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PODSTAWY OBRZEDOWE
A PRZESTRZEN TEATRALNA W ,DZIADACH”

Wyjasnijmy od razu. Kategorie przestrzeni teatralnej rozumieé¢ be-
dziemy jako przestrzen projektowanego w dramacie, istniejagcego tu ja-
ko twoér intencjonalny, widowiska teatralnego!. Natomiast podstaw ob-
rzedowych kolejnych czlonow dramatycznego cyklu Adama Mickiewicza
przyjdzie kazdorazowo najpierw dowie$é — pomijajgc, oczywiscie, inau-
gurujaca calos¢ Dziadéw ich cze$é¢ II. Przewodnikiem w tym zadaniu
stanie sie jednak sam twoérca dziela, wystepujgcy réwniez jako jego ko-
mentator oraz teoretyk dramatu stowianskiego.

We wstepie prozaicznym do II czesci Dziadéw, opublikowanym ra-
zem z tym utworem w r. 1823, ,,uroczysto$¢ obchodzong dotad miedzy
pospolstwem w wielu powiatach Litwy, Prus i Kurlandii, na pamiatke
dziadow, czyli w og6lnos$ci zmarlych przodkéw” 2 — ktéra lezala u zro-
del dramatu — Mickiewicz przedstawia jako siegajgcag ,,poczgtkiem
swoim” staropruskiej uczty kozla; tak bardzo zalezy mu na tej genealo-
gii, iz dopuszcza sie falszu w stworzonym przez siebie ciggu etymolo-
gicznym: Kozlarz « Huslar — Gus$larz 3. Nastepnie pisze:

zwyczaj czestowania zmarlych zdaje sie byé wspdlny wszystkim ludom pogan-

skim, w dawnej Grecji za czaséw homerycznych, w Skandynawii, na Wscho-
dzie i dotad po wyspach Nowego Swiata.

Konsekwentnie rozszerzajgc krag genealogiczny obrzedu Dziadéw, nie
tylko czasowo, ale i terytorialnie, kieruje on w tym momencie uwage
z kolei m.in. na greckie antesteria: obchody poswiecone pamieci zmartych
przodkéw polgczone z zalobnym zawodzeniem kozlego korowodu Dioni-

1 Dokladniej na temat tej kategorii zob. J. Skuczynski, O przestrzeni
teatralnej w dramatach Juliusza Stowackiego. Warszawa 1986.

? Wszystkie cytaty z Dziadéw podajemy z: A. Mickiewicz Dzieta. Wyd.
Jubileuszowe. T. 3. Warszawa 1955. Na tym wydaniu opieraé sie tez bedziemy cy-
tujac inne teksty Mickiewicza.

3 Zob. S. Pigon, Do #rédet ,Dziadéw” kowierisko-wilefiskich. W: Studia lite-
rackie, Krak6w 1951, s. 133.
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zosa. Treny kozlarzy towarzyszgce antesteriom uchodzily w czasach Mic-
kiewicza za zrodlo tragedii greckiej i greckiego teatru; poglady takie
glosit m.in. Ernest Groddeck — profesor poety na Uniwersytecie Wilefi-
skim . Wigzgc Dziady z ucztg kozla, a nastepnie antesteriami twoérca II
czesci Dziadéw dokonuje zatem podniesienia ,,uroczystosci obchodzonej
dotad miedzy pospélstwem” do rangi zrédla poezji dramatyczno-teatral-
nej w ogdle — analogicznie do roli, jaka ongi§ odegraly ,,piesni kozia” 3.
Moéwigc ogdélniej: proklamuje on powtérzenie ,cudu greckiego”$, akt
ponownych narodzin dramatu i teatru na nowych, $cisle rodzimych pod-
stawach; ludowos¢ Dziadow, jak i ich bezposredni zwigzek z weze$niej-
szym obrzedem poganskim, stanowi¢ majg najlepsze $wiadectwo auten-
tycznej rodzimosci tych podstaw. Dwa razy rodzil sie europejski dra-
mat i teatr: w starozytnej Grecji za czaséw Pizystrata oraz w $rednio-
wieczu, w Europie Zachodniej. Teraz narodzi¢ sie ma raz trzeci: na
Litwie, w XIX-wiecznej Polsce.

Zamystu tworczego, ktéry zadecydowat o powstaniu II czesci Dzia-
déw, niepodobna przeceni¢, tym bardziej iz w parze z tym zamystem
szly odpowiednie rozpoznania poety w obrebie przesziosci polskiej sztu-
ki dramatyczno-teatralnej. Piszgc potem w Rosji, a by¢ moze jeszcze
w kraju, w okresie wlasnie powstawania Dziedéw kowiensko-wilenskich,
o historii dramatu w Polsce, Mickiewicz zaznacza, ze zaniedbanie rozwo-
ju dialogéw i misteriow, ktore — jego zdaniem — pojawily sie¢ u nas na
poczatku w. XVI (,,a moze i wczesniej” — dodaje) pozbawilo Polakow
,»Sztuki dramatycznej narodowej, jaka szczyca sie Hiszpanie i Anglicy”.
Natomiast tradycje dramaturgii klasycznej — przeszczepiong na nasz
grunt przez Jana Kochanowskiego Odprawgq postéw greckich — widzi
on jako ,dla narodu nie interesujygcg” 7. To wlasnie Dziadom — moglby
powiedzie¢ — ma przypas¢ w udziale wprowadzenie polskiego dramatu
i teatru na urywajaca sie juz przed trzema wiekami droge sztuki praw-
dziwie narodowej.

Pisalismy: zamyst tworczy. Wstep do Dziadédw czesci II jawi sig
w koncu jako ,caly” program dramatyczno-teatralny Mickiewicza. I fakt
ten wydaje sie znajdowaé potwierdzenie juz w czysto zewnetrznym ogla-
dzie poszczegélnych czesci Dziadéw. Znamienne jest opublikowanie naj-
pierw czesci II, z gory okreslajgce ten dramat jako fragment wigksze]
calosci, tej wlasnie calosci, ktéora w peilni dopiero pozwoli wybrzmieé

¢ Ibidem, s. 129.

5 Ibidem, s. 130.

¢ Zob. M. Piwinska, Romantyczna nowa tragedia. W zbiorze: Studia ro-
mantyczne, Wroctaw 1973.

7A. Mickiewicz, O krytykach i recenzentach warszawskich. W: Dziela,
t. 5, s. 265, przypis. Te same sady pojawiaja sie tez w artykule Mickiewicza
[Sztuka dramatyczna w Polsce] (w: jw., s. 277—278); badacze spierajg sie, czy ar-
tykut ten powstal jeszcze w kraju, czy juz w Rosji
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programowi twoérczemu poety. Okazuje sie¢ ponadto, Zze w powstawaniu
nastepnych czeSci Dziadéw nie decydowaly bynajmniej — tak jak to
sie zazwyczaj dzieje w takich wypadkach — wzgledy fabularne czy te-
matyczne. Dazenie do utrzymania cigglosci toku zdarzeniowego w dal-
szych czesciach cyklu, osnucia ich materii fabularnej choéby wokét po-
staci jednego caly czas bohatera, jest najstabsza strong dzieta. Natomiast
jego tematyka ulega w poszczegélnych czesciach cigglym zmianom. Obie
te okolicznosci tym bardzie] jeszcze uwydatniajag fakt, iz w tytule cyklu
konsekwentnie wraca — co jest przeciez tez nie bez znaczenia — nazwa
ludowego obrzedu. Ostatecznie za$ rzecz calg wydaje sie rozstrzygaé
inny jeszcze Mickiewiczowski tekst teoretyczny.

W wykladzie 16 kursu III Literatury stowianskiej — wygloszonym
z katedry w Collége de France réwno 20 lat po opublikowaniu II czesci
Dziadéw wraz z prozaicznym wstepem — za najwazniejszg ceche drama-
tu slowianskiego Mickiewicz uwaza ukazanie zwigzku miedzy rzeczywi-
stodcig ziemska a $wiatem nadprzyrodzonym. Uzasadniajgc swoje stano-
wisko powoluje sie¢ on na ,kuit duchow”, wiare ,,w indywidualnos¢ du-
chéw w ogdle”, ktora ,nigdzie [...] nie jest tak silna jak u ludu stowian-
skiego”. Jako egzemplifikacje wlasciwej Slowianom ,wiary w udzielny
byt duchéw po $mierci”, jako przyklad zjawiska, gdzie wiara ta wyra-
za sie najpelniej i w sposob kategoryczny — podaje obrzed Dziaddow 8.
Dziady stana¢ majg zatem raz jeszcze u podstaw dramatu stricte naro-
dowego, ,,plemiennego” — a wigec w takiej samej roli, w jakiej ten lu-
dowy obrzed przywotany zostal we wstepie do II czesci Dziadéw.

W partii egzemplarycznej wykladu 16, gdzie Mickiewicz przedstawia
trzy utwory dramatyczne obrazujgce kierunek, w jakim powinien roz-
wija¢ sie dramat slowianski, prezentacja kazdego z utworéw dokonana
jest zaleinie od sposobu ujecia w nim $wiata nadprzyrodzonego. Na tej
podstawie przeprowadza tez Mickiewicz warto$ciowanie tych utwordéw.
W konsekwencji wyzej od Borysa Godunowa Aleksandra Puszkina (kt6-
Ty ,nieslusznie zaciesni} dramat do sfery ziemskiej’) stawia Tragedie
Obylicz Simeona Milutynowicza, od tego za$ dramatu — Nie-Boskq ko-
medie Zygmunta Krasinskiego. W ocenie Tragedii Obylicz konstatuje
najpierw: ,nadprzyrodzony $wiat anioléw pojety jest wedle gminnych
wychrazen serbskich”, ale zaraz zarzuca Milutynowiczowi: ,Niczego
w nich [tj. w gminnych wyobrazeniach] nie zmienil ani tez nie wzniost
si¢ wyzej [..]”. Nie-Boskq komedie uznaje za twor doskonalszy, ponie-
waz ,,Swiat nadprzyrodzony jest tu nie tylko poetycki i w duchu gmin-
nym, ale juz ujety wedlug poje¢ rozwinietych przez nasz wiek” °.

Dziady mogg stang¢ u podstaw dramatu ,,plemiennego”, Mickiewicz

8 A, Mickiewicz, Literatura stowianska, kurs III. Przelozyt L. Plosze w-
ski. W: Dzieta, t. 11, s. 119—120.
¢ Ibidem, s. 121,
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bowiem dopuszcza, wiecej, domaga sie podnoszenia wyobrazen obrzedo-
wych, ludowych — przy zachowaniu caly czas ich najglebszej istoty —
do poje¢ bardziej nowoczesnych, chrzescijanskich, jak méwi, ,,rozwinie-
tych przez nasz wiek”. Inna rzecz, iz wytyczona przez niego w ten spo-
sob droga rozwoju dramatu stowianskiego — rozdzielona w tym wy-
padku miedzy dwa utwory nie pozostajace w zadnym blizszym wzajem-
nym stosunku — jest w istocie drogg rozwoju poszczegdlnych czesci
Dziadéw, nie wspominanych tu w ogole, co najwyzej aluzyjnie, jako ze
autorowi wykladéw nie wypadalo moéwi¢ o wlasnej tworczosci. Przy
uzasadnianiu aktu wewnetrznej ewolucji cyklu na podstawach obrzedo-
wych jako przewodnik raz jeszcze stuzy¢ moze sam poeta.

I jeszcze jedno. Na poczgtku wykladu 16 Mickiewicz méwi, iz dra-
mat ,,jest najsilniejsza realizacjg artystyczng poezji”, ze ,,W dramacie
poezja przechodzi w dzialanie wobec widzow” — by
zamkna¢ te mysl nastepujgco:

Przeznaczeniem tej sztuki jest pobudzaé, a raczej, jeS§li wolno tak sie wy-

razié¢, zniewalaé do dziatania duchy opieszale 10,

Przemawiajgc z katedry Collége de France byl poeta nie tylko ba-
daczem literatury, ale takze ideologiem i politykiem — i juz na samym
wstepie swojej wypowiedzi zdradza czysto praktyczny, dorazny cel, kto-
ry przy$wieca mu przy formulowaniu programu dramatu stowianskie-
go. Dramat ten-stanowi¢ ma narzedzie propagowania nowej ,stowian-
skiej” idei, jakg dla méwcy byl mesjanizm, wlgcznie z programem cze-
kania na charyzmatycznego przywodce.

Zasadniczym celem dramatu stowianskiego [ma byé] przygotowanie jedno-
stki i gromady do przyjecia i urzeczywistnienia idei mesjanizmu, ktérego prak-
tyczna realizacja moglta sie dokonaé, zdaniem poety, jedynie ,w spolecznej rze-
czywistosci narodowej”

— dookresla intencje Mickiewicza Sergiusz Zadruzny 1.

Powolujemy sie nieprzypadkowo na autora artykulu, ktéry nosi zna-
mienny tytul Artaud — i Mickiewicz. Zadruzny pokazuje po kolei, iz
kazdy z tych dwdch wizjonerow teatru odwoluje sie do innej tradycji
kulturowej i artystycznej, eksponuje w projektowanym ,,widowisku
przyszlosci” inne $rodki dramatyczno-teatralnej ekspresji, itd. Ale obaj
oni stawiajg przed sztuks teatru to samo, ,najwyzsze z mozliwych za-
dan: przemienienie czlowieka” 12, Realizacje za§ tego zadania upatrujg
w teatrze, ktéry w swoim ksztalcie nawigzywalby do religijnego obrzedu,
w widowisku o charakterze obrzedowym. Przy czym Antonin Artaud ko-
jarzy teatr z magia, Mickiewicz — z ludowymi obrzedami religijnymi
i liturgig chrzescijansks.

10 Ibidem, s. 116—117.

1S, Zadruzny, Artaud — i Mickiewicz. ,Dialog” 1968, nr 6, s. 111.

12 Ibidem, s, 118.
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Wlasnie, Zadruzny dokonujgc eksplikacji wykladu 16 w kontekscie
pism poézniejszego o 100 lat autora Teatru i jego sobowtéra nie podkre-
§lit w dostatecznie wyrazny sposob, iz podstawowym tworzywem ,mi-
stycznego teatru stowianskiego” — w odréznieniu od ,,magicznego” wi-
dowiska Teatru Okrucienstwa — jest mit ,,zywy”, jego idee i wyobra-
zenia, jego obrzedy. W rezultacie, w przeciwienstwie do tamtego widowi-
ska, dramat i teatr w pojeciu Mickiewicza powoluje do zycia nie swoisty
ekwiwalent obrzedu, ,,obrzed laicki” — jak powiedzialtby Jerzy Grotow-
ski, jeden ze spadkobiercoéw mysli Artauda — ale autentyczny obrzed
religijny, tyle ze ,nowej, narodowej wiary”. Obrzed Dziadow, stojacy
u poczatku tak cyklu dramatycznego Mickiewicza, jak i w ogole jego
myslenia o sztuce dramatu i teatru, znalazlby w ten sposéb swoje naj-
peiniejsze, bo stricte obrzedowe ucielesnienie. Tak, poeta byl istotnie
caly czas owtladniety ideg stworzenia dramatu na podstawie obrzedu —
i zawarty w wykladzie 16 program dramatu (i teatru) stowianskiego
wydaje sie ostatecznie fakt ten potwierdzaé.

» W obrzedach ludowych wida¢ byto i stycha¢ tylko gospodarza lub
zebraka wywolujgcego zmartych. Wszyscy inni siedzieli przy stole lub
mogile w absolutnym milczeniu” — pisze Maria Wantowska 3. W innym
za$§ miejscu dodaje: odtworzenie ,,ponurej, w milczeniu siedzacej gro-
mady [..] byloby najprawdziwszym obrazem sprawowanego na wsi po-
ganskiego zwyczaju” %, Bialoruskie Dziady ' przejete w formie auten-
tycznej nie stanowily zatem materialu na dzielo dramatyczno-teatralne.
Zwlaszcza w czasach Mickiewicza !¢ by?! to material, ktory z tego punktu
widzenia domagal sie daleko idgcj ,,0brobki” artystycznej. I twoérca
II czesci Dziadéw byl tego faktu swiadomy. W liscie do Jana Czeczota
z 5/17 lutego 1823 pisal:

Posylam dodatek do Dziadéw {..]. Malej to sa wagi dodatki, ale [..] moga
urozmaicié jednostajnosé obrzedu, nadaé cokolwiek ruchu chérowi 1.

Od tych uzupelnien wazniejsze jednak byly inne dzialania. Utrzy-
mana zostaje jeszcze folklorystyczna i religijna prawda o Dziadach —

¥ M. Wantowska, ,Dziady” kowienisko-wileniskie. W zbiorze: Ludowo$é
u Mickiewicza. Warszawa 1958, s. 254.

14 Ibidem, s. 318.

15 Wantowska (op, cit, s. 222) stwierdza wprost: ,Nie ma [..] zadnej wia-
domosci, ktéra by potwierdzala przypuszczenie, ze Mickiewicz ogladat Dziady li-
tewskie”. A troche weczedniej (s. 145) podaje, ze wszystko to, co poeta pisze na te-
mat obrzedu, zwigzane jest ,z tradycja obchodzenia Dziadé6w na Bialorusi”. W tym
miejscu warto tez zaznaczyé, ze odpowiednikiem Dziadéw byly tzw. przewody wo-
tynskie (zob. S. Pigon, Wolynskie przewody. W: Drzewiej i wczoraj. Krakow
1966).

18 Na dramat tzw. statyczny czekaé trzeba bedzie do wystapienia M. Maeter-
lincka.

7" Mickiewicz, Dziela, t. 14, s. 219.
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kiedy ogladamy zmarlych w realnej, ludzkiej postaci, prezentujgcych
wobec zgromadzonych na obrzedzie wlasne Zycie i wyciggajacych z nie-
go moralne nauki, zachecanych przez wieSniakéw i wiesniaczki do ,,jad}a
i napoju”. Uczestnicy Dziaddéw wierzyli w rzeczywista obecnos¢ duchow
w miejscu odbywania obrzedu. Wierzyli tak mocno, ze duchy owe

z calym realizmem wyobrazni widzieli przy sobie siedzace, gdy zostawiali im

miedzy soba puste krzesta, gdy styszeli jakoby poruszenia lyzka czy tale-
rzem [...] 18,

Podczas Dziadéw wspominano zmarlych, wspomnienia te mogly by¢
polgczone ,,z pewnym pouczeniem obecnych, z przykladowym pokaza-
niem wartoséci dobrego zycia” 1%, Wreszcie gtowng intencjg Dziadéw bylo
wspblne biesiadowanie z duchami przodkéw. Poprzez przygotowanie
wspolnej uczty uczestnicy obrzedu spodziewali sie ulzyé¢ posmiertnym
cierpieniom swoich bliskich, a jednoczesnie zapewni¢ sobie ich zyczli-
wos$¢ 1 pomoc we wlasnym zyciu doczesnym, w trudach i klopotach go-
spodarskich 20,

Ale w Dziadbéw czesci II na uroczystosci sprawowanej przez wiesnia-
kow i wiesniaczki pojawia sie widmo Zlego Pana — osoby spoza chlop-
skiego kregu spotecznego. Z proweniencji szlachecka jest tez przedsta-
wiona przez Zlego Pana historia zycia. Z kolei postaci Dzieci, Jézia
i Rozi, oraz Dziewczyny — zgodnie z dawnymi, jeszcze sentymentalno-
-rokokowymi wzorcami prezentowania w literaturze bohateréw z lu-
du — wystylizowane zostajg na modle arkadyjskg. Wigcznie z obrazem
ziemskich przewin. Stawiaé to musi pod znakiem zapytania pelng iden-
tyfikacje wiesniaczej gromady z tymi postaciami. Tym bardziej iz ucze-
stnicy obrzedu jednoczesnie skonfrontowani sg z ukazujacymi sie¢ pod
postaciami Kruka i Sowy stugami Zlego Pana, w ktérych opowiesciach
zawarta jest juz najzupelniej realistyczna prawda o losie panszczyz-
nianego chlopa. Milczgce Widmo z konca dramatu na obrzedzie Dziadéw
pojawia sie na szczegoélnych prawach — i juz okolicznosci tego pojawie-
nia sie wskazujg m.in. na nieludowe pochodzenie , ducha mlodego” 2.

