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SAD PARYSA
WIDOWISKO PANTOMIMICZNE
(W RELACJI FILOZOFICZNEGO OSLA)

ABSTRACT. Wasyl Anna Maria, Sqd Parysa. Widowisko pantomimiczne (w relacji filozoficznego osta) (The
Judgment of Paris. A pantomimic spectacle [as related by the philosophizing ass])

This paper focuses on the description of a pantomimic spectacle given by Apuleius in the 10™ book of his
Metamorphoses. Set in a theater in Corinth and narrated by Lucius the ass, this performance relates the story
of the judgment of Paris. Lucius, as the viewer of the performance (and, from our perspective, its main teller),
styles himself as an objective ‘connoisseur’ of the art of pantomime. Upon a closer look, however, one realizes
that he has been absorbed by the scenic illusion and takes it for his own reality. Consequently, despite his
penchant for philosophizing, he turns out to be not merely Lucius the ass, but an asinine philosopher, indeed.

Keywords: Apuleius (Lucius Apuleius Madaurensis); Apuleius’s Metamorphoses, or, the Golden Ass, book X;
ancient pantomime; The Judgment of Paris; aesthetics of pantomime in Apuleius’s Metamorphoses; enargeia
/ evidentia in Apuleius’s Metamorphoses; scenic illusion in Apuleius’s Metamorphoses

Pierwszym wykonawcg tanca zwanego tragediowym (...) byl Bathyllos, Alek-
sandryjczyk, tancerz pantomimiczny, jak mowi Seleukos. Andronikos podaje, ze
ow Bathyllos oraz Pylades (ktory byl takze autorem traktatu o tancu) rozwingli
(...) taniec wywodzacy si¢ z tragedii, zwany emmeleia (...). Taniec Pyladesa byt
powazny, podniosty i stylistycznie urozmaicony, Bathyllosa natomiast weselszy'.

Zwykle dos¢ trudno przychodzi nam okreslenie poczatkow jakiego$ zjawiska
spolecznego typowego dla starozytnego $wiata. Swego ,,sprawce” ma jednak
fenomen popularno$ci pantomimy, ktoéra w okresie cesarstwa stala si¢ zdecy-
dowanie najwazniejszym i najpopularniejszym rodzajem spektaklu, jaki znata
rzymska publiczno$¢. Jest nim cesarz Oktawian August. Wspomniany w za-
cytowanym passusie z Uczty medrcow Atenajosa pierwszy wykonawca tanca
tragediowego, Bathyllos (Batyllus), byl, wedtug Tacyta, ulubiencem Mecenasa.
Princeps, dogadzajac przyjacielowi, ktory namigtnie kochat Batyllusa, ,,pobta-
zat temu igrzysku, a sam takze nie stronit od takich zamitowan i uwazat za rzecz

' Atenajos, Uczta medrcow.. ., 106.
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popularng bra¢ udziat w rozrywkach ttumu™. Co wiecej, drugi z owych ,,wyna-

lazcoOw” pdzniejszej tragoedia saltata / fabula saltica, (po grecku zwanej wia-
$nie emmeleia), Pylades, najwyrazniej musiat pozostawa¢ w niejakiej zazytos$ci
z samym Augustem (niektorzy podejrzewaja, ze byl moze jego wyzwolencem?),
skoro nie wahat si¢ bunczucznie odpowiedzie¢ na skargi swojego patrona, iz
jego rywalizacja z innym aktorem, Hylasem, wywotata wsrod ludu prawdziwa
,.bojke kibicowskg™*. Cesarz powinien by¢ wdzigczny — odpart Pylades — ze to
tancerze, nie za$ on, skupili na sobie emocje krewkiej publiczno$ci’.

August — nieporéwnanie lepiej niz niektorzy zagorzali krytycy teatru schle-
biajacego zadzom rzymskiego pospolstwa (szczegdlnie niejaki Kwintus Hora-
cjusz Flakkus®) — rozpoznawat i akceptowat gusta swoich ziomkow. Widzial
tez, ze sg oni ciekawi nowych wrazen i nowych rodzajow widowisk. Jeszcze
igrzyska upamietniajace druga rocznice zwycigstwa pod Akcjum, w 29 r. p.n.e.,
uswietnito wystawienie tragedii ,,w starym stylu”, cho¢ napisanej specjalnie
na te okazje, czyli Thyestesa Wariusza. Juz jednak kilka lat p6zniej, podczas
igrzysk organizowanych w 23 r. p.n.e. przez Marcellusa, przy wydatnej pomocy
finansowej wuja, zostata Rzymianom pokazana inna forma spektaklu o tema-
tyce mitologicznej, wiasnie tragoedia saltata’. Dzigki Pliniuszowi Starszemu
wiemy, ze takze podczas ludi saeculares w 17 1. p.n.e. wystgpit (przynajmnie;j
jeden) tancerz, niejaki Stefanios, co wigcej, odziany w toge®. Prawdopodobnie
wiec mogl przedstawia¢ swym tancem jakas rzymska tres¢, jesli nie legendarna,
to moze historycznag, i to niewykluczone, ze z niedawnej przesztosci (czyzby
fatalny romans rzymskiego wodza Antoniusza?). Lukian z Samosat, ktorego sto-
wa jeszcze tu przytoczymy, zaleca w swoim Dialogu o tancu:

Wszystkie tance czerpig swa tre$¢ z podan i z dawnych dziejow. Wykonawca musi mie¢ (...)
caty material na zawolanie w pamig¢ci 1 ma go plastycznie przedstawi¢ w picknej formie.

2Por. w oryginale Ann. 1 54: ,.Ludos Augustalis tunc primum coeptos turbavit discordia ex cer-
tamine histrionum. indulserat ei ludicro Augustus, dum Maecenati obtemperat effuso in amorem
Bathylli; neque ipse abhorrebat talibus studiis, et civile rebatur misceri voluptatibus vulgi”. Po-
wyzej czgsciowo cytuje, czesciowo parafrazuje weigz zachwycajacy przektad Annales dokonany
przez Seweryna Hammera (Tacyt, Dzieta..., 64). Por. tez Kasjusz Dion LIV 17, 5.

*Leppin 1992: 284.

*0O bojkach ,,fand6w” rozmaitych aktoréw czy grup pantomimicznych zob. Slater 1994. Zjawi-
sko nie ustato takze u schytku antyku, por. Le Coz 2013.

*Makrobiusz, Sat. 11 7, 19: ,Idem cum propter populi seditionem pro contentione inter se
Hylamque habita concitatam indignationem excepisset Augusti, respondit: Koi dyopioteig
Boored-Eacov anTovg TEPi NUAS doyoreicOor”. Por. tez Kasjusz Dion LIV 17, 5.

®Epist. 11 1, 187-188 oraz 203-207. Nb. warto poréwna¢ catkiem podobne w tresci poglady
Cycerona Fam. VII 1.

"Jory 1981.

¥ Pliniusz Starszy, HN VII 48, 159: ,minus miror Stephanionem, qui primus togatus saltare
instituit, utrisque saecularibus ludis saltavisse, Divi Augusti et quos Claudius Caesar consulatu
suo quarto fecit, quando LXIII non amplius anni interfuere, quamquam et postea diu vixit”.
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Tancerz musi wigc rozporzadza¢ ogromnym zasobem wiedzy i zna¢ wszystkie fakty, od cha-
osu poczawszy i chwili, w ktorej wytonit si¢ wszechswiat, az po czasy krolowej egipskiej,
Kleopatry (cap. 37)’.

August dostrzegt, ze nowy gatunek sztuki scenicznej ma pewien zwigzek
z rzymska tradycja tanca rytualnego, jest zatem ideologicznie akceptowalny,
a publiczno$ci wyraznie si¢ podoba. Co wigcej, ma niezwykly ,,potencjat dydak-
tyczny”. Dlatego wiasnie zaczal go wspierac i promowac, samych za$§ gldownych
wykonawcow otoczyt osobistym protektoratem, zdejmujgc z nich w ten spo-
sob, przynajmniej cze$ciowo, pietno infamii, zwyczajowo naktadane na aktoréw
przez rzymskie prawo'’. Wkrotce zatem to pantomima, bodaj jeszcze skuteczniej
niz innego typu inscenizacje utworéw dramatycznych, jak deklamacja, kitaro-
dia czy tragoedia cantata", zaczela ksztaltowaé wyobraznig rzymskiego widza
1jego ogodlna znajomos¢ estetyki widowiska teatralnego (a moze nawet estetyki
w ogole, takze literackiej). Przede wszystkim jednak stata si¢ doskonatym spo-
sobem wyktadania najwazniejszych tekstow kultury nieuczonym rzeszom. Co
wigcej, okazata si¢ atrakcyjna takze dla bardziej wyrafinowanego odbiorcy. Jak
zauwaza juz kilka wiekow pozniej — dowodzac zatem dhugiego trwania'? ,,wyna-
lazku” Batyllusa i Pyladesa — retor Libaniusz, autor Mowy w obronie tancerzy (z
roku 361, nb. repliki na wczesniejszy o dwa stulecia, niezachowany do naszych
czasow, tekst Eliusza Arystydesa Przeciwko tancerzom pantomimicznym):

Sztuka pantomimiczna (...) potrafi masy nauczy¢ tego, czego nie znaja, a wyksztatconemu
widzowi przypomnie¢ rzeczy znane (Or. 64, cap. 114)".

Bylo to rzeczywiscie (do$¢) powazne widowisko teatralne, dostepne na
szeroka skale, a wigc gwarantujace tym samym rozprzestrzenianie si¢ pewnej
kulturowej ,,koine” poganskiej na terenie calego $wiata Srodziemnomorza. To
glownie dzigki pantomimie udato si¢ utrzymac przy zyciu, takze w czasach

?Chce przy tej okazji przypomnie¢ Czytelnikom starszy polski przektad tego tekstu, autorstwa
krakowskiego muzykologa Jozefa Reissa. Lukian z Samosate, Dialog o tancu..., 26.

'"Pylades zostal skazany na wygnanie, a nastgpnie w r. 18 p.n.e. odwotany, por. Kasjusz Dion
LIV 17, 4-5. Na temat infamii traktuje klasyczna juz dzi$ praca Greendidge’a, (1894); o aktorach
zwlaszcza s. 68—69.

"W kitarodii (citharoedia) aktor, akompaniujgcy sobie na cytrze lub lirze, $piewat epizod
tragiczny. W tragoedia cantata natomiast, zazwyczaj krotkiej, jednoaktowej, aktor i $piewal, i od-
grywatl swa rolg wespdt z drugim lub nawet kilkoma pozostatymi aktorami. Kelly (1979: 28)
twierdzi, ze tragoedus nie tylko $piewat arie, lecz takze wlasnie odgrywat role, dialogujac z po-
zostalymi aktorami.

2Widowiska pantomimiczne z pewno$cig urzadzano jeszcze w Kartaginie rzadzonej przez
Wandalow w czasach Drakoncjusza (II pot. V w.) Od Kasjodora (Var. 132, 2) wiemy tez, ze pan-
tomima byta popularng forma spektaklu rowniez w Italii Ostrogotow.

