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W ik to r W e in tra u b

DZIAD ÓW  CZĘŚĆ III JAKO DRAMAT ROMANTYCZNY: 
IDEOLOGIA, STRUKTURA, DYKCJA 1

P artia  dram atyczna Dziadów  części III reprezentuje tak w swoim 
ładunku ideowym, jak i w struk turze  form alnej pewne tendencje, zu­
chwale doprowadzone do ostatecznych granic.

Wiadomo, rom antyzm  apotezował poetę. Głosił, iż natchnienie wynosi 
go wysoko ponad innych ludzi. I wierzył, iż to co poeta qua poeta głosi, 
to praw dy niedostępne innego typu  poznaniu oraz sform ułowaniu, a prze­
wodnie, iż poezja, i tylko poezja może nam  ujaw nić sens życia. Ten 
kompleks idei i aspiracji obejm ujem y zazwyczaj term inem  rom antycz­
nego profetyzm u. Posługując się takim  term inem  zdajem y sobie sprawę 
z tego, że jest on przybliżony tylko, że .poeta rom antyczny w jakiejś 
mierze aspiruje do roli analogicznej do tej, jaką dla swoich współcze­
snych i potomnych odgrywali b ib lijn i poeci, że uwzniośla poetę.

Otóż Mickiewicz w cz. III Dziadów poszedł w tym  utożsam ieniu 
szczególnie daleko. Prorok to człowiek, którego Bóg w ybrał w tym  celu, 
aby głosił ludziom jego praw dy i część III otw iera nam  perspektyw y na 
taką to działalność profetyczną K onrada w  przyszłości. Ale w dram acie 
sceny, w których rozgryw a się to, co możemy nazwać akcją Konrada, 
mówią nam co innego, przedstaw iają one dram at człowieka, k tóry  jest 
prorokiem  „z Bogiem i choćby mimo Boga” , bo urodził się nim  jako 
natchniony poeta.

Dwa aspekty tego d ram atu  unaoczniają nam  to szczególnie w yrazi­
ście. Konrad domaga się od Boga „rządu dusz” w transie  natchnienia, 
bo tak i w łaśnie trans wprawia go w stan upojenia w łasną mocą, w y­
wyższa ponad wszystkich ludzi. T ytuł drugiej sceny d ram atu  Improwi­
zacja tłumaczono sobie często błędnie jako inform ację o tym, jak ten 
wielki monolog poetycki powstał. A przecież* scena Improwizacji nie po­
wstała niezależnie od innych, ale została zaplanowana jako człon więk­
szej całości2. Sform ułowanie tego typu  w brulionie Improwizacja w kozie
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wyraziście nam uprzytom nia, iż celem jego jest poinformowanie, iż te ­
m atem  sceny będzie poeta w akcie improwizowania, k tó ry  to akt, jak to 
starałem  się gdzie indziej uzasadnić — był wówczas dla Mickiewicza 
równoznaczny ze stanem  natchnienia 3.

W świecie fikc.ji_poetyckiej części III obiektyw nym  dowodem  magicz­
nych, nadludzkich możliwości Konrada jest jego „potężne oko”, które 
sprawia, iż może ono poprzez m ury  innego więzienia dostrzec drugą 
ofiarę przemocy, Rollisona, ba, może magicznie oddziałać na Rollisona, 
wskazując m u drogę do samobójstwa 4. Konrad posiada tę  moc, mimo że 
zbuntował się przeciwko Bogu i jest chwilowo we władzy diabła. Dlatego 
to używa jej d la złego, grzesznego celu. Ale naw et w takim  stanie 
upadku mocy te j nie stracił. Ks. P io tr jako człowiek żarliw ej i pełnej 
pokory w iary  jest przeciw staw iony Konradowi i dane m u jest widzenie 
przyszłości. Ale o próbie samobójczej Rollisona dow iaduje się on w sce­
nie egzorcyzmu od diabła. Nie posiada on wrodzonego daru  magicznego 
widzenia, bo nie jest — poetą.