Z wszystkich duchdéw przybylych na Dziady jedynie Kruk i Sowa sg
,,Spolecznie” najblizsi sprawujgcym obrzed. Wystepuja one jednak tylko
w orszaku Zilego Pana, przychodzg na Dziady razem z nim,-nie zostaja
natomiast nan przyzwane, nie ich — tak jak i nie przybysza ostatniego,
jakim jest Widmo — oczekujg zgromadzeni w kaplicy. Co jednoczesnie
znamienne: w opowiesciach stug Zlego Pana nie ma miejsca dla win
badz tez chodzi o wine szczegdlng, okreslong przez porzadek spoleczny,

8 Wantowska, op. cit., s. 318, zob. tez s. 263.

19 Tbidem, s. 246.

20 Tbidem, s. 237.

2t Jest on tu ,nieproszonym gosciem”, ponadto jawi sie jako samobdjca (a akt
samobodjczy sprzeczny jest z ludowsg moralnoscig).
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nie za$§ przez nadrzedny porzadek Boski (jak wina Kruka, nb. w ramach
tego samego porzgdku w rezultacie uchylona: jabtka ,Bég dal jak ogien
i wode”, w. 273). Ponadto Kruk i Sowa opowiesci swoje prezentujg nie
tyle wobec uczestnikéw Dziadéw, co wobec Zlego Pana, chodzi o poka-
zanie jego ziemskiej egzystencji, a nie o obraz ich zycia.

Postaci, pod ktérymi duchy ukazujg sie ,zmystowie” na obrzedzie,
nawigzuja, co prawda, do ludowych wyobrazen na temat ,,gosci z za-
Swiata”, jednak przywolane zostajg rowniez wzorce ikonograficzne przy-
nalezne kulturze ,,wysokiej”’. Obraz Dzieci przypomina barokowe aniol-
ki, Dziewczyna za$ otrzymuje rysy pasterki z rokokowej sielanki, z obra-
z6w Francois Bouchera ?2. Lud najczesSciej wyobrazal sobie zmarltych
w postaci ptakéw ?* — i takg wlasnie postaé¢ przyjmuja widma skrzyw-
dzonych stug Zlego Pana, jako Kruk i Sowa stojgcy ponadto na czele
calego ptasiego korowodu, zlozonego z dalszych ofiar Zlego Pana.

Wreszcie widma z II cze$ci Dziadéw nie zjawiajg sie na obrzedzie
,»dla biesiady”. Dzieci proszg tylko o ,gorczycy dwa ziarna” — ,jadlo” nie
nalezgce do zestawu S$wigtecznych potraw specjalnie przygotowywanych
na uroczystosé #. Zty Pan, co prawda, pragnalby by¢ nakarmiony, musi
on jednak w koncu stwierdzi¢ — przy calkowitej aprobacie odprawia-
Jacych obrzed — iz nie dla niego sg Dziady. Dziewczyna oczekuje jed-
nego: ,,poigrania” z mlodziencami. Milczgce Widmo przybycie swoje na
obrzed traktuje jako okazje do spotkania z Pasterkg. Co wiecej, réwniez
Kruk i Sowa zaprzeczajg istocie obrzedu jako wspdlnej biesiady groma-
dy wiejskiej z duchami zmarlych — nie dopuszczajge Zlego Pana do
miejsca odbywania Dziadéw, nie dozwalajge, by ktokolwiek pozywil go
i napoil. Czynig to wreszcie sami uczestnicy Dziadow w stosunku do
chlopskich stug Zlego Pana, ktérym nie proponujg — tak jak innym
duchom — ,,jedzenia i napitku”.

W II czesci Dziadoéw sytuacja dramatyczna istotnie obrzedowej pro-
weniencji, obrzedowa ze swej natury, zamykajaca w sobie in potentia
cala metafizyke Dziadéw — wypelniona jest materialem dramatycznym,
ktéry w rezultacie sprawia, iz zostaje zakwestionowana, a w kazdym
razie raz po raz uchylana prawda folklorystyczna i religijna o obrze-
dzie. Jak daleko poeta odchodzi od realiow Dziadéw, najlepiej uzmysta-
wia sposéb istnienia w utworze ,,watku” Sowy i Kruka, postaci poten-
cjalnie bedacych najbardziej ,,pelnoprawnymi” bohaterami dzieta, w isto-
cie zepchnietych na drugi jego plan. Gdy sie z tego tez punktu widze-
nia patrzy na II cze$¢ Dziadow, widaé najwyrazniej: tak jak Sowa i Kruk
pojawiaja sie w dramacie wylacznie po to, aby dokonaé¢ sagdu nad Ziym

2 K. Go6rski, Tadeusz z rekqg na temblaku, W: Z historii i teorii literatury.
Seria 1. Wroctaw 1959, s. 181.

B Wantowska, op. cit., s. 264, 284.

# Zob. ibidem, s. 263.
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Panem, tylko aby spelni¢ to zadanie, tak samo caly ludowy obrzed oka-
zuje sie tutaj w istocie przywolany w celu stworzenia podstawy do pod-
jecia préby osadzenia ludzkiego zycia, win tych, ktérzy na tym swie-
cie — moéwigc krotko — nie cierpieli. Wina ziemskiego ,,bezcierpienia”
cigzy zaréwno na Zilym Panu, jak na Dzieciach i na Dziewczynie —
glownych bohaterach II cze$ci Dziadéw; wina ta stanowi jedyny wspok
ny rys, lgczacy tak przeciez rézne w swym przebiegu historie ich zycia.
Cierpienie jawi sie jako nieodlgczny atrybut ludzkiej kondycji, jedynie
ono otwiera droge do nieba, do zbawienia wiecznego; dopiero w kon-
tekscie tych pogladéw mozna w ogoéle méwi¢ o winie ziemskiego bez-
cierpienia %°, Sowa i Kruk sg niewinni.

Z inscenizacji obrzedu, w miare wiernej jego transpozycji na jezyk
dramatyczno-teatralny, II czes¢ Dziadéw przeradza sie w poetycki trak-
tat etyczny. Nad metafizykg Dziadoéw goére bierze ,,dopisana” do nich
moralistyka. Mickiewicz pozostaje odtad przede wszystkim w zgodzie
z owym ,,pewnym dazeniem moralnym” i ,pewnymi naukami”, o kté-
rych to elementach jako nierozerwalnie zwigzanych z ludowymi ,,zmy-
$leniami poczwarnymi” pisal we wstepie do dramatu.

W tym samym wstepie poeta powotluje sie na ,bajki, powiesci i pies-
ni o nieboszczykach powracajgcych z prosbami lub przestrogami” — i1 we
wszystkich tych ,,zmys$leniach poczwarnych” znajduje wyraz moralnej
tendencji. Moze zatem Dziadéw cze$¢ II nie musialaby siegaé ,,az” po
sytuacje obrzedowa z calg jej potencjalng metafizyksa, aby i tak prze-
kazana zostala idea utworu? Ostatecznej odpowiedzi na to pytanie do-
starcza sposob uksztaltowania przestrzeni teatralnej w dramacie.

Miejscem akcji w II czesci Dziadédw Mickiewicz czyni kaplice. Dziady
tymczasem odbywano na cmentarzach bagdz w domach rodzinnych 26. Nie
to jednak odstepstwo od realiow topograficznych obrzedu jest najistot-
niejsze. W Kkaplicy znajduja sie trumny, jest wiec to kaplica cmentar-
na — a jako obiekt tego rodzaju nawigzuje ona do tamtej, folklorystycz-
nej prawdy o Dziadach. Ponadto kaplica — z natury swojej locus sacer —
jest niejako automatycznie obdarzona owym walorem niezwyklosci, kto-
ry staje sie kazdorazowo udzialem wszystkich miejsc odbywania czyn-
nosci obrzedowych, w tym i Dziadéow. Nie idzie zatem o wybér miejsca
scenicznego, ktére samo w sobie najzupelniej odpowiada obrzedowej
sytuacji dramatycznej. O wiele istotniejszy — i bogatszy w konsekwen-
cje natury dramatyczno-teatralnej — okazuje sie sposob uksztaltowania
tego miejsca.

Trzy podstawowe elementy okreslajg ,,wystréj” kaplicy: ciemnosé,

% 7Z punktu widzenia etyki chrzescijanskiej Dzieci i Dziewczyna sa niewinne,
winny jest natomiast Kruk (ukradi jabika z ogrodu pana).

2% S, Pigon, Formowanie ,,Dziadow” czesci drugiej. Rekonstrukcja genetyczna.
Warszawa 1967, s. 13 n.
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akustyczna pustka oraz zamkniecie, caltkowite odizolowanie od otocze-
nia. Do tego dochodzg jeszcze znajdujace sie we wnetrzu trumny. Miej-
sce sceniczne opatrzone zostaje tak duzg stosunkowo liczbg ,,groznych”
atrybutéw, iz budzi¢ juz tylko moze uczucia niepokoju, przerazenia, le-
ku — grozy wlasnie; jawi sie najwyrazniej jako przestrzen potencjal-
nego zagrozenia, gdzie oczekiwaé¢ nalezy ,najgorszego”’. Atmosfera ta
okazuje sie zas tym bardziej sugestywna, iz podana zostaje w przezyciu
zbiorowym choéralnego ensemble’u.

,Przestrzenne” dzialania poety, lacznie z wypowiedziami chéru po-
wotanego na scenie m.in. jako medium pomocne w ksztaltowaniu prze-
strzeni teatralnej, w ekspresji swojej sa tak dalece ekspansywne, ze
rozgrywajace sie w Kkaplicy cmentarnej obrzedowe czynnosci potwier-
dza¢ juz tylko moga skupione wokél tego miejsca sceniczne konotacje.
Metafizyka Dziadéw — jakakolwiek posta¢ przybralby sam obrzed —
przeradza si¢ w demonstracje zbiorowej psychologii, i to bardzo jedno-
stronnej. Pod koniec sprawowania Dziadoéw, przed pojawieniem sie ostat-
niego przybysza, Widma, Gus$larz powie wprost: ,,Skonczona straszna
ofiara” (w. 516). ,Straszny” jest obrzed, ,straszne” sg obrzedowe do-
znania gromady wie$niakow — wszystko najzupelniej adekwatnie do
grozy ewokowanej przez miejsce sceniczne.

Ale obrzed nie dobiegl jeszcze konca. Trzeba zjawienia sie na Dzia-
dach ,,ducha mlodego” z ,,pgsows prega”’ biegnacg ,,0d piersi az do nog”,
nie przyzwanego przez spelniajagcych ofiare, caly czas milczgcego, nie
reagujacego na zadne zaklecia i dzialania magiczne, uwage wiejskiej
gromady kierujgcego na usmiechajgcg sie Pasterke w zalobie, ktorej
,maz i rodzina zdrowa” (w. 602) — aby okazalo sie, iz dopiero obecnie
sytuacja przyjmuje wszelkie znamiona ,,seansu grozy”. Uczestnicy obrze-
du, nie rozpoznajac i nie pojmujac zjawiska, wobec ktoérego zostaja po-
stawieni, teraz dopiero maja dostatecznie wiele powoddéw, aby objawié
uczucia niepokoju, przerazenia, leku. Dopiero w tym momencie cmen-
tarna kaplica staje sie w jednoznaczny sposéb przestrzenig zagrozenia.
W ostatnim epizodzie dramatu objawia sie pelna adekwatnos$é, przysta-
walno$¢ sytuacji dramatycznej, wypelniajgcej jg psychologicznej mate-
rii — i miejsca scenicznego stanowigcego ,,oprawe” calo$ci. Co réwno-
czeSnie znamienne: nie jest to juz sytuacja stricte obrzedowa, ze wzgle-
du zarowno na fakt, iz Widmo zjawia sie na Dziadach w chwili, gdy
Guslarz zdazyl wlasnie zakonczy¢ ,,straszng ofiare”, jak i na charakter
tego Widma, sposéb jego zachowania sie itd.

Zjawienie sie ostatniego Widma odstania prawde, iz wszystko, co dzia-
lo sie wczesniej, pozostawalo w zgodzie z oczekiwaniami uczestnikow
Dziadéw, miedzy wiejskg gromadg a ,,gos¢mi” z zaswiatéw istnialo pel-
ne zrozumienie, kazdej ze stron przychodzilo tylko realizowaé znany
z gory i dobrze opanowany ,scenariusz’; sytuacja dramatyczna byla tu
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najzupelniej ,zwyczajna” ¥. Mowigc ogoélniej: w dramacie nie doszlo do
$cistej wzajemnej odpowiedniosci sytuacji, przezy¢ jej uczestnikéw i miej-
sca akcji. Fakt ten za$ rzuca sie tym bardziej w oczy, iz ,,przy okazji’
poeta zaprzeczy! realiom obrzedu, istotniejszym anizeli umiejscowienie
go w kaplicy cmentarnej: podczas odprawiania Dziadéw zapalano $wie-
ce, okna odstaniano albo i otwierano, aby dusze mogly wej$¢ spokojnie
do wnetrza (w wypadku odbywania obrzedu w chatach) .

Mickiewicz pozostaje pod wplywem utworéw spod znaku tzw. lite-
ratury grozy oraz teatru wczesnoromantycznej dramy i opery, kiedy zja-
wom zmarlych kaze sie ukazywa¢ wlasnie w cmentarnej kaplicy, nocng
porg. W stworzeniu osobliwej dekoracji ewokujgcej ,,wokoto zgroze i nie-
bezpieczenstwo” widaé che¢ narzucenia widzom nastroju, jednocze$nie
dekoracja ta wraz z elementami muzycznymi, przywolanymi w drama-
cie %, spelnia drugi podstawowy postulat 6wczesnego widowiska scenicz-
nego: stuzy budowaniu poruszajacej odbiorce iluzji 3.

Mickiewicz odbiega od utartej juz tradycji, dajac duchom jako tio
,hie zamki gotyckie czy ponure Sciany klasztorow starodawnych, lecz
pospolitg cerkiewke wiejskg” 3!. Znamieniem oryginalnosci jest tez re-
zygnacja z sentymentalnego, ,konwencjonalnego juz niemal zuzytkowa-
nia $wiatlo$ci ksiezycowej” 32; do kaplicy ,,ksiezyca jasnos¢ blada / Szcze-
linami [...] nie wpada” (w. 7—8) 3. Najbardziej jednak nowatorska —
w zestawieniu z przyjetymi przez poete wzorcami — jest owa absolutna
prawie ciemno$¢, ktéra panowaé¢ winna na scenie 3. Ciemno$¢ przery-
wana tylko co jaki$ czas plomieniem zapalanych kolejno przez Guslarza
garsci kadzieli, wodki w kotle, wiankéw. Jak pisze Juliusz Kleiner,

[poeta] ograniczyt sie do Swiatel sztucznych, ozywial mroczng przestrzen ich

rozbtyskiem chwilowym i rozmaito§cig ich rodzajow, réznosciag ptomykoéw i og-

nia buchajgcego, wreszcie odmienng warto$cia emocjonalng zZrddet %.

27 Z. Stefanowska, Préba zdrowego rozumu. W: Préba zdrowego rozumu.
Warszawa 1976, s. 28.

B Wantowska, op. cit., s. 253.

2% W pierwszym jego wydaniu pojawily sie tytuly typu: Duo, Aria, Recitativo.

% Zob, M. Witkowski, Swiat teatralny mlodego Mickiewicza. Warszawa
1971, s. 149—152,

31 J Kleiner, Mickiewicz. T. 1. Lublin 1948, s. 375.

# Tbidem, s. 368.

8 Nie wpada” dzieki zawieszeniu w oknach ,calunéw” (w. 6). Okolicznosé ta
nie przeczy jednak temu, iz w kaplicy wida¢ bedzie potem ,w oknie upiora’”
(w. 166), tj. widmo Zlego Pana. Niekonsekwencje t¢ Gérski (op. cit.,, s. 180—182)
ujmuje w kategoriach tzw. techniki $§wiadomych niekonsekwencji jako rysu zna-
miennego dla ksztattowania fabuly u Mickiewicza.

# Nie, oczywiScie, na widowni, ktéra pozostawala woéwczas (az po reforme
R. Wagnera i p6zniej jeszcze) o§wietlona.

% Kleiner, op. cit,, s. 369.
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Dotgcza sie do tego jeszcze blask widm, uzyskujacych przede wszyst-
kim $wietlny charakter %,

Tworca II czeSci Dziadéw podejmuje samodzielne poszukiwania w ra-
mach uruchamianych przez siebie teatralnych konwencji opery i dramy.
Nie podwaza to jednak faktu, iz pod jego piérem sytuacja dramatycz-
na zwigzana z odprawianiem obrzedu okazuje sie w koncu li tylko funk-
cjg nastrojowosci, poruszajacej widza iluzji, jakiej oczekiwano wéweczas
od sztuki teatru. Inna rzecz, iz na Wilenszczyznie lat 1820—1823, kiedy
powstawal dramat, opera i drama byly teatralng awangarda.

W II czeSci Dziadéw zwigzki z ludowymi Dziadami zostajg zreduko-
wane do tego stopnia, iz dalej juz chyba nie mozna bylo pdjsé. Mickie-
wicz zaprzecza nie tylko prawdzie folklorystycznej o obrzedzie, ale po-
zostaje w sprzecznosci z wlasng artystyczng prawdg na temat Dziadéw.
Teatralne konwencje opery i dramy catkowicie przystajg tylko do ostat-
niego epizodu dramatu, z rzeczywistoscia obrzedowa majgcego juz nie-
wiele wspoélnego. Jest to tez najlepiej skonstruowana partia utworu, po-
niewaz zostaje od razu ,poczeta” w duchu tych konwencji.

IV czes¢ Dziadéw nie jest — tak jak cze$é II — dramatyczno-teatral-
ng parafrazg ludowego obrzedu; nie objawia w kazdym razie tego ro-
dzaju charakteru wprost. Historia milosnego bélu Gustawa, dodatkowsg
sile wyrazu zyskujac poprzez fakt, iz demonstruje ja sam jej bohater,
posiada wszelkie dane ku temu, aby przestoni¢ calosé akeji dramatycz-
nej dzieta, bez reszty zacigzyé na ostatecznym jego wydzwieku.

Jest tymczasem w IV czesci Dziadéw jeszcze znamienny ,,margines”
Gustawowych dziejow; wedlug zasad kompozycyjnych, narzuconych
przez protagoniste dramatu, jest to nastepujaca po ,,godzinie milosci”
i ,,godzinie rozpaczy” — ,godzina przestrogi”’. Przypada ona na koniec
wystapienia bohatera, stanowi partie finalng utworu i dlatego tez barc-
dziej jeszcze zwraca na siebie uwage.

