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Zapis wiersza — „to tylko smutny surogat żywego słowa” — stwier­
dzał swego czasu Eduard Sievers, znany fonetyk niem iecki1. Są wszak­
że — jak wiemy — znaki, którymi „surogat” ten „ożywić” próbujemy 
poprzez sugestie określające ogólnie sposób jego realizacji w wypowie­
dzi ustnej. Co prawda, są to znaki, którym z założenia już daleko do 
jednoznaczności; stanowią wskazania ogólne i kierunkowe raczej niż 
konkretnie normatywne. Wszelako ujawniają w pewnej mierze, czy 
i jak „słyszał” dany zespół słów człowiek, który je w tekście zano­
tował.

Chodzi przede wszystkim o intonację wypowiedzi. W ogólnym za­
rysie podsuwa nam ją już wewnętrzna organizacja danej jednostki 
składniowej, fonetycznie mniej lub bardziej wyrazista. A w odczytaniu 
jej wspomagają nas nie tylko sygnały kontekstu, ale także znaki pisar­
skie, interpunkcyjne i ogólnograficzne (np. podział zapisu na segmenty, 
układ tekstu w linijki, itp.). Wszystko to jednak określa tylko ogólne 
założenia intonacyjne, ułatwia nam zrozumienie danej wypowiedzi, ale 
pozostawia daleko idącą swobodę wykonawcy deklamacyjnej realizacji 
tekstu. Zgodzić się więc wypada, że w tym zakresie „wieloznaczność 
interpretacyjna jest własnością wiersza, jednoznaczność jest własnością 
interpretacji” 2.

Ale jeśliby już przyjąć obrazowy i zbyt chyba skrajny pogląd And- 
reasa Heuslera, że „melodia mowy autora dla czytelnika jest tym 
drugim brzegiem, dla osiągnięcia którego znaki graficzne nie tworzą 
m ostu” 3, to jednocześnie należałoby może zdanie to uzupełnić przypo­

1 E. S i e v e r s ,  R hytm isch-m elodische Studien.  1912. Cyt. za: M. R. M a-
y e n o w  a, P o e tyk a  teoretyczna. Zagadnienia języka .  W rocław 1974, s. 425.

2 M a y e n o w a ,  op. cit., s. 426.
3 A. H e u s 1 e r, E. S ievers  und die  Sprachmelodie.  1912. Cyt. za: M a y e ­

n o w a ,  op. cit., s. 427.
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mnieniem, że znaki te mogą czytelnikowi okazać się pomocne, by mógł 
on taki most — stosownie do własnego rozumienia tekstu — w w y ­
o b r a ź n i  zaplanować; może nawet w kilku różnych wersjach.

2

Czy i w jakiej mierze praktyka interpunkcyjna Mickiewicza posłu­
żyć by nam mogła do odtworzenia — choćby w przybliżeniu i „w wy­
obraźni” tylko — jak słyszał on własne, zapisywane przez siebie te­
ksty?

Próbę odpowiedzi rozpocząć by — oczywiście — należało od przy­
pomnienia rezultatów obserwacyj Konrada Górskiego. Badania te, prze­
prowadzone na materiale Pana Tadeusza, wykazały, że interpunkcja 
poety „opiera się [...] nie na zasadzie składniowego rozczłonkowania 
zdania, lecz na retoryczno-intonacyjnym ukształtowaniu tekstu” 4. Było 
to zresztą zgodne z ówczesną konwencją ortograficzną, odmienną niż 
nasza dzisiejsza, skodyfikowaną przez Kopczyńskiego, który w swej Gra­
matyce języka polskiego omawia znaki przestankowania jako .sygnały 
,,zawieszenia, podniesienia lub obniżenia głosu przy czytaniu” 5. Roz­
prawa Górskiego zagadnienie intonacyjno-retorycznych funkcji dawne­
go przestankowania rozstrzyga — zdawałoby się — ostatecznie.

Wszelako to samo zagadnienie rozpatrywane na materiale liryki 
Mickiewicza znacznie się komplikuje. Nie tylko dlatego, że sprawy 
organizacji intonacyjnej w wypowiedzi lirycznej mają własną proble­
matykę, uzależnioną od rodzajowego charakteru monologu, nawet wtedy, 
gdy posługuje się on narracją zbliżoną do epickiej, ale także z powodu 
kilku innych okoliczności, z których wymienimy tu tylko najważniejsze.

Po pierwsze — materiał doświadczalny pochodzi z różnych okresów 
pisarstwa Mickiewicza, które przecież z biegiem lat ulegało naturalnem u 
rozwojowi, co zamąca ogólny obraz praktyki przestankowania, tym bar­
dziej że równocześnie następowały w Polsce istotne zmiany w zwycza­
jach i normach interpunkcji. Najdobitniejszym wyrazem tych przemian 
stała się rozprawa Feliksa Bentkowskiego O znakach przecinkowych 
w piśmie [...]. Książka ta, znacznie obszerniejsza i bardziej szczegółowa 
niż dość enigmatyczne wskazania Kopczyńskiego, wyrosła z zaintere­
sowań, jakie wzbudziło w autorze uczestnictwo w pracach „Deputacji 
od Królewskiego Towarzystwa Warszawskiego Przyjaciół Nauk wyzna­
czonej” „do ułożenia stałych ortografii zasad” 6.

4 K. G ó r s k i ,  Interpunkcja  w  „Panu T adeuszu”. W: Z historii i teorii l i te ­
ratury.  Seria 3. W arszawa 1971, s. 264. (W cześniej w ; „Pam iętnik L iteracki” 1968, z. 2).

5 Ibidem,  s. 248; tu także na s. 248—249 zacytow ano fragm enty G ram atyk i  
K o p c z y ń s k i e g o  (wyd.: W arszawa 1817).

6 Cyt. z publikacji stanow iącej ow oc pracy tej D eputacji w  latach 1814—1830: 
R ozpraw y i w nioski o ortografii polskiej , [...]. W arszawa 1830, s. VII.
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Rozważania Bentkowskiego są dla sprawy, o którą tu chodzi, tym 
cenniejsze, że przyjm ują metodę obserwacji dokonywanych na konkret­
nym materiale tamtych czasów i zmierzają do skodyfikowania zasad 
interpunkcji na podstawie praktyki ówczesnej. Powiada on we wstępie:

w yczerpnąłem  m oje praw idła po w iększej części z dzieł Jana Śniadeckiego  
i K rasickiego, podług w ydania D m óchowskiego, i z nich też prawie w szystk ie  
w ziąłem  przykłady 7.

