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1. OKRES ROMANTYZMU: CZAS I MIEJSCE 
Przyjmujemy dziś dosyć zgodnie, że romantyzm w Polsce zaczął się w roku 1822, łączymy tę datę z 
ukazaniem się książki poetyckiej, zawierającej, między innymi, czternaście ballad i romansów w 
układzie romantycznego cyklu. Rok 1822 jako początek okresu romantyzmu nie jest wszakże 
jedyną możliwą i bezdyskusyjną propozycją chronologiczną. Gdyby ponad kalendarzem kultury 
postawić polityczne dzieje narodu, wypadałoby się opowiedzieć za rokiem 1815, prolongującym 
niewolę Polaków decyzjami kongresu wiedeńskiego, lub może za rokiem 1812, jako że wyprawa 
Napoleona na Rosję, przy udziale naszych legionów, zapadła głęboko w świadomość pierwszego 
pokolenia romantyków polskich. Gdyby historię literatury wtopić w periodyzację wielkich formacji 
społeczno-kulturalnych /kulturowych/, romantyzm nie miałby racji bytu przed rokiem 1830, 
niosącym kres formacji oświeceniowej. Nie bacząc na sprawy estetyki literackiej bądź formy 
artystycznej, a mając na uwadze jedynie światopogląd lub program ideowy literatury, wolno by 
było poczytywać za inaugurację romantyzmu manifest literatury narodowej Kazimierza 
Brodzińskiego /O klasyczności i romantyczności tudzież o duchu poezji polskiej, 1818/ albo jeszcze 
wcześniejsze przebłyski historyzmu czy organicyzmu w Polsce. Za punkt zwrotny w dziejach li-
teratury polskiej uznajemy jednak Ballady i romanse, bowiem przypisujemy literaturze jako takiej 
autonomiczną sferę istnienia oraz staramy się uwzględniać jednocześnie jej artystyczny wymiar, 
metodę interpretacji świata i przesłanie myślowe. 
W Polsce romantyzm zaczął się więc w roku 1822, Nie było to spektakularne wydarzenie. Tom I 
Poezyj Adama Mickiewicza, autora znanego dotąd ze sporadycznych publikacji prasowych, 
wyszedł na prowincji literackiej, w Wilnie, i choć zyskał poczytność nigdy wcześniej nie notowaną, 
początkowo uszedł uwagi profesjonalnej krytyki. W dwa-trzy lata później Wilno było już 
powszechnie postrzegane jako ośrodek młodej literatury. Kolejnym tamtejszym talentom udzielono 
wielkiego kredytu zaufania, proces filomatów 1823-1824 podał młode Wilno w legendę 
patriotyczną, a twórczość autora Grażyny i Dziadów nadawała ton coraz liczniejszym w kraju 
inicjatywom literackim młodego pokolenia, próbom niekoniecznie noszącym romantyczną barwę 
estetyczną. Po nowosilcowowskich represjach w stolicy litewskiej centrum młodoliterackie prze- 
mieściło się do Warszawy. W tym prężnym środowisku, miejscu spotkań młodzieży z różnych 
regionów podzielonego kraju, nawiązano dialog z zesłańczą twórczością Mickiewicza i rozwinięto 
specyficznie romantyczną świadomość literacką. Recepcja Mickiewiczowskich Sonetów okazała się 
punktem zwrotnym w sporach krytycznych, a dzięki Konradowi Wallenrodowi romantyzm 
zdominował świadomość młodego: pokolenia. Jak widać, książkowy debiut twórcy Ballad i 
romansów nie był zdarzeniem incydentalnym, lecz stał się początkiem spójnego ciągu rozwojowego 
literatury wczesnoromantycznej, To zapewne rozstrzygający argument na rzecz roku 1822 jako daty 
inicjalnej romantyzmu w Polsce. 
Rama końcowa romantyzmu polskiego również uchodzi za dobrze utwierdzoną. W zgodnej opinii 
badaczy pozytywizm zaczyna się wraz z upadkiem powstania styczniowego w roku 1864; w tejże 
więc chwili wygasałyby dzieje okresu poprzedniego. Komfort jednomyślności w tej sprawie nie 
wydaje się jednak łatwy. Zważmy najpierw na trudność metodologiczną: zestawienie faktu czysto 
literackiego /Ballady i romanse 1822/ z wydarzeniem polityczno-militarnym /klęska powstania 
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1864/ psuje spójność konstrukcji chronologicznej. Przy tym, jak wiadomo, wielkie zjawiska 
dziejowe ujawniają swe konsekwencje kulturalne dopiero z biegiem czasu, poprzez stopniową 
zmianę warunków życia; zmianę, która przecież i tak nie determinuje do końca przemiany form 
świadomości. Twórczość okolicznościowa, bezpośrednio reagująca na zwroty historii, nie baczy na 
nowatorstwo formy i nie tworzy artystycznych przełomów, opiera się na stereotypach 
wyobrażeniowych, apeluje do kolektywnych emocji, liczy na szeroki odbiór. Tak też było z 
literaturą polskich powstań narodowych. Nie przykładając nadmiernej wagi do falowych nawrotów 
i chwilowych koniunktur /nagminnych w spluralizowanej kulturze XIX wieku/, stwierdzić trzeba, 
że w istocie literatura polska szła niezmiennym tokiem od połowy stulecia przez lat dwadzieścia, 
Zużywający się romantyzm, twórczy postromantyzm, wciąż zyskujący na wartości realizm wiążą w 
spójną całość literaturę lat 1849-1870. Generacja przedburzowców, zrodzona w tyglu prądów 
dziewiętnastowiecznych i uobecniona w połowie lat pięćdziesiątych, nie otworzyła nowej epoki. Jej 
najwybitniejsi reprezentanci, Mieczysław Romanowski i Walery Łoziński /rocznik 1837, najpóźniej 
urodzony nasz romantyk/ nie przeżyli roku 1863; twórczość Michała Bałuckiego czy Jana Lama 
należała do typowych fenomenów "międzyepoki". Debiuty w latach sześćdziesiątych: Adama 
Asnyka /Sen grobów 1864 /, Elizy Orzeszkowej /Obrazek z lat głodowych 1866/, Henryka 
Sienkiewicza /Mikołaj Sęp-Szarzyński 1869/ nie okazały się słupami milowymi literatury. Dopiero 
w roku 1871 rusza kampania publicystyczna młodych pozytywistów i ona wydaje się stanowić 
otwarcie nowego okresu literackiego. 
 
Półstuletnie trwanie romantyzmu polskiego dzielimy na trzy podokresy. 
Romantyzm wczesny obejmuje ustanowienie specyficznego dla prądu literackiego o tej nazwie 
programu literatury narodowej oraz szeregu wariantów prądowych /ludowość, bajronizm, poezja 
transcendentalna, mediewizm, orientalizm/; powołanie do istnienia krytyki literackiej, utworzenie 
adekwatnej świadomości literackiej i estetyki i zwycięską batalię przełomu romantycznego; proces 
regionalizacji literatury narodowej oraz formowanie się młodoromantycznej, literacko-muzycznej 
kultury w Warszawie. Podmiotem zbiorowym wczesnego romantyzmu jest estetycznie różnobarwne 
I pokolenie. Rezultaty rewolucji romantycznej, wpływy sentymentalizmu spod znaku 
Brodzińskiego i efekty dyskretnej przemiany klasycyzmu nieraz zlewały się w ówczesnej optyce, 
mającej za podstawę wieloznaczne różnicowanie "klasyczności" i "romantyczności” oraz nader 
mgliste kryteria nowatorstwa literackiego. Mickiewicz nie tylko mnożył warianty prądu 
romantycznego, lecz również całkiem świadomie inicjował poetycki neoklasycyzm i na swój 
sposób odnawiał sentymentalizm (sielankę narodową). Antoni Malczewski /autor jednej książki!/ i 
krytyk Maurycy Mochnacki, główni po Mickiewiczu współfundatorzy wczesnego romantyzmu, 
mogą być w pełni utożsamiani z tym prądem - ale nie Seweryn Goszczyński, którego romantyzm 
zamyka się w obrębie światopoglądu i poetyki jednego awangardowego gatunku: powieści 
poetyckiej, a już nie przenika jego praktyki lirycznej. Barwę sentymentalną nosi dorobek Józefa 
Bohdana Zaleskiego i Stefana Witwickiego. Pisarstwo sceniczne Aleksandra Fredry i Józefa 
Korzeniowskiego stoi zasadniczo na klasycystycznych posadach, a pierwociny polskiego realizmu 
tkwią w prozie obyczajowej Elżbiety Jaraczewskiej i Fryderyka Skarbka. W tej sytuacji regionalne 
odmiany młodej literatury /szkoły litewska i ukraińska/ nosiły charakter międzyprądowy, w istocie 
romantyczno-sentymentalny, zaś celem sporów przełomu romantycznego było nie tylko pchnięcie 
literatury „nowymi tory”, lecz i precyzyjne oddzielenie nowatorstwa romantycznego od 
sentymentalnego oraz odróżnienie przebrzmiałych i żywotnych form klasycyzmu. 
Rolę dolnej granicy wczesnego romantyzmu przyznawano zwykle insurekcji listopadowej, jednak 
zachodzi tu trudność tej samej natury co w przypadku powstania styczniowego jako daty finalnej 
okresu romantycznego. Z konsekwencją myślową i w zgodzie z wymową faktów wypada 
stwierdzić, że dojrzewanie polskiego romantyzmu nie wykracza poza lata 1828-1829. To wówczas 
Mickiewiczowski Konrad Wallenrod przekształca relację literatury romantycznej do rzeczywistości, 
łącząc nową poezję z żywą historią, a także wyznacza najwyższy próg konstrukcyjny poematu 
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romantycznego, niedostępny dotychczas ani synkretycznemu, sfragmentaryzowanemu dramatowi w 
typie Dziadów wileńskich, ani powieści poetyckiej takiej jak Maria Malczewskiego. Młoda krytyka 
/Mochnacki, Michał Grabowski, Jan Ludwik Żukowski/, żonglująca dotąd hasłami programowymi i 
tworząca podstawy adekwatnej lektury dzieła romantycznego, wchodzi w etap syntez estetyczno-
filozoficznych, zakamuflowanej polityki i tryumfalnych rozpraw z przeciwnikami romantyzmu. 
Publikacje Mochnackiego z lat 1828-1829 /Myśli o literaturze polskiej; Artykuł, do którego był 
powodem: "Zamek kaniowski" Goszczyńskiego/, przede wszystkim zaś petersburskie edycje 
Mickiewicza /po Konradzie Wallenrodzie - zebrane Poezje, 1829, z Farysem i pamfletem O 
krytykach i recenzentach warszawskich/ tworzą oczywistą linię demarkacyjną między 
romantyzmem wczesnym i szczytowym. Ale to nie wszystko. U samego końca lat dwudziestych 
pojawiają się debiutanci z drugiej generacji romantycznej: Zygmunt Krasiński, Juliusz Słowacki, 
Konstanty Gaszyński, Dominik Magnuszewski, Józef Ignacy Kraszewski. Inaczej niż uwikłani w 
klasyczność rówieśnicy Mickiewicza, ci debiutanci nowi wyrośli przeważnie na estetycznie 
jaskrawych odmianach sentymentalizmu /m. in. na gotycyzmie i orientalizmie preromantycznym, 
także na sentymentalnych adaptacjach Byrona/, zarazem od początku składnikiem ich kultury 
literackiej pozostaje romantyzm, w tym również romantyzm rodzimy. By uniknąć losu epigonów, 
młodzi muszą na własny rachunek odkrywać romantyczną indywidualność, romantyczne piękno, 
romantyczną formę, Rychło stają oni przed własnym generacyjnym wyzwaniem pisarskim: przed 
doświadczeniem powstania listopadowego i emigracji. Choć od swych poprzedników nie różnią się 
drastycznie wiekiem - tylko o kilka lat jest starszy Mochnacki od Słowackiego, Zaleski od Pola - 
tworzą wy-raźnie odrębne pokolenie literacko-artystyczne z pełną świadomością tego stanu rzeczy, 
 
Podobnie jak faza wczesna, kulminacyjny podokres romantyzmu zaczął się od literackich odkryć 
Mickiewicza. Kolejne stworzone przezeń warianty prądu romantycznego: profetyzm /Dziadów 
część III, Księgi narodu polskiego i pielgrzymstwa polskiego/ i neosarmatyzm /Pan Tadeusz/, 
zainspirowały innych znakomitych pisarzy do oryginalnych kontynuacji i wywarły przemożne 
piętno na literaturze międzypowstaniowej. Gdy w r. 1836 Mickiewicz niespodziewanie żegna się z 
publicznością literacką, Krasiński jest u szczytu swych dokonań literackich, a Słowacki wciąż 
poszerza gamę estetyczną własnego pisarstwa. Właśnie ci twórcy wyznaczą dalsze dzieje prądu 
romantycznego, wnosząc doń wielką literaturę historiozoficzną, ironizm, mistycyzm. Nastaje 
apogeum realizowanej w wielkich formach poezji narodowej oraz wielogłos wielkiej liryki /od 
Mickiewicza do młodego Cypriana Norwida/, przy tym poezja szeroko otwiera się na filozofię, 
religię, syntezę sztuk. Towarzyszy jej proza wysokich lotów: romantyczna proza historyczna 
/Krasiński, Henryk Rzewuski, Kraszewski/ i fantastyczna /Ludwik Sztyrmer, Narcyza Źmi-
chowska/, realistyczna proza obyczajowa /Kraszewski, Korzeniowski/, także wieloraka proza 
faktograficzna: liczne pamiętniki, powieść autobiograficzna /Fredro/, epistolografia /Krasiński, 
Słowacki, Chopin/, podróżopisarstwo /Kraszewski/, zliteraturyzowana historiografia /Mochnacki/. 
Samym centrum polskiego życia literackiego pozostaje emigracyjny Paryż; kraj, stopniowo 
odbudowujący kulturę po upadku powstania listopadowego, dźwiga się do życia w różnych 
ośrodkach: galicyjskich, kresowych, w Poznaniu i Warszawie. 
Bariery komunikacyjne między krajem a emigracją nie doprowadziły, na szczęście, do 
ukształtowania się dwu obcych sobie literatur polskich, wywołały jedynie szereg interesujących 
odmienności. Choć zabrakło w kraju wielkiego poematu romantycznego /o formacie Pana 
Tadeusza, Nie-Boskiej komedii czy Beniowskiego/, pojawiło się tu sporo wybitnej liryki i lwia część 
romantycznej prozy fikcjonalnej. Prąd romantyczny pozostaje tu mniej dynamiczny i różnorodny 
pod względem światopoglądu i praktyki estetycznej, niż na emigracji, lecz o sile literatury krajowej 
stanowi zróżnicowanie prądowe i obecność wielkich nieromantycznych dokonań neoklasycysty 
Fredry czy realisty Kraszewskiego. A godziłoby się jeszcze wspomnieć o wartościowej literaturze 
popularnej, często utrzymanej w tonacji sentymentalnej /np. Wincenty Pol, Władysław Syrokomla/, 
która nie bez artystycznych ambicji spełniała oczekiwania szerszego odbiorcy. 
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Krzyżowanie się założeń romantyzmu, sentymentalizmu, neoklasycyzmu, realizmu nader wyraźnie 
widać w przymiarkach literackich pokolenia norwidowskiego, i samego Norwida, pokolenia 
debiutującego w Warszawie czy Lwowie u progu lat czterdziestych. Twórczość tej III generacji 
romantyzmu polskiego /m. in., Syrokomla, Kornel Ujejski, Teofil Lenartowicz, Narcyza 
Źmichowska, Teodor Tomasz Jeży krytyk Edward Dembowski /, zbiorowości ukształtowanej wśród 
nocy paskiewiczowskiej i metternichowskiej, powraca wprawdzie w punkcie wyjścia aż do 
wczesnoromantycznych zjawisk spod znaku Mickiewicza i Malczewskiego, lecz z biegiem lat 
czterdziestych i pięćdziesiątych stanowi ożywczą alternatywę dla epigońskich tendencji 
późnoromantycznych. 
Kiedy szczytowy romantyzm dobiega kresu? Otóż drugą cezurę wewnątrz całego okresu przynosi 
połowa wieku. w roku 1849 umierają Słowacki i Fryderyk Chopin. Mickiewicz po dekadzie 
heroicznych bojów ideowych w Kolegium Francuskim i podczas Wiosny ludów chroni się w 
zacisze "prywatności. Jego późne, niepublikowane wiersze oraz Prelekcje Paryskie z lat 1840-1844 
są już wyraźnym bilansowaniem i przekraczaniem romantyzmu w perspektywie 
ogólnoeuropejskiej. Krasiński, od połowy lat czterdziestych angażujący się w kolejne konflikty 
poglądów na tle społeczno-politycznym /z Henrykiem Kamieńskim, ze Słowackim, z 
Mickiewiczem/ szybko odchodzi od swej romantycznej fabularyzowanej historiozofii i 
metafizycznego wizjonerstwa ku poezji traktatowej, zastępującej żywy proces refleksji, otwarty 
eksperyment myślowy prezentacją gotowych poglądów, perswazją i polemiką. Metafizyka 
powszechnej jedności bytu, opatrznościowa filozofia historii i mesjanizm umieszczone zostają w 
nowych, postromantycznych dekoracjach stylizacji wizyjnej, alegorii oraz gry wersyfikacyjnej: 
środków obliczonych na poetycką waloryzację prozaicznych treści. Te postromantyczne forpoczty, 
zgodne z duchem czasu i stosowne do europejskiej rangi ówczesnej literatury polskiej, były 
udziałem twórców już opuszczających arenę pisarską, Wyraźną granicę postromantyzmu wytyczają 
manifesty z lat 1849-1851 wchodzącego w swe apogeum poetyckie Cypriana Norwida, propozycje 
programowe pisarza-myśliciela, medytującego nad duchowym ładem życia ludzkiego i 
prowadzącego z perspektywy wiary religijnej trudny dialog z cywilizacją kupiecką i przemysłową, 
 
W latach trzydziestych i czterdziestych romantyzm tworzy formy dominujące w praktyce literackiej 
i artystycznej oraz w świadomości zbiorowej kręgów przyznających się do polskości; w ostatniej 
fazie okresu jest on już kanonem kultury. To on wyznacza kryteria wartości estetycznej i przesłanki 
autorytatywności idei. Tworzy się i rozwija kult trzech wieszczów - wizjonerów duchowych i 
przewodników narodu, wzrasta instytucjonalnie sztuka i muzyka narodowa, poszerza się krąg 
odbiorców kultury poularnej o treściach demokratycznych, wielkopolska filozofia narodowa 
/August Cieszkowski, Bronisław Trentowski, Karol Libelt/ inspiruje do aktywności obywatelskiej i 
społecznikowskiej. Wszyscy odwołują się do romantycznego kanonu: konserwatyści i 
konspiratorzy, liberalni organicznicy i rewolucjoniści, myśliciele katoliccy i heglizujący ideolodzy, 
sentymentaliatyczna poezja i proza obyczajowa... Prąd romantyczny nie wyłania już osobowości na 
miarę Krasińskiego czy Słowackiego /jedynie Norwid, i tylko częścią swego dorobku, utrzymaną w 
estetyce romantycznej, dołączy do grona twórców arcydzieł tego. kierunku/, nie całkiem jednak 
grzęźnie w nietwórczych kontynuacjach; ryczałtowego zarzutu epigonizmu nie sposób postawić 
pewnym świeżym zjawiskom w zakresie liryki /m. in. Lenartowicz, Syrokomla, Romanowski/, 
powieści /np. Źmichowska, Zygmunt Kaczkowski, Walery Łoziński/, gawędy /raz jeszcze 
Syrokomla/ czy poematu narracyjnego /ponownie Romanowski/. Dostępny z ograniczeniami wielki 
romantyzm emigracyjny budzi entuzjazm młodych literatów w kraju, ale choć naśladowanie 
wieszczów nie jest jeszcze samo w sobie niczym rażącym, duch czasu już nie sprzyja romantycznej 
ortodoksji estetycznej. W pokoleniach norwidowskim i przedburzowym narasta skłonność do 
równoprawnego traktowania metod poetyckich z różnych prądów rodem, Naturalną koleją rzeczy 
tracą intensywność jaskrawe atrybuty romantyzmu: dokonuje się ograniczenie wszechwładzy 
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wyobraźni, otamowanie skrajnej uczuciowości, powściągnięcie spekulacji metafizycznej. O krok 
dalej mamy równoważenie się cech dotąd uznawanych za sprzeczne, zacieranie różnic między 
estetyką idealności i realności, między romantyzmem a klasycyzmem, romantycznością a 
sentymentalnością. To właśnie samo sedno postromantyzmu, zmierzającego w różnych realizacjach 
ku odmianom bardziej formalnym lub bardziej emocjonalnym. Towarzyszy postromantyzmowi i 
dobija się o supremację - realizm. Reprezentowany przez wielopokoleniowe grono autorów 
/Skarbek, Korzeniowski, Kraszewski, Józef Dzierzkowski, Jeż, Aleksander Dunin-Borkowski, 
Lam/, zaczyna ilościowo górować nad bieżącą produkcją literacką, a nawet wchodzi już w fazę 
wzlotów i odwrotów. W formach powieściowych i obrazkowych lub nowelistycznych, pozostaje 
wieloraki: czasem protokolarnie zobiektywizowany, częściej jednak moralistyczno-demaskatorski 
lub moralistyczno-idylliczny, z domieszką deformacji satyrycznej albo sensacyjności. Staje się 
ważnym problemem krytyki literackiej /Kraszewski, Antoni Marcinkowski, Lucjan Siemieński, 
Julian Klaczko/ i bezpośrednim przykładem wypowiedzi prozatorskiej dla realizmu tendencyjnego 
wczesnego pozytywizmu, Wielka trójca powieściopisarzy /Orzeszkowa, Sienkiewicz, Prus/ 
odziedziczy znaczny dorobek realizmu polskiego, 
 
W odmiennym rytmie rozwijała się w Polsce kultura artystyczna okresu romantyzmu. Twórcy 
najwyższej miary podążali indywidualną drogą, bądź to pozostając w stałym kontakcie z 
aktualnymi tendencjami w muzyce czy w sztukach plastycznych Europy, bądź też stroniąc od życia 
instytucjonalnego oraz rynku sztuki. Wielki kompozytor i pianista-wirtuoz Fryderyk Chopin /1810-
1849/ łączył międzynarodową sławę, znacznie szerszą niż ograniczane przez chorobę życie 
koncertowe, ze statusem Bolaka emigranta. Zupełnym artystycznym samotnikiem pozostał jeden z 
największych malarzy europejskiego romantyzmu, Piotr Michałowski /1810-1855/, którego talent 
rozwinął się w ciągu trzech lat emigracji paryskiej po powstaniu listopadowym. Na obczyźnie 
upłynęła biografia twórcza innego polistopadowego emigranta - malarza Teofila Kwiatkowskiego 
/1809-1891/. Henryk Rodakowski /1823-1894/ związał najważniejszą fazę swej malarskiej 
aktywności, do roku 1867; z Wiedniem i Paryżem. Poza krajem ukształtował się dorobek 
plastyczny Cypriana Norwida i powstały rzeźby Teofila Lenartowicza. Zbliżony datą urodzenia 
Stanisław Moniuszko /1819-1872/, od roku 1848 zasługujący na miano twórcy opery narodowej, 
bardzo długo działał w warunkach niesprzyjających pracy artystycznej i stabilizacji materialnej. 
Przykład Moniuszki, dzielącego swoją biografię kompozytorską między Wilno a Warszawę 
dowodzi, że do czynników hamujących organiczny wzrost muzyki i sztuki w Polsce należała 
słabość instytucji i środowisk kulturalnych, Dopiero w latach pięćdziesiątych sytuacja w kraju 
zmieniła się pod tym względem na lepsze. W okresie romantyzmu "sztuka w Polsce", często 
uprawiana dorywczo i kosmopolitycznie przez zagranicznych artystów na doraźne zlecenie 
mecenasa, stawała się /jak stwierdził prof, Andrzej Ryszkiewicz/ "sztuką polską", narodową, mającą 
swe niekwestionowane miejsce w życiu zbiorowym, swą podstawę organizacyjną i swoją 
publiczność. Spór Norwida z Klaczką o sens i znaczenie "Sztuki u Polaków" /1857-1858/ zdaje się 
symbolicznie zamykać ten proces, 
 
Jedność literatury i sztuk, poszukiwanie wzajemnych odpowiedników estetycznych 
/correspondance des arts/ to przekonania standardowe dla romantyzmu europejskiego; idea dzieła 
totalnego żyje w świadomości poetów, malarzy, kompozytorów, artystów teatru. W Polsce poezja 
przez swe sugestywne nowatorstwo i głębię związków z życiem zbiorowym wyraźnie stymuluje 
rozwój sztuki i przez cały okres zachowuje nadrzędność w kulturze narodowej. To pisarze i krytycy 
literaccy otwierają poczet awangardowych recenzentów muzycznych i krytyków czy ideologów 
sztuki; znajdą się w tym gronie Mochnacki /pośród rozlicznych darów miał też talent pianisty i 
znawcy muzyki/, Mickiewicz, Pol, Goszczyński, Krasiński, Słowacki, Grabowski, Kraszewski, 
wspomniani Norwid i Klaczko. 
Wśród najwybitniejszych reprezentantów literatury romantyzmu co rusz znajdziemy pokusy 
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kompozytorskie lub pasje plastyczne, a Lenartowicz 1 Norwid, nieprzeciętny malarz, grafik i 
rzeźbiarz, należą do historii sztuki. Od pierwszego pokolenia romantycznego mamy artystów 
wybitnych lub przynajmniej znaczących: rówieśnikami Mickiewicza są Piotr Michałowski, 
Wojciech Korneli Stattler, Walenty Wańkowicz, a zbliżeni wiekiem do Słowackiego i Krasińskiego 
- Chopin i Kwiatkowski. W generacjach następnych powiększa się liczba talentów godnych pamięci 
i narasta różnorodność tendencji w sztuce. W pokoleniu Norwida, Lenartowicza i Moniuszki 
zróżnicowanie opcji malarskich widać w twórczości Rodakowskiego, Juliusza Kossaka czy 
Wojciecha Gersona, W rocznikach przedburzowych na plan pierwszy występują Jan Matejko i Artur 
Grottger, godni wzmianki są też Józef Szermentowski i Aleksander Kotsis oraz kompozytorzy 
Henryk Wieniawski i Władysław Żeleński /ten ostatni inspirował się w twórczości operowej 
Konradem Wallenrodem, Balladyną, Starą baśnią/. W tej generacji i wśród twórców urodzonych 
później, nawet w połowie wieku /Józef Chełmoński, Aleksander i Maksymilian Gierymscy, Henryk 
Siemiradzki, kompozytorzy Zygmunt Noskowski i Juliusz Zarębski/ ukształtuje się 
charakterystyczny splot postromantyzmu, akademizmu i realizmu. Można by z należną ostrożnością 
sądzić, Że w malarstwie i muzyce zbliżone tendencje pojawiają się z jednopokoleniowym 
poślizgiem w stosunku do literatury, Trudniej o takie uogólnienie w odniesieniu do sztuk, które 
mniej głęboko i nie tak trwale zostały naznaczone przez romantyzm. W dziedzinie rzeźby 
równolatek Mickiewicza - Jakub Tatarkiewicz /1798-1854/ tkwi swą świadomością i praktyką 
twórczą jednoznacznie w tradycji klasycyzmu, a nowsze dążenia uosabiają znacznie młodsi 
Lenartowicz i Norwid, Władysław Oleszczyński i Cyprian Godebski. Nie licząc projektów 
sygnowanych przez znakomitego Karla Friedricha Schinkla /przede wszystkim neogotycki kościół 
w Krzeszowicach/; na polu architektury dominowali przybysze z Włoch, rówieśni sobie Henryk 
Marconi /1792-1863/ i Antoni Corazzi /1792-1877/. Ten ostatni zasłynął realizacjami 
klasycystycznymi w Warszawie /Teatr Wielki, Pałac Komisji Przychodów i Skarbu, Pałac Staszica/, 
pierwszy zaś chętnie angażował się w projekty nawiązujące do stylów historycznych /neogotyk 
zamku w Dowspudzie, neorenesansowy Hotel Europejski w Warszawie/. Do atmosfery 
romantyzmu najbardziej zbliżył się bodaj inny Włoch z pochodzenia Franciszek Maria Lanci /1799-
1785/, twórca neogotyckich rezydencji w Zatorze, Zagórzanach czy Osieku oraz współautor 
świetnego wystroju neobizantyńskiej Złotej Kaplicy w katedrze poznańskiej. 
 
Romantyzm był okresem intensywnych związków między literaturą i sztuką a filozofią i nauką. 
Ważnym podłożem tych związków była idea wspólnej służby narodowi, dobitnie wyrażona u 
początku wieku przez Jan Albertrandiego na forum Towarzystwa Przyjaciół Nauk: "Jedna tylko 
pozostała droga miłości ojczyzny: nauki i umiejętności". Drugą istotną platformę owych relacji 
stanowiło dążenie człowieka romantyzmu do bycia istotą wszechstronnie twórczą, zwróconą ku 
wszystkim ważnym aspektom rzeczywistości i zespoloną z całym światem. Służba ojczyźnie: i 
społeczeństwu pozostawała głównym postulatem polskiej kultury intelektualnej przez cały wiek 
XIX, zainteresowania filozoficzno-naukowe jeszcze długo po romantyzmie pozostawały udziałem 
pisarzy, jednak pozytywistyczny model nauki i filozofii doprowadził do ostatecznego 
wyodrębnienia się i wyspecjalizowania odpowiednich ról profesjonalnych. Głównym warunkiem 
twórczej wszechstronności okazywało się zwykle gruntowne wykształcenie, wsparte pasją 
autodydaktyczną, Tylko dwa przykłady. Studia na wileńskiej filologii klasycznej nie tylko 
pozwoliły Mickiewiczowi ogarnąć całą nowoczesną humanistykę, ale i zyskać samo dzielną 
erudycję, sięgającą prawoznawstwa, ekonomii politycznej, zagadnień matematyczno-technicznych. 
Piotr Michałowski w wieku lat piętnastu podjął na Uniwersytecie Jagiellońskim studia w zakresie 
matematyki, fizyki, chemii i literatury łacińskiej i greckiej, rozwijał też zainteresowania w 
dziedzinie mineralogii oraz historii, Przeniósłszy się do Getyngi po pięciu latach uniwersyteckich w 
Krakowie, studiował prawo i nauki polityczne, literaturę angielską i języki orientalne /oprócz 
języków klasycznych, francuskiego, niemieckiego, angielskiego, poznał więc arabski i perski/, 
Ubocznie zajmował się muzyką - miał słuch absolutny i znakomitą pamięć muzyczną - oraz 
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malarstwem. Zasadniczo sposobił się do kariery wojskowej, jednak powołany na stanowisko 
urzędnicze w Komisji Rządowej Przychodów i Skarbu /tamże po studiach prawniczych w Wilnie 
został zatrudniony Słowacki/, uzupełniał kompetencje w zakresie górnictwa i hutnictwa. 
W historii nauki tych czasów bez ustanku odnajdujemy nazwiska pisarzy. Mickiewicz wpisał się w 
poczet filologów klasycznych i historyków literatury, mimo pewnych niedostatków w zakresie 
wiedzy szczegółowej otworzył też nowy rozdział w europejskiej slawistyce. Aleksander Chodźko, 
najciekawszy poeta z grona filareckiego, zyskał międzynarodową renomę orientalistyczną. 
Wincenty Pol objął drugą w Europie katedrę geografii /UJ 1849-1853/ i stworzył w Polsce tę 
dyscyplinę uniwersytecką. Kraszewski jest wprost wszechobecny: od historii literatury i filozofii po 
etnografię, archeologię i historię sztuki. Związki literatury z filozofią uosabiają niemal wszyscy 
najznakomitsi pisarze romantyzmu: Mochnacki, Mickiewicz, Słowacki, Krasiński, Norwid, 
Rzewuski, Spośród filozofów oddziałali na literaturę m. in.: pierwszy wybitny polski 
schellingianista Józef Gołuchowski, twórca filozoficznego mesjanizmu Józef Maria Hoene--
Wroński /zarazem największy polski talent matematyczny tych czasów/; główni przedstawiciele 
filozofii narodowej: August Cieszkowski, Bronisław Trentowski, Karol Libelt oraz tak obcy 
romantyzmowi radykał Henryk Kamieński. Przenikanie się literatury i historiografii ujrzymy w 
dorobku Mickiewicza, Mochnackiego, Kraszewskiego, Augusta Bielowskiego, Karola Szajnochy, 
Józefa Szujskiego. Joachim Lelewel, największy polski historyk tych czasów, sam włącza się w 
debaty literackie. 
Zanim jeszcze wielki Oskar Kolberg podejmie publikację Ludu polskiego /od 1865/ wzajemne 
inspiracje etnografii i literatury ujawnią rozprawy czy zbiory folklorystyczne Zoriana Dołęga 
Chodakowskiego, Wacława Zaleskiego, Żegoty Paulego, Seweryna Goszczyńskiego, filomaty Jana 
Czeczota, Ryszarda Berwińskiego, Romana Zmorskiego, Kazimierza Wójcickiego i innych. W 
dziejach estetyki obok Libelta i Józefa Kremera nie może zabraknąć miejsca dla Brodzińskiego, 
Krasińskiego czy Norwida; w historii historii sztuki eksponowane miejsce zajmie obok Kremera 
Klaczko. Michał Wiszniewski, europejskiego formatu filozof-antropolog i psycholog, znajdzie się 
w szeregu najwybitniejszych historyków literatury tych czasów, obok m. in. Brodzińskiego i 
Mickiewicza. W rozwoju myśli pedagogicznej, obok postaci tak znamienitych jak Trentowski, 
Libelt i Ewaryst Estkowski /założyciel Towarzystwa Pedagogicznego w Poznaniu i redaktor 
"Szkoły Polskiej", pierwszego periodyku o tej tematyce, 1849-1853/, zaznaczyli się literaci tacy 
jak: Stanisław Jachowicz, Klementyna z Tańskich Hoffmanowa, Józef Korzeniowski. Znakomity 
dorobek nauk ekonomicznych ukształtowali, obok Dominika Krysińskiego i Józefa Supińskiego, 
Skarbek, Cieszkowski, Kamieński. Do postaci łączących talenty humanistyczne z zaletami 
wybitnego przedsiębiorcy należał Hipolit Cegielski. 
 
Kultura, nauka, szkolnictwo stanowiły rzeczywiście rację bytu zbiorowego, zawsze też padały 
ofiarą przedsięwzięć zaborców, mających na celu cywilizacyjny podbój kraju i wynarodowienie 
Polaków. Niektórzy uczeni polscy mogli zrealizować swe powołanie wyłącznie poza granicami 
kraju. Lelewel i Hoene-Wroński uzyskali znaczącą pozycję intelektualną bez udziału w ruchu 
instytucjonalnym. Lekarze Adam Raciborski i Seweryn Gałęzowski zawdzięczali międzynarodowy 
rozgłos dzięki znaczącemu wkładowi i medycynę francuską. Delegowany do Australii przez rząd 
angielski, Paweł Edmund Strzelecki stworzył podstawy wiedzy geograficznej o tym kontynencie. 
Ignacy Domeyko - filomata, powstaniec, emigrant, absolwent paryskiej Szkoły Górniczej - 
przysłuży się chemii i geografii, gospodarce i życiu uniwersyteckiemu w Chile. Po ukończeniu w 
Paryżu Szkoły Dróg i Mostów inżynier Ernest Malinowski był przygotowany do przedsięwzięć na 
miarę drogi kolejowej przez Andy, łączącej Atlantyk z Oceanem Spokojnym. Feliks Paweł 
Wierzbicki /geolog, ekonomista, lekarz/ przecierał szlaki Kalifornii; w Brazylii pracował geograf i 
geolog Józef Siemiradzki, W kraju olbrzymie zasługi położyli ludzie-instytucje, porywający się 
samodzielnie na wielkie przedsięwzięcia, tacy jak Wiszniewski, Kolberg, geolog Ludwik Zejszner 
czy wynalazca lampy i pionier przemysłu naftowego Ignacy Łukasiewicz. Wspierał naukę i kulturę 
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mecenat znakomitych rodów: oświeceniowe dzieła Czartoryskich w Puławach i Józefa 
Maksymiliana Ossolińskiego we Lwowie /fundacja archiwalno-biblioteczna Ossolineum, 1817/ 
naśladowano w różnych realiach zaborowych. W r. 1829 Edward Raczyński otworzył bibliotekę w 
Poznaniu ze zbiorami sięgającymi w wiek XVII. Od 1826 do 1860 roku tworzył architektonicznie 
imponującą rezydencję pałacową w Kórniku Tytus Działyński; tam też znalazły się bogate zbiory 
muzealno-biblioteczne właściciela i placówka badawcza, Kultura Warszawy wzbogaciła się o 
biblioteki Ordynacji Zamoyskich, Ordynacji Krasińskich, Przeździeckich. We Lwowie powstały 
jeszcze Biblioteki i Muzea Baworowskich oraz Dzieduszyckich. Poza krajem ufundowano 
Bibliotekę Polską /w Paryżu, 1838/ oraz rapperswilskie Muzeum Narodowe Polskie /1870/. 
 
Instytucje polskie za granicą cieszyły się swobodą działania; swobodą o tyle niedoskonałą, że 
znajdowały się w polu obserwacji dyplomatyczno-wywiadowczych służb państw Świętego 
Przymierza, zawsze gotowych do manipulacji, prowokacji wobec środowiska emigranckiego czy do 
nacisków politycznych na rządy udzielające schronienia uchodźcom. Pomyślnie funkcjonowało 
Towarzystwo Literackie w Paryżu /1832-1893, w roku 1854 przemianowane na Towarzystwo 
Historyczno-Literackie i pod tą nazwą wznowione w r.1946/, gromadzące ludzi kultury, polityków i 
wojskowych. Swą rolę wypełniło Towarzystwo Politechniczne Polskie, także z paryską siedzibą, 
założone w r. 1835 przez gen. Józefa Bema. Polskie stowarzyszenie, polska drukarnia, księgarnia, 
redakcja, szkoła nie zaznawały na Zachodzie restrykcji prawno-administracyjnych. Bez porównania 
inaczej były traktowane polskie inicjatywy kulturalne na terenie państw zaborczych. Literacko-
polityczny periodyk "Tygodnik Petersburski" /1830–1855/, na samym początku darzony zaufaniem 
przez bawiącego już w Europie Mickiewicza, od wybuchu powstania listopadowego wyrażał punkt 
widzenia dworu carskiego i rosyjskiej reakcji, zaś jego profil kulturalno-społeczny określały 
środowiska absolutnie lojalne wobec reżimu zaborczego. Mimo całkowicie jawnej i czysto 
kulturalnej działalności, nękane było przez policję pruską Towarzystwo Literacko-Słowiańskie 
/1836-1886/, zainicjowane na Uniwersytecie Wrocławskim przez Jana Evangelistę Purkynego, 
uczonego przyrodnika, słowianofila i przyjaciela Polski, a skupiającego w celach 
samokształceniowych studentów z narodów słowiańskich, przede wszystkich słuchaczy polskich. 
Przewinęli się przez nie Berwiński, Asnyk, Jan Kasprowicz i wielu innych. 
 
Po upadku powstania listopadowego zaborcy zniszczyli najważniejsze instytucje naukowe i 
oświatowe polskiego oświecenia. Towarzystwo Przyjaciół Nauk rozwiązano w roku 1832, a jego 
los podzielił po krótkiej działalności Uniwersytet Warszawski /1817-1832/, Uniwersytet Wileński 
przestał istnieć w r. 1831 po niemal trzydziestu latach doniosłej pracy edukacyjnej i cywilizacyjnej 
na ziemiach litewsko-ruskich. Zamknięcie Liceum Wołyńskiego w Krzemieńcu /1805-1833/ oraz 
zawieszenie wszystkich gimnazjów i szkół powiatowych na Wołyniu, Podolu i Ukrainie inicjowało 
proces całkowitej rusyfikacji tamtejszego szkolnictwa. Przewieziony do Kijowa dobytek 
krzemieniecki posłużył utworzonemu w tym mieście uniwersytetowi. Uniwersytet w Krakowie /od 
r. 1818 noszący nazwę Uniwersytet Jagielloński/ był aż do lat sześćdziesiątych mocno ograniczany 
w jego autonomii i możliwościach rozwojowych. Także wyższa uczelnia lwowska, wznowiona w r, 
1817 po dwunastoletniej przerwie w formie ściśle odpowiadającej celom państwowym Austrii, pod 
względem naukowym nieświetna, nie mogła zyskać znaczenia dla kulturypolskiej. Wojska rosyjskie 
splądrowały Puławy w r. 1831, zaś w roku 1834 poddano represjom lwowskie Ossolineum 
/zapieczętowanie drukarni, ocenzurowanie księgozbioru, konfiskata licznych dzieł, zamknięcie 
czytelni, proces dyrektora K. Słotwińskiego/ z konsekwencjami trwającymi aż do r. 1848, Nieco 
lepiej ułożyły się dzieje zasłużonego Towarzystwa Naukowego Uniwersytetu Krakowskiego /1815-
1872/, które utrzymało się mimo zawieszenia przez władze austriackie na cztery lata 1852-1856 i 
przeobraziło się w sprzyjających warunkach w Akademię Umiejętności /1872/. Aż trzydzieści lat 
trwające starania środowiska wielkopolskiego doprowadziły w r. 1857 do powstania Poznańskiego 
Towarzystwa Przyjaciół Nauk; w kwestii uniwersytetu władze pruskie pozostały nieprzejednane, 
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Do Warszawy życie akademickie powróciło dopiero pod koniec lat pięćdziesiątych: po Akademii 
Medyko-Chirurgicznej /1857/ otwarto Szkołę Główną /1862-1869/, która wydała zastęp ideologów 
pozytywizmu polskiego i wraz z krakowską Alma Mater przyczyniła się do nowoczesnej 
profesjonalizacji nauki uniwersyteckiej. 
 
2. ROMANTYZM POLSKI I ŻYCIE ZBIOROWE 
 
Twórcy okresu romantyzmu mieli od początku zróżnicowane doświadczenie historii i zachowywali 
odmienne postawy wobec problemów życia zbiorowego. Podziały przebiegają w poprzek pokoleń, 
nie tylko międzygeneracyjnie. Z grona pisarzy urodzonych najwcześniej - Fredro i Malczewski 
/również Brodziński/ noszą mundury i dzielą gorzkie doświadczenie epoki napoleońskiej, natomiast 
Rzewuski w ogóle nie bierze w rachubę walki o kraj z bronią w ręku. Młodsi romantycy pierwszej 
generacji, po r. 1815 dojrzewający do samodzielnej aktywności obywatelskiej i kulturalnej, 
niekiedy po prostu kontynuują oświeceniowe, przez TPN uświęcone metody pielęgnowania życia 
narodowego poprzez poezję, nauki i umiejętności; inni radykalizują się w duchu antydespotycznych 
idei oświecenia lub wczesnoromantycznego buntu młodych, by dotrzeć w rezultacie do konspiracji 
powstańczych albo do którejś z możliwych form indywidualistycznej rebelii. Rozmaicie przeżywali 
zsyłkę filomaci: w przypadku Mickiewicza dominował zrewoltowany indywidualizm, u Jana 
Czeczota pryncypialne ofiarnictwo patriotyczne, u Tomasza Zana religijna waloryzacja sytuacji 
życiowej. Różnymi drogami poszli trzej przyjaciele z Humania, reprezentaci szkoły ukraińskiej: 
Goszczyński uosabiał konspiracyjny radykalizm; Zaleski, spiskujący z umiarem, przystał do 
powstania listopadowego i wyszedł na emigrację; Grabowski przyjął w Warszawie posadę 
urzędnika, od powstania uszedł do Petersburga, a później |jego postawą nie odbiegała od skrajnego 
lojalizmu Rzewuskiego. Emigrację polistopadową rozsadzały spory o idee /do biegunowych 
stanowisk doszli Krasiński i Słowacki/ i o strategię działania. W kraju objawiło się szerokie 
spectrum stanowisk /od konspiracji zbrojnej i rewolucjonizmu do skrajnego tradycjonalizmu i 
ugody/, dochodzi też do indywidualnych zwrotów ideowych /np. Pol, Siemieński: demokraci - 
później tradycjonaliści/. Drugie i trzecie pokolenie romantyzmu w kraju stawało wobec podobnego 
wachlarza opcji ideowych, Norwid różnił się wyraźnie zarówno od cyganów – abnegatów ze swej 
generacji jak też od emisariuszy rewolucji /Dembowski / czy od literatów żołnierzy /Karol 
Brzozowski, Jeż/. Wcale nierzadkie postawy organicznikowskie uwydatniają się zaraz po powstaniu 
listopadowym, a generacja przedburzowców ma styczność z tzw. prepozytywizmem. 
Ówczesne procesy mentalne i stany świadomości odzwierciedlają głębokie przemiany stosunków 
społecznych i form życia: przemiany prowadzące Polaków do statusu nowoczesnego narodu. 
Tworzą też sumę doświadczeń polityczno-militarnych Polski, nie wyłączając pamięci o 
dwudziestoletnim okresie walk narodowowyzwoleńczych, które poprzedziły ukształtowanie się 
romantyzmu. W obrębie biografii pierwszego romantycznego pokolenia trwał wysiłek zbrojny 
począwszy od insurekcji kościuszkowskiej /1794/ przez epopeję Legionów /od 1797/, zwycięską 
wojnę z Austrią /1809/ do napoleońskiej wyprawy na Rosję /1812/ i złożenia broni po klęsce 
francuskiego "boga wojny" /1815/. Kongres Wiedeński stworzył namiastki polskiej państwowości, 
lecz w gruncie rzeczy uczynił rozbiory - grabieżczą zmowę Rosji, Prus i Austrii - uznanym w skali 
ogólnoeuropejskiej, legalnym faktem politycznym. Zrodziło się do krótkiego żywota Wolne Miasto 
Kraków /1815-1848/ pod protektoratem wszystkich krajów zaborczych, przede wszystkim zaś 
powstało Królestwo Polskie pod berłem carskim. Aleksander - cesarz Rosji i król Polski - przyjął 
obiecującą konstytucję i stał się dla establishmentu nad Wisłą "aniołem pokoju". Zniesienie tej 
konstytucji, permanentnie zresztą naruszanej po r.1820, przez imperatora Mikołaja w r.1832 
oznaczało kres realnego istnienia Królestwa. Romantycy nie zdołali utożsamić się z tą terytorialnie 
nikłą i niesuwerenną atrapą państwową; zaczęli konspirować, aby wyjarzmić rzeczywistą Polskę. 
Twórcy pochodzący z terenów na trwałe wcielonych do państw zaborczych, np. "urodzeni w 
niewoli, okuci w powiciu" Polacy obywatelstwa rosyjskiego z ziem litewsko-ruskich, nigdy nie 
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mieli swego państwa, 
 
Aneksje rozbiorowe, a także późniejsze niepokoje wojenne i przesunięcia granic, trwale wywierały 
negatywne skutki. Osłabiały polski potencjał demograficzny. Ukształtowany na ziemiach polskich 
system gospodarczy uległ rozkładowi, aktywność ekonomiczna została wystawiona na dolegliwości 
podatkowe i biurokratyczne interwencje zaborców. Procesy cywilizacyjne zostały zakłócone przez 
represyjne traktowanie instytucji życia zbiorowego, eksploatację miejscowych zasobów i 
peryferyjne usytuowanie zaanektowanych terenów polskich w stosunku do społeczno-
ekonomicznych centrów państw zaborczych. W bezbronnym kraju tyrańskie rządy mogły bez 
ograniczeń wywierać naciski na młodą kulturę idealizmu i wolności, na struktury społeczeństwa 
obywatelskiego ina 1 działalność narodowościową, na grupy inicjujące rozwój społeczny, 
artykułujące republikanizm czy demokratyzm. Dolegliwość porządków Świętego Przymierza 
narastała na ziemiach polskich w ciągu lat dwudziestych, a szerzący się w odpowiedzi 
antydespotyzm nie był postawą samych tylko romantyków, lecz wspólną sprawą młodych ludzi - 
wyznacznik generacyjny ma znaczenie nadrzędne - o formacji progresywnie romantycznej i 
liberalno-oświeceniowej. Okrutną dla Polaków konfrontacją z politycznym barbarzyństwem 
dziewiętnastowiecznym było powstanie listopadowe. Noc 29 listopada 1830 roku, akcja 
podchorążych i młodych poetów, przeobraziła się stopniowo w wojnę polsko-rosyjską, pro-
wadzoną bez należytej organizacji frontowego zaplecza, dowodzoną bez śmiałej strategii i 
kontynuowaną bez wiary w zwycięstwo . Nawet jeśli nie była to wojna do wygrania, lepsza 
organizacja walk mogła zaoszczędzić wiele niepotrzebnych młodych ofiar i wymusić na Rosji ko-
rzystniejsze warunki kapitulacji. Carskie represje okazały się straszliwe. Na społeczeństwo, które 
liczyło straty poniesione na polach bitew, z powodu epidemii cholery, przywleczonej przez armię ze 
Wschodu, z powodu emigracji elit społeczno-kulturalnych i najlepszych żywiołów młodego 
pokolenia - spadły aresztowania, konfiskaty majątków, zsyłki na Sybir. Zamknięto, jak wiemy, 
instytucje kulturalno-oświatowe i zrabowano ich majątek, wywieziono zasoby bibliotek, archiwów, 
muzeów, nie wyłączając zbiorów prywatnych, Na wschodnich ziemiach byłej Rzeczypospolitej 
ruszyła machina depolonizacyjna o charakterze w ścisłym znaczeniu tego słowa narodobójczym 
/dziś używamy terminu: etnocyd/. 
W przedmowie do III części Dziadów Mickiewicz piętnował "instynktową i zwierzęcą nienawiść 
rządu rosyjskiego ku Polakom". Nie jest to zapewne pusta retoryka w świetle słów cara 
Mikołaja:"Znam tylko dwa typy Polaków: tych, którzy się zbuntowali przeciwko mnie i tych, 
którzy pozostali mi wierni - jednych nienawidzę, drugimi gardzę". Namiestnik Królestwa Polskiego 
- a był nim Iwan Paskiewicz, zasłużony już wcześniej w krwawym podboju narodów kaukaskich - 
otrzymał od cara zachętę do stosowania "nieubłaganych środków zespolenia z Rosją". W liście z r. 
1845 do księcia namiestnika imperator podkreślał: "skoro tylko osłabniemy w stosowaniu tych 
środków albo też pozwolimy sobie na zaufanie im - wszystko przepadnie i czeka nas niechybna 
klęska". Tzw. noc paskiewiczowska trwała do połowy lat pięćdziesiątych. Miała swe odpowiedniki 
w pozostałych zaborach: mówi się o "nocy flotwellowskiej" na terenach administracji pruskiej /do 
początku lat czterdziestych/ i o "nocy metternichowskiej" pod władzą Austrii /do wydarzeń z lat 
1846-1848/, 
 
Klęska powstania listopadowego rozszczepiła życie zbiorowości polskiej na sfery emigracyjną i 
krajową /rozszerzoną o terytorium zsyłki i katorgi/. Generalnym celem życia narodowego było 
przywrócenie niepodległej państwowości; celem minimum przetrwanie w optymalnych formach 
społeczno-cywilizacyjnych. Ogromną, wręcz podstawową rolę miała tu do spełnienia rzesza 
pracowników kultury narodowej: pisarze, artyści, uczeni i humaniści-amatorzy, ludzie opinii 
publicznej, wielcy mecenasi i inteligenccy animatorzy ruchu kulturalnego. Wszyscy oni sprawowali 
dzieło unarodowienia kultury polskiej, przystosowania jej do potrzeb więzi, pamięci i tożsamości 
zbiorowej, najczęściej też otwarcia jej na wyzwania świata nowoczesnego. Drugim polem życia na- 
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rodu była praca organiczna, popierana w kraju i na emigracji przez liberałów, konserwatystów oraz 
solidarystów niekierujących się względami określonej ideologii politycznej. Praca organiczna 
obejmowała organizowanie oświaty i działalności społecznej, rozwijanie przedsiębiorczości, 
wprowadzanie innowacji do gospodarki rolnej, działania na rzecz poprawy moralnej /bractwa 
trzeźwości/ i społecznej emancypacji chłopstwa. 
Polem trzecim stała się dyplomacja emigracyjna, ześrodkowana na osobie księcia Adama Jerzego 
Czartoryskiego /przez monarchistycznych zwolenników uznawanego za króla de facto/, 
prowadzona z paryskiego Hôtel Lambert, Dyplomacja Czartoryskiego i jego współpracowników 
zmierzała do wywierania nacisku na Rosję ze względu na zbrodnicze bezprawie na ziemiach b. 
Rzeczypospolitej, na imperialną ekspansję ku zachodniej i południowej Słowiańszczyźnie 
/ideologia panslawizmu i konflikty bałkańskie/, wreszcie ze względu na rosyjską ofensywę 
propagandową w krajach Zachodu - ofensywy obliczonej na utrwaleônie politycznych i 
terytorialnych zdobyczy imperium carskiego. Hótel Lambert łączył swą działalność z antyrosyjską 
polityką Anglii i Turcji, co m. in. pociągało za sobą udział w wojnie krymskiej /1853-1856/ i 
wspieranie górali kaukaskich na czele z legendarnym imamem Szamilem, władcą czeczeńsko-
dagestańskim w latach 1845-1849,. Z drugiej strony, wbrew interesom tureckim, popierał dążenia 
narodowościowe na Bałkanach przyczyniając się do europeizacji czy raczej okcydentalizacji 
młodych elit Serbów, Bułgarów, Rumunów. Ożywione kontakty z papiestwem za sprawą stałego 
przedstawicielstwa w Rzymie, przedstawianie problemów Kościoła w Polsce i informowanie 
sprawach tak rażących jak prześladowanie grekokatolików /unitów/, nie zapobiegły konkordatowi 
Stolicy apostolskiej z Rosją w r.1847. Działalność Czartoryskiego propagowała sprawę polską na 
forum międzynarodowym i służyła tej sprawie w gabinetach dyplomatycznych; podtrzymywała 
istotne czynniki i tradycje państwowości polskiej i tworzyła główną siłę politycznej reprezentacji 
narodu. Nie zabrakło w tym środowisku pisarzy, publicystów, historyków. Michał Czajkowski, od 
r.1841 reprezentujący księcia na dworze osmańskim, rozwinął działalność sięgającą aż na 
Zakaukazie. W czasie wojny rosyjsko-tureckiej /krymskiej/ jako gen. Sadyk Pasza tworzył on 
formację wojskową. do obozu pod Konstantynopolem przyjechał z misją polityczno-wojskową 
Mickiewicz, a wśród odwiedzających go rodaków znaleźli się Ryszard Berwiński, Karol 
Brzozowski, Roman Zmorski. 
 
Na czwartym polu życia narodowego dokonywało się formowanie stronnictw i nurtów ideowych, 
wyrażających różne żywioły polityczne narodu. Ten nieuchronny proces toczył się - kosztem 
jedności emigrantów głównie na obczyźnie wobec administracyjno-politycznych ograniczeń życia 
w kraju. Główna linia podziałów przebiegała między środowiskiem księcia Czartoryskiego a 
obozem demokratycznym. Wśród koncepcji konserwatywnych i liberalnych, rozwijanych w kręgu 
Hôtel Lambert zwraca uwagę prymat walki o niepodległe państwo nad spekulacjami ustrojowymi,  
odwoływanie się do 3-Majowej tradycji monarchizmu konstytucyjnego, religijnie i etycznie 
motywowany solidaryzm w odpowiedzi na lewicową koncepcję narodotwórczej funkcji konfliktu 
społecznego, uznanie dominującej roli szlachty przy jednoczesnym projektowaniu w przyszłej 
Polsce uwłaszczenia chłopów za odszkodowaniem z kasy państwa, W świetle najbardziej 
miarodajnego dokumentu Towarzystwa Demokratycznego Polskiego - tzw. Wielkiego Manifestu z 
roku 1836 pod redakcją Wiktor Heltmana - deklarowanym przez TDP celem była Polska 
niepodległa w granicach przedrozbiorowych, państwo demokratyczne, "Wszyscy bez różnicy 
wyznań i rodu odbiorą w niej umysłowe, polityczne i socjalne usamowolnienie; nowy porządek 
obejmujący własność, pracę, przemysł, wychowanie i wszystkie stosunki towarzyskie, na zasadach 
równości oparty, zajmie miejsce bezrządu, któremu przywłaszczyciele nazwisko praw dotąd 
nadają" - pisano, Wypowiadając walkę wszelkim przywilejom społecznym wyrzekano się jednak 
metod rewolucyjnych. Wysiłek zbrojny całego społeczeństwa - rzeszy ludzi równych - stanowił dla 
demokratów jedyną drogę do niepodległości. TDP polemizowało z rachubami Czartoryskiego 
odnośnie do dyplomatycznych zabiegów o wyjarzmienienie Polski. Obóz emigracyjnej lewicy 
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niechętny był także idei pracy organicznej, wiązał bowiem cechy aktualnej cywilizacji z 
niemożliwym do przyjęcia ładem społecznym i układem politycznym. Hôtel Lambert przeciwnie: 
oprócz dyplomacji, konspiracji niepodległościowej i akcji militarnej, popierał i inspirował działania 
organiczników. Dr Karol Marcinkowski, wielkopolski działacz oświatowy i gospodarczy, był 
właśnie emisariuszem księcia.| 
Opozycja Hótel Lambert - TDP ma znaczną wartość porządkującą, lecz wachlarz postaw ideowych 
był w okresie międzypowstaniowym nierównie barwniejszy. Skrajny tradycjonalizm uosabia 
Henryk Rzewuski. Autor Listopada, przenikliwy komentator procesów rozkładu społeczno-
cywilizacyjnego; na sytuację kraju reagował ślepym paseizmem, a w swym lojalizmie, 
podbudowanym negatywną oceną szans Polski na przywrócenie niepodległości państwowej, 
przekroczył krytyczny punkt zdrady narodowej. W poczynaniach publicznych elit krajowych często 
dochodził do głosu lojalistyczny, wyczekujący konserwatyzm albo liberalizm: przemieszany z 
pragmatycznym /w odniesieniu do miejscowych warunków/ konserwatyzmem; sprzężony, jak u 
Cieszkowskiego, z wizjonerską historiozofią; prepozytywistyczny lub w najprostszym znaczeniu 
organicznikowski. Na lewicy pojawiały się idee budowy republikańskiej i demokratycznej Europy 
/Młoda Polska 1834-1836/; powiązania między socjalizmem utopijnym a mesjanizmem /Gromady 
ludu Polskiego/ oraz radykalizmem rewolucyjnym /E. Dembowski/; koncepcja wojny ludowej 
/Kamieński/ czy wreszcie koncepcje niewyraźnego populizmu bądź heroizmu demokratycznego. 
Centrowo-demokratyczne oblicze nadali twórcy - wśród których znalazł się Lelewel - Zjednoczeniu 
Emigracji Polskiej /1837-1846/, organizacji obliczonej na zintegrowanie uchodźców i rzeczywiście 
dość licznej. Zgorszony demagogią i agresywnością sporów politycznych mię: dzy emigrantami, 
Mickiewicz upatrywał gruntu jedności w akcji zbrojnej oraz we wspólnym micie pielgrzymstwa 
polskiego, bardziej jednak, jak się zdaje, zjednoczył emigrancką brać przeciw sobie samemu, niż 
między sobą. 
 
Konspiracja to ta dziedzina życia narodowego w okresie romantyzmu o której mówi się najwięcej. 
Istotnie, określała ona losy zbiorowości w stopniu nieproporcjonalnym do skali zjawiska. Przed 
rokiem 1828 tajność działania zachowywano albo pod wpływem późnooświeceniowej atmosfery 
hermetyzmu (masoneria), albo w duchu młodopokoleniowej niejawności, albo w celu prowadzenia 
pracy narodowościowej poza granicami legalności. Pierwszym bohaterem konspiracji został 
przywódca Towarzystwa Patriotycznego, mjr Walerian Łukasiński. Aresztowany w r.1822, a w 
1824 skazany na dziewięć lat twierdzy, spędził za murami czterdzieści sześć lat. Samo to 
towarzystwo zostało wykryte później; szerokim echem odbił się proces TP przed Sądem 
Sejmowym, podobnie jak wcześniej sprawa Filomatów /1823-1824/, Zawiązane w r.1828 
sprzysiężenie w Szkole Podchorążych odrzuciło zobowiązujący jeszcze dla współpracowników 
Łukasińskigo testament polityczny twórcy legionów. Gen, Jan Henryk Dąbrowski /zm. 1818/ 
zalecał długotrwałe przygotowanie do walki niepodległościowej w sprzyjającej chwili dziejów, 
tymczasem młodzież pod kierunkiem ppor. Piotra Wysockiego przyjęła za cel bezpośredni 
oswobodzenie Polskie spod władzy Rosji. Konspiracje polistopadowe były początkowo 
inspirowane przez emigrację i podsycane przez wyprawy partyzanckie /partyzantka Józefa 
Zaliwskiego 1833; konspiracja Szymona Konarskiego od 1835, zakończona egzekucją w Wilnie w 
r.1838/ —- od początku lat czterdziestych także kraj pełni rolę inicjującą. Przywództwo powstałego 
w Galicji Stowarzyszenia Ludu Polskiego /1835/ obejmuje Seweryn Goszczyński. Działaczem tejże 
organizacji, a wkrótce /1837/ Konfederacji Powszechnej Narodu Polskiego zostaje młody Gustaw 
Ehrenberg. Ujęty w Królestwie Polskim, podobnie jak wcześniej Artur Zawisza /1833/ i 
równocześnie Konarski, zostaje skazany na śmierć, a w drodze łaski zesłany na Sybir /1838/. W 
r.1839 demokratycznej organizacji w Poznaniu przewodzi Karol Libelt, w Warszawie zaś powstaje 
Związek Narodu Polskiego. Po aresztowaniach warszawskich w r.1841 wstrząsającego 
samospalenia dokonuje dwudziestojednoletni Karol Levittoux, Tworzą się konspiracje ludowe: 
Związek Plebejuszy w Poznaniu /1842/ i spisek księdza Piotra Ściegiennego /1842-1844/. W latach 
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1845-1846 agituje na terenie Galicji "czerwony kasztelanic" - Edward Dembowski, działa tamże 
Berwiński. Źmichowska trafia do więzienia w r.1849 po dwóch latach pracy tajnej. Organizacja 
spiskowa w Królestwie Polskim ulega w r.1850 rozbiciu. W dekadę później rodzą się znów 
młodzieżowe kółka konspiracyj ne w Warszawie, Wilnie, Kijowie. 
W środowiskach konspiracyjnych przeważała ucząca się lub urzędnicza młodzież pochodzenia 
szlacheckiego. Byli też w tych kręgach rzemieślnicy, klerycy, gimnazjaliści, starsze dzieci szkolne, 
nierzadko skrywające w swych papierach odpisy romantycznych poezji patriotycznych, 
Relegowania ze szkół, chłosty, zsyłki, egzekucje przynosiły dwojaki skutek: odstraszający lub 
właśnie mobilizujący czy wręcz motywujący do zemsty. Na przykładzie własnego pokolenia 
przenikliwie analizował dramat konspiracji Cyprian Norwid. Konspiracje patriotyczne nosiły 
najczęściej także charakter demokratyczny. Tragiczną próbę stanowiła dla nich rabacja galicyjska w 
zapusty roku 1846, niwecząca akcję powstańczą w Tarnowskiem z 21 na 22 lutego, połączona z 
plądrowaniem 470 dworów i zamordowaniem około tysiąca osób. Ucierpieli wówczas także 
sprzymierzeńcy sprawy chłopskiej. 
Pobudki do konspirowania były z pewnością bardzo rozmaite, Do pewnego stopnia musiała tu 
wchodzić w grę, zwłaszcza w przypadku ludzi bardzo młodych, irracjonalna ucieczka od lęku przed 
wrogiem w grupową tajemnicę i skrytą tożsamość. Do wyraźnie manifestowanych motywów 
należało dążenie do wyższych wartości duchowych wbrew narzuconym ograniczeniom oraz 
indyferentnym i oportunistycznym postawom wielu rodaków, dla osobistych korzyści pogodzonych 
z niewolą. Popychała do nielegalnej aktywności młodzieńcza czy dojrzała witalność i siła 
wewnętrzna, instynktownie sprzeciwiające się życiu w ograniczeniu. Motywem kluczowym 
pozostawało najwyższe szacowanie dobra wspólnego i głęboki przeżywanie kultury patriotycznej. 
Przesycenie literatury i sztuki narodową realnością, kult wieszczów, apoteoza wodzów /Kościuszko, 
ks. Poniatowski, gen. Dąbrowski/ i cześć dla bohaterów podziemia /Łukasiński, Zawisza, Konarski, 
Levittoux/, legendy oficerów, emisariuszy i zesłańców /Wysocki, Bem czy Mierosławski, 
Goszczyński i Dembowski, filomaci i tylu innych/, śpiewnik narodowy i symbolika patriotyczna, 
czasem o charakterze martyrologicznym, romantyzm polityczny - wszystko to składało się na 
kulturę sprzysiężenia i świadomość spiskową, Przykłady i zachęty przychodziły też z zewnątrz, 
jako że Europa tej doby stanowiła tygiel dążeń narodowo-wolnościowych i republikańsko-
rewolucyjnych. "Sprawa polska", choć najwcześniejsza i największym nakładem środków 
podtrzymywana, nie była bynajmniej jedyną /sprawa grecka, belgijska, irlandzka, węgierska itd./. 
Grupy przywódcze kolejnych powstań opierały swe rachuby nie tylko na szlacheckim pospolitym 
ruszeniu bądź na insurekcji ludowej, lecz także na angażujących i osłabiających zaborców 
konfliktach zbrojnych, na przymierzu ludów czy propagowanej przez karbonariuszy rewolucji 
europejskiej, Już od lat 1832-1833 wcielano w życie podwójny scenariusz: działań na rzecz 
powstania narodowego i włączania się w europejskie ruchy powstańczo-rewolucyjne. Szlak 
narodowo insurekcyjny prowadził przez powstanie listopadowe, partyzantkę Zaliwskiego, 
rewolucję krakowską 1846 /kładącą kres Wolnemu Miastu/, wielkopolskie i galicyjskie ruchy roku 
1848 do powstania styczniowego 1863-1864, Linia równoległa wiodła od zbrojnych reakcji 
emigrantów na ruchy wolnościowe w krajach niemieckich i na terenie Italii /1833-1834/ przez 
europejską Wiosnę Ludów, wprowadzającą do panteonu walk za wolność waszą i naszą 
Mickiewicza i gen. Bema /ten pierwszy stał się wówczas liderem europejskiej opinii wolnościowej/ 
do Komuny Paryskiej z r.1871. 
 
3. SPOŁECZNOŚĆ LITERATÓW 
 
Jak kształtowałby się zbiorowy portret pisarzy tamtej epoki? Wśród ponad czterystu twórców, 
których uwzględnił Józef Bachórz w swych Obrachunkach arytmetycznych z romantyzmem, 
przeważali autorzy rodem z Warszawy, Mazowsza i Kujaw, z terenów Litwy, Żmudzi i Białorusi 
oraz z terytoriów Podola, Wołynia i Ukrainy Naddnieprzańskiej. Od 50 do 70 literatów i uczonych 
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tworzyło narodowościową mozaikę naszego romantyzmu; były to postaci pochodzenia 
niemieckiego /jak Anczyc, Estreicher, Kolberg, Kremer, Lelewel, Pol, 5pitznagel/, żydowskiego 
/Czyński, Klaczko, Kapliński, Merzbach, Szymanowski/, czeskiego /Hoene-Wroński, Szajnocha/, 
ponadto: litewskiego, ormiańskiego, francuskiego, duńskiego, hiszpańskiego, mołdawskiego. 
Pochodzenie średnioszlacheckie /40-47 proc./ zdecydowanie górowało nad rodowodem społecznym 
drobnoszlacheckim i inteligenckim /niespełna 20 i 12 proc./ oraz nad genealogią mieszczańską i 
wielkoszlachecką. Studiowało około 250 autorów, co stanowi ok. 60 proc. grupy. Na 
uniwersytetach w Wilnie, Warszawie, lwowie, Krakowie, Berlinie, Wrocławiu, Królewcu, 
Heidelbergi, na uczelniach Rosji, Francji, Belgii, Szwajcarii, Włoch wybierali oni najczęściej 
prawo, literaturę i filozofię. Reprezentanci pierwszej i drugiej generacji romantyzmu masowo 
wzięli usział w powstaniu listopadowym /ok. 145 uczestników, 70 proc. grupy/. Wiosna ludów 
zaangażowała 45, a powstanie styczniowe ponad 20 pisarzy. Emigranci tworzą 40 proc, 
zbiorowości, co trzeci literat został poddany zaborczym represjom. 
 
4. PRZEMIANY KULTUROWE 
 
W krajach, które zainicjowały ten prąd kulturalny, romantyzm pojawia się od lat 1797-1798 
/Niemcy, Anglia, rychło i Dania/, gdzie indziej przynosi znakomite rezulTaty począwszy od lat 
dwudziestych /Polska, Francja, Rosja, Stany Zjednoczone/. Pierwsi likwidatorzy i prześmiewcy 
romantyzmu dają o sobie znać już w latach trzydziestych /Heinrich Heine w Niemczech, Alfred de 
Musset we Francji/, przed połową stulecia zapisuje świetne karty powieść realistyczna /Stendhal, 
właśc. Henri Beyle; Honorć de Balzac, Charles Dickens, William Makepeace Thackeray/, z lat zaś 
pięćdziesiątych pochodzą arcydzieła postromantyczne na miarę Cypriana Norwida, Charles'a 
Baudelaire'a czy Walta Whitmana. Wielki, twórczy romantyzm zamknął się z grubsza w I połowie 
stulecia dziewiętnastego, ale do jego zrozumienia potrzeba trzykrotnie dłuższego ciągu czasu, Jego 
dzieje zrosły się bowiem z rozwojem trzech innych tendencji kulturalnych, które wspólnie 
wyznaczyły charakter tzw. środkowej nowożytności, 
 
Ponieważ klasycyzm, sentymentalizm i realizm postrzegamy zwykle w skali jednego okresu 
literackiego /umieszczając klasycyzm i sentymentalizm w obrębie oświecenia, a realizm w 
granicach pozytywizmu/,  na ogół tracimy z pola uwagi, że prądy te miały długie trwanie i że bieg 
czasu kultury wydobył z nich szeroką gamę możliwości, Klasycyzm osiągnął apogeum w państwie 
Ludwika XIV, Króla-Słońce, między rokiem 1660 a 1685, później jednak, po utracie XVII-
wiecznych założeń poznawczych i estetycznych, z powodzeniem szukał nowych perspektyw w 
wiekach XVIII i XIX. Sentymentalizm, zakorzeniony w antyintelektualistycznych i emocjonalnych 
potrzebach wieku XVII, czerpiący ze światopoglądowych przewartościowań połowy stulecia XVIII 
/Jean-Jacques Rousseau, rozwój kontynentalnego organicyzmu/, dla swych radykalnych 
manifestacji - takich jak gotycyzm, oajanizm, poezja grobów i ruin, sternizm folkloryzm, 
szekspiryzm - zyska ex post miano preromantyzmu. Twórczość Henry’ego Fieldinga /1707-1754/, 
Samuela Richardsona /1689-1761/, a nawet Daniela Defoe 'go /1660-1731/ dowodzi, że dzieje 
powieści mieszczańskiej, wyznaczającej główny tor europejskiego realizmu, zaczynają się nie 
później, niż około r. 1740. 
Literaturze - od połowy wieku XVIII wyraźnie już wielonurtowej - odpowiadają prawem 
subtelnego podobieństwa lub wyraźnej analogii zjawiska z dziedziny sztuki. Przeobrażony 
klasycyzm Alekxandre’a Pope'a, André Chéniera, Friedricha Schillera i Johanna Wolfganga 
Goethego ma oczywisty muzyczny kontrapunkt w twórczości Christopha Willibalda Glucka, 
Josepha Haydna i Wolfganga Amadeusza Mozarta; ma plastyczne pendant w obrazach Jean-Louisa 
Davida, Antona Rafaela Mengsa, Jacoba Carstensa, w rzeźbach Antonia Canovy czy Bertela 
Thorwaldsena; przejawia powinowactwa z architektonicznym neoklasycyzmem palladiańskim bądź 
awangardowym. Sentymentalizm Edwarda Younga, Jamesa Macphersona, Horace Sterne’a, Horace 
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Walpole a, dalej - Rousseau, Denisa Diderota czy niemieckiej Burzy i Naporu /połowa lat 60.-
koniec lat 80./ tworzy wielką wspólnotę estetyczną z neogotykiem budowli i ogrodów, z 
malarstwem Jean-Baptiste Greuze'a, Franciska Goyi, Johanna Heinricha Füslego czy Giambattisty 
Piranesiego; także z muzycznym "stylem afektowanym", Wczesny realizm Fieldinga, Richardsona, 
Alain-René Lesage’a można ujmować łącznie z przedstawieniami malarskimi Williama Hogartha i 
Jean-Baptiste-Siméone Chardin'a oraz z pewnymi tendencjami kultury popularnej. 
 
Romantyzm kształtuje się więc w środowisku kultury wyraźnie i od dawny spluralizowanej. 
Procesy przeobrażeń i zróżnicowań literatury i sztuki miały w osiemnastym stuleciu liczne, ważne 
przyczyny. W toku francuskiego sporu "nowożytników ze starożytnikami" /ok, 1685-1715/ 
stopniowo kruszy się przeświadczenie o jednorodności i niezmienności poezji jako praktyki opartej 
na wieczyście prawdziwych regułach /Arystoteles, Horacy/, na nieśmiertelnych wzorach 
antycznych /Horacy, Wergiliusz/, na jedynie prawomocnej i powszechnie ważnej wiedzy o świecie. 
Toruje sobie drogę idea postępu kultury, ponad reguły wyrastają prawa geniuszu twórczego, dążenie 
do oryginalnej ekspresji, do indywidualnej reakcji na fakty wypiera zasadę bezosobistego 
odwzorowania ładu świata, a przyszłość zdaje się kusić nigdy dotąd nie zaznaną doskonałością 
piękna. Wieczyste esencje rzeczy, niewzruszony ład bytu tracą godność jedynej idei wartej 
poetycko-artystycznego wysiłku; wartości poznawczej i estetycznej nabiera aktualna rzeczywistość 
i życie bieżące. Kryzys nowożytności około połowy stulecia XVIII wywodzi z cienia te żywioły 
kultury, które uległy wyparciu pod wpływem renesansowego humanizmu, intelektualizmu wieku 
klasycznego oraz krytycznego racjonalizmu oświecenia. Powraca do znaczenia wyobraźnia 
średniowieczna z całą tradycją chrześcijaństwa, rycerstwa i etnicznych zróżnicowań kultury 
Europy. Ożywa archaika kulturowa Północy, artystyczną i społeczną nobilitację uzyskuje folklor. 
Oprócz wiedzy filozoficznie czy naukowo potwierdzonej warta uwagi staje się ludzka 
subiektywność: emocje i namiętności, ulotne stany wewnętrzne, postrzeżenia zmysłowe w swym 
indywidualnym nacechowaniu, ekstazy, fantazje, przywidzenia, sny. 
 
Jak zauważył lan Watt, znakomity socjolog literatury, dokonuje się przemiana bez precedensu w 
zakresie literacko-artystycznych przedstawień rzeczywistości: przejście od obrazowania 
pozazmysłowego porządku świata do "portretowania życia w czasie", 
 
Pluralizacja XVIII-wiecznej kultury była zwrotnie sprzężona z podziałami światopoglądowymi 
wewnątrz europejskiego oświecenia. Ma symboliczną wymowę fakt, że ten sam John Locke 
sformułował najwcześniejszy program filozoficzny epoki: List o tolerancji /powst. 1685/, głoszący 
empiryzm, deizm, liberalizm, teorię podziału władz, oraz uformował pierwszego oświeceniowego 
"dysydenta". Tenże, Anthony Ashley Cooper earl of Shaftesbury /16:71-1713/, przekazał swym 
kontynuatorom kluczowe idee nowej kultury: organicyzm, entuzjazm, kreacjonizm, ekspresywizm, 
tytanizm. W ślady za tym wielkim oponentem teoriopoznawczego empiryzmu i racjonalistycznego 
krytycyzmu poszła w Anglii nowatorska estetyka i część myśli moralnej, na kontynencie znalazł on 
wyznawców m.in. w osobach Rousseau i Diderota, Johanna Joachima Winckelmanna, Johanna 
Gottfrieda Herdera, Schillera, Goethego, Wilhelma von Humboldta. Jeszcze w toku tego stulecia 
zostaną zakwestionowane wszystkie kluczowe idee, odziedziczone po wieku XVII i wypracowane 
przez samych oświeconych - by wymienić teorię prawa naturalnego, koncepcję wszechogarniającej 
metody poznania, doktrynę postępu, ideę racjonalności języka, przekonanie o doniosłej roli nauk i 
sztuk w tworzeniu cywilizacji oraz pochwałę samej cywilizacji, doktrynę jedności natury ludzkiej 
czy kosmopolityzm. Pojęcia kluczowe dla wieku świateł pogrążyły się w wieloznaczności, a spory 
o problemy fundamentalne zaczęły przynosić sprzeczne rozwiązania. Zaznaczył się wyraźny 
podział kultury intelektualnej oświeceniowych elit, starcie organicyzmu z mechanicyzmem 
wyznaczyło główny konflikt światopoglądowy środkowej fazy nowożytności. 
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Mechanicyzm - jak wyjaśniają Michał Heller i Józef Życiński - "W prostej i pozbawionej tajemnic 
wizji świata usiłował łączyć elementy aktualnej nauki z uproszczoną wersją filozoficznego pytania 
o arche, czyli o tworzywo przyrody i człowieka, Tworzywem tym miała być, mniej lub bardziej 
potocznie rozumiana, materia, zorganizowana według praw mechaniki Newtona", Prawa mechaniki 
bądź aksjomaty geometrii i zasady dynamiki wystarczały mechanicystom do wyjaśnienia określonej 
dziedziny faktów /fizycznych, biologicznych, psychicznych/ lub całej rzeczywistości, 
Mechanicystyczny obraz człowieka zrodził się w myśli czołowego XVII-wiecznego racjonalisty 
Kartezjusza jako pytanie o stosunek myślenia do mechanizmów rządzących ciałem i przynosił 
stosowne wytłumaczenie "namiętności duszy", Nieskomplikowany model człowieka  - maszyny, 
tworu przyrody, funkcjonującego dzięki reakcjom zmysłów na bodźce otoczenia, zaspokajał 
aspiracje poznawcze psychologów i etyków spod znaku sensualizmu. 
 