W ,godzinie przestrogi” Gustaw prowadzi z Ksiedzem dyskusje na
temat Dziadoéw, w ktérej z cala zarliwoscig broni ,najpiekniejszego swie-
ta, bo Swieta pamigtek” (w. 1166) — i domaga sie od Ksiedza jego przy-
wrocenia. Jednoczesnie Gustaw prezentujgcy dotad status niejednozna-
czny — nie wiadomo, czy czlowieka zywego, czy czlowieka umartego —
odstania nie budzacy juz zadnych watpliwosci charakter ducha-powrot-
nika; ujawnia tym samym sposéb identyczny z bytem widm z II czesci
Dziadéw, Ksigdz, spostrzeglszy to: ,ach, to upiér! mara!” (w. 1211), wcho-
dzi w role Gu$larza, tak samo jak Guslarz do widm Dzieci, Zlego Pana,
Dziewczyny, wreszcie ,,ducha mlodego” — kieruje teraz do ,upiora” czy
»mary” pytanie: ,Moéw, czego potrzebujesz...” (w. 1211). W odpowiedzi
na te stowa Gustaw konczy — jak czynily to tamte widma — historie

3 Ibidem, s. 369.
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swego zycia i posSmiertnych cierpien, a calo$é¢ powiesci puentuje moralng
nauky. Identycznie jak moralne sentencje tamtych bohateréw nauka Gu-
stawa pozostaje rowniez w zgodzie z zalozeniami przydanej obrzedowi
Dziadéw etyki, gloszacej wartos¢ ziemskiego cierpienia — i konieczno$é
odpokutowania po $mierci winy ,bezcierpienia”, w tym wypadku réw-
nowaznego z nim przebywania za zycia ,,cho¢ raz [...] w niebie” (w. 1280).
Nauke te powtarza nastepnie Chor posiadajacy wszelkie znamiona wiej-
skiej gromady odprawiajacej Dziady w II czeSci cyklu.

W ,,godzinie przestrogi” Gustawowa obrona Dziadéw, domaganie sie
przywrocenia przez Ksiedza ludowego obrzedu przechodzi ,,niepostrze-
zenie” w scene nocy Dziadéw. W poréwnaniu z II czescig Dziadéw obraz
obrzedu roézni sie jednak w kilku istotnych szczegélach. Miejscem Dzia-
dow jest mieszkanie Ksiedza, Ksiedzu tez przypada, jak juz wskazywa-
no, rola Guslarza. Wiejska gromada nie jest bezposrednim uczestnikiem
obrzedu. Nie oglgdamy tez obrzedu w calosdci, ale tylko w czesci kon-
cowej. Ponadto Gustaw -— powtdérzmy — wielokrotnie przypomina war-
to$ci Dziadow i domaga sie przywrocenia obrzedu. W ostatniej scenie
oba watki: Dziadéw i ich Gustawowej obrony, splatajg sie nierozdzielnie.

Obrony Dziadéw dokonywal Gustaw w istocie juz od samego poczat-
ku. Jego zwierzenia, osnute wokoél milosci i rozpaczy, sprowadzajg sie —
tak jak rzecz ujmuje Zofia Stefanowska — do ,,préby zdrowego rozu-
mu”, na jakg przez zakochanego i cierpigcego bohatera zostaje wysta-
wiony Ksigdz, $wiadek tych zwierzen, podejmujacy jednoczesnie z bo-
haterem dyskusje. Gustaw szalenstwo swojej milosei — i to szalenstwo
,metodyczne”, podkresla badaczka — przeciwstawia caly czas zdrowe-
mu rozsadkowi Ksiedza ¥, Inne rozumienie $wiata, jakie Gustaw propo-
nuje swemu adwersarzowi, to m.in. takie, ktére jest udzialem uczest-
nikéw Dziadéw. Wtlasnie z perspektywy koncowe]j apologii ,,Swieta pa-
migtek” Gustawowy spor z Ksiedzem objawia swdj ostateczny sens i cel:
w ten sposdb Gustaw prowadzi z Ksiedzem ,,gre o Dziady”. Tylko pod-
wazywszy uprzednio racje jego ,zdrowego rozumu’’, nakazujgce m.in.
,Wytepi¢ reszty zabobonu”, ktéry ,Pospolstwo [..] w grubej utwierdza
ciemnocie” (w. 1170, 1189), tylko od tego momentu Gustaw moze z calg
silg perswazji zwroci¢ sie do Ksiedza ze slowami: ,Przywré¢ nam Dzia-

dy” (w. 1172).
Wiecej. Réwniez cala sytuacja dramatyczna w utworze od poczgtku
jawi sie — analogicznie do roli milosnych wyznan protagonisty — jako

przygotowywanie, aranzowanie przez Gustawa nocy Dziadéw, z Ksie-
dzem w roli przewodnika. Oto Gustaw przybywa do domu Ksiedza
w dniu chrze$cijanskiego swieta zmarlych; zamiast czasu przynaleznego
,,poganskim” Dziadom jest Dzien Zaduszny, ktéry ,,Koscidt swieci / Za
[...] spoichrzescijan dusze” (w. 5—6); w przedmowie do czeSci II poeta

3% Stefanowska, op. cit, s. 35—41.
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wspominal o zwigzku czasowym obrzedu Dziadéw z Zaduszkami. Gu-
sstaw zjawia sie poprzedzony skierowanym przez Ksiedza do Dzieci we-
:zwaniem do wspdlnej modlitwy za zmartych; miejsce poganskich zakle¢
sstuzgeych wywolywaniu duchéw zmartych zajmuje modlitwa wlasnie
.,Za tych spoéichrzescijan dusze, / Ktérzy spomiedzy nas wzieci /' Czys-
«cowe cierpig katusze” (w. 6—38). Jednoczesnie Dzieci ujawniajg calg nie-
zwyklosé przybylego w tym momencie do domu goscia; rola Chéru —
.,,naiwnego” komentatora obrzedowych czynno$ci — przypada Dzieciom
i gruntuje sie na wlasciwej ich wiekowi emocjonalno$ci. Gustawowi pro-
ponuje sie ,,jadlo i nap6j”; nie sg one przygotowane specjalnie na obrze-
dowsa uczte, ale pochodzg z ksiezowskiego stolu, przy ktorym dopiero
co zakonczono kolacje. Wreszcie Gustaw opowiada historie swojego zy-
cia, wlasnie owa historie milosci i rozpaczy, stanowiacg gléwny trzon
utworu.

W miejsce zwyczajow i poje¢ ludowych, konstytuujacych obrzed, sta-
nowigcych o obrzedowos$ci sytuacji dramatycznej w II czesci Dziaddéw,
pojawiajg sie teraz ich odpowiedniki: z jednej strony elementy chrze-
$cijanskie, z drugiej — domowe, uzwyczajniajace calg sytuacje . To,
co w tej sytuacji jest — mimo wszystko — niezwyktle, wydaje sie dlugi
czas gruntowaé¢ tylko na ,nieszezesciu”, ,,chorobie” przybylego niespo-
dziewanie goscia, na zagadkowosci w ogéle, jakg Pustelnik-Gustaw ota-
‘cza Swojg osobe i wszystko, co czyni.

W IV cze$ci dramatu powolana zostaje nowa wersja Dziadow. Ludo-
wy obrzed przyjmuje forme nastawiong wyraznie na osobe Ksiedza, na
role, jaka ma Ksiedzu przypas¢ pod koniec rozwoju tej, w istocie swojej
juz obrzedowej sytuacji, obrzedowej w nowym duchu. To w zwigzku
z osobg Ksiedza sytuacja ta ujeta zostaje w ramy chrzescijanskiej obrze-
dowosci zwigzanej z Dniem Zadusznym; ujawnia sie w ten sposéb wza-
jemna odpowiednios¢ chrzescijanskiego $wieta zmarlych i ludowej uro-
czystoSci Dziadow, jak tez laczacy oba te Swieta wspdlny im — religijny
i czysto ludzki — sens. Ksigdz powinien w rezultacie uchyli¢ swo6j utar-
ty sad o Dziadach jako ,,pelnym guslarstwa obrzedzie $wietokradzkim”
(w. 1188) — i wystgpi¢ w roli Guslarza. W $wiadomosci Ksiedza istnieje
ponadto drugi krytyczny sad na temat Dziadéw: sg to ,,pélnocne schadz-
ki / Po cerkwiach, pustkach lub ziemnych pieczarach” (w. 1186—1187).
Nowa noc Dziaddw rozgrywa sie zatem w mieszkaniu Ksiedza, zamknie-
ta jest w ramy zwyczajnej domowej sytuacji podejmowania goscia w ro-
«dzinnym kregu. Znowu zostajg stworzone odpowiednie okolicznosci dla
przyjecia przez Ksiedza obowigzkéw Guslarza.

Ale Ksigdz istote sytuacji, jaka powstaje z chwilg znalezienia sie Gu-

¥ W. Jankowski (,Dziady” wilefisko-kowienskie. Sniatyn 1911, s. 13) zwrd-
cil np. uwage na ,uzycie [tu] [..] domowego $rodka: wody, ktora chitodzi rozpalone
czolo pustelnika”.

‘2 — Pamietnik Literacki 1968, z. 2
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stawa w jego mieszkaniu — jej obrzedowy charakter — pozna¢ moze
dopiero pod koniec rozwoju akcji dramatycznej. I dzieje sie tak nie bez
przyczyny: dopelni¢ sie najpierw musi Gustawowa ,,gra o Dziady”, aby
ta nowa noc Dziadéw mogla by¢ urzeczywistniona w pelni. Do tego cza-
su istota sytuacji jest ,maskowana” poprzez konsekwentne utrzymywa-
nie jej zagadkowosci. Gustaw nie odslania prawdy o charakterze swej
egzystencji, nie objawia celu swojego przybycia do Ksiedza, ,,glos z kan-
torka” zostaje przez niego ,,podrobiony”, itd.

,2Duch mlody” milczal wéréd wiesniakow i wiedniaczek zgromadzo-
nych na obrzedzie sprawowanym przez Guslarza *°. Nieprzypadkowo. Ja-
ko samoboéjca, jako ,,0sobne indywiduum” nie znalazilby wspoélnego jezy-
ka z ludowym audytorium. Swoja mitos¢, wyrdzniajgca go sposréd wszy-
stkich innych kochankéw, i swojg rozpacz, ktéra doprowadzila go az do
targniecia sie na wlasne zycie, Gustaw przedstawi¢ moze tylko Ksiedzu.
A w kazdym razie Ksigdz jest osoba bardziej odpowiednig anizeli wiej-
ska gromada, aby sta¢ sie $wiadkiem dokonywanego przez bohatera sg-
du nad wlasnym zyciem. Ksigdz byt nauczycielem Gustawa, on uksztal-
towal jego osobowosé. W domu Ksiedza, w otoczeniu tego domu znaj-
dujg sie pamiatki po ukochanej; w my$l kary, jakg przychodzi Gusta-
wowi znosi¢ po $mierci, musi on wraca¢ w te ,miejsca pamigtek”. Jed-
noczeénie ludowe Dziady, z calg stojgca za nimi moralistyks, sa Gusta-
wowi potrzebne. Tylko one mogg wytlumaczy¢ ,grzech”, jakiego on sie
dopuscit na ziemi — kochajge. I nada¢ zarazem sens cierpieniom, jakie
przychodzi mu znosi¢ po §mierci.

IV czes¢ Dziadéw to kolejna dramatyczno-teatralna parafraza ludo-
wego obrzedu, tym razem czynigca jego centralnymi postaciami chrzesci-
janskiego ksiedza oraz romantycznego kochanka, do tych oséb dostoso-
wujgca jego forme. Wskutek tego od pierwowzoru odchodzi sie tu jesz-
cze dalej anizeli w czesci I1 4. W zakresie jednak konstruowania samej
sytuacji dramatycznej obserwowaé¢ mozna tendencje akurat przeciwna.
A w pelni ujawnia te zlozono$¢ dramatu projektowana w nim przestrzen
teatralna.

Mieszkanie Ksiedza — stol nakryty, tylko co po wieczerzy — [..] dwie
Swiece na stole — lampa przed obrazem Najswietszej Panny Maryi — na
$cienie zegar bijgcy.

3 Jezeli nawet milczace Widmo z cze$ci II nie jest tozsame z Gustawem, to
w jednym i w drugim wypadku chodzi o postaé reprezentujgcg te samg osobowosé
(zob. J. Saloni, Kompozycja ,,Dziadéw” wilenskich. Lodz 1961, s. 57—69).

4 Jakkolwiek w czasach Mickiewicza zdarzalo sie, iz obrzedowi przewodniczytl
ksigdz — tak jak zresztg pokazal poeta w pierwszej redakcji II czesci Dziadow.
Znamienna jest jednak jego rezygnacja z tego ujecia, jak i zaakcentowanie potem
w czesci I (w. 87): ,ksigdz gustow nie dozwoli”. A paza tym (jak juz wskazywano)
Dziady odprawiane byly na cmentarzach albo w domach.
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Tekst gléwny uzupelnia te dyspozycje sceniczne o kominek, na kto-
rym plonie ogien, szafe z ksiazkami, kantorek, krucyfiks. W rezultacie
powolane zostaje na scenie wnetrze mieszkalne posiadajgce wszelkie zna-
miona przestrzeni realistycznej, ktore zestawiane by¢ moze z autentycz-
nymi tego typu wnetrzami z poczatku XIX wieku. Wyposazone jest ono
jednocze$nie w dostatecznie wiele elementéw, aby ewokowaé¢ na scenie
odpowiednig atmosfere.

Otwiera sie przed nami [..] sceneria [...] zaciszna i powszednia: sceneria,
ktora moglaby stuzyé za tlo jakiejs realistycznej idylii czy komedii mieszczan-
skiej,

— pisze Waclaw Borowy %!, wskazujgc zarazem, ze w Mickiewiczowskich
informacjach ,,przestrzennych” zawarta jest tez sugestia calej prawie
fabuly dramatycznej, ktéora moglaby zosta¢ w takim otoczeniu rozegra-
na. W kazdym razie mowi¢ mozna o odwolaniu sie poety do konkretnej
tradycji dramatyczno-teatralnej. Jest to raz jeszcze tradycja teatru dra-
my, tyle ze w najwczesniejszych teatru tego realizacjach, tj. realistycz-
nej dramy rodzinnej. Potwierdza to pierwsza zaraz sytuacja dramatycz-
na w pokoju Ksiedza: po kolacji Ksigdz otoczony Dzie¢mi odmawia mo-
dlitwe. Sytuacja ta dookresla jednoczesnie krag skojarzen, jakie wigzg
sie odtad z tym pokojem: wszystkie one mieszczg sie w polu semantycz-
nym hasla ,,dom”, nacechowanym dodatnio.

Przybycie do tego mieszkania Pustelnika-Gustawa, ktoéry jest ,.dzi-
wacznie ubrany”, ktéry u Dzieci budzi lek, przerazenie itd., pozostawac
musi w jawne]j sprzecznosci z wlasciwo$ciami miejsca scenicznego. Nie
jest to jednak sprzeczno$¢ tego samego typu co w Dziadédw czesci II.
Tym razem chodzi o zabieg w pelni celowy.

W ,,godzinie mito$ci” mieszkanie Ksiedza uzyskuje atrybuty ,mate-
go [..] wlasnego domu” (w. 40), gdzie mozna usigs$é ,,z dzie¢mi przy ko-
minie” (w. 43), gdzie ,cieplo, wygodna zacisza” (w. 185). Atrybuty te
ujawnia protagonista dramatu, ktéry sam przyjmuje teraz posta¢ Pustel-
nika; informuje Ksiedza, ze przestrzen, z ktérej przybywa, przynalezy
do pejzazu ,stotnej, ciemnej pory” (w. 45), ,,wichru, groméw, burzy sro-
giej” (w. 186); ogien w kominie przeciwstawia zarowi plongcemu we
wlasnej piersi; oglasza przed Ksiedzem ,galgz jedliny” jedynym swoim
towarzyszem i przyjacielem i wcigga ja nastepnie do wnetrza pokoju.
Potem, w ,,godzinie rozpaczy”, mieszkanie Ksiedza jawi sie jako ,luby
domek” (w. 731), domek pelen pamigtek (w. 819) — a Pustelnik odkry-
wa swoje ,wlasciwe” imie: Gustaw, a takze wczeéniejsze zwigzki z Ksie-
dzem i jego domem; w tok opowiesci wplata tez relacje z pobytu w opusz-
czonym domu ,,nieboszczki matki”, gdzie nic juz nie pozostalto z ,lubych
pamiatek”.

44 W. Borowy, O poezji Mickiewicza. T. 1. Lublin 1958, s. 114.
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Pustelnik-Gustaw konotacje skupione wokol miejsca akeji wydoby-
wa 1 eksponuje w sposéb systematyczny, stopniowo, na zasadzie wyraz-
nej gradacji. Najpierw ujawnia sfere znaczen zwigzanych z czysto ,ma-
terialnym” postrzeganiem mieszkania Ksiedza (,,godzina miltosci”), po-
tem koncentruje sie juz wylacznie na ewokowanych przez nie sensach
,duchowych” (,,godzina rozpaczy’). Swo6j narastajacy przy tym stosunek
emocjonalny do tej przestrzeni akcentuje poprzez zastapienie slowa
,dom” jego wersja deminutywng. I jest to jeden kierunek jego dzialan.
Istnieje bowiem i kierunek drugi. W parze z sukcesywnym wzbogace-
niem przestrzeni mieszkania Ksiedza o nowe znaczenia zmienia sie jed-
noczesnie stosunek bohatera do wlasnej osoby, do sposobu ujecia de-
monstrowanych przez siebie dziejéw milosci i rozpaczy, do wytaniajg-
cego sie z tej opowieéci obrazu jego ,sytuacji zyciowej”. Dzialania te
pozostajg kazdorazowo w relacji jawnie opozycyjnej, dokladniej: pole-
micznej wobec znaczen zawartych w obrazie mieszkania Ksiedza. Tak
wiec jako gos¢ ,,matego [...] wlasnego domu” Gustaw przybiera postac
Pustelnika; do wnetrza, w ktérym Ksigdz moze usig$¢ ,,z dzieémi przy
kominie”, wnosi galaz jedliny i ja obwoluje swoim jedynym towarzy-
szem 1 przyjacielem. Nazywajac mieszkanie Ksiedza ,lubym domkiem?”,
,domkiem pamigtek” odkrywa z kolei przed swoim gospodarzem rysy
Gustawa, zwierzenia milosne przerywa odbiegajacg — zdawaloby sie —
od tematu relacjg z pobytu w opuszczonym domu ,nieboszczki matki”.

Miedzy znaczgcymi cechami ksiezowskiego domu odstanianymi przez
bohatera a wchodzgeymi z nimi w konflikt jego dzialaniami zachodzg
tak $cisle powigzania, iz trudno w koncu wskaza¢, gdzie jest ,przyczy-
na”, a gdzie ,,skutek”. Jedno w kazdym razie nie ulega watpliwosci: za
sprawg swoistej obosiecznosci efektu, jaki powstaje w mieszkaniu Ksie-
dza, zrealizowane moga byé¢ dwa te zadania, ktére przyprowadzily pro-
tagoniste dramatu do domu jego dawnego nauczyciela. Oto wydobywa-
jac w opozycji do wlasnej ,,sytuacji zyciowej’ wszystkie ,,domowe” atry-
buty ksiezowskiego pokoju, akcentuje on — i staje niejako na ich stra-
zy — te wlasciwosci wnetrza, ktoére odréziniajagc mieszkanie Ksiedza od
,cerkwi, pustek lub ziemnych pieczar” predestynuja je do stania sig
miejscem obrzedu Dziadéw z gospodarzem w roli Guslarza. Z drugiej
strony: ujawniajgc przez swoje zachowanie, sprzeczne jak gdyby z wlas-
ciwosciami tego wnetrza, cate szalenstwo, co znaczy tez: nieszczescie swo-
jej mitosci, swojego losu — dopuszcza sie on tym samym swoistej pro-
wokacji wobec Ksiedza, ostatecznie: uderza w racje jego ,zdrowego ro-
zumu”, broni przed nim obrzedu Dziadow.