Świadectwo Bentkowskiego warto przywołać i dlatego również, że 
rozprawa jego dobrze ilustruje sam fakt działania jeszcze w owym 
czasie zasad intonacyjno-retorycznego przestankowania, jak też — wzo­
rowania się na francuskim systemie interpunkcyjnym 8. Ale jednocześnie 
staje się znamiennym przykładem przekształcania — już wówczas — 
tych zasad wskutek szczególnej troski o bardziej precyzyjne, przede 
wszystkim składniowe, umotywowanie norm interpunkcyjnych. Zalece­
nia Bentkowskiego przyjm ują w praktyce rozróżnienia składniowo-lo- 
giczne jako podstawę tych norm, ale jednocześnie programowo poszu­
kują uzupełnienia ich w intonacyjnym członowaniu wypowiedzi. Re­
spektują „oprócz widoku gramatycznego wzgląd oraz deklamatoryjny”, 
biorą pod uwagę sam proces czytania, ale odwołują się także do przy­
kładu ortografii francuskiej.

Przy lekturze rozprawy Bentkowskiego trudno się oprzeć przeświad­
czeniu, że jest ona wyrazem okresu przejściowego w historii naszej 
interpunkcji, okresu, w którym dawne, intonacyjne wyczucie tych 
spraw nie straciło jeszcze swej mocy oddziaływania na piszących, a no­
we, na składni oparte reguły poczęły już wchodzić w społeczne odczucie 
poprawności ortograficznej. Stara konwencja ścierała się jeszcze z nową, 
kształtującą się dopiero normą przestankowania. W tej sytuacji zrozu­
miałe się stają w owym czasie niekonsekwencje i kompromisy różnego 
rodzaju.

Te niekonsekwencje nie uszły uwadze Bentkowskiego: ujawnia on 
znaczną różnicę w przestankowaniu Dzieł Jana Śniadeckiego między 
dwoma pierwszymi tomami z r. 1814 a dwoma następnymi tegoż wy­
dania z lat 1818—1822. Co więcej, stwierdza zbieżność praktyki inter­
punkcyjnej w obu tomach ostatnich z praktyką stosowaną w edycji 
Krasickiego (zapewne z lat 1809—1810):

jeżeli gdzieniegdzie w  pierw szym  i drugim  tom ie dzieł Jana Śniadeckiego daje 
się  postrzegać oszczędniejsze używ anie przecinku, tym  skrupulatniejsze w i­
dzim y onego k ładzenie w  tom ach dalszych, później w ydanych, zapew ne jako 
skutek głębszej rozw agi całego system atu przecinkow ania w  polskim  ję ­
zyku [...]».

7 [F. B e n t k o w s k i ] ,  O znakach przec in kow ych  w  piśmie, czyli  znakach  
pisarskich. W arszawa 1830, s. nib. VI.

8 Zob. ibidem·. „U N iem ców  i w  piątej części n ie znalazłem  tej stateczności 
w  przecinkow aniu, jaką postrzegłem  u F rancuzów ”.

9 Ibidem,  s. 91—92.
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Mickiewicz najprawdopodobniej rozprawy Bentkowskiego nie znał. 
Toteż Bentkowski pojawił się w tych rozważaniach nie jako autorytet 
regulujący praktykę interpunkcyjną poety, ale jako świadek poczucia 
poprawności ortograficznej występującego wyraźnie w owym czasie 
w świadomości pewnej części społeczeństwa polskiego. Czy i w jakiej 
mierze mógł Mickiewicz naciskowi tego poczucia ulegać — zwłaszcza 
w późniejszych latach swej twórczości — tego nie wyjaśnimy, jeśli nie 
zbadamy rozwoju jego praktyki interpunkcyjnej. A nie jest to łatwe 
z dwu przyczyn.

Przede wszystkim — z powodu szczupłości m ateriału obserwacyj­
nego: autografów poety zachowało się stosunkowo mało, przy tym są 
to przeważnie zapisy brulionowe, w przestankowaniu niestaranne, czę­
sto — zwłaszcza w początkowym okresie pisarstwa Mickiewicza — 
pomijające w ogóle znaki interpunkcyjne. A rezultaty obserwacji na 
tekstach drukowanych wypada traktować bardzo ostrożnie, jedynie jako 
materiał porównawczy lub uzupełniający, gdyż poeta nie lubił sam 
przeprowadzać korekt i najczęściej powierzał je przyjaciołom. Tak więc 
tomiki wileńskie sprawdzał Czeczot, edycję petersburską korygowało 
dwu jakichś pomocników, Dziadów część III poprawiał Domeyko, Pana 
Tadeusza — Ja ń sk i10... Ale wiadomo także, że i sam — jak pisze — 
„gryzł” korekty Wallenroda n , że się przykładał również — mimo po­
mocy przyjaciół — do sprawdzania arkuszy petersburskiego wydania 
Poezyj 12, że „drabował” korektę Pana Tadeusza, narzekając wciąż jed­
nak srodze na jej „nudy” 13. Już zacytowane określenia czynności ko- 
rektorskich same świadczą, jaką pańszczyzną było dla niego czytanie 
korekt. Jedynie przyjaźń mogła go skłonić do ich uważnego sprawdzania: 
wiemy, że tak właśnie było przy edycji Poezyj Stefana Garczyńskiego 
w r. 1833; 6 maja pisał do przyjaciela:

Starałem  [się], co m ożna, zrobić interpunkcją troskliw ą. [...]
Masz w iedzieć, że sam  robiłem  w szystkie korekty, czego dla w łasnej poe­

zji nie zdołałem  podjąć się 1'1.

Męczyło poetę sprawdzanie korekt i nic w tym dziwnego; wszakże 
nie znaczy to wcale, by sprawy swych publikacji w ogóle lekceważył; 
wystarczy przypomnieć listy do Czeczota w okresie drukowania tomi-

10 Zob. K. G ó r s k i ,  Pisownia au toryzow anych  w y d a ń  M ickiew icza  do r. 1829 
jako w sk aźn ik  tekstologiczny.  W zbiorze: O ję z y k u  M ickiewicza.  W rocław 1959, 
zw łaszcza s. 56—57. (Przedruk w: Z historii i teorii l i teratury,  seria 2 <1964)).

11 L ist do C. D aszkiew icza, z początku stycznia 1828. D 14, 336 [ =  A. M i c k i e ­
w i c z ,  Dzieła. Wyd. Jubileuszow e. T. 14. W arszawa 1955, s. 366]. N ieco dalej: 
„w szyscy ręce opuścili i ja m uszę sam biegać i sam  korygow ać”.

