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LENOCINIUM, AVARITIA, HIEMS – STARA kOBIETA 
w wIzERUNkACH POSTACI SYMBOLICzNYCH  

w DE ACTIONE SCENICA FRANzA LANGA w śwIETLE 
TRAdYCJI LITERACkIEJ I ARTYSTYCzNEJ 

abstraCt. zaborowska-Musiał Justyna, Lenocinium, Avaritia, Hiems – stara kobieta w wizerunkach 
postaci symbolicznych w „De actione scenica” Franza Langa w świetle tradycji literackiej i artystycznej 
(Lenocinium, Avaritaia, Hiems – an old woman in the allegorical images in Franz Lang’s De actione scenica 
in the light of the literary and artistic tradition).

The article focuses on the analysis of the role and importance of the theme of old woman in several allegorical 
images proposed by the Jesuit lecturer, playwright, and author of theatrical performances and drama theatre 
theorist, Franz Lang in his very important (it marked an high point of his dramatic output) handbook of acting 
De actione scenica published in Munich in 1727.
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wśród ponad 260 alegorycznych sylwetek różnych cnót, wad i występków 
oraz rozmaitych dziedzin nauki, zawodów i ludzkich zajęć, zaprezentowanych 
przez bawarskiego jezuitę o. Franza Langa w De actione scenica (1727)1, zdają 

1 Franz Lang (1654–1725) zgodnie z zakonnymi zwyczajami, po zakończeniu własnej edu-
kacji został wykładowcą głównie przedmiotów humanistycznych w kolegiach jezuickich w In-
golsztadzie, w Augsburgu, w Eichstät i w Monachium. Bawarski jezuita przez ponad pół wie-
ku, jak sam podkreśla w swojej rozprawie (par. 6), zajmował się teatrem, zdobywając na tym 
polu różnorakie doświadczenia. Był widzem i aktorem. w tej ostatniej roli debiutował w roku 
1667, gdy jako uczeń kolegium w Monachium zagrał w sztuce Exhibitus cum plausu Iacobus. 
Pisał sztuki i kierował ich wystawianiem, co należało do jego obowiązków jako wykładowcy 
humaniorów. Pierwszą swoją sztukę, Planetae orto soli obsequiosae, wystawił w Ingolsztadzie 
na Boże Narodzenie 1678 roku. Był autorem ponad 60 dramatów, deklamacji i ćwiczeń reto-
rycznych. do najbardziej znanych dzisiaj dzieł dramatycznych Langa należy ponad czterdzieści 
medytacji (scenicznych adaptacji ćwiczeń duchownych św. Ignacego Loyoli) z muzyką różnych 
kompozytorów. Ukazały się one drukiem w Monachium w 1717 r. (Theatrum affectuum huma-
norum, sive considerationes morales ad scenam accomodatae). dzięki jego staraniom w 1698 
roku wybudowano przy kolegium monachijskim nowe oratorium, które miało służyć także jako 
sala teatralna. Będąc kustoszem biblioteki w tejże placówce (1715 lub 1719–1723) Lang zebrał, 
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się dominować postacie niewieście. dzieje się tak mimo restrykcyjnych przepi-
sów, nakazujących ograniczanie w przedstawieniach szkolnych do niezbędnego 
minimum ról kobiecych, odgrywanych oczywiście przez chłopców – uczniów 
zakonnych kolegiów2. Przełożeni Societatis Iesu krytykowali także rozpo-
wszechniony w barokowym teatrze, oparty na błędnym ich zdaniem przekona-
niu, obyczaj ukazywania na scenie cnót oraz różnych występków pod postacią 
kobiet3. dodajmy, że owo nadawanie personifikacjom ludzkich cnót i grzechów 
kształtów niewieścich jest mocno zakorzenione w tradycji antycznej4.

w symbolograficznym kompendium Langa pojawiają się postacie dziew-
cząt i młodych kobiet. Przykładowo wskazać można tutaj Czystość (Castitas) 
przedstawianą m.in. jako młodą dziewczynę w skromnej szacie westalki. z ko-
lei Rozkosz (Voluptas) – chociaż autor nie mówi tego wprost, ale trudno sobie 
wyobrazić, żeby było inaczej – należy przedstawić jako młodą raczej i atrakcyj-
ną kobietę, w wytwornej, uwodzicielskiej szacie, w towarzystwie młodzieńca. 
Takie pomijanie informacji na temat wieku na rzecz wyeksponowania innej, bar-
dziej istotnej cechy danej personifikacji, jest dość częstą praktyką w minimali-
stycznych opisach bawarskiego teoretyka. Tak sprawa przedstawia się również 
w przypadku analizowanego w dalszej części artykułu wizerunku Chciwości 
(Avaritia). Autor skupia całą uwagę na jej wychudzonej sylwetce, która ma 

uporządkował i dokładnie skatalogował wystawione tam sztuki. zwieńczeniem wszystkich jego 
działań i doświadczeń teatralnych była wydana już pośmiertnie rozprawa Dissertatio de actione 
scenica cum figuris eandem explicantibus et observationibus quibusdam de arte comica, auctore 
P. Francisco Lang Societatis Iesu. Accesserunt imagines symbolicae pro exhibitione et vestitu 
theatrali (Monachium 1727), nad którą pracował od 1620 roku. Ta niewielka książka składa się 
z dwóch części: zasadniczy wywód stanowią rozważania dotyczące gry aktorskiej oraz poetyki 
dramatu; uzupełnia je zaś bogaty, ułożony alfabetycznie, katalog postaci symbolicznych wraz 
z krótkimi opisami. więcej na temat życia i działalności Langa zob. [www.bmlo.lmu.de/10001/11] 
(dostęp w dniu 27.03.2016) oraz Lang 1975: 313–322.

2 Role kobiece próbowała usunąć całkowicie z jezuickich przedstawień ostateczna wersja Ra-
tio studiorum z 1599 roku. w rezultacie niektóre prowincje (m.in. Germania Superior – macie-
rzysta prowincja Langa), bądź pojedyncze placówki zwróciły się do generała zakonu z prośbą 
o udzielenie dyspensy od tego przepisu. Powoływano się z jednej strony na istniejącą już prakty-
kę, z drugiej zaś na ograniczenia w doborze repertuaru. Argumentowano, że zakaz ten wykluczał 
m.in. szereg sztuk o tematyce biblijnej. w odpowiedzi na te apele władze zakonne zezwoliły na 
wprowadzanie do spektakli ról kobiecych z zastrzeżeniem jednak, że będzie się to czynić rzadko, 
a role te będą zawsze poważne i obyczajne. w niektórych prowincjach wskutek częstego przekra-
czania ustalonych reguł zezwolenie to cofnięto częściowo lub całkowicie. zob. Poplatek 1957: 19.

3 Poplatek 1957: 19, 32, 70–71.
4 Przykładem może być tutaj Psychomachia Prudencjusza. Ten alegoryczny poemat chrześcijań-

ski opowiadający o walce, jaką toczą w duszy bądź o duszę człowieka cnoty oraz przywary i występ-
ki, z niezwykle barwnymi i sugestywnymi opisami tych personifikacji, bardzo mocno oddziaływał 
na autorów późniejszych epok (zwłaszcza średniowiecza), piszących zarówno po łacinie, jak i w ję-
zykach narodowych. wywarł też znaczny wpływ na sposób ukazywania cnót i grzechów w sztukach 
plastycznych. O wpływie Psychomachii Prudencjusza na późniejszą literaturę i sztukę zob. Staro-
wieyski 2006: 90–96, 98–99; Norman 1988; katzenellengoben 1932; Jauss 1960: 179–206.



 LENOCINIUM, AVARITIA, HIEMS 153

podkreślać właściwą dla tego grzechu nienasyconą żądzę bogactw oraz niezdol-
ność do dzielenia się nimi z bliźnimi. Ani słowem nie wspomina natomiast o jej 
wieku. wystarczy jednak sięgnąć do wcześniejszych kompendiów symbologra-
ficznych (np. do najbardziej chyba dzisiaj znanej Ikonologii Caesarego Ripy lub 
monumentalnej pracy Mundus symbolicus Filipa Picinellego)5 czy skonfronto-
wać sugerowany przez Langa wizerunek tego grzechu z szesnasto- czy siedem-
nastowieczną tradycją artystyczną, a trudno wyobrazić sobie Avaritię inaczej 
niż starą kobietę. Nie zapominajmy przy tym, że ludzie baroku, przesiąknięci 
alegoryczno-symbolicznym sposobem myślenia, nawykli do rozszyfrowywania 
tego typu obrazów, w przeciwieństwie do dzisiejszego odbiorcy, nie potrzebo-
wali szczegółowych opisów ani objaśnień.

Niekiedy dla zaakcentowania wysokiej rangi jakiejś dziedziny bądź wielkiej 
wagi wartości prezentowanej za pomocą alegorycznego obrazu, Lang wprowa-
dza bezwiekową, dostojną matronę, jak np. w wizerunkach znajomości prawa 
(Iurisprudentia), Prawa kanonicznego (Ius Canonicum) czy wolności (Liber-
tas). Stosunkowo rzadko natomiast w analizowanym katalogu pojawia się postać 
starej kobiety, podobnie zresztą jak i starego mężczyzny. wyjaśnienia tego stanu 
rzeczy być może należy poszukiwać w jezuickich założeniach dydaktyczno-wy-
chowawczych, regulujących także działalność teatralną. Po pierwsze, głównym 
adresatem oraz wykonawcą przedstawień była młodzież szkolna. w tej sytuacji 
właściwym rozwiązaniem było wprowadzenie na scenę postaci, które z racji 
podobieństwa wieku i problemów mogły skuteczniej oddziaływać na młodych 
widzów. Po drugie, jezuicki program wychowawczy nakazywał szacunek wobec 
ludzi starszych6. w tych okolicznościach trudno sobie wyobrazić, by w spek-
taklach wykorzystywano alegorie, które odwoływałyby się do stereotypów 
(utrwalonych także w literaturze), eksponujących negatywne aspekty starości. 
Takie działanie z pewnością nie przyczyniłoby się do rozwijania postulowanej 
postawy szacunku wobec ludzi zaawansowanych wiekiem.

