i jego ludzie atakujg, a nastepnie
zabijaja krola oraz jego syndéw — Bolestawa i Wtadystawa. Jego zona, Roza-
munda, ucieka, jednak mimo to wkrétce umiera. Z calej rodziny uchodzi
z zyciem jedynie Byczystaw — najmlodszy sposréd dziedzicéw polskiego
tronu, dlatego to wlasnie on musi zem$cic sie na uzurpatorze wedle zlozo-
nej obietnicy. W tym czasie Ubu §wietuje swoje zwyciestwo. Z ogromnym
trudem podaza za rada zony oraz Bardiora i rozdaje pieniadze poddanym,
aby zdoby¢ ich przychylnos¢.

Akt II: Ubu, kierowany coraz wigksza chciwoscia, postanawia wymor-
dowac szlachte, aby zajac jej majatki. Nastepnie reformuje prawo i finanse —
postanawia m.in., ze sedziowie, zamiast otrzymywac¢ wynagrodzenie, beda
przejmowac dobra skazanych oraz dostawa¢ od nich grzywny. Wprowa-
dza nowe podatki, z ktérych polowe zawlaszcza dla siebie. Protestujacych
sedziéw i finansistow pacyfikuje, a zabiwszy urzednikéw, osobiscie wyru-
sza, aby $ciaga¢ pienigdze. Stanistaw Leszczynski, biedny wiesniak, ktéry
uregulowal juz wszystkie naleznosci, broni sie przed natozeniem kolejnych
sankcji. Rozzloszczony samozwaniec w odpowiedzi zréwnuje dom chlo-
pa z ziemia. Cel Ubu jest jasny — szybko sie wzbogaci¢, zabi¢ wszystkich
i wyjecha¢. Przerazeni obywatele chca starych rzadéw. Oszukany Bardior,
ktérego Ubu nie tylko pozostawil bez obiecanego tytulu ksiecia Litwy, lecz
takze osadzil w wiezieniu, ucieka do Moskwy, aby btaga¢ cara o pomoc,
co doprowadza do wybuchu wojny polsko-rosyjskiej. Do bezposredniej
konfrontacji Polakdw i Rosjan dochodzi w Ukrainie. Dowodzacy kozakami
Bardior dostaje si¢ w rece Ubu i ginie. Ostatecznie Polacy uciekajg, a sa-
mozwaniec wraz ze swoimi towarzyszami chowa si¢ w grocie na Litwie.
Podczas gdy Ubu $pi, do groty dociera uciekajaca Ubica. Udaje zjawe, lecz
jej maz nie daje sie na to nabra¢. Kiedy opowiadaja sobie swoje losy, lituja
sie nad sobg nawzajem i wyznaja sobie milos¢. Malzenstwo planuje dosta¢
sie do Francji, gdzie Ubu ma nadzieje¢ otrzymac posade mistrza finanséw.
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Zaréwno Ubu, jak i Ubice poznajemy na samym poczatku dziela:

Vater Ubu
Schreifle!

Mutter Ubu
Ah, was du nicht sagst, Vater Ubu, du bist
ein gewaltiger Flegel!

Vater Ubu

Soll ich dir den Hals umdrehen, Mutter
Ubu? (Dreht sich auf den Riicken und be-
deckt seinen Kopf mit der Bettdecke.)

Mutter Ubu
Nicht mir, nicht mir, einem andern sollst
du das Licht ausblasen.

Vater Ubu
Bei meinem griinen Kerzenstander, das
verstehe ich nicht!

Mutter Ubu
Wie, Vater Ubu, bist du etwa mit deinem
zufrieden?

Vater Ubu

Bei meinem Griinen! Schreifle! Ich bin
zufrieden, gnddige Frau, jawohl, ich bin
zufrieden. Bin ich nicht Dragonerhaupt-
mann ... (lachen Mutter Ubuy)... Adjutant
Konig Wenzels... (lachen Mutter Ubu)...
dekoriert mit dem roten Adlerorden von
Polen und Exkénig von Aragon, was willst
du eigentlich noch? (lachen Mutter Ubu)
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Ubu
Gréwno!

Ubica
Ach! Tylko nie tak, mosje Ubu. Okropne
z ciebie chamidto! Gbur!

Ubu
Ucisz sie babo zaraz, bo cie stukne w teb!
(Odwraca si¢ plecami i zakrywa kotdrg

glowe.)

Ubica
Dawno powiniene$ byt stukna¢ — kogos.
Nie mnie.

Ubu
Na ma zielong $wieczke! Tego nie rozu-
miem!

Ubica
Doprawdy? Bytbys wiec zadowolony ze
swego losu?

Ubu

Na ma zielong... gréwno! Mdj los jest
piekny, moja pani. Czyz nie jestem ka-
pitanem dragondw... (Smiech Ubicy) ...
adiutantem kréla Wactawa... (§miech
Ubicy) ...odznaczonym Zlotym Krzyzem
Zastugi dla Dworu i eks-krélem Aragonii?
(Smiech Ubicy) Czego bys chciala jeszcze?
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Mutter Ubu

Wie! Du bist Konig von Aragon gewesen
und gibst dich damit zufrieden, fiinfzig
mit Kasemessern bewaffnete Schlawiner
anzufithren? Dabei konntest du auf deiner
Birne die polnische Krone tragen.

Vater Ubu
Ich verstehe kein Wort!

Mutter Ubu
Du bist einfach zu dumm!

Vater Ubu

Bei meinem griinen Kerzensténder! Konig
Wenzel lebt noch vergniigt, und selbst
wenn er stirbt, hat er nicht unzdhlige
Kinder? (Vater Ubu legt sich wieder zu
schlafen, dreht Mutter Ubu den Riicken zu.
Stille. Nach einer Weile fingt Mutter Ubu
an, ihm den breiten Riicken zu kratzen.)

Mutter Ubu
Wer hindert dich, wer hindert dich, die
ganze Familie zu massakrieren?

[.]

Mutter Ubu
und dich an ihren Platz zu setzen, und dich
an ihren Platz zu setzen, zu setzen.

Vater Ubu
Zu setzen?

Mutter Ubu
...und dich an ihren Platz zu setzen, zu
setzen.

Vater Ubu

Du beleidigst mich! Und du wirst gleich in
der Teufelspfanne schmoren!
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Ubica

Wstyd! Byly krél Aragonii zadowala sie
dowodzeniem garstka konuséw z kozi-
kami? Tak, garstka brudnych konuséw
z kozikami! Zamiast ustroi¢ swoja pate
polska korona?

Ubu
Nie rozumiem, ni w zab!

Ubica
Bos jest glupi, jak glab!

Ubu

Na ma $wieczke, suko, krél Wactaw zyje,
szczesliwie dos¢. A gdyby umarl, czyz nie
ma catej chmary dzieci? (Odwraca sie ple-
cami do Ubicy. Ubica ostroznie, pojednaw-
czo drapie go w plecy.)

Ubica
A kto6z ci broni wyrzna¢ te cala rodzine?

Ubica
A potem zasia$¢ na ich tronie.

Ubu
Na tronie?

Ubica
Tak wlasnie, na ich tronie, ach, tronie!

Ubu
Fe! Ublizasz mi i zamkne cie w ciemnicy!
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Mutter Ubu
In der Pfanne? Wer soll dir dann den Ho-

senboden flikken?

Vater Ubu
Na und, na und? Habe ich nicht einen Hin-
tern, einen wie jeder andere.

Mutter Ubu

An deiner Stelle wiirde ich eben diesen
Hintern auf einem Thron in stallieren. Du
konntest dich unendlich bereichern, un-
unterbrochen Blutwurst essen und dich
in einer Kutsche durch die Strafen fahren
lassen...

Vater Ubu

Wenn ich Konig wire, wenn ich Konig
wire, wilrde ich mir eine grof3e, eine grofde
Kapuze machen lassen, genau so eine, wie
ich in Aragon hatte die mir die Spanier ge-
stohlen habe, diese Lumpenkerle ...

Mutter Ubu

Du konntest dir auch einen Regenschirm
leisten und einen Regenmantel, der bis
iber die Fiif3e reicht!

Vater Ubu
Ah, wie soll ich der Versuchung wider-
stehen?

Mutter Ubu
Aaaaaaaa...

Vater Ubu

Nein, ich bin Dragonerhauptmann, ich
soll den Konig von Polen massakrieren?
Eher sterbe ich!
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Ubica
Tylko kto wtedy zatata portki na dupsku
twym?

Ubu
Mym, czym? Mam przeciez zad, normalny
zad, jak kazdy inny zad.

Ubica

Fenomenalny to zad! Na twoim miejscu
chcialabym przepiekny zadek ten zain-
stalowaé wyzej, na jakims tronie! A wtedy
mozesz sie bogacic... ha, w nieskonczo-
nos¢! Krwawa kaszanke jadac, kareta roz-
jezdzaé sobie...

Ubu

Gdybym zostal krélem, gdybym zostal
krélem... Rozkazalbym, zeby mi wielka,
ale to... wielka uszyto kapuze! Dokladnie
taka, jaka mialem w Aragonii, zanim mi ja
ukradli Hiszpanie, zlodziejskie nasienie...

Ubica
I zazadalbys$ tez parasola, i wielkiej ka-
cabai! Kacabai dlugiej... do samej ziemi!

Ubu
Czy mozna sie oprze¢ tak strasznej po-
kusie?

Ubica
Aaaaaaaa...

Ubu
Nie! Ja, kapitan dragonéw... mialbym za-
bi¢ kréla? Nigdy! Raczej zgine!
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Mutter Ubu
Du willst also ewig arm bleiben wie eine
Kirchenmaus, Vater Ubu?

Vater Ubu
Ach!

Mutter Ubu
Und die Kapuze? Und der Schirm? Und
der lange Regenmantel?

Vater Ubu

Ah, ah, ah, Schreifle. Ich kann der Versu-
chung nicht widerstehen, Schuftschreifie,
Schreifischuft, wenn ich ihm jemals im
finsteren Wald begegne, wird er!

(s. 19-35)

Ubica
Biedny jak mysz koscielna, ojczulku?

Ubu
Ach!

Ubica
A kacabaja, parasol, kareta, wielka kapu-
za?

Ubu

Ach, gréwno! Nie sprostam tej pokusie!
Lajdackie gréwniane gréwno! Jak go do-
padne, o zmroku, w ciemnym lesie, same-
go i bez broni, to marny jego los!

[s. 31-32]

Juz pierwsze fragmenty dramatu wprowadzaja nas in medias res — nie
wiadomo, jakie przemyslenia, spotkania, wydarzenia czy dziatania spro-
wokowaly rozmowe matzonkéw. Ubica najpierw sugeruje, a pézniej méwi
wprost, ze Ubu powinien zabi¢ kréla Wactawa. Ten na poczatku nie chce
sie na to zgodzi¢ przez wzglad na pelnione funkcje i twierdzi, ze honor
mu na to nie pozwala. Ubica kusi go jednak coraz to nowymi przywilejami
i luksusami. W pewnym momencie wydaje si¢ juz, ze plan obalenia kré-
la dojdzie do skutku, Ubu jednak po raz kolejny zaznacza, ze ze wzgledu
na zaufanie swojego wiadcy nie moze tego zrobi¢. Opér wywoluje tylko
$miech Ubicy, ktéra wytrwale przekonuje meza i manipuluje nim, tym ra-
zem kwestionujac jego meskos¢, ktorej ojciec Ubu zdotatby dowies¢ w kaz-
dej chwili niczym innym, jak tylko przemoca. Tytuly i wyobrazenie maje-
statu nie stanowia dlan zadnej wartosci, co innego trywialne rzeczy, takie
jak pieniadze czy majatek.