12 W liście do C. D aszkiew icza, z listopada 1828 (D 14, 432), pisze: „Dodaj 
korektę, którą sam  trzym am  na dzień  kilka razy”.

13 W liście do A. E. Odyńca, z 19 IV 1834. D 15, 122.
14 D 15, 72.
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ków wileńskich. Z kilku wypowiedzi poety łatwo poznać, jak dużą 
uwagę zwracał na deklamacyjną stronę swych utworów, a zwłaszcza na 
te ich właściwości foniczne, których nie mógł oddać żadnymi znakami 
pisarskimi. Posyłając z Kowna do przyjaciół w Wilnie tekst Roman- 
tyczności, załącza w liście do Zana taki oto komentarz:

Posyłam  tobie ten uryw ek; przydasz mu ceny tw oją deklam acją, która 
pow inna być podobna do ow ego przez sen proroctwa u Jeża, zw łaszcza od 
w iersza: „tyżeś to...” aż do „tak s ię” etc.

A nazajutrz, dublując swój list, dokładniej określa, jak w czytaniu 
Zana wyglądać ma przemówienie dziewczyny: „deklamuj tonem drze­
miącym” 15.

Podobnie było, gdy zapowiadał Malewskiemu w liście ze stycznia 
1822, że osobiście odczyta mu Dziadów część IV:

D ziady  będą tobie chyba ode m nie w ydeklam ow ane, i jestem  przekonany, 
że je rzadki w ydeklam ow ać p o tra fi16.

Górski, przypominając ten fragment, zaznacza, że poeta „zdawał 
sobie [...] od wczesnej młodości sprawę z waloru dźwiękowego własnej 
poezji” i że sam był zapewne „.porywającym recytatorem ”. I w tym — 
jak sądzi — upatrywać należy źródło sławy, jaka go później, a zwłasz­
cza w Rosji, opromieniła blaskami genialnego improwizatora:

Mogło to być oczyw iście tylko w ynikiem  talentu recytatorskiego poety, 
który um iał w ydobyw ać z żyw ej m ow y w szystk ie jej ekspresyw ne m ożliwości. 
Nie ulega w ątpliw ości, że utrw alając na piśm ie tekst w łasnych utworów, m u­
siał dążyć do znalezienia takich m etod graficznych, które by um ożliw iały uka­
zanie tekstu w  tej postaci, jak go s ł y s z a ł  sam p o e ta 17.

Czy starania te uzewnętrzniły się w jakiś sposób w autografach 
wczesnych utworów Mickiewicza?

3

Zanim odpowiemy na to pytanie, przypomnijmy raz jeszcze: mło­
dzieńcze autografy poety, jeśli nie były odpisami przygotowanymi do 
druku, grzeszą niedbałością w zakresie interpunkcji. Nieraz, odczytując 
30—40 linijek wierszowych,. nie uświadczymy w zapisie autora ani jed­
nego przecinka; średniki, dwukropki są w rękopisach Mickiewicza z tego 
czasu prawdziwą rzadkością. Najlepszym przykładem są w tym wzglę­
dzie autografy „jambów” filomackich. W wierszu pisanym na imieniny 
Józefów Jeżowskiego i Kowalewskiego na przestrzeni 128 linijek umieś­
cił poeta zaledwie 5 przecinków !18

15 Listy ze stycznia 1821. D 14, 140 i 146.
16 D 14, 173.
17 G ó r s k i ,  Interpunkcja  w  „Panu T adeuszu”, s. 250.
18 Jeśli zaufać odpisowi T. Ł o p a l e w s k i e g o  w  publikacji Z m łodzień­

czej twórczości M ickiewicza  („Prace P olonistyczne” IV <1946)).

22 — P a m ię tn ik  L i te r a c k i  1980, z. 4
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Nie znaczy to jednak wcale, że tekstu zapisywanego nie słyszał 
Mickiewicz w swej deklamacyjnej wyobraźni. W Jambach powszechnych 
mówi o tym sam poeta z wyraźną przechwałką w w. 107: ,,U mnie 
i komów nie ma, przecież czytam śmiało” 19. Po cóż mu bowiem potrzeb­
ne były przecinki, jeśli i bez nich miał w uchu potencjalne brzmienie 
deklamacyjnej realizacji zapisywanych wierszy? Zwłaszcza że, pisane 
dla przemówień na „fetach” filomackich, już z samego założenia swych 
żartobliwych funkcji obliczone były na efekty w y g ł a s z a n i a .  Wszak 
w intonacji swej stanowiły jakby heroikomicznie parodystyczną replikę 
takich wysoko retorycznych konstrukcji jak filomacka mowa Już się 
z pogodnych niebios oćma zdarła smutna... lub uroczyste przemówienie 
Do Joachima Lelewela.

Zauważmy jednak, że autograf Jambów powszechnych — w prze­
ciwieństwie do wiersza na cześć Józefów — wprowadza już znacznie 
staranniejszą interpunkcję: na 130 wierszy zaznaczył poeta przecinki 
w 69 miejscach! Przy tym znajdują się wśród nich i takie, których 
potrzebę podyktowało poecie jedynie wyczucie toku intonacyjnego:

w. 27: Choć pew ny Tomasz, rym y tw e przyjął n iem ile  
w. 53: prozno Tomasz, s połzłotką w ysła ł do Sipkow ej 20.

Na ogół jednak interpunkcja autografów Mickiewicza z okresu wi- 
leńsko-kowieńskiego jest skąpa i niewiele dostarcza materiału do wnio­
sków o ewentualnym wyzyskaniu jej dla poddania toku intonacyjnego 
zapisywanych tekstów. Najczęściej brak jest w nich znaków interpunk- 
cyjnych nawet w miejscach intonacyjnie tak oczywiście nacechowanych 
jak ten oto zapis w autografie Romantyczności:

Zle tu w  złych ludzi tłum ie  
Płaczę a oni szydzą 
Mówię nikt nie rozumie 
Widzę oni nie w idzą — 21

Może dlatego właśnie, że sama wewnętrzna organizacja tekstu pod­
dawała tu już dostatecznie wyraźną linię rozwoju intonacyjnego strofy,

19 Wiersze A da m a  Mickiewicza w  podobiznach autografów.  Cz. 1. Opracował 
Cz. Z g o r z e l s k i .  W rocław  1973, s. [5] i 33. *

20 Ibidem,  s. f'2], |[3] i 31—32; zob. także w. 10, 15, 72, 78, 88. U w agi na ten  
tem at — w e w stęp ie do: A. M i c k i e w i c z ,  Dzieła w szys tk ie .  Pod redakcją  
K. G ó r s k i e g o .  T. 1, cz. 1. Opracował Cz. Z g o r z e l s k i .  W rocław 1971, 
s. LXVIII. Tam także podano przykłady podobnego zastosow ania przecinków  
w  autografie Upiora. Por. także (ib idem , s. 7 i 168) w. 79 w  drukowanych publi­
kacjach w iersza Do Joachima Lelewela: „A słońce Prawdy, w schodu nie zna i za­
chodu”.

