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ZWYCIESTWO METAFORY
O ,DZIADACH” WILENSKICH *

»I Scigaé my$li po przeszlych obrazach
Bladzace jako pasozytne ziele,
Ktére $réd gmachu starego po glazach
Rozpierzchle galazki Sciele”.
(A. Mickiewicz, Upidr)

1

Jawne sprzecznosci Dziadéw wilenskich niepokoily juz pierwszych
czytelniko6w i komentatoréw. Po ukazaniu sie czesci III, a tym bardziej
po udostepnieniu fragmentow I cz. Dziadéw, przewazala opinia, ze utwoér
wydany w: 1823 r. nie ogarnial calo$ci 6wezesnego zamystu dramatyczne-
go Mickiewicza. Co prawda dzi$ na ogél nie podejmuje sie préb rekon-
strukcji pelniejszego planu, ktérego istnienia lub nieistnienia i tak nie
sposob udowodni¢. Natomiast czesto spotkaé sie mozna z pogladem, ze
widoczna niewspoimierno$¢ miedzy elementami dramatu da sie wythu-
maczy¢ chociazby czesciowo okoli¢znosciami raczej pozaliterackimi. Wie-
my bowiem, ze pracy Mickiewicza nad przygotowaniem do druku po-
wstalych w ciagu kilku lat tekstow towarzyszy! pewien zewnetrzny na-
cisk, gdyz subskrybenci czekali na drugi tom poezyj. Mozemy domysla¢

|

'*1 Podejmujgc tu problematyke Dziaddéw wilenskich, z wdziecznodcia wspominam
: profesora Stanistawa Pigonia, ktérego pomoc i osobista zyczliwo$é towarzy-
szyla mojej pracy nad dzielem Mickiewicza.

* Niniejsze wywody opierajg sie W pewnej mierze na mojej dysertacji: Me-
tapher und Realitdit. Das Motivgefiige der Wilnaer ,Dziady” von A. Mickiewicz.
Freie Universitdt Berlin 1967. (Maszynopis powielony). — Starajac sie uwydatnié
w mozliwie zwiezlej formie gléwne linie mojej argumentacji, zrewidowalem ter-
minologie i ograniczylem sie do najistotniejszych zjawisk z zakresu obrazéw i wat-
kéw asocjacyjnych cz. IV oraz do bardzo skrétowych tylko uwag na temat ballady
Upiér i czesci II. Przeglad propozycji innych badaczy sprowadzitem do minimum.
Serdecznie dziekuje w tym miejscu przyjaciolom i kolegom za pomoc w pokony-
waniu frudno$eci jezyka polskiego.
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sie, ze ta sytuacja odbila sie na réznych.decyzjach autora, jakich wy-
magato wykonczenie kompozycji dramatycznej, ustalonej dotad by¢ moze
tylko ogélnikowo. Nie mamy jednak pewnosci co do tego, na ktore mia-
nowicie decyzje sytuacja ta wplynela. Nie wiemy np., czy koncepcja
cz. IV w ogdle ulegala jakim$ zmianom. Trudno zatem o bezsporng oce-
ne wplywu tych okolicznosci. Totez badacze mogg dosy¢ dowolnie przy-
pisaé¢ ,niekonsekwencje” tekstu, ktére nie mieszczg sie w ich interpre-
tacjach, wplywowi tego wlasnie zewnetrznego nacisku. A jednak mozna
zaryzykowaé teze, ze ten wplyw mie doprowadzit do zadnych niekonsek-
wencji, lecz przeciwnie, pomogt Mickiewiczowi pokonaé powazine skru-
puly i wypracowaé¢ koncepcje tak nowatorska, ze bez podobnych bodz-
cow obawa przed zbyt gwaltownym zerwaniem z tradycjg literacka
i przed reakcjg publicznosci przeszkodzitaby zapewne w realizacji tej
koncepcji. Przypuszczenie takie, cho¢ moze zaskakujace, ale bynajmniej
nie sprzeczne ze znanymi faktami, uSwiadomi nam tylko, ze w gruncie
rzeczy interpretacja tych faktéow kazdorazowo zalezy od naszej po-
przedniej interpretacji samego dramatu.

2
Punktem wyjscia takiej interpretacji jest pytanie: jaka funkcje pel-

" nig sprzecznosci utworu, zwlaszcza sprzecznosci w konstrukeji postaci
i

glownej? W niniejszych wywodach ogranicze si¢ do tego zagadmienia,
nie wykraczajac na ogél poza wstepny etap obszerniejszej interpretacji
dziela. '

Powaznego sformulowania literaturoznawczego pytanie to doczekato
sie w rozprawie Borowego o kompozycji Dziadéw !. Autora nie zadowo-
lito ttumaczenie Pogodina?, ktéry z dobrym wyczuciem artystycznych
wlasciwosci dramatu wskazal ma spotegowanie wrazenia estetycznego
przez przestawienia i luki w toku fabuty oraz przez niejasny status on-
tologiczny bohatera. Borowemu chodzilo bowiem o zrozumienie tych
sprzeczno$ci w ramach konstrukeji dramatu, a nie tylko o okreslenie ich
efektu estetycznego. Catkiem stusznie sadzil, ze ich zrozumienie mozli-
we bedzie tylko wtedy, gdy dadza sie one przyporzadkowaé funkcjonal-
nie strukturze w sobie niesprzecznej. Kwestia za§ wyrdznienia takiej
struktury z masy znaczeniowej tekstu nie stanowila dla niego meryto-
rycznego problemu. Uwazal za zupelnie naturalne, ze struktura taka al-
bo znajdzie sie w obrebie $wiata fikcyjnego udokumentowanego przez

‘zdania utworu, albo sprzecznosci w konstrukcji bohatera pozbawione

1 W. Borowy, Zogadkowos§é w kompozycji ,,Dziadéw” ¢ préba jej wyjadnie-
nia. W: Studia i rozprawy. T. 1. Wroctaw 1952.
2 A, JI. Tloronu s, Adam Muyresuu. Ezo xcusny u msopuecmeo. T. 1. Mocksa 1912,

zwlaszeza s. 296—297.

-
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s sensl. Tlumaczenie cech ,,zaswiatowych” Gustawa jako alegorii stanu
psychicznego, proponowane przez niektérych badaczy, nie bylo dla Bo-
rowego rozwigzaniem problemu, nie uzasadniato bowiem nietadu w §wie-
cie fikcyjnym utworu. Przebicie sztyletem, zaswiatowy ,,Glos z kan-
torka”, znikniecie Gustawa, chor obrzedowy na koicu — to przeciez nie
»tylko” alegorie, ale rzeczywistos¢ sceniczna. Wobec tego jedyng szan-
sg uratowania sensu logicznych sprzeczno$ci miedzy cechami, ktore
okreslaja Gustawa jako zywego czlowieka, a jego cechami ,,upiorowa-
tymi” bylo rzeczywiscie przyjecie, ze ,,cz. IV jest wizjg senng”.

Niestety, tekst nie uzasadnia takiego tlumaczenia. Jak sam Borowy
poézniej zauwazyl3, jego sumienna argumentacja wstepna udbwodnita
wiasnie dobitnie, Ze nie mozna wykry¢ struktury, ktéra by usensowni-
ta konstrukcje postaci giéwnej w obrebie fikeyjnego S$wiata utworu.
Zrezygnowal wiec ze zrozumienia wlasciwosci tej konstrukcji, nazywa-
jac jg troche ogolnikowo (za Ingardenem) ,miejscem niedookreslenia’,
czyli ,,miejscem niedookreslonym’.

Czy to jednak wyklucza mozliwos¢, ze konstrukcja postaci gtownej
jest uzasadniona w ramach struktury inaczej wyrédznionej z masy zna-
czeniowej tekstu, tzn. struktury sktadajgcej sie réwniez z elementdw,
ktore sie z reguly pomija przy wyodrebnianiu samych tylko ,faktow’
swiata fikeyjnego? .

Takie postawienie sprawy oznaczaloby wyrazne przesuniecie per-
spektywy, z ktérej patrzy sie ma tekst. Nie bylaby to juz perspektywa
tzw. przecietnego ‘czytelnika, ktéry ma prawo i umowny obowigzek szu-
ka¢ dostepu do utworu od strony swiata fikcyjnego wlasnie. Badacz na-
tomiast musi zdaé¢ sobie sprawe z tego, ze pojecia ,,$wiat fikeyjny”, ,,po-
staé literacka”, ,,cechy postaci literackiej” itp. sg abstrakcjami procesow
znaczeniowych, ktére rzgdza sie wlasnymi prawami. Zastanawiajac sie
wiec np. nad charakterem znaczeniowym tych lub dinnych cech przypi-
sanych postaci gléwnej przez tekst Dziadéw wilenskich, badacz musi
uwzgledniaé, ze te to ,,cechy” skladajg sie ze stow, zdan i zespolow zdan,
pozostajgcych w Scistych, doniostych stosunkach (np. asocjacyjnych) z in-
nymi stowami, zdaniami i zespolami zdan tekstu, kitére z kolei z owymi
,;,cechami” mogg mieé malo wspélnego ¢, Spojrzenie na utwor z tej od-

3 W. Borowy, O poezji Mickiewicza. T. 1. Lublin 1958, zwlaszcza s. 116—128.

4 Jest to naturalna konsekwencja okre$lonej teorii idziela literackiego (por.
np. rozwazania niektérych czionkéw rosyjskiej szkoly formalnej oraz Ingardena).
Zdanie: ,,dass im Drama die »Menschen« durch die Satzgefiige konstituiert wer-
den, mnicht die Sdtze durch Menschen” — sformulowal w 1939 r. G. Miller
(Uber die Seinsweise von Dichtung. ,Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwis-
senschaft und Geistesgeschichte” t. 17, s. 144), streszczajgc studium R, Ingardena
O dziele literackim. Ostatnio wypowiadal sie na ten temat J. Stawinski
w rozprawie Semantyka wypowiedzi narracyjnej (w zbiorze: W kregu zagadnien
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miennej, ,przesunietej”’ perspektywy pozwoli badaczowi lepie] oceni¢
roéwniez sens umownej, zwezonej perspektywy, ktorag utwor i konwencja
odbiorcza narzuca przecietnemu czytelnikowi lub widzowi. O ile wigc
chodzi o mozliwoéé zrozumienia utworu Mickiewiczowskiego w ogdle,
trzeba bra¢ pod uwage i te, i tamta perspektywe.