39 Wszystkie cytaty z oryginalnej wersji jezykowej libretta pochodza z: K. Pen-
derecki, Ubu Rex. Opera buffa in zwei Akten. Libretto von Jerzy Jarocki
und Krzysztof Penderecki nach dem Schauspiel ,Ubu Roi” von Alfred Jarry
(1990/91), natomiast cytaty polskie pochodza: Jerzy Jarocki, Krzysztof Pen-
derecki, Ubu Rex (2003). W nawiasach znajduja si¢ numery stron, z ktérych
pochodza dane cytaty. Zapis pozostawiam niezmieniony.
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Ubica doskonale zna meza — wie, w jakie struny uderzy¢, aby przekonac
go do swojego planu. To, ze krél ma kilkoro dziedzicéw, nie stanowi dla niej
zadnej przeszkody. Z pelna swiadomoscia namawia Ubu do morderstwa
(nawet wielokrotnego), a ponadto manipuluje nim, nie wahajac sie podwa-
zac¢ jego wartosci jako mezczyzny i zolnierza. Kobieta czyni chlodne kal-
kulacje, jest opanowana. Proponuje mezowi zabdjstwo z zimna krwia. Na
zachowanie Ubicy, w przeciwienstwie do postepowania Benigny czy matki
Joanny, trudno patrzec¢ przez pryzmat rozwijajacych sie zaburzen psychicz-
nych. Zaréwno w jej emocjach, jak i postepowaniu nie ma wahania, gwat-
townosci, niepoczytalnosci. Kobieta jest w pelni §wiadoma wagi czynu, do
ktérego namawia meza.

Niedlugo po rozmowie malzonkéw nastepuje scena uczty, podczas
ktorej Ubica kontynuuje realizacje ukutego przez siebie planu. Nadal na-
gabuje Ubu, podwazajac jego meskos$¢ i autorytet, tym razem jednak po-
suwa sie o krok dalej: ubliza mu w obecnosci innych zotnierzy: ,Horen
Sie nicht auf ihn! Er ist ein Einfaltspinsel” (,nie stuchaj go, to prostak”).
Punktem zwrotnym i ostatecznym przetamaniem dla Ubu okazuje sie
moment, w ktérym nakarmiona halastra zaczyna skandowac imie Ubicy.
Mezczyzna oburza sie i stwierdza, ze wkrétce to jego imie bedzie na
ustach wszystkich: ,Ruhe! bald werdet ihr schreien, bald werdet ihr
schreien: Hoch, hoch, hoch lebe Vater Ubu!” (,,Spokoj! Niedlugo, bedzie-
cie krzycze¢: niech zyje nam Ubu krél!”). Od tej pory plan zostaje niejako
przypieczetowany — do spisku dotaczaja kolejne osoby, ktérym przyswie-
ca jeden cel: che¢ gromadzenia débr. Nie da sie jednak ukry¢, ze Ubu go-
towy jest wyprzec sie udzialu w spisku. Jak pokazuje ciag dalszy tej sceny,
nie zwaza na zadne relacje i faczace go wiezy:

Postaniec
Hamuj sie, panie, bo, bo, bo, bo to krél

Bote
Ha ha ha ha ha ha ha ha... Ha ha habe Mi-

tleid mit mir, mein Herr. liiiich muf$ dir
sagen, duuuu bist zum Koénig befohlen!

Vater Ubu

Was will er? Weg mit dir! Du gehst mir auf
die Nerven. Hau ab! (Der Bote steht auf
und verldfSt die Biihne im Laufen. Vater
Ubu léuft voller Angst auf der Bithne hin
und her, wendet sich schliefSlich schutz-
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cie wzywa do, do, do, do siebie, na, na,
na, natychmiast!

Ubu

IdZ precz! (Postaniec pospiesznie wstaje
i ucieka. Ubu biega po scenie, niezdecydo-
wany, co robic. Szuka wsparcia u Ubicy, ta
go odpycha) Och gréwno, och gréwno! Na
moja $wieczke, och, Ubico! Juz si¢ wydato,
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suchend an Mutter Ubu) Oh SchreifSe, oh
Schreifie! Bei meinem griinen Kerzen-
stander: Ich bin verraten, ich bin verraten,
verraten, verraten. Oh weh, oh weh, oh
weh, ich werde gekopft!

[Alles]
Vielleicht wird er gekopft!

Vater Ubu
Oh weh, ich werde gekopft!

Mutter Ubu (schiebt Vater Ubu von
sich weg)
Du Jammerlappen, beeile dich!

Vater Ubu
Oh weh, ich werde gekopft!

[Alles]
Vielleicht wird er gekopft!

Vater Ubu (fiir sich)
Ich werde einfach sagen, Mutter Ubu und
Bordure sind es gewesen.

Mutter Ubu
Verlier keine Zeit!
(s. 35-98)

przepadlo wszystko, odrabiag mi glowe!
Lub whbija na pal!

Wszyscy
Na pal, na pal, nabija go!

Ubu
Tylko nie to, tylko nie to!

Ubica (zndéw go odtrgca)
Smierdzacy tchérzu, no, wez sie
w gars¢!

Ubu
Juz boli, juz boli, wsadzaja mi pal!

Wszyscy
Na pal, na pal, nabija go!

Ubu (na stronie)
Zwale na nich, po prostu oni to uknuli,
Bardior i Ubica.

Ubica
Nie trac czasu!
[s. 34]

Ubica jest zdecydowana, zachowuje zimng krew, wspiera meza i za-
grzewa go do walki. Po raz kolejny ukazuje si¢ nam jako bezwzgledna przy-
wodczyni, gotowa podazy¢ réznymi drogami, byle tylko osiagna¢ zamie-
rzony cel. W odréznieniu od Ubu wie jednak, co to lojalno$¢ wzgledem

wspoélnikéw:

Vater Ubu

Das Kliigste wire, ich wiirde schnell hin
laufen, um euch zu verraten. Vielleicht
gibt er mir sogar Geld dafiir!
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Ubu
Najmadrzej chyba bedzie was zdradzié,
donies¢ i wtedy dostane jakas sumbke!
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Bordure
Verriter, Feigling!

Cotice, 2 Giste
Feigling!

Mutter Ubu
Réudiger Hund!

Pile, Giron
Spuckt ihm ins Gesicht!

[..]

Vater Ubu

Du, Bordure, wirst es also tibernehmen...
wirst es also tibernehmen, den Konig mit
dem Sibel zu spalten!

Mutter Ubu, Riipels, 2 Giste
Sollen wir uns nicht lieber alle zusammen
auf ihn stiirzen? Schreiend und johlend?

Bordure
Vielleicht gelingt es uns, die Truppen mit-
zureiflen!?

Vater Ubu

Gut, gut, ich werde suchen, ihm auf die
Fifle zu treten. Er wird ausschlagen, und
ich rufe: Schreif3e!

Mutter Ubu
Schreifle! SchreifSe!

Vater Ubu
Auf dieses Zeichen...

Cotice, 2 Giste
Wie wunderbar!

Mutter Ubu, Riipels, 2 Giste
Auf dieses Zeichen: Schreifle...
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Bardior
Zdrajca, zdrajca, tchérz!

Kotys, Dwaj Goscie
Tchorz!

Ubica
Podly jak pies!

Pita, Zyron
Pluna¢ mu w ryj!

[...]

Ubu
Przejmujesz to na siebie, Bardiorze, i roz-
platasz krola, szabla na pol!

Ubica, Najemnicy, Dwaj Goscie
Albo moze lepiej, jak wszyscy razem rzu-
cimy sie... Wyjac i krzyczac?

Bardior
Moze to wystarczy? I poprze nas wojsko!?

Ubu

Kupuje. Bedzie tak: ja nadepne mu na
noge, on zacznie mnie odpychaé, krzyk-
ne — growno!

Ubica
Growno! Gréwno!

Ubu
I na to haslo...

Kotys, Dwaj Goscie
O! Jak fajnie!

Ubica, Najemnicy, Dwaj Goscie
I na to hasto: gréwno...
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Vater Ubu
Auf dieses Zeichen, stiirzt ihr euch aufihn!

Bordure
Und ich verfolge mit meinen Leuten, mit
meinen Leuten, konigliche Familie...

Mutter Ubu
Ja, wie wunderbar, nimmst du sein Szepter
und seine Krone...

Vater Ubu, Mutter Ubu, Riipels, 2 Giste
Und wir verfolgen und massakrieren die
ganze Familie.

Vater Ubu

Jawohl, jawohl, jawohl, ich lege dir be-
sonders den jungen Bougrelas ans Herz.
(s. 142-160)

Ubu
Na to hasto rzucicie si¢ na niego!

Bardior
Ajapobiegne ze swymi ludZmi za krélew-
ska rodzing...

Ubica
Jak pieknie, a ty wezmiesz berlo i korone...

Ubu, Ubica, Najemnicy, Dwaj Goscie
A my w tym czasie zmasakrujemy cala
rodzinke.

Ubu

Tak jest! Specjalnie miej na sercu mtodego
Byczystawa.

[s. 36-37]

Ostatecznie spiskowcy zawieraja wspoélnie przysiege, ktéra przypiecze-
towuje nie kto inny, jak odpowiedzialna za caly plan Ubica, co w tej sytuacji
jest znamienne. Wtasnie ta silna kobieta stoi za sukcesem przedsiewzie-
cia, to dzieki niej Ubu moze nosi¢ kacabaje i kapuze oraz wozic sie kareta,
a zatem (przynajmniej cze$ciowo) zaspokaja swoja chciwos¢. Od poczatku
widac jednak, ze jego ambicje — w przeciwienstwie do pragnien Ubicy — nie
siegaja zbyt daleko. Gdyby nie zona, mezczyzna nie wiedzialby, co zrobic,

aby przekonac¢ do siebie podwladnych:

Bordure

Vater Ubu, siehst du denn nicht, daf8 das
Volk die Gaben des frohlichen Regie-
rungsantritts erwartet.

Volk
Wir warten!

Mutter Ubu

Wenn du nicht Fleisch und Gold ver-
teilen laf3t, bist du in zwei Stunden
gestiirzt.
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Bardior
Spéjrz, Ubu, to lud sie zgromadzit. Od
nowej wladzy czekaja na gest taski.

Lud
Czekamy!

Ubica

Trzeba da¢, trzeba co$ daé. Zlota
i miesa, bo nie popra. Miesa i forsy,
bo nas zmiota.
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Vater Ubu
Fleisch ja, Gold nein!

Volk
Wir warten! Wir warten!

Vater Ubu
Schlachtet drei alte Pferde, das reicht fiir
diese Dreckschweine.

Volk
Wir warten!

Mutter Ubu

Selber Dreckschwein, selber Dreck-
schwein. Wie bin ich nur an einen solchen
Schreiflkerl geraten?

Volk
Wir warten!

Vater Ubu
Wir warten! Ich will reich werden.

Mutter Ubu
Und dabei sind alle Schitze Polens in dei-
ner Hand, alle Schitze!

Vater Ubu
Nicht einen Heller riikke ich heraus, einen
Heller, nicht einen Heller!

Bordure
Vater Ubu, wenn du nichts verteilst, dann
wird das Volk auch keine Steuern zahlen.

Volk
Wir warten!

Vater Ubu
Ist das wirklich wahr?

Mutter Ubu
Aber ja doch, ja!
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Ubu
Moze troche miesa!

Lud
Czekamy, czekamy!

Ubu
Zabi¢ trzy stare konie, to wystarczy dla
motlochu.

Lud
Czekamy!

Ubica

[Twoja wlasna brudna $winia, wlasna
brudna $winia; ttum. R.L.] Jak mogtam by¢
tak élepa, ze wysztam za takiego matola!

Lud
Czekamy!

Ubu
Co6z, czekajmy wszyscy na koniunkture!

Ubica
Po co czeka¢? Mamy cala Polske. Co$ im
da¢, reszte wyprzedad!

Ubu
Nie wyrzuce w bloto ani grosza, ani gro-
sza!

Bardior
Jesli im dzi$ nic nie dasz, Ubu, jutro nie
beda ci ptaci¢ podatkéw.

Lud
Czekamy!

Ubu
Czy to mozliwe?

Ubica
No, tak! To pewne!
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Vater Ubu, Mutter Ubu
Keine Steuern, keine Steuern, keine Steu-
ern!

Vater Ubu
Dann bin ich mit allem einverstanden!
(s. 222-237)

Ubu, Ubica
Bez podatkéw trudno bedzie, nie da rady!

Ubu
W takim razie zgadzam sie na wszystko!
[s. 39-40]

Takze Bardior rozumie, ze jezeli ojciec Ubu nie ofiaruje czesci skarbu
ludziom, jego panowanie nie potrwa dlugo. Po wypowiedziach zony Ubu
wida¢, ze kobieta wie, jak rzadzi¢ i zdobywac autorytet wsréd podwtad-
nych: nie tylko doglebnie przemyslata plan zbrodni, lecz takze dostrzega
dalsza perspektywe. Nie zadowala jej wylacznie bogactwo, cho¢ oczywiscie
stanowi ono bardzo wazng skladowa planu. Postepuje racjonalnie, jest wy-
rachowana i swiadoma tego, ze wladca musi kierowac si¢ rozsadkiem, aby

utrzymac¢ wladze na dlugo:

Vater Ubu

Bei meinem griinen Kerzenstédnder jetzt bin
ich Ko6nig dieses Landes. Ich habe mir schon
den Magen verdorben, und gleich wird man
mir meine grofle Kapuze bringen.

