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„NIE TAKI DIABEŁ STRASZNY, JAK GO MALUJĄ”, 
CZYLI O POKREWIEŃSTWACH OPOWIADANIA 

DIUK DE L’OMELETTE POEGO I POEMATU PROZĄ 
WIELKODUSZNY GRACZ BAUDELAIRE’A

1. W kręgu dwóch piekieł

Relacje łączące twórczość Edgara Allana Poego i Charles’a Baudelaire’a 
nie od dziś budzą zainteresowanie historyków literatury. Spuścizna oby-
dwu pisarzy była już wielokrotnie opisywana – także w ujęciu kompara-
tystycznym. Wśród wielu wątków badawczych jest jeden, który 
interesuje mnie szczególnie, a który nie został jak dotąd należycie opi-
sany. Chodzi o zagadkowe podobieństwo opowiadania Diuk De L’Omelette 
Poego i poematu prozą Wielkoduszny gracz Baudelaire’a. Teksty te są 
mało znane polskiemu czytelnikowi, wydaje mi się przeto zasadne prze-
analizować ich strukturę, szczególnie uwzględniając występującą w oby-
dwu utworach postać diabła. Porównanie dzieł oraz przebadanie 
kontekstów historycznoliterackich posłuży próbie ustalenia relacji między 
utworami.

Starsze z omawianych dzieł, nowela Diuk De L’Omelette, należy do 
pierwszych prób narracyjnych Poego. Dwudziestodwuletni pisarz wysłał ją 
razem z czterema innymi tekstami (Metzengerstein, A Tale of Jarusalem, 
Loss of Breath i The Bargain Lost1) na konkurs literacki ogłoszony w 1831 
roku przez magazyn „Philadelphia Saturday Courier”. Niestety narracja 
nie spotkała się z przychylnym przyjęciem – nagrodę natomiast „zdobyła 
zapomniana dziś całkowicie, ckliwa autorka Delia S. Bacon za Męczenni-
ka miłości. Poe miał tylko tę pociechę, że ujrzał swoje utwory drukowane 
w numerach filadelfijskiego tygodnika w ciągu 1832 roku”2. 

1 Ten ostatni tekst znany będzie później jako Bon-bon.
2 F. Winwar, Nawiedzony dwór, tłum. M. Skibniewska, Warszawa 1961, s. 161–162.
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Jak widać, już pierwsi czytelnicy uznali Diuka De L’Omelette za tekst 

pośledni. Można by pomyśleć, że utwór popadł w zapomnienie i nie jest 
ani analizowany, ani tłumaczony ze względu na to, że powstał we wczes-
nym okresie życia nieuformowanego jeszcze autora. Podobna hipoteza 
nie wydaje się jednak uzasadniona chociażby dlatego, że Metzengenstern 
napisany dosłownie kilka tygodni przed omawianym tekstem jest dziś 
traktowany poważnie zarówno przez czytelników, jak i badaczy. Być może 
więc rację miał Franciszek Lyra, według którego Diuk De L’Omelette to 
nowela o zaledwie „doraźnej aktualności”, gdyż była satyrą na ówczesną 
beletrystykę3? Trudno nie zgodzić się z tą opinią – faktycznie część 
dowcipu Poego jest dziś niezrozumiała, ponieważ wyśmiewane teksty nie 
są obecnie znane. Sądzę jednak, że nie mniej ważnym powodem ciszy 
nad Diukiem De L’Omelette może być zwyczaj dzielenia utworów proza-
torskich Poego na podgrupy (opowiadania detektywistyczne oraz opo-
wiadania grozy z takimi motywami przewodnimi, jak: pogrzebanie 
żywcem, niszcząca siła przewrotności etc.). Diuka De L’Omelette nie da 
się dopasować do żadnej z podobnych schematycznych podgrup – pod 
względem realizacyjnym i koncepcyjnym jest tekstem peryferyjnym. 
Wszystko to razem sprawia, że tekst nie jest poddawany analizie teore-
tycznej, przez co trudno jest zweryfikować pogląd na jego temat. Najle-
piej świadczy o tym fakt, że opowiadanie nie znalazło się w żadnym jak 
dotąd polskim wydaniu tekstów Poego4, a jego pierwsze polskie tłuma-
czenie powstało dopiero w 2009 roku5. 

W Diuku De L’Omelette występuje dwóch bohaterów. Pierwszym jest 
tytułowy Diuk De L’Omelette6 – możnowładca, który spędza czas 
samotnie w swoich komnatach i czeka na niezwykły dar. Ma bowiem 

3 F. Lyra, Edgar Allan Poe, Warszawa 1973, s. 151–152.
4 Franciszek Lyra w wydanej w 1973 roku monografii poświęconej Poemu wyli-

cza wszystkie tłumaczenia poszczególnych utworów – nie ma wśród nich Diuka De 
L’Omelette. Podobne zestawienie znajduje się w wydanej stosunkowo niedawno książ-
ce Alicii Misrahi Edgar Allan Poe (tłum. G. Ostrowski, Warszawa 2007). Polskiej 
wersji utworu nie odnalazłem nawet w internecie, gdzie często znajduje się wiele 
amatorskich tłumaczeń tekstów literackich.

5 Nowelę Poego przetłumaczyłem w związku z konferencją Edgar Allan Poe 
dawniej i dziś zorganizowaną na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego 
(12–13 października 2009 r.) w dwusetną rocznicę śmierci autora. Utwór znajduje się 
w tematycznym wydaniu kwartalnika „Tekstualia” w całości poświęconym Poemu. Zob. 
E.A. Poe, Diuk De L’Omelette, tłum. P. Kubiński, „Tekstualia” 1/2009.