"3 Libanios, Wybor méw..., 369.
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Cesarstwa Rzymskiego, bezcenng tradycje tragedii klasycznej'*. W tym kontek-
$cie mozna by nawet okresli¢ pantomime jako swego rodzaju ,,popowa” wersje
tragedii, przyktad antycznej kultury popularnej, wlasciwy juz epoce poklasycz-
nej. Nie jest to zasadniczo ujecie bledne: pantomima starozytna, faktycznie,
spetnia wszystkie kryteria sztuki popularnej, co nie oznacza naturalnie, ze byta
sztuka tatwa do opanowania (wprost przeciwnie) i schlebiajaca najnizszym gu-
stom (pantomima, szczegodlnie tragiczna, to nie mim ani atellana). W tym wtasnie
miejscu warto ponownie przywola¢ opini¢ nie mniej przeSmiewczego niz wy-
bitnego retora z Samosat. Takze Lukian, podobnie jak dwa wieki pdzniej Liba-
niusz, poswieca saltatio nader emocjonalng mowe obroncza (Ilepi Opyroews /
De saltatione). Posuwa si¢ w niej wrecz do stwierdzenia, ze wspdtczesna mu
pantomima uosabia forme gatunkowo czysta i przez to znacznie bardziej kla-
syczng niz zdegenerowana tragedia okresu cesarstwa'’:

Spojrzmy najpierw na tragedi¢ i rozpatrzmy jej wyglad zewnetrzny. Jaki to okropny i odpy-
chajacy widok. Ludzie dziwacznie ubrani, kroczacy na koturnach, jak na szczudtach, z po-
twornymi maskami na twarzy, sterczacymi ponad gtowa; usta szeroko rozdziawione, jakby
miaty pozre¢ widzéw Nie mowig juz o wypychaniu piersi i brzucha, azeby swej postaci nadaé
pozory otytosci i w ten sposob zatrze¢ $mieszng dysproporcj¢ mi¢dzy nadmierng wysoko$cia
postaci a zbytnig szczupto$cig. Z kazdej maski wydobywa si¢ wrzask czlowieka, ktory wy-
dziera sig, co sit starczy, oraz to podnosi, to zniza glos, nieraz za$ przeciaga i wlecze swoje
jamby w niezno$ny sposob; ale co najbardziej razi, to $piew, ktérym aktor przedstawia swoje
przygody, przy czym mysli tylko o swoim glosie, bo przeciez wszystko inne dat tu poeta
(cap. 27). Komedia musi postugiwac si¢ kilkoma stalymi typami charakterow dla wydobycia
zamierzonego komizmu, jak np. typami ghuptasow, tobuzoéw czy blaznow. Jakze wytwornie
i mile wygladaja wobec tego wszystkiego tance mimiczne; chyba tylko cztowiek zaslepiony
moze tego nie widzie¢. Maska na twarzy tancerza ma zawsze ujmujacy wyraz, jest pickna
1 zastosowana do rodzaju akcji; usta sg zamkniete, a nie rozdziawione, jak w tragedii i kome-
dii; tancerz nie $piewa, gdyz zamiast niego $piewa liryczny chor (cap. 29)".

Pantomime¢ mozna $miato nazwaé prezentacja ,,multimedialng”. Wymaga-
fa bowiem umiejegtnego polaczenia mowy, Spiewu, tanca, muzyki, gestu i sce-
nografii'’. Narrator opisywat najpierw sceny czy wydarzenia mitologiczne. Do
tancerza za$ — owego pantomimus, czyli kogo$, kto wystawial wszystkie (panta)
role albo wszystko, co sktadalo si¢ na dang opowies¢ — nalezato odegranie tych
zdarzen oraz oddanie uczu¢ protagonistow. Niekiedy towarzyszyl mu dodatko-
wy aktor albo grupa tancerzy plci obojga. Akompaniament mogt by¢ choralny,
ale mogl go takze stanowi¢ pojedynczy instrument i glos narratora albo $piew
solisty. Pamigtajmy tez, ze miejsca wystgpu mogtly si¢ r6zni¢. Owszem, tak jak

“Hall, Wyles 2008, zwl. s. 6-8.

"Poglady Lukiana w tej materii szczegdtowo analizuje Petrides (2013: 433-450). Por. tez
Lada-Richards 2005 oraz 2007.

'“Lukian z Samosate, Dialog o tascu..., 23.

" Griffith 2007: 32.
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zaznaczyliSmy, pantomima byta czesto spektaklem na wolnym powietrzu i przy
duzej publicznosci, na przyktad w amfiteatrze. Ale zdarzaty si¢ réwniez spek-
takle zamknigte, wystepy na prywatnych uroczystos$ciach, najczesciej uswiet-
niajgce uczty'®. W tym wypadku kategorie ,,sztuka popularna” i ,,rozrywka dla
elity” nie muszg si¢ wiec wykluczac.

Jak zaznaczytam, to tancerz, pantomim, odgrywal wszystkie wazne role
w kazdej sztuce, zmieniajac jedynie maski stosownie do danej sytuacji. Ponie-
waz za§ maska pantomima, inaczej niz maska tragiczna, miata usta zamknigte,
a nie otwarte — tancerz przeciez nic nie méwil — zasadniczy efekt powstawat
gtéwnie dzieki umiejetnosciom aktora i jego zdolnosci niewerbalnego komuni-
kowania si¢ z publicznoscia, to jest odwotywania do jej wyobrazni i znajomo$ci
danej historii czy bohatera mitologicznego. Po raz kolejny oddajmy gtos Lukia-
nowi:

Poniewaz sztuka tancerza polega na nasladowaniu i poniewaz tancerz podejmuje si¢ wyraza-
nia gestami tre$ci zawartej w wykonywanych piesniach, dlatego musi on, tak samo jak retor
[recte: orator — przyp. A.M.W.], wydoskonali¢ wymowg gestu, by kazdy jego ruch byt dla kaz-
dego zrozumiaty bez wszelkich objasnien. Widzowie musza tu, jak to powiedziata wyrocznia
delficka, ,,rozumie¢ ghuchego i stysze¢ go, chociaz nie mowi” (cap. 62)".

Od widzoéw zatem oczekiwano, by wlaczyli si¢ tworczo w proces kreowa-
nia, czyli wlasnie wyobrazania sobie scenografii, a nawet jakich§ dodatkowych
aktorow drugiego planu®. Widz musial dobrze rozumie¢ semantyke spektaklu,
i to w calej jej ztozonosci. Przyjrzyjmy sie bowiem kostiumowi aktora. Zasad-
niczo sktadata si¢ nan dtuga do kostek suknia z pelnymi rekawami. Do tego
dochodzita peleryna (pallium), kilka rekwizytow, takich jak kapelusze czy pro-
ste narzedzia (np. strzaty i tuk dla Amora, lira dla Apollina, hetm dla Minerwy,
jabtko dla Parysa), maska i sandaly. Taki kostium musiat by¢ niezwykle polise-
miczny i wielofunkcyjny. Nadawat si¢ do przedstawiania zarowno bohaterow
meskich, jak i zenskich. Zreszta samo pallium moglo stuzy¢ za rekwizyt. Fron-
ton (Or. 5) informuje nas, ze — odpowiednio rozlozone — mogto symbolizowac,
powiedzmy nawet: ,,wyraza¢” ogon tabedzia, wlosy Wenus czy bicz Furii*'. Nie
mamy powodu, aby sadzi¢, ze pantomim opuszczal sceng w trakcie spektaklu,
by przebra¢ si¢ za inng postaé. Przeciwnie, aktor w zaden sposdb nie ukrywat
tego, ze to jeden i ten sam artysta odgrywa rézne role, zmieniajac tylko maski.
A jednak jego zdolno$¢ wcielania si¢ w roznych bohater6w mogta zdumiewac

¥ Hall, Wyles 2008: 4.

' Lukian z Samosate, Dialog o tarcu..., 31.

2*Webb 2008: 47.

21O symbolizmie kostiumu uzywanego przez aktora w starozytnej pantomimie zob. Wyles
2008: 61-86. Miejsce z listu Frontona, A4d M. Antoninum de orationibus 5, warto przytoczyé:
LHhistriones, quom palliolatim saltant caudam cycni, capillum Veneris, Furiae flagellum, eodem
pallio demonstrant”.
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i zachwyca¢. Nieoceniony Lukian opowiada o reakcji dwdch cudzoziemcow
na popisy stawnego w czasach Nerona artysty, zapewne (nomen omen) Parysa.
Spojrzmy, co przykuto uwage drugiego z nich:

Glownym celem i zadaniem sztuki tanecznej jest (...) umiejetnos¢ przybierania réznych po-
staci (cap. 65). Chce tu jeszcze wspomnie¢ o tym, co powiedziat inny cudzoziemiec o tej sztu-
ce. Widzac pig¢ masek przygotowanych dla tancerza — bo akcja dramatyczna miata pie¢ czgsci
— a zobaczywszy tylko jednego tancerza, zapytat si¢ Ow cudzoziemiec, gdzie sg inni aktorzy
majacy tanczy¢ i odegra¢ pozostale role. A gdy dowiedziat sig, Ze ten jeden aktor bedzie grat
i tanczyl, jako wykonawca wszystkich pieciu rol, zawotal: ,,Przyjacielu, nie przypuszczatem,
ze masz jedno ciato, a dusz kilka” (cap. 66)*.

Skoro widz musiat baczy¢ na to, co dzieje si¢ na scenie, tak by nie przegapic¢
momentu ,,przemiany” jednej postaci mitologicznej w druga albo nawet domy-
sli¢ sig, o jaki znany z tradycji epizod chodzi i, w zwiazku z tym, jaki protago-
nista pojawi si¢ w dalszej kolejnosci, trudno odmowic racji drugiemu z greckich
apologetow pantomimy. Uczestnictwo, rzecz jasna aktywne (ale i, jak zaznaczy-
lismy, takiego si¢ spodziewano), w podobnym spektaklu faktyczne rozwijato
kompetencje intelektualne publicznosci. Dopowiedzmy wiec za Libaniuszem:

Sztuka pantomimiczna dba o wyrobienie poj¢tnosci umystu, dlatego czgsto kaze chorowi za-
milkngé, by nauczy¢ widza chwyta¢ tres¢ akcji z figur tanecznych i gestow. Nic to jeszcze
wielkiego rozpozna¢ Ateng, gdy tancerz wystepuje jako Atena, lub Posejdona, gdy jako Po-
sejdon, lub Hefajsta, gdy wlasnie jako Hefajstos; ale pozna¢ przez Ateng obecno$¢ Posejdona,
przez Hefajsta — Ateny, przez Aresa — Hefajsta, przez Ganimedesa — Zeusa, przez Achillesa
— Parysa, czyz to nie potrafi zaostrzy¢ umystu lepiej niz wszystkie zagadki? Totez kto pod tym
wzgledem jest bystry, w innych sprawach nie da si¢ tak tatwo zwies¢. Juz to samo jest wielce
korzystne i dla ogétu ludzi, i dla jednostek bardziej wyksztatconych (Or. 64, cap. 113-114)%,

Co wigcej, sposob przedstawienia danego charakteru czy akcji byt w niema-
lym stopniu symboliczny i opieral si¢ na systemie wyspecjalizowanych gestow.
Wszystkie te symbole mogly by¢ zatem zrozumiate jedynie dla wtajemniczo-
nych*. Gdyby komus$ podobnej wiedzy braklo, musiatby liczy¢ na wyja$nienia
osoby bardziej kompetentnej, tak samo jak w przypadku jezyka obcego. Dlatego
wlasnie mozna i trzeba mowic¢ o specyficznej semantyce pantomimy antycz-
nej. Swietnie to egzemplifikuje inny jeszcze poznoantyczny ,.ekspert” i (w swo-
im czasie) takze mito$nik pokazoéw pantomimicznych®. Chodzi o samego

2 Lukian z Samosate, Dialog o taricu.., 33.

# Libanios, Wybor méw..., 368.

*'Webb 2008: 49.