3

Od pojawienia sie monografii Kleinera w 1934 r. wiemy, Zze — pomi-
jajac na razie kwestie statusu ontologicznego bohatera — waznym czyn-
nikiem organizacji tekstu sg watki powracajace 5. W wielu utworach
literackich watki powracajagce tworzg calg warstwe asocjacyjna pod
warstwa $wiata fikcyjnego, pod warstwa akeji®. Warstwa asocjacyjna
z reguly jednak wplywa tylko ma sposéb odbioru warstwy faktow. Wat-
ki asocjacyjne zapowiadaja przyszle perypetie akeji, przyczyniaja sie
do zabarwienia emocjonalnego poszczegolnych faktéw, pokazujg je
w pewnym S$wietle, w pewnej perspektywie, nie wplywajg natomiast
w zasadzie na sam uklad faktéw i zdarzen na poziomie $wiata fikcyj-
nego. Dla elementarnego zrozumienia przebiegu akcji moga sie okazac
zbednymi, upiekszajgcymi tylko akcesoriami.

W Dziadach wilenskich watki powracajgce przestaja by¢ w tym
sensie ,,tylko” upiekszeniem. Watki w jednym miejscu ograniczone do
funkeji werbalnych akcesoriow, pigknych liryzméow, pomystowych me-
tafor — w innym miejscu moga wréci¢ jako jednoznaczne wypowiedzi
o zupelie dezywistym znaczeniu dla elementarnego rozumienia faktow.
Metafory sie realizuja, potem sig¢ remetaforyzuja itd. Przeciwstawienie
wersji metaforycznej — wersji realnej tegoz samego watku powraca-
jacego jest zarazem przeciwstawieniem sobie dwéch zupeinie roznych
kontekstow, tzn.: przeciwstawieniem kontekstu, w ktérym dany watek
ma byé rozumiany jako metafora, jako akcesorium — kontekstowi,

- w ktorym ten sam watek wystepuje jako pelnowartosciowe ogniwo.

Powodujac wyrazne logiczne sprzecznosci proceder ten, systematycznie
i cdlowo stosowany, komplikuje i dynamizuje procesy znaczeniowe,
przebiegajace w wysoko zorganizowanym i bogato rozgalezionym “ukla-
dzie lancuchéw watkowych (watkow powracajacych, takich jak ,niebo”,
,,umarty”, ,upioér”, ,dziady”). Wiasnie za pomocg tego :procgderﬁ to, co
w innych utworach literackich stanowi warstwe ,,tylko” asocjacyjna,
zbedna dla elementarnego rozumienia postaci i wydarzen, tu W pew-
teorii powieci. Wroctaw 1967, zwlaszeza s. 18—19), z ktorej zaczerpnaiem kilka in-
spiracji terminologicznych.

5 Zob. J. Kleiner, Mickiewicz. Wyd. 2. T. 1: Dzieje Gustawa. Lublin 1948,
s. 394,

6§ W, Clemen, Shakespeare’s Imagery. Cambridge Mass b.r., s. 223.

1
!
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nych miejscach podnosi si¢ gwaltownie do poziomu zasadniczych fak-
tow swiata fikcyjnego. Warunki te systematycznie wytwarzaja na po-
ziomie Swiata fikcyjnego konkurencje dwoch réwnoczesnych wersji
postaci glownej: wersji doczesnej i wersji pozagrobowej. Konkurencja
ta jest podirzymywana i ozywiana do finalu czesei V.

Wyprzedzajac bardziej szczegdlowa argumentacje, mozna zasygna-
lizowa¢ juz w tym miejscu dwie tezy: 1) charakter znaczeniowy cech
pozagrobowych Gustawa nalezy sprowadzi¢ do realizowania sie licznych
metafor nieba, $mierci, upiora itd. — stwierdzenie to bynajmniej nie
odbiera tym cechom ich realnosci i ich zdolnosci do réwnoprawnego
konkurowania z wersjg doczesna; 2) Gustaw to nie ,,miejsce niedookres-
lenia”, tylko miejsce dwdch konkurencyjnych okreslen.

4

Te nieco abstrakcyjne rozwazania trzeba teraz uzupetnié i zilustro-
wac cytatami. Punktem wyjscia procesu znaczeniowego, ujetego w sy-
stem wspoldzialajgcych lancuchéw watkowych, jest kleska wzlotu
w niebo idealow, ktore okazuje sie ,,zmys$lone od poetow” (170)7,
ideat ,tylk o na falach wyobraznej pianki/ Wydelo tchnienie zapatu,/
A zadza w swoje wlasne przystroila kwiecie” (165—167). W tych po-
gardliwych wypowiedziach wyraza sie przekonanie, ze' osiggalna, pel-
nowartosciowa rzeczywistos¢ istnieje tylko poza wlasng $wiadomoseis,
poza podmiotem. Ocena ta jednak nie ratuje podmiotu wypowiedzi.
Przynosi mu ona glebokie rozczarowanie, nie daje za§ zbawiennego
wyzwolenia spod uroku zmyslen i stéw poetyckich, ktére uniezalezniaja
sie od podmiotu i poteznieja. Usamodzielniona energia wyobrazni poe-
tyckiej czyni ze swego podmiotu — przedmiot, ofiare o ,,zwichniete]
do goéry osadzie skrzydel” 8, ktéra juz nie znajdzie drogi powrotu na
ziemie; czyni z niego nikly, marny twor, ktory ,lada motyl spasa”
(501), ktory sie juz nie mieéci w kategoriach ludzkiego doswiadczenia.
Wiasnie oddzialujac na swéj podmiot, zmieniajgc go w przedmiot, ener-
gia wyobrazni poetyckiej staje sie rzeczywistoscig ,,empiryczng”, real-
noscig rownorzedna z innymi rzeczywistosciami.

Watek powracajacy ,niebo/raj” bardzo czesto wystepuje w towa-
rzystwie watkéw ,,pieklo” (semantyczne przeciwiefistwo!) oraz ,,podroz-
ny, wedrowiec, droga” i w swoich kontekstach oscyluje miedzy znacze-

" Cytaty z Dziadéw podaje sie tu wedle Wydania Narodowego (t. 3). W loka-
lizacjach przytoczen z cz. IV pominieto cyfre rzymsksa, ograniczajac sie do wska-
zania werséw; ballade Upiér oznacza skrot: U. Wszystkie podkre§lenia w cyta-
tach — R. F. :

8 Parafraza wersu 97.



94 ROLF FIEGUTH

niami ‘niebo zachwytu, idealu’ a ‘niebo eschatologiczne’. fancuch ten
zaczyna sie zagadkowo:
Ide z daleka, nie wiem, z piekla czyli z raju,

I daze do tegoz kraju.
Mo6j Ksieze, pokaz, je§li wiesz, droge! [35—37]

W kontekscie poprzedzajgcych te stowa niejasnych aluzji Pustelnika
do jego $mierci, przez kraj, obejmujacy tak pieklo jak raj, nalezaloby
rozumieé tamten swiat. Pustelnik wiec okredlitby sie jako wedrowiec
miedzy tym a tamtym $wiatem, czyli jako duch. Ttumaczenie to jed-
nak — wobec zagadkowosci stéw i sytuacji — nie jest obowigzujace.
Dopiero reakcja Ksiedza przydaje slowom jego dziwnego goscia wilasnie
6w sens: ,,Drég $mierci pokazywa¢ mie chcialbym mikomu” (38). Z di-
daskaliéw wynika, ze slowa te sa przejawem ustepliwosci lagodnie
usmiechnietego Ksiedza wobec kaprysow czlowieka niepoczytalnego.
Wersja doczesna nie jest wiec podwazona — przeciwnie, jest potwier-
dzona. Werbalnie jednak ta inna, pozagrobowa wersja rowniez jest
obecna, i to bez elementu metaforycznej dwuznacznosci. Kiedy Pustel-
nik p6zniej powtarza te swoje stowa, juz podejmuje hasto podane mu
przez Ksiedza (,,Pokaz.. wszak dobrze wiesz do Smierci droge?” (86)).
Werbalna obecnoéé wersji pozagrobowe] zostala w ten sposob jeszcze
podkreslona. !

W monologu o ,ksigzkach zbdjeckich” zespol watkéw wystepuje
w metaforycznej formie. Zamiast raj—pieklo czytamy: ,,mlodosci mojej
niebo i tortury” (156). Zamiast o kraju ,piekla czyli raju” sty-
szymy o kraju dalekim nieba poetyckiego, w ktérym Pustelnik sie¢ bla-
kal. Opozycja miedzy forma jednoznaczng a formg metaforyczng, poe-
tycka tegoz samego zespolu watkow jest wyraznie zaznaczona — z tym
ze jednoczesnie i zneutralizowana, bo watki motywuje raz wypowiedz
niepoczytalna, raz wypowiedz poetyczna. :

Na poczatku godziny drugiej motywacja sytuacyjna watku powra-
cajacego zmienia sie znowu. Pustelnik przytomnieje. Przeprasza Ksig-
dza za swoje dziwaczne zachowanie. W kontekscie tej nowej sytuacji
jego stowa ,,Jestem biedny podrézmy, z dalekich stron jade” (716),
wydaja sie juz pozbawione §ladow owej, niepokojacej mimo wszystkich
neutralizujacych motywacji, wersji pozagrobowej. W dodatku wreszcie
staje sie jasne, kim jest Pustelnik: Gustawem, dawnym ulubionym
uczniem Ksiedza. Wszystko to ma wywolaé u odbiorcy pewne odpre-
Zenie, pewna ulge, 7e sprawa sie tak dobrze tlumaczy. Tym silniejszy
bedzie efekt zaktywizowania wersji pozagrobowej. Przygotowuje go
drobny szczeg6l sytuacyjny, tonacy przedtem w radosci rozpoznania:
gasnie jedno z trzech $wiatel, a Ksigdz troche przesadnie na to reaguje.
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Strach, ktory zdradza ta reakcja Ksiedza, uzasadniony jest wyraZnie

dopiero teraz, kiedy Gustaw méwi — spogladajac na zegar:

Ojcze, jeszeze $ciskaé moge!
Bo potem... wkroétce... zaraz pojde w kraj daleki!
Ach, i ty bedziesz musiat wybra¢ sie w te droge,
Uscisniemy sie wtenczas, ale juz na wieki! [735—738]

Neutralizujacych didaskaliow tu juz nie ma. Wersja pozagrobowa
wysunieta jest na chwile bez zadnych zastrzezen. Tego efektu zatrzec
juz catkiem nie moze rychly powrét watku w formie metaforycznej:
»Ty dla mnie ziemie pieklem zrobites i rajem! / A to jest tylko ziemia’
(751—752). Zanosi sie na to, ze podobne metafory z perspektywy wkra-
czajacych w najbardziej niespodziewanych miejscach ekwiwalentow
niemetaforycznych beda nabieraé groznej powagi.