5 zob. Ripa 1613: 55–56. Tak możemy interpretować wypowiedź Picinellego na temat skąpca 
i starości, że „starzeje się on tym bardziej, im mocniej trudzi się obrotnym umysłem, by pomna-
żać bogactwa” („insuper avarus, quomagis senescit, eo intellectu ad opes coacervandas callidiore 
acuitur“) w: Picinelli 1687: 73.

6 w tym kontekście interesująca jest instrukcja dla prowincji górno-niemieckiej z 1736 roku, 
w której, powołując się na odpowiednie paragrafy z Ratio studiorum oraz z De ratione discendi et 
docendi o. Josepha de Jouvancy, przypominano, by w przedstawieniach wystrzegać się wszystkie-
go, co nie przystoi scenie jezuickiej. zwracano uwagę, by w spektaklach nie piętnować czynów 
i obyczajów osób, którym należy się cześć, zwłaszcza tych zasiadających na widowni, ani też 
bez należnego szacunku odnosić się do starości lub pewnych zawodów czy ustanowionych form 
z życia społecznego. zob. Poplatek 1957: 19, 94: „Non eorum notentur facta et mores, quibus hon-
orem haberi decet, neque atro carmine describantur, qui audiunt spectantve, neque in senectutem 
quicquam, aut in artes certas et instituta vivendi iactetur liberius, ut ex quibus permagnae saepe 
offensiones existunt”. konieczność wystosowania osobnej instrukcji, przypominającej o obowią-
zujących zasadach, zdaje się wskazywać na ich częste łamanie.
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Jeżeli zaś chodzi o wykorzystanie postaci starej kobiety, to w świetle pod-
ręcznika Langa zdaje się ona stwarzać nader skromne możliwości kreowania 
alegorycznych obrazów. Pamiętać bowiem należy, że jezuicki teoretyk nie sta-
wiał sobie za cel przedstawienie adeptowi sztuki teatralnej kompletnego zesta-
wu symbolicznych wizerunków. zaproponowany przez niego, uporządkowany 
alfabetycznie, katalog, zgoła nie autorski (twórca De actione scenica, jak sam 
zaznacza, czerpie z innych kompendiów, opracowanych głównie przez zakon-
nych konfratrów) miał raczej stanowić pewien materiał instruktażowy7. Jego 
zadaniem było dostarczanie inspiracji oraz pomysłów. Przede wszystkim jednak 
miał nauczyć, jak konstruować nowe obrazy na bazie znanych już elementów 
zestawionych w coraz to nowych konfiguracjach. Takim elementem mogła być 
właśnie postać starej kobiety. wspomniany zaś skromny potencjał twórczy, za-
warty w tym składniku, ujawnia się zwłaszcza w zestawieniu z obrazami wy-
korzystującymi postać starca. Ta służyć może do budowania alegorycznych wi-
zerunków pojęć czy zjawisk tak pozytywnych, jak i (wprawdzie Lang czyni to 
tylko raz) negatywnych. Męska starość może zatem symbolizować wiedzę, mą-
drość i wynikającą z wieloletniego doświadczenia roztropność i bezstronność 
sądów. Tak należy odczytywać obrazy Rozwagi (Consilium), Sędziego (Iudex) 
czy jedną z możliwości ukazania Filozofii. z kolei wizerunek Lichwy (Foene-
ratio) odwołuje się do przywar chciwości i skąpstwa, które według stereotypo-
wych przekonań ze wzmożoną siłą ujawniają się u ludzi zaawansowanych wie-
kiem. zgoła inaczej sprawa przedstawia się w przypadku wykorzystania postaci 
starej kobiety. Pojawia się ona wyłącznie w alegoriach obrazujących grzechy 
czy zachowania moralnie negatywne, takie jak: zazdrość, chciwość czy stręczy-
cielstwo.

Przyjrzyjmy się zatem nieco bliżej zogniskowanym wokół postaci 
starej kobiety alegorycznym propozycjom przedstawionym przez Langa 
w De actione scenica, zwłaszcza że ta stosunkowo mało jeszcze znana 
w Polsce rozprawa bawarskiego jezuity jest niezwykle istotna dla pozna-
nia i zrozumienia dziejów teatru8. Ogromna wartość tego podręcznika 
– jak zauważa Barbara Judkowiak – polega na tym, że zawarte w nim 
przemyślenia są owocem wieloletniej praktyki teatralnej i, „w świetle du-
żej mobilności nauczycieli szkół jezuickich i kosmopolitycznej tendencji 

7 Lang 1975: 106. Na temat źródeł, z jakich czerpał zob. komentarze Rudina (Lang 1975: 
357–375).

8 Ogólnej prezentacji rozprawy Langa dokonał Jacek Lipiński (1971: 177, 188–196). Badacz 
uznał dzieło bawarskiego jezuity za „najdobitniejszy wyraz poglądów zakonu na reguły gry ak-
torskiej, jakich powinny przestrzegać sceny szkolne” (Lipiński 1971: 177). Irena kadulska z kolei 
skoncentrowała się na analizie pracy Langa pod kątem zależności i związków pomiędzy grą ak-
torską a szkolnym kształceniem retorycznym. zob. kadulska 1989: 244–258 (przedruk: kadulska 
1993: 179–193).
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w programie działania zakonu rozprawę Langa traktować można jako 
sumę powszechnego doświadczenia zdobywanego w tak niezwykle roz-
budowanym w owym czasie teatrze szkolnym”9. w analizie tych obrazów 
należy zwrócić uwagę na niezwykle istotne dla właściwego ich odczy-
tania znaczenie tradycji antycznej i jej recepcji zarówno w literaturze, 
jak i sztukach plastycznych. Uwzględnienie powiązań i korespondencji 
pomiędzy kreacjami bawarskiego teoretyka a współczesną mu tradycją 
artystyczną wydaje się szczególnie zasadne, jako że przedstawione przez 
niego kompendium nie zostało (zapewne ze względów finansowych) 
opatrzone stosownymi ilustracjami. w tej sytuacji dzisiejszemu odbiorcy, 
który nieco odwykł od poszukiwania ukrytych symbolicznych znaczeń, 
trudno poruszać się po barokowych sztukach rojących się od alegorycz-
nych postaci. I nie ułatwiają tego zadania wydawane drukiem progra-
my teatralne zawierające nader skąpe informacje na temat inscenizacji. 
Przegląd ten rozpocznę od prezentacji wizerunku Stręczycielstwa (Leno-
cinium), które, jak się zdaje, jest inspirowaną literaturą i sztuką autorską 
propozycją Langa10. 

1. LENOCINIUM – STRęCzYCIELSTwO

Lang zaleca, by Stręczycielstwo przedstawiać jako starą kobietę z torbą na 
listy zawieszoną na ramieniu oraz koszykiem pełnym kwiatów, kosztownych 
drobiazgów i kunsztownych podarków w ręku. Tak zaprezentowany alegorycz-
ny wizerunek tego procederu odwołuje się do niezwykle bogatej tradycji literac-
kiej. wypada tutaj przede wszystkim wspomnieć o czerpiącej z greckich wzorów 
rzymskiej komedii, która utrwaliła niektóre stereotypy o przedstawicielkach tej-
że profesji, powielane chętnie w epokach późniejszych. Rajfurka była w pallia-
cie zawsze czarnym charakterem11. Najczęściej była to wysłużona, stara hete-
ra. Jej zaawansowany wiek podkreślały siwe włosy, nieco wychudzona twarz 
o wystających kościach policzkowych, wyżłobiona siecią drobnych zmarszczek. 
Ponadto charakteryzowała się nienasyconą wprost chciwością. Najbardziej chy-
ba wyrazistego wizerunku tej postaci dostarcza komedia Plauta zatytułowana 
Asinaria (w. 553–567). Autor nakreślił w tej sztuce portret bezwzględnej strę-
czycielki klearety, która kupczy własną córką. Liczą się dla niej tylko pieniądze, 

9 Lang 2010: 9–10.
10 Rudin w swoich komentarzach do wydania i niemieckiego przekładu De actione scenica 

nie wskazuje żadnych źródeł, z których mógł czerpać Lang, prezentując taką sylwetkę Stręczy-
cielstwa.

11 Na temat tej postaci zob. Skwara 2001: 191, 199.
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czemu daje świadectwo, wyrzucając ze swego domu oskubanego już całkowicie 
z pieniędzy młodzieńca, zakochanego z wzajemnością w jej córce – heterze. 
zapowiada przy tym, że jeśli chce ponownie spotykać się z dziewczyną, musi 
za to zapłacić i to szybko, bo w kolejce czekają już inni wielbiciele. znamienne 
są także zawodowe rady, jakich udziela swej córce, oburzona zainteresowaniem, 
jakim dziewczyna darzy gołego młodzieńca. 

Interesująca nas postać starej kuplerki pojawia się także w rzymskiej ele-
gii miłosnej. Szczególnie inspirująca dla literatury epok następnych okazała się 
twórczość Owidiusza, a w tym wypadku elegia 8 z pierwszej księgi zbioru Amo-
res, zwana „katechizmem stręczycielki”12. Poeta, czerpiąc z dorobku literatury 
rzymskiej (zwłaszcza z palliaty) i greckiej, wprawdzie wzbogacił wizerunek 
rajfurki, eksponując jej gadatliwość i skłonność do pijaństwa oraz czyniąc zeń 
dodatkowo starą wiedźmę13, cechy te nie mają jednak większego znaczenia dla 
interpretacji prezentowanej przez Langa alegorii Stręczycielstwa. Analogicznie 
sprawa przedstawia się w przypadku średniowiecznej komedii elegijnej. Należy 
tutaj przywołać cieszący się znaczną popularnością w Europie, zwłaszcza w stu-
leciach XIII–XV, anonimowy utwór łaciński z końca XII wieku, zatytułowany 
Pamphilus14. Nowym rysem we wzorowanej na wspomnianej elegii Owidiu-
sza kreacji starej pośredniczki w miłości, która jest motorem nieskomplikowa-
nej akcji tej komedii, jest mocno wyeksponowana podstępność i przebiegłość, 
z jaką starucha wabi do swego domu Galateę, by umożliwić miłosne spełnienie 
zakochanemu w dziewczynie Pamfilusowi15.

znacznie wzbogacony (m.in. ze względu na mocne zakorzenienie w ówcze-
snych realiach społecznych) wizerunek starej kuplerki odnajdujemy w Księdze 
dobrej miłości (Liber de buen amor) Juana Ruiza, zwanego przez współcze-
snych „księdzem Prałatem z Hita”. dzieło to, powstałe prawdopodobnie w la-
tach 1330–1343, stanowi zbiór utworów poetyckich o różnym charakterze. Ich 
osią są miłosne przygody wielebnego Prałata. dla ich ukazania Ruiz wyko-
rzystał materię Owidiuszowej Sztuki kochania16 oraz wspomnianego nieco 

12 Ovidius Naso 1911: 60–61.
13 Szerzej na temat obrazu pijanej, lubieżnej i gadatliwej staruchy w literaturze antycznej zob. 