Ale kazdy z komponentéw mieszkania Ksiedza ,,gra” ponadto samo-
dzielnymi znaczeniami i rolami. I to w sposéb tak ekspresyjny, iz w re-
zultacie obie te funkcje, ktore wyzej przypisane zostaly ksiezowskiemu
pokojowi jako calosci, okazujg sie by¢ pelnione przez pojedyncze ele-
menty przestrzenne. Wigcej. Z elementéw tych wylaniaja sie nowe jesz-
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cze znaczenia i role, ktérych nie jest w stanie ujawni¢ do konca caloscio-
wy odbiér miejsca scenicznego. Co za$ najwazniejsze: miejsce to, za-
chowujgc pelne pozory przestrzeni rzgdzacej sie zasadami iluzji, odsla-
nia w istocie znamiona przestrzeni syntetycznej, od poczgtku podporzad-
kowanej wymogom zlozonej sytuacji dramatycznej.

Gustawowa ,,gra o Dziady” prowadzona jest przy udziale czterech
komponentéw mieszkania Ksiedza. Pierwszy z nich to zegar ,,na $cienie”.
Na pytanie Ksiedza o nazwisko Pustelnik — patrzgc na zegar — odpo-
wiada: ,,Nazwiska, jeszcze rano... powiedzie¢ nie moge” (w. 34). Gest
obserwowania przez bohatera wskazoéwek zegara powtarzaé sie bedzie
odtad czesto, a wraz z nim — badz po wystuchaniu bicia zegara — po-
wracaé¢ bedg w jego wypowiedziach kwestie typu: ,,Lecz juz pézno, a diu-
ga do przebycia droga!” (w. 759), czy tez: ,,Oto dziesigta wybija [..] /
Jeszcze, jeszeze dwie godziny” (w. 706—710). Wskazujac uplywajacy
czas, zegar reguluje wszystkie dzialania Pustelnika-Gustawa., W ten spo-
sob dziatania te wprost zdradzaja ,programowy” charakter, ujawniaja
istnienie u swoich podstaw zamystu ,,taktycznego”, zasad ,teatru w tea-
trze”. Regulami gry objety jest zaréwno czas trwania ,wystapienia”
bohatera, jak i wiedza, ktérg na swdj temat przekazuje Ksiedzu, w ogo-
le motywy tematyczne jego wypowiedzi.

Nastepny w kolejnosci komponent mieszkania Ksiedza wprowadzony
do akcji to kominek z plongecym na nim ogniem. Dostarcza on bohate-
rowi pretekstu do zaatakowania Ksiedza tyradg o ogniu ,tysiac razy, /
Milion razy” wiekszym (w. 72—73), jaki plonie w jego sercu — w mo-
mencie, kiedy Ksigdz proponuje mu ogrzanie sie przy kominku. W re-
zultacie kominek stwarza jakby punkt wyjscia aktu, ktory zamyka w so-
bie caly niejako watek szalenstwa milosci, demonstrowanego przez Pu-
stelnika-Gustawa, a stanowigcego podstawowy srodek jego ,,gry o Dzia-
dy”.

Ujawnione zostaje tez podloze intelektualne przezyé¢, ktére staly sie
udzialem protagonisty dramatu — i ich blisko$¢ osobie Ksiedza. Z bi-
blioteczki stojagcej w mieszkaniu Ksiedza — ktéra jest nastepnym w ko-
lejnosci elementem tego wnetrza wprowadzonym do akeji — Pustelnik
wycigga ksigzki, dziela Rousseau i Goethego, aby powola¢ sie w dysku-
sji z Ksiedzem na ,,zywot Heloizy” (w. 130), ,,ogien i 1zy Wertera” (w.
131). Dziela te, fakt, ze znajduja sie one w, mieszkaniu Ksiedza, uczynic
go winny uwazniejszym ohserwatorem Gustawowego szalenstwa milo-
Sci: ,,gra o Dziady” wydaje sie juz wyraznie kierowa¢ w strone osoby
Ksiedza.

Z kolei kantorek staje sie dla Pustelnika-Gustawa juz w sposéb bez-
posredni rekwizytem w ,,grze o Dziady”. W przeciwienstwie do tamtych
elementéw wyposazenia wnetrza, ktére w istocie pozostawaly w zwigz-
ku posrednim z ostatecznym celem przybycia bohatera do mieszkania
Ksiedza, ten sprzet, osnute woko! niego zdarzenie, wydajg sie juz wprost
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wskazywaé, iz gra idzie o Dziady. Oto wobec skonsternowanych Dzieci
Pustelnik ,,udaje glos” kolatka, ktérego przedstawia jako ducha prosza-
cego o ,troje paciorek” (w. 768); potem w ,godzinie przestrogi” z kan-
torka dobiegnie podobny glos, tyle ze bedzie on juz bez watpienia naj-
bardziej ,,autentyczny” 4.

Cztery komponenty mieszkania Ksigedza i zorganizowane wokét nich
odpowiednie dzialania Pustelnika-Gustawa zamykajg w swoich ramach —
ujety jakby w skrocie i rozwijany stopniowo — caly scenariusz ,gry
o Dziady”. Ale razem z prowadzong przez siebie gra Pustelnik-Gustaw
aranzuje jednoczesnie nowg noc Dziadéw z Ksiedzem w roli przewod-
nika. ‘

Juz na samym poczatku didaskaliéw czytamy: ,stol nakryty, tylko co
po wieczerzy”. Razem z tym elementem pojawia sie zatem w pokoju
Ksiedza centralny rekwizyt ludowego cbrzedu; miejscem, przy ktérym
odbywano biesiade z duchami zmartych, byl stét badz mogila, gdzie za-
stawiano uczte. Potrawy na ksiezowskim stole, pozostate po dopiero co
zakonczonej ,,wieczerzy”, nasuwajg dodatkowe skojarzenie z uroczysto-
$cig Dziadéw. Ostatecznie za$ kwalifikacji pokoju na miejsce odbycia
obrzedu dopelniajg ,,dwie Swiece na stole” i ,lampa pod obrazem Naj-
Swietszej Panny Maryi”. W mieszkaniu Ksiedza istniejg w rezultacie
trzy Zrodla $wiatla; wedlug wierzen ludowych ,mialy one jakoby moc
przyciggania zjaw’” %3, Gasngc potem po kolei, w okolicznos$ciach niezro-
zumialych w ogoéle dla Ksiedza, swiatla te budujag wymiar metafizyczny
przestrzeni ksiezowskiego pokoju -—— niezbedny atrybut wszelkich aktéw
obrzedowych. Gustaw zresztg na pytanie Ksiedza: , Kto to zgasil Swiece?”,
odpowie wprost: ,,Kazdy cud chcesz tlumaczyé¢” (w. 722—723). Poza
tym nadnaturalny wymiar przestrzeni dopelniony jeszcze bedzie przez
pianie koguta towarzyszgce zniknieciu widma Gustawa — ,znany to
w wierzeniach ludowych znak zblizajacej sie pdlnocy, a wiec pory zni-
kania duchéw” .

Mickiewicz w IV czesci Dziadéw odchodzi juz od nastrojowosci li
tylko obrzedu, od uczynienia Dziadéw pretekstem do ukazania na scenie
jedynie egzotycznego ,obrazka teatralnego”. Przy powolywaniu ludo-
wej uroczystosci do rozwigzania obcego jej z natury zagadnienia roman-
tycznej milosci, podnoszeniu obrzedu Dziadéw jakby o stopien wyzej —
w kazdym razie z perspektywy wlasnych perypetii zyciowych — poecie
udaje sie zarazem wydoby¢ cze$¢ owego niezwyklego waloru, jaki win-
no ewokowaé¢ miejsce odbywania czynnosci obrzedowych. Przy czym

42 Dokladnej analizie ,glos z kantorka” poddajg A. Wazyk (Kilka mysli
o romantykach., W: Cudowny kantorek. Warszawa 1979) oraz J. Kott (Cudowny
kotatek z Mickiewiczowskiego kantorka. ,Pismo” 1981, nr 4).

49 Wantowska, op. cit,, s. 304.

4 Jbidem, s. 303.
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walor ten gruntuje sie nie tylko na nawigzaniach do ludowych wyobra-
zen na temat akcesoriow przestrzennych, ktére towarzysza zjawieniu sie
duchéw zmartych; podobnego typu nawigzania istnialy przeciez takze
w II czesci Dziadéw — 1 okoliczno$¢ ta bynajmniej nie rozstrzygala
o zaistnieniu w dramacie sfery sacrum. Walor niezwyklosci uzyskuje te-
raz miejsce sceniczne dzieki zagadkowosci rozgrywanych w jego ramach
dzialan. Zagadkowosci tym wiekszej, ze wydobywanej caly czas z jak
najbardziej realistycznego tla akeji.

Od innej strony rzecz ujmujgc: w IV czesci Dziadéw Mickiewicz od-
chodzi juz od teatru weczesnoromantycznej dramy. Powolany bowiem
w duchu tego teatru teren gry okazuje sie ostatecznie przestrzenig wy-
soce sfunkcjonalizowang, pozostajgca caltkowicie na ustugach zlozonej
akcji dramatycznej, oscylujacej miedzy realizmem rodzimej dramy
a ,,usceniczniong metafizyka” ludowych Dziadow.

Dziadéw cze$¢ I nie jest parafrazg ludowego obrzedu (jak czesé II),
nie jest tez historig romantycznej milosci ujeta w reguly obrzedowej,
,domowo”-chrzeécijanskiej nocy Dziadéw z Ksiedzem w roli przewod-
nika (jak cze$¢ IV). W trzecim z kolei, co do czasu powstania 43, czlonie
Mickiewiczowskiego cyklu — obok pary bohateréw, Dziewicy i Gusta-
wa, z ktérych kazde czeka na spelnienie uczucia, na odnalezienie part-
nera, ,istoty blizniej” (tak formuluje to najwyrazniej Dziewica, w. 44),
przeznaczonej przez Boga — przedstawiony zostaje pochdd wiesniakow,
z jedzeniem i napojami udajgcych sie na Dziady. Dokonujaca sie przy
tej okazji konfrontacja pogladéw i stanowisk postaci odstania kolejny,
nowy sposéb ujecia obrzedu przez Mickiewicza. Zachowujgc dalej swoéj
charakter spotkania z ,zaswiatami”, wspdlnej biesiady z duchami zmar-
tych, Dziady jawia sie teraz przede wszystkim jako $wieto obchodzone
przez ludzi o bogatym i zlozonym zyciu wewnetrznym, ludzi, ktérym
z tego powodu przyszlo cierpie¢ juz na ziemi. Gus$larz podsumowujac
swoje wezwanie na Dziady moéwi wprost:

45 Wprawdzie miejscami lokalizacja cze$ci I Dziadéw pozostaje do dzi§ kwestig
sporng, wszystko wydaje sie jednak wskazywaé, ze stuszna jest hipoteza J. Uje j-
skiego (Porzqdek i czas powstania ,,Dziadéw” miodzienczych. ,Ruch Literacki”
1928, nr 9), wedle ktdérej ten fragment dramatyczny napisany zostal nie wcze$niej
niz w r. 1822, tj. po czesci IV. Hipoteze te — odmienng od ustalen w tym wzgledzie
J. Kleinera, S. Pigonia, S. Skwarczynskiej i innych — przyjmuija
ponadto K. Go6rski oraz Z. Stefanowska. Jednoczeénie dodajmy, ze 1 cze$é
Dziad6éw nie jest skonczong caltoscia, pozostaje tylko fragmentem czy wrecz wersja
brulionows zamierzonego utworu; urywa sie na scenie spotkania Gustawa z Czar-
nym Mysliwym. Istniejagcy materiat dramatyczny jest jednak na tyle bogaty, za-
wiera wystarczajagco wiele przestanek, by na jego podstawie mozna bylo odtworzyé
ogblny zamyst twoérezy autora, okreslié gtéwnag linie rozwoju dramatu — a w kaz-
dym razie podjaé prébe realizacji tych zadan.
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Dalej z nami, kto rozpacza,
Kto wspomina i kto zyczy. [w. 175—176]

Wilasnie, Jak gdyby z mysla o parze bohaterdéw i ich przysztym spot-
kaniu (jak wolno przypuszczaé) na Dziadach — obrzed zatracil teraz
swoj charakter stricte ludowy, jednoczesnie, bardziej anizeli z duchami
zmartych, stal sie on miejscem konfrontacji ze sferg ludzkich pragnien,
tesknot i marzen, za ktoérymi dopiero kryjg sie osoby z zaswiata badz
tez uczucia uzyskujgce — tak jak tamte byty — wymiar nadnaturalny,
sankcje metafizyczng. Wiecej. Przyjmujgc taki wlasnie charakter, ob-
rzed okresla odtad caly prawie tok fabularny I czesci Dziaddw (ten, kto-
ry jawi sie jako najbardziej prawdopodobny wariant kontynuacji nie
dokonczonego dziela). Oto tak jak w zgodzie z istota Dziaddéw pozostaje
oczekiwanie Dziewczyny na spotkanie ze zmarlym mezem, oczekiwanie
Starca na obcowanie ze wszystkimi tymi, jedynymi bliskimi mu osoba-
mi, ktore (poza Dziecieciem) juz odeszly ,z tego §wiata”, tak samo zgod-
ne z duchem obrzedu staje sie roéwniez wzajemne oczekiwanie na siebie
Dziewicy i Gustawa, a w konsekwencji i ich pdzniejsza mitosé. Dziew-
czyna to ta sposréd os6b wzywanych przez Guslarza na Dziady, ktéra
,rozpacza”, Starzec — ten, ktory ,,wspomina”, Dziewica i Gustaw — ci,
ktorzy ,,zyczg”. Liaczy ich obrzed, wszyscy oni uciekajg bowiem od spraw
zycia codziennego w bogatszy $wiat doznan wewnetrznych, uciekaja
w ,,Swiat cieni” 46,

Obrzedowa w nowym duchu jest zresztg nie tylko sytuacja, w jakiej
sie aktualnie znajduje para przysziych kochankéw. Réwniez ich przyszle
losy, majgce sie zlozy¢ na akcje dramatyecz.g I czeSci Dziadéw, zacho-
wujg podobny charakter — tym bardziej ze za wzajemna miloScig Dzie-
wicy i Gustawa kry¢ sie bedzie dalej wiara w Boski porzagdek wszech-
$wiata. Dlatego tez, iz aranzerem zwigzku obojga kochankéw (jak nalezy
znowu przypuszczaé) stanie sie Czarny Mysliwy, tj. szatan.

Nie, obecnos$¢ postaci szatana, bedacy jej konsekwencja (jak przyj-
mujemy) pakt Gustawa z Czarnym Mysliwym nie utwierdzajg czy tez
nie wzbogacaja obrzedowych podstaw dramatu. Czarny Mysliwy nie jest
to ,,diabel z pism $wietych, z wierzen religijnych, lecz diabel z ludo-
wych basni i ballad, wreszcie juz wtedy diabel literacki” 47. Posta¢ sza-
tana, ktéra mogla przenies¢ akcje w wymiar $wiata ujmowanego w ka-
tegoriach chrzescijanskich, kategoriach mitu ,,zywego” — jak stalo sie
to juz w duzym stopniu w IV czesci Dziadéw — lokalizuje jg w rezul-
tacie w plaszezyznie literackiej stylizacji.

Ale jest inny pozytek z obecnosci szatana i paktu Gustawa z nim.

46 Okreslenie T. Peipera (Bliska nam cze$é 1 ,,Dziadéw”. W: Tedy. Nowe
usta. Krakow 1972, s. 195).

47 S Skwarczynska, Struktura §wiata poetyckiego w ,,Dziadach”. W: Stu-
dia i szkice literackie. Warszawa 1953, s. 227.
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Razem z tymi elementami wprowadzony zostaje do dramatu wzorzec
Sredniowiecznego moralitetu, ktéry — oproécz swoich powigzan z mitem
»zywym” (w stosunku do ktérego pozostaje swoistym wykladem kate-
chizmowym) ¥ — wylegitymowa¢é sie tez moze utrwalonym przez tra-
dycje schematem ciggu zdarzeniowego, osnutego wokoét tzw. psychoma-
chii. Mickiewicz tworzy -teraz ,dramat rozkwitajagcej milosei” — jak
I czes¢ Dziaddw okreslit Stanistaw Pigon *?; inaczej niz w IV czesci Dzia-
déw, operujacej subiektywnym tokiem Gustawowych zwierzen, dazy do
obiektywizacji materialu przedstawionego; obrzed Dziadéow natomiast
z natury swojej jest afabularny. Koniecznych odtgd wzorcéw konstruk-
cyjnych dostarcza utworowi wlasnie moralitet. Wzorzec ten -~ jako
pewna propozycja teatralna — znajduje tez tu swoje w peini funkcjo-
nalne zastosowanie w plaszczyznie przestrzeni teatralnej.

Podzielona na dwie czesci, dwie strony, gdzie strona prawa jest za-
rezerwowana dla Dziewicy, najprawdopodobniej réwniez dla Gustawa
i Czarnego MySliwego, lewa za$ dla obrzedu, dokladniej: dla postaci
udajacych sie na Dziady, przestrzen ta jest ksztaltowana wedlug zasad
$redniowiecznej sceny symultanicznej, miejsca wystawiania misteriéw
1 moralitetéw, PowiedzieliSmy juz: w parze z takim ujeciem przestrzeni
nie idzie tréjkondygnacyjnos¢ swiata przedstawionego, przywolanie mi-
tycznego makrokosmosu, autentyczny watek psychomachii itd. Cytat tea-
tralny moéglby sie zatem wyda¢ narzucony utworowi, wprowadzony tu-
taj w sposob ,,sztuczny”. Okazuje sie¢ on tymeczasem interesujgcym chwy-
tem kompozycyjnym, pozwalajagcym indywidualny dramat kochankéw
konfrontowa¢ bezposrednio z obrzedowym tlem, tlem dyskusji wokot
Dziadéw. Postawy i czynno$ci Dziewicy i Gustawa odtad przeglagdaja
si¢ jak gdyby w postawach przysziych uczestnikéw (Dziewczyna, Sta-
rzec) i aktualnych przeciwnikéow (Chér milodziezy) Dziadow. W konse-
kwencji: analogia milosnego planu akcji z obrzedem, z obrzedowsg sy-
tuacjg itd. ujawnia si¢ tym latwiej i tym wyrazniej. Idgc za$ dalej: wy-
dobyty zostaje w ten sposéb charakter I czesSci Dziadéw jako dramatu
postaw, pogladéw na $wiat — jak okreslil z kolei utwér Kleiner 9. I tak
rzecz przedstawia sie przy widzeniu calosciowym powolanego tutaj miej-
sca scenicznego.