Mutter Ubu
Vorsichtig, vorsichtig, Vater, Vater Ubu,
wenn wir auch Konig sind, so miissen wir
doch sparen.

Vater Ubu
Mein liebes Weibchen!

Mutter Ubu
Wir miissen sparen.

Vater Ubu

Wir miissen sparen.

Nein! (Die Schneider bringen die Ka-
puze.)

Mutter Ubu

Das ist schon, aber noch schoner ist, Ko-
nig zu sein.
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Ubu

Na moja sterczaca, zielong §wieczke, teraz
jestem krélem tej krainy! Tak! Choruje juz
na niestrawnos¢, ale... zaraz przyniosa mi
Wielka Kapuze!

Ubica
Ostroznie z wydatkami, méj mezu, jeste-
$my krélami, ale oszczedzad trzeba.

Ubu
Samiczko moja!

Ubica
Ale oszczedzac trzeba.

Ubu

Ale oszczedzad trzeba.

Nie! (Dwdch krawcéw wnosi Wielkg
Kapuze.)

Ubica
To cudownie by¢ krdlem.
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Vater Ubu
Ja Mutter, du hast recht gehabt.

Bordure
Wie wire es, wenn wir ein Wettrennen
veranstalten wiirden?

Vater Ubu

Gute Idee! Bringt mir eine Kiste mit Gold!
(Die Kiste wird gebracht. Bordure instru-
iert die Leute.)

Bordure

Meine Freunde! Seht ihr diese Kiste? Sie
enthilt tausend Goldtaler in echter, guter,
harter polnischer Wihrung. Wer sich am
Rennen beteiligen will, soll sich am Ende
des Hofes aufstellen. Sobald Vater Vater
Ubu mit dem Taschentuch winkt, lauft
ihr los. Wer zuerst bei der

Kiste ist, bekommt sie.

Volk
Welch ein guter Konig! Ja, ja gut! So etwas
gab es zu Wenzels Zeiten nie.

Mutter Ubu

Wir sind dem Herzog von
Litauen sehr zu Dank
verpflichtet.

Vater Ubu
Wem?

Mutter Ubu
Hauptmann Bordure.

Vater Ubu

Ich bitte dich in stindig, Mutter Vater
Ubu, sprich mir nicht von diesem Hunds-
fott! Jetzt, wo ich ihn nicht mehr brauche
soll er mir den Buckel herunterrutschen.
Der bekommt sein Herzogtum nie! (Er ruft
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Ubu
Masz racje...

Bardior (przerywajac)
Moze to uczci¢? Jakis festyn dla ludu, biegi
uliczne z nagrodami?

Ubu

Dobra idea. (do pachotkéw) Przynie$cie
skrzynie ze skarbca. (Bardior instruuje
ochotnikow, pachotek przynosi skrzynie.)

Bardior

Przyjaciele, widzicie te skrzynie? Wi-
dzicie? Zawiera tysiac pieéset ztotych.
To dobry, twardy, polski pieniadz. Kto
chce wziaé¢ udziat w zawodach, niech
sie ustawi pod $ciana. Jak krél da znak
chusteczka tg — (pokazuje) ruszajcie. Kto
pierwszy dobiegnie do skrzyni, bierze
wszystko!

Lud
Co za wspanialy krél, krél, krol! Za Wa-
clawa tego nie byto. Nie!

Ubica
Widzisz? Musimy by¢ ksieciu Litwy bar-
dzo zobowigzani.

Ubu
Komu?

Ubica
Bardiorowi!

Ubu

Nawet mi nie wspominaj tego sukinsyna!
Teraz, kiedy go juz nie potrzebuje — niech
spada! Zadnego ksiestwa nie dostanie!
(Wola Zyrona i szepcze mu cos do ucha,
pokazujgc na Bardiora.)
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Giron, fliistert ihm etwas zu und zeigt in
Bordures Richtung.)

Mutter Ubu
Das ist sehr unklug von dir! Er wird sich
gegen dich auflehnen.

[.]

Vater Ubu

Ich habe die Ehre, euch anzukiindigen,
daf} ich den gesamten Adel vernichten
werde, um das Konigreich zu bereichern.

Adlige
Oh Gott, oh Gott!

Vater Ubu
Bringt den ersten Adligen, und gebt mir
den Fleischer haken!

Mutter Ubu
Vater Ubu, méflige dich!

Vater Ubu

Die zum Tode Verurteilten werde ich in das
Groschengrab versenken, Groschengrab, wo
man ihnen das Gehirn auspressessen wird.

Mutter Ubu
Du bist zu grausam.

Giron
Wo man ihnen das Gehirn auspressessen
wird.

[.]

Riipels

Hurra, Adlige im Loch, Vater Vater Ubu
lebe hoch! (Die Riipel drehen den Mecha-
nismus mit einer grofSen Kurbel.)
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Ubica
Niemadrze kombinujesz. On si¢ obréci
przeciw tobie!

[.]

Ubu [do szlachty, ktérg Ubu kazat poj-
mac — przyp. R.L.]
Mam zaszczyt oficjalnie was zawiadomi¢,
ze dla dofinansowania kasy panstwowej
mam zamiar pusci¢ was z torbami i do-
datkowo zgladzi¢.

Szlachta
Swiety Boze!

Ubu
Dawac pierwszego z brzegu i hak szla-
checki!

Ubica
Ubu, nie tak ostro!

Ubu
Tych skazanych przeze mnie wpychamy
do jamy, potem wymoézdzamy.

Ubica
Miarkuyj sie nieco.

Zyron
Tak jest, wpychamy do jamy, a potem wy-
mozdzamy!

[...]

Najemnicy
Hurra! Czwarty juz do jamy wpadl! Papo
Ubu, zyj sto lat!
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Mutter Ubu
Du bist zu grausam.

Vater Ubu

Ah was, ich bereichere mich. Meine Liste
von meinem Besitz! (Herunter kommt eine
grofSe Tafel: ,Fiirstentum von Podolien,
GrofSherzogtum Posen, Herzogtum Kur-
land, Grafschaft Sandomir, Grafschaft
Witebsk, Pfalzgrafschaft Polock, Mark-
grafschaft Thorn”) Ist das alles?

Giron
Das ist alles!

Mutter Ubu, Riipels
Das ist alles!

Vater Ubu
Ist das alles?

Mutter Ubu, Riipels
Das ist alles!

Vater Ubu
Ich werde nie aufhoren, mich zu berei-
chern, schneller!

Riipels
...dich zu bereichern.

Mutter Ubu
...dich zu bereichern.

Vater Ubu
Was, das ist alles?

Riipels
Das ist alles!
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(Maszyna do wymdzdzania zostaje wpro-
wadzona w ruch przy pomocy olbrzymiej
korby.)

Ubica
Okrutne! Jeste$ niemozliwy!

Ubu

No céz, musze sie bogacic¢! (Z gory zjezdza
tablica.) Widzisz, to lista moich wlosci:
Ksiestwo Podolskie, Wielkie Ksiestwo Po-
znaniskie, Ksiestwo Kurlandzkie, Hrabstwo
Sandomierskie, Hrabstwo Witebskie, Pa-
latynat Polocki, Margrabstwo Toruriskie.
Czy to wszystko?

Zyron
Tak, to wszystko!

Ubica, Najemnicy
Tak, to wszystko!

Ubu
Co? To juz wszystko?

Ubica, Najemnicy
Tak, to wszystko!

Ubu

Malo! Nie moge przesta¢ bogaci¢ sie. Nie
ustawad, predzej! Ruszac sie, ruszac sie!
Teraz bede stanowi¢ prawa.

Najemnicy
Nie ustawad, nie ustawac.

Ubica
Wciaz bogaci¢ sie.

Ubu
Co, to jest wszystko?

Najemnicy
To jest wszystko!
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Vater Ubu

Ich werde nie aufhéren, mich zu berei-
chern, schneller! (Die Kurbel wird gedreht)
(s. 260-301)

Ubu

Nie! Nie moge przesta¢ bogacic¢ sie. (Ma-
szyna do wymdzdzania kreci sig szybciej.)
[s. 40—42]

Scena wymézdzania to moment, w ktérym przekonujemy sie najbar-
dziej dosadnie, ze nikomu ani niczemu nie mozna ufa¢. Ubu zrywa sojusz
i wtraca Bardiora do wiezienia, poniewaz sam chce zagarnac¢ obiecany mu
tytul i bogactwo. Ubica po raz kolejny prébuje uprzytomni¢ mezowi, ze
postepuje niestusznie, jednak jej troska konczy sie tam, gdzie jej interes.

Bote
DddddddddBrrrrrr...

Vater Ubu
Was will denn der schon wieder hier? Hau ab!

Mutter Ubu
Ein Brief.

Vater Ubu
Ein Brief? Oh, ich sterbe, er kommt von
Bordure.

Mutter Ubu (nimmt den Briefund liest ihn)
Der Vogel ist aus geflogen.

Vater Ubu
Ich verliere meinen Verstand.

Mutter Ubu

Er sagt, der Zar habe ihn sehr wohlwol-
lend aufgenommen und habe die Absicht,
in dein Reich einzufallen, Bougrelas wie-
der auf den Thron zu bringen und dich
zu hédngen.

Vater Ubu

Zar! Dieser bose Mensch wird mich toten.

Heiliger Antonius, beschiitze mich! Herr,

was soll jetzt werden? Ich habe Angst!
Die Russen kommen, ich muf$ sterben.
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Poslaniec
Li, 1i, 1i, list.

Ubu
Czego chce znowu ten gltupek? Spadaj!

Ubica
List.

Ubu
Jaki list? Och, zemdleje, to od Bardiora.

Ubica (zabiera mu list)
Ten ptaszek uciekt ci z klatki.

Ubu
Och, ja chyba padne trupem.

Ubica (czyta)

Pisze, ze car przyjal go przyjaznie, ma za-
miar uderzy¢ na nasz kraj, by Byczystawa
osadzi¢ na tronie. A ciebie powiesi¢.

Ubu

Car! Ten zly cztowiek, on mnie zabije.

Swiety Antoni! Ratuj mnie. Panowie, co

teraz poczac¢? Po prostu, boje sie!
Rosjanie ida! Czy musze umrzec¢?
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Riipels
Die Russen kommen, wir haben Angst!
Die Russen kommen, wir haben Angst!

Mutter Ubu
Die Russen kommen, ich habe Angst!
Es gibt nur ein Mittel.

Vater Ubu
Und das wire?

Mutter Ubu
Krieg!

Riipels
Krieg! Krieg! Gott! Hoch lebe der Krieg!

Mutter Ubu
Hoch lebe der Krieg!

Vater Ubu

Hoch lebe der Krieg!

Ach, Mutter Vater Ubu, gib mir meinen
Panzer und mein kleines Holzchen! Bald
werde ich so beladen sein, daf} ich nicht
mehr davonlaufen kann, wenn ich ver-
folgt werde.

Mutter Ubu
Feigling!

Vater Ubu
Ich werde nie fertig, und die Russen kom-
men immer nidher und werden mich toten.

Riipels
Die Russen kommen, wir haben Angst.

Mutter Ubu
Die Russen kommen, ich habe Angst.
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Najemnicy
Rosjanie ida, my si¢ boimy!
Rosjanie ida, my si¢ boimy!

Ubica
Rosjanie ida. Oj strach, oj strach!
Jest tylko jedno wyjscie.

Ubu
Tylko jedno?

Ubica
Wojna!

Najemnicy
Wojna! Wojna! Bég! Niech zyje wojna!

Ubica
Niech zyje wojna!

Ubu

Niech zyje wojna!

Ach, pani Ubu, daj mi pancerz mdj, moja
matly szabelke drewniana — by sie nie prze-
cigzac¢ na wypadek ucieczki.

Ubica
Tchorz!

Ubu
Predzej, bo nie zdaze, a Rosjanie przyjda
za wczesnie i mnie usmierca.