6 Oryginalna nazwa bohatera – Duc De L’Omelette – to jeden z wielu elementów 
francuskojęzycznych we wczesnym opowiadaniu Poego. Określenie to oznaczałoby 
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otrzymać złotą klatkę z najdelikatniejszym i najpiękniejszym na świecie 
ptaszkiem pochodzącym z Peru. Gdy jednak egzotyczny podarunek tra-
fia w ręce Diuka, wywołuje w nim przerażenie („niewysłowione przera-
żenie kładzie się teraz cieniem na obliczu Diuka”7). Okazuje się bowiem, 
że ptak został oskubany z piór i przyrządzony jak potrawa – jednak wbrew 
tak ważnym dla bohatera regułom sztuki kulinarnej. Oburzenie bohate-
ra jest tak silne, że Diuk umiera w paroksyzmie odrazy. W ten sposób 
kończy się pierwsza część utworu.

Druga część następuje trzy dni po śmierci Diuka, w tekście jest 
poprzedzona trzema asteryskami. Dopiero wówczas pojawia się drugi 
bohater – diabeł, który przedstawia się jako Baal-Zebub, Książę Much, 
i zaczyna spierać się ze zmarłym. Okazuje się bowiem, że Diuk znalazł 
się w piekle – został tam przeniesiony wprost z trumny przez Beliala, 
Inspektora Cmentarnego.

Baal-Zebub nakazuje Diukowi zdjęcie ubrania („no już, panie, roz-
bieraj się!”8), co ten poczytuje za obelgę i obrażony usiłuje wyjść; 
powstrzymuje go przed tym dopiero kamerdyner. Scena ma komiczne 
zabarwienie, ponieważ zachowanie wyniosłego bohatera nijak nie pasu-
je do sytuacji, w której się znalazł – Diuk postępuje tak, jakby nie zdawał 
sobie sprawy z tego, że nie żyje.

Dopiero po chwili umarły bohater rozgląda się po komnatach piekła. 
Miejsce okazuje się niewiarygodnie piękne. Jednak mimo widoku licz-
nych dzieł sztuki Diuk jest przerażony, ponieważ nagle uświadamia sobie 
grozę sytuacji, w której się znalazł. W desperacji rzuca Baal-Zebubowi 
wyzwanie. Pamięta bowiem z dawnych lektur, że diabeł nigdy nie odma-
wia gry w karty („Przeglądał kiedyś Diable Abbé Gualtiera, gdzie prze-
czytał, que le Diable n’ose pas refuser un jeu d’écarté”9). Ostatecznie 
bohater wygrywa partię i zdobywa wolność.

Na podstawie fabuły Diuka De L’Omelette można wywnioskować 
następujące cechy szatana: przede wszystkim okazuje się, że diabła można 
pokonać w jego własnej grze. Diuk wygrał z Baal-Zebubem, ponieważ 
był od niego sprytniejszy i bezlitośnie wykorzystał wiedzę o przeciwniku. 
Warto zauważyć, że ta wiedza zaczerpnięta z książki ma charakter dog-

w dosłownym tłumaczeniu „Książę Omletu” – przy czym „Omlet” funkcjonowałby tu 
najpewniej jak nazwa państwa lub regionu.

7 Tamże, s. 158.
8 Tamże.
9 Tamże, s. 160. Fragment zapisany po francusku można przetłumaczyć jako: „że 

Diabeł nie poważyłby się odmówić gry w karty”.



Piotr Kubiński88
matyczny (Diuk nie p r z y p u s z c z a ł , tylko w i e d z i a ł  o słabości 
Baal-Zebuba) i jest prawdziwa.

Wiadomo na tej podstawie, że diabła da się ogarnąć rozumem, że 
jest przewidywalny. A skoro da się zrozumieć mechanizm jego działania, 
to można go także zmusić do logicznych konsekwencji (diabeł nigdy nie 
odmawia hazardu, ergo musi podjąć zakład). Można się zastanawiać, czy 
Poe celowo budzi tu skojarzenia ze średniowieczną scholastyką, niemniej 
jednak szatan wobec dogmatów okazuje się bezradny.

Fabuła Diuka De L’Omelette jest raczej prosta, można sprowadzić ją 
do następujących punktów: śmierć bohatera – spotkanie z diabłem – gra 
w karty o duszę – triumf bohatera. Mając w pamięci ten schemat, przej-
dę do analizy Wielkodusznego gracza, jednego z pięćdziesięciu poematów 
prozą zawartych w zbiorze Paryski splin Baudelaire’a10. Odwrotnie niż 
Diuk De L’Omelette Poego – Paryski splin powstał w ostatnich latach 
życia autora. Według samego Baudelaire’a Paryski splin to obok Kwiatów 
zła jego najważniejsze dzieło. W liście do Juliusza Troubat (19 II 1866) 
poeta mówi o swoim niedokończonym cyklu: „To w sumie znowu Kwia-
ty zła, ale więcej w nim swobody i szczegółu, i kpiny”11. Choć zbiór 
w znanej nam dziś postaci został wydrukowany dopiero w roku 1869, 
czyli dwa lata po śmierci autora, to jednak jego fragmenty powstawały 
już od 1855 roku12. Na przestrzeni lat nie tylko zmieniał się tytuł (począt-
kowy Petits Poems en Prose zastąpił późniejszy Le spleen de Paris – być 
może, jak sugeruje Ryszard Engelking13, przez analogię do tradycji Tab-
leau de Paris), lecz także modyfikowana była koncepcja całości. Podobnie 
jak debiutancki utwór Poego, tak i ostatnie dzieło Baudelaire’a nie spot-
kało się z aprobatą czytelników ani redaktorów: „Żadne jego utwory nie 
torowały sobie z takim trudem drogi do dzienników i czasopism”14.