Zasada syntezy, uogdlnienia czy — idac jeszcze dalej — symboliza-
cji, dochodzgca juz do glosu przy komponowaniu calosci teatralnej sce-
ny jako dyptyku w funkcji ideowej, ta zasada okresla réwniez spos6b
ksztaltowania przestrzeni kazdej z dwu ,,stron teatru” widzianej z osob-
na. Zlokalizowany z ,prawej strony teatru” pokéj Dziewicy, przy

48 Zob. J. Krzyzanowski, Dramaturgia Polski renesansowej. W: W wieku.
Reja i Stanczyka. Warszawa 1958, s. 85—386.

9 Pigon, Do 2rédet ,Dziadéw” kowierisko-wileniskich, s. 144.

50 Kleiner, op. cit., s. 243.
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calym swoim stosunkowo duzym bogactwie elementéw wystroju wne-
trza, dazeniu nawet do ich pewnej indywidualizacji itd., nie jest prze-
strzenig realistyczng, podlegajgca wymogom scenicznej iluzji. ,,Na boku
ksigg mnéstwo, fortepiano”, ponadto ,ksiega rozlozona” na stole, ,,ro-
mans Valérie” — jak dodaje w didaskaliach autor — te komponenty
pokoju bohaterki sg przede wszystkim znakami jej powigzan z kulturg
romantyczng, z wlasciwym tej kulturze uwielbieniem dla literatury i mu-
zyki, m.in. wlasnie fortepianowej, prowadzagcym w konsekwencji do prob
przeksztalcenia wzorow artystycznych, przede wszystkim literackich,
w scenariusze zachowan zyciowych. Inna rzecz, ze ,,romantyczna lite-
rackos¢” przeradzala sie wowcezas w najzwyczajniejszg romansowosc 5.
I znakiem takiej wlasnie postawy Dziewicy staje sie ostatecznie posia-
danie w pokoju ksigzek (i fortepianu), ze slynng powiescig baronowej de
Kriidener na czele.

Jak gdyby w opozycji do tych elementéw wystroju wnetrza pozo-
staje ,,0kno z lewej strony w pole”. O ile bowiem romansowos$¢ Dziewi-
cy prowadzi jg w konsekwencji do postawy zamkniecia, ucieczki od $wia-
ta, od ,,nudnych postaci i zdarzen” (w. 17), jak sama ona méwi w swoim
monologu, o tyle okno — nadajac pokojowi znamiona przestrzeni otwar-
tej — symbolizuje jednocze$nie dgzenie bohaterki do nawigzania kon-
taktu z otaczajgca ja rzeczywistoscig, ze $wiatem zewnetrznym. Przy
czym otwarto$¢ przestrzeni oraz idgca z nig w parze takaz wlasciwosé
postawy Dziewicy ujawniajg sie tym wyraZniej, ze chodzi teraz o okno
wychodzgce ,,w pole”, a zatem — wbrew nocnej porze, kiedy to rozgry-
wa sie scena w pokoju bohaterki — o okno odstoniete, z rysujgcym sie
zapewne za nim fragmentem nieba czy pejzazu. W rezultacie wskazane
wyzej komponenty pokoju bohaterki w sferze znaczen zamykajg w so-
bie swoistg dialektyke, stajaca sie wyrdznikiem sytuacji zyciowej Dzie-
wicy. Dialektyke te dopelniaja ostatecznie znaczenia symboliczne ewo-
kowane przez ,,wielkie zwierciadlo” — ostatni zarazem z komponentow
tego wnetrza.

Zwierciadlo nie jest tylko elementem wyposazenia pokoju Dziewicy,
nie jest tez rekwizytem zwigzanym wylacznie z jej osobg. ,,Naprzeciw
zwierciadta”, w alkowie, ,lekks posta¢” krazaca ,na ksztalt cienia” (w.
416—423) widywal Gustaw. Poza tym zwierciadlo staje sie wspolboha-
terem akcji w balladzie Mtodzieniec zaklety, Spiewanej przez Dzieci¢ na
zyczenie Starca udajacego sie na Dziady. W trzech zatem glownych pla-
nach dramatu (w trzech, plan Dziewicy i plan Gustawa wystepuja bo-
wiem na razie oddzielnie — obok planu obrzedu) pojawia sie ten sam
rekwizyt — ujawniajgc od razu swoja pierwsza role w utworze, rolg na-
tury czysto ,technicznej”’: lgczy on mianowicie ze sobg pare przyszlych

58 M. Inglot, Komedie Aleksandra Fredry, Literatura i teatr, Wroclaw 1978,
s. 92,
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kochankéw oraz bohatera tytulowego ballady $piewanej przez Dziecig.
Wprowadzona jest tym samym wyrazna sugestia, iz rozwo6j wydarzen
dramatycznych nastepowal bedzie w kierunku spotkania Dziewicy i Gu-
stawa jako dwu ,istot bliznich”, pochltonietych catkowicie uczuciem mi-
-tosci, ktére ich polgezy. Jednoczes$nie wskazana zostaje analogia przy-
szlych loséw bohaterow do losow Poraja, tj. trzeciej postaci pozostajg-
cej w kregu oddzialywania zwierciadla. Ta z kolei analogia okresla nie
tylko final przyszlego toku fabularnego, ale réwniez opatruje cd razu
calo$¢ akeji dramatycznej komentarzem ideowym; balladzie o mlodzien-
cu zakletym przypada w I czesci Dziadéw podobna rola, jakg w stosun-
ku do calosci fabuly Konrada Wallenroda pelnié¢ bedzie ballada Alpuhara.
Poraj, owladniety miloscig, ubezwlasnowolniony niszczgcg potegg uczu-
cia, skazuje sie na samozniszczenie, owo symboliczne ,wrastanie w ka-
mien”. Podobnie rzecz bedzie sie miata w wypadku Dziewicy i Gustawa,
absolutyzujacych mitosé. Ich mitoé¢ do ,istoty blizniej” objawi sie
w koncu jako mitos¢ do siebie samego, milos¢ negatywna, $mierciono$-
na. A wracajgc do dialektyki, ktéra okreslita sytuacje zyciowg Dziewi-
cy: to, co mialo by¢ ,,otwartoscig”, oznaczaé bedzie ostatecznie ,,zamknie-
cie”. Obraz zwierciadla — w koncowym wydzwieku — jest symbolem
obezwladniajgeych skutkdw absolutyzacji mitosci.

Przestrzeniami juz z gruntu symbolicznymi, a raczej, Scisle mowigc:
alegorycznymi, sa dwa pozostale miejsca akcji przywolane w I czeSci
Dziadéw. ,Lewa strona teatru” zarezerwowana jest dla postaci udajg-
cych sie na Dziady, a takze dla przeciwnikéw obrzedu, tj. Chéru mlo-
dziezy — 1 przedstawia fragment drogi. Teren ten nie jest jednak —
w przeciwienstwie do pokoju Dziewicy — w zaden spos6b blizej okre-
Slony, ani od strony topograficznej, ani czysto plastycznej. Wskazane zo-
stajg jedynie swoiste punkty orientacyjne czy tez najblizszy kontekst tej
przestrzeni:

[...] co$ tam od kosciola
Blysnetlo [...] co$ po lesie wola. [w. 177—178]

— moéwi Dziecie do Starca. Chér mlodziezy zas dodaje:

Tam na wzgdérku wioska lezy,
A tam mogilnik w dgbrowie. [w. 303—304]

— wskazujac jednoczesnie, ze cato$¢ ,,obrzedowych” wydarzen rozgry-
wa sie dokladnie ,,na drogi polowie” (w. 302), miedzy wsig a cmenta-
rzem. Zawarty jest w takim okresleniu terenu gry duzy potencjat zna-
czen ogédlniejszej natury — i fakt ten niejako podchwytuje Chér mto-
dziezy, ktéry dokonuje zarazem eksplikacji symbolicznych, alegorycz-
nych ostatecznie tresci miejsca: obrazuje ono mianowicie droge ludz-
kiego Zycia rozpieta miedzy ,,kolebkg i groby” (w. 305).

Dziadéw czesci 1 ,,narzucone” zostajg teraz bardzo szerokie perspek-
tywy poznawcze, znacznie szersze, anizeli mogloby to wynikaé¢ z wczes-
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niejszych konstatacji o toku fabularnym dramatu. Wypowiedz Chéru
wzigé by zatem mozna za swoisty przejaw licencji poetyckiej, jakiej do-
puszczajg sie mlodziency, gdyby nie fakt, ze podobng — prowadzacg
znowu do réwnie szerokiego ujecia calosci sceny dramatycznej — sym-
bolike ewokuje kolejne w utworze miejsce akcji, mianowicie ,,ciemny” -
las, w ktéorym zablakal sie Gustaw. Przestrzen ta, w ktorej ,nigdzie $la-
du ni drozyny” (w. 380), przywodzi na pamieé¢ tlo wydarzen z piesni I
Boskiej Komedii Dantego, przywoluje inicjujgce poemat stynne zdanie:
W zycia wedrowce, na polowie czasu,

Straciwszy z oczu szlak niemylnej drogi,
W glebi ciemnego znalaziem sig lasu. [w. 1—3] 5

Las, w ktorym Gustaw spotyka Czarnego MysSliwego, jest obrazem
ludzkiego zycia, tj. takim samym w sumie wyobrazeniem alegorycznym,
jak droga we weze$niejszym epizodzie dramatu 53,

W miare nastepowania epizodéw akcja dramatyczna I czesci Dziaddw
uzyskuje coraz szersze perspektywy myslowe, zabiegi symbolizowania
ludzkich postaw przechodzg w bardziej jednoznaczne w swym uogélnie-
niu ujecia alegoryczno-paraboliczne, dramat staje sie utworem traktu-
jacym o ludzkim zyciu w ogéle. Co znamienne: takich perspektyw nie
zawiera sama materia kolejnych sytuacji dramatycznych, ktére osnute
zostajg wokot tak ,konkretnych” w koncu spraw, jak dzieje milosci czy
obrzed Dziadéw. O tych ,transpozycjach” toku zdarzeniowego stanowi
ostatecznie jego tlo przestrzenne. W parze z uksztaltowaniem sceny na
zasadzie dyptyku idzie — jak sie okazuje — odpowiadajacy moralite-
towemu teatrowi sposob ujecia powolanej na scenie rzeczywistosci. Istotg
moralitetu jest bowiem ujmowanie bohateréw, ich loséw, calej materii
dramatycznej — jako ,,znaku zbioru” 4.

Ale zaszczepienie teatralnych wzorcow moralitetowych na gruncie
obrzedowego u swych zrédet dramatu prowadzi nie tylko do poszerze-
nia perspektyw mys$lowych calej sprawy dramatycznej. W ten sposob
dochodzi réwniez do ostatecznego wyjscia poza dostownos$é, iluzyjnosé
,,obrazow scenicznych” powotywanych, bardziej czy mniej wyraznie,
w dwu weczesniejszych czesciach Dziadéw, w ogole: powolywanych na
scenie Owczesnego teatru, ktory rzadzil sie — najogdlniej méwige —
z jednej strony prawami widowiskowosci, z drugiej: kolorytu lokalnego,
realizmu, za kazdym za$§ razem: iluzji wlasnie. I Mickiewicz zdaje sie
zwracaé uwage na powstaty efekt, na strone teatralng I czesci Dziadéw,

% Dante Alighieri, Boska Komedia. Przelozyl E. Porebowicz War-
szawa 1965.

58 Zob. Z. Sitnicki, Mickiewicz a Dante. ,Pamietnik Literacki” 1948,
s. 345—347.

84 J Abramowska, fad i Fortuna. O tragedii renesansowej w Polsce.
Wroctaw 1974, s. 12.
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skoro w jej podtytule umieszcza nazwe ,,widowisko”. Dopiero teraz pada
tego rodzaju nazwa; dwie wczeéniejsze czesci Dziadéw opatrzone zostalty
podtytutem ,,poema”.

IIT cze$¢ Dziadéw nie jest .parafraza obrzedu (jak czesé II) ani tez
historig romantycznej milosci, rozgrywang w ramach (jak w czesci IV)
czy tez na tle (jak w cze$ci I) odpowiednio transponowanej nocy obrze-
dowej. Kolejny czlon Mickiewiczowskiego cyklu z obrzedem Dziadéw
wigze sie poprzez temat, owo obrzedowe — jak mozna rzecz ujaé —
przypominanie ,,0jcéw dziejéw” (do czego zachecal na koncu obrzedu
Guslarz w czesci II, w. 517). Na zwigzek dramatu z obrzedem Dziadow
wskazuje tez dolaczona do niego dedykacja, w ktorej swietle jawi sie on
jako poswiecony pamieci zmarlych ,narodowej sprawy meczennikéw’.
Analogiczna do obrzedowej staje sie odtad sytuacja ,,podawcza” tworcy
dziela; jego akt artystyczny ma jak gdyby zastgpi¢ akt obrzedowy, wy-
wolujge przed oczy odbiorcow — w toku kreowanej przez poete akcji
dramatycznej — widma umartych. I istotnie, wsréd bohateréw III czesci
Dziadéw beda dwaj sposrdd tréjki wymienionych w dedykacji, niezyjg-
cych juz ,spoétuczniéw, spolwiezniow, spélwygnancow” Mickiewicza: Jan
Sobolewski 1 Feliks Koélakowski; zostang oni wspdibohaterami sceny 1
utworu. Albo inaczej: obrzed Dziadéw, ktory okreslit temat dramatu,
sytuacje podawczg dramaturga, stanowi¢ ma zarazem o ksztalcie calego
dziela, przyjmujac — odpowiednio do swej roli — charakter obrzedu
narodowego, méwigcego o ,,narodowej sprawy meczennikach” i ich prze-
sladowcach. Scena 9, ostatnia scena dramatu, zatytulowana Noc Dziadéw,
demonstruje wprost takie wlasnie narodowe, polityczne Dziady — sta-
jgc sie jednoznacznie kolejnym, trzecim elementem Ilgczgcym III czesé
Dziadéw z obrzedem. Na Dziadach pojawiaja sie teraz — a raczej, tak
jak ongis Zly Pan, pojawi¢ sie pragng — widma Doktora i Bajkowa.
Ich Smier¢ w kontekscie wczesniejszej partii dramatu nosi wszelkie zna-
miona kary Boskiej, zapowiedzianej im przez ksiedza Piotra, natomiast
meki pokutne, jakie cierpiag w zaswiatach, sg odpowiednikiem — zgodnie
z pojeciami etycznymi okre$lajgcymi zasady obrzedu — win, ktérych
dopuscili sie za zycia: wlasnie win wobec narodu polskiego.

Noc Dziadbéw, pokazujgc zdrajedw i wrogdéw narodu oraz cierpienia,
jakie znoszg oni po $mierci, w ramy obrzedu nie wlgcza jednak ,naro-
dowej sprawy meczennik6w”, nie objawia — choé¢ tak by nakazywala
Mickiewiczowska wersja Dziadéw — sensu cierpienia, jakie przychodzi
znosi¢ im juz za zycia. W mys$l nowego, kolejnego ujecia obrzedu, na
ktory — jak moéowi Gu$larz — ,,Mozna wzywaé¢ zywych cienie” (w. 17),
mogliby i oni sami, i ich przedstawiciele spotkaé¢ sie podczas nocy Dzia-
dow. Mogliby, ale — chcialoby sie powiedzie¢ — nie muszg. Caly wczes-
niejszy tok dramatu skupia sie bowiem prawie wylacznie wokél demon-
strowania wlasnie — tak jak mialoby to miejsce na Dziadach — losow
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i przezy¢ cierpigcych w narodowej niewoli Polakéw; pokazana jest wie-
ziona i przesladowana mlodziez Wilna i Warszawy oraz Konrad, prota-
gonista utworu, ktérego dzieje zamykaja w sobie podniesiony o odpo-
wiedni stopien wyzej, adekwatnie do jego statusu poety, ,,dramat narodo-
wy” wszystkich tamtych postaci. Przedstawiony zostaje jednoczes$nie —
jakby na zasadzie wyniesionej z obrzedu nauki moralnej — sens ich
narodowego cierpienia. W tym celu wprowadzony jest raz jeszcze dialog
$wiata ziemskiego z pozaziemskim, stanowigcy samg istote nocy Dzia-
déw. Dochodzi on do glosu juz w Prologu, ktérego akcja rozgrywa sie
dokladnie 1 listopada 1823, a wiec w dniu Wszystkich Swietych, beda-
cym chrzescijanskim odpowiednikiem — tak jak Dzien Zaduszny w cze-
$ci IV — dnia ludowego obrzedu. I to sg trzy kolejne elementy taczace
dramat z Dziadami.

W Prologu kochanek Gustaw przemienia sie w Konrada, bojownika
sprawy narodowej. Poeta radykalnie zrywajgc z problematyka roman-
tycznej milosci i probami wprowadzenia jej w ramy (juz w czesci II)
czy tez tlo modyfikowanej wcigz nocy Dziadéw — tym tlatwiej niejako
dokonuje teraz zmiany w dziedzinie bardziej jeszcze zasadniczej: dawne
wierzenia i pojecia ludowe wlasciwe Dziadom zastgpione zostaja calko-
wicie przez chrzescijanskie, z ktérymi autora i odbiorcow jego dziela
wigzal akt wyznawczy. Narodowa martyrologie pokazuje poeta z perspek-
tywy mitu ,,zywego”, przywoluje jego wyobrazenia, symbole, wskazania
moralne.

Prawda, tworca III cze$ci Dziadéw odchodzi w ten sposéb juz osta-
tecznie od autentycznych, folklorystycznych i religijnych realiéw Dzia-
déw; ludowe przekonanie o powrocie na ziemie dusz zmarlych zastepuje
chrzescijanskg naukg o Swietych Obcowaniu, etyke wyrazong w obrze-
dzie — etykg chrzescijanskg, itd. Ale tylko za te cene dramat, majacy
za podstawe obrzed, wyjé¢ mogl ze sfery ludowej egzotyki, stylizacji,
konstrukeji li tylko artystycznej (jak bylo w przypadku poprzednich
czlon6ow cyklu) i siegngé w koncu w rejony autentycznego aktu obrzedo-
wo-religijnego.

Oto przedstawione w III czesci Dziadéw dzieje narodu i Polakow jako
jednostek to realizujgca sie raz jeszcze, ustawiczna w Kosmosie walka
sit Dobra i Zla, to zarazem ponawiajgca sie na naszych oczach Ofiara
Chrystusowa, konieczna dla zbawienia $wiata. Proroczy akt ksiedza Pio-
tra objawia nadejscie prawdziwego ziemskiego Mesjasza narodéw; wy-
stagpienie to nabiera cech slowa magicznego, z ktérego dlugi czas ,roz-
liczano” Mickiewicza, z ktoérego on sam sie rozliczal 5.

55 Myslimy o kierowanych pod adresem Mickiewicza pytaniach, formulowa-
nych przez niego odpowiedziach na temat osoby kryjgcej sie pod imieniem ,czter-
dziesci i cztery”. Ponadto o anegdotycznych w swym ostatecznym wydiwieku pro6-
bach ziszczenia Mickiewiczowskiego proroctwa, przedsiewzietych przez W. Luto-
stawskiego. Wreszcie o tego rodzaju wystapieniach, jak obdarowanie Stanistawa
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Ale jednocze$nie wpisane w III cze$¢ Dziadéw obrazy odwiecznej kos-
micznej walki Dobra i Zla, meki i zbawienia Chrystusa, stanowig ideo-
wy -— etyczny i historiozoficzny — komentarz do fabuly rozwijanej
przede wszystkim w trybie realistycznym; w punkcie wyjscia utwor
pisany jest w poetyce tzw. scen historycznych — by postuzyé¢ sie nazwg
gatunku dramatycznego znanego w tamtym czasie, w poetyce repor-
tazu — jak bySmy powiedzieli dzisiaj. Mityczne symbole i obrazy przy-
wolane zostajg jako dodatkowy system uzasadnien dla przebiegu akcji
dramatycznej rzgdzacej sie gléwnie wymogami motywacji realistycznej.
Proroctwo ksiedza Piotra objawia nade wszystko sens tamtych fabular-
nych wydarzen i antycypuje jednoczesnie tok zdarzeniowy przyszlych,
nie napisanych jeszcze aktéw dramatu 3¢ (z planowanej przysziej calosci
znamy tylko akt I oraz Ustep).