W części III doszło do dram atycznego konfliktu dwóch koncepcji p ro ­
fetycznych: tej, k tóra widzi .źródło profetyzm u we w rodzonym  talencie 
poetyckim, i te j, która domaga się d lań j^ehgijnej sankcji. W tym, co 
jest w  dram acie projekcją w przyszłość m am y zapowiedź pogodzenia tych 
dwóch koncepcji. Ale dram at unaocznia nam  również, że naw et na dnie 
upadku Konrad wyposażony jest we wrodzony potencjał profetyczny, bo 
tak  długo, jak  długo jest natchnionym  poetą, nie może go utracić. P ra ­
wda, potencjał ten, aby dojść do m aksim um  natężenia, musi zdobyć 
sankcję religijną, ale jest od tej sankcji niezależny, wyprzedza ją.

Świadomość, że docieram y tu  do skrajnych pozycji, podkreśla jeszcze 
zakres roszczeń. K onrad domaga się absolutnej w ładzy nad innym i ludź­
mi, a zapowiedziany przez ks. P io tra  „wskrzesiciel narodu” to przecież 
człowiek, odgrywający przełomową rolę w dziejach narodu, ba, całej 
ludzkości.

Tyle o skrajnie rom antycznym  aspekcie ideowym części III. Ale 
Dziadów  cz. III to również przykład szczególnie zuchwałego rozbicia 
tradycyjnej s tru k tu ry  dram atycznej w duchu rom antycznej poetyki, tak  
skrajnego, że wolno naw et postawić sobie pytanie, czy utw ór ten  możemy 
jeszcze nazwać dram atem . A pytanie takie narzuca się i z tego względu, 
że przecież sam  poeta stale i system atycznie inaczej część III nazywa.

Całość nosi podtytuł „poema” i podtytułem  tym  w yraźnie nawiązuje 
do tak  również nazwanych Dziadów kowieńsko-wileńskich. Wiadomo, 
chciał tam  poeta wywieść nowy, rodzim y typ d ram atu  ze słowiańskiego 
obrzędu ludowego. Ale i tam  we wstępie, inform ującym  czytelnika o tym  
obrzędzie, nie nazwie swego utw oru dram atem . Czytam y tam: „Poema 
niniejsze przedstaw i obrazy w podobnym sty lu” 8. Konsekwentnie też
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nazwie swój u tw ór „Poem e” w napisanym  w 1834 r. anonimowym przed- 
słowiu do francuskiego przekładu prozą części II i I I I 8.

Ja k  należy ten  term in  rozumieć? Jako wyraz wątpliwości, czy w ogóle 
można u tw ór tak  różny swoją struk tu rą  od tradycyjnego dram atu  jesz­
cze nazwać dram atem , czy też może jako w yraz pewnej rom antycznej 
dezynw oltury wobec tradycyjnych podziałów rodzajowych i czytać „poe- 
m a” w sensie po prostu  ,,większy utw ór poetycki” ? Opowiedziałbym się 
raczej za tym  drugim  rozum ieniem  term inu  „poema”. Określenie takie 
tym  bardziej przystaje do części III, że przecież po scenach dram atycz­
nych znajdziem y tam  partię  nic wspólnego ze s truk tu rą  dram atyczną nie 
m ającą, a zatytułow aną Dziadów części III Ustęp. Takie sform ułowanie 
m a swoją wymowę. Zdawałoby się, że wystarczyłyby przecież ty tu ł 
Ustęp. Ale przecież pierw odruk nie nosił ty tu łu  Dziady, cz. III, lecz 
Poezje. T. 4, a poecie wyraźnie zależało na tym , aby czytelnik nie po­
m yślał, iż przeskakując w tak  odm ienną technikę przedstawienia dał on 
pod jedną okładką dw a odrębne utwory. Dzięki Słownikowi języka Ada­
ma Mickiewicza  zdajem y sobie dziś jasno sprawę z tego, iż słowo „ustęp” 
często, bo bez m ała trzydzieści razy figurujące w języku krytycznym  
poety, znaczy tam  albo fragm ent tekstu, albo jego aneks. Tutaj, rzecz 
prosta, m am y do czynienia z tym  drugim  w ariantem  znaczenia.

Dziady kowieńsko-uńleńskie  m iały kompozycję luźną, o tw artą, frag­
m entaryczną. Fragm entaryczność tę poeta prowokacyjnie zaakcentował 
num eracją części: zaczynamy przecież lek turę od drugiej i z tej przer 
skakujem y od razu w czwartą, przy czym nazwanie tych dwóch partii 
częściami w łaśnie a nie aktam i harm onizuje z tendencją do unikania 
term inologii technicznej, odnoszącej się specyficznie do s tru k tu r dram a­
tycznych.