Ostateczne réwnouprawnienie wersja pozagrobowa zyskuje dzieki
scenie samobojstwa. Kapitulacja Ksiedza daje jej potem nawet prze-
wage. Przywraca obie wersje do stanu wyraznej konkurencyjnosci m. in.
spotegowana oscylacja watku ,niebo” miedzy znaczeniem eschatolo-
gicznym a uczuciowo-metaforycznym w monologu koncowym. Przy tym
zabarwienie emocjonalne jest mocno eksponowane w. celu skutecznego
podwazenia ustabilizowanej od niedawna dominacji wersji pozagrobo-
wej. Jeden raz tylko opozycja miebo—pieklo wystepuje tu jednoznacznie
w sensie eschatologicznym. Jednoznacznosé ta wobec poprzedniego cigg-
tego metaforyzowania wymagata pewnego semantycznego wysitku —
watki podane sa w formie precyzujacych sens peryfraz:

Jesli, zyjae, §wietemu byl ulegly panu,
Niebieska z nim chwate dzeli;
Albo ze zlym do wiecznej stragcony topieli, [1260—1262]

Tej jednoznacznej wypowiedzi — ktéra co prawda tylko pozornie
odnosi sie do méwigcego — przeciwstawia sie wyraznie metaforycznosé
wypowiedzi o przebywaniu ,albo w niebiosach, albo w piekia mekach”
(1267), zaleznie od wspomnien ,lubego aniola”. Bardzo charakterystyczne
jest to, ze przy ostatnim powrocie opozycji niebo—pieklo czlon ,piekio™
juz nie jest podany w tym wladnie brzmieniu doslownym, lecz zastg-
piony inng metafora:

przenikne ciebie,
I jestem w niebie!

Lecz kiedy!... oh, czujecie, wy, coscie kochalij!
Jakim- zawi§é ogmiem palil. [1270—1273]

Nie dziwi wobec tego, ze podrézny miedzy tym a tamtym swiatem
wedlug w. 1274 juz tylko ,po $wiecie blgkaé sie” musi. Zeby jednak nie
bylo nieporozumien: rama sytuacyjna, w ktérej padaja te stowa, jest
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na tyle mocna, ze cho¢ powaznie zachwiana, nie da sie juz obalié. Nie
zapominamy przeciez o zniknieciu Gustawa i o Spiewie tajemniczego
Chéru powtarzajgcego ostatnie stowa bohatera. Zreczna konstrukcja
skladniowa tego $piewanego tekstu madaje zreszts stowu »niebo”, ktére
wystepuje w nim tylko jeden raz, dwa znaczenia. Z trzecig linijkg czte-
rowiersza ,Kto za zycia choé raz byl w niebie” (1280 n.) kojarzy sie
linijka monologu ,Bo kto na ziemi rajskie doznawal pieszczoty”
(1252 n.), stanowigc niejako jej ,,przeklad”. Natomiast w czwartej linijce
czterowiersza (1281) okreslenie ,,po $mierci” dyskredytuje pierwotne
zabarwienie metaforyczne stowa ,,niebo”, przydajac mu sens eschato-
logiczny (,,Ten po $mierci nie trafi od razu” — tj. do nieba). Konku-
rencja dwoch wersji postaci glownej znajduje wiec swoj odpowiednik
w dwoch jednoznacznych znaczeniach watku ,,niebo”, uzgodnionych na
koniec tylko pozornie — przez manewr sktadniowy.

Sitg rzeczy w przedstawieniu laricucha watkowego ,niebo” trzeba
bylo w duzym stopniu uwzglednié¢ juz watek $mierci. Punktem wyjscia
tego zazebienia sie i krzyzowania lancuchéw ,niebo” i »Smieré”, , upior”
etc. jest pewne polgczenie semantyczne. Ucieczka przed ziemsks rze-
czywistoscia w niebo idealow jest réwnoznaczna z rozstaniem sie ze
swiatem. Wyrzeczeniu sie $wiata odpowiada obraz pustelnika — czlo-
wieka, ktory dobrowolnie opuscil swiat. Z tego samego zrédia pochodzg
watki Smierci (dobrowolnej) oraz upiora (,,Na $wiecie jeszcze, lecz juz
nie dla swiata” (U 3)), ducha pokutujacego, nalezacego do tych, kt6-
rym obrzed ,dziadéw” ma przynie$¢ ulge. Miedzy tymi wszystkimi
odrebnymi watkami powracajgcymi istnieje wiec zwigzek wspolnego
pochodzenia lub wzajemnego semantycznego uwarunkowania. To jed-
nak tylko jeden aspekt, ktérego ustalenie malo, jak dotad, wyjasnia.
Drugim aspektem, bardziej doniostym dla zrozumienia struktury utwo-
ru, jest tendencja usamodzielnienia sie tych watkéw, przechodzenie ich
przez rézne perypetie, przeistoczenia, ktérym podlegaja, stowem — ich
uniezaleznianie sie od ,pierwotnego” zwigzku semantycznego.

bancuch watkowy ,,$mieré” wprowadzony jest od samego poczatku
cz. IV przez wspomnienie Ksiedza o duszach zmartych. Na widok za$
poznego goscia Dzieci wolaja przestraszone: ,,Ach, trup, trup! upiér,
ladaco!” (14), a Pustelnik wtéruje im ,,powolnie i smutnie”: ,Trup...
trupl.. tak jest, moje dziecie” (17). Wykrywajac jaki§ glebszy sens
w stowach dziecinnej histerii, przeistacza je swa intonacja w metafore,
ktorg potem formuluje jako ,,tylko umarty dla Swiata” (19). Pamietajmy
Jjednak, ze mna tle bardzo zywych jeszeze wspomnien odbiorcy o poprzed-
niej czesei, na tle niesamowitej atmosfery nocy zadusznej, takie ,,tylko”
metafory mnabierajg specjalnego ciezaru. gatunkowego. Dlatego tez od-
powiedz Pustelnika na pytanie Ksiedza, czy go nie widziat kiedys ,w tej
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stronie”, robi wrazenie nie tyle metaforyczne, co niepokojgco dwu-
zZnaczne:

O tak! tak, bylem tutaj... o, dawno! za miodu!
Przed $miercig!... bedzie trzy lata! [26—27]

Budowa tej wypowiedzi kaze jg jednak przyjaé z pewnym wzastrze-
zeniem, Okazuje sie bowiem przy blizszym jej rozpatrzeniu, ze ma ona
za podstawe zasade stopniowania hiperbolicznego. ,,Dawno! za miodu!” —
tak przystaloby moéwi¢ staremu czlowiekowi, a wtedy te stowa ozna-
czalyby znacznie wiekszy okres niz ,trzy lata”. Ze jednak mowi mlody
cztowiek, dostrzegamy w tej wypowiedzi pewien mechanizm stopnio-
wania, zakonczonego stwierdzeniem: ,,Przed &miercig”’. Stopniowanie,
hiperbole roznych odmian, do ktérych dajg sie sprowadzi¢ rowniez rea-
lizacje metafor, sg bardzo waznymi czynnikami w procesie znaczenio-
wym utworu.

Watek: ,,Wszakze lubisz ksigzki $wieckie?... / Ach, te to sg ksigzki
zbo6jeckie!” (154—155), wraca po szeSciuset wersach w formie spo-
tegowanej. Metaforyczny przymiotnik ,,zbojecki” teraz wystepuje jako
wazkie orzeczenie:

Ty mnie zabile§ — ty mnie nauczyle§ czytad!
W pieknych ksiegach i pieknym przyrodzeniu eczytaé! [749—T750]

Na tle bezposrednio poprzedzajacej ite slowa, niedwuznacznie wy-
sunietej wersji pozagrobowej hiperbola ta mabiera szczeg6lnie niepo-
kojacej wymowy.

Wszystkie watki Smierci podnosi do rangi jaskrawej prawdy scena
przebicia sie sztyletem. Stanowi ona punkt kulminacyjny lancucha wat-
kowego ,samobdjstwo”, ktéry zaczyna sie w bardzo wczesnej fazie
tekstu. Watek bowiem obecny jest juz przy wspomnieniu o Werterze
(131). Streszczajac cierpienia bohatera Goethego w itlumaczonym wier-
szyku (podkre§lenie elementu literackosci!), Pustelnik ,dobywa
sztylet’”. Ten gest samobdjczy wskazuje najwyrazniej na ogélng
tendencje transponowania’ slowa poetyckiego, ,tylko” literackiego,
w realno$é nawet sceniczng. Watek samobojstwa powraca przy relacji
Gustawa o weselu ukochanej:

Jak trup samotny, obok weselnego tiumu,

Lezalem na zroszonej gorzkim placzem darni:

: (po pauzie z wolna)

Wtem aniol $mierci wywiédl z rajskiego ogrodu! [940—947]

Tu od razu wypada zastrzec, Ze sens ostatniego wersu mie jest zu-
pelnie jasny. Zwolnione jednak tempo moéwienia nadaje tej wypowiedzi
akcenty niesamowitosci. Na pewno budzi ona ichot¢by podejrzenie, ze

7 — Pamietnik Literacki 1970, z. 1
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Gustaw moéwi o samoboéjstwie, a to wystarczy, zeby uswiadomi¢ stlucha-
czom (Ksiedzu, odbiorcom) obecnos¢, niekoniecznie juz tylko werbalna,
wersji pozagrobowej. W bardziej jeszcze ukrytej formie watek samo-
bojstwa wraca nieco pozniej (Gustaw moéwi o zerwanym kontakcie
z ukochana):

|

L Pozegnat, porzucié¢ kazg...
‘ Umrzec!...

|

(z zalem)
Kamienni ludzie! wy nie wiecie,
Jak ciezka $mieré pustelnika!
| ][:)iof: mu przychylna powiek nie zamyka]a!
| Zalobne grono loza nie otoczy,
| Nikt nie péjdzie za trumna do wiecznoSci domu, [1076—1082]

O wspolnym rodowodzie watkéw ,,pustelnik” i ,,samobojca” juz byla
mowa. Okolicznosci opisanego tu pogrzebu kaza mysle¢ raczej o samo-
bojcy niz o pustelniku. Poza tym nie ma calkowitej jasnosci co do tego,
czy te slowa odnosza sie do wyobrazonej $mierci czy tez — z perspek-
tywy juz tamtej strony — do wlasnego zgonu podmiotu wypowiedzi.
; W kazdym razie oba miejsca tu zacytowane ozywiajg konkurencje wer-
| sji pozagrobowej z wersjg doczesng. Charakterystyczne przy tym jest,
i ze obie wypowiedzi o $mierci wylaniajg sie jako§ bezposrednio z obra-
| z6w $mierci: niejasng aluzje do samobéjstwa podczas wesela kochanki
| wyprzedza poréwnanie: ,,Jak trup samotny, obok weselnego thu-
1 mu, / Lezatem”, a opis §émierci pustelnika jak gdyby wynikal ze znaku
‘ réwnosci miedzy ,Pozegnaé, porzucié kaig..” a ,,Umrze¢ [tj. kazg]!..”
Nie ma zreszta pewnosci, czy nalezy rozumie¢ to ostatnie zestawienie
stow metaforycznie czy realnie.