» Augustyn kilkakrotnie przyznaje si¢ do swojej mtodzienczej fascynacji wszelkimi formami
wystepow publicznych (por. De civ. Dei 11 4; 11 26), zwlaszcza za§ widowiskami teatralnymi.
Z perspektywy czasu ocenia to upodobanie bardzo krytycznie, dajac przy tym wnikliwa analize
doznan emocjonalnych, jakich poszukuje widz podobnych spektakli. Ten stynny passus z Wyznan
III 2 warto tu przytoczy¢ w catosci, dla uwypuklenia jego wagi takze w polskim przektadzie
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$w. Augustyna®, najwickszego syna kultury potnocnoafrykanskiej, tej, z ktorej
wyrasta przeciez i nasz gtéwny bohater, Apulejusz, przywolywany zresztg —
jako rodak — przez biskupa Hippony?’:

Jesliby znaki pokazywane przez grajacych aktorow posiadaty znaczenie z natury, a nie z usta-
nowienia ludzkiego i zgody, to na poczatku wystepu mima zapowiadacz nie ogtaszatby zgro-

Zygmunta Kubiaka: ,,Rapiebant me spectacula theatrica, plena imaginibus miseriarum mearum
et fomitibus ignis mei. quis est, quod ibi homo vult dolere luctuosa et tragica, quae tamen pati
ipse nollet? et tamen pati vult ex eis dolorem spectator, et dolor ipse est voluptas eius. quid est
nisi miserabilis insania? nam eo magis eis movetur quisque, quo minus a talibus affectibus sanus
est, quamquam, cum ipse patitur, miseria, cum aliis compatitur, misericordia dici solet. sed qualis
tandem misericordia in rebus fictis et scenicis? non enim ad subveniendum provocatur auditor,
sed tantum ad dolendum invitatur et auctori earum imaginum amplius favet, cum amplius dolet.
et si calamitates illae hominum vel antiquae vel falsae sic agantur, ut qui spectat non doleat, ab-
scedit inde fastidiens et reprehendens; si autem doleat, manet intentus et gaudens”. [,,Bardzo mnie
wtedy pociggaty widowiska teatralne, bo byly pelne obrazow mojej niedoli i jeszcze podsycaly
ogien, jaki mnie palil. Dlaczego cztowiek lubi si¢ smuci¢ ogladaniem na scenie takich bolesnych,
tragicznych wydarzen, jakich na pewno nie chcialby dozna¢ w zyciu? Oglada sztuki teatralne
wlasnie po to, zeby si¢ smuci¢; smutek jest tym, czego w nich szuka. Czyz to nie obted godny za-
dziwienia? W im mniejszym stopniu cztowiek ten jest wolny od takich namig¢tnos$ci, tym bardziej
go owe widowiska poruszaja. Ale kiedy sam doznaje cierpien, mowimy, ze jest nieszczes$liwy.
Kiedy za$ wspoétczuje innym, nazywa si¢ to mitosierdziem. Jakiez jednak moze by¢ mitosierdzie
w odniesieniu do fikcji rozgrywajacej si¢ na scenie? Nie wzywa si¢ tu widza na pomoc, lecz tylko
do tego si¢ go zaprasza, by si¢ smucil. Im bardziej si¢ zasmuci, tym gorliwiej bedzie oklaskiwat
autora. Jesli za$ owe ludzkie kleski dawne albo urojone tak sa odgrywane, ze widz si¢ nimi nie
smuci, to odchodzi on rozczarowany i krytykuje przedstawienie. Jesli go ono przygnebito, to wpa-
truje si¢ jak zaklety i z satysfakcjg tzy leje” (Sw. Augustyn, Wyznania..., 56)].

*Na marginesie jednak dodam, ze opinia Augustyna w tym wzgledzie stoi w sprzecznoéci z uwa-
ga Lukiana, ktory w przytaczanej przez siebie anegdocie o cudzoziemskim krolu sugerowat wrecz,
ze jezyk pantomimy zrozumialy jest niejako dla wszystkich, nawet dla plemion wtadajacych réznymi
narzeczami (De salt., cap. 65). Jest to oczywiscie typowa dla gatunku apologii hiperbola.

" Augustyn, jak wiadomo, studiowat w Madaurze, rodzinnym mie$cie Apulejusza, oddalonym
zreszta od Tagasty jedynie o 31 km. Obaj takze wigkszos¢ swego dojrzalego zycia spedzili w Kar-
taginie. Stad tez nazwanie autora Metamorfoz ,,Afrykanczykiem znanym nam Afrykanczykom”
nie powinno nawet dziwi¢ (zob. takze nizej). Intrygujace moze si¢ jednak wydacé to, ze wtasnie
nikt inny, tylko Apulejusz jest tym autorem klasycznym (poganskim), ktoremu Augustyn poswieca
najwigcej uwagi. Szczegolnie znaczace sa wzmianki w De civ. Dei VIII (zwt. rozdz. 12-22), gdzie
Madauryjczyk zostat wskazany jako jeden z najznakomitszych platonikéw, obok — piszacych tyl-
ko po grecku — Plotyna, Jamblicha i Porfiriusza. Chociaz jednak dla Augustyna godne pochwaty
sa poglady samego Platona i jego nastgpcOw nt. istnienia jedynego i prawdziwego Boga, ich zale-
cenia, by sktada¢ ofiary wielu bogom zastuguja na surowa krytyke. W tym kontekscie pojawia si¢
wlasnie obszerne odniesienie do Apulejuszowego traktatu De deo Socratis 1 zamieszczonego tam
wyktadu o demonach jako posrednikach miedzy ludzmi a bogami. Zasadniczym celem Augustyna
jest w istocie rozprawienie si¢ z samym pogladem, jakoby w relacjach z Bogiem cztowiek potrze-
bowat posrednictwa takich istot, w doktrynie chrze$cijanskiej uznanych rzecz jasna za wcielenia
zlego ducha. Stad tez zapewne wybor Apulejusza, autora m.in. O bogu Sokratesa, jako gtdéwnego
»antagonisty” polemiki przeprowadzonej przez biskupa Hippony we wspomnianych partiach ks.
VI Panstwa Bozego. Zob. tez szerzej Hunink 2003.
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madzonemu ludowi (...) kartaginskiemu znaczenia jego tafica. Wielu starcow jeszcze pamicta
to, a dzigki ich opowiadaniu, wiadome jest takze i nam. Nalezy temu wierzy¢, bo i obecnie,
jesli ktos wejdzie do takiego teatru nie znajac samych sztuczek, na préozno wysila si¢, aby zro-
zumieé, co znaczg odpowiednie ruchy, jesli kto$ inny mu tego nie wyjasni (De Doctr. 11 97)%,

Jakie sztuki wystawiano w ramach widowisk pantomimicznych? Rozmaite
zrodta informuja nas, ze materii przedstawieniom pantomimicznym, w formie
scen czy motywow, dostarczaty najczesciej gotowe, od dawna juz znane i uzna-
ne dzieta literackie, na czele z tworczoscig klasykow — Wergiliusza i Owidiusza.
Swetoniusz odnotowuje (Nero 54), ze w roli Wergiliuszowego Turnusa zamie-
rzal wystapi¢ jako aktor pantomimiczny cesarz Neron. Co wiecej, zazdrosny
o talent wspomnianego juz Parysa, pozbyt si¢ konkurenta, (kto wie?) moze
wczesniej nieraz wcielajacego sie¢ w Eneaszowego przeciwnika. Makrobiusz
zauwaza, ze historia owladnietej mitosng zadza Dydony nieustannie byta pre-
zentowana za pomoca gestow i piesni (Saz. V 17, 5). Lukian takze odnosi si¢ do
tutaczek Eneasza i milosnego pozadania Dydony ( De salt., cap. 46). Wreszcie
i Augustyn, stwierdza, ze epizod rozgrywajacy si¢ w Hadesie, spotkanie Ene-
asza z Anchizesem, to rzecz, ktora niewielu czytato, ale wiekszos¢ zna witasnie
ze sceny (Sermones 241, 5/PL 38, 1135-6). Owidiusz sam przyznaje, ze jego
utwory doczekaly si¢ wystawien w teatrze, i to przy aplauzie publicznosci, jak-
kolwiek on osobiscie nie pisat ich z takim przeznaczeniem (7. 11 517-520; Tr.
V 7, 25-30)%. Trudno w istocie o lepszy przyklad sugerujacy, iz takze antycz-
ny poeta doskonale byt swiadom tego, ze ewentualne formy konkretyzacji jego
dzieta zalezg raczej od innych niz od niego samego.

Faktycznie, tak jak podpowiada Owidiusz, w pantomimie nalezy chyba
przede wszystkim widzie¢ medium umozliwiajace konkretyzacje — by uzyc¢ ter-

% Swiety Augustyn, De doctrina christiana | O nauce chrzescijanskiej..., 91. W powyzszym
przektadzie korekty wymagato jedynie niepotrzebne dopowiedzenie: ,,ludowi — dajmy na to —
kartaginskiemu” (stad opuszczenie tej frazy), por. w oryginale: ,,Illa enim signa quae saltando fa-
ciunt histriones, si natura, non instituto et consensione hominum valerent, non primis temporibus
saltante pantomimo praeco praenuntiaret populo Carthaginis quid saltator vellet intellegi. Quod
adhuc multi meminerunt senes, quorum relatu haec solemus audire. Quod ideo credendum est,
quia nunc quoque si quis theatrum talium nugarum imperitus intraverit, nisi ei dicatur ab altero
quid illi motus significent, frustra totus intentus est”. Dla Augustyna przeciez publiczno$¢ kar-
taginska nie jest wylacznie przyktadem jakiej$ ,,wyabstrahowanej” grupy widzéw teatralnych.
To jego rodacy, wsrdd ktorych sie wychowat, wyksztalcit i ktorych upodobania sam niegdy$
podzielat.