Narracja w Wielkodusznym graczu, inaczej niż w Diuku De L’Omelette, 
jest pierwszoosobowa. Podobnie jak w innych utworach z Paryskiego spli-
nu bohater-narrator to flâneur, miejski wędrowiec, obserwator, poeta. 
Już w pierwszym zdaniu pojawia się typowy dla całego zbioru motyw: 
w miejskim tłumie bohater spotyka postać niezwykłą i bardzo charakte-
rystyczną. W Wielkodusznym graczu jest nią „Książę, z którym od dawna 

10 Ch. Baudelaire, Paryski splin: poematy prozą, tłum. R. Engelking, Łódź 1993.
11 Tamże, s. 215.
12 Zob. M.A. Ruff, Baudelaire, tłum. A. Olędzka-Frybesowa, Warszawa 1967, 

s. 225.
13 Zob. R. Engelking, Testament poety [w:] Ch. Baudelaire, dz. cyt., s. 220–221.
14 M.A. Ruff, dz. cyt., s. 240.
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pragnąłem nawiązać znajomość i którego rozpoznałem natychmiast, choć 
nigdy go przedtem nie widziałem”15. Tak zagadkowo opisana postać 
mrugnięciem daje znać bohaterowi, by ten podążał za nią. Razem wkra-
czają do „podziemnej siedziby”, której tajemne wejście znajduje się 
w samym środku Paryża. Ciekawym zabiegiem Baudelaire’a jest podsu-
wanie czytelnikowi licznych aluzji subtelnie sugerujących, że Książę jest 
w istocie diabłem, Księciem Ciemności, a „podziemna siedziba” to po 
prostu piekło.

Bohater-narrator i Książę podczas wspólnego ucztowania („Jedliśmy 
i pili bez umiarkowania”16) grają także w karty. Z zastanawiającą non-
szalancją narrator wspomina mimochodem: „wypada dodać, że stawką 
była moja dusza, którą w końcu przegrałem z bohaterską beztroską 
i lekkomyślnością”17. Oprócz tego biesiadnicy zabawiają się rozmową 
o filozofii, zupełnie jak podczas spotkania salonowego, aż wreszcie boha-
ter-narrator uznaje, że nie wypada mu nadużywać gościnności i chce 
wyjść. Żegnający go gospodarz okazuje się wyjątkowo (zwłaszcza jak na 
diabła) życzliwy, ponieważ mówi odchodzącemu bohaterowi: „Chcę, 
żebyś zachował o mnie dobre wspomnienie” i obiecuje: 

Żeby ci powetować nieodwracalną stratę, jaką poniosłeś przegrywając duszę, 
obdarzę cię tym, co byłbyś wygrał, gdyby szczęście mi nie służyło, będziesz 
mianowicie miał aż do końca życia władzę uśmierzania i ujarzmiania Nudy 
[...] Nie obudzi się w tobie takie pragnienie, którego bym ci natychmiast nie 
pomógł urzeczywistnić; będziesz panował nad swoimi pospolitymi bliźnimi; 
będą cię obsypywać pochlebstwami, będą cię nawet czcić; złoto, srebro, dia-
menty, pałace z bajki przyjdą do ciebie bez żadnego wysiłku z twojej strony 
i będą błagać, abyś je przyjął; będziesz zmieniał ojczyznę i klimat tak często, 
jak podyktuje ci fantazja; nie wiedząc, co to zmęczenie, będziesz upajał się 
rozkoszą w czarujących krainach, gdzie zawsze jest ciepło i gdzie kobiety 
pachną słodko jak kwiaty, – i tak dalej, i tak dalej...18.

Następuje tu więc odwrócenie sytuacji znanej z Fausta Goethego, 
gdzie Mefistofeles obiecał doktorowi Faustowi służbę w zamian za duszę. 
U Baudelaire’a diabeł zyskał już przecież to, na czym mu zależało, więc 
jego propozycja wydaje się naprawdę zaskakująco bezinteresowna. Moż-
liwych jest kilka wytłumaczeń. Być może diabeł u Baudelaire’a jest posta-

15 Ch. Baudelaire, Wielkoduszny gracz [w:] tegoż, Paryski splin…, dz. cyt., s. 121.
16 Tamże.
17 Tamże, s. 123.
18 Tamże, s. 125–127.
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cią paradoksalną i faktycznie jego propozycja służby i pomocy jest 
bezinteresowna. Z drugiej jednak strony być może diabeł jest bardzo 
konsekwentny i po prostu oszukał przegranego (nie wiadomo jednak, po 
co miałby to robić – czy tylko po to, by zasiać w nim nadzieję na coś, co 
się nie ziści?). Niezależnie jednak od motywacji Księcia, bohater wierzy 
mu i bardzo liczy na spełnienie obietnicy. Utwór kończy się przecież 
modlitwą: „O Boże, Boże, Panie mój, spraw, żeby diabeł dotrzymał 
słowa!”. Jest to bardzo szczególna apostrofa. Można ją odczytać jako 
przewrotną nadzieję na obiecane przez diabła cuda i jednoczesny ratunek 
utraconej duszy – bohater nazywa wszak Boga swoim Panem! Z drugiej 
jednak strony apostrofa jest bluźnierstwem – tym większym, że obietni-
ca Księcia może być odczytywana jako dalekie echo sceny kuszenia Chry-
stusa znanej z Ewangelii św. Mateusza (Mt 4, 1–11).

2. Diaboliczne punkty wspólne

Jeśli zestawi się nowelę Diuk De L’Omelette Poego i poemat prozą 
Wielkoduszny gracz Baudelaire’a, już na pierwszy rzut oka dostrzeże się, 
że schemat obydwu tekstów jest podobny. W obydwu występuje para 
głównych bohaterów: człowiek i diabeł. Są to jednak bardzo różne pary. 
W opowiadaniu Poego Diuk jest postacią wyraźnie zarysowaną. Czytelnik 
wie o nim dużo, ponieważ pierwsza część narracji dotyczy tylko niego, 
jego królestwa i upodobań. Także w dalszej części noweli poznajemy 
wiele cech bohatera (wyniosłość i buta, ale także spryt). Zupełnie inaczej 
jest w tekście Baudelaire’a, w którym bohater jest jednocześnie narrato-
rem nastawionym na opis świata przedstawionego – przez to brak tu 
konkretnej charakterystyki postaci19. 