Kompozycja części III jest również o tw arta i fragm entaryczna, ale 
to, iż m am y do czynienia z fragm entem  zamierzonej większej całości, 
zakomunikował nam  poeta w inny niż poprzednio sposób. Po Prologu 
otrzym aliśm y akt I, ale darmo by szukać drugiego. Tak zatem, naw et 
gdybyśmy nie wiedzieli z danych biograficznych, że Mickiewicz zamie­
rzał część III kontynuować i że parokrotnie do tej kontynuacji nawracał, 
sam tekst mówi nam  wyraźnie, że to, co czytamy, to fragm ent zamierzo­
nej większej całości.

Wiemy, że K onrad po buncie przerodzi się m oralnie, ukorzy przed 
Bogiem i zatrium fuje jako poeta-prorok. Wszystko to jest projekcją 
w przyszłość, ale podaną w  sposób szczególnie uroczysty, nie dopuszcza­
jący i cienia wątpliwości, bo zapowiedziane przez „chór archaniołów”, 
który  nb. tylko raz jeden, w łaśnie jako głosiciel tego w erdyktu, w y­
stępuje w dram acie.

Luźność kompozycji podkreśla jeszcze ta okoliczność, że dwie sceny,
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„Widzenie Senatora” i ,,Salon W arszawski”, nie są bezpośrednio związane 
z dram atem  Konrada.

Jak  to już było w tradycji poetyckiego d ram atu  romantycznego, po­
ważną rolę odgryw ają tu  monologi. M amy tu  też wstawki liryczne 
oraz — wcale liczne — narracyjne: opowiadania Sobolewskiego, K aprala, 
Adolfa, bajka Goreckiego i dwie przypowieści ks. P iotra. Część przed­
ostatniej sceny, „Pana Senatora” skomponowana została, żeby użyć okreś­
lenia poety, jako „scena śpiew ana”, czyli operowa.

Tę olbrzym ią różnorodność toku mowy uw ydatnia jeszcze bogactwo 
form w ersyfikacyjnych. Przeważa, zwłaszcza w dialogach, tradycy jny  
jedenastozgłoskowiec. Ale na tym  tle tym  wyraziściej rysują się od­
stępstwa, począwszy od króciutkich wierszy, w  jakie ujęte są głosy 
duchów towarzyszących improwizacji Konrada, wśród których trafia ją  
się i jednozgłoskowce, po uroczysty, aż dwudziestozgłoskowy wiersz, 
jakim  przem aw iają archaniołowie, który wyodrębnił poeta także i to ­
kiem  rytmicznym. Przew ażają wiersze sylabiczne, ale tra fia ją  się i partie  
sylabo toniczne.

Na tej różnorodności toku mowy w yraźnie poecie zależało. We wspo­
m nianej już anonimowej przedmowie francuskiej z roku 1834 pisał 
przecież:

„Różnorodność pomysłów poety wywarła wpływ na formę i styl Dziadów. Zna- 
chodzimy tu opowieści w starodawnym stylu biblijnym, hymny liryczne, pieśni przy 
kielichu, kolędy i zjadliwe docinki, wymierzone przeciw carowi moskiewskiemu, 
słowem, ciągła tu zmiana tonu i rytmu.” 7

Później, w Prelekcjach, takie mieszanie rodzajów literackich będzie 
uważał Mickiewicz za znamienne dla poezji słowiańskiej, którą przeciw­
staw iał pod tym  względem francuskiej:

„Cóż by na przykład powiedziano we Francji, gdyby ktoś w usta sławnego tra­
gika pomiędzy wiersze Rasyna i Kornela włożył zwrotkę Marota, Desaugiersa czy 
też Beranżera. Któż by był zdolny pojąć taką mieszaninę? Otóż u Słowian to się 
zdarza.” 8

Słowiańszczyzna i F rancja są tu  pseudonimami sztuki rom antycznej 
i klasycznej.