Najemnicy
Rosjanie ida. Oj strach, oj strach!

Ubica
Rosjanie ida, ja boje sie.
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Vater Ubu
Die Russen kommen, ich mufs, ich muf$
sterben.

Mutter Ubu, Vater Ubu
Die Russen kommen naher und naher!
Wir haben Angst!

Giron
Vater Ubu hat Angst!

Mutter Ubu
Wie schon er ist mit seinem Helm und
seinem Panzer wie ein Kiirbis in Waffen.

Vater Ubu
Bringt mir mein Pferd!

[.]

Mutter Ubu
Es hat seit funf Tagen nichts gefressen und
ist halb tot.

Vater Ubu
Ich werde aufsteigen. O Gott, ich falle
Haltet das Vieh!

Mutter Ubu, Riipels
Haltet das Vieh!

Vater Ubu
Ich bin halb tot. Aber das macht nichts.
Ich ziehe in den Krieg und bringe alle um.

Riipels
Hoch lebe Krieg!
Hoch lebe Polen!

Vater Ubu

Hoch lebe Polen!

Gnade dem, der nicht vorwéarts mar-
schiert! Ich stecke ihn in die
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Ubu
Rosjanie ida. Czy musze umrzec?

Ubica, Ubu
Rosjanie ida. Blizej, wciaz blizej! Oj strach,
oj strach!

Zyron
Ubu sie boi!

Ubica
Jaki on piekny w tym helmie i w tym pan-
cerzu. Jak gruszka w rurze.

Ubu
Gdzie jest m6j kon? (Ubica przyprowadza
mu konia.)

[...]

Ubica
Trudno. Nie jadl owsa od pieciu dni. Tro-
che przyoszczedzitam.

Ubu
Jednak wskocze na niego. Boze!
Stéj! Ty krowo! Trzymac go!

Ubica, Najemnicy
Trzymac krowe, trzymac krowe!

Ubu
Ledwo zyje. Nic nie szkodzi, i tak pdjde na
wojne i zabije wszystkich.

Najemnicy
Niech zyje wojna!
Niech zyje Polska!

Ubu

Niech zyje Polska!

Nie ma lito$ci dla tych, co nie chca i$¢ na
wprost! Wsadze ich do kieszeni, wyrwe
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Tasche! Ich zerquetsche ihm die Nase,
breche ihm siamtliche Zahne und reife
ihm die Zunge aus!

Mutter Ubu
Viel Gliick, Herr Vater Ubu, viel Gliick!

Vater Ubu
Adieu!

Mutter Ubu
Viel Gliick!

Vater Ubu
Adieu!

Mutter Ubu
Und bring mir den Zaren gut um!

Vater Ubu
Gewif3, aber das grofie Finanzbuch nehme
ich mit. Dein Pech. Adieu!

(Vater Ubu und die Armee entfernen sich
singend)

Mutter Ubu

Endlich ist er weg, der grofie Hampel-
mann. Ans Werk, Mutter Ubu, jetzt wol-
len wir den Schatz rauben.

(s. 380-403)

jezyk i wybije zeby, i zmiazdze piescia
nos!

Ubica
Badz zdréw. Szcze$é Boze. Badz zdréw!

Ubu
Adieu!

Ubica
Badz zdréw!

Ubu
Adieu!

Ubica
Zabij mi pieknie cara!

Ubu
Jasne! Ale te Ksiege Finanséw zabieram.
Twéj pech! Adieu, pani Ubu! Adieu, adieu!

(Ubu i jego armia oddalajq sie, Spiewajac.)

Ubica
Nareszcie wyjechal ten glupi pajac! Do

dzieta, krélowo! Do zobaczenia!
[s. 45—-46]

Ubica wysyla meza na wojne, zeby zadba¢ o swoje prywatne finanse oraz —
prawdopodobnie — ocali¢ si¢ przed Rosjanami. Mozna by nawet pomysle¢,
ze zalezy jej na $mierci Ubu, ale takiej hipotezie przeczy to, ze malzon-
kowie nie moga bez siebie zy¢, cho¢ zarazem nie znosza sie. Nie ma tez
miedzy nimi zaufania i wzajemnego szacunku. Chciwa Ubica, kierujac sie
wlasna korzyscia, okrada meza. Po raz kolejny otrzymujemy dowé6d na
to, ze brak jej kregostupa moralnego. Kazda decyzja i kazde przewinienie
pociagaja jednak za soba pewne konsekwencje. Swoim postepowaniem
Ubica przysparza sobie wielu wrogéw, co powoduje, ze musi ucieka¢, aby
chronié¢ wlasne zycie:
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Mutter Ubu

Endlich sehe ich jemanden. Durch ganz
Polen in zwei Tagen. Ich sterbe vor Kilte
und Miidigkeit. Ich méchte nur wissen,
was aus meinem dikken Hanswurst ge-
worden ist? Wieviel Finanzen habe ich
ihm entwendet! Wie viele Reichstaler habe
ich ihm gestohlen, ha, ha!

Vater Ubu (beginnt zu erwachen)
Schreif3e!

Mutter Ubu
Gott, wo bin ich? (Mutter Ubu erkennt
ihn) Ich verliere den Kopf!

Vater Ubu
Schreifle!

Mutter Ubu
Nun, mein Dickerchen, hast du gut ge-
schlafen?

Vater Ubu
Gut. — Beim Heiligen Antonius, hier
spricht jemand?

Mutter Ubu (mit verdnderter Stimme)
Ja, Herr Ubu, es ist Sankt Gabriel, der
Euch einen guten Rat.

Vater Ubu

Schweige! Da haben wir’s. Ich sehe wohl,
daf8 du es bist, ausgekochte Giftkrote?

Mutter Ubu
Nein!

Vater Ubu
Ja, Mutter Ubu!
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Ubica

W ciagu dwdch dni, przez cala Polske.
Umieram z zimna i zmeczenia. Chciata-
bym tylko wiedzie¢, co si¢ dzieje z moim
grubym knurem. Ha, ha. Och, zeby on
wiedzial, ile finanséw mu zwinelam! Ha,
ha! Ile panstwowej kasy mu przeszylam.
Ha, ha, ha!

Ubu (budzi sie powoli)
Gréwno!

Ubica
Boze, gdzie jestem? (rozpoznaje Ubu) Od-
chodze od zmysléw!

Ubu
Growno!

Ubica
No, moj grubasie, wyspale$ sie juz?

Ubu
Niezle... Oj, Swiety Antoni, tu gada cos?

Ubica (zmienionym glosem)
Tak, panie Ubu. Jam Swiety Gabriel! Chce
ci da¢ pare dobrych rad.

Ubu

Gréwno! Rozpoznalem cie. Te nerwiki
w oczach! Wiec kradlas nie tylko owies?
To ty?

Ubica
Skadze!

Ubu
Tys jest Ubica!
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Mutter Ubu

Ja! Oder nein! Erst muf3t du Mutter Ubu
verzeihen, daf} sie dir ein wenig Geld ent-
wendet hat.

Vater Ubu
Du Rabenaas!
Wie zum Teufel kommst du hierher?

Mutter Ubu (weinend)
Alle sind tot, und mich haben die Polen
verjagt

Vater Ubu (weinend)
...und mich haben die Russen verjagt.

Mutter Ubu
Erzdhl mir von deinem Feldzug, Vater
Ubu!

Vater Ubu
Das ist zu lang. Ich weif3 nur eines: daf3 ich
von allen geschlagen wurde!

Mutter Ubu
Wie?

Vater Ubu
Du bléde Gans! Ich habe gemeint, sie woll-
ten mich vierteilen!

Mutter Ubu
Du, mein Dickerchen, auch! Ich wurde von
allen geschlagen.

Vater Ubu
Die schonen Geister begegnen sich.

Mutter Ubu

Die schonen Geister begegnen sich.
(s. 504-510)
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Ubica
Tak albo nie. Najpierw musisz przebaczy¢
pani Ubu te drobne fynansowe przekrety.

Ubu
Gréwno! Ty latawico!
Skad sie, u diabta, tu wzietas?

Ubica (placzgc)
Wszyscy zabici, a mnie Polacy wygnali...

Ubu (tez ptaczgc)
I mnie tez Rosjanie wygnali...

Ubica
Opowiedz o swojej wyprawie na Moskwe!

Ubu
Gréwno! Za dlugie. Wszyscy mi dali
w dupe!

Ubica
Jak?

Ubu
O, glupia ges! Myslalem, ze mnie rozerwa!

Ubica
Ach, ty grubasku mdj, mnie takze wszyscy
wygrzmocili!

Ubu (fagodnie)
Tak, piekne duchy spotkaly sie.

Ubica

Tak, piekne duchy spotkaly sie.
[s.52]
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Zaréwno Ubu, jak i Ubica zostali pokonani przez swoich oponentéw. Po-
razka wywoluje w nich nastepujace jedna po drugiej skrajne reakcje emo-
cjonalne. Najpierw wyzywaja si¢ na sobie nawzajem, ale ich zlo$¢ szybko
przeradza sie we wspolczucie, dzieki ktéremu przypominaja sobie taczaca
ich niegdy$ mitos¢. W pelnej zgodzie opuszczaja kraj i lud, ktéremu dla
wlasnej korzysci wyrzadzili wiele krzywd:

Vater Ubu, Mutter Ubu, Riipels
Holla he,

volle Kraft voraus!

Werft den Anker aus,

segeln wir,

Millionen Knoten pro Stunde!

Vater Ubu
Eine schone Brise!

Mutter Ubu
Oh, welch ein Gliick, daf§ wir bald das
liebliche Frankreich wiedersehen!

Vater Ubu

Wir werden gleich an Schlof} Helsingor
vorbeifahren. Und jetzt stiirzt unser edles
Schiff in die diisteren Wogen der Nordsee.
Das wilde, unwirtliche Meer, in dem Land
badet, das Germanien heif3t, so benannt
nach den Germanisten, die dort wohnen.

Mutter Ubu
Es soll ein sehr schones Land sein.

Vater Ubu

Ach, wie schon es auch sei, es ist noch
lange nicht so schon wie Polen. Wenn es
Polen nicht gébe, géibe es keine Polen.

[...]

Riipels
Holla he,
volle Kraft voraus!

Werft den Anker aus,
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Ubu, Ubica, Najemnicy (z oddali)
Hola he, hola he,

cala naprzdd pedz!

Zerwij kotwic wiez!

Plynmy wiec, pltynmy wiec,
miliony weztéw, miliony weziéw,
miliony mil na godzine!

Ubu
Piekny wiatr, co za bryza!

Ubica
Och, co za szczescie zobaczy¢ znowu umi-
fowany Paryz!

Ubu

Oplywamy na razie zamek w Elsynorze
i wtargniemy niebawem na zlowrogie fale
Morza Pétnocnego. Dzikie, ponure morze,
ktére oblewa kraj Germania zwany, bo
zamieszkuje go lud Germanistéw.

Ubica
To pewnie jest bardzo piekny kraj.

Ubu

Nie przesadzajmy. Jak piekny by nie byt,
nie moze sie réwnac z Polska. Gdyby Pol-
ski nie bylo, nie bytoby Polakéw.

[...]

Najemnicy

Hola he, hola he,
cala naprzéd pedz!
Zerwij kotwic wiez!
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segeln wir,
Millionen Knoten pro Stunde!

Mutter Ubu
Was! Wir entfernen uns von Frankreich,
Vater Ubu?

Vater Ubu

Mach die keine Sorgen um das Land, in
dem wir landen. Es ist bestimmt ein Land,
wo Freiheit gleich Briiderlichkeit ist, nur
vergleichbar mit der Gleichheit der Rech-
theit und der Rechtheit der Schlechtheit.
Ein auBergewohnliches Land und wiirdig,
uns aufzunehmen.

[.]

Vater Ubu, Mutter Ubu, Riipels

Wenn die Sonne am Sonntag uns lachte,
gingen wir aus

wie die feinen Leute, um dabei zu sein,
wenn man Gehirnschlammmacht.

Das war eine Freude,

Freude, Freude, Freude,

das war eine Freude!

(s. 510-522)

Plynmy wiec, plynmy wiec,
miliony weztéw, miliony weztéw,
miliony mil na godzine!

Ubica
Céz to? Oddalamy sie od Francji? Ojcze
Ubu?