Kosmos jako organizm, analogiczny do poszczególnych bytów biologicznych, jako żywa całość 
obdarzona mocą witalną i rozwijająca się zgodnie z tkwiącym u jej podstaw założeniem życiowym, 
stanowił atrakcyjną alternatywę światopoglądową dla "martwych prawd" mechanicyzmu, 
Organicyzm przywracał bezpośrednie doświadczenie cielesności przyrody oraz podtrzymywał 
intuicję wszechkosmicznego życia, wyrażaną już w pierwszych mitach i w początkach filozofii, W 
gronie organicystów dokonano epokowego zwrotu w zakresie antropologii i estetyki, w zakresie 
pojmowania formy literackiej /forma wewnętrzna, organiczny synkretyzm/ i stosowania języka 
artystycznego. w sferze filozofii dziejów i poznania historycznego, na terenie myśli społecznej oraz 
wiedzy o kulturze i cywilizacji. Przypomniano o natchnionym entuzjazmie i duchowej harmonii 
człowieka, jego moralnej godności i kosmicznym usytuowaniu. Formalne wyznaczniki piękna 
zastępowano jego żywym, indywidualnym odczuciem i stanowieniem; subtelnie rozróżniano piękno 
i wzniosłość oraz odkrywano nowe kategorie estetyczne. Szczególne znaczenie zyskała organiczna 
koncepcja dzieła artystycznego i procesu twórczego: dzieło miało wzrastać jak roślina z idei w 
umyśle twórcy, zespalając w niepowtarzalną całość rozmaite formy wypowiedzi artystycznej i 
łącząc w gąszczu symbolicznych znaczeń prawdy o samym twórcy, o tworzeniu, o rzeczywistości. 
W opozycji do indywidualizmu liberalnego wysuwano humanistyczne i polityczne racje równości i 
demokracji. Mechanicznej koncepcji społeczeństwa jako agregacji jednostek przeciwstawiano wizję 
wspólnotową - przede wszystkim wizję narodu jako całości ożywianej jednym duchem, wspólnoty 
świadomości i tradycji kulturalnej; jako kolektywnego twórcy, wypowiadającego się poprzez mit, 
poezję, architekturę i sztuki plastyczne, rytuał religijny, prawo, zwyczaje i instytucje. 
Zrodzony wówczas historyzm dowodził organicznego charakteru procesu dziejowego: ludzkość i 
jej rozgałęzienia - narody - wzrastają w żywej jedności ze środowiskiem kosmicznym od swych 
duchowych pierwocin przez kolejne fazy rozwoju aż do wypełnienia celu /misji/, którym obarczony 
jest każdy podmiot dziejów. Duchowe bogactwo ludzkości przejawia się poprzez różnorodność 
tradycji grupowych, dlatego pluralizm kultur i kultura uniwersalna nie tworzą sprzeczności. 
Wszelka twórczość kulturalna - także ta gminna, niewysmakowana, spontaniczna - była 
przedmiotem uwagi jako wcielenie naturalnego piękna bądź znak ducha kolektywnego. 
Rousseau’wska analiza wydziedziczających człowieka z natury konsekwencji rozwoju nauk i 
umiejętności ukazywała też bezsilność twórcy cywilizacji wobec tworów własnej inwencji i ręki. 
Poprzez afirmację irracjonalnych funkcji umysłu /intuicja, uczucie, wiara, natchnienie, marzenie 
senne/ usiłowano podstawowe doświadczenia egzystencjalne, jak miłość czy religijność, powiązać z 
kosmicznymi rytmami i wpływami, 
 
Rozszczepianie się nurtów literatury i sztuki na długo przed wyłonieniem się romantyzmu idzie 
również w parze z przemianą form doświadczenia historycznego oraz z postępującą modyfikacją 
doświadczenia społecznego jednostek i grup ludzkich, Unikając naiwnych analogii między światem 
polityki a kulturą /albo prymitywnych genealogii, takich jak koncepcja wywodząca cały romantyzm 
z rewolucji francuskiej/, wypada przyznać, że w środkowej fazie nowożytności fakty polityczne 
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wyraźnie i trwale goszczą na obszarach kreacji i komunikacji symbolicznej. Pod wpływem XVII-
wiecznych dyskusji polityczno-ustrojowych, z problematyką tzw. umowy społecznej na pierwszym 
planie, za przykładem angielskiej "chwalebnej rewolucji", która przyniosła prawa polityczne 
mieszczaństwu /1688/, narastają tendencje republikańskie, wolnościowe i demokratyzacyjne - 
jednocześnie na płaszczyźnie filozoficznej, w sferze ideologicznej i przez realną presję 
emancypacyjną stanu trzeciego. I chociaż rządy republikańskie wciąż jeszcze okazują się 
przejściowymi eksperymentami dziejowymi, rewolucja mieszczańska burzy krok po kroku 
społeczne podstawy monarchii stanowej. Wartości takie jak: wolność - równość - braterstwo albo: 
wolność - praworządność - przedsiębiorczość gromadzą pod swymi sztandarami nie tylko 
republikanów bądź liberałów, a przestrzeń swobód i inicjatyw realnie się rozszerza; z drugiej strony 
po nowe środki przymusu sięgają stara tyrania i nowy absolutyzm ze swą biurokracją i drabiną 
rang, ze swą zawodową armią, aparatem policji i cenzury, nierzadko przy tym z oświeceniową 
retoryką, Tłumiąc aspiracje nowoczesnej indywidualności, angażując się w konflikty między 
grupami społecznymi, zadając ciosy niepodległości i tożsamości narodów, silne państwo szeroko 
otwiera wrota represjom i bezprawiu. Tak się dzieje zwłaszcza w przypadku nowych mocarstw, w 
których militarno-biurokratyczna prężność nie idzie wraz z wysoko rozwiniętą cywilizacją. Te 
odmienne od starych potęg - od Anglii i Francji - potencje Austrii, Prus i Rosji ustanawiają 
więzienny reżim dla narodowości na południu, na wschodzie i w sercu Europy. W niewiele lat po 
zakończeniu wojny amerykańskiej /1775-1783/ spora połać kontynentu stawała się areną walk o 
suwerenność narodową. W okresie Wiosny ludów dążenia narodowe połączą się - nie zawsze 
węzłem przymierza – z rewolucją socjalną; a dla wielu romantyków będzie to czas ideowej próby. 
 
Powszechną i głęboką przemianę środowiska życiowego przynosi trzecia, obok mieszczańskiej i 
narodowościowej, rewolucja nowożytna - rewolucja przemysłowo-urbanistyczna, sięgająca swymi 
konsekwencjami nawet tam, gdzie industrializacja jeszcze się na dobre nie rozpoczęła, lecz 
naznaczyła już ekonomiczno-socjologiczne warunki egzystencji. Na masową skalę zmieniają się 
sposoby zarobkowania, nowe są źródła bogactwa narodów; kształtują się wielkie skupiska ludności 
z odpowiednimi formami życia miejskiego; traci na znaczeniu gospodarstwo rodzinne i tradycyjna 
więź wewnątrz podstawowej komórki społecznej; pojawiają się nie znane wcześniej antagonizmy i 
przetasowania w strukturze zbiorowości. Wkraczają do rzeczywistości potężne nośniki energii - 
kopaliny, para, elektryczność. Maszyny i operacje techniczne zmieniają rzeźbę terenu i środowisko 
akustyczne. Stopniowo rozwiewa się metafizyczny czar natury, przechowywany w mitach, w poezji 
i sztuce, w gusłach i lękach ludu; przyroda staje się wymiernym materiałem aktywności 
cywilizacyjnej ludzi o umysłowości nowoczesnej. Cielesny kosmos przestaje być jedynym źródłem 
piękna zmysłowego: na wrażliwość estetyczną zaczynają wywierać wpływ twory technologiczne. 
Rośnie liczba wynalazków, a wraz z tym skala wygód, potrzeb konsumpcyjnych i niebezpieczeństw 
cywilizacyjnych. Niezależnie od środowiska, z jakiego się wywodzą, romantycy stają wobec 
wszelkich skutków wyborów między naturą a kulturą, naturą a cywilizacją, miastem a wsią. 
 
Nowożytne procesy modernizacyjne nie były w stanie unicestwić tradycyjnych wartości kultury. 
Nurt przemian miał swych gorliwych apologetów, lecz wywoływał też nostalgię za przeszłością i 
budził opór zarówno wobec form bezwzględnego przeobrażania rzeczywistości jak też wobec 
prostackich uzasadnień czy prymitywnych racjonalizacji, za których pomocą starano się 
bagatelizować duchowe i społeczne koszty modernizacji. W następstwie wielkich osiągnięć nowej 
filozofii i nauki żadna dziedzina myśli nie mogła ostać się w dawnym kształcie; dokonywał się 
rozwój sfery intelektualnej i technicznych możliwości człowieka, lecz nie miały należnego 
zadośćuczynienia aspiracje moralne i potrzeby egzystencjalne, zaś ustalone samorozumienie 
człowieka i tradycyjny, bezpieczny obraz świata ulegały dogłębnej destabilizacji. Zewsząd, nie 
tylko ze strony ortodoksji religijnej, dochodziły głosy obawy i sprzeciwu, a nierzadko rozpaczy i 
trwogi w ślad za doświadczeniem chaosu świata, zmierzchu form życia zbiorowego, kryzysu 
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człowieczeństwa, samotności w obcym świecie. Swe obawy wyrażali najwybitniejsi twórcy kultury 
od Szekspira i Johna Miltona po Rousseau, Williama Blake'a i gremium romantyków, nie brakło tu 
myślicieli i pisarzy, którzy sami z powodzeniem uprawiali naukę /Blaise Pascal, Goethe/. Wizji i 
koncepcji twórców tak znakomitych nie można było skompromitować zarzutami o niedojrzałość 
kulturalną, dogmatyzm czy przesąd. Sprzyjające podłoże dla tendencji irracjonalistycznych, 
antyintelektualistycznych, emocjonalistycznych istniało, jak widać, nieprzerwanie od narodzin 
nowożytności. Jak wykazały badania Raymonda Immerwahra, w drugiej połowie w.,XVIII 
zastosowanie przymiotnika "romantyczny" we Francji, a później na gruncie angielskim i 
niemieckim, wskazuje na szeroki zakres pozaracjonalistycznej wrażliwości w kulturze, Za 
romantyczną uchodziła fantastyczna i ekstrawagancka literatura popularna o tematyce przygodowej 
i rycerskiej; romantyczne cechy pejzażu to zarówno spokojne piękno sielankowe jak nieregularność 
dzikich ostępów, egzotyczna bujność, groza czy wzniosły majestat natury. W połowie w. XVIII 
uczeni Anglicy /m. in. Thomas Wharton i Samuel Johnson/ zastosują określenie "romantyczny" do 
średniowiecza jako epoki, która zapoczątkowała literaturę romansową. Niemiecka recepcja terminu 
/m. in. Christoph Martin Wieland, Herder, Schiller/ przypisuje cechy romantyczności na przykład 
wzniosłemu, lecz niedojrzałemu marzycielstwu, erotyce, średniowiecznym fantazjom wyobraźni i 
egzotyce; łączy też romantyczność z estetyką malowniczości, "rozmaitości" /tj. łączenia cech 
różnorodnych/ i wzniosłości. Wyróżniono romantyczny gust, styl, obyczaj, Terminy 
"romantyczność" /niem. die Romantik, fr. la romantique/, "romantyzm' /niem. der Romantismus, fr. 
le romantisme/, "romantyk" /der Romantiker/, "rodzaj romantyczny", "szkoła romantyczna"są już 
dziełem autentycznych romantyków. 
 
5. WYZNACZNIKI ROMANTYZMU 
 
Badania nad istotą romantyzmu to istny kocioł czarownic. Zamieszanie, które tym badaniom od 
zawsze towarzyszy, zostało wywołane przez samych romantyków. Manifestacje ich 
samoświadomości szły w różnych kierunkach: utożsamiali oni romantyzm albo ze średniowieczem 
/szerzej niż dziś datowanym/, albo z tradycją wielkich twórców o formacji nieklasycznej /jak Dante 
i Petrarca, Cervantes, Calderon czy Szekspir/, albo właśnie z rozmaitością nieklasycznej literatury 
współczesnej: tak więc Friedrich Schlegel rzucał myśl, iż romantyzm to sentymentalna zawartość w 
fantastycznej formie bądź opierał jedność romantycznej metody estetycznej na współuobecnianiu 
się idealizmu i realizmu. Opozycję klasyczność - romantyczność /która pojawiła się wówczas i 
odegrała ogromną rolę w rozwoju świadomości literackiej/ też wykładano na wiele sposobów: u 
starszego ze Schleglów, Augusta Wilhelma, będzie ona powiązana z przeciwstawieniem "poezja 
perfekcji - poezja niewyczerpanego pragnienia", z kontrastowymi parami "organiczny – 
mechaniczny” i "malarski - rzeźbiarski". Inne pamiętne określenia romantyzmu czynią zeń synonim 
literatury narodowej, liberalizmu w literaturze i sztuce /Victor Hugo/ oraz z "najnowszym i 
najbardziej współczesnym wyrazem piękna", ze "sztuką nowoczesną" /formuły Baudelaire'a/. Z 
wyjątkiem Anglików, niechętnie dyskutujących nad pojęciem romantyzmu i uważających te 
roztrząsania za problem kontynentalny, twórcy i badacze europejscy urozmaicali poglądy na to 
zjawisko przy okazji rozlicznych debat. Władysław Tatarkiewicz, wielki znawca idei i pojęć est 
tycznych, nazwał dobitnie definiowanie romantyzmu "rozpaczą semantyka! 
Nauki poszukiwały atrybutów romantyzmu w wyodrębnionych dziedzinach faktów /w literaturze, 
sztuce, świadomości naukowej i filozofii, w obyczaju, polityce, więzi zbiorowej, próbowały go też 
rozpatrywać w pewnej, rozmaicie rozumianej całości /romantyzm jako zjawisko umysłowe, prąd 
kulturalny, ruch kulturowy, formacja kultury/. Różnymi drogami starano się dotrzeć do istoty 
romantyzmu: poprzez określenie centralnego doświadczenia egzystencjalnego romantyków; 
poprzez analizę przekonań i decyzji estetycznych ówczesnych twórców; najczęściej - poprzez 
wskazywanie kluczowych dla prądu formuł światopoglądowych. Do rzeczywistego zrozumienia 
dzieła literatury czy sztuki niezbędnie potrzeba zarówno estetyki i poetyki jak filozofii człowieka, 
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filozofii poznania i studiów nad światopoglądem. Kultura stanowi przecież odzwierciedlenie 
wielopłaszczyznowości bytu ludzkiego, narzędzie przeistaczania świata w godne człowieka 
środowisko życiowe, wykwit formalnego geniuszu człowieka. Z tego punktu widzenia 
niezastąpione są tzw. definicje integralne, ujmujące łącznie antropologiczny, poznawczy i 
estetyczny sens kreacji romantycznej, 
 
Twórcy integralnych określeń romantyzmu /m.in. polski germanista Zygmunt Łempicki, 
amerykański literaturoznawca pochodzenia czeskiego René Wellek/ musieli stawić czoła 
różnorodności wewnętrznej romantyzmu - różnorodności na tyle intensywnej, że, według opinii 
niektórych badaczy, niemożliwej do ogarnięcia za pomocą jednego zespołu kategorii. Jeden z 
najznakomitszych historyków idei, Arthur O. Lovejoy, odmawiał koncepcjom romantycznym 
jednorodności, logicznego powiązania i spójnych konsekwencji, a w rezultacie zalecał rezygnację z 
terminu "romantyzm" bądź, w najlepszym razie, stosowanie go w liczbie mnogiej. 
W bezpośredniej polemice ze stanowiskiem Lovejoya Wellek przedkładał wyznaczniki /wyróżniki, 
kryteria/ prądu romantycznego i ukazywał jedność romantyzmu w Europie. Badacz zaproponował 
trzy wyznaczniki: organicystyczną koncepcję żywej natury w zakresie poglądu na świat; ideę 
wyobraźni twórczej, konstytutywną dla romantycznej estetyki; symbol i mit dla stylu poetyckiego. 
Choć rozwiązanie Wellekowskie nie zdołało się obronić /np. ironia romantyczna nie podpada pod 
kryteria żywej natury oraz symbolu i mitu, poza tym nie istnieje romantyczny "styl" poetycki/, 
budzi uznanie sam sposób rozwiązywania problemu. Integralne określenie romantyzmu wcale nie 
należy do rzeczy niemożliwych, 
 
W słowniku niemieckich romantyków są dwa wyrazy obarczone całą rodziną znaczeń - idei, 
wyobrażeń czy nawet całych koncepcji myślowych. Universum oznacza ogół wszechrzeczy; nie 
statyczną, raz na zawsze uporządkowaną całość, lecz otwartą, dynamiczną, wewnętrznie 
zróżnicowaną jedność bytów duchowych, fizycznych i mentalnych. Ichheit (das Selbst), wyraz 
szczęśliwie spolszczony przez Bronisława Trentowskiego jako "jaźń", stanowi zerwanie z 
oświeceniową koncepcją umysłu biernie poddającego się bodźcom zewnętrznym, rozbitego na 
oddzielne funkcje /intelekt, uczucia, pamięć, wyobraźnia, wola/. Jaźń to umysł zintegrowany, 
twórczy i aktywny wobec rzeczywistości; to centrum indywidualnej egzystencji i ośrodek więzi, 
komunikacji ze światem; połączenie poznania i kreacji, postrzegania zewnętrznego i wglądu 
wewnętrznego /introspekcji/. Mówiąc językiem dzisiejszym, dynamiczny holizm oraz 
aktywistyczne i kreacjonistyczne pojmowanie umysłu są wyznacznikami romantyzmu w zakresie 
poglądu na świat i poznawczo-estetycznych podstaw twórczości. 
 
Romantycy przyjmują różne wizje Universum i nadają różne interpretacje idei jaźni twórczej. 
Czasem w zakresie poglądu na świat wystarczała im mglista hipoteza odnośnie do istnienia jakiegoś 
porządku duchowego "ponad" porządkiem fizycznym /supranaturalizm/, kiedy indziej odwoływali 
się do chrześcijańskiego pojmowania wpływu świata nadprzyrodzonego na świat naturalny, 
wyznawali panteistycznie boskość całego bytu, z gnozy lub Kabały brali ideę paralelizmu światów, 
przetwarzali metafizykę niemieckiego idealizmu /Johann Gottlieb Fichte, Friedrich Joseph Wilhelm 
Schelling/ lub korzystali z zawrotnych wizji spekulatywnego przyrodoznawstwa. Jaźń 
/synonimicznie "twórcza osobowość”"/ również jawi się romantykom na wiele sposobów. "W 
twórczej osobowości=. | wyjaśnia Isaiah Berlin - niektórzy widzieli byt transcendentny, dający się 
utożsamić z duchem kosmosu, boską zasadą, z którą pragną się identyfikować śmiertelne istoty 
ludzkie niczym iskry z potężnym ogniem. Inni utożsamiają ów twórczy pierwiastek z własnym 
»>jać, konkretnym i śmiertelnym. /.../ Jeszcze inni identyfikowali twórczy pierwiastek swego ‘Ja’ z 
ponadosobowymi organizmami, których byli elementami czy też członkami, a więc z narodem, 
Kościołem, kulturą, klasą, z historią jako taką, Widzieli w tych złożonych ciałach potężną moc, a 
swoje doczesne ‘Ja’ odczuwali jako emanację". 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

 
Wielostronna interpretacja naczelnych kategorii prądu pozwalała romantykom na kształtowanie 
wielorakich programów twórczych i prowadziła do proteuszowej zmienności romantyzmu. 
Indywidualizm, kreatywność, oryginalność miały wówczas znaczenie fundamentalne, zatem ta 
różnorodność i zmienność cieszyła się najwyższą aprobatą; z drugiej jednak strony romantyków nie 
opuszczało poczucie, że tworzą jedną rodzinę twórczą i że uczestniczą we wspólnej kulturze 
artystycznej i intelektualnej. 
W istocie, wyznaczniki romantyzmu - Universum i jaźń twórcza - umożliwiają rozróżnienie 
wariantów czy też odmian prądowych /niekiedy o założeniach tak sprzecznych jak w przypadku 
ludowości i ironizmu/ przy zachowaniu jedności romantyzmu, a zarazem ukazują wspólnotę 
literatury sztuki, estetyki, filozofii, myśli religijnej etc. Według klasycznej koncepcji Haralda 
Höffdinga, romantyzm tworzy filozofię spekulatywną, dążącą do "wykazania jedności 
wszechrzeczy", do uchwycenia naczelnej zasady, stanowiącej wspólny klucz do zagadnień nauki, 
religii i sztuki i uzdatniającej człowieka do pełnej jedności duchowej, Z łatwością rozpoznajemy tu 
ideę Universum; z kolei jaźń pojawia się jako kategoria centralna w filozofii poznania, antropologii 
i psychologii. 
 
Pozostaje jeszcze trzeci, estetyczno-formalny wyznacznik romantyzmu. Jak wspomnieliśmy, trudno 
tu odwoływać się do pojęcia stylu, bowiem romantycy uprawiają nawet na obszarze pojedynczej 
wypowiedzi artystycznej wolną grę form językowych i odmian piękna, Czymś specyficznym dla 
romantyzmu jest więc forma otwarta, przejawiająca się przez fragmentaryczną, luźną kompozycję, 
przez mieszanie stylów, łączenie rozmaitych założeń rodzajowo-gatunkowych, przez konfrontację 
różnych kategorii estetycznych oraz syntezę sztuk /właściwie: correspondance des arts/. Forma 
otwarta prowadzi do otwartości semantycznej - odbiorca jest zaproszony do rozszyfrowywania 
sensów utajonych i dopełniania znaczeń niedookreślonych, do wysiłku wyobraźni, do odzewu 
twórczego. Romantycy pozostają uwolnionymi od reguł indywidualistami, przejawiającymi 
twórczy stosunek do każdej odziedziczonej formy i dążącymi do nadania każdemu dziełu cech 
odrębnych, swoistego piękna. Forma otwarta jest wspólna poematom i powieściom romantycznym, 
dziełom malarskim, kompozycjom muzycznym, W odniesieniu do muzyki i sztuk plastycznych 
mówi się odpowiednio o poetyckości, o eksponowaniu inwencji twórczej i wywieraniu 
indywidualnego piętna, o intensywności wyrazu, o dynamice, rozluźnieniu struktury i swobodnym 
kombinowaniu form, wreszcie o syntezie sztuk. 
Romantycy przejawiają wspólne odczuwanie piękna. Piękno romantyczne, odmienne od 
klasycystycznego piękna proporcji, równowagi, harmonijnego układu części - jak pisze Władysław 
Tatarkiewicz - „jest pięknem silnego uczucia i entuzjazmu, pięknem wyobraźni, pięknem 
poetyczności, liryzmu; pięknem duchowym, amorficznym /.../, pięknem dziwności, 
nieograniczoności, głębi, tajemniczości, symbolu, wielorakości, pięknem ułudy, dalekości, 
malowniczości, |także pięknem siły, konfliktu, cierpienia, pięknem silnego uderzenia", Dodajmy: 
romantycy dziedziczą rozróżnienie piękna i wzniosłości, sami zaś nie cofają się przed estetyczną 
waloryzacją brzydoty /turpizm/. Preferują kategorie estetyczne, w których sprzęgają się sprzeczne 
jakości lub oscylują zmienne stany świadomości /groteska, fantastyka/. Romantyczna synteza sztuk, 
a raczej koncepcja estetycznych odpowiedników, polega przede wszystkim na łączeniu w samym 
procesie twórczym postaw i aktów wrażliwości, odpowiednich dla różnych dziedzin kreacji 
literackiej czy artystycznej: na tworzeniu w duchu "poetyckości", "malarskości", "muzyczności" 
etc. 
 
Na tle europejskim romantyzm polski zachował odrębny charakter i swoisty tok rozwojowy, 
ponieważ był fenomenem autentycznie twórczym i odpowiadał rzeczywistym potrzebom 
zbiorowym. Prądowi romantycznemu wytrwale sekundował sentymentalizm, neoklasycyzm i 
realizm nie rozwinęły równie licznych form towarzyszących, choć nie brakło im wybitnych 
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dokonań. Na tle porównawczym prąd romantyczny w wydaniu polskim wydaje się mniej 
zainteresowany subiektywizmem, egotyzmem, estetyzującym indywidualizmem. Ma w tym swój 
udział ranga sprawy narodowej, odpowiedzialność pisarzy - z "obiektywistycznym" Mickiewiczem 
na czele – za polską cywilizację i oświatę, tłumioną i dewastowaną przez zaborców, oraz za więź 
zbiorową i pamięć historyczną Polaków. Wyłącznie polskim wariantem prądu był jedynie 
neosarmatyzm, choć i nasz profetyzm oraz ludowość Mickiewiczowska bliskie są zupełnej 
oryginalności. Każdy wariant prądowy twórczo odróżniał się w Polsce od równoległych zjawisk 
europejskich. Tak było z bajronizmem, który przybrał postać wzniosłej i filozoficznie głębokiej 
antropologii, nie stając się "buntem dandysów" /sformułowanie Alberta Camusa/. Tak było z liryką 
metafizyczną, dla której Mickiewicz wypracował nowatorski język poetycki; z ironią Słowackiego, 
ubraną w finezyjną literackość; z jego poezją genezyjską, bardziej religijnie żarliwą niż 
spekulatywny mistycyzm francuski; z poezją historiozoficzną Krasińskiego, mocno kontrastującego 
tradycyjne i nowoczesne rozumienie dziejów; z Norwidem wreszcie, który wypracował całkowicie 
swoistą koncepcję literackiej "dziewiętnastowieczności", Poezja bardziej niż gdzie indziej 
dominowała u nas nad prozą, powieść realistyczna nie doczekała się na swego Balzaka czy 
Flauberta. Trudnym do porównania polskim osiągnięciem jest natomiast wielka forma poematowa: 
owe poematy-kolosy, jak Dziady i Pan Tadeusz, Nie-Boska komedia bądź Irydion, łączące 
rozmaitość i świetność artysty-czną z wartościami etycznymi i społecznymi, wpisanymi w samą 
strukturę dzieła. 
 
 

Część druga. ROMANTYCZNOŚĆ 
 

 
1. PRZEMIANY OŚWIECENIA I PRZEŁOM ROMANTYCZNY 
 
Początek romantyzmu w Polsce wyznacza pierwsza książka Mickiewicza, ogłoszona w roku 1822. 
Nosi tytuł  Poezje, lecz nie tylko wiersze stanowią jej treść. Otwiera zbiorek rozprawa bez tytułu, 
dziś drukowana pod nagłówkiem O poezji romantycznej, następują Ballady i romanse, a całości 
dopełniają Wiersze różne, rzeczywiście, tematycznie i estetycznie rozmaite. Nowatorstwo młodego 
poety wileńskiego przejawia się w każdym z tych trzech działów książki. W rozprawie wstępnej 
Mickiewicz kreśli program literacki dla trzech zaplanowanych zbiorków /tom II Poezyj ukaże się w 
r.1823, tom III nie powstał z powodu procesu politycznego i deportacji autora/; w Balladach i 
romansach ukazuje romantyzm w praktyce twórczej; w Wierszach różnych ujawnia odmienne od 
romantyzmu możliwości odnowy poezji polskiej, 
 
Debiutant z prowincji miał świadomość, że eksperyment poetycki nie zostanie przyjęty z otwartymi 
ramionami. Niewiele wcześniej właśnie na gruncie wileńskim spotkał się z surową odprawą 
ostrożny, kompromisowy manifest Brodzińskiego: projekt odejścia od klasycznej ortodoksji i 
skierowania poezji, stawiającej sobie za cel odzwierciedlenie charakteru narodowego, na drogę 
pośrednią między "klasycznością" a "romantycznością", Namiętny antyromantyzm Jana 
Śniadeckiego /O pismach klasycznych i romantycznych, 1819/ pobudza Mickiewicza do odważnej 
polemiki z filozofem i uczonym o najwyższym autorytecie ogólnopolskim: nieczułemu 
elitaryzmowi i nieubłaganemu racjonalizmowi oświeceniowego mędrca Romantyczność /powst. 
1821/ przeciwstawia entuzjastyczny organicyzm i wiarę ludu. W przedmowie do I tomu Poezyj 
debiutant otwarcie proklamuje literackie nowatorstwo. Na pozór kompromisowo broni się przed 
nieprzyjazną, uprzedzoną recepcją, lecz jest pewien swych racji, Nie wystarcza mu program poezji 
narodowej, wyłożony przez Kazimierza Brodzińskiego we wspomnianej rozprawie O klasyczności i 
romantyczności tudzież o duchu poezji polskiej /1818/. Umiarkowany krytyk późnooświeceniowy, 
jakim był Brodziński, stawia tu literaturę wobec wyboru spośród tradycji klasycznych i 
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sentymentalnych; dzięki znajomości nowszej literatury niemieckiej skłania się ku postulowaniu, by 
tak rzec, sentymentalnej treści w neoklasycystycznej formie, lecz w gruncie rzeczy restryktywnie 
narzuca poetom metodę eklektyczną i mocno wyselekcjonowane wzorce rodzimej kultury 
(idyllizm). Tymczasem dla Mickiewicza - wyznawcy bardziej konsekwentnego historyzmu i 
potężnego oryginalnego talentu - klasyczność i romantyczność są wprawdzie koncepcjami 
prawidłowo opisującymi dwutorowy bieg europejskiej kultury, są jednak również mało 
elastycznymi pojęciami, gdy służą do porządkowania różnorodności poezji współczesnej. 
Wileński debiutant, wyraźnie zafascynowany wszechstronnością twórczą Goethego, broni swojego 
prawa do bycia w uprawianiu poezji rozmaitym. Wskazuje też w rozprawie O poezji romantycznej 
na rosnące różnice między literaturami narodowymi /np. między literaturą angielską z Szekspirem, 
Byronem i Scottem a niemiecką literaturą Burzy i Naporu oraz klasycyzmu weimarskiego/ i 
sugeruje wielorakie możliwości dla literatury polskiej. Spośród uczestników tej pierwszej polskiej 
wymiany poglądów na romantyzm, Śniadecki wytrwa w milczeniu /choć będzie wzywany do pióra 
spóźnioną polemiką Mochnackiego/, a Brodziński okaże się jednym istotnym przeciwnikiem 
romantyków w sporach literackich. Mickiewicz zaś będzie rozstrzygał o losach romantyzmu przede 
wszystkim praktyką literacką. 
 
Nie wszystkie odnawiające literaturę polską inicjatywy pisarzy i krytyków w latach 1820. nosiły 
romantyczny charakter. Długo a niesłusznie niedoceniane późne oświecenie polskie po r.1795, ok. 
r.1807, po r.1815 wykazywało zadziwiającą żywotność, a swych interesujących adeptów miało 
także w rocznikach mickiewiczowskich. Spośród czterech głównych nurtów literatury 
późnooświeceniowej /tzw. postanisławowskiej/ tylko elitarny, także w sensie pozycji społecznej 
jego reprezentantów, klasycyzm warszawski trwał na pozycjach niewzruszonej ortodoksji /Kajetan 
Koźmian, Ludwik Osiński, powagi krytyczne salonów warszawskich/. W różnych środowiskach 
dochodziło do głosu nowocześniejsze myślenie o klasycyzmie: na Uniwersytecie Wileńskim 
/Euzebiusz Słowacki, ojciec Juliusza; Leon Borowski - profesor filomatów i filaretów/, w kręgu 
"Pamiętnika Warszawskiego" /Brodziński, Franciszek Wężyk/, w towarzystwie puławskim 
/Stanisław Kłokocki, Adam Jerzy Czartoryski, Franciszek Morawski/. 
 
Wyraźnie ożywczy charakter miały trzy orientacje literackie tych czasów. Nurt puławski, który aż 
do powstania listopadowego ilościowo dominował w publikacjach literackich, chlubił się 
autorytetami na miarę Juliana Ursyna Niemcewicza i Jana Pawła Woronicza. Z dbałością o kontekst 
rodzimy czerpał on ze zjawisk europejskiego preromantyzmu /np. osjanizm, gotycyzm, skottyzm/, 
w czym wielka zasługa samej gospodyni Puław Izabeli Czartoryskiej. Tworzył korzystne warunki 
dla rozwoju powieści /m. in. Niemcewicz, Maria z Czartoryskich Wirtemberska, Ludwik Kropiński, 
Feliks Bernatowicz, Klementyna Tańska/, patronował kolejnym koncepcjom literatury narodowej 
na forum Towarzystwa Przyjaciół Nauk. 
Nurt legionowy - jakże nobilitowany w Dziadach drezdeńskich i w Panu Tadeuszu - zmagał się z 
tragicznym doświadczeniem politycznym Polaków i wchodził w sferę trudnych doświadczeń 
nowożytnej jednostki. /Józef Wybicki, Cyprian Godebski, Antoni Gorecki, Kantorbery Tymowski/. 
Doświadczenie napoleońskie mieli również przedstawiciele nurtu sielanki narodowej, 
kontynuatorzy stanisławowskich form ludowości spod znaku Franciszka Karpińskiego i Wojciecha 
Bogusławskiego, tj. Wincenty Reklewski, Kazimierz Brodziński i jego starszy brat Andrzej. 
W latach dwudziestych, jak już wspomniano, pojawiają się pierwociny polskiego realizmu 
/Fryderyk Skarbek, Elżbieta Jaraczewska/. To ta wielość nurtów określi charakter sporów krytyki 
przedlistopadowej. 
 
Decydującą falę przemian literackich wywołali rówieśnicy Mickiewicza Ferment środowiskowy, 
poprzedzający ukształtowanie się nowej sytuacji generacyjnej, trwa mniej więcej od roku 1817. 
Wtedy powstaje w Wilnie Towarzystwo Filomatów, związek miłośników wiedzy, który szybko 
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ewoluuje ku problematyce narodowej oraz ku nowoczesnej kulturze indywidualistycznej młodości. 
Uprawianie wierszopisarstwa lub krytyki wchodzi do filomackiego statutu jako ćwiczenie 
intelektualne, jako kształcąca umiejętność, lecz od r. 1819 świadomość literacka tego grona zmierza 
ku wyraźnej profesjonalizacji. Tomasz Zan, filomacki przywódca, i Jan Czeczot mają swoje miejsce 
w dziejach sentymentalnej dumy ludowej i liryki pieśniowej., O kilka lat młodsi filareci /Antoni 
Edward Odyniec, Aleksander Chodźko, Julian Korsak/ zyskają, na krótko, ogólnopolską renomę w 
połowie lat dwudziestych, W zbliżonym czasie grupy literatów, urodzonych na ogół nie wcześniej 
niż w połowie lat 90. XVIII wieku, skupiają się w Krzemieńcu /Karol Sienkiewicz, Józef 
Korzeniowski, Teodozy Sierociński, Tymon Zaborowski i inni/, we Lwowie, w Warszawie, dokąd 
ściąga znaczna część talentów z prowincji, nawet w odległym ukraińskim Humaniu /"Zagogra" w 
osobach Zaleskiego, Goszczyńskiego i Grabowskiego/. 
 
Romantyczność /ten termin pozostawał w szerszym użyciu niż wyraz: romantyzm/ stała się z 
biegiem czasu kluczem do świadomości tego pokolenia. Na rożne sposoby wykładano sobie jednak 
ową romantyczność: stanowiła ona synonim średniowieczności, literatury narodowej, ludowości 
bądź buntu bajronicznego, balladopisarstwa bądź sonetomanii; czasem oznaczała wszelkie 
odstępstwo od utartej i zużytej klasyczności typu francuskiego, mgliście pojmowaną kolektywną 
manierę młodoliteracką lub hołdowniczy i naśladowczy stosunek do twórczości "króla" nowej 
literatury, jak się wyraził Mochnacki, tzn. twórcy Ballad i romansów, W tyglu, zwanym 
romantycznością, młodzi pisarze mieszają autentyczny romantyzm, sentymentalizm i klasycyzm w 
mniej ciasnym gorsecie, 
 
Ścisłe rozumienie swoistości romantyzmu kształtowało się stopniowo w ciągu sporów krytycznych 
mniej więcej od roku 1825-1827. Nie od razu była to kwestia szczególnie ważna. Dwa tomy Poezyj 
Mickiewicza /1822-1823/ z wielką siłą inspirowały do przemian literatury właśnie w różnych 
kierunkach, Świadomość twórcza samego autora Dziadów odznaczała się precyzją przy bogactwie 
motywów i dążeń. W fazie budowania romantyzmu polskiego składały się na nią trzy warstwy 
treści: 1. warstwa kulturowa, w której mieści się idea literatury narodowej, nawiązującej do 
rodzimych tradycji i służącej życiu zbiorowemu; 2, warstwa etosowa, odpowiadająca koncepcji 
poety wszechstronnego, poruszającego się na obszarze różnorakich możliwości nowoczesnej 
literatury europejskiej; 3, warstwa estetyczna, obejmująca konkretne założenia romantycznej /w 
widoczny sposób preferowanej/ oraz nieromantycznej praktyki poetyckiej. Swe założenia twórcze 
poeta modyfikuje z tomu na tom, z utworu na utwór, W wileńskim okresie twórczości 
najważniejszymi wypowiedziami programowymi Mickiewicza będą: O poezji romantycznej, Oda 
do młodości, Romantyczność, miejsca w IV części Dziadów. O zmianie koncepcji programowych w 
Rosji świadczą ramowe Sonety krymskie /Stepy Akermańskie, Ajudah/, nieukończony szkic Goethe i 
Bajron, fragmenty Konrada Wallenroda, pamfletowy wstęp do petersburskiego wydania dzieł: O 
krytykach i recenzentach warszawskich /1829/. Ogólnie biorąc, romantyzm był dla Mickiewicza w 
pierwszej kolejności kategorią treści: "romantyczność" więc to tyle co nawiązywanie do kultury 
gminnej /ludowość/, tematyka - średniowieczna /mediewizm/, gra z legendą Byrona czy wątek z 
dziejów narodowych. W tym sensie do romantyzmu należą tyleż ballady, Dziady wileńskie, Sonety 
krymskie i Konrad Wallenrod, co romanse, Grażyna, sonety odeskie. Jeśli pod względem treści 
romantyzm stanowi nieznany oświeceniu racjonalistycznemu świat wyobrażeń, pojęć, problemów i 
motywów, to w zakresie estetyki jest on dla Mickiewicza rodziną metod poetyckich, wyraźnie 
odrębnych od nowoczesnej klasyczności /takiej np., jakiej nie brak u Goethego/ oraz od takich 
sposobów pisania, które dziś łączymy z sentymentalizmem /termin "poezja sentymentalna" w końcu 
wieku XVIII ukuł Schiller/. Jako poeta narodowy i jako poeta uniwersalnych problemów ludzkiej 
indywidualności, Mickiewicz precyzyjnie posługiwał się różnymi metodami estetycznymi i 
świadomie realizował pluralistyczną /wieloprądową/ przemianę literatury polskiej w duchu 
nowoczesności. Łączył w jednym cyklu romantyczne. ballady i sentymentalne romanse, a we 
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wspólnym tomie romantyczne Dziady z neoklasycystyczną Grażyną; jak widać, nie próbował w 
duchu romantycznego nowatorstwa niszczyć dawniejszych żywiołów estetycznych narodowej 
literatury. Okazał się równie wszechstronnym poetą ekspresji i refleksji egzystencjalnej: swe 
najintymniejsze doświadczenia wypowiadał wprawdzie w monologach romantycznych /np. 
Dziadów cz.   IV, Do M*** Wiersz napisany w roku 1823/, lecz ważne sprawy nowoczesnej 
jednostki ubierał też w zaobserwowaną u Schillera neoklasycystyczną odę czy elegię /Oda do 
Młodości, Żeglarz/. 
Kultura zmienia się poprzez twórcze komplikacje. Strategia twórcy romantyzmu polskiego 
doskonale o tym świadczy, Walka z oświeceniem, tym racjonalistycznym, a równocześnie otwartość 
na idee oświeceniowego organicyzmu czy idealizmu. Odrzucenie anachronizmów w literaturze 
polskiej, lecz jednocześnie uprawianie klasycyzmu i sentymentalizmu, jakiego jeszcze w Polsce nie 
było. Pluralizm estetyczny, w którym mieści się i "awangardowy" romantyzm, i umiarkowane 
nowatorstwo, osnute ńa dialogu z tradycją. Z jednej strony Mickiewicz jak gdyby umieszcza się w 
nurcie organicznych przemian żywotnego oświecenia, z drugiej strony, niejako na innej linii 
zdarzeń, zaczyna wszystko od początku: inicjuje romantyczny przełom. Swój własny wariant 
przełomu romantycznego wkrótce zamanifestuje Malczewski (1825). w tymże czasie Mochnacki 
poprowadzi młodą krytykę do zwycięstwa w sporach przełomu romantycznego. Mickiewicz dokona 
w Rosji kolejnych odkryć poetyckich... Cały romantyzm to seria przełomów. 
 
 
2. MICKIEWICZOWSKA LUDOWOŚĆ, BAJRONIZM MALCZEWSKIEGO 
 
Adam Mickiewicz, największy poeta poeta polski i jedna z wielkich postaci literatury powszechnej, 
urodził się 24 grudnia 1/98 r. na Nowogródczyźnie, prawdopodobnie w Zaosiu, w rodzinie 
drobnoszlacheckiej, w znacznym stopniu dzielącej z okolicznym ludem swą kulturę domową, 
Dzieciństwo spędził w Nowogródku, XIII-wiecznej stolicy pierwszego koronowanego władcy 
Litwy, Mendoga. Tamże ukończył szkołę, prowadzoną przez dominikanów w oparciu o system 
Komisji Edukacji Narodowej /utworzonej w r.1773/. W r.1812 utracił ojca i przeżył przemarsz 
wojsk napoleońskich przez rodzinne miasteczko. W roku 1815, nie przyjęty do Instytutu 
Medycznego, zapisał się na Uniwersytet Wileński jako słuchacz seminarium nauczycielskiego. Na 
początku roku akademickiego 1817/ 1818 zakłada z grupą przyjaciół /m. in. Zan, Józef Jeżowski, 
Franciszek Malewski/ Towarzystwo Filomatów. Jak przystało na lidera związku miłośników 
wiedzy, prowadzi wielojęzyczne lektury z zakresu humanistyki, prawa, ekonomii, nauk 
przyrodniczych. 5kupiwszy się na filologii klasycznej /pod kierunkiem Gotfryda Ernesta 
Groddecka/ oraz na poezji i wymowie /u Leona Borowskiego/, zapoznał się z ważnymi ideami z 
zakresu historii kultury, religioznawstwa, hermeneutyki, estetyki, krytyki literackiej. Podczas 
wakacyjnych wędrówek po Ziemi Nowogródzkiej i gościny w tamtejszych domach - u 
chudopacholskich krewniaków, u wysoko urodzonych Wereszczaków, w szczorsowskim dworze 
znakomitych Chreptowiczów - poeta gromadził realia regionalne i zdobywał doświadczenia 
osobiste, z których zrodził się wątek Gustawa i Maryli - najbardziej trwały mit miłosny 
romantyzmu polskiego. 
 
Pierwsze znane wprawki wierszopisarskie Mickiewicza to spolszczenia powiastek Woltera /właśc. 
Franqois-Marie Aroueta/, antytradycjonalistycznych, antyklerykalnych, zahaczających o cynizm, 
jadowitych utworów ideologa oświecenia, Na „pierwszy debiut" młodego literata składają się: Zima 
miejska /1818/, wiersz o złotej młodzieży, popis ironii z finezyjnym zastosowaniem rokokowej 
maski poetyckiej, oraz Żywila /1819/, sentymentalna - "antykwaryczna' czy też pseudohistoryczna - 
powiastka, napisana archaicznie stylizowaną prozą. Na polecenie władz uniwersyteckich, wskutek 
konieczności odpracowania pobieranego podczas studiów stypendium, podjął Mickiewicz w r. 1819 
obowiązki profesora szkoły powiatowej w Kownie. Oznaczało to dla niego przekreślenie rachub na 
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kształcenie się za granicą i oddalenie od kulturalnego Wilna, w którym pozostali przyjaciele. Ale to 
właśnie w Kownie rozwinął się Mickiewiczowski indywidualizm i dokonała się decydująca 
przemiana jego twórczości. 
Z chaosu mało owocnych próbek w zakresie heroikomiki /cząstkowy przekład Dziewicy orleańskiej 
Woltera/, poematu epickiego /zachowana we fragmentach Kartofla/ i tragedii /niedochowany 
Demostenes/ wyłaniają się na przełomie lat 1820/1821 nowoczesne manifesty poetyckie, W łańcuch 
deklaratywnych liryków neoklasycystycznych: Hymn na dzień Zwiastowania N.P. Maryi, Oda do 
młodości /obydwa 1820/ i Żeglarz /kwiecień 1821/ wplecione zostaje ogniwo balladowe: 
Romantyczność /początek 1821/. Te wiersze zapoczątkowały dwutorowo przemianę polskiej poezji. 
Manifesty neoklasycystyczne, wyraźnie zainspirowane przez weimarskiego mistrza Schillera, 
mówią o nadziejach i rozczarowaniach człowieka nowożytnego. Hymn na święto Zwiastowania 
zawiera teologię chwały Maryi Dziewicy, przy czym jednak adoracja nadprzyrodzonego piękna 
tytułowej Postaci i refleksja teologiczna zostają przesłonięte przez wątek duchowego wywyższenia 
poety-wieszcza, przez ukazanie jego proroczej mocy i godności, także zdolności do wizjonerskiego 
oglądu tajemnic wiary. Oda do młodości jawi się jako manifest woli moralnej i woli twórczej, 
nastawionej na przemianę człowieka, na wielkie zadania życia zbiorowego i na ostateczny przełom 
w dziejach ludzkości. Młodość nie ma tu wiele wspólnego z metryką pokoleniową czy biologiczną 
fazą życia: to sytuacja moralna, stan duchowy, przeistaczający się w kosmiczną siłę rozwoju, w 
metafizyczną moc tworzenia. Odwołując się do motywów mitologicznych /nieodmiennie greckich/ 
oraz idei platońskich, poeta odsłania kolejne dzieła Młodości: przebudzenie i poryw duszy, poezję 
entuzjazmu i natchnione poznanie krainy ideałów, ukształtowanie moralnej i twórczej wspólnoty 
ludzi, przezwyciężenie chaosu "w krajach ludzkości", tzn. w świecie historycznym, w końcu tryumf 
ducha: "zbawienie" rodzaju ludzkiego od trapiących go nieszczęść, życie w wolności według 
ideałów, Wzniosłość tej neoklasycystycznej ody jest motywowana przez oburzenie moralne i walkę 
duchową, heroizm i entuzjazm, przechodzący w finale w wieszcze widzenie "słońca zbawienia", 
Ten nieromantyczny wiersz, niedopuszczony do druku przez cenzurę w I tomie Poezyj i 
opublikowany we Lwowie w r, 1827, poprzez lektury spiskowców przedlistopadowych zrósł się z 
romantyzmem narodowowyzwoleńczym. Pozostał również klasycznym sformułowaniem 
optymistycznego idealizmu młodości. 
Tymczasem niewiele późniejszy Żeglarz uderza radykalnie odmiennym tonem. Wiersz - pod 
względem gatunkowym neoklasycystyczna elegia - nawiązuje do pełnych zwątpienia monologów 
Szekspirowskiego Hamleta i do pesymistycznej liryki Schillera, poety-filozofa, twórczo 
rozwijającego myśl antropologiczną Immanuela Kanta, Za pomocą języka alegorycznego stwierdza 
się w Żeglarzu, iż w obydwu przestrzeniach doświadczenia ludzkiego, w rzeczywistości 
zjawiskowej i w świecie moralnym – panuje "noc i słota". Osamotniony, odarty z ideałów Cnoty i 
Piękna, bohater utworu przeżywa utratę złudzeń. Brak tutaj wspólnoty przyjacielskiej, obdarzonej 
boskim szałem entuzjazmu i metafizycznym pędem twórczym. Przyjaciele, fałszywi doradcy, nie 
znają tragicznych sprzeczności, heroicznych dylematów, wielkiej samotności sumienia wyższej 
jednostki. W kolumbowym geście pozostaje poecie skierować "korab żywota" na pełne morze, To 
skok w indywidualizm, dochodzący do samych krańców oświeceniowej świadomości moralnej. 
 
Błędem byłoby sądzić, że omawiane liryki neoklasycystyczne stanowią jakąś prehistorię balladowej 
twórczości Mickiewicza i że po odkryciu romantycznej ludowości uzna neoklasycyzm za 
eksperyment niewart kontynuacji. Przeciwnie: już po zamknięciu pracy nad Balladami i romansami 
poeta uczci obszernym wierszem /nawiązującym do tradycji gatunkowej ody, listu poetyckiego i 
poematu dydaktycznego/ Do Joachima Lelewela powrót uczonego na katedrę historii powszechnej 
na Uniwersytecie Wileńskim, a jeszcze później ukończy Grażynę. Z kolei Romantyczność nie była 
pierwszym słowem Mickiewicza w danym gatunku; raczej podsumowywał on tym utworem 
programowym swą twórczość balladową, liczącą sobie rok z okładem, Miał zapewne już wtedy 
jasny plan cyklu, gdyż manifest romantyzmu stanowi też węzeł kompozycyjny w Balladach i 
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romansach. Intensywna liryczność tego utworu zdaje się mieć podtekst osobisty. Praca nad 
Romantycznością przypadła na pierwszą fazę żałoby Mickiewicza po matce; osnowa fabularna 
ballady tworzy swoisty odpowiednik stanu ducha osieroconego młodzieńca. Tą osnową fabuły jest 
spotkanie Karusi, maltretowanej, głęboko cierpiącej wiejskiej sieroty, ze zmarłym narzeczonym, 
Jasiem, Jasio nie należy do upiorów, okrutnych demonów ziemnych, lecz do duchów-powrotników, 
dobroczynnych istot pozagrobowych, które powracają do świata żywych z pociechą i pomocą. 
Karusia może wyjść mu naprzeciw, ponieważ widzi świat nadprzyrodzony ekstazą miłosną, okiem 
duszy. W obliczu tego porywającego cudu "czucia" zatracona wiara gminna ożywa w młodzieńcu, 
który w tej balladzie pełni funkcję narratora i głównego medium autorskiego. Początkowo jest on 
tylko młodzieńczą kopią tej wyblakłej, wyniosłej pseudomądrości oświecenia, którą w utworze 
uosabia Starzec, On także nic "nie widzi dokoła", nie rozumie, irytuje się domniemanym 
szaleństwem dziewczyny. Ale pozwoli na nowo przemówić do siebie wierze ludu i dzięki cudowi 
wiary stanie się rzecznikiem romantycznego poglądu na świat. Balladowa fabuła rozwija się zatem 
w Romantyczności na dwóch poziomach. Wątek Karusi dotyczy cudów i tajemnic, dostępnych tylko 
prostym umysłom, zaś dramatyczno-epicka rama utworu traktuje o szczęśliwym odzyskaniu czucia 
i wiary przez młodzieńca, który w uczonym świecie, uwikłany w powierzchowną kulturę elit, 
zatracił wiedzę o prawdach żywych, A są to prawdy dla życia jednostki i wspólnot ludzkich 
nieodzowne, prawdy żywotne. Mówią o powszechności życia, głoszą organiczną jedność kosmosu i 
przynależność człowieka do uniwersalnego ładu, unaoczniają wspólnotę żywych i umarłych, 
Karusia postrzega świat na opak, bo przeniknęła czuciem w obszar tajemnicy, do świata 
duchowego; dzięki owemu widzeniu odwróconemu tworzy się w balladzie symbolika 
Wszechjedności, współobecności realności zmysłowej /rynek małego miasta/ i przestrzeni 
nadprzyrodzonej, życia doczesnego i życia po śmierci, dnia i nocy, widzenia duszą i widzenia 
cielesnego. Tę samą symbolikę Wielkiej Całości opiera poeta na innych balladowych cudach /czyli 
zdarzeniach nadprzyrodzonych/, a zwłaszcza na obrzędowym scenariusza dziadów, 
 
Można spojrzeć na Ballady i romanse jako zbiór emocjonujących opowieści o echach 
średniowiecza, o zbrodniach, czarach i demonicznych pułapkach, o miłości i śmierci. Warto jednak 
dociekać w tym cyklu głębszego porządku, który rodzi się w wyniku operowania przez podmiot 
balladowy różnymi perspektywami światopoglądowymi, Tak więc w tej konstelacji czternastu 
utworów dominuje sposób patrzenia człowieka, który wspólny ład świata i życia ludzkiego ujmuje z 
perspektywy „czucia i wiary", w dialogu z opowieściami ludu /skrywającymi źródłowe prawdy pod 
mitologiczną osłoną/ i z legendowymi przekazami historii średnich wieków /Świtezianka, Rybka, 
Powrót taty, Świteź, Lilije/. Ale są tu jeszcze inne spojrzenia na świat: bolesne przeżywanie porażek 
serca, osobistych strat, wykluczenia z gromady i wyobcowania ze świata /romanse: Kurhanek 
Maryli i Dudarz/, a także jakoś nieufne podglądanie cudów w naturze i tajników serca, jak gdyby 
posługiwanie się cudzym głosem, operowanie jaskrawą literacką fikcją i na pół zabawowa gra ze 
strachem /ballady parodystyczne: To lubię, Tukaj, także Pani Twardowska/. Można by rzec, że 
czucie i wiara są rozłożone na różne tonacje: naiwną, heroiczną, sentymentalną i parodystyczną., 
Jest w tym cyklu wzniosła tajemniczość i groza, patos moralny i wzruszenie, zabawa literaturą i 
sarmacki śmiech, Przez wszystkie ogniwa cyklu przebiega to zmaganie światopoglądowe, 
zainicjowane w Romantyczności. Z jednej strony mamy namiętne przeciwstawienie się uczonej 
pysze i zideologizowanej naukowości, negującej doświadczenie człowieka prostego, mądrość serca, 
intuicję wiary, prawdę natchnienia. Z drugiej strony w postawie samego balladowego podmiotu 
pojawiają się niejako parodystyczne skłócenia wewnętrzne czucia i wiary: sceptycyzm, ucieczka w 
żart, wykręcenie się fikcją; spustoszenie duchowe współczesnego człowieka pokazuje ów podmiot 
przez eksperymentowanie na samym sobie, 
 
Przejście od Ballad i romansów do Dziadów wileńsko-kowieńskich /w IL tomie Poezyj, Wilno 
1823/ - prawie niezauważalne. To ten sam świat myśli i symboli. Przez wszystkie opublikowane 
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części poematu /partia nigdy nie ogłoszona przez autora to Dziady. Widowisko, mylnie nazywane 
częścią I/ przechodzi wątek nieszczęśliwej miłości Gustawa do Maryli, samobójczej śmierci 
młodzieńca i jego czyśćcowej błąkaniny. On sam streszcza swą historię we wstępnej balladzie 
Upiór, jako nieme widmo nawiedza kochankę-pasterkę w obrzędowej gromadzie — w końcowym 
epizodzie części II, w części IV zaś w domu Księdza /parocha unickiego, czyli grekokatolickiego 
proboszcza/, swego dawnego nauczyciela, wystylizowanego na oświeceniowego mędrca; pojawia 
się by opowiedzieć historię niszczącej miłości i złamanego życia. Prócz tej historii, wieloma nićmi 
złączonej z fabułą Romantyczności czy Dudarza - ponownie spór o widzenie świata: analiza 
spustoszeń, wywołanych w umysłach przez racjonalistyczny krytycyzm oświecenia /krytycyzm 
demaskatorski wobec świętości, wierzeń i nadziei człowieka/ oraz przez fałszywą, przesadną 
uczuciowość sentymentalną /czerpiącą swe filozoficzne umocowanie m. in. z myśli Rousseau/, tak 
wielkie możliwości przypisującej sercu ludzkiemu i tak mylnie szacującej ludzką zdolność 
współodczuwania. 
Drugim obok wątku romansowego czynnikiem konstrukcyjnym fragmentarycznych Dziadów jest 
sytuacja obrzędowa. Uważano niegdyś, że poeta stosunkowo wiernie zrekonstruował autentyczną 
uroczystość wschodniosłowiańską ku czci zmarłych, a etnografowie poszukiwali najbardziej 
adekwatnego wzorca w praktykach rytualnych ludu, W rzeczywistości Dziady wileńskie mają dwa 
klucze: jeden z wiejskiego cmentarza, a drugi z uniwersytetu, Pierwsze źródło utworu to, istotnie, 
skromne nabożeństwo na cmentarzu, podobne do dzisiejszych modłów wspominkowych w dzień 
Wszystkich Świętych, połączone jednak z gromadną ucztą wśród grobów /nie w kaplicy!/ i 
ofiarowaniem przodkom świątecznego pożywienia, Nie było tu żadnego wywoływania duchów, 
rozprawiania z widmami, nie było też całego magicznego scenariusza ani władającego tajemnymi 
siłami guślarza, Na poetycki kształt rytu decydująco wpłynęła wiedza filologa klasycznego O 
śródziemnomorskich mitach, antycznych misteriach i uniwersalnej symbolice obrzędowej. W części 
II poematu Mickiewicz skonstruował obrzęd sztuczny, oparty na scenicznym przetworzeniu mitów 
kosmogonicznych /mówiących o tworzeniu świata z chaosu przez boskiego demiurga/, na greckich 
misteriach, służących odrodzeniu i pogłębieniu duszy, na akcji magicznej, zbudowanej także z 
poetyckiej interpretacji ludowych symboli.  
Tak pomyślane Dziady okazały się wielkim odkryciem — literackim, ale i humanistycznym. 
Mickiewicz zaproponował poezję w funkcji nowego mitu i ucieleśnił mityczność nowoczesnej 
literatury, poszukującej organicystycznej syntezy rzeczywistości, głoszącej jedność świata 
fizycznego i duchowego, człowieka i natury, żywych i umarłych, etyki i przyrodoznawstwa. Młody 
poeta nieomylnie odkrywa tragiczny rys światopoglądów doby nowożytnej: oddzielenie duchowego 
samorozumienia człowieka od wiedzy o świecie materii, masy i praw natury, ujmowanych w 
matematyczne wzory. Kimś, kto uosabia manowce światopoglądowe staje się tym razem Bogu 
ducha winny Ksiądz /w rzeczywistości parochowie uniccy traktowali dziady jako oczywistą część 
kościelnej pobożności i przewodniczyli im/, odpowiednik Starca z Romantyczności. W konfrontacji 
Gustaw – Ksiądz udało się autorowi połączyć organicystyczne przesłanie z prezentacją 
wstrząsającego bohatera egzystencjalnego: ofiary fałszywej wiedzy o sercu i świecie, poety 
zamęczonego przez samolubów i hipokrytów, zdradzonego w miłości, znieważonego przez pychę 
możnych.  
Ballady i romanse oraz Dziady wileńskie tworzą pierwszy romantyczny program literatury 
narodowej - rodzimej w odniesieniach kulturowych, demokratycznej, wpisanej w nowoczesne 
tendencje kulturowe i narodowościowe - i inicjują dzieje prądu romantycznego pod znakiem 
ludowości. Łatwo przekonać się, że ludowość dalece wykracza w tym przypadku poza praktykę 
artystycznej obróbki tekstów folklorystycznych. Owszem, romantycy poważnie zainteresowali się 
prawdziwą twórczością ludu, a ich poszukiwania przenikały się z badaniami etnograficznymi, 
Sięgali do folkloru nie po pieśń przede wszystkim, lecz po podania w różnych odmianach: podania 
historyczne, podania toponomastyczne /wyjaśniające nazwy miejscowe za pomocą spreparowanej 
fabuły/, podania topograficzne /motywy zatopionego miasta, przemiany ludzi w kamień, motyw 
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śpiących rycerzy/. Eksploatowano ludową balladę, pieśń popularną, bajkę magiczną /tj. taką, w 
której występuje element cudowności/. Z wierzeń ludowych zwracały uwagę głównie treści 
demonologiczne: powracanie zmarłych, upiory, rusałki i diabły; także tajemnicze zdarzenia, czary, 
nawet świątobliwe nawrócenia o rodowodzie hagiograficznym /żywoty świętych/. Oprócz folkloru 
chłopskiego, romantycy dobrze znali folklor drobnoszlachecki oraz przykościelny /nawiązywali do 
tzw. exemplów, przykładów kaznodziejskich/. 
 
Zgodnie z ideami wielkich myślicieli XVIII w., Rousseau i Herdera, ludowość stanowiła synonim 
demokratyzmu, folklorowi zaś przypisywano walor moralno-terapeutyczny i kładziono go u 
samych podstaw życia narodowego. Znaczącą rolę w mitoznawstwie ówczesnym odegrała teza, iż 
zachodzi bezpośrednia ciągłość między mitami starożytności a wierzeniami i opowieściami ludu, 
Zorian Dołęga Chodakowski /właśc. Adam Czarnocki/, twórca pierwszej w Polsce znaczącej 
koncepcji folklorystycznej /O Sławiańszczyźnie przed chrześcijaństwem, 1818/, ubolewał nad zagła- 
dą słowiańsko-narodowej tożsamości wraz z wprowadzeniem chrześcijaństwa i traktował 
archaiczne formy folkloru, reliktowe znaleziska, jako święte orędzie przeszłości, przekaz o wartości 
absolutnej. Jego wyznawcy, np. poeci "Ziewonii", czuli się zobligowani do ścisłej słowiańskości i 
do pietyzmu wobec tekstu ludowego. Pisarze, którzy nie przydawali balladom czy pieśniom ludu 
wartości absolutnej, poddawali je estetycznie swobodnemu przetworzeniu; bodaj skrajny przypadek 
na gruncie polskim stanowi Balladyna Słowackiego. Mickiewicz odrzucał folklorystyczną utopię 
Chodakowskiego: zamiast rekonstrukcji pierwotnej kultury i rdzennej tożsamości wybierał folklor 
żywy, w którym mieszały się pierwiastki pogańsko-magiczne i żywioły kultury chrześcijańskiej. 
Interesowały go zarówno realia lokalne z prześwitującymi przez nie „prawdami żywymi” tu i teraz, 
jak też mityczna struktura tradycyjnej kultury o zasięgu uniwersalnym i ponadczasowym. Wybitny 
zmysł kulturoznawczy Mickiewicza przejawił się także w tzw. rewitalizacyjnej funkcji jego 
ludowości: zdominowana i zmarginalizowana kultura ludu otrzymuje, na mocy stosownej ideologii 
kulturalnej, wartości stawiające ją ponad wyjałowioną, wyczerpaną kulturą elit i stanowiące punkt 
wyjścia do odrodzenia kultury wysokiej. Źródłowy charakter folkloru w stosunku do kultury 
narodowej i powszechnej oraz jego walory rewitalizacyjne to również ważne komponenty 
ludowości Norwidowskiej. 
 
Chronologicznie drugim programem twórczym polskiego romantyzmu okazał się bajronizm. 
George Gordon Noel lord Byron /1188-1824/ oddziałał na literaturę europejską twórczością 
rozpoznawalną przez swą retoryczną ekspansywność, siłę przeżywania, spontaniczną różnorodność 
formy. Oprócz powieści poetyckich z Giaurem i Korsarzem na czele zdobyły na kontynencie 
uznanie inne jego utwory: poemat podróżniczo-refleksyjny Wędrówki Childe Harolda, poemat 
dygresyjny Don Juan czy dramaty fantastyczno-misteryjne Manfred i Kain. Powodzeniu Byrona, 
bardziej jeszcze niż rys buntowniczego indywidualizmu w twórczości, zdawała się sprzyjać 
osobista legenda, Konflikt z angielską elitą, skandalizująca plotka obyczajowa, dwuznaczna i 
prowokacyjna autokreacja poetycka, także zaangażowanie w powstanie greckie i śmierć w obozie 
pod Missolunghi to dość, by miała czym się żywić pełna sprzeczność fama. Byron bywał w 
legendzie uosobieniem indywidualistycznej anarchii lub zblazowanym dandysem o wampirycznej 
osobowości. Kainowi zawdzięczał miano "emisariusza szatana", ale i podziw dla wielkiego ducha, 
który w wieku niewiary szturmuje niebo w poszukiwaniu Boga i Ojca. Ku zgorszeniu rodaków 
wielbił Napoleona, a niektórzy jego admiratorzy twierdzili, że w dziedzinie kultury tyle znaczył, ile 
cesarz Francuzów w świecie polityki, 
Bez kontekstu legendowego trudno zrozumieć Byronowską postać. Mówiąc o bohaterze 
bajronicznym, potocznie mamy na uwadze postać o charakterystycznym obliczu, obsesyjnej 
psychice, zachowaniu znamionującym mizantropa albo raczej człowieka mającego wiele do 
ukrycia; postać wyobcowanego indywidualisty, człowieka o tragicznym doświadczeniu i 
przeznaczeniu. Powierzchowni epigoni najchętniej podpatrywali u Byrona indywidualizm skrajny, 
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negatywny, tzn. wywyższenie jednostki nad innych ludzi, nad zbiorowość, nad wszelkie więzi, 
zasady i powinności. Postaciami, które nie chciały znać sumienia, przyjaźni, miłości rodzinnej, 
rygorów społecznych i obowiązków wobec narodu, egzaltowano się nieraz w sposób jedynie 
estetyczny lub kompensacyjny. Głębszy sens posiada  Byronowski bunt metafizyczny, czyli 
kwestionowanie ustanowionego przez Stwórcę porządku bytu jako ładu niezgodnego z aspiracjami i 
możliwościami człowieka. Do takiego buntu stawały jednostki pokroju tytanicznego, silnie 
zakorzenione w swym bycie cielesnym i etycznym, obdarzone mocą duchową, często zmagające się 
z tajemnicą swego nadnaturalnego pochodzenia, poprzedzających narodziny w ciele dziejów 
własnej duszy i sakralnej misji do wypełnienia, Heroiczny i tytaniczny format człowieka 
bajronicznego wywodzi się zarówno z mitów i gnostycznych wierzeń /np. mit Prometeusza, motyw 
duszy wygnanej, gnostycki kainizm/ jak też ze źródeł tragedii, epopei, a nawet literatury popularnej. 
Literackie rozwinięcia bajronizmu szły w kierunkach: narcystycznego wyobcowania, nihilizmu, 
zbuntowanego tragizmu, wolnościowego aktywizmu, heroizmu antydespotycznego. 
 
Przedlistopadowa recepcja Byrona w Polsce ułożyła się osobliwie. Mickiewicz uprawiał 
„naśladowania z Byrona", chyba z myślą o trzecim tomie Poezyj, ale i  w monologach Gustawa 
pojawia się bajroniczny ton buntu, desperackiego wyobcowania, mściwej urazy. Właściwą 
proklamacją bajronizmu w romantyzmie polskim okaże się powieść poetycka Antoniego 
Malczewskiego. /1793-1826/. Maria /1825/, zignorowana w swoim czasie, wywołała podziw tuż 
przed powstaniem listopadowym. Będzie wtedy odczytywana przez romantyków raczej poza 
kontekstem bajronizmu, mianowicie w świetle programowych założeń literatury narodowej. W tym 
samym czasie przechodzą z rąk do rąk egzemplarze Konrada Wallenroda; bajronizm i w tym 
przypadku nie zyskuje przychylności, kojarzony z fazą niezdecydowania i bezczynności w biografii 
bohatera poematu. Paradoksalnie obcy romantyzmowi insurekcyjnemu, bajronizm wywołuje 
równocześnie obawy po stronie przeciwnej: w rozprawie O entuzjazmie i egzaltacji /1830/, jednej z 
naj ważniejszych wypowiedzi krytycznych Brodzińskiego, padają wielce przejrzyste aluzje do 
nieodpowiedzialnego "zagorzalstwa" młodzieży. 
 
Nieliczne próby literackie Malczewskiego /Oda do wojny, Wiersz pisany z Wołynia do 
Chodkiewicza, Portret Idalki/ nie zwiastowały wielkości Marii. Nie ma też ta powieść 
bezpośrednich odniesień życiorysowych; głębinowy autobiografizm przejawia się chyba w 
konwulsyjnej mobilizacji i ostatecznej rezygnacji, które jednocześnie emanują z dzieła, pisanego u 
schyłku powikłanego i gasnącego już żywota. Osierocony w r.1808, trzy lata później przerwał 
kształcenie na poziomie uniwersyteckim w Liceum Wołyńskim, by wstąpić do wojska Księstwa 
Warszawskiego. Z powodu kontuzji nogi nie uczestniczył w kampanii rosyjskiej, przetrwał 
natomiast roczne oblężenie twierdzy modlińskiej. Pod wpływem miłości do zamężnej arystokratki, 
Franciszki z Załuskich Lubomirskiej, ruszył w wojaż europejski w r. 1816. Zwiedził Niemcy, 
Szwajcarię, Włochy, Francję, być może nie ominął też Anglii. Znalazł się wśród pierwszych 
zdobywców najwyższego szczytu buropy, Mont Blanc; ogłoszony w „Bibliothèque Universelle" w 
Genewie opis wspinaczki skupił na nim uwagę opinii kulturalnej. Nie jest pewne, że spotkał we 
Włoszech lorda Byrona, natomiast z pewnością zyskał szerokie doświadczenia w zakresie literatury 
i sztuki. Po powrocie do kraju udał się najpierw na rodzinny Wołyń /od 1821r./, gdzie eksperymenty 
terapeutyczne z tzw. magnetyzmem zwierzęcym uwikłały go w skandaliczny, wyniszczający 
romans z kobietą zamężną. Do końca swoich dni nie mógł uwolnić się od następstw tego związku: 
towarzyskiego bojkotu, izolacji twórczej w kulturalnej Warszawie, w końcu i biedy. Zmarł na raka 
w wieku lat trzydziestu trzech, a gdy wkrótce dzieło jego życia zyskało zasłużoną sławę, wielbiciele 
poety nie zdołali już odnaleźć grobu na Powązkach, 
 
Maria zawiera XVIlI-wieczną historię o mezaliansie i zagładzie domów szlacheckich, umieszczoną 
w realiach południowo-wschodnich ziem Rzeczypospolitej. Potajemnie zaślubieni kochankowie, 
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Maria i Wacław, pochodzą z różnych sfer stanu szlacheckiego. Możny i wyniosły Wojewoda, 
dotychczas niełaskawy wobec Wacława, który złamał synowską powinność, wchodząc bez wiedzy 
ojca w związek małżeński ze zwykłą szlachcianką, okazuje gest pojednania. Deklaruje akceptację 
małżeństwa i powierza synowi dowództwo w wyprawie zbrojnej przeciw Tatarom. Ciągnący na po- 
le bitwy Wacław odwiedza żonę w jej domu rodzinnym, a spotkanie małżonków w dworku 
Miecznika upływa w atmosferze bolesnych przeczuć. Gdy po zwycięskim boju Wacław wraca z 
teściem do Marii, zastaje utopioną małżonkę na marach. Tajemnicze Pacholę przypisuje zabójstwo 
czeredzie zapustnych masek, być może przebierańców w służbie Wojewody. Wacław poddaje się 
żądzy zemsty na ojcu, Miecznik, ojciec Marii, przyjmuje los z bohaterskim poddaniem się woli 
Bożej. 
Fabułę Marii powiązano z XVIIl-wiecznym wydarzeniem w magnackiej rodzinie Potockich: 
pierwsza żona Szczęsnego, późniejszego targowiczanina, zginęła wskutek nieszczęśliwego splotu 
okoliczności po uprowadzeniu. W powiązaniu ze sprawą Szczęsnego i Gertrudy z Komorowskich, 
opowieść z Marii jawi się jako akcja fragmentaryczna, zbudowana za pomocą środków 
sensacyjnych, jako prosta historia z atrakcyjną w lekturze domieszką zagadkowości. Marię zabili 
przebrani siepacze Wojewody, a Wacław, dotychczas melancholijny fantasta, nieuchronnie ruszy na 
dom rodzinny z pożogą odwetu. W istocie jednak rządzi tym poematem – jak wykazał Marian 
Maciejewski - nie mechanizm fabularnej zagadki, lecz zasada metafizycznej Tajemnicy. 
Fragmentaryzm okazuje się wyznaniem filozoficznej niepewności, niewiedzy o porządku świata i 
podstawie rzeczywistości. Wysiłek i znużenie, wegetacja i obumieranie szaty roślinnej, dzień i noe, 
życie i śmierć zdają się tworzyć w świecie jeden wielki taniec iluzji. Nie daje umysłowi oparcia 
świat zewnętrzny, a tym większą tajemnicę stanowi ludzkie istnienie. Po ekstazach przychodzi 
rozczarowanie tym życiem, szczęście rodzi cierpienie, nadzieja – czarne przeczucie: wszystko 
zamyka się w kręgu |nieuchronnej śmierci. Sieć zależności przyczynowo-skutkowych rwie się w 
tym poemacie bez końca. Czytelnik nie zna przebiegu ważnych wydarzeń, zwłaszcza śmierci Marii, 
nie otrzymuje w pełni autorytatywnej wiedzy od samego narratora, w ostatniej zaś instancji na 
drodze do faktów stają istoty z porządku fantastycznego: Pacholę, Maski. Wszystko służy tu 
zatrzymaniu uwagi na niedocieczoności bytu, a zwłaszcza na przejmującym portrecie egzystencji 
jednostkowej, wpisanym w postać bohaterki tytułowej. Maria uosabia istnienie najbardziej kruche i 
bezbronne; będące dobrem i wyzwaniem dla innych, więc i wydanym w cudze ręce; czystym, a 
przeto skazanym na ofiarę. Przeznaczeniem Marii jest ponieść śmierć okrutną i objawić 
ukochanemu|/ śmierć w całej jej grozie i brzydocie, 
To preegzystencjalistyczne potraktowanie postaci bohaterki stanowi na gruncie bajronizmu 
osiągnięcie wybitne i oryginalne. Bardziej standardowa wydaje się postać Wacława, lecz i ona 
świadczy o wnikliwości Malczewskiego: jeśli umysł nie może dotrzeć do świata i zgruntować 
prawdy, jeśli nie ma oparcia dla egzystencji i etyki, czy można zakwestionować indywidualistyczny 
bunt i wyznaczyć granice rokoszowi jednostki? Wacław odpowiada swą mściwą furią, że granic nie 
ma, Przykład Miecznika świadczy, iż nie ma także kresu dla moralnego heroizmu. Nie przypadkiem 
chyba epizod wzniosłej śmierci starego szlachcica wśród cmentarnych krzyży zamyka poemat 
Malczewskiego. Maria zajęła naczelne miejsce wśród dzieł szkoły ukraińskiej i odegrała pewną 
rolę (wzorcowa postać Miecznika) w rozwoju romantycznego sarmatyzmu. Zainicjowaną tym 
utworem linię romantyzmu, linię "agnostyczną”, redukującą rzeczywistość do jaźni, kwestionującą 
poznanie rzeczywistości transcendentnej wobec umysłu,  podejmie Juliusz Słowacki. 
 