Realizacja calkowita tych watkow nastepuje w scenie przebicia sie
sztyletem. W konstrukeji postaci glownej zasada psychologicznego praw-
| dopodobienstwa (przynajmniej w ujeciu ,,zwyczajnym”) nie gra orga-
nizujacej roli — w przeciwienstwie do konstrukcji poszczegdlnych sy-
tuacji, np. stanow egzaltacji albo pomieszania. Do takich sytuacji nalezy
rowniez ta, ktéra motywuje samobdjstwo. Zobrazowanie krancowej
wsciekloéci, mastepnie cichego zrozpaczonego wzruszenia, nowych wy-
buchéw, a potem samobdjstwa — odpowiada chyba wszelkim Owczesnym
wymogom realistycznej psychologicznej motywacji podobnego czynu.
Samobojstwo to ma byé jak najbardziej wiarygodne i realne — bez
dwuznacznych zastrzezen i neutralizacji. Gustaw, jak czytamy we wska-
z6wce inscenizacyjnej, ,pasuje sie ze §miercig”, a Ksigdz spo-
strzega, ze sztylet ,,whil do rekojesci” (1129).

Opinia Kleinera, ze nowa, poézniejsza motywacja (,,tvlko dla nauki/
Scene bolesci powtérzyl zbrodzien” (1134—1135)) przekresla przekony-
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wajgcg sile poprzedniej, zasadza sie na nieporozumieniu. Tu nie ma
bledu estetycznego. Powstaje normalna w tym tekscie logiczna sprzecz-
nos¢, normalne w tej strukturze miejsce dwéch motywacji, dwoch kon-
kurencyjnych okreslen. Konkurencja wersji doczesnej i pozagrobowej
osigga tu swéj punkt kulminacyjny, po czym wersja pozagrobowa uzys-
kuje przewage: Gustaw nie fpada trupem i zadnej rany nie wida¢. Ozna-
cza to realizacje wszystkich watkoéw ,,upiorowatych” tekstu.

W rozwoju tancucha ,,upiér” zasadnicza opozycja metafora—realnosé
czesto wystepuje jako opozycja: udawaé upiora — byé upiorem. (Spo-
strzegamy podobng opozycje rowniez w lancuchu ,,samobéjca’: Pustel-
nik ,,gra” Wertera, pézniej rzeczywiscie przebija sie sztyletem, i w. tan-
cuchu ,,dziady”.) Pustelnik, opiewajac pocalunek ukochanej stowami
wiersza Schillera, a chcgc wprowadzi¢ slowo poetyckie w czyn, stara
sie pocatowa¢ Dziecko. Przestraszone Dziecko ucieka. Reakcja Ksiedza:
,»Czegoz boisz sie sobie réwnego czlowieka?” (332), posrednio
aktywizuje podejrzenie, Ze Dziecko moze ma do czynienia z czlowiekiem
sobie nierownym. Nie dziwi wobec ‘tego, gdy w reakeji Pustelnika watek
,»upior” wystepuje wyraznie — chociazby ,,tylko” jako poréwnanie:

Przed nieszcze$liwym, ach, wszystko ucieka,
Jakby przed straszydlem z piekla! [333—334]

Jeszcze w pierwszej godzinie Pustelnik chce uzmystowié Dzieciom,
jak straszny jest ,,drugi rodzaj émierci” kochanki:
Nieprawdaz, dzieci? straszniejsza daleko,

Gdy trup z rozwarta, ot tak, powieka.
(dzieci uciekaja) [453—454]

Widocznie Pustelnik ,,gra” trupa—upiora, robigc straszny trupi gry-
mas. Ta igra pozniej przerodzi sie w realnosé.

Ciekawg metode posredniego wysuwania wersji pozagrobowej spo-
strzegamy w relacji bohatera o odwiedzinach domu rodzinnego, gdzie
Gustawa ,,w przedporannym mroku’ zastaje dawna stuzaca.

Kobieta w reszeie stroju, schorzata, wybladia,
Bardziej do czyscowego podobna widziadia;

Gdy obaczy straszliwg mare w pustym gmachu
Zegnajac sie 1 krzyczac stania sie z przestrachu. [804—807]

Czas nocny i dwukrdtny watek ,,upiér” stylizuja scenke na schadzke
duchow. Wprawdzie Gustaw okresla siebie® jako mare, méwi jednak
z perspektywy przestraszonej staruszki. Fragment ten jest jednym
z wielu, ktore wersje pozagrobowa jako realnos¢ wykluczaja — na ra-
zie — wilasciwie za$ poteguja dwuznaczng atmosfere przez same do-
stowne brzmienia wypowiedzi, bez wzgledu na ich »oficjalny”, kon-
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tekstowy sens. Podobnie w opowiadaniu o zamierzonej zemscie nad
kochankg: ;

Prosza mie siedzieé: ja stoje jak skala®,
Tylko na niag cisne okiem,

Ha! okiem! okiem jadowitej zmije,

Cate pieklo z mych piersi przywotam do oka;
Niech bedzie §lepa, martwa jak opoka,

Na wskr6§ okiem przebije!

Weryze sie jak piekielny dym pod jej powieki
I w glowie utkwie na wieki.

Bede jej my$li czyste przez caly dzien brudzil
I w nocy ja ze snu budzilt. [1014—1031]

]

Ten médiwy fanatyzm ma niemal nieludzki charakter. Tak mogltby
przemawiaé upior. To nie dowolna interpretacja. Mickiewicz wklada
potem w usta swojej postaci stowa:

Ach tak! tak jg kochalem! pdjdez teraz trwozyc
I na kochanka larwe potepienca wlozyé? [1048—1049]

Konkurencja dwoch wersji w tym ostatnim zdaniu zostala wyraznie
zaznaczona: kochanek—potepieniec. Jednoczesnie za§ po raz ostatni
wersja pozagrobowa jest wyraznie zdyskredytowana: kochanek wyste-
puje tu tylko w ,larwie”, czyli w kostiumie potepienca. Odtad wersja
doczesno-ludzka dominuje miepodzielnie az do samobdjstwa. Element
za$ rezyserii popierajacy wersje doczesng staje sie wtedy rekojmig real-
nosci wersji pozagrobowej: ,,Scene boleSci powtorzyt zbrodzien”.

Tryumf wersji pozagrobowej staje sie calkowity w momencie kapi-
tulacji Ksiedza, ktéry uznaje Gustawa za upiora:

Mo6w, czego potrzebujesz.. ach, to upidér! mara! [1211]

W ten sposéb Ksiadz podejmuje okrzyk Dzieci z poczatku czesci IV:
,»Ach, trup, trup! upiér, ladaco!”

Stowa Ksiedza przypominaja oczywiscie rowniez formule Guslarza
z cz. II: ,,Czego potrzebujesz, duszeczko”. Mamy tu wiec do czynienia
takze z ogniwem lancucha ,dziady”. Wielu komentatorow zwracato
uwage na zagadkowy Chér na koncu cz. IV, stwierdzajge, ze jest on
sztucznie doczepionym elementem, ktérym poeta, w sposéb dos¢ po-
wierzchowny, zaznaczyl zwiazek ze sceng obrzedu ,dziadéw”. Przeo-
czono przy tym, ze w cz. IV istnieje samodzielny, wspoldziatajacy orga-
nicznie ze wszystkimi innymi watkami powracajacymi tancuch ,,dziady”.

9 Reminiscencja Kamiennego Goscia z Don Juana Mozarta. Zob. W. Ku-
backi, Areydramat Mickiewicza. Studia mad III czeSciq ,Dziadéw”. Krakow
1951, s. 90,
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Fancuch ten zaczyma sie juz na poczatku cz. IV i konczy zupelnie matu-
ralnie, jak na warunki tego (tekstu, wspomnianym Chérem.
ZasygnalizowalisSmy juz, ze watek ,,dziady” odnosi sie do swiata
dusz zmartych, ktérym obrzed ma przyniesé¢ ulge. Wiasciwoscig kazdego
z omowionych lancuchoéw watkowych jest oscylacja konstytutywnego
motywu stownego miedzy znaczeniem nawigzujgcym do wersji doczes-
nej (,,niebo zachwytu”, ,,umarty dla §wiata”) a znaczeniem nawigzujg-
cym do wersji pozagrobowe]j (,,niebo” eschatologiczne, ,,przed §miercig”).
Oscylacje te zastepuje 'tu inne kontrastowanie. Przeciwstawia sie bo-
wiem w rozwoju fego tancucha liczba pojedyncza motywu stownego
»dziady” — ,,dziad” w znaczeniu ‘Zebrak (stuga) kogcielny’ albo ‘stary
(wstretny) cztowiek’ itp. — {liczbie mnogiej, wiaéciwie zaé pojeciu przez
nig oznaczonemu (,,dziady”-obrzed). Mozemy przypusci¢, ze przecietny
wyksztalcony Polak w 1823 r. dopatrywalby sie w formie ,,dziady”
przede wszystkim liczby mnogiej wyrazu ,,dziad”, a nie okreslenia ob-
rzedu. U$Swiadomi nam to, ze pierwsi czytelnicy dramatu na pewno
bardziej maturalnie skojarzyli liczbe pojedyncza z liczba mnogag 'tego
motywu stownego miz czytelnicy dzisiejsi, dla ktoérych ,,dziad” i ,dzia-
dy” sg prawie juz tylko homofonami.
Y.ancuch zaczyna sie od wystgpienia motywu w formie liczby poje-

dynczej:

Lecz co tobie do mego rodu i nazwiska?

Gdy dzwonia po umartym, dziad stoi przy dzwonie;

Pytaja ludzie, kto zeszed! ze Swiata?