Borowicz, Hobot, Przybylska 2010: 64–92.
14 Lewański 1968: 126.
15 Pamphilus 1931: 214–224. 
16 Nawiązania do Ars amatoria rzymskiego poety są nader częste w literaturze średniowiecza. 

w kontekście naszych rozważań warto zwrócić uwagę na długą rozmowę Staruchy ze Sprzyja-
jącym z powstałej w latach 1268–1282 drugiej części Powieści o Róży autorstwa Jana z Meun. 
Ten wielki poemat alegoryczny o miłości, składający się z dwóch części napisanych przez róż-
nych autorów różnym czasie (pierwszą z nich stworzył wilhelm z Lorris w latach 1225–1230), 
cieszył się znaczną popularnością w Europie w stuleciach XIII–XVI. we wspomnianym passusie 
dzieła Jana z Meun stara rajfurka, oczywiście eks-prostytutka, która nie jest już w stanie nikogo 
skusić swoimi wdziękami (nie poznają jej na ulicy nawet dawni zalotnicy), staje się cyniczną na-
uczycielką miłości. kierując się gorzkim, z perspektywy lat, doświadczeniem życiowym, udziela 
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wcześniej Pamphilusa17. Przeróbka tego ostatniego posłużyła hiszpańskiemu 
poecie do przedstawienia historii zalotów do czwartej już damy jego serca, doňi 
Tarniny. w owych zabiegach miłosnych pośredniczy stara rajfurka o nader wy-
mownym imieniu Urraka – Sroka (tak nazywa ją w epitafium dla swej „do-
brodziejki”), które eksponować miało kupieckie wielosłowie właściwe dla tej 
profesji (tej rzeczywistej, jak i oficjalnej, stanowiącej przykrywkę dla właściwej 
działalności), jak i moralną szpetotę tego procederu18. Owa, najbardziej nieza-
wodna spośród „starych dreptaczek progów”, jak ją charakteryzuje wielebny 
Prałat w swojej opowieści o zalotach do doňi Tarniny, oficjalnie jest domokrąż-
ną handlarką, oferującą różne towary, często własnego wyrobu, a zwłaszcza bły-
skotki19. To zajęcie (rzeczywista zresztą praktyka w średniowieczu)20 pozwalało 
owym pośredniczkom miłości, wyposażonym w bardzo istotny rekwizyt – ko-
szyk z dzwoneczkami, w którym przynoszą oferowane drobiazgi, przekraczać 
bez żadnych podejrzeń próg każdego domu i sprowadzać na manowce cnotliwe 
panny.

wykreowana przez wielebnego Prałata z Hita Urraka – „dreptaczka pro-
gów”, „Bywalczyni konwentów” stała się pierwowzorem tytułowej bohaterki 
Celestyny albo Tragikomedii Kaliksta i Melibei (Celestina. Tragicomedia de 
Calisto y Melibea), udramatyzowanego opowiadania w 21 aktach z 1499 roku, 
przypisywanego bakałarzowi Fernandowi de Rojas21. Utwór ten o pewnych 
dydaktycznych założeniach, zaznaczonych w podtytule22, podejmuje typowy 

Sprzyjającemu (postać ta symbolizuje przychylność dziewczyny dla zakochanego w niej mło-
dzieńca) wielu praktycznych rad, jak złowić kochanka (oczywiście bogatego), jak nim manipu-
lować i wreszcie, jak go oskubać z bogactw. zob. wilhelm z Lorris, Jan z Meun 1997: 280–305.

17 Ruiz 1980: 8; Curtius 1997: 395.
18 w kulturze zachodniej sroka jest symbolem gadatliwości, kłótliwości, złośliwości i zło-

dziejstwa. zob. kobielus 2002: 305. Jacques Joset (Ruiz 1990:388, koment.919c) podkreśla hu-
morystyczny charakter tego przezwiska. Natomiast zofia Szleyen przetłumaczyła je jako wrona, 
przydając mu powagi, wzmacniając moralny przekaz. zob. Ruiz 1980: 102. Hraban Maur nazwał 
wronę „starym ptakiem” (annosa avis), który przepowiada przyszłość. Nie można jednak ufać 
jego zapowiedziom, ponieważ pokazuje ludziom drogi pełne zasadzek, a jego krakanie zwiastuje 
nieszczęścia i troski. wrona utożsamiana z krukiem jest również symbolem rozpusty, nieczystości, 
zatwardziałości serca i złodziejstwa. zob. kobielus 2002: 341, 170. z kolei epitet Trotaconventos 
– Bywalczyni konwentów czyli żeńskich klasztorów wskazuje na znaczne rozszerzenie zasięgu jej 
deprawującej działalności, której przykładem są działania podejmowane wobec trzynastej damy 
serca, mniszki doňi Garozy. Ruiz 1980: 90–99.

19 Ruiz 1980: 66–68.
20 Geremek 1972: 142–143.
21 Curtius 1997:395.
22 Pełny tytuł tej udialogizowanej noweli brzmi: Celestyna albo Tragikomedia Kaliksta i Me-

libei mieszcząca, poza stylem powabnym i jasnym, mnóstwo sentencji filozoficznych i wskazań dla 
młodzieży nieodzownych, aby wiedziała, jakiego fałszu i podstępu doświadczyć może od sług swo-
ich i rajfurek. Być może wyeksponowanie wartości etycznych i wychowawczych miało zneutra-
lizować ewentualną krytykę moralistów wobec tego dzieła, które za sprawą Luisa Vivesa zyskało 
miano „książki szkodliwej” (liber pestifer). zob. Pérez Fernández 2013: 3.
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wątek miłości bogatego młodzieńca (kalikst) do cnotliwej dziewczyny (Me-
libea), która początkowo odrzuca jego zaloty. By pozyskać jej przychylność, 
młodzieniec za radą sługi zwraca się o pomoc do starej rajfurki (Celestyna). 
Inaczej jednak niż jego poprzednicy (Ruiz czy anonimowy autor Pamphilusa) 
Rojas zamyka tę historię tragicznym finałem. Umierają bowiem wszyscy główni 
bohaterowie: stara rajfurka, która sprowadziła Melibeę z drogi cnoty, z żądzy 
zysku zostaje zamordowana przez służących kaliksta. Ginie też młodzieniec 
zabity na jednej z tajemnych schadzek z ukochaną. wreszcie Melibea z rozpa-
czy odbiera sobie życie. w tej tragiczno-realistycznej opowieści autor przed-
stawił tytułową bohaterkę niezwykle barwnie i wyraziście tak, że „przyćmiła 
swoje literackie poprzedniczki i stała się dla wielu prototypem oraz najdosko-
nalszym wcieleniem postaci starej kuplerki”23. Jest ona zielarką, która potrafi 
przygotować różnego rodzaju olejki i balsamy użyteczne dla poprawy urody24. 
Jednocześnie jest wiedźmą odprawiającą jakieś tajemne rytuały, m.in. po to, by 
wzniecić w Melibei niepohamowaną i wyzbytą wstydu miłość do kaliksta. Jest 
oszustką, która zwodzi ludzi swoimi szalbierstwami. Specjalizuje się zwłaszcza 
w przywracaniu utraconej cnoty. Ambasadorowi francuskiemu potrafiła na przy-
kład sprzedać trzy razy tę samą dziewczynę, za każdym razem jako dziewicę. 
Jest przebiegłą i perfidną intrygantką o szatańskim darze przekonywania, dzięki 
któremu osiąga wszystko, co zamierza. Ima się przy tym różnych zajęć, byleby 
zagwarantować sobie swobodny dostęp do wybranego domu. Raz jest handlarką 
sprzedającą przędzę lub wytwory domowego rzemiosła. Charakterystycznym 
elementem jej stroju są kieszenie lub torba, w których ma zawsze jakieś drobia-
zgi na sprzedaż, co pozwala jej (tak samo jak Urrace – Obieżykruchcie z Księgi 
dobrej miłości) bez przeszkód wejść do każdego domu i zagaić rozmowę. Innym 
razem oferuje swoje usługi jako opiekunka dzieci. Słowem, jest zacną i usłużną 
sąsiadką, jakich niemało znajdziemy w późniejszej komedii, by wymienić tylko 
sprytną Frozynę z Molierowskiego Skąpca. Jest także hipokrytką, która nie opu-
ściła żadnej mszy ani nieszporów, jednocześnie knując zdradę. Jest wreszcie po 
prostu wulgarną i trywialną „starą kurwą”, która – jak mówi Sempronio, sługa 
kaliksta (akt I, scena 7) – zdeprawowała w ich mieście już pięć tysięcy młodych 
dziewcząt.

Celestyna Rojasa od pierwszego wydania w Burgos w 1499 roku, za sprawą 
kolejnych edycji, a zwłaszcza przekładów na język włoski, niemiecki, francuski 
i angielski, a także łacinę i hebrajski, w krótkim czasie podbiła cała Europę25. 
Postać starej stręczycielki zyskała w ciągu stulecia szesnastego i siedemnastego 

23 Borowicz, Hobot-Marcinek, Przybylska 2016: 256. Tam też czytelnik znajdzie pogłębioną 
analizę postaci Celestyny (s. 254–267).