W obydwu tekstach autorzy poświęcili wyjątkowo dużo miejsca diabłu 
i jego królestwu. Władca piekła u Poego nazywa siebie Baal-Zebubem, 
Księciem Much. Rzeczywiście, „Belzebub” (hebr. Ba’al zebub) to jedno 
z tradycyjnych imion diabła, choć pochodzenie nazwy jest niepewne 
(może oznaczać „boga-muchę” lub „boga much”)20. Co prawda trady-
cyjnie władcą piekieł był Lucyfer, jednak w tradycji są od tej reguły 

19 Choć postać flâneura wyraźnie wyłania się z całości Paryskiego splinu.
20 A.M. di Nola, Diabeł: o formach, historii i kolejach losu Szatana, a także o jego 

powszechnej a złowrogiej obecności wśród wszystkich ludów, od czasów starożytnych aż 
po teraźniejszość, tłum. I. Kania, Kraków 1997, s. 167–168.
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wyjątki. Przykład podaje Jacek Sokolski, badacz przedstawień diabła 
i zaświatów w literaturze: „W traktacie Pseudomonarchia daemonum 
[Johannesa – przyp. P.K.] Wierusa znajdujemy też dokładny opis piekiel-
nej hierarchii. Na jej czele stoi cesarz Belzebub”21. Fakt, że Diuk roz-
mawia akurat z Baal-Zebubem, może zatem zaskakiwać, ale z pewnością 
znajduje uzasadnienie. Trudniej natomiast znaleźć motywację, dla której 
Poe wybrał imię Beliala dla podwładnego, swoistego urzędnika piekiel-
nego, jakim byłby Inspektor Cmentarzy. W tradycji chrześcijańskiej Belial 
pojawia się przede wszystkim w Drugim Liście św. Pawła do Koryntian, 
gdzie demon jest przeciwstawiany Chrystusowi22. Skąd wybór tego imie-
nia? Być może – zgodnie z sugestiami Lyry – Poe parodiuje tu nieznany 
dziś tekst literatury amerykańskiej? A może po prostu potrzebował imie-
nia dla podrzędnego diabła i wybrał takie, które jest zakorzenione w tra-
dycji, ale nie niesie ze sobą silnych skojarzeń?

Znaczące, że z opowiadania nie dowiadujemy się niczego o wyglądzie 
Baal-Zebuba. Wiele fragmentów jest natomiast poświęconych czarcim 
komnatom, w których rozgrywa się akcja – na ich podstawie można coś 
powiedzieć o władcy piekieł. Przede wszystkim jest on koneserem sztuki, 
estetą. Świadczy o tym niezwykłej urody rubinowy kaganek zawieszony 
na krwistoczerwonym łańcuchu, który podczepiono pod ogniste chmury 
zastępujące wysoki sufit pomieszczenia. Równie niezwykłe wrażenie robią 
na nieżyjącym Diuku cztery statuy i liczne obrazy określane jako „zaka-
zane piękności”23. Wszystkie te elementy (kolory krwi, demoniczna czer-
wona poświata, grzeszny urok obrazów, tajemnicza kotara, za którą być 
może chowa się kochanka Baal-Zebuba) tworzą aurę tajemniczego, groź-
nego, potępieńczego piękna. Pasuje to do romantycznej stylistyki, ponie-
waż „dla romantyków piękno potęgują właśnie te rzeczy, które wydają 
się mu przeczyć – rzeczy budzące grozę”24. Podobny efekt wywołują 
wspaniałe, zmysłowe dźwięki pobrzmiewające w hallu – zidentyfikowane 
przez Diuka jako zawodzenie potępionych dusz. Utożsamienie przera-
żających jęków ze wspaniałą melodią („wspaniałe, ponętne, nigdy nie-
cichnące melodie wybrzmiewające w hallu były […] lamentem 

21 J. Sokolski, Staropolskie zaświaty. Obraz piekła, czyśćca i nieba w renesansowej 
i barokowej literaturze polskiej wobec tradycji chrześcijańskiej, Wrocław 1994, s. 223.

22 Por. także A. di Nola, dz. cyt., s. 172, 208 i 347.
23 E.A. Poe, dz. cyt., s. 159.
24 M. Praz, Zmysły, śmierć i diabeł w literaturze romantycznej, tłum. K. Żaboklicki, 

Warszawa 1974, s. 40.
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i zawodzeniem potępionych”25) to doskonały przykład groteskowej, 
łączącej sprzeczności estetyki romantyków, w której dominowało „głę-
bokie przeświadczenie o owej nierozłączności rozkoszy i cierpienia”26. 
Być może więc szatan w Diuku De L’Omelette przyjął tę estetykę i zgod-
nie z nią stworzył coś na kształt „domu artysty”27?

Pod wieloma względami diabeł Baudelaire’a przypomina swojego 
odpowiednika z opowiadania Poego. Co prawda nie jest on tym samym 
biurokratą, który miałby podwładnych inspektorów, jest natomiast porów-
nywalnym koneserem sztuki czy może nawet niezwykłym mecenasem 
(Książę podobnie jak każdy mecenas obiecał przecież zapewnić bohaterowi 
ziemski dostatek). Jego królestwo jest równie niesamowite, jak w noweli 
Diuk De L’Omelette. Narrator mówi o oślepiającym przepychu, 

o którym żaden z wyżej położonych apartamentów paryskich nie mógłby dać 
nawet przybliżonego pojęcia [...]. Królował tu subtelny, aczkolwiek lekko 
odurzający zapach, sprawiający, że niemal natychmiast zapominało się o całej 
obmierzłej ohydzie życia28. 

W obu analizowanych tekstach piekło jest zatem miejscem hedoni-
stycznych, ale wysublimowanych – iście dekadenckich – przyjemności; 
diabeł urządza je z prawdziwie królewskim smakiem i gustem.