 
3. MICKIEWICZ ROMANTYCZNY I SENTYMENTALNY  
 
W początkach listopada 1824 r, Mickiewicz, skazany na zesłanie po uciążliwym śledztwie i 
żmudnym procesie, przybył do Petersburga. Newa wylała 7 XI, poeta prawdopodobnie na własne 
oczy widział skutki jednej z najgroźniejszych powodzi w dziejach miasta. Zanim przerzucono go na 
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głębokie Południe, czy raczej Orient, nawiązał serdeczny kontakt z dekabrystami /Kondratij 
Rylejew i Aleksandr Bestużew są w Dziadach drezdeńskich imiennie wspomnianymi "przyjaciółmi 
Moskalami"/ oraz zbliżył się do przebywających tam Polaków. Następnie spędził trzy kwartały w 
Odessie, bezskutecznie oczekując na zatrudnienie w Liceum Richelieu’go i gromadząc dalekie od 
idealizmu doświadczenia w wytwornych salonach, 
 
W lipcu i sierpniu 1825 podróżował po Krymie m.in, w towarzystwie Henryka Rzewuskiego i jego 
siostry Karoliny Sobańskiej /prawdziwej femme fatale, adorowanej przez ludzi formatu 
Mickiewicza i Puszkina, nader rozrzutnej w okazywaniu względów/ oraz gen. Jana Witta, kochanka 
Sobańskiej, prowadzącego prace policyjno-wywiadowcze na burzliwych krańcach carskiego 
imperium. Od połowy grudnia 1825 zaczął się dla poety nieco stabilniejszy, około dwuipółletni 
pobyt w Moskwie. Wkrótce dotarły tam z Petersburga echa buntu dekabrystowskiego, z łatwością 
stłumionego przez cesarza Mikołaja, lecz pociągającego za sobą drakońskie wyroki, 0d r.1825, 
dzięki młodym poetom moskiewskim - tzw. lubomudrom - filozofującym z inspiracji 
schellingiańskiej, literatura rosyjska wchodziła na tory romantyzmu, W ożywionym ruchu 
literackim Moskwy znalazł swe miejsce Mickiewicz: wydane tam w r. 1826 Sonety stały się 
sensacją poetycką i zjednały autorowi renomę geniusza poezji europejskiej. Ważne doświadczenia 
wyniósł polski zesłaniec z obcowania z wybitnymi twórcami kultury rosyjskiej: oprócz pisarzy-
dekabrystów oraz literatów - idealistów moskiewskich będą to: Aleksander Puszkin, Wassilij 
Żukowski, Iwan Kryłow, kompozytor Michaił Glinka, W domu Marii Szymanowskiej, znakomitej 
pianistki polskiej, poznał swą przyszłą żonę, Celinę. Józef Oleszkiewicz, malarz i myśliciel 
religijny, zaszczepił poecie idee, które zaważyły na wymowie III części Dziadów. Przygnębiająca 
atmosfera po rozgromieniu dekabrystów przyczyniła się do powstania Konrada Wallenroda, 
"poematu zamaskowanego”, ogłoszonego w Petersburgu w r.1828. 
Tamże w roku następnym wydał w dwóch tomach wszystkie swe poezje z nowo powstałym 
Farysem i miażdżącym pamfletem O krytykach i recenzentach warszawskich. Petersburska edycja 
Poezyj wydaje się zamykać dzieje wczesnego romantyzmu polskiego datą: 1829, 
 
Około r.1826 Mickiewicz próbował określić swą świadomość twórczą, przygotowując 
nieukończony ostatecznie szkic Goethe i Bajron. Spoglądając na własną epokę z perspektywy 
dorobku dwu naczelnych geniuszy, twórca Sonetów krymskich daje dowód, że doskonale rozumie 
swoistość romantycznej metody poetyckiej: cechuje ją indywidualizm twórczy, intensywna barwa 
egzystencjalna, spontaniczna uczuciowość, duch improwizatorski. Metoda poetycka z przeciwnego 
bieguna opiera się na wyobraźni uogólniającej, plastyczności, organiczności. Mickiewicz nie 
wyrzeka się żadnej ze sprawdzonych możliwości nowoczesnej poezji, jednak, subtelnie 
przechylając szale swych upodobań twórczych na stronę Byrona, określa siebie jako romantycznego 
poetę dziewiętnastego wieku. Nieco inaczej niż dawniej jawi się autorowi Sonetów kwestia 
romantyzmu. W okresie wileńskim potrzebę i znaczenie romantyzmu sytuował on na terenie poezji 
narodowej, obecnie rozpatruje tę kwestię z punktu widzenia XIX-wiecznej indywidualności. 
Przedtem w ujęciu romantyznu dominowała archaiczność, średniowieczność, w nowym ujęciu jest 
to już zjawisko w głównej mierze współczesne, a przeszłość jawi się przez pryzmat jednej z potrzeb 
człowieka nowoczesnego, potrzeby historii. 
Sonety, trzecia książka poetycka Mickiewicza, podobnie jak poprzednie nie była estetycznie 
jednorodna, Dwadzieścia dwa utwory składające się na cykl odeski tworzą połączenia formy 
sonetowej z estetyką sentymentalną czy to w duchu tradycji Petrarkowskiej, czy też na wzór 
nowoczesnej sentymentalności Friedricha Schillera. Romantyczny charakter Sonetów krymskich 
bardziej powierzchownie wyraża się w komponentach bajronicznych i orientalnych, natomiast 
znaczenie rozstrzygające ma kreacja nadzmysłowej reprezentacji Universum, kreacja oparta na 
intuicji metafizycznej, na metodzie poznawczej pokantowskiego idealizmu /w wersji 
schellingiańskiej/ i na symbolicznym pojmowaniu samej struktury sonetowej, w której ma odbijać 
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się pulsujący dynamizm Wszechcałości, 
Powierzchownie rzecz biorąc, sonety odeskie wydają się stanowić kronikę nieromantycznych 
erotycznych przygód salonowych, skontrastowaną ze wspomnieniami utraconej miłości idealnej. 
Stosunkowo obfita odeska liryka erotyczna wyraźnie odbiega wileńskiej poezji miłosnej 
Mickiewicza. Do M*** Wiersz napisany w roku 1823 stanowi pogłos Gustawowych zaklęć i 
cierpień; opiera się on na romantycznym micie miłości odwiecznej i nierozerwalnej, miłości, która 
nadaje pamięci siłę fatum, na zawsze naznaczającego życie kochanków, zadającego ból i zarazem 
strzegącego przed obumarciem duszy. W Odessie liryka o erotycznej treści przemawia na ogół w 
rejestrze estetyki sentymentalnej o różnych stopniach napięcia emocjonalnego: od wycieniowanej 
delikatności uczuciowej wiersza Niepewność przez żarliwą pieszczotę Do D. D. /Moja 
pieszczotka.../, po niepokojący Sen /Chociaż zmuszona będziesz mnie porzucić.../, w którym 
desperackie pogrążenie w rozkoszy dochodzi do wyzywającej, niby orientalnej, dekadenckiej żądzy 
śmierci. W odeskiej donżuanerii - w równym stopniu męskiej jak kobiecej - w sposób bez mała 
szokujący zatraca się intymność Gustawa, a także romantyczna formuła powołania poety. Sonety 
odeskie wyznaczają dwustopniowy dystans wobec bezproblemowej, hedonistycznej erotyki. W 
pierwszej fazie cyklu miłość niemożliwa i niespełniona prowadzi już nie do werterycznej rozpaczy i 
egzystencjalnej ruiny, lecz do wyrzeczenia i subtelnej sublimacji. W drugiej połowie cyklu krótka 
próba sił między impulsem czystej zmysłowości a moralną samokontrolą poprzedza rozkosze 
rzadko mącone wyrzutami sumienia, jednak beztroska erotyka przechodzi w salonowe piekło 
podejrzliwości, zazdrości, interesowności i nudy. Jednoznaczny osąd bez moralizowania potęguje 
się jeszcze w końcowym utworze Ekskuza: to wyznanie winy, polegającej na zatraceniu w 
wytwornym światku duchowej miary powołania poetyckiego, ale również oskarżenie społeczności 
salonowej, która odwraca się od poezji służby obywatelskiej i uczuć patriotycznych. Przesłanie 
sonetów odeskich brzmi: jedynie prawdziwa jest miłość idealna, nie ma szczęścia poza idealizmem; 
ideał można zastąpić tylko ideałem, a wyrzeczenie się głębokich dążeń duchowych sprowadza 
poetę na poziom ludzi, prowadzących życie wśród pozorowanych wartości i udawanych uczuć. 
Skoro bohater Sonetów krymskich jawi się z początku jako ktoś zbłąkany, pogrążony w letargu 
wewnętrznym, ktoś wymagający wewnętrznej terapii, można się domyślać, że cykl odeski stanowi, 
w jakimś stopniu, jego prehistorię. Jakoż podczas podróży wschodniej następuje odrodzenie 
romantycznego pielgrzyma: ożywa jego moc twórcza, potężnieją władze jaźni /wyobraźnia, 
uczuciowość, pamięć/, ożywa tytaniczna energia i odwaga, a za estetycznymi przeżyciami pejzażu 
idą najgłębsze wtajemniczenia metafizyczne. Poeta zdaje się dążyć do uwiarygodnienia 
filozoficzno-estetycznej spekulacji, według której akt natchnienia stawia twórcę wobec najgłębszej 
tajemnicy bytu i włącza jaźń w odwieczną odyseję ducha /określenie Schellinga/, czyli kosmiczną 
podróż Wszechrzeczy do Wszechjedności. 
Szata orientalna nie pełni w Sonetach krymskich funkcji nadrzędnej, ale nie spada do roli pospolitej 
dekoracji egzotycznej. Poeta wchodzi w krąg krymskiej natury, wyobraźni religijnej islamu i 
miejscowej obyczajowości jako romantyczny mistrz kolorytu lokalnego. W sonetach ruinowych i 
grobowych okazuje się wytrawnym hermeneutą znaków kultury, Mit poezji wschodniej - 
spontanicznej i emocjonalnej, pełnej zmysłowej magii i stylistycznego splendoru - pobudzał i 
ośmielał Mickiewicza do epokowych eksperymentów w zakresie języka poetyckiego, zwłaszcza w 
konstrukcji obrazu, instrumentacji dźwiękowej i operowaniu sensem wypowiedzi. Perfekcyjną 
stylizację orientalną, z odwołaniem się do arabskiej formy poematowej, przeprowadził Mickiewicz 
w wierszu  Farys. Kasyda na cześć Emira Tadź-ul-Fechra ułożona, Janowi Kozłow na pamiątkę 
przypisana /powst. 1828/. Poemat dedykowany tłumaczowi Sonetów krymskich na język rosyjski 
służy sławie Wacława Rzewuskiego, który w Arabii przyjął sposób życia wolnego Beduina, 
szlachetnego wojownika i jeźdźca /farysa/ i doszedł do godności emira, naczelnika miejscowych 
plemion, 
Poeta dokonuje niejako piętrowej mitologizacji: uniesiony męstwem Farys stacza walkę z siłami 
natury i urasta do formatu człowieka kosmicznego, kogoś, kto poprzez ekstremalne próby ducha i 
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ciała osiąga apogeum swego istnienia, Dramatyczny bój Farysa o godność władcy natury kończy się 
ekstazą świadomości na wyżynie nieba. To nowe słowo Mickiewicza w zakresie romantycznych 
idei, manifest i zenit orientalizmu przedlistopadowego, 
 
W twórczości okresu zsyłkowego widać wyraźnie predylekcję poety do form epickich. Korzystając 
z tłumaczeń francuskich, twórca Farysa dokonuje spolszczenia kasyd Szanfary i Almotenabby. 
Powstają znane bajki narracyjne: Przyjaciele, Zając i żaba. Popas w Upicie. /Zdarzenie prawdziwe/ 
to gawędowa stylizacja podania historycznego o odstraszających dziejach pośmiertnych posła 
Sicińskiego, który prawem liberum veto po raz pierwszy zerwał sejm polski. Melodramatyczne 
Czaty. Ballada ukraińska oraz Trzech Budrysów. Ballada litewska w tonacji żartobliwej otwierają 
nowy rozdział w praktyce balladowej Mickiewicza; rozdział zwieńczony już w dobie 
wielkopolskiej /przełom 1831 i 1832 r,/ znakomitą upiorową Ucieczką, ukazującą jeszcze jedno 
oblicze Mickiewiczowskiej ludowości. Subtelna epizacja toku wyznań zaznaczyła się też w 
romantycznej elegii Dumania w dzień odjazdu, stanowiącej jedną z najlepszych kart liryki odeskiej. 
Najważniejszą realizacją epicką okresu rosyjskiego pozostaje Konrad Wallenrod /powst. 1826-
1827, wyd. w Petersburgu 1828/. 
Po Grażynie. Powieści litewskiej było to drugie nawiązanie Mickiewicza do tradycji poematu 
bohaterskiego i ponowne podjęcie tematyki średniowiecznej. Grażyna ukazywała nową literaturę 
narodową w szacie klasyczności. Łączyła "romantyczny", czyli mediewalny temat z popisową 
wręcz neoklasycystyczną formą organiczną: po nastrojowym, balladowym wstępie rozwija się na 
kształt tragedii konflikt racji /Litawora i Rymwida/, następuje faza zagadkowej narracji 
powieściowej, po czym faza epopeiczna, zaakcentowana w finale katastrofą tragiczną. Konrad 
Wallenrod przekraczał ciasne konwencje powieści poetyckiej, rozwijając swobodnie formę 
romantycznego poematu historycznego. Rolę fundamentu pełniła tu, jak głosi podtytuł, mediewalna 
"powieść historyczna z dziejów litewskich i pruskich" i wpisana w nią wizja świata. Na tej osnowie 
został osadzony bajronizm z sugestywnymi politycznymi aluzjami do współczesności. 
Dla romantyka mediewizm nie mógł być przypadkową konwencją literacką ani maską, wyłącznie 
służącą do zakamuflowania spraw rzekomo głębszych i ważniejszych. Romantyzm mógł w punkcie 
wyjścia pojmować siebie jako nową falę nowożytności /uznając np., jak F. Schlegel, panteizm, 
idealizm i rewolucję francuską za słupy graniczne/, ale częściej rozpatrywał swą tożsamość poprzez 
kontrast antyku i średniowiecza. To generalne przeciwstawienie rozkładało się na szereg opozycji: 
sensualizm — idealizm, prymat formy - prymat sensu duchowego, skończoność — nieskończoność, 
statyczna doskonałość - twórcza niedoskonałość. Klucz mediewalny służył do oddzielania wielkich 
terytoriów kulturowych na osi Północ - Południe /słynna i wpływowa koncepcja Pani de Staël/, do 
pisania dziejów literatur narodowych oraz do wykrywania w życiu współczesnym obszarów 
tradycji. Rzutując na przeszłość sprzeczne dążenia swoich czasów, romantycy odnajdowali w 
średniowieczu wszystko, co chcieli odnaleźć: cywilizację chrześcijańską oraz fascynujący świat 
barbarzyński; kulturę przepojoną wyrafinowanym idealizmem oraz bliską naturze twórczość ludu; 
anarchiczny indywidualizm i jednostkę zespoloną ze wspólnotą; pluralistyczną zbiorowość i 
monolityczne społeczeństwo stanowe; uniwersalizm chrześcijański oraz mozaikę narodów i 
tradycji; krąg wartości wzniosłych i uroczystych, a także świat zabawy i zmysłowych uciech. 
Mickiewicz nie należał, mówiąc słowami Mochnackiego, do "błędnych rycerzy feudalizmu". W 
Grażynie, jak też w Pieśni wajdeloty z Wallenroda, podejmował sprawę tradycji narodowej. 
Tradycja to przekaz, który ma charakter źródłowy - sądzi Mickiewicz - a także charakter 
organiczny, obejmujący wszystkie poziomy narodowej wspólnoty. Jako taka stanowi wzorzec dla 
poezji narodowej, jeśli ta ostatnia nosi charakter źródłowy, organiczny popularny, gromadząc do 
jednego śpiewu rycerzy i lud. W obu też poematach interesuje twórcę historia jako treść 
doświadczenia jednostki, czynnik losu ludzkiego, pewien aspekt prawdy o człowieczeństwie. 
Wreszcie, w obydwu poematach tkwi aktualny podtekst polityczny: w Grażynie komentarz do iluzji 
polskich elit, które z ufnością wobec konstytucyjnych gwarancji cara Aleksandra podejmują z nim 
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współpracę polityczną; w Wallenrodzie - reakcja na podekabrystowski terror, na rozwijającą się 
spiralę przemocy w konflikcie między despotyzmem a siłami wolnościowymi, republikańskimi. 
 
Idea ofiary stanowi wspólny mianownik dla opowieści o pięknej księżnej z Nowogródka oraz o 
człowieku nieznanego pochodzenia, nazwanego przez Krzyżaków Walterem Alfem i pokonanych 
przez niego w masce Konrada Wallenroda. Heroina nowogródzka mimo woli unicestwia sojusz 
męża z Krzyżakami, a następnie ginie w boju, potwierdzając świętość odwiecznego ładu 
kosmicznego i ludzkich zwyczajów, sankcjonowanych przez tradycję. Zamiast czerpać swą władzę 
z tego ładu, Litawor usiłuje postawić się ponad nim siłą władczej indywidualności. Grażyna umiera, 
by przerwać łańcuch tragicznych następstw samowoli Litawora, obrażającej porządek odwieczny. 
Przez heroiczną śmierć na stosie książę sam, dobrowolnie, poddaje się owemu ładowi, 
Nie apologią zdrady, lecz apoteozą ofiary jest Konrad Wallenrod. Całe okrutne doświadczenie 
życiowe prowadzi tego szlachetnego i mężnego człowieka do przeświadczenia, że świat 
ukształtowany przez ludzką wolę, uniwersum historii, świadczy o jakiejś potwornej katastrofie 
metafizycznej, która oddzieliła niebo od ziemi, uczyniła ziemię krainą upadku, być może poddaną 
jakiemuś perfidnemu Bóstwu /tu dochodzi do głosu gnostycyzm rodem z Byronowskiego Kaina/. 
Jedyna w tej sytuacji konsekwentna i ostateczna forma buntu to wyrzeczenie się swej dobrej sławy, 
pragnienia dobra, nadziei na zbawienie duszy. Z moralnego punktu widzenia jest to logika 
przewrotna, tyle że Konrad to nie żaden bohater wzorcowy, to nie ucieleśnienie jakiejś moralnej 
propozycji Mickiewicza. To ktoś z rodziny bohaterów tragicznych - jak Edyp. 
Tym utworem poeta nie nawoływał też bynajmniej do powstania. Stworzył romantyczną fantazję 
ofiary samotniczej, fikcję, w której kryła się być może pogróżka wobec despotyzmu: Wieszacie 
Rylejewów, mordujecie proroków wolności; czyż nie zdajecie sobie sprawy, że jedna rozgromiona 
konspiracja rodzi następne, że każdy młody człowiek z raną mściciela będzie konspiracją? 
Warszawscy konspiratorzy przedlistopadowi - dobrym prawem czytelników poezji - zinterpretowali 
utwór w duchu wezwania insurekcyjnego. Poezja złączyła się z polityką, Wallenrod stał się 
Belwederem... 
 
4. SPORY PRZEŁOMU W ROMANTYCZNEJ WARSZAWIE 
 
Romantyzm narodził się we wschodnich prowincjach Rzeczypospolitej, lecz nie rozwinąłby się bez 
udziału Warszawy. Towarzystwo Przyjaciół Nauk, Uniwersytet, Instytut Muzyki i Deklamacji 
/połączenie konserwatorium i uczelni dramatycznej/, Teatr Narodowy, księgozbiory i rozliczne 
czasopisma przyciągały młodzież ze wszystkich zaborów. Nęciły też widoki kariery urzędniczej, 
mundur elewa Szkoły Podchorążych czy choćby szansa pracy guwernerskiej w znakomitym domu. 
Energiczny i światowy Bruno hr. Kiciński zdołał w r. 1816 w stolicy Galicji zainicjować "Pamiętnik 
Iwowski", a następnie już w Warszawie skupić wokół siebie literacką młodzież /m. in. J. 
Brykczyński, F.D. Chotomski, F.S. Dmochowski, D. Lisiecki, T. Morawski/ nie pierwszorzędnych 
talentów literackich - stąd z sarkazmem obwołano grupę "Nowym Parnasem" - lecz wielce 
produktywną i użyteczną w rozwijaniu czasopiśmiennictwa kulturalnego i politycznego /w latach 
1818-1822 m.in. periodyki: "Tygodnik Polski i Zagraniczny", "Wanda", "Gazeta Codzienna 
Narodowa i Obca", "Orzeł Biały"/. 
Niezwłocznie do miasta stołecznego udali się młodzi literaci krzemienieccy ze swymi próbami 
poetycko-krytycznymi i nie bez rachub na podbój warszawskiej sceny /Tymon Zaborowski, Józef 
Korzeniowski, Karol Sienkiewicz, Teodozy Sierociński/. Wydawanym przez nich "Ćwiczeniom 
Naukowym" przypadł zaszczyt pierwodruku rozprawy Chodakowskiego O Sławiańszczyźnie przed 
chrześcijaństwem /1818/. Nie brakło w Warszawie Wilnian, solidarnych z braćmi-Litwinami ponad 
podziałami estetycznymi; napoleończyk Franciszek Grzymała, mimo wcześniejszego akcesu do 
Towarzystwa Szubrawców w Wilnie, bez oświeceniowej ortodoksji redagował "Sybillę 
Nadwiślańską" /1821/ i "Astreę" /1821-1825/, Pod bokiem warszawskich salonów działali gorliwi 
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propagatorzy książek poetyckich Mickiewicza i rozwinął działalność wydawniczą filareta A.E. 
Odyniec. Oprócz starszych i młodszych autorów miejscowych /Skarbek, Konstanty Gaszyński, 
Dominik Magnuszewski zasilali powstałą w r. 1829 scenę Rozmaitości/, od lat 1821-1822 bawił 
widownię warszawską Aleksander Fredro, W stolicy Królestwa Polskiego tworzyła in corpore 
szkoła ukraińska: Malczewski i humańczycy: Goszczyński, Zaleski, Grabowski, 
 
Podwójnie fałszywe określenie "walka romantyków z klasykami” dopiero teraz stopniowo 
wychodzi z użycia, choć niemal od zawsze zdawano sobie sprawę z jego mylącej schematyczności. 
Najpierw nieprzęjednani „klasycy warszawscy”. Gromadzili się oni w rezydencji gen. Wincentego 
Krasińskiego /ojca Zygmunta/, trwali w przekonaniu o prawomocności reguł i podstaw 
poznawczych tradycyjnego klasycyzmu, pozostawa1i nieodmiennie pod wpływem wzorów 
francuskich. Dzięki ich opinii twórczość Osińskiego /także dyrektora sceny narodowej i profesora 
na uniwersytecie/ oraz Koźmiana wyznaczała górny pułap osiągnięć aktualnej literatury polskiej, a 
tworzone z mozołem Ziemiaństwo polskie tego ostatniego /wyd. dopiero w r. 1839/ miało stać się 
probierzem naradowości w literaturze. Wkład intelektualny owych tradycjonalistów w toczące się 
debaty był znikomy, lecz ich pozycja w przestrzeni kulturalnej nie zależała od walorów myślowych 
ich odosobnionych publikacji, Zachowawczy klasycyzm stanowił podówczas potężną instytucję, 
ulokowaną w centrum życia społecznego. Stanowił ucieleśnienie ładu i autorytetu, przejawiającego 
się na trzy sposoby: przez tworzenie wzorowych dzieł w obrębie panującego stylu kultury; przez 
mentorską i nauczycielską rolę w uczelniach, towarzystwach naukowych, w placówkach 
artystycznych; przez przynależność uznawanych twórców do elity politycznej Królestwa Polskiego. 
Ten stan rzeczy uchwycił w dramatycznym skrócie Mickiewicz w VII scenie Dziadów drezdeńskich 
pt. Salon warszawski. 
Środowisko późnooświeceniowe nie tworzyło monolitu, Idee związane ze światopoglądem 
organicystycznym, z neoklasycyzmem i nowoczesną sentymentalnością — obecne w Polsce 
głównie dzięki reprezentantom nurtu puławskiego - torowały sobie drogę w TPN, a później doszły 
do głosu w grupie oddającej się krytyce teatralnej i goszczonej w latach 1815-1819 w salonie 
ministra Tadeusza Mostowskiego. Klasycyści ortodoksyjni znaleźli tu przeciwwagę w myśleniu 
uczestników z grona puławskiego: samego księcia Adama Jerzego, jego sióstr Marii z 
Czartoryskich Wirtemberskiej i Zofii Zamoyskiej, Niemcewicza, Maksymiliana Fredry /brat 
Aleksandra/ czy zwłaszcza Franciszka Morawskiego. Ten ostatni potwierdził swe stanowisko 
"centrowe" publikacją w r. 1829 pary listów poetyckich Klasycy i romantycy polscy. Niemcewicz 
objął w r. 1827 prezesurę TPN, następując po zmarłym Stanisławie Staszicu, i z pewnością życzył 
sobie, by Towarzystwo nie dolewało oliwy do ognia sporów. | 
 
Osobne miejsce zajmował Brodziński, Zaoferował nie tylko najbardziej wyrazisty program 
literatury narodowej przed romantyzmem, ale i ostentacyjną krytykę "gallomanii", tzn. 
bezkrytycznego hołdowania racjom i tradycjom klasycyzmu francuskiego. Stał się on autorytetem 
dla krytyków młodszego pokolenia, takich jak Franciszek Salezy Dmochowski /syn tłumacza 
Iliady, Franciszka Ksawerego/ czy krzemieńczanin Sierociński, naśladujących mistrza w 
nieutożsamianiu się ani z klasycyzmem francuskim, ani z romantyzmem niemieckim sensu stricto. 
Niektórzy młodzi poeci na publikacjach Brodzińskiego oparli swe rozumienie i swe 
identyfikowanie się z romantyzmem. Dla niektórych z nich mogło się stać czymś niezrozumiałym 
bądź nawet szokującym ostre wystąpienie krytyka przeciwko Mickiewiczowi i Mochnackiemu, 
młodej krytyce romantycznej w ogóle. Bo oto w r. 1827. Brodziński zaatakował metafizyczną 
estetykę i kult geniuszu, które doszły do głosu w młodej krytyce w toku recepcji Sonetów 
krymskich, odrzucił język poetycki cyklu krymskiego, a ponadto zdezawuował Mickiewiczowską 
ludowość. Był w tym całkowicie konsekwentny; nie akceptował spontanicznej kreacji twórczej, 
dopatrując się w niej niezdrowego subiektywizmu i wykroczenia przeciw podstawowej, moralnej i 
obywatelskiej funkcji literatury, W wielkim stylu polemizował Brodziński ze wszystkimi ważnymi 
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dążeniami wczesnego romantyzmu w Polsce: z „poezją gminną", przybraną przez Mickiewicza w 
kostium cudowności, grozy i fragmentaryzmu; z metafizyczną teorią kreacji i jaźni twórczej, z 
bajronizmem, z rzekomą "nienarodowością" romantyzmu i z koncepcją narodu wyraźnie splecioną 
z aktywizmem niepodległościowym. Nie pojął fenomenu Mickiewicza, ale był wymarzonym 
partnerem intelektualnym dla wodza romantycznej krytyki, Mochnackiego, 
 
Między Brodzińskim a Mickiewiczem, Brodzińskim a Mochnackim przebiegały główne fronty 
sporów przełomu romantycznego. Jakaż to była 'walka romantyków z klasykami", skoro 
atakowanie obozu tradycjonalistów szybko okazało się zajęciem bezprzedmiotowym? To już raczej 
"klasycy" ścigali romantyków salonowymi inwektywami i uszczypliwymi bajeczkami. Co 
ważniejsze, spory przełomu romantycznego to nie tyle walka "nowego!" ze "starym", ile 
konstruktywna, intelektualnie płodna konfrontacja konkurencyjnych programów nowej literatury! A 
chociaż w bezpośrednim starciu myśl romantyczna odniosła bezdyskusyjne zwycięstwo, obydwa te 
stronnictwa czy stanowiska wywarły wpływ na rozwój literatury polskiej w dobie popowstaniowej. 
 
W swym pierwszym manifeście krytycznym Mochnacki nie całkiem fortunnie rozwiązuje kwestię 
genealogii romantyzmu polskiego: według rozprawy O duchu i źródłach poezji w Polszcze /1825/ 
wywieść go trzeba z pierwocin słowiańszczyzny, państwowości piastowskiej i mitologii 
skandynawskiej. To znane aspekty mediewizmu, wzięte z Chodakowskiego, Lelewela i Mme de 
Staël. Jednak naprawdę ważne w tej rozprawie jest ścisłe rozumienie romantyzmu, zarówno w 
nawiązaniu do przeciwstawienia średniowiecza antykowi jak też w odniesieniu do idealistycznej 
metafizyki kreacji, Prawdziwym żywiołem umysłu - pisał krytyk — "są natchnienia, świat idealny, 
kraina cudów i złudzeń i to eteryczne dążenie, w którym indywidualność poety stopniami niknie i 
stopniami jednoczy się z Wszechogromem /Universum/". Są tu sakramentalne słowa romantyzmu: 
umysł twórczy, Wszechogrom; i jest to zarazem język jednej z wielu możliwych estetyk 
romantyzmu: tej akurat, którą ucieleśniają Sonety krymskie. W dwa lata później właśnie w szkicu O 
„Sonetach” Mickiewicza krytyk zainicjował w Polsce sztukę interpretacji dzieła romantycznego. 
Następnie w systematyczny wykład ujął romantyczną estetykę filozoficzną /Myśli o literaturze 
polskiej, 1828/ i podjął budowę typologii estetycznej romantycznej poezji polskiej, Stworzył też 
hierarchię dokonań poetyckich lat ostatnich. Na koniec problematykę literacką powiązał z 
wypracowaną oryginalną myślą filozoficzną - aktywistyczną koncepcją podmiotu narodowego. 
Zasadnicze wątki swego dorobku krytycznego zespolił Mochnacki w dziełku O literaturze polskiej 
w wieku dziewiętnastym /1830/, które bilansuje zjawiska literatury narodowej i zarazem otwiera 
dzieje krytyki romantyzmu szczytowego. 
 
Maurycy Mochnacki znalazł młodych sprzymierzeńców w osobach m.in, Michała Grabowskiego i 
Jana Ludwika Żukowskiego. Krytycy zachowywali wspólny front wobec przeciwników 
romantyzmu, lecz do pewnego stopnia różnili się poglądami czy temperamentem. Żukowski skupiał 
się na teorii estetycznej. Grabowski mniej był radykalny od Mochnackiego w idealizmie 
filozoficznym, nie podzielał też niepodległościowych poglądów herolda insurekcji listopadowej. 
Michał Podczaszyński, bliski przyjaciel Mochnackiego, rodem z Krzemieńca, wyrażał poglądy o 
wyraźnie neoklasycystycznym obliczu. Jak wynika z badań Marka Stanisza, spore grono młodych 
poetów podzielało te poglądy /m. in. Zan, Czeczot, Odyniec, Zaleski, Witwicki/. Do eklektyków 
należał Józef Korzeniowski, który otrzymał prestiżowe stanowisko profesorskie w Liceum 
Wołyńskim /Kurs poezji, wyd. 1829/. 
 
Spory przełomu romantycznego objęły nie tylko literaturę, lecz taż kulturę i poddały refleksji całość 
życia narodowego. Trudno zaprzeczyć, że przyczyniły się do narastania atmosfery insurekcyjnej 
poprzez swoistą wykładnie narodowości literatuty. W dziejach kultury polskiej stały się przykładem 
debaty o najwyższym znaczeniu dla życia zbiorowego. 
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5. OJCZYZNA ROMANTYCZNA 
 
W książce O literaturze polskiej w wieku dziewiętnastym Mochnacki przyznał godność poetów 
narodowych Brodzińskiemu, Woroniczowi, Niemcewiczowi oraz Mickiewiczowi, Zaleskiemu, 
Malczewskiemu i Goszczyńskiemu. O niewymienionych z nazwiska naśladowcach młodych 
romantyków wyraził się jako o "samosłańcach", niezdolnych do wypełnienia powołania 
poetyckiego. Wierszopisowie, których ten werdykt strącił w literacki niebyt, mogli jednak odzyskać 
otuchę, gdy wczytali się w inny fragment tego samego dziełka: „/.../ z różnych stron, z różnych 
części i okolic Polski zapomniane ozwały się głosy. Rodowitość nasza w niejednej ukazała się 
postaci, Wszystkie razem liście na drzewie - tak długo skamieniałym i niemym - ojczystej poezji 
zaszumiały. Coś niem wstrząsnęło niewidomą mocą od ziemi do korony, że teraz szeleści i rusza 
gałęziami w wiatru powiewie, i mruczy, i gada, jakby odczarowane. Piękny to instrument -
śpiewające drzewo", 
 
Pod koronę śpiewającego drzewa mógł przybyć każdy z poetyckim obrazem, czy nutą, swej 
ojczyzny domowej. Nie romantycy stawili się tam jako pierwsi, bowiem proces regionalizacji 
literatury polskiej wiele zawdzięczał późnooświeceniowej ludowości i preromantycznym 
fascynacjom przeszłością. W Wiesławie. Sielance krakowskiej Kazimierza Brodzińskiego /1820/ są 
już obrazy podkrakowskiej okolicy - rodzinnych stron autora, który przyszedł na świat w Królówce 
pod Bochnią — miejscowy folklor koloryt mentalny i obyczajowy, dzieje narodowe w lokalnej 
perspektywie - z wyjątkiem romantycznej wizji świata jest już wszystko, czego potrzebują 
regionaliści-romantycy. Ale proces regionalizacji literatury polskiej przybierze właśnie charakter 
międzyprądowy, także w granicach okresu romantycznego. Kryteria regionalizmu to jednak przede 
wszystkim topograficzny temat i koloryt lokalny, a nie określony rygor estetyczny. Niemniej w 
romantycznym myśleniu o szkołach prowincjonalnych i ten czynnik brano pod uwagę. 
O najciekawsze krytycznoliterackie ujęcie REGIONALIZMU pokusił się Aleksander Tyszyński w 
eseistycznych partiach powieści Amerykanka w Polsce /1837/. Twórców literatury dwu epok krytyk 
rozesłał do czterech szkół regionalnych. Szkołę puławską, której dzieje uznał Tyszyński za 
definitywnie zamknięte, mieli reprezentować m. in. Julian Ursyn Niemcewicz i Jan Paweł 
Woronicz, a także Franciszek Karpiński, Franciszek Dionizy Kniaźnin i Franciszek Zabłocki. W 
dorobku szkoły krakowskiej obok twórczości Kazimierza Brodzińskiego znalazły się pieśni i tańce 
ludowe Małopolski, co nie dziwi ze względu na aktywność folklorystyki na tym terenie i znaczenie 
tamtejszych zbiorów etnograficznych dla poezji. Najciekawsze ustalenia dotyczą szkół litewskiej i 
ukraińskiej, z oczywistych zaś powodów brak odniesienia do zjawisk, które rozwinęły się dopiero 
po powstaniu listopadowym: do literatury o regionalnym rodowodzie galicyjskim /halickim/, 
białoruskim, wielkopolskim, mazowieckim, 
W grupie litewskiej Tyszyński umieścił nazwiska Mickiewicza, wileńskich filaretów; Odyńca, 
Chodźki i Korsaka oraz wychowanków Liceum Krzemienieckiego: Józefa Korzeniowskiego ze 
względu na dorobek tragediopisarski i Stefana Witwickiego jako autora poematu dramatycznego 
Edmund /1829/, Ten ostatni miał też na koncie autorskim Ballady i romanse /1824-1825/, poddane 
miażdżącej krytyce przez Grabowskiego, oraz Piosnki sielskie /1830/, które należą do lepszych 
osiągnięć ówczesnej liryki sentymentalnej i nie przypadkiem zwróciły uwagę Chopina /opatrzył on 
muzyką m. in, Hulankę, Życzenie, Wojaka/. Szkołę litewską krytyk uformował wyraźnie w 
odniesieniu do Mickiewiczowskiego wzorca estetycznego, tj. do ludowości i pluralizmu 
estetycznego Mickiewicza, i pomieścił w tym gronie autorów, którzy zaznali tylko sezonowej 
sławy. Lepszy okazał się los  przypadkowego w tym gronie wołynianina Korzeniowskiego, 
dramaturga i powieściopisarza, którego dokonania szacowano miarą Fredry i Kraszewskiego. 
Na liście poetów szkoły ukraińskiej, oprócz oczywistych nazwisk, warto zauważyć Tymona 
Zaborowskiego i Maurycego Gosławskiego. Pierwszy z tych ziomków podolskich, silnie 
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manifestujących swój związek ze swą małą ojczyzną, nie zdołał rozwinąć sporych możliwości 
literackich /interesujące próby w zakresie dumy i poezji osobistej, neoklasycystycznej epiki i liryki 
wysokiej/, zaś schyłek jego krótkiego życia daje podstawy do werterowskiej legendy: złamany, 
osamotniony geniusz, nieszczęśliwa miłość, prawdopodobnie samobójcza śmierć. Równie krótkie 
było życie gorącego patrioty podolskiego i gorliwego Polaka, Gosławskiego. Zmarł w więzieniu po 
aresztowaniu za udział w partyzantce Zaliwskiego /1834/, pozostawiając w dorobku m. in. poemat 
opisowy Podole /1828/ i powstańczą Poezję ułana polskiego /tajny druk Ossolineum, 1833/, opartą 
na doświadczeniach żołnierskich z r.1831. 
 
Szczególną pozycję w dziejach literatury zapewnia szkole ukraińskiej Maria oraz dorobek trzech 
kolegów z dalekiego Humania. Ci ostatni nie znali bliżej autora Marii, raz jedyny zetknął się z nim 
Zaleski. Grabowski rzucił zgrabną i wciąż pamiętaną uwagę o trzech stereotypach Ukrainy: 
szlacheckim Malczewskiego, hajdamackim Goszczyńskiego i kozackim Zaleskiego. To 
rozróżnienie w pewnej mierze sprawdza się w odniesieniu do polistopadowych kontynuacji szkoły 
/m. in. Tomasz August Olizarowski, Michał Czajkowski, w kraju Aleksander Groza/, lecz nie daje 
punktu wyjściowego do ukrainizmu Słowackiego. 
 
W Marii Malczewskiego step jest swoistym tekstem ukraińskiej historii i kultury; jest także 
symbolem przestrzennym świata, zanurzonego w metafizycznej tajemnicy: "A step - koń - kozak - 
ciemność – jedna dzika dusza" /Pieśń I, wers 48/. Ten obraz wielkiej jedności to symbol o sensie 
dwoistym: z jednej strony wyraża on ekstatyczne, w pędzie galopu, przebijanie się ku 
doświadczeniu pełni życia i obecności w świecie, z drugiej strony - oznacza pogrążanie się w 
złudzie umysłu, w halucynacji wielkiej całości, która nieuchronnie rozpadnie się na mgławicę 
hieroglificznych znaków, zaklętych miejsc, rozproszonych rzeczy, nierozwikłanych zdarzeń. Przez 
całun głębokiej melancholii Malczewskiego z trudem przebija się promień miłosnej otuchy czy 
iskra animuszu rycerskiego, zaś ukraiński sentyment poety ujawnia się poprzez niuanseżalu, 
tęsknoty i odczuwania piękna krajobrazu. I chyba też po trosze w przeczuciu własnej śmierci 
spogląda on na rodzinne strony jako na miejsce wiecznego spoczynku "na zwiędłych wieńcach /.../ 
starej sławy", pod osłoną krzaczka polnej róży /Pieśń pierwsza, w. 22-30/. 
Egzystencjalnej perspektywy i nostalgicznej tonacji nie zabraknie w ukrainizmie Seweryna 
Goszczyńskiego. Bohater Zamku kaniowskiego, ataman kozacki Nebaba, tkwi w demonicznym 
kręgu zagłady, o jego losie decydują moce magiczne, Zagadkowa fabuła pozwala domyślać się 
tylko, że Nebaba uwiódł obłąkaną Ksenię, być może w rozpasaniu nocy świętojańskiej, a następnie 
zamordował, brzemienną dziewczyną. Demoniczna topielica odtąd wciąż go nachodzi, przyzywając 
imieniem demona zwanego latawcem. Spisek sił zła przyczynia się do tego, że ataman traci swą 
ukochaną, Orlikę, na rzecz kaniowskiego rządcy. Okazję do zemsty nastręcza mu koliszczyzna, 
krwawy bunt ludowy, ale wodzony po manowcach Nebaba nie uczestniczy w szturmie oddziału 
Szwaczki na zamek kaniowski. Rządcę zamku, Lacha-szlachcica, w noc poślubną zabija Orlika; 
ona sama ginie podczas szturmu w zgliszczach ogarniętej pożarem budowli. Ujęty przez wojsko 
pacyfikujące bunt, Nebaba dogorywa na palu, a demoniczna Ksenia żegna go odrażającą 
pieszczotą. Szeroko korzystając ze środków turpistycznego gotycyzmu i narracji sensacyjnej, poeta 
zachował jednak motywację magiczną rodem z folkloru , osiągnął przejrzystość i bogactwo w 
ukształtowaniu kolorytu ukraińskiego, stworzył przejmującą wizję paroksyzmu zła i śmierci, 
eksplozji ogarniającej ludzkie losy, zachowania zbiorowe i przyrodę. 
Goszczyński ukazuje swego atamana na rozstajach młodości i wieku dojrzałego, niewinności i 
zbrodni, beztroski i zgryzoty, Szczęścia i zemsty. życia i śmierci. Cechujący tego człowieka z ludu 
drapieżny głód życia, kurczowy związek z ziemią i środowiskiem, rozrasta się, sztuką poety, w 
panoramiczny wizerunek ukraińskiej specyfiki. Wizerunek obejmujący - w perspektywie ludowości 
romantycznej - przeszłość i pamięć, ziemię i pejzaż, wierzenia i namiętności, obyczaje i konflikty 
społeczne. Goszczyński, drobnoszlacheckiego pochodzenia radykał społeczny /m.in. liryki 
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humańskie, 1824-1825/ i konspirator niepodległościowy /od r, 1820 w Związku Wolnych Polaków/, 
z osobistym doświadczeniem małej ojczyzny stopił w swej powieści poetyckiej swój anarchiczny 
indywidualizm, widmo ludowej rewolucji i wczesnoromantyczną wrażliwość. 
Zupełnie odmienną osobowość twórczą wniósł do szkoły ukraińskiej Józef Bohdan Zaleski. On 
pierwszy wprowadził temat ukraiński do literatury okresu romantycznego. W swych utworach 
nawiązujących do tradycji wspólnych polsko-kozackich walk w Tatarami i Turkami szedł głównie 
torem dumy historycznej, wymodelowanej przez Niemcewicza, z tendencją do jej silnego 
ulirycznienia /np. Dumka hetmana Kosińskiego, Dumka Mazepy, Trzeci szturm do Stawiszcz, 
Czajki, Śpiew Zaporożców w powrocie z wyprawy morskiej Konaszewicza/. Bliższe dumie ludowej 
niż balladzie romantycznej są fabuły o pochodzeniu folklorystycznym /np. Ukaranie, Lubor. 
Ballada z powieści ludu/. Wielkie uznane zjednał sobie sentymentalny liryzm Zaleskiego, wyrażany 
w formach pieśniowo-sielankowych np. Do gitary, Duma z pieśni ludu ukraińskiego/ wierszem o 
dynamicznej rytmizacji i jasnej aurze dźwiękowej. Ta tonacja skowronkowa brzmi w manifeście 
Zaleskiego pt. Śpiew poety: „Myśl mej pieśni nie przekwita/ Jako niebo, serce, wiosna, / Wiecznie 
świeża, rozmaita, / I dziewicza, i miłosna" /w.41-44/, Do piękniejszych sielanek polskich należą 
Rojenia wiośniane. /Podsłuchane/, Dumka przy krosienkach. Jak świadczy ceniony poemat 
folklorystyczny Rusałki, Fantazja /1829/, ludowa fantastyka jest u Zaleskiego raczej intrygująco 
niesamowita niż groźna, Tak bliski filozofii idylli, ten ukraiński śpiewak upatrywał w swej krainie 
utopię naturalnej szczęśliwości i jedności z przyrodą, 
 
 
Belwederczyk Goszczyński, poseł na sejm powstańczy Zaleski i tylu innych poetów romantycznej 
ojczyzny ruszyło spod korony śpiewającego drzewa do boju, POEZJA POWSTANIA LISTOPA-
DOWEGO nosi w znacznej mierze charakter okolicznościowy i nawet kolektywny. Na 
wierszopisarską spuściznę Listopada składają się przede wszystkim świadectwa poetów-żołnierzy, 
autorów starszych, jak były napoleończyk i uznany literat Antoni Gorecki /ur. 1784/, i 
najmłodszych; piór już sprawdzonych i debiutanckich. Znajdą się w tym szerokim gronie: 
wspomniani Goszczyński, Gosławski, Stefan Witwicki, dalej - dobrze zapowiadające się talenty jak 
Stefan Garczyński, Konstanty Gaszyński, Dominik Magnuszewski, Hieronim Kajsiewicz, wreszcie 
- powstańczy pieśniarze, m. in. Rajnold Suchodolski /brat wybitnego malarza Januarego, zmarły 
samobójczą śmiercią bohatera w dniu kapitulacji stolicy/ i Franciszek Kowalski /oficer 16 pułku 
piechoty, a następnie legii litewsko-wołyńskiej, autor zbioru Miecz i lutnia, 1831/. Opiewał 
powstanie napoleończyk Kazimierz Brodziński, zagrzewał do walki Juliusz Słowacki, któremu 
tyrtejski debiut liryczny przyniósł spory rozgłos /Hymn, Oda do wolności, Kulik/. Po tematykę 
powstańczą post factum sięgnął kilkakrotnie Mickiewicz. Kanwy do Reduty Ordona dostarczyło mu 
doświadczenie bojowe Garczyńskiego, adiutanta dzielnego obrońcy Warszawy - gen. Umińskiego; 
tematykę Śmierci Pułkownika i Noclegu zaczerpnął z litewskich legend powstańczych /Emilia 
Plater, Wincenty Matuszewicz/. W Dreźnie, miejscu postoju emigrującego żołnierstwa, Mickiewicz 
pasował na poetę głównego piewcę Listopada — Wincentego Pola: partyzanta i ułana, 
podkomendnego gen. Chłapowskiego, gen. Giełguda oraz wspomnianego Matuszewicza, 
naczelnika powiatu trockiego. Polowskie Pieśni Janusza /Paryż 1835/ zawierały perły poezji 
żołnierskiej i liryki patriotycznej: Krakusy /Grzmią pod Stoczkiem armaty.../, Stary ułan pod 
Brodnicą czy Śpiew z mogiły /Leci liście z drzewa.../, przeniesiony przez Chopina do repertuaru 
wielkiej pieśni romantycznej, spopularyzowany w domach polskich także z muzyką nieznanego 
kompozytora, 
 
Związana z powstaniem listopadowym poezja polityczna i historiozoficzna sięga na ogół do 
kanonów klasycystycznej liryki wysokiej. Głosi się tu hasła wolności i solidarności ludów, walki za 
wolność waszą i naszą, przywołuje się oświeceniowe idee powszechnego ładu i postępu 
dziejowego, obecna bywa myśl o misji historycznej Polaków oraz odczucie obojętności i 
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niewdzięczności rodaków Napoleona. Z podobnych źródeł wypływa poezja wezwań do boju, 
animuszu żołnierskiego, także zemsty na wrogu. Niższym stylem mówi się o potocznych sprawach 
obozu wojskowego, o codziennym życiu oddziału i o wojennym koleżeństwie; nieco wznioślejsze, 
jeśli nie noszą piętna familiarności, są pochwały dowódców, apoteozy wodzów. Piosenka 
sentymentalna służy poetom powstańczym często do oddawania się marzeniom o polskim dworku, 
miłości, junackich zabawach. Długo pamiętali Polacy utwory opiewające fantazję i brawurę, 
rycerskość i barwną prezencję ułana, zwłaszcza widzianego w parze z idylliczną panną z dworku. 
Poezja powstania listopadowego nawet w swych artystycznie najcenniejszych przejawach 
pozostawała poza prądem romantycznym lub na jego szerokich obrzeżach. Przyczyniła się jednak 
do rozpowszechnienia pewnego stereotypu romantyzmu: popularnego, serdecznego, swojskiego, 
tradycjonalnego, W rzeczywistości był to odświeżony, przetworzony w żywym doświadczeniu 
zbiorowym – sentymentalizm. 
 
 

Część trzecia. PEŁNIA ROMANTYZMU 
 

PO KLĘSCE: KONSTELACJA MICKIEWICZA 
 
Poetyckie epilogi powstania listopadowego dopisywano na granicy pruskiej. Pod Brodnicą 
opuszczał kraj stary ułan 2 wiersza Wincentego Pola. W bliżej nieokreślonym miejscu przekraczali 
w bezładnym odwrocie ten sam pas graniczny towarzysze broni, o których pamiętał Seweryn 
Goszczyński, pisząc Wyjście z Polski: "Bez pieśni, bez grania w milczących szli dumach, / Ich 
dumy posępne, ich lica w kurzawie" /w. 4-5/. To wojsko bez broni i chleba odzyskiwało godność 
podczas triumfalnego przemarszu przez Niemcy, a w swym uchodźczym miejscu przeznaczenia, we 
Francji, także znalazło wsparcie i dobre przyjęcie ze strony części opinii publicznej, Emigracja 
polska, fenomen bez analogii w dziewiętnastym wieku, zasadniczo zachowała charakter polityczno-
wojskowy. Powstanie i ruch niepodległościowy w latach 1851-1846 wygnały ze wszystkich trzech 
terytoriów zaborowych około dziesięć tysięcy osób. Oprócz elity umysłu, zasług obywatelskich i 
urodzenia była tu rzesza ludzi ubogich i bezradnych w obcym świecie, Środków utrzymania 
dostarczały: żołd, wsparcie z kraju i pomoc zasobniejszych rodaków, rzecz jasna i praca zawodowa. 
Około siedemdziesiąt instytucji kulturalnych, oświatowych, naukowych i opiekuńczych, a także 
bogactwo zwyczajnych i ceremonialnych form działania /życie literackie, artystyczne i oświatowe; 
polityka, dyplomacja i akcje wojskowe; publicystyka i propaganda; celebrowanie uroczystości 
narodowych i zwyczajów polskich/ nadały emigracji, prawdziwie Wielkiej Emigracji, rangę 
niezastąpionej instancji życia narodowego, Tu przybywali ludzie z kraju, aby formować 
młodzieńcze talenty czy odetchnąć od życia pod zaborem, tutaj miał swą publiczność literacką i in- 
teresy wydawnicze Zygmunt Krasiński, tu miały swe pierwodruki Pieśni Janusza Pola czy Pamiątki 
Soplicy Rzewuskiego, ważne dzieła autorów pozostających w kraju, 
 
Stały pobyt na uchodźstwie lub dłuższy okres emigracji mieli po roku 1831 w swej biografii m.in. 
Niemcewicz, Mochnacki, Lelewel, Witwicki i Zaleski, Garczyński, Gaszyński, Czajkowski, 
Klementyna ż Tańskich Hoffmanowa, po tułaczce galicyjskiej Goszczyński, od r.1846 Cyprian 
Norwid. Juliusz Słowacki, od marca 1831 pozostający poza granicami Królestwa Polskiego, w 
Paryżu znalazł się 6 września, Dopiero 1 sierpnia 1832 r. osiadł na stałe w stolicy Francji ten, który 
z wyrokiem carskiego trybunału opuścił ziemie Rzeczypospolitej już w r. 1824, Mickiewicz. 
Przybył bezpośrednio z Drezna, przywożąc rękopis III części Dziadów i głębokie odczucie 
uchodźczego stanu ducha, 
 
Można się tylko domyślać, jak wybuch powstania listopadowego wpłynąłby na los Mickiewicza, 
gdyby twórca Konrada Wallenroda nie wyjechał z Rosji. Czy skończyłoby się na chwilowym 
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zaostrzeniu rygorów zsyłki? Czy autor Sonetów mógłby się wciąż swobodnie cieszyć renomą 
geniusza poezji europejskiej po wierszach Żukowskiego i Puszkina, wysławiających uśmierzenie 
polskiego buntu? Szczęśliwym zbiegiem okoliczności udało mu się w r. 1829 opuścić Petersburg i 
ruszyć szlakiem wielkich romantycznych podróży. W Weimarze, w gronie reprezentantów całej 
kulturalnej Europy, uczestniczył w świętowaniu osiemdziesiątych urodzin Goethego, przebył 
Niemcy, Czechy, Szwajcarię, Włochy i osiadł w Rzymie. 
 
Europejskie grand tour Mickiewicza to było przemierzanie sławnych historycznych regionów, 
spotkanie z wielowiekowym dziedzictwem wielkiej sztuki, obcowanie z elitami kulturalnymi 
swoich czasów - a także nie zawsze podnoszące na duchu konfrontowanie się z mieszczańską 
cywilizacją Zachodu. Więzień barbarzyńskiego absolutyzmu wywiózł z Rosji zbyt wygórowane 
wyobrażenie o stanie europejskiej wolności, postępu, humanitaryzmu. Do Matki Polki. Wiersz 
pisany w roku 1830, przejmujący dialog wewnętrzny z polską matką bolesną, oprócz wizji 
konspiracyjnego losu wyraża też stan tragicznego osamotnienia młodego idealisty w świecie, w 
którym przeciw ideałom sprzymierzają się "rządy, ludy, zdania", 
Powstrzymywany w Rzymie i w Paryżu przez nieudolne machinacje organizacyjne wysłanników z 
kraju /miał uczestniczyć w dostarczeniu drogą morską broni powstańcom litewskim/, do 
walczącego kraju nie dotarł na czas. Gdy nie zdołał przemknąć się przez starannie strzeżoną granicę 
pruską na Prośnie, zatrzymał się na kilka miesięcy w gospodarnej, kulturalnej Wielkopolsce; Nie 
tylko wspomnienie kraju lat dziecinnych, także gościnność wielkopolskich dworów przyczyniła się 
do szczęścia, jakim emanuje Pan Tadeusz. Ale na tę rządną i dostatnią polskość nałożyły się, w 
Wielkopolsce i w Dreźnie, obrazy żołnierskiej biedy i inwalidztwa, wygnańczej rozpaczy, troski o 
spustoszony kraj i trwogi o los najbliższych, Trzeba było uporać się z głuchą desperacją i 
dostarczyć ojczyźnie mit odrodzenia, Dwa największe poematy Mickiewicza wyrastały z tego 
wspólnego podłoża, 
 
Dziadów część III powstała w Dreźnie w okresie wielkopostnym i paschalnym roku 1832. 
Bezpośrednio poprzedzona została nieporównanym poematem-snem, należącym do korony 
poetyckiej Mickiewicza. Marzenie, śnione przez poetę w nocy z 22 na 25 marca, uzyskało zapis 
zaczynający się od słów Śniła się zima... i stanowiący jedyne w swoim rodzaju połączenie 
dokumentu onirycznego, proroczej wizji, improwizacji i mowy wiązanej. Sen przyniósł 
oczyszczenie psychiczne i uwolnienie od balastu win. Ukształtował w Mickiewiczu 
przeświadczenie, wyrażone niezwłocznie w liście do Lelewela, że przegraną walkę orężną należy 
prowadzić dalej środkami chrześcijańskiej walki duchowej i że poezję należy tej walce poświęcić. 
W kalejdoskopowych, tajemniczych obrazach poematu Śniła się zima... zawęźliły się różne sfery 
rzeczywistości i problemy życia duchowego. Na miłosne uczucia, żywione przez Mickiewicza w 
Rzymie do arystokratycznej panny, Henrietty Ewy Ankwiczówny, nakłada się wiosenna symbolika 
kosmiczna, poezję duszy, przyrody i tajemnic eschatologicznych przenika prąd poezji czystej, 
poezji samej dla siebie, Przez bramę snu wtargnęło nowe życie i nowe natchnienie. 
 
Dziady drezdeńskie, które wyłoniły się nagle z tygla intensywnych doświadczeń duchowych, 
wynikały, jak zwykle u Mickiewicza, z potrzeby uporządkowania życia wewnętrznego i 
wypracowania odpowiedniej do stanu ducha wizji świata. Niezbędny był twórcy rozrachunek z 
własną poezją, zwłaszcza z Konradem Wallenrodem, przemyślenie na nowo misji poety i określenie 
własnego miejsca w życiu zbiorowym, Mickiewicz należał do tych wielkich ludzi, którzy 
spontanicznie czują się odpowiedzialni za świat; miał też świadomość, że jego reakcja na konkretną 
sytuację w życiu narodu jest powszechnie oczekiwana. Sięgnął do własnych doświadczeń, bo tylko 
w ten sposób mógł nadać dziełu maksymalne podobieństwo do rzeczywistości i przelać w nie 
wszystkie żywioły swojego umysłu. Powrócił więc do procesu filomackiego i przeniósł się 
pamięcią do niedawnych doświadczeń zsyłki rosyjskiej. Nie bez pewnej nielojalności wobec 
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romantycznej i Mickiewiczowskiej metody poetyckiej, która nadaje dziełu charakter dynamicznej 
różnorodności, otwartego procesu /tym «samym czegoś przeciwnego niż statyczny zestrój części/, 
można by w poemacie drezdeńskim wyróżnić aż cztery warstwy treści: dramat wewnętrzny i koleje 
losu uwięzionego bohatera; fragmentaryczny dokument prześladowań narodowych; wizyjną 
interpretację życia narodu; studium rzeczywistości politycznej i cywilizacyjnej w kontekście 
eschatologicznej koncepcji historii. 
 
Konrad, indywidualny bohater Dziadów drezdeńskich, to uwięziony poeta, młody człowiek, 
ukazany w ściśle określonych realiach miejsca i czasu: Wilno 1823, klasztor bazyliański, 
zamieniony w więzienie stanu. Zgodnie z autobiograficznym kluczem utworu, Konrad, w gronie 
innych zesłańców, znajdzie się w Petersburgu /według fabuły Ustępu jeszcze przed wielką 
powodzią 1824 roku/, podda obserwacji militarny reżim carskiej stolicy i pozna przyjaciół Moskali 
z kręgów republikańsko-wolnościowych. Tak jak w wileńskim więzieniu pomocnikiem duchowym 
bohatera był Ksiądz Piotr /postać fikcyjna/, "guślarz" Józef Oleszkiewicz w Petersburgu wesprze 
zesłańca-pielgrzyma. 
 
Losami więźnia kieruje, co prawda, carski trybunał, lecz Konrad nie przypadkiem został wydany w 
ręce wroga. W dumaniach więziennych, a później na tułactwie, ma zgłębiać swą duchową 
tożsamość i sposobić się do misji opatrznościowej. Z tego zadania bohater nie wywiązuje się łatwo: 
kierując się szlachetnymi intencjami, wchodzi na manowce niebezpiecznego buntu. Symboliczny 
język służy Konradowi w Wielkiej Improwizacji do dramatycznej weryfikacji trzech wielkich 
koncepcji kulturalnych nowożytności: utopii estetycznej przemiany świata i naprawy 
człowieczeństwa, prometeistycznej apologii rozumu i postępu cywilizacyjnego, wreszcie - 
tytanicznej rebelii, kwestionującej same podstawy porządku świata. Żadna nie przybliża go do 
tajemnicy zwycięstwa nad złem tego świata, do źródła duchowej mocy, żadna też  nie ujawnia mu 
jego właściwego powołania, Brnąc w autodestrukcyjny konflikt z Bogiem, Konrad nie uświadamia 
sobie, że On przeznaczył go do misji namiestnika „wolności, owego męża "czterdzieści i cztery", 
który u końca obecnego porządku wszystkich rzeczy stanie się proroczym znakiem naprawy świata 
i rehabilitacji upadłego człowieka, Profetyzm Dziadów drezdeńskich nie polega jednak na głoszeniu 
tej jednej „przepowiedni”. Cała rzeczywistość przedstawiona w aspekcie sakralnym, 
spirytualistycznym, w tym poemacie dramatyczno--narracyjnym /a nie po prostu: dramacie 
romantycznym/ wciąż niejako znajduje się w ruchu, w drodze do eschatologicznego kresu dziejów. 
Ponadto - profetyzm nie ogranicza się do objawiania prawd narodowych, lecz obejmuje sprawy 
ludzkie i problemy życia zbiorowego o powszechnym znaczeniu. Mickiewiczowska refleksja nad 
wyobcowaniem i zniewoleniem współczesnego człowieka obudziła w nim romantyczną nadzieję na 
wielką przemianę kondycji ludzkiej; udział zaś poety w wielkopostnym życiu liturgicznym nasunął 
biblijną wizję przemiany w Chrystusie, odzyskania przez istotę ludzką godności ukazanej przez 
Boga-Człowieka /godności królewskiej, kapłańskiej, prorockiej/, a także osiągnięcia przez ludzi i 
narody pełni istnienia, bytu odrodzonego w świecie nieznającym już historii. Dokładnie taki sens 
profetyczny mieści się w wizerunku męża "Czterdzieści i cztery", ogólnie - w Widzeniu Księdza 
Piotra, 
 
W tejże Scenie V poematu mieści się sedno wizyjnej interpretacji życia narodu. Aktualna, zarazem 
ostatnia faza historii jest zbawczą Golgotą dla tych ludów, które przyjmują cierpienia zadawane 
przez tyranów w duchu Wiary i Wolności, w duchu naśladowania aż do końca zbawczej ofiary 
Chrystusa. Męczeńskie naśladowanie Zbawiciela /imitatio Christi/ jest także udziałem części 
Polaków: to oni stanowią zaczątek narodu wskrzeszonego w przyszłości przez Pana Dziejów, oni 
dają światu przykład zwycięstwa przez Krzyż. W Widzeniu Księdza Piotra na wydarzenia Męki 
Pańskiej nakłada się paraboliczna charakterystyka europejskiej sceny politycznej, na której toczy 
się konflikt między wolnością a niewolą, między wiarą a bałwochwalstwem. Państwo carów, ujęte 
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w Ustępie III części Dziadów na wzór biblijnej wizji Babilonu, a także obojętny na ewangeliczną 
prawdę mieszczański Zachód, zostają przeciwstawione ludom uciekającym się pod opiekę 
Odkupiciela, idącym Jego zbawczą drogą i przyjmującym z nadzieją męczenników przejawy Jego 
wkraczania w aktualną historię. Takim ludem w znaczeniu biblijnym jest męczeński naród polski - 
duchowa wspólnota eschatologiczna. Oparta na teologii męczeństwa /martyrologii/, motywowana 
poetycko analogią między obecnymi cierpieniami ludów a mękami pierwotnego chrześcijaństwa, 
symbolika kalwaryjska w Widzeniu nie ma na celu ubóstwienia narodu, nie prowadzi do czynienia 
ze zbiorowości politycznej czy etnicznej - zbawcy bądź pomazańca Bożego. Oznacza ona wiarę w 
moc naśladowania Chrystusa jako jedynie skuteczną metodę walki ze złem, w męczeńskie zasługi 
patriotów jako środek przemiany historii i w odrodzenie się narodu na fundamencie wspólnoty 
duchowej, 
 
Czyż więc Mickiewicz nie ukazał narodu polskiego jako mesjasza  narodów? Oczywiście - nie. Ten 
horrendalny mit interpretacyjny pojawił się dopiero na przełomie ww. XIX i XX, Notabene w 
Dreźnie Mickiewicz nie znał jeszcze terminu „mesjanizm”, który świeżo pojawił się w szerzej 
nieznanym dziele filozoficznym Hoene-Wrońskiego Prodrome du messianisme /1831/. Obecnie 
nazywamy mesjanizmem religijną, filozoficzną, poetycką i każdą inną proklamację wiary w 
określonego mesjasza, czyli pośrednika i pomazańca, oraz w jego tak czy inaczej objaśnianą 
zbawczą misję. Odróżniamy mesjanizm od millenaryzmu, czyli wizji tysiącletniego Królestwa 
Bożego na ziemi, mamy też Świadomość, że wielu ówczesnych głosicieli misji jednostkowej lub 
zbiorowej nie miało nic wspólnego z mesjanizmem sensu stricto. W ścisłym sensie współczesnym - 
mesjanizm w Dziadach drezdeńskich istnieje, lecz dotyczy jednostkowej misji męża "czterdzieści i 
cztery" jako objawiciela bliskiego wkroczenia Chrystusa w dzieje ludzkie i zbawiennych dla 
człowieka i narodów skutków tej Paruzji (Drugiego Przyjścia). 
Zbyt prostodusznie przypisano też mesjanizm narodowy Księgom narodu polskiego i pielgrzymstwa 
polskiego /1832/, które stanowiły bezpośrednią kontynuację poematu drezdeńskiego. Wiarę i 
wolność zinterpretował tu Mickiewicz jako ideał ustroju Rzeczypospolitej i wpisał czyny Polaków, 
właśnie przez wolność i wiarę natchnione, w historię zbawienia, W konsekwencji ostateczna ofiara 
Polski za wolność okazuje się działaniem Chrystusa przez wierny naród, a kontynuacja misji 
dziejowej w stanie popowstaniowego pielgrzymstwa polega na prowadzeniu walki duchowej przez 
głoszenieewangelii wolności. Właściwym adresatem Ksiąg narodu i pielgrzymstwa byli emigranci 
najniżsi kondycją społeczną, najubożsi, najbardziej bezradni wobec obcego świata. Takim właśnie 
Polakom pisarz usiłował nadać godność apostołów wolności, rycerzy Chrystusowych, W 
środowisko żołnierskiejej prostoty rzucał ziarno bohaterstwa. Pragnął też natchnąć politykę 
emigracyjną etosem jedności. Oddał w tym celu swe pióro w służbę publicystyki, obejmując na 
kilka miesięcy roku 1832 redakcję "Pielgrzyma Polskiego". Nie uchylał się od zajmowania 
stanowiska wobec bieżących wydarzeń, lecz starał się koncentrować na sprawach fundamentalnych, 
wykraczających ponad myślenie polityczne i determinujących je. Duch narodowy, wolność i wiara, 
zasada solidarności ludów w oparciu o niepodzielność wolności, prymat intuicji nad kalkulacją i 
ofiary ufnej w moc dobra nad postępowaniem wyrozumowanym, przywództwo narodowe jako 
instancja duchowa, pielgrzymia godność i misja emigracji - oto kluczowa problematyka owych 
dziennikarskich publikacji wieszcza, Efekt tej znakomitej prozy perswazyjnej nie odpowiadał 
oczekiwaniom autora. Chyba i w tym przypadku byłaby na rzeczy kąśliwa uwaga o recepcji Ksiąg 
narodu i pielgrzymstwa, rzucona ówcześnie: wszyscy je czytali, nikt się nie nawrócił, 
 
W grze przeciwieństw upatrywał Maurycy Mochnacki tworczą zasadę życia. W publicystyce 
emigracyjnej - tak się złożyło - zajął stanowisko myślowe na antypodach Mickiewicza. 
Przedwczesna śmierć /1834/ przerwała jego pracę nad Powstaniem narodu polskiego w roku 1830 i 
1831, dziełem, które postawiło go w rzędzie mistrzów polszczyzny oraz najwybitniejszych polskich 
historiografów i myślicieli politycznych, Pisząc o dobie przedlistopadowej, Mochnacki osnuwał 
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kulturę legendą insurekcyjną. Wciąż pojmując literaturę bardzo szeroko, jako upostaciowany we 
wszystkich dziedzinach piśmiennictwa stan świadomości zbiorowej, inaczej postrzegał aktualną jej 
funkcję społeczną na Zachodzie. "Póki nie zabraknie Europie sławnych tancerek i śpiewaczek, 
wielkich filozofów i wielkich poetów - pisał sarkastycznie - i wielkich sztukmistrzów, żyraf i 
Paganinich, póki walterskotyzm i bajronizm nie przestanie jej bawić, zachwycać, póty królowie 
bezpiecznie spać mogą. Rewolucja i literatura są to rzeczy wszystkim sobie przeciwne". W 
przekonaniu, że kultura nie ma wpływu na przemiany życia, Mochnacki wziął rozbrat z krytyką i 
skupił się na polityce, podstawowym żywiole bytu narodowego. Nieubłagany pragmatyk, zwalczał 
idealizm polityczny oraz partyzanckie i europejsko--rewolucyjne przedsięwzięcia emigracji. 
Rewolucyjnej donkiszoterii przeciwstawił wymóg sprawnej machiny organizacyjnej i silnej władzy, 
przeciw działaniu "za wolność waszą i naszą" wysunął imperatyw: krew Polaków tylko dla Polski. 
Co mogłoby bardziej oburzyć Mickiewicza? Wszak w Księgach narodu polskiego poddał 
miażdżącej krytyce nacjonalistyczną logikę premiera Casimira Périer - krew Francuzów tylko dla 
Francji - uzasadniającą nieinterwencję na rzecz powstania listopadowego Wreszcie, podczas gdy 
poeta mianował emigrację "duszą narodu" i "ogromnym poselstwem wyprawionym przed oblicze 
ludów Europy", Mochnacki silniej odnosił uchodźstwo do życia kraju i do państwotwórczych zadań 
polskiej elity politycznej. Jedno łączyło ich na pewno: obcość wobec zapiekłej, nienawistnej 
demagogii i żywa przykrość z powodu "potępieńczych swarów" sekt emigracyjnych, "Od chwili, 
gdy zaczęli czarci z nieba spadać, / Kłócą się dotąd, kto z nich ma niebo posiadać" – zanotował 
Mickiewicz w Zdaniach i uwagach w dobie zbliżonej do tworzenia Pana Tadeusza. 
 
W zestawieniu z Dziadami wydał się początkowo czytelnikom utworem banalnym ów poemat o 
zamaszystym tytule i prowincjonalnej fabule: Pan Tadeusz czyli Ostatni zajazd na Litwie, Historia 
szlachecka z r, 1811 i 1812 we dwunastu księgach wierszem /1834/. Nawet najlepsi eksperci od 
geniuszu Mickiewicza, Krasiński i Słowacki, potrzebowali kilku lat, zanim odkryli wielkość tego 
dzieła. Jeszcze i dziś dwuznacznie bywają przedstawiane motywy twórcze poety: bo skoro ucieczka 
od koszmarów "paryskiego bruku" i "Europy hałasów", to i uchylenie się od wielkich problemów i 
romantycznych bólów egzystencji, W rzeczywistości nie zrezygnował Mickiewicz z najwyższych 
aspiracji poetyckich i w toku rozwoju dzieła stawiał sobie coraz wyższe wymagania. Pan Tadeusz 
stał się summą poetycką wielkiego pisarza i absolutną syntezą polskiej epiki wierszowanej. Znany 
w świecie z przekładów na ok. 40 języków, nawet w obcej szacie słownej wywoływał zdumienie 
swoją mocą ewokacji cielesnego świata. Gdybyż jeszcze w tłumaczeniach nie traciła blasku ta aura 
romantycznej liryczności, która bije z kart poematu! 
Szeroki rozgłos i podziw polskich czytelników Pan Tadeusz zyskał  dopiero w trzydzieści lat po 
pierwodruku. Ludzie pozytywizmu odkrywali w nim wielki realizm i kunsztowną fabułę epicką, na 
sposób powieściowy wielowątkową: spór o zamek, wątek romansowy, akcja konspiracyjna. Brano 
też pod uwagę inne, specjalnie nobilitujące określenie: epos - i to taki epos, jakiego nie było od 
Homerowej Odysei, W nieco innym ujęciu (pochodzącym z epoki romantyzmu) – epos jako 
panoramiczny obraz narodu w zwrotnym momencie jego dziejów. 
Bardzo długo kształtowało się w badaniach literackich określenie najodpowiedniejsze: epopeja w 
znaczeniu romantycznej wszechpoezji lub jeszcze ściślej: poemat epopeiczno-liryczny., W samej 
rzeczy, liczący 9680 wersów poemat przynosi najpełniejszą w literaturze polskiej transpozycję 
romantycznej wizji świata, romantycznego Universum, rozumianego jako dynamiczna i 
powszechna jedność natury, świata historii, jaźni ludzkiej i rzeczywistości duchowej - podstawy 
wszechrzeczy. Epickość i liryczność nierozerwalnie towarzyszą sobie w tym dziele. Na świat Pana 
Tadeusza składają się: zawartość narracji fabularnej o prowincjonalnym środowisku szlacheckim na 
tle historii o walk narodowowyzwoleńczych w epoce napoleońskiej - oraz treść lirycznej 
autoprezentacji podmiotu dzieła. W podtytule zwraca uwagę obecność wyrazu "historia". Odnosi 
się on i do formy, i do sfery ideowej dzieła, Historia jawi się najpierw w obrazach etykiety 
domowej, ładu obyczajowego i tradycji ustrojowo-politycznej Pierwszej Rzeczypospolitej; 
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następnie jako ogarniający szlacheckie dwory proces nieuchronnej /ale i koniecznej/ modernizacji 
obyczajowej w dobie wielkich wstrząsów społeczno-politycznych; nareszcie jako metafizyczny 
plan dziejów w ogóle, i dziejów narodowych w szczególności, plan, któremu podlegają drogi i cele 
ducha narodowego /nową epokę ducha narodowego zwiastują goszczące w Soplicowie Legiony/. 
 
Na dwóch planach estetycznych i ideowych rozpina poeta naturę. Przyroda wpisana w fakturę 
epicką stanowi jedynie przestrzenne tło dla zdarzeń: otwarty pejzaż, przestrzeń około domu, ogród 
czy sad, drogę, | przeszkodę terenową, skrawek nieba. Ale na lirycznym planie poematu natura 
tworzy obraz pełni życia, jedności człowieka z kosmosem, podaje w symbolicznym skrócie obraz 
Wszechrzeczy lub wskazuje na świat stworzony Bożym słowem jako na pierwowzór wszelkiej 
kulturowej aktywności ludzi. 
 
Postaci jawią się jako typy osobowe w obrębie tradycyjnej społeczności szlacheckiej /Wojski, 
Sędzia, Gerwazy, Maciek Dobrzyński/, jako psychologicznie określone indywidualności /w 
większym lub mniejszym stopniu wszystkie ważniejsze postaci poematu, przede wszystkim Ksiądz 
Robak i osoby wątku romansowego: Telimena, Tadeusz, Zosia, Hrabia/, jako role heroiczne /Robak, 
gen. Kniaziewicz/. W strefie epopeicznej i na planie lirycznym z kolei formują się symboliczne 
wizerunki człowieka /Zosia jako uduchowiona Natura, Poeta-Arcymistrz itp./. 
 
Liryczność wyzwala się w Panu Tadeuszu w sposób ciągły: w subiektywnym bądź metafizycznym 
przeżywaniu obrazów nieba i ziemi oraz w wyrażaniu kosmicznych powiązań ludzkiej jaźni; w 
egzystencjalnym komentowaniu doświadczeń jednostkowych i w autobiograficznych wyznaniach 
autorskiego podmiotu dzieła; wreszcie - w kształtowaniu monologu narratora w sposób zakładający 
liryczne podejście do obrazowania poetyckiego, do organizacji brzmieniowej wiersza, do 
rozluźnionych powiązań między składnikami treści /motywami poetyckimi/. 
 
Może budzić zachwyt piramida epicka Pana Tadeusza: po ustaleniu się gawędowego fundamentu 
poematu w czterech księgach początkowych, ponad ową gawędową opowieść o rzeczach stałych, 
powtarzalnych, etykietalnych, .o reliktach szlacheckiego świata i jego ostatnich przedstawicielach, 
wyrasta fabuła powieści obyczajowej, skoncentrowana na romansowych perypetiach i zabiegach 
życiowych osób młodych, jak Tadeusz i Zosia, oraz ludzi światowych /Telimena i Hrabia/, przez co 
przemiana form życia zyskuje podwójne oświetlenie; wreszcie w księgach ostatnich /IX-XII/ 
wyrasta epopeiczna kopuła całości, gdy ostatecznie, na tle przemarszu Legionów, wychodzi na jaw 
heroiczny format postaci Księdza Robaka /emisariusz i męczennik narodowy, wielki pokutnik/ i 
gdy następują po sobie symboliczne epizody zamknięcia starej i otwarcia nowej epoki życia 
narodowego /ostatnia uczta staropolska i arcyserwis, koncert Jankiela, polonez/. 
 
Pan Tadeusz ustanowił dla sarmatyzmu romantycznego nieosiągalny wzorzec epicki, ale nie jest ta 
poemat apologią przeszłości, lecz obrazem przeistaczania się ducha narodowego, modernizacji 
życia narodu. Obrazem tworzenia się na wiecznej podstawie polskości - czyli na fundamencie 
wolności i wiary — wspólnoty ludzi cichych w znaczeniu ewangelicznym, ludzi dzielących się 
dobrami (ziemia i wolność)i nie gardzących pracą, żyjących w przymierzu z naturą, lecz nie 
lękających się historii. Tadeusz i Zosia ucieleśniają przecież dwojakie dziedzictwo narodowe: 
rycerskie i domowo-rolnicze, Oprócz zaś Soplicowa, gniazda patriotyzmu, demokratyzmu i 
szczęśliwości w prostocie, istnieje w poemacie jeszcze jedno "centrum polszczyzny": twórczy 
geniusz, skupiający w sobie wszelkie żywioły poezji narodowej. 
 
Prawie cała opublikowana twórczość literacka Mickiewicza powstała przed upływem roku 1834, W 
r. 1836 poeta skierował do druku Zdania i uwagi z dzieł Jakuba Bema, Anioła Ślązaka /Amgelus 
Silesius/ i Sę-Martena, zbiór 121 epigramatów religijno-filozoficznych, mieszczących się w 
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przedłużeniu moralno-filozoficznej problematyki III części Dziadów, po czym zaprzestał 
publikowania nowo powstałych poezji. Zbiorowe wydania dzieł Mickiewicza z lat 1838 i 1844 - już 
ostatnie za jego życia — definitywnie pozbawiają czytelników możliwości zapoznania się z 
wizjonerskim poematem Widzenie /Dźwięk mię uderzył.../, z lirykami Broń mnie przed sobą 
samym... czy Żal rozrzutnika, z lirycznym dyptykiem Słowa Chrystusa i Słowa Panny o formie 
wersetu biblijnego. 
 
Nie znalazły się także w druku drobne wiersze, powstałe podczas pracy akademickiej Mickiewicza 
w Szwajcarii /1839-1840/. Wielkie, tajemnicze, zmierzające do granie języka poetyckiego - liryki 
lozańskie. 
Jest w tej grupie sześciu utworów pewien rozpoznawalny ład syntetycznych kompozycji 
Mickiewiczowskich, co pozwala sądzić, że poeta kierował się tutaj pewną ideą bądź tylko intuicją 
cyklu. Uciec z duszą na liście..., urywek półtorawersowy, swą symboliką i grą frazeologiczną 
wyraża dążenie duszy do przemiany, jak larwa przeobraża się w motyla, do wyrwaniu się z 
nieokreślonej opresji czy zagrożenia i osiągnięcia wyższego niż dotąd stanu istnienia przez ucieczkę 
na drzewo życia, zwrot ku żywej Całości. Wiersz Gdy tu mój trup..., mający za punkt wyjścia 
jeszcze jeden wariant. Mickiewiczowskiej symboliki upiorowej, mówi o rozszczepieniu egzystencji, 
wyobcowanej w świecie aktualnie doświadczanym, tylko w krainie pamięci żywiącej się przyjaźnią 
i miłością. Liryk Ach, już i w rodzicielskim domu... odkrywa nawet w krainie dzieciństwa i w wieku 
niewinności motyw egzystencjalnej udręki i konfliktu woli bohatera. Majestatyczna kontemplacja 
Nad wodą wielką i czystą... ukazuje podstawowe rozdarcie w człowieku - między fundamentalną 
naturą ludzką, w której jednak pojedynczy |człowiek nie jest zupełnie u siebie (jako że dzieli naturę 
ze wszystkimi ludźmi), a egzystencją - istnieniem całkowicie własnym, niepowtarzalnym, lecz 
ulotnym, skazanym na nieuchronną utratę. Wieczny ład bytu zdaje się skazywać duszę na 
niekończącą się, monotonną żeglugę bez widocznego celu, Zaraz potem dusza powraca do stanu 
ukojenia i egzystencjalnego pojednania: liryk Polały się łzy... to obmywanie żalem wszystkiego, co 
utracone i odzyskiwanie sercem ładu istnienia. Finałowy wiersz Snuć miłość... wskazuje duchowi 
ludzkiemu kierunek wstępowania wzwyż po kolejnych szczeblach natury fizycznej i ponad kolejne 
stany mocy, przez siły kosmiczne i moc aniołów - ku Bogu. W cyklu lozańskim, tym najbardziej 
podziwianym dokonaniu lirycznym Mickiewicza, równie ceni się lapidarne słowo, przekuwające 
ideę metafizyczną w symboliczny obraz jak sztukę ewokowania stanów uczuciowych poprzez samą 
organizację wypowiedzi poetyckiej. 
 
W dobie powstawania Pana Tadeusza wciąż nawiedzali Mickiewicza goście; nieraz nie byli to 
admiratorzy talentu poety, lecz zwolennicy namiętnej debaty politycznej. Bywali tu Władysław 
Zamoyski i Cezary Plater, Stanisław Worcell i Charles Montalembert, generałowie Dembiński i 
Mycielski, artyści Chopin i David, literaci Leonard Chodźko i Hieronim Kajsiewicz, krytyk 
Stanisław Ropelewski, W węższym gronie, które bezpośrednio pasjonowało się powstawaniem 
poematu, spotykali się wilnianie Antoni Gorecki, Domeyko i Stefan Zan /brat Tomasza/, Bohdan 
Jański, Zaleski, Witwicki, Nie było Garczyńskiego: pielęgnowany do końca swoich dni przez 
twórcę poematu soplicowskiego, zmarł w Awinionie we wrześniu 1833 r. 
Wędrując po Europie, dodajmy, Mickiewicz wywarł osobisty wpływ m. in. na Rzewuskiego, Pola, 
Krasińskiego, Klementynę z Tańskich i Karola Hoffmanów, malarza Stattlera, filozofów Libelta i 
Cieszkowskiego. Bezsprzecznie, zaistniała w kulturze emigracyjnej /i w całym romantyzmie 
polskim/ konstelacja mickiewiczowska, która z zewnątrz mogła się wydawać "koterią Litwinów", w 
której nie zawsze świeciło czyste złoto geniuszu, poezja ducha narodowego trwała w niej jednak 
ponad potępieńczymi swarami emigracji politycznej i ponad aroganckimi roszczeniami ambitnych 
jednostek. Nikt z wyjątkiem Mickiewicza nie mógłby podówczas nadać poezji i elitarnej kulturze 
duchowej tak wysokiej rangi społecznej i narodowej, a także wesprzeć politycznych zabiegów 
wokół "sprawy polskiej” twórczością o międzynarodowym znaczeniu opiniotwórczym. Właśnie 
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wtedy rozgłosem swego imienia i rosnącą sławą twórczości ów Pierwszy Poeta otworzył literaturze 
polskiej bramę do Europy. 
 