Ubu

Nie przejmuj sie. Kraj, ku ktéremu zmie-
rzamy, jest jakby dla nas stworzony. To
kraj, gdzie Wolnos¢ rozptywa sie w Bra-
terstwie, Braterstwo — w Réwnosci, Row-
nos$¢ — w Sprawiedliwosci, a Sprawiedli-
wos¢ — w Bezprawiu. To niezwykly kraj
i jedyny — godny nas przygarnac.

[...]

Ubu, Ubica, Najemnicy

Gdy niedzielne stoneczko nas budzi,
pedzimy tam,

gdzie wéréd samych zacnych ludzi
gapimy sie znéw,

jak z mézgow leci szlam!

Ach, co to za frajda,

frajda, frajda, frajda!

Ach, co to za frajda!

[s. 52-53]

Groteskowa sztuka Jarry’ego wytykata zepsucie, bezwzglednos¢, egoizm
i ambicje éwczesnego spoleczenistwa. Tropem tym poszed! takze Pende-
recki, tworzgac portrety swoich antybohateréw: rozbuchanego w zadzy bo-
gactwa Ubu i pragnacej wladzy manipulantki Ubicy.

Cechami dominujacymi u zenskiej postaci dramatu sa: zdecydowanie,
determinacja, $wiadomo$¢ sytuacji i odporno$¢ psychiczna. W $wiecie
Ubicy — w przeciwienstwie do rzeczywistosci, w jakiej funkcjonuje Lady
Makbet, ktéra z czasem coraz gorzej radzi sobie z dreczacymi ja wyrzutami
sumienia — skrupuly i poczucie winy nie istnieja. Jest tylko walka o upra-
gniona pozycje. Patrzac na Ubice, widzimy kobiete w pelni wladz umysto-
wych. Nie mozemy jej cech i zachowan usprawiedliwi¢ zaburzeniami czy
choroba psychiczng — co najwyzej socjopatia®, jednak trudno dopatrywac
sie choroby tam, gdzie za postepowaniem stoi trzezwa kalkulacja.

40 W ICD-10 osobowos¢ dyssocjalna lub antyspoteczne zaburzenie osobowosci
(ASPD, F60.2) — patrz przypis 17.
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PORTRET UBICY — MUZYKA

Muzycznym wprowadzeniem do $wiata Ubu jest Prolog — piesn zeglarska
przypominajaca chér marynarzy z Il aktu Holendra tutacza. Penderecki,
parodiujac Wagnera, przenosi kontekst i sytuacje psychologiczng. Oba
fragmenty — autorstwa tak niemieckiego, jak polskiego tworcy — sa zapro-
szeniem do zabawy. Przedstawione wydarzenia beda mie¢ jednak zupelnie
inny charakter.

ZADZA

Dominujgcym afektem w calej operze jest zadza (wladzy i pieniedzy). Ubica
pragnie sterowac ludzmi (mezem oraz poddanymi), a Ubu — po czasie —
pozada pieniedzy, cho¢ wczesniej byt uczciwym wojskowym z tytutem. To
nie kto inny, jak jego Zona rozbudza w nim che¢ przejecia wladzy krélew-
skiej, po ktéra wczesniej nie mial ambicji ani zamiaru siegac. Juz w 1 sce-
nie I aktu Ubica namawia meza do zabicia kréla Wactawa. Klaster w partii
smyczkéw i pojawiajace sie co jakis czas tremola werbla czy fanfary trabek
con sordino nawiazuja do splendoru wtadzy krélewskiej. Gra z ttumikiem
zwiastuje kadlubowo$¢ samozwanczych rzadéw, ale na tym etapie mozemy
jedynie si¢ domyslaé, czy zabraknie w nich majestatu, madrosci i dobra,
czy tez za duzo pojawi sie zla i niekompetencji. Zauwazmy tez, ze sytuacje,
w ktdrej jedna osoba naklania inng do zabicia wladcy, znamy bardzo dobrze
z innych tekstéw kultury.

W historii opery w szczegdlny sposéb zapisata sie postac kobieca $pie-
wajaca o $mierci, odwecie i tym, co si¢ wydarzy, jesli zemsta sie nie dopelni.
Mowa o Krélowej Nocy, ktéra w arii Der Holle Rache kocht in meinem He-
rzen opowiada wlasnie o pragnieniu $mierci Sarastra. Monarchini prébuje
namowi¢ swoja cérke Pamine, by zabita kaptana oraz odebrata mu amu-
let Siedmiokrotnego Kregu Stonecznego, stanowiacy symbol jego wiadzy.
Wreczajac dziewczynie sztylet, przysiega, ze jesli ta nie bedzie jej postusz-
na, przeklnie ja i odtraci. Podobienstwo sytuacyjne nie jest jednak jedy-
nym punktem stycznym obu oper. Motywy melodyczne zawarte w partii
Ubicy réwniez do zludzenia przypominaja staccata ze wspomnianej Mo-
zartowskiej arii (aluzja, zob. przykl. 50 a i b). Matka Ubu wykorzystuje swa
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Ha ha ha ha! Ha ha ha ha ha! Hal

Przykfad 50. Poréwnanie motywdéw melodycznych: (a) W.A. Mozart, aria Krélowej Nocy Der
Hélle Rache kocht in meinem Herzen, (b) K. Penderecki, Ubu Rex, partia Ubicy

uwodzicielska moc, kuszac meza wizjami posiadania upragnionych przez
niego rzeczy (helm, parasol, kacabaja) i przyszlosci obfitujacej w bogactwa.
Kazdy przedmiot jest muzycznie reprezentowany przez odmienne $rodki:
mowa (helm) przechodzi w wokalny motyw, ktéry pojawia sie w wersji pod-
stawowej (kapuza), a nastepnie zostaje powtdérzony od nizszego dzwieku
(epizeuxis) i dodatkowo rozwiniety o quasi- kantyleny oraz kadencje (zob.
przykt. 51). Dzigki temu odnosimy wrazenie, jakby Ubica chciata, by stowa
oplataly jej meza niczym waz, hipnotyzowaly go. Kiedy jednak wspomina
o niedorzecznym wedlug niej wyborze pozostania wiernym, cho¢ nieza-
moznym rycerzem kréla, jej wypowiedz brzmi ostro, szyderczo, budowane
frazy sa kroétkie, niczym szybkie i, jak si¢ okazuje, niezwykle celne ciosy.
Ponadto wzburzenie kobiety oddaje réwniez partia smyczkéw w szybkim
szesnastkowym rytmie jako nawiazanie do stile concitato. Paralela miedzy
Ubica i Krélowa Nocy jest wyraznie dostrzegalna. Powstaje jednak pytanie,
czy pierwsza z kobiet ma tak dalece rozwiniete umiejetnosci manipulacji,
by ostatecznie przekona¢ Ubu do swojego planu.

W scenie Wielkiego Zarcia dowiadujemy sie, ze Ubu poddat sie woli
swojej zony i dlatego rozpoczyna w towarzystwie dyskusje na temat mozli-
wego spisku. Gdy najwazniejszy z zaproszonych gosci odkrywa przed mat-
zenstwem, ze przejrzal ich zamiary, pomimo zaskoczenia i zaklopotania
wszyscy jednocza sie w celu realizacji planu, ktéry dla Bardiora oznacza
likwidacje Smiertelnego wroga, a dla Ubu — zdobycie tronu polskiego. Mu-
zyka na poczatku odzwierciedla stan emocjonalnego wzburzenia matzon-
kéw wywolany faktem, iz tak szybko i niespodziewanie rozszyfrowano ich
nikczemny plan. Co ciekawe, znaczaca zmiana tematu (zarcie vs. obale-
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nie kréla i likwidacja rodziny krélewskiej) nie jest zaznaczona w warstwie
muzycznej. Zastosowane zostaja te same $rodki: akcentowanie stabej cze-
$ci taktu (wprowadzenie quasi-tanecznego nastroju), krétkie postawione
akordy, dynamika forte lub fortissimo, zwiezle i urywane frazy. Wszystko to
nadaje nie tylko komicznego charakteru calej scenie, ale z cala jaskrawo-
$cig ukazuje, z jak wypaczona moralnoscia mamy do czynienia w przypad-
ku gtéwnych spiskowcéw. Chwilowa zmiana atmosfery nastepuje w mo-
mencie wizyty Ubu u kréla, ale zaraz potem powracamy do stanu euforii
i podniecenia zwigzanego z ustaleniem szczegétéw planu. Warto jednak
zwrdéci¢ uwage, ze cho¢ Ubica jest pomystodawczynia przedsiewziecia,
pozwala Ubu gra¢ pierwszoplanowa role, sama natomiast ,laczy sie z ttu-
mem’, wykrzykuje pochwaly na czes¢ meza, a jej glos zostaje wpleciony
w odcinki ansamblowe. Dodaje tylko krétkie koloratury, bardziej styszalny
jest réwniez jej rejestr. Pod wzgledem muzycznym jej glos zyskuje autono-
mie w momencie, gdy nakazuje Zolnierzom przyrzec realizacje planu, by
zagwarantowac sobie i mezowi (wzgledne) bezpieczenstwo. Dopiero po ce-
remonii zlozenia przysiegi Ubica $piewa dluga kolorature, tym razem sku-
piajac uwage jedynie na sobie i cieszac sie, ze juz niedlugo bedzie krélowa
Polski. W tym fragmencie wyraza si¢ przekonanie bohaterki o skutecznosci
uknutego spisku i jednoczesnie ujawnia si¢ jej ambicja.

SZYDERSTWO

Ubica wielokrotnie ostrzega swojego meza, widzac, jak wlada krajem
i ludzmi. Przez caly czas prébuje by¢ jego gtosem rozsadku, on jednak woli
skupia¢ sie¢ na wydawaniu pieniedzy i wrecz maniakalnym gromadzeniu
débr. Kiedy rzady wymykaja mu sie spod kontroli, a zdradzony przez samo-
zwanca Bardior ucieka z wiezienia, sprawy przybieraja zly obrét. Skazaniec
bowiem przedostaje si¢ za granice — przed tron rosyjskiego cara. Stamtad
przesyta list, w ktérym zapowiada przyszty koniec Ubu. W odpowiedzi na
taki zwrot akcji Ubica znéw przejmuje inicjatywe, poniewaz jej przestra-
szony maz nie wie, co robi¢. Kobieta przekonuje go, ze jedynym wyjsciem
z sytuacji jest wypowiedzenie wojny, czemu przyklaskuje cale zgromadze-
nie, wyspiewujac hymn pochwalny na cze$¢ walki i Polski. Wraz z przeje-
ciem korony Ubu nie przybyto jednak odwagi, rozsadku ani gotowosci do
rezygnacji z wygodnictwa. Dlatego tez, by zmusi¢ go do spelnienia swoich
oczekiwan, Ubica publicznie z niego szydzi: wylicza kolejne elementy jego
zbroi, po kazdym z nich robiac pauze (abruptio, zob. przykl. 52), by uzmy-
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stowi¢ stuchaczom, ze to, w jaki sposéb prezentuje sie jej maz, stanowi je-
dynie parodie Zolnierza. Nie robi tego jednak tylko po to, zeby osiagnac cel,
ale réwniez dlatego, ze naprawde tak o Ubu mysli (o czym mamy okazje
upewnic sie chwile pdzniej). Ten jednak zdaje sie nie odczytywac sarkazmu
w jej glosie i niczym prawdziwy wddz gotowy do walki kaze sobie przypro-
wadzi¢ konia. Ubica nawet nie kryje si¢ z wybuchem $miechu realizowa-
nym na opadajacym pochodzie chromatycznym, wzmacnianym dodatkowo
przez smyczki (pathopoia, zob. przykl. 53), gdyz rzeczony kon — a dokladnie
szkapa, ze wzgledu na poczynione przez Ubice oszczednosci — jest na wpot
zywy. Pomimo czulego i delikatnego pozegnania, w ktérym kompozytor
wykorzystal interwaly tercji i oktawy, samozwaniec zabiera ze soba ksiege
finanséw (czyli okazuje zonie zupelny brak zaufania). Ubica ma jednak plan
awaryjny i podczas gdy wszyscy idacy na wojne, $piewajac wesola piosenke,
ona z calg stanowczo$cia stwierdza: ,Ans Werk, Mutter Ubu, jetzt wollen