21 'Wiersze A d am a  Mickiewicza w  podobiznach autografów,  s. [58] i 62; tak  
też — jedynie z w ykrzyknikiem  na końcu — w  autografie drugim , s. [64] i 67—68. 
Podobnie, niem al bez żadnych znaków interpunkcyjnych poza przecinkam i klauzu­
low ym i, zapisuje M ickiew icz Panią T w a rd ow ską  — zob. ib idem ,  s. [51]—[56].
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nie wyczuwał poeta konieczności dodatkowego rozgraniczania jej prze­
cinkami. Podobnie, niemal bez przestankowania, jeśli pominąć przecinki 
klauzulowe, zapisuje poeta Amalię.

Wszakże i tu, i w Romantyczności — a także w innych autografach 
Mickiewicza — pojawiać się już poczyna coraz częściej myślnik w funk­
cji wyraźnie deklamacyjnej 22. W Romantyczności w. 27: „Umarłeś — 
tak  — dwa lata — w drugim autografie przychodzą na to· miejsce 
przecinek i wykrzykniki: „Umarłeś, tak! dwa lata!”; w wileńskim pier­
wodruku będzie jeszcze inaczej: „Umarłeś! tak, dwa lata!” 23 Wiemy 
już: coś się poczyna w zwyczajach pisarskich poety zmieniać, wtedy 
zwłaszcza, gdy zapisywany tekst przeznaczony jest do publikacji. Przy­
kładów równie interesujących zapisać by można sporo, gdyby czas 
i miejsce na to pozwalały. Nie przecinki, dyktowane już przeważnie 
samą konfiguracją składniową tekstu, ale inne znaki, wyraźniej sygna­
lizujące grę intonacyjną wypowiedzi, występują coraz liczniej w zapi­
sach i drukach poety. Wystarczy choćby tylko jeden przykład.

Oto Nowy Rok. Zapis — podobnie jak i inne, wcześniejsze — w in­
terpunkcji niezbyt staranny: z 6 pytań tylko 1 (w w. 4) oznaczył 
Mickiewicz pytajnikiem; z 3 wykrzykników, z 4 dwukropków, z 3 śred­
ników, którymi opatrzył poeta tekst drukowany w edycji petersbur­
skiej (z 1829 r.), nie zaznaczył w autografie żadnego! Ale większość 
tych znaków, tam  zwłaszcza, gdzie rozmowa mówiącego z samym sobą 
przybiera szczególne akcenty retoryczno-intonacyjne, wyróżniona zo­
stała w autografie myślnikami. Jest ich tam aż 10 24. W druku miejsca 
te przybrały oznaczenia bardziej precyzyjne: 3-krotnie myślniki po­
wiązano ze znakami zapytania, 1 raz — z wykrzyknikiem, a 2-krotnie 
z kropką; 1 raz zamieniono myślnik na średnik i 1 raz — na przecinek; 
prócz tego dodano 3 nowe myślniki (po raz drugi w w. 16, 32 i 36 — 
na oznaczenie słów będących odpowiedzią, jakby drugim głosem roz­
mawiającego ze sobą człowieka). Wolno może mniemać, że w tym 
dokładniejszym interpunkcyjnym odtworzeniu gry intonacyjnej wiersza 
więcej było ręki samego poety niż jego współpracownika-korektora25.

22 Ibidem,  s. [13] i 40, zob. w. 11 i 13.
23 Ibidem,  s. [58] i 62 oraz [64] i 67. — A. M i c k i e w i c z ,  Poezje. T. 1. W il­

no 1822, s. 8.
24 Wiersze A da m a  M ickiewicza  w  podobiznach autografów,  s. [85] i 92—93, 

w. 1, 2, 5, 8, 9, 16, 17, 28, 32, 36.
25 Z badań, które przeprow adził nad pisow nią w ydania petersburskiego G ó r ­

s k i  (Pisownia au toryzow an ych  w y d a ń  M ickiewicza [...], s. 61, 64, 67, 83), nie da 
się ustalić, jaki był udział poety w  korekcie tej części wydania. Wiadomo, że 
w  tom ie 1, m ieszczącym  N o w y Rok  (s. 209—210), utw ór ten poprzedzają Powieści  
historyczne, m ianow icie: Konrad Wallenrod  (s. 1—91), którego korektę przeprowadzał 
prawdopodobnie sam autor, i G rażyna  (s. 92—175), której arkusze korektow e spraw ­
dzali jacyś dw aj w spółpracow nicy M ickiewicza, a jego w łasny udział w  tej spra­
w ie w ydaje się w ątp liw y.
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4

Na podstawie obserwacji pierwodruków dokonywanych przy współ­
udziale Mickiewicza można by mniemać, że już przy publikacji Sonetów  
(Moskwa 1826) utrwaliło się w świadomości poety zrozumienie roli in­
terpunkcyjnego sygnalizowania najważniejszych miejsc intonacji. Sam 
fakt dramatycznej dynamiki większości spośród utworów tego cyklu, jak 
też konieczność zamknięcia wszystkich napięć wypowiedzi sonetowej 
w szczupłych ramach 14 linijek wierszowych musiały mu uwydatnić 
potrzebę bardziej wyrazistego oznaczania zahamowań, przerw lub za­
ostrzeń przełomowych w rozwoju linii intonacyjnej.

Niestety, zagubienie autografów tzw. albumu Moszyńskiego unie­
możliwia przeprowadzenie badań należycie w tym zakresie udokumen­
towanych. Publikacja Gubrynowicza ilustruje wprawdzie wysiłek Mic­
kiewicza w kształtowaniu wyrazu poetyckiego sonetów, ale nie daje 
wcale wglądu w autentyczną ortografię poety: „pisownię modernizuję, 
a interpunkcji używam dzisiejszej” — zaznacza Gubrynowicz26. Wsze­
lako wystarczy rozejrzeć się w pierwodruku Sonetów, dokonanym — 
jak wiadomo — przy. czynnym współudziale autora, by się zorientować, 
że jest to publikacja wyjątkowo staranna i spośród druków Mickiewi­
czowskich wyróżnia się nie tylko piękną realizacją typograficzną, ale 
także nader wyraźną troską wydawcy o interpunkcję.