Wyjątkowo ciekawie przedstawia się sprawa lokalizacji piekła. 
U Baudelaire’a wejście do piekła znajduje się w Paryżu. Jest to jednak 
wejście sekretne, bo narrator zastanawia się: „Wydało mi się dziwne, że 
mogłem tak często przechodzić tamtędy, nie dostrzegając wejścia do tej 
urzekającej jaskini”29. Byłoby to zgodne z popularnym w średniowieczu 
lokalizowaniem piekła właśnie w głębi ziemi30 (co wiązało się z geocen-
trycznym modelem świata) czy też w ogóle z tradycją antyczną (por. 
chociażby mit o Orfeuszu, który zstąpił w głąb ziemi do Hadesu po 
zmarłą ukochaną).

Poza podobieństwem elementów świata przedstawionego omawiane 
utwory łączy także charakter komiczny. W tekście Baudelaire’a komicz-

25 E.A. Poe, dz. cyt., s. 160.
26 M. Praz, dz. cyt., s. 41.
27 Odwołuję się tu do znanego zjawiska autokreacyjnego: Romantycy chętnie 

stylizowali w niezwykły sposób swoje miejsca zamieszkania. Zob. A. Pieńkos, Dom 
sztuki. Siedziby artystów w nowożytnej kulturze europejskiej, Warszawa 2005.

28 Ch. Baudelaire, Wielkoduszny gracz, dz. cyt., s. 121.
29 Tamże.
30 Por. J. Sokolski, dz. cyt., s. 112–113.
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na jest postać bohatera-narratora, który nie dość, że traci duszę w sposób 
lekkomyślny, to jeszcze nonszalancko nazywa ją czymś „bezużytecznym, 
a czasem tak kłopotliwym”31. Nie mniej komiczna – bo paradoksalna – 
jest wspomniana już apostrofa do Boga, w której bohater błaga, by dia-
beł dotrzymał słowa. Postacią humorystyczną jest także diabeł dbający 
o dobre mniemanie o nim i chwalący się tym, że wielu filozofów oraz 
duchownych działa pod jego natchnieniem. Baudelaire bawi się także 
samą materią językową: pojedyncze zwroty stają się zabawne przez kon-
tekst, w którym zostały użyte. Tak właśnie dzieje się w wypadku słów 
„Za twoje nieśmiertelne zdrowie, stary Capie!” („À votre immortelle 
santé, vieux Bouc!”32) kierowanych przez bohatera do szatana oraz w sy-
tuacji użycia przez diabła zwrotu „bon diable” (przetłumaczonego przez 
Engelkinga jako „nie taki diabeł straszny, jak go malują”33) wobec same-
go siebie.

Nowela Poego również ma silne nacechowanie humorystyczne, które 
ujawnia się już w samym absurdalnym tytule (dosłownie: Diuk, Książę 
Omletu). Jego niedorzeczność zostaje spotęgowana przez apostrofę 
zawartą w pierwszym akapicie utworu: narrator zwraca się w niej do 
„Duszy Apiciusa”, postaci historycznej. Apicius był bowiem rzymskim 
znawcą kulinariów, autorem książki kucharskiej O sztuce kulinarnej ksiąg 
1034. Poe okazał się wyjątkowym smakoszem żartu, skoro kazał swojemu 
narratorowi odwołać się do tak niezwykłej muzy. Absurdalne i przez to 
komiczne jest także zachowanie tytułowego bohatera, który najpierw 
w przedziwnych okolicznościach trafia do piekła, by później równie nie-
typowo się z niego wydostać.

W obydwu utworach posłużono się zatem poetyką absurdu, komizmu, 
groteski. Warto także dostrzec, że zarówno w Wielkodusznym graczu, jak 
i w Diuku De L’Omelette postacią komiczną jest diabeł, co byłoby zgod-
ne z tezą Jerzego Parviego, według którego w fantastycznej literaturze 
francuskiej XIX wieku „prawie całkiem znika [...] świat magów, gnomów 
i diabłów, obdarzonych przez pisarzy romantycznych życiem w miarę 
autonomicznym. Już u Poe’a spopularyzowanego we Francji przekładami 
Baudelaire’a, pojawiały się one z rzadka, i to raczej w opowiadaniach 

31 Ch. Baudelaire, Wielkoduszny gracz, dz. cyt., s. 123.
32 Tamże, s. 122.
33 Tamże, s. 125.
34 Zob. np. hasło Apicius [w:] Słownik pisarzy antycznych, red. A. Świderkówna, 

Warszawa 1982.
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satyrycznych”35. Diabeł – zgodnie ze światopoglądem oświeceniowym 
– jest traktowany jako postać fantastyczna, a nie jako źródło pokusy 
i grzechu, ponieważ „Poego, podobnie jak innych twórców romantycznej 
literatury o wampirach, cechowało nowoczesne spojrzenie na źródła zła 
i grozy”36. Grzech jest dla niego nieodłączną częścią życia psychicznego 
człowieka – zło bierze się z samego człowieka, z jego instynktów i natural-
nych skłonności. „Człowiek jest groźną niewiadomą i w nim samym prze-
de wszystkim tkwi to straszne i nieznane”37. Z drugiej strony nie należy 
wysnuwać na tej podstawie pochopnego wniosku, jakoby wcześniej szatan 
nie bywał postacią humorystyczną. Jak pisze autor Mitu Lucyfera:

Od ok. 1000 roku diabeł zaczyna zajmować coraz więcej miejsca w świado-
mości zbiorowej, staje się groźnym, wszechobecnym zagrożeniem, konkrety-
zuje się, budzi strach i coraz większe, a równocześnie niezdrowe 
zainteresowanie. Rozpoczęcie nowego tysiąclecia i związane z nim oczekiwa-
nia na koniec świata i pojawienie się antychrysta sprawiają, że szatan, istnie-
jący do tej pory przede wszystkim na kartach teologii, rozszerza swoje 
panowanie na inne dziedziny życia38. 

Musiało to wyzwolić mechanizm „wentyla bezpieczeństwa” – wyśmie-
wanie diabła stało się w tradycji ludowej sposobem na oswojenie go, na 
uczynienie niebezpieczeństwa mniej przerażającym39.