24 zob. Rojas 1962: 6–7. Charakterystykę tej postaci przynosi akt I, s. 44–45. w akcie III, 
(s. 67) widzimy z kolei Celestynę odprawiającą tajemne rytuały, mające na celu wzbudzenie 
w Melibei miłości do kaliksta. 

25 Pérez Fernández 2013: 6. zob. też kisch 2009: 87–98.
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wiele mniej lub bardziej zbliżonych do pierwowzoru wcieleń, nie tylko w dra-
macie26. wystarczy tu wymienić dzieła Lopego de Vegi (udramatyzowaną po-
wieść Dorotea, 1632 oraz sztukę Rajfura Castrucho, 1614) czy dramaty Vera 
Tarsisa (Nowa Celestyna), Feliciana de Silva (Druga Celestyna) czy Calderona 
(niezachowana Celestyna). Stara kuplerka jest typową bohaterką czerpiącej za-
równo z tradycji antycznej, jak i współczesnej nowożytnej europejskiej komedii 
i farsy. Ten skromny przegląd należałoby także uzupełnić o popularną w całej 
Europie powieść łotrzykowską spod znaku Quevedy (Żywot młodzika niepoczci-
wego imieniem Pablos, 1626), Charlesa Sorela (Przygody Francjona. Opowieść 
ucieszna, 1623) czy pozostającego pod silnym wpływem tego ostatniego Han-
sa Jakuba von Grimmelschausena, rodaka Langa (Przygody Simplicissimusa, 
1668)27. w utworach tych (wzorowanych m.in. na starożytnych powieściach 
przygodowych Petroniusza i Apulejusza) niemal obowiązkowo pojawiają się 
stare i szpetne rajfurki oraz gospodynie nader podejrzanej konduity, posiadające 
– jak mówi Quevedo – rozliczne talenty, a wśród nich „umiejętność przezwycię-
żania sprzeciwów i dar uzgadniania gustów”28. Przywoływany autor przedstawił 
ze sporą dawką humoru bardzo barwną charakterystykę takiej gospodyni – raj-
furki wzbogaconą o kolejne nowe elementy. Jest to kobieta w wieku pięćdzie-
sięciu pięciu lat z twarzą tak pomarszczoną, że przypomina ona figę lub skorupę 
orzecha. Owa starcza szpetota wydaje się wprost proporcjonalna do popełnio-
nych przez nią grzechów, które próbuje odpokutować dewocyjnymi praktyka-
mi. Nosząc na szyi ciężki różaniec, obwieszony dodatkowo masą medalików, 
krzyżyków i paciorków, klepie pacierze. Przekręca przy tym celowo łacinę, 
wywołując salwy śmiechu zamieszkujących w jej gospodzie żądnych przygód 
młodzieniaszków.

Należy zauważyć, że stręczycielka jest postacią nader często spotykaną rów-
nież w siedemnastowiecznym malarstwie, zwłaszcza holenderskim29. Obrazy te 
zwykle prezentują sceny, dla których tło stanowi karczemna izba lub dom pu-
bliczny, a ich głównymi bohaterami są na ogół: młody mężczyzna, wabiąca jego 
spojrzenie głębokim dekoltem młoda kobieta oraz czuwająca nad przebiegiem 
transakcji stara stręczycielka. Analogicznie jak w literaturze, tę ostatnią, wbrew 
świadectwom historycznym (według nich opiekunki kurtyzan były zazwyczaj 
niewiele od nich starsze), ukazywano jako zaawansowaną wiekiem niewiastę, 
której fizyczna brzydota tradycyjnie odzwierciedlać miała zło i upadek moral-
ny właściwy dla przedstawicielek tejże profesji30. wystarczy przywołać tutaj 
dzieła takich artystów, jak: Jan Vermeer (Scena u kuplerki, 1656), Gerard van 

26 zob. Gies 2004: 179–181. Trzy duże artykuły poświęcił temu zagadnieniu Snow (1997: 115–
172; 2001: 199–282; 26; 2002: 53–121); Borowicz, Hobot-Marcinek, Przybylska 2010: 267–271.

27 Literatura francuska 1974: 279.
28 de Quevedo 1978: 49, 129.
29 walicki 1956: 21. Szerzej zob. Borowicz, Hobot-Marcinek, Przybylska 2010: 205–215.
30 zob. de Rynck 2005: 259.
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Hontchorst (Stręczycielka, 1625), dirk van Baburen (U stręczycielki, 1622) czy 
Gerard Ter Borch, autor zagadkowego obrazu, znanego pod tytułem Ojcowskie 
upomnienie lub Towarzystwo we wnętrzu (1654)31. Odnotujmy ponadto, że tak 
chętnie podejmowany przez holenderskich malarzy temat sprzedajnej miłości 
tyleż odzwierciedlał pewną sferę życia codziennego, co zawierał w sobie znacz-
ny ładunek moralno-dydaktyczny, zwłaszcza gdy splatał się z ewangeliczną 
przypowieścią o synu marnotrawnym (Łk 15, 11–32). kolejne epizody tej histo-
rii doczekały się bardzo wielu realizacji w europejskiej sztuce szesnastego i sie-
demnastego stulecia, m.in. w twórczości dürera, Boscha, Rembrandta, Guer-
cina, Teniersa, Jordanesa i wielu innych artystów32. By ograniczyć się tylko do 
dzieł, na których pojawia się młodzieniec pogrążony w światowych rozrywkach, 
wystarczy wymienić realizujące znany już nam schemat płótno zatytułowane 
Syn marnotrawny (1623) autorstwa Gerarda van Honthorsta. Przedstawia ono 
rozbudowaną scenę w karczmie z udziałem wesołego towarzystwa obojga płci. 
Na pierwszym planie widzimy tytułowego bohatera: nieco już podchmielony 
młodzieniec z kielichem w dłoni przytula się do siedzącej za nim młodej kobie-
ty. wyraz jego twarzy zdradza pragnienie dalszych karesów. Rozwój całej sy-
tuacji kontroluje oczywiście stara stręczycielka. Jej pełen zadowolenia uśmiech 
oraz dłoń spoczywająca na ramieniu młodzieńca, a także trzeźwe, czy może 
raczej wyrachowane spojrzenie kurtyzany i jej dłoń na dłoni amanta wskazują, 
że ten żeński duet całkowicie zapanował już nad swoją nieznającą umiaru ofiarą. 

Biblijna opowieść o synu marnotrawnym należała także do ulubionych tema-
tów humanistycznego teatru33. Szczególnie inspirująca dla wielu europejskich 
dramaturgów katolickich i protestanckich okazała się wzorowana na Terencju-
szu łacińska sztuka Acolastus holenderskiego luteranina Gulielma Gnaphaeu-
sa34. Opublikowana w 1529 roku w Hadze, wystawiona w 1536 roku na sej-
miku w Elblągu w Prusach królewskich (Gnaphaeus był wówczas rektorem 

31 zob. de Rynck 2005: 304–305. Malarz przedstawił na tym płótnie scenę w salonie z udzia-
łem trzech postaci. Odwrócona plecami do widza młoda kobieta w srebrzystej sukni stoi naprze-
ciw siedzącego żołnierza, który zdaje się z nią żywo rozmawiać. Całą sytuację obserwuje z boku 
siedząca w fotelu stara niewiasta, z zadowoleniem popijająca wino. Obraz ten do niedawna inter-
pretowano jako scenę rodzinną. Jednak konserwacja autorskiej kopii znajdującej się w muzeum 
w Berlinie, odkryła nowe szczegóły, całkowicie odmieniające wymowę tego płótna. Najważniej-
szym z nich jest tutaj moneta, która trzymał w dłoni spoglądający na dziewczynę czy wręcz tak-
sujący ją wzrokiem mężczyzna, a którą później wydrapano i zamalowano. w rezultacie obraz ten 
odczytuje się jako scenę w domu publicznym. zdaniem historyków sztuki w ten właśnie sposób 
bez cienia wątpliwości odczytywali to płótno współcześni Ter Borcha.

32 zob. Baldwin 1987: 167–171. Porównania tej sztuki z katolickim ujęciem przypowieści 
o synu marnotrawnym (Asotus Georgiusa Macropediusa) dokonał Andrzej Budzisz w artykule 
Motyw syna marnotrawnego w łacińskim dramacie religijnym na przykładzie dramatu niderlandz-
kiego (1993: 83–96).