¥ Najprawdopodobniej — tak przynajmniej sadzi obecnie wiekszo$é badaczy — utworem,
ktory najlepiej nadaje si¢ do tego rodzaju ujecia, sa wlasnie Metamorfozy; naturalnie chodzi
tu jedynie o wybrane epizody. Zwtaszcza nalezy wzia¢ pod uwagge te historie, ktérych tematem
jest jaka$ wizualna, nadajaca si¢ do przedstawienia za pomoca jezyka gestéw, metamorfoza:
w drzewo czy zwierze. Trudno o lepszy przyktad niz, bodaj najlepiej znana, opowies¢ o Dafne.
Por. Galinsky 1996: 265-266; Lada-Richards 2003: 39 n. 60; zwlaszcza Ingleheart 2008 oraz
Garelli 2013.
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minu Romana Ingardena® — istniejgcych juz tekstow, co zresztg nie wyklucza
tego, ze by¢ moze pisano tez pdzniej rzeczywiste ,libretta”, przerobki badz
skroty wezesniejszych uje¢ mitologicznych, skomponowane tak, by uwypukli¢
aspekty nadajace si¢ do odtworzenia pantomimicznego. Taka konkretyzacja po-
zwalala dzietu, na przyktad ksiedze Wergiliusza, zaistnie¢ w nowym dla siebie
srodowisku odbiorczym, innym nieco od tego, ktore stanowili stuchacze zebra-
ni podczas prywatnych — czy nawet publicznych — recytacji. Pantomima mo-
gta z pewnoscia uczyni¢ poemat epicki, a raczej jakis$ jego wyimek, nalezacy
do sfery kultury wysokiej, bardziej dostgpnym szerszej publicznosci. Ale poza
tym ksztattowata takze Sswiadomos¢ estetyczng czy po prostu gust i wrazliwos¢
wizualng odbiorcow. Odbiorcow, ktérzy w tym wypadku byli widzami, w in-
nych za$ sytuacjach — podczas lektury — stawali si¢ czytelnikami / stuchaczami.
A w jeszcze innym kontek$cie mogli si¢ rowniez sami sta¢ tworcami. Niedaw-
no wykazano, jak wiele cech dajacych sie przypisa¢ wilasnie specyficznej es-
tetyce pantomimy mozna odnalez¢ w tragediach Seneki’'. Nie chodzi tu wcale
o to, by uznaé, ze tragedie te w zamysle autora mialy by¢ wylacznie librettami
przeznaczonymi z zasady tylko do uje¢ scenicznych. Istota jest to, ze Seneka,
komponujac swoje tragedie, czerpat inspiracje z obrazowos$ci czy naoczno$ci
(chodzi naturalnie o kategori¢ estetyczng definiowang terminami enargeia /
evidentia), ktora zard6wno on, jak i jego publiczno$¢ znata z wystepoéw pantomi-
micznych i szczego6lnie w nich cenita. Podobnie inspirujacym terenem badaw-
czym okazata si¢ poezja pdznoantycznej Afryki Potnocnej, w szczegolnosci,
datowany na okres migdzy drugg potowa Il a pierwsza potowa IV w., tekst
tzw. Alcestis barcelonskiej, w ktorym niektorzy chca nawet widzie¢ gotowe
libretto, oraz tworczo$¢ Drakoncjusza, jednego z najwiekszych i z pewnos$cia
najciekawszych poetow tacinskich okresu rzymsko-barbarzynskiego®. Meta-
morfozy Apulejusza powstaty oczywiscie duzo wcze$niej, ale na tej samej li-
terackiej glebie, w kulturze wrecz przesigknigtej widowiskowoscia. Ich ksiege
X nieraz juz okreslano jako swoisty liber de spectaculis, co jest zreszta tym
efektowniejsze, ze stanowi przeciez przywotanie tytulu dzieta innego krajana
Madauryjczyka, mtodszego oden jedynie o ok. dwadziescia lat. Mozna dodac
na marginesie, ze 6w traktat Tertuliana (bo o jego De spectaculis tu rzecz jasna

*Ingarden 1988%: 409-437, zwl. § 62, paragraf poswiecony wiasnie pantomimie jako sztuce
— zdaniem wielkiego filozofa — pokrewnej dzietu literackiemu, lecz niestanowiacej jego odmiany.

*'Por. Zanobi 2008 oraz zwlaszcza Zanobi 2014. Wczeéniej Zimmermann 1990 (w przekta-
dzie angielskim Zimmermann 2008).

320 wykorzystywaniu przez Drakoncjusza w poematach epickich elementow pantomimy juz
pisatam wczesniej, por. Wasyl 2011 (w kontek$cie gry gatunkami, jako charakterystycznej ce-
chy kompozycyjnej eposu miniaturowego). W ostatnich latach zagadnienie estetyki pantomimy
w tworczosci Drakoncjusza i, szerzej, poezji tacinskiej czasow wandalskich zaczgtam analizowaé
bardziej jeszcze systematycznie, zwlaszcza w ksiazce o Alcestis barcelonskiej i centonie Alcesta,
zob. Wasyl 2018 oraz pracach: Wasyl 2019 i Wasyl 2020.
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chodzi) to wyjatkowo pozyteczne zrodto informacji dla zainteresowanych sta-
rozytnymi widowiskami cyrkowymi.

Zajmijmy si¢ jednak wlasciwa partia Metamorfoz, tj. konkretnie rozdz. 29—
34 ks. X. Jak pewnie pamigtamy, nasz rezolutny osiot-Lucjusz trafit do Koryntu
wraz ze swoim nowym wlascicielem, Tiazusem, ktory ma nadziej¢ zbi¢ niemata
fortunke na niezwyktych talentach swojego ulubienca. Osiot je jak czlowiek, pije
jak cztowiek, przybiera stosowne pozy przy stole, a nawet okazuje si¢ w petni
zdolny do zaspokojenia intymnych pragnien pewnej szacownej damy. Tiazus
zatem postanawia przeznaczy¢ go na widowisko publiczne. Jego partnerka ma
by¢ jednak (co zrozumiale) nie owa zacna niewiasta, a zbrodniarka, skazana na
rzucenie bestiom. W takich okolicznosciach zostaje Lucjusz przyprowadzony
do cyrku. Poniewaz na poczatek igrzysk zaplanowano pokaz taneczny, osiol, po-
zostawiony przy bramie, podgryza trawke i katem oka spoglada na zaczynajacy
si¢ wlasnie spektakl. Jest zatem nie tylko naszym narratorem (to jego normalna
funkcja, do ktorej jako czytelnicy Metamorfoz dawno juz przywyklismy), ale
i swoistym zapowiadaczem, owym praeco, tegoz wystepu. Rzecz nietypowa —
przynajmniej w $wietle naszej, opartej na innych zrédtach, wiedzy o tym, jak
zwykle wygladaty podobne przedstawienia — relacjonuje go niejako ,,na bieza-
co0”, a wiec nie w $cislym rozumieniu tego stowa ‘zapowiada’ majaca nastapic
akcje, tylko ja stopniowo kreuje w teatrze naszej czytelniczej wyobrazni. Roz-
poczyna od opisania scenografii. Rzecz dzieje si¢ na gorze Ida, ze szczytu ktorej
sptywa woda. W tle wida¢ kilka koz, ktore pasie pigknie (moze zbyt pigknie jak
na te role) odziany pasterz”. Co jednak intryguje, narrator — zamiast przekona¢
swego odbiorce, ze ta niezwykla scenka rodzajowa jest ,,jak prawdziwa”, albo
nawet, ze bardziej niz prawdziwa trafia do przekonania (takie wtasnie zapewnie-
nie czesto spotyka sie w ekfrazach, tak tez pisze o scenografii pantomimiczne;j
wspomniany juz kilkakrotnie Libaniusz®') — podkre$la jej sztuczno$¢. Tymcza-

3 Dodajmy jeszcze na marginesie, ze kilkakrotnie juz tu cytowany Augustyn takze wspomina
Sad Parysa jako temat czesto wystawiany w teatrach w formie pantomimy: ,.illud quod de tribus
deabus, Iunone scilicet et Minerva et Venere, quae pro malo aureo adipiscendo apud iudicem Pa-
ridem de pulchritudinis excellentia certasse narrantur et ad placandos ludis deos, qui delectantur
seu veris seu falsis istis criminibus suis, inter theatricos plausus cantantur atque saltantur” (De
civ. Dei XVIII 10) [,,Opowies¢ t¢ [scil. o trzech boginiach, Junonie, Minerwie i Wenerze, ktore,
aby zdoby¢ jablko, spor ze soba wiodly wobec s¢dziego Parysa o to, ktéra z nich przewyzsza inne
uroda — przestawienie tekstu przektadu A.M.W.] opiewaja ludzie wsrod plaséw i oklaskow teatral-
nych, by zjednywac¢ bogoéw przez te igrzyska, w ktorych wystawiajac prawdziwe, albo zmys$lone
zbrodnie bostw, uweselaja niebian” (Swiety Augustyn, Paristwo Boze. .., 696)].

**Libaniusz, wychwalajac scenke rodzajowa odmalowang ruchami tancerza, uznaje ja za wi-
dok przyjemniejszy od jakiegokolwiek malowidla, a nawet od rzeczywistej taki: ,,Doprawdy, jeze-
li ogladanie posagdéw bostw przez sam juz widok czyni ludzi cnotliwszymi, tancerz pantomimicz-
ny pozwala ci ogladnac na scenie wizerunki wszystkich bogdéw, odtwarzajac je nie w kamieniu, ale
swoja wlasng osoba, tak Ze nawet najznakomitszy rzezbiarz ustapi pierwszenstwa tancerzom przy
ocenie pigkna wyobrazen bogow. Bo jakie malowidlo, jaka rzeczywista taka stanowi przyjemniej-
szy widok od tanca i tancerza, ktory prowadzi widza do gajow i pod drzewami usypia stada krow,
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sem poprzestanmy na odnotowaniu tego faktu. Wrdécimy jednak rzecz jasna do
pytania o cel podobnego ujecia. A zatem, w odnarratorskiej relacji, géra jest
z drzewa (mons ligneus), jedynie wyobrazona na ksztatt I1dy (ad instar... mon-
tis... quem... Idaeum). Zrodto tryska za sprawa budowniczego (de manibus fabri
fonti manante). Mtodzieniec przebrany za Parysa udaje pasacego trzodg (in mo-
dum Paridis, Phrygii pastoris... simulabat magisterium). Ttumaczenie Edwina
Jedrkiewicza, ktore konsekwentnie bede tu cytowaé, bardzo dobrze oddaje te
niuanse:

Podniosta si¢ zastona, rozsungtly opony i ukazata si¢ dekoracja sceny. Byla tam na niej gora
z drzewa — wyobrazona na ksztatt owej stawnej gory, ktoéra wieszcz Homer opiewat pod na-
zwa Idy — wzniesiona na wysokich rusztowaniach, zielono$cia pokryta i zywymi drzewami.
Ze szczytu jej zlewala si¢ struga rzeczna, ile Zze za sprawa budowniczego jej tryskalo tam
zrodto. Kilka koz ziota tam szczypato, a mtodzian pewien za Parysa, frygijskiego pasterza,
pigknie przebrany w sptywajacej mu z barkow cudzoziemskiej oponczy i ztotym zawoju od-
grywal rolg takiego, co to niby trzode pasie™.