(udajagc dziada)
»A na co ta ciekawos§é, zmow tylko pacierze”.
Ot6z ja takze umarly dla §wiata. [28—32]

Ta reakcja Pustelnika na pytanie Ksiedza o jego nazwisko jest
w tym miejscu tekstu dos¢ zagadkowa, lecz z punktu widzenia calej
struktury znamienna. Bohater ,,tylko” umarty dla Swiata, domaga sie
tej samej dyskrecji co dziad wobec prawdziwego umarlego. Ten znak
réwnosci miedzy umartym a sobg Pustelnik wyraza udawaniem dziada.
Akt udawania czego$ czy kogos$ czesto w tym utworze oznacza akt utoz-
samienia sie z przedmiotem wmdawania oraz przygotowanie do prze-
ksztalcenia sie gry w realnosé. Uwazam, ze to dotyczy rowniez tej
scenki: udawanie dziada przez Pustelnika rozumiem — w Swietle calej
struktury — jako ukryta wskazowke odnoszacg sie do stanu bohatera,
w ktérym on bedzie dziadem zamiast go udawaé, a przy tym bedzie
nie zebrakiem koscielnym, ale ,dziadem” wérdd ,,dziadow”, ktorym
obrzed ma przyniesé ulge.

W swoistym stosunku pozostajg pojecia ,,dziad” i ,/dziady” w koncu
pierwszej godziny, kiedy Pustelnik odgrywa przed Dzieémi malg scene,
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przypominajgcg obrzed ,,dziadow”. Prosi Dziecie, zeby podeszio do kan-
torka.

Tu biedna duszka prosi o troje paciorek.
Aha, styszysz, jak kolata?
Maly robaczek, kotatek,
A niegdy§ wielki lichwiarz!
(do kotatka)
Czego zadasz, duszko?
(udaje gtos)
sProsze o troje paciorek”.
A tu$ mi, panie sknero! znalem sie z tym dziadem,
Byl moim bliskim sasiadem;
Zakopawszy sie do zlota,
Zawaliwszy chate drggiem,
Nie dbal, ze w progu jeczy wdowa i sierota,
Nikogo nie obdarzyl chlebem ni szelagiem. [670—684]

-1

Udajac glos biednej duszki, Pustelnik jako$ utoZsamia sie z mia.
Wkroétce sam wystapi jako dusza zmarlego. Scena, ktéra tutaj wymyslit,
nawigzuje bezposrednio do najbardziej charakterystycznej sceny obrze-
du ,dziadéw” — do postaci Zlego Pana. Podkresla ten zwigzek motyw
stowny ,,dziad”, ktéry jednocze$nie przeciwstawia sie gramatycznie
i semantycznie nazwie obrzedu tu przywolanego. W stylizowanej na

- jezyk dzieciecy wypowiedzi Pustelnika ,,dziad” znaczy mniej wiecej tyle

co wspblczesnie wielkomiejskie stowo ,,facet”.

‘Gra znaczen, wprowadzona przez przeciwstawienie liczby pojedyn-
czej liczbie mnogiej motywu slownego, podjeta jest jeszcze raz przez
konfrontacje inaczej nieco uksztaltowana:

I w co twoje pobozine wierzyly pradziady?
Ah! najpiekniejsze $wieto, bo §wieto pamiatek,
Za c6z zniosle§ dotychczas obchodzone Dziady? [11656—1167]

Zebranie wszelkich mozliwych znaczen motywu slownego w rozwoju
lanicucha watkowego bynajmniej nie jest zjawiskiem odosobnionym
w tym tekscie. Warto zwrocié uwage, ze np. watek ,,niebo” nie tylko
wystepuje jako ,niebo zachwytu” albo ,niebo” eschatologiczne, lecz
rowniez jako ,niebo blekitne” (600: ,blekity”). Proceder ten poteguje
tendencje watkow do usamodzielnienia sie.

Gra pierwszej godziny przeradza sie w trzeciej w. realno$¢ sceniczng.
Gustaw znowu prosi Dzieci, zeby podeszly do kantorka. Znowu pyta:
,»Czego potrzebujesz, duchu?” Teraz jednak Gustaw glosu, ktory odpo-
wiada, juz mie ,,gra”. Rozlega sig nie udawany

GLOS Z KANTORKA
Prosze o troje paciorek. [1205]
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Na to zjawisko Ksigdz reaguje m. in. okrzykiem: ,Slowo stalo sie
ciatem!...” (1207). W tej wypowiedzi dopatruje sie sensu, o jakim postac
fikcyjna Ksiedza, spontanicznie wyrazajacego uczucie przerazenia, ,nic
nie wie”. W moim rozumieniu fragment 6w malezy do tych, w ktorych
ten utwér romantyczny czeSciowo ,,odzwierciedla sie w sobie samym”’.
Odzwierciedla sie tu mianowicie technika transponowania metafory
(;,stowa”) w realnosé¢ (,ciato”), technika stanowigca najbardziej chyba
doniosta zasade konstrukcji czeSci 1V. Dodajmy, ze slowa te padaja
w chwili, kiedy Klsigdz przyznaje sie do kleski swojego rozumu, a wiec
W miejscu o niewgtpliwie duzym =znaczeniu ma planie ideowym dra-
matu. '

Tyle dla ilustracji tezy, ze wtasciwosci budowy cz. IV polegaja na
systematycznym doprowadzaniu warstwy metafor, poréwnan, czyli
watkéw powracajacych, do poziomu realnych faktow $wiata fikcyjnego,
co powoduje, ze posta¢ gléwna staje sie miejscem dwéch wersji, dwoch
konkurencyjnych okreslen.

5

Takie rozumienie struktury cz. IV ukazuje kwestie jej zwiazku z po-
zostatymi czeSciami Dziadéw opublikowanymi za zycia poety — w in-
nym niz dotagd Swietle. Co do pozniejszej cz. III wiskaze tylko, ze tak
pojeta struktura pozwolita na dosyé dowolna kontynuacje, m. in. na
zlikwidowanie konkurencji dwoch wersji i podjecie tylko jednej z mich.
Sprawa ta jednak wymaga osobnego potraktowania, nie obcigzonego
juz pozornym dylematem logicznych sprzecznosci. Réwniez bytanie
0 polgczenie — udane czy nieudane — cz. IV z pozostalymi czlonami
Dziadéw wilenskich wypada sformutowaé inaczej. Zamiast pytaé o to,
jak pogodzi¢ ten a ten przedstawiony w cz. IV stan rzeczy z takim
a takim faktem w balladzie Upiér czy w cz. \II, wypada spyta¢, czy
ballada lub scena obrzedu posiadaja jakas doniosty, nie tylko epizo-
dyczna, iacznosé iz tak a tak pojets strukturg czesci IV. Moim zdaniem
taeznosé taka istnieje — inna co prawda w wypadku ballady, inna nieco
w wypadku sceny ,dziadow”, w kazdym razie oba te teksty, tak czy
inaczej, zapowiadaja, przygotowuja i potwierdzaja strukture czesci IV.

Podczas gdy w cz. IV jako wspélny mianownik dwoéch wersji kon-
kurencyjnych postaci gléwnej wystepuje ,neutralne” imie Gustaw —
podobienstwo konstrukeji bohatera ballady zaciera sie przez to, ze tytut
podkresla jednostronnie element pozagrobowy, czego bynajmniej nie
nalezy uwaza¢ za przypadek. Rozeznanie w Mickiewiczowskiej seman-
tyce, i tak trudnej, wielorakiej, tu w dodatku komplikuje sie przez
subtelne wykorzystanie mozliwosci perspektywy marracyjnej.
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Perspektywa narracyjna poczatku ballady jest dwuznaczna. Pierwsza
lektura wywoluje wrazenie, jak gdyby narrator na poczgtku unaocznit
czytelnikowi przedmiot relacji (,Patrz duch nadziei zZycie mu na-
daje” (U b)), pokazujac mu zimmego trupa (,piers juz lodowata”) kon-
kretnego upiora, znanego wsrdd pospolstwa, ktéry za chwile ozyje, zeby
wrocié ,na miodosci kraje” (U 7). Dalej narrator przytacza swiadectwa
ludu okolicy, uwiarygodniajac dodatkowo swoja relacje. Wrazenie takie
jest zamierzone, mimo ze sprawa przy blizszym przypatrzeniu sie wy-
glada na bardziej skomplikowana.

Powazne watpliwosci co do owego odczytania budzi¢ musi choc¢by
fakt, ze dlugi monolog upiora wcale nie jest przytoczeniem stow sa-
mego upiora, lecz jakiego$ starego zakrystiana, ktéry go ,niedawno’”
podstuchal. Zawéd i wiek takiego czlowieka nie gwarantujg pelnej wia-
rygodno$ci jego gawedy o zjawiskach zaziemskich. Biorge pod uwage
objetosé i styl monologu mamy prawo domyslaé sie, ze narrator nie
cytuje dostownie zabobonnego prostaka, lecz ze monolog jest raczej
osobistym wkladem fikcyjnego marratora do nadrzednej fikeji calej
ballady. Czy jednak tylko monolog upiora? Narrator przeciez bynaj-
mniej nie podkresla écistosci §wiadectw pospolstwa.

Pelno jest wieSci o nocnym cziowieku,

[t e e e X A e A .
Stychaé, iz zginal w mlodocianym wieku
Podobno zabit sam siebie.

Teraz zapewne wieczne cierpi kary, [U 21—25]

Przeciez nie on, narrator, tylko zakrystian ,,obaczy! go i podstuchal”.
Czy wiec nie jest raczej tak, ze marrator ballady — spokrewniony
z Cudzym Czlowiekiem z Kurhanke Maryli — dopatruje sie w poglo-
skach ludu ,,glebszej” prawdy, podobnie jak Gustaw w okrzyku prze-
straszonych Dzieci? W ten sposéb perspektywa narracyjna pierwszych
trzech zwrotek ballady ukazuje sie w innym $wietle. Mozemy bowiem
rozumieé¢ zdania pierwszej zwrotki za pomocs takiej transformacji: Jesli
serce jakiegos czlowieka wstato, jego pier§ juz lodowata, Sciely sie jego
usta i jego oczy zawarly; jeSli on jest na Swiecie jeszcze, ale juz nie
dla $wiata — co6z to wtedy wiasciwie za czlowiek? — Umarly.