33 zob. krzyżanowski 1985: 104.
34 zob. McConaughy 1913:77.
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tamtejszego gimnazjum), w ciągu zaledwie sześćdziesięciu lat osiągnęła aż 
pięćdziesiąt edycji w różnych krajach Europy. Była także tłumaczona na język 
niemiecki, francuski, angielski i włoski. Ta poważna komedia, w której prócz 
syna i jego ojca nie zabrakło typowych dla starożytnej rzymskiej komedii posta-
ci kurtyzany i rajfura, doprowadzających młodzieńca do upadku moralnego i fi-
nansowego, doczekała się również wielu mniej lub bardziej wiernych przeróbek. 
warto tutaj zwrócić uwagę na jedną spośród nich, a mianowicie na sztukę Stu-
dentes. Comoedia de vita studiosorum Christopha Stymmeliusa z 1545 roku35. 
Ten niemiecki teolog luterański „zaktualizował” opowieść o synu marnotraw-
nym poprzez osadzenie jej w scenerii szkolnej. Nakreślił przy tym bardzo barw-
ny obraz niedbałego i niemoralnego życia studenckiego swoich czasów. dramat 
Stymmeliusa w ciągu szesnastego stulecia wielokrotnie wystawiano w Niem-
czech, m.in. we Frankfurcie na Odrą (dokonał tego sam autor), w wittenberdze 
oraz w Lipsku. Acolastus Gnaphaeusa zyskał także uznanie jezuitów. z zakon-
nych źródeł wiadomo, że w drugiej połowie XVI wieku wystawiano go na sce-
nach szkolnych w całej Europie36. Po raz pierwszy miało to miejsce w Hiszpanii 
w kolegium w Cordowie w 1555 roku. Opuszczono jednak niektóre fragmenty 
jako nieodpowiednie dla wychowanków jezuickich szkół. Sztukę tę odegrano 
też m.in. w Lizbonie w 1556 roku (podobnie jak w Cordowie oczyszczono ją 
z elementów, które „mogły zgorszyć pobożnego słuchacza” oraz urozmaicono 
wstawkami muzycznymi), dwukrotnie w wiedniu (1560, 1572), w Ołomuńcu 
(1574) czy w Heiligenstadt (1582). Stulecia następne przyniosły kolejne, na-
wiązujące do różnych wzorów, dramatyczne ujęcia tej biblijnej przypowieści, 
zwykle uwspółcześnione i dostosowane do sytuacji szkolnej tak, by jak najlepiej 
przemawiały do młodego odbiorcy. Możemy to zaobserwować na przykładzie 
dwóch sztuk z kroż na Żmudzi z roku 167637. Akcja pierwszej z nich (Syn mar-
notrawny po głodzie od ojca na bankiet wezwany) ogniskuje się wokół niebez-
pieczeństw, jakie czyhają w obcych krajach na młodego człowieka, który pozba-
wiony nadzoru łatwo ulega wpływom nieodpowiedniego towarzystwa (włocha, 
Francuza i Niemca). wpływ niewłaściwego otoczenia (tym razem dworskiego) 
akcentuje także druga ze wspomnianych sztuk (Syn marnotrawny wprzód rozpu-
stujący, potym pokutujący). walory dydaktyczno-moralne tej opowieści podkre-
ślali również jezuiccy teoretycy38. Czynił tak m.in. wielokrotnie przywoływany 
przez Langa o. Joseph de Jouvancy w Ratio discendi et docendi, 1685 (art. II, 
& V De comoedia)39. zachęcano do wykorzystywania jej w komedii, zastrze-

35 Na temat tej sztuki zob. kindermann 1959: 259.
36 zob. Poplatek 1957: 173, 192.
37 zob. Okoń 1970: 128.
38 zob. kott 1959: 34.
39 „Viguit apud Garecos maxime comoedia, cuius aetates varias et genera describit Horatius in 

suis Satyris. Eiusdem in christianis et religiosis scholis usus parvus et prudens esse debet, propter 
scurrilitatetm huic generi carminis insitam, quae summo opere cum institutione pia et liberali 
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gając jednak, by na scenie skupiać się przede wszystkim na momencie powrotu 
nawróconego grzesznika, a unikać ukazywania grzesznych namiętności, nieod-
powiednich dla oczu i uszu młodych widzów. Uwaga ta może wskazywać, że 
nie zawsze wypełniano te zalecenia. Być może zatem w którejś ze scenicznych 
adaptacji historii o synu marnotrawnym bądź w innej sztuce opartej na bardzo 
podobnym scenariuszu, choć nie zawsze z takim pozytywnym i budującym za-
kończeniem40, znalazło się miejsce, by wprowadzić na scenę alegorię stręczy-
cielstwa ukazywaną tak, jak to zaproponował autor De actione scenica.

Ten krótki zarys nie uwzględnia oczywiście wszystkich tropów istotnych 
dla recepcji i rozwoju wizerunku postaci starej rajfurki w literaturze i sztuce 
europejskiej. Jego celem było raczej zwrócenie uwagi na pewne cechy charak-
terystyczne tej postaci oraz na jej niezmienną popularność w tekstach kultury 
od starożytności po czasy współczesne Langowi. Żywotność tej kreacji, a także 
potencjał dydaktyczno-moralny tkwiący w temacie sprzedajnej miłości, w re-
alizacji którego nie może zabraknąć starej kuplerki, w znacznym stopniu uza-
sadniają obecność wizerunku Stręczycielstwa w kompendium Langa. wszak je-
zuickie przedstawienia miały dostarczać odpowiednich wzorów postępowania, 

puerorum pugnat, et eorum indoli depravandae perquam opportuna est. Nonnulla argumenta pro-
be tractari ac hilare possunt, ut adolescentis prodigi reditus in paternam domum, et alia quaedam 
superius, cum de declamatione dictum est, recensita” – cyt. za Josephem Juvenciusem (1711: 115).

40 Przykładów takich sztuk dostarcza nam Dramat staropolski od początków do powstania sce-
ny narodowej. Bibliografia (korotaj, Szwedowska, Szymańska 1976). wprawdzie ta imponująca 
praca dotyczy sztuk wystawionych na terenie Polski, jednak ze względu na uniwersalizm i kosmo-
polityzm jezuickiego programu nauczania, uwzględniającego także teatr, zebrane w niej materiały 
można uznać w ogólnym zarysie za reprezentatywne. w bibliografii tej odnotowujemy programy 
kilku sztuk, dla których fabuły dostarczyły epizody z żywotów świętych czy historii kościelnych, 
np. Baroniusza czy Bedy Czcigodnego. Bohaterami tych dramatów są młodzi ludzie z dobrych ro-
dzin, o znaczącej pozycji społecznej (hrabia, syn grafa, wysoko postawiony dworzanin). wyzwo-
leni spod krępującego ich poczynania nadzoru, mimo rad i przestróg rodziny czy przełożonych 
(nawet władców), ulegając wpływom fałszywych przyjaciół i doradców grzęzną w niemoralnym 
życiu i rozpuście, co niekiedy kończy się chorobą – jaką, łatwo się domyśleć. dopuszczają się 
wielu występków i ciężkich zbrodni. Pod wpływem jakiegoś przełomowego wydarzenia, połączo-
nego niekiedy z jakimś elementem nadprzyrodzonym (interwencja Aniołów, przestrogi ze strony 
ducha zmarłego ojca, wizja sądu nad duszą grzesznika) dokonują ostatecznego wyboru co do 
dalszego postępowania. w wariancie pozytywnym, budującym, występny młodzieniec odrzuca 
dawne życie i powraca na drogę cnoty, wstępując na przykład do zakonu jezuitów (Dies cinerum 
post licentiosa vitae Bacchanalia seu vera poenitentia divi Landelini ad exemplum proposita, Bra-
niewo 1726). w wariancie negatywnym, służącym ku przestrodze, zatwardziały grzesznik uparcie 
trwa przy dawnym życiu, odrzucając wszelkie przestrogi, napomnienia i próby pomocy, nawet te 
płynące z zaświatów (Herillus dolosae voluptatis irretitus illecebris prawda Tartari Orci assata 
Rogo, inter Bacchi ferias tragico theatro in scenam propositus, Jarosław 1719; Akcyjej krótko 
zebrany wykład, Lublin 1633). Niekiedy świadomie zaprzedaje duszę diabłu, by uniknąć kary 
śmierci za popełnione zbrodnie (Facilis descensus averni in Vitaldo nuper imperii comite, mox 
carceris ac sua sponte Daemonis mancipe, Lwów 1719). Bohaterowie tych sztuk zostają skazani 
po śmierci na męki piekielne. zob. korotaj, Szwedowska, Szymańska 1976: 23, 91, 128, 145.
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wskazywać, czego należy unikać i co czynić wypada. Bez wątpienia jednym 
z zagrożeń, które czyhały na młodych chłopców, uczęszczających do zakonnych 
kolegiów, przebywających z dala od domu, były doświadczone w swym fachu, 
przebiegłe pośredniczki miłości. 

2. AVARITIA – CHCIwOść

Prócz wizerunku Stręczycielstwa Lang wykorzystał postać starej kobiety 
w alegorycznych obrazach grzechów zawiści (invidia) i chciwości (avaritia), 
tym razem nieco bardziej eksponując związaną z wiekiem fizyczną szpetotę. 
Pierwszy z tych występków autor De actione scenica zaleca ukazywać m.in. 
jako bladą i wychudzoną niewiastę o ponurym spojrzeniu, spróchniałych zę-
bach, z zatrutym językiem i zzieleniałą piersią lub jako staruchę budzącą strach 
z powodu krzywego spojrzenia. dodatkowo jej niechęć do ludzi podkreślać 
miały psy namalowane na szacie. Obie propozycje Langa bardzo mocno przy-
pominają wizerunek zawiści przedstawiony przez Owidiusza w drugiej księdze 
Metamorfoz (w. 760–796), które – dodajmy – czytane były w jezuickich kole-
giach. według rzymskiego poety przywara ta mieszka mrocznym, zanurzonym 
w złowieszczej mgle, domostwie, żywi się mięsem żmij, podsycając się ich ja-
dem. Jest to kobieta o wychudłym ciele, poczerniałych zębach, piersiach zziele-
niałych od żółci, krzywym spojrzeniu i jadowitą śliną na języku. Uśmiecha się 
tylko wówczas, gdy widzi czyjeś cierpienia.

Analogicznie sprawa przedstawia się w przypadku sylwetki Avaritii, uosa-
biającej grzech chciwości oraz skąpstwa. Lang mianowicie nakazuje ukazywać 
ją jako bladą, wychudzoną, żałosną postać kobiecą, trzymającą w ręku zawiąza-
ną sakiewkę41. Jej nienasyconą żądzę gromadzenia bogactw tylko dla siebie pod-
kreśla dodatkowo emblemat wychudzonego wilka na tarczy. wprawdzie teore-
tyk pomija informację na temat jej wieku, jednak, jak wspominałam, tradycja 
literacka i artystyczna zdaje się jednoznacznie wskazywać, że mamy do czynie-
nia ze starą kobietą42. Przyjrzyjmy się zatem nieco bliżej potencjalnym źródłom 

41 w tym wypadku jezuicki teoretyk, jak zauważył Rudin w swoich komentarzach (zob. Lang 
1975: 358) połączył w jedną całość dwie propozycje z Iconologii Ripy. 