Na tak odmalowanej stowami scenie pojawia si¢ nastepnie (adest) druga po-
sta¢. Dla badacza pantomimy antycznej informacja to zaskakujaca: pozostate
zrodta przekonuja nas bowiem — i tak tez definiowalam tg sprawe — ze pokazem
tanecznym sterowal zasadniczo jeden aktor, wlasnie pantomim, odgrywajacy
gtéwne role. Co najwyzej towarzyszyt mu tylko, niejako w tle, jaki$ tancerz
dodatkowy czy nawet grupa tancerzy. Jak si¢ wydaje, tak wtasnie mogtoby by¢
i w tym przypadku. Co wiecej, my — (wirtualni) widzowie musimy si¢ juz w tym
momencie domysli¢, ze owym gtownym aktorem nie bedzie zapewne ten, ktory
przedstawia Parysa wsrdd trzody (on jest wyltacznie czeécia scenografii i nie
wykonuje zadnych efektownych ruchow’). Bardziej moglby nim by¢ wiasnie
Ow pierwszy objawiajacy si¢ publicznosci protagonista rodem z Olimpu. Mamy
go rozpoznac po rekwizytach i kostiumie. Odziany jest za§ w chlamidg — czyli
typowe dla pantomima pallium (ephebica chlamida sinistrum tegebat umerum),
a dodatkowe elementy ‘stroju’ — w cudzystowie, gdyz chlopiec jest przeciez

trzody koz i owiec, na strazy bydla stawia pasterzy, z ktorych jedni graja na syryndze, drudzy
na flecie, to przy takiej, to przy innej robocie” (Or. 64, cap. 116), Libanios, Wybor mow..., 368.

3 Apulejusz, Metamorfozy albo zloty osiof...., 234. Por. w oryginale: ,,aulaco subductu et
complicitis siparis scaena disponitur. Erat mons ligneus, ad instar incliti montis illius, quem vates
Homerus Idaeum cecinit, sublimi instructus fabrica, consitus virectis et vivis arboribus, summo
cacumine, de manibus fabri fonti manante, fluvialis aquas eliquans. Capellae pauculae tondebant
herbulas et in modum Paridis, Phrygii pastoris, barbaricis amiculis umeris defluentibus, pulchre
indusiatus simulabat magisterium” (cap. 29-30).

3Hall (2008: 271) w swojej analizie metod wystawiania Alcestis Barcinonensis rozwaza za-
rowno sytuacje, gdy Admeta i jego ojca grata jedna osoba, jak i taka, gdy posta¢ Admeta odtwarzat
caly czas tylko aktor asystujacy gtéwnemu pantomimowi, on za$ wcielat si¢ w pozostatych boha-
terow, ktorzy w istocie sg od Admeta wazniejsi i cieckawsi, nawet choreograficznie. O konkretyza-
cji Alcestis barcelonskiej w formie pantomimy szerzej: Wasyl 2018: 170-183.
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niemal nagi — znamionuja, o kogo chodzi. To skrzydetka i r6zdzka (inter co-
nas eius aureae pinnulae colligatione simili sociatae prominebant; quem [ca-
duceum] et virgula Mercurium indicabat). A wigc Merkury! Ma jeszcze jeden
rekwizyt: poztacane — czyli znowu sztuczne, wykonane z materialu — jabtko
(malumque bracteis inauratum), ktore wrecza rzekomemu Parysowi (odnotuj-
my: qui Paris videbatur). W wypowiedzi narratora pojawia si¢ zatem jeszcze
jeden element typowy dla opiséw spektakli pantomimicznych, a raczej dla ta-
kich uje¢ stownych, ktore maja zadziata¢ na wyobrazni¢ czytelnikéw i prze-
kona¢ ich, by przedstawili sobie dany passus jako scenke pantomimiczng. To
tzw. Sprecherangaben (przydaje si¢ tu okreslenie Willego Schettera’”), czyli po
prostu swoiste ,,wskazowki rezyserskie”. Swoiste, gdyz tak naprawdg nie czyta-
my przeciez scenariusza, tylko utwor epicki, w ktérym to narrator pelni w tym
momencie role ,,rezysera”, chcac wywota¢ w nas, czytelnikach-widzach, okre-
slone skojarzenia (t¢ wlasnie technike oddziatywania na nasz odbior czytane-
go tekstu nazywam estetyka pantomimiczng). Tancerz odgrywajacy Merkurego
podbiega wigc w plasach (saltatorie procurrens), w prawej rece (dextra gerens)
trzyma rzeczony rekwizyt, podaje go (porrigit — tu i dalej zauwazmy w ory-
ginale praesens, ktorego nie oddaje literalnie Jedrkiewicz), gestami wyjasnia
polecenia Jowisza (qui mandaret luppiter nutu significans) i umiejetnie drobi
kroczki (gradum scitule referens — zwro6¢my uwage na to deminutivum, bo ono
podkre$la zrgczno$é*®, moze nawet zniewieScialg migkko$é ruchow tancerza).
Wreszcie znika (conspectu facessit):

Za czym wkrotce pojawit si¢ tam $liczny chtopiec, nagi, bo tylko mtodziencza chlamida z le-
wego mu ramienia sptywata, wszystkich uwage plowa swa czupryng zwracajacy, z ktorej
wychylaty si¢ dwa ztote skrzydetka catkowicie do siebie podobne; po rézdzce herolda poznaé
byto, ze to Merkury. Podbiegt on z poztacanym jabtkiem w r¢ce w tanecznych podskokach
i podat je temu, ktéry Parysa wyobrazat, gestami dajac poznac, jakie to zlecenia przynosi od
Jowisza; za czym w kunsztownym plasie odbiegt™.

Z kolei oczom czytelnikow-widzow objawiaja sie postaci bogin. Co istotne,
narrator wyraznie dopowiada, ze robig to jedna po drugiej: insequitur; inrupit

37Schetter 1986.

¥ Wychwalanie kunsztu ruchowego pantomima stato si¢ motywem wykorzystywanym nawet
W poezji; wymowne sg zwlaszcza epigramaty z Anthologia Latina, zapewne wspotczesne utwo-
rom Drakoncjusza: ,,Tot linguae quot membra viro. mirabilis ars est / Quae facit articulos ore
silente loqui” (111 R, w. 10-11); ,,Melpomene reboans tragicis fervescit iambis; Flectitur in faciles
variosque Polymnia motus” (88 R, w. 41 7).

* Apulejusz, Metamorfozy..., 234, por. w oryginale: ,,Adest luculentus puer nudus, nisi quod
ephebica chlamida sinistrum tegebat umerum, flavis crinibus usquequaque conspicuus, et inter
conas eius aureae pinnulae colligatione simili sociatae prominebant; quem [caduceum] et virgula
Mercurium indicabat, Is saltatorie procurrens malumque bracteis inauratum dextra gerens (adules-
centis), qui Paris videbatur, porrigit, qui mandaret [uppiter nutu significans, et protinus gradum
scitule referens et conspectu facessit”.



SAD PARYSA 111

alia; super has introcessit alia). Kto je zatem odgrywa? — mogliby$my zapytac.
Pamigtajmy, ze Merkury juz znikl. Skoro tak, w prawdziwym spektaklu panto-
mimicznym mogltby — a nawet powinien — by¢ to jeden i ten sam aktor, zmie-
niajacy jedynie kostiumy i rekwizyty. Czy faktycznie tak sie rzecz przedstawia,
zobaczymy za chwile. Najpierw jednak dopowiedzmy, ze i teraz narrator wyraz-
nie zaznacza, iz Junona, Minerwa i Wenus to nie boginie prawdziwe, lecz ich
aktorskie, czyli ,,sztuczne”, cho¢ nieraz tudzace podobienstwem, wyobrazenia,
by nie rzec za oryginalnym tekstem: ,,desygnaty”: in deae lunonis speciem simi-
lis; alia, quam putares Minervam; gratia coloris ambrosei designans Venerem,
qualis fuit Venus. Kazda ma adekwatny stroj i rekwizyty. Junona: diadema can-
dida, sceptrum, a Minerwa: galea fulgens, oleaginea corona, clypeus, hasta, do
tego wykonuje nimi stosowne gesty, wlasciwe odgrywanej postaci: clypeum at-
tollens et hastam quatiens. Wenus tez ma swoisty ,,kostium”; zauwazmy zreszta
jej pallium: (nisi quod tenui pallio bombycino inumbrabat spectabilem pubem;
amictus caerulus). Przede wszystkim jednak definiuje ja zmystowa picknos¢
1 nago$¢ (cum fuit virgo, nudo et intecto corpore perfectam formositatem pro-
fessa). Tu wlasnie ,,objawia si¢” Ow glowny problem interpretacyjny, o ile
oczywiscie tak uroczy w swym erotyzmie opis wypada uznac za problem. Nasz
domniemany pantomim najpierw, jako Merkury, byl prawie nagim chtopcem.
Teraz za$ stal si¢ naga Wenus? To jednak niewykonalne dla najzreczniejszego
nawet tancerza... Chyba ze ponownie uswiadomimy sobie, iz caly ten spektakl
widzimy jedynie oczyma narratora-osta, ktory juz po wielekro¢ dat nam dowody
swojej lubieznos$ci. Moze zatem pokaz na scenie w Koryncie odbywa si¢ w spo-
sob zupetnie typowy, z jednym pantomimem wcielajacym si¢ we wszystkie role,
lecz czynigcym to tak sugestywnie, ze nasz Lucjusz widzi znacznie wigcej niz
jest... Lucjusz przeciez, jeszcze jako cztowiek, nieraz pewnie chadzat do teatru,
a zwazywszy na jego wrodzong frywolno$¢ moze lubowat si¢ wtasnie w wido-
wiskach ze striptizem? Takie tez bywaty, i byly ogromnie popularne w Kartagi-
nie czasow cesarstwa i poznego antyku. Chodzi zwlaszcza o tzw. mimy wodne
(akwamimy). Zauwazmy skadinad, ze pewne skojarzenia z mimem wodnym
budzi wzmianka o lazurowej zastonce (amictus caerulus, quod mari remeat):

Po nich wystepuje inna, §wietng uroda az w oczy bijaca; poznaé z jej bozej krasy, ze to Wenus
— Wenus dziewicza jeszcze. Doskonale pickne ksztatty ukazuje jej nagie cialo, niczym nie
ostonione poza przejrzysta jedwabna tkaning wstyd jej ocieniajaca. Ale i t¢ szmatke wietrzyk
ciekawski wdzigcznie wielce a swywolnie juz to odwiewal, §wiadectwo dajac jej wiekowi, co
byt jak rozkwitle $wiezo kwiecie — juz to ciasno nig oblepial, rozkoszne cztonki wyraziscie
zaznaczajac. Dwojakie zasi¢ uderzaly w oczy barwy w zjawisku bogini: biel ciata — ze to
z nieba zstepuje, i lazur zastonki — ze z oceanu si¢ wyltania®.