Rzecz prosta, w Dziadach takie mieszanie rodzajów literackich, „cią­
gła zmiana tonu i ry tm u ”, podkreśla jeszcze Juźność kompozycji.

Wszystko to rysy strukturalne, które w  1832 r. zdobyły sobie już 
prawo obyw atelstw a w dram acie rom antycznym . Ale też w Dziadach 
w ystępują one szczególnie obficie i rzucają się w oczy. Dzięki nim to 
także i struk tu raln ie  reprezentują Dziady skrajne nasilenie typowo ro­
m antycznej tendencji do rozsadzania od w ew nątrz tradycyjnej s tru k tu ry  
dram atycznej.

Należy się tu  jednak od razu zastrzec. Mimo tak  bezceremonialnego 
traktow ania przez Mickiewicza tradycyjnej s tru k tu ry  dram atycznej
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i mimo nazw ania „poem a”, część III nie jest, jak  np. Manfred  Byrona, 
również sprezentow any w podtytule jako „poemat dram atyczny”, dram a­
tem  niescenicznym, tym  co Niemcy określają nazwą „Lesedram a”. Naw et 
gdybyśm y nie wyczuwali, że poeta, pisząc część III, m iał przed oczami 
wyrazistą, konkretną wizję sceniczną, zwłaszcza w scenach zbiorowych, 
uprzytom nią to nam  wcale obfite i precyzyjne didaskalia. Jeśli np. pod 
koniec sceny szóstej, po „W idzeniu Senatora”, czytamy, że Diabły prze­
m aw iają tam  „zstępując widom ie”, to jest rzeczą oczywistą, iż takie 
objaśnienie ma sens jako wskazówka dla reżysera, tłumacząca mu, jak 
powinien wystawić tę scenę.

Inna rzecz, iż z tym i didaskaliam i postępuje sobie poeta z dużą 
dezynw olturą. Nie zawsze m ają one charakter instrukcji dla reżysera. 
Jeśli np. we wprowadzeniu w „Salon w arszaw ski” czytamy, iż ci, coi re ­
prezentują oficjalnie W arszawę, mówią po francusku, podczas gdy od­
rębna grupa patriotycznych Polaków rozmawia po polsku, to taka uw aga 
m a tu ta j jedynie i wyłącznie charakter akcentu ideologicznego. Jest ona 
inform acją dla czytelnika i nie da się jej przełożyć na język teatru .

Wizja tea tra lna  jest wyraźnie zaniedbana tylko w otw ierającej tek st 
dram atyczny scenie Prologu i w zamykającej go Nocy dziadów. Ale bo 
też w strukturze całości obie te sceny odgryw ają jedynie m arginalną 
rolę, służą przede wszystkim tem u, aby jakoś powiązać część III z Dzia­
dami kowieńsko-uńleńskimi i uzasadnić ty tu ł Dziady. Prolog m a nam  
uprzytom nić, że bohater części III, mimo iż nosi inne imię, bo się ducho­
wo przerodził, jest tożsamy z Gustawem, bohaterem  wcześniejszych 
Dziadów. Poucza nas ona także, iż wizje senne, tak  ważką rolę odgry­
wające w świecie dram atu, to dziedzina kontaktu  duszy ludzkiej ze 
św iatem  nadprzyrodzonym. Aby nam to szczególnie dobitnie uzmysłowić, 
każe poeta w tej krótkiej scenie Więźniowi pięciokrotnie zasypiać 
i pięciokrotnie budzić się. Gdy śpi, słyszymy wraz z nim skierowane doń 
głosy świata nadprzyrodzonego, podczas gdy w przerw ach na jaw ie 
monologuje on na tem at istoty snu. Pow stała w ten  sposób scena, bę­
dąca koszmarem dla reżysera 9.