2 pitt mosso
1= T2
| (= T T T T T T } 1
CL. 1 |He— p S— t i 1 —& 5 —& |
L 1 | t 1 1 1 1
L' ==
S —
b .
| |& ¥ t ¥ t f 1 f f |
Cr. 1 |Hey T & T I 1 I I |
| lasei 1 T 1 1 b 1 i
e bo &
—
V4
0 N Py be |
7 T T N—m— - —— y —T I K
Mutter Ubu  Hey + H—rhe——r§& Y = t —— & t - o
S T T T T —— 1 i
Dein Pferd? Ha ha__ha ha __ha ha. Es hat seit
0 " S be
. —— 5  ———— 1 f t I |
Vater Ubu ey o —" P — 7 1 T s I |
?v i = 7 1 i 7 i i
Bringt mir mein Pferd! Mein Pferd. Mein Pferd.
con sord., div. X unis.
) bl e Sihehd gy Ky x| X by &
y s e Les eEr v iy —Z 2
Vn. 1 @ & 17  — i i < i =
S 12 = — 5
nf| 4
con sord.| arco
0 - - b X P— M
7 = = P —— 5 2 <o <hHe | iy ¥
Vn. II {ey i i FS FS s T T T i f rs
2 = — ” =
unis
con sord., div. nf pizz
S | Nirel k1 PO T . B
) Ly e, Ciin T ey m—" t
Vi E A P i i e Ry Srhra S h e NS e m—
. 7 — ~ i
© —_— T4
arco | | mf Vi (pizz.)|
. be he
©): o = X ¥ -
Ve. 7 = T FS f
= ;
iy nf
pizz.
he .
S : + ¥
Cb. 7 2 1 <
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wir den Schatz rauben. Ich komme wieder” (,Do dziela, matko Ubu, teraz
pora obrabowa¢ skarbiec. Nadchodze ponownie”), zaznaczajac przy tym
stowo ,,Schatz” (,skarbiec”; emphasis, czerwona ramka, zob. przykl. 54).
Niewzruszono$¢ owego postanowienia przypieczetowuje trzykrotne do-
kladne powtérzenie roztozonego tréjdzwieku F-dur na stowach ,ich kom-
me wieder” (circulatio, zob. przykl. 54).

IRYTACJA

Ubu na poczatku nie interesuje korona ani wtadza nad ludem, w zwiazku
z czym nie ma zadnej wiedzy na temat rzadzenia panstwem. To Ubica
stara si¢ wytlumaczy¢ mu dziatanie poszczegdlnych mechanizméw z tym
zwigzanych. Poniewaz jednak jej maz stawia silny opér wobec przyswo-
jenia jakiejkolwiek informacji, kobieta traci cierpliwo$¢. W pewnym
momencie nawet wtraca: ,Wie bin ich nur an einen solchen Schreif3kerl
geraten?” (,,Jak moglam by¢ tak $lepa, ze wyszlam za takiego matota!”),
dodatkowo podkreslajac stowo ublizajace mezowi*'. Gdy Ubu nadal nie
chce wyjs$¢ naprzeciw zadaniom ludu, jego zona moéwi: ,Und dabei sind
alle Schatze Polens in deiner Hand, alle Schétze” (,wszystkie skarby Pol-
ski sa w twoich rekach, wszystkie skarby”). Pokazuje mu wiec, ze jego
pragnienie sie spetnilo, bo juz wlada Polska, a to, czego potrzebowal,
ma w swoich rekach. Ta argumentacja rowniez nie przynosi skutku, wiec
spiskowcy usituja przekona¢ samozwanca, by podzielit sie ztotem z lu-
dem, ktéry w przeciwnym razie nie bedzie ptacit podatkéw. Muzycznie
stowa ,keine Steuern” (,zadnych podatkéw”) zostaly wiec opracowane
ansamblowo: w kolejnych glosach najpierw pojawia sie imitacja moty-
wu (anaphora), a nastepnie kazdy z glos6w wielokrotnie powtarza wyzej
wspomniane stowa, jednak na innych motywach dzwiekowych. Calos¢
tworzy wrazenie zapetlenia (circulatio) majacego wywotaé strach u sa-
mozwanca o majatek zgromadzony w skarbcu. Ostatecznie mezczyzna
decyduje sie odda¢ cze$¢ ztota poddanym. Trudno stwierdzié, czy pod-
chwycony przez pozostalych spiskowcow wywédd Ubicy ostatecznie
przesadza o zmianie postepowania Ubu, czy w ogoéle nie jest dla niego

41 Znaczenie stownikowe stowa ScheifSkerl (tu SchreifSkerl) to: 1. gndj, 2. gnojek,
3. dupek, co oznacza, ze tlumaczenie Jarockiego zostalo znacznie utadzone.
Za: (1) depl.pl; (2, 3) pl.pons.com, bit.ly/303Hxla, dostep: 14.11.2022.
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znaczacy. Wydaje si¢ jednak, ze to poczatek konca wplywu, jaki kobieta
ma na meza, poniewaz od II aktu podaza on za podszeptami wlasnej,
niezrozumialej dla innych logiki.

BEZSILNOSC

Problem z podej$ciem Ubu do bogactwa narasta do momentu, kiedy Ubica
zupelnie traci wplyw, jaki dotad miala na meza. Mezczyzna nie rozumie,
ze rozrzutno$¢ sprowadzi na nich klopoty, wiec beztrosko trwoni majatek,
rozkoszuje sie¢ wymarzona kapuza i mozliwoscia nieograniczonego jedze-
nia. Ubica jednak nie daje za wygrana, dlatego jestesmy swiadkami kt6t-
ni malzenskiej: w takcie 53 rozpoczyna si¢ szybka wymiana zdan, gdzie
Ubu powtarza: ,Mein liebes Weibchen” (,moja kochana samiczko”), na
co Ubica odpowiada: ,Wir miissen sparen” (,musimy oszczedzac¢”). Par-
tia tenoru jest w tym miejscu zdublowana przez instrumenty smyczkowe,
a sopranu — przez instrumenty dete (ponownie circulatio). Wielokrotne,
coraz szybsze powtarzanie zdan tworzy wrazenie jednoczesnej intensyfi-
kacji i zakleszczania bohateréw w sytuacji bez wyjscia. Pojedyncze nuty
staccato w glosach instrumentéw detych obrazuja nie tylko niemoznosc
osiggniecia zgody miedzy Ubu i Ubicg, ale takze chaos i rozbiezne wizje
malzonkéw na temat objecia tronu. Ostatecznie wymiana zdan przybie-
ra na sile i tempie, az miedzy obojgiem padaja juz tylko stowa ,sparen”
(,oszczedzac”) i ,warum” (,dlaczego”). Napiecie roztadowuje okrzyk
»nein!’, ktory towarzyszy pojawieniu sie krawcéw przynoszacych kapuze.
By¢ moze pokonana, a by¢ moze prébujaca uzmystowi¢ mezowi btedna
kolejno$¢ priorytetow kobieta kwituje jego nowy ubidér stwierdzeniem:
»Das ist schon, aber noch schoner ist, Konig zu sein” (,Jest piekn[y], ale
piekniej jest by¢ krélem”). Dalsze préby przeméwienia mezowi do rozsad-
ku okazuja sie bezowocne. Metody perswazji, ktére jeszcze nie tak dawno
dzialaly, tym razem nie robia na mezczyznie wiekszego wrazenia, co wi-
da¢ w momencie rozpoczecia procesu wielkiego wymdzdzania i $ciagania
od szlachty ziem i tytuléw. Na stowach: ,Ich flehe dich an, maflige dich,
Vater Ubu” (,,Btagam, opanuj sie, ojcze Ubu”) w partii Ubicy slyszalne sa
ornamenty (emphasis, zob. przykl. 55), ktérych kobieta zwykle uzywa, by
omami¢ meza i osiagnac swoj cel — jak chociazby w pierwszych scenach,
kiedy prébuje nakloni¢ go do morderstwa. Skuteczne wéwczas sposoby
tracg teraz moc.
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Dalej, kiedy Ubica nadal prosi Ubu o odrobine rozsadku, jest juz tylko
ignorowana (jak np. w taktach 217-221 czy 229-232) pomimo wsparcia
glos6éw instrumentalnych. Decyduje wiec, ze przylaczy sie do pozostatych,
i razem z nimi wyspiewuje pochwate meza (zob. przykt. 56), a p6zniej takze
piosenke o wymoézdzaniu. By¢ moze dochodzi do wniosku, ze jej op6r nie
ma sensu, bo ostatecznie stan skarbca, ktéry w dalszej perspektywie wpad-
nie w jej rece, i tak sie powieksza?

Mutter Ubu
Hur - ra, hur-ra, Ad-1li-ge im Loch, Va-ter U - bu le - be hoch!
0 f | \ #eo p— g o
b’ A s 2 r T T T T N == 1 Il Il L | = T | — r ]
Pile o—7—1 —— i A — —— the—o— e E— — |
\QV — — I 1 1 T 1
Hur- ra, hur-ra, Ad-1li-ge im Loch, Va-ter U - bu le - be hoch!
0 | [r— \ %o
p’ A s A r T I T I N#*= I T ]
Vater Ubu  Hfes—7—1 s e i S " p—" } I |
E)‘V — — 1 T I 1
Hur- ra, hur-ra, Ad-1li- ge im Loch,
0 | \ #eo p— g o
. P’ A s 2 r T T T T N#= T Il Il L | = T | — r ]
Cotice 57— n— — A — —"— the—o— e E— — |
? — — I T 1| T 1
Hur- ra, hur-ra, Ad-1li-ge im Loch, Va-ter U - bu le - be hoch!
N f | 4 pr—
1. Riipel é=’============lf========
3) fHur- ra, hur-ra, Ad-1li-ge im Loch, Va-ter U - bu le - be hoch!
be o 2 ke e e -
== — .= ——
I 1 | — 1
fHur ra, hur-ra, Ad-1li-ge im Loch, Va-ter U - bu le - be hoch!
e o 2 . =S e 2 >
Gi Q: o ——— e e e e —— 1 — i o — — ]
ron I L I | e H T |
Hur- ra, hur-ra, Ad-1li-ge im Loch, Va-ter U - bu le - be hoch!

Przyklad 56. K. Penderecki, Ubu Rex (1991), akt II, scena 1, t. 264-267

W trakcie analizy wspomnianych wyzej scen wida¢, jak bardzo Ubu
wymyka sie Ubicy spod kontroli. Cos$, co na poczatku udaje sie realizo-
wacé jako dobrze ulozony plan, teraz staje sie wielkim chaosem i droga
do upadku.
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MItOSC/WYRACHOWANIE

Od poczatku wiemy, ze Ubu i Ubica sa malzenistwem, a afekt, ktéry nie-
odmiennie kojarzy sie ze zwiazkiem dwéch oséb, to mitosé. Obserwujac
relacje tych dwojga, dalecy jestesmy jednak od przypuszczenia, ze zywia
oni do siebie cho¢by okruch tego uczucia. W ostatnim spotkaniu z matka
Ubu dostajemy jednak cos, co na pierwszy rzut oka moze przeczy¢ nasze-
mu wrazeniu. W scenie 5 aktu II dochodzi do powtérnego, bardzo krotkie-
go spotkania malzonkéw po wojnie z Rosjanami. Na przestrzeni zaledwie
sze$c¢dziesieciu taktow rozgrywa sie skomplikowana relacja miedzy mat-
zonkami: rozpoznanie, opowiedzenie sobie nawzajem o ostatnich przezy-
ciach i duet milosny. Wydaje sie, ze akcja toczy sie bardzo szybko: kobie-
ta, wchodzac do jaskini, zali sie, ze musiata przejs¢ cala Polske w dwa dni,
a teraz umiera z zimna i zmeczenia (cierpienie z powodu tego ostatniego
odzwierciedla patopoia). Jej stan znajduje muzyczne potwierdzenie w $pie-
wanej przez nia na tle jednostajnego klasteru smyczkéw opadajacej frazie.
Chwile p6zniej wyczerpanie ustepuje miejsca radosci, pewnosci siebie i du-
mie, ze ostatecznie udalo jej sie oszukac meza, bo ,zwedzita mu pieniadze”
W tej frazie podkreslone zostaje stowo ,gestohlen” (,ukras¢”), uzyte dwu-
krotnie, za kazdym razem z innymi figuracjami (emphasis, paranomasia,
zob. przykl. 57).

pocoaccel.. . _ _ - _ . _ . _ . .