“ Apulejusz, Metamorfozy..., 234-235, por. w oryginale: ,,Super has introcessit alia, visendo
decore praepollens, gratia coloris ambrosei designans Venerem, qualis fuit Venus, cum fuit vir-
go, nudo et intecto corpore perfectam formositatem professa, nisi quod tenui pallio bombycino
inumbrabat spectabilem pubem. Quam quidem laciniam curiosulus ventus satis amanter nunc
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Kazda tez z bogin rusza si¢ w takt charakterystycznej dla siebie melodii
i w charakterystyczny sposob, tancem i gestem wyrazajac tres¢ swojej obietni-
cy sktadanej Parysowi (gesticulatione nutibus honesti pastori pollicetur). Jesli
uznac ten opis za swoiste wskazowki rezyserskie narratora dla aktora / aktorki*',
to trzeba przyznaé, ze sg one bardzo konkretne. Junona daje si¢ pozna¢ po ru-
chach dostojnych: (procedens quieta et inadfectata gesticulatione), Minerwa za$
— po gwaltownych i niespokojnych (Haec inquieto capite... et citato et intorto
genere gesticulationis alacer demonstrabat Paridi... fortem tropaeisque bello-
rum inclitum suis adminiculis futurum). Co interesujace, narrator zaznacza, ze
bardzo wymowne sa zwlaszcza jej oczy (oculis in aspectum minacibus), a o ko-
munikowaniu si¢ pantomima z publiczno$cig wtasnie poprzez oczy wspominat
tez jeszcze dobre trzysta lat pdzniej Augustyn (dant signa quaedam scientibus et
cum oculis eorum quasi fabulantur, De Doctr. 11 5):

Ta Junona, przy wtorze fletu w jonskich tonacjach wygrywajacego, w spokojnej a naturalne;j
mimicznej grze kroczac, pelnymi dostojenstwa ruchami pasterzowi obiecywata, ze jesli jej
nagrode pigkno$ci przyzna, to i ona da mu wtadztwo nad Azja.

Zanig za$ [scil. Minerw3] fletnista wygrywat melodie wojownicze w tonacji doryckiej i prze-
mieniajac niskie tony z wysokimi i ostrymi podniecat — ni to dzwigkiem surmy wojennej
— wartki 1 ognisty tan bogini. Ta znowu gwattownymi ruchami glowy i oczyma miotajacymi
btyskawice, migajaca si¢ ino w ruchach szybkich i niespokojnych, dawata do zrozumienia
Parysowi, ze jesli jej przyzna zwycigstwo w tym sporze o pigkno$¢, stanie si¢ pod jej opieka
bohaterem stawnym trofeami wojennymi*’.

Wenus wyro6znia si¢ wdziecznym chodem i gibkoscig ruchow catego ciata,
poczawszy od glowy (sensim adnutante capite coepit incedere mollique tibia-
rum sono delicatis respondere gestibus), nade wszystko za$§ — tak jak Minerwa,
lecz zgota odmiennie co do tresci — wymowa spojrzen (et nunc mite coniventi-
bus nunc acre comminantibus gestire pupulis). Zapada w pamie¢ sformutowanie

lasciviens reflabat, ut dimota pateret flos aetatulae, nunc luxurians aspirabat, ut adhaerens pres-
sule membrorum voluptatem graphice liniaret. Ipse autem color deae diversus in speciem, corpus
candidum, quod caelo demeat, amictus caerulus, quod mari remeat”.

' Mozemy, jak najbardziej, rozwazy¢ i takg ewentualno$é, ze role kobiece, czyli Junony, Mi-
nerwy i Wenery, w Apulejuszowym Sgdzie Parysa odgrywaly aktorki. Ich istnienie po$wiadczaja
liczne inskrypcje, szczegélowo omowione przez Starksa Jr. (Starks 2008), a takze epigramaty, np.
dos¢ prowokacyjny utwor Luksoriusza o szpetnej aktorce Macedonii (310 R), ktora, mimo karto-
watosci, odgrywa wylacznie pigkne i wysokie postaci.

* Apulejusz, Metamorfozy..., 235; por. w oryginale: ,,Haec puella varios modulos Iastia con-
cinente tibia procedens quieta et inadfectata gesticulatione nutibus honesti pastori pollicetur, si
sibi praemium decoris addixisset, sese regnum totius Asiae tributuram. (...) At pone tergum tibice
Dorium canebat bellicosum et permiscens bombis gravibus tinnitus acutos in modum tubae sal-
tationis agilis vigorem suscitabat. Haec inquieto capite et oculis in aspectum minacibus citato
et intorto genere gesticulationis alacer demonstrabat Paridi, si sibi formae victoriam tradidisset,
fortem tropaeisque bellorum inclitum suis adminiculis futurum”.
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uzyte w Metamorfozach, ze niemal tanczy samymi oczyma (et nonnumquam
saltare solis oculis). Swa obietnice takze sktada Parysowi gestem — poprzez
ruchy ramionami (nisu brachiorum polliceri videbatur... daturam se nuptam
Paridi forma praecipuam suique consimilem):

Juz wielouste flety roz$piewaly si¢ stodko melodiami lidyjskimi. Wdzigcznie piescity one
uszy stuchaczy, ale stokro¢ od nich wdzigczniej zaczeta chybota¢ si¢ migkko Wenus, naprzod
kroki wolnymi i jakby wahajacymi sig, ciatem si¢ lekko przegibujaca — potem z wolna plasac,
glowy przegieciami rytm zaznaczajac i w migkkie dzwieki fletow delikatnymi wpadajac ru-
chami, zawodzaca oczyma to stodko zmruzonymi, to siejacymi btyski przejmujace; chwilami
zdalo sie, ze tanczy samymi oczyma. Skoro za$ przed obliczem sedziego stangta, ramion
rozktadaniem obiecywac si¢ zdala, ze gdyby ja nad tamte przeniést boginie, da Parysowi
w malzenstwo niewiaste tak urodziwg, ze az jej samej podobna™.

Kazdej z rzekomych bogin (znowu zauwazmy quae deae putabantur) to-
warzyszy na scenie stosowny orszak tancerzy. To typowe dla widowiska pan-
tomimicznego, przy czym i teraz narrator dba o to, by jasno nam uswiadomic,
iz dodatkowe postaci nie sg ‘rzeczywistymi’ epifaniami mitologicznymi, tylko
cztonkami trupy aktorskiej (sed et isti Castores erant scaenici pueri), wyposa-
zonej w czytelne rekwizyty (quorum capita cassides ovatae stellarum apicibus
insignes contegebant; nudis insultantes gladiis):

Kazdej teraz z tych dziewic odgrywajacych boginie towarzyszyt jej orszak, Junonie za§ Ka-
stor 1 Polluks noszacy na gtowach sztomy jajowatego ksztattu, zdobne gwiezdnymi ogonami:
ale owi Kastorowie to byta takze czeladz aktorska.

Tej za$, ktérg zbrojne odzienie za Minerwe wydawato, bronito dwu mlodych chtopcow,
giermkow 1 towarzyszy bogini wojowniczej: Lek i Postrach z nagimi mieczami w dloniach
tanczacy™.

Jak zwykle, najpigkniej wypada orszak Wenery, ktory stanowia cudownej
krasy dzieci 1 mlode dziewczeta, sypiace przed boginig kwiaty. Tym razem zo-
staly one, dla odmiany, poréwnane z prawdziwymi Amorkami (illos teretes et

® Apulejusz, Metamorfozy..., 236; por. w oryginale: ,,Jam tibiae multiforabiles cantus Lydios
dulciter consonant. Quibus spectatorum pectora suae mulcentibus, longe suavior Venus placide
commoveri cunctantique lente vestigio et leniter fluctuante spinula et sensim adnutante capite
coepit incedere mollique tibiarum sono delicatis respondere gestibus et nunc mite coniventibus
nunc acre comminantibus gestire pupulis et nonnumquam saltare solis oculis. haec ut primum ante
iudicis conspectum facta est, nisu brachiorum polliceri videbatur, si fuisset deabus ceteris antelata,
daturam se nuptam Paridi forma praecipuam suique consimilem”.

* Apulejusz, Metamorfozy..., 235; por. w oryginale: ,Jam singulas virgines, quae deae puta-
bantur, (sui tutabantur) comites, lunonem quidem Castor et Pollux, quorum capita cassides ovatae
stellarum apicibus insignes contegebant, sed et isti Castores erant scaenici pueri. (...) At illam
quam cultus armorum Minervam fecerat duo pueri muniebant, proeliaris deae comites armigeri,
Terror et Metus, nudis insultantes gladiis”.
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lacteos puellos diceres tu Cupidines veros), najwdzigczniejszymi Gracja-
mi i najurodziwszymi Horami (hinc Gratiae gratissimae, inde Horae pulcher-
rimae), tak jak zwykle sie¢ czyni w majacej apelowaé¢ do zmystow czytelnika
ekfrazie. Wszyscy tez otrzymuja odpowiednie rekwizyty, tuczki, strzatki, po-
chodnie (pinnulis et sagittulis; facibus) oraz klarowne wskazowki rezyserskie
(et velut nuptialis apulas obiturae dominae coruscis praelucebant facibus; quae
iaculis foris serti et soluti deam suam propitiantes scitissimum construxerant
chorum, dominae voluptatum veris coma blandientes). Zwro¢my jeszcze uwage
na zastosowanie tzw. deiksy percepcyjnej®. Zaimek ecce, tu nieprzypadkowo
wprowadzony juz na samym poczatku (Venus ecce), jest bardzo czesto wyko-
rzystywany w epigramach ekfrastycznych, podobnie jak w utworach epickich
nacechowanych estetyka pantomimiczna (jak Alcestis Barcinonensis czy kilka
epyllionéw Drakoncjusza):

Ale oto Wenus, najwigkszym poklaskiem ttumu si¢ cieszgca, w samym $rodku sceny staneta
rozkosznie z stodkim u$miechem, catym thtumem malcoéw roze$mianych otoczona. Przysiggac
moglbys, ze te dzieciaki delikatne i mlecznobiate — to Kupidynki prawdziwe, co ledwo z nie-
bios czy z mérz nadlecialy; bo z tym by si¢ jak w sam raz zgadzaty skrzydetka ich i tuczki ze
strzatami, 1 wyglad ich caty, i uroda — tym ci bardziej, ze jeszcze przy$§wiecaty skrzacymi si¢
pochodniami pani swej, nic ino jakby si¢ wlasnie na jakg uczt¢ weselng wybierajacej. Za czym
naptywaja barwne dziewczat kregi: tu Gracje najwdzigczniejsze, tu najurodziwsze Hory, ktore
bogini swej w dani ciskajg kwiatow wience i narecza i korowody tworzg si¢ przymilajgc*®.