Funkcją końcowej sceny jest włączenie obchodu dziadów w akcję 
części III. Ale poeta nie wprowadza tego obchodu na scenę, tak  jak  
wprowadził go w części drugiej. Został on tym  razem  przedstaw iony 
w opowiadaniu nie biorącego w nim udziału, ale stojącego z Kobietą 
„opodal” Guślarza, przy czym dialog jego z Kobietą jest tu  tylko p re­
tekstem  dla opisu i in terp retacji tego, co się poza sceną dzieje, przy 
czym aby usprawiedliw ić takie udram atyzowanie opisu, każe poeta G u- 
ślarzowi nie tylko, co jest rzeczą naturalną, orientować się dużo lepiej 
od Kobiety w tym , co się w czasie obchodu dzieje, ale też i widzieć to, 
czego stojąca przy nim Kobieta nie potrafi dostrzec.
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Nie m a jednak wątpliwości, że mimo wyraźnej nonszalancji w tra k ­
tow aniu przez poetę tych scen, okalających ,,w łaściwe” sceny dram a­
tyczne, część III nie należy do tak  licznych rom antycznych dram atów  
poetyckich, które w  intencjach ich autorów przeznaczone były wyłącznie 
do odbioru w lekturze. Jest w  zam ierzeniach autorskich dram atem  
scenicznym.

Jest zatem  część III tak  w  swej wymowie ideologicznej, jak i w swo­
bodzie, z jaką poeta łam ał tradycyjne konwencje s tru k tu ry  dram atycznej, 
utw orem  ultrarom antycznym , eksploracją do ostatecznych granic pewnych 
typowych aspektów rom antycznej ideologii i sztuki poetyckiej. Jeśli 
natom iast skierujem y teraz naszą uwagę na dykcję poetycką, to czeka 
nas tu ta j niespodzianka. Oczywista, nie trzeba nikom u przypominać, że 
dykcja ta jest bogato zróżnicowana, co zresztą, jak  widzieliśmy, sam 
poeta podkreślał w  swym kom entarzu z 1834 r. Tę różnorodność s tru k tu r 
słownych szkicowo ale i wnikliwie pokazała Irena Sław ińska w  studium  
O strukturze słownej III cz. „Dziadów” 10. Ale, co trzeba podkreślić, i co, 
jak  m i się widzi, niedostatecznie zostało uw ydatnione w studiach, po­
święconych Dziadom, przy całej te j różnorodności wolno# nam  mówić 
o pew nej dominancie stylowej, charakterystycznej dla partii dram atycznej 
części III. Silniej odbiega od niej tylko widzenie Ewy i — zwłaszcza — 
profetyczna partia  w izji na jawie ks. Piotra. Ta dom inata zaś to ten ­
dencja do prostoty, bezpośredniości i jednoznaczności dykcji poetyckiej, 
do ekonomii w  posługiwaniu się swoiście poetyckim i środkam i w yrazu, 
do dyskretnej, stonowanej m etaforyki, a zatem  tendencja, która w na­
szej świadomości kojarzyła się raczej z szeroko pojętym  stylem  klasycz­
nego typu. Nie sposób jednak tak  nazwać dykcji przew ażającej w  części 
III, bo ta  dzięki swojemu słownictwu naw et w tedy, gdy dąży do pro­
stoty stylu, jest wyraźnie nacechowana poetycko. S tąd też nie m a tam  
miejsca na kolokwializmy, co dopiero zw roty dosadne, jak  np. kw estia 
Justyna  Pola ze sceny balu u Senatora:

Chcę mu scyzoryk mój w brzuch wsadzić
Lub zmalować pysk

[sc. VIII, w. 483-4]

Tendencja taka  szczególnie wyraziście w ystępuje w dialogach. I to  
nie tylko w dialogach o zacięciu satyrycznym . K iedy np. pani Rollison 
w przekonaniu, że syn jej został w więzieniu zabity, w dziera się do 
salonu Nowosilcowa, przem aw ia tam  z krzykiem  ale prosto. Gdyby nie 
to, że tok  tych dialogów został poddany w yrazistym  rygorom  w ersy- 
fikacyjnym , można by tu  mówić o dialogu realistycznym . Albo, form u­
łując to inaczej, efekt artystyczny tych  dialogów polega na tym , iż 
m am y tu  równocześnie w yrazisty  tok w ersyfikacyjny oraz polszczyznę 
prostą, w padającą czasem w kolokwializmy.
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W w izjach i widzeniach części III nie m a nic z w izyjnej zwiewności 
i niedookreśloności. Treść tych  wizji rysu je  się nam wyraziście, jedno­
znacznie, precyzyjnie. Taki styl m a tu  także swój ideologiczny wydźwięk, 
bo nie pozw ala nam  zapomnieć że w poetyckim  świecie dram atu  te  
wizje to rzeczywistość na rów nych praw ach z tym, co przeżywam y na 
jaw ie, albo raczej rzeczywistość wyższego jeszcze wym iaru.