W ślad za kolekcją Mickiewiczowskich arcydzieł poszła twórczość nie tak wielkich lotów, oparta 
jednak na założeniach narodowej służebności i dobroczynności duchowej. Dwutomowa edycja 
Poezyj Stefana Garczyńskiego /Paryż 1833/ ledwie o kilka miesięcy poprzedziła zgon autora, 
zmarłego na gruźlicę, chorobę, która rozwinęła się w następstwie trudów wojaczki powstańczej. 
Mickiewicz, opiekun tej edycji, umieścił w niej pierwsze autoryzowane wydanie Reduty Ordona, 
utworu potraktowanego jako wynik współpracy autorskiej z młodszym kolegą po piórze. Wyraźne 
pokrewieństwo z Redutą Ordona zdradza Bitwa pod Grochowem, własna już próba poety-
powstańca. Oryginalnością zamysłu i poziomem artystycznym wyróżniał się w zbiorze 15-
częściowy cykl Sonetów wojennych, raptularz liryczny z pola walki i obozu żołnierskiego. Bardziej 
konwencjonalne pod względem wyrazu lirycznego były hymny, pieśni i modlitwy z działu 
Wspomniania z czasów wojny narodowej polskiej. Najważniejszą realizacją autorską Garczyńskiego 
okazał się poemat biograficzny Wacława dzieje. Poema, utwór wyraźnie zadłużony u Goethego, 
Byrona i Mickiewicza, przy tym jednak prawdziwie osobisty i niepozbawiony oryginalności w 
swym założeniu kompozycyjnym oraz w mieszaniu pierwiastków narracyjnych z dramatycznymi. 
Filozoficznie wykształcony poeta - słuchacz berlińskich wykładów Hegla - prowadzi swego 
bohatera poprzez faustyczne rozczarowanie filozofią i religią do odkrycia żywej narodowości jako 
źródła rozwiązania zasadniczych dylematów myślowych. Do krynicy narodowości można sięgnąć 
jedynie poprzez czyn; mefistofeliczny towarzysz Wacława, Nieznajomy, swymi trzema kolejnymi 
interwencjami stara się zniweczyć entuzjazm i nadzieje młodzieńca, podważyć każdy zamysł 
demokratyczny czy konspiracyjny, wtrącić w duchowy zamęt i bezsilność poprzez moralne 
komplikacje kazirodczej miłości. do siostry Heleny, Wacława dzieje stały się ambitną próbą w 
zakresie poezji filozoficznej i dostarczyły ważnej płaszczyzny odniesienia dla Kordiana 
Słowackiego /chodzi m.in. o drugą osobę Prologu, motyw spisku koronacyjnego i antynomie 
czynu/. 
 
Szkicowy portret Stefana Witwickiego w Norwidowskich Czarnych kwiatach zdaje się dotyczyć 
zgrzybiałego starca, tymczasem zmarł on w Rzymie w r. 1847 jako człowiek 46-letni. Kruche 
zdrowie postawiło go całkowicie poza wydarzeniami powstania, toteż przedostał się do Paryża na 
dobrowolną emigrację nieco później. Przemycił nad Sekwanę dokument wydany w r. 1835 pt.: 
Moskale w Polszcze, albo Treść dziennika pisanego w Warszawie przez ciąg dziesięciu miesięcy: Od 
8” Września 1831 do a lipca 1852 r. Literatura XX wieku wypracowała sposób mówienia przez 
ściśnięte gardło o potwornościach historii; nieco dla nas anachroniczna poetyka pamiętnika 
Witwickiego pozostawia jednak wrażenie porażające, Jeremiaszowe lamenty i retoryczne 
wniebogłosy pisarza tworzą rezonans dla faktów, obejmujących żołdackie zbrodnie i policyjny 
terror, cyniczną propagandę i manipulację lękiem, a także upokorzenie i oportunizm pokonanych. 
Wymową tego niewielkiego rozmiarami dokumentu jest apoteoza męczeńskiej krwi oraz wiara w 
rychłą godzinę sprawiedliwości, Emigracja rozchwytywała opracowany przez Witwickiegop 
modlitewnik Ołtarzyk polski /1836/, szeroko do przekonania trafiały też poglądy przezeń głoszone 
w Wieczorach pielgrzyma, zbiorze eseistycznym, sukcesywnie rozszerzanym w ciągu lat 1833-
1845. Dominowała tu problematyka narodowa, moralna i literacka; w tym ostatnim zakresie 
zwracają dziś uwagę refleksje poświęcone literaturze "kontuszowej" /gawędowej/ i legionowej, 
regionalizmowi i pamiętnikarstwu. Zasługuje na pamięć późna liryka Witwickiego o skupionej 
elegijności /m.in. Do sosny polskiej, Do mojej ptaszki/, 
Swymi staraniami wsparł Mickiewicz poznańską edycję Poezyj Zaleskiego /1842-1843/. Muza 
ukraińskiego śpiewaka nie od razu ożyła na wielkomiejskiej obczyźnie, W r. 1836 powstał jego 
Duch od stepu. Przygrawka do nowej poezji, przypisany twórcy Dziadów. To poemat o wieszczej 
poezji narodowej, na kanwie autobiograficznej łączący różne kręgi problematyki, przy czym 
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współcześni skupiali się przede wszystkim na warstwie historiozoficznej utworu. Szlakami Bojana, 
legendarnego piewcy Słowiańszczyzny heroicznej, Zaleski próbował kroczyć w dziełach 
zakrojonych na miarę epopeiczną, takich jak Złota Duma /1836/ czy Potrzeba zbaraska /1839/. Ta 
ostatnia, poprzedzona staroruskim mottem ze słowa o wyprawie Igora, Swobodnie nawiązywała do 
realiów historycznych wieku XVI, Z zamierzonych "trzech części a dziewięciu nawrotów” Złotej 
Dumy autor ukończył jedynie pierwszą triadę Ukraina /opatrując kolejne nawroty nagłówkami: 
Księżna, Ksiądz, Piewca/, osadzoną w realiach I połowy stulecia XVII opowieść dochodzącą do 5 
tysięcy wersów. Poemat biblijny czy też apokryficzny Przenajświętsza Rodzina /z r, 1839/ stanowi 
opracowanie ewangelicznego epizodu /Łk 2, 41-51/ o poszukiwaniu przez Matkę i Opiekuna 
dwunastoletniego Jezusa, który pozostał w Jerozolimie, aby nauczać w świątyni, Wskutek 
niedostatku środków artystycznych Zaleski, niewątpliwie, nie mógł podołać wielkim projektom 
epickim, ale w niektórych lirykach /np. Śliczny chłopiec - utwór, który wpadł w ucho Chopinowi, 
Ktoś czy Ktosia, Dwojaki koniec, W spółce ze słowikiem/ osiągnął poziom wybitności: poprzez 
niuansowanie tonacyjne, lapidarność i zagęszczenie faktury stylistycznej wypowiedzi. 
 
Z Mickiewiczowskiej konstelacji wychodziły też duchowe inicjatywy emigracyjne. Sam poeta 
wpłynął na ewolucję duchową od saint-simonizmu do katolicyzmu Bogdana Jańskiego i na 
powstanie stowarzyszenia Braci Zjednoczonych. Z tym pragnieniem, "abyśmy, emigracja i naród, 
stali się wzorem życia chrześcijańskiego we wszystkich naszych myślach słowach i czynach", ten 
młody propagator odrodzenia moralnego założył wspólnotę /tzw. Domek Jańskiego, od 1836/, z 
której wyewoluował Zakon Zmartwychwstańców. Właśnie księża zmartwychwstańcy, przede 
wszystkim były powstaniec i poeta Hieronim Kajsiewicz oraz były redaktor i wydawca /m. in. III 
cz. Dziadów, Ksiąg narodu i pielgrzymstwa, Pana Tadeusza/ Aleksander Jełowicki staną się 
nieprzejednanymi demaskatorami misji religijnej Andrzeja Towiańskiego i towiańszczyzny 
Mickiewicza. Do Koła Sprawy Bożej /od 1841/ nie dał się zwerbować Zaleski, zaś Witwicki, w r. 
1834 współzałożyciel Braci Zjednoczonych, w broszurze Towiańszczyzna wystawiona dekadę 
później z bólem serca nie cofnął się przed stwierdzeniem moralnej i poetyckiej klęski wielkiego 
przyjaciela, Entropia emigranckiego życia rozsadziła konstelację Mickiewicza. Jej pomniejsi 
członkowie z pewnością nie zyskali przez to na znaczeniu. 
 
2. NOSTALGIA KRESOWA W LITERATURZE EMIGRACYJNEJ (nieobowiązkowe) 
 
Tonacja popowstaniowej literatury w kraju nie była jednostajnie melancholijna bądź rozpaczające: 
ozdrowieńczy śmiech komedii Fredrowskiej, terapeutyczna pamięć literatury zanurzonej w 
przeszłości, odradzający demokratyzm galicyjskiej czy wielkopolskiej ludowości, konspiracyjne 
pobudki i przebłyski buntu obyczajowego skutecznie różnicowały atmosferę duchową na ziemiach 
polskich. Trzeba jednak dostrzegać odpowiednie tło: spustoszenia ośrodków kulturalnych z 
Warszawą i Wilnem na czele, zasieki cenzury, martyrologiczno-patriotyczną literaturę obiegu 
konspiracyjnego czy "długie nocne rodaków rozmowy". Emigranci nie mogli na własne oczy 
oglądać śladów nowego życia na ruinach i pobojowiskach; mikroświat wychodźstwa bodaj z 
większym trudem niż kraj odrywał się od traumy klęski, zwłaszcza że nadawały mu ton elity 
polityczno-wojskowe. Jak trudno było o akceptację dla nowej wizji literackiej, świadczy 
niepowodzenie czytelnicze Pana Tadeusza mimo renomy autora i nieustającej koniunktury na 
tematykę litewsko-ukraińską. 
 
Z ludzi „nowego zaciągu” literackiego bezdyskusyjny sukces odniósł Michał Czajkowski /1804-
1886/. Publiczność podbił Powieściami kozackimi /1837/ o mieszanej tematyce kozacko-
żołnierskiej i historycznej, ludowo=obyczajowej i ludowo-magicznej, o różnorodnym podłożu 
gatunkowym, o fabułach nie zawsze foremnych, jednak niedostatki kompozycji rekompensował 
odbiorcy urodziwy styl: "Na rzece coś ogromnego zaczerniało - oto próbka stylu z Wyprawy na 
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Carogród. - To wyspa Wielki Ług zwana, Jej powierzchnię łoza i wierzbina nieprzebytą puszczą 
pokryła; do brzegów bez liku nakleiło się spławów zarosłych wysokim oczeretem, a woda jak kret 
po sianożęci poryła między nimi tysiączne kanały. Trzykroć ataman gwizdnął - czajki lotem 
błyskawicy rozsypały się dokoła wyspy, wsunęły się między sitowia i oczerety spławów - i 
przepadły"., W ślad za małymi prozami Powieści kozackich, Gawęd /1840/, Ukrainek /1841/ poszły 
większe formy fabularne, m.in. Kirdżali /1839/ i Owruczanin /1841/. Zawikłana akcja "powieści 
naddunajskiej", jak głosi podtytuł, stanowi przygodowe przetworzenie dziejów bohatera walk 
wyzwoleńczych ludów naddunajskich /na terenie dzisiejszej Rumunii/, Jerzego Kirdżalego, 
straconego w r. 1824. Owruczanin., Powieść historyczna z 1812 roku sytuuje akcję na Polesiu 
Wołyńskim w dobie napoleońskiej wyprawy na Rosję. O częstokroć wskazywanym wpływie Pana 
Tadeusza na tę cenioną powieść Czajkowskiego zdaje się świadczyć temat prowincjonalnych 
przygotowań do powstania antyrosyjskiego oraz motywy pozytywnych przeobrażeń moralnych 
postaci /w tym tytułowego owruczanina, Wojciecha Prószyńskiego/ z pobudek patriotycznych, 
W powieści Wernyhora wieszcz ukraiński /1838/ "kozacki romansista" sięgał do czasów 
konfederacji barskiej i rzezi humańskiej, przyczyniając się do literackiej kariery ludowego lirnika - 
wieszcza, rzecznika polsko-ukraińskiej zgody i solidarności. 
Począwszy od Trzech wieszczb Lucjana Siemieńskiego /Paryż 1841/ i drugiego cyklu wykładowego 
Literatury słowiańskiej Mickiewicza /1841-1842/ w literaturze romantyzmu polskiego, u 
Słowackiego w szczególności, towarzyszą sobie dwie profetyczne postaci czasów konfederacji 
barskiej: Wernyhora i ksiądz Marek Jandołłowicz, karmelita, domniemany autor Opisu wierszem 
ojczyzny sukcesów w krytycznych czasach zostającej /tzw. proroctwa ks, Marka/. Z pozytywnym 
przyjęciem spotkały się na forum emigracyjnej opinii powieści poetyckie Tomasza Augusta 
Olizarowskiego /1811-1879/ o tematyce ukraińskiej: Zawerucha i Bruno /z krakowskiej edycji 
Poezyj, 1836/, jednak bez trwałego sukcesu autora, oraz kolejne tomy Literatury i krytyki /1837-
1838/ Michała Grabowskiego, wytrwale: promującego szkołę ukraińską w publicystyce literackiej. 
 
 

 

ALEKSANDER FREDRO (1793-1876) – NIE TYLKO KOMEDIOPISARZ 

 

I.  Nie tylko komediopisarz? Tak: to również autor wierszy lirycznych i epickich, powieści 

autobiograficznej, małych form narracyjnych, bajkopisarz, twórca zbioru aforystycznego. Na liście 

lektur znajdujemy: jedną z wczesnych komedii Fredry do wyboru (Pan Geldhab albo Mąż i żona); 

utwory dramatyczne: z kulminacyjnej fazy twórczości pisarza: Śluby panieńskie, Pan Jowialski, 

Zemsta, Dożywocie, a także powieść autobiograficzna Trzy po trzy. Wśród lektur uzupełniających: 

trzy komedie z twórczości późnej (Wielki człowiek do małych interesów, Wychowanka, Rewolwer) 

oraz zbiór aforystyczny Zapiski starucha, który szczególnie polecam. Bajki i facecje Fredry 

znajdziemy w Panu Jowialskim; mały wybór wierszy w naszej krakowskiej antologii: I ziarno 

duszy nagie pozostało... Antologia wierszy polskiego romantyzmu, oprac. B. Dopart, A. Ziołowicz, 

Kraków 2006, t. I. 

 

II. W podręczniku (vol. 2) rozdział XIII Aleksander Fredro, napisany przez wybitną specjalistkę, 

Prof. Dobrochnę Ratajczakową z poznańskiego UAM. Autorka pisze z perspektywy, którą 
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wyznacza tzw. teatralna koncepcja dramatu, traktująca utwory tego rodzaju jako partytury 

widowiska teatralnego, operujące słowem, lecz projektujące także realizację sceniczną z 

uwzględnieniem tworzywa specyficznie teatralnego (przestrzeń i czas, aktor, intonacja, mimika, 

gestyka, ruch sceniczny). W wykładzie dominuje perspektywa odmienna, związana z literacką 

koncepcja dramatu (dramat jako rodzaj literacki). Chodzi nie tylko o to, że kurs ma charakter stricte 

historycznoliteracki, ale też o to, że w swych najlepszych komediach z lat 30. Fredro przeprowadza 

poetycką rewaloryzację komedii. Skonwencjonalizowaną, z dużej mierze zbanalizowaną formę 

przekształca w dramaturgię najwyższej próby. Wykład nie jest polemiką z podręcznikiem, lecz 

kontrapunktem lub uzupełnieniem. Pamiętajmy, że dla HISTORYKA LITERATURY kreślącego 

sylwetkę Fredy ważne są (zob. konspekt wykładu): periodyzacja twórczości Fredry; miejsce pisarza 

w procesie literackim; charakter estetyczny kanonicznych dzieł pisarza; wachlarz form w 

twórczości Fredry (formy dramatyczne, prozatorskie, bajkopisarstwo, aforystyka). 

 

III  PERIODYZACJA. Tradycyjnie dzielono twórczość Fredry na dwie fazy: od debiutu 1817 r. do 

zamilknięcia 1835 (ostatnia premiera), 1838 (ostatnia publikacja dramatów) – od r. 1844 (twórczość 

„do szuflady”, utwory niepublikowane). Prof. Ratajczakowa dramaturgię Fredry dzieli na 3 fazy, 

oddzielając dodatkowo okres postanisławowski (1817-1830) od wielkich komedii lat 30. Gdy  

jednak bierzemy pod uwagę fakt współwystępowania u Fredy różnych form literackich oraz 

przemian estetycznych tej twórczości, wyróżniamy aż pięć faz w tej bardzo długiej twórczości 

(trwającej ok. 60 lat). Ale nie komplikujmy zanadto. Zapamiętajmy, TRZY ETAPY twórczości 

Fredry:  faza „postanisławowska” (1817-1830), czas wielkich komedii i bajek (1832-1838) oraz 

czas tworzenia Trzy po trzy (1844-1854) i późniejszej twórczości do szuflady. 

 

IV.  MIEJSCE FREDRY W PROCESIE LITERACKIM. Dla historyków literatury był to problem 

równie kłopotliwy jak usytuowania Norwida wobec romantyzmu. Fredro tworzy długo, w szerokim 

kontekście przemian literatury, ma różne oblicza (zob. wyżej: trzy etapy...). Jak odpowiadano na 

pytanie o miejsce Fredry w procesie literackim? 

Niektórzy badacze podkreślają samoistność, oryginalność, samotnictwo literackie Fredry (Stanisław 

Tarnowski, Bogdan Zakrzewski). Inni mówią o dwoistości Fredy; według D. Ratajczakowej 

dualizm klasycyzm – romantyzm przebiega u Fredry i przez wizję świata, i przez formę 

dramatyczną. Uważano pisarza za spadkobiercę „klasycznej komedii francuskiej”, za „pełnego 

romantyka”. Kazimierz Wyka odnalazł w dojrzałej jego  twórczości  „kierunek na realizm”. 

    

V. Czy możliwa jest jeszcze inna propozycja? Czy możliwa jest koncepcja, która nie uchyla tych 
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dawniejszych rozpoznań badawczych. Misja niemożliwa, w sam raz dla Papkina? No, nie. 

Dysponujemy koncepcją PRĄDU NEOKLASYCYSTYCZNEGO  i odpowiedniej estetyki 

literackiej/artystycznej. Posłużyła nam ona do interpretacji m.in. Ody do młodości czy Grażyny 

Mickiewicza. 

 Fredro wypracował swą znakomitą dramaturgię we Lwowie, gdzie rozkwitał kult wielkiego 

weimarskiego neoklasycysty, Fryderyka Schillera. W swej przełomowej rozprawie O poezji naiwnej 

i sentymentalnej Schiller głosił apologię komedii, w pewnych ważnych aspektach stawiając ją 

ponad tragedią. Komedia stawała się w tym rozumowaniu sztuką w większym stopniu zależną od 

podmiotowości, od kreatywności autora.  Właśnie komedii przypisywał Schiller działanie 

katartyczne (oczyszczające) i  tworzył świetną wykładnię komediowej interpretacji świata: „Jej cel 

jest tożsamy z czymś najwyższym, do czego powinien dążyć człowiek: żeby być wolnym od 

namiętności, żeby móc zawsze jasno i spokojnie patrzeć na świat i na samego siebie, dostrzegać 

wszędzie raczej przypadek niż nieuchronny los i bardziej śmiać się z głupoty niż oburzać na zło lub 

nad nim płakać”. Tu jest źródło Fredrowskiej POETYCKIEJ REWALORYZACJI KOMEDII. 

 Neoklasycyzm wielkich komedii Fredry nie przypadkiem łudząco przypominał badaczom a 

to klasycyzm, a to romantyzm, a to realizm. Podobnie jak romantyzm, neoklasycyzm skupił w swej 

estetyce wszystkie doniosłe przemiany literatury swej epoki: specyficzną podmiotowość i ekspresję 

językową, nowe odniesienie literatury do rzeczywistości, nowy sposób obcowania z tradycją 

literacką, przemiany systemu form literackich.  

 Tak więc klasycystyczne komponenty estetyki Fredry to: forma organiczna, czerpane 

z tradycji środki umowności świata komediowego (ale są już znakami o nowej semantyce), 

gra zasadą klasycystycznej stosowności (odpowiedniości między przedmiotem a formą 

wypowiedzi), kontakt z klasycznymi tradycjami stylu wypowiedzi i języka teatru. Z 

romantyzmem wiąże te komedie: podmiotowość  dramatyczna, synkretyzm gatunkowy, 

indywidualizacja postaci, temat współczesny. Z realizmem: dbałość o realistyczną 

motywację zdarzeń, bogactwo psychologiczne i naturalność postaci, detal obyczajowy. 
  

VI Spośród „lekturowych” tytułów Fredry wypada nam zatrzymać się przy utworze Trzy po trzy. 

Użyliśmy określenia: powieść autobiograficzna. W tradycji badawczej jest to określenie 

stosunkowo niedawne (zob. B. Dopart, Trzy po trzy, w: Lektury polonistyczne. Oświecenie – 

Romantyzm, pod red. A. Borowskiego i J. Gruchały). 

Badacze określali ten utwór jako: pamiętnik, autobiografię, gawędę żołnierską, prozę 

sternowską. Dlaczego „powieść autobiograficzna”? W utworach z dziedziny intymistyki 
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podstawowego znaczenia nabiera czas: czas jako kontekst biografii i czas wewnętrzny. 

Temporalna konstrukcja świata opowiedzianego w Trzy po trzy składa się z czterech faz: a. 

faza I, nie linearna, lecz kolista, obejmuje lata 1814-1812-1814; b. faza II – misja oficerska 

Fredry, podróż Montereau – Moret – Fontainebleau; c. czas kampanii galicyjskiej 1809 r.; d. 

faza IV  - wsunięta w poprzednią prawem kompozycji szkatułkowej: podróż do Cisny (tak, 

tej bieszczadzkiej), powrót do dzieciństwa, wędrówka w głąb dziejów rodu Fredrów. 

 Te cztery podróże – z chronologicznego punktu widzenia przemieszane, 

opowiedziane na wspak – są szlakami pamięci odzyskującej czas (rewokacji), jak mówi 

Fredro – pamięci chroniącej przed „okrutnym Bożyszczem” przemijania. Pamięć jest tutaj 

POETYCKA, MARZĄCA, TWÓRCZA – słowem: ROMANTYCZNA. Inaczej niż w 

pamiętniku, który operuje czasem uporządkowanym i dąży do relacji obiektywnej jako 

świadectwa o ludziach i zdarzeniach, tu marzenie wywołuje i wiążę obrazy w znaczący 

porządek, prowadząc do celu, którym jest dzieciństwo i tradycja rodzinna.  

 Fakty i fikcje, wspomnienia i marzenia mieszają się w tym utworze – na poły 

faktograficznym, na poły powieściowym (o czym mówili znakomici badacze formy 

prozatorskiej: W. Borowy i K. Bartoszewski). Inwersyjność, fragmentaryczność fabuły, 

dygresyjność narracji to znamiona ROMANTYCZNEJ FORMY OTWARTEJ. Aby 

połączyć fikcję z dokumentem egzystencjalnym Fredro odwołał się do praktyki 

prozatorskiej dobrze już znanej. Chodzi o POWIEŚĆ AUTOBIOGRAFICZNĄ. Jej 

europejskim wzorem  stały się Wyznania Jana Jakuba Rousseau, w Polsce podjął tę formę 

Franciszek Karpiński. Historia mego wieku i ludzi, z którymi żyłem ukazała się niemal 

dwadzieścia lat po śmierci Karpińskiego, w r. 1844. W tymże roku Fredro rozpoczął 

wieloletnią pracę nad Trzy po trzy. Nad powieścią-autobiografią ROMANTYCZNĄ, co 

wśród arcydzieł Fredry jest wyjątkiem. 
 

 LITERATURA DRAMATYCZNA W KRAJU 

 

Byłoby wielkim nieporozumieniem dowodzenie, że Aleksander Fredro jest jedynym godnym uwagi 

krajowym autorem dramatycznym w czasach romantyzmu szczytowego i postromantyzmu.  

Konspekt naszego wykładu zawiera złożone zagadnienie [IX]: LITERATURA DRAMATYCZNA 

W KRAJU: ŻYCIE TEATRALNE, GATUNKI SCENICZNE, AUTORZY DRAMATYCZNI. 

 I.  Ponownie powinniśmy sięgnąć do opracowania podręcznikowego prof. Dobrochny 
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Ratajczakowej, vol.1, rozdz. V: Teatr i dramat (skupiamy się na fragmentach, s. 173-186, 

dotyczących sytuacji teatru i życia teatralnego oraz gatunków dramatycznych).  

 II.  Podczas gdy na emigracji powstawał wielki dramat – poemat romantyczny, w kraju 

przeważał dramat repertuarowy z przeznaczeniem na scenę tradycyjną. 

 „Spętany teatr krajowy – pisze Profesor Ratajczakowa – żeby istnieć, musiał iść na 

kompromisy. Po przegranym powstaniu zdominowała go bezpieczna literatura niewysokiego lotu, 

wygłaszana jednak ze sceny po polsku i przechowująca obrazy obyczajów i wierzeń. Cena 

przetrwania okazała się bardzo wysoka, choć sądzono, że warto ją zapłacić. Teatr bowiem na długie 

lata stał się jedynym miejscem przechowującym skarby polszczyzny, publicznie podtrzymującym 

pamięć przeszłości i piętnującym grzechy teraźniejszości. Warto było, nawet jeżeli czynił to przy 

pomocy niewysokiej, często tandetnej literatury, jeśli przemawiał nie wprost i pozostawał skazany 

na prowincjonalizm nie tylko w repertuarze, ale i w aktorstwie, wystawie, reżyserii, ideach i 

światopoglądzie, jeśli zadowalał się minimalistycznym programem opartym na [...] zamknięciu się 

w ramach własnego ogródka” [s. 173]. 

 Sytuacja instytucjonalna teatru krajowego. W stolicy Królestwa Polskiego scena narodowa 

była od r. 1821 instytucją państwową. Po powstaniu listopadowym sceny: dramatyczną, operową i 

baletową połączono w kompleks Teatrów Rządowych pod kierownictwem Rosjan – pełniących 

zwykle funkcje związane z porządkiem publicznym. Teatr Wielki w Warszawie, scena imponująca  

rozmiarami, arcydzieło architektury neoklasycystycznej (proj. Antonio Corazzi) został oddany do 

użytku w lutym r. 1833 (pierwszy spektakl to opera G. Rossiniego Cyrulik sewilski). Lwów 

doczekał się godnego obiektu w r. 1842; teatr sfinansowany przez Stanisława Skarbka miał też 

część mieszkalną, a lokatorami byli m. in. znakomici malarze Juliusz Kossak i Artur Grottger. 

Premierowym spektaklem była sztuka Austriaka Franza Grillparzera, a następnego dnia wystawiono 

Śluby panieńskie Fredry. Scena krakowska powstała w r. 1781, od r. 1799 znalazła siedzibę tam,  

gdzie dziś mieści się Teatr Stary (róg Jagiellońskiej i pl. Szczepańskiego). Ambitniejszy repertuar 

wystawiano w Krakowie od r. 1820, z lat międzypowstaniowych wyróżnia się sezony 1843-1845. 

 W Poznaniu (gmach powstał w r. 1875 ze składki narodowej), we Lwowie i Krakowie teatry 

musiały borykać się z ograniczeniami ze strony władz zaborczych, jak również rywalizować z 

niemieckimi zespołami, szerzącymi kulturę obcą. 

   

III.  Z gatunków dramatycznych omawianych w podręczniku wybierzemy kilka najważniejszych (z 

różnych, niekoniecznie artystycznych względów).  

 DRAMAT HISTORYCZNY w wielkiej formie dramatyczno-scenicznej (widowiskowej) z 

zastosowaniem środków dramatu nieregularnego, romantycznego synkretyzmu, romantycznej 
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ekspresyjności i teatralności (w ślad za wzorami Szekspira czy Victora Hugo). Przykłady: 

Horsztyński – niedokończony wczesny utwór Słowackiego, Radziejowscy (ok. 1832) Dominika 

Magnuszewskiego - jednego z wybitniejszych romantyków krajowych. 

 MELODRAMAT podrzędne na ogół sztuki o skontrastowanej estetyce poważnej i 

komicznej, „zwulgaryzowane tragedie” nastawione na silnie emocjonalny odbiór, bardzo popularne 

i oczekiwane przez szeroką widownię. Przykład: Okno na pierwszym piętrze Józefa 

Korzeniowskiego (1844). 

 KOMEDIA o formie regularnej (nie organicznej – jak u Fredry) i tematyce głównie 

obyczajowej; specyficznie polska odmiana to komedia dworkowa czy kontuszowa, tradycyjna 

obyczajowo i moralnie, rozprawiająca się z cudzoziemszczyzną (Staroświecczyzna i postęp czasu  

Jana Nepomucena Kamińskiego (1849), Wąsy i peruka J. Korzeniowskiego (1852), Miód 

kasztelański J.I. Kraszewskiego (1862). Antologię komedii dworkowej opracowała prof. Agnieszka 

Ziołowicz. 

 OPERA, tradycyjnie zaliczana do literatury dramatycznej, godna jest zapamiętania przede 

wszystkim ze względu na librecistów moniuszkowskich: Włodzimierza Wolskiego (Halka 1858, 

Hrabina 1860) i Jana Chęcińskiego (Straszny dwór 1865). 

 

AUTORZY DRAMATYCZNI 

Do sporego grona dostarczycieli repertuaru scenicznego należeli m. in. pisarze traktujący 

dramaturgię jako zajęcie uboczne (Kraszewski, Syrokomla), historiografowie z ambicjami 

literackimi (Karol Szajnocha, Józef Szujski), synowie wybitnych ludzi teatru (Stanisław 

Bogusławski, Jan Aleksander Fredro). Autorzy większego formatu to: Korzeniowski, 

Magnuszewski,  Apollo Korzeniowski (ojciec Josepha Conrada), Mieczysław Romanowski. 

 

JÓZEF KORZENIOWSKI (1797-1863) jest dziś ceniony jako powieściopisarz, który przyczynił się 

w znaczący sposób do rozwoju realizmu i sztuki powieściowej; stąd na liście lektur mamy (do 

wyboru) Kollokację i Spekulanta. Był absolwentem Liceum Krzemienieckiego, a następnie 

wykładowcą na tamtejszej katedrze wymowy i poezji (autorem Kursu poezji 1829). Z dorobku 

dramatycznego warto wyróżnić Karpackich górali (tytuł na liście naszych lektur do wyboru). 

 Karpaccy górale (1843) to dramat romantyczny w 3 aktach. Antoś Rewizorczuk, młody 

Hucuł, zostaje wcielony do wojska wskutek intrygi niejakiego Prokopa, będącego zausznikiem 

austriackiego funkcjonariusza sądowo-administracyjnego („mandatariusza”). Dezerteruje i zabija 

Prokopa, tworzy bandę zbójników, zwanych na Huculszczyźnie opryszkami (tamtejszym 

Janosikiem był legendarny Aleksy Dobosz 1700-1745).  Schwytany, skazany na powieszenie, 
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Rewizorczuk z przekonaniem poddaje się wyrokom prawa. Matka Antosia umiera w rozpaczy, 

narzeczona Prakseda popada w obłęd – jej opiekun zabija ją z litości. 

Rewizorczuk należy do preromantycznej i romantycznej gromady szlachetnych zbójców, po części 

mścicieli osobistej krzywdy, po trosze ludzi wolnego ducha, którzy dążą wszelkimi sposobami do 

swobody (Schiller, Byron, Scott, Hugo). Ten człowiek z ludu staje się bohaterem dramatu 

wysokiego, patetycznego. Korzeniowski w rozprawie O Hucułach podkreślał siłę „ślepych, ale 

wcale nie niskich” namiętności ludu oraz autentyczność przekonań etycznych prostych ludzi i wagę 

ich pierwotnej moralności. Młody góral zmierza ku głębszym pojęciom etyki i prawa, ale wokół 

niego panuje niezmienny system bezwzględnej krzywdy i bezdusznej pogardy dla chłopa. 

Schillerowski dramat wartości łączy się z demokratyczną tendencją romantycznej ludowości, drama 

zbójecka przeobraża się w tragedię (to romantyczny gest nobilitacji formy popularnej). Triumf 

święci huculski regionalizm („Czerwony płaszcz, za pasem broń i topór, co błyszczy z dala...). 

Muzyką teatralną opatrzył ten utwór sam Moniuszko. 

 

DOMINIK MAGNUSZEWSKI (1810-1845) 

 Przedstawiciel II pokolenia romantyków polskich przyjaciel z Liceum Warszawskiego 

Krasińskiego i Konstantego Gaszyńskiego. Debiutował już w r. 1830 na scenie Teatru Rozmaitości. 

Po powstaniu listopadowym losy rzuciły go do Galicji, gdzie związał się z lwowską grupą literacką  

Ziewonia i przyjął (podobnie jak inni członkowie grupy) tezy Zoriana Dołęgi Chodakowskiego o 

słowiańskiej „rodowitości” kultury narodowej. Poeta, prozaik o specyficznym 

preekspresjonistycznym sposobie pisania (poetyckim, emotywnym, stylizowanym),  przede 

wszystkim dramaturg. Jego Uwagi nad dramatem polskim stanowiły polemikę z klasycystyczną 

tragedią narodową – stanowiły podstawę własnej praktyki pisarskiej. Zainspirowany romantycznym 

historyzmem i teorią dramatyczną Victora Hugo  - postulował historyczne ukonkretnienie bohatera, 

tła akcji i języka postaci. W swych utworach  budował historiozoficzny schemat konfliktu między 

rodzimymi a obcymi żywiołami życia narodowego.           

 Manifestacyjnym zastosowaniem tych koncepcji jest przede wszystkim dramat Barbara 

jeszcze Gasztołdowa żona. Rok 1547, wchodzący w skład trylogii Niewiasta polska w trzech 

wiekach. I w wymienionym dramacie, i w dwu pozostałych utworach (prozatorskich) pisarz 

uwydatnia, że „serce nie jest w każdym wieku jednakie” (Uwagi nad dramatem polskim). Tytułowa 

bohaterka, przyszła małżonka ostatniego z Jagiellonów, Zygmunta Augusta, uosabia (jak wyjaśnia 

autor we wstępie do swej trylogii) „łamanie się [...] typu narodowej białogłowy z napływowymi 

włoskimi uczuciami”. Barbara..., jeszcze wyraźniej wspomniany dramat historyczny Radziejowscy 

realizuje konfliktową historiozofię Magnuszewskiego. Utwór z czasów króla Jana Kazimierza 
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buduję akcję w oparciu o pogmatwaną historię kanclerza Hieronima Radziejowskiego, jego 

konfliktu małżeńskiego i banicji. 

 Według Magnuszewskiego historia to, jak wspomniano, ścieranie się sprzecznych 

żywiołów: rdzennego, rodzimego z obcym, kosmopolitycznym,  ale też: indywidualności z 

mentalnością stadną,  bohaterstwa z intrygancką nikczemnością, otwartego działania z komerażami 

dworaków i knowaniami zdrajców. Tekst Radziejowskich tutaj: 
http://bazhum.muzhp.pl/media//files/Archiwum_Literackie/Archiwum_Literackie-r1972-

t15/Archiwum_Literackie-r1972-t15-s1-528/Archiwum_Literackie-r1972-t15-s1-528.pdf 
 
 

FAZA SZCZYTOWA (APOGEUM) ROMANTYZMU (1830-1849) 
 
Przypomnijmy i rozwińmy elementy charakterystyki fazy szczytowej romantyzmu polskiego (1830-

1849), zanim przejdziemy do prezentacji twórczości głównych przedstawicieli  drugiego pokolenia 

polskich romantyków, którzy stopniowo przejmują główne role w kształtowaniu procesu 

literackiego tego dwudziestolecia.   

 

I. Mówiliśmy już o roli Mickiewicza w romantyzmie polskim i w europejskim wieku XIX: 

− Stworzył on większość wariantów prądowych polskiego romantyzmu (obok tych 

przedlistopadowych – profetyzm i neosarmatyzm), wpłynął na niektóre literatury zachodnie 

i słowiańskie (zob. podręcznik vol. 1, rozdz. IX); 

− Położył fundament pod kulturę symboliczną bezpaństwowego narodu polskiego; 

− Wprowadził literaturę polską do grona wielkich literatur europejskich; 

− Stworzył szereg mitów (np. wallenrodyzm, Mąż 40 i 4, Soplicowo), które ustaliły najwyższą 

rolę tradycji romantycznej w kulturze polskiej. 

 

 Przypomnieliśmy, że Mickiewicz przestał publikować w roku 1836 (Giaur 1835, Zdania i 

uwagi 1836), a nie wraz z ogłoszeniem Pana Tadeusza: lirykę uprawiał nadal u progu lat 40. (cykl 

lozański, dyptyk Słowa Chrystusa i Słowa Panny); w l. 1840-1844 w Prelekcjach Paryskich 

stworzył wielką krytyczną syntezę swej epoki. 

  

II. Dynamika fazy szczytowej romantyzmu polskiego – wybrane sezony literackie. Przyjrzyjmy się 

przykładowo – dla wzbogacenia naszej pamięci i wyobraźni historycznej - kilku sezonom 

literackim apogeum okresu romantycznego: 1832, 1834, 1839, 1843, 1846. 
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Uwzględniam pozycje nie tylko z listy lektur, bo owa lista jest znacznie węższa niż kanon literatury 

romantycznej. 

1832: Dziadów cz. III, Księgi narodu polskiego i pielgrzymstwa polskiego Mickiewicza; Poezyj t. I-

II Słowackiego, Pan Jowialski (premiera) Fredry; 

1834: Pan Tadeusz, Kordian, Zemsta (premiera); Agaj-Han Krasińskiego; Powstanie narodu 

polskiego... Mochnackiego; almanach „Ziewonia” t. I Lwów; 

1839: liryki lozańskie, Balladyna, Pamiątki Soplicy; Ziemiaństwo polskie Koźmiana (druk); 

1843: Przedświt, Ksiądz Marek; Pieśń o ziemi naszej Pola; Karpaccy górale Korzeniowskiego; 

Ulana, Latarnia czarnoksięska Kraszewskiego; 

1846: Listopad  Rzewuskiego; Spekulant Korzeniowskiego; Poganka Żmichowskiej; 

Zygmuntowskie czasy Kraszewskiego; Katedra na Wawelu Wasilewskiego. 

Widać tu wyraźnie stopniowy wzrost znaczenia powieści kosztem poezji oraz literatury krajowej w 

stosunku do twórczości emigracyjnej. 

 

III. Przemiany pokoleniowe. Wycofując się z życia literackiego, Mickiewicz udostępnił wolne pole 

poetom drugiego pokolenia romantyzmu (Słowacki, Krasiński, Kraszewski). Jak pamiętamy, 

podział pokoleniowy w romantyzmie zaznaczył się już u schyłku lat 20., gdy debiutowali: 

Krasiński, Słowacki, Konstanty Gaszyński, Dominik Magnuszewski, Kraszewski. 

 Starsze pokolenie, mickiewiczowskie, pozostało aktywne do końca epoki: Fredro tworzy 

jeszcze w latach 1870., a najstarszy romantyk, Henryk Rzewuski (rocznik 1791), włącza się do 

literatury bardzo spóźnionym debiutem dopiero w r. 1839 (Pamiątki Soplicy). 

 Pokolenie trzecie okresu romantycznego – norwidowskie – debiutuje na początku lat 1840. 

Ten fakt tworzy ważną cezurę w obrębie II fazy romantyzmu.  

  

IV. Indywidualności twórcze i estetyki literackie. 1. połowa lat trzydziestych XIX w. pozostaje pod 

znakiem Mickiewicza, Fredry, w końcu i Krasińskiego. -- Od końca tego dziesięciolecia zaczyna 

brylować (krótko) Henryk Rzewuski, dzięki Pamiątkom Soplicy (1839) -- zaczyna też mozolnie 

budować swą pozycję Słowacki (począwszy od Anhellego 1838), a dzięki Beniowskiemu (1841) 

będzie on mógł doświadczyć pierwszego prawdziwego triumfu. – W tym samym czasie (przełom 

lat 30. i 40.) nabiera znaczenia twórczość Kraszewskiego, wchodząca wraz z Ulaną (1843) czy 

Latarnią czarnoksięską (1843-1844) w nowatorską estetykę realizmu. 

 Prąd romantyczny rozwijają nowymi wariantami: Krasiński (romantyzm  historiozoficzny) 

i Słowacki (ironizm, mistycyzm); obaj ci poeci wnoszą też nowe realizacje polskiego poematu i 

dramatu profetycznego (Przedświt Krasińskiego, Ksiądz Marek  Słowackiego). 
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V. Podział terytorialny. Literatura szczytowej fazy okresu romantycznego różnicuje się nie tylko 

pokoleniowo, lecz i terytorialnie. To z jednej strony wielki romantyzm emigrantów paryskich, z 

drugiej literatura ośrodków krajowych; Lwowa (grupa literacka Ziewonia, 1832-1838), Wrocławia 

(założenie Towarzystwa Literacko-Słowiańskiego, 1836), Poznania (rozkwit periodyków i 

piśmiennictwa filozoficznego od ok. r. 1838), Warszawy (debiut Norwida, 1840, i „młodej 

piśmienności warszawskiej”, „Biblioteka Warszawska” od 1841), Wilna (red. przez Kraszewskiego 

„Athenaeum” 1841-1851), Petersburga (1841: utworzenie „koterii petersburskiej”), Kijowa 

(„Gwiazda” 1846 – periodyk i środowisko literackie). 

 

VI. Trzecie kryterium podziału literatury lat 1830-1849  – obok pokoleniowego i terytorialnego -  to 

kryterium prądowe. Tej kwestii nie będziemy szerzej rozwijać; nadmienimy tylko, że od 

romantyzmu „wieszczów” odróżniają się np. neoklasycyzm wielkich dramatów Fredry (była już o 

tym mowa), późny sentymentalizm Pola, realizm Kraszewskiego czy Korzeniowskiego, 

marginesowy biedermeier,  wreszcie – już postromantyczne nowatorstwo Norwida. Tu ważne są 

nowe warianty prądowe romantyzmu - związane z twórczością Krasińskiego i Słowackiego (patrz 

wyżej).  

 

VII. Formy literackie. Wczesny romantyzm to czas zdecydowanej dominacji poezji nad prozą oraz 

małych i średnich form poetyckich, gatunków mieszanych, takich jak: ballada, powieść poetycka, 

liryk, sonet, cykl poetycki, sporadycznie dramat. Teraz powstają potężne formy poematowe, które 

zapewniają polskiej poezji wyróżnione miejsce wśród literatur Europy (Dziady drezdeńskie, Pan 

Tadeusz, Nie-Boska komedia, Irydion, Beniowski, Król-Duch).  

Różnicuje się mniejszy rozmiarami poemat narracyjny: powieść poetycka (np. Lambro 

Słowackiego), gawęda poetycka (np. Przygody Benedykta Winnickiego Pola) i poemat tradycyjny 

(Urodzony Jan Dęboróg Syrokomli), regionalistyczny poemat opisowy (Pieśń o ziemi naszej Pola),  

poemat historyczny (Dziewczę z Sącza Romanowskiego); także poemat liryczny (np. Godzina myśli 

i W Szwajcarii Słowackiego).  

   

  Proza rozwija się w kierunkach: małych form narracyjnych (gawęda, nowela, 

  opowieść w twórczości np. Michała Czajkowskiego, Krasińskiego, Henryka 

  Rzewuskiego, Cypriana Norwida), powieści romantycznej (np. Agaj-Han  

  Krasińskiego; Poganka Narcyzy Żmichowskiej; Powieści nieboszczyka  
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  Pantofla Ludwika Sztyrmera, powieść autobiograficzna Aleksandra Fredry 

  Trzy po trzy), powieści realistycznej (Kraszewski, Józef Korzeniowski, Teodor 

  Tomasz Jeż), prozy dokumentarnej (np. listy Krasińskiego i Słowackiego,  

  podróżopisarstwo Kraszewskiego, historiografia Mochnackiego). 

  

MAŁA POWTÓRKA Z MICKIEWICZA 

 
Hymn na dzień Zwiastowania N.P. Maryi, Oda do młodości, Pieśń Filaretów, Żeglarz  - manifesty 
neoklasycyzmu. Romantyczność – pierwsza romantyczna ballada programowa. Podręcznikowe 
rozróżnienie: neoklasycystyczna forma organiczna – romantyczna forma otwarta (vol. 1, rozdz. IX, 
s. 277). 
 
Mickiewiczowska struktura cyklu, specyficzna semantyka układów cyklicznych: struktura, 
porządkująca przebieg treści i narrację cyklu, wyrasta z ogólnej idei tegoż cyklu. Idei zawartej w 
kluczowych ogniwach cyklu: np. w Romantyczności, w sonetach Rezygnacja i Ekskuza, Stepy 
Akermańskie i Ajudah, wierszach Nad wodą wielką i czystą oraz Snuć miłość... Ballady i romanse, 
sonety odeskie, Sonety krymskie, liryki lozańskie. -  Ludowość, poezja transcendentalna podręcznik, 
rozdz. IX, I). 
 
Dziady wileńsko-kowieńskie jako romantyczna mitopoezja (poezja mitopeiczna). Dziadów cz. II, 
uniwersalistyczne misterium jedności natury i świata duchowego; Dziadów cz. IV jako poemat 
romantycznych zagadnień egzystencjalnych. - Romantyczny cykl dramatyczny: balladowo-liryczny 
Upiór; dramat obrzędowy (cz. II); dramat jako wyznanie liryczne (cz. IV). 
 
Grażyna nie jest romantyczną powieścią poetycką, lecz poematem bohaterskim  o 
neoklasycystycznej formie organicznej (płynne połączenie dramatyczności, powieściowości, 
epopeiczności na kanwie narracyjnej); poematem rozbudowanym poprzez Epilog wydawcy i bardzo 
obszerne Przypisy historyczne w powieść legendową (narrację historyczną wyrastającą z legendy) - 
Problematyka: tragiczna antropologia historii, filozofia tradycji. - Neoklasycystyczna i heroistyczna 
alternatywa dla romantycznego programu poezji narodowej, opartego na założeniach ludowości. 
 
Konrad Wallenrod nie jest powieścią poetycką, lecz romantycznym poematem historycznym (zob. 
podtytuł: Powieść historyczna z dziejów litewskich i pruskich). Złożona forma poematu: już  nie 
gatunek mieszany, lecz syntetyczna forma ponadgatunkowa, budowana na trzech polach 
stylizacyjnych (poezja mitopeiczna o źródłach antycznych i ludowych, poezja misteryjno-
legendowa czy chrześcijańska, poezja historyczna, łącząca tradycje poezji rycerskiej oraz 
współczesne formy: poematu batalistycznego, powieści scottowskiej i Byronowskiej powieści 
poetyckiej). - KW nie jest dziełem tyrtejskim, wzywającym do walki powstańczej, lecz romantyczną 
fantazją samotniczej ofiary.  
Hasło: „Słowo stało się ciałem, a Wallenrod Belwederem” to szacowna pamiątka propagandowa z 
czasów powstania listopadowego (rzucił to hasło Seweryn Goszczyński lub Leonard Chodźko, nie 
wiadomo z pewnością kto), lecz nie jest to - trafna dyrektywa interpretacyjna. - Wybory bohatera 
poematu, Waltera Alfa: między miłością rodziną a patriotyzmem, między etosem rycerskim a 
podstępem i zdradą, noszą charakter etyczny, nie są natomiast dylematami tragicznymi. -  
Tragizm KW wiąże się z inspiracją Byronowską, z buntem metafizycznym w odmianie kainicznej 
(dramat Kain): jest upadkiem w świadomość fatalistyczną; zasadza się na przekonaniu, iż świat to 
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twór okrutnego Demiurga, w którym dobro i zło są odwrócone, Ta udręka prowadzi szlachetnego 
człowieka i rycerza do zbrodniczych czynów w imię zemsty, a w końcu do  potwornej pychy (której 
źródłem jest jednak rozpacz). - Tragizm poematu ma też swe źródło w Sofoklesowskiej trylogii o 
Edypie: Mickiewicz, filolog klasyczny, zbudował dzieje Waltera Alfa – Konrada Wallenroda na 
tragicznym wątku poszukiwania swego rodowodu i tożsamości (bohater pochodzący z litewskiej 
lub pruskiej rodziny książęcej, porwany przez Krzyżaków we wczesnym dzieciństwie, konflikt 
tożsamości pogańskiej i chrześcijańskiej, podsycany przez wajdelotę Halbana). 
    

.Między KW a drezdeńskim arcypoematem: liryki rzymskie i drezdeńskie, Do +++ Na Alpach w 
Splügen, Do matki Polki, Do mego cziczerona, Rozum i wiara, Mędrcy, Reduta Ordona (epyllion, 
czyli mały poemat o charakterze epicko-lirycznym i tematyce batalistycznej), poemat liryczny: 
Śniła się zima... Nurty liryki Mickiewicza: osobisty, patriotyczny, religijno-metafizyczny 
 

Dziady drezdeńskie. Połączenie tradycji epopei chrześcijańskiej (mesjady) i dramatu 
chrześcijańskiego (dla romantyków konwencje misteryjne i moralitetowe tworzyły jednolita 
tradycję dramatyczną); współistnienie żywiołów dramatycznych, narracyjnych i form 
profetycznych (widzenie, sen, modlitwa). Sceny dramatyczne I-IX i narracyjny Ustęp stanowią 
jedność. Kompozycja całości oparta nie na wątku protagonisty, lecz na planie fabularnym epopei 
chrześcijańskiej (epicko ukształtowany wątek opatrznościowy związany jest z misją bohatera 
poematu; sceny symboliczne II, III, IV, V, VI, IX oraz realistyczne  VII i VIII ukazują duchową 
godność bohatera – męża opatrznościowego oraz eschatologiczny sens aktualnych wydarzeń).   
Środki misteryjno-moralitetowe budują wizję rozdartego Universum, skierowanego ku przyszłej 
przemianie wszechrzeczy i rehabilitacji człowieka, ku dziełu opatrznościowemu, którego znakiem 
jest mąż Czterdzieści i cztery. Naród polski nie jest mesjaszem narodów, lecz widzianym z 
perspektywy eschatologicznej męczeńskim ludem-naśladowcą Chrystusa. Dzieje bohatera: więźnia 
– Konrada – pielgrzyma – męża Czterdzieści i cztery są ukształtowane na dwóch planach: realnym i 
metafizycznym. 
W III cz. Dziadów dominuje estetyka profetyzmu, profetyczna metoda interpretacji świata. W swym 
utworze Mickiewicz łączy też literaturę romantyzmu z prądem duchowym, zwanym mesjanizmem 
(proklamacja wiary w Boskiego pomazańca i pośrednika, indywidualnego bądź zbiorowego, który 
przyczyni się do realizacji zbawczego dzieła, przełomu eschatologicznego). 
Uwaga: jako osobne zagadnienie może pojawić się na egzaminie omówienie Wielkiej Improwizacji 
lub Widzenia  Księdza Piotra. 
 
Księgi narodu polskiego i pielgrzymstwa polskiego (1832). Mesjanistyczna treść utworu wobec 
stwierdzenia expressis verbis: „Ale naród polski nie jest bóstwem jak Chrystus...”. Profetyczna 
dominanta utworu, wiara i wolność jako wartości naczelne. Stylizacja biblijna. Profetyczna 
historiozofia Ksiąg narodu polskiego. Misja emigracji w świetle Ksiąg pielgrzymstwa polskiego. 
Adresat  dziełka: wiarusi,  żołnierze. 
 
Pan Tadeusz. Interpretacja podtytułu: Historia szlachecka etc. Dzieło nie jest apologią starego 
świata szlacheckiego, lecz poematem o przemianie ducha  narodowego, o przejściu od sarmackiej 
do nowoczesnej epoki dziejów  narodu.    
Pan Tadeusz powstaje w okresie, w którym tradycyjny epos nie miał już racji bytu, jednak 
potrzebowano i poszukiwano epopei (Mickiewicz odniósł się do takich poszukiwań poprzez 
nawiązania do Hermana i Doroty Goethego oraz do powszechnie podziwianej epiki Waltera Scotta). 
W dziele są obecne wielkie tradycje epickie: Homer i Wergiliusz (Eneida jako epopeja narodu 
politycznego ma tu szczególne znaczenie), Dante (Boska Komedia to tradycja szczególnie związana 
z postacią naczelną poematu, z wątkiem Ks. Robaka) i Tasso.    
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Pan Tadeusz to poemat romantyczny o najszerzej pomyślanej formie: to poemat uniwersalny (jak 
powiedzieliby sami romantycy) – syntetyczna forma  romantycznej wszechliteratury. Przenikanie 
się idealizmu i realizmu w romantycznej estetyce poematu: poemat epopeiczno-liryczny.  
Trzy światy i dominanty epickie w PT: gawędowość, powieściowość, epopeiczność (różne 
rodowody stylizacji epopeicznej w utworze). Organizacja fabuły w utworze: kolisty świat 
gawędowy, dynamiczne wątki powieściowe (emisariuszowski, sądowo-zajazdowy, romansowy), 
rozbudowa panoramicznego świata epopei. Trzy pola liryczności PT: poemat autobiograficzny, 
liryczny poemat opisowy, poemat kreatora-artysty. 
Mieszkańcy Soplicowa: ostatnie egzemplarze dawnej Litwy; młode pokolenie, swoi i obcy. 
Gospodarstwo soplicowskie, sprawa o fundum horeszkowskie. Zaścianek. Ks. Robak jako bohater 
indywidualny. Tadeusz jako dziedzic ojca i stryja (wartości duchowych i gospodarskich, rycerskich 
i rolniczych). Tadeusz i Zosia jako założyciele narodowej wspólnoty wolności, równości, godności, 
pracy.  
Epilog. Recepcja PT w literaturze i kulturze, wielkie społeczne konsekwencje tej recepcji, 
zwłaszcza „zbłądzenia dzieła pod strzechy”.   Znaczenie utworu jako dzieła kanonicznego - epopei 
narodowej. 
 

Ostatnie publikacje Mickiewicza: Przekład Giaura (1835), Zdania i uwagi (1836). Twórczość do 
szuflady: liryki paryskie, liryki lozańskie (1839-1840). Prelekcje Paryskie (1840-1844) jako wykład 
literatur słowiańskich i wielka synteza epoki współczesnej. 
 
Biografia Mickiewicza. Romantyczna osobowość, legenda literacka. Mickiewicz jako bohater i 
przywódca duchowy narodu. Mickiewicz jako lider wolnościowej i republikańskiej Europy 
(Prelekcje Paryskie, Wiosna Ludów – Legion włoski, „Tribune des Peuples”).  
 

 

ZYGMUNT KRASIŃSKI – JULIUSZ SŁOWACKI  
wspólnota generacyjna i różnice indywidualności twórczej 

 
Jeden jest poetą myśli, romantycznym metafizykiem, równie dandysem jak wieszczem; drugi – 

poetą romantycznego piękna, uosobieniem romantycznego indywidualizmu. 

− Mają bardzo podobne warunki startu literackiego.  

Obaj pochodzą z elitarnych środowisk – jeden to hrabia i ordynat, drugi – syn profesora 

znakomitego uniwersytetu. 

W domach rodzinnych obydwu funkcjonuje salon literacki. 

− W porze debiutu obaj preferują preromantyzm, tj. sentymentalizm o ostrych jakościach 

estetycznych, fikcje egzotyczne (czy to maska orientalna, czy kostium 

pseudohistoryczny) oraz egotyczne autostylizacje. 

− Obaj pozostają poza środowiskiem łączącym literaturę z polityką i spiskiem, nie mają 

też żołnierskiego doświadczenia insurekcji.  

 

Wszystko to sprzyja raczej formacji literacko-kontemplacyjnej, niż aktywistycznej: czy to w 
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rozumieniu zaangażowania patriotycznego, czy autentycznej bajronicznej rebelii indywidualisty, 

który czyni życie miarą wartości wypowiedzi literackiej, czyn przedkłada nad słowo [zob. 

podrozdz. Bajronizm rozdz. I w podręczniku: Prądy kulturalne i filozoficzne].  

Europejskie podróże utwierdzają w nich te cechy. 

 

Konsekwencje niewzięcia udziału w powstaniu listopadowym są dla nich odmienne: dla 

Krasińskiego jest to dramat rodzinny – dramat rodowego honoru – jako że ojciec, niegdyś 

legendarny oficer napoleoński, swym wyjazdem do Petersburga wraz z wybuchem insurekcji czyni 

kolejny krok ku zdradzie Polski; dla Słowackiego własna „ucieczka przed męką” stanie się 

składnikiem napiętych stosunków z ziomkami-emigrantami. 

 

Krasiński, publikujący bezimiennie, odnosi sukces literacki (sam Mickiewicz w Prelekcjach 

Paryskich szeroko omawia Nie-Boską komedię); Słowackiego opinia emigracyjna długo odrzuca, a 

to on właśnie jak powietrza potrzebuje odzewu publiczności. Twórca Beniowskiego toczy na swej 

„poetycznej drodze” godny podziwu, zwycięski, pojedynek z opinią o uznanie własnej wybitności. 

 

Krasiński, młodszy z nich, wcześniej debiutuje i wcześniej wpisuje się serią mistrzowskich 

utworów w dzieje prądu romantycznego (ROMANTYCZNA LITERATURA 

HISTORIOZOFICZNA); szlak poszukiwań Słowackiego jest dłuższy i bardziej rozwichrzony, co 

zresztą przynosi rezultaty w postaci wyjątkowo urozmaiconej serii dokonań. Jego autorskie 

warianty prądowe w romantyzmie polskim to: IRONIZM, POEZJA GENEZYJSKA 

(MISTYCYZM). 

 

      Rok 1838 zapoczątkował kilkuletnią zażyłą przyjaźń między Krasińskim a Słowackim. 

Dialog estetyczny między „poetą ruin” a twórcą Anhellego toczył się głównie na gruncie ironizmu i 

profetyzmu, gdy przyjaźń była jeszcze żywa (do ok. 1843); napięcie intelektualne między nimi 

pozostało znacznie dłużej, o czym świadczy Słowackiego Odpowiedź na „Psalmy przyszłości”.  

     

 

ZYGMUNT KRASIŃSKI (1812-1859) 
 

(cz. I: Uwagi wstępne. Gotycyzm opinogórski - „Agaj-Han”) 
 

    I. Uprzedzam pytanie: dlaczego Krasiński przed Słowackim? Słowacki był o trzy lata 

starszy, jest też zwykle uważany za autora wyższej rangi niż Krasiński w     polskim kanonie 
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literackim. Można z dużym uzasadnieniem uważać twórcę Nie-Boskiej komedii (proszę o zwrócenie 

uwagi na pisownię tego tytułu) za pisarza niedoszacowanego, ale przecież nie będziemy wznawiać 

przebrzmiałych sporów o to, kto jest ważniejszy w mitycznej „trójcy wieszczów”. Omawiamy jego 

dorobek wcześniej, ponieważ wcześniej niż Słowacki wpisał się on swymi dokonaniami w 

dynamikę procesu literackiego. Publikowane (anonimowo!) dzieła przyniosły mu wysoką rangę 

autorską już w połowie lat trzydziestych; w Prelekcjach Paryskich w r. 1843 Mickiewicz mówił o 

nim – wciąż Autorze Nieznanym – jako klasyku, podczas gdy twórca Beniowskiego odnosił dopiero 

pierwsze sukcesy w słusznej walce o uznanie swej wybitności.        

 Ranga Krasińskiego w dziejach literatury polskiej? Autor pierwszej polskiej powieści 

romantycznej; Twórca estetyki prozy ekspresyjnej, mistrz prozy poetyckiej; Wielki dramaturg; 

Wybitny myśliciel romantyczny; Postać pierwszorzędna w dziejach polskiego eseju i epistolografii; 

Znakomity krytyk – interpretator utworów poetyckich (esej Kilka słów o Juliuszu Słowackim oraz 

wiele uwag krytycznych i estetycznych rozproszonych w korespondencji). Czy to mało? 

 Uwaga: Romantyk, który inspirował m. in. Stanisława Wyspiańskiego, Wacława Berenta, 

Witolda Gombrowicza (Ślub). Swą poezją wywarł wpływ na konserwatywną myśl polityczną w w. 

XIX. Jako autor Stanowiska Polski z Bożych i ludzkich względów (Traktatu o Trójcy) wszedł do 

historii filozofii romantycznej o charakterze mesjanistycznym). 

 

 II.  Szkolne minimum wiedzy łączy nazwisko Krasińskiego z jednym (lub dwoma) wielkimi 

poematami dramatycznymi: Nie-Boską (ewentualnie jeszcze: Irydionem). Tymczasem jest kilka 

ważnych dziedzin twórczości Krasińskiego: 

powieść i inne formy prozy narracyjnej; 

dzieła dramatyczne, wielkie pozycje repertuarowe teatru polskiego; 

liryka, wiersze i poematy; 

proza faktograficzna (listy, pisma autobiograficzne); 

proza filozoficzna; publicystyka, krytyka literacka. 

 

 III.  Chronologia twórczości Krasińskiego: 

 1 Faza warszawsko-genewska (1828-1832):   

1828 debiut pod znakiem gotycyzmu (tzw. gotycyzm opinogórski Krasińskiego) 

1830 Władysław Herman i dwór jego – powieść inspirowana walterskotyzmem  1830-1832 

francuska proza poetycka  (opisowa, biograficzna), epistolografia 

1832 Agaj-Han, pierwsza polska powieść romantyczna (druk 1834).   

 2 Wielkie poematy dramatyczne 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

1835  Nie-Boska komedia (ukończona w grudniu 1833) 

1836  Irydion (1836) 

 3 Poezje metafizyczne i  profetyczne 

1840  Trzy myśli pozostałe po śp. Henryku Ligenzie   

1841 [O stanowisku Polski z Bożych i ludzkich względów – nieukończony traktat fil.] 

1843 Przedświt 

 4 Postromantyczne syntezy ideowe 

1845 Psalmy przyszłości 

1838-1849 Niedokończony poemat [próba kontynuacji i przekształcenia Nie-Boskiej komedii w 

nową „dantejską” syntezę epoki] 
 
 IV. Zygmunt Krasiński to pierwszy pisarz w polskiej literaturze, w którego dorobku proza 

powieściowa jest pierwotna wobec liryki i języka poetyckiego. Jest zarazem pierwszym wielkim 

twórca poetycko stylizowanej prozy, fundatorem poetyckiego,  bardzo ekspresyjnego nurtu w 

estetyce prozy (Magnuszewski – Berent – Kaden), opisanego przez prof., prof. M. Podrazę-

Kwiatkowską i J. Kwiatkowskiego. 

 Przyjrzyjmy się kolejnym krokom Krasińskiego na drodze prozy powieściowej. 
  
A. POWIEŚĆ GOTYCKA 
 Skromne początki polskiej prozy gotyckiej to próby arystokratki Anny Mostowskiej (Strach 

w zameczku) mające charakter modnej rozrywki. Do godnych zapamiętania realizacji tej odmiany 

XVIII-XIX-wiecznej powieści należą Zawieprzyce (1828) – utwór popularnego pisarza polsko-

niemieckiego Aleksandra Bronikowskiego [CIEKAWOSTKA: Zawieprzyce to miejscowość nad 

Wieprzem nieopodal Lublina, gm. Spiczyn. 16-letnia Maria Skłodowska spędziła tu lato 1883 r., u 

stryja, który był dzierżawcą majątku w Zawieprzycach. Dziś - jedna z  atrakcji historycznych i 

pejzażowych Lubelszczyzny].  

 „Gotycyzm opinogórski” (termin Marii Janion) wyznacza wczesne lata terminowania 

literackiego Zygmunta (Grób rodziny Reichstalów, Pan Trzech Pagórków, Mściwy karzeł i Masław, 

książę mazowiecki) doświadczenie „gotyckie” naznacza nawet jeszcze Agaj-Hana. Czym jest w 

powieści gotycyzm, poprzednik romantycznej frenezji? 

 Na podstawowy stereotyp gotyckości w literaturze składają się charakterystyczne motywy 

przestrzenne (potężny stary zamek, klasztor, zrujnowana budowla – podziemne lochy, krypty, 

labirynty korytarz, podziemne przejścia – opustoszałe okolice, górskie łańcuchy, pieczary i urwiska 

– południowy egzotyzm geograficzny Włoch, Hiszpanii, Francji). Należy do tego stereotypu „łotr 
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gotycki” (pan średniowieczny – utajony awanturnik i banita – upadły mnich: są to ludzie 

odznaczający się zbrodniczym immoralizmem, sadyzmem i bezwzględnością, posępną 

ekstrawagancją – lecz również siła woli, posuniętą do desperacji konsekwencją, czasem 

potencjalnie wielkimi, lecz zatraconymi zaletami. Inną znamienną postacią jest ofiara prześladowań 

– najczęściej panna cnotliwie zakochana. Gotycyzm naznacza losy ludzkie fatalizmem i złą 

namiętnością, ale też poszerzał paletę opisu psychologicznego o środki, których dawniej obawiano 

się użyć w szacownej literaturze. 

 Gotycyzm nawiązywał do czarnej legendy średniowiecza (to sam Francesco Petrarca nazwał 

średniowiecze „ciemnymi wiekami”), ale był też w sporze z doktryną postępu, która utopijnie 

zakładała odkreślenie przeszłości i rozpoczynanie ludzkich dziejów w punkcie zerowym. Pisarze 

„gotyccy” sięgają po fabuły historyczne lub przynajmniej zakładają stałą obecność przeszłości, 

kładącej się cieniem na losach bohaterów. Człowiek przełomu wieków XVIII i XIX przekonywał 

się na nowo, że żyje pośród pozostałości czasów minionych, ze prowadzi życie niezupełnie 

przeorane przez postęp cywilizacyjny i że jest przodkom duchowo bliski. W sobie samym odkrywał 

„gotyckie” nostalgie, namiętności i upodobania estetyczne. Tak rodziło się stopniowo „nowe 

średniowiecze”... czyli romantyzm. 

 Gotycyzm był dla Krasińskiego ćwiczeniem w budowaniu trzymającej w napięciu fabuły, 

kształtowaniu konfliktowej motywacji w postępowaniu przedstawianych postaci  i ekspresji 

wyolbrzymiającej emocje bohaterów, a także dekoracyjnego egzotyzmu (odnośnie do czasu 

historycznego, odnośnie do obcej przestrzeni i kultury), egzotyzmu,  który zatriumfuje w 

romantycznym Agaj-Hanie.           
   
B. WALTERSKOTYZM 
 Twórczość powieściowa i wielka europejska recepcja powieści Waltera Scotta stanowiła 

krok milowy w rozwoju powieści historycznej. Autor powieści takich jak Ivanhoe (1820) Waverley 

(1814), Rob Roy (1818) – czy sięga w wiek XII, czy po tematy sprzed sześćdziesięciu bądź stu lat, 

demonstruje w praktyce wymogi realizmu historycznego, demaskując umowność i sztuczność 

rozpowszechnionego w literaturze „pseudohistoryzmu”,  który nie respektuje historycznej specyfiki 

ludzkich  przeżyć i doświadczeń społecznych oraz prawdy o materialnych realiach i warunkach 

życia w przeszłości. Walory poznawcze powieści Scotta i rozległość ujęcia doświadczeń ludzkich 

były dla czytelników tak rewelacyjne, że widziano w dziełach szkockiego autora nowożytną 

epopeję (prozą). Nawet Mickiewicz w początkach tworzenia Pana Tadeusza po walterskotowsku, z 

respektem dla autora Waverley'a, definiuje swój projekt poetycki...  

 Walter Scott jest znany w Polsce w przekładach najpierw jako poeta epicki (Pieśń ostatniego 
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minstrela 1821, Pani Jeziora 1822); od r. 1826 trwa seria przekładów powieści.  Poezja narracyjna 

naszego wczesnego romantyzmu inspiruje się neoklasycystycznymi poematami Scotta (Mickiewicz: 

Popas w Upicie, Konrad Wallenrod; Malczewski: Maria). Jana z Tenczyna Niemcewicza (1825-

1826)  można uznać za początek walterskotyzmu w polskiej powieści, coraz większe 

zainteresowanie krytyki polskiej powieścią w dużej mierze wynika z czytelniczego sukcesu Scotta. 

 U Krasińskiego gotycyzm, który w stereotypowy, konwencjonalny sposób charakteryzuje 

średniowiecze – ustępuje pod wpływem Scotta  poszukiwaniom środków kolorytu historycznego. To 

poszukiwanie jest już obecne w powieści Władysław Herman i dwór jego (ukończonej już w r. 

1828). Główną postacią jest tu Zbigniew, syn z nieprawego łoża władcy Władysława Hermana. 

Obdarzony nieprzeciętną indywidualnością, obarczony fatalizmem „gorszego urodzenia”, ginie on 

jako ofiara wybujałych ambicji, komplikacji romansowych oraz intrygi zazdrosnego rywala. 

Walterskotowską powieść Dwaj Śreniawici opublikował jednocześnie (1830) przyjaciel 

Krasińskiego z Liceum Warszawskiego – mazowszanin spod Czerska, Konstanty Gaszyński (ur. w 

r. 1809). 
 
C. POWIEŚĆ ROMANTYCZNA 
    Powieść romantyczna to gatunek spełniający warunki estetyki kreacyjnej (ekspresyjnej) i 

romantycznej formy otwartej.  

Zwykle jest to utwór narracyjny o uwydatnionej podmiotowości (podmiotowości mieszanej: 

epicko-lirycznej); 

utwór, w którym aparatura podmiotowo-narracyjna dominuje nad światem przedstawionym i w 

którym następuje rozbudowa tzw. paratekstu (motta, epigrafy, przedmowy, posłowia, przypisy);  

utwór, w którym często występuje autotematyzm (czyli pisanie o pisanie tego oto utworu; 

to utwór narracyjny, w którym stwierdzamy skłonność do estetyk mieszanych (np. groteska, 

fantastyka z realizmem etc.); 

stwierdzamy też przenikanie się stylów poezji i prozy; 

jak również parabolizację fabuły, 

semantykę przypowieści, wielkiej metafory, 

oraz, naturalnie, romantyczne tendencje światopoglądowe. 

Typowe przykłady: Agaj-Han, Król zamczyska Goszczyńskiego,  Poganka Żmichowskiej, Sędziwój 

Dziekońskiego; na osobnych prawach: Listopad Rzewuskiego i Trzy po trzy Fredry. 

 Pierwszy z kanonicznych utworów Zygmunta Krasińskiego – pierwsza polska powieść 

romantyczna -  to Agaj-Han, rzecz ogłoszona pod kryptonimem A. K. (pamiętamy: Krasiński 

ukrywał swą tożsamość autorską) we Wrocławiu z datą: 1834, w istocie wydanym rok wcześniej.  



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

 Wyłuskany z Niemcewiczowskich Dziejów panowania Zygmunta III wątek historyczny 

dotyczył losów Maryny Mniszchówny [Ktokolwiek z Państwa był w Dukli, na pewno zetknął się z 

tą dramatyczną historią!] na tle walka o tron rosyjski w początkach XVII wieku. Akcja utworu, 

określonego w podtytule jako Powieść historyczna, obejmuje schyłkowe dzieje bohaterki. Maryna, 

wdowa po pierwszym Dymitrze Samozwańcu, pragnie na powrót stać się carową i osadzić w 

przyszłości na tronie swego syna. W swych planach posługuje się ona drugim Samozwańcem oraz 

kozackim atamanem Igorem Sahajdacznym Zaruckim – swymi kolejnymi mężami,  traci jednak i 

dziecko, i  resztki kozackiego wojska, i wreszcie niezależność osobistą na rzecz Agaj-Hana. 

 Tytułowy bohater – zagadkowo określony jako młodzieniec królewskiego rodu „z krain 

południowej Azji” - jako sługa Maryny namiętnie zakochuje się w swej pani.  Odtrącony, w 

obłąkańczej walce o jej względy, przyczynia się do ostatecznej klęski Maryny: on rozbija siły 

Zaruckiego, bierze atamana w niewolę i ścina go. W desperacji szaleńca topi się wraz z ukochaną 

kobietą i pokonaną władczynią w nurtach rzeki Jaik. 

 Historia jest w Agaj-Hanie ukazana w perspektywie aktywizmu i fatalizmu; rozpętane 

żywioły emocji i woli ścierają się z posępną koniecznością. Konflikt woli i konieczności, racji 

indywidualnych (moralnych, sakralnych) z prawami dziejów – to typowy komponent 

HISTORIOZOFICZNEGO ROMANTYZMU Krasińskiego.  Znajdujemy w Agaj-Hanie pewną 

interpretację romantycznego BAJRONIZMU (interpretację, z którą już zetknęliśmy się rozważając 

światoobraz Marii Malczewskiego) – bajronizm fatalistyczny, według którego ambicje, uczucia i 

żądze kierują losami bohaterów z siła przeznaczenia (fatum). Ekspresyjność frazeologii i składni, 

rytmizacja, emocjonalnie nacechowane słownictwo, stylizacja orientalna i archaizacja – nadają 

formie Agaj-Hana cechy poetyckie i wraz z fragmentaryczną kompozycją, wraz z elementami 

narracji sensacyjnej stanowią o romantycznym charakterze dzieła jako „poematu prozą” (własne 

określenie Krasińskiego) bądź po prostu – powieści poetyckiej prozą.      

 
 

Zygmunt Krasiński (cz. II-III) 
Ne-Boska komedia, Irydion, Przedświt 

 
 
Nie-Boska komedia (powst. 1833, publ. Paryż 1835) 
 
Sens tytułu utworu 
„Tytuł nawiązuje do przyjętej nazwy poematu Dantego i może być rozumiany dwojako: jako 

określenie historii, >nie-boskiego< dzieła ludzi, lub jako przyjęcie ukazanej >komedii<, dziejącej 

się mimo Boga i wbrew Bogu, za człon dialektycznej negacji planów Bożych wobec świata” (prof. 
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Maria Janion). Czy tak? 

Boska Komedia Dantego Alighieri jest wzorcem epopei chrześcijańskiej, narracją opartą na Boskim 

porządku kosmosu duchowego i naturalnego oraz na nadprzyrodzonym ładzie etycznym (Piekło – 

Czyściec – Raj). W znaczeniu średniowiecznym comoedia to utwór epicki, utrzymany w stylu 

niskim. Dante napisał  swój poemat w rodzimym dialekcie toskańskim (językiem pospolitym, nie 

łaciną) i sam nazwał ten poemat alegoryczno-dydaktyczny: Comedia. Przymiotnik Divina dodał do 

tytułu Boccaccio. Schelling, znakomity filozof i estetyk romantyczny, uznał poemat Dantego za 

wielką inspirację dla formy romantycznej w ogóle.       

Dantejskość stanowi najważniejszą, po biblijnej, podstawę profetyzmu Dziadów drezdeńskich. 

Bohater Mickiewicza walczy ze złem historycznym: z przemocą i zniewoleniem, odwołując się do 

nowożytnych mitów humanistycznych (orfizm, prometeizm, tytanizm). Stopniowo projektuje coraz 

bardziej nie-boski świat: prometejską cywilizację, człowieczeństwo oparte na zabójstwie Boga. Jest 

on jednak naznaczony do misji odrodzenia człowieczeństwa i wskrzeszenia narodu. 

Nie-Boska (epizowany poemat dramatyczny) ukazuje nie-boski świat z dwóch perspektyw: 

rozkładu świata tradycyjnego (nieposłuszeństwo Boskiemu porządkowi i fałszywe rozumienie 

wyższych powołań człowieka) i prometejskiej utopii. Stąd dwa przeciwstawne obozy i dwie 

kierownicze postaci (Mąż – podniosłe, ogólne określenie powołania mężczyzny; Pankracy – 

etymologicznie: wszechwładny, wszechpanujący,  parodystyczne miano w stosunku do Pankratora, 

tronującego Pana Dziejów, Chrystusa). 
  
Nasze zagadnienia: 
Struktura czteroczęściowa; dramat rodzinny i dramat o rewolucji (współwystępują w całym 

utworze) – poemat moralny i poemat historiozoficzny (dominują kolejno). 

Dramatyczność i epickość dzieła; rola wstępnych poematów prozą. 

Czas i przestrzeń – jako kategorie realne i symboliczne. 

Wątek Męża – Hr. Henryka i jego kluczowa rola strukturalna. Koncepcja bohatera dzieła. 

Problematyka poezji i poety. 

Problematyka rewolucji i filozofii dziejów. 

Sens wizyjnego zakończenia poematu. 

 
Irydion  (powst. 1834-1836, wyd. anonimowe Paryż 1836)    
Sens tytułu: 
Kwestia tytułu utworu wydaje się bardzo prosta. Irydion to etymologicznie syn tęczy, 

symbolizującej połączenie ziemi z niebem, łączność między bogami a ludźmi (grecka Iris, Iryda) 

czy przymierze Boga z ludźmi (Biblia). Ale przecież Irydion jest synem mściciela (Greka 
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Amfilocha) i dziedzicem zemsty. Po  dziadku ze strony swej matki, germańskiej kapłanki Odyna - 

Grymhildy, otrzymuje imię Sygurd, w gminie chrześcijańskiej, przez świętokradzki chrzest, 

przybiera  imię Hieronim  (etymologia: hieros nomos – dosłownie święte imię”). Imię oznacza więc 

złożoną tożsamość i powikłane dziedzictwo, określające jego losy (losy rzymskiego obywatela 

wieku III, w dobie chaosu i rozpętanego wielobóstwa: gdy „bogi i ludzie szaleją”), znaczące też w 

kontekście idei historiozoficznej utworu). 

We wstępnym poemacie prozą Irydion nazwany jest (zaraz w pierwszym przyzwaniu bohatera)  

„synem zemsty”. Przypomnijmy, że zemsta jest zasadniczym problemem Konrada Wallenroda, 

odrzucenie zemsty na rzecz realizacji opatrznościowego planu historii – to droga bohatera Dziadów 

drezdeńskich. Poezja powstania listopadowego  często rozbrzmiewała retoryką zemsty. Dlatego 

trzeba widzieć tytuł dzieła w pewnym kluczowym nurcie problemowym polskiego romantyzmu.   

Nasze zagadnienia: 

Kontekst biograficzny: Krasińscy, ojciec i syn, wobec powstania listopadowego; pobyt Zygmunta w 

Petersburgu na żądanie ojca  (1832-1833). 

Dzieje Rzymu jako model historiozoficzny i parabola polityczna.  

Problematyka antropologiczna i historiozoficzna, narodowa i uniwersalna. 

Tragiczny i opatrznościowy wymiar historii. 

Irydion wobec Konrada Wallenroda i polskich dylematów popowstaniowych. 

 

Opracowania: 
Synkretyzm rodzajowy poematu: „na pół dramat, na pół opisanie i opowiadanie” [A. Ziołowicz, 

Dramat i romantyczne „Ja”. Studium podmiotowości w dramaturgii polskiej doby romantyzmu, 

Kraków, s. 177-209]. 

Irydion jako dzieło sztuki [J. Kleiner, Zygmunt Krasiński. Studia, Warszawa 1998, s.  150-193; lub: 

tenże,  Studia inedita, oprac. J. Starnawski, Lublin 1964, s. 357-393]. 

 

Dwa wielkie poematy, sceniczne 

  

W grudniu 1833 r. gotowa była Nie-Boska komedia (wydanie bezimienne Paryż 1835). 

Chociaż zamysł tego poematu pojawił się później, niż projekt Irydiona (którego pierwszą 

redakcję z l. 1832-1833 młody pisarz zniszczył),  Krasiński wcześniej uporał się z realizacją 

dzieła o katastrofie cywilizacji współczesnej.  

 Trzeba te utwory czytać łącznie – jeżeli chcemy uchwycić w całości i jedności  myśl 
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polityczną i historiozofię Krasińskiego, a także – co bardzo ważne – reakcję egzystencjalną 

młodego człowieka (mającego 21-22 lata, Waszego rówieśnika), Polaka i Europejczyka, na 

świat otaczający i stan cywilizacji łacińskiej.  