3. Motyw karciany, motyw ludowy

Poza wszystkimi wymienionymi dotąd elementami, które wskazują na 
podobieństwo Diuka De L’Omelette i Wielkodusznego gracza, najsilniej 
oba teksty łączy motyw gry w karty z diabłem o duszę. Motyw o tyle 

35 J. Parvi, Rzeczywistość i fantazja. Szkice o literaturze francuskiej XIX wieku, 
Warszawa 1989, s. 171.

36 B. Zwolińska, Wampiryzm w literaturze romantycznej i postromantycznej. Na 
przykładzie „Opowieści niesamowitych” Edgara Allana Poego, „Poganki” Narcyzy 
Żmichowskiej oraz opowiadań Stefana Grabińskiego, Gdańsk 2002, s. 12.

37 J. Parvi, dz. cyt., s. 170.
38 P. Oczko, Mit Lucyfera: literackie dzieje Upadłego Anioła od starożytności po wiek 

XVII, Kraków 2005, s. 47.
39 Mnóstwa przykładów dostarcza Julian Krzyżanowski w swoich pracach poświę-

conych bajce i literaturze ludowej, zob. choćby: J. Krzyżanowski, Paralele. Studia 
porównawcze z pograniczy literatury i folkloru, Warszawa 1977 lub tegoż, Szkice folk-
lorystyczne II. W kręgu pieśni. W krainie bajki, Warszawa 1980.
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niezwykły, że nie pojawia się w literaturze wysokiej, w której diabeł jest 
tradycyjnie albo przyczyną i upostaciowieniem zła, albo – szczególnie 
w romantyzmie – postacią tragiczną40. Różnice w wykorzystaniu tego 
motywu są jednak wyraźne. U Poego to człowiek proponuje grę, by 
wydostać się z opresji, podczas gdy u Baudelaire’a karty są tylko jedną 
z zabaw (nie wiadomo, przez kogo zaproponowaną), która przynosi także 
odwrotne skutki niż w Diuku De L’Omelette (utrata duszy zamiast jej 
odzyskania). 

Przyczyna pokazanych powyżej ewidentnych podobieństw między 
tekstami pozostaje jednak wciąż niewyjaśniona. Najwygodniej byłoby 
nazwać to przypadkiem, a być może najatrakcyjniej – próbować udo-
wodnić, że Baudelaire zainspirowany tekstem Poego napisał swój na 
podobny temat czy może nawet popełnił plagiat. Gdy odsunie się jed-
nak pokusę zarówno atrakcyjności, jak i wygody, stanie się w obliczu 
następujących faktów: istotnie, Baudelaire znał teksty Poego. Był zafa-
scynowany jego pisarstwem do tego stopnia, że wpisał amerykańskiego 
pisarza w poczet swoich najbliższych „braci z wyboru” (obok Wagnera 
i  Delacroix)41. Co więcej, to Baudelaire w ogromnej mierze przyczynił 
się do rozsławienia Poego, ponieważ był tłumaczem i zarazem jednym 
z najważniejszych popularyzatorów jego tekstów. W Słowie od tłumacza, 
które miało być wydrukowane w pięciotomowym wydaniu dzieł Poego, 
Baudelaire pisał: 

[…] jestem dumny i szczęśliwy, że zapisałem w ich [francuskich czytelników 
Poego – P.K.] pamięci jakiś nowy rodzaj piękna; dlaczego też miałbym ukry-
wać, że zapał mój podtrzymywała również przyjemność z ukazywania im 
człowieka, który jest do mnie trochę, w paru aspektach, podobny, a zatem 
przyjemność z ukazywania im części samego siebie?42. 

Na pierwszy rzut oka myśl o tym, że Wielkoduszny gracz powstał pod 
wpływem Diuka De L’Omelette, wydaje się zatem dosyć prawdopodobna. 

40 Jeśli przyjrzeć się dziełom Goethego, Byrona, Hoffmanna, Lewisa i wielu innych 
romantyków, okaże się, że występują w nich uosobienia Złego albo „buntownicy 
w wielkim stylu, wnuki Miltonowskiego Szatana i bracia Schillerowskiego Zbójcy” 
– M. Praz, dz. cyt., s. 72; por. także M. Janion, Romantyzm, rewolucja, marksizm. 
Colloquia gdańskie, Gdańsk 1972, s. 302–303.

41 Zob. F.W.J. Hemmings, Baudelaire the damned: a biography, Nowy Jork 1982, 
s. 194–195.

42 Ch. Baudelaire, Słowo od tłumacza [w:] tegoż, Pisma. Sztuka romantyczna, tłum. 
E. Burska i in., Gdańsk 2003, s. 359–360.
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Tym bardziej, że – jak sugeruje Marcel A. Ruff – nawet w samym Pary-
skim splinie znajdują się poematy inspirowane opowiadaniami Poego 
(Śmierć bohaterska oraz Która jest prawdziwa?)43. Hipoteza ta ma jednak 
istotną słabość: notatki i szkice artykułów Baudelaire’a świadczą o tym, 
że autor Kwiatów zła prawdopodobnie nie znał Diuka De L’Omelette. 
W szkicu Edgar Allan Poe, jego życie i dzieło pisze: „Różne utwory, które 
[Poe – P.K.] rozsiewał po czasopismach, zostały zebrane w dwie wiązki: 
Tales of the Grotesque and Arabesque oraz Edgar’s A. Poe’s Tales w wyda-
niu Wileya i Putnama. Daje to w sumie około siedemdziesięciu dwóch 
utworów”44. Jednak – jak zauważa Claude Pichois – Baudelaire „nie 
posiadał [...] Tales of the Grotesque and Arabesque. Znając je, nie doli-
czyłby się siedemdziesięciu dwóch tekstów”45. Rzeczywiście, w szkicach 
poświęconych Poemu Baudelaire koncentruje się na opowiadaniach 
zawartych w tomie Tales. Co więcej, nigdy nie przetłumaczył Diuka De 
L’Omelette. Nie można co prawda wykluczyć, że autor Paryskiego splinu 
znał omawianą nowelę z innych źródeł (mógł na przykład przeczytać ją 
w czasopiśmie lub nawet tylko o niej usłyszeć), ale twierdzenie, jakoby 
Wielkoduszny gracz był inspirowany Diukiem De L’Omelette, nie znajdu-
je potwierdzenia. 