42 Pewne informacje przynosiły niekiedy teksty sztuk. Tak dzieje się na przykład w komitra-
gedii Jacobus Usurarius (po 1616) autorstwa cenionego przez Langa Jakoba Bidermanna. Gdy 
w scenie pierwszej aktu drugiego Avaritia charakteryzuje obyczaje swoje oraz swojej siostry Li-
chwy (Usura), przeciwstawia je zachowaniu Pijaństwa (Temulentia), Podchmielenia (Crepula) 
i Swawoli (Licentia), jednocześnie informuje o własnym podeszłym wieku. Nieco zaś wcześniej 
Crepula nazywa Chciwość i Lichwę dwoma pomarszczonymi czarownicami (używa tutaj znanego 
z utworów Horacego imienia Canidia), które – jak mówi z ironią – cenią życie wstrzemięźliwe: 
„Avaritia: Belluae istne tres… ita vastant, vorantque omnia. Ita siccant, sorbent, liguriunt cuncta. 
Non assuevit his moribus nostra senectus. Parcere, radere, corradere didicimus; Crepula: Solae 
Canidiae hae duae rugosae. Abstemiam vitam laudant”. zob. Bidermann 1666: 113–114.
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literackim i malarskim, które mogły zainspirować jezuickiego teoretyka teatru 
do zaproponowania takiego, a nie innego alegorycznego portretu Avaritii. Na 
pierwszym miejscu należałoby tu wymienić wspomnianą na wstępie Psychoma-
chię Prudencjusza. w poemacie tym Avaritia, ukazana w pojedynku z dobro-
czynnością (Operatio), jawi się jako monstrum, którego na krok nie odstępują 
Głód, Lęk i zmartwienia, krzywoprzysięstwo, Trwoga, Przekupstwo i Podstęp, 
kłamstwo oraz wszelkie inne Brudy i zbrodnie, „wykarmione czarnym mle-
kiem matki Avaritii” (w. 454–469)43. Grasują one wszędzie dookoła niczym wil-
ki czyhające na swą zdobycz. Sama zaś Avaritia przedstawia straszny i zarazem 
żałosny widok. Przyodziana jest w szatę z obszernym zanadrzem, a właściwie 
sprawia wrażenie przepasanej tylko jakąś szmatą, która tworzy jakby torbę na 
bogactwa. z powodu jednak swego nienasycenia nie jest w stanie jej zapełnić. 
zakrzywionymi niczym haki rękoma porywa wszystko, co znajdzie się w jej 
zasięgu. zachłannie napełnia sakwy i kosze „haniebnym zyskiem” czyli pie-
niędzmi pochodzącymi z lichwy oraz środkami zdobytymi na drodze kradzieży. 
Jednocześnie lewą ręką stara się zazdrośnie zakryć swoje łupy przed oczyma 
wszystkich, „sprawną zaś prawicą” wciąż „goli” nową zdobycz i zapewne prze-
licza ją, „wprawiając w ruch ostre niczym szpony paznokcie”.

do wykreowanego przez Prudencjusza wizerunku Avaritii zdaje się nawią-
zywać wilhelm z Lorris w pierwszej części Powieści o Róży (1225–1230), ale-
gorycznej opowieści o miłości w duchu amour courtuois. Autor ubiera ją w for-
mę wizji sennej młodzieńca – adepta sztuki dworności. śni on, że w trakcie 
wiosennej przechadzki odkrywa piękny, otoczony wysokim murem, tajemniczy 
ogród, gdzie pośród licznych kwiatów znajduje się ten jedyny – najpiękniej-
sza róża, którą młodzieniec pragnie zdobyć. w wirydarzu spotyka różne posta-
cie, które pomagają mu w osiągnięciu upragnionego celu. Są to w dużej mierze 
uosobienia różnych zalet i cnót, także tych składających się na ideał dworności. 
Są one ukazane jako młode i piękne istoty, promieniejące wdziękiem i radością. 
wyobrażeniom cnót i zalet przeciwstawione są upersonifikowane sylwetki wad 
i ludzkich przywar, wymalowane na zewnętrznej ścianie ogrodowego muru. 
Są one szpetne i zapewne stare, a przynajmniej podstarzałe, na co wskazuje 
wizerunek samej Starości, umieszczony pośród nich. wszak ludziom starym 
stereotypowo przypisywano najgorsze przywary. Skumulowana i wyekspono-
wana w naturalistycznym opisie Starości fizyczna szpetota (skurczone ciało, 

43 Prudentius 1862: 56–57: „Fertur Avaritia, gremio praecincta capaci / Quidquid luxus edax 
pretiosum liquerat, unca / Corripuisse manu, pulchra in ludibria vasto / Ore inhians; aurique legens 
fragmenta caduci / Inter arenarum annulos; nec sufficit amplos / Implevisse sinus: iuvat inforcire 
crumenis / Turpe lucrum, et gravidos furtis distendere fiscos: / Quos laeva celante tegit, laterisque 
sinistri / Velat operimento: velox nam dextra rapinas / Abradit, spoliisque ungues exercet aenos / 
Cura, Fames, Metus, Anxietas, Periuria, Pallor, / Corruptela, dolus, Commenta, Insomnia, Sordes, 
/ Eumenides variae, monstri comitatus aguntur. / Nec nimis interea rabidorum more luporum / 
Crimina persultant toto grassantia campo, / Matris Avaritiae nigro de lacte creata”.
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posiwiałe włosy, twarz poorana zmarszczkami, kłaki sterczące z uszu, obwisłe 
wargi, brak zębów) oraz zdziecinnienie może być tutaj także służącą przestrodze 
alegorią życia wypełnionego grzechem i występkami. w refleksji starożytnych 
autorów chrześcijańskich, którzy w opisach defektów fizycznych i duchowych 
ludzi starszych nie ustępowali pisarzom pogańskim, stary człowiek w swej od-
pychającej brzydocie stał się bowiem symbolem marności tego świata44. zgrzy-
białość ze wszystkimi jej konsekwencjami wykorzystywana była jako alego-
ria grzechu i zła, które są równie odrażające jak starzy ludzie i, podobnie jak 
starość, prowadzą do śmierci. do tego niezwykle sugestywnego i drastycznego 
nieco porównania sięgano bardzo chętnie w kazaniach. Pojawia się ono m.in. 
w pierwszej homilii św. Augustyna na List św. Jana. Szczególne rozwinięcie, 
wykraczające poza tradycyjne ramy, zyskało owo zestawienie w dziesiątym ka-
zaniu Jana Chryzostoma, osnutym na kanwie Listu św. Pawła do Rzymian. we-
dług złotoustego kaznodziei dusza grzesznika jest tak samo obrzydliwa i odraża-
jąca jak stary człowiek. Jan Chryzostom idzie jeszcze dalej, sugerując istnienie 
fizycznej więzi pomiędzy grzechem a starością. Ta ostatnia bowiem wiąże się 
z popełnionymi występkami, które za każdym razem odciskają na nim swoje 
piętno, niwecząc jednocześnie odmładzające działanie Bożej łaski.

wróćmy jednak do wizerunku interesującej nas Avaritii, naszkicowanego 
przez wilhelma z Lorris (w. 169–234). z relacji młodzieńca dowiadujemy się, 
że malowidła przedstawiające Chciwość i Skąpstwo znajdują się pośród wy-
obrażeń Nienawiści, zdrady, Podłości oraz zawiści, zgryzoty i Obłudy. Jeśli 
chodzi o Chciwość gotową w każdej chwili zacisnąć zakrzywione niczym haki 
ręce na mieniu bliźniego, autor poza tym elementem nie poświęca więcej uwagi 
jej wyglądowi zewnętrznemu. koncentruje się zaś na zbrodniach i występkach, 
do których nakłania człowieka. wymienia kolejno: rabunek, kradzież, wyłudze-
nia oraz lichwę. więcej fizjonomicznych szczegółów poznajemy przy okazji 
wizerunku Skąpstwa, które usadowiło się tuż przy Chciwości. Jest to brzydka 
kobieta, pokurczona i cherlawa, chorobliwie zzieleniała i wysuszona jak stary 
szczypior, niesłychanie wychudzona, jakby z głodu umierała. Odziana jest po-
nadto bardzo ubogo, w starą, brudną, postrzępioną i połataną szatę. A jej charak-
terystycznym atrybutem jest trzos tak sprytnie zawiązany, że nie sposób z niego 
wydobyć najdrobniejszej nawet monety. 

Podobnie jak temat sprzedajnej miłości z nieodzowną niemalże starą stręczy-
cielką, także motyw ludzkiej chciwości był chętnie podejmowany przez nowo-
żytne malarstwo. Alegoria Avaritii pojawia się na wielu płótnach. Można by tu 
przywołać dojrzałą, ale nieco bezwiekową Chciwość z cyklu Siedmiu grzechów 
głównych Pietera Bruegla Starszego (1557) czy Avaritię holenderskiego malarza 
Cornelisa Bloemaerta z 1625 roku. Tytułowa bohaterka została ukazana na tym 
obrazie jako zażywna, zaawansowana wiekiem niewiasta o wyglądzie skrzętnej 

44 Minois 1995: 133.
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gospodyni, która przy blasku świecy przelicza pieniądze45. Lektura niezwykle 
plastycznych i sugestywnych opisów Prudencjusza czy wilhelma z Lorris przy-
wodzi nam jednak na myśl inne, znacznie bardziej drastyczne przedstawienie 
tego grzechu, a mianowicie Avaritię Albrechta dürera (1507). Niemiecki artysta 
ukazał ten grzech jako niezwykle szpetną staruchę: bezzębną, pomarszczoną, 
z ostro zakończonym, haczykowatym nosem, jakby wietrzyła okazję do zdoby-
cia kolejnych bogactw, z obwisłymi piersiami, tylko częściowo okrytymi dość 
niechlujną szatą. z wielkim zadowoleniem, z uśmiechem niemalże lubieżnym, 
ściska worek wypełniony po brzegi złotymi monetami.