Transformacja ta przedstawia nam wyrazniej elementy gnomiczne
i metaforyczne tego tekstu, ktérych moze inaczej nie docenilibysSmy.
A wiec to, co nazwalem dwuznaczno$cig perspektywy narracyjnej, po-
lega m. in. na tym, Ze [pierwszg zwrotke mozna odczytaé i jako poe-
tyczny opis zimnego trupa konkretnego upiora, i jako metaforyczng
wypowiedz gnomiczng narratora o pewnym wyjatkowym stanie psy-
chicznym w ogole.

.i ‘.'j
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W pierwszych trzech zwrotkach panuje konkurencja tych dwoéch
perspektyw, z ktorych kazda po swojemu przesadza o rozumieniu ele-
mentéw metaforycznych takich, jak: ,,Serce ustalo”, ,Na Swiecie
jeszeze, lecz juz nie dla §wiata” (brzmi tu wyraZnie motyw cz. IV
— ,,Umarty dla $wiata”), ,,duch nadziei Zyc'i'e mu nadaje” etc.
7 perspektywy konkretnego upiora te elementy metaforyczne muszg
wydaé sie zdobnictwem poetyckim, z perspektywy zas konkurujacej
umozliwiajag odszyfrowanie wymowy gnomicznej, przy czym zdania
w rodzaju: ,,Sciely sie justa i oczy zawarly”, wystepujg jako realizacje
podobnych metafor.

Ramie fikcyjnej przywraca jednoznacznosé¢ ,,zwycigstwo” pierwszej
perspektywy, bo w czwartej zwrotce (,Wiedza, iz upior ten co rok
sie budzi”) mareszcie stwierdzono jednoznacznie, ze chodzi wiasnie
o konkrefnego, okreslonego upiora. Dalsza perspektywa narracyjna nie
jest przez to jednak uproszczona. Perspektywa bowiem ,,o0sobista” nar-
ratora tylko czesciowo pokrywa sie z jperspektyws jego informatoréw
wiejskich, ktérych wiarygodnosé on dyskretnie podwaza. W zwigzku
z tym szczegblnej wymowy nabiera zdanie ,,Pelno jest wieSci 0 noc-
nym czlowieku”, ktére moze nawet budzi¢ podejrzenie, ze za-
bobonny lud bierze jakiego§ dziwacznego milosnika mocnych spaceréw
po cmentarzach za upiora. Zastosowanie tej techniki konkurencyjnych,
czyli podwéjnych perspektyw marracji nadaje elementom metaforycz-
nym tekstu znaczenie poszlak w dociekaniu ,prawdy” o nocnym czio-
wicku. Technika ta zatem wyprowadza metafory z roli samego tylko
akcesorium, podobnie jak to sie dzieje w czesci IV. Bohater zas ballady
jest rzeczywiscie ,,miejscem niedcokreslenia”. Nie wiadomo, czy sta-
nowi on twoér fantazji ludu i narratora, czy jego ,,upiorowato$¢” wynika
z zabobonu ludu, czy tez jest realna.

Ballada Upiér pelni na pewno niejedng funkcje w zespole skiadni-
kow Dziadéw wilenskich. Funkcja wiersza dedykacyjnego mp. jest —
jak zauwazyl Kleiner — wyrazna, ale nie najistotniejsza. Poréwnanie
z uwertura, zaproponowane przez Borowego, uwazam za bardzo trafne.
Ballada ta — podobnie jak uwertura — wprowadza najwazniejsze watki
powracajagce utworu oraz ich charakterystyczne oscylowanie miedzy
metaforycznoscig a realnoscig. Ostatnia zwrotka — stanowigca motto
niniejszego artykulu — zawiera zreszta $wietny komentarz do trakto-
wania watkéw powracajacych, ich rozgaleziania sie, ich .tendencji do
usamodzielniania sie, ich pasozytniczych realizacji. Jest ona, jednym
slowem, aluzjg do swoistej poetyki tego dramatu.

Nie miat jednak Borowy calkowitej racji, izolujac ballade od ukiadu
elementéw cz. IV. Formutuje ona wyraZnie pytanie: ,,Coz to za czlo-
wiek?”, ,,Czymze ‘ten czlowiek?”, a tym samym przyczynia si¢ do za-
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ostrzenia konkurencji dwoéch wersji Gustawa. Wywolujac w sposéb za-
mierzony wrazenie, ze naprawde bohater mdze by¢ upiorem, ballada
oddzialuje réwniez na pojmowanie czesci IV.

Decydujgce znaczenie w tym zakresie ma czesé II. Realnosé wersji
pozagrobowe]j cz. IV, wynikajaca ze stopniowania hiperbolicznego i rea-
lizacji metafor, ma w. gruncie rzeczy charakter pochodny, pasozytniczy.
Dla logiki utworu ma wobec tego szczegdlne znaczenie cz. II jako §wia-
dectwo samodzielnego istnienia realnej sfery duchéw. Duchy przeciez
wystepuja tu i przemawiajg, a odbiorca doswiadcza ich bezposrednio,
nie za§ na podstawie relacji z drugiej i trzeciej reki, jak dzieje sie
w balladzie. W takiej sytuacji odbiorca zmuszony jest w cz. IV od po-
czatku zupelnie powaznie uwzglednia¢ wersje pozagrobows jako realng
i bez zastrzeZenia réwnouprawniong mozliwo$é tlumaczenia sobie wia-
domosci dostarczanych mu przez tekst. Ballada i cz. II sa zatem waznym
elementem systematycznie stosowanej strategii oddzialywania na od-
biorce, programowania jego reakeji.

Potgczeniu cz. II z IV za pomocg tej strategii towarzyszy glebsze
zestrojenie obu ich struktur. Wezmy pod uwage zasade wspéldzialania
tancuchow watkowych organizujacych tekst cz. II, do ktoérych nawig-
zujg pewne watki powracajgce czeSci IV 10, Ponadto opozycja metafo-
ra—realnos¢, cechujgca budowe tekstu cz. IV, analogiczna jest do za-
sady kompozycyjnej cz. II, ktora da sie wyrazié w opozycji: alegorycz-
nosé, poetycznosé — realnosé zaziemska.

Duzo napisano o elementach Iliterackiej sztucznosci w budowie
trzech postaci wersji pierwotnej sceny obrzedu. Dzieci poréwnywano
do aniotkéw barokowych, w postaci Ztego Pana dopatrywano sie wply-
woéw Biblii (Bogacz i Lazarz), antycznej mitologii (zarloczne ptactwo —
kara Prometeusza) i romantyzmu grozy, a w postaci Zosi wyraznych
zwiazkow z literaturg pastersko-rokokowsg. Przy pomocy tych i innych
argumentéw dowodzono, ze owe dusze czysécowe wiasnie jako takie
traktowane sg nie calkiem serio. I rzeczywiscie, dusza zmarlej, Spiewa-
jaca arie ze stowami Goethe’owskiego anakreontyku, nie daje wrazenia
autentycznodci — jezeli tu w ogdle moze byé mowa o autentyzmie.

Czy jednak trzy zjawy maja by¢ uznane za réwnie alegoryczne,
,»hietypowe” w sensie sytuacji dusz zmartych? Raczej mie; wszyscy
niemal - komentatorzy spostrzegli, jak bardzo rdzni sie postaé¢ Zlego
Pana od pozostalych zjaw — chociazby z powodu atmosfery, ktéra jg
otacza. Postaé ta, tak pod wzgledem zewnetrznego wygladu jak i sto-

10 Pomijam tu dosy¢ istotny zwigzek miedzy cz. II a IV, mianow\icié asocja-
cyjne polaczenie Zosi i wieSniaczki w zalobie z postacig Maryli w wynurzeniach
Gustawa. 'Sprawe te omowilem we wspomnianej dysertacji (s. 93—98).
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sunku swojego polozenia przedsmiertnego (bogacz dreczy ubogich) i po-
Smiertnego (dusze ubogich dreczg ducha Zlego Pana), dostatecznie od-
powiada temu, co czytelnik ma prawo skojarzy¢ z przedstawiong sytu-
acjg — szczegdlnie na tle pozostatych dwoéch postaci, ktoérych los po-
$miertny jest tylko lekks transpozycja na plan zaziemski ich losu przed-
Smiertnego. Istotnym wyroéznikiem realnosci ducha Zitego Pana jest poza
tym surowa tonacja jezykowa tej sceny, przeciwstawiajaca sie liryzmo-
wi pozostalych dwoch scen wczesnej wersji.

Wzajemny stosunek trzech scen (Zty Pan z jednej strony — Dzieci,
Zosia z drugiej) komplikuje sie jednak przez wyraine wyodrebnienie
sceny z Zosig. Istota kazdego obrzedu polega na systemie dos¢ rygory-
stycznych regul zachowania sie uczestnikéw — a kazde naruszenie tych
regul musi podwazaé sens obrzedu. Na poczatku sceny z Zosig mecha-
nizm obrzedowy zaczyna dzialaé jak poprzednio: inkantacje Guslarza,
peten zdumienia opis nowej zjawy (,Patrzcie, ach patrzcie do gory”
(11 49); ,,Wszelki duch! jakaz potwora!” (II 165); ,,A toz czy obraz
Bogarodzicy?” (Il 372)), wspélne powtoérzenie ostatnich wierszy opisu
przez Guslarza i Starca. Nagle jednak mechanizm ten przestaje dzia-
la¢. Guslarz wypada ze swej roli $piewajac duet z nowsg zjawg. Pry-
mitywny obrzed na cmentarzu wiejskim przeradza sie w sceng salo-
nowo-muzyczng, w ktérej trzecia zjawa w charakterze bohaterki-pa-
sterki wystepuje jeszcze z arig i z recytatywem 1. Powstaje gra w grze.