Pytanie o zastanawiające podobieństwo dwóch utworów Poego 
i Baudelaire’a pozostaje zatem otwarte. Być może jednak odpowiedź 
znajduje się w samym tekście amerykańskiego pisarza. Tytułowy bohater 
opowiadania wpada na pomysł zagrania w karty pod wpływem dawnej 
lektury dzieła Diable Abbégo Gualtiera46. To bardzo interesujący motyw, 
ponieważ Abbé Gaultier (nie „Gualtier” – jak przypuszczalnie przez 
pomyłkę napisał Poe, który notabene dość często mylił się we francuskim) 
był postacią historyczną, a znany był przede wszystkim jako… autor map 
i podręczników do geografii47. Gaultier podczas rewolucji francuskiej 
musiał uciec do Anglii, gdzie później rozwinął swoją działalność dydak-
tyczną. Jego podręczniki były wydawane głównie w ostatnich latach XVIII 
i w pierwszej połowie XIX wieku. Wszystko zatem wskazuje na to, że 

43 Zob. M.A. Ruff, dz. cyt., s. 228.
44 Ch. Baudelaire, Edgar Allan Poe, jego życie i dzieło [w:] tegoż, Pisma…, dz. cyt., 

s. 289.
45 C. Pichois, Przypisy [do:] Ch. Baudelaire, Pisma…, dz. cyt., s. 544.
46 Zob. E.A. Poe, dz. cyt., s. 160.
47 Informacje o Abbém Gaultierze i jego dziele: http://www.samemory.sa.gov.au/

site/page.cfm?u=965&c=2532; http://www.devon.gov.uk/localstudies/111462/1.html 
[data dostępu: 15 lipca 2010 r.].
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prawdopodobnie kilkuletni Poe – który w 1816 roku przeprowadził się 
z rodziną do Londynu i tam uczęszczał do szkoły panien Dubourg, 
a później do Manor House School48 – uczył się z książek Abbégo Gau-
ltiera. Nie sposób dziś dociec, czemu Poe wykorzystał w noweli akurat 
to nazwisko. Można domniemywać, że miał do Gaultiera szczególny sto-
sunek, skoro z dydaktyka uczynił go autorem dzieła Diable, jednak brak 
innych przesłanek zmusza mnie do pozostawienia tej kwestii w sferze 
przypuszczeń. Wygląda więc na to, że zasugerowane w Diuku De 
L’Omelette źródło motywu gry w karty jest fałszywe. Nie znaczy to, że 
Poe nie znalazł go w jednej z licznych książek czy popularnych encyklo-
pedii, które chętnie przeglądał49. Wydaje się całkiem prawdopodobne, 
że w wypadku tekstów Diuk De L’Omelette oraz Wielkoduszny gracz mogła 
mieć miejsce sytuacja analogiczna do tej, którą opisuje Julian Krzyża-
nowski w szkicu na temat Jermoły Kraszewskiego. Badacz literatury ludo-
wej wykazuje „znamienne pokrewieństwo Jermoły z jednym z głośnych 
utworów literatury angielskiej, z powieścią Silas Marner znakomitej pisar-
ki George Eliot, wydaną w r. 1861, a więc pięć lat po pojawieniu się 
dzieła Kraszewskiego”50. Krzyżanowski przyjmuje, że zbieżności między 
utworami „są tak znaczne, że odnieść ich niepodobna na karb przypad-
ku”51, i jednocześnie odrzuca hipotezę, jakoby Eliot znała tekst Kraszew-
skiego. W takiej sytuacji badacz uznaje, że „niewątpliwe związki dwu 
dzieł wyjaśnić trzeba, przyjmując ich wspólne źródło, prawdopodobnie 
jakąś »powiastkę moralną« z w. 18-go [...] wyzyskaną przez G. Eliot 
i Kraszewskiego niemal równocześnie”52.

Niepodobna stwierdzić, jaki tekst mógł ewentualnie być bezpośrednim 
impulsem tak dla Poego, jak dla Baudelaire’a, ponieważ wymagałoby to 
nie tylko analizy wszystkich lektur obu pisarzy, lecz także prześledzenia 
amerykańskiego, angielskiego i francuskiego rynku wydawniczego przy-
najmniej pierwszej połowy wieku XIX. Jednak z drugiej strony wiadomo, 
że w tym właśnie okresie do kultury wysokiej trafiają elementy ludowe, 
pojawia się mnóstwo tekstów autorstwa badaczy baśni i mitów ludowych 

48 Zob. A. Misrahi, dz. cyt., s. 251–252.
49 O erudycji Poego i jego zdolności do zapamiętywania interesujących wiadomości 

pisze Edward Wagenknecht, zob. E. Wagenknecht, Edgar Allan Poe. The Man Behind 
the Legend, Nowy Jork 1963, s. 96–97.

50 J. Krzyżanowski, Wstęp [do:] J.I. Kraszewski, Jermoła: obrazki wiejskie, Wrocław 
1948, s. XXXIV–XXXV.

51 Tamże, s. XXXV.
52 Tamże.



Piotr Kubiński98
– takich, jak choćby bracia Grimm. Być może stąd właśnie wziął się 
u Poego i Baudelaire’a motyw diabelskiej gry w karty o duszę. Nie ulega 
bowiem wątpliwości, że wątek ten jest pochodzenia ludowego. Jak już 
wspominałem, do XIX wieku diabeł w funkcji komicznej nie występował 
w literaturze wysokiej, natomiast w tradycji ludowej – pojawiał się często. 
Dowodów na to dostarcza Julian Krzyżanowski, wspominając m.in. 
„kaszubskie bajki o chytrym młynarczyku, który podstępnie osadza dia-
bła na kręcącym się kamieniu młyńskim”53. Oczywiście komiczny diabeł 
nie jest motywem zarezerwowanym dla tradycji polskiej, co pokazuje 
chociażby humoreska o diable Belfegorze (w Polsce spopularyzowana 
przez balladę Pani Twardowska Mickiewicza). Krzyżanowski twierdzi, że 
wątek ten jest „znany nie tylko z folkloru estońskiego, fińskiego, lapoń-
skiego i rosyjskiego, lecz bardzo pospolity w tradycji ustnej i literaturze 
całej Europy, i to od czasów pisarza, który nadał mu postać doskonałej 
noweli, a którym był Machiavelli”54. 