 Tradycja badawcza przesądziła o tym, że Krasińskiego czyta się jako „poetę myśli” - 

stąd nieustanne alegoryzowanie i ideologizowanie jego utworów. Tymczasem dla tego 

pisarza idea była czymś żywym i twórczym, a literatura była specjalnym sposobem istnienia 

we własnej epoce. Stąd kapitalna wyobraźnia teatralna Krasińskiego, jego wizjonerstwo 

sceniczne (wbrew stereotypowi, że pisał „dramaty do czytania”, utwory typu Lesedrama, a 

nie poematy na scenę). Jak się sprawdza Krasiński na scenie? Mała próbka, Nie-Boska 

komedia, reż. Jerzy Grzegorzewski, Teatr Narodowy w Warszawie (30.03.2010):  

 https://www.youtube.com/watch?v=zDI_ywEoIE0  

Nasze odczytywanie Krasińskiego nie może być interpretacją teatrologiczną – lecz może i 

chce być lekturą skonfrontowaną ze sceną i wyobraźnią teatralną. Nasz autor przejmuje 

świetną tradycję teatru europejskiego, według której scena to przestrzeń świat oznaczająca.   

Czytać łącznie 

 W dwu wielkich poematach dramatycznych Krasińskiego dochodzą do głosu 

dramatyczne przeżycia osobiste autora (powstanie listopadowe, wymuszony pobyt w stolicy 

imperium carskiego), doświadczenie Zachodu (doświadczenie własne i to artykułowane  

przez Wielką Emigrację), także znakomita erudycja i kultura nabyta w Genewie (mieście, w 

którym spotykały się wówczas wybitne osobistości kultury).   

 Podejmie w nich młody pisarz - problematykę dziejowości człowieka jako 

wykroczenia poza ład Boży oraz wejścia na drogę bezbożnej („nie-boskiej”) przemocy i 

autodestrukcji. Za narastanie zła w społeczeństwie zhierarchizowanym odpowiedzialne są 

przede wszystkim górne warstwy: utrata cnót i wartości przez elity - prowadzi do eksplozji 

zła w chaosie rewolucji; zło wojennego podboju, przemocy polityczno-militarnej wywołuje 

konspirację (działania niejawne demoralizują) oraz podskórny rozkład społeczny. 

 Nawet najszlachetniejsze jednostki, uwikłane w te napięcia niszczących sił 

dziejowych, mogą w swym działaniu poddać się nie-boskim motywacjom: wyniosłej pysze i 

egoizmowi, które wyrastają z życia bez prawdziwej miłości do konkretnych ludzi w 

konkretnej rzeczywistości (Hr. Henryk), czy nienawistnej niecierpliwości w odpowiedzi na 

przemoc – mianowicie zemście, która wyniszcza osobowość człowieka, całkowicie 
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wyjaławia jego uczynki, skłania do bezwzględnego manipulowania życiem osób bliskich i 

skazuje na nieuchronną klęskę w przedsięwzięciach. 

 Przedstawiane wydarzenia – te z rzymskiej historii i z bliskiej przyszłości - 

konfrontowane są przez poetę-myśliciela z obrazami kosmicznej walki Zła z Dobrem, z 

symbolicznymi ewokacjami historii zbawienia; są też opatrzone odautorską refleksją 

moralną i historiozoficzną, rozwijaną w obydwu omawianych dziełach. Krasiński zakłada 

przede wszystkim, że Bóg - twórca opatrznościowego planu historii i Pan Dziejów – nie 

tylko stawia apokaliptyczną granicę nie-boskiej aktywności ludzi (jak w poemacie o 

rewolucji), ale też inicjuje odradzanie się ludzkiego ładu (cud katakumb w Irydionie). 

 

NIE-BOSKA KOMEDIA 

  

Forma otwarta 

 Nie-Boska komedia, poemat o ginącym świecie, rozwija rozległą problematykę 

antropologiczną i historiozoficzną, Składa się z czterech sekwencji scenicznych o 

ukształtowaniu dramatyczno-epickim, a każda Część jest poprzedzona liryczną uwerturą - 

poematem prozą. W przebiegu całego utworu treści moralne mieszają się z treściami 

społecznymi, przy czym te moralne dominują w Częściach pierwszej i drugiej, a te 

społeczne w sekwencjach pozostałych. Oś fabularną wyznaczają dzieje Męża – Hr. 

Henryka. To poeta, duchowo wyjątkowa i przywódcza jednostka z kręgów arystokracji; to 

zarazem postać — metafora ducha czasu, i symboliczne uosobienie uniwersalnych 

doświadczeń człowieka i rozstrzygających cech natury ludzkiej. Fabuła jest nieciągła w 

sposób charakterystyczny dla formy otwartej romantyzmu.  

 Rzecz dzieje się jak gdyby w temporalnym "pomiędzy", między chronologicznie 

niedoprecyzowaną współczesnością a równie niedookreśloną przyszłością. Podstawowa 

luka czasowa oddziela Część I od Części II: ta pierwsza ukazuje, na znakomicie 

szkicowanym tle środowiskowym, zaślubiny Hr. Henryka z Marią, chrzciny syna Orcia, 

właściwie Jerzego Stanisława, zdradę Męża i w konsekwencji obłęd oraz śmierć małżonki; 

w drugiej zaś ślepnący poeta Orcio ma już lat czternaście. O rozruchach ludowych słychać 

już w Części I, w Części II Mąż podejmuje decyzję walki do końca z rebelią, w Części III 

staje twarzą w twarz z rzeczywistością rewolucji i jej przywódcą Pankracym, w Części IV 
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zaś dowodzi desperacką obroną twierdzy Świętej Trójcy, przeżywa śmierć syna od 

zbłąkanej kuli (to ostatni epizod tragedii rodzinnej), po czym rzuca się w przepaść, by 

uniknąć śmierci z rąk tryumfującego tłumu lub równie hańbiącej go niewoli czy łaski 

Pankracego. Swobodne, na sposób czysto epicki, jest potraktowanie przestrzeni: w 

zależności od logiki akcji, zdarzenia przenoszą się z miejsca na miejsce, z komnat w 

przestrzeń przyrody, z twierdzy w bezkres doliny Świętej Trójcy. 

 Nadrzędny porządek czasowo-przestrzenny mieści się w warstwie symbolicznej 

poematu; rama moralitetowa z właściwym dla niej czasem świętym i sakralną przestrzenią 

dominuje nad zdarzeniami realnymi i ich własnym porządkiem motywacyjnym. 

Apokaliptyczna wizja końca dziejów otwiera perspektywę na całą historię zbawienia, 

okolice zamku Świętej Trójcy przeobrażają się w dolinę Sądu Ostatecznego, życie bohatera 

i jego rodziny toczy się pod znakiem walki dobrych i złych potęg nadprzyrodzonych.  

  

Bohater  

 O przebiegu wątku Męża, a zatem i o kompozycji całego dzieła, decyduje postawa 

bohatera wobec trzech pokus, którym został poddany. Uległszy demonicznej złudzie 

idealnej piękności i metafizyki miłosnej (mit androgyniczny), Hr. Henryk łamie przysięgę 

małżeńską i rujnuje życie rodziny. Pokusa symbolizowana przez orła czyni go rycerzem 

rodowej sławy, a nie sprawy Bożej. Odrzuca prometejską utopię Pankracego, ale kieruje się 

tutaj wzgardą dla zrewoltowanej masy i pustą afektacją rycerską.  

Tragiczne niezaspokojenie wielkiego serca, zawinione także przez upadający świat, 

uświadamiana sobie niezdolność do bezwarunkowej miłości i oddania temu wszystkiemu, 

co mu powierzone, rozgoryczenie kondycją ludzką i rozpacz z powodu nieszczęść rodziny 

łącznie prowadzą go do samobójstwa. Ocena moralna bohatera nie pozostawia wątpliwości, 

autor pragnie jednak, by czytelnik odczuł także podziw dla jego heroicznego formatu i 

współczucie dla jego tragicznej ułomności. 

 

Metafizyka poezji, etyka ponad estetyką 

 Upadki moralne Hr. Henryka są następstwem bezsilnych jego prób, mających na celu 

zażegnanie tragicznego rozdziału między Poezją a światem rzeczywistym. Poezja nie jest, 

według autora Nie-Boskiej komedii,  ani grą językową, ani przekazywaniem subiektywnych 
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przeżyć piękna. Poezja to przede wszystkim odrębna rzeczywistość, która w naszym 

doczesnym, aktualnie dostępnym nam świecie znajduje jedynie refleksowe odbicia i 

zdeformowane odwzorowania. Metafizyczna kraina Poezji może się jawić ludzkiej myśli na 

wiele sposobów: jako rajska rzeczywistość, stworzona ręką Boga, jako sfera Idei - 

pierwowzorów wszechrzeczy, jako ideał moralny czy nawet jako sama twórcza Jaźń w 

stosunku do swych poetyckich kreacji. 

 Poezja jest transcendentna wobec tego świata i niedostępna dla zwykłego umysłu, 

ktokolwiek jednak ma dostęp do jej darów, musi ją przede wszystkim pełnić, a nie przede 

wszystkim pisać. Poeta zupełnie nie jest utożsamiony z literatem: nie musi składać i 

ogłaszać rymów, nie musi ekscytować czytelników swą legendą, z korzyścią może obywać 

się bez wszelkiej publiczności. Misja poety ma charakter moralny: spełnia się ona niejako 

"po drodze" od grzesznej upadłości i obecności w skażonym świecie do niewinności 

wtórnej, doskonałości moralnej.  

Poezja jest służbą w nadziei na powszechne ulepszenie życia, służbą, która niesie też 

samemu poecie radosną obietnicę wzniesienia się ponad marność ludzkiego losu. Niech 

jednak poeta nie czuje się chodzącą doskonałością, tytanem, arystokratą ducha - niech się 

zda całkowicie na niezrozumiałe wyroki i tajemnicze wybory Boga. To niewinne i tragiczne 

dziecko, dziecko - duchowidz (Geisterseher), ślepy Orcio, uosabia ten radykalnie służebny i 

niezgłębiony aspekt powołania poety: ono jest rzeczywiście poetą. Hr. Henryk nie jest w 

stanie sprostać kondycji i misji sobie danej; zawisa w symbolicznej przepaści, oddzielającej 

krainę Poezji od świata aktualnie danego, i w końcu ginie w przepaści realnej, 

 

Poeta - historiozof 

 Jak istnieje w Nie-Boskiej komedii filozofia historii? W polemicznym starciu między 

przywódcami dwóch obozów Krasiński stara się precyzyjnie skontrastować ideologię obu 

stron: pryncypia "arystokratyzmu" i "demokratyzmu". Pasjonowało to współczesnych mu 

czytelników. Obecnie widać w apokaliptycznej wizji dzieła przede wszystkim krystalizację 

refleksji nad cywilizacyjną treścią dziejów, nad twórczymi i destrukcyjnymi czynnikami 

cywilizacji.  

 Bohater dzieła uosabia społeczny ład i etos, ale bez podstawy dobroczynnej woli, 

oraz twórczy geniusz - bez miłości. Tytaniczna wielkość objawia się w antagoniście Męża – 
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Pankracym. Twórczy geniusz jest w nim wypaczony przez ideologię, humanitarne 

współczucie przez utopię. Mocarz rewolucji uosabia wolę lepszego życia, które ma wyłonić 

się z chaosu, dążenie do ładu przez niwelację oraz do sprawiedliwości osiągalnej jedynie 

przez destrukcję.  

A rewolucja? Stanowi ona despotyczną karykaturę rozgromionego już porządku, 

demoniczną antycywilizację i dopełnienie miary starych zbrodni. Nie należy do dialektyki 

dziejów - jest czymś już posthistorycznym. Człowiek - twórca dziejów, krainy swej 

wolności, realnie abdykował. W eschatologicznej i katastroficznej wizji Krasińskiego losy 

ludzkości całkowicie przechodzą w dyspozycję Odkupiciela Pana Historii: Galileae, 

vicisti... 

 

Katastrofizm, profetyzm 

 Swym katastrofizmem Nie-Boska komedia uderzająco odbiega od Dziadów 

drezdeńskich - dzieła mesjanistycznego. Mimo wychylenia w przyszłość, poemat o ginącym 

świecie nie jest też utworem po mickiewiczowsku profetycznym. Teologią dziejów 

posługuje się Krasiński nie jak prorok, ale jak myśliciel. Nie ukrywa też, przeciwnie, 

eksponuje fakt, iż czuje się filozofującym poetą. Sam tytuł utworu stanowi oczywistą aluzję 

do Wielkiej Opowieści Dantego Alighieri, owej epopei chrześcijańskiej (ukończonej w r. 

1321), w której świat średniowieczny odbijał się w syntetycznej religijnej wizji Uniwersum 

i podskórnymi nurtami przepływał w epokę następną.  

 W lirycznych uwerturach, poprzedzających cztery części poematu, zaakcentowany 

zostaje gest kreatorski poety. Inaczej, niż w Agaj-Hanie, gdzie ów gest kreatorski 

wprowadzał w sferę ekspresyjnego subiektywizmu, wyznacza on teraz równowagę między 

natchnieniem a intelektem, wiarą a refleksją. Tym samym Krasiński wypracowuje dla 

swych najważniejszych dzieł indywidualne oblicze i odrębne miejsce wśród zjawisk prądu 

romantycznego: romantyczną poezję dziejów, rzec można, "historiozofizm". w tym duchu 

połączy w Irydionie fikcję antyczną z rekonstrukcją historiograficzną i z historiozoficzną 

eseistyką, zaś w Przedświcie nada mesjanizmowi dominantę filozoficzną. W podobny 

sposób przybliży do postromantyzmu swe Psalmy przyszłości. 

 

IRYDION 
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Rzym starożytny – Wieczne Miasto 

 Następne wielkie dzieło, utwór, któremu Krasiński poświęcił trzy lata twórczego 

mozołu, ukazał się w Paryżu w r. 1836. Podobnie jak poemat o ginącym świecie, ukazujący 

historię w optyce załamania porządku społecznego u schyłku cywilizacji, utwór nowy 

przedstawiał proces dziejowy w fazie kryzysu, przesilenia, konwulsji: „już się ma pod 

koniec starożytnemu światu, […] bogi i ludzie szaleją”.  Inaczej jednak niż w 

katastroficznej  Nie-Boskiej komedii - w Irydionie  dzieje otwierają się ku przyszłości. Jest 

to otwarcie ku cywilizacji chrześcijańskiej, ale też – co bardzo ważne – ku takiej 

przyszłości, w której głównymi podmiotami dziejów będą narody.  Ogląd historii w 

perspektywie sprawy narodowej łączy się z  oczywistymi parabolicznymi odniesieniami do 

polskich walk o niepodległość i o sam byt narodowy. 

 Irydion zawdzięcza swój historiozoficzny rozmach refleksji nad dziejami Rzymu; 

rozpiętość swej fabuły – historii Wiecznego Miasta. „Historia Rzymu jest historią świata 

całego – zapewniał Krasiński Adama Potockiego w w liście z 17 sierpnia 1838 r. - [...] świat 

nasz dzisiejszy cały wynikł z chrześcijaństwa osiadłego na gruzach Rzymu. Rzym Grecję 

pochłonął, duch chrześcijaństwa Rzym zagarnął. Przydaj do tego plemiona północne, które 

przed krzyżem padły na kolana, jak go tylko ujrzały na szczycie Kapitolu, a będziesz miał 

nas samych, dzieci filozofii greckiej, religii Chrystusa i kodeksu rzymskiego”.  

 W dziejach III wieku po Chr. odnalazł Krasiński, i umiejętnie wbudował w 

konstrukcje  fabuły, Rzym cesarski i zepchnięte na najniższy szczebel drabiny społecznej 

relikty rodowe Rzymu republikańskiego; odnalazł hellenistyczno-orientalny komponent 

życia dworu i zdławiony żywioł grecki sytuujący się w opozycji do władzy cesarskiej, tropy 

germańskiej Północy – i pierwotne chrześcijaństwo. 

  

Struktura 

W czterech częściach epopei dramatycznej, poprzedzonej narracyjnym Wstępem i 

zamkniętej Dokończeniem w formie poematu prozą, rozwija się fikcyjny wątek 

antyrzymskiego spisku Irydiona Amfilochidesa, syna Greka i Grimhildy, germańskiej 

kapłanki Odyna. Wypełniając ojcowski nakaz zemsty, nie waha się pchnąć siostry, Elsinoe, 

w objęcia znienawidzonego cesarza Heliogabala i wykorzystać szlachetną dziewicę 

Kornelię w walce o wpływy w gminie chrześcijańskiej. W rozruchach poetycko datowanych 
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na rok 222 po Chr. ten młody "syn nieszczęścia" ponosi klęskę: w imię cesarskiego Rzymu 

tryumfuje nowy cezar, Aleksander Sewerus; Irydiona, wstępującego na pogrzebowy stos 

siostry, ocala nadprzyrodzoną siłą Masynissa. 

 

Idea utworu  

 Ów starzec, doradca i pomocnik syna Amfilochowego, jest w istocie szatanem, 

przeciwnikiem Boga w odwiecznej walce Zła z Dobrem, Irydion zaś stanowi jedynie 

narzędzie jego intrygi przeciw rodzącemu się chrześcijaństwu, przeciw wspólnocie 

wyznawców Chrystusa, kuszonych tu udziałem w krwawej polityce, zagrożonych 

skażeniem wiary i upadkiem moralnym. Irydion obiecuje duszę szatanowi, gdy przekona się 

kiedyś nu własna oczy, że Roma uległa całkowitemu unicestwieniu i jego zemście stało się 

zadość. Wybudzony z letargu po szesnastu wiekach, za wstawiennictwem duszy Kornelii 

otrzymuje łaskę powtórnej próby duchowej w Polsce: "na ziemi mogił i krzyżów". Irydion 

kończy się pod znakiem zwycięskiego Dobra, optymizmu historiozoficznego. 

 Czytelne nawiązanie do współczesnych realiów polskich miało oznaczać, iż dla 

Krasińskiego zachowuje znaczenie moralnego i patriotycznego nakazu - odróżnianie spisku, 

insurekcji, walki zbrojnej niewolnej od piętna zemsty (mającej więc również pieczęć piekła, 

metafizycznego Zła) – od chrześcijańskiej walki duchowej, wzniosłego bohaterstwa, od 

ofiar i czynów miłości w intencji wskrzeszenia narodu oraz przemiany ludzi w wolnych 

synów Niebios. Parabolę narodową z łatwością odszyfrował Słowacki w sformułowaniu: 

„Irydion, czyli o zwaleniu się Petersburga”. Odpowiednikiem Polski była w utworze 

zniewolona Grecja, odpowiednikiem Rosji – Rzym cesarski. 

Idea utworu ma u swych podstaw biblijną teologię dziejów – historia nosi charakter 

opatrznościowy (prowidencjalizm), Pan Dziejów sprawuje opiekę nad człowiekiem – 

pielgrzymem dziejów, prowadzi ludzkość do kresu czasów według swego planu stwórczego 

i zbawczego. Jednak ważną rolę odgrywa w Irydionie samoświadomość dziejowa 

współczesnego człowieka, odzwierciedlona i rozbudowana w refleksji filozoficznej pisarza. 

Bóg i Jego Przeciwnik, Dobro i Zło metafizyczne, grzech (taki jak zemsta) i ofiara 

(przebaczenie)  otwierają serię kontrastowych pojęć porządkujących wizję dziejową 

Krasińskiego. Uznaje on (jest to epoka Herdera i Hegla), że historia, podobnie jak przyroda, 

jest uregulowana prawami  i że wobec tego stawia ona człowieka (wszelkie podmioty 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

historyczne) wobec pewnych konieczności (jak  np. siła ciążenia w naturze fizycznej). 

Fatum historyczne – owe konieczności – jest w konflikcie z wolnością. Historia wnosi też 

konflikt do wnętrza człowieka – niskie afekty zaślepiają jego męstwo, wiarę, intelekt. 

 

Poemat romantyczny  

 Irydion jest kolejnym ważnym ogniwem w dziejach polskiej prozy artystycznej, 

mistrzowską realizacją synkretyzmu gatunkowego i genialnym tworem wyobraźni teatralnej 

pisarza.  

Formę otwartą Irydiona jako dzieła literackiego określił sam autor: „na pół dramat, na pół 

opisanie i opowiadanie”. Służy te forma koncepcji poznawczej, filozoficznej dzieła (stąd 

określenie estetyki poematu przez Stefana Treugutta: „historiozoficzny symbolizm”. Jak 

stwierdza Prof. Agnieszka Ziołowicz: poemat poprzez swą synkretyczną budowę „pozwala 

na przywołanie obrazu historii w ramach konwencji różnych form literackich i na jej 

[historii] ogląd z różnych perspektyw czasowych. Formy epickie prezentują historię jako 

rzeczywistość minioną, dramat umożliwia jej uaktualnienie i unaocznienie […]. Wreszcie 

liryczny poemat prozą stwarza szansę przeżycia historii w czasie teraźniejszym” [Dramat i 

romantyczne „Ja”, Kraków 2002, s. 206. 

 

„Irydion” jako dzieło sztuki 

Dzieło Krasińskiego należy do najwybitniejszych w romantyzmie europejskim realizacji 

estetycznego postulatu korespondencji sztuk. W swej obszernej Analizie „Irydiona” jako 

dzieła sztuki Juliusz Kleiner dostrzegł połączenie w utworze poezji i prozy (dwóch 

podstawowych stylów literatury), teatr sceny tragediowej i operowej (inscenizacja spod 

znaku grand opéra), muzyczność operową i hymniczną, postaciowanie rzeźbiarskie, 

egzotyczną dekoracyjność, inspiracje architektoniczne.     

Rozmach wizji scenicznej przywodzi na myśl późniejszą, postromantyczną  koncepcję 

Gesamkunstwerk Richarda Wagnera i jej realizacje jako autorskiego, synkretycznego 

dramatu muzycznego (np. trylogia Pierścień Nibelungów). 

 

 
KRASIŃSKI PROFETYCZNY 
Profetyczna poezja Krasińskiego (Trzy myśli Ligenzy, Przedświt, Psalmy przyszłości) 
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    Ideologia mesjanizmu narodowego i jej religijno-filozoficzne uzasadnienia. 

   Poznawcza rola poezji metafizycznej, moralne i estetyczne warunki  doświadczenia 

profetycznego (na przykładzie Przedświtu): 

 Na ambitną syntezę poetycko-metafizyczną składa się w Przedświcie:  

 symbolika całości  kosmicznej, oparta na włoskich realiach pejzażowych;  

 platońska  biesiada zakochanych dusz, która rozwija się w dantejską   apologię 

 Beatrycze – idealnej kobiety, wprowadzającej wyobraźnię poety w sferę   

 wzniosłych tajemnic krainy duchowej; 

 a także fantazja historiozoficzna, która dzieje narodowe interpretuje w duchu 

 przyszłościowej filozofii czynu  (za przykładem Cieszkowskiego, który  zapowiadał 

nadejście epoki Ducha św., epoki jedności ducha i myśli) – oraz   według mesjanistycznej wykładni 

zasług, klęsk i przeznaczeń narodu. 

 
  
Trzy myśli Ligenzy 
 
 W r. 1838 Krasiński powziął zamiar stworzenia wielkiego poematu, obudowanego 

wokół Nie-Boskiej komedii. Po wieloletnich próbach w tym kierunku pozostały tylko 

ułomki tzw. Niedokończonego poematu. Trzy myśli pozostałe po śp. Henryku Ligenzie, 

zmarłym w Morreale 12 kwietnia 1840 roku (publ. Paryż 1840) to, nie licząc stylizowanej 

przedmowy wydawcy, rzekomo przypadkowego posiadacza cudzego manuskryptu, 

filozoficzny tryptyk, spekulujący wokół wykraczających poza śmierć stadiów rozwoju 

duchowego,człowieka  i form życia narodowego.  
 Omawiany poemat zajmuje miejsce niepoślednie i w twórczości swego autora, i w dorobku 

epoki. Krasiński dobrze obliczył tutaj swe możliwości artystyczne, bez nadmiernego trudu czyniąc 

zadość wymaganiom poezji filozoficznej w Synu cieniów i stosując dobrze wypraktykowane 

odmiany prozy poetyckiej w Śnie Cezary oraz w Legendzie; z kolei w prefacji Mielikowskiego 

pisarz finezyjnie posłużył się prozą faktograficzną, na którą nałożył nie tradycyjną mowę gawędy 

szlacheckiej, lecz współczesny socjolekt ziemiański, mowę hreczkosieja „nieksiążkowego”, choć i 

nie ze wszystkim ubogiego duchem. Trzy myśli stanowią niebanalną realizację formy cyklicznej, 

przynoszą oryginalny rejestr poznawczych możliwości literatury rewelatorskiej, zaznaczają odrębne 

stanowisko ideowe w kręgu dzieł profetycznych polskiego romantyzmu. 

 Na czym polega integralność tego cyklicznego utworu? Kulminację każdego z trzech ogniw 

rewelatorskich  tworzy motyw eschatologiczny.  
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W Synu cieniów jest to przebóstwienie: 

„Aż przejrzysz Pana, jakoś ty przejrzany, / I poznasz siebie – a w tej samej chwili / Noc niepamięci 

w tobie się przesili - / Wspomnisz nareszcie, żeś z Panem nad pany / Duch ten sam, jeden, na wieki 

i wszędzie, / Co  j e s t  już teraz – ni był ani będzie”. 

W Śnie Cezary moment zmartwychwstania u progu wieczności: 

„Uczułem, że będę nieśmiertelny, bom nieśmiertelną ukochał – i koło mnie z prochu dźwigali się 

męże, i widmo Chrystusa bielało nad nim i w powietrzu. - zamknąłem oczy i padłem twarzą na 

ziemię wśród zmartwychwstających”. 

W Legendzie tym motywem jest paruzja: 

„Odtąd Chrystus ani się rodzi, ani umiera na ziemi, bo odtąd już na wieki wieków jest i będzie na 

ziemi”.     

 W wymiarze bytu osobowego, w wymiarze dziejów narodu jako kreacji Bożej, w wymiarze 

powszechnej ekonomii zbawienia dokonuje się tu opatrznościowy przełom, ziszczenie Boskich 

obietnic i ludzkich nadziei. Tu dostrzegamy niewątpliwe zawęźlenie fabularne typowe dla literatury 

profetycznej.  

  

Przedświt 

      Inwencja twórcza Krasińskiego osiąga następnie poziom Przedświtu, poematu 

profetycznego z lat 1841-1843 (wyd. Paryż 1843). Na ambitną syntezę poetycko-

metafizyczną składają się tutaj: 

− symbolika całości kosmicznej, oparta na realiach pejzażowych okolic Jeziora Como; 

− platońska biesiada zakochanych dusz, rozwijająca się w dantejską apologię 

Beatrycze - idealnej kobiety, wprowadzającej wyobraźnię poety w sferę najbardziej 

wzniosłych tajemnic krainy ducha;  

− a także fantazja historiozoficzna, która narodowe dzieje interpretuje w duchu 

przyszłościowej filozofii czynu - za przykładem Augusta Cieszkowskiego (głównego 

przedstawiciela romantycznej filozofii narodowej, uczestnika europejskiego ruchu 

filozoficznego), który zapowiadał nadejście epoki Ducha św.: epoki jedności bytu i 

myśli  

− fantazja historiozoficzna, która dzieje narodu interpretuje w duchu mesjanistycznej 

wykładni zasług, klęsk i przeznaczeń narodu.  

 Podobnie jak doświadczenie mistyczne – Boże powołanie do wielkiej misji  nie jest  



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

wywołane zasługami człowieka/zbiorowości, lecz nadprzyrodzoną łaską. Powołanie 

Szawła, prześladowcy wyznawców Chrystusa, na Apostoła Narodów, jest  dla człowieka 

wierzącego bezdyskusyjnym potwierdzeniem powyższego stwierdzenia.      

 Czy jednak rozum historiozoficzny pozwala wnioskować, że istnieją przesłanki, 

które naród polski szczególnie predysponują do wypełnienia świętej misji? Misji tak 

wielkiej (tak podstawowej dla romantyzmu europejskiego), jak EWANGELICZNA 

PRZEMIANA   POLITYKI? Według Krasińskiego, Polacy legitymują się ideałem 

ustrojowym Rzeczypospolitej szlacheckiej, niezmiernie bliskim modelowej monarchii 

chrześcijańskiej (podczas gdy Europa zachodnia ideał ten odrzuciła) oraz trwaniem na 

przedmurzu chrześcijaństwa (antemurale christianitas – ten tytuł został Rzeczypospolitej 

nadany przez Watykan, Polska go sobie nie uzurpowała).  

 Rozbiory Polski – spekuluje Krasiński – były w istocie męką krzyżową; w 

pogrobowym jej bycie, żywocie narodu bez państwa, zyskują potwierdzenie zasady 

polityczne, które czyniły Polaków "gośćmi innych wieków", ludźmi przyszłości, a w 

czyśćcu prześladowań narodowych odkupują się winy szlacheckie wobec uciskanego ludu. 

Przez zbiorowość polską, "przez naszą narodowość - jak czytamy w przedmowie do 

poematu - umęczoną na krzyżu Historii, objawi się w sumieniu Ducha ludzkiego, że sfera 

polityki musi się przemienić w sferę religijną [...]". To właśnie w Polsce żyje myśl 

Chrystusowa, tylko ona zdolna jest wieść ludzkość "czynu torem, / Aż się staną jej plemiona 

/ Jednym Ducha arcytworem!". Mesjanistyczna” „chrystusowość” Polski zasadza się zatem 

na obecności w niej myśli żywotnej i idei przewodniczącej postępowi ludzkości. Mesjanizm 

nie jest tu artykułem wiary religijnej, lecz myślą filozoficzną, marzeniem metafizycznym 

pary Polaków - wygnańców. Krasiński stanowczo i bezpośrednio zaprzecza, by naród polski 

miał stać się „mesjaszem narodów”; Polska jest przybraną córą Bożą (bo przez Krzyż 

wszyscy są rodzeństwem, są przyjaciółmi, nie sługami Syna Bożego): 

 […] i słyszałem 

 Głos, co woła w wiecznym Niebie: 

 „Jak im niegdyś Syna dałem, 

 Tak im, Polsko, daję ciebie! 

 Syn mój jeden był i będzie  (podkr. - B. D.) 

 Lecz myśl Jego żyje w Tobie; 
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 Bądź więc prawdą, jak On, wszędzie; 

 Ja cię córką moją robię! 

 Gdyś do grobu zstępowała, 

 Byłaś cząstką człowieczeństwa! 

 Ale teraz – w dniu zwycięstwa, 

Imię twoje:  L u d z k o ś ć   c a ł a! (wersy: 853-864) 

 

Psalmy przyszłości 

 Połączenie znanych koncepcji filozofii przyszłości i proklamacji mesjanistycznych z 

nagląco niezbędną, zdaniem Krasińskiego, ideą solidaryzmu narodowego stało się osnową 

Psalmów przyszłości (1845, wyd. rozszerzone 1848). Pierwsze wydanie Psalmów 

przyszłości poprzedziło straszliwą rabację galicyjską, co nadało im charakter przejmującej 

wieszczby. Polemikę z solidaryzmem narodowym i paternalizmem szlacheckim podjął, jak 

pamiętamy, Słowacki w swej Odpowiedzi na „Psalmy przyszłości” - i to był ostatni wielki 

romantyczny spór ideowy w literaturze polskiej (później był jeszcze spór Norwid – Klaczko 

o sztukę narodową, spór ewidentnie postromantyczny). 

 Psalmy przyszłości okazały się ważną lekturą  Polaków (nie tylko polskich 

tradycjonalistów) w okresie europejskiego przesilenia zwanego Wiosną Ludów. Przemyślał 

je dogłębnie Cyprian Norwid, odpowiedział na nie Wincenty Pol w jednym z 

najważniejszych swoich utworów – w Pieśni o domu naszym. Psalmy przyszłości wniosły 

do języka polskiego trwałe  „skrzydlate słowa”, np.: 

 Dość już długo – dość już długo 

 Brzmiał na strunach wieszczów żal! 

 Czas uderzyć w strunę drugą, 

   W czynów stal! 

   (Psalm nadziei, w. 1-4)       

  Jeden tylko, jeden cud: 

 Z szlachtą polską polski lud. 

   (Psalm miłości, w. 28-29) 

 Hajdamackie rzućcie noże (jw., w. 419).  

 Wykazały one, jak bacznym obserwatorem rzeczywistości jest ten romantyczny 
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poeta; zarazem jednak obarczyły one poezję narodową twórcy Przedświtu dwuznaczną 

funkcją ideologii społecznej. 

 Ich postromantyczny charakter wiąże się z traktowaniem formy poetyckiej jako 

konwencjonalnego aparatu perswazyjnego. Forma nie jest organicznie powiązana z 

procesem twórczego poznawania rzeczywistości i  oryginalnej ekspresji tego doświadczenia 

– forma jest już tylko apelem do przyzwyczajeń estetycznych odbiorcy romantycznej poezji    

narodowej, refleksyjnej, metafizycznej. Przede wszystkim: sama idea nie powstaje tutaj w 

żywym procesie poznawczym: jest ona czymś gotowym, jest doktryną.  
 

Epistolografia Krasińskiego:  

 Według wstępu w edycji: Listy. Wybór, oprac. Z. Sudolski, BN I 282. Kluczowe 

zagadnienia: Poetyka listu romantycznego. Autokreacje autorskie. Adresaci listów Z.K. Główne 

nurty tematyczne tej korespondencji: a. informacje o tworzonych dziełach, formułowanie poglądów 

estetycznych; b. romantyczna indywidualność i jej doświadczenie egzystencjalne; c. informacje o 

życiu literackim i kulturalnym epoki.     

 Interesująca edycja: Z. Krasiński, Sto listów do Delfiny:, wybór i wstęp J. Kotta. Przedmowa 

wydawcy nosi znamienny tytuł:   Największa powieść polskiego romantyzmu. 

 Spośród dwóch niedostatecznie jeszcze opracowanych dziedzin twórczości Krasińskiego 

bardzo wysoko (i słusznie) ceni się zawartość myślową i kunszt prozatorski epistolografii; na 

wyższą ocenę oczekuje liryka, w dużej mierze zorientowana na neoklasycystyczne dokonania 

intymnej i refleksyjnej liryki francuskiej (Lamartine, de Vigny).  
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JULIUSZ SŁOWACKI (1809-1849) 
 

część I 
Okres twórczych poszukiwań 

 
ZAGADNIENIA WSTĘPNE  

 I.  Na naszej liście lektur przy nazwisku Słowackiego znajdziemy liryki oraz 
tytuły: Godzina myśli, Kordian, Balladyna, Beniowski (p. I-V), Lilla Weneda  lub 
Fantazy, Ksiądz Marek  lub Sen srebrny Salomei, Genezis z Ducha, Król-Duch. 
Rapsod I. Na liście Lektur uzupełniających figurują: Lambro,  W Szwajcarii,  Ojciec 
zadżumionych,  Anhelli, Mazepa,  Samuel Zborowski, Listy do matki. Antologia Krąg 
pism mistycznych w oprac. Aliny Kowalczykowej (BN I 245) zawiera m. in. 
komentowaną edycję  Genezis z Ducha oraz ogólną charakterystykę twórczości 
genezyjskiej poety. 
 Bilans arytmetyczny. To, oczywiście, nieznaczna część całego dorobku Juliusza 
Słowackiego. Napisał on: 
+ ok. 170 liryków (plus 63 formy gnomiczne), z czego ogłosił tylko 19; 
+ poematów narracyjnych, lirycznych, profetycznych - ok. 30; 
+ dramatów wydał 9, w rękopisach zostawił 18 w różnym stopniu zaawansowania; 
+ jego korespondencja należy do najwyżej cenionych składników polskiej 
epistolografii romantycznej.  
    
  II. Małą biografię Słowackiego, autorstwa prof. Jerzego Starnawskiego, 
zawiera nasz podręcznik (vol. 2, s. 335-357); przypomnę, że poprzednio (7 kwietnia 
2020) konfrontowaliśmy sylwetki Krasińskiego i Słowackiego jako najwybitniejsze 
indywidualności drugiej generacji polskich romantyków. Autor Beniowskiego należał 
do   niespokojnych duchów romantycznych, o czym świadczą choćby  zmiany 
miejsca pobytu i rozliczne podróże: 
+ wędrówki po północnych i południowych prowincjach Rzeczypospolitej Obojga 
Narodów w latach 1819-1828 (dotarł do aż Odessy przez Tulczyn i Humań) 
+ wędrówka emigracyjna po krajach niemieckich, Anglii, Francji, Szwajcarii (1831-
1834) 
+ podróż włoska (z Genewy do Geniu, Rzymu, Neapolu) 
+ podróż na Wschód  (Grecja, Egipt, Palestyna, Syria, Liban) 
+ pobyt we Florencji (lipiec 1837 – grudzień 1838) 
+ Paryż (ostatnia dekada życia). 
 Do miejsc formujących Słowackiego należały: Krzemieniec (gdzie się urodził), 
słynący Liceum Wołyńskim – Wilno (studia prawnicze) – Warszawa (od r. 1829). W 
stolicy zostaje aplikantem w Komisji Rządowej Przychodów i Skarbu (którą kieruje 
wybitny minister finansów, książę Franciszek Ksawery Drucki-Lubecki). Filareta z 
Wilna, Antoni Edward Odyniec, wprowadza Słowackiego do środowiska literackiego 
Warszawy (poznaje wyedy Mochnackiego, Zaleskiego, Witwickiego oraz 
rówieśników: Gaszyńskiego, Magnuszewskiego). 
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 Lata emigracyjne spędził w Paryżu (ośrodku Wielkiej Emigracji), w Genewie 
(jak już wiemy – miejscu spotkań europejskiej elity intelektualnej), we Florencji 
(mieście Dantego, Medyceuszy, Michała Anioła); poznał też bliżej Drezno i Londyn. 
 
 III. Legenda literacka i recepcja twórczości. Z wybitnymi osobowościami 
twórczymi romantyzmu wiążą się legendy; także ze Słowackim: 
+ Listy do matki, Salomei Słowackiej, secundo voto Bécu, stały się podstawą 
opowieści o szczególnym synowskim przywiązaniu poetyckich 
+  Ocenę pierwszej publikacji książkowej J.S. oraz jego konflikt z publicznością     
streszczono w słowach „kościół bez Boga” (wrócimy do tej sprawy) 
+  Walkę (jakże uzasadnioną!) o uznanie własnej wybitności sprowadzono do mitu 
„antagonizmu wieszczów” (walka z Mickiewiczem), mitu, który w wersji popularnej 
sprowadzał konflikt ideowy wielkich poetów na poziom bruku, a z reguły 
przyczyniał się do upraszczania wymowy dzieł Słowackiego 
+ W okresie rozkwitu mitu trzech wieszczów Słowacki stopniowo przesuwał się na 
drugą „lokatę”; bywał nawet awansowany na miejsce pierwsze, przed Mickiewiczem.    
 Od porażki debiutanckiej edycji Słowacki był odrzucany przez emigracyjną 
publiczność (która odrzuciła przecież nawet Pana Tadeusza, a później Norwida).  
Uznanie wywalczył sobie Beniowskim (1841). Postromantyzm lat 50. (formacja tzw. 
przedburzowców) zainicjował kult twórczości Słowackiego jako polskiego Tyrteusza. 
Pozytywiści cenili go za Kordiana, Ojca zadżumionych, W Szwajcarii, Anhellego, 
Lillę Wenedę. Młoda Polska odnalazła w nim patrona nowej sztuki, prekursora 
symbolizmu; odkryła też mistycyzm Słowackiego. U progu niepodległości powróciła 
legenda tyrtejska, której emblematycznym kontynuatorem był Komendant Piłsudski. 
 Wieszcz i wizjoner. Mistrz słowa polskiego. Reprezentant mitu kresowego. 
Krytyk mitów narodowych. Radykał społeczny (zob. jego Odpowiedź na „Psalmy 
przyszłości”). Romantyk w najbardziej dosłownym znaczeniu. Tradycja Słowackiego 
jest bardzo bogata – i niewolna od wewnętrznych sprzeczności.             
 

BIOGRAFIA TWÓRCZA 
 
 Dwa debiuty: warszawski i emigracyjny. Wczesna twórczość Słowackiego to 
próby liryczne, cała seria powieści poetyckich oraz pierwsze dramaty (Mindowe, 
Maria Stuart). Pierwszą publikacją, anonimową, jest poemat Hugo, zamieszczony w 
almanachu „Melitele” (wydawcą – A.E. Odyniec). W pierwszych tygodniach 
powstania listopadowego Słowacki ogłasza Hymn (Bogarodzico...) i Odę do 
wolności. Utwory te cieszą się rozgłosem.  
 Młodzieńczą twórczość publikuje Słowacki w 2 tomach Poezyj  (Paryż 1832). 
Zawierają one wyżej wymienione dramaty oraz powieści poetyckie o charakterze w 
większości preromantycznym. Ich wspólne cechy to: tematyka egzotyczna i 
historyczna, maska autorska, fabuła zagadkowa, często sensacyjna, intensywność 
stylu i ekspresji, wyraźne inspirowanie się Mickiewiczem, Malczewskim, Byronem. 
Utwory te powstały w latach 1829-1830; odpowiadają chronologicznie, w pewnym 
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stopniu również charakterem gotyckiej „opinogórskiej” prozie Krasińskiego. 
Mochnacki taką twórczość jednoznacznie przekreślił już w r. 1830 w swej świetnej 
syntezie krytycznej O literaturze polskiej w wieku dziewiętnastym. Emigracyjny 
Paryż na taką poezję nie czekał. To był czas Dziadów drezdeńskich, Ksiąg narodu 
polskiego i pielgrzymstwa polskiego, czas pamiętników wojennych i pism 
politycznych. Wychodźcy mogli się zainteresować Sonetami wojennymi czy 
Wacławem Stefana Garczyńskiego, zwłaszcza jeśli wychodziły z rekomendacją 
Mickiewicza - ale maskarady preromantyczne były już irytującym anachronizmem. 
    
 Kościół bez boga. Mickiewicza Słowacki  spotkał w Paryżu po raz pierwszy  7 
sierpnia 1832 r. Po datą 12 VIII zapisał w liście do matki: „Jeden z Polaków mówił 
mi zdanie, jakie dał Mickiewicz o moich dwu tomikach... powiedział, że moja poezja 
jest śliczna, że jest to gmach piękną architekturą stawiony, jak wzniosły kościół – ale 
w kościele Boga nie ma... Prawda, że śliczne i poetyczne zdanie?”.   Ulotna formuła 
Mickiewicza o kościele bez boga (nie: Boga) to niekoniecznie krytyka, może nawet 
nie formuła wartościująca. Nawiązywała ona do miejsca w popularnym utworze 
podziwianego u nas poety: do Ziemianina czyli Ziemiaństwa francuskiego Jacques’a 
Delille’a, poematu opisowego  rolniczego, przełożonego przez krzemieniecki 
autorytet literacki: Alojzego Felińskiego  (pierwodruk w I tomie Pism z r. 1816). 
Czyżby Juliusz, syn profesora Euzebiusza Słowackiego, nie znał tych słów?  
   

  Człowiek w oczach człowieka jest ozdobą świata, 

  Najpiękniejsza kraina bez niego uboga; 

  Kościół to pusty, który swego wzywa boga. 
  
Krótko: formuła „kościół bez boga” jedynie zmierza do uświadomienia  młodemu 
autorowi, że przeminął czas egzotycznych i pseudohistorycznych masek;  że 
preromantyczny repertuar tematów i postaw uległ bezpowrotnej dezaktualizacji. 
Dzisiejsza poezja – to temat współczesny i współczesny bohater; to wyraz własnych, 
autentycznych doświadczeń.  Słowacki szybko to zrozumie i sam siebie osądzi: 
„Pierwsze tomy poezji moich są bez duszy. Imaginacja moja młoda jak motyl 
wabiona była połyskiem, słońcem, kształtami [...]. Teatralny koturn włożyłem na 
stopy moje, abym, dziecięciem jeszcze będąc, wzrostu sobie przymnożył. Pokazałem 
się więc po raz pierwszy jako artysta ludziom, którzy bynajmniej o artystostwie nie 
myśleli... ważną i okropną tragedią rzeczywistą zajęci”           
 
 W poszukiwanie własnego głosu.  Aby nie stać się epigonem, trzeba wywalczyć 
sobie odrębne miejsce w przestrzeni polskiego romantyzmu - po Mickiewiczu i 
Malczewskim, po Goszczyńskim i Zaleskim; po dziełach, które realizują cały szereg 
wariantów prądu (ludowość, bajronizm, poezja transcendentalna, mediewizm, 
egzotyzm, profetyzm, neosarmatyzm) i które przynoszą mistrzowskie realizacje 
formy romantycznej.   
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 Po bolesnej, nieoczekiwanej porażce, Słowacki podejmuje to wyzwanie. W 
roku 1833 powstają: Godzina myśli – poemat liryczny (nie: powieść poetycka!) o 
romantycznym dziecku – duchowidzu, o przyjaźni i o rozwoju twórczym, oraz 
Kordian, dramat romantyczny – poemat biograficzny, oparty na planie wędrówki 
formacyjnej (powieści wychowawczej Bildungsroman) oraz schemacie grand tour. 
W obu utworach poeta uprawia spowiedź egzystencjalną, rozwija refleksję nad 
bohaterem swoich czasów i wraz z oryginalną antropologią buduje własną metodę 
twórczą, własną estetykę wypowiedzi romantycznej. 
  
Godzina myśli  (1833) 
 
Poszukiwania antropologiczne, bohater romantyczny  
 Do jakich własnych doświadczeń może się Słowacki odwołać? W Wilnie nie  
było już filomackiej „republiki młodości”. W Warszawie nie przystąpił do  spisku, nie 
wziął udziału w walkach powstańczych. Swoje dotychczasowe życie wpisuje więc w 
siatkę kategorii określających romantycznego bohatera egzystencji.   
 Te kategorie to: dzieciństwo, mała ojczyzna / nostalgia za utraconym miejscem  
urodzenia, przyjaźń, miłość, bunt / alienacja, marzenie, twórczość. W Kordianie 
kategorią nadrzędną (czy raczej - „docelową”) stanie się patriotyzm. 
 Słowacki – trzeba to nareszcie powiedzieć – należy do romantyków, którzy 
traktują lekturę na równi z marzeniem, a swą twórczość szeroko otwierają na tradycję 
i współczesność literacką (intertekstualność). Kiedyś czyniono mu z tego zarzut 
(osławiona „bluszczowość”), dziś wiemy, że to sprawa niepodlegająca krytyce. 
Słowacki jest wirtuozem aluzji literackiej (K. Górski), poetą po mistrzowsku 
poruszającym się pomiędzy światem rzeczywistym a światem książek (Z. Łempicki). 
 Nic więc dziwnego, że w polu uwagi Słowackiego znajdziemy niektóre uznane 
modele bohatera romantycznego. Będzie to: 

• reneizm  - od Renégo, bohatera powieści Chateaubrianda (popularnej w 
środowisku młodoliterackim Krzemieńca), człowieka przeżywającego 
chorobę wieku (Weltschmerz, mal du siècle),  głębokie zwątpienie 
egzystencjalne, bezsens istnienia; 

• bajronizm – w wersji fatalistycznej (przemożne uwarunkowania losowe) i 
agnostycznej (niepoznawalność świata)         

   
Własna metoda twórcza 
 W Godzinie myśli Słowacki odrzuca postawę twórczą wywiedzioną z 
bajronizmu aktywistycznego. Wszczyna spór z ideą jedności: życia i twórczości, 
życia i ideału, działania w imię ideału i „nakazów” poezji. Wiedzie spór ze  
szczerością czy autentycznością jako etycznym kryterium prawdy w poezji; spór z 
przeświadczeniem o prymacie etyki nad estetyką (cnoty nad pięknem). Dwie różne 
postawy (i metody) twórcze uosabiają przyjaciele, bohaterowie poematu. Ten starszy 
nie może w bezdusznym, okrutnym świecie zaspokoić swych marzeń, przeżywa też 
kryzys twórczy, bowiem jego myśl poetycka w konfrontacji z „zimną” 
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rzeczywistością staje się nierealna, pusta, pozbawiona konkretnego odniesienia. Ginie 
on samobójczo - „marzeń zdradą”...  
 Mickiewiczowskiej lekcji bajronizmu (Dziady wileńskie – Konrad Wallenrod) 
przeciwstawia autor Godziny myśli, skryty za autoportretem „dziecka z czarnymi 
oczyma”, praktykę twórczą, która jak gdyby wbrew romantycznej zasadzie totalności 
jaźni rozbija proces kreacyjny na fazy, skojarzone z funkcjami umysłu, i ustanawia 
(znowu wbrew romantycznej normie komunikacji identyfikacyjnej) szereg instancji 
pośrednich między „Ja” twórcy a odbiorcą wypowiedzi poetyckiej. Rzecz znamienna, 
tylko marzenie, ale już nie uczucie, tkwi u źródła strumienia natchnień; najpierw 
więc zachodzi estetyzacja marzenia, po czym następuje uzewnętrznienie tak 
ukształtowanych tworów wyobraźni (eksterioryzacja poparta aktem woli), a wreszcie 
– intelektualne czy spekulatywne, w każdym razie zdystansowane, postaciowanie 
myślne:  
  Młodszy marzenia stroił czarnoksięską szatą, 

  A potem silną wolą rzucał je przed siebie, 

  I stawały – i widział przed sobą obrazy,  

  Od których się odłamał zimniejszym rozumem; 

  Więc przeczuł, że marzeniom da kiedyś wyrazy, 

  Że się zapozna myślą z myślnych ludzi tłumem, 

  Przed sobą miał krainę duchów do zdobycia 

              (wersy 109-115).  
 Paradoksalnie, prawem syntezy poetyckiej, a nie zimnej logiki dyskursu 
estetycznego, Słowacki sprzęga tutaj wizyjność wyobraźni z racjonalnością kreacji, 
łączy wizerunek dziecka – duchowidza, które „natchnieniom dało myśl skrzydlatą / I 
wypadkami myśli żyło w siódmym niebie”, z profilem twórcy, któremu rozum służy 
do utrzymywania się w roli suwerena ponad procesem twórczym. 
 Jean Fabre podziwia w Godzinie myśli, „obok wzruszającego charakteru 
natchnienia, piękno formy: jej rozległość, dyskrecję, opis, który jest także medytacją, 
marzenie, które jest także śpiewem; muzykę, która nie popada w melodyjną łatwiznę 
czy przesadny liryzm […]; obrazy, które zamiast wytrysnąć iskrami okruchów 
fantazji, wznoszą się powoli, jak sny, z najtajniejszych zakątków pamięci [...]”.   
  
 
Kordian. Część pierwsza trylogii. Spisek koronacyjny  (1834)  
  
Forma utworu 
 Jak nam mówi podtytuł: publikacja z roku 1834 przynosi tylko fragment 
zaprojektowanego dzieła: część trylogii o Kordianie. Powstała też część kolejna; 
została nawet zapowiedziana w katalogu księgarskim w r. 1838, lecz autor ją 
zniszczył. Fragmentaryzm, forma otwarta – to nie nowość;  Kordian przejawia 
stosunkowo typową realizację gatunku mieszanego, zw. dramatem romantycznym. 
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Nie jest proporcjonalny w budowie: siłą tradycji dramatycznej zawiera trzy, a nie 
cztery, akty, chociaż upadek Kordiana u drzwi carskiej sypialni wyznacza bardzo 
wyraźną cezurę fabularną.  
 Jako dzieło formy otwartej Kordian łączy w sobie wiele sposobów budowy. 
Przygotowanie i Prolog zapowiadają poemat o rozmachu godnym Fausta Goethego 
(stanowią odpowiedniki Prologu w niebie i Prologu w teatrze). Przygotowanie 
sygnalizuje, że Słowacki chce wpisać się w nurt dramatu misteryjno-metafizycznego 
(Goethe, Byron, Mickiewicz); Prolog zapowiada usytuowanie utworu w ciągu 
manifestów poezji narodowej (jest propozycją legendy rycerskiej, bohaterskiego 
theatrum narodowej pamięci. Poezji polemicznej tak wobec profetyzmu (Dziadów), 
jak wobec spekulacji historiozoficznej czy narodowego doktrynerstwa. 
 Oś kompozycyjną dzieła tworzy biografia tytułowego bohatera. Słowacki łączy 
różne typy dramatu. Stosunkowo najbliższy tradycyjnemu dramatowi jest  akt I. Ma 
on charakter kameralny i psychologiczny, wypadki obracają się wokół postawy 
Kordiana. Akt II ze swą ciągłą przemiennością scen podobny jest do podróżniczego 
kalejdoskopu. Akt III  ma charakter monumentalny, odznacza się wielkimi scenami 
zbiorowymi. Synkretyzm przejawia się także we współobecności rozbudowanych 
fragmentów lirycznych i epickich. Są one podporządkowane założeniu 
dramatycznemu, ale mimo to pozostają w pewnym stopniu samodzielne. Tak więc 
pierwsza wypowiedź w dramacie, monolog Kordiana, to liryczna elegia; w tym 
samym akcie wysłuchamy też bajki O Janku, co psom szył buty.  
 Dramat odstępuje także od zasady jedności formy językowej i wyrazu 
estetycznego: łączą się wzniosłość i sarkazm, tragizm i groteska, humor sąsiaduje z 
powagą. Ważne znaczenie dla wizji świata w tym dramacie ma splatanie się 
czynników realistycznych z fantastycznymi – te drugie mają nie tyle przedstawiać 
świat, ile go interpretować. Dają one też pole autoprezentacji bohatera (np. 
Imaginacja i Strach w akcie III) oraz (jednocześnie) ingerencji podmiotu autorskiego 
w świat przedstawiony.      
 
Problematyka „Kordiana” 
  W ramach tego wykładu nie sposób powtarzać przeglądu problematyki utworu 
w ślad za ustaloną tradycją badawczą i zalecaną literaturą przedmiotu. Najważniejsze 
z tych zagadnień:   

• Kordian jako romantyczny bohater egzystencji, poeta i podróżnik; jako 
spiskowiec, reprezentant pokolenia insurekcyjnego; 

• Kordian jako dokument historyczny (Warszawa przed powstaniem, spisek 
koronacyjny) i jako pamflet polityczny (Przygotowanie);  

• Koncepcja poety-minstrela, misja poezji wieszczej. 
 Niewielki dodatek: 
 A. Słowacki nie uczestniczył w ruchu spiskowym, miał jednak miarodajną 
informację na temat przygotowań do zamachu na cara w czasie jego pobytu w 
Warszawie (tytułowy „spisek koronacyjny|”). Dopiero niedawno badania archiwalne 
prof. Henryka Głębockiego w Rosji potwierdziły jednoznacznie, że zamach, choć nie 
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doszedł do skutku, nie jest fałszywą pogłoską ani fikcją literacką. 
 B.  Chociaż „pierwsza część trylogii” nosi tytuł: Spisek koronacyjny, nie spisek 
jest osią fabularną dramatu. Fabuła jest złożeniem trzech faz biografii bohatera: 
wczesna  młodość, naznaczonej reneiczną depresją i nieszczęśliwą miłością (akt I)  - 
grand tour – „lata wędrówki”: europejski szlak utraty ideałów przez bohatera (akt II) 
– Kordian elewem w Szkole Podchorążych i spiskowcem. Co łączy te trzy fazy?  
Poszukiwanie sensu życia, „celu duszy” - dramat egzystencjalny. Od słów pierwszej 
modlitwy: 
    Boże! zdejm z mego serca jaskółczy niepokój, 
    Daj życiu duszę i cel duszy wyprorokuj... 
 
Po smutną pociechę w ostatnich (przed domniemaną śmiercią) chwilach Kordiana: „Więc 
róża – i dziecię”. Takie spełnienie Kordiana, taka nieśmiertelność... 
 C. Z tym nadrzędnym wątkiem ściśle wiąże się agnostyczny światopogląd w 
Kordianie. Świat jest okryty woalem tajemnicy, zdany na niedocieczoną wolę 
Stwórcy (por. zakończenie Przygotowania: monolog Archanioła i Chór Aniołów), co 
powoduje niemożność umocowania na pewnej podstawie ludzkich czynów i decyzji 
(zob. rozmowa Kordiana z Prezesem sam na sam po rozejściu się spiskowców) oraz 
odnalezienia sensu i celu egzystencji. Taki agnostyczny obraz świata wprowadził do 
polskiego romantyzmu  -  jak  pamiętamy -  autor Marii, Antoni Malczewski. 
 
Inne osiągnięcia okresu genewskiego  
 Jeszcze w Paryżu, i to przed ukazaniem się Poezyj t. I-II, miał Słowacki 
ukończyć powieść poetycką Lambro, osnutą na tematyce greckich walk o 
niepodległość (był to też modny temat literacki, zwłaszcza że pod Missolonghi zmarł 
uczestnik i apologeta tych walk, Lord Byron). Lambro został określony przez samego 
Słowackiego jako bohater czasów współczesnych - „wcielone szyderstwo losu”. 
Kordian został opublikowany anonimowo  - ale z mottem wziętym z Lambra i 
podpisanym: Juliusz Słowacki. 
 Trzy lata pobytu w Szwajcarii  (1833-1835) to także publikacja III t. Poezyj  
(Paryż 1833) z m.  in.  Lambrem i Godziną myśli, druk Kordiana  (Paryż 1834)       
niedokończony dramat Horsztyński, praca nad Balladyną i poematem W Szwajcarii, 
Rozłączenie i inne  liryki szwajcarskie (nowa epoka w twórczości lirycznej Juliusza). 
 
 
 Anhelli (1838)  
  
Bohater  
 Anhelli to obszerny poemat prozą, powstały w czasie podróży na Wschód w 
klasztorze obrządku ormiańskiego w górach Libanu. Stanowi niewątpliwie poetycką 
replikę na Księgi narodu polskiego i pielgrzymstwa polskiego, do których nawiązuje 
stylizacją na prozę biblijną i podjęciem problematyki misji emigracji polistopadowej. 
W umownej scenerii Sybiru (inspirowanej obrazem Labradoru u Chateaubrianda) 
tworzy poeta parabolę sytuacji duchowej narodu bez państwa. 
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 Anhelli, inaczej niż Kordian, nie może wybierać między racjonalnym 
działaniem (w grupie albo samodzielnie, z Bogiem  albo mimo Boga), a desperackim 
poświęceniem się – które wiedzie do pewnej klęski, które ma sens symboliczny 
jedynie, którego uzasadnieniem i skutkiem staje się potwierdzenie wierności samemu 
sobie i wyznawanym wartościom. Anhelli – jeniec i katorżnik z wyrokiem posielenia 
– wstępuje na drogę inicjacji, która przebiega całkowicie wewnątrz „opętanej przez 
anioła” duszy romantycznego indywidualisty. Wbrew autorytetowi Juliusza Kleinera,  
trzeba stwierdzić, że „anhelliczna anielskość” nie jest chrystusowością. Rozpięta 
między litościwym współczuciem, i najzupełniej statycznym ofiarnictwem, a 
„grzechem anielstwa” odwrócona swą nieskazitelnością od życia, choć imponująca    
sublimacją duchową – postawa ta nie daje wyraźnego znaku nadziei zbawczej, nie 
wnosi eschatologicznej transcendencji do sybirskiego świata męki i poniżenia. 
 
Profetyzm Słowackiego 
 Anhelli nie dostarcza wyraźnego przesłania o charakterze profetycznym: nie 
mówi czytelnikowi o odrodzeniu człowieka czy ziszczeniu się ewangelicznego ładu 
w historii; nie podaje teologicznej podstawy dla takich oczekiwań oraz dla 
jakiejkolwiek eschatologicznej interpretacji losów człowieka i  świata. Zawiera on  w 
zamian wezwanie do wzruszenia i współczucia, zogniskowanego na ascetycznej i 
uwznioślonej jaźni tytułowego bohatera; wezwanie do współprzeżywania z duszą 
anielską, samotniczą, młodą i pełną najwyższych darów serca, a w tym świecie, w 
jaki została rzucona – nikomu nie pomocną i niezdatną na nic. Poprzez ten poetycki 
apokryf, tę martyrologiczną opowieść o młodzieńcu opętanym przez anioła, wciąż 
zdają się pobrzmiewać słowa poświęcone przez Słowackiego swemu wcześniejszemu 
bohaterowi (Lambro): „jest to człowiek będący obrazem naszego wieku, 
bezskutecznych jego usiłowań, jest to wcielone szyderstwo losu [...]”.  
 Anhelli kieruje wszakże uwagę na specyficzne cechy profetyzmu Słowackiego. 
Poeta ten stanowi wyjątek wśród polskich profetów romantycznych, gdyż natchnienie 
poetyckie utożsamia on z darem prorockim. Obficie dawkuje Słowacki literackość w 
swych dziełach profetycznych, gdy inni twórcy wolą szukać słowa nowego i 
prostego, nie dekoracyjnego, nie zużytego, nie nacechowanego estetycznie. 
Sakralizuje on natchnienie wbrew Mickiewiczowskiej zasadzie, że „marzenie” 
nadprzyrodzone leży ponad sferą dostępną wyobraźni poetyckiej. Poeta jest 
prorokiem par excellence na mocy dogmatu estetycznego; może on doświadczać 
profetycznych darów bez specjalnych moralnych praktyk doskonalenia i 
przeobrażenia wewnętrznego. Natomiast łączy się ten profetyzm z inicjacyjną 
przygodą nowoczesnej jaźni, którą przeżył Słowacki w czasie podróży na Wschód. 
Przygoda inicjacyjna nowoczesnej jaźni prowadzi do krainy nieświadomości, do 
głębiny archetypowej, do kłębowiska mitów, w mateczniki synkretyzmu religijnego, 
w labirynty gnostyckiego antynomizmu moralnego i samozbawienia. Przerażające 
czy odstręczające miejsca w utworach poety  wprowadzają nas w osobliwy charakter 
profetyzmu Słowackiego: szał frenetyczny (odmienny od szału entuzjastycznego), o 
którym czytamy  w Platońskim Fajdrosie (ustęp 244a).  
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JULIUSZ SŁOWACKI  

część II-III  
Czas arcydzieł (1839-1849) 

 
 
Okres twórczych poszukiwań – czas arcydzieł 
 Drugie dziesięciolecie biografii twórczej Juliusza Słowackiego nazywamy tutaj  
„czasem arcydzieł”. To nie znaczy, że obniżamy tym samym wartość Godziny myśli, 
Kordiana, Anhellego, liryków szwajcarskich.  
 To oznacza tylko tyle, że w pierwszej dekadzie swego pisarstwa Słowacki swój 
świetny talent „testował” na wiele sposobów: posługiwał się wyrazistą 
intertekstualnością i stylizacją na język poetycki (metodę twórczą) rozmaitych 
klasyków i głośnych autorów współczesnych (Dante, Szekspir, Chateaubriand, 
Byron, Mickiewicz, Victor Hugo), zmieniał estetyki, niszczył pierwsze wersje 
utworów (Mazepa) nie kończył niektórych dzieł (nawet tak obiecujących, jak dramat  
Horsztyński  czy poemat podróżniczo-refleksyjny Podróż do Ziemi Świętej z Neapolu, 
zawierający m. in. Grób Agamemnona) [znakomitą monografię Podróży... 
opublikowała w r.  2011 prof. Maria Kalinowska; prof. Ryszard Przybylski opracował 
i opatrzył komentarzem antologię Podróż Juliusza Słowackiego na Wschód, 1982].  
 Po okresie twórczych poszukiwań – czas arcydzieł przyniósł uporządkowanie 
estetyczne poezji Słowackiego (ironizm – profetyzm – mistycyzm), przyniósł 
dojrzały wybór form, w którym najpełniej realizowała się indywidualność 
(oryginalność) artystyczna Słowackiego oraz wybór tematów, które pozwoliły 
najpełniej wypowiedzieć romantyczną osobowość poety oraz najszerzej rozwinąć 
uniwersum ideowe Słowackiego. To wtedy powstała lwia część jego utworów, 
posiadających wybitne wybitne „wartości rozwojowe” (tzn. inspirujące dla pisarzy 
późniejszych epok) i decydujących o randze autora Beniowskiego w polskim kanonie 
literackim. 
  
Rok 1839 
 Lata wędrówek 1836-1838 (z Genewy do Włoch, z Neapolu na Wschód, z 
Bejrutu i Trypolis do Florencji)  dopisują do katalogu utworów Słowackiego m. in.: 
poemat  Podróż do Ziemi Świętej z Neapolu (Grób Agamemnona proszę 
obowiązkowo przeczytać, bo należy – jako utwór autonomiczny – do kanonu wierszy 
Słowackiego); Anhellego (Paryż 1838); Ojca zadżumionych (wyd.: Trzy poemata, 
Paryż 1839; w tymże tomiku: poemat liryczny W Szwajcarii i powieść poetycka 
Wacław); przepojony dantejskimi inwektywami poemat  „neosarmacki” Poema 
Piasta Dantyszka o piekle (Paryż 1839);  liryki, a wśród nich słynny  Hymn (Smutno 
mi, Boże...), Przeklęstwo, Sumnienie; listy poetyckie ze Wschodu. 
 Wyżej wymienione utwory należą jeszcze do okresu twórczych poszukiwań. 
Przełomowy charakter roku 1839 wynika z dwóch faktów. Sprawa najważniejsza: 
ukazuje się Balladyna, jeden z najświetniejszych utworów poety. Powstają w tymże 
roku dwa inne utwory, wyznaczające nowe tory dramaturgii Słowackiego: 
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realistyczny dramat historyczny Mazepa oraz Lilla Weneda, którą Juliusz Kleiner 
uważał za najlepszą tragedię w literaturze romantycznej (europejskiej). 
 
Do kresu twórczości... 
 Następne lata w biografii twórczej Słowackiego to m. in.: ukończenie i druk 
Beniowskiego (1841); Ksiądz Marek oraz  Sen srebrny Salomei (1843); wolny 
przekład Księcia Niezłomnego Calderona (1843); Genezis z Ducha wraz z innymi 
próbami poetyckiego wykładu filozofii genezyjskiej, inspirowanej przez towianizm 
(naukę Andrzeja Towiańskiego poeta przyjął w lipcu 1842 r.; jednak aktywnym 
towiańczykiem pozostał tylko do 1 XI 1843 r.); Fantazy (1844); Odpowiedź na 
„Psalmy przyszłości”, Samuel Zborowski; Król-Duch (1845-1847); nowatorska 
liryka spod znaku profetyzmu i mistycyzmu.      
            

 
TRZY ESTETYKI LITERACKIE SŁOWACKIEGO 

 Jeśli sporządzimy listę najbardziej dojrzałych i doskonałych literacko dzieł 
Juliusza Słowackiego  - przekonamy się, że w większości reprezentują one trzy 
metody estetyczne (czy raczej niejednorodne, wielowariantowe rodziny estetyczne). 
Chodzi o IRONIZM, PROFETYZM I MISTYCYZM (POEZJĘ GENEZYJSKĄ). W 
takiej kolejności pojawiają się one w w praktyce twórczej autora Balladyny, 
Anhellego, Beniowskiego, Księdza Marka, Genezis z Ducha, Króla-Ducha – jednak w 
szczytowej, i ostatniej, dekadzie twórczości tego romantyka nierzadko 
współwystępują. 
  

Słowacki profetyczny 
 

MATERIAŁ POMOCNICZY: Bogusław Dopart Piękno a prawda w poezji profetycznej 

Juliusza Słowackiego [artykuł opublikowany, fragmenty:] 

  Pamiętając o buńczucznej proklamacji teozoficznej (swedenborgiańskiej) w Godzinie 

myśli, o wizjonerstwie Lambra czy grach symbolicznych w poemacie lirycznym W Szwajcarii, 

narodziny profetyzmu Słowackiego wiązać trzeba z podróżą na Wschód. Wojażował do Ziemi 

Świętej z Neapolu wytrawny podróżnik romantyczny, zawsze ciekawy innych światów i otwarty na 

pełnię doświadczeń kulturowych. Premedytacja literacka tkwiła, oczywiście, także jego podróży 

orientalnej. To było podążanie śladami Byrona, pisarza wciąż będącego dla autora Lambra 

modelową indywidualnością nowoczesną – to było także wędrowanie tropami Chateaubrianda, 

twórcy Renégo, Natchezów, Opisu podróży z Paryża do Jerozolimy. Opończy pielgrzymiej nie 

przywdziewał Słowacki na co dzień podczas tej podróży; po powrocie, zdaje się, ochoczo powrócił 

na „drogę światowych omamień” (florenckie nastroje romansowe, grzechy autorskie), nie sposób 

jednak lekce sobie ważyć palestyńskich ścieżek wędrowca, a zwłaszcza  doświadczeń poety u 

Grobu Chrystusa, modłów, spowiedzi, mszy, ministranckiej posługi. Wyraz liryczny tego przeżycia 
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w wierszu I porzuciwszy drogę światowych omamień...  pozostawia niedosyt, nie artystyczny, lecz 

duchowy, czytelnik otrzymuje bowiem w urywku lirycznym tylko lakoniczną informację o 

rozpaczliwym akcie komunikacji religijnej, który Kleiner określiłby zwrotem „modlitwa 

egocentryczna”. Konfesja egzystencjalna podbudowana medytacją teologiczną byłaby dla 

miłośnika poety darem nierównie cenniejszym; cóż, artystyczne ekwiwalenty i najgłębszych 

przeżyć nie przychodzą na zawołanie...  

O ówczesnym przełomie duchowym u Słowackiego nic nie wydaje się świadczyć, można 

wszakże upatrywać w podróży wschodniej potężny impuls religijny dla wyobraźni poety, który, 

przypomnijmy słowa Ryszarda Przybylskiego, „odczytując na nowo antropologiczne treści kultów 

narodzonych w rejonie śródziemnomorskiego Orientu, zbierał tam materiały do niesłychanie 

oryginalnej, ale tak przecież typowej dla wielu romantyków religii synkretycznej” 1. Słowacki nie 

kieruje się do Ziemi Świętej z pobudek właściwych emigracyjnej odnowie chrześcijańskiej (nie jest 

mu znany Paryż Braci Zjednoczonych czy Domku Bogdana Jańskiego), lecz odbywa romantyczną 

podróż na Wschód jako wędrówkę do krainy archetypów, w głąb nieświadomości. Jako przygodę 

nowoczesnej jaźni 2.  

  Na tle doświadczeń poety z podróży do Ziemi Świętej zaskakuje fakt, że włącza się on w 

krąg literacki romantycznego profetyzmu – bez palestyńskiej scenerii, lecz z egzotyzmem niby to 

syberyjskiej Północy (Anhelli) i z dantejskością frenetyczną (Poema Piasta Dantyszka o piekle).  

  Profetyzm nie okazał się jednym z przelotnych kaprysów estetycznych Słowackiego. W 

istocie zdominował on dorobek lat 1837-1839, spychając na plan dalszy nie tylko romantyczny 

orientalizm sensu stricto, lecz nawet nurt podróżniczo-refleksyjny, przecież podsuwający 

romantycznemu poecie-wędrownikowi tak wiele możliwości erudycyjnych, artystycznych,  

perswazyjnych.   Z kilku prób narracji dantejsko-biblijnych wyrastają następnie Anhelli i Poema 

Piasta Dantyszka o piekle, zaś w okresie między nocą spędzoną przez poetę u Grobu Chrystusa (z 

14 na 15 stycznia 1837) a florencką wiosną roku 1838 zrodziły się: urywek liryczny I porzuciwszy 

drogę światowych omamień... oraz parafraza biblijna Czyż dla ziemskiego tutaj wojownika...  I nie 

Trzy poemata, lecz dopiero trzy publikacje z lwim pazurem ironii (Balladyna, Lilla Weneda z 

Grobem Agamemnona, Beniowski) ustalą – na czas pewien – nową dominantę estetyczną w 
 

1  R. Przybylski, Podróż Juliusza Słowackiego na Wschód, Kraków 1982, s. 16.   
2  W swej przedmowie do esejów „orientalnych” C. G. Junga, ale na kanwie Siddharty H. Hessego, antropolog L. 

Kolankiewicz formułuje stwierdzenia, które mutatis mutandis zdają się opisywać stan świadomości romantycznych 
wędrowców: „Każdy z nich odbywa swą podróż na Wschód, by tak rzec, w duchu, a ściślej – w głąb swej duszy. 
[...] owa podróż na Wschód to nic innego jak postępująca sublimacja. [...] Wędrowanie na Wschód nie oznacza, że 
podąża się dokądś, do jakiegoś wytyczonego celu. [...] [Podróżnik] Jest w drodze, w pielgrzymowaniu, w 
przechodzeniu na wskroś świata. W każdym miejscu i o każdej porze przenika do gruntu rzeczy i spraw, do 
wschodzenia życia do żywych początków. Wschód to właśnie początki, pierwociny – wędrowanie na Wschód to 
wieczne stawanie na początku” (Wstęp. Carl Gustaw Jung – Wędrowiec Wschodu, w: C. G. Jung, Podróż na 
Wschód, wybór ,opracowanie i wstęp L. Kolankiewicz, Warszawa 1989, s. 8-9).  
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pisarstwie Słowackiego.  

*** 

Gdy powstaje Anhelli, wzorcami romantycznej literatury profetycznej pozostają: III cz. 

Dziadów, a szczególnie Widzenie Ks. Piotra, Księgi narodu i pielgrzymstwa oraz Nie-Boska 

komedia.   W r. 1838 o pojęciu mesjanizmu wiedzą cokolwiek nieliczni czytelnicy Józefa Hoene-

Wrońskiego z kręgu filozofów; w dyskursie literackim termin zaistnieje kilka lat później, dzięki 

Prelekcjom Paryskim. Istnieją natomiast wzorce stylizacyjne dla zróżnicowanej formy polskiego 

poematu profetycznego, formy podjętej za Mickiewiczem przez Zaleskiego (Duch od stepu, 1836), 

przez Krasińskiego (Trzy myśli Ligenzy, Przedświt), Siemieńskiego, Goszczyńskiego, Pola, 

Ujejskiego, także, w indywidualnych przetworzeniach, przez autora Zwolona i Quidama. W ramach  

konwencji POEMATU PROFETYCZNEGO eschatologiczna koncepcja dziejów (najczęściej w 

duchu prowidencjalizmu biblijnego); mesjanistyczna idea Pomazańca i  Pośrednika i jego roli 

opatrznościowej – lub inaczej definiowany misjonizm albo teodycea historyczna; teologiczna 

antropologia i wizja wspólnot ludzkich. Obowiązuje centralna rola proklamacji profetycznej oraz 

postaci głoszącej i uwiarygodniającej prorockie orędzie, takiej jak: fikcjonalny typ profetyczny (np. 

pokorny kapłan z ludu wzięty, osobowa projekcja świętej tradycji, prorok biblijny, postać 

historyczna (jak Ksiądz Marek) czy osoba na pół historyczna, na pół legendarna (Wernyhora). 

Stylizacja biblijna przybiera formy rozmaite: stylistyczne, symboliczne, narracyjne. Metaliterackość 

w poemacie profetycznym służy precyzyjnemu identyfikowaniu uprawnień podmiotu literackiego i 

medium świętego przekazu, a tendencja do dokumentarności, realizmu historycznego, świadectwa 

osobistego – swoista inwersja fikcji i realności – podobnie sprzyja uwiarygodnieniu orędzia.  

Anhelli należy do tego ciągu realizacji polskiego poematu profetycznego, ale na specjalnych 

zasadach. Oddalając się od Mickiewiczowskiego archetypu formy, odwołuje się raczej do 

francuskiej koncepcji literatury profetycznej (Paul Bénichou nazywa ją „une littérature de doctrine” 

w odróżnieniu od „littérature de création” 3), gdzie stylizacja prorocka czy sakralna tworzy szatę 

estetyczną i  przede wszystkim machinę perswazyjną dla świeckich idei społecznych, 

humanistycznych, politycznych. Słowacki nie troszczy się o sumienną rekonstrukcję sybirskiego 

losu Polaków, naturalnych czy kulturowych warunków egzystencji; tworzy obraz dość 

abstrakcyjnie pojętej kultury pierwotnej.  Obraz wręcz przeestetyzowany, utrzymany w duchu 

syntetycznego, z literatury pochodzącego egzotyzmu 4 ,  Nadrzędną instancją profetycznego 

 
3  Zob. P. Bénichou, Le temps des prophètes. Doctrines de l’âge romantique, Paris 1977, s. 8. 
4  J. Kleiner (dz,. cyt., t. II, s. 152) ukazuje doniosłość inspiracji Chateaubriandowskiej w tej mierze: „[...] 

Chateaubriand w Atali i Natchezach odkrył piękno dzikiej amerykańskiej przyrody. Nie pominął zaś przy tym 
przeciwieństwa podzwrotnikowej bujności – dał również obraz pustyń Labradoru, niby – Sybiru amerykańskiego. 
Słowacki, który świetnie znał Chateaubrianda, tym łatwiej zapewne przypomniał sobie Natchezów, że był to utwór 
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uprawomocnienia pozostaje jednak natchnienie poetyckie, które z mocy dogmatu estetycznego nosi 

charakter sakralny 5. Domniemana „chrystusowość” bohatera tytułowego sprowadza się do 

czystości serca (tzn. wolności od pokus i pożądań) oraz wyraża się w gotowości poniesienia ofiary, 

przy czym ani owa gotowość, ani ofiara nie mają nic z teologii Nowego Przymierza 6. Jest w istocie 

Anhelli frapującym splotem moralnej autokreacji twórcy (przypomnę linijkę z liryku I porzuciwszy 

drogę światowych omamień...: „I wysłuchawszy serca, gdy rzekło: Jam czyste” 7), kategorycznej 

niewiary w męstwo i determinację rodaków w usiłowaniach wyzwoleńczych (aktem 

publicystycznej w istocie krytyki) oraz hiperboliczną ekspresją przeświadczenia, iż młodzi Polacy 

złożyli w powstaniu ofiarę okrutną i absurdalną, jednak  – quia absurdum – ta bezsensowna ofiara 

rodzi nadzieję na daleką przyszłość. 

Anhelli, inaczej niż Kordian,  nie może wybierać między racjonalnym działaniem (w grupie 

albo samodzielnie, z Bogiem albo mimo Boga) a desperackim poświęceniem się – które wiedzie do 

pewnej klęski; które ma sens nie praktyczny, lecz symboliczny jedynie; którego nadrzędnym 

uzasadnieniem i skutkiem staje się potwierdzenie wierności samemu sobie i wartościom 

intersubiektywnym, lecz przeżywanym w sposób sobie jedynie właściwy. Misja żołnierska 

Kordiana, naznaczona od początku sprzecznością między etosem rycerskim a moralnością 

sprzysiężenia, przeobraża się w radykalną próbę heroizmu republikańskiego (samotny mściciel 

przeciw tyranowi); próbę przegraną, ponieważ młody spiskowiec dopiero w godzinie zamachu – za 

późno – staje twarzą w twarz z całą tragiczną nieprzejrzystością świata, z demoniczną metafizyką 

zła historycznego. A także z bezmierną bezradnością samotnej jednostki – chłopca ze straconego 

pokolenia i romantycznego indywidualisty, przez którego jaźń, wytrąconą z ustalonego ładu 

socjomentalnego i kosmicznego, przepływa poetycki strumień idealnych projektów etycznych, 

utopijnych wyobrażeń obywatelskich i trwóg egzystencjalnych. Kordian wyraża konflikt pokoleń, z 

których żadne – zdaniem Słowackiego – nie jest bez winy: wyraża głuchy żal synów do ojców o 

zatratę Rzeczypospolitej i zarazem obnaża poczucie słabości i zamętu młodej generacji, która 

postanowiła mierzyć siły na zamiary i sprowadzić „zbawienia słońce” na ziemię ojczystą.  