Parys swdj sad przeprowadzit, Junona z Minerwa opuszczaja wigc scene,
mimika wyrazajac niezadowolenie (indignationem repulsae gestibus professae).
Wenus zas, w korowodzie choru, tancem wyznaje swa rados¢ (laetitiam suam
saltando toto cum choro professa est). Finat relacji, podobnie jak jej poczatek,
jest opisem scenografii, ciekawej z uwagi na specyficzny trik, jaki w niej za-
stosowano. Oto z owej, sztucznej, jak doskonale wiemy, gory Idy wytryskuje
nagle — réwniez inzynierig ludzka uczyniona (per quandam latentem fistulam)
— fontanna wina zmieszanego z szafranem. Zanim wiec cate widowisko zniknie
pod powierzchnig sceny, powstaje osobliwy, iScie olfaktoryczny efekt specjalny
(in excelsum prorumpit vino crocus diluta sparsique deflens pascentis circa ca-
pellas odoro perpluit imbre):

# Zdefiniowanej przez Stockwella (2002: 45).

* Apulejusz, Metamorfozy..., 235-236; por. w oryginale: ,,Venus ecce cum magno favore
caveae in ipso meditullio scaenae, circumfuso populo laetissimorum, dulce subridens constitit
amoene: illos teretes et lacteos puellos diceres tu Cupidines veros de caelo vel mari commodum
involasse; nam et pinnulis et sagittulis et habitu cetero formae praeclare congruebant et velut
nuptialis apulas obiturae dominae coruscis praelucebant facibus. Et influunt innuptarum puel-
larum decorae subole, hinc Gratiae gratissimae, inde Horae pulcherrimae, quae iaculis foris serti
et soluti deam suam propitiantes scitissimum construxerant chorum, dominae voluptatum veris
coma blandientes”.
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Skoro si¢ skonczyt 6w sad Parysowy, Junona z Minerwa schodza ze sceny jakoby markotne
a gniewne, mimikg oburzenie z powodu odprawy wyrazajace, Wenus zasig, rozesmiana i za-
dowolona, uciechg swym tanem wraz z catym chorem wyrazata. Wtedy z samego szczytu
gory wytrysneto wysoko przez jakas$ niewidoczng rure wino z rozpuszczonym w nim szafra-
nem i kroplami opadajac skrapiato pasace si¢ wokot kozy pachnacym deszczem, az splamione
nim tak — ale na swa korzys$¢ — zamienily przyrodzona im biel na barwg ztocista. A kiedy juz
cyrk caty napehit si¢ mitym szafranu zapachem, usunela si¢ cata owa gora z drzewa w ol-
brzymia zapadnie w ziemi*’.

Badacza pantomimy starozytnej intryguje fakt, ze nie jest to jedyne literackie
poswiadczenie sugerujace, iz rezyser spektaklu moglby pomysle¢ o odwotaniu
si¢ nie tylko do zmystu wzroku, ale tez wtasnie wechu. We wspomnianym juz
anonimowym poemacie A/cestis barcelonska, notabene powstalym takze w Afry-
ce Potnocnej, cho¢ zachowanym w jedynym kodeksie papirusowym egipskim,
a nazwanym barcelonskim od miejsca przechowywania, tytutowa bohaterka
zawiaduje niejako, majaca wkrotce nadejs¢, wlasng ceremonig pogrzebows.
Ozdabia wiec toze egzotycznymi kwiatami i wonno$ciami, m.in. szafranem™.
Gdyby spojrze¢ na ten utwor jak na hipotetyczne libretto pantomimiczne, mozna
by zestawi¢ to miejsce wlasnie ze wzmianka u Apulejusza o pachnacej szafra-
nem wodzie wytryskujacej ze sceny. Warto tez zauwazy¢, ze w jednej z homilii
Jakuba z Sarug, wymierzonej w przedstawienia teatralne, pada zarzut wobec
aktora pantomimicznego, iz ten odgrywa historie bogow, a podczas spektaklu
pali wonnoéci (folio 11 verso b)*. Innymi stowy, nie powinni$my Apulejuszo-
wego, czy raczej Lucjuszowego, opisu deprecjonowac jako zrodla informacji
0 p6znoantycznym teatrze. Jest to z pewnoscig zmyslona (bo przeciez wigczona
w strukture powiesciowa) 1 z pewnoscig literacka transkrypcja elementu kultury
wizualnej, nie we wszystkich detalach §cisle zgodna z tym, co wiemy o antycz-
nej sztuce pantomimy. Niemniej obraz to tak pomystowy i tak wyrafinowanie

Y Apulejusz, Metamorfozy..., s. 237; por. w oryginale: ,,Postquam finitum est illud Paridis
iudicium, Tuno quidem cum Minerva tristes et iratis similes e scaena redeunt, indignationem re-
pulsae gestibus professae, Venus vero gaudens et hilaris laetitiam suam saltando toto cum choro
professa est. Tunc de summo montis cacumine per quandam latentem fistulam in excelsum pro-
rumpit vino crocus diluta sparsique deflens pascentis circa capellas odoro perpluit imbre, donec in
meliorem maculatae speciem canitiem propriam luteo colore mutarent. lamque tota suae fraglante
cavea montem illum ligneum terrae vorago decepit”.

®Por. Alc. Barc., 108-114; przeklad polski Wasyl 2018: 193:

componit in ordine funus urzadza po kolei pogrzeb

Laeta sibi, pictosque toros variosque fpaonest, Szczesliwa: malowane toze i r6zne ozdoby,
Barbaricas frondes et odores, tura crocumque: Cudzoziemskie kwiaty i zapachy, kadzidto i szafran,
Pallida sudanti destringit balsama virga, Blady balsam odciaga z kapiacej gatazki,

Ereptum nido praecidit pulver amomi, Wydarty ze straku kardamon rozdrabnia na proszek,
Arida purpureis destringit cinnama ramis, Z purpurowych galezi zrywa suchy cynamon,
Arsurosque omnes secum disponit odores. Wszystkie zapachy uktada, by spali¢ je z soba.

*Por. uwagi Hall 2008: 274.
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sensualny, ze przy odrobinie wyobrazni nietrudno go zobaczy¢ (choc¢by tylko
oczyma duszy...).

Zastanowmy sie jednak na koniec nad stosunkiem narratora—Lucjusza do
relacjonowanego przezen spektaklu. Kilkakrotnie uderzylo nas to, jak bardzo
podkreslat sztuczno$¢ catej prezentacji. Nie deprecjonowat jej w ten sposob,
przeciwnie, ale — zdawato si¢ — akcentowal wlasng znajomos$¢ rzeczy. Niczym
prawdziwy koneser widowisk i znawca inzynierii teatralnej informowat swoich
stuchaczy, z czego zrobiona jest gora Ida, jak uzyskano efekt wodospadu, by nie
wspomniec¢ juz o niezwyklym pachngcym deszczu. Mozna by odnie$¢ wrazenie,
ze ta dbalo$¢ o zachowanie dystansu i racjonalnego ogladu jest po to, by nie da¢
sie ponies¢ iluzji, by nie uwierzy¢ w fatszywe obrazy.

A jednak przeciez ten sam osiot-Lucjusz, czy raczej Lucjusz—krytyk sztuki
(cho¢ nadal osiotl...) nawet nie zauwaza, by cho¢ jedna z opisywanych przezen
postaci miala na twarzy maske. To skadinad niuans, ktoéry zwykle najbardziej
frapuje badaczy probujacych czyta¢ tekst Apulejusza jako zrdédio informacji
0 pantomimie antycznej. Pantomimie, ktérej symbolem, znakiem rozpoznaw-
czym, jest wlasnie specyficzna maska, a nawet: zmienianie masek. Czyzby Apu-
lejusz uznat ten akurat detal za nieistotny? A moze to nie Apulejusz—autor, tylko
Lucjusz—widz w korynckim teatrze, i nie uznal za nieistotny, tylko po prostu nie
dostrzegt? Nie dostrzegl, gdyz — pomimo przybierania pozy (by nie rzec: maski)
zdystansowanego konesera — dat si¢ jednak zwyciezy¢ ol$Sniewajacemu pigknu
widowiska? I to tak bardzo, ze zaczat widzie¢ wszystko to, co zamyslil sobie
wywola¢ w jego umysle mistrz pantomim, nawet zjawiskowa w swej nagosci
Wenere... Uwierzyl w prawdziwo$¢ §wiata przedstawionego w ruchomych ob-
razach...

Chyba tak, bo oto nagle Lucjusz—narrator i zapowiadacz wydarzen na panto-
mimicznej scenie przerywa swoja opowies¢, wiasnie w chwili, gdy powiadomit
czytelnikow, ze Parys wreczyl ztote jabtko Helenie, i przyjmuje nowa jeszcze
role (maske): komentatora, by nie rzec egzegety mitu. Historia sagdu Parysowego
staje si¢ — w jego ustach — parabola ludzkich zachowan, i to od zarania dziejow.
Skorumpowany, niekompetentny s¢dzia — przeciez Parys jest tylko wiesnia-
kiem, pasterzem, nie nadaje si¢ do zadania, jakie przed nim postawiono — swoja
stronniczg decyzja powoduje zaglade catego rodu. Lecz, co wigcej, naznacza
wlasnym przestgpstwem i sktonnoscia do ztego przyszte pokolenia. Lucjusz
na jednej ptaszczyznie historycznej stawia sad Parysa oraz sad Atenczykow
nad Sokratesem i tworzy swoisty ciag historyczno-logiczny: skorumpowani
sedziowie pozniejszych czasOw sg niejako dziedzicami winy Parysa®. Prazro-

YW Apologii Sokratesa (cap. 32) Platofski protagonista mowi, ze cieszy si¢ na spotkanie
z Palamedesem i Ajaksem wlasnie w Hadesie — postaci te wspomina takze Apulejuszowy Lucjusz;
w tym wypadku mozna wigc mowic o przywotaniu motywu obecnego u Platona. Nie ma natomiast
u Platona watku, ktory akcentuje narrator—osiot, czyli wlasnie owego ciagu historyczno-logicz-
nego: skorumpowani s¢dziowie pdzniejszych czasow sa niejako dziedzicami winy Parysa. Ale
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dtem zta czynionego przez ludzi wszystkich epok jest Parysowa sententia ori-
ginalis. Trudno skadinad nie skojarzy¢ tej frazy z inna, pdzniejsza, ukutg przez
drugiego wielkiego Numidyjczyka, tego wlasnie, ktory sam nazywat Apulejusza
,»Afrykaninem dobrze znanym nam, Afrykanom” (Apuleius ... qui nobis Afris
Afer est notior’"). Peccatum originale™.

Stusznie bytoby jeszcze zapytaé, kto faktycznie wypowiada ten morat: czy
to wcigz narrator—osiot w Koryncie, czy moze juz jednak glos autora, dajacy sig
rozpoznac po ujeciu catej wielkiej sprawy ludzkiej ,,grzesznosci” w kategoriach
prawnych? Adresatem z pewnos$cia nie jest wylacznie koryncka publicznos¢,
lecz raczej my wszyscy, niezaleznie od miejsca i czasu, w ktorym si¢ znajduje-
my. My, ktérych 6w glos jakze niewybrednie epitetuje:

Coz si¢ wigc cudujecie, kapusciane Iby, czy raczej trzodo pieniacza, czy najwlasciwiej: wy,
krogulce, ubrane w togi, ze teraz kazdy sedzia frymarczy swym wyrokiem za gotowke, kiedy
w dziejow samym poczatku sad przez cztowieka o bogach wydany stronniczoscig byt skalany,
a rozmystami wielkiego Jowisza na pierwszego s¢dziego wybrany wiesniak, i owczarek ten
sprzedat pierwszy wyrok za zysk, ktorym zadz¢ jego przekupiono — a zarazem za zaglade
catego jego rodu? Ale dalibog, i potem wygltoszono niejeden taki wyrok miedzy stawnymi

z kolei takie uje¢cie znajdziemy u Drakoncjusza, w przypadku ktdrego trzeba tez dodatkowo braé
pod uwage inspiracje chrzes$cijanskie, w carmina profana niewyrazane wprawdzie bezposred-
nio, jednak cato$ciowo obecne w tworczosci tego wybitnego poety-moralisty; zob. zwlaszcza De
Gaetano 2009, takze moje uwagi: Wasyl 2011: 29-49; Wasyl 2018: 57—-69. Drakoncjusz pochyla
si¢ nad tajemnica dziedziczenia sktonnosci do zta i odpowiedzialnosci przodkéw za kare, ktora
spadnie na ich potomkow. Skadinad tym, co taczy Apulejusza i Drakoncjusza, jest zawod adwo-
kata. U obu definicja tejze ludzkiej ‘dziedzicznej’ sktonno$ci do zta ujeta zostaje w kategoriach
prawniczych, bedacych zreszta kwintesencja rzymskiego myslenia o strukturze spoleczne;j.