Uderza w niej zwłaszcza mnogość znaków sygnalizujących przeło­
mowe punkty intonacji lub określających nasycenie tekstu przewagą 
tonacji pytającej, apostroficznej czy emocjonalnie uniesionej. A więc — 
częstsze niż w poprzednich drukach występowanie myślników, znaków 
zapytania i wykrzykników. Pierwsze z nich zagęszczone są zwłaszcza 
w sonetach „odeskich”; wiążą się nieraz z epigramatyczną budową utwo­
rów i występują przeważnie w funkcji uwydatniającej pointowe za­
ostrzenia finału; często podkreślają efektowną przeciwstawność zamy­
kających zwrotów wiersza, nieoczekiwaną zmianę zabarwienia emocjo­
nalnego, niespodziankę w rozwoju wątku lub ironię zręcznego dowcipu.

Oto kilka przykładów wierszy finałowych w sonetach „odeskich”:

26 B. G u b r y n o w i c z ,  A lb u m  Piotra Moszyńskiego.  „Pam iętnik Tow arzy­
stw a Literackiego im. Adam a M ickiew icza” VI (1898), s. 492. G ubrynow icz sporzą­
dził był ponadto dokładną kopię w ierszy zapisanych w  „album ie”, a le  dalsze jej 
losy nie są znane. W iadomo, że korzystał z niej W. B r u c h n a l s k i ,  przygoto­
wując tom 2 Dzieł  M ickiewicza (Lw ów  1900); pisze o tym  w e w stęp ie (s. 34): 
„niezm ierną przysługę oddał w ydaw cy odpis tzw . A lbum u M oszyńskiego, doko­
nany przez dra B ronisław a Gubrynowicza nie tylko z najw iększą ścisłością dyplo­
m atyczną co do grafiki, ortografii i interpunkcji, ale także co do form y oryginału”. 
N iestety, aparat krytyczny edycji Dzieł  nie zaw iera odmian interpunkcyjnych, cho­
ciaż można m niem ać, że w  w iększych fragm entach w ariantow ych Bruchnalski 
zachow ał interpunkcję kopii, poniew aż jednak nigdzie o tym  nie inform uje, spra­
w a nie jest jasna.
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U czcili w szyscy  gościa — nie w szyscy poznali, [sonet III]
Znowu u nóg jej klęczę — tak sm utny jak zrana. [VI]
Bierze na cel, m gła bliżej — lecz nikt nie nadjechał. [IX]
A kiedy ich m asz znowu odwiedzić? — po roku. [X IX ]27

Inaczej nieco funkcjonują myślniki w drugim cyklu. Niekiedy wiążą 
się z refleksyjno-poznawczą wartością sonetów, jak jest to np. w w. 13 
Drogi nad przepaścią w Czufut-Kale: „Tam widziałem — com widział, 
opowiem — po śmierci”; sygnalizują zahamowanie wypowiedzi, jakby 
sekundę namysłu, kiedy indziej — zaskoczenie nagłym odkryciem rze­
czywistości, poprzednio widzianej w innych kategoriach: „Ta wyspa
żeglująca w otchłani — to chmura!” (XVI, w. 6) 28. Kilkakrotnie myśl­
nik staje się oznaką zmiany głosu, dzieje się tak nie tylko w sonetach 
dialogowych (jak IV w cyklu pierwszym), ale także tam, gdzie z „dialo­
gu” tego słyszymy tylko wypowiedź jednej osoby, jak w sonetach XVI 
lub XX z tegoż cyklu, lub V z następnego. Czasem sygnalizuje trwanie 
zjawiska („Wiatr! — wiatr! —” w w. 5 Żeglugi), niekiedy zmianę w roz­
woju wątku (w. 9 w Górze Kikineis), kiedy indziej — przerwę, zatrzy­
manie się, trwanie w bezruchu, jak др. nasłuchiwanie głosu z Litwy 
w Stepach akermańskich, w których myślniki występują wzmocnione 
dodatkowo jeszcze poprzedzającymi je wykrzyknikami lub przecinkiem:

Stójm y! — jak cicho! — słyszę ciągnące żórawie,
K tórych by nie dościgły źrenice sokoła;
S łyszę kędy się m otyl kołysa na traw ie,

K ędy w ąż śliską piersią dotyka się zioła.
W takiej ciszy! — tak ucho natężam  ciekaw ie,
Że słyszałbym  głos z L itw y, — jedźm y, nikt nie w oła.

O niektórych myślnikach Sonetów można rzec tak, jak o przyto­
czonych tercynach Stepów akermańskich powiada Mayenowa w Poetyce 
teoretycznej:

M yślnik nie m ów i o zw iązkach m iędzy w yrazam i, lecz o tym , jak się 
m ów i. Jest znakiem  w noszącym  inform ację m etajęzykową: tu pauza. W na­
szym  tekście pauzy są zrozum iałe: „Stójm y!”; w óz się zatrzym ał i teraz owa  
cisza jest szczególnie uderzająca. N ajciekaw sze są m yśln ik i w  dwóch ostatnich  
w ersach [...]. Bez m yśln ika m iędzy „ciszy” a „tak” nie byłoby żadnego znaku. 
Pauza wchodzi jako znak ikoniczny zachow ania się m ów iącego. Wchodzi sw oi­
sty  kaw ałek rzeczyw istości, jej fotografia, w  stosunku do której słowa „tak 
ucho natężam  ciekaw ie” są w erbalizacją M.

27 Podobne, pointow o-epigram atyczne przełam anie tonu oznaczono m yślnikam i 
w  sonetach II, VII i X V  pierw szego cyklu.