Spośród wielu humorystycznych bajek, w których pojawia się diabeł, 
Krzyżanowski wspomina m.in. o humoresce o Pijaczynie, o której zgodnie 
z własną klasyfikacją bajek mówi, że jest to „odmiana bajki o starym 
kowalu (T 330B) z dodatkiem motywu wygrania w karty od diabła duszy 
ludzkiej. W istocie humoreska o kowalu, a więc T 330B, jest tu jedy-
nie prologiem, treść zaś bajki obejmuje składniki innego pochodzenia; 
drugi z nich to gra z diabłem w karty o piekło wygrana przez pijanicę, 
składnik trzeci to wyprawa pijanicy do piekła i wyłowienie przez niego 
dusz grzeszników”55. Widać więc wyraźnie, że jeśli Diuk De L’Omelette 
i Wielkoduszny gracz powstały od siebie niezależnie (co uważam za moż-
liwość najbardziej prawdopodobną), to ich autorzy sięgnęli do tej samej 
inspiracji – tradycji ludowej – nawet jeśli korzystali przy tym z różnych 
źródeł.

Rezultaty pracy Krzyżanowskiego nad systematyzacją bajek okazały 
się przy moich badaniach bardzo pomocne. Dlatego warto przez chwilę 
zastanowić się, do jakich wniosków może doprowadzić samo zastosowa-

53 J. Krzyżanowski, Szkice folklorystyczne II…, dz. cyt., s. 208.
54 Tamże, s. 215. Natomiast w Słowniku folkloru polskiego Krzyżanowski wyjaśnia 

kwestię jeszcze bardziej jednoznacznie: „Kawały o oszukaniu potężnego, lecz głupiego 
przeciwnika, u nas diabła, w folklorze narodów zachodnich potwora (ogre), wywodzą 
się niemal bez wyjątku z folkloru wschodniego i starożytnego, w większości jednak 
powstały one – jak się zdaje – w granicach Europy”, zob. hasło „Diabeł i chłop” [w:] 
Słownik folkloru polskiego, red. tenże, Warszawa 1965.

55 Tegoż, Szkice folklorystyczne II…, dz. cyt., s. 351.



„Nie taki diabeł straszny, jak go malują”, czyli o pokrewieństwach... 99
nie jego metody, a nie jedynie korzystanie z efektów jego dzieła. Wnio-
ski mogą się okazać dość zaskakujące. Krzyżanowski przytacza 
w publikacji W świecie bajki ludowej56 dotychczasowe próby podziału 
bajek na kategorie i wspomina Oskara Kolberga, który w 1867 r. wymie-
nił w swojej systematyzacji podgrupę „gadki o diabłach (oszukanych)”. 
W późniejszym podziale bajek sporządzonym przez fińskiego folklorystę 
Antiego Amatusa Aarnego analogiczną grupę stanowią „bajki o głupim 
potworze”. Sam Krzyżanowski także poświęca jej dużo miejsca, a zalicza 
do niej „opowiadania o sprytnym człowieku, który podstępem pokonywa 
głupiego a potężnego przeciwnika, a więc opowieści tego typu, co przy-
goda Odyseusza z cyklopem Polifemem. U jednych ludów przeciwnik 
ten jest olbrzymem, u innych demonem, u nas zazwyczaj diabłem, hanieb-
nie wywiedzionym w pole przez pomysłowego chłopa. Ulubionym sche-
matem w tej grupie bywa zakład, nieraz potrójny, lub jego odmiana, 
zawody uwieńczone zwycięstwem niepozornego człowieka”57. Niewątpli-
wie do tej właśnie grupy należałoby zaliczyć Diuka De L’Omelette. Tytu-
łowy bohater jest teoretycznie w sytuacji bez szans, znajduje się bowiem 
w piekle. Tymczasem właśnie dzięki pomysłowości udaje mu się zbiec 
i pokonać (oszukać) diabła. Natomiast pozornie podobny poemat prozą 
Baudelaire’a okazuje się opowieścią opartą na zupełnie innym schema-
cie – motyw gry w karty został tu wyzyskany nietypowo, ponieważ boha-
ter zamiast wygrać – przegrywa. Opowiadania nie można zatem zaliczyć 
do grupy „bajek o głupim potworze”. Przeciwnie, potwór wcale nie jest 
p o t w o r n y , a tym bardziej nie daje się „haniebnie wywieść w pole”.

*

Nowela Diuk De L’Omelette i poemat prozą Wielkoduszny gracz mają 
bardzo wiele wspólnych elementów: od źródeł inspiracji, przez zdarzenia 
fabularne, po sposób wykorzystania postaci diabła. Analogie te zdają się 
potwierdzać tezę Baudelaire’a o tym, że ich autorzy, ci „bracia z wyboru”, 
faktycznie byli do siebie pod wieloma względami podobni – przynajmniej 
w sferze twórczości literackiej. Jednocześnie odrębne struktury opowia-
dań oraz różne sposoby, na jakie obaj pisarze wykorzystali topikę ludo-
wą, świadczą o niezależnych i oryginalnych sposobach myślenia, 
o różnorodnych i twórczych sposobach traktowania źródeł inspiracji. 

56 Tegoż, W świecie bajki ludowej, Warszawa 1980, s. 37–38.
57 Tamże, s. 57.