N ajwym owniejszym  jednak przykładem  ideologicznej wymowy prosto­
ty  stylu w dram acie jest czterowiersz, poprzedzający widzenie ks. Piotra:

Panie! czymże ja jestem przed Twoim obliczem? —
Prochem i niczem;

Ale gdym Tobie moją nicość wyspowiadał,
Ja, proch, będę z Panem gadał.

[sc. V, w. 1-4]

Trudno to było zgrzebniej powiedzieć. Że człowiek jest prochem, 
zwłaszcza wobec Boga, to przenośnia wywodząca się z Księgi Rodzaju — 
„Boś jest proch i w proch się obrócisz” [3, 15] — która z Biblii przeszła 
do języka potocznego. Jedyne uroczyste słowo w tym  czterow ierszu to 
„oblicze” . Ale jest to też jedyny synonim „tw arzy”, jakim  można się 
posłużyć w  odniesieniu do Boga.

Rzecz prosta, o efekcie stylistycznym  tego czterowiersza decyduje 
nade wszystko kolokwialne „gadał”, prowokacyjnie użyte w odniesieniu 
do w izji-proroctw a i postaw ione w  strategicznym  m iejscu jako finalny 
akcent wypowiedzi. W ypada tu  jednak zrobić istotne zastrzeżenie. We 
współczesnej polszczyźnie „gadać” to kolokwializm o pogardliwym  za­
barw ieniu, szczególnie w yraźnie odczuwalnym  w wywodzących się z nie­
go rzeczownikach. Dzięki zestawieniom nieocenionego Słownika języka  
Adama Mickiewicza  możemy dziś bez tru d u  stwierdzić, że dla poety, 
k tóry  słowem tym  chętnie się posługiwał, w części III pojawia się ono 
dwadzieścia razy, „gadać” nie miało pogardliwego odcienia, było emocjo­
nalnie neu tra lnym  kolokwializmem, tak  jak  w dzisiejszej polszczyźnie 
„mówić” czy „rozm aw iać”. W podobnej funkcji zostało ono użyte w ini­
cjalnym  w ersie Rozmowy wieczornej: ,,Z Tobą ja gadam, co królujesz 
w  niebie”. Tym  niem niej tu ta j uw ydatnia ono szczególnie dobitny, pro­
sty, kolokwialny charak ter wypowiedzi.

Ten aż wym yślnie prosty styl m a tu ta j swoją wymowę ideologiczną: 
Bóg udzielił prostem u „km otrow i” K aprala daru, którego odmówił na­
tchnionem u poecie, bo ks. P io tr zwrócił się doń w  duchu chrześcijańskiej 
pokory:

Pan maluczkim objawia,
Czego wielkim  odmawia 

[sc. III, w. 225-6]

Ale także i w scenie Improwizacji  przy całej kosmicznej skali jej
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obrazowania przeważa prosty styl. Praw da, trafi się tam  ustęp, którego 
jednoznacznego sensu trudno się doszukać:

Znajdzie prawość i złą wiarę 
Na mędrki i na nieuki

[sc. II, w. 200-1]
Trafi się też i przykład obrazowania, którego elem enty robią w raże­

nie niezgranych:
...Mam tych skrzydeł dwoje;
Wystarczą — od zachodu na wschód je rozszerzę,
Lewym o przeszłość, prawym o przyszłość uderzę.

[sc. II, w. 96-7]
Jak  tu zegrać zachód i wschód z przeszłością i przyszłością?

Dom inuje jednak w tej scenie inny styl. To co K onrad tam  mówi, 
działa na nas z taką potęgą właśnie dzięki bezpośredniości i naturalności 
dykcji. Oto typowy przykład, jeden z wielu, jakie można by tu  przy­
toczyć:

Wyzywam Cię uroczyście.
Nie gardź mną, ja nie jeden, choć sam tu wzniesiony.
Jestem na ziemi sercem z wielkim ludem zbratan,
Mam ja za sobą wojska, i mocy, i trony;

Jeśli ja będę bluźnienca,
Ja wydam Tobie krwawszą bitwę niźli Szatan:
On walczył na rozumy, ja wyzwę na serca.