; z T T Z: ; i —F e + T T |

MuterUbn 7 E— e — [E— R A ——
e ¢ 4 @ b e —_— = == =
Reich-sta - ler ha - be ich ihm ge - stoh - - - - - - - -
n— .
) fe - , | oo £ e —5——
. A : |
Mutter Ubu i |
=

len, ge - stoh - - - - - len. Ha ha ha ha ha ha ha hal

Przykfad 57. K. Penderecki, Ubu Rex (1991), emphasis, paranomasia, akt Il, scena 5, t. 40-45

Towarzyszace tym melizmatom dzwieki krotali i czelesty wywoluja
skojarzenia z brzeczacymi monetami. Rados¢ kobiety przerywaja jednak
tryle smyczkéw i nie§miertelne ,SchreifSe” jej meza. Kiedy sie rozpozna-
ja, oboje placza, opowiadajac sobie, jak zostali pobici i wygnani — ich par-
tie wokalne przeplataja si¢ i wykorzystuja podobne motywy z zaznacze-
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niem stowa ,verjagt” (,przegoniony”) przez melizmat (emphasis, czerwona
ramka) lub duzy skok interwatowy (saltus duriusculus, niebieska ramka;
zob. przykt. 58).

(parlando)
F
Mutter Uba [ ¢ —_— === . : -
be — ; | I v
mich ha-ben di Po-len ver - jagt, und mich ha-ben di  Po-len ver - jagt I!/er - jagt er - jagt, Erzihl mir
L)
5 P (weinend) 3 —3— — rTbe bo - -
Vater Ubu o e e I T L e T T
6 Frr—e—s B =L |
Und  mich ha-ben die Rus-sen ver- jagt, und mich ha-ben di Rus-sen ver-jagt, ver-jagt, ver-jagt, ver- jagt, ver- jagt, ver- jagt, ver- jagt.
div.a2
) ;
Vo1 o— H z I = =c— = = =
il bl T T vy v T v T T T
div. unis. div.
) & e s B ; |
Va1l I e . t t ;
¢ = PR
tutte div. a2
P — , ,
3 - o —— - e ——TT r—" : = - -
Vi, = : e T E=—— : :
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b - } }
o: T — ; . : —_—
ve. i == : : = e : : T
= ] E3
S S
Cb. ) - e ; ; |
» "= 3
——

Przykfad 58. K. Penderecki, Ubu Rex (1991), emphasis (czerwona ramka), saltus duriusculus
(niebieska ramka), akt II, scena 5, t. 72-77

Na koniec, w taktach 87-94, pojawia sie duet mifosny o pieknych du-
szach: metrum tréjdzielne, dynamika pianissimo, okreslenie dolce i quasi-
-kantylena narzucaja to nieodparte skojarzenie. Elementem niepasujacym
do atmosfery jest solo waltorni, ktéra, chociazby ze wzgledu na swoja hi-
storie, kojarzy sie z polowaniem. W konteks$cie calego libretta, podczas
ostatniej sceny trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze w ten sposéb kompozytor
podsumowuje relacje Ubu i Ubicy: nastawieni na zysk i wlasna korzys¢,
oboje co rusz zastawiaja na siebie sieci.
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PODSUMOWANIE

Nie ma watpliwosci, ze Ubica Pendereckiego i Jarockiego jest mniej wyra-
zista i mniej skuteczna niz ta z dramatu Jarry’ego. Swiadcza o tym ginace
w tlumie wokalizy, niezauwazane przez meza uwodzicielskie kantyleny,
ignorowanie kobiety przez wigkszo$¢ czasu — zaréwno przez Ubu, jak
i przez zotnierzy oraz dow6dcéw (wyjatkiem jest scena Wielkiego Zarcia).
Wszystkie te elementy sprawiajg, ze nie tylko jej skretynialego meza, ale
takze ja sama traktujemy mniej powaznie: odmawiamy jej sprawczosci,
inteligencji oraz umiejetnosci logicznego myslenia, ktére w dziele fran-
cuskiego dramaturga co rusz prowokuja pytanie, dlaczego $ciezki tych
dwojga zetknely sie ze soba. Analizujac jednak warstwe slowna i muzyke,
nie mamy watpliwosci, ze zachowania Ubicy cechuje konsekwencja. Na
tej podstawie mozemy stwierdzi¢, ze w jej przypadku — w odrdéznieniu od
Benigny i matki Joanny — nie zachodzi podejrzenie zadnego zaburzenia
psychicznego. Penderecki kreuje portret spojny, klarowny, ale takze po-
zbawiajacy wszelkich ztudzen — Ubica ma pelna swiadomosé wychodze-
nia poza granice moralnosci, jednak nie przeszkadza jej to w kroczeniu
raz obrang przez siebie droga.
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Figura Realizacja

Afekt
retoryczna muzyczna
dluzia nawigzanie do arii Krélowej Nocy z opery W.A. Mo-
Fad / zarta Czarodziejski flet (przykt. 50 aib)
za
¢ epizeusis powtérzenie odcinka melodycznego od coraz nizszych
P dzwiekdéw (przykl. 51)
. przerywanie melodii pauzami, by wykpi¢ kolejne ele-
abruptio menty zbroi Ubu (przykl. 52)
opadajacy pochdd chromatyczny, oddajacy zalosny
pathopoia | obraz zolnierza z wychudzona szkapa zamiast konia
(przykl. 53)
Szyderstwo | emphasis zaznaczenie stowa ,Schatz” (,skarbiec”) (przykt. 54)

trzykrotne dokladne powtdérzenie roztozonego
circulatio tréjdzwieku F-dur na stowach ,ich komme wieder”
(»nadchodze ponownie”) (przykt. 54)

imitacja motywu ,keine Steuern” (,zadnych podat-

anaphora kéw”) w kolejnych glosach

zapetlenie wyrazenia ,keine Steuern” (,,zadnych podat-
Irytacja circulatio kéw”) i jego realizacji muzycznej, wyrazajace niepokdj
o dalsze losy srodkéw zgromadzonych w skarbcu

wielokrotnie powtarzajgca si¢ wymiana zdan ,mein
circulatio liebes Weibchen” (,,moja kochana samiczko”) i ,wir
miissen sparen” (,musimy oszczedzac”)

ornamenty na stowach ,Ich flehe dich an, mafige
Bezsilnos¢ | emphasis dich, Vater Ubu” (,Btagam, opanuj sig, ojcze Ubu”)
(przykt. 55)
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patopoia oPadajacy pochéd chromatycz?y, wyrazajacy cierpie-
nie z powodu zimna i zmeczenia
emphasis, | zaznaczenie stowa ,gestohlen” (,ukradtam”), uzytego
paranoma- | dwukrotnie, za kazdym razem z innymi figuracjami
sia (przykl. 57)
Mitosc/ podkreslenie melizmatem stowa ,verjagt” (,przegonio-
wyracho- emphasis ny”) (przykl. 58)
wanie
saltus podkreslenie stowa ,verjagt” (,przegoniony”) duzym
duriusculus | skokiem interwalowym (przykt. 58)
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Po przelaniu na papier mysli zwigzanych z tematem szalenstwa, dylema-
tem, gdzie lezy granica miedzy nienormatywnoscia a chorobg psychiczna,
wciaz mam w pamieci sfowa Matta Haiga, bedace cytatem otwierajacym
wstep: szalefistwo jest czasem kwestig czasu, a czasem i kodu pocztowego.
W niniejszej pracy ograniczylem si¢ do obrebu kultury europejskiej, do-
konujac jednoczesnie analizy historycznej i opisujac, w jaki sposéb ludzie
wspolczesni bohaterkom oper interpretowali ich zachowanie. Jednocze-
$nie, przenoszac to na dzisiejszy grunt, staralem sie¢ nazwac to, co wéwczas
jeszcze wymykalo sie definicjom.

Dostepne nam wspoélczesnie narzedzia pozwolily mi natomiast za-
rysowa¢ bardzo precyzyjne ramy poruszanych przeze mnie zagadnien.
Przyjete definicje szalenistwa (,stan powaznej choroby psychicznej, ktéra
uniemozliwia normalne myslenie i zachowanie”) i nienormatywnosci (,,co$
niezgodnego z norma, zachowania niedostosowane do przyjetych w danym
spoleczenstwie norm”) wyznaczyly $ciezke, ktéra podazytem podczas ana-
lizowania kolejnych dziel.

Pytanie, ktére postawitem sobie podczas pisania niniejszej ksiazki —
czy mozemy zastosowac obiektywne kryteria diagnostyczne do wstepnego
potwierdzenia lub wykluczenia zaburzen psychicznych u bohaterek oper —
zyskalo odpowiedz twierdzacg. Stalo sie to mozliwe dzieki ukazaniu wielu
kontekstéw oraz wykorzystaniu obranej metodologii.
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Opisane zaburzenia mowy i zachowania moga zosta¢ odtworzone
w teatrze za pomoca gry aktorskiej. Cho¢ ze wzgledu na jako$¢ technicz-
na niemozliwe bylo przeanalizowanie nagran spektakli (pod katem ruchéw
i gestow postaci), analiza libretta pozwolita na zidentyfikowanie dysfunk-
cji mowy oraz stala si¢ Zrédlem wiedzy na temat zachowania bohateréw
dzieki zawartym w nim didaskaliom. Komunikaty werbalne i niewerbalne
wysylane przez bohaterki dopelnia muzyka, ktéra oddaje emocje i mysli
postaci, wzmacnia ich wypowiedzi, przeczy im lub wprowadza ambiwalen-
cje wynikajaca z niezgodnosci informacji pojawiajacych sie jednoczesnie
w warstwie slownej i dzwigekowej. Tabele z zestawieniami figur retorycz-
nych wykorzystanych przez kompozytora dodatkowo upewniaja nas, ze
wprowadzenie ich stanowilo niezwykle trafny zabieg pozwalajacy na uka-
zanie wyrazistych portretéw kazdej z postaci.

Zsyntezowanie przestanek pozostawionych przez twércow w tekscie
i muzyce umozliwito ICD-10 — narzedzie niezbedne do precyzyjnego na-
zwania konkretnych zaburzen, cho¢, jak wielokrotnie juz wcze$niej pod-
kreslilem w niniejszej ksigzce, nie zalezalo mi na pelnym zdiagnozowaniu
choroby, a na postawieniu hipotezy, na jakie zaburzenia moze cierpie¢ bo-
haterka — poczynione to zostalo na podstawie dostepnego po analizie zbio-
ru danych. Pracy zarzuci¢ mozna pewng anachroniczno$¢, zwazywszy na
to, ze od 1 stycznia 2022 roku oficjalnie zaczela obowiazywac klasyfikacja
ICD-11. Niech jednak na moja obrone przemoéwi fakt, iz prace nad polska
wersja maja sie zakonczy¢ w 2023 roku, a termin catkowitego przejscia na
nowy system wyznaczony zostal na koniec roku 2026 — to zadecydowalo
ostatecznie o wykorzystaniu starszej klasyfikacji. Wazne jednak, ze nie uj-
muje to niczego uniwersalno$ci wypracowanej przeze mnie metody, ponie-
waz rownie dobrze mozemy tu zastosowac kazda inna klasyfikacje — wow-
czas zmieni si¢ jedynie kod i nazwa zaburzenia (cho¢ to nie zawsze) lub,
w pojedynczych przypadkach, dana choroba zostanie wykreslona z klasyfi-
kacji. W niniejszej pracy moglem postuzy¢ sie takze podrecznikiem DSM-
-V stworzonym przez Amerykanskie Towarzystwo Psychiatryczne, jednak
jak zaznaczatem wczesniej, ograniczylem sie do kregu europejskiego, stad
tez wybér padl na ICD-10.