Obok opozycji: Dzieci, Zosia — Zty Pan, zarysowuje si¢ zatem nowa
opozycja: Dzieci i Zty Pan, jako nalezacy do ,,prawdziwego” obrizedu —
Zosia jako bohaterka sceny salonowo-muzycznej. Kontrastowe wspol-
dziatanie tych przeciwstawien wzbogaca i dynamizuje tak prosta z po-
zoru kompozycje wczesne] wersji czesci II. '

Jak przedstawia sie postaé¢ Zosi w ramach tak pojetej konstrukeji,
jak ocenié ja z uwagi na owg gre w grze, ktérg wiasnie romantycy tak
chetnie sie postugiwali? Otéz musi nas zastanowi¢, ze charakterystyka
Zosi gltowne swe elementy czerpie z dziedziny artystycznej. Za zycia
stuchata rada pie$ni i fletow (II 421). Po Smierci wystepuje jako aktor-
ka-$piewaczka wlasnego losu, ze stalymi rekwizytami (baranek, moty-
lek, badylek, wianek, rozeczka), a do wymienionych dziatow sztuki (mu-
zyka, teatr) dochodzi literatura, w formie tlumaczonego konwencjonal-

11 O pierwiastku muzycznym w Dziadach wilenskich, zwiaszcza w cz. II, napi-
sano duzo. Przytocze tu chociazby prace: E. Land, Sulzer a druga cze$é ,Dzia-
déw”. ,Przeglad Humanistyczny” 1925, z. 1. — W. Kubacki, Pierwiosnki pol-
skiego romantyzmu. Krakow 1949, — Kleiner (op. cit) réowniez po$wieca tej
sprawie sporo uwagi. Funkcje kompozycyjna muzyki lifurgiczne] i kantatowo-
-operowej w pierwotnej wersji Dziaddw cz. II omawiam we wspomnianej swej
dysertacji (s. 63—76).
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nego wierszyka Goethego. Wstawiajac ten cytat z minionej epoki, Mic-
kiewicz jak gdyby wyodrebnia w ramach struktury i tak juz macecho-
wanej literackoscig strukture ,literatury jako takiej”. Znamienne przy
tym, w jakiej funkcji literatura wystepuje w Zyciu Zosi. Jest ona mie
tylko mitosniczka poezji. Ona jest, czy byla, ofiarg tej poezji, tego este-
tyzmu, jak gdyby byla juz tylko — postacia z wiersza pastersko-rokoko-
wego. Tak rozumiem zastanawiajgcg skadingd okolicznos¢, ze Zosia
streszczajge, podobnie jak pozostale dwie zjawy, swoje zycie przed-
$miertne — postuguje sie cytatem z literatury. Stad tez jej przedSmiert-
ny ,zawédd” pasterki. Zdania za§ w rodzaju:

Zylam na $wiecie; lecz, ach! nie dla §wiata!
My$l moja, nazbyt skrzydlata,
Nigdy na ziemskiej nie spoczela bloni. [II 424—426]

— wypehiaja gleboko romantyczng trescig filuterng pierzchliwos¢ pa-
sterki rokokowej. TreScig tg jest problematyka ,ksigzek zboéjeckich”,
umystéw ,nazbyt skrzydlatych”, czyli tych, ktérych skrzydia ,do gory”
sg ,,pchniete”. Problematyka Gustawa zostala tu wiec nie tylko zasygna-
lizowana, lecz nawet zobrazowana za pomocg $rodkéw, ktére przypomi-
naja procedery pozniejszej czesci IV. Bo juz ‘tutaj szczegdly posmiertnej
sytuacji Zosi oscylujg miedzy znaczeniem metaforycznym a znaczeniem
na poziomie $wiata fikcyjnego. Metafora ,,Mysl moja, nazbyt skrzydlata,
/ Nigdy na ziemskiej nie spoczela bloni” przeradza sie w polozeniu po-
Smiertnym bohaterki w realno§é¢ zaziemska:

Tak posrod pierzchliwej fali

Wieczng przelatujac droge,

Ani wzbié sie pod niebiosa,

Ani ziemi dotknaé nie moge. [II 453—456]

Zosia i za zycia, i po $mierci nosi oznaki pasterki, jest w obrebie
utworu literackiego postacig z tradycji pastersko-rokokowej. Granica
miedzy $wiatem zywych i swiatem umartych tu sie zaciera. Nie dziwi
zatem, kiedy Zosia mowi: ,,Nie wiem, czy jestem z tego czy z tamtego
$wiata”, gdyz jej zycie poémiertne jest kontynuacjg poprzedniej egzy-
stencji — postaci jak gdyby literackiej w ramach fikeji literackiej. Ko-
muz przestrzen, w ktorej ta piekna duszka przelatuje swojg droge, nie
przypomina dalekiego kraju ,piekla czyli raju” Gustawa, kraju beda-
cego raz miebem poetyckim, raz kraing dusz zmartych, kraju, z ktoérego
nie ma ostatecznego powrotu na ziemie ani wzlotu do ,nieba szczytu”?
Czy wlaczenie tej postaci w szereg ,prawdziwych” — albo, jesli kto$
woli, prawdziwszych — dusz zmarlych i réwnoczesne wyodrebnienie jej
spoéréd nich nie zapowiada niektérych waznych funkcji i wiasciwosci
wersji pozagrobowej Gustawa?
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Nie konieczno$é wydawnicza byla wiec powodem polgczenia sceny
,,dziadow” z dramatem Gustawa, lecz glebsza racja. Przyslania jg jed-
nak pozniejsze dodanie sceny z Widmem milczacym, kitéra defunkcjona-
lizuje starannie wybalansowane kontrasty kompozycyjne wezesnej wersji,
wprowadzajac jeszcze jeden podziat zjaw. Widmo milczace, na ktore Gus-
larz nie znajduje sposobu i ktérego nie rozumie (,To jest nad ro-
zum czlowieczy” (II 598)) 12, przeciwstawia sie wszystkim pozostatym
zjawom, mieszczgcym sie w kategoriach wiedzy Guslarza. Wobec tego
nowego podzialu funkcja kontrastéw miedzy pierwotnymi zjawami,
zwlaszeza za§ element gry w grze w scenie ltrzeciej, przestaje dzialac,
traci jasny sens. Dlatego chyba Mickiewicz dodatkowo przytiumit odreb-
noéé sceny z Zosig, usuwajac w nastepnym wydaniu dramatu okreslenia:
Duo, Aria, Recitativo, ktore nmajwyrazniej okreslaty te sceng jako gre
w grze. Scena czwarta za$ byla pomyslana jako jeszcze jedno posuniecie
zgodne ze strategig zaprogramowania reakcji czytelnika czy widza na
czese IV.

6

Gléwnym narzedziem dalszego kierowania reakcjami odbiorcy jest
posta¢é Ksiedza. Posta¢ ta jest skonstruowana tak, ze odbiorca poczgtko-
wo musi dopatrywaé¢ sie w niej punktu oparcia i orientacji w swoich
probach dotarcia do ,rzeczywistego” stanu rzeczy kryjacego sig za wy-
powiedziami dziwnego nocnego goscia. Na podstawie poprzedzajacych
cz. IV scen odbiorca w gruncie rzeczy jest lepiej zorientowany w ewen-
tualnosciach §wiata fikcyjnego sztuki niz fikcyjna posta¢ Ksiedza (zasa-
da tzw. ironii dramatycznej). Ksigdz natomiast, nie wierzac w mozliwosé
pojawiania sie pokutujacych duchéw, ma nieskomplikowany, catkiem
zwyczajnie zyczliwy stosunek do swojego nieproszonego goscia. Druga
strona alternatywy — wersja pozagrobowa, budzgca w. odbiorcy rozterke
w ocenie szczegblow, ktore mu sg przekazywane, nie miesci sie w kate-
goriach przekonan Ksiedza. Wszelka aluzja w jakiejkolwiek formie do
sfery pozagrobowej budzi w ,zaprogramowanym’ skadinad odbiorcy
ponure przypuszczenia i niepokoje. Podczas pierwszej godziny jednak
podobne wypowiedzi Pustelnika kazdorazowo, bez wyjatku, jeszcze za-
wezasu sa umotywowane jako rozmarzenie patologiczne lub poetyczne.
Racja jest zdtem po stronie kategorii Ksiedza, ktore odbiorca przejmuje
tym chetniej, ze one wiasciwie duzo lepiej odpowiadaja jego codziennym
kategoriom nfiz rzadzace w Upiorze i w czesci I1. Ksigdz zatem wystepuje
jako glosiciel zasad stosunkowo bliskich odbiorcy. W tym sensie dialog

12 0 kluczowym znaczeniu pojecia ,rozum” zob. Z. Stefanowska, Proba
zdrowego rozumu. (Z problematyki ,Dziadéw” wilenskich). ,, Tworczosé” 1964, nr 4.
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Gustawa z Ksiedzem mozna uwaza¢ za dialog z publicznoscia. Na
przebiegu tego dialogu polega w duzej mierze dramatyzm oraz wymo-
wa sztuki.

Przebieg 6w jest zdynamizowany przez to, ze podejrzenia odbiorcy,
choé konsekwentnie neutralizowane w ciagu pierwszej godziny, choé
zbedne dla elementarnego zrozumienia sytuacji, pozostaja jednak jako
posrednio ciagle aktywizowana reszta emocjonalna. W paradoksalny spo-
sob wilasnie reakeje i repliki Ksiedza przyczyniaja die do tego aktywizo-
wania ,,ztych przeczu¢”. Ksigdz z poczatku wdal sie w tagodng gre su-
werennego rozumu z kaprysami czlowieka niepoczytalnego. Mimo calej
ustepliwoéci nie udaje mu sie ustali¢ obowiazujacych obu partneréw re-
gut gry. (,,Ja swoje, a on swoje [...]” (77); ,, Trzeba z nim, widze, inne-
go sposobu” (85)). Nie pomaga ani lagodna perswazja, ani powaga.
Ksiadz wplatuje sie coraz bardziej w gre, o ktérej zasadach coraz mniej
wspoldecyduje. Kiedy Pustelnik w koncu pierwszej godziny rezyseruje
scene ,,dziadéw” dla Dzieci, zwraca sie ,,coraz mocniej pomieszany” do
wchodzacego Ksiedza ze stowami: ,,A co, styszales pisk ziego ducha?”,
Ksigdz jest na chwile szczerze przestraszony. ,,Przebog! co sie tobie ple-
cie?” — wola. Nawet oglada sie. Ten mieumyslny gest zapowiada
przyszig kleske zasad i kategorii $wiatopogladu Ksiedza.

Poczatek drugiej godziny przynosi ogélny wzrost napiecia drama-
tycznego. Czas sceniczny zaczyna uptywaé coraz szybeiej: godzina pierw-
sza. obejmuje ponad 700 werséw, na druga przypada juz tylko 400 z go-
ra, a na trzecia 160. Konflikt miedzy obu wersjami zaostrza sie. To, co
dotad bylo jedynie metafora albo majaczeniem, w. dalszym ciggu coraz
czesciej i wyrazniej urasta do rangi niedwuznacznie sformutowanej
alternatywy rozumienia faktéw, nie dyskwalifikowanej juz na ogot mo-
tywacja niepoczytalnosci. Gra z Ksiedzem odbywa si¢ odtad na innych
zasadach, ktéorych Ksiadz juz nie chce lub tez mie potrafi zrozumiec.
Gdy potem kapituluje, uznajgc swego goscia za upiora, wymowa tej
kieski jest podkreslona przez slowa Gustawa: ,gdzie rozum, gdzie wia-
ra?” Gra systematycznie prowadzila do kleski tego, co potocznie kojarzy
sie z pojeciem i z kategoriami rozumu.