IIT cze$¢ Dziadbéw staje jak gdyby na rozdrozu pomiedzy obrzedem
,nowej, narodowej Ewangelii” a ,tradycyjnym” dramatem historyczno-
-filozoficznym; ujmujgc rzecz w kategoriach teatralnych: miedzy utwo-
rem ,odprawianym” w teatrze a najzwyczajniej w nim granym. Naj-
ostrzej bodajze fakt ten wyrazil Czestaw Milosz, kiedy o poczatkowych
slowach Prologu: ,Niedobre, nieczule dziecie!” powiedzial wprost:

Nie podjalbym sig [..] orzeec, czy piesn Aniola Stréza z Dziadéw jest dla

mnie tekstem liturgicznym, czy jednym ze szczytéw poezji Swiatowej 57,

Calg te wewnetrzng zlozonos¢ dramatu ujawnia wpisana wen prze-
strzen teatralna, zwlaszcza jedno z powolanych tu miejsc scenicznych:
cela Konrada.

»W Wilnie przy ulicy Ostrobramskiej w klasztorze ks. ks. bazylianéw,
przerobionym na wiezienie stanu — cela wieznia” — informujg didaska-
lia do Prologu, okreslajgce przestrzen jeszcze trzech nastepnych scen
dramatycznych. Didaskalia te odsylajg do budowli autentycznie istnie-
jgcej, w miejscu, ktore zostalo wyzej nazwane; w czasie, w ktérym roz-
grywa sie akcja dramatu, klasztor bazylianéw istotnie pelnil — tak jak
1 inne wilenskie klasztory — role ,,wiezienia stanu”. Wiecej. Didaskalia
odsylaja do autentycznie wowczas istniejgcej celi, ktorg na podstawie
szczegblow zawartych w tekscie gléwnym Pigon zidentyfikowal jako
»cele skrajng prawego skrzydla, na pierwszym pietrze” 8. Autentycznych

Wyspianskiego na jednym 2z poprapremierowych przedstawien Wesela wienicem
z liczba 44, czy o publikacjach takich, jak: B. Groch, Joézef Pitsudski a ,,Widze-
nie” Mickiewicza. Przemy§l, b.r.

58 Tj. antycypuje przyszle losy Konrada (po cze$ci prezentowane juz w Ustepie)
jako gléwnego bohatera, ,monagonisty” w Mickiewiczowskim dramacie. Zob.
J. Krzyzanowski, XLIV, W: W S§wiecie romantycznym. Krakéw 1961. —
W. Weintraub, Rzecz o profetyzmie Mickiewicza. Warszawa 1982, s. 234—236.

57 Cz. Miltosz, Ziemia Ulro. Paryz 1977, s. 191.

8 S. Pigon, Cela Konrada. Przyczynek do topografii ,,Dziadéw” cze$ci III.
Wilno 1921, s. 16. Warto wspomnieé, ze identyfikujgc cele Konrada, badacz dodaje
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odwolan topograficznych jest w utworze dostatecznie wiele, aby poswiad-
czony byl jego dokumentarny charakter. Tym bardziej, ze w parze z tak
ujmowanym miejscem akcji idzie tez autentycznos$e wystepujacych tutaj
osOb, aranzowanych sytuacji, faktéw, do jakich postaci nawigzujg w swo-
ich dialogach, itd. III cze$¢ Dziadéw zyskuje wszelkie znamiona doku-
mentu wydarzen zwigzanych ze Sledztwem wytoczonym filomatom na
przelomie lat 1823 i 1824; zgodnie z intencja autora, wyrazong we wste-
pie prozaicznym do dramatu, otrzymujemy ,wierng pamigtke z historii
litewskiej”.

Scena 1, w ktorej cela Konrada jest miejscem spotkania kilkunastu
,wiezniow mlodych”, nawigzuje do autentycznych zgromadzen wiezien-
nych, jakie miaty miejsce w celi Mickiewicza. Doktadniej méwigc:

w opisie schadzki, odbytej w dzien wigilii Bozego Narodzenia, Mickiewicz sko-

jarzyl wspomnienia pierwszych zebran wieziennych, urzgdzanych w ,celi Kon-

rada” przy konecu r. 1823, z pdzZniejszymi zgromadzeniami kolezenskimi z lata

r. 1824, odbywanymi u Zana, gdy tenze przebywal u Bazylianéw 5.

Henryk Moscicki, powolujac sie na wspomnienia Ignacego Domejki,
wskazuje jednocze$nie na daleko idgcg wiernosé realiom, np. w ujeciu
postaci Frejenda, ktory istotnie przyrzadzat przy takich okazjach herbate
oraz roz$mieszal ,towarzystwo” .

Podczas sceny wigilijnego spotkania wiezniéw cele zalega prawie cal-
kowita ciemnos$é. ,,Ogien w kominie” oraz ,jedna $wieca” stanowia wy-
laczne zrodia $wiatla. Nie sg one, oczywiscie, w stanie skutecznie prze-
ciwdziala¢ mrokom zalegajgcym wnetrze. Ale bo tez nie tyle o uwi-
docznienie scenerii i znajdujgcych sie w jej tle osoéb teraz chodzi, co
o stworzenie wok6! nich i wszystkiego tego, co wnoszg ze sobg na
scene — szczegblnej atmosfery. Nawigzujgc do rozréznienia Wolfganga
Schonego: poeta projektuje nie $wiatlo o$wietlajgce, bedgce przede
wszystkim $rodkiem czysto technicznym, wprowadzonym z my$lg o wi-
docznosci obrazu scenicznego, ale Swiatlo swiecgce, ktéremu przypada
rola symbolu warto$ciujgcego ®. Przy calej réznorodnosci demonstrowa-
nych przez wiezniéw postaw — w tym i moralnych — otacza ono ich
w koncu aurg S$wietosci, ich za$ losom i przezyciom nadaje charakter
$wietego misterium. Losy te podniesione zostajg do wymiaréw Ofiary
Chrystusowej, tej ofiary, o jakiej wprost méwi w tym miejscu Jan So-
bolewski, kiedy swoje opowiadanie o wywiezieniu na Sybir studentéw

(s. 4): ,nie da sie natomiast na podstawie posiadanego materiatu ustalié wyraznie
celi Mickiewicza”.

% H MoScicki, Wilno i Warszawa w ,Dziadach” Mickiewicza. Tto histo-
ryczne trzeciej czesci ,,Dziadow”. Warszawa 1908, s. 64.

€@ Tbidem, s. 62.

81 Zob. J. Bialostocki, Badania ikonograficzne mnad Rembrandtem. W:
Pigé wiekéw mySli o sztuce. Warszawa 1959, s. 245.
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ze Zmudzi — wspoéitowarzyszy jego i tych, ktérzy stuchaja teraz jego
stow — konczy modlitwa:

[...] Panie! Ty, co sadami Pilata

Przelale§ krew niewinng dla zbawienia §wiata,

Przyjm te spod sgdéw cara ofiare dziecinna,

Nie tak §wietg ni wielka, lecz ré6wnie niewinng. [w. 285—288]

Nawigzujgc za$ ponownie do wstepu Mickiewicza do III czesci Dzia-
déw, powiedzie¢ mozna, iz poeta wydobywa w ten sposéb owo ,,co§ mi-
stycznego i tajemniczego”, co bylo ,,w sprawie ucznidw wilenskich”.

Locus sacer. Ale jednoczesnie miejsce sceniczne zachowuje nadal swdj
realistyczny charakter. Oto ogien w kominie to w istocie zrédio ciepta
sluzgce ogrzaniu celi w te zimowg noc, pozwalajgce tez potem Frejendo-
wi zaparzy¢ herbate. Z kolei to, ze w celi jest tylko jedna $wieca, ttu-
maczy sie koniecznoscig zachowania przez gosci Konrada Scistej konspi-
racji.

W Prologu oraz w scenach 2 i 3 ,,cela wieznia” pozostaje (wylgcznie)
miejscem odosobnienia Konrada, odciecia go od $wiata i wspdlwieznidow.
Jest przestrzenig jego zamkniecia i samotnosci, przestrzenig zamknietg
i ,,pusta;”— moéwigc najkrécej. Powracajgce w wypowiedziach bohatera
czy w kwestiach postaci nadprzyrodzonych motywy wiezienia, samotnosci
wydobywaja te wlasnie atrybuty miejsca scenicznego — i gruntuja sie
na nich jednoczesnie. Konrad zostaje teraz postawiony — gdyby sytuacje
jego wyrazi¢ w kategoriach odnoszacych sie do pojecia przestrzeni —
przed prébg zamknietej i ,pustej” przestrzeni, prébg natury psycholo-
gicznej. Urzednicy carscy prowadzacy $ledztwo przeciwko filomatom
mysleli o poddaniu aresztowanych m.in. tego rodzaju prébie, osadzajgc
ich w duzych czesto pomieszczeniach klasztoru bazylianéw — oddzielnie,
pojedynczo, bez mozliwosci jakiegokolwiek legalnego kontaktu miedzy
sobg. Poeta pozostaje zatem raz jeszcze wierny autentycznym realiom
tamtych historycznych wydarzen — i idei dokumentaryzmu, ktéry przy-
Swieca III czesci Dziadow.

Jednak przestrzennym atrybutom zamkniecia i ,,pustki” nie przypada
rola wylgcznego okreslenia zachowan Konrada. ,Samotny”, ,wieziony”,
jezeli mys$li on o samotnosci, to o samotnosci ,$piewaka’”, poety, jezeli
0 uwiezieniu — to o obecnos$ci swojej w wiezieniu carskim, z rozkazu
tego, ,,co bliznich katuje, wiezi i wyrzyna”, a przy tym ,usmiecha sie
we dnie, i w wieczor ucztuje” (Prolog, w. 118—119). Jednoczeénie znaj-
duje sie on w szczegélnej sytuacji psychiczno-fizycznej. Sg to stany snu
i ekstazy %2, ktore jako ,stany zycia duszy” oznaczajg kazdorazowe wej-
$écie Konrada w kontakt ze Swiatem pozazmyslowym, znalezienie sig
w przestrzeni kosmicznej o wymiarach mitycznego makrokosmosu. Wy-

82 Zob. K. Gérski, Przezwyciezenie prometeizmu w ,Dziadach”. W: op. cit.,
s. 158—163.

3 — Pamietnik Literacki 1988, z. 2
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pelniajg ja silty Dobra i Zla, toczgce o dusze bohatera ustawiczny boj;
bieguny jej wyznaczane sg przez niebo i otchlan, w ktérg zostal stragcony
ongi$ Lucyfer. Konrad konfrontowany jest z przestrzenig otwartg i ,,pel-
ng”, co prowadzi w konsekwencji do tego, iz poddany zostaje — probie
etycznej.

W Prologu w trakcie snu Konrada toczy sie walka Duchéw nocnych
»Z prawej” i ,,z lewej strony”, aniotéw i diabléw, o dusze bohatera. Kon-
radowy sen przeplata sie ze stanami przebudzenia, jawy — i wtedy
bohaterowi przychodzi uswiadomié sobie, iz jest ,samotny”, , wieziony”.
Nawigzujgc do tamtej kosmicznej akecji, polemizujgc wrecz z wyrokami
zaswiatéw, wraca on do faktu przebywania w carskim wiezieniu. Rezul-
tatem koncowym tego stanu rzeczy staje sie ostateczne usankcjonowanie
jego sytuacji zyciowej. W symbolicznym akcie zamiany imienia ,,Gustaw”
na ,,Konrad” okresla sie on w sposdb jednoznaczny jako bojownik sprawy
narodowej. Dzialanie to zostaje uwiecznione przez niego weglem na jed-
nej ze scian celi.

Z kolei pézniej, jako poeta, tj. artysta stowa, rowny tym samym
Bogu, a zarazem jako ten, ktéry nazywa sie ,Milijon — bo za milijony
kocha i cierpi katusze” (sc. 2, w. 260—261), podejmuje on probe do-
cieczenia przyczyn i sensu przesladowan, jakie ze strony bezkarnych
wrogéw przychodzi znosi¢ jego niewinnemu narodowi. Pozostaje wtedy
w stanie ekstazy, ktéry , wyprowadza” go, jego dusze, poza wiezienne
mury. Rozposcierajgca sie przed nim przestrzen zostaje dokladnie okre-
Slona, z wyznaczeniem wrecz ,etapéw” przestrzennych w locie czy raczej
lotach bohatera. Najpierw jest to wzniesienie sie ,nad plemieniem czlo-
wieczem” (sc. 1, w. 486) w czasie tzw. Matej Improwizacji, potem, w trak-
cie Wielkiej Improwizacji, dojscie tam, ,,gdzie graniczg Stwoérca i natura”
(sc. 2, w. 94) 83 wreszcie, w scenie 3, upadek — na wzér Lucyfera —
W ,,przepas¢ bez dna i bez granic” (w. 61) oraz dokonujgce sie za sprawg
egzorcyzmoéw ksiedza Piotra podniesienie ,,w goére”, powr6t do realnosci
celi wieziennej. Topografia ta wyznacza nie tylko etapy lotéw, ale i sta-
dia Konradowej pychy, ktora od poczatku uczynila go obiektem dzialania
sil Zla, toczgcych dalej walke o dusze Konrada z sitami Dobra. Na razie
gore wziely te pierwsze. Na przypomnienie przez ksiedza Piotra, iz po-
przez usta swoje, ,slowy szkaradnymi”, on ,,wieczny Majestat obrazil”,
na wyrazenie jednoczes$nie przez ksiedza Piotra nadziei:

Stowa gtupstwa [...]
Oby ci policzone byly za pokute,
Oby$ o nich zapomnial —

— Konrad odpowiada: ,,Juz sg tam — wykute” (sc. 3, w. 182—185).

% Dokladny obraz zawartych w tych scenach wizji przestrzennych — jako wy-
wiedzionych z tradycji iluministycznej — przynosi ksigzka Z. Kepinskiego
Mickiewicz hermetyczny (Warszawa 1980, rozdz. poswiecone Matej Improwizacji
i Wielkiej Improwizacji).
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Akcja ,ziemska” i kosmiczna sg wzajemnie powigzane. Obie tez znaj-
dujg swoéj odpowiedni $lad w otoczeniu bohatera — czy to bedzie $ciana
celi, czy mityczny wszechéwiat. ,,Zycie duszy” jest realnoscig, tak jak
Konradowe zamkniecie i samotno$¢. Inna rzecz — i jest to kwestig psy-
chologicznych mechanizméw obronnych czlowieka — iz zamkniecie
i ,,pustka” prowokujg do ucieczki w otwartosc i ,,pelnie”. Etyczna proéba
przestrzeni otwartej i ,,pelnej” okazuje sie w koncu najdoskonalszg rea-
lizacjg proby psychologicznej, przed jakg zostal postawiony Konrad za-
mkniety w wieziennej celi.

Nie zostaly réwniez naruszone podstawy realistyczne sytuacji boha-
tera. Te stany, ktore jawig sie jako ,zycie duszy”’, pozostajg dalej tym,
z czym zwyklo je kojarzy¢ nasze bardziej lub mniej potoczne doswiad-
czenie. I tak sen jest po prostu momentem wylgczenia $wiadomosci Kon-
rada, odkad moze sie juz sta¢ prawie wszystko. Ekstaza natomiast pozo-
staje nie tylko przezyciem mistycznym. To przeciez — jak chce sam
autor, opatrujgcy szczytowe, w stanie ekstazy, wystgpienie Konrada ty-
tutem Improwizacja — ,tworzenie bez przygotowania utwordéw litera-
ckich” %, tworzenie przez bohatera, ktéry od poczatku prezentuje sie jako
»Spiewak”, poeta. To réwniez — jak wynika z relacji Kaprala podpatru-
jacego w tym czasie Konrada — stan ataku epileptycznego, ,wielkiej
choreby”. Pdzniejsza scena egzorcyzmow, wypedzanie przez Ksiedza Pio-
tra zlego ducha z ciala Konrada, pozostaje w zgodzie z dlugo utrzymu-
jacym sie — nie tylko w kregach ludowych — rozumieniem epilepsji
jako opetania przez szatana 9. Reszte za§ dopowiada wystgpienie Ducha
z konca Prologu, ktéry mowi:

Ludzie! Kazdy z was moglby samotny, wieziony,
MyS$lg 1 wiarg zwalaé i podzwigaé trony.

A wecezesniej padajg stowa nastepujgce:
[Czlowieku!] Gdyby$ wiedzial, ze ledwie jedne mys$l rozniecisz,

Juz czekaja w milczeniu, jak gromu zywioly,
Tak czekajg twej mys$li — szatan i anioty: [w. 148—155]

Szczegblny jest nie tylko sposoéb istnienia Ducha w kontekscie ,,wszyst-
kich pozostalych duchéw dramatu” %, ale i charakter jego wystapienia.
Zamyka ono niejako w sobie — na zasadzie swoistego argumentu, jezeli
siegng¢ do zasad konstrukcyjnych dramaturgii $redniowiecznej — ecaly
watek dramatyczny dziejow Konrada, i to zar6wno w aspekcie, powiedz-
my tak, jego semantyki, jak i poetyki. Wystagpienie to objawiajac magicz-

84 Zob. Z. Stefanowska, Wielka — tak, ale dlaczego improwizacja? W:
Préba zdrowego rozumu.

% O czym wspomina jeszcze A. Kuéniewicz w powiefci Trzecie krélestwo.

% W. Weintraub, Zagadkowy Duch w Prologu ,Dziadéw” czeéci III. ,Rocz~
niki Humanistyczne” t. 24, (1976) z. 1: O literaturze i teatrze. Prace ofiarowane
Irenie Stawinskiej, s. 219.
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ng moc czlowieka ,,samotnego, wiezionego” wskazuje wprost na tkwiacy
w psychologicznych, w szerszym za§ wymiarze: historycznych uwarun-
kowaniach Konradowej sytuacji potencjal dziatan, i to dzialan o wyraz-
nym nacechowaniu etycznym. Jednoczesnie slowa o pozostawaniu czlo-
wieka ,,samotnego, wiezionego” — ze wszystkimi gruntujacymi sie na
tej podstawie jego dzialaniami — w kregu bezpo$redniej obecnosci sza-
tanéw i anioléw wskazuje na zamkniecie obrazu dziejow Konrada w ramy
konstrukcyjne wzorcow moralitetowych, z charakterystycznym dla nich
watkiem Prudencjuszowej psychomachii.

I istotnie. Z moralitetu rodem sg gléwne etapy w obrazie loséw Kon-
rada, ktory po okresie wczesniejszego stanu laski (jego poglosy pojawia-
ja sie w wystgpieniu Aniola Stréza w Prologu), zakléconego przez pokuse
(Prolog), doprowadzony zostaje do upadku (Improwizacja); odtad — po
sgdzie Anioléw i Archanioléw (koniec sceny 3) — bohater rozpocznie
droge do zbawienia, u ktorej kresu bedzie mial miejsce kolejny symbo-
liczny gest zmiany imienia: z Konrada na ,,czterdziesci i cztery”. Mora-
litetowej proweniencji jest tez ten ,jednofazowy gest” zmiany imienia
przez protagoniste dramatu, zamykajagcy w sobie w rezultacie caty fabu-
larny czlon wewnetrznego rozwoju postaci 87. Wlasciwy moralitetowi jest
wreszcie 6w watek psychomachii, przedstawionej zreszta w fazie konco-
wej, kiedy uczestnicza w niej juz bezposrednio wyslannicy niebios i pie-
kiel.