[sc. II, w. 238-44]
Dykcja Ustępu na ogół nie osiągnęła tego stopnia naturalności i p ro­

stoty. Ale to problem w ym agający odrębnego opracow ania i w k tó ry  
się nie będzie teraz wchodziło, a k tóry  prawdopodobnie tłum aczy się 
tym , że Ustęp powstał wcześniej, jeszcze w  Rosji, jak to starałem  się 
gdzie indziej dowieść n.

Taka prosta, oszczędna, natu ralna w wyrazie dykcja m usiała mieć 
ogrom ny wpływ na recepcję dram atu, m usiała ułatw ić czytelnikowi 
oswojenie się z tak  niezwykłym  światem  poetyckim  części III. W na­
szym przypadku świadkiem  koronnym jest Niemcewicz, a więc poeta 
o przeszło czterdzieści lat starszy od Mickiewicza., k tó ry  — choć był 
o tw arty  na wpływy rom antyzm u — stylu rom antycznego nigdy nie 
opanował.

Niemcewicz z entuzjazm em  przyjął Dziadów cz. III. Odnotował on 
w swoim Dzienniku pobytu zagranicą pod datą 30 I 1833 r., że o trzym ał 
w Londynie poprzez Adama Czartoryskiego dzieło Mickiewicza, które 
określił jako „tw ór praw dziw y geniuszu” 12. Pod niebiosa wynosił też 
Dziady w  liście do Poety 13. Na pewno to nie były w  jego ustach frazesy 
tylko, bo w dwa miesiące później zaofiarował londyńskiem u wydaw cy 
Longmansowi swój przekład Dziadów 14. Przekład ten  nie doczekał się 
druku, najprawdopodobniej bez w ielkiej dla lite ra tu ry  szkody. Ale jakież
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to wymowne, że zaraz po przeczytaniu Dzjiadów zabrał się do udostęp­
nienia ich angielskiem u czytelnikowi i że w niecałe dwa miesiące z prze­
kładem  tym  się uporał.

Jeszcze w czasie pisania części III, w m arcu 1832 r. zaczął M ickie­
wicz tłumaczyć Giaura Byrona. W przedmowie do tego przekładu pisał 
z aprobatą: „Odgłos powszechny nazwał Byrona Napoleonem poetów” 15. 
Jeśli kto, to w łaśnie Byron b y ł 'ta k  dla Mickiewicza, jak  i dla jego 
czytelników reprezentacyjnym  poetą romantycznym . Zestawienie dowol­
nego fragm entu tego przekładu z tekstem  części III szczególnie dobitnie 
unaocznia nam, w  jak różnych rejonach poezji się tu  znajdujem y, jak  
bardzo prostota i naturalność dykcji części III odstrzeliła się od stylu 
tej poezji.

Czytamy np. w  przekładzie Mickiewiczowskim:
Kto na śmiertelnym oglądał posłaniu 
Piękne oblicze zaraz po skonaniu,
Nim dzień przeminął, pierwszy dzień nicestwa,
Ostatni trudów i bólów jestestwa;
Nim śmierć ostatnim przyciśnieniem ręki 
Zgładziła rysy, gdzie chronią się wdzięki:
Kto pomni twarz tę anielsko-łagodną,
Tak zimno piękną, tak smutnie pogodną!
Zda się w letargu zasypiać głęboko,
Gdzie już nie świeci ni łza, ni namiętność,
Gdzie mieszka zimna, wieczna obojętność 
I straszy widzów, i serca im studzi,
I z oczu trupa wpada w serca ludzi —
Gdyby nie wzrok ten, nim pierwszy dzień minie,
Nim ta godzina — w tej jesacze gadzinie —
Śmierć tak łagodnie, niewidomie władnie,
Że jej tyraństwa nikt zrazu nie zgadnie.
Dziś do tej twarzy Grecyja podobna,
Martwa od dawna, lecz dotąd nadobna.