W końcowych scenach  Kordiana młody bohater – więzień – zmierza stopniowo do 

odkrycia sensu istnienia i do  i pojednania z losem. Anhelli – jeniec i katorżnik z z wyrokiem 
 

zbliżony do pewnych motywów i nastrojów Anhellego”. 
5  O rozpowszechnieniu się tego rodzaju przeświadczenia w literaturach romantyzmu europejskiego czytamy w 

rozlicznych syntezach estetycznych epoki, zwłaszcza zaś w monografiach poświęconych poezji wizjonerskiej czy 
profetycznej: oprócz wymienionej książki Bénichou zob. np.: H. Bloom, The Visionary Company. A  Reading of 
English Romantic Poetry, Cornell University Press, Ithaca – London 1971 (wyd. II poprawione i powiększone);  W. 
Weintraub, Poeta i prorok. Rzecz o profetyzmie Mickiewicza, Warszawa 1982, zwł. rozdziały IV i V.  

6  Biblijne rozumienie ofiary oświetla odpowiednie hasło w: Słownik teologii biblijnej, dzieło zbiorowe, redaktor 
naczelny X. Leon-Dufour, tłumaczył i opracował bp K. Romaniuk, Poznań-Warszawa 1985, s. 610-615.  

7  J. Słowacki, Wiersze. Nowe wydanie krytyczne, opracowali J. Brzozowski i Z. Przychodniak, Poznań 2005, s. 186. 
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posielenia – zostaje na początku opowieści oddzielony od losu wygnańczej gromady i zarazem od 

empirycznej prawdy syberyjskiego zesłania. Wstępuje on na drogę inicjacji, która nie przebiega 

według rozszyfrowanego przez etnologów scenariusza „szamańskich misteriów”, lecz toczy się 

całkowicie wewnątrz „opętanej przez anioła” duszy romantycznego indywidualisty... 

Poemat sybirski Juliusza Słowackiego poprzez stylizację biblijną rozwija koncepcję inicjacji 

anhellicznej, a ponad tą koncepcją wznosi się apel do uczuć: wezwanie do wzruszenia i 

współczucia, do współprzeżywania z duszą anielską, samotniczą, młodą i pełną najwyższych darów 

serca, a w tym świecie, w jaki została rzucona – nikomu nie pomocną i niezdatną na nic.  

Anhellizm jest wyrazem własnych przeświadczeń Słowackiego (a nawet jego dość intymną 

autobiografią poetycką), nie wydaje się jednak niemożliwe, że autor poematu w portretowaniu 

tytułowej postaci wyzbywał się światłocienia i kreacyjnego dystansu – że czynił bohatera bez reszty 

swym porte-parole, a zarazem idealnym „ja” 8.  Wypada dostrzec w Anhellim pierwiastek 

wewnętrznego rozdarcia jego twórcy i cały splot ambiwalencji, którymi autor Grobu Agamemnona 

naznaczył swe utwory o problematyce narodowej. A także fakt, iż wraz z dziełem pisanym w 

pobliżu Grobu Chrystusa nie spłynęły na twórcę niezłomne: wiara i nadzieja. Więcej nawet, 

poprzez martyrologiczną opowieść o młodzieńcu opętanym przez anioła wciąż zdają się 

pobrzmiewać słowa poświęcone przez tegoż autora swemu wcześniejszemu bohaterowi: „jest to 

człowiek będący obrazem naszego wieku, bezskutecznych jego usiłowań, jest to wcielone 

szyderstwo losu [...]” 9. 

 

*** 

 Stylizacja biblijna, pod względem gatunkowym mało wyrazista (wziął poeta po trosze z 

kronik martyrologicznych, katastroficznych profecji i ksiąg mądrościowych, z Ewangelii), 

wytłumia gry podmiotowe w Anhellim i względnie scala poemat w estetycznej percepcji czytelnika. 

Zupełnie odmienne wrażenie pozostawia Poema Piasta Dantyszka herbu Leliwa o piekle, utwór od 

początku budowany na zderzeniach stylizacyjnych (uczta na grobie wraz z inscenizacją cmentarną, 

więc pomysł jakby przejęty od podstawy Dziadów wileńskich, a obok ballada o polskim szlachcicu 

na księżycu; poemat ziemiański i gawęda kontuszowa; piastowska legenda genealogiczna i etosowy 

poemat szlachecki; krzyżówki dantejskości z frenezją szekspirowską i faustowską oraz groteską 
 

8  Trudno przyjąć w związku z tym lekturę Anhellego, zaproponowaną przez J Kleinera w tomie II jego wielkiej 
monografii (rozdz. V, s. 129-167). Padają tu wprost określenia, takie jak: „odkupiciel Anhelli” (s. 160), gęsto mówi 
się o świętości i chrystusowości bohatera. Wrażliwość młodopolska pozwoliła w przypadku poematu sybirskiego na 
bardzo swobodne rozszerzenie reguł interpretacji symbolicznej i na wielce umowne posługiwanie się kategoriami 
religijnymi (klimat indywidualizmu i synkretyzmu religijnego przełomu wieków); Kleiner nie tylko nie dokonał 
puryfikacji żywej i długotrwałej recepcji utworu, lecz, zdaje się, uprawomocnił radykalne koncepcje lekturowe, 
niekiedy wzmocnił je nawet, w swym odczytaniu systematycznym i całościowym.  

9  J. Słowacki, Wstęp do trzeciego tomu „Poezyj”, w: Juliusza Słowackiego myśli o literaturze i sztuce, s. 93. 
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francuską etc., etc.; przede wszystkim zaś nurt dygresji elegijnych, okolicznościowych i ludycznych 

oraz wirtuozowskich gier intertekstualnych i przypiskowych anegdot). Pasjonująco, jak zazwyczaj 

nieco przekornie, formułował Słowacki odpowiedni autokomentarz w Objaśnieniach poety: 

 „Opowiadanie Dantyszka o piekle, natchnięte niby echem dalekim Danta, napisane w 

ojczyźnie tego księcia ponurych wieszczów, kontuszem Leliwy odstrychnęło się od oryginału i 

wzoru, stawszy się więcej rubasznym i polskim. Kontusz zaś ten wiele myśli wygnał, wiele opisów 

skrócił, a nawet często zwięzłości potrzebnej w wyrażeniach nie pozwolił; zamiast zaś rozpraw 

teologicznych Danta, przymusił autora do użycia tej prostej filozofii, która tak pięknie rozjaśniła 

niegdyś wiersze Jana Kochanowskiego: przyłączyło się tylko do niej trochę melancholii, nieznanej 

szczęśliwym przodkom naszym” 10. 

 Dante Alighieri jest wśród patronów poematu postacią najważniejszą; w kontekście recepcji 

Słowackiego trzeba by go zwać raczej poetą Piekła, niż twórcą Boskiej Komedii, bowiem ten 

romantyk bardziej jednostronnie niż Mickiewicz, Krasiński i Norwid korzystał z inspiracji epopeją 

chrześcijańską Dantego 11. Bardziej jednostronnie – ale nie płasko i nie monotonnie. Autor Piasta 

Dantyszka  nazywa swego literackiego patrona „księciem ponurych wieszczów”, a także „laurowym 

upiorem”, a w tym ostatnim, oksymoronicznym, wyrażeniu zawiera się próba zdania sprawy z 

jedynego w swoim rodzaju, właśnie dantejskiego, połączenia doświadczenia podziemi i natchnienia 

płynącego z niebios. Dante jest dla Słowackiego katolickim pisarzem-teologiem, uosobieniem 

poezji obrazującej rzeczywistość nadprzyrodzoną, ale także (w praktyce poetyckiej autora 

Anhellego – przede wszystkim) pisarzem polityczno-moralnym, nieprzejednanym w dążeniu do 

naprawy ludzi i form życia zbiorowego, także kościelnego, srodze też ukaranym przez możnych 

przeciwników. Poemat dantejski wyprzedza u Słowackiego typ poematu ariostyczno-

„donżuańskiego” (tradycyjnie mówiąc: dygresyjnego) i zapowiada w dużym stopniu rezultaty 

formy późniejszej.  

W wierszu Słowackiego O Gibelinie, laurowy upiorze... dochodzi do wyraźnego 

utożsamienia wyobcowania „ja” mówiącego z losem Dantego-banity oraz do uzgodnienia 

romantycznego antagonizmu między indywidualnością a „tłumem ludzkim”; szarpiącego duszę 

buntu i gniewu z postawą poety łączącego „Litość anioła i wężowość jędzy” (w. 3): 

 
10  J. Słowacki, Dzieła, pod redakcją J. Krzyżanowskiego, tom II: Poematy, opracował E. Sawrymowicz, Wrocław 

1959, s. 350. Przez te swoje właściwości poemat staje się wymarzonym obiektem lektury poststrukturalnej, co też 
ziścił M. Jochemczyk w pracy: Rzeczy piekielne. Wokół „Poematu Piasta Dantyszka” Juliusza Słowackiego, 
Katowice 2006. Bez wątpienia jednak droga interpretacji filologicznej, którą udał się m.in. J. Maciejewski w swej 
monografii: Florenckie poematy Słowackiego (Wrocław 1976, s. 36-73), nadal nie jest wyzbyta wyzwań i 
niespodzianek.     

11  „Krótko mówiąc – podsumowuje swe obserwacje A. Kuciak, autorka pracy Dante romantyków. Recepcja „Boskiej 
Komedi” i u Mickiewicza, Słowackiego, Krasińskiego i Norwida (Poznań 2003, s. 57) – najbardziej to piekielna 
romantyczna recepcja Dantego, o wiele bardziej jednostronna niż lektura Krasińskiego i Mickiewicza”. 
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   [...] gdyby Chrystus sam nie mógł mnie zbawić 

   Za to, żem bratniej zgody zapominał, 

   Bez Boga będę cierpiał – i przeklinał – 

                                                                                  (w. 5-7) 12. 

Trudno byłoby dostrzec w takim ujęciu problematyki zbawienia jakiekolwiek powinowactwo z 

etosem pisarstwa profetycznego. Paradoksalne, ale nie przypadkowe w dantejskich mniemaniach 

Słowackiego, złączenie anielskości i „wężowości” to także pewien wariant pełnego podziwu 

przeświadczenia romantyka, iż twórca Boskiej Komedii „wykształcił na myśl – mowę myślącą, na 

złość – sztyletową, na boleść – jęczącą, na przekleństwo znalazł formę bogów piekielnych...” 13.  

Powyższymi słowy polemizował twórca Poematu Piasta Dantyszka z autorem Przedświtu o 

ten ostatni poemat (Słowacki  wówczas sądził, iż jest on tworem Konstantego Gaszyńskiego). 

Polemika sięgała wszakże poza kwestie estetyki słowa. W uwagach o Przedświcie, formułowanych 

kilkakrotnie w korespondencji z Zygmuntem Krasińskim, w duchu towianistycznego apostolstwa 

domagał się Brat Juliusz, prócz przemienienia abstrakcyjnej teologii w wachlarz stylów 

emocjonalnej mowy, dantejskiej mocy czynu, a także wizjonerstwa niekrępowanego filozoficzną 

„dydaktyką”. W Przedświcie autor starał się ze wszech miar uprawomocnić profetyczne przesłanie i 

czynił to w niemałej mierze środkami romantycznej dantejskości: zadbał, aby pokrywały się 

rezultaty wspierających się wzajemnie: spekulacji historiozoficznej i intuicji eschatologicznej, aby 

kobieta, zajmująca tak wysokie miejsce w Boskim planie zbawczym, była współuczestnikiem 

jutrzennego „marzenia” (marzenia więc, niekoniecznie ekstazy nadprzyrodzonej); aby 

„chrystusowość” Polski nabrała sensu w kontekście Bożego działania przez ludzi i wspólnoty, a nie 

myliła się z ubóstwieniem narodu...  

Słowackiemu takie samoograniczenia, wynikające z niechęci do przekroczenia uprawnień 

poety i z obawy przed uzurpowaniem sobie daru prorockiego, były zasadniczo obce. Nie może 

dziwić wobec tego zespół komponentów obecnych w profetycznych tekstach tego poety, tylko temu 

poecie profetycznemu właściwych, a poza jego twórczością uznawanych za niekonsekwentne czy  

nieadekwatne z punktu widzenia estetycznego, poznawczego, etosowego. Wystarczy tu wymienić 

fantazje metempsychiczne w Poecie i natchnieniu, synkretyzm religijny tamże, antynomizm 

moralny w dramatach o rodowodzie kalderonowskim (np. Judyta i Kosakowski w Księdzu Marku), 

egzaltowany doloryzm Księdza Marka czy Matki Makryny bądź też frenezję w obrębie stylizacji 

hagiograficznej (Rozmowa z Matką Makryną Mieczysławską). I ten rodzaj twórczych uprawnień – 

 
12  J. Słowacki, Wiersze. Nowe wydanie krytyczne, s. 129. 
13  Korespondencja Juliusza Słowackiego, opracował E. Sawrymowicz, tom II, Wrocław 1963, s. 10. List do Z.  

Krasińskiego z dnia 3-4 lipca 1843 r. 
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skądinąd rozszczelniający i komplikujący granice między profetyzmem a mistycyzmem u twórcy 

Księdza Marka – wydaje się najważniejszą konsekwencją swoiście rozumianej dantejskości dla 

Słowackiego w obrębie poezji profetycznej.  

 

*** 

 Słowacki stanowi wyjątek wśród polskich profetów romantycznych właśnie dlatego, iż 

inspiracja poetycka i dary wyobraźni stanowią nadrzędną i wystarczającą instancję prawdy dla 

wszelkich doświadczeń rewelatorskich oraz dla zawartych w nich aktów poznania. Sakralizuje on 

natchnienie wbrew Mickiewiczowskiej zasadzie, iż „marzenie” metafizyczne czy nadnaturalne leży 

ponad i poza przestrzeniami zawładniętymi przez wyobraźnię. Poeta jest prorokiem par excellence 

na mocy, powtórzę, dogmatu estetycznego; może folgować swemu uświęconemu z natury rzeczy 

natchnieniu bez uprzednich zabiegów ascetycznych, bez długotrwałej praktyki metanoi, 

nawrócenia, przeobrażenia wewnętrznego. Supremacja inspiracji jako indywidualnego objawienia 

zrównuje piękno i prawdę, czyniąc je wartościami komplementarnymi i odwracalnymi.  

 Interesujące potwierdzenie takiej postawy Słowackiego znajdziemy w przedmowie do 

arcydzieła estetyki ironistycznej – do Balladyny. Jeżeli „to wszystko – mówi autor – potworzyło się 

w głowie poety podług praw boskich, [...] jeżeli instynkt poetyczny był lepszym od rozsądku, który 

nieraz tę lub ową rzecz potępił; to Balladyna wbrew rozwadze i historii zostanie polską królową, a 

piorun, który spadł na jej chwilowe panowanie, błyśnie i roztworzy mgłę dziejów przeszłości” 14. 

Przez skrajną samowolę kreacyjną do prawdy? Tak paradoksalnie proponuję to czytać; czytać – z 

woli Słowackiego – w sposób nieswoisty dla semantyki dzieła ironistycznego. Bo przecież słynny 

42. fragment Fryderyka Schlegla z „Lyceum” mówi wprawdzie o filozofii jako „ojczyźnie ironii”, 

lecz rezultat filozoficzny sprowadza do „transcendentalnej bufonerii” 15, a nie do prawdy logicznej.       

 Słowacki profetyczny nie musi powściągać swej dekoracyjnej literackości, nie musi tłumić 

konwersacyjnej intertekstualności. Mamy tego widoczne skutki w późniejszej, szczytowej fazie 

jego twórczości spod znaku profetyzmu, obejmującej m.in. Księdza Marka, Sen srebrny Salomei, 

Księcia Niezłomnego, Zawiszę Czarnego. Ambarasujące nieraz interpretatorów nakładanie się 

konwencji literackich, przenikanie się wzajemne obcych bądź sprzecznych płaszczyzn 

 
14  J. Słowacki, Kochany poeto ruin, w: Juliusza Słowackiego myśli o literaturze i sztuce, s. 97. 
  30 Zob. F. Schlegel, Fragmenty, przełożyła C. Bartl, opracował, wstępem i komentarzami opatrzył M. P. 

Markowski, Kraków 2009, s. 13-15. Zob także: W. Weintraub, „Balladyna”, czyli zabawa w Szekspira, w: Od Reja 
do Boya, Warszawa 1977, s. 244. 

 
 
15 
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gatunkowych, estetycznych, ideowych, rodzi bezradne pytania o przesłanie utworu, a czasem 

skłania do rezerwy etycznej czy estetycznej. Sen srebrny Salomei śnił się przecież jak koszmar 

Juliuszowi Kleinerowi, wyjątkowo empatycznemu i lojalnemu, jakże przy tym biegłemu i 

głębokiemu znawcy tej twórczości. Niestosowność, degradacja mistyki do zabobonu, patologia – 

mówi badacz 16. Można rzec – w jego lekturze uwznioślający twórczość Słowackiego mit wieszczy 

mocuje się z modernistyczną świadomością literacko-artystyczną, z którą przecież Kleiner był 

doskonale obeznany i zżyty. Modernizm zneutralizował aksjologicznie tę sferę przedstawień 

artystycznych i nie ma powodów cofać zegara kultury. 

 Rzecz w tym, że Słowacki profetyczny nie musi, dzięki przyjętej przez siebie estetyce 

profetycznej, hamować anarchii wyobraźni, stosować się do wyznaniowych rygorów teologii 

moralnej czy pilnować granic ortodoksji. Przygoda nowoczesnej jaźni prowadzi do krainy 

archetypów, w kłębowiska mitów, w mateczniki synkretyzmu religijnego, w labirynty gnostyckiego 

antynomizmu i samozbawienia. Przerażające czy odstręczające miejsca w profetycznych poematach 

wprowadzają nas w osobliwy charyzmat poetycki Słowackiego, którego objaśnienie znajdziemy 

być może w Platońskim Fajdrosie (ustęp 244a). Chodzi o Sokratesową pochwałę szałów i 

odróżnienie szału entuzjastycznego od frenetycznego. Czytamy oto: „[...] piękniejsze jest 

szaleństwo od rozsądku, bo tamto od boga pochodzi, a ten jest od ludzi. Bywało [...], że choroby i 

nieszczęścia największe, jak to w niektórych rodach za jakieś dawne zbrodnie bywa, ustępują, kiedy 

szaleństwo przyjdzie, a z nim proroczy głos, komu potrzeba, i modły i nabożeństwa, a stąd 

oczyszczenie i uświęcenie dotkniętego szaleństwem, który już odtąd wolny jest ode złego i 

bezpieczny na przyszłość” 17.  

 A Słowacki tak przedstawiał się w roli proroczej przyjacielowi, Zygmuntowi Krasińskiemu 

(list z 17 stycznia 1843): „Sercami i rękami trzeba światu wytłumaczyć objawienie śt. Jana, spełnić 

je, być gotowym do spełnienia, inaczej – epoka wypełniająca oddali się jeszcze na tysiące lat, nie 

mając rycerzy pełnych, wielkich ludzi, którzy by dla prostoty i prawdy odważyli się wbrew 

malowanemu fałszem światowi – zostać prostymi i prawdziwymi. Wielki to trud – i duchowie 

wziąwszy podobny do tej pracy Herkulesowej, kiedy przymuszony był czyścić stajnie Cyneasza; 

wystawiasz sobie tego bohatyra, po kolana w bagnie, walczącego z błotem, i strumieniami, i 

zgnilizną. Otóż tak dzisiaj eleganckiemu światowi – wydają się nowi pracownicy [...]” 18. Trudno 

 
16  J. Kleiner, Juliusz Słowacki. Dzieje twórczości, tom IV: Poeta mistyk, s. 113-114. Krytycyzm  Kleinera wobec 

profetyzmu Snu srebrnego Salomei  dziwi szczególnie w zestawieniu z jego entuzjastyczną lekturą Anhellego, w 
toku której na korzyść poematu zostały obrócone wszelkie licencje młodopolskiej wyobraźni i wrażliwości.  

17  Zob. Platona „Fajdros”, przełożył, wstępem, objaśnieniami i ilustracjami opatrzył W. Witwicki, Lwów-Warszawa 
MCMXXII, s. 57. 

18  Korespondencja Juliusza Słowackiego, tom I, s. 505. Trudno dociec, dlaczego Słowacki zamienił stajnie Augiasza 
na „stajnie Cyneasza”; najpewniej chodzi o zwykłe przepisanie się. 
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wątpić – nowi pracownicy w winnicy Pańskiej. Wyjątkowo budujące i mężne jest to sformułowanie 

etosu profetycznego w zenicie polskiego romantyzmu.  

 Ostatecznie nie profetyzm, lecz mistycyzm okazał się ostatnim słowem estetyki 

Słowackiego. Powody musiały być głęboko duchowe, od ściśle estetycznych głębsze i ważniejsze. 

Gdyby nie było rzeczą ryzykowną wchodzenie w intymne sfery duszy religijnej, można by pytać, 

czy twórca Księdza Marka nie borykał się długo z niemożnością radykalnego zawierzenia – i czy 

zwrot towianistyczny pozwolił mu w pełni uporać się z tym problemem... Poezję tego autora trawi 

ponadto od początku, od Godziny myśli i Kordiana,  pewien horror metafizyczny. Ten sam, który 

objawia się w samym zamknięciu Przygotowania w Kordianie, horror niezrozumiałości świata, 

niedocieczoności bytu, lęk odnawiający się nieustannie nie tylko z powodu ontycznej samotności 

jaźni, ale i z powodu fundamentalnych dylematów, takich jak Hiobowy u swych źródeł dylemat 

cierpienia człowieka sprawiedliwego. Tajemnica metafizyczna jest dla bohaterów Słowackiego nie 

do zniesienia; nie porządkuje rzeczywistości, nie ma mocy wyznaczania granic kondycji ludzkiej i 

jednania człowieka z tym, co go poprzedza i co go przekracza. Tajemnica wzbudza u ludzi 

Słowackiego poczucie tragiczne, wprawia ich w manię; dotknięty takim przeżyciem człowiek traci 

zdolność zarówno do buntu, jak do afirmacji, pozostaje bezradny i zraniony. Takiemu człowiekowi 

potrzebna jest prawda jako pewność całkowita, prawda absolutna.  

Sen srebrny Salomei kończy się nader kruchą pomyślnością, niepewność staje za progiem. 

Wernyhora nie ma nikomu już nic do powiedzenia. Bolesnych przeczuć, że ten świat zginie do 

gruntu, nikt zanegować nie zdoła. Nie wiadomo, do jakiego bytu wybudzamy się ze snu srebrnego... 

Ten dramat wyznacza granicę profetyzmu Słowackiego, czyli poezji zsakralizowanej inspiracji 

poetyckiej złączonej z inicjacyjną przygodą nowoczesnej jaźni. Dalszy krok to przejście do 

mistycyzmu – do spekulatywnego antyracjonalizmu i gnostycznej formuły objawienia 

wewnętrznego. Wiąże się z tym wzbogacenie ekstatycznych tendencji w życiu duchowym poety, ale 

z mistyką nie ma to nic wspólnego. Jeśli mówimy o „mistyce” Słowackiego, odwołujemy się 

uporczywie do konwencji pojęciowej, która w nauce przeżyła się już bardzo dawno. O profetyzmie 

oraz o mistycyzmie (poezji genezyjskiej) Słowackiego trzeba by zatem mówić za pomocą 

odrębnych siatek pojęć. 
  

Ironia romantyczna/ironizm 
 

SYMBOLIZM TRANSCENDENTALNY 
I IRONIA ROMANTYCZNA 

(podręcznik, rozdz. I) 
 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

W 216 fragmencie krytycznym z „Athenäum” Friedrich Schlegel wymienia teorię wiedzy 
Fichtego jako jedno z trzech — obok rewolucji francuskiej i Wilhelma Meistra Goethego — 
głównych źródeł romantyzmu. W tej samej najwcześniejszej fazie romantyzmu 
niemieckiego poetom i krytykom towarzyszył w budowaniu programu literacko-
filozoficznego inny spadkobierca Kanta — Schelling. Nie było dziełem przypadku, że we 
wczesnoromantycznym kręgu jenajskim równolegle rozwijano teorię romantycznej ironii 
oraz koncepcję symbolizmu poetyckiego, sprzymierzonego z idealistyczną filozofią natury i 
spekulatywnym przyrodoznawstwem. W Polsce liryka symboliczna ze stemplem 
schellingianizmu znacznie wyprzedziła romantyczną ironię. Autor Sonetów krymskich 
jeszcze w Wilnie miał w ręku System idealizmu transcendentalnego Schellinga, tam też 
musiał się zetknąć z młodym, popularnym profesorem Józefem Gołuchowskim, którego 
debiutanckie dziełko filozoficzne (wydane pod kuratelą Schellinga w Erlangen po 
niemiecku) nosiło tę samą datę co Ballady i romanse. Cykl krymski ukazał się w Moskwie, 
siedzibie rosyjskich idealistów, w r. 1826. Niemal dziesięć lat później Słowacki napisał w 
Genewie dwa wybitne dramaty, spokrewnione za sprawą estetyki ironicznej. O rok 
późniejszy Horsztyński (powst. 1835) nie ukazał się za życia autora; Balladyna wyszła z 
ariostycznym uśmiechem na ustach w Paryżu (1839), poprzedzając inne arcydzieło 
ironizmu, poemat dygresyjny Beniowski (1841). 
 
We wspomnianym Systemie idealizmu transcendentalnego Schelling przekonywał, że 
„Sztuka stanowi (...) dla filozofa wartość najwyższą, ponieważ jak gdyby otwiera przed nim 
najświętsze sanktuarium, gdzie w wiecznym i pierwotnym zespoleniu goreje to, co w 
przyrodzie i historii uległo rozdzieleniu, a co w życiu i działaniu, podobnie zresztą jak w 
myśleniu, samemu sobie wiecznie musi się wymykać. Wejrzenie w przyrodę, które filozof 
musi osiągnąć sztucznie, w sztuce jest pierwotne i naturalne. To, co nazywamy przyrodą, 
jest poematem zaszyfrowanym w piśmie tajemnym i cudownym. Gdybyśmy jednak 
przeniknęli tę zagadkę, rozpoznalibyśmy w niej odyseję ducha, który wiedziony cudownymi 
iluzjami, szukając sam siebie, sam przed sobą ucieka (...). Każde wspaniałe malowidło 
powstaje niejako przez uchylenie niewidzialnej przegrody, dzielącej świat rzeczywisty i 
idealny, i jest tylko otwarciem, przez które w całej pełni ukazują się te postaci i obszary 
świata fantazji, jakie przez świat rzeczywisty zaledwie przebłyskują” (F W. Schelling, s. 
367-368). 
Godny swego miana poeta lub artysta nosi w sobie geniusz — dar natury czy zrządzenie 
bogów — który pozwala mu zstępować w głąb własnej jaźni i sięgać aż w tę metafizyczną 
przepaść, gdzie boski, nieskończony duch, twórca natury i historii, jawi się w swej 
pierwotnej odysei, w tajemniczej bezpośredniości, nie poprzez swe kreacyjne wcielenia w 
przyrodę zmysłową i ludzki świat dziejowy. Poeta obcuje tam z idealnymi prawzorami 
wszystkich rzeczy realnych, ogląda naocznością intuicyjną Universum od wewnętrznej 
strony. Takie postrzeganie staje się poznaniem i tworzeniem jednocześnie; kreacja poetycka 
zaś polega na przeniesieniu w zmysłowe obrazowanie i uświadomioną koncepcję 
artystyczną tego, co się pojęło w oglądzie intuicyjnym, pozaświadomym. Może to dojść do 
skutku, bowiem działa tutaj natchnienie geniuszu poetyckiego, równoznaczne z oglądem 
intuicyjnym, wyższe ponad rozumujący intelekt filozofa; z drugiej zaś strony język poezji 
umie zamknąć sens w obrazie zmysłowym, zachować jedność jaźni, jedność aktu i 
przedmiotu postrzegania, podczas gdy pojęciowy dyskurs filozoficzny rozszczepia podmiot 
i przedmiot wiedzy oraz wyabstrahowuje idee z ich fundamentalnego tworzywa 
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obrazowego (eidos). 
Przez poemat czy malowidło objawia się piękno, będące „kształtem” bytu w jego jedności i 
doskonałości, będące światłem nieśmiertelnego ducha. Zamykając w ramie obrazowo-
słownej plon poznania przez naoczność intuicyjną oraz błysk duchowego światła, poemat 
(lub malowidło) staje się symbolem.  
  

*** 
Schleglowska teoria ironii (pomijając jej różne fazy i warianty, a także niuanse i 
kontrowersje w prowadzonych nad nią badaniach) ma w swych założeniach i w aparaturze 
wiele wspólnego z Schellingiańską estetyką transcendentalną, jednak w zasadniczy sposób 
rozmija się z tamtejszą koncepcją symbolu. W symbolu zawiera się moment pojednania 
podmiotu i przedmiotu, aktu twórczego i wytworu, idei i rzeczy, poznania filozoficznego i 
artystycznego kształtowania; symbol to swoiste scalenie czy raczej dynamiczne 
zogniskowanie jaźni i Universum. Kładąc nacisk na wolność „Ja”, na aktywizm twórczy, 
filozoficzny krytycyzm oraz dynamizm bytu, uniwersalną grę przeciwieństw, F. Schlegel 
wyklucza koncepcję symbolicznej reintegracji wszechrzeczy z poezji nowoczesnej, zwanej 
przezeń „poezją transcendentalną” (skupionej na stosunku między realnością a idealnością 
w sensie ontycznym i estetycznym) oraz „progresywną poezją uniwersalną” (twórczość w 
perspektywie procesu, powszechnego dynamizmu, „stawania się”). Pozostaje jedynie 
dążenie do jedności, bowiem dla podmiotu nie ma ostatecznego wyjścia poza refleksję i 
samoświadomość, nie ma przejścia od aktywności twórczej do jakiegoś spoczynku. Albo 
inaczej: paradoksem jest wszelka jedność — wyobraźni i refleksji, tworzenia i poznania, 
poezji i filozofii etc. — która w otwartym, dynamicznym Universum spełnia się 
nieuchronnie jako napięcie między sprzecznościami, jako (sformułowanie ze 121 fragmentu 
z „Athenäum”) „absolutna synteza absolutnych przeciwieństw”. 
 
Wydaje się, że w Schleglowskim procesie twórczym, akcie poetyckim, rolę sprzeczności 
kluczowej odgrywa przeciwieństwo między dążeniem do wszechjedności a 
indywidualistyczną, fichteańską wolnością. W dalszym rozwinięciu tejże koncepcji 
przeciwstawiają się sobie ekspansywna manifestacja i autokreacja twórczego „Ja” oraz 
dystans, samoograniczenie podmiotu poetyckiego; zaś po stronie przedmiotowej — 
następujące po sobie i ustępujące sobie w niekończącej się dialektyce produkty twórczego 
chaosu. W praktyce artystycznej oznacza to eksponowanie procesu twórczego w samym 
dziele (metapoezja, autotematyzm), wykraczanie twórcy poza i ponad dzieło (tzw. przez 
Schlegla „permanentna parekbaza”), tj. rozbijanie iluzji, demonstrowanie umowności 
ukształtowania i przekazu literackiego poprzez stosowanie narracyjnego wielogłosu, 
zaskakujące mieszanie tonacji stylistycznych i jakości estetycznych, żonglowanie formami i 
igranie tematyką, ostentacyjne paralogizmy i sprzeczności myślowe, demonstracyjną 
niepowagę twórczą, ostentacyjne operowanie aluzją literacką czy też grą intertekstualną, 
dyskursywno-konwersacyjne zachowania pisarza wobec czytelnika.  
 Znana od greckiej starożytności ironia retoryczna — lokalna właściwość utworu, 
polegająca na budowaniu zdań o sensie odwrotnym od znaczenia literalnego — 
przekształciła się tym samym w IRONIĘ ROMANTYCZNĄ: w estetykę dzieła jako 
całości; w uniwersalny trop, podporządkowujący każdą figurę stylistyczną semantyce 
płynności i sprzeczności; także: w opartą na estetyce filozoficznej teorię procesu twórczego. 
Z kolei IRONIZM,  wprowadzony do polskiej terminologii literaturoznawczej przez 
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Zygmunta Łempickiego, oznacza oparty na ironii program literacki oraz wariant prądu 
romantycznego.  
 
Z przyczyn poznawczo-filozoficznych bądź pobudek etycznych ironia wywołała sprzeciw 
wybitnych myślicieli (Hegel, Kierkegaard), zyskała też mniej radykalne sformułowania 
(Schelling, Karl W.P Solger). Niektórzy pisarze, zwłaszcza niemieccy, łączyli praktykę 
literacką z teoretyczną refleksją nad ironią (np. Johann Ludwig Tieck, Jean Paul — właśc. 
Jean Paul Friedrich Richter). Często jednak inspiracja ironistyczna płynęła raczej z wzorów 
literatury dawnej lub współczesnej (Szekspir, Cervantes, Ariosto, Lawrence Sterne; Goethe, 
Ernest Theodor Amadeus Hoffmann i inni wymienieni już Niemcy, Victor Hugo). Igrająca 
literackość i szeroko rozumiany humor czy żywioł zabawy dochodziły tu do głosu w nie 
mniejszym stopniu niż romantyczna „ironia artystyczna” w ścisłym rozumieniu. To również 
przypadek Słowackiego. Osobny świat stanowi ironia Norwida. 
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Balladyna. Tragedia w 5 aktach (1834-1839) 
 
 Utwór powstał w Szwajcarii w ostatnich miesiącach r. 1834. Został jednak ogłoszony 
pięć lat później – nie od razu, jak Słowacki miał w zwyczaju, gdy tekst został ukończony. 
Wyszedł drukiem w Paryżu z dedykacją dla Zygmunta Krasińskiego w zenicie ich 
przyjaźni. Nie ma na to dowodów z zachowanym rękopisie, ale wydaje się mało 
prawdopodobne, by kontakt z Zygmuntem nie zainspirował Juliusza do udoskonalenia 
Balladyny; nie wydaje się również, aby poetę, znacznie już dojrzalszego, właśnie teraz 
zadowalała wersja sprzed pięciu lat. Tak czy inaczej: do biografii twórczej Juliusza dramat 
wchodzi w r. 1839. Rok później powstaje Lilla Weneda – kolejna z sześciu zamierzonych 
przez Słowackiego „kronik dramatycznych” - poematów „w rodzaju Ariosta”.  
 Obszerny artykuł Henryka Markiewicza Metamorfozy „Balladyny” (1989) zawiera 
bilans 150-letniej recepcji dzieła. Krytyka i historia literatury stworzyły ogromną i wielce 
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wewnętrznie zróżnicowaną literaturę przedmiotu. Dwie główne linie interpretacyjne 
wyznaczyli wielcy poeci epoki: Krasiński, który w swej lekturze stosuje estetykę ironii, oraz 
Cyprian Norwid, który w aneksie do wykładów o Słowackim zamieszcza alegoryczną 
lekturę Balladyny. 
 W aktualnych naukowo opracowaniach Balladyny znajdziemy wiele formuł 
interpretacyjnych: „fantastyczna legenda” - „baśń polityczna” - „gorzkie dzieło” 
(rewizjonistyczne wobec mitów narodowych i romantycznych  stereotypów ideowych) - 
„zabawa w Szekspira”. Ironia romantyczna (ariostyzm) – tragizm (podtytuł dramatu: 
„tragedia w 5 aktach”) - ludowość (baśniowość) – postać tytułowa: to   podstawowe  
problemy w tradycji badawczej. 
 
Koncepcja dramatu 
 W liście dedykacyjnym, adresowanym przez Słowackiego do „poety ruin”, 
Krasińskiego, autor tak określa swój zamiar twórczy:  
„Wychodzi na świat Balladyna z ariostycznym uśmiechem na twarzy, obdarzona wnętrzną 
siła urągania się z tłumu ludzkiego, z porządku i z ładu, jakim się wszystko dzieje na 
świecie, z nieprzewidzianych owoców, które wydają drzewa ręką ludzi szczepione. […] a 
jeżeli to wszystko ma wnętrzną siłę żywota, jeżeli stworzyło się w głowie poety podług 
praw boskich, jeżeli natchnienie nie było gorączką, ale skutkiem tej dziwnej władzy, która 
szepce do ucha nigdy wprzód nie słyszane wyrazy, a oczom pokazuje nigdy, we śnie nawet 
nie widziane istoty; jeżeli instynkt poetyczny był lepszym od rozsądku, który nieraz tę lub 
ową rzecz potępił: to Balladyna wbrew rozwadze i historii zostanie królową polską, a 
piorun, który spadł na jej chwilowe panowanie, błyśnie i roztworzy mgłę dziejów 
przeszłości”.      
I dalej: „[...] ja z Polski dawnej tworzę fantastyczną legendę, z ciszy wiekowej wydobywam 
chóry prorockie - i na spotkanie twojej czarnej, piorunowej, dantejskiej chmury prowadzę 
lekkie, tęczowe i ariostyczne obłoki [...]”. 
 Balladyna więc – to „fantastyczna legenda”, stworzona w opozycji do lichej wiedzy 
historycznej i archeologicznej; to wielka projekcja przeszłości nie rozsądkiem i logiką 
wsparta, lecz poetyckim natchnieniem; natchnieniem, które jest także rewelacją, 
odsłonięciem tajemnic przeszłości (i przyszłości – bo czas początku to czas determinujący 
przebieg dziejów); rewelacją  wypowiedzianą za pomocą środków autonomicznie 
poetyckich, z uwydatnieniem podmiotowej autoprezentacji i odbiciem świecie poetyckim 
samego procesu twórczego. Tak, to wszystko jest precyzyjne i miarodajne! 
 
Ironia  romantyczna 
 Pojęciem kluczowym – ironia. Jak pisze prof. Agnieszka Ziołowicz: „[...] zasadą 
struktury tego dramatu jest ironia, i to zarówno ironia o proweniencji ariostycznej […], jak i 
ironia romantyczna, rozumiana jako filozofia dzieła literackiego, teoria procesu twórczego i 
wreszcie specyficzna poetyka wyposażająca utwór w określone cechy stylistyczno- 
strukturalne” (Dramat i romantyczne „Ja”, s. 225). Prof. Maria Żmigrodzka stwierdza, że 
reguły ironii artystycznej  „wyraźnie i konsekwentnie określiły strukturę utworu”; mniej 
wyraźnie przejawia się w utworze ironia fikcji, a tym samym „poetycka autorefleksja”, 
romantyczna „poezja poezji” (metapoezja). 
 Romantyczna estetyka (Fryderyk Schlegel) widziała następujące przejawy ironii w 
dziele literackim:  



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

rozbicie spójności narracji wskutek przerywania dyskursu i zmian retorycznego rejestru; 
przejęcie przez autora roli dominanty kompozycyjnej utworu, co prowadziło do rozbicia 
iluzji i aranżowania swoistej gry z odbiorcą; 
zabawa tworzywem i tworzeniem, wiruozeria, improwizatorski popis ściera się z tym, co 
twórcę ogranicza, kreację niszczy, z żywiołem przeciwieństw, sprzeczności, destrukcji; 
„poezja poezji” (raz jeszcze), czyli poetycka autorefleksja, intelektualna kontrola, świadoma 
autonomia, autotematyzm; 
dynamizm, procesualność, stawanie się dzieła poprzez sprzeczności (poezja progresywna); 
nieskończoność (epideixis nieskończoności): dzieło jako medium niedomkniętego ruchu 
myśli, jako ogląd „wiecznej ruchliwości (zmienności) nieskończenie pełnego chaosu”.        
 Jak stwierdza prof. Ziołowicz, z postawą ironiczną autora Balladyny należy wiązać: 
wzmożoną intertekstualność, „nicowanie motywów i konwencji literackich”; 
podmiotowe autoprezentacje, manifestacje „Ja” kreacyjnego (także w ramie: dedykacja – 
Epilog); 
niestabilność gatunkową dzieła;  
kontrastową dynamikę konwencji i jakości estetycznych; 
chwyt „teatru w teatrze” (Epilog) jako odwołanie się do „poezji poezji”. 
I co ważne – ironia u Słowackiego „nie przeradza się […] w pustą grę znaków” (s. 237). 
 
Kto jest bohaterem „Balladyny”? 
 Odpowiedź wydaje się prosta: oczywiście, bohaterka tytułowa. Ale w dziele 
romantycznego ironisty nic nie jest oczywiste... 
 Według prof. Stanisława Makowskiego Balladynę „trzeba wysunąć na czoło całego 
zastępu różnorodnych bohaterów tragicznych, stworzonych przez polski romantyzm 
(Juliusz Słowacki, s. 43). 
 Prof. Mieczysław Inglot sytuuje bohaterkę wobec schellingiańskiego modelu 
tragizmu: „Bohater tragiczny musi być koniecznie winnym zbrodni i przy końcu musi 
dobrowolnie zaakceptować karę. Prawdziwa tragedia […] jest akceptacją kary przez 
winnego – niewinnego, jest ofiarą jednostki, która jednocześnie utrwala wolność moralną i 
przywraca moralny porządek”. 
 Lektura prof. Inglota opiera się na końcowym epizodzie dziejów Balladyny – gdy 
zatwierdza ona trzykrotny wyrok śmierci wydany na nią (jako anonimową zbrodniarkę) i 
sprowadza piorun na swą koronowana głowę. Ale, niestety, Słowacki nie wyposażył swej 
bohaterki w tragiczną autorefleksję i wzniosłą świadomość prawa. Na tronie – czuje się ona 
wyższą nad wszelką sprawiedliwość: ziemską, bo nie żyją już świadkowie jej zbrodni, a 
nawet jej wieśniaczego rodowodu; nadnaturalną; bo przecież każde z popełnionych 
poprzednio przestępstw wynosiło ją wyżej w hierarchii ludzkiej i utwierdzało ją w 
bezkarności. A popełniła trzy kategorie zbrodni: siostrzaną (kainową:), zbrodnie z 
hipokryzji (Gralon, Matka) i zbrodnie z uzurpacji (Grabiec, Fon Kostryn. Pustelnik, Kirkor). 
 I trzy razy została przeklęta: przez Pustelnika, Fon Kostryna... i Matkę. 
 W słynnej inscenizacji Balladyny w warszawskim Teatrze Narodowym (1974) Adam 
Hanuszkiewicz ukazał bohaterkę właśnie jako zbrodniczą arywistkę, dziś 
powiedzielibyśmy: socjopatyczną karierowiczkę bez moralnego i kulturowego dziedzictwa. 
W odpowiedzi prof. Maria Janion pisała, iż Balladyna należy do grona „wielkich 
immoralistów”. „Motywem jej działania staje się chęć wyjścia poza własny krąg społeczny, 
chęć przełamania wszelkich barier krępujących człowieka […]. Z tym wiąże się próba 
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sprawdzenia aż do końca ludzkich możliwości w burzeniu moralnego i naturalnego 
porządku świata” [Obrona Balladyny, w tomie: Odnawianie znaczeń]. Niestety, jest to próba 
uwznioślenia (jeśli uwznioślenie jest tu w ogóle dopuszczalne) potwornej kariery „po 
trupach” (dosłownie), postępowania, które Słowacki ukazał jako ślepe, instynktowe, 
potworne.  
 Kto więc byłby bohaterem dramatu – i to bohaterem spełniającym kryteria postaci  
kluczowej w TRAGEDII w pięciu aktach? Niewinny winowajca, bohater, który nie uporał 
się z autentycznie heroiczna misją? To Kirkor. 
 
„Balladyna” - dramat formy otwartej 
 Zaczęliśmy od stwierdzenia, że interpretacje Balladyny idą w wielu kierunkach, 
zupełnie jak dzieła romantycznych ironistów, deklarujących bezlik celów twórczych (zob. 
np. Beniowski). Jest z pewnością w dramacie wiele idei godnych odnotowania i 
potwierdzenia (owa „demaskacja romantycznych mitów”, np. miłości romantycznej, 
idealnego świata wyobraźni, sielskiego ustronia i arkadyjskiej natury, „cnotliwego ludu i 
jego nieskażonej wzniosłej kultury”, „złotego wieku” prehistorii narodowej itd. (zob. S. 
Makowski, s. 46-47). Ale przecież nie można czytać dzieła literackiego, jak gdyby tasowało 
się talię kart. Trzeba znaleźć semantyczne centrum i podstawę dla niego w strukturze 
utworu. 
 Struktura utworu romantycznego – to forma otwarta. Co ciekawe, wybitne utwory, 
które zdawały się dokonywać kolosalnego rozbicia formy w imię romantycznego otwarcia i 
pluralizmu wewnętrznego dzieła – miało „pod powierzchnią” bardzo regularną budowę. 
Dotyczy to np. Dziadów wileńskich – dotyczy też Balladyny. 
 Otóż w każdym akcie dramatu pojawiają się cztery komponenty strukturalne: 
 I Baśń czarodziejska, rodem z komedii Szekspirowskiej, nieodłączna od 
szekspiryzmu preromantycznego i romantycznego, święcąca triumfy na scenie popularnej 
jako drama czarodziejska (np. Chłop milionowy w przedlistopadowej Warszawie), dająca 
wielkie możliwości romantycznej scenografii. Heroiną baśni czarodziejskiej jest w 
Balladynie Goplana, istota nadnaturalna, demoniczna, ale nie upostaciowane zło  
(przeciwnie – to istota, która przekracza na swą zgubę granice świata ludzkiego). 
 II  Romans rycerski - z grafem Kirkorem w roli głównej, czyli rycerz w 
poszukiwaniu miłości, szczęścia, a także szlachetnych czynów. Kirkor otrzymuję szansę 
heroiczną – ma w imieniu legalnego, wygnanego króla Popiela III (Pustelnika) przywrócić  
autentyczne królestwo, którego symbolem jest cudowna korona. Zarówno zgrzybiały Popiel 
III (pustelnik – cudotwórca), jak i Kirkor przyczyniają się do degradacji talizmanu 
królestwa – cudownej korony, która dostaje się do rąk coraz podlejszych istot, aż trafia na 
skronie zbrodniczej kobiety. Kirkor, zajęty iluzorycznymi planami szczęścia domowego, 
traktuje po macoszemu wielką misje państwową, która ma wymiar znacznie wyższy niż 
wartości prywatne. Tu jest jego błąd tragiczny, który przypłaci on życiem. 
 III  Ballada dramatyczna  o złej dziewczynie z ludu, zbrodniczej kobiecie, przed 
którą stopniowo otwiera się coraz szersza scena kariery i zbrodni. Balladyna nie zna miłości  
i wartości życia rodzinnego; przez zbrodnię dochodzi do wysokiego statusu, a jako 
zdradziecka małżonka (także w wymiarze seksualnym – przez seks i domniemaną ciążę 
manipuluje Fon Kostrynem) doprowadza nie tylko do śmierci małżonka, ale i do   kolejnego 
splugawienia źródeł dziejów narodowych (wnosi do nich archetyp zbrodniczego arywizmu).  
Jest ona tragediowym antagonistą wobec protagonisty Kirkora – i ona dopełnia jego 
tragicznego losu. 
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 IV  Groteskowa antyidylla – innymi słowy: wątek Filona. On jeden, choć w pewnej 
części zna tajemnicę śmierci Aliny nie wpada w ręce Balladyny „skorej do zabijaństw” (jak 
czytamy w Beniowskim). Snuje się po świecie Balladyny od sceny 1 aktu I (!)  do sceny 
ostatniej aktu V: można powiedzieć (prawie) od początku do końca. Jaką ma funkcję? Ma 
kompromitować mit sielskiego ustronia przez 5 aktów? 
 Pytanie o funkcję tych czterech komponentów strukturalnych Balladyny jest kwestią 
kluczową dla interpretacji utworu. Okazuje się, że każdy z nich jest niezbędny i udziela 
odpowiedzi na inne – fundamentalne – zagadnienia interpretacyjne.  
 
Idea „Balladyny”  
 Wiemy już, że tragedia w Balladynie to niewinna wina i klęska misji Kirkora; wiemy, 
że realizację konfliktu tragicznego Słowacki osiąga przez krzyżowanie ROMANSU 
RYCERSKIEGO (protagonista Kirkor) z  BALLADĄ DRAMATYCZNĄ (antagonistka 
Balladyna).                          
 BAŚŃ CZARODZIEJSKA jest w tym dramacie nośnikiem wizji świata. Takiej wizji 
świata, jaka dominowała we wczesnym romantyzmie, np. w Balladach i romansach (!) 
Mickiewicza. Chodzi tu o mglisty supranaturalizm, czasem sensacyjną, czasem uczuciową 
ewokację tajemniczości świata, tajemnicy porządku duchowego, który poza rzeczywistość 
naturalną wykracza i nad nią dominuje, ale nie pozwala się bliżej określić, nazwać. Chodzi 
o rodzaj jakiejś kosmicznej jedności i zarazem sprawiedliwości („nie ma zbrodni bez kary”).  
To nam wyjaśnia sprawę ukarania Balladyny. Przecież na początku sc. 4 aktu V nad zamek 
nadciąga chmura, w której siedzi „jędza”. Z tej chmury padnie piorun (o którym czytamy 
już w sc. 1 aktu V, w kontekście wygnania Goplany, że Bogu – mścicielowi trzeba rzucić 
grom „Na ludzkie dzieła i winy”). Piorun pada na głowę zbrodniczej uzurpatorki, która 
ośmieliła włożyć na skronie  cudowną koronę i zasiąść na trybunale sprawiedliwości. 
 GROTESKOWA ANTYIDYLLA?  Po co Filon? Wbrew pozorom, zagadka dość 
banalna. To jest groteskowe upostaciowanie poezji pełnej intelektualnej bezradności i 
życiowego niedołęstwa; poezji (w ogóle kultury) opartej na nędznych mitach i żałosnych 
stereotypach, niemęskiej i niekrytycznej – takiej, jaką romantyczny ironista nie może nie 
gardzić. 
 Balladyna, dzieło mądre i głębokie, mówi o grzechu głównym polskich dziejów. O 
tym, że niedbałość o państwo, niezrozumienie wartości państwa, zniewaga wartości 
państwowych (degradacja korony), tkwi w Polakach od samych początków historii – i 
wobec tego utrata niepodległości nie jest niczym przypadkowym. Kultura i poezja wciąż nie 
pracują jak należy, czyli krytycznie i twórczo, na rzecz niepodległości – sugeruje Słowacki. 
I jest w tym także polemika z pokoleniem ojców. Juliusz, poeta, syn Euzebiusza, 
intelektualisty i poety późnego oświecenia, burzy piękne iluzje patriotyczne, które zaczęła 
tworzyć postanisławowska tragedia narodowa (zob. np. Barbara Radziwiłłówna Alojzego 
Felińskiego)...  
     
 

Poezja genezyjska (mistycyzm) 
(podręcznik, rozdz. I) 

 
Utwory Słowackiego: Genezis z Ducha, Odpowiedź na „Psalmy przyszłości”, Samuela 
Zborowskiego, Króla-Ducha, rewelatorskie liryki i inne dzieła z lat ostatnich (1844-1849) 
obejmuje się terminem „poezja genezyjska”, często mówi się jednak również: „mistyka 
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poetycka”, „poezja mistyczna”. Czy są to zasadne określenia? Czy trafnie wskazują 
kontekst kulturalny dla całej tej serii arcydzieł późnego romantyzmu polskiego? 
 
Thomas Merton, wielki XX-wieczny mistyk ze zgromadzenia trapistów, podkreślał z 
naciskiem, że prawdziwa mistyka to wyłącznie mistyka autentycznie religijna. Ten mistrz 
życia duchowego i zarazem pisarz protestował usilnie przeciw stosowaniu pojęcia 
„mistyka” wobec różnych form naturalnej czy prowokowanej ekstazy, wszelkich 
„odmiennych stanów świadomości” i wizjonerskiego irracjonalizmu w każdej postaci. 
Stanowisko Mertona pokrywa się z przedmiotem tzw. teologii mistycznej, ale nie jest 
respektowane przez religioznawców, nie mówiąc już o psychologii współczesnej. Jeśli 
jednak powiążemy z mistyką ekstazy, transem i parapsychologię, istota jednego z 
doświadczeń szczytowych osoby ludzkiej trudna będzie do uchwycenia. 
 
Ale to nie nasz problem. Historykowi literatury, który pochyli się nad poezją genezyjską 
Słowackiego, wolno odsunąć pojęcie mistyki, a nawet bodaj powinien to zrobić z dwu 
powodów. Najpierw dlatego, że ta kwestia prowadzi do stawiania nieweryfikowalnych 
hipotez psychologicznych i w ogóle przenosi punkt ciężkości w sferę biografii poety. Po 
wtóre, mistyka odwodzi nasze spojrzenie od ważnego zjawiska w nowożytnej kulturze, 
zjawiska, bez którego nie byłoby genezyjskich natchnień Słowackiego oraz wielu utworów 
w kronikach romantyzmu francuskiego czy niemieckiego. Tym zjawiskiem jest synkretyzm, 
łączenie różnych dziedzin kultury, mieszanie treści i form doświadczenia kulturalnego, 
dostrzegalne na terenie filozofii i religii, literatury, sztuki i nawet nauki. W przypadku 
religijności romantycznej — tej zwłaszcza, która manifestacyjnie wychodzi poza progi 
kościołów — synkretyzm wydaje się najbardziej widocznym atrybutem.  
„Prądy religijne czasów nowożytnych — zauważa Gerardus van der Leeuw — hołdują 
synkretyzmowi po części z zasady, wychodząc z przekonania, że wszystkie religie są w 
gruncie rzeczy jedną religią w różnych postaciach; przede wszystkim jednak hołdują mu z 
tej racji, że stanowią mieszaninę różnego rodzaju religii i prądów umysłowych: 
orientalnych, neoidealistycznych, naukowych itd.” (G. van der Leeuw, s. 525). 
 
Właśnie religię, sprowadzoną do postaci synkretycznego prądu duchowego, nazwiemy tutaj 
mistycyzmem. 
Jak zauważono, mistycyzm nie stroni od nauki i od rezultatów filozofii akademickiej, choć 
przyjmuje je na sposób całkowicie własny. Głównym terenem penetracji pozostają dlań 
jednak rozmaite tradycje okultystyczne, hermetyczne, spekulatywno-wizjonerskie, 
ekstatyczne, teurgiczne (poszukiwanie w człowieku daru cudotwórczego), mistyczne (tak, 
symbolika poezji mistyków religijnych jest tu żywo eksploatowana), gnostyczne.  
„Mistycyzm — jak mówi Maria Cieśla-Korytowska, nawiązując do ustaleń J. Roosa —
obejmuje wszelkie sekty i tendencje okultystyczne, masońskie, iluministyczne i inne, bez 
względu na ich charakter i wagę” (M. Cieśla-Korytowska, s. 227). 
 
Cechy wspólne stosownych doktryn to: objawienie wybranym, symboliczny i alegoryczny 
charakter objawienia, symboliczna interpretacja pism świętych (zwłaszcza ksiąg Genesis i 
Apokalipsy przez tych, którzy obdarzeni są wzrokiem wewnętrznym), teoria upadku i 
odrodzenia, uzyskiwanie wglądu w sferę nadprzyrodzoną przez środki doskonalenia 
duchowego, teoria korespondencji, czyli odpowiedniości zachodzących między różnymi 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

sferami rzeczywistości, symboliczne odczytywanie natury, idea Kościoła powszechnego, 
jednoczącego wszelkie wierzenia i wyznania, także i millenaryzm. Bardzo istotna wydaje 
się tradycja gnozy — gnozy tak ekspansywnie walczącej z chrześcijaństwem o umysły 
nowożytnych elit — ze względu na eksponowanie rangi poznania jako samoświadomości, 
jako środka zbawienia, jako drogi do odkrycia w sobie wewnętrznego zbawiciela, jako 
dążenie do wykazania jedności całej rzeczywistości i do nadania wiedzy statusu 
zamkniętego systemu. 
 
Nie wszystkie, rzecz jasna, cechy konstytutywne zjawiska dadzą się sprowadzić do 
ciśnienia tradycji. 
 
Mistycyzm jest przepojony antyracjonalizmem: wrogość wobec rozumu staje się tendencją 
ogólną i regułą rządzącą rozpatrywaniem wszelkich problemów: poznawczych i 
praktycznych, indywidualnych i zbiorowych. 
 
Mistycyzm to dążenie do wiedzy, która: 
 
a) ma być zamkniętą i jednorodną całością; 
 
b) w subiektywnym przeświadczeniu osoby praktykującej płynie z objawienia 
wewnętrznego; 
 
c) jest dostępna wybranym (u gnostyków — także przeznaczona dla wybrańców); 
 
d) w gnostycznych wariantach mistycyzmu wiedza staje się zbawieniem. 
 
Obiektywnie rzecz biorąc, wiedza wywodzi się z przeżytych jako objawienie wewnętrzne, 
jako akt mistycznego oglądu treści specyficznych i dla religii, i dla filozofii 
(irracjonalistycznej, spekulatywnej), i dla sztuki, i nawet nauki. Wszystkie te dziedziny 
wiedzy uchodzą w sferze mistycyzmu za owoc natchnienia, intuicji, objawienia, duchowego 
oświecenia, mistycznego wglądu. Każdy i zewsząd pochodzący temat, motyw, symbol, 
teoria, wszelka treść może się stać tworzywem wizji (np. biologiczna teoria ewolucji czy 
raczej transformizmu na równi z biblijnym przekazem o stworzeniu świata, naukowa teoria 
oddziaływań fizycznych na równi z magnetyzmem 
spekulatywnym). Decyduje tu wyłącznie rewelatorski sposób ujęcia oraz funkcja danej 
treści jako składnika wiedzy totalnej, wszechogarniającej, a w gnostycznych rozwinięciach 
— także zbawczej. 
 
Wiedza mistycyzmu jest na ogół traktowana przez samego rewelatora jako bezwzględnie 
zobowiązująca do życia zgodnego z dokonanym objawieniem oraz do usiłowań 
reformatorskich, tj. przekształcania świata zgodnie z pozyskaną wiedzą. 
W przypadku gnozy soteriologicznej, w której wiedza ma charakter zbawczy, samo jej 
szerzenie jest domniemanym źródłem głębokiej przemiany rzeczywistości. 
 
Mistycyzm może przybierać formy piśmiennictwa religijnego, filozofii, literatury i sztuki, 
nawet nauki — stamtąd przecież czerpie swą osnowę. Istnieją zatarte pogranicza i strefy 
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pośrednie między tymi dziedzinami. W literaturze romantycznej mistycyzm na swych 
obszarach pogranicznych z pewnością przenika się z profetyzmem. Są jednak cechy w 
koncepcji podmiotu literackiego, w uformowaniu świata poetyckiego, w szacie estetycznej, 
komponentach ideowych i funkcjach utworu, które pozwalają na wytyczenie generalnych 
granic i dokonywanie kompetentnych rozpoznań. Cechy te bodaj w komplecie wywodzą się 
z różnicy fundamentalnej: dla poetyckich profetów Bóg jest transcendentny, a świat 
autonomiczny wobec jaźni, w mistycyzmie dokonuje się sakralizacja jaźni i próba 
utożsamienia z nią całej rzeczywistości. Dojrzały polski romantyzm spełnił się w obydwu 
tych potężnych wizjach Universum. 
 
Literatura: 
 
Maria Cieśla-Korytowska, Romantyczna poezja mistyczna. Ballanche. Novalis, Słowacki, Kraków, 
1989. 
 
Bogusław Dopart, Profetyzm i mistycyzm romantyczny, [w:] Poemat profetyczny. O „Dziadach” 
drezdeńskich Adama Mickiewicza, Kraków 2002. 
 
Tomasz Merton, Fałszywa mistyka (mistycyzm), [w:] Szukanie Boga, przeł. P. Parler, Kraków 
1989. 
 
Gerardus van der Leeuw, Fenomenologia religii, tłum. i wstępem opatrzył Jerzy Prokopiuk, 
Warszawa 1997. 
 
Jan Gwalbert Pawlikowski, Mistyka Słowackiego, Lwów 1909. 
 
Słowacki mistyczny. Propozycje i dyskusje sympozjum. Warszawa 10-11 grudnia 1979, pod red. 
Marii Janion i Marii Źmigrodzkiej, Warszawa 1981. 
 
 
Genezis z Ducha. Modlitwa 
(na podstawie opracowania Haliny Floryńskiej)  
  
 Poemat prozą pisany w latach 1844 (I redakcja) – 1886 (II redakcja), wydany 
pośmiertnie we Lwowie w r. 1871. 
 Utwór ma stanowić dokument „wiary widzącej”, „matematyki wiary”, która odkrywa 
utajony porządek świata, duchową podstawę rzeczywistości. 
Forma artystyczna:   
 Stefania Skwarczyńska widzi w utworze zespolenie rozmaitych tradycji 
gatunkowych (synkretyzm): modlitwa, hymn [genezyjski], epopeja,apokalipsa, poemat 
filozoficzny i in. Tytuł nawiązuje do biblijnej Księgi Rodzaju; zapowiada interpretację 
stworzenia świata z perspektywy spirytualistycznej i odsłonięcie świętych tajemnic, 
dostępnych jedynie dzięki objawieniu wewnętrznemu. Kleiner mówi o „autobiografii 
kosmicznej” w formie modlitewnego monologu, skierowanego do Boga jako świadka, przy 
czym narrator występuje w podwójnej roli: jako duch indywidualny przypominający sobie 
własną przeszłość, i jako duch globowy, odtwarzający historię ziemską.  
Genezyjski obraz świata  
 Zgodnie z ideą spirytualizmu genezyjskiego Słowacki pojmuje początek 
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Wszechświata (Universum) jako emanacyjny proces wyłaniania się z Absolutu duchów 
odwiecznie w nim przedistniejących. Od biblijnej wersji genesis różni Genezis z Ducha 
przede wszystkim pogląd, że stworzenie materii dokonało się nie z woli Boga, lecz z woli 
samych duchów: zażądały one kształtów, gdyż zapragnęły miłować Boga przez aktywnośc i 
własną zasługę. Wyłonione w ten sposób duchy dążą do doskonałości poprzez niszczenie 
kolejnych form i tworzenie nowych, doskonalszych – a siłą stwarzającą jest wyobraźnia 
twórcza i wola. Powstanie globy ziemskiego nastapiło przez rozłam: część duchów objawiła 
się przez światło, tworząc słońce i gwiazdy, część zaś, wskutek „zaleniwienia” wytworzyła 
ogień – pierwiastek niszczący – zapoczątkowując historię Ziemi. Tak więc u początków 
globu ziemskiego jest upadek, grzech, w którym Duch zatracił świadomość własnej 
boskości, a przebieg dziejów to permanentny proces duchowej transformacji przyrody i 
człowieka – poprzez kataklizmy i rewolucyjne rozbijanie form ku „przeanieleniu”.  
 W tym progresywnym procesie indywidualne duchy zachowują osobową tożsamość, 
przechodząc od form niższych do wyższych przez metempsychozę, a widzialnym 
świadectwem reinkarnacji jest ewolucja przyrody – drabina gatunków i rodzajów 
biologicznych.  
 Genezis z Ducha  jest wykładem pierwszego etapu „rewolucji ducha”: do powstania 
rodzaju ludzkiego. Prawa postępu to: obowiązek twórczości, niszczenia form i ofiary. Każda 
ofiara nagrodzona zostaje w następnej formie nową władzą zmysłową, cnotą moralną lub 
rozszerzoną świadomością. Ewolucja zamyka się na człowieku, bowiem w formie ludzkiej 
– którą za zgodą Boga wypracował Duch najbardziej zasłużony przeszłymi pracami – 
dokonuje się synteza wszelkich zdolności zmysłowych, cnót i osiągnięć świadomości. Bóg 
odtąd „na świecie form pieczęć trwałości położył”, a także obdarzył człowieka 
„nieśmiertelnością kształtu”, tj. zdolnością odradzania podobnej sobie formy dla 
przywołania podobnych sobie duchów. 
 Ale Duch globowy, który zyskał teraz (w bycie ludzkim) świadomość, podejmuje 
świadomą pracę w świecie społecznym, w historii ludzkiej – a stanowi ona dalszy ciąg 
ewolucji przyrody rządzonej przez te same (duchowe) prawa.  
 Zamyka utwór modlitwa o wiarę widzącą – zrozumienie prawdy o istocie bytu, 
umożliwiające postęp ku celom ostatecznym – dla własnego narodu.  
 
UWAGA! 
[Omówienie dzieł z listy lektur przygotowujemy za edycjami ze wstępem w kolekcji 
Biblioteki Narodowej: 
J. Słowacki, Lilla Weneda, BN I 16 
J. Słowacki, Fantazy, BN I 105 
J. Słowacki, Beniowski, oprac. A. Kowalczykowa, BN I 13/14 (od wyd. IV, Wrocław 1996) 
J. Słowacki, Ksiądz Marek, oprac. M. Piwińska, BN I 29 (od wyd. III, Wrocław 1991) 
J. Słowacki, Sen srebrny Salomei, oprac. A. Kowalczykowa, BN I 57 
J. Słowacki, Krąg pism mistycznych, oprac. A. Kowalczykowa, BN I 245.  
  
 
 

LIRYKA JULIUSZA SŁOWACKIEGO 
 Liryka Słowackiego – owa liryka w pełni romantyczna [C. Zgorzelski] składa się z 
różnych form: swobodnych w swym ukształtowaniu liryków i fragmentów,  stylizacji 
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gatunkowych (oda, hymn, duma, elegia, list liryczny etc.), a także z form cyklicznych i 
poematowych (Godzina myśli, W Szwajcarii, Grób Agamemnona, Uspokojenie). 
 Można w niej wyróżnić kilka etapów: 
I.   liryka młodzieńcza lat 1825-1832 z epizodem poezji powstańczej r. 1830; 
II. dojrzała twórczość liryczna od Godziny myśli (1833) do połowy r. 1842 z inicjującymi 
nowe tendencje lirykami szwajcarskimi oraz liryką profetyczną i podróżniczą lat 1837-
1838;  
III. liryka lat ostatnich, zainicjowana 13 VII 1842 proklamacją towianistyczną Tak mi Boże 
dopomóż – następnie od r. 1842 rozszczepiona na dwa główne nurty estetyczne: profetyzm i 
mistycyzm. 
  
 Do kanonu utworów lirycznych zaliczamy między innymi: 
 Rozłączenie; Rzym; Hymn [Smutno mi, Boże...]; Testament mój; Grób 
Agamemnona; Anioły stoją na rodzinnych polach; Na sprowadzenie prochów Napoleona; 
Pogrzeb kapitana Meyznera --- 
 [W pamiętniku Zofii Bobrówny], Do pastereczki, siedzącej na Druidów kamieniach 
w Pornic nad oceanem; Uspokojenie; [Sowiński w okopach Woli]; [Bo to jest wieszcza 
najjaśniejsza chwała...]; [Baranki moje...]; [Gdy noc głęboka wszystko uśpi i oniemi...]; 
[Kiedy pierwsze kury Panu śpiewają...]. 
 
 Uogólnienia: 
 „Liryka Słowackiego – niesłychanie wrażliwa na zjawiska rzeczywistości 
otaczającej, lubi je w poetyckie wizje kreowane wyobraźnią przetwarzać, rozwijać i 
własnym sensem ukrytych znaczeń wzbogacać. Przeniknięta subiektywizmem fantazyjnego 
widzenia świata, umie jednak stwarzać krajobrazy sugestywne i lirycznie znaczące. 
Nieprześcigniona się staje w sugestywności atmosfery poetyckiej uniezwyklającej każdą 
przyziemność codzienności. Ale równie wymowna bywa w uwzniośleniu retorycznego 
gestu wieszcza narodowego, jak i w bezpośredniej naturalności intymnych wyznań, 
utrwalających w strzępach miniatur lirycznych, jakby z dziennika osobistych notatek 
wyjętych, niezwykłe chwile doznań poety-mistyka. Słowacki lirycznością przenikał 
wszystko, co pisał, poematy, utwory dramatyczne i listy. W twórczości ówczesnej uchodzić 
może za mistrza opowiadań lirycznych. Spośród wszystkich współczesnych najpełniej i 
najbardziej wirtuozowsko realizował dążenia poezji romantycznej. Był także 
najliryczniejszym spośród romantyków” [prof. Czesław Zgorzelski]. 
 „Mimo tematycznego i formalnego zróżnicowania liryka ta [LIRYKA 
GENEZYJSKA] mówi właściwie o jednym: o wewnętrznych dylematach człowieka, który 
znalazł uniwersalny klucz do rozumienia wszechrzeczy, stworzył sobie okreslony system 
etyczno-filozoficzny i starał się  go realizować w życiu. Podmiot tych wierszy jest 
wewnętrznie niejednorodny, sprzeczny. Wszystkie zaś jego antynomie i tragiczne rozdarcia 
wynikają z podstawowej genezyjskiej antytezy>ducha<  i materialnej >formy<, które – 
zdaniem poety – składają się na istotę człowieka i wszechświata. […] Większość z […] 
[wierszy tego okresu – B. D.] jest ponadto forma nieustannego uświadamiania sobie lub 
innym genezyjskiej istoty wszechświata, interpretacją róż nych zjawisk przyrody i 
historycznych wydarzeń, a więc swoistym wykładem lub objawieniem rozmaitych 
fragmentów genezyjskiej wiedzy o świecie” [prof. Stanisław Makowski].  
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MATERIAŁ POMOCNICZY: Bogusław Dopart O wielości estetyk w liryce 
Juliusza Słowackiego [artykuł opublikowany, fragmenty:] 

W praktyce twórczej okresu szwajcarskiego przemiana liryki Słowackiego dokonuje się na 

kilku torach. Sentymentalne parafrazy gatunkowe: W sztambuchu Marii Wodzińskiej czy idylliczny 

erotyk Stokrótki dowodzą, iż Słowacki – już nie czeladnik – poddając się nieromantycznej tradycji 

literackiej, dotychczas inercyjnie przyjmowanej – znajduje dla podejmowanych form gatunkowych 

odświeżający transfer motywów, pomysłów stylizacyjnych czy gier dystansujących. Przeklęstwo. 

Do *** należące do progenitury czajld-haroldowskiej niefortunnie wciska poeta na prokrustowe 

łoże miary wersowej i strofiki odpowiedniej dla regularnej lirycznej opowieści lub retorycznie 

zorganizowanego przewodu myślowego. Ale już Sumnienie, wiersz z tymże samym kodem 

genetycznym, przełamuje bajronizujący mizoginizm i tworzy sugestywne tło nastrojowe dla 

konwersji tytułowego sumienia. Wbrew nieprzychylnym raczej opiniom badaczy warto bronić 

Chmur 19; zawrotny rytm piosenki czy może arii – pełnej indywidualistycznej wyniosłości i 

zatraceńczego impetu – przynosi lapidarny wyraz bajronicznego odczucia tajemnicy własnego „ja” 

i na poły niedbałą, nonszalancką grę stereotypem lirycznym bajronizmu. W tej dziedzinie 

twórczości inspiracja autora Childe-Harolda bez wątpienia lepiej służy Słowackiemu,  twórcy już 

okrzepłemu, niż na polu powieści poetyckiej.  

 Liryka szwajcarska dowodzi, że wrażliwość sentymentalna, która wycisnęła rodowodowe 

znamię na kulturze literackiej Słowackiego, odegra ważną rolę w twórczości poety. Zespoli się ona 

trwale z kluczową właściwością estetyki Słowackiego, którą tak opisał Juliusz Kleiner: „U 

Mickiewicza przykuwa identyczność abstraktu i konkretu, a nawet w idealizowaniu przedmiot 

zachowuje pełnię cech realnych – Słowacki działa płynnością zarysów i barw, działa to zacieraniem 

i zatracaniem cech, to ich potęgowaniem. Przemieniają się w zjawę przedmioty zwykłe, gdy ich 

dotknie różdżka czarodziejska jego słowa”.   I tu padają znane nam już słowa: „Emocjonalna i 

zdobnicza funkcja słowa – jest u niego podstawą wyrazu artystycznego” 20. Dalej, liryka 

szwajcarska ujawnia, iż romantyczny indywidualista Słowackiego dzieli z bohaterem bajronicznym 

doświadczenia traumatyczno-alienacyjne, lecz nie jest niewolniczo zależny od Byronowskiej 

poetyki inwektywy czy sarkazmu. Dojrzewa wtedy także we władaniu Słowackiego romantyczny 

polimorfizm  językowy; takich efektów, jak „nieskoordynowana kombinacja stylu retoryczno-

 
19  Zob. M. Kridl, dz. cyt., s. 50. 
20  J. Kleiner, Sztuka poetycka Słowackiego, w: W kręgu historii i teorii literatury, wybór i opracowanie A. 

Hutnikiewicz, Warszawa 1981, s. 313. Podobnie M. Kridl (dz. cyt., s. 45-460) o języku liryki Słowackiego lat 1835-
1842: „Główną cechą tego języka jest, żeby się tak wyrazić, ‘odkonkretnianie’ zawartości znaczeniowej wyrazów, 
pozbawianie ich tkwiących w nich implicite elementów konkretnych, ‘materialnych’. 
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klasycznego, biblijnego i romantycznego” w wierszu Paryż 21 do w pełni sfunkcjonalizowanego 

operowania repertuarami elementów heterogenicznych. 

 Świetnym tego przykładem pozostaje najdoskonalszy z liryków nadlemańskich – 

Rozłączenie. Usytuowana w przestrzeni domowej  sentymentalna elegia o bliskości utraconej i 

odzyskanej wysiłkiem pamięci zostaje zderzona z kosmiczną aktywnością romantycznej jaźni 

kreacyjnej, zburzona zostaje iluzja obopólnej empatii podmiotu mówiącego i adresatki, a topika 

przestrzeni oswojonej przeobraża się w wieloznaczeniową symbolikę rozłąki nieodwracalnej, złego 

losu, wiecznego wygnania. Intymna więź obojga, poprzez konsekwentną ewolucję relacji „ja – ty” 

przemienia się w płacz słowików, płacz symboli, a dialektyka przeciwstawnych estetyk: estetyki 

pamięci afektywnej i estetyki wyobraźni stwarzającej wiedzie do inercyjnego pochylenia się nad 

ciemną tonią melancholii.  

 Opisany powyżej pluralizm estetyczny w obrębie jednego wiersza stanowi zjawisko innego 

rzędu, niż tzw. synkretyzm gatunkowy. Ten ostatni z powodzeniem może służyć jedynie bogatszej 

autoprezentacji podmiotu liryku czy bardziej zniuansowanemu prowadzeniu lirycznego wątku 22; 

tymczasem w utworach takich jak Rozłączenie ścieranie się estetyki ekspresyjnej i estetyki 

kreacyjnej, dialektyka romantyzmu i nieromantycznych tradycji poetyckich prowadzi do 

rozszczepień i nieciągłości w konstrukcji podmiotu, do krystalizowania się różnych kręgów 

wyobrażeniowych w obrazowaniu w danym wierszu i do wielopłaszczyznowości semantycznej. Tak 

więc w Pogrzebie kapitana Meyznera naznaczona dokumentalnym i bolesnym lakonizmem 

opowieść o pochówku niegdyś bohatera, dziś zmarłego emigranckiego nędzarza przeobraża się w 

nacechowany makabryzmem obraz losu polistopadowego uchodźstwa i jednocześnie we wzniosłą 

wizję powstania narodowego, wizję zwieńczoną modlitwą za bohaterów, nawiązującą do 

Homerowej Iliady. Liryk Do pastereczki siedzącej na druidów kamieniach w Pornic nad oceanem 

mnoży plany przestrzenne, stanowiące symboliczne tła dla wizerunku dzieweczki: kosmiczno-

mitologiczny, nostalgiczny-ukraiński, metafizyczno-genezyjski przede wszystkim. Sowiński w 

okopach Woli z dramatycznego epizodu batalistycznego, nacechowanego realizmem o największej 

prostocie, to liryk tworzący legendę bohaterskiego jenerała w duchu poezji żołnierskiej, a 

jednocześnie rozwijający płaszczyznę motywów sakralno-liturgiczno-pasyjnych o sensie generalnie 

hagiograficzno-profetycznym. Przykłady można by mnożyć, a Uspokojenie należałoby do tych 

najbardziej wyrazistych. Wszystkie one ukazałyby – w skali miniaturowej – to, co widzimy w 

obszernych kompozycjach literackich wielkiego romantyka: świat poetycki, pełen kolizji i 

 
21  M. Kridl, dz. cyt., s. 45. 
22  Efekt ścierania się różnych opcji gatunkowych w utworze lirycznym prezentuje szczegółowo m.in. C. Zgorzelski w 

interpretacji  wiersza Na sprowadzenie prochów Napoleona (dz. cyt., s. 89-113). 
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rozerwań, katastrof i odrodzeń, przestrzeni paralelnych i mnożących się konstruktów ontycznych. 

 

                    W swej formie otwartej, dopuszczającej spotykanie się i zderzanie różnych 

estetycznych waloryzacji świata, liryka autora Grobu Agamemnona odwzorowuje pluralizm, 

rządzący tą twórczością w makroskali.  Indywidualność Słowackiego odznacza się nieustającą 

dynamiką poszukiwań kolejnych estetyk. Tak dzieje się w twórczości młodzieńczej (przy 

dominancie bajronizmu); podobnie w „latach wędrówek” szwajcarskich, orientalnych, włoskich 

(różne, szczególnie te spod znaku romantycznego szekspiryzmu, estetyki dramatyczne, dantejskość, 

wczesne próby ironizmu i profetyzmu). W „epoce arcydzieł”, jeśli wolno tak określić fazę 

zapoczątkowaną publikacją Anhellego, geniusz Słowackiego wypowiedział się najpełniej za 

pomocą trzech estetyk – tak niejednorodnych, że wypada mówić raczej o rodzinach estetycznych. 

Ironizm, profetyzm i mistycyzm – w takiej właśnie kolejności nie tyle pojawiają się, ile zyskują 

przewagę w praktyce estetycznej twórcy Balladyny, Księdza Marka, Genezis z Ducha.  

Estetyka ironii nie odegra większej roli w liryce twórcy, uchodzącego za poetę 

nieautentyczności i szyderstwa. Owszem, jest inwektywa sarkastyczna w wielkim stylu, jak choćby 

w Grobie Agamemnona, poemacie wyrastającym po trosze z apostrof greckich Giaura (przypomnę, 

przekład Mickiewicza ukazał się w roku 1835 – i tłumacz również wyostrzył wymowę partii 

apostroficznych), jednak to nie ironistyczny kreacjonizm. Można ubolewać, że Słowacki nie 

poszedł dalej drogą ironizmu wirtuozowskiego, ironizmu brillant à la Beniowski, jaki w 

aptekarskiej dozie odnajdziemy w wierszu Z listu do księgarza; o ówczesnych dyspozycjach 

egzystencjalno-lirycznych poety zdaje się natomiast świadczyć brak gorzko ironicznej liryki 

intymnej w duchu Heinego, na której ścieżki wstąpi później kto? – Syrokomla!    