Mysle, ze dokonane w niniejszej monografii analizy pozwolily do-
wie$¢, iz w obecnych czasach mozemy nazwaé to, co dotychczas po-
zostawalo nienazwane. Mamy réwniez narzedzia do tego, by pokazac
szalenistwo za pomoca wielu $rodkéw jezykowych, muzycznych i te-
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atralnych. Wracajac do analiz postaci Joanny, Benigny czy Ubicy, moge
stwierdzi¢, ze gtéwny cel zostal osiaggniety. Niezamierzonym, acz mysle,
ze niezmiernie waznym spolecznie wnioskiem jest odkrycie, iz sztuka
wspolczesnie ma jeszcze wiekszy potencjal oswajania ,innosci’, pokaza-
nia ludzkiej strony choroby oraz oddania glosu osobom dotknigetym za-
burzeniami psychicznymi, poniewaz oferujemy im narzedzia do tego, by
mowily, co i jak czuja. Do nas nalezy decyzja, czy chcemy przynajmniej
spréobowac wstuchac sie w ich glos.
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Praca nad badaniami i stworzeniem tej publikacji trwata pie¢ lat. Byt to czas
peten réznych sztorméw i upadkéw, ale réwniez niespodziewanych odkry¢
i nieoczywistych wnioskéw. Tych ostatnich nie byloby jednak, gdyby nie
osoby, ktore spotkatem na swojej drodze.

W pierwszej kolejnosci chciatbym podziekowa¢ moim opiekunom na-
ukowym: dr hab. Alinie Madry, prof. UAM i dr. hab. Krzysztofowi Kurko-
wi, prof. UAM. To oni w czasach wielkiego kryzysu przygarneli mnie pod
swoje skrzydta, otrzepali z kurzu i po przerwie wyprawili w dalsza naukowa
droge. Dali mi przy tym mnoéstwo rad, przesylali komentarze i oferowali po-
mocna dlon, by uczynic¢ ze mnie lepszego naukowca (co prof. Madry czyni
nieprzerwanie od jedenastu lat). Pragne w tym miejscu podziekowac takze
dr hab. Malgorzacie Gamrat, ktéra jeszcze w czasie studidéw licencjackich
data mi szanse udzialu w projektach naukowych, ale przede wszystkim za-
wsze wspierala i kibicowata mi w osiagnieciu naukowych marzen.

Dziekuje Jej Magnificencji, pani rektor Bogumile Kaniewskiej, za
wsparcie, troske o mdj stan zdrowia i przychylanie si¢ do wnioskéw beda-
cych reakcjg na rézne wersje planu badawczego, ktéry burzylo i na powrét
uktadato samo zycie.

Ogromne podziekowania nalezg sie takze osobom, ktére pomagaly mi
w najrdézniejszy sposob: od wsparcia mentalnego (czasem nawet motywuja-
cego szturchniecia) przez rozmowy merytoryczne az po redakcje i sprawdza-
nie literéwek. Dziekuje zatem Kasi Osior-Szot, Darii Cegielce, Alicji Derych,
Magdzie Pasternak, Agacie Czemerys, Joannie Macnar, Barbarze Bibik, Kasi
Szarli, Beacie Wojnarowskiej i Asi Kotodziejskiej — mojej rodzinie z wyboru.
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Dziekuje Kasi Jackowskiej za wspaniala okladke i wszystkie grafiki, bo
dzieki nim opisywane w ksiazce aspekty zwiazane z choroba psychiczna,
byciem wieZniem wlasnego umystu, ale tez niewpisywaniem si¢ w normy
spoleczne zyskaly swoja artystyczng reprezentacje. Osobno dziekuje tez
Albertowi Kozikowi i Karolinie Cwiek-Rogalskiej, ktérzy w nieskoriczonosé
pomagali mi w tworzeniu wniosku grantowego.

W moim zyciu pojawila si¢ organizacja, dzigki ktérej moje marzenia
o byciu naukowcem powoli stawaly sie rzeczywisto$cia. Mam tu na my-
$li Krajowy Fundusz na rzecz Dzieci. To dzigki spotkanym tam ludziom
jestem o krok od realizacji kolejnego etapu tego marzenia. Dziekuje wiec
Marii Mach, Ewie Chalupce, Karolinie Suchan-Okulskiej, Hannie Borgun-
skiej, Igorowi Kraszewskiemu, Erykowi Zywertowi, Dorocie Kotodziej oraz
wszystkim bezposrednio i posrednio zwigzanym — kazda, nawet krétka
rozmowa z Wami stanowila bodziec do wiekszego wysilku i jeszcze bar-
dziej wytezonej pracy.

Jak wspomnialem, ten projekt nie powstatby, gdyby nie wiele czynni-
kéw; jednym z nich jest zaufanie otrzymane od Ministerstwa Nauki i Szkol-
nictwa Wyzszego. To Diamentowy Grant* sprawil, ze trzymaja Panstwo
w rekach te publikacje.

Réwnie wazna byla kwerenda w Lustawicach, za ktéra dziekuje ser-
decznie pani Jadwidze Kani i Europejskiemu Centrum Muzyki. Materiaty
badawcze (partytury i nagrania) otrzymatem od wydawnictwa Schott oraz
Teatru Powszechnego im. Zbigniewa Hiibnera. Wyrazy wdziecznosci kie-
ruje takze w strone personelu Bibliotheque nationale w Paryzu, ktéry cier-
pliwie i z usmiechem pomagal mi w poszukiwaniach materiatéw dotycza-
cych oper oraz zrédel historycznych o egzorcyzmach w Loudun.

Last but not least swoje podzigkowania kieruje w strone mojej part-
nerki: stojacej przy mnie kazdego dnia i dodajacej otuchy, kiedy nie mia-
fem juz sily na kolejne zdania, przynoszacej do biurka herbate malinows,
gdy wiedziala, Ze nie moge oderwac si¢ od pracy. Agnieszka przeczytala
te ksiazke tak wiele razy, ze prawdopodobnie zna ja juz znacznie lepiej niz
ja. To dzigki jej erudycji, niezwykle trafnym pytaniom, ktére sprawialy, ze
musialem przekonstruowac i dopowiedzie¢ wiele rzeczy, oraz uwaznej lek-
turze i konstruktywnej krytyce, publikacja ta jest najlepsza wersja siebie.
Podobnie jak ja.

42 ,Diamentowy Grant” byt realizowany w latach 2019-2024 (nr projektu
DI2018 012748 z dn. 7.10.2019).
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

. Ludwig van Beethoven, Fidelio (1814), recytatyw Abscheulicher! Wo eilst du hin?,

exclamatio (czerwona ramka).

. Ludwig van Beethoven, Fidelio (1814), recytatyw Abscheulicher! Wo eilst du hin?,

tenuta (czerwona ramka).

. Ludwig van Beethoven, Fidelio (1814), aria Komm, Hoffnung, emphasis (czerwona

ramka) i epizeuxis.

. Ludwig van Beethoven, Fidelio (1814), aria Komm, Hoffnung, melizmat na stowie

,Gattenliebe”.

. Giacomo Puccini, Tosca (1900), aria Vissi darte, catabasis.

. Giacomo Puccini, Tosca (1900), aria Vissi darte, tenuty.

. Giacomo Puccini, Tosca (1900), aria Vissi darte, exclamatio.

. Krzysztof Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt 1, scena 6, emphasis.
. Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt 1, scena 6, tenuty.
10.

Krzysztof Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt I, scena 6, exclamatio (czerwona
rambka) i opadajace glissanda (niebieska ramka).

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt I, scena 1, abruptio (niebieska
ramka), gradatio (zielona ramka), exclamatio (czerwona ramka).

Krzysztof Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt II, scena 7, patopoia (czerwona
ramka).

Krzysztof Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt 11, scena 9, suspiratio (czerwona
ramka).

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt I, scena 10, suspiratio ,Ich habe
Angst”.

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt II, scena 10, glissanda i szybkie
pasaze.

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt 111, scena 1, passus duriusculus
(czerwona ramka).
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17.

18.
19.

20.
21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.
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Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt 111, scena 1, saltus duriusculus
(czerwona ramka).

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt 111, scena 1.

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt I, scena 1, tenuty (glosy instru-
mentalne).

Krzysztof Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt I, scena 6, ruchy glissandowe.
Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt I, scena 13, tenuty (glosy instru-
mentalne).

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt II, scena 7, patopoia (niebieska
ramka), accentus (czerwona ramka).

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt 111, scena 4, saltus duriusculus
(niebieska ramka).

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt 111, scena 5, tenuta (czerwona
ramka), apokopa (niebieska ramka).

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt 111, scena 5, emphasis.
Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt I, scena 1, tenuta.

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt I, scena 1, tenuta (czerwona
ramka), saltus duriusculus (niebieska ramka).

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt II, scena 3, pasaze harfy na
stowach ,,piekny, zloty lew wszed!” (czerwona ramka).

Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt I, scena 1, exclamatio (czerwona
ramka), saltus duriusculus (niebieska ramka), passus durusculus (zielona ramka).
Krzysztof Penderecki, Diably z Loudun (1969), akt I, scena 1, synkopa (czerwona
ramka), accentus (zielona ramka).

Krzysztof Penderecki, Diabty z Loudun (1969), akt I11, scena 7, emphasis (niebeska
ramka).

Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), wstep do arii Benigny, cz. B, s. 52,
nr 60.

Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, tenuta (niebieska
ramka), dZwiek % blisko granicy skali sopranu (czerwona ramka), cz. B, s. 53-54,
nr 61-62.

Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, passus duriusculus
(czerwona ramka), tenuta (zielona ramka), emphasis (niebieska ramka), apokopa,
(z6tta ramka), cz. B, s. 5455, nr 63.

Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, katabasis (czerwona
ramka), anafora (niebieska ramka), circulatio (z6ita ramka), cz. B, s. 55-56, nr 65.
Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, apokopa (czerwona
ramka), tirata (niebieska ramka), cz. B, s. 63, nr 71.

Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), hiperbola (czerwona ramka), emphasis
(niebieska ramka), cz. AIl, s. 17, nr 61.

Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, anaphora (czerwona
ramka), cz. B, s. 66, nr 77.

Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, accentus (czerwona
ramka), cz. B, s. 67—69, nr 77.
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40. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), aluzja (czerwona ramka), katabasis
(zielona ramka), cz. All, s. 32—33, nr 78-79.

41. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), Leitmotiv (brazowa ramka): (a) pierw-
sza prezentacja, s. I; (b) jedno z pojawien sig, cz. B, nr 40.

42. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), apokopa, (czerwona ramka), tenuta
(zielona ramka), anabasis (niebieska ramka), cz. B, s. 7778, nr 88.

43. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), aria Benigny, emphasis (czerwona
ramka), anafora (niebieska ramka), cz. B, s. 88—89, nr 98.

44. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), powtorzenie stéw ,Aller Welt will ich
abbitten” w réznych wariantach melodycznych, cz. C, s. 34—36, nr 37.

45. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), apokopa (czerwona ramka), exclama-
tio (niebieska ramka), cz. C, s. 45—46, nr 49.

46. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), emphasis i katabasis (czerwona ramka),
s. 53, cz. C, nr 56.

47. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), climax (czerwona ramka), s. 54—55,
cz. C, nr 57-58.

48. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), noema (brak ramki — diugie warto-
$ci), abruptio (zielona ramka), szesnastki, triole szesnastkowe i tremola (czerwona
ramka), cz. B, s. 58—59, nr 67—68.

49. Krzysztof Penderecki, Czarna maska (1986), anabasis i catabasis (czerwona ramka),
cz.B,s.71-72, nr 82-83.

50. Poréwnanie motywéw melodycznych:

(a) Wolfgang Amadeusz Mozart, aria Krolowej Nocy Der Holle Rache kocht in meinem

Herzen,

(b) Krzysztof Penderecki, Ubu Rex, partia Ubicy.

51. Krzysztof Penderecki, Ubu Rex (1991), emphais (czerwona ramka), akt I, scena 1,
t. 191-200.

52. Krzysztof Penderecki, Ubu Rex (1991), abruptio (czerwona ramka), akt II, scena 3,
t. 254—258.

53. Krzysztof Penderecki, Ubu Rex (1991), pathopoia (czerwona ramka), akt II, scena 3,
t. 259-263.

54. Krzysztof Penderecki, Ubu Rex (1991), emphasis (czerwona ramka), akt II, scena
3., t. 320-321.

55. Krzysztof Penderecki, Ubu Rex (1991), emphasis (czerwona ramka), akt II, scena 1,
t. 186—-190.

56. Krzysztof Penderecki, Ubu Rex (1991), akt 11, scena 1, t. 264—267.

57. Krzysztof Penderecki, Ubu Rex (1991), emphasis, paranomasia, akt 1, scena 5,
t. 40-45.

58. Krzysztof Penderecki, Ubu Rex (1991), emphasis (czerwona ramka), saltus
duriusculus (niebieska ramka), akt II, scena 5, t. 72-77.
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