[w. 69-88]

Jakże to szeroko rozbudowane porównanie. Pierw szy jego człon cią­
gnie się u Mickiewicza 'p°P rzez osiemnaście wersów, a w oryginale 
u Byrona, jest jeszcze o trzy  wersy dłuższy. Jakże częsty tu  szyk prze­
stawny. Ileż tu  frazeologicznych poetyzmów. Jak  natrętn ie tekst ten  
upomina się o to, abyśm y uznali go za poetycki. T rafiają się w M ickie­
wiczowskim przekładzie Giaura ustępy o dużo większej od zacytowanej 
tu ta j dobitności i bezpośredniości wyrazu. Pam iętam y wszyscy tyradę 
zaczynającą się od słów: „W alka o wolność, gdy się raz zaczyna, / Z ojca 
krwią spada dziedzictwem na syna” [w. 124 - 125]. Ale na ogół przy­
toczony przykład jest charakterystyczny dla dykcji poetyckiej M ickie­
wiczowskiej w ersji Giaura. Jako tłum acz tego poem atu był Mickiewicz
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z konieczności wasalem  „Napoleona poetów”. Jesteśm y tu  daleko, ale to 
bardzo daleko od dykcji poetyckiej części III.

Styl Byrona, zwłaszcza młodego Byrona — a Giaura pisał on, kiedy 
liczył sobie wszystkiego 25 lat — w znacznej m ierze wywodzi się z klasy- 
cyzującej poezji angielskiej XVIII w. W części III Mickiewicz epizodycz­
nie tylko i m arginalnie nawiązuje do typowo XVIII-wiecznego sty lu  
poezji. B orow y16 bardzo bystro zauważył, że tam , gdzie mówi on o racjo­
nalizmie, o poiznaniu rozumowym, posługuje się typowym i dla tej klasy- 
cyzującej poezji peryfrazam i i metonimiami:

Przyszedłem zbrojny całą myśli władzą,
Tej myśli, co niebiosom Twe gromy wydarła,
Śledziła chód twych planet, głąb morza rozwarła.

[sc. II, w. 116-118]
albo:

Ten tylko, kto się wrył w  księgi,
W metal, w liczbę, w  trupie ciało.

[sc. II, w. 194-195]
Ale to tylko dyskretny  klasycyzujący nalot stylowy, m ający tu ta j swoją 
wyraźną funkcję ideowo-artystyczną.

Jeśliby dom inującą dykcję poetycką części III chciało się nazwać 
klasyczną, to raczej dlatego, że w zapleczu jej w yczuwa się solidną 
klasyczną zaprawę poety z lat jego młodości. Ale lepiej mówić tu  po 
prostu o stylu, którego Mickiewicz dopracował się w  dojrzałym  wieku. 
Bez względu jednak na to, jak byśm y ten  styl nazwali, trzeba z naci­
skiem stwierdzić, że w  części III, dram acie ideowo i struk tu ra ln ie  tak  
prowokacyjnie rom antycznym , dom inuje dykcja poetycka, k tórej nie spo­
sób nazwać typowo romantyczną.

Tego rodzaju dykcja m a tu  swoją wymowę ideologiczną. Świat przed­
staw iony w  części III to, oczywista, św iat fikcyjny. Ale część III to, 
równocześnie bardzo osobisty dram at Mickiewicza, i to dram at osadzony 
w konkretnej rzeczywistości. Ten dram at, w którym  tyle postaci w ystę­
puje pod swymi nazwiskami i w którym  zapraszani jesteśm y do tego, 
aby identyfikować je z ich realnym i pierwowzoram i, jest dużo bliższy 
sprawozdaniu z rzeczywistości, niż się to zazwyczaj działo w  rom antycz­
nych utw orach poetyckich. N aturalna dykcja, bliska mówionej polszczyź- 
nie stale nam  tę bliskość podkreśla. Jest już tajem nicą Mickiewiczowskie­
go języka poetyckiego, że posiada on równocześnie tak  potężny ładunek 
ekspresji poetyckiej. I ma też swoją ironiczną wymowę, że to, co w in ­
tencji poety było apogeum  profetyzm u części III, proroctwo włożone 
w usta ks. P iotra, to akurat partia tekstu  najbardziej od tej prostoty 
i jednoznaczności dykcji odbiegająca. Tak jakby Mickiewicz poeta na  
przekór Mickiewiczowi prorokowi uprzedzał nas: a teraz  wkraczam y 
w dziedzinę stuprocentow ej fikcji.
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