28 Por. też w. 1—2 oraz 9 w  tym że sonecie.
29 M a y e n o w a ,  op. cit., s. 316. Po latach, gdy w  r. 1841 w pisyw ać będzie 

poeta ten sonet do sztam bucha Elizy Branickiej, nie usłyszy już w łasnego wiersza  
z taką intonacyjną w yrazistością: z zapisu znikły w szystk ie m yśln ik i z w yjątkiem  
ostatniego. Zob. W iersze A d a m a  M ickiewicza w  podobiznach autografów,  s. [115], 
103 i 198.
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Znamienne jest także znaczne nasycenie Sonetów  wykrzyknikami 
i znakami zapytania; pierwsze — wbrew zwyczajom poety w innych 
tekstach tegoż i poprzedniego okresu — uwydatniają zwroty apostro- 
ficzne; akcentują również imperatywy oraz wykrzyknienia emocjonalne, 
w drugim cyklu dość częste:

Lekko mi! rzezwo! lubo! w iem  co to być ptakiem  [sonet III]
Jeszcze w ielka, już pusta Girajów  dziedzina! [VI]
Niebo, ziem ię i góry oblał potop złoty! [XII] 30

Natomiast sonety o charakterze zbliżonym do nastroju elegijnego, 
nacechowane zamyśleniem refleksyjno-lirycznym, rozwijają się nieraz 
w tonie wspomnieniowo-pytającym. Wówczas gromadzi poeta znaki 
zapytania. Niekiedy dotyczy to tylko jednej lub dwu strof sonetu, 
jak jest to np. w obu finałowych tercynach w sonetach V i VIII pierw ­
szego cyklu lub w drugiej strofie Grobu Potockiej. Kiedy indziej na­
tomiast, jak np. w Pielgrzymie, cały sonet rozwija się w takim elegijnie 
wspominającym tonie zapytań. W początkowych strofach Widoku gór 
ze stepów Kozłowa są z kolei wyrazem zadziwienia.

5
Szczególnie dogodny m ateriał do obserwacji praktyki interpunkcyj­

nej Mickiewicza stanowi Reduta Ordona, nie tylko dlatego, że zacho­
wały się aż dwa autografy utworu: paryski (=  A2) i ossoliński (=  A2), 
ale także ze względu na dwie edycje dokonywane przy współudziale 
poety: pierwodruk w Poezjach Garczyńskiego z 1833 r. (=  P 33) oraz 
w tomie 8 Poezyj Mickiewicza z r. 1836 (=  P 36)31. Przy tym pierwsza 
z tych edycji pozostawała — jak wiemy — pod szczególnie troskliwą 
opieką korektorską p o e ty 32. Wszystkie cztery przekazy prezentują 
w pełni autentyczne etapy kształtowania Reduty; mogą zatem stanowić 
dostateczną podstawę dokumentacyjną do badań nad interpunkcją Mic­
kiewicza w tym czasie. Zwłaszcza że i charakter utworu, który w ra­
mach „opowiadania adiutanta” łączy fragm enty narracyjne, dialogowe 
i liryczne, uniesione emocjonalną retoryką patriotyczną, stwarzał wy­
jątkowo zróżnicowaną organizację intonacyjną, której oznaczenie gra­

30 Zob. nadto w  Sonetach krym skich:  sonet III, w . 5; V, w. 5; X IV , w. 4, 9; 
XV, w. 3, 12; X VI, w. 6, 9.

31 Ai przechow yw any jest w  M uzeum M ickiew icza w  Paryżu (rkps 14); A 2 — 
późniejszy, znajduje się  obecnie w e  W rocław iu, w  Bibl. Zakładu N arodowego im. 
O ssolińskich, w pierw  należał do zbiorów  Bibl. Paw likow skich  w e L w ow ie (sygn. 
145). Publikacja R edu ty  w  Poezjach  G arczyńskiego (Paryż 1833, s. 133— 138) nie 
jest pierw odrukiem  (poprzedzają ją druki ulotne, nie kontrolow ane przez poetę), 
ale pierwszą publikacją dokonaną pod kontrolą sam ego autora ( =  P 33)v W zbio­
row ych w ydaniach M ickiewicza w iersz ukazał się po raz p ierw szy w  tom ie 8 
P o ezy j  (Paryż 1836, s. 131— 137; =  P 36).

32 Zob. cytat z listu  M ickiewicza do G arczyńskiego, z 6 V 1833, przytoczony 
tu na s. 336.
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ficzne stawało się istotną potrzebą w uwydatnieniu bogatych możliwości 
deklamacyjnych utworu.

Znaczna część zmian interpunkcyjnych wprowadzanych przez poetę 
w kolejnych zapisach Reduty zmierza ku intensyfikacji retorycznych 
akcentów „opowiadania”. Oto przykłady (w. 29—30):

Ai: G dzieś jest kroi co na rzezie tłum y te w ypraw ia  
Czy dzieli ich odwagę, czy piers sam nadstawia

A 2: Gdziez jest król co na rzezie, tłum y te w ypraw ia  
Czy idzie na ich czele, czy sam  pierś nadstawia?

P 33 i 36: Gdzież jest król, co na rzezie tłum y te w yprawia?
Czy dzieli ich odw agę, czy pierś sam  nadstawia?

Jeszcze wyraźniej tendencję tę widać w dalszym ciągu tego frag­
mentu; w w. 31—35 nie używa poeta w Ai innych znaków interpunkcyj­
nych, jak tylko przecinki; przy tym — w pośpiechu — pomijał nie­
które:

N ie on siedzi o pie[c]set m il na sw ej stolicy  
Kroi w ielk i, sam ow ładnik św iata połow icy  
Zm arszczył brwi, i tysiące kibitek w net leci 
Podpisał, tysiąc m atek, opłakuje dzieci 
Skinął, padają knuty od niem na do chiw y

W A2 obserwujemy jakby cofnięcie się w technice zapisu; pojawiają 
się wprawdzie przecinki w klauzulach fragmentu, ale znikają zupełnie 
w środku w. 32—35 (w w. 35 wstawiono przecinek w średniówce, po 
„knuty”). Ale jednocześnie figuruje już myślnik w w. 31: „Nie — on 
siedzi...” Jakże inaczej natomiast wygląda ten fragment w druku!

N ie, on siedzi o p ięćset m il na sw ej stolicy  
K roi w ielk i, sam ow ładnik św iata połow icy  
Zm arszczył brwi, — i tysiące kibitek w net leci;
Podpisał, — tysiąc m atek  opłakuje dzieci;
Skinął — padają knuty od N iem na do Chiwy:
M ocarzu jak Bóg silny, [...]