Réwnolegle z ltym strategia dramatu zmierza do stopniowego uda-
remnienia wszelkiej normalnej strategii odbiorczej, jako nastawionej
uparcie na to, ze w koncu wszystko musi przeciez wyjasni¢ sie bez istot-
nej reszty. Przez calg druga godzine wersja, ze bohater to zywy czto-
wiek, jest wprawdzie silnie podwazana przez wersje konkurujgca, ale
zachowuje chociazby watpliwg przewage. Odbiorca w koncu musi dojsé
do przekonania, ze nie moze zmieni¢ orientacji zupelnie, jak to bywa
np. przy lekturze powiesci kryminalnej: Caly czas domysélal sie, ze mor-
dercg byl nie Z, ale X. Potem dowiaduje sie, ze to ani X, ani Z, tylko
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Y zabit W. W Swietle tej informacji reinterpretuje poprzednie dane
i okazuje sig, Ze rzeczywiscie pierwsza interpretacja byla bledna, a teraz
wszystkie dane doskonale sie zgadzaja. Taka strategia jest tu nawet
przez chwile sugerowana. Reinterpretacja pierwszej godziny wykaze
jednak, ze pierwotna interpretacja nie mogta byé bledna. Zachowuje
ona wartos¢ nawet z chwilg uzyskania przewagi przez wersje pozagro-
bows. Bo zaréwno podczas drugiej godziny, jak i po przebiciu sie Gu-
stawa nie brak przeciez elementéw wyraznie i zdecydowanie przema-
wihajacych za tym, ze bohater jest zywym czlowiekiem. Tak wiec przy-
puszczenie, Ze to upiér z poczgtku maskuje si¢ jako psychopata, ze
dopiero potem zaczyna odstania¢ prawdziwg twarz, okazuje sie w koncu
niewlasciwe. Struktura tekstu konsekwentnie do konca wyznacza status
tej postaci literackiej jako miejsca dwéch okredler.

Znamienne jest tu wiec wlagnie to, ze proby zrozumienia utworu przy
pomocy konwencjonalnej strategii odbiorczej nie sg udaremnione od
razu. Przeciwnie — w pierwszej godzinie dajg dobre wyniki. Powaznie
sg natomiast kwestionowane podczas godziny drugiej. Nowg szanse
z kolei zdaja sie zyskiwaé w chwili, gdy zaczyna przewazacé wersja
pozagrobowa. Potem dopiero nastepuje ostateczne lich udaremnienie.
Kompromitacja normalnej strategii odbiorczej jest wéwczas tym bar-
dziej skuteczna, irytujaca i prowokacyjna. To, co podczas godziny
pierwszej bylo zbedng, ale niepokojacy reszta odbioru, urasta potem do
rangi czynnika domagajacego sie uwzglednienia dla elementarnego zro-
zumienia utworu, a takiego zrozumienia w koncu nie umozliwia.

Nie jest zatem sluszna opinia, ze tekst wymaga odbioru mie drogg
rozumienia, lecz odczuwania. Dramalt ten, wiasnie odwrotnie, domaga
sie — obok zaangazowania uczuciowego — natezenia zdolnosci rozu-
mowo-kombinacyjnych odbiorcy, ktéry ta wlasnie droga ma
uswiadomi¢ sobie zwyciestwo metafory poetycznej nad wszelkg proba
nadania jej sensu jednoznacznego, ktory ta wlasnie droga ma dojs¢ do
przekonania, ze sg Sprawy mnie mieszczace sie w kategoriach wzajemnie
niesprzecznych. Ani w kategoriach medrca ze szkielkiem G okiem, ani
w. subiektywnych kategoriach czystego, samowystarczalnego uczucia.

Tym moze zwlaszcza odbiega pierwszy polski dramat romantyczny
od romantyzmu niemieckiego, z ktérym, skadinad, niejedno go taczy.
Na dokladniejsze za$ okreslenie swoistej pozycji Dziadéw wilenskich
w ogdlnym nurcie romantyzmu pozwoli dopiero blizsze ustalenie sto-
sunku wlasciwosci ‘kompozycyjnych do planu myslowego utworu.
W kazdym razie jest to pozycja odrebna. Przyczyna tego tkwi, moim
zdaniem, w specyficznej dramaturgii Dziadéw wilefiskich. Dramatur-
gia ta mie ulegla trywializacji, jak to widzimy w tylu innych utworach
scenicznych epoki romantyzmu, w ktorych gwaltowne przesuniecie
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»czynnika dominujacego” ¥ od $wiata ,zewnetrznego” na strone idei
i uczué¢ powodowato albo dowolny farsowy chaos ,,$wiata na opak”, albo
programowe, rzadko za$ funkcjonalne zaniedbanie i schematyzacje
w zakresie $wiata ,,zewnetrznego’.

W Drziadach wilenskich walka z konwencjami gatunku dramatycz-
nego staje sie czynnikiem konstrukcyjnym dramaturgii, afirmacja od-
nowionej formy gatunku. Ballada jako gatunek liryczno-epicki uwy-
datnia sceniczno$é nastepnych czesci. Numeracja zaé aktéw wyznacza
programows rezygnacje z wezlowych punktéw tradycyjnego uporzad-
kowania akeji (akt I — ekspozycja, III — punkt kulminacyjny i pery-
petia, V — rozwigzanie konfliktu).

Znaczenie tego ,zerwania z postulatem jednolitych, logicznie zwia-
zanych lancuchéw treéciowych” 4, tego zamachu na zasade jednolitej,
zwartej akecji, oceniaé trzeba na tle 6wezesnej, takze i nieromantyczne],
praktyki dramatycznej. Zasada trzech jednosci ulegla pewnej liberali-
zacji: eksponujac maturalnosé¢ i site przekonujaca jednolitej akeji, do-
puszczano do okazjonalnych odchylen od zasady jednosci czasu i miej-
sca. Dramaturgia romantyczna, rezygnujac z akcji jako czynnika orga-
nizujgcego dramat, atakowala frontalnie gltowna twierdze dramaturgii
tradycyjnej. Warto jednak przypomnmieé, ze w Dziadach wilenskich atak
na trzy jednosci polega ma konstrukcyjnym wspoldziataniu kontrasto-
wym dwoch czesei, z ktorych kazda formalnie przestrzega zasady trzech
jednosci (por. obserwacje Kleinera). Natomiast elementem mnaprawde
nowatorskim — takze w stosunku do dramaturgii romantycznej — jest
konstrukcja bohatera. -

Jednolito$é, elementarna tozsamosé postaci ma przestrzeni calego
dramatu byta postulatem tak naturalnym dla kazdej szkoly literackiej,
7e nie wszed! on do poetyki sformulowanej tradycjonalistow. Postulat
ten nie podlegal dyskusji. Owszem — zmieniata sie koneepcja i zmienial
sie typ bohatera. Zmienily sie przede wszystkim sposoby motywacji
jego zachowania. Nie nalezy jednak myli¢ kwestii tzw. prawdopodo-
bieistwa psychologicznego z kwestig tozsamosci osoby dramatu w roz-
woju akcji. W kazdym razie najbardziej dzi§ miewiarygodne skojarzenie
sprzecznych namietnosci w jednej postaci dramatu barokowego nie na-
rusza jednak zasady, ze owa posta¢ byla pomyslana i miata by¢ odbie-
rana jako jedna i ta sama od poczatku do konca akcji.

13J Tynianow w slynnym artykule Oda xax opamopckuii dcanp (W: ITosmuxa.
T. 3 (1927)) méwi o dziele literackim i o gatunku jako o systemie wsp6tdziataja-
cych czynnikéw, z ktérych jedem podporzadkowuje sobie pozostale. Nazywa on
ten czynnik — za B. Christiansenem (Philosophie der Kunst. Hanau 1909) —
,,dominanta”, czyli ,,czynnikiem dominujgcym®.

“Kleiner, op. cit., s. 416.
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Przeciwnie w wypadku bohatera Dziadéw wilenskich. Konkurencja
dwoch rownoleglych okreslen jako zasada konstrukeyjna tej postaci
stwarza niejako mowg dramaturgie osoby dramatu o znacznie zmniej-
szonej redundancji. Tradycyjna budowa osoby dramatu dopuszcza bo-
wiem niespodzianki tylko w ramach jednego okre$lonego prawdopodo-
bienstwa, podczas gdy budowa postaci Gustawa — w ramach dwoéch
okredlonych prawdopodobienstw.

Tradycyjnej zasadzie odpowiada natomiast konstrukecja postaci Ksie-
dza. Sytuacja wyjatkowa wydobywa w koficu na jaw glebszg warstwe
jego charakteru, w ktorej zabobon i wiara w duchy sg jeszcze zywe.
Odkrycie to przygotowane jest za pomoca niekitérych nieumys$lnych
reakcji Ksiedza jeszcze wowczas, gdy odbiorca jest przekonany o jego
uporczywie racjonalnej postawie. Wedlug konwencji obowigzujacych
w zasadzie po dzi$ dzieh — oznacza to jednos¢ charakteru odstaniajg-
cego sie w rozwoju dramatu. Podporzgdkowanie postaci Ksiedza po-
wszechnej normie dramatycznej eksponuje niezwykla konstrukeje bo-
hatera gléwnego, oparta na dwéch konkurujgeych ze sobg wersjach.
Antagonizm miedzy Ksiedzem a Gustawem wzbogaca sie wiec o dalszy
aspekt: powstaje opozycja miedzy konwencjonalng a niekonwencjonalng
budowsa dwodch os6b dramatu. Opozycja ta uwydatnia funkcjonalnosé
niezwyklej budowy postaci gléownej. Jest to — moim zdaniem — cie-
kawe rozwigzanie problemu niebanalnej dramaturgii o wysokim stopniu
organizacji, a skutecznie zmniejszonej przewidywalnosci. Wlasnie dzieki
opozycji wobec tradycyjnej budowy postaci Ksiedza efekt zmniejszenia
przewidywalnosci w konstrukeji postaci glownej zachowuje wyrazistosé
i nie ulega trywializacji. Wyrdznia to Dziady wilenskie sposrod innych
dramatéw romantycznych i nie tylko romantycznych. Wydany w 1823 r.
w Wilnie pierwszy polski dramat romantyczny mie doczekal sie jeszcze
premiery.

8 — Pamietnik Literacki 1970, z. 1