' Przywotane juz sformutowanie z listu do Marcellina z roku 411/412, Epist 138. Augustyn
poswieca tu Apulejuszowi caty obszerny akapit, w znamiennym zresztg kontekscie. Chodzi bo-
wiem o magi¢ i 0 zdolno$¢ cztowieka do czynienia cudow. List jest w istocie odpowiedzig na pro-
wokacyjne zapytanie Marcellina (w Epist. 136), czy poganie nie maja racji, ze cuda dokonywane
przez Apoloniusza, Apulejusza i innych magow przewyzszaly te Chrystusowe. W swojej odpo-
wiedzi Augustyn skupia si¢ wlasnie na osobie ,,znanego Afrykanczykom” Apulejusza, cickawie
wykorzystujac — jako kontrargument — jego biografi¢. Zauwaza mianowicie, ze jak na cztowieka
tak $wietnie urodzonego i wyksztalconego, osiagnat on bardzo mato, jesliby faktycznie dla odnie-
sienia sukcesu postugiwat si¢ magia. Tymczasem — i stwierdzenie to jest osia Augustynowej pole-
miki z Marcellinem — ci, ktorzy chca w Apulejuszu widzie¢ maga, btadza, formutujac twierdzenia
catkowicie niezgodne z tym, co na swoj wlasny temat pisat on sam. A jak wiadomo, zarzekat si¢
przeciez, ze magiem nie jest. Skadinad watek wiary w magig, a $cislej w moc demonow, powraca
we wspomnianych rozdzialach Paristwa Bozego i w tym kontekscie, trzeba przyznaé, krytyka
postawy Apulejusza jest surowsza niz w licie do Marcellina: mozna konkludowaé, ze Augustyn
zarzuca mu tam jednak hipokryzje, a przynajmniej niekonsekwencj¢ — wlasnie przywiazanie do
pojmowania relacji cztowieka z bogiem na modl¢ magiczna, i to pomimo — tak wyrdzniajacej
platonikow na tle innych starozytnych filozoféw — ,,prawidlowe;j” koncepcji Boga jedynego. Zob.
szerzej Haig Gaisser 2008: 29-36.

*2Grzech pierworodny zostat po raz pierwszy zdefiniowany przez Augustyna w traktacie Do
Symplicjana o réznych problemach (De diversis quaestionibus ad Simplicianum) 1 1, 10, napisa-
nym w 397 roku.
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Achiwow wodzami: czy to gdy skazywano na skutek fatszywych oskarzen za rzekoma zdrade
Palemedesa, $wietnego wiedza i nauka, czy to, gdy miernot¢ Ulissesa przenoszono nad wiel-
kiego Ajaksa, mestwem wojennym wszystkich przewyzszajacego. A jakiz to byt i 6w osta-
wiony wyrok owych bitych i kutych w prawie Atenczykow, tych tepakow i madrali w kazdej
wiedzy? Moze starca, co boska posiadt madros¢, ktorego bog delficki za najmedrszego uznat
z wszystkich $miertelnych — moze go tam nie usidtata zawiscia i podstepem zgraja tajdacka,
moze go nie zgtadzita zgubnym sokiem z jadowitego ziela jako gorszyciela mtodziezy, tej,
ktéra wlasnie w ryzach chciat utrzymywac? Tej hanby zmaza cigzy wiecznie na jego ziom-
kach. Wszakze teraz najwicksi nawet filozofowie nauce jego jak rzeczy najswigtszej hotduja
ina samo jego imi¢ si¢ klna, gdy na najwicksze wlasne szczescie cheg si¢ zaklaé¢! Lecz niech-
ze si¢ kto nie zgorszy teraz zarem mego oburzenia i nie pomysli sobie: ,,Masz tobie! teraz
stuchaj cierpliwie tego filozoficznego osta!” — bo ja juz wracam do przerwanej opowieéci®.

Samym nadawca, styszymy to w zakonczeniu tej zarliwej diatryby, jest jed-
nak osiot (cho¢ czy nie naznaczony kompetencjami Apulejusza, to inna sprawa).
Osiot, ktory najwyrazniej pomieszat rzeczywisto$¢ mitologiczng i historyczng
oraz przetozyl obraz widziany w teatrze w Koryncie na wtasne realia (odnotuj-
my czas terazniejszy: miramini; nunc nundinantur). Przeciez, skoro sententia
originalis Parysa spada na wszystkich ludzi, to mozna nig wytlumaczy¢ takze
osobiste przewinienia Lucjusza... Tego Lucjusza, ktorego wtasne wady, zadza
przygod i ciekawsko$¢, doprowadzity az do utraty ludzkiej postaci. Tego Lucju-
sza, ktory, zamiast siebie wini¢, ze dat si¢ zbydlgcic, schlebiajac namigtnosciom,
wyzywa od zwierzat, trzody i krogulcow, swojg publiczno$¢ — czyli sprowadza
ja do swojego poziomu (skoro on to asinus, to oni — pecora)**. Zamiast uczy¢ sie,

33 Apulejusz, Metamorfozy..., 236-237; por. w oryginale: ,,Quid ergo miramini, vilissima ca-
pita, immo forensia pecora, immo vero togati vulturii, si totis nunc iudices sententias suas pre-
tio nundinantur, cum rerum exordio inter deos et homines agitatum iudicium corruperit
gratia et originalem sententiam magni lovis consiliis electus iudex rusticanus et opilio
lucro libidinis vendiderit cum totis etiam suae stirpis exitio? Sic hercules et aliud
sequensque iudicium inter inclito Achivorum duces celebratum, [vel] eum falsis insimulationibus
eruditione doctrinaque praepollens Palamedes proditionis damnatur, virtute Martia praepotenti
praefertur Vlixes modicus Aiaci maximo. Quale autem et illud iudicium apud legiferos Athenien-
ses catos illos et omnis scientiae magistros? Nonne divinae prudentiae senex, quem sapientia
praetulit cunctis mortalibus deus Delphicus, fraude et invidia nequissimae factionis circumventus
velut corruptor adulescentiae, quam frenis cohercebat, herbae pestilentis suco noxio peremptus est
relinquens civibus ignominiae perpetuae maculam, cum nunc etiam egregii philosophi sectam eius
sanctissimam praeoptent et summo beatitudinis studio iurent in ipsius nomen? Sed nequis indigna-
tionis meae reprehendat impetum secum sic reputans: «Ecce nunc patiemur philosophantem nobis
asinum?», rursus, unde decessi, revertar ad fabulam”.

*Por. w szerszym konteks$cie bardzo ciekawe uwagi Schlapbach nt. platonskiego wydzwigku
tej opowiesci Apulejusza (Schlapbach 2018: 224-249). Zachgcam do lektury calego rozdziatu,
ale dla egzemplifikacji ujgcia Schlapbach zacytuj¢ uwagi ze strony 240: ,,What emerges is that
Lucius’ tirade, culminating in the image of the ‘philosophizing ass’, ultimately makes him the
object of a Platonic critique of absorption. Apuleius’ novel is generally perceived as disregar-
ding and going counter to Plato’s views on mimesis. The reasons for this view are quite obvious,
considering the moral stature of the protagonist, combined with the fantastic nature of large parts
of the novel’s content. However, if Lucius’ tirade offers an example of absorption, it is a rather
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wyciagnac¢ lekcje dla siebie z przedstawianej historii, thumaczy przewiny ludz-
kosci — a wiec w podtekscie i wlasne — ‘rozmystami wielkiego Jowisza’ (magni
lovis consiliis), ktory — z jakiego$ powodu — tak naznaczyl utomnoscig ludzki
rod. A przeciez opowie$¢ o Parysie, juz przynajmniej od czasow Sofoklesowego
dramatu Werdykt (Krisis)”, dawata sie thumaczy¢ jako przypowie$é o wyborze
drogi zycia, o wyborze miedzy cnota, arete polityczng lub wojenna, a hedone.
Wiec Lucjusz, zamiast pomysle¢ w tym kontek$cie o swoim niegdysiejszym
folgowaniu rozkoszom, przez ktore tak si¢ upodlit, ze az zaczat czerpa¢ z tego
przyjemnos¢ (przypomnijmy sobie igraszki z nobliwa koryncka dama), potrafi
jedynie moralizowa¢, a w istocie obraza¢ innych. To przeciez my (rzekomo)
jestesmy owa ‘trzoda pieniacza’, ‘kapuscianymi tbami’, ‘krogulcami ubranymi
w togi’. W takim jednak wypadku, on sam okazuje si¢ wylacznie prawdziwym
“filozoficznym ostem’, jak nadzwyczaj celnie w tym kontekscie — cho¢ pew-
nie mimowolnie — oddat sens Auplejuszowego asinum philosophantem Edwin
Jedrkiewicz.
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THE JUDGMENT OF PARIS
A PANTOMIMIC SPECTACLE (AS RELATED BY THE PHILOSOPHIZING ASS)

Summary

A part of the 10" book of Apuleius’s Metamorphoses, often defined as his liber de spectaculis,
is devoted to a description of a pantomimic spectacle. Set in a theater in Corinth and narrated
by Lucius the ass, this performance relates the story of the judgment of Paris. The very fact that
Apuleius inserted a similar motif into his novel is hardly surprising as pantomime was by far the
most important mythological spectacle known to the Roman public. In North Africa, its popularity
continued throughout late antiquity. Saint Augustine (among others) referred to such shows many
times and even mentioned iudicium Paridis as their typical subject. Lucius the ass as the viewer
of the performance (and, from our perspective, its main teller) styles himself as an objective
‘connoisseur’ of the art of pantomime, emphasizing its alluring beauty, but also the artificiality of
the staging. Upon a closer look, however, one realizes that Lucius has been absorbed by the scenic
illusion, to the extent that he takes it for his own reality. Paris’s story, in his view, is an excellent
excuse for all human faults, including his own. Thus, rather than reflecting upon all his misdeeds
that have deprived him of his human status, he merely lectures his audience and eventually insults
them as ‘sheep of the courts’ and ‘vultures in togas’. Yet if, in his opinion, all humankind is just
beasts, the reader (especially if s/he does feel offended) can conclude that Lucius the ass, for all his
philosophizing, should perhaps be more accurately described as an asinine philosopher.