Ta sama tendencja do wyraźniejszego odtwarzania biegu linii into­
nacyjnej ujawnia się w coraz dokładniejszym oznaczaniu dramatycz- 
ności samego procesu opowiadania. Tak jest we fragmentach narracji 
odtwarzającej na gorąco aktualny przebieg zdarzeń, gdy wypowiedź 
z trudem nadąża za rozwojem obserwowanych wypadków. Np. w w. 86:

Ai: nie ma! znajdę go! dojrzę! srod dym u się schow ał
A 2: N ie w idać — w net go dojrzę, srod dym u się schow ał
P 33, 36:, N iew idzę — zinajdę — dojrzę! — śród dym u się schow ał

Podobnie w w. 89—91:
Aj: Widzę go znowu, w idzę, rękę błyskaw icę

W yw ija, grozi wrogom, trzym a palna św iecę,
Biorą go — zginął — o n ie. Skoczył w  dół — do lochów.
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Аг: Widzę ją, w idzę znowu rękę błyskaw icę,
W ywija, grozi wrogóm, trzy palną św iecę,
Biorą go zginął — o nie. Skoczył w  dół — do lochów

P 33, 36: W idzę go znowu — w idzę rękę, — błyskaw icę,
W ywija, grozi wrogom , trzym a palną św iecę,
Biorą go, — zginął, — o nie, — skoczył w  dół, — do lochów !

Takimi też znakami próbuje poeta oddać dramatyczność samego 
zdarzenia, jego nagłość, jak i kolejne etapy działania na polu walki. 
Oto w w. 54—55:

A i i A 2: W rzucony m otyl błyszczy, m row ie go naciska,
Zgasł — tak zgasła reduta — [...]

P 33, 36: W rzucony m otyl błyska, — m row ie go naciska, —
Zgasł; — tak zgasła reduta. [...]33

Albo w. 93:
Ai i A2: T u blask, dym , chw ila cicho — i huk jak stu grom ów
P 33, 36: Tu blask, — dym , — chw ila cicho — i huk jak stu  gromów.

Myślniki i tu — jak w Stepach akermańskich — stają się obrazem 
rzeczywistości, odtwarzają sekundy, jakie dzielą poszczególne przejawy 
tragedii rozgrywającej się na polu bitwy, ale są także sygnałem dynamiki 
opowiadania, znakiem przerw w toku wygłaszania tekstu, nakazem 
urywanej, dynamicznej i z każdym członem coraz wyżej wznoszącej się 
linii intonacyjnej.

Tak też odtwarza poeta dynamikę dialogowego jak gdyby dochodze­
nia obserwatora do refleksyjnego ogarnięcia sensu opowiadanych zda­
rzeń; jesteśmy wówczas jakby świadkami wewnętrznego dialogu narra­
tora z samym sobą. Oto w. 110—111:

A x: Dusze gdzie — nie w iém , lecz w iém  gdzie dusza Orgona.
On św ięty  Patron szańców! Bo dzieło [...]

Аг: Dusze gdzie? n ie  w iem  — lecz w iem  gdzie dusza Ordona 
On będzie Patron Szańców! — B o dzieło [...]

P 33: Dusze gdzie? — n ie  w iem ; — lecz w iem  gdzie dusza Ordona 
On będzie Patron szańców! — B o dzieło [...]

Tak też w P 36, tylko bez myślników w w. 110 34.
Myślnikami oznacza także poeta zmianę tonu wypowiedzi spowo­
83 Podobnie, m yślnikam i, oddaje poeta nieustanną pow tarzalność czynności 

żołnierskich; np. w  w. 68 w  P 33 i 36: „Żołnierz jako m łyn palny nabija, — grzmi, — 
kręci”; w  Ai i A2 tekst jest nieco inny.

84 Tak też oddaje poeta w  P 33 i 36 chw ilę nam ysłu m iędzy stw ierdzeniem  
faktu a refleksją narratora, np. w  w. 103— 104:

Tylko czarna bryła  
Ziem i niekształtnej leży  — rozjem cza m ogiła.

W A i tak samo, nadto z przecinkiem  przed m yślnikiem ; w  A 2 również, ale bez 
przecinka.
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dowaną przeskokiem narracji z jednego przedmiotu na inny. Tak jest 
np. w w. 75 w obu przekazach drukowanych oraz w A2 (w Ax tekst 
jest nieco inny): „Takem myślił — a w szaniec nieprzyjaciół kupa / Już 
lazła [...]” 35.

Nie są to oczywiście wszystkie przejawy współgrania znaków in ter­
punkcyjnych w Reducie z wewnętrzną konstrukcją jej składniowych 
ukształtowań w wyznaczaniu głównych zabarwień i skrętów linii into­
nacyjnej. Wybrano tu tylko przykłady najbardziej wyraziste. Wszakże 
wystarczą do wydobycia na jaw starań poety o jak najdobitniejsze pod­
danie czytelnikowi bogactwa deklamacyjnych możliwości Reduty, tyle- 
kroć w literaturze i na scenie doświadczanego.

6

Wnioski dotychczasowe o stopniowym wzroście roli znaków pisar­
skich w Mickiewiczowskiej praktyce interpunkcyjnego sygnalizowania 
linii intonacyjnej można by jeszcze poddać sprawdzeniu na przykładzie 
Zdań i uwag. Bo i tu — podobnie jak w Reducie — mamy do dyspo­
zycji brulion poety (=  Ai), czystopis (=  A2) oraz pierwodruk w tomie 8 
Poezyj z 1836 r. ( = P  36) 36. Przy zestawieniu tym jednak pamiętać 
musimy, że w cyklu aforyzmów zmieniły się radykalnie funkcje in ter­
punkcji: już nie retoryka szeroko rozwiniętych okresów i nie elegijność 
zamyślenia — w zwrotach apostroficznych i w zapytaniach — ale auto­
rytatywne stwierdzanie prawd, intelektualizm spoistości składniowej, 
logika powiązań wewnętrznych w zwartą, lakonicznie klarowną wypo­
wiedź wysuwają się w tym cyklu na czoło znamion stylowych języka.

Wszakże ogólny kierunek zmian, jakie w zakresie interpunkcji zau­
ważyć można w trzech kolejnych etapach kształtowania cyklu, pozo­
staje ten sam: brulion stanowi zapis pospieszny, bez precyzyjnego 
oznaczenia intonacyjno-logicznych związków wewnątrz aforyzmu; czy­
stopis staje się już rezultatem dokładniejszego opracowania interpunk­
cyjnego; pierwodruk wprowadza doń jeszcze dalsze poprawki lub uzu­
pełnienia, lepiej odtwarzające intonacyjne związki wypowiedzi. Oto 
przykłady. Zdanie pt. Błogosławieni cisi (w. 97—98); zapis w Aj — bez 
tytułu:

W szyscy w alczą dla dobra, któż używ ać będzie!
B łogosław iony cichy on ziem ie posiędzie.