zastanawiając się, dlaczego Lang wykorzystał postać starej kobiety dla zi-
lustrowania zjawisk moralnie negatywnych, trudno (zwłaszcza kiedy mamy 
przed oczyma przedstawione przed chwilą malarskie wizje grzechu chciwości) 
nie odwołać się do jeszcze jednego tropu, obecnego zwłaszcza w literaturze 
od antyku aż po czasy niemalże współczesne autorowi De actione scenica. Te-
mat zniewagi starej kobiety, bo o nim mowa, rozwijany w bardzo drastycznych 
i niesmacznych obrazach przez Horacego czy Marcjalisa, podejmowało także 
średniowiecze w tekstach o różnym charakterze46. Portretów brudnych, śmier-
dzących, zdeprawowanych, przewrotnych, lubieżnych, perfidnych, zawistnych 
i złośliwych staruch dostarczają zarówno rozprawy naukowe (np. Ars versifi-
catoria Mateusza z Vendôme), jak i utwory poetyckie. wśród tych ostatnich 
wymienić można poezje Rustica di Filippa czy Cecca Angioleriego, w których 
topos obelgi rzucanej na starą kobietę pojawił się jako reakcja na pochwały „ko-
biety anielskiej” autorów spod znaku dolce stile nuovo. „Nagonkę” tę podjęła 
literatura renesansu i baroku, chociaż jednocześnie nie brak w niej wizerunków 
pięknych staruszek. „Starki sprośne i plugawe”, podstarzałe ladacznice, wie-
kiem zmuszone do pokuty, spotkać możemy w utworach du Bellaya, Ronsarda, 
Berniego, Aretina, w sztukach teatralnych Jodelle’a, Odeta de Turnèbe, Lari-
veya czy wspomnianych nieco wcześniej powieściach łotrzykowskich Quevedy 
czy Grimmelschausena.

45 warto zauważyć, że podobną realizację tego tematu odnajdujemy na pochodzącym prawie 
z tego samego czasu obrazie Rembrandta zatytułowanym Właściciel kantoru wymiany (1627). 
Na płótnie tym, znanym także pod tytułem Bogaty głupiec, tym razem avaritia przyjęła postać 
starego mężczyzny w okularach, który również w blasku świecy przygląda się uważnie monecie 
wybranej spośród wielu innych rozrzuconych na stole. Scenerię tę uzupełniają sterty różnych 
papierów, zapewne umów i rachunków oraz stosy ksiąg, a na nich pełne sakiewki. Interesujące 
jest to, że wiele z tych elementów, m.in. starca w okularach, znajdujemy w opisie sylwetki Li-
chwy (Foeneratio) zaproponowanym przez Langa w De actione scenica. Potwierdza to istnienie 
i przestrzeganie ustalonych konwencji w obrazowaniu danego tematu zarówno w literaturze, jak 
i sztuce oraz teatrze.

46 Na temat literackich ataków na starą kobietę od antyku po barok zob. Historia brzydoty 
(Eco 2012: 159–177); tam też znajdzie czytelnik małą antologię tekstów; Minois 1995: 111–113, 
272–273. Szeroko omawia funkcjonowanie tego toposu w literaturze włoskiej Patrizia Bettela 
(2005: 10–123). zob. także Borowicz, Hobot-Marcinek, Przybylska 2010: 21, 118–123.
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Literaturze sekundowało także nowożytne malarstwo, zwłaszcza flamandz-
kie i niemieckie47. Reprezentatywne wydaje się tutaj płótno Quentina Massy-
sa znane jako Brzydka księżna (ok. 1525). Przestawia ono szkaradną staruchę 
o niemalże męskiej twarzy, w szacie niestosownie zdobionej nadmiarem falba-
nek i z nazbyt głębokim dekoltem eksponującym pomarszczone piersi. Niezwy-
kle drastyczne wyobrażenie starczej próżności znajdujemy na obrazie Niklasa 
Manuela deutscha (1484–1530), zatytułowanym Stara wiedźma. Niemiecki 
artysta (a także dramaturg) ukazał na nim starą kobietę bezwstydnie obnoszą-
cą całkiem nagie ciało. w malarstwie barokowym wizerunek niestosownie do 
wieku wystrojonej niewiasty, przeglądającej się w lustrze, służyć mógł realizacji 
idei vanitas, jak na przykład na obrazie Bernarda Strozziego (Vanitas, 1630).

3. HIEMS – zIMA

Na zakończenie przyjrzyjmy się jeszcze alegorycznej sylwetce zimy 
(Hiems), do ukazania której Lang wykorzystuje zarówno postać starca, jak i sta-
rej kobiety. Proponuje mianowicie wprowadzić na scenę bądź to starą kobietę 
w szacie podszytej futrem, która siedzi przy piecu i dogadza sobie jedzeniem 
i piciem, bądź też starca równie ciepło odzianego, siedzącego przy ogniu. zimę 
może także wyobrażać staruszek wspierający się na lasce48. Trudno oczywiście 
w tym miejscu nie postawić pytania, dlaczego w personifikacji tej pory roku po-
jawia się postać człowieka w nader zaawansowanym wieku. Odpowiedzi na nie, 
podobnie jak w przypadku wcześniej omawianych alegorii, należy poszukiwać 
w tradycji grecko-rzymskiego antyku. Od starożytności bowiem zmieniające się 
pory roku łączono z rytmem natury i życia, także ludzkiego49. Ów związek bar-
dzo sugestywnie odmalował czytany w jezuickich kolegiach Owidiusz w pięt-
nastej księdze Metamorfoz (w. 199–236). według poety z Sulmony wiosna jest 
czasem wszelkich narodzin, lecz młode stworzenia i rośliny są jeszcze kruche 
i słabe niczym niemowlę czy małe dziecko. Po wiośnie następuje lato, które 
przydaje tym organizmom sił tak, że można je porównać do krzepkiego mło-
dzieńca. Następnie nadchodzi jesień przynosząca dojrzałość i stateczność. Jest 
to etap pośredni pomiędzy młodością a starością. Jego widomym znakiem są 
skronie przyprószone siwizną. A potem – jak mówi Naso – „nadchodzi chwiej-
nym krokiem straszna, przytłoczona starością zima, ogołocona z włosów lub 
całkiem siwa”50, która odbiera urodę i podkopuje siły.

47 zob. Minois 1995: 272.
48 Pierwszy przykład zaczerpnął Lang z Ikonologii Ripy, drugi z Speculum imaginum veritatis 

occultae Masena (1650), a trzeci z Horatii Flacci Emblemata Otto van Veennsa (1607). zob. ko-
mentarz Rudina (Lang 1975: 365).

49 zob. Carr-Gomm 2001: 200.
50 Owidiusz 1995: 417.
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Porównanie etapów życia ludzkiego do pór roku pojawiało się od antyku 
po czasy nowożytne nie tylko w refleksji poetyckiej51. Sięgano do niego także 
w rozprawach naukowych. Po raz pierwszy naukową teorię okresów życia ludz-
kiego, które odpowiadają kolejnym porom roku, miał sformułować Pitagoras, 
wyznaczając przy tym dokładne granice każdego z nich52. według tego filozofa 
wiosna obejmuje pierwsze dwadzieścia lat życia; lato czyli wiek młodzieńczy 
– kolejne dwadzieścia lat; młodość, którą raczej należałoby nazwać wiekiem 
dojrzałym, zamyka się między czterdziestym a sześćdziesiątym rokiem życia 
i odpowiada ona jesieni; starość wreszcie czyli zima wypełnia kolejne dwadzie-
ścia lat. do porównania tego odwołał się także Hipokrates, przesuwając począ-
tek starości na 56 rok życia. Ten najsłynniejszy lekarz starożytności, który sam 
dożył osiemdziesięciu trzech lat, sprecyzował też pierwsze medyczne wnioski 
na temat przyczyn procesu starzenia się53. Jego zdaniem wiąże się on z utratą 
zawartych w organizmie ciepła i wilgoci, wskutek czego ciało staje się zimne 
i suche czy raczej wysuszone, pomarszczone i ciągle odczuwające chłód. Źró-
dło tego ciepła, zwanego także energią lub duchem witalnym (każdy człowiek 
otrzymywał określoną porcję tej energii w chwili narodzin) znajdować się miało 
w lewej części serca i stamtąd rozchodzić się po całym ciele. Najwięcej tego 
ciepła według Hipokratesa posiadają organizmy w fazie wzrostu, dlatego też 
potrzebują dużo pokarmu na jego podtrzymanie. zgoła inaczej sprawa przedsta-
wia się w przypadku ludzi starych. Mają oni niewiele tej energii, powinni zatem 
spożywać tylko tyle pokarmu, by wystarczyło na podtrzymywanie tego wątłego 
płomienia. w przeciwnym razie mogłoby dojść nawet do jej zupełnego zaga-
szenia. do hipokratejskiej teorii nawiązywano wielokrotnie, nie tylko w staro-
żytności. Była nadal aktualna w średniowieczu i czasach nowożytnych, o czym 
świadczy znaczna popularność jeszcze w XVII stuleciu traktatów i receptur na 
przedłużenie życia oraz zachowanie zdrowia Arnolda de Villanovy (1135–1211), 
średniowiecznego katalońskiego lekarza i alchemika, wykładowcy medycyny 
w Montpellier i w Paryżu, poszukiwacza eliksiru długowieczności54.

dodajmy również, że do spopularyzowania motywu okresów życia (choć 
nie zawsze wymieniano cztery zestawione z kolejnymi porami roku) przyczy-

51 Poza Owidiuszem można by tu wspomnieć wcześniejsze utwory poetów greckich, jak choć-
by pieśń Archilocha (fr. 188), której bohaterkę pozbawiła czaru „zła starość”, mierzona wielką 
ilością „podmuchów zimowych wichrów” czy utwór Anakreonta (fr. 50). Przede wszystkim nie 
należy zapominać o znanych każdemu jezuicie pieśniach Horacego; pieśni I 9 z jej działającym 
na wyobraźnię zestawieniem ośnieżonych szczytów Soracte i głowy młodego jeszcze Taliarcha, 
która z czasem niczym szronem pokryje się siwizną oraz odzie I 25 z wizją starości – zimy z mroź-
nymi wiatrami miotającymi zeschłymi liśćmi. Przykłady te można by mnożyć. Spośród autorów 
nowożytnych wystarczy wymienić klasyczną realizację tego toposu z bardzo mocno wyekspono-
wanym przeciwstawieniem młodości i starości wiliama Szekspira pt. Zakochany pielgrzym.