 Z podróży na Wschód i fazy florenckiej wynosi poeta reminiscencje bajroniczne, łut 

popisowego ironizmu, korzyść formalną w postaci dalszego oswobadzania toku lirycznego przez 

igrające stylizacje spomiędzy listu poetyckiego i poematu opisowego (przykładem najbardziej 

udanym Do Teofila Januszewskiego). Tzw. Listy poetyckie z Egiptu uchodziły za przejaw 

jednostronnej jakoby predylekcji swego autora do realizmu, jednak najnowsze analizy nie 

potwierdzają tej ustalonej opinii. Wiersze z tej grupy (lub raczej cyklu) okazują się splotem 

poetyckiej relacji z podróży i metapoezji. W centrum metapoetyckiej problematyki Listów 

poetyckich z Egiptu znajdują się przemiany poetyckiego widzenia świata: poczynając od oglądu 

realnego, poprzez psychizację obrazu, wgląd w rzeczywistość okiem duszy po poznanie historyczne 

i hermeneutykę symboli kulturowych. Rodzi się tu z pewnością nowa w twórczości Słowackiego 
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formuła opisowości... i wizyjności jednocześnie 23 

Z tych lat wyłowić należałoby wszakże  w pierwszej kolejności perłę liryki modlitewnej 

Smutno mi, Boże... oraz  forpoczty estetyki profetycznej: Ułamki, Czyż dla ziemskiego tutaj 

wojownika..., Anioły stoją na rodzinnych polach...  O owych pierwocinach prorockich wyrazi się 

esencjonalnie Zgorzelski: „[...] jeśli pierwszy z wymienionych utworów zapowiadał ostatni etap 

liryki Słowackiego typem obrazowania i tonem proroczym wypowiedzi, jeśli drugi czynił to 

odmiennym [biblijnym] ukształtowaniem sfery językowej, to trzeci integralnie już realizuje poetykę 

nowego okresu, nade wszystko jednak staje się doskonałym przykładem nowej, odmiennej metody 

kształtowania wizji poetyckiej”. W wierszu Anioły stoją na rodzinnych polach – dopowie lapidarnie 

ten znakomity badacz: „Wszystko [...] już w stylu liryki następnego okresu: i kompozycja 

rozdwojenia, samym kontrastem, bez interpretacji autorskiej sens wypowiedzi podsuwająca, i 

konstrukcja świata poetyckiego, w której anioły zrównano z ludźmi, a rzeczywistość ukazano w 

dwu symbolicznych odsłonach, i technika obrazowania wizyjnego, w którym niezwykłość przybiera 

charakter zjawisk naturalnych, a to, co naturalne, zadziwia swą niepokojącą odmiennością” 24. 

 

 Liryki ostatnich lat 1842-1849 nie da się opisać za pomocą jednego kompleksu cech – 

Czesław Zgorzelski zapewne miał tego doskonałą świadomość, chociaż w swej ogólnej 

charakterystyce tego etapu twórczości zawarł zastanawiające zdanie: „Liryka z wielokierunkowej 

staje się znów – jak w młodzieńczym okresie – jednolita w swym głównym dążeniu” 25.  Późny 

dorobek liryczny Słowackiego jest fenomenem już choćby ilościowym; wiersze oraz „przypowieści 

i epigramaty” napisane w tej fazie, w ciągu ostatnich lat siedmiu, stanowią niemal ¾ całego zasobu 
26.  

 Temu bogactwu statystycznemu dotrzymuje kroku rozmaitość tematyczna, zauważalna 

nawet w bardzo pobieżnym oglądzie. W pamięci czytelnika zapisują się przede wszystkim – to 

naturalne – rewelacje profetyczne i odsłonięcia w duchu mistycyzmu: wszelkie manifesty i 

 
23  Korzystam z ustaleń podanej do druku pracy A. Ziołowicz: „Na oczach usiadła mi dusza”. O metapoezji Juliusza 

Słowackiego w tzw. „Listach poetyckich z Egiptu”. Autorce bardzo dziękuję za udostępnienie mi tej rozprawy. 
24  Tamże, s. 217. 
25  Tamże, s. 213. 
26  „Na ogólną liczbę stu trzydziestu kilku liryk – pisał Kridl (dz. cyt., s. 6) – w tym czasie powstaje około 80, pomimo 

pracy nad wielkimi dziełami, jak dramaty mistyczne, Król-Duch i pisma prozą. Z tej ogólnej liczby utworów 
lirycznych poeta za życia drukował zaledwie trzynaście”. Inaczej wyglądają te obrachunki dzisiaj. Jak  czytamy w 
słowie Od wydawców  nowego wydania krytycznego Wierszy (dz. cyt., s. VI): „Ze swego dorobku lirycznego 
[Słowacki] ogłosił drukiem zaledwie dziewiętnaście utworów (nie wszystkie zresztą opublikowano za jego wiedzą) 
– a napisał w sumie około sto siedemdziesiąt liryków; do tego obszaru twórczości poety należy dodać sześćdziesiąt 
trzy tzw. [Przypowieści i epigramaty] oraz kilka wierszy integralnie związanych z macierzystymi utworami 
dramatycznymi i poematami”.   
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proklamacje, spekulacje i widzenia. W tworzywie tematycznym, jak też w konstrukcjach 

podmiotowych wierszy wysuwa się na plan pierwszy postać profety bądź mistagoga, ale w galerii 

bohaterów lirycznych znajdziemy wieszcza narodowego, kreatora nieśmiertelnych symboli, artystę 

geniusza, dziecięcgo duchowidza. Jest w tej liryce modlitwa biblijna i ta pełna osobistej prostoty; 

jest ekstaza; jest miłość synowska i androgyniczna, nostalgia i tęsknota; jest pamięć genezyjska i 

niezłomna pamięć tkwiąca w kruchej egzystencji; jest odrodzenie człowieka w akcie konwersji 

przemiana przez metempsychozę; jest rewolucja i apokalipsa; sztuka i mit. Słowem – ogromny 

wybór tematów religijnych bądź teologicznych, ontologicznych, egzystencjalnych, moralnych, 

historiozoficznych, estetycznych.  

 Wiersze ostatniego etapu odwodzą czytelnika – na szczęście – od monolitycznego 

wizerunku poety owładniętego bez reszty misją profetyczną czy propagandą genezyjską: kapłana, 

nauczyciela, namaszczonego kaznodziei, ascety i perfekcjonisty. Jest w tej poezji inwektywa 

dantejska, satyra i perfidna parodia, przewrotna błazenada, media prostacze i dziecięce 27. Podobnie 

jak w tematyce utworów przetrwało wiele wątków twórczości przedtowianistycznej, tak też w 

ekspresyjnej autoprezentacji podmiotu i poetyckiej stylizacji autora dochodzi do rekapitulacji 

postaw z całej twórczości – z wyjątkiem bajronicznej i artystowskiej. W wizerunku 

egzystencjalnym samego Słowackiego nie może ulec zatarciu kompleks znamion ustalonego 

emigranckiego losu, samotnictwa i wyobcowania; zarazem pojawia się nowa konstelacja  

doświadczeń bycia: konwersja, heterodoksja, dysydencja, perspektywa bliskiej śmierci. 

 Raz jeszcze wypada uwypuklić przemianę roku 1844, moment ukształtowania się 

genezyjskiego Universum, takiej samej antropologii i właściwych mistycyzmowi (zabarwionemu 

gnostycznie spekulatywnemu antyracjonalizmowi) ideałów poznania. Apostoł nowej wiary, 

odwołujący się do retoryki Koła Sprawy Bożej w celu głoszenia dobrej nowiny przemiany świata i 

odrodzenia człowieka, przeobraża się sam w twórcę „wiary widzącej”, w rewelatora tajemnic, za 

które suwerennie odpowiada, w teologa. Oznacza to nie tylko przeniesienie akcentu z 

egzystencjalnego aktu zawierzenia na poznanie teologiczno-filozoficzne; oznacza też przeniesienie 

ośrodka estetycznego tej liryki z ekspresji przyświadczenia na refleksję i spekulację 

(niewykluczające, naturalnie, środków poezji wizjonerskiej). Innymi słowy, treści religijno-

metafizyczne w liryce Słowackiego są od roku 1844 przefiltrowane przez dwa alternatywne 

programy estetyczne, dwie, by tak rzec, estetyczne renarracje, z których pierwsza, profetyczna, 

bardziej rezonuje intymnością wiary, radosną i gorzką świadomością brzemion obarczających 

 
27  Na temat tych ostatnich zob. M. Maciejewski, Kształty poetyckie i razem realne w liryce mistycznej Słowackiego. 

(O dziecięcych mediach romantyzmu), w: Poetyka. Gatunek – obraz. W kręgu poezji romantycznej, Wrocław 1977, s. 
118-135. 
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proroka i apostoła,  egzystencjalną waloryzacją objawionej prawdy, druga zaś – wpisuje każdą 

wypowiedź w paraboliczną ramę ontologii genezyjskiej, nadaje jej modalność mowy Jaźni-Ducha 

(z jej kosmicznym formatem i wieczystym teotropizmem) oraz permanentnej rewelacji.  

Różnice między estetykami profetyzmu i mistycyzmu sięgają dalej. Ta pierwsza łatwo 

integruje się z tradycją profetyzmu biblijnego, odwołuje się też do czynników inspiracji poetyckiej 

jako władzy pokrewnej i równoprawnej wobec natchnienia prorockiego (cecha wyróżniająca 

Słowackiego na tle polskiego profetyzmu romantycznego, bliska samoświadomości wizjonerów 

zachodnioeuropejskich); ta druga zmierza do doktrynalnej autonomii, do gnostycznej systemowości 

czy systematyczności, do poetyckiej syntezy, ukazującej w lirycznych kadrach paralelne światy 

wciąż ekspandującego Universum Ducha. Wiersze najbliższe spełnieniu tych maksymalistycznych 

celów to zarazem najbardziej płodna i nowatorska część późnej liryki Słowackiego (w ślad za 

lirykami o pastereczce z Pornic będą to np.: Anioł ognisty – mój anioł lewy..., Uspokojenie, Góry się 

ozłociły – szafiry mórz ciemnieją...). 

Wiele konstytutywnych motywów świata lirycznego poety w latach 1844-1849 ma 

podwójny status: profetyczny i genezyjski. Nie mnożąc przykładów – będą to motywy ludzi 

nowych (odrodzonych z nowej wiary) czy obrazy paruzyjne. Wyraźna odmienność natomiast 

odróżnia proroka-apostoła od autorytatywnego rewelatora-przewodnika, pamięć biblijną od pamięci 

genezyjskiej, winę w rozumieniu tradycyjnej teologii moralnej od grzechu genezyjskiego etc. 

Zachwycenie, osnute na doświadczeniu wizji ognistej, tworzy obraz ekstazy zanurzony w 

mistycznej symbolice i w atmosferze misterium tremendum; gest: „o patrzcie, bracia, duchowy 

świat!” z góry zapowiada zupełnie inny typ świadka spraw duchowych – aktywnego spektatora 

spod znaku mistycyzmu.         

 

Opracowania: 
C. Zgorzelski, Liryka w pełni romantyczna. Studia i szkice o wierszach Słowackiego, Warszawa 
1981;  
S. Makowski, Juliusz Słowacki, Warszawa 1980;  
 Juliusza Słowackiego rym błyskawicowy. Analizy i interpretacje , pod red. S. Makowskiego, 
Warszawa 1980.  
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LITERATURA W KRAJU 

Oblicza prozy 

 

Literatura w kraju 

 Wachlarz wariantów prądu romantycznego nieco inaczej ułożył się w kraju niż na 

emigracji. Tutejsi bajroniści (Roman Zmorski, Gustaw Ehrenberg) ukazali i demonicznych 

desperatów rodem z „czarnego romantyzmu”, i kontestatorów obyczajowych, skłóconych z 

„ubogim w duchu” filistrem, i buntowników przeciw lichocie życia w niewoli, a nierzadko i 

przeciw nieczułym na los ojczyzny rodakom – ale nie są to kreacje na miarę wieszczów. 

Ironia w wydaniu krajowym zwykle bywa sarkastyczna, nie wirtuozowska (Ryszard 

Berwiński). Egzotyzm to nie efektowne wojaże kulturoznawcze lub inicjacyjne, lecz 

przejmujące nieraz tułaczki żołnierskie czy przesłania zesłańców (Karol Brzozowski, 

Tadeusz Łada-Zabłocki). Profetyzm ma śmiertelnego wroga w zaborczej cenzurze, musi 

więc kamuflować się tematyką biblijną, martyrologią z żywotów świętych, postaciami 

kapłańskimi z dalszej przeszłości (Kornel Ujejski).  

 Dwa popularne w kraju warianty literatury narodowej to neosarmatyzm i ludowość. 

Neosarmatyzm nie budzi podejrzeń zaborców w swej wersji lojalistycznej i zachowawczej, 

przepojonej historyzmem nostalgicznym, regionalistycznie zawężonej, skłóconej z 

nowoczesnością; wersji przecież nie jedynej, bo była i ta demokratyczna, 

niepodległościowa. Literatura neosarmacka - zdobywająca na długo entuzjastów gatunków 

takich jak: gawęda szlachecka, powieść i dramat historyczny, komedia dworkowa,  

komponuje swoistą encyklopedię polskości, wytycza kierunek innym dziedzinom sztuki i 

kultury w tworzeniu „stylu polskiego” (Dobrochna Ratajczakowa), emocjonalnie 

odbieranego wśród wzrastającej rzeszy odbiorców.  Dzięki ludowości miejsce w kulturze 

narodowej otrzymuje folklor chłopski i plebejski, powstają nowe formy artystyczne (pieśń 

gmina, sielanka, ballada, poemat i dramat obrzędowy,  gawęda ludowa)  oraz idee 

kulturalne, wywodzone z chłopskich źródeł kultury, manifestowany jest humanitaryzm i 

demokratyzm: troska o godność i awans społeczny ludu, polityczny solidaryzm albo 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

radykalizm, Neosarmatyzm żywi się tradycją rodzinną, ale też badaniami i dyskusjami 

historycznymi oraz edycjami źródłowymi (m.in. w roku 1838 ukazują się Pamiętniki Jana 

Chryzostoma Paska). Ludowość znajduje oparcie w historiografii nurtu lelewelowskiego, w 

fachowej mediewistyce, w badaniach słowiańskich i zwłaszcza w folklorystyce. 

 
Ludowość, [folklorystyka] 

[Folklorystyka nabiera znaczenia naukowego i kulturalnego u progu romantyzmu, 
wraz z rozprawą Zoriana Dołęgi Chodakowskiego (właśc. Adam Czarnocki, 1784-1825) O 
Sławiańszczyźnie przed chrześcijaństwem z roku 1818. Autor skupił uwagę na słowiańskich 
rudymentach, na pierwotnych znamionach bytu narodowego, zatartych przez 
chrześcijaństwo, a tym samym kładzie fundament pod koncepcję dualizmu kultury polsko-
słowiańskiej i chrześcijańskiej, rodzimej i naleciałej, a w konsekwencji chłopskiej i 
szlacheckiej, ludowej i pańskiej. Chodakowski prowadził z pietyzmem eksploracje 
etnograficzne i archeologiczne; m.in. zapisał w  Małopolsce i na Rusi szereg „śpiewów 
sławiańskich”:  ballad, pieśni i przyśpiewek (wyd. polskie 1973). Pierwszy, obfity, zbiór 
tego rodzaju pt. Pieśni polskie i ruskie ludu galicyjskiego ogłosił w roku 1833 Wacław z 
Oleska (właśc. Wacław Zaleski), dalsze publikowali m.in. Żegota Pauli i Kazimierz 
Władysław Wójcicki, najwszechstronniejszy przed Kolbergiem badacz kultury ludowej. 
Ruch ludoznawczy rozwinął się na Pomorzu i na Śląsku dzięki obrońcom polszczyzny m.in. 
w osobach Krzysztofa Celestyna Mrongowiusza i Floriana Ceynowy oraz  Józefa Lompy. 
Pojawili się badacze folkloru białoruskiego i ukraińskiego. Slawistyka, od roku 1818 
dyscyplina uniwersytecka (UJ), korzystała z badań nad kulturą Mickiewicza (prelegenta w 
Kolegium Francuskim 1840-1844), Michała Wiszniewskiego (Historia literatury polskiej, 
1840-1857 ), Aleksandra Wacława Maciejowskiego  (Polska aż do pierwszej połowy XVII 
wieku pod względem obyczajów i zwyczajów, 1842). Do poznania folkloru, a także rozwoju 
pojęć etnograficznych, przyczynili się literaci, a wśród nich Kraszewski, Pol (jako pierwszy 
wprowadził kurs etnografii na katedrę uniwersytecką), Goszczyński, zafascynowany 
góralszczyzną, Ryszard Berwiński (poeta i regionalista wielkopolski, jeden z twórców 
zwrotu naukowego w folklorystyce), Roman Zmorski (zbieracz podań i baśni 
mazowieckich). Z Lenartowiczem, Norwidem, z malarzem Wojciechem Gersonem i in., 
odbywał swe wczesne wędrówki Oskar Kolberg (1814-1890), twórca kolosalnej syntezy 
etnograficznej Lud. Jego zwyczaje, sposób życia, mowa, podania, przysłowia, obrzędy, 
gusła, zabawy, pieśni, muzyka i tańce (od r. 1857), w nauce XIX-wiecznej badacz 
indywidualny najwyższego formatu.] 
  

 Ludowość (niekiedy z przymieszką słowiańszczyzny) oraz, rzadziej, neosarmatyzm -   

jako synonimy estetyki narodowej - stały się w kraju kluczowymi problemami krytyki i 

treścią programów grup literackich czy artystycznych. W duchu programu lwowskiej 

Ziewonii,  kultywującej poglądy Chodakowskiego, restrykcyjny projekt poezji polsko-

słowiańskiej sformułował Goszczyński (Nowa epoka poezji polskiej 1835). Zawiązane na 

uniwersytecie we Wrocławiu Towarzystwo Literacko-Słowiańskie (1836-1886) wydało 
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wielu pisarzy-regionalistów i działaczy narodowych na Śląsku, Pomorzu i Mazurach. 

Słynna rozprawa Aleksandra Tyszyńskiego o szkołach prowincjonalnych w poezji polskiej 

(w obrębie powieści Amerykanka w Polsce 1837) została zainspirowana głównie ludowo-

regionalnymi zjawiskami  literackimi z lat 1818-1830. Edward Dembowski, przywódca 

ideowy tzw. młodej piśmienności warszawskiej z początku lat 1840. – tu debiutowali 

Norwid, Lenartowicz, Zmorski - w swych wypowiedziach programowych interpretował 

ludowość zgodnie z wyznawanym w tym środowisku radykalnym demokratyzmem. 

Działająca w Kijowie, a później w Petersburgu, koteria litewsko-wołyńska (inaczej: 

pentarchia kresowa) z lat 1841-1851 miała w swym gronie Henryka Rzewuskiego, toteż 

program krytyczny, kreślony przede wszystkim piórem Michała Grabowskiego (m.in. 

Literatura i krytyka 1837-1840), oscylował wokół dziejów narodowych – tak jak je 

postrzegali politycznie lojalni tradycjonaliści – i wokół spraw prowincji kresowych. 

Tymczasem grono petersburskiej (1846), a następnie kijowskiej (1847-1849), „Gwiazdy” 

(Zenon Fisz, Antoni Marcinkowski) przeciwstawiało się neosarmatyzmowi koterii, samo 

zaś propagowało romantyczną filozofię narodową i udostępniało łamy pisma poetom-

zesłańcom z grupy „kaukaskiej” Tadeusza Łada-Zabłockiego. Podobnie jak „piśmienność 

warszawska”, cechy młodoliterackiego ruchu pokoleniowego nosi w latach 1858-1863 

działalność krakowsko-lwowskich „przedburzowców”. W twórczości pisarzy (ostatnie 

talenty romantyczne: Mieczysław Romanowski, Walery Łoziński) i artystów romantyczne 

idee demokratyczne i niepodległościowe nabierały na nowo aktywistycznego charakteru, ale 

i wtapiały się w prepozytywistyczną atmosferę. 

 

Neosarmatyzm (sarmatyzm romantyczny) [Podręcznik, rozdz. I] 

 Liczba pojedyncza czy mnoga: neosarmatyzm czy neosarmatyzmy? Bo rzeczywiście, trudno 
jest znaleźć wspólny mianownik dla wizji świata szlacheckiego, wpisanych w dzieła takie jak: 
Maria Malczewskiego, Pan Tadeusz, Pamiątki Soplicy i Listopad Henryka Rzewuskiego, 
Horsztyńskiego i Mazepę, Beniowskiego, Księdza Marka i Sen srebrny Salomei Słowackiego, 
Przedświt Krasińskiego, Mohort i poezje gawędowe Wincentego Pola, Urodzony Jan Dęboróg 
Władysława Syrokomli, Obrazy litewskie Ignacego Chodźki, Murdelio i cały cykl powieściowy 
Zygmunta Kaczkowskiego, barda szlachty sanockiej, powieści Michała Czajkowskiego, rozliczne 
gawędy wierszem i prozą, Zemsta Fredry, równolatka epopei Mickiewiczowskiej. 
 
Nie istnieje wyłączna i jedyna koncepcja ideowa romantycznego sarmatyzmu. Czerpie on z różnych 
prądów umysłowych (zwłaszcza prądów tak odmiennych, jak mesjanizm i konserwatyzm) 
przeświadczenie, że to w kulturze stanu szlacheckiego, a nie w folklorze, znalazły odzwierciedlenie 
indywidualne rysy ducha narodowego, najtrwalsze moce więzi zbiorowej i znaki dziejowych 
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powołań Polski. Nie istnieje również niezmienne upostaciowanienie estetyczne neosarmatyzmu — 
tematyka szlachecka podlega nieraz stylizacji tragicznej, profetycznej, ironicznej — lecz jednak 
pisarze tego nurtu kierują się w stronę organicystycznej wizji kultury, życia zbiorowego i dziejów 
narodowych, słowem: ku estetyce organicznej,  w której zawiera się i zasada ciągłości 
wielopokoleniowego przekazu kulturalnego, i model wielopoziomowej stylizacji tego przekazu, 
łączącej w ostatniej instancji żywioły kultury ustnej z artystycznym zapisem literackim. 
Neosarmatyzm staje się przeto swoistą antropologią kultury szlacheckiej i tworzeniem żywej 
tradycji, przetwarzaniem sarmackiego uniwersum kulturowego w świat przedstawiony wypowiedzi 
literackiej i w akt unaocznienia fundamentów kultury rodzimej. Dla zachowawczego 
tradycjonalizmu staje się to podstawą złudnej nadziei na wstrzymanie historii bądź ocalenie 
statycznej polskości w zmiennym świecie, w rzadkich przypadkach sprowadza rozpaczliwe 
poczucie nieodwracalnej zagłady Polski, śmierci poniesionej w tragicznej, bezwyjściowej sytuacji 
historycznej. Dla radykałów bądź demokratów obrazy schyłku świata szlacheckiego dowodziły 
wyczerpania się energii życiowej, zespołu wartości i urządzeń instytucjonalnych narodu 
szlacheckiego i szlacheckiej Rzeczypospolitej; co gorętsi oskarżyciele wszelkie nieszczęścia Polski 
składali na karb sarmackiej mentalności, kastowości, anarchii i historycznej bezwolności. 
 
Patrząc z wysokiej perspektywy duchowej, Mickiewicz głosi w Panu Tadeuszu konieczność 
zamknięcia przeszłości i opłakania śmierci starych form, a następnie pojednania z historią i 
zanurzenia się w odrodzeńczym nurcie życia. 
 
Neosarmatyzm nabrał impetuu po roku 1831, gdy w warunkach polistopadowej depresji wypadło 
myśleć — czy to w białym dworku wśród topól i lip, czy na paryskim bruku — o przyszłości i 
przeszłości, o polskim centrum kulturalnym i o charakterze narodowym. Na gwałt potrzeba było 
wielkiej tradycji — szerszej i pełniejszej niż przykuta do roli kultura ludu — aby w koniecznej, 
głębokiej przemianie życia zbiorowego nie zatraciła się tożsamość polska. Skala i charakter 
niezbędnych przeobrażeń społeczno-cywilizacyjnych mogła budzić lęk nawet u osób łatwo 
współbrzmiących z rzeczywistością i otwartych na przyszłość: z jednej strony klęska powstania 
doprowadziła do dewastacji możliwości rozwojowych społeczeństwa i nałożyła na życie zbiorowe 
szereg drastycznych ograniczeń, z drugiej strony konfrontacja emigracji polskiej z mieszczańskim 
Zachodem odsłoniła przed wygnańcami głębokie cienie cywilizacji kupiecko-przemysłowej. 
Romantyczno-sarmackie studiowanie ducha narodowego dało emigracji platformę ideową do 
roztropnej asymilacji wzorów okcydentalnych i sensownego sporu z Zachodem; w kraju 
neosarmacka afirmacja obyczaju narodowego i etosu rycerskiego dała młodzieży ziemiańskiej i 
poszlachecko-inteligenckiej kierunkowskaz życia ofiarnego, a w każdym razie służebnego wobec 
narodu. Trudno zaprzeczyć, że przy tej okazji znalazły też dla siebie miejsce upiory szlachetczyzny: 
pycha stanowa i klientelizm, lenistwo umysłowe, anarchia, prywata. 
 
Z francuska brzmiący „sarmatyzm” (wpada w ucho końcówka — isme) jest wyrazem-symbolem. 
Użyto go po raz pierwszy w publicystyce „Monitora” u progu reform stanisławowskich (wcześniej 
znane były jedynie: „Sarmata”, „Sarmacja” i formy pochodne) w celu skondtruowania mentalno-
obyczajowego stereotypu, opartego na wartościującym przeciwstawieniu tradycyjnego szlachcica 
oświeceniowemu intelektualiście: zalety tego ostatniego to oświecenie, ucywilizowanie, miejski 
tryb życia, wartości cywilne, światowa ogłada — wady tego pierwszego to przesąd, gruboskórna 
naturalność, prowincjonalizm, etos rycerski, obyczajność tradycyjna. A ponieważ tylko szlachcic 
był obywatelem i poza szlachtą nie było narodu — taki obraz szlachcica stał się inwektywą 
polityczną. Rozpętały się na dobre spory między „cudzoziemszczyzną” a „swojszczyzną”, tj. tymi, 
którzy widzą receptę na polskie sprawy głównie (lub wyłącznie) w obcych wzorach, a tymi, co we 
wszystkim wolą się zdać na tradycje rodzime. W czasach romantyzmu jedni mieli w pamięci 
głównie antysarmacki schemat, inni — wizerunki Sarmatów oświeconych z utworów Krasickiego 
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czy pisarzy nurtu puławskiego, jeszcze inni — styl oświeceniowej rehabilitacji rodzimości z 
Przestróg dla Polski Stanisława Staszica. W debatach ideologów społecznych czy demagogów 
politycznych stereotypy żyły w najlepsze, ale wybitni twórcy okresu romantyzmu — gospodarze 
narodowej sfery symboli — mieli perspektywę odrębną: perspektywę wyboru tradycji kulturowej. 
Czy oni wybierali, czy byli wybierani przez los zbiorowy — to już inna sprawa. W każdym razie, 
Pan Tadeusz ujawnił zastanawiającą zbieżność między romantycznym światopoglądem 
organicystycznym a kategoriami kultury sarmacko-barokowej, pokazał też misterną odpowiedniość 
między przeszłymi a przyszłymi dziejami ducha narodowego; twórczość Rzewuskiego unaocznia 
zasadnicze napięcie między byciem romantycznym konserwatystą a głoszeniem ideologii 
sarmatyzmu; Miecznik Malczewskiego i kresowy heros Mohort z poematu Pola tworzą nową sferę 
symboliczną dla wzorca rycerskiego; zewsząd płynie pochwała wiernej tożsamości, zadomowienia i 
ładu życia. 
 
Literatura: . 
 
Marian Maciejewski, „Choć Radziwiłł, alem człowiek...” Gawęda romantyczna prozą, Kraków, 
1985. 
 
Tradycje szlacheckie w kulturze polskiej. Materiały, pod red. Zofii Stefanowskiej, Warszawa 1976. 
 
Tadeusz Ulewicz, Zagadnienie sarmatyzmu w kulturze i literaturze polskiej, Problematyka ogólna i 
zarys historyczny, „Zeszyty Naukowe UJ. Prace Historyczno-literackie” nr 5, Kraków 1963. 
 
Andrzej Waśko, Romantyczny sarmatyzm. Tradycja szlachecka w literaturze polskiej lat 1831-

1863, Kraków 1995. 

 

Ze słownika terminów 

  

 POWIEŚĆ SCOTTOWSKA Walter Scott (1771-1832) osiągnął za życia ogromną 
renomę literacką; we Francji kreowano go na odkrywcę nowej epopei, inspirował narodziny 
literatury narodowej (np. Narzeczeni A. Manzoniego w Italii), w Polsce był bardzo 
popularny już w latach 1820 (pierwsze przekłady poematów – 1820 i 1821). Był typowym 
preromantykiem – organicystą w swym postrzeganiu historii i społeczeństwa. Stworzył 
model neoklasycystycznego poematu historycznego (Pieśń ostatniego minstrela, Pani 
Jeziora). W powieściach historycznych dbał o wierność detalowi dziejowemu, o 
historiograficzną wiarygodność tła – przyczyniając się do rozwoju realizmu powieściowego.  
Sięgał do czasów średniowiecznych i do dziejów Szkocji (walk na pograniczach szkocko-
angielskich) XVII i XVIII wieku (Waverley, Rob Roy, Ivanhoe, Ryszard Lwie Serce w 
Palestynie). 
 Uznawany był za wielkiego wskrzesiciela przeszłości, jej piękna, wzorów 
szlachetności i patriotyzmu, za nauczyciela poszanowania pamiątek narodowych. Model 
powieści scottowskiej to: -- Tematyka narodowa i uniwersalna średniowieczna; –  
Kompozycja: pierwszoplanowe usytuowanie wątków i postaci fikcyjnych; fabuła 
przygodowa; szerokie, szczegółowe tło akcji (detale materialne, realia obyczajowe);  
koloryt historyczny, realizm dziejowy. – Wartości poznawcze: prawda postulatem 
estetycznym literatury i sztuki (stają się one „badaniem rzeczywistości”); ukazywanie 
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ogólnych reguł przemian historycznych, ale i lokalnych odrębności; rewizja uprzedzeń 
wobec przeszłości, zwłaszcza średniowiecza; tworzenie napięcia wobec historii oficjalnej, a 
nawet inspirowanie naukowej historiografii, która odkrywa swe właściwości narracyjne 
(powieść jako „poetyka” historiografii). – Funkcje ideowe bardzo zróżnicowane: chwała 
narodu, ale i przywiązanie do lokalnych tradycji; heroizm, ale i uwydatnienie roli zwykłych 
ludzi w historii; elitaryzm i demokratyzm; tradycjonalizm i nowy duch narodowy. 
 W Polsce powieść scottowska początkowo zaspokajała dążenie do patriotycznego 
historyzmu (uświetnienia narodowej historii (Niemcewicz, Fryderyk Skarbek, Franciszek 
Wężyk); – dawała pole preromantycznej emocjonalności, tajemniczości, wespół z 
gotycyzmem grozie, egzotyzmowi (jak wspomnieliśmy – Krasiński, K. Gaszyński Dwóch 
Śreniawitów 1830); – w nurcie neosarmackim (tzw. koteria petersburska) stanowiła oręż 
przeciw tendencjom demokratycznym i liberalnym w imię tradycjonalizmu; oferowała 
terapię cywilizacyjną; dawała nadzieję na nobilitację powieści do rangi epopei narodowej.  
 
 GAWĘDA SZLACHECKA  – Jest „mową przedstawioną” (prof. Marian 
Maciejewski),  literackim zapisem, transpozycją artystyczną mowy stanu szlacheckiego 
(socjolektu); jako taka jest pokrewna rosyjskiemu „skazowi”. – Stanowi odmianę literatury 
tradycyjnej, tzn. opierającej się na międzypokoleniowym przekazie, eksploatującym żywą 
pamięć dwóch, maksymalnie trzech generacji. – Stąd narrator gawędy, szlachcic przeciętny 
pod względem mentalności i godności stanowej, jest „starszy od autora mniej więcej o dwa 
pokolenia”.  Mówi on o tym, co sam widział lub o czym zasłyszał od bezpośrednich 
świadków, wobec odtwarzanej rzeczywistości bezkrytyczny, teraźniejszości niechętny” 
(Zofia Lewinówna). –  Jej tematyka wiąże się z różnymi rolami  społecznymi szlachcica: 
rycerską, sejmikową, trybunalską (palestrancką), myśliwską, towarzysko-biesiadną, 
junacką, także z posługą duchowną, kaznodziejstwem, kwestowaniem (szczególnie mnisi ze 
zgromadzeń franciszkańskich). Eksponowaną rolę w galerii bohaterów gawędowych 
odgrywają przywódcy szlachty, jak  książę Karol Radziwiłł „Panie Kochanku”, wojewoda 
wileński; także sarmackie warchoły (Pan Wołodkowicz)    – Gawęda szlachecka może być 
utworem odrębnym lub cyklem, może być też wpisana w strukturę szerszą (powieść o 
cechach cyklu, powieść szkatułkową). – Jako forma romantyczna odznacza się: a. 
nadrzędnością podmiotu autorskiego nad narratorem (reinterpretuje on postać narratora i 
jego świat),  kreacyjną aktywnością podmiotu; b. formą nieregularną, niespójną, 
synkretyczną, polimorficzną. W naszym Spisie lektur: antologia w oprac. M. 
Maciejewskiego „Choć Radziwiłł, alem człowiek...”   
      

Powieść historyczna, gawęda prozą i wierszem 

 Tematyka historyczna gości nieprzerwanie w prozie okresu romantyzmu, z 

reguły kamuflując aktualne problemy bytu narodowego czy polityki, niekiedy też 

stanowiąc maskę dla zagadnienia współczesnej indywidualności bądź współczesnego 

twórcy, tropiciela tajemnic metafizycznych (np. Agaj-Han Krasińskiego, Sędziwój 

Józefa Bohdana Dziekońskiego). Postacią górującą w gronie współzawodników 

Kraszewskiego był Henryk Rzewuski (1791-1866). Spośród romantyków 
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najwcześniej urodzony, lecz spóźniony z debiutem, ogłosił wpierw rewelacyjne 

Pamiątki JPana Seweryna Soplicy, cześnika parnawskiego (1839), wzorzec gatunku 

nazwanego gawędą szlachecką, jako że przedmiotem literackiego przetworzenia są tu 

żywioły oralne, żywa mowa stanu szlacheckiego  (jej socjolekt).  

 Cykl tych dwudziestu pięciu krótkich opowieści skupia się wokół konfederacji 

barskiej i nieświeskiego środowiska ks. Karola Radziwiłła Panie Kochanku. Autor z 

sympatią portretuje narratora, szlacheckiego tradycjonalistę, lecz się z nim do końca 

nie utożsamia mentalnie, toteż obraz pełnego fantazji życia sarmackiego i bujny 

język szlachecki służą pisarzowi tyleż do rozbudzania sentymentów dla dawności, co 

do oglądu badawczego (dziś powiedziano by: oglądu antropologa historycznego).  

 W dalszych dziełach literackich i dyskursywnych Rzewuski będzie 

konfrontował dwie formacje życia polskiego: sarmacką i oświeceniową, a także, na 

poziomie analiz filozoficznych, świat tradycyjny z cywilizacją nowoczesną. Świetna 

jego powieść Listopad (1845-1846), właściwie romantyczna epopeja prozą, na tle 

wydarzeń konfederacji barskiej (zamach na króla) ukazuje zmierzch państwa 

polskiego, zawiniony i przez wyczerpywanie się formacji szlacheckiej, 

społeczeństwa stanowego, i przez brutalną modernizację, godzącą w organiczne 

czynniki dziejów Rzeczypospolitej. Fabuła powieści oparta jest na koncepcie 

odmiennych, lecz równie tragicznych losów braci pochodzących z rozbitej rodziny 

szlacheckiej Strawińskich. Michał, wychowany pod pieczą ojca, przejmuje etos 

sarmackiego tradycjonalizmu i republikanizmu; Ludwik, który formuje się w 

modnym wyższym towarzystwie, dociera po szczeblach kariery na stanowisko na 

dworze Stanisława Augusta. Ludwik rozkochuje w sobie narzeczoną Michała i uwozi 

ją do Warszawy; staje się mimowolnym bratobójcą, gdy spieszy z ratunkiem 

porwanemu przez barzan królowi (wydarzenie rzeczywiste w listopadzie 1771 r.), 

przyczynia się do pojmania brata, a następnie nie może wybłagać dla niego 

królewskiego ułaskawienia. Wbrew konserwatywnym przekonaniom autora 

(ciekawie wkomponowanym w powieść jako filozoficzny paratekst), Rzewuski  

przejawia epicki obiektywizm wobec sylwetek Michała i Ludwika; daje mu to 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

możliwość skontrastowania wizerunków; Michała, jako typu reprezentatywnego dla 

grupy społecznej – Ludwika, jako psychologicznie określonej indywidualności. 

Akcję osadza powieściopisarz na szerokim, wręcz panoramicznym tle. Tytuł utworu 

jest historiograficzny (feralny epizod w dziejach konfederacji barskiej), ale i 

metaforyczny. W porządku organicystycznego myślenia o dziejach (po Herderze, ale i 

po Walterze Scotcie) – czasy stanisławowskie stają się późną jesienią narodowego 

bytu, nieuchronnie zmierzającego do zimowej martwoty.      

 W innych utworach, nierównie słabszych, pisarz mniej udanie ewokuje 

przeszłość i popada w tradycjonalistyczną jednostronność. W swych pismach 

eseistyczno-moralnych i filozoficznych (np. Mieszaniny obyczajowe, Teofrast polski, 

Cywilizacja i religia) głosi on nieodwracalność upadku Polski, czym u rodaków 

zasługuje sobie – on, potomek rodziny hetmańskiej - na miano odstępcy narodowego; 

łączy radykalne krytyki nowoczesności z ciasnym tradycjonalizmem społecznym. 

Formowany filozoficznie w Paryżu i Petersburgu (także – student naszej Uczelni),  

kontaktujący się z myślicielami takimi jak  de Maistre i de Bonald, Rzewuski 

pozostał przenikliwym antagonistą postępu i umysłem zupełnie bezradnym wobec 

wyzwań przyszłości.    

W dziełach Rzewuskiego splotły się dwie najważniejsze, oprócz  
dokumentaryzmu spod znaku Kraszewskiego, tendencje ówczesnego pisarstwa 
historycznego. Pierwsza z nich obejmowała kontynuacje powieści tradycyjnej, owej 
formy rodzimej, którą wydało późne oświecenie, a którą po Niemcewiczu i 
Klementynie Tańskiej podchwycili m. in.: zasiedziały od pokoleń na Wileńszczyźnie 
Ignacy Chodźko (1794-1861) w swych Pamiętnikach kwestarza oraz Zygmunt 
Kaczkowski (1825-1896), „bard szlachty sanockiej”, w cyklu Ostatni z Nieczujów. 
Na rozwój powieści tradycyjnej wpłynęły Pamiątki Soplicy i ich gawędowe 
potomstwo literackie, pomnożone piórami Gaszyńskiego, Kraszewskiego czy 
wreszcie Władysława Łozińskiego (1843-1913), już poromantycznego pisarza i 
historyka (gawędowe Opowiadania imć pana Wita Narwoja; powieść scottowska 
Oko Proroka, a także Prawem i lewem. Obyczaje na Czerwonej Rusi za panowania 
Zygmunta III, Życie polskie w dawnych wiekach). Walter Scott, z respektem 
wymieniany nawet przez Mickiewicza w dobie tworzenia Pana Tadeusza, patronował 
powieści z kręgu tzw. koterii petersburskiej: utworom Rzewuskiego i np. Stannicy 
hulajpolskiej Michała Grabowskiego (1804-1863), literata i wpływowego krytyka, 
sekundującego pisarstwu ziem litewsko-ruskich i właśnie skottyzmowi. Dla powieści 
historycznej program Grabowskiego przewidywał funkcje pochodne od ideologii 
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tradycjonalizmu i lojalizmu: bierne wspominki narodowe, naukę poszanowania 
przeszłości i hierarchii stanowej. 

 
Gawędę szlachecką w poezji reprezentuje w pierwszej kolejności  Wincenty 

Pol (1807-1872). Piewca powstania listopadowego (Pieśni Janusza), jak i 
styczniowego (Kilka kart z krwawego rocznika), potrafi w swej liryce oprócz przeżyć 
żołnierskich i ludowej nuty przekazać tonację szlacheckiej towarzyskości i 
wrażliwość na uroki natury. Potomek rodziny o korzeniach austriackich i francuskich, 
Pol okazał się wielkim apologetą polskości, mającej w jego poematach liczne oblicza. 
Liryczno-opisowa Pieśń o ziemi naszej kodyfikuje poetycko rodzime pejzaże, szerzej 
– syntetyzuje polską świadomość terytorialną. Folklor, znany poecie z wędrówek 
naukowych, inspiruje jego ludowość, przywdziewającą najczęściej (o ile nie strój 
żołnierski) szatę góralszczyzny. Tradycjonalny neosarmatyzm występuje w 
wierszowanych gawędach szlacheckich, takich jak: Przygody Benedykta Winnickiego, 
Senatorska zgoda, Sejmik w Sądowej Wiszni; nadmierna liczba i nierówny poziom 
utworów tego typu przyczynił się do niesprawiedliwej dewaloryzacji całego dorobku 
Pola. Poemat rapsodyczno-gawędowy Mohort sławi polski etos rycerski, inicjuje też 
legendę Kresów Rzeczypospolitej. Ekonomię ziemiańską na tle doświadczeń 
łowieckich utrwala soczysta proza Roku myśliwca. Polski rok obrzędowy opisuje i 
interpretuje twórca w późnym poemacie profetycznym Pieśń o domu naszym. Pol – 
demokrata („Janusz wszystkim brat...”) ewoluował, m.in. pod wpływem bolesnych 
doświadczeń z czasów rabacji, w kierunku konserwatyzmu, co naraziło go na 
ideologiczne krytyki, do dziś obarczające jego spuściznę. Szacowany zrazu ponad 
miarę, na równi z Mickiewiczem, u schyłku życia niedoceniony, został jednak uznany 
godnym pochówki w nekropolii narodowej na krakowskiej Skałce. Geograf, geolog, 
hydrolog, etnograf, założyciel drugiej w Europie katedry geografii fizycznej, zyskał 
zasłużenie doktorat honorowy UJ i członkostwo Akademii Umiejętności. 

 
 
Fenomen powieściopisarski – Józef Ignacy Kraszewski 
 

Największym fenomenem wszechstronności pisarskiej i intelektualnej w kraju 
okazał się Józef Ignacy Kraszewski (1812-1887), od roku 1863 emigrant i 
organizator polskiego życia umysłowego w Dreźnie. Od początków swej działalności 
łączył powołania literata i historyka (badacza źródeł, archeologa, historyka sztuki i 
literatury, myśliciela historycznego). Jego powieści miały solidny grunt badawczy; 
pierwotnie nadawał im charakteru fabularyzowanych źródeł dziejowych, a choć z 
czasem przyswoił sobie elementy atrakcyjnej dla czytelników sztuki powieściowej 
Waltera Scotta, nigdy nie obniżył walorów poznawczych swoich utworów. Wśród 
ponad dwustu dwudziestu powieści w czterystu tomach beletrystykę historyczną 
reprezentują m.in. Zygmuntowskie czasy, trylogia saska (Hrabina Cosel, Brühl, Z 
siedmioletniej wojny), rozliczne narracje o stanisławowskim wieku XVIII i 
pochodzący z późnych lat twórczości, 1876-1886, cykl dwudziestu dziewięciu fabuł z 
dziejów Polski, począwszy od czasów bajecznych, o których mówi Stara baśń, po 
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Saskie ostatki. Pisarz nie opowiadał się do końca za demokratyczną bądź 
monarchiczną interpretacją polskich dziejów, lecz starał się zajmować odpowiednie 
stanowisko wobec konkretnych procesów i wydarzeń, zaś w powieściach lat ostatnich 
wyraźnie ostrzegał rodaków przed niebezpieczeństwami zagrażającymi bytowi 
narodowemu m.in. ze strony pruskiej. Fantazją i wiedzą mediewistyczną posłużył się 
pisarz w epopei Anafielas, obejmującej obrazy Litwy mitycznej i historycznej do 
czasów Witoldowych. Z publikacji historiograficznych tego autora wyróżniają się 
monografie: Wilno i Polska w czasie trzech rozbiorów oraz praca archeologa i 
badacza kultury (erudyty i kolekcjonera) pt. Sztuka u Słowian. 

W swej praktyce pisarskiej Kraszewski objął wiele odmian powieści i osiągnął 
ogromne zróżnicowanie tematyczne, ale jego znacznie może na tym szczególnie 
polega, iż związał on z tym gatunkiem bardzo wysokie aspiracje poznawcze. Widać 
je równie w powieściach historycznych jak i współczesnych. Opowieści o 
romantycznym twórcy (Poeta i świat) mają konkretną podstawę w doświadczeniu 
autorskim. Utwory o problematyce egzystencjalnej (jak Powieść bez tytułu czy 
Metamorfozy) świadczą, iż wyszły spod pióra autora, który swe zainteresowania 
filozoficzne podniósł na poziom profesjonalny (jak dowodzi fachowa rozprawa: 
System Trentowskiego treścią i rozbiorem analityki loicznej [s.] okazany). Odkrywcze 
społecznie, moralnie i literacko były tzw. powieści ludowe z lat 1842-1860, wzięte z 
życia wsi poleskiej i wołyńskiej (m.in. Historia Sawki, Ulana, Chata za wsią, 
Historia kołka w płocie); utwory te miały wiele wspólnych treści z dokumentem 
podróżopisarskim Kraszewskiego z tegoż okresu (Wspomnienia Wołynia, Polesia i 
Litwy). Ogromne pole obserwacyjne otwarły przed czytelnikami panoramy 
obyczajowe z lat 40. i 50. z Latarnią czarnoksięską na czele, a po powstaniu 
styczniowym – bilansujące stan górnych warstw społeczeństwa powieści typu 
Morituri. Podniosłe czasy warszawskiej rewolucji moralnej, owej pierwszej rewolucji 
bez przemocy, a także okres insurekcji przedstawił i zinterpretował pod 
pseudonimem Bolesławita w takich utworach z okresu drezdeńskiego, jak: Dziecię 
Starego Miasta i Para czerwona. Pisarz dość szybko osiągnął szeroką poczytność, 
zastępując wartościową lekturą zagraniczne czytadła i błahe romanse.  

Kraszewski uprawiał liczne gatunki literackie, zapewniając trwałą pamięć 
nawet niektórym swym utworom poetyckim. Miał niepośledni talent plastyczny  (co 
potwierdziła wystawa w krakowskim Muzeum Narodowym w roku 1985), stosował 
różne techniki malarskie, rysunkowe i graficzne. Historyk i archeolog, ale też 
etnograf, badacz literatury, filozof, estetyk - zapisał się w dziejach kilku dziedzin 
wiedzy. Głosił niebanalne idee; m.in. przed Norwidem rozważał społeczne skutki 
upowszechniania piękna i możliwość oparcia sztuki narodowej na ludowym 
rzemiośle. Wydawał wileńskie „Athenaeum” (1841-1851), czołowy wówczas 
periodyk literacko-naukowy, a od roku 1859 do emigracji, przyjąwszy propozycję 
Leopolda Kronenberga, redagował „Gazetę Codzienną” z talentem rasowego 
dziennikarza i publicysty. Widział dla Polski drogę organicznego rozwoju z 
wyzyskaniem środków cywilizacji nowoczesnej; nie podzielał polityki insurekcyjnej, 
lecz dostrzegał w romantycznej idei niepodległościowej impuls demokratyzujący 
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polskie społeczeństwo. Na emigracji z wpływowego literata przeobraził się, jako 
jedyna taka postać po klęsce styczniowej, w autorytet narodowy zbliżony do 
mickiewiczowskiego modelu przywództwa duchowego. Wyprawiony w Krakowie 
jubileusz 50-lecia jego pracy twórczej (1879) stał się uroczystością ogólnopolską, a 
miejsce wiecznego spoczynku wyznaczono mu pod Wawelem, na Skałce. 

 
Rozwój powieści realistycznej 

Powieści współczesne Kraszewskiego wyznaczyły jeden z decydujących 
progów rozwojowych w dziejach polskiego realizmu. Realizm dojrzewał dzięki 
doskonaleniu fabuły i sztuki epickiego opowiadania, dzięki syceniu fikcji 
prawdopodobieństwem życiowym, odrzucaniu dydaktyki, tendencji społecznej, 
perswazji moralnej na rzecz bezstronnej prezentacji ludzi i zdarzeń, umiejętnej 
analizy zjawisk, obiektywnej prawdy o świecie. Bezpośrednio pod wpływem Latarni 
czarnoksięskiej do grona powieściopisarzy przystąpił niemłody już, rocznik 1797, 
Józef Korzeniowski (m. in.: Kollokacja, Spekulant, Krewni). Dysponował szerokim 
zasobem obserwacji obyczajowej, w tym znajomością niższych żywiołów miasta. Był 
w swej twórczości przywiązany do mitologii dworkowej, obarczony 
biedermeierowską ideologią poczciwej zgody na świat, małego szczęścia w 
ograniczeniu, skory do dydaktycznego kontrastowania dobra i zła po trosze pod 
wpływem zawodowych przyzwyczajeń (był wysokim urzędnikiem szkolnym), ale też 
orędował za solidnymi cnotami mieszczańskimi, celnie wskazywał drogę życiowego 
rozsądku i użyteczności, uwydatniał rolę ładu rodzinnego. Dysponował szerokim 
zasobem obserwacji obyczajowej, w tym znajomością niższych żywiołów miasta. 
Odznaczał się rzetelną świadomością twórczą, nie były mu obce wzory europejskie, a 
ponadto praktyka dramatopisarska  pomogła mu osiągnąć przewagę nad autorem 
Ulany w zakresie konstrukcji fabularnej, budowaniu dialogu, dopracowania stylu. 
Pod koniec lat pięćdziesiątych nurt powieści ludowych zaczyna zasilać Teodor 
Tomasz Jeż (właśc. Zygmunt Miłkowski, 1824-1915), autor m.in. Wasyla Hołuba i 
Handzi Zahornickiej. Umiera jako ostatni z romantyków, nie doczekawszy 
niepodległej Polski. Ten niestrudzony żołnierz, działacz demokratyczny i narodowy 
na emigracji, ale i konspirator-emisariusz, z powodzeniem stara się publikować w 
Kraju. Podejmuje tematykę historyczną i współczesną (m.in. sprawę emancypacji 
kobiet, losy emigracji), a największe powodzenie pisarskie osiąga w Szandorze 
Kowaczu, traktującym o powstaniu węgierskim, oraz w powieściach z doświadczeń 
bałkańskich, ukazujących serbskie i bułgarskie dążenia niepodległościowe (Uskoki, 
Narzeczona Harambaszy). Osobowość autorska i ładunek realizmu zjednały prozie 
Jeża szacunek pozytywistów, a czynnik romantycznego bohaterstwa i egzotyzm 
zapewniły jej długotrwałe powodzenie u czytelników. 

 
Ze słownika: POWIEŚĆ REALISTYCZNA 
  
 Zalążki estetyki realistycznej („protorealizm” w terminologii prof. Henryka 
Markiewicza) są w prozie narracyjnej Fryderyka Skarbka i Elżbiety Jaraczewskiej.  
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 W l. 1825-1830 proces zanikania dominującej przedtem narracji w pierwszej 
osobie i rozpowszechnianie się narracji w trzeciej osobie z narratorem 
abstrakcyjnym, ujawniającym się zazwyczaj jako autor-literat. Odejście od 
egzaltowanego stylu romansu sentymentalnego i od utylitarnego mentorstwa ku 
metodzie bardziej rzeczowej i obiektywnej prezentacji realności. 
 Ewolucję romansu w tym kierunku wzmagał SCOTTYZM: powieść 
scottowska „oddziaływała na sztukę opisu i opowiadania także w utworach o 
tematyce współczesnej”, uczyła też traktowania współczesności jako ogniwa w 
procesie dziejowym oraz ukazywania człowieka w konkretnych uwarunkowaniach 
„czasowych”: społecznych, obyczajowych, kulturowych. 
 Po r. 1831 tendencja realistyczno-mimetyczna umacnia się m. in. dzięki 
oddziaływaniu powieściopisarstwa francuskiego (Balzac). W praktyce powieściowej 
zaznaczyły się dwie opcje: prerealistyczna i tendencyjna. Granice między nimi nie 
były ostre, w obu typach obowiązywały „preferencje dla współczesnej tematyki 
obyczajowej i społecznej, dla bohatera 'wziętego z życia', dla fabuły zgodnej z 
potocznym poczuciem prawdopodobieństwa i dla narracji odautorskiej w 3. osobie” 
[J. Bachórz]. 
 W twórczości  J.I. Kraszewskiego i J. Korzeniowskiego następuje 
wydoskonalenie  środków opisu zjawisk przestrzennych oraz portretowania grup i 
jednostek oraz rozwój sztuki dialogu, pełniącego zwykle funkcje charakteryzacyjne. 
W konstrukcji fabuły istotna rolę odgrywają wątki: podróżniczy i miłosny (zaloty, 
konkury, miłość, małżeństwo) czy konstrukcja biograficzna (życie bohatera). Z 
czasem pojawiają się fabuły wielowątkowe, w których obrazy różnych środowisk i 
postaci układają się w dynamiczną panoramę społeczeństwa (zwłaszcza 
Korzeniowski: Kollokacja, Krewni). Oprócz świata szlacheckiego pojawiają się 
kolejno środowiska włościańskie (Ulana, powieści ludowe Kraszewskiego) i 
rzemieślnicze (Krewni). 
 W II poł. Lat 40. powieść tendencyjna znalazła swych rzeczników w osobach 
filozofa Augusta Cieszkowskiego czy Aleksandra Dunin-Borkowskiego; 
praktykowali taką powieść m.in. Józef Dzierzkowski, Teodor Tomasz Jeż. 
 W okresie 1848-1863 prąd biedermeierowski przyniósł w prozie narracyjnej 
łączenie różnych technik powieściowych, postawę tradycjonalizmu, rozsądnego 
kompromisu, nawet konformizmu życiowego (Korzeniowski, Dzierzkowski, 
Kaczkowski).          
 

                     
Powieść romantyczna 
 
[Forma powieści romantycznej – zob. wykład o Zygmuncie Krasińskim]        

Obok realistycznej literatury społeczno-obyczajowej i narracyjnej prozy 
historycznej nie mogło zabraknąć powieści romantycznej o specyficznej dla tego 
prądu wizji świata i o cechach formy otwartej. Zbiór takich utworów jest dość 
nieliczny, a pośród autorów wystarczy wyróżnić dwa nazwiska: Ludwik Sztyrmer 
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(1809-1896) i Narcyza Żmichowska (1819-1876). Dzieła obojga twórców to 
właściwie układane w cykle ułamki powieściowe, nabierające spójności dzięki 
postaci tego samego narratora i jego postawie wobec świata, dzięki topice 
autobiograficznej, dzięki powracającym obsesyjnie tematom, sytuacjom, obrazom. Z 
jednej strony fantastyka i groteska, z drugiej ironia czy wkomponowany w fikcję 
eseizm to estetyczne atrybuty romantyzmu w tej prozie.  

Sztyrmer, oficer armii rosyjskiej i lekarz, w Powieściach nieboszczyka Pantofla 
czy Kataleptyku uprawia, paradoksalnie powiedzieć można, „powieść 
(anty)romantyczną”; bierze z repertuaru romantycznej psychologii kwestie 
dezintegracji osobowości, podświadomych i transpersonalnych determinant 
ludzkiego postępowania, tajemniczych więzi między jaźnią a światem 
nadnaturalnym, uznaje realność ludzkiego napiętnowania czy cierpienia, lecz nie 
dostrzega w patologii drogi do wielkich wtajemniczeń czy indywidualistycznych 
przywilejów jednostki.  

Żmichowska w swym manifeście Szczęście poety  stawia pamięć i powinność 
wobec narodu ponad wzlotami indywidualizmu i genialności. Jako prozaik, autorka 
Poganki, Białej Róży, Książki pamiątek, konfrontuje w duchu romantyzmu realną i 
metafizyczną osobowość swych postaci, a także sprzeczne instancje własnej jaźni 
oraz sfery intymną i publiczną życia psychicznego. Ideał pełni życia, który 
współcześnie zdaje się być dostępny artyście, nie może ziścić się – zdaniem 
twórczyni Poganki (1846) - w drodze egocentrycznej samorealizacji, bo ta więzi 
indywidualność w kręgu płonnych widziadeł i namiętności, wyobcowuje z 
nieodzownych więzi międzyludzkich, pozbawia ją niezbędnej do życia duchowego 
odpowiedzialności i odcina od wyższych ideałów, dostępnych za cenę ascezy, 
poświęcenia się, ofiary. 

Były to dylematy generacji dorastającej w nocy paskiewiczowskiej (terror po 
upadku powstania listopadowego), do której należał i o której męczeński los tak 
troszczył się Cyprian Norwid. Żmichowska należy w tym pokoleniu do postaci 
najwybitniejszych, przewodzących. Górowała jako pisarka nad kobietami, które 
coraz liczniej wówczas parały się piórem; a do nietuzinkowych autorek w rówieśnych 
jej latach należały m.in.: Eleonora Ziemięcka, pisarka i filozof, Paulina Wilkońska, 
Gabriela Puzynina, Seweryna Duchińska, Julia Woykowska, Zofia Węgierska. 
Skupiła wokół siebie grono „entuzjastek” (jak je sama ex post nazwała), w latach 
1842-1849 mających udział w warszawskim ożywieniu społeczno-kulturalnym i w 
demokratycznym ruchu konspiracyjnym. Swą działalnością i refleksją nadawała 
konkretny, specyficzny sens polskiej emancypacji kobiet. Nauczycielka z powołania i 
wykształcenia, kontynuatorka myśli pedagogicznej Tańskiej-Hoffmanowej, twórczo 
interpretowała też kwestie wychowania kobiet w ścisłym związku z lokalnymi 
warunkami i wyzwaniami społecznymi. Wykazała się niezłomną postawą w śledztwie 
i więzieniu, które jej nie ominęło. 
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CYPRIAN NORWID (1821-1883) 
 

POSTROMANTYZM 
 

część I 
 

Cyprian Norwid - sylwetka 
Do grona poetów – przewodników narodu Cyprian Norwid dołączył w 

połowie stulecia. Mickiewicz chronił się wówczas w azylu prywatności, Krasiński 
przezwyciężał kruchą nadzieją lęk o byt Polski i przyszłość Europy, nie żyli już 
Słowacki i Chopin. Romantyzm odchodził w przeszłość; wielcy europejscy 
rówieśnicy polskiego pisarza, Charles Baudelaire, Gustave Flaubert, Fiodor 
Dostojewski, uosabiają bądź postromantyzm, bądź zaawansowane stadia realistycznej 
prozy. Norwid debiutował młodo (1840), w latach budzenia się warszawskiego życia 
kulturalnego z nocy paskiewiczowskiej, i w ciągu dekady przetestował z sukcesem 
artystycznym szereg form literackich (dramat, poemat narracyjny, nowela), a w 
dziedzinie liryki osiągnął i znaczną różnorodność, i mistrzowski poziom najlepszych 
realizacji. Jego główne proklamacje poetyckie z lat 1849-1851 to poematy 
traktatowe: Pieśni społecznej cztery stron i Promethidion oraz dramat idei Zwolon. 
Ten ostatni utwór przynosił metaforę stanu ducha młodego pokolenia Polaków, 
dokonującego wyborów między konspiracją a konformizmem, między zemstą a 
męczeństwem; natomiast Promethidion podnosił znaczenie czynników 
cywilizacyjnych dla bytu narodu; uwydatniał jedność duchowych i materialnych 
aspektów tegoż bytu, kultury ludu i kultury elit, sztuki i pracy, twórczości i 
wytwórczości; formułował też prekursorską koncepcję stylu w sztuce, rzemiośle i 
architekturze, poprzez który przejawia się organiczna jedność różnych dziedzin życia 
narodowego.  

Norwid stawał ponad sporem konserwatyzmu z demokratyzmem: wyznawał, 
unikając romantycznych konfliktów z ortodoksją, chrześcijańskie idee społeczne, był 
demokratą, lecz i organicystą, a także człowiekiem zawsze mającym  Boski plan 
dziejów za historiozoficzny punt wyjścia, zatem rewolucyjnych rozwiązań nie brał 
pod uwagę. Nie dość, że nie wpisywał się w dominujące opcje polityczne; wysuwał 
na plan pierwszy inne wartości życia zbiorowego i odmiennym środkom osiągania 
celów narodowych hołdował, niż starsi wieszczowie.  

Na domiar złego przemówił poezją ostentacyjnie sztuczną i hermetyczną – 
komplikował styl wypowiedzi zarówno, śladem romantyków, w poszukiwaniu 
filozoficznej głębi słowa, jak też w przeświadczeniu, tym razem prekursorskim, iż 
język musi dostosować się jak elastyczne narzędzie do nowych zadań intelektualnych 
i nowych celów pracy duchowej społeczeństwa. Wrażliwy na stronę wizualną tekstu, 
świadom ponadto, że forma druku może stać się źródłem dodatkowych informacji dla 
czytelnika, włączył do repertuaru swoich chwytów poetyckich – znowu w sposób 
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pionierski – również środki typograficzne. 
 Na tego wieszcza polska opinia nie była przygotowana. Negatywna ocena 

towarzyszyła Promethidionom i Zwolonom, obojętność krytyki otaczała znakomite 
dzieła, ogłaszane przez pisarza od połowy lat 50. Po r. 1869 nie zdołał on 
opublikować żadnego ze swych ważniejszych utworów. Bardziej życzliwe mu 
wspomnienia pośmiertne nazywały Norwida niespełnionym geniuszem, w jego 
hermetycznej puściźnie dopatrywały się pewnej subtelności myśli i nowatorstwa 
formy. Jego czas nadszedł u progu XX w.; dostrzeżono w nim bowiem „poetę 
wyklętego”, poprzednika nowych prądów artystycznych oraz projektodawcę stylu 
narodowego i rzecznika idei twórczości - pracy, przy tym filozofa kultury miary 
europejskiej. Uczczono później Norwida jako poetę intelektu, organizatora wyobraźni 
zbiorowej, a nie mniej jako myśliciela: niezależnego i krytycznego komentatora 
zmagań Polaków ze zmieniającym się obliczem dziejów oraz wyprzedzającego czas 
teologa (co poświadczył swym autorytetem jego orędownik i znawca, Jan Paweł II). 

Garść Norwidowskich arcydzieł poznali czytelnicy dzięki publikacjom 
prasowym (głównie krajowym) w latach 1850. oraz jego petersburskim i lipskim 
tomikom poetyckim z lat 1857-1864 z Poezjami (1862) na czele; ukazały się drukiem 
bardzo cenione dziś prelekcje Norwida (O Juliuszu Słowackim i poetycka Rzecz o 
wolności słowa); natomiast złowróżbną klęską okazało się niespełnienie planów 
wydawniczych odnośnie do cyklu wierszy Vade-mecum (skomponowanego w l. 
1865-1866).  

To właśnie w liryce (przemieszanej z wierszami narracyjnymi, dydaktycznymi, 
okolicznościowymi) osiągnął ten poeta pełnię swej indywidualności twórczej i 
doskonałości artystycznej. Szybko przyswoił sobie środki  romantycznej poezji 
intymnej, zbuntowanej, kreacyjno-symbolicznej, bohaterskiej, wespół z 
sentymentalną mową uczuć i dykcją klasycyzującą. Wypowiedź liryczna Norwida 
skomplikuje się wraz z postromantyczną rewizją idei (egzystencjalnych, 
patriotycznych, historycznych), a z czasem podejmie on generalną przebudowę 
języka liryki: od intensywności uczuciowej do sugerowanych wzruszeń, od 
emocjonalizmu do intelektualizmu, od konkluzywnej refleksyjności do ironii, od 
symbolu do paraboli, od harmonii wiersza ku nieregularności wersyfikacyjnej, od 
stylu bogatego do lakonizmu, skrótu, ekonomii języka. Twórca ten odświeżył 
słownictwo i znacznie wzbogacił tematykę liryczną. Problematyka dojrzałej liryki 
Norwida to wielkie idee uniwersalne i tradycje kultury, sprawy narodu, widziane z 
perspektyw postromantycznego historyzmu, ale też cywilizacja miejska, industrialna, 
komercjalna -  tłumna, zmienna, pełna kontrastów materialnych i duchowych. 
Człowiek – ten „kapłan bezwiedny i niedojrzały” – narażony jest w środowisku 
urbanistycznym  na amnezję kulturalną, rozminięcie się z zanikającym sacrum, utratę 
kontaktu ze swą istotą i swym bliźnim. Vade-mecum, ogłoszone w dochowanym 
kształcie dopiero w r. 1947, zapewniło poecie renomę poety nowoczesnego i patrona 
liryki współczesnej. 

Pisarz o wielkiej pasji socjologicznej, przy tym pielęgnujący romantyczne 
pojęcia o społecznej misji teatru, żywił wielkie aspiracje w dziedzinie dramatu. 
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Norwidowski dramat (i związana z nim wizja teatru) jest poetycki w wielu aspektach, 
a jednocześnie, co ciekawe, dość odległy od plastycznej działalności pisarza-artysty. 
Jest poetycki poprzez swoistą interpretację toposu teatru jako obrazu całego świata 
(theatrum mundi), poprzez formą wierszową, poprzez odpowiedni styl, umowność w 
budowaniu zdarzeń i postaci, przewagę żywiołu konwersacyjnego nad dynamiką 
konfliktu. Także przez tworzenie dyskursywnej nadbudowy nad fabułą, ujawnianie 
nadrzędnej wobec świata dramatycznego świadomości autorskiej oraz realizowanie, z 
woli tak uwidocznionego podmiotu, metaforycznych spiętrzeń scenicznej materii, 
więcej: odsłanianie w kolejnych perspektywach prawdy o rzeczywistości. Krakus, 
książę nieznany, Kleopatra i Cezar, Pierścień Wielkiej-Damy czy Miłość-czysta u 
kąpieli morskich, chociaż mają ubogą tradycją sceniczną, w dziejach polskiego 
dramatu zajmują osobne i poczesne miejsce.  

Formy epickie (podobnie jak gatunki sceniczne) uprawiał Norwid we 
wszystkich okresach swej twórczości, poddając je twórczym modyfikacjom. 
Bezspornie mistrzowskie rezultaty osiągnął w dziedzinie poematu narracyjnego i 
noweli. Quidam, nazwany w podtytule Przypowieścią, osadza w realiach 
historycznych Rzymu za cesarza Hadriana opowieść o doświadczeniach 
egzystencjalnych i formacyjnych „syna Aleksandra”, młodego przybysza z odległej 
prowincji, który, jako quidam, tzn. ktokolwiek, każdy, uosabia głód zbawczej 
Prawdy, wpisany w naturę człowieczą. Do żarliwego młodzieńca opatrznościowa 
Prawda przybywa nie w formie doktryny, lecz w postaci ogrodnika - sługi i 
naśladowcy Zmartwychwstałego. Tę podstawową sytuację paraboliczną obudował 
poeta rozległą problematyką antropologiczną i cywilizacyjną, wyraźnie nawiązując 
do współczesnego zamętu wierzeń i opinii, zgiełku jałowych nauk, do zmagań 
chrześcijaństwa z politeizmem, ponownie rozkwitającym na podłożu laicyzmu. Inny 
szczególnie ceniony poemat, Assunta, czyli Spojrzenie w górę, przeistacza 
romantyczną apoteozę miłości w przypowieść o powołaniu kobiety i mężczyzny w 
powiązaniu z refleksją o istocie człowieka; przynosi też, poprzez grę motywami 
plastycznymi oraz osobny eseistyczny przypis, spojrzenie ku tajemnicy sztuki 
chrześcijańskiej.  

Nowele Norwida są dalece odmienne od nowelistyki pozytywizmu z racji swej 
nieregularności kompozycyjnej, paraboliczności, mieszania fikcji z faktografią i 
esejem oraz przenikania się języków prozy i poezji. W swej zawartości mają kadry 
wspomnień, idee i akty myśli (Czarne i Białe kwiaty), toposy literackie (Cywilizacja), 
sytuacje mikrospołeczne (Stygmat), epizody i obrazy otwarte na rozległą 
problematykę współczesności (Bransoletka, Ad leones!). 

Norwid odebrał pewne wykształcenie artystyczne w Warszawie i za granicą. W 
pewnych fazach biografii czuł się prawdopodobnie bardziej artystą niż literatem, nie 
zyskał jednak większej artystycznej renomy. Uprawiał głównie rysunek, akwarelę, 
akwafortę; jego kompozycje olejne czy prace rzeźbiarskie należały do rzadkości z 
braku środków materialnych bądź dyspozycji twórczych. Autor wielu kompozycji 
poświęconych postaciom, epizodom i parabolom biblijnym, męczennikom i świętym, 
czuł się powołany do rozwijania sztuki  chrześcijańskiej i filozoficznie 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

umotywowanej; pozostawał w kręgu mitu Florencji, dziedzictwa renesansu, 
platonizującej estetyki rzeźby i praktyk przebrzmiałego malarstwa religijnego. Swe 
anachroniczne opcje potrafił jednak znakomicie przekuwać w literaturę (Fortepian 
Szopena, Ad leones!), nie przeszkadzały mu one też w przenikliwym osądzie sztuki 
współczesnej (Obywatel Gustave Courbet). Do kronik ważnych sporów krytycznych 
przeszła rozprawa O sztuce (Dla Polaków) z r. 1858, polemiczna wobec tez Juliana 
Klaczki, który nierozważnie głosił  brak perspektyw rozwoju dla sztuki polskiej. 

 
 

Proces literacki: postromantyzm 1850-1870 
 Termin „postromantyzm” będzie miał w naszych rozważaniach podwójne 
znaczenie:  
a. będzie oznaczał ostatnią fazę okresu literackiego zwanego romantyzmem; 
b. będzie miał też znaczenie prądu literackiego, który swe odrębne cechy (tradycja 
literacka, tematyka, poetyka, estetyka) i główne realizacje literackie ujawni w tych 
dwóch ostatnich dekadach okresu romantycznego.     
 Jak już wspomnieliśmy, wielka trójca polskiego romantyzmu realizuje swe 
najważniejsze idee i programy twórcze  do połowy XIX stulecia. Słowacki i Chopin 
umierają w r. 1849. Po Wiośnie Ludów, która wpisała postać Mickiewicza w wielką 
europejską tradycję polityczną i społeczną, autor Pana Tadeusza milknie, łamie pióro 
(ostatnia za życia zbiorowa edycja jego dzieł: rok 1844), porzuca nawet służbę 
publiczną na kilka lat, ale nie na resztę życia (udaje się z misją patriotyczną do Turcji 
w czasie wojny krymskiej w r. 1855 i umiera w obozie wojskowym). Krasiński 
uprawia już głównie patriotyczną dydaktykę, podszytą lękiem, że demokratyzm i 
rewolucyjny radykalizm odbierze Polsce znamię „chrystusowości” (o której mówił 
Przedświt). Nad omawianym dwudziestoleciem dominuje postać Cypriana Norwida, 
ale zachowują też aktywność mistrzowie krajowi: Kraszewski (emigruje w r. 1863), 
Pol (umiera 1872), Fredro (zmarł 1876). Po r. 1849 pełną dojrzałość twórczą 
demonstrują autorzy z trzeciego pokolenia romantycznego, urodzeni najczęściej w 
latach dwudziestych XIX w.:  Kornel Ujejski w Galicji, mazowszanin, z czasem 
emigrant Teofil Lenartowicz, Władysław Syrokomla, znakomity liryk prowincji 
litewskiej, Roman Zmorski, członek młodoliterackiego ruchu w Warszawie, później 
ruchliwy emigrant, wreszcie – znani nam już prozaicy:  Żmichowska, Jeż, 
Kaczkowski.  
 Pod koniec lat pięćdziesiątych dochodzą do głosu lwowscy i krakowscy literaci 
oraz artyści z roczników „przedburzowych”: Mieczysław Romanowski, Walery 
Łoziński (dwaj autorzy bardzo młodo zmarli, wielkie talenty  polskiego 
postromantyzmu), Michał Bałucki Jan Lam. Ich system wartości poznawczych i 
estetycznych został wyraźnie ukształtowany przez postromantyzm, ich eklektyzm jest 
cechą okresu przejściowego. Podobny wiekiem, choć później debiutuje  (1864), jest 
Adam Asnyk. Eliza Orzeszkowa, Henryk Sienkiewicz pojawiają się w życiu 
literackim późnych lat 60., ale ich debiuty nie wywołują przełomu literackiego. 
Dopiero kampania programowa pozytywistów (My i wy Świętochowskiego, debiut 
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krytyczny Antoniego Sygietyńskiego) przygotuje zwrot w literaturze polskiej. 
Krytyka programowa odgrywa tu rolę główną; kampania pozytywistyczna zyskuje 
rangę podobną do sporów przełomu romantycznego z lat 1825-1829.  
 W kalendarzu literatury polskiej tego dwudziestolecia odnotujmy tylko 
skromną porcję wydarzeń (kalendarz twórczości Norwida obejrzymy osobno):  
1851 Promethidion Norwida, Resurrecturis Krasińskiego 
1852 Melodie biblijne Ujejskiego 
1854 Mohort Pola, Urodzony Jan Dęboróg Syrokomli 
1855 Lirenka Lenartowicza, Chata za wsią Kraszewskiego 
1857 Krewni Korzeniowskiego 
1859 Zaklęty dwór Łozińskiego 
1861 Szandor Kowacz Jeża, Pisma Gabryelli Żmichowskiej, Dziewczę z Sącza 
Romanowskiego 
1862 Poezje Norwida, Poezje ostatniej godziny Syrokomli 
1863 Śpiewy powstańcze Wolskiego, Pieśni zbudzonych Anczyca 
1864 Niewola i Fulminant Norwida, Sen grobów Asnyka 
1869 Rzecz o wolności słowa Norwida 
1870 Koroniarz w Galicji Lama 
[1876 Stara baśń Kraszewskiego]. 
  
Errata: Cyprian Norwid – nie Cyprian Kamil 
 Tak się niefortunnie zdarzyło, że w naszym podręczniku korekta i redakcja nie 
poprawiły błędu odnośnie do NAZWY AUTORSKIEJ: stąd niepoprawny tytuł 
rozdziału: „Cyprian Kamil Norwid”. Dla norwidologów to niemal kamień obrazy. 
Podkreślają oni, że stosowanie podwójnego imienia to błąd i anachronizm. Dojrzały 
poeta wyraźnie życzył sobie, aby jego nazwa autorska brzmiała: CYPRIAN 
NORWID. Najważniejsza za życia poety jego publikacja książkowa głosi na karcie 
tytułowej: Poezje Cypriana Norwida. Pierwsze wydanie zbiorowe (F.A. Brockhaus, 
Lipsk 1863 – faktycznie: 1862). Koryguję i podkreślam: Cyprian, nie Cyprian Kamil. 
 
Biografia twórcza Norwida 
  
 Koncepcje odnośnie do umiejscowienia twórczości w procesie literackim 
Norwida nie są jednomyślne. Zagadnieniem dzielącym badaczy jest usytuowanie 
Norwida wobec romantyzmu jako dominującego prądu literackiego (takie też kłopoty 
sprawiało badaczom usytuowanie Fredry)  oraz wobec tendencji w literaturze po 
romantyzmie. Powiada się więc, że Norwid jest romantykiem, ale odrębnym, do 
innych romantyków niepodobnym – powiada się też, że zajmuje on stanowisko 
literackie poza romantyzmem (samotnictwo literackie).  
 Biografia twórcza Norwida przypada na czasy dynamicznych, ale i 
wielotorowych przemian literatury, intensywnej dynamiki procesu literackiego. 
Pierwsza dekada jego twórczości to apogeum romantyzmu, ale w kraju, gdzie poeta 
debiutuje (w Warszawie 1840), nie ma z powodu barier celnych i cenzuralnych 
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recepcji wielkiego romantyzmu emigracyjnego; stąd dominujące wzorce literackie to  
Mickiewicz przedlistopadowy, Malczewski, ewentualnie Goszczyński. W pierwszych 
latach emigracji Norwid przyswaja sobie jako literaturę współczesną dzieła 
Słowackiego i Krasińskiego, staje też wobec wstrząsów ideowych w polskiej 
literaturze (konflikt Słowacki – Krasiński, opozycja, u boku Krasińskiego, wobec 
Mickiewicza w rzymskim epizodzie Wiosny Ludów). W latach pięćdziesiątych 
poezja jest konfrontowana z prozą, romantyzm z realizmem; prąd romantyczny traci 
swą siłę rozwojowa, powieść staje się głównym gatunkiem. W latach 60. życie 
literackie emigracji stopniowo zamiera; supremację w literaturze zdobywa kraj, a w 
nim realizm i powieść. Lata 70. na ziemiach polskich to triumf pozytywizmu i 
głęboka przemiana świadomości literackiej; to obcy Norwidowi obraz świata, obce 
pojęcia o roli pisarza, pomniejszenie rangi poznawczej i społecznej poezji.  
 We Francji, gdzie przebywa autor Promethidiona, rok 1857 przynosi wielkie 
wydarzenia: Kwiaty zła Baudelaire'a i Panią Bovary Flauberta (obaj są rówieśnikami 
Norwida). Publikują kolejno: Mallarmé, Verlaine, Zola, Lautréamont, Rimbaud (jego 
Statek pijany powstał w r. 1871); rozwija się parnasizm, następnie symbolizm.       
  
 Jak to wszystko uporządkować i uprościć? „Z romantyzmem – pisał prof. 
Marian Tatara –  łączy go wiara w moc słowa poetyckiego, przekonanie o wyższości 
artysty nad społeczeństwem, dynamiczne i dialektyczne ujmowanie zjawisk, 
synkretyzm sztuk i rodzajów literackich, historyzm, mitograficzne traktowanie 
kultury ludowej, kult wybitnych indywidualności, idealizm. Ale widać u  niego także 
troskę o ścisłość wypowiedzi, dyskursywny charakter poezji i dbałość o zamkniętą 
kompozycję utworu, a to z kolei zbliża go do klasycyzmu. Lecz znowu dążność do 
obiektywizmu, kunsztowność i harmonia kompozycji, tematyka kulturotwórcza, a 
także odwoływanie się w zaszyfrowanych aluzjach do wielkich dzieł przeszłości 
pozwalają łączyć go z parnasizmem. Odrzucenie idei sztuki dla sztuki, przekonanie o 
użytkowej funkcji poezji i skłonności dydaktyczno-moralizatorskiej wypada uznać za 
zapowiedź polskiego pozytywizmu. Ale najbliższy wydaje się związek Norwida z 
symbolizmem, choć i tu wiele z wymienionych poprzednio cech nie pozwala 
uznawać go za symbolistę”. 
 Druga kwestia to podział wewnętrzny, twórczości Norwida, podział na fazy. 
Możemy tu uznać, że w wyniku długotrwałych dyskusji naukowych ukształtował się 
trójfazowy obraz biografii twórczej poety: NORWID ROMANTYK  – NORWID  
POSTROMANTYK – NORWID PREMODERNISTA. 
 