Ale nie tylko oni. Za Aniolami i Archaniolami czuwajgcymi nad bo-
haterem, wyjednujgcymi mu ponownie laske u Boga, kryja sie ludzie,
umarli i zywi, ktérzy wlasnymi zastugami ,,u Pana” i modlitwg rozstrzy-
gajg ostatecznie o przysziym losie Konrada (matka, Ewa, ksigdz Piotr).
Watek psychomachii oparty zostaje na chrzescijaniskiej nauce o Swietych
Obcowaniu, jednoczeniu sie w modlitwie (a poprzez wiare w to jednocze-
nie nawigzuje — podkre$§lmy — do jednej z gléwnych idei ludowego
obrzedu Dziadéw). Zaslugi i modlitwy innych, ich wstawiennictwo u Bo-
ga, a nie ‘dobre uczynki — jak byloby w ,klasycznym” moralitecie —
staja u poczatku przyszlego zbawienia Konrada. Jest to dos¢ znamienna
modyfikacja w funkcjonowaniu wzorcow moralitetowych w III czesci
Dziadéw i modyfikacja ta nie powinna zosta¢ bez konsekwencji dla osta-
tecznego ksztaltu, jaki przybiera w scenie Prologu oraz w scenach 2 i 3
dramatu cela wieznia. Dla jej ksztaltu czysto plastycznego.

Prolog rozgrywa sie przy S$wietle nastajacego dnia, ,Switajgcego
ranka” — a $wiatlo to dostaje sie do wnetrza celi przez okno. Niezgodnie
bowiem z autentyczng prawds o ,,wystroju” pomieszczen, w ktérych wie-
zieni byli w klasztorze bazylianéw filomaci, okno w celi Konrada nie

87 Zob. J. Kultuniakowa, Od mitu do moralitetu. W zbiorze: Wroctawskie
spotkania teatralne, Wroctaw 1967, s. 14—24.
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jest ,zabite na glucho” ®, tak jak np. w celi Suzina (ten informuje:
»Ja mam u okna pare drewnianych firanek. / I nie wiem nawet, kiedy
mrok, a kiedy ranek”, sc. 1, w. 93—94). Konrad wie, ,kiedy mrok, a kie-
dy ranek”. Obserwacja zmieniajacych sie za oknem p6r dnia i nocy do-
starcza mu bezposredniej podniety i materialu do samotnych rozwazan
i dzialan. Nawigzujgc do dostrzeganego za oknem przesilenia sie nocy
i dnia snuje on rozmy$lania na temat snu. Potem podejmuje ,,dialog”
ze swym bezkarnym przesladowca; ten epizod antycypuje niejako scene
snu Senatora, w ogdle jego osobe, itd. Okno ,,ograne” zostaje przez poete
W sposob wrecz maksymalny — i odtad mamy prawo przypuszcza¢, Ze
w podobny spos6éb bedzie ono wykorzystane réwniez w nastepnych sce-
nach.

Pod koniec sceny 1 Kapral zwraca uwage zgromadzonym w celi Kon-
rada wiezniom na ,runt pod bramami”, jednocze$nie wydaje polecenie:
»Gascie ogien [...]"” (w. 516—517). Nalezy sadzi¢, ze polecenie to zostalo
wykonane, wiece]j, ze musialo by¢ zrealizowane — mimo pospiechu, z ja-
kim wiezniowie beda sie udawali do swoich cel. Czy znaczy to jednak,
ze ,cele wieznia” zalega¢ ma odtgd absolutna ciemno$c? Nie, od tego
momentu w centrum staje ponownie okno i rozposcierajgcy sig za nim
widok, tym razem nocnego nieba, pelnego gwiazd, ktérych blask stanowi
naturalne oswietlenie wnetrza. I jakkolwiek w dramacie nie méwi sie
o tym wprost, istnienia rozgwiezdzonego nieba za oknem celi wydaje sie
dowodzi¢ poczatek monologu Konrada w scenie zawierajgcej Improwiza-
cje. Wywoluje on w tym monologu najpierw obraz ,mistrza”, ktoéry
wygrywa swoja piesn ,,Na gwiazdach jak na szklannych harmoniki kre-
gach” (sc. 2, w. 30). Ow motyw gwiazd ma swo6j punkt wyjscia; jak
wolno twierdzi¢, jest to wlasnie rozgwiezdzone niebo, w ciemnym wne-
trzu wysuwajgce sie na plan pierwszy. Inna rzecz, iz tak od strony pla-
stycznej uksztaltowane miejsce sceniczne na prawach mistrzowskiego
w swej zwiezlo$ci, metaforycznego znaku teatralnego, zamkngé¢ moze
w sobie calg dialektyke sytuacji Konrada w scenach 2 i 3.

Wigczone w dzieje Konrada Duchy z prawej i Duchy z lewej strony,
aniolowie i szatani, nie pojawiajg sie w ,,celi wieznia” — z jednym wy-
jatkiem, potwierdzajgcym tylko ogblniejszg zasade — w sposéb ,,wido-
my”. Wylgczajagc koncowy epizod sceny 2, jak réwniez scene egzorcyz-
moéw, kiedy zly duch przemawia poprzez usta bohatera — wszystkie du-
chy w III czesci Dziadéw uzyskujg postaé glosow tylko — co wykazat
przekonywajgco Jerzy Timoszewicz 8. Fakt ten pozwala w rezultacie
obecno$¢é w wieziennej celi owych nadziemskich istot przypisaé nastaniu

% Mo$cicki, op. cit,, s. 70.
% J Timoszewicz ,Dziady” w inscenizacji Leona Schillera. Partytura
i jej wykonanie. Warszawa 1970, s. 125—133.
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nocy — najbardziej ,,akustycznej” z pér doby, ich obecnos¢ zas w swia-
domosci Konrada tlumaczy¢ podleganiem przez niego prawom specyficz-
nej ,,psychologii nocy”, z wlasciwym jej szczegélnym wyczuleniem na
dzwieki, w tym réwniez urojone; realistyczny, psychologiczny wymiar
prezentowanych w celi wypadkéw zostaje dalej utrzymany. Ale jedno-
cze$nie fakt nadania duchom postaci gloséw przydaje im juz owo mini-
mum materialnego bytu, jakie wystarczy, by uzna¢ je roOwniez za dramatis
personae przynalezne do moralitetowego planu dramatu.

Wyjatek stanowi koncowa partia sceny 2. Epizod kl6tni dwoch Duchéw
z lewej strony nad omdlalym Konradem opatrzony jest w didaskaliach
informacjami tego rodzaju: ,,placze”, ,,uderza rogiem”, ,uderza’”. Poeta
powoluje w ten sposéb postaci dwoéch diablow, diabléow groteskowych,
ktére wadzgc sie miedzy sobg — niczym weczesniej Konrad z Bogiem —
gotowe jednoczesnie do ,rekoczynéw”, w calosci przynalezg do sfery
profanum jako ,naturalne przeciwstawienie i dopelnienie wzniostosci” 7°,
cechujgcej dopiero co zakonczong Wielkq Improwizacje. W ten sposéb
staje sie raz jeszcze zados¢ wzorcom moralitetowym uruchomionym
w obrazie dziejé6w Konrada. Ale jednoczes$nie zrealizowany zostaje jeden
z naczelnych postulatéw estetyki romantycznej, w mys$l ktorego ,nowa”
poezja winna ukazywa¢, ze ,brzydota istnieje obok piekna, to, co szka-
radne, przy tym, co mile dla oka, Ze groteska jest druga strong wznio-
stosci” — jak powiedzial Victor Hugo ™.

W scenie 4, ktorej bohaterkg jest Ewa, tlo przestrzenne jej modlitwy
i widzenia stanowig tylko dwa podstawowe elementy: 16zko oraz wiszacy
nad nim obraz Najswietszej Panny (i kwiaty przed obrazem). Lézko znaj-
dowalo sie tez w celi wieznia — nie zostalo jednak dotgd wzmiankowane
jako typowy element wyposazenia takiego wnetrza. Inaczej rzecz przed-
stawia sie w wypadku pokoju sypialnego Ewy. Jako wylaczne wyposaze-
nie tego rodzaju wnetrza (prywatnego, nalezgcego do mlodej panienki)
oba te elementy maja juz niewiele wspdélnego z zasadami kolorytu lokal-
nego; chodzi o inne reguly organizowania przestrzeni. Miejsce akcji sce-
ny 4, jak i pokazane tutaj zachowania bohaterki, zostaja mianowicie
uksztaltowane analogicznie do przestrzennego tla i wydarzen w scenach
2 i 3, ale jednoczesnie im zaprzeczajg. Zaprzeczajag w wieloraki sposéb.
Obraz nieba pelnego gwiazd, widniejgcego za oknem wieziennej celi, to-
warzyszyl demonstracji Konradowych wzlotéw i pychy, Ewa przyjmuje
wobec wiszgcego na S$cianie obrazu Naj$wietszej Panny postawe modli-
tewnego skupienia i pokory; z celi wieznia emanowala — médwiac meta-
forycznie — ciemnosé, z pokoju sypialnego Ewy ,wydobywa sie” jas-
nose. Itd.

% Abramowska, op. cit,, s, 11—12,

1W. Hugo, Przedmowa do dramatu ,Cromwell”. Thumaczyl J. Parvi.
W antologii: Manifesty romantyzmu. 1790—1830. Opracowala A. Kowalczykowa.
Warszawa 1975, s. 269.
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Za sprawa zabudowy przestrzeni scenicznej i roli, jaka przypada jej
komponentom w rozwoju calosci scen 2 i 3 oraz sceny 4, nawigzany
zostaje bezposredni kontakt miedzy tymi nastepujgcymi po sobie odslo-
nami, ktore prezentowane sg w dramacie kolejno, zgodnie z zasadami
sceny sukcesywnej. Powstaje w rezultacie taki sam efekt, jaki gwaran-
towala sredniowieczna scena symultaniczna, idac zas dalej: watek psycho-
machii oparty na idei Swietych Obcowania znajduje tym samym swoj
odpowiedni wyraz teatralny. Wiecej, ,kontaktujgce sie” ze soba sceny
wzajemnie sie odtgd uzupelniajg, w tym sensie, iz ,zlo jawi si¢ wraz
z dobrem, mrok ze $wiatlem” — by dokonczy¢ cytowang wczesniej wy-
powiedz Hugo 72, Mickiewicz realizuje ,,do konca” romantyczng zasade
operowania kontrastami.

Czynniki przestrzenne odgrywajg w ogole istotng role w porzadkowa-
niu catej materii dramatu. Kolejne sceny III czes$ci Dziadéw rozwijajg
mianowicie dwa wzorce przestrzenne ukonstytuowane na samym poczg-
tku utworu: pierwszy wzorzec stanowi cela wieznia jako przestrzen za-
mkniecia i samotnosci, ktéra nastepne swoje wersje znajduje w scenach
4—6. Drugim wzorcem Jest cela wieznia jako przestrzen spotkania kil-
kunastu ,,wiezniow mlodych”, tj. gromadzaca liczniejsze ,,towarzystwo”,
operujgca w zwigzku z tym kilkoma planami — i powielana potem w sce-
nach 7 i 8.

Ale obraz wieziennej celi jako, z jednej strony, loci sacri, z drugiej —
moralitetowego ,,ubique”, nie wyczerpuje jeszcze wszystkich transpozycji,
ktore w III czesci Dziadéw stajg sie udzialem tego — u swych podstaw
realistycznie pomys$lanego — terenu gry. W scenie 2, w Wielkiej Impro-
wizacji, Konrad prowadzgc dialog z Bogiem wystepuje jako poeta-krea-
tor, réwny swojemu wielkiemu adwersarzowi; jego kompetencje artysty
slowa stanowig w ogole o zasadnosci tej konfrontacji, sg tez jednym
z argumentow (obok tego, ze Konrad ,,ukochal nar6d”) w jego ,wadze-
niu sie” z ,,Najwyzszym na niebiosach”. Na tym jednak nie konczg sie
konsekwencje faktu, ze z Bogiem spotyka sie oto poeta. Fakt ten decy-
duje réwniez o charakterze calego Konradowego wystapienia, w kazdym
za$ razie jest w stanie w odpowiedniej chwili przesgdzi¢ o jego istocie.
I widaé to szczegblnie wyraznie z perspektywy koncowej partii Impro-
wizacji. Kiedy Konrad mowi w koncu:

Odezwij sie, — bo strzele przeciw Twej naturze;

Jesli jej w gruzy nie zburze,

To wstrzasne catym panstw Twoich obszarem;

Bo wystrzele glos w cale obreby stworzenia:

Ten glos, ktéry z pokolen péjdzie w pokolenia:

Krzykne, ze§ Ty nie ojcem $wiata, ale... [w. 309—314]
— to mysli o wypowiedzeniu slowa magicznego, pozostajgcego w gestii
poety-kreatora, a bedgcego m.in. jednym z tego rodzaju stéow, ze kté-
rych posrednictwem Bog ongi$ stwarzal swiat.
" 72 Ibidem, s. 269.
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Stowo magiczne nie opisuje rzeczy ani relacji miedzy nimi, uzywane jest
ono nie w celach opisowych, lecz aby oddzialywaé na realne zjawiska i pano-
waé nad sitami przyrody 3. :

Rowna sie ono czynowi, dokonywanemu ,,tu i teraz”.

Razem z imieniem Mickiewiczowskiego bohatera, z jego kondycjg
poety oraz pragnieniem uszcze$liwienia narodu, Konrad z Wyzwolenia
Stanistawa Wyspianskiego — pelnigcy role ,maski”, ktéora kryje auto-
ra’ — przejmuje od protagonisty III czesci Dziadéw réwniez przekona-
nie o twdrczej, magicznej, wieszczej, jak woéwczas méwiono, mocy siow.
Przekonanie to okres$la caly program dzialania Konrada w Wyzwoleniu.
Modli sie on,

by stowa sie spelnily

nad ziemia tg szczesliwg
(akt II, w. 1423—1424, podkre§l. J. S)

— co znaczy: aby mocg stow, poezji, sztuki zrealizowala sie zawarta
w tytule dziela zapowiedz co najmniej trzech réznych wyzwolen: wyzwo-
lenia sztuki, ,,wyzwolenia narodu z bezwladu ducha i woli”, w koncu
,Wyzwolenia Polski z niewoli politycznej”’ 7. Przy czym te wyzwolencze
akty dokona¢ sie majg w miejscu, gdzie aktualnie przebiegajg, w czasie
tozsamym 2z biezgcym czasem teatralnego wieczoru. I Wyspianski nie
pozostawia co do tego faktu zadnych watpliwosei, kiedy juz na samym
poczatku Wyzwolenia umieszcza informacje: ,,Rzecz napisana w roku
1902, dzieje sie na scenie teatru krakowskiego”, potem za$ rozpoczyna
didaskalia od sléw nastepujgcych:

Gdzie§ przed sibdmg wieczorem,

Kofciét konczyt nieszporem,

bram teatru ledwo uchylono...
(akt I, w. 1—3)

Stowa, og6lniej moéwigce: sztuka, rozumiana jest przez Konrada
w Wyzwoleniu w istocie tak samo, jak rozumie¢ nalezy ostatecznie,
z perspektywy finalu Wielkiej Improwizacji, wystgpienie protagonisty
IIT czesci Dziadéw: dla obu tych bohaterow fakt, ze sg artystami stowa,
ze dysponujg mocg kreatorskg, oznacza mozliwo$¢ podjecia ,dziatan
stownych” rozgrywajacych sie hic et nunc, nie odwolujacych sie do ja-
kiej$ innej rzeczywistosci. Przy czym w Wyzwoleniu rzecz zostaje dopo-
wiedziana do konca: takie traktowanie slowa, kompetencji artysty pro-
wadzi do tego, ze dzialania Konrada podejmowane sg doslownie tam,

M E Cassirer, Funkcja mitu w 2yciu spolecznym. Przelozyla H. Buczyn-
ska. W zbiorze: Filozofia i socjologia XX wieku., Wyd. 2, cz. 1. Warszawa 1965,
s. 85.

“ A, Lempicka, wstep w: S. Wyspianski, Wyzwolenie. Wroctaw 1970,
s. IX. BN I 200. Wedlug tego wydania podajemy rowniez cytaty z dramatu.

75 Ibidem, s, III.
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gdzie majg aktualnie miejsce, tzn. na scenie teatru, konkretnie: kra-
kowskiego Teatru Miejskiego, na scenie jeszcze ,nie ubranej deko-
racjami, nie pozaslanianej plétnami”; podejmowane sa tez w czasie,
w ktorym dokonuje sie ich realny, autentyczny przebieg, tj. poczynajac
od godziny ,,sibdmej wieczorem” -~ woOwczas, w r. 1902, i obecnie —
zwyczajowo ustalonej godziny rozpoczynania spektakli teatralnych. Nie,
przy tym wszystkim nie o spektakl teraz chodzi. Dzialania Konrada nie
przynalezg juz do sfery ,przedstawienia”, fikcji, iluzji wreszcie, kieru-
jacej uwage w strone innej rzeczywistosci, ale same sta¢ sie majg rze-
czywistoscig, zyciowym wydarzeniem, zyciem samym. Stajemy sie odbior-
cami nie spektaklu teatralnego, ale misterium, happeningu, sensu sztu-
ki, | rzeczy” — jak chce Wyspianski.

W Wyzwoleniu dopowiedziane zostalo to wszystko, co zawierajg kon-
cowe stowa Konrada kierowane do Boga w III czesci Dziaddédw, zawierajg
w sposéb potencjalny. Dzialanie bohatera-poety w scene 2 mogloby sie
sta¢ wydarzeniem rozgrywajgcym sie ,tu i teraz”, nie odwolujgcym sie
do innej rzeczywistosci. Przy czym ,teraz” oznaczaloby czas bedgcy real-
nym czasem odbioru tej sceny przez widownie zgromadzong na wieczo-
rze, a nie na spektaklu teatralnym. A ,tu”? Nieistotna przez ten czas
stalaby sie ,reprezentowana’” na scenie cela wieznia, z kulisami, prospek-
tem, praktykablami itd., sluzacymi we wspélczesnym Mickiewiczowi tea-
trze do skonstruowania miejsca scenicznego; miejsce to pozostawaloby
przede wszystkim tym, czym jest w najglebszej swojej istocie: wlasnie
teatralng scena, ,,jamg widowniang, jaka jest szeroka i gleboka” — jak
powiedziatby Wyspianski.

Cela wieznia ujawnilaby ostatecznie te atrybuty i odpowiadajacy im
ksztalt teatralny, gdyby monolog dramatyczny Konrada stal sie pelng
demonstracjg magicznej mocy slowa pozostajacego w gestii bohatera
jako poety, gdyby monolog ten moégl wybrzmie¢ do konca. Tak sig jed-
nak nie stalo, czemu przeszkodzila interwencja szatan6éw, w istocie za§ —
Boga, ktéory w ten sposéb odpowiedzial na kierowane pod Jego adresem
zarzuty i zgdania 77. Kolejna modyfikacja celi wieznia pozostaje w sferze
potencjalnosci.

Nalezalo jednak wskaza¢ na tkwigce w dramacie mozliwosci, tym
bardziej ze dochodzg one tutaj raz jeszcze do glosu. W scenie 5, w obra-
zie Polski jako Chrystusa narodéw, ukazany jest sens niewinnego cier-
pienia Polakdéw, o ktéry wezesniej pytal Konrad. Wigcej. Wielu odbior-
cow IIT czesci Dziadéw, ba, sam autor dziela traktowal padajgce w Wi-
dzeniu ksiedza Piotra kluczowe stowa o nadejsciu ,,Wskrzesiciela narodu”,
ktorego imie ,czterdziesci i cztery” (w. 22, 24), jako autentyczng profecje,

# Ibidem, s. XV.
7 Go6rski, Przezwyciezenie prometeizmu w ,Dziadach”, s. 171,
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gloszaca nadejscie ziemskiego Mesjasza narodéw. Majgc zas za sobg
sankcje wiary Mickiewicza, przez czytelnikéw odbierana jako rewelacja
prawdy przynaleznej nie tylko do porzadku literackiego, ale wychodzg-
cej daleko poza ten porzadek, w samo zycie polskiej emigracji na Zacho-
dzie, w ogole Polakéw cierpigcych w politycznej niewoli — wizja ta, sto-
wa, w ktérych jest ona wyrazona, zyskujg réwniez w koncu wszelkie
znamiona stowa magicznego, bedgcego jakby przeciwienstwem tego, ktére
mialo zakonczyé Konradowa improwizacje. A wraz z tym faktem cela
ksiedza Piotra staje sie miejscem scenicznym w tym wtlasnie najbardziej
elementarnym znaczeniu, jakie przystuguje tej nazwie: scenag teatru,
w jakim przyszloby akurat gra¢, nie: ,jodprawia¢” tamten fragment
dzietla.