52 zob. Minois 1995: 66.
53 zob. Minois 1995: 80–81.
54 zob. Minois 1995: 189.
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niły się publikowane od XVII wieku na szeroką skalę kalendarze, nader często 
opatrzone stosownymi rycinami55. Temat ten podejmowało również barokowe 
malarstwo. wymieńmy tu na przykład Alegorię pór roku Bartolomea Manfre-
diego (pocz. XVII w.), cykl obrazów davida Teniersa Młodszego zatytułowany 
Wiosna, lato, jesień zima (ok. 1644) czy płótno Hendricka Bloemaerta pt. Zima 
(1631). Interesującą nas porę roku, zgodnie z obowiązującą konwencją56, wszy-
scy trzej artyści ukazali jako zziębniętego, grubo odzianego starca, niekiedy 
ogrzewającego dłonie przy ogniu. w alegorycznej wizji Bloemaerta towarzyszy 
mu równie ciepło odziana staruszka. Od tematu nie stronił także balet, zarówno 
dworski, jak i jezuicki. Pewne wyobrażenie o tym, jak wyglądać mogła jego 
sceniczna realizacja dają nam świadectwa dotyczące głośnego festynu Uroki 
Zaczarowanej Wyspy, jaki odbył się w wersalu w maju 1664 roku. wykonano 
wówczas w obecności króla Ludwika XIV i całego dworu Balet Pór Roku. zimę 
odtańczyło w nim dwunastu wykonawców odzianych w futrzane okrycia i na-
śladujących skostniałych starców57.

w przedstawionych przez Langa propozycjach ukazania zimy odnotować 
należy jeden szczegół, który może wskazywać na różne możliwości wykorzy-
stania tej alegorii w szkolnych przedstawieniach bądź różnych ich częściach. 
Propozycję drugą i trzecią (starzec grzejący się przy kominku i staruszek 
wsparty na lasce) odbieramy całkowicie neutralnie, jeśli nie z pewną dozą 
sympatii. Trudno natomiast to samo powiedzieć w odniesieniu do propozycji 
pierwszej. dogadzanie sobie jedzeniem i piciem (Lang mówi wprost: anus […] 
potando et edendo indulget genio) przy całkowitej bezczynności staruszki zda-
je się waloryzować ten obraz negatywnie. Uzasadnienia dla takiej interpretacji 
poszukiwać można w siedemnastowiecznym malarstwie, zwłaszcza holender-
skim, które obfitowało w wizerunki ludzi zaawansowanych wiekiem. zwykle 
zawierały one jakieś przesłanie moralizatorskie58. Ludzi starych ukazywano na 
ogół jako zdystansowanych wobec dóbr materialnych i przygotowanych do ży-
cia po śmierci. Tak należało odczytywać popularne w malarstwie rodzajowym 

55 zob. Minois 1995: 176.
56 w ikonografii średniowiecznej i nowożytnej zmieniające się pory roku ukazywano poprzez 

prace rolnicze i zajęcia właściwe dla każdej z nich, bądź też (zwłaszcza we włoskiej tradycji arty-
stycznej) symbolizowane były przez bóstwa z grecko-rzymskiego panteonu. Personifikacją wio-
sny – okresu siania i sadzenia była zatem młoda dziewczyna z kwiatami, szpadlem lub motyką, 
albo bogini Flora. Latem odbywały się żniwa. dlatego też tej porze roku nadawano postać dziew-
czyny ze snopami zboża, owocami lub sierpem, bądź też bogini demeter. Jesień – czas tłoczenia 
winogron – przedstawiano jako postać z gronami lub winną latoroślą, albo jako boga dionizosa. 
zimę nader często wyobrażano jako starca otulającego się szczelnie płaszczem i ogrzewającego 
się przy piecu na tle śnieżnego krajobrazu lub jako boga Hefajstosa, patrona kowali i rzemieślni-
ków, opiekuna prac wykonywanych zimą w czasie wolnym od zajęć polowych. zob. Carr-Gomm 
2001: 200; Battistini 2011: 32–46. 

57 zob. Minois 1995: 70.
58 zob. de Rynck 2005: 306–307.
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przedstawienia starych niewiast w schludnym, skromnie urządzonym wnętrzu, 
skupionych na modlitwie. z kolei wyobrażenia staruszków obu płci, podpar-
tych na łokciu i śpiących, bądź popijających wino stanowiły najczęściej alego-
rię lenistwa i braku umiaru. Oczywiście ostateczna weryfikacja tezy o różnej 
waloryzacji sugerowanych przez bawarskiego jezuitę sposobów ukazywania 
zimy, a tym samym różnego ich wykorzystania w konkretnych inscenizacjach, 
możliwa jest tylko w oparciu o analizę materiałów, dotyczących samych przed-
stawień (np. tekstów sztuk, programów teatralnych). Jednak m.in. ze względu 
na ilość źródeł, często pozostających w rękopisach, wykracza to poza ramy 
niniejszego artykułu.

Podsumowując dotychczasowe rozważania, należy stwierdzić, że Lang 
w swoich alegorycznych obrazach bardzo rzadko wprowadza postać starej ko-
biety. Podyktowane to być mogło zarówno względami dydaktyczno-wycho-
wawczymi, jak i pragnieniem zadośćuczynienia nakazom władz zakonnych, 
by ograniczać w szkolnych przedstawieniach kreacje niewieście do niezbędne-
go minimum i, co bardziej istotne, by były one zawsze przystojne i poważne. 
wprawdzie w kompendium bawarskiego jezuity postać starej kobiety wyko-
rzystana została wyłącznie dla zilustrowania zjawisk społecznie i moralnie ne-
gatywnych, bądź, jak w przypadku zimy, dla wydobycia negatywnego aspektu 
jakiejś sprawy, jednakże opisywana jest zawsze w sposób oględny, bez ekspo-
nowania fizycznych szczegółów. 

Przedstawione przez Langa alegorie ze starą kobietą w roli głównej są bar-
dzo mocno zakorzenione w niezwykle ważnej w jezuickim systemie edukacji 
tradycji antycznej oraz w czerpiącej z niej obficie późniejszej tradycji literac-
kiej, artystycznej i naukowej. znajomość tejże tradycji oraz jej recepcji była 
(i jest także obecnie) niezbędna dla właściwego odczytania tych oszczędnych, 
dostosowanych do możliwości (także finansowych) szkolnego teatru, propozy-
cji. Stan tej wiedzy był zapewne zróżnicowany. wydaje się jednak, że nawet 
przeciętny odbiorca jezuickiego teatru potrafił rozpoznać i właściwie odczytać 
wypełniające obficie barokowe sztuki alegoryczne obrazy. wskazywać na to 
mogą programy teatralne, które dostarczały informacji bardzo skąpych i ogól-
nikowych typu: „Pobożność strąca z tronu Ambicję”, „Umiarkowanie daje 
przykład ukaranego Obżarstwa”, „zawiść kuje pociski na górze Etnie”, „Taniec 
Rozkoszy, Rozpusty, Pijaństwa i Pompy światowej” itp.59. Posiadanie takiej 
wiedzy, jak się zdaje, było jeszcze bardziej wskazane w przypadku potencjalne-
go chorega, który odpowiadał za całe przedstawienie, w tym także za kostiumy 
i dekoracje. Pozwalała mu ona dointerpretować i rozwinąć oszczędne opisy 
Langa, była wreszcie użyteczna przy tworzeniu – jak chciał autor De actione 

59 zob. korotaj, Szwedowska, Szymańska 1976.
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scenica – nowych obrazów poprzez zestawienie w nowych konfiguracjach sta-
rych, dobrze już znanych elementów, w tym także postaci starej kobiety.

wzmożone zaś występowanie pewnych tematów czy motywów w literaturze 
i sztuce, zwłaszcza siedemnastego i początków osiemnastego stulecia, mogło 
stanowić klucz, decydujący o wyborze dokonanym przez Langa spośród wielu 
symbolograficznych kompendiów i przygotowaniu takiego a nie innego zestawu 
alegorii, które tym samym podlegały ustawicznej aktualizacji.
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LENOCINIUM, AVARITAIA, HIEMS – AN OLd wOMAN IN THE ALLEGORICAL 
IMAGES IN FRANz LANG’S DE ACTIONE SCENICA IN THE LIGHT OF THE LITERARY 

ANd ARTISTIC TRAdITION

S u m m a r y

In the second part of his work, Lang presents an alphabetically arranged directory of more 
than 260 allegorical images of various virtues, flaws and misdeeds, as well as various areas of 
science and human activity. The material presented by the Bavarian Jesuit, drawing abundantly 
on the achievements of prior authors, especially his monastic confrères, was of educational and 
instructional nature. It was meant to provide inspiration and ideas and to teach how to construct 
new images based on the already known elements (the key here was the choice of  the character of 
matching age and gender), compiled in an increasing number of new configurations.

In Lang’s allegorical proposals the characters of young women and mature matrons as well as 
young men dominate. The character of an old woman (or an old man) appears a few times only. 
Such proportions seem to be due primarily to the fact that the Jesuit theatre was the theatre of 
young people, meant for young students being the spectators and performers in the school theatre 
productions. 

The character of an old woman (unlike that of an old man) was used by Lang to build the 
symbolic portraits of negative values, human actions, and phenomena, such as procuring, envy, 
greed  and one of the proposals on how to depict a winter. 

The analysed allegories are very firmly rooted in the antique tradition (extremely important 
in the Jesuit system of education) and in future literature and painting, drawing abundantly on the 
tradition. It is especially noticeable in the image of Procuring which is Lang’s own, but inspired 
by literature (e.g. The Book of Good Love by Juan Ruiz, Celestina by Rojas) and painting of the 
XVI–XVII centuries. Perceiving those connections  is extremely important for the proper interpre-
tation of the minimalist, non-graphic descriptions by Lang.