W A2 (już z tytułem) rodzi się wątpliwość co do znaku w końcu 
pierwszego wiersza; wykrzyknik, zgodny w tym miejscu ze zwyczajami

35 W A 2: „Tak m yśliłem  — [·. ]”. Podobnie w  w. 77, 101— 103 i in.
36 Brulion ( =  Ai) — w  M uzeum M ickiewicza w  Paryżu, rkps 32; czystopis 

( =  A2) — w  Bibl. Jagiellońskiej, rkps 232/69; pierwodruk — w: Poezje,  t. 8, Paryż 
1833, s. 163—205.



346 C Z E S Ł A W  Z G O R Z E L S K I

pisarskimi Mickiewicza z okresu młodzieńczego37, nie wydaje się teraz 
właściwy, może dlatego, że zbyt ostro oddziela oba człony zwartego 
myślowo dwuwiersza; początkowo więc stawia poeta przecinek, ale ten 
nie oddaje wcale intonacyjnego zabarwienia wypowiedzi; wobec tego 
Mickiewicz decyduje się na ujęcie aforyzmu w związek pytania i odpo­
wiedzi (konstrukcja dość częsta w Zdaniach i uwagach) i w ten sposób — 
obok nie przekreślonego-przecinka — pojawia się znak zapytania. Osta­
teczną postać prezentuje P 36 (s. 180):

W szyscy w alczą dla dobra, któż używać będzie?
B łogosław iony cichy, ten ziem ię posiędzie.

Inaczej wszakże zadecydował poeta w podobnej sytuacji w zdaniu 
Wieczność nie ma chwil (w. 121—122). Aj — bez tytułu:

Czy w iecie żeśm y dłużej aniżeli Bog żyli,
Bog jest w ieczny a przecie nie żył ani chw ili!

W A2 — już z tytułem , ale z podobnymi jak poprzednio wahaniami: 
co postawić na końcu pierwszego wiersza, przecinek jak w Ax? czy znak 
zapytania? W rezultacie w A2 stoją dwa znaki: „żyli,?” 38 Refleksji 
poddał poeta także zakończenie drugiego wiersza: wykrzyknik zdał mu 
się tu  zapewne zbyt demonstracyjnym przejawem emocji; aforyzm wi­
nien brzmieć spokojniej, stwierdzająco, bez oznak zdziwienia czy za­
chwytu. I w rezultacie w A2 zamyka go kropka. W P 36 przychodzi 
jeszcze jedna zmiana: na końcu pierwszego wiersza pojawia się śred­
nik — nie znak zapytania; chodziło chyba o utrzymanie w całości 
dwuwiersza tonu informacji stwierdzającej; zdanie podrzędne o tym, 
,,żeśmy dłużej niżeli Bóg żyli”, zdało się może autorowi — w swej 
paradoksalnej postaci — aforystycznie ważniejsze niż retoryczne raczej 
zapytanie: „Czy wiecie?” Ostatecznie dwuwiersz przybrał w druku po­
stać (s. 184):

Czy w iecie żeśm y dłużej niżeli Bóg żyli;
Bóg jest w ieczny, a przecież nie żył ani chw ili.

I ostatni już przykład: zdanie pt. Trwoga szatana (w. 137—140). 
W Aa zapisuje poeta czterowiersz bez tytułu:

Czemu sąd ostateczny tak szatana trwoży,
Czyliż mu niew iadom y daw no w yrok boży,
Czyż on żałuje św iata który się ma złamać,
Żałuje — bo bez św iata, gdzież on będzie kłam ać? —

37 W pytaniach tego typu w olał był w ów czas poeta podkreślać ich retoryczną 
eksklam acyjność; staw ia ł zatem  w ykrzykniki, a nie znaki zapytania.

38 W ahania podobne w  spraw ie znaku na końcu pierw szego w iersza aforyzmu 
odczytać można w  kilku innych jeszcze m iejscach A 2, np. w  zakończeniu w. 133 
(przecinek, a zarazem  po nim dwukropek), w. 164 (to samo: przecinek i dwukro­
pek), w. 193 (w pierw  kropka, potem  znak zapytania).
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W A2 tekst otrzymuje już znaki intonacyjne: na końcu wierszy sta­
wia poeta pytajniki zamiast przecinków, a w zamknięciu aforyzmu 
decyduje się na wykrzyknik; nadto w czwartym wierszu po „Żałuje” 
pojawia się myślnik. I w tej postaci czterowiersz trafia później do dru­
ku, ze zmianą — może wskutek błędu — w finale, ze znakiem zapy­
tania zamiast wykrzyknika (s. 186):

Czemu sąd ostateczny tak szatana trwoży?
C zyli mu niew iadom y dotąd w yrok Boży?
Czy on żałuje św iata który się  ma złamać?

^ Żałuje — bo bez św iata, gdzież on będzie kłamać? —

7

Czy przegląd ten wymaga jeszcze jakiegoś podsumowującego zakoń­
czenia? Chyba nie. W przykładach zacytowanych ujawnia się bodaj 
dość wyraźnie stopniowy rozwój świadomego wykorzystywania znaków 
interpunkcyjnych przez poetę dla oddania przebiegu linii intonacyjnej 
utworów lirycznych — zależnie od rodzaju i stylowego charakteru wier­
szy. Jak dalece w końcowym etapie tego rozwoju poeta świadom był 
znaczenia wszystkich znaków uwydatniających czytelnikowi deklama- 
cyjną pełnię wypowiedzi, jak wyraźnie pragnął już wówczas związać 
to, co w zapisanym tekście s ł y s z a ł ,  z tym, co w wyobraźni swej 
w i d z i a ł  — niech zaświadczy następujący fragment z wykładów pa­
ryskich. Mówiąc w r. 1841 o staropolskiej elokwencji gawędowej Paska, 
podsuwa taką oto propozycję znaków uzupełniających tekst pisany:

Ażeby tak pisać, trzeba było żyć ow ym  życiem  ruchliw ym  i pełnym  przy­
gód, trzeba by naw et nosić ów czesny strój. Gdyby ogłaszano w ydanie P a m ię t­
n ików  ze sztycham i, zam iast kropek i przecinków , bezużytecznych w  utworze, 
gdzie nie m asz regularnych okresów  ani zdań, należałoby wprowadzić np. 
jakieś znaki, które by oznaczały gesty m ów cy, w skazyw ały, że w  tym  m iejscu  
podkręca w ąsa, w  tym  dobyw a korda, bo gest taki zastępuje czasem  słowo, 
w yjaśnia zdanie 39.

39 A. M i c k i e w i c z ,  Literatura słowiańska.  Kurs II, w ykład 3. D 10, 41.