Doktadny oglad ,,celi wieznia” jako projektowanego w dramacie miej-
sca scenicznego w pelni odslania calg zlozonosé III cze$ci Dziadow. Jest
ona jednocze$nie: dramatem w stylu scen historycznych — z odpowiada-
jacg mu przestrzenig realistyczng, autentyczng; dramatem historiozoficz-
nym — powolujacym przestrzen misteryjng, locus sacer; dramatem mo-
ralnym — wpisanym w ramy moralitetowego ubique, siegajacego wy-
miar6w mitycznego makrokosmosu; wreszcie — dramatem obrzedowym,
w ktorym padajace stowo magiczne, a w kazdym razie slowo mogace
uzyska¢ taki wydzwiek, zréwnuje, moze zréwnaé¢ przestrzen z teatral-
nym kazdorazowym ,,tu i teraz” 78,

Prawie calg materie III cze$ci Dziadéw zamyka Mickiewicz w drama-
tyczno-teatralny schemat misterium i moralitetu; te wzorce artystyczne
stajg sie w utworze swoistym ekwiwalentem schrystianizowanego —
i upolitycznionego zarazem obrzedu Dziadéw, ktéry raz jeszcze znajduje
sie u podstaw kolejnego czlonu Mickiewiczowskiego cyklu. Zrédiem
przywolanych wzorcow sg dwa komplementarne gatunki Sredniowiecz-
nego dramatu i teatru, z ktérych pierwszy powolany zostal do prezenta-
cji mitu ,zywego”, drugi — wykladu wynikajgcych z mitu nakazéw
etycznych; bliskie byty one epoce Mickiewicza dzieki Faustowi Goethego,
operze romantycznej, itd. Obecnosé ich w III czesci Dziadéw w plaszezyz-
nie wymiaru przestrzennego oznacza przede wszystkim jedno: prowadzi

8 Cela wieZnia ,obsluguje” wiele scen dramatycznych, dlatego gra tyloma
réznymi znaczeniami i rolami. Pod wzgledem bogactwa ,wyposazenia” — i to za-
réwno w sensie plastycznym, jak i myslowym — konkurowaé z nig moze jedynie
miejsce sceniczne w scenie 8. I. Stawinska (O rozmowach w III czesci ,,Dzia-
dow”, W: Sceniczny gest poety. Krakéw 1960, s. 123) pisze: ,Przestrzen sceniczna
8 sc. to nie tylko przedpokdj; obejmuje ona dwa przylegle skrzydla — sale balowg
i gabinet $ledczy. Te przylegle przestrzenie nieustannie wilaczaja sie w dramat;
scena roénie, nie tylko przestrzennie, Wzrasta znaczenie: oto cala 6weczesna rzeczy-
wisto$é gra sie miedzy balem i §ledztwem, migdzy palacem i wiezieniem. Symbo-
lizm tej sceny utrwala sie, wybiega poza chwile historyczng. Uogélnia tragizm
i gorycz dziejé6w narodowych — wiecznie miedzy balem i wiezieniem. »Trwa za-
wsze bal u Senatora«”,
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do ujecia $swiata przedstawionego w ramy mitycznego makrokosmosu.
W dramacie przywolana zostaje ziemia widziana stosunkowo szeroko;
jakkolwiek howiem tytut aktu 1 czesci III Dziadéw brzmi Litwa, przywo-
tuje sie tu obok Wilna réwniez Warszawe (sc. 7) oraz ,,Dom wiejski pode
Lwowem” (sc. 5), w konsekwencji: calg Rzeczpospolita w jej granicach
przedrozbiorowych. Ponadto za$§ przywolane zostaje niebo i pieklo —
nie definiowane jednak przestrzennie.

Zgodnie réwniez z wymogami misterium i moralitetu w przestrzeni
sceny pojawiaja sie aniolowie i diably; przybierajg one postaci gloséw
tylko, ale i ,,schodzg widomie” — tak jak nakazywalyby zasady obu tych
gatunkow dramatyczno-teatralnych. Mimo obecnosci tych istot nadziem-
skich w utworze nie dochodzi jednak do naruszenia obrazu normalnych
kontaktéw miedzyludzkich — duchy ,,przybywajg” bowiem w czasie snu
badz w stanie oslabienia czy wylagczenia $§wiadomos$ci bohateréw, np. pod-
czas ekstazy, modlitwy 7°.

Wreszcie innym wyrazem podlegania przestrzeni w III czesci Dziadéw
wzorcom misteryjno-moralitetowym jest jej podzial na dwie strony, dwie
czesci. Dochodzi on najwyrazniej do glosu w scenach zbiorowych dra-
matu. Przy czym w scenie 1, wieziennej, symbolizuje on tylko samotnos¢
Konrada, wyobcowanego z grona wspéltowarzyszy — ewokuje zatem
sensy czysto psychologicznej natury. Ale w scenach nastepnych dramatu
niesie on ze sobg wyrazng dystynkcje moralng: prawa strona jawi sie
jako strona dobra, lewa — strona zla 80, Zaklécony zostaje w ten sposob
realizm towarzyskiego spotkania w warszawskim salonie (sc. 7), jeszcze
wyrazniej — w scenie 8, zatytulowanej Pan Senator. Rzecz jednoczesénie
znamienna: przyklady pochodzg ze scen dramatycznych, w ktérych nie
sq obecni reprezentanci §wiata nadzmyslowego w postaci aniolow czy
szatanéw.

Wzorce misteryjno-moralitetowe sluzg przelamywaniu jednolitosci
Swiata przedstawionego w III czesci Dziadéw, w tym i jego przestrzeni,
nastepnie za$ poszerzaniu, monumentalizowaniu. Jednoczesnie zachowany
zostaje przez caly czas jako pozycja wyjsciowa tych transpozycji — reali-
styczny wymiar i calego dramatu, i jego miejsc akcji. Realizm tych ostat-
nich prowadzié¢ moze az do uczynienia ich kopig autentycznie istniejgcych
obiektow i wnetrz.

Pora na podsumowanie wywodoéw. Istotnie, rola Dziadéw w Dzia-
dach — by posluzy¢ sie tg grg slowng — wykracza daleko poza li tylko
haslo wywolawcze dla catego cyklu czy tez motyw tematyczny — wy-
lagczny w czesci II, jeden z wielu w pozostalych czesciach dziela.

W ciggu kilkunastoletniego okresu powstawania Dziadéw w kolej-

® Timoszewicz op. cit, s. 133.
8 Zob. J. Poniatowski, Tre$é wierzen religijnych. Warszawa 1965, s. 218.
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nych czlonach dziela eliminacji ulega stopniowo — poczynajac juz od
czesci IT — wszystko to, co stanowi samg ,,materie” ludowej uroczystosci:
z jej konkretna ,sprawg dramatyczng”, SciSle okre$lonym schematem
przebiegu, okreslonymi akcesoriami czasowymi, przestrzennymi, odpo-
wiednim ,,zapleczem” spolecznym, wyobrazeniowym, wierzeniowym itd.
Rozwijana przez tworce Dziadéw akcja dramatyczna zyskuje wlasng za-
sade przebiegu i odpowiadajacy jej sztafaz. Od szeroko widzianych spraw
zycia i ludzkich postaw .przechodzi poeta do prezentacji miltosci roman-
tycznych kochankéw, potem do demonstrowania najnowszych dziejéw na-
rodu i jego przesladowanych jednostek. Miejsce wiejskiej gromady, twoér-
cy i bohatera obrzedu, zajmuja ludzie innych stanéw i kondycji, blizej
zwigzani z biografia poety i historig jego narodu. Pojecia i kategorie
dotyczace wierzen ludowych — tj. tego systemu religijnego, zarazem
filozoficznego, etycznego, na ktdorym ugruntowal sie obrzed Dziadéw —
zostaja zastgpione przez odpowiednie kategorie i pojecia chrzescijanskie,
ktore okreslaty swiatopoglad autora i jego odbiorcéw, z ktérymi wigzal
autora i odbiorcow akt wyznawczy.

Ale jednocze$nie przez caly czas Mickiewicz jako twérca Dziaddéw
los swoich bohateréw ujmuje w perspektywie swiata ziemskiego i poza-
ziemskiego. Swiat pozaziemski przedstawia ,zmyslowie”, ,,gminnym spo-
sobem”. | Ideg macierzysta poematu polskiego” — jak sam pisze o Dzia-
dach w przedmowie do ich francuskiego wydania — pozostaje ,wiara
we wplyw $wiata niewidzialnego, niematerialnego na sfere ludzkich my-
$li i dzialan” 8. Za kazdym razem idzie tez o sprawe ludzkiego cierpie-
nia — wyraznie wyartykulowang juz w czesci II, cierpienia widzianego
jako nieodigczny atrybut ludzkiej kondycji, opatrzonego sankcjg meta-
fizyczng (wlgcznie z cierpieniem Polakow, Polski w IIT czesci Dziadéw).

U podstaw cyklu Dziadéw staje szeroko rozumiana sytuacja i sprawa
obrzedowa i jako taka tez traktowana przez Mickiewicza sprawa cierpie-
nia. Wypelniane w poszczegblnych cze$ciach wecigz inng materig
fabularno-problemowsg, dwa te elementy jako czynniki nadrzedne stano-
wig o zmieniajgcym sie ciggle ksztalcie dramatyczno-teatralnym poszcze-
gbélnych czlonéw dziela, od opery oraz dramy w dwu jej nurtach (reali-
stycznym i nierealistycznym; cho¢ kolejnos¢ ich przywolywania byla
akurat odwrotna) prowadzgc poete do utrwalonych w tradycji wzorcoéw
$redniowiecznego moralitetu i misterium. Przez caly ten czas poszukuje
Mickiewicz konwencji i poetyk artystycznych, ktére stalyby sie najbar-
dziej adekwatnym srodkiem uzewnetrznienia obrzedowych zrédel cyklu
i pozwolilyby kolejnym jego czesciom zaistnie¢ w koncu jako tego ro-
dzaju konstrukcja, ktéra miataby moc konfrontowania z ,ostateczng sy-
tuacjg czlowieka, tj. sytuacjg, jakag czlowiek odkrywa, uswiadomiwszy

8 A, Mickiewicz, [O poemacie ,Dziady”]. Przelozyt A. Gérski. W:
Dzieta, t. 5, s. 283.
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sobie swe miejsce we wszech§wiecie” (tak Mircea Eliade definiuje
obrzed) 82,

W kolejnych czesciach Dziadéw Mickiewicz stopniowo przybliza sie
do teatralnego odpowiednika przestrzeni obrzedu, do przestrzeni obrze-
dowej — jakkolwiek jej ostatecznie nie powoluje, w calej w kazdym
razie rozcigglosci. Efektu owego niezwyklego waloru, wiasciwego miejscu
sprawowania obrzedu, nie sg — oczywiscie — w stanie zagwarantowac
teatralne konwencje opery ani wczesnoromantycznej dramy grozy, z ich
nastrojowoscig i iluzyjnoscig, przywolane w II czesci Dziadow. Ale poeta
szybko wyzwala sie spod wplywu tych wzorcow. Z kolei w ramach kon-
wencji dramy realistycznej w IV czesci Dziadéw ksztaltuje przestrzen
syntetyczng. Nastepnie w Dziadéw czesci I uruchamia konwencje morali-
tetowe i razem z nimi wprowadza sredniowieczng scene symultaniczng
z jej technika nie opisywania rzeczywistosci, ale jej oznaczania — ozna-
czania metodg symbolizacji, alegoryzacji®. A w III czesci Dziadéw na
podstawie uje¢ wilasciwych dla tzw. scen historycznych zaszczepia kon-
wencje moralitetowe, misteryjne, ,,wieszcze” w koncu — i w konsekwen-
cji bliski juz jest przeksztalceniu terenu gry w obrzedowe ,tu i teraz”,
ale zatrzymuje sie niejako w p6! drogi. Gdyby stworzony zostal przez
niego dramat w pelni realizujacy wylozone z katedry w Collége de France
zasady ,,mistycznego teatru slowianskiego” — a bylaby to na pewno,
wolno twierdzi¢, kolejna cze$¢ Dziadéw — Mickiewicz powolalby juz
dzielo rowne aktowi obrzedowemu, z wlasciwym mu wymarem prze-
strzennym i teatralnym. Bylaby to przestrzen, gdzie ,przejawia sie nie-
skrepowana $wieto$é” 8; przestrzen, o ktoérej mozna powiedzieé¢, ze naste-
puje w niej ,objawienie tego, co rzeczywiste, $wialt moze
zaistnie¢” 8; oddzielona od sfery profanum, przestrzen ta jest terenem
jednosci religijnej ®. W kategoriach teatralnych oznaczaloby to antyilu-
Zjonizm miejsca gry, jego otwartosé, sprowadzenie demonstrowanych
w nim zdarzen do hic et nunc, brak przedzialu miedzy sceng a widow-
nig, itd.

Sztuka dramatyczno-teatralna zaistniala o tyle — jak lapidarnie rzecz
ujmuje Bertolt Brecht — o ile odeszla od obrzedu, od swoich obrzedo-
wych Zrodel 87, jezeli w ogdle staé na stanowisku, a czyni to Mickiewicz,
obrzedowej jej genezy. Ale jednoczesnie — przy wszystkich réinicach,

8 M. Eliade, Sacrum, mit, historia, Przeloiyla A. Tatarkiewicz War-
szawa 1974, s, 112.

8 Zob, J. Lewanski, Sredniowieczne gatunki dramatyczno-teatralne. T. 3:
Misterium. Wroclaw 1969.

8 S, Czarnowski, Podzial przestrzeni i jej rozgraniczanie w religii i magii.
W: Dzieta. T. 3. Warszawa 1956, s. 229.

8% Eliade, op. cit, s, 83.

% Czarnowski, op. cit., s. 254.

% B. Brecht, Mate organon dla teatru. ,Pamietnik Teatralny” 1955, z. 1,
s. 41.
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jakie w toku wielowiekowego rozwoju oddalily te sztuke od obrzedu —
oba te zjawiska zachowuja dwie cechy wspblne: dos¢ sztywny podzial,
przy roznej tylko ,,odleglosci” miedzy ensemle’ami, na dwie grupy: obser-
watorow i wykonawcoéw, oraz sprzeczno$eé, do jakiej dochodzi kazdorazo-
wo pomiedzy jednostkowg konkretnoscig, materialnoscig ,,rzeczy uzytych
do gry” a powolywaniem ich do ewokowania sacrum — w obrzedzie, na-
tomiast senséw uniwersalnych — w widowisku teatralnym 8. Wystarczy
w tych dwu plaszczyznach dokonaé odpowiednich ,,przesunie¢”, by wido-
wisko teatralne wroécito do zrédet 8. Tworca Dziadéw jako realizator zasad
,mistycznego teatru stowianskiego”, stojacego na uslugach idei mesjani-
stycznej, dopelni¢ mégltby konsekwentnie rozwijang w swoim dziele dro-
ge do obrzedu, jak sie w koncu okazuje: do obrzedu ,nowej, narodowej
Ewangelii”.

Kierunek tej drogi rozwoju Dziadéw wytyczony zostal na poczatkuy,
w ich II czes$ci jako parafrazie obrzedu Dziadéw. Rozpatrujac poszcze-
gbélne czesci cyklu oddzielnie, po kolei, w porzgdku wyznaczonym przez
czas powstania kazdego czlonu — w istocie méwiliSmy ciaggle o jednym
dziele; jednym nie tylko z nazwy %. Wszystko to, co réine i nowe w ko-
lejnych czesciach Dziaddéw, jest ,tylko” rezultatem wznoszenia sytuacji
obrzedowej i skojarzonej z nig sprawy cierpienia, krécej: struktury ob-
rzedu z II czedci, w coraz ,,wyzsze” rejony wspodlczesne] Mickiewiczowi
rzeczywisto§ci — 1 przebiegajgcego réwnoczesnie procesu ,,podnoszenia”
dramatyczno-teatralnego ksztattu dziela. Przy czym strona dramatycz-
no-teatralna Dziadéw da¢ miala nie tylko jak najpelniejszy wyraz pod-
stawom obrzedowym dramatu, ale i uzewnetrzni¢ cigglte modyfikacje
tego zrédia.

Wilasnie. Rownoczesnie z konsekwentnym ,,wznoszeniem” Dziadéw czy
tez, od innej strony patrzac, eskalacjg znaczenia obrzedu w ramach struk-
tury dramatyczno-teatralnej Dziadéw — sam ten obrzed jako odrebny
motyw tematyczny dziela schodzi stopniowo na plan dalszy. Co za$ waz-
niejsze: jego obraz ulega zarazem transpozycjom. Zamykaja one w so-
bie — na zasadzie jak gdyby pars pro toto — te nowe role, ktére Dzia-
dom jako podstawie konstrukcyjnej przychodzi peini¢ w kolejnych czlo-
nach cyklu, sygnujg zmieniajacy sie ciggle sposéb funkcjonowania obrze-
du w calo$ci Dziadéw. I tak pomijajgc II czesé cyklu, gdzie obrzed jest
—“i.—'Faranienko, Teatr i rytual. W zbiorze: Z teorii teatru. Materialy
z sesji teatralnej, Poznan — 1970 r. Warszawa 1972, s. 151.

® Na temat powstania sztuki dramatyczno-teatralnej z obrzedu zob. E. Burns,
O konwencjach w teatrze i o 2Zyciu spoltecznym. Tlumaczyl J. Holzhausen.
,Pamietnik Literacki” 1976, z. 3, zwlaszcza s. 305—310. — Lewanski, Srednio-
wieczne gatunki dramatyczno-teatralne, t. 1: Dramat liturgiczny (1966).

% Warto w tym miejscu zaznaczyé, ze do tej pory problemem jedno$ci dzieta
zajmowali sie w istocie jedynie inscenizatorzy Dziadéw, od Wyspianskiego poczy-
najgc. Z punktu widzenia praktyka teatru ujmuje tez ten problem J. Kreczmar
(Problematyka sceniczna ,,Dziadéw”. W: Polemiki teatralne. Warszawa 1956).
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wylgcznym motywem tematycznym, oraz czes¢ IV, w ktérej nie zostaje
osobno ani wyraZzniej przedstawiony, ani zindywidualizowany, w czesci I
Dziady jawig sie jako obrzed tych, co na sentymentalno-romantyczny
sposéb ,rozpaczaja”, ,,wspominajg” i ,zycza”; w koncu za§ — w' cze-
sci III — stajg sie wspolczesnym obrzedem narodowo-politycznym, w du-
chu Boskiej Komedii Dantego ®. Te kolejne, nowe wersje Dziadéw
w Dziadach, fakt — i mozliwo$¢ w ogdéle — ich zaistnienia wprost,
stanowi¢ tez winny ostateczne potwierdzenie wszystkich powyzszych
rozpoznan na temat Mickiewiczowskiego arcydramatu w czterech cze-
Sciach.

91 Zob, Z. Stefanowska, O dantejsko$ci trzeciej cze$ci ,Dziadéw”, W:
Préba zdrowego rozumu.