 
Norwid romantyk 1840-1850 
 Poeta debiutuje w kontekście ruchu młodoliterackiego, który można określić 
łącznie jako: młodą piśmienność warszawską. Zapamiętajmy to określenie. Jego 
autorem był Edward Dembowski, filozofujący krytyk literacki i wysoko urodzony 
radykał społeczny („czerwony kasztelanic”), legendarny emisariusz, przywódca 
powstania krakowskiego 1846 (poległ w Podgórzu). W artykule ogłoszonym w 
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„Tygodniku Literackim” w r. 1843 przypisywał twórczości niektórych swych 
rówieśników (Żmichowska, Zmorski, Wolski) takie cechy, jak ideowość, entuzjazm 
oraz namiętność  rozumianą jako twórczość ukierunkowaną specyficznie – na 
demokratyzm i humanitaryzm (”szczegółowa postać miłości ludu i ludzkości”). 
Obecnie do młodej piśmienności warszawskiej zaliczamy także autorów 
demonstrujących inne postawy estetyczne: tych, którzy bulwersowali Warszawę 
prowokacjami typowymi dla cyganerii artystycznej, i tych, którzy identyfikowali się 
z elitarną kulturą intelektualną i społeczną. Norwid należał do poetów „salonu”. 
 Poeta ten operuje od początku kilkoma estetykami literackimi. Jego pierwsze 
utwory programowe to: neoklasycystyczna idylla filozoficzna Do wieśniaczki, 
bajroniczny manifest Pióro, sentymentalne Dumania, realistyczne  (satyryczne) 
opowiadanie Łaskawy opiekun, czyli Bartłomiej Alfonsem.   
 Norwid ujawnia od razu wybitny talent liryczny. Z pierwszej dekady jego 
twórczości pochodzą liryki tak znakomite, jak (oprócz wymienionych): W Weronie, 
Moja piosnka [I], Italiam! Italiam!, Marmur-biały, Aerumnarum plenus, Vendôme, 
Pieśń od ziemi naszej, Bema pamięci żałobny-rapsod  (ten ostatni – z r. 1851).  
 Podejmuje też próby dramaturgiczne: to komedia Noc tysiączna druga, I 
redakcja Krakusa, księcia nieznanego, Zwolon  – dramat idei i świadectwo 
dramatycznego losu młodego pokolenia. 
 W gorącej atmosferze Wiosny Ludów młody Norwid, inspirując się m.in. 
Psalmami przyszłości Krasińskiego, podejmuje formę poematu dyskursywnego o 
tematyce społecznej i historiozoficznej. Pieśni-społecznej cztery stron (publ. 1849) i 
Promethidion to pierwsze tytuły z serii tak znamiennych dla tego twórcy poematów 
dyskursywnych.          
 Romantyzm młodego Norwida cechują: liryzm, intensywna intertekstualność, 
silna fragmentaryzacja świata poetyckiego, refleksyjność (filozoficzna, społeczna, 
etyczna, religijna), skłonność do manifestacji programowych, gestów metaliterackich 
(taki charakter ma również jakże intymny liryk W Weronie), etos odpowiedzialności 
za los pokolenia rówieśników.   
 
 
Norwid  postromantyk (od r. 1851) 
 Wspomniany wyżej Promethidion – wydany w r. 1851 – stanowi ewidentną 
polską inaugurację postromantyzmu (jako prądu literackiego – powiemy o tym 
osobno). Fatalne przyjęcie tak ważnych dla Norwida wypowiedzi (Julian Klaczko: 
„Promethidiony, Zwolony i inne androny”), niemożność zintegrowania się z głównym 
środowiskiem emigracji polskiej w Paryżu po dziesięciu latach tułaczki poza krajem 
(ruszył w r. 1842 w europejski artystyczny grand tour z perspektywą podjęcia 
studiów artystycznych we Florencji) skłoniły poetę do dramatycznej eskapady do 
Nowego Świata w latach 1852-1854 (Paryż – Nowy Jork – Londyn – Paryż). Po 
powrocie Norwid jest gotów do podjęcia najwyższych wyzwań literackich.  
 Trzy formy, w których zakresie uzyskuje on szczytowe rezultaty to:  poemat 
narracyjny, cykl/poemat liryczny i proza artystyczna. Rozwija się także w ciągu 
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dwóch postromantycznych dekad twórczość dramaturgiczna Norwida (Aktor, Tyrtej – 
Za kulisami), jego krytyka literacka i artystyczna: O sztuce (dla Polaków);  O 
Juliuszu Słowackim w sześciu publicznych posiedzeniach (1860).   
 POEMAT NARRACYJNY rozwija się u Norwida od interesujących prób w 
zakresie tematyki intymnej, antycznej, zagadnień sztuki (Szczesna, Epimenides, 
Wędrowny Sztukmistrz) ku epopeicznej formie Quidam (1855-1857, publikacja: 1862 
w lipskiej edycji Poezji). W roku wybuchu powstania styczniowego poeta publikuje 
poemat z epickim podtytułem: Fulminant. Rapsod. 
 CYKL LIRYCZNY to oczywiście Vade-mecum (1865-1866, publikacja: 1947!) 
zbiór zamierzony jako całość – setnik wierszy. W tym cyklu, który do naszych 
czasów dotrwał z bolesnymi ubytkami (nie dochowało się w całości aż 11 utworów), 
są tak wspaniałe poematy liryczne, jak: Fortepian Szopena, Kolebka-pieśni, Na zgon 
śp. Józefa Z. […], które mają swoją odrębną historię recepcji. 
 PROZA ARTYSTYCZNA to zaliczane generalnie do odmian nowelistycznych: 
Czarne i Białe kwiaty (1856, 1856/1857), Bransoletka (1858), Cywilizacja. Legenda  
(1861). 
 W latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych Norwid koncentruje się wyraźnie 
na wielkich projektach literackich, staje się także mistrzem małej formy prozatorskiej 
i dojrzałym myślicielem. POSTROMANTYZM NORWIDA wyraża się m.in. w: 
wyborze wielkich, monumentalnych form poetyckich; w syntetycznym 
potraktowaniu romantycznych tradycji literackich wraz z nawiązywaniem do 
dziedzictwa antycznego i klasycystycznego; w epickiej (fabularnej) obiektywizacji i 
refleksyjnej podmiotowości; w dążeniu do reformy poezji („skrętu koniecznego”) i 
postrzeganiu jej z perspektywy właściwości dla niej autonomicznych, z perspektywy  
sztuki, a nie jej celów służebnych (narodowych, społecznych). 
 
 
Norwid premodernista (od r. 1869) 
 Ostatnią fazę biografii twórczej Norwida otwiera świetny poemat dyskursywny  
Rzecz o wolności słowa – zarazem ostatnie dzieło, które za życia pisarza trafiło do 
odbiorców. W ciągu kilkunastu ostatnich lat życia Norwid w każdej dziedzinie 
twórczości literackiej wzbogacił swój dorobek o  dzieła znakomite: 
poematy narracyjne: Assunta (1870) oraz ułomki epopeiczne: Emil na Gozdawiu, A 
Dorio ad Phrygium; 
dramaty: Kleopatra i Cezar (1869-1872), Pierścień Wielkiej-Damy (1872), Miłość-
czysta u kąpieli morskich (1880-1882); 
nowele: tzw. trylogia włoska Stygmat, Ad leones!, Tajemnica lorda Singelworth 
(1883);  
wiersze: Na zgon poezji (Elegia) (1870); Sonet do Marcelego Guyskiego […], Do 
Bronisława Z., Rozebrana. Ballada; 
eseje krytyczne: Obywatel Gustaw Courbet (1872), [Salon paryski 1881], Boga-
Rodzica. Pieśń ze stanowiska historyczno-literackiego odczytana (1873), Milczenie 
(1882?); 
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teksty publicystyczne: Do Spartakusa (o pracy) (1866); [Znicestwienie narodu] 
(1871); W rocznicę powstania styczniowego (1875); Emancypacja kobiet (1882).   
  Norwid premodernista nie współbrzmi z warszawskim pozytywizmem (z jego 
scjentyzmem czy realizmem powieściowym); związki poety z literaturą i myślą 
francuską wyraźnie nasilają się, zwłaszcza że klęskę Francji w wojnie z Prusami oraz 
Komunę Paryską przeżywał on w pewnej mierze jako patriota francuski. Klęska 
osobista Norwida –  czyli konieczność spędzania życia od r. 1877 w przytułku św. 
Kazimierza w podparyskim Ivry – nie ograniczyła pędu pisarza do uczestnictwa w 
życiu literackim, artystycznym, naukowym Paryża. Norwid premodernista wchodzi w 
dialog z ideami naukowymi i społecznymi tego czasu (ewolucjonizm Darwinowski, 
emancypacja kobiet), ma też uzasadnione poczucie, że idee estetyczne i programy 
kulturalne schyłku wieku XIX nabierają mozaikowego czy wręcz migotliwego 
charakteru. Jego metoda poetycka staje się bardzo elastyczna – jest oparta na własnej 
idiomatyce oraz na swobodnie kombinowanych inspiracjach parnasistowskiego 
klasycyzmu oraz idealizmu postromantycznego. Jego forma stopniowo ulega 
miniaturyzacji; mała forma prozatorska nasyca się u niego walorami różnych stylów: 
poematu prozą, realistycznej syntezy, eseju, poetyckiego rapsodu. Norwid 
premodernista ma świadomość kryzysu cywilizacji – kryzysu, którego diagnozę 
przekształcił w artystyczną strukturę genialnej noweli „Ad leones!”  
 
 
Legenda i recepcja Cypriana Norwida (NIEOBOWIĄZKOWE) 
       

Wezwany w dwadzieścia lat po śmierci do panteonu poezji, Norwid nie od razu zaistniał w 

opinii potomnych jako mędrzec narodowy. Odkrywca poety, Zenon Przesmycki (Miriam), w eseju 

pod wymownym tytułem Los geniuszów (1901) przedstawiał zapomnianego twórcę przede 

wszystkim jako odtrąconego, znieważonego kapłana najwyższych wartości kultury, lecz 

nieopatrznie zastosował wobec niego także spospolitowane wnet miano „poety przeklętego”. 

Spojrzenie na autora Fortepianu Szopena jako poprzednika symbolistów zapoczątkowało długą 

tradycję przypisywania mu prekursorskich odkryć i patronackich atrybutów w zakresie estetyki 

poezji  Stanisław Witkiewicz (ojciec) odnalazł w Promethidionie projekt założycielski sztuki 

polskiej,  wyrastającej z żywiołów rodzimych, a zainicjowany w ten sposób wątek recepcji 

norwidowskiej towarzyszył poszukiwaniom przez artystów stylu narodowego do około połowy 

wieku XX. Wreszcie, obok filozoficzno-artystowskiego wizerunku Norwida – rewelatora prawd 

ponadczasowych i uniwersalistycznych wtajemniczeń staje pomnikowy profil historiozofa narodu, 

filozofa czynu narodowego, ideologa polskiej sztuki i pracy. Innymi słowy, odnaleziono w 

pobliskiej przeszłości nowoczesny intelektualny cało-kształt życia zbiorowego. 

Organiczne powiązanie w dorobku emigracyjnego samotnika historyzmu i aktywizmu, a 

także czynników: egzystencjalnego i kolektywnego, estetycznego i utylitarnego, idealnego i 
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materialnego, mógł wyśledzić jedynie Stanisław Brzozowski, umysł w pewnej mierze pokrewny 

Norwidowskiemu, całkiem zaś mu podobny w łączeniu pełnej pasji krytyki współczesności z 

traktowaniem przyszłości jako rezultatu społecznie celowej pracy i samowiedzy zbiorowej. Nie bez 

młodopolskiego patosu pisał autor Legendy Młodej Polski: 

„Norwid był człowiekiem kochającym potężne, wielowiekowe twory – narody (...) był 

świadomością rdzennie i przede wszystkim historyczną. Ze wszystkich naszych poetów posiadał on 

najgłębszy zmysł dziejowości. Historia była dla Norwida nie czymś przypadkowym, zewnętrznym 

w stosunku do prawdy, lecz jej niezbędnym organem. (...) Centralną ideą Norwida jest naród 

stwarzający swego ducha i poprzez tego ducha stwarzający, przetwarzający sam siebie. Ma on 

olbrzymią wizję swobody dziejowej”. I dalej, w dialogu z Promethidionem: „Polska ta, ujmująca 

samą siebie w sztuce, a wrastająca w ziemię ramionami pracy, unosząca tę swoją glebę istnienia w 

świat bezwzględnej swobody: – ziemia stająca się duchem i duch rodzący z siebie ziemię i niosący 

ją w piersi swej ku wiecznemu ognisku duchów – to była wiara Norwida”. 

Wyrastający z idei i doświadczeń romantyzmu, zarazem twórca oryginalnej 

dziewiętnastowiecznej syntezy intelektualnej – autor Znicestwienia narodu jawi się jednocześnie 

jako myśliciel moralny, społeczny, polityczny i religijny, jako filozof kultury, historiozof, krytyk 

cywilizacji nowoczesnej. W okresie międzywojennym za „wieszcza wolnej Polski”, patrona 

dojrzałości obywatelskiej obierają go piłsudczycy; pięćdziesiątą rocznicę śmierci samotnika z 

Domu św. Kazimierza czci to środowisko specjalnym zeszytem czasopisma „Droga” (11/1933). W 

tym kręgu ideowym Norwid jest odbierany wespół z tradycją  powstaniową (styczniową w 

pierwszej kolejności) i mitami politycznymi polskiego romantyzmu. Inaczej zachowawczy 

nacjonaliści spod znaku „Myśli Narodowej”: upatrują oni w autorze Fulminanta twardego realistę 

politycznego, nieubłaganego krytyka anarchicznego ducha powstańczego, niepodlegający iluzjom 

umysł nowoczesny. Czyta się Norwida jako myśliciela chrześcijańsko-narodowego, który ze 

stanowiska ponadpartykularnego umie dostrzec „pełnię narodowości”, a także inicjatora 

problematyki chrześcijańsko-społecznej czy społeczno-cywilizacyjnej. Ideologiem pracy bywa 

Norwid dla publicystów różnych opcji ideowych, od prawa do lewa (jeśli, rzecz jasna, nie zyskuje 

dyskwalifikującego miana reakcjonisty); często wymieniany jest w tym kontekście jednym tchem z 

Brzozowskim, i to, bywa, przez reprezentantów przeciwstawnych obozów. Autora Promethidiona 

jak zawsze mają za swego ci wszyscy, którzy akcentują demokratyczny charakter czy też ludowy 

bądź chłopsko-słowiański rodowód kultury polskiej. Norwidowskie motywy znajdują się w 

programach licznych grup poetyckich, od Awangardy przez Kwadrygę po autentystów, a dodajmy, 

że identyfikują się z tradycją poezji twórcy Vade-mecum autorzy różnych nurtów estetycznych 

(poezja klasycyzująca, awangardowa i neosymbolistyczna) i myślowych (poezja filozofująca, 
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religijna, poezja kultury, poezja społeczna, nurt etycyzmu).  

          Dziwną byłoby rzeczą, gdyby rzecz norwidowską zarzuciło pokolenie wojny i okupacji. Tak 

się w rzeczy samej nie stało. Jak wspomina świadek tamtych zdarzeń, wśród patronów ideowych 

pokolenia Gajcych i Baczyńskich można by wymienić Brzozowskiego i Stanisława 

Szczepanowskiego, a na pierwszym miejscu bodaj Maurycego Mochnackiego. Norwid zaś 

„uosabiał (...) poszukiwanie drogi do realizmu, pojmowanego jako przezwyciężenie 

obezwładniającej antynomii ducha i rzeczywistości”. Dewizę „Sztuki i Narodu” wzięto z 

Promethidiona (artysta jako organizator narodowej wyobraźni), podobna myśl pojawia się w 

programie Ruchu Kulturowego. Po II wojnie światowej  norwidowską cząstkę dziedzictwa 

kulturalnego Drugiej Rzeczypospolitej rozwijała ze szczególnym pietyzmem Emigracja kulturalna 

oraz inteligencja nietracąca swej tożsamości religijnej. W Kraju akcent pada na Norwidowski 

personalizm i humanizm chrześcijański i na tak liczne w dorobku poety antycypacje nowej 

wrażliwości katolickiej. Kwestią szczególnego rodzaju jest norwidyzm Karola Wojtyły jako poety i 

kapłana. Przemówienie Jana Pawła II do przedstawicieli świata kultury zgromadzonych w 

warszawskim kościele Świętego Krzyża 13 czerwca 1987 roku było w swym zrębie teologiczno-

etyczną egzegezą Promethidiona... Nie brak odniesień norwidowskich w duszpasterstwie 

narodowym prymasa Stefana Wyszyńskiego. W studiach z zakresu historii polskiej myśli 

politycznej sylwetka Norwida pojawiać się zwykła w kręgu postaci wyznaczających tradycję 

konserwatywną (prof. Marcin Król, Wojciech Karpiński). 

 W recepcji norwidowskiej czasów  PRL ujawnia się z nieznaną  chyba dotąd drastycznością 

pewien aspekt wizerunku tego pisarza-myśliciela  i obywatela. Radykalny krytycyzm, gorzkie 

samotnictwo, brak pomostu między polską aktualnością a Polską z  Norwidowskich nadziei i 

aspiracji. Wydaje się  (nie znam  systematycznych badań na ten temat, wątpliwe, aby takowe 

przeprowadzono), iż podobny konterfekt Norwida wiele zawdzięcza etosowi „krytycznego 

patriotyzmu” inteligencji popaździernikowej, rewizjonistycznie nastawionej wobec tradycji 

narodowej, chętnie w tym wspierającej się mitologią neoromantyczną i spuścizną krytyczną Młodej 

Polski (spod znaku odpowiednio zinterpretowanych pisarzy i  myślicieli: Brzozowskiego, 

Żeromskiego, Berenta czy nawet Wyspiańskiego). Młodopolski mit poety wyklętego, który tak 

mocno rzutuje na narrację biograficzną sentymentalnych norwidystów i na interpretacje licznych 

utworów pisarza, z Ad leones! na czele,  wplata się także w lekturę Norwidowych tekstów 

obywatelskich  i politycznych. Trudno nie zauważyć, że przerysowany krytycyzm narodowy, 

zapewne w dobrej  na ogół wierze uprawiany przez elitę kulturalną, nie wydał się groźny elicie 

władzy.  Dający do myślenia pod tym względem epizod zawierają wspomnienia teatralne Bohdana 

Korzeniewskiego.  
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W roku 1970 na scenie narodowej Adam Hanuszkiewicz zainscenizował pisma Cypriana 

Norwida. Na premierowym spektaklu pojawił się Zenon Kliszko, główny ideolog partii rządzącej,  

realnie biorąc drugi człowiek w państwie. „Klaskał z impetem. Zawsze opowiadał, że wielbi 

Norwida. Powiedziałem potem Hanuszkiewiczowi,  kiedyśmy się spotkali w kulisach, że dopuścił 

się nadużycia. Otóż wziął poetę o bohaterskiej postawie wobec własnej twórczości, który ciężko 

płacił za swą niezależność, za możność surowego krytykowania Polaków. Samotnością, nędzą. Ten  

poeta jako jeden z pierwszych wysunął termin „inteligencja”, ale odniósł go nie do warstwy 

społecznej, lecz do właściwości umysłu. Inteligencja to według niego zdolność do widzenia rzeczy 

prawdziwie. Otóż Norwid odmawia tej zdolności Polakom. Ostrzega ich w ten sposób przed 

uleganiem złudzeniom, przed niedopilnowaniem obowiązku rozumienia świata. Zapytałem 

Hanuszkiewicza: - Czy pan wie, dlaczego sprawił pan Kliszce tę bezmierną uciechę?  Otóż przez 

bardzo zręczne opracowanie tekstu, przez skreślenia, skierował pan atak na warstwę społeczną, na 

inteligencję polską. Powiedział pan, że ta inteligencja nie umie się posługiwać umysłem, że się 

zakłamuje. Zrobił pan władzy wspaniały prezent z tego Norwida, stosując jego pojęcie do czegoś 

innego”. 

Trudno wątpić, że zamiary „władzy” tkwiły w fabrykacji stereotypów propagandowych z 

norwidowskiej tradycji.  Mniej oczywiste wydają się intencje dyrektora Teatru Narodowego. Być 

może istotnie chciał się wkupić w łaski towarzyszy z Wydziału Ideologicznego KC PZPR; możliwe 

jednak, że swym Norwidem reżyser poprowadził niefortunną szarżę pod inteligenckim sztandarem 

krytycznego, jakoby jedynie nowoczesnego patriotyzmu... Niewątpliwy element mitologizacji 

zawiera się także w apologetyce Korzeniewskiego. Norwidowska „ekonomia losu” zasadzała się 

przede wszystkim na wierności wysokiemu powołaniu, a sam przywilej krytykowania rodaków nie 

byłby wart olbrzymiej ceny, jaką poeta decydował się płacić. Dla inteligencji, tj. grupy społecznej, z 

którą sam się identyfikował, miewał słowa wyrozumiałości i współczucia (jako dla ofiary 

anachronicznych, kastowych urządzeń w społeczeństwie polskim),  ale też nie podbijał bębenka 

polskiej „klassie umysłowej”, grzmiąc przeciw jej ograniczone zdolności do kreatywnego, 

oryginalnego i poważnie użytecznego myślenia. Było w atmosferze tamtych lat i dekad coś z 

zapędzania Norwida w zaułek desperackiego samotnictwa, zaperzonego krytykanctwa – oraz 

zagłaskiwania pisarza takiego, jakim go w tym zaułku znajdowano. Gdy w roku 1984 pojawił się 

zbiór „Gorzki to chleb jest polskość”. Wybór myśli politycznych i społecznych Cypriana Norwida, 

autor opracowania, Jerzy Robert Nowak, dawał w słowie wstępnym wyraz świadomości tego stanu 

rzeczy i próbował się odeń dystansować. Cóż z tego; zainstalowany od dawna duch recepcji poety-

obywatela i tym razem wyszedł na swoje. Tak więc i ten, skądinąd pożyteczny, wybór 

Norwidowskich refleksji tchnie zimną atmosferą  bezkompromisowego krytycyzmu, gniewnych 
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oskarżeń wobec rodaków. 
     
 

CYPRIAN NORWID - LEKTURY 
POSTROMANTYZM – PRÓBA BILANSU 

część II-III 
 
 

Promethidion. Rzecz w dwóch dialogach z epilogiem (1851) 
  
Spis lektur zaleca lekturę Promethidiona w opracowaniu prof. Stefana Sawickiego, 
znakomitego interpretatora i edytora Norwida (Kraków 1997). To 13. pełna edycja 
poematu, nad którego tekstem i sensem pochylali się także m. in.:  Zenon 
Przesmycki, Wacław Borowy, Zofia Szmydtowa. Tadeusz Makowiecki, Henryk 
Siewierski, Grażyna Halkiewicz-Sojak, Agnieszka Ziołowicz. 
 Tekst ukazał się drukiem w pierwszych tygodniach roku 1851. Był tryptykiem: 
połączeniem dwóch dialogów poetyckich oraz epilogu (dwudziestu numerowanych 
refleksji i maksym prozą). Terminu „dialog” musimy tu używać w dwóch 
znaczeniach: a. forma podawcza; b. forma gatunkowa. W twórczości poprzedzającej 
omawiany poemat Norwid wielokrotnie odwołuje się do poetyckich struktur i 
konwencji dialogicznych (liryki refleksyjne, rozmowy zmarłych, wiersze 
dyskursywne); w Promethidionie nawiązuje ponadto do platonizmu jako wielkiej 
inspiracji estetyki i filozofii doby romantyzmu (w fazie wczesnej prądu 
romantycznego, jak i około r. 1840). Tytuły dwu dialogów: Bogumił i Wiesław brzmią 
jak tytuły dialogów Platona, związane z ważnymi uczestnikami sokratejskich debat: 
Fedon, Fajdros czy Gorgiasz.  
  
Norwidowski collage? 
 W swym Wstępie do wydania z r. 1997 Profesor Sawicki ukazuje wiele postaci 
dialogu i różne formy poetyckie (oda, epitafium, improwizacja) zastosowane w 
utworze przez Norwida. I stwierdza: „Różnie Promethidiona nazywano: poematem, 
poematem dydaktycznym, dialogiem filozoficznym, rozprawą estetyczną, traktatem 
estetycznym. Jeśli uzupełnimy rozpoznaną dotychczas różnorodność genologiczną 
[gatunkową] przypomnieniem, że znajdujemy w Promethidionie i obszerne motta, i 
przypisy, rozbudowane czasem jak w naukowej rozprawie, nadto – nie tylko obie 
formy podawcze: dialog i monolog, lecz również oba rodzaje wypowiedzi językowej: 
wiersz i prozę, a także znaczne zróżnicowanie tematyczne, to nie znajdziemy chyba 
dla tej wielorakiej struktury utworu lepszego określenia jak collage. Różnorodne 
teksty zostały tu złożone w ten sposób, że nie zacierają się między nimi ślady złożeń. 
Równocześnie jednak wzajemnie się naświetlając i uzupełniając,  tworzą oryginalną 
całość poświęconą szeroko rozumianej sztuce” [s. 13]. 
 Być może collage [kola:ż] kojarzy się komuś z rockiem progresywnym (stare 
dzieje, zespół o tej nazwie powstał gdzieś w połowie lat 80. ubiegłego wieku), chodzi 
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jednak o technikę w sztukach plastycznych, która polega na budowaniu dzieła 
artystycznego przez łączenie różnych tworzyw, np. wklejanie strzępów gazet, tkanin,  
drobnych przedmiotów praktycznego użytku czy zabawek na powierzchnię obrazu 
(olejnego, akrylowego, gwaszu). Kolaż wymyślili kubiści: Georges Braque (on 
stworzył termin pochodny od francuskiego coller - 'sklejać'), Pablo Picasso – 
polecam kolekcję w paryskim Centre Pompidou. W ślad za nimi poszli surrealiści, 
futuryści, konstruktywiści. Odmianą kolażu jest asamblaż – trójwymiarowa 
kompozycja z przedmiotów gotowych; zobaczycie asamblaże w zakopiańskiej galerii 
Władysława Hasiora.  
 
Paidea narodowa 
 Prof. Agnieszka Ziołowicz podkreśla, iż „W całości poematu dominuje […] 
podmiot autorski, którego porte-parole okazuje się narrator i który bezpośrednio 
dochodzi do głosu w wyjątkowo złożonej metatekstowej ramie poematu. Stanowią ją: 
tytuł wraz podtytułem, motto zaczerpnięte z Pliniusza, graficzny znak krzyża, 
dedykacja-epitafium dla Włodzimierza Łubieńskiego, poetycki Wstęp, przedmowa 
prozą Do czytelnika. Następujące po tej sekwencji dzieła dialogi także poprzedzone 
są mottami i dodatkowo obudowane licznymi przypisami (w sumie 18), które 
Tadeusz Makowiecki zaliczył, obok mott (w sumie 4), do >amplifikatorów 
poetyckich< utworu. […] Do tego ciągu wypowiedzi odautorskich trzeba by zaliczyć 
również dwa ostatnie ustępy Epilogu (XIX, XX) tworzące wraz ze słowem Do 
czytelnika kompozycyjną klamrę dzieła. Fragmenty te zawierają bowiem, tak jak 
początkowe partie utworu, bezpośrednie zwroty do odbiorcy, a przy tym są 
kontynuacją wątków inicjalnych  – w finale Epilogu  ostatecznie dookreślona zostaje 
postawa twórcy i cel poematu” [O „rozmowy duchu”, czyli O dialogowej formie 
„Promethidiona”, {w:} Poszukiwanie wspólnoty. Estetyka dramatyczności a więź 
międzyludzka w literaturze polskiego romantyzmu (preliminaria), Kraków 2011, s. 
170-171]. W tę masywnie zaprojektowaną ramę – stwierdza prof. Ziołowicz – 
Norwid, kierując się obowiązkiem służby, wpisuje zamiar bezpośredniego 
ingerowania w życie, indywidualne i zbiorowe, poprzez – jak sam poeta głosi - 
„zaszczepianie głównych pojęć o powadze sztuki” [zob. s. 189]. Sztuka ma się stać 
czynnikiem naprawy „wspólnotowego życia Polaków”, negatywnie diagnozowanego 
przez Norwida w omawianym poemacie [s. 193].  
 Młody poeta realizuje – zdaniem prof. Ziołowicz – zamysł poetyckiej paidei, 
czyli wielkiej pedagogiki i formacji cywilizacyjnej narodu: „[…] od stopnia 
wcielenia w życie zbiorowe treści symboliki krzyża i koła zależy skutek […] podjętej 
w poemacie paidei. Na tym zasadza się planowane przezeń >sokratejskie zwycięstwo 
nad narodem własnym<, który w dziewiętnastym stuleciu zagubił, zdaniem poety, 
myśl o pryncypiach. Od tego zawisła możliwość dialogu jako podstawowej formy 
międzyludzkiego obcowania i jednocześnie zasady życia społecznego, a w 
konsekwencji także realizacja idei >wszech-harmonii społecznej<” [s. 196]. Od tego 
zależy ocalenie bytu narodu. 
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Poemat walki duchowej 
 Jeśli przeczytamy Promethidiona jako collage – odnajdziemy w nim mozaikę  
wrażeń, olśnień wyobraźni czy refleksji związanych z rolą sztuki w życiu narodu i z 
jej pozycją w systemie kreacji i prac budujących nową, lepszą cywilizację o źródłach 
łacińskich. Jeśli przeczytamy poemat jako projekt paidei – znajdziemy w niej katalog 
idei, a raczej problemów do debaty nad  takim horyzontem świadomości narodowej, 
z której wyłoni się zbiór zasad bytu narodowego: tożsamości, więzi, tradycji narodu. 
 Promethidion nie jest jednak  JEDYNIE MOZAIKĄ inspiracji do wielkiej 
narodowej debaty, nie jest również już gotowym KODEKSEM, zbiorem zasad bytu 
narodowego. Jest przede wszystkim APELEM ETYCZNYM do ludzi gotowych do 
podjęcia odpowiedzialności za przyszłość narodu, bardzo konkretnym apelem 
etycznym do ludzi twórczych i szlachetnych patriotów.  
 Cyprian Norwid ma poczucie, że przemawia w niezmiernie ważnym momencie 
bytu narodowego: po wielkich wysiłkach zbrojnych (powstanie listopadowe, zrywy 
okresu Wiosny Ludów) i kolosalnych ofiarach poniesionych w imię patriotycznych 
konspiracji (ofiarach przewidzianych przez Mickiewicza w wierszu Do matki Polki). 
Promethidion przynosi wspaniałą konsolację: pociechę odrodzenia życia poprzez 
sztukę i wysokie wartości cywilne: 
   O! Sztuko – Wiecznej tęczo Jeruzalem,           
      Tyś jest przymierza łukiem – po potopach 
   Historii – tobie gdy ofiary palem, 
   Wraz się jagnięta pasą na okopach...  
               (Wstęp, w. 11-14). 
Biblijny kod Przymierza, Boskiej, opatrznościowej obietnicy, powtarza się w polskim 
romantyzmie: on jest też rdzeniem Widzenia Księdza Piotra, mesjanizmu Dziadów... 
Jagnięta na okopach (genialny obrazowy skrót) to symbolika dziecinnej niewinności i 
dobroci natury; to przywołanie Chrystusa – Dobrego Pasterza, Baranka Paschalnego. 
 Cyprian Norwid ma niezłomne przeświadczenie, że wszelkie dobro trzeba 
wywalczyć najwyższym trudem i poświęceniem – nie orężem, lecz OFIARĄ.  
Cytowany Wstęp jest poprzedzony przez motto (jedno z wielu): Morituri te salutant, 
Veritas... To parafraza pozdrowienia, z jakim gladiatorzy na rzymskiej arenie zwracali 
się do cesarza: Ave, Caesar, morituri te salutant! Wśród gladiatorów, niewolników 
przeznaczonych do zbrodniczych rozrywek cyrkowych elity cesarskiego Rzymu, 
szerzyło się chrześcijaństwo, nie jest więc przypadkowym skojarzeniem, że 
PODMIOT AUTORSKI Promethidiona zwraca się do Chrystusa, Boskiego Logosu, 
ze słowem modlitewnym: My, śmiertelnicy, pozdrawiamy Cię, Prawdo wcielona w 
Osobę Boską.  
 Tenże podmiot autorski staje się niewolnikiem Chrystusa, gladiatorem Prawdy 
na arenie nowożytnego pogaństwa: polityki opartej na czystej vis dominationis 
(przemocy), życia społecznego opartego na opresji wysokich aspiracji duchowych 
człowieka, cywilizacji, w której znaki sacrum są coraz bardziej rozproszone, 
zaszyfrowane, anonimowe, ukryte przed ludzką duszą. Walka ta jest walką na śmierć 
i życie. Stąd motto z Pliniusza, będącego fragmentem opisu rzeźby (kopia w 
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rzymskim Muzeum Kapitolińskim) przedstawiającej, zdaniem Norwida: Gladiatora 
konającego. 
 W prozatorskim wstępie Do czytelnika Norwid odkrywa karty. W swym 
dążeniu do nobilitacji Sztuki, ale i pracy ludzkiej, autor: 
 „[...]mając na celu mądrość, która zaczyna od bojaźni Bożej […], a która tak od 
bojaźni w Bogu zaczynając, kończy na wolności w Bogu, 
musi sobie krzyżem, to jest boleśnym bojowaniem, drogę pierwej otwierać. […] – 
Gorzką taką pracę dlaczegożeś przedsięwziął?...” [s. 70]. 
Ostatnie, retoryczne, pytanie przypomina znużone westchnienie z osobistych 
zapisków Leonarda da Vinci: „O, Leonardo, czemuż tak się trudzisz?”... 
 Postawmy kropkę nad „i”. Pod tytułem pierwszego dialogu Bogumił motto 
Norwidowe głosi: „Nie za sobą z krzyżem Zbawiciela, ale za Zbawicielem z krzyżem 
swoim  ta jest zasad wszech-harmonii społecznej w Chrześcijaństwie [...]”. A w 
ostatnim słowie  (Epilog XX) czytamy: „Nie z krzyżem Zbawiciela za sobą – ale z 
krzyżem swoim za Zbawicielem idąc, uważałem za powinność dać głos myślom w 
piśmie tym objętym [...]” [s. 110]. Chodzi więc u podstaw o chrześcijańską walkę 
duchową: walkę ze złem i grzechem, ale szerzej – o walkę z niewolą, nierozumem, 
także z brzydotą. Walka „z (czymś)” to jednak przede wszystkim walka „o (coś)” - o 
doskonałość duchową osoby ludzkiej, o ład społeczny oparty na harmonijnym 
wysiłku pracy, rzemiosła, sztuki, modlitwy; ład, który wyzwala z niewoli narodowej. 
 Promethidion sytuuje czytelnika w podwójnej perspektywie: nadziei  pokoju 
dla świata, biblijnego Przymierza i błogosławieństwa Bożego – ale też bohaterskiej 
powinności, powołania do bolesnej walki o prawdę i o wiedzę odnośnie do środków, 
które działanie ludzi uzgadniają z opatrznościowym, Boskim planem historii (te 
środki to poddaje najwyższej nobilitacji: sztuka i praca). Tytuł Zwolon wyraża tę 
samą ideę „zwolenia” dążeń człowieka z wolą Bożą. 
   
„Promethidion” – postromantyczny poemat programowy 
 Poemat pojawia się w chwili (po Wiośnie Ludów), gdy upowszechnia się 
odczucie istotnej przemiany w literaturze i kulturze, przemiany wrażliwości i obrazu 
świata – w skali europejskiej i polskiej. Nie jest trudno uchwycić ten klimat przemian 
w wyborze tematyki Promethidiona i w budowaniu problematyki utworu. Tak więc 
Norwid:  
+ przywołuje w swoistym kontekście  symbol prometejski, łącząc go harmonijnie z 
symbolem biblijnym (Prometej-Adam), podczas gdy romantyzm  skojarzył 
Prometeusza z racjonalnym, samodzielnym (wyemancypowanym spod patronatu 
religijnego) budowaniem lepszego świata środkami cywilizacji materialnej; w 2. 
fazie Wielkiej Improwizacji Mickiewicz przypisuje prometeizmowi charakter iluzji 
humanitarystycznej, prowadzącej nieuchronnie do  powszechnego zniewolenia   
+ jako główny temat i problem dzieła poeta wskazuje „powagę sztuki”; zmierza więc 
do nobilitacji dziedziny twórczości pozostającej dotąd w cieniu literatury; zważmy, 
że pod koniec lat 50. (gdy nie żył już wielki Piotr Michałowski, gdy działali Matejko 
i Grottger)  Julian Klaczko, europejskiej miary znawca sztuki, dowodził, że w Polsce 
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nie ma warunków do rozwoju sztuki 
+ utożsamienie formy z pięknem oznacza nawiązanie do tradycji klasycyzmu: piękno 
romantyczne, jak pamiętamy, jest pięknem otwartym, pięknem bez granic   
+ jest także w Promethidionie nobilitacja pracy i jako czynnika ludzkiego losu, tego, 
przez który człowiek doskonali się i dostępuje rehabilitacji, i jako wartości 
społecznej, nieodłącznej od wytwarzania wszelkich dóbr użytecznych, również 
wszelkich dzieł sztuki 
+ autor poematu prezentuje też zmodyfikowane w stosunku do romantyzmu myślenie 
o historii: dominuje w tym myśleniu nie komponent filozoficzny (historiozofia), lecz 
element syntezy naukowej. 
 To tylko kilka przykładów z większej puli koncepcji autorskich. Trzeba od razu 
podkreślić, że wybór pewnej opcji ideowej nie eliminuje automatycznie opcji 
alternatywnej, PRZECIWNIE! – jedną z kluczowych reguł POSTROMANTYZMU   
jest scalanie idei, konwencji literackich i jakości estetycznych, które rozdzielił czy 
nawet rozszczepił romantyzm. Toteż Promethidion łączy na nowo: 

 
profetyzm i dydaktyzm 

język symboliczny i dyskursywność 
romantyczny aktywizm i  ewolucyjny historyzm 

piękno otwarte, kreacyjne i klasyczne piękno formalne 
sztukę i pracę 

fragmentaryzm i dialogiczność 
 

Łącząc tradycję antyczną i biblijną, Promethidion buduje wielką platformę odniesień 
kulturowych wobec problematyki Piękna i Dobra – dla których Prawda staje się 
”światłością”. W klasycznej metafizyce są to tzw. transcendentalia, mające swe 
źródło w chrześcijańskiej koncepcji rzeczywistości jako dzieła Bożego. 
 
Quidam. Przypowieść (1854-1855, publikacja 1862) 
 
 Quidam należy dziś nie tylko do najważniejszych dzieł Norwida – jest 
zaliczany do najświetniejszych poematów narracyjnych w literaturze polskiej, obok 
Pana Tadeusza i Beniowskiego. W ostatnich kilkunastu latach „quidamowa” literatura 
przedmiotu wzbogaciła się o kilka publikacji książkowych: 
Z. Zaniewicki, Rzecz o „Quidam” Cypriana Norwida, Lublin-Rzym 2007 
„Quidam”. Studia o poemacie, pod red. P. Chlebowskiego, Lublin 2011 
R. Fieguth, Zaproszenie do „Quidama”. Portret poematu Cypriana Norwida, 
Kraków 2014. 
Artykuły, będące propozycjami interpretacji poematu lub dotyczące jego ważnych 
aspektów ideowych czy estetycznych, publikowali m. in.: Stefan Sawicki, Zdzisław 
Łapiński, Elżbieta Feliksiak, Ewa Bieńkowska, Krzysztof Trybuś, Arent van 
Nieukerken, Piotr Chlebowski. Najnowsze opracowanie tekstu przynosi edycja:  
C. Norwid, Dzieła wszystkie, t. 3, Poematy I, oprac. S. Sawicki i A. Cedro, Lublin 
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2009. Komentarz rzeczowy: C. Norwid, Pisma wybrane, t. 2, oprac. J.W. Gomulicki, 
Warszawa 1968. 
  
Co wiemy o koncepcji autorskiej 
 Quidam szczęśliwie ukazał się za życia Norwida, tylko kilka lat czekał na druk. 
W lipskiej edycji Poezyj zajmuje trzecie od końca miejsce w Spisie treści: poprzedza 
go wiersz moralny, będący nauką i błogosławieństwem dla nowo narodzonego 
siostrzeńca (nawiązujący więc do antycznej tradycji wiersza na narodziny dziecka 
zw. genethliakon). Po tym poemacie następuje w tomie nowela Cywilizacja.  
 To nie jest przypadkowe sąsiedztwo. Quidam to opowieść inicjacyjna – 
opowieść o młodzieńcu z Epiru, synu Aleksandra, który w Rzymie poszukuje drogi 
do stania się „Bożym Człowiekiem” (tego właśnie życzy niemowlęciu podmiot 
mówiący wspomnianego genethliakonu). Z kolei nowela Cywilizacja uwydatnia 
charakter Quidama jako paraboli cywilizacyjnej. Dedykując poemat Zygmuntowi 
Krasińskiemu (Do Z. K. Wyjątek z listu) Norwid stwierdza: „Cywilizacja, według 
wszelkiego prawdopodobieństwa, do dziś jeszcze podobna jest do tego kościoła, 
który za Kapitolem tyle razy przy księżyca świetle oglądałeś – do tego kościoła, co w 
kwadracie kolumn świątyni starożytnej jako gołąb w rozłamanej klatce przestawa; 
tak iż mszy świętej idąc słuchać, przechodzi się owdzie przez Jowiszowy przysionek. 
[…] Cywilizacja składa się z nabytków wiedzy i  z r a e l s k i e j  –  g r e c k i e j  –  r 
z y m s k i e j, a łono Jej chrześcijańskie, czy myślisz, że w świadomej siebie 
rzeczywistości już tryumfalnie rozbłysło?”. 
 Adolescentulus q u i d a m sequebatur – [Mk 14, 51];  Sunt  q u i d a m  de hic 
stantibus qui – [Mt 16, 28] – to dwa ewangeliczne motta do poematu. Identyfikują 
one podwójnie postaci utworu: jedno ukazuje głównego bohatera jako „pewnego, 
jakiegoś młodzieńca”, drugie wyróżnia z tłumu „pewnych” ludzi – świadków, nie 
przypadkowych gapiów czy przechodniów. Zaraz przychodzi na myśl epizod sądu 
nad uczniami Chrystusa. Wróćmy do autorskiej przedmowy: „[...] bohater jest tylko  
k t o ś  –  j a k i ś  t a m  c z ł o w i e k  –  quidam! Nic on nie działa, szuka tylko i 
pragnie dobra i prawdy, to jest, jak to mówią: nic właściwie nie robi – cierpi wiele, a 
zabity jest prawie przypadkiem, i to w jatkach! Jest tam i drugi  Q u i d a m […] ale i 
ten jest tylko jakiś ogrodnik, jeden z miliona chrześcijan!”   
 Mamy tu główny klucz do tytułu poematu i ważną wskazówkę odnośnie do 
koncepcji autorskiej. Relację: Syn Aleksandra – świadkowie Chrystusa Norwid 
postawił ponad jego relacjami intymnymi (miłość do Zofii, przyjaźń z Barchobem) i 
stosunkami towarzyskimi (Artemidor, Mag, Lucius Pomponius Pulcher). 
 
Poemat archeologiczny 
 To jedno z określeń Quidama, wykreowanych przez badaczy utworu. 
Uzasadnieniem dla tego określenia jest fakt, że akcja toczy się w Rzymie cesarskim 
za panowania Hadriana w okresie bezpośrednio poprzedzającym powstanie Bar 
Kochby przeciw rzymskiemu panowaniu w Judei (132-135). Hadriana zaliczono do 
grona pięciu dobrych cesarzy. Był filozofem, poetą, znawcą sztuki; jego słynny 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

przedśmiertny epigramat zaczyna się od słów: Animula vagula blandula... 
        Duszyczko moja tkliwa i ruchliwa,  

Gościu ciała mojego i drużko,  
Co pójdziesz teraz w krainy ciemności,  
Twarde i nagie, i pełne bladości,  
A żartów zwykłych stroić już nie będziesz.  
(Przełożył Kazimierz Morawski) 

 Dalekowzroczny polityk – Hadrian zrezygnował z ekspansji terytorialnej Cesarstwa, 
świadom, że może to zagrozić spójności i bezpieczeństwu państwa. Budowle 
powstałe w Rzymie z inicjatywy Hadriana to między innymi monumentalny 
grobowiec cesarza i jego rodziny (znany obecnie jako Zamek św. Anioła), oraz 
świątynia Wenery i Romy przy Forum Romanum od strony Koloseum. Odbudował 
również zniszczony w pożarze w roku 80 Panteon.  
 Podobnie jak Krasiński w Irydionie – Norwid postrzega Rzym jako miasto, w 
którym dokonuje się cywilizacyjna synteza. Przypomnijmy, że wraz z podbojem 
Egiptu przez Oktawiana Augusta (30 r. p. n. e.) Rzym otworzył się na realia 
kulturowe uniwersum hellenistycznego, powstającego przez trzy wieki począwszy od 
podbojów Aleksandra Macedońskiego, tj. odkąd świat grecki rozszerza się na obszary 
imperium perskiego, na tradycje Azji Mniejszej, Egiptu. Syn Aleksandra – syn Greka 
i Iliryjki, przybysz z bałkańskiej prowincji Cesarstwa – spotyka w Romie Hadriana 
greckich platoników oraz retorów i sofistów, żydowskiego mędrca Jazona (a także 
kreowanego przezeń na mesjasza Bar Kochbę), również chrześcijan, którzy już za 
czasów Nerona stali się ofiarami ciężkich prześladowań. Rzym spłonął w r. 64, 
wpływowe środowiska polityczne rzuciły na cesarza podejrzenie o spalenie miasta, a 
Neron  skierował gniew rzymian na chrześcijan. Jak pisał historiograf Swetoniusz: 
„Ukarano torturami chrześcijan, wyznawców nowego i zbrodniczego zabobonu”. W 
tym czasie śmierć męczeńską w Rzymie ponoszą apostołowie św. św. Piotr (pierwszy 
papież) i Paweł (apostoł narodów). 
 
Fabuła „Quidama” 
 Poemat Norwida składa się z 28 rozdziałów (nie: „pieśni” czy „ksiąg”) o 
znacznym zróżnicowaniu objętościowym – od fragmentów liczących zaledwie 23 i 
28 wersów  (rozdziały IV i II) do  wielostronicowych (od 9 do 11 str.) rozdziałów: 
IX, XIII, XV, XXIV. Syntetyczna narracja wraz z fragmentaryzacją fabuły pozwalają 
Norwidowi na prowadzenie i splatanie w fabule aż czterech wątków: 

• wątku inicjacyjnego: młodzieniec, Quidam., Syn Aleksandra, w poszukiwaniu 
dobra i prawdy, dojrzałości i tożsamości poprzez formowanie się w różnych 
szkołach myślenia; 

• wątku miłosnego, w którym występują cztery postaci: Syn Aleksandra, 
poetessa Zofia, rywal Quidama Lucius Pomponius Pulcher, rywalka Zofii, 
diwa Elektra, która popełnia zbrodnię, uśmiercając Zofię z zazdrości o 
„dandysa” Pulchra; 

• wątku politycznego: przygotowanie Bar Kochby do roli przywódczej (i 
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mesjańskiej) w  powstaniu w Judei; 
• wątku opatrznościowego – zawiązanego wraz ze współczującą pomocą Syna 

Aleksandra wobec oskarżonych chrześcijan; a w epizodzie tragicznej śmierci 
Quidama, Syna Aleksandra –  rozwiązanego wraz z kapłańską posługą 
Quidama-Ogrodnika wobec umierającego młodzieńca. 

Wątek opatrznościowy wymaga  naszej szczególnej uwagi, bo decyduje on o 
koncepcji epickiej i o wymowie poematu. 
       
       
Wątek opatrznościowy 
 Badając intencję twórczą autora Quidama, nie sposób pominąć listu 
poetyckiego Do Walentego Pomiana Z., utworu, który pierwotnie miał być wstępem 
do poematu (Norwid był gotów do wydania Quidama w r. 1859), lecz nie odegrał, jak 
zauważyliśmy, tej roli w wydaniu lipskim Poezyj (1862), a  ostatecznie stał się w 
planach twórczych Norwida Epilogiem setnika poetyckiego Vade-mecum. Czytamy w 
tym wierszu, a raczej poemacie, między innymi: 
  
Marzyłem o powieści bynajmniej okaźnej, 
A która działaby się prozaicznej pory, 
Nie czasu fantastycznej doby, niewyraźnej, 
Nie czasu świtów mgławych, czerwonych zachodów,  
Co dziwne tła dla ludzi mają i narodów. 
[…..........................................................]  
 
Owszem, więc mój bohater: i jeden, i drugi 
Wielkich nie czynią rzeczy, to zaś ich spotyka, 
Co ludzi miernych albo małoznaczne sługi. 
H o m o-Q u i d a m  z wejrzenia c o ś  d o  o g r o d n i k a  
P o d o b n y... (acz... przez łzawe oczy Magdaleny 
I Chrystus Pan nie większej wydawał się ceny  
Ani się jej jak  J o w i s z  nagle stawił się S t a t o r, 
Ani jak mąż wielmożny i rzymski senator). 
To więc w nawiasie kładąc, dodać mam niewiele, 
Jedno – iż do dziś jeszcze mądrość nasza cała 
Składa się z greckiej, rzymskiej i tej co w Kościele 
(A która przez żydowski ród się nam dostała); 
Zaś Artemidor Grek jest i Zofia  – z Hellady, 
Mag – z Izraela; młodzian? co upada blady 
Pomiędzy tłumem – wszystko miał na bohatera!  
Lecz prawdy chciał i – idąc za mistrzami w ślady – 
Tuła się – i fatalność jakaś go obdziera. 
Trud-współczucia zawodów nastręcza obficie: 
Ten i ów, nim mu prawdę da, zabierze życie; 
I – pięknym będąc – nie jest ukochan od onej, 
M i ę k k o ś c i ą  popsowanej, a  r y t m e m  natchnionej, 
Która ma wiele z Grecji, lecz Perska tkanina, 
Azjacki płaszcz – jak wężów obwija ją ślina. 
– I jakby nie czas już było na miłość, mój młodzian 
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Wywróconego kosza kwiatami przyodzian 
P r z y p a d k i e m  więc pogrzebion, jak zabit  p r z y p a d k i e m 
W miejscu, gdzie go sprzeczności zawiodły  p r z y p a d k i: 
Prawdy nie znając (lubo może jej był świadkiem). 
Bohater! A za pole bitw cóż znalazł?... jatki! 
Miałżeby to być przeto obraz pokolenia, 
Co w wilję chrześcijańskiej prawdy objawienia, 
Między zachodem greckiej i żydowskiej wiedzy, 
Dziko rośnie i ginie, jak zioło na miedzy, 
A za patronów jeśli w niebiosach ma kogo, 
To chyba rzezi ciosem duszki wypędzone 
Z ciał, które żołdak rzymski popychał ostrogą, 
– Przedmęczeńskie i w wieków wieki uwielbione. 

 Norwid interpretuje Quidama w swym dyskursywnym poemacie (liście 
poetyckim) Do  Walentego Pomiana Z., wprost poddając czytelnikowi złożoną 
wymowę utworu, wysuwając na plan pierwszy te sensy dzieła, które są dla niego, 
jako autora, najważniejsze. To zastanawiające, że wciąż prześladuje  poetę OBRAZ  
POKOLENIA, obraz będący kiedyś przestrogą przed szafowaniem krwią i 
cierpieniem (Zwolon), będący kiedyś wezwaniem do „UNIEPOTRZEBNIANIA 
MĘCZEŃSTWA” młodych Polaków...  – Teraz staje się on metaforą losu młodego 
pokolenia w zdechrystianizowanej Europie – w Europie, która, jak świadczą tęsknoty 
duchowe najlepszej młodzieży, zdaje się czekać na nową dobrą nowinę, nową 
ewangelizację. Patronują tej młodzieży święci młodziankowie –  „duszki […] 
Przedmęczeńskie i w wieki wieków uwielbione” –  którzy męczeński „chrzest krwi” 
przeszli, zanim Chrystus objawił swą zbawczą misję.           
 W omawianym wierszu Norwid odnosi się do wątków tworzących fabułę 
poematu (z wyjątkiem wątku politycznego, tj. wątku powstania w Judei). Wiersz 
potwierdza domniemanie, że główny wątek akcji i pomost semantyczny wiąże się w 
poemacie z relacją między Quidamem – Synem  Aleksandra a Quidamem—
Ogrodnikiem. Ale znajdujemy tu jeszcze jedno ważne dopowiedzenie. Nawiązując do 
epizodu z Ewangelii wg św. Jana (20, 11-17), epizodu „noli me tangere”, 
opowiadającego o spotkaniu Marii Magdaleny z Chrystusem zmartwychwstałym, 
który ukazuje się jej w POSTACI OGRODNIKA, Norwid podpowiada, iż Quidam – 
Gwido – Ogrodnik jest uosobieniem tej Prawdy, tego Dobra, których żarliwie 
poszukiwał Syn Aleksandra – a zbawcze Prawda i Dobro odnalazły go  w chwili 
ostatecznej, w chwili skonania na „przedajnym placu”. Tam właśnie nad umierającym 
młodzieńcem pochyla się w kapłańskim geście Quidam Ogrodnik (rozdział XXIV) – 
ten sam Quidam Ogrodnik, który kapłańskim gestem przyjął chleb, niegdyś 
ofiarowany miłosiernie przez Syna Aleksandra oskarżonym i głodzonym przez trzy 
dni wyznawcom Chrystusa (rozdział IX).  
 Czytelnika Quidama może zadziwiać wszechobecna w poemacie motywika 
florystyczna – motywy kwiatowe pojawiają się również i w erotycznym, i w 
inicjacyjnym porządku fabuły. Dowodzą one, że wątek opatrznościowy,  symboliką 
kwiatów oznaczający tajemniczą i niewidzialną obecność Zmartchwychwstałego 
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Pana, Zbawiciela, tworzy też dominujący, sakralny poziom światoobrazu 
Norwidowskiego poematu. 
 
Koncepcja epicka „Quidama” 
 Te ostatnie ustalenia pomagają nam w rozstrzygnięciu problemu, który 
przyniósł dotychczas wiele propozycji badawczych: JAKĄ  FORMĘ EPICKĄ  
reprezentuje ten poemat?   
+  T e m a t y k a  utworu uzasadnia nazywanie go –  jak wykazaliśmy – poematem 
archeologicznym, ale też, jak proponowano, poematem filozoficznym (czy może 
historiozoficzno-społecznym); 
+  Podtytuł dzieła:  PRZYPOWIEŚĆ  uprawnia do dopatrywania się w semantyce 
poematu konstrukcji dwupoziomowej: Quidam jest parabolą cywilizacyjną, parabolą 
duchową epoki Norwidowi współczesnej (mówiliśmy już o tym w związku z 
„obrazem pokolenia”); 
+  Z punktu widzenia  KONWENCJI  EPICKICH należy odnosić dzieło Norwida do 
tradycji: powieści, poematu historycznego, epopei: 
Podtytuł Quidama można rozumieć tak, iż jest to utwór niebędący powieścią, lecz 
niejako przy-powieści się sytuujący. Rolf Fieguth w swym „portrecie poematu” 
zwraca uwagę na nasycenie dzieła konwencjami powieściowymi (romans, romans 
sensacyjny, powieść historyczna) 
Poemat historyczny rozpoznajemy w realistycznej opisowości miasta i życia w 
Rzymie, a także w tak znamiennej dla dyskursywnych utworów  Norwida 
refleksyjno-filozoficznych konwersacji bohaterów poematów i podobnych w swym 
charakterze dygresji narratora. 
Postromantyczny poemat Quidam osiąga jednak pułap formy EPOPEICZNEJ: – jego 
koligacje literackie to Irydion, Ustęp III cz. Dziadów, Król-Duch; –  jego 
wielowątkowa fabuła jest nośnikiem doniosłej problematyki historycznej, ale też 
nośnikiem paraboli uniwersalizującej (dzieje cywilizacji łacińskiej jako nieustające 
przebijanie się nadprzyrodzonej światłości przez mroki upadłego świata i 
człowieczeństwa), oraz wehikułem  metafory europejskiej współczesności.   
Więcej: Quidam to EPOPEJA CHRZEŚCIJAŃSKA ze względu na: – przywołaną w 
nim tradycję dantejską, – obecność wątku inicjacyjnego, a zwłaszcza 
opatrznościowego, – moralitetowy kształt świata przedstawionego: walka Dobra ze 
Złem, światła z ciemnością, ładu duszy z chaosem tłumu, prawdy natchnionej z 
ironią, łaski zbawczej z przypadkiem (ironią losu). Na koncepcję epicką Norwida 
mogła wywrzeć też wpływ francuska epopeja zwana „humanitarną” (Lamartine, 
Hugo, Ballanche, Quinet).  
 
  
Liryka: Norwid – poeci jego pokolenia – koniec epoki 
 
Norwid – poeta liryczny 
 Powołując się na realia społeczno-kulturalne, we wstępie do Vade-mecum 
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twórca odmawiał perspektyw rozwojowych poezji doraźnie obywatelskiej, 
piosenkowej stylizacji folklorystycznej i wierszopisarstwu opisowo-rodzajowemu. 
Sam sytuował siebie w obliczu poezji romantycznych „wielkoludów”, zamkniętej 
już, a rzekomo niezastąpionej, zapewniając, że nic jej nie zawdzięcza. Nie mając 
poczucia długu – inaczej niż Ujejski i Romanowski zarazem właśnie na przedłużeniu 
szlaku wieszczów – wytyczał własną drogę. 
 W rzeczywistości Norwid wziął niejedno po „wielkoludach”. Już na starcie. 
Podczas gdy rówieśnicy starają się demonstrować mocną, jednorodną manierę 
ekspresyjną, jakoby poręczającą szczerość ich przeżyć i deklaracji ideowych, on sam 
rozpina własną perspektywę etyczną i myślową nad estetycznie odmiennymi 
metodami poetyckimi. Stąd ta różnica między wczesnymi wierszami programowymi: 
neoklasycystyczną idyllą moralną Do wieśniaczki a proklamacją romantycznego 
indywidualisty pt. Pióro. Taki ruch otwarcia, pod znakiem pluralizmu poezji 
nowoczesnej, wykonał wcześniej jedynie Mickiewicz. Trochę późniejszy manifest 
liryczny Norwida, W Weronie, tworzy kapitalną realizację symbolizmu spod znaku 
Malczewskiego i Słowackiego, skoncentrowanego na autoprezentacji jaźni (to ta 
odmiana romantycznej estetyki symbolu będzie kontynuowana przez 
późnodziewiętnastowieczny prąd literacki); stanowi też reaktualizację przesłania 
Mickiewiczowskiej Romantyczności. Całkowicie norwidowskie arcydzieło epicko-
liryczne: Bema pamięci żałobny – rapsod ujawnia poprzez polot obrazowania i 
bogactwo środków poetyckich (oryginalna symbolika, nadbudowana nad topiką 
epopeiczno-bohaterską i mitoobrzędową, założenia syntezy sztuk, estetyka wizji), jak 
głęboko w tajniki romantycznej formy literackiej inicjowały autora liryki i dramaty 
Słowackiego. 
 Dzięki swej wszechstronności artystycznej, wczesny Norwid – od debiutu do 
przełomu lat 40. i 50. – w różnych tonacjach emocjonalnych wygrywa własną 
afirmację ważnych idei i spraw romantyzmu. Dla przykładu, ból istnienia znajduje w 
Mojej piosnce [I] desperacki a wyraz przez połączenie pieśniowej motoryki z ciemną 
elegijnością; liryczno-refleksyjna transpozycja idei uznania się narodu w swym 
jestestwie w Pieśni od ziemi naszej wznosi się kaskadami patetycznych inwokacji; a 
znów szlachetna donkiszoteria zyskuje w Epos-nasza gorliwą pochwałę poprzez 
subtelną, gorzko-pogodną autoironię podmiotu mówiącego. Gdzieś przed połową lat 
50. Norwidowski wariant kryzysu romantyzmu – już wcześniej zaświadczony choćby 
Promethidionem (1851) – ujawnia się na terenie liryki. Oto w stosunkowo niewielkim 
odstępie czasu powstają utwory zbliżone tematycznie, a niezgodne ze sobą pod 
względem założeń i konkluzji. Romantyczny mit egzystencjalnej jedności z idealną 
ojczyzną panuje niepodważalnie w Mojej piosnce [II], tymczasem liryk Moja 
ojczyzna dezawuuje znaczenie podstawowych odnośników narodowej tożsamości 
(ziemia z wpisanymi w nią śladami dziejów, natura ojczysta, „sioła”, więc i mentalny 
fundament życia zbiorowego), podnosi zaś rangę uniwersalnych, skomplikowanych 
procesów historycznych. Równie niejednolite stają się zapatrywania Norwida na 
romantyczną miłość, bohaterstwo, ideę porządku dziejów. Czasem rzuca się w oczy 
znamienna modyfikacja estetyczna: w wierszu Żydowie polscy romantyczne idee 
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przechodzą przez klasycyzujący filtr formy hymniczno-rapsodycznej i aleksandrynu, 
dwunastozgłoskowca znanego z tradycji poezji wysokiej. 
 W fazie kryzysu romantyzmu mnożą się znaki, zapowiadające arcynowatorską 
poetykę Vade-mecum. Lepiej by rzec – multipoetykę, bo w tym dziele poeta osiąga 
szczyty formalnej wszechstronności,. Forma Vade-mecum jest wypadkową kilku 
ważnych czynników. Kluczową rolę zdaje się odgrywać etos artysty jako człowieka 
misji duchowej, człowieka poszukującego prawdy i udzielającego jej czy to poprzez 
wymagający dialog, czy poprzez bolesny, samotniczy apostolat. Liryk Norwidowski 
często stanowi teraz transpozycję procesu myślowego, rozwijającego się w 
warunkach otwartej sytuacji poznawczej; bywa jednak również sytuacyjnie 
obudowanym aforyzmem poetyckim, elegijnie zinstrumentowaną medytacją, 
narracyjną demonstracją uprzedniego rozpoznania itd. Otwarty proces myślowy to 
coś innego niż regularne, logiczne rozumowanie, toteż w Norwidowskim utworze jest 
otwarte pole dla skojarzeń, skrótów, sprzeczności, zwrotów żywej myśli. 
Emocjonalność, ekspresyjność tej liryki wiąże się  z dramatyzmem dochodzenia do 
prawdy, i z napięciem dialogicznym bądź profetycznym wypowiedzi, i z uczuciowym 
kosztem misji artysty. Refleksyjno-ekspresyjna dramaturgia spełnia się poprzez 
ekonomię słowa, a więc poprzez środki takie jak: metafora o odległych 
skojarzeniach, lakonizm, paronomazja, elipsa, przemilczenie. Mechanizmem 
nadrzędnym pozostaje wszakże specyficznie postromantyczna dialektyka metafory 
(która jak pryzmat rozszczepia semantyką wypowiedzi lirycznej) i paraboli (która 
świat przedstawiony wiersza otwiera na uogólnienia, uniwersalizacje, typowość). 
Norwidowski liryk daje wewnętrznie zdialogizowany, wieloperspektywiczny ogląd 
spraw. Jeśli nie zawiera prawdomównej puenty, stwarza warunki do spotkania z 
prawdą. Nie powątpiewa o osiągalności prawdy, o możliwości fundowania na 
prawdzie ludzkich uczynków, lecz też nie stara się przesłonić nieredukowalnych, 
ponadczasowych antynomii bytu. Obok więc etycyzmu – ironia. Obok ekonomii 
słowa – estetyka abstrakcyjnych koincydencji rzeczy i pojęć, intelektualnej 
schematyzacji czy groteskowej deformacji, a także werystycznego kadru obok 
uwznioślenia i wyolbrzymienia. 
 Materia Vade-mecum to wielkie słowa kultury, idee uniwersalne. To także 
problematyka narodowa, przeniesiona w sferę postromantycznego historyzmu. 
Również cywilizacja miejska z jej tłumem, kontrastami materialnymi i duchowymi, 
przemysłem i wynalazkami, handlem i konsumpcją. Tragiczny komponent tej 
cywilizacji to amnezja kulturalna, pogłębiająca się anonimowość sacrum, utrata 
kontaktu z esencją człowieczą. Człowiek – kapłan bezwiedny i niedojrzały – już 
tylko po omacku nawiedza stare szlaki ludzkości i podświadomie odbywa stare 
rytuały kultury. Idąc z duchem czasu, Norwid rozszerza przy tym skalę środków 
poetyckiej charakterystyki jednostki: jaźń-indywidualność duchowa oraz osoba w 
rozumieniu etycznym staje się teraz także realnym jestestwem psychofizycznym i 
członkiem społeczeństwa o specyficznych atrybutach grupowych, nie wyłączając 
ubioru. 
 W nielicznych już wierszach po Vade-mecum poeta idzie w głęboką, 
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premodernistyczną dziewiętnastowieczność – taką mniej więcej jak w elegii Na zgon 
Poezji – swobodnie posługując się idiomatyką romantyczną i klasycystyczną, 
wirtuozowsko mieszając konfesyjność z dyskursywnością, rygoryzm gatunkowy i 
prozaizację lirycznego toku. 
 
Apogeum poezji krajowej 
 Ranga twórczości Ujejskiego (w Galicji), Syrokomli (na Litwie) i 
Lenartowicza (debiut w Warszawie, od r. 1851 na emigracji) jest już przez to istotna, 
że to im, a nie Norwidowi, przyszło realnie wytyczać drogi polskiej liryki. Dwaj 
ostatni z wymienionych, najlepsi po Norwidzie poeci pokolenia, dowodzą swymi 
dojrzałymi osiągnięciami, że w połowie XIX wieku wahadło przemian literatury 
wychyliło się od wartości wyobraźniowo-kreacyjnych ku estetyce poezji jako mowy 
uczuć. Tym samym bliższe staną się twórcom: konkret, plastyczny znak 
rzeczywistości naocznej – niż syntetyczna wizja poznawczo-estetyczna, 
autonomiczna wobec świata otaczającego; stonowana ekspresja, oparta na walorach 
żywej mowy – niż wynalazczy polimorfizm wypowiedzi; harmonijny melos – niż 
frapująca obrazowość języka; intersubiektywność – niż perspektywa wyznaczana 
przez jaźń indywidualisty; intymność maskowana, sugerowana – niż ekspansywna 
autoprezentacja „ja”. 
 Lenartowicza i Syrokomlę wiele łączy. Odwołują się obydwaj do 
sprawdzonych rezultatów poezji szkół prowincjonalnych, litewskiej i ukraińskiej, 
oraz ludowosłowiańskiej sentymentalności. Obaj eksploatują moralny, społeczny, 
przestrzenny koloryt prowincji, z tym że lirnik mazowiecki chętnie przepuszcza 
konkret lokalny przez filtr idylliczno-symboliczny, a poeta poleski lubi werystyczny 
zgrzyt. W ślad za Polem, obaj dobrze słyszą mowę środowiska (socjolekt); 
Lenartowicz przetwarza ją w duchu zliryzowanej gawędy. Syrokomla zaś nieraz 
zderza idiom potoczny z poetycznością. Jest im wspólna wrażliwość melodyczna, 
przy czym lirnik z Mazowsza stroi instrument na nutę pieśniową, a słowik z 
Borejkowszczyzny operuje tonacją elegijną. Obydwaj znacząco często przesłaniają 
własne „ja”: ten pierwszy grając mediami idylli, takimi jak dziecko, dziewczyna, 
„człowiek tutejszy”, ten drugi kryjąc się za światem przedstawionym poetyckiego 
obrazka lub powiastki bądź wkładając liryczną maskę. 
Przy tylu pokrewieństwach, wydźwięk liryki Lenartowicza i Syrokomli jest z gruntu 
odmienny. W wiejskim świecie lirnika mazowieckiego zdają się dominować 
niewinność i wypróbowana doświadczeniem prostota, kosmiczny potencjał 
powrotów i odrodzeń, a przede wszystkim opatrzność Boża. A przecież ta kraina 
wiosenna, Arkadia ducha i natury zna sprawy tak straszne jak śmierć dziecka, sieroca 
niedola, sołdacka przemoc, niewola, wygnanie. Nie smucić cierpiących głupią 
radością, włóczyć się z biednymi w żałości – oto co się godzi poecie. W oprawie 
religijnej i baśniowej cudowności mieści i miesza poeta żałość egzystencjalną z 
moralnym heroizmem, docierając do paradoksów antropologicznych, które tworzą 
jądro nowoczesnej idylli. Siła twórcy Lirenki polega ostatecznie na zniuansowanej, 
oczyszczającej harmonii, wyrastającej ponad sprzeczności kondycji ludzkiej, oraz na 
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przywracaniu metafizycznego blasku symbolice rodem z balladowo-romansowej 
ludowości. 
 Jak wcześniej Kochanowski czy Karpiński, Syrokomla wypowiadał w swej 
poezji głębokie przeświadczenie o wartości życia na prowincji. Jak mityczny 
autochton, poeta czuje w sobie muł i pył rodzinnej ziemi. Nie ima się go nowożytna 
alienacja kosmiczna, poczucie wyobcowania z natury, a znojne i surowe ograniczenia 
darzą go czymś bardziej fundamentalnym niż szczęście – poczuciem sensu życia. Ten 
patriotyzm lokalny nie jest jednak uczuciem wyzbytym goryczy. Hardy lirnik 
wioskowy musi bronić swej godności przed wybrykami wielmożnej pychy, a nawet 
przed niegodziwością obywatelską herbowej braci, pozostaje też samotny z co 
bardziej wyrafinowanymi potrzebami intelektualnymi i estetycznymi. Między 
światem zewnętrznym a światem wewnętrznym zachodzi w tej poezji wyraźne 
pęknięcie. Z jednej strony odnajdujemy tu koloryt i socjolekt prowincji, odtwarzany 
na sposób gawędowo-obrazkowy, nieraz z „flamandzką” drobiazgowością, z drugiej 
strony – zranioną intymność, znieważoną uczuciowość, melancholię i potrzebę 
mistycznego wyzwolenia, osłonięte maską liryczną lub chronione groteską; oraz 
zbulwersowaną świadomość moralnej jednostki, skazaną na satyrę, ironię, sarkazm. 
Ta dwoistość stanowi o randze poezji Syrokomli. 
 Trzecie pokolenie romantyzmu istotnie obfitowało w talenty. Brzozowski, gdy 
u schyłku życia przypomniał swe Poezje (1899), mógł się sprawiedliwie poczuć arką 
przymierza między romantycznym symbolizmem spod znaku Malczewskiego i 
Słowackiego a Młodą Polską. Przedwcześnie załamała się natomiast biografia 
twórcza Ujejskiego. Po powstaniu styczniowym autor Maratonu sam zrozumiał, że 
dopełniła się misja poezji romantycznej, co nie dziwi w przypadku twórcy tak 
świadomie posługującego się stylizacją literacką. Nie tylko przecież stylizacją 
podniosłą (rapsodyczną, biblijną, modlitewną, wieszczą), ale też kunsztownym 
przekładem muzyki na poezję, a przy okazji przetwarzaniem folkloru już artystycznie 
przetworzonego (Tłumaczenia Szopena), czy parodią gatunkową (Anty-Leonora). 
Czterdziestokilkuletni autor Chorału nie był skazany na uwiąd twórczy. Na 
podstawie wcześniej ujawnionych dyspozycji łatwo można wyobrazić sobie jego 
ewolucję ku postromantycznemu historyzmowi, może też ku parnasizmowi. To 
dezaktualizacja romantycznego etosu poety musiała Ujejskiemu wytrącić pióro z 
ręki. 
Niezależnie od siebie, nie do końca świadomie poeci trzeciego pokolenia dokonywali 
przemiany liryki romantycznej: niezbędnej wymiany konwencji zużytych, 
dostosowywania poezji do nowej konstelacji form literackich, ukształtowanej już pod 
znakiem prozy narracyjnej. Całkowicie odrębny i w pełni przemyślany projekt 
koniecznego zwrotu w poezji polskiej wypracował jedynie Cyprian Norwid.   
 
Koniec epoki 
 W kraju tymczasem nastała doba prawdziwie niepoetycka. Uznani twórcy z 
trzeciego pokolenia odbierają poetycko blade hołdy od Jabłońskich, Pajgertów, 
Korotyńskich; autorzy z roczników przedburzowych dokonują którejś z rzędu 
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stylizacji ogranych tematów folklorystycznych, bajronicznych, narodowych. Wyjątek 
potwierdzający regułę – to Mieczysław Romanowski. Ten niezwykły liryk w pełni 
uświadamiał sobie potrzeby postromantycznej chwili, co przypłacił u potomności 
zarzutem wtórności wobec Słowackiego. Tymczasem Romanowski odnajduje tonację 
ekspresyjnej, skupionej bezpośredniości w wyznawaniu swej niezgody na życie 
zdegradowane, swego pragnienia czynu i swych patriotycznych nadziei. Dobrze służą 
celom poety: precyzja i zwięzłość słowa, ale w ramach naturalnego toku 
syntaktycznego, oraz intensywna rytmika, doskonale zgrana z emocjonalną aurą 
wypowiedzi. Obok podniosłej inwokacji i przygrywki pieśniowej, poeta z 
powodzeniem stosuje ekwiwalent sytuacyjny, bliski „grottgerowskiemu” 
postaciowaniu oraz sugestię nadającą symboliczny rezonans pozornie peryferyjnym 
motywom. W ilościowo skromnym i niezbyt tematycznie zróżnicowanym dorobku 
Romanowskiego mieści się bogata treść liryczna i spory ładunek nowatorstwa. 
Dzieje romantycznej liryki nieuchronnie dobierają końca. Znaki schyłku tkwią i w 
niewczesnych roszczeniach wieszczych Deotymy, i w rzemieślniczo sprawnej 
wtórności Leonarda Sowińskiego, i w ostentacyjnych stylizacjach Felicjana 
Faleńskiego, i nawet w debiucie Adama Asnyka, który poniewieranego dziedzictwa 
romantyzmu broni jak ostatni kanonier ostatniej reduty. 
 
 
Norwid – myśliciel, mędrzec, publicysta (NIEOBOWIĄZKOWE) 
 
  
 Podobnie jak biografia obywatelska, pisarstwo polityczne i społeczne Cypriana 
Norwida rozwija się w trzech odrębnych okresach. U podłoża tego pisarstwa 
dostrzegamy raczej odzew na konkretne doświadczenie, raczej potrzebę uczestnictwa 
i konkretnego zaangażowania, niż pasję czysto teoretyczną, a lektura tych tekstów 
powinna uwzględniać w jak najszerszym stopniu obecną w nich treść historyczną. 
 Pierwsza fala tego typu pism Norwidowskich przypada na lata 1846-1852. W 
swych wystąpieniach i tekstach z Brukseli, Rzymu i Paryża nowo przybyły uchodźca 
stara się zająć odpowiednie dla siebie  miejsce w zastanej społeczności, kreując sibie 
samego na reprezentanta i wysłannika generacji ukształtowanej w mrokach nocy 
paskiewiczowskiej (metternichowskiej, flotwellowskiej); za rzecznika nieszczęśliwej 
Młodej Emigracji, występującego w jej interesie, ale i odświeżającego w jej imieniu 
debatę nad sposobem myślenia i misją polskiego tułactwa; wreszcie: za poetę  –    
ideologa, podejmującego, w ślad za wieszczami  – przywódcami narodu, podstawowe 
kwestie bytu zbiorowego. 
 
Noty, odezwy, manifesty... 

Druga faza  aktywności publicystycznej autora Fortepianu Szopena kulminuje 
w latach 1861-1863. Teksty z tego okresu przynoszą bardziej jednorodną tematykę, 
są bowiem ciasno splecione z aktualnymi zdarzeniami, a ponadto nie mają do 
spełnienia tej roli, jaka przypada z natury rzeczy wypowiedziom pierwszego rzutu: 
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nie buduje w nich Norwid podstawowego katalogu treści, zbioru problemów, siatki 
pojęć; nie usiłuje drążyć możliwie licznych kanałów komunikacji z nie rozeznaną 
jeszcze publicznością, nie wpisuje się w zaistniałą przed nim mapę intelektualną (a  
więc np. w Mickiewiczowski profetyzm mesjanistyczny, w filozoficzny 
prowidencjalizm spod znaku Krasińskiego, we właściwą Cieszkowskiemu wizję 
pojednanej idealności i realności, metafizyki dziejów i ziemskiej praktyczności, w 
wielowątkowy dyskurs związany z ideą czynu czy wreszcie w kontekst 
reformistycznych utopii społecznych). Teraz Norwid kieruje swe opinie zazwyczaj do 
konkretnych wpływowych osobistości bądź osób w danej sprawie kompetentnych, do 
konkretnych gremiów emigracyjnych lub do rzeszy czytelników tego a nie innego 
organu prasowego. Przeważają takie formy wypowiedzi, jak: nota, memoriał, 
odezwa, manifest, doniesienie prasowe.  

Nie ustaje i w tym czasie nurt Norwidowskiej refleksji społeczno-filozoficznej, 
społeczno-humanitarnej, godnościowej (O idei reprezentacji, O tszinie i czynie, Nota 
[w sprawie kary cielesnej], również teksty o „armii chrześcijańskiej”),  W atmosferze 
poprzedzającej Powstanie Styczniowe głosem na czasie okazuje się wspomnienie z 
Poznańskiego 1846-1848, traktujące o polskich porywach insurekcyjnych (które 
dalekie są od należytych standardów organizacyjnych), i o ewentualnych czynnikach 
historycznie doniosłych z nimi związanych (o tyle w szczególności są ważne, o ile 
przyśpieszają emancypację społeczną i moralną ludu).  

W obliczu wydarzeń powstańczych Norwid koncentruje się od razu na swego 
rodzaju służbie dziennikarskiej, próbach racjonalnego porządkowania i 
weryfikowania wiadomości różnymi kanałami napływającej z Kraju. Śledzi echa 
prasowe wydarzeń, zabiega najusilniej o powołanie profesjonalnego czasopisma. 
Rozumie doskonale, iż polityczne i militarne kierowanie powstaniem wymaga 
precyzyjnej informacji; że zarazem Polska potrzebuje przychylności dyplomatycznej 
i pomocy międzynarodowej, stąd nieuchronnie wypada stoczyć walkę z wrogiem 
także o propagandowy obraz insurekcji. Oprócz Rządu Narodowego niezbędnym 
czynnikiem przywództwa pozostaje opinia społeczna, trzeba więc, by reprezentowała 
ona skutecznie rację narodową i w wymiarze merytorycznym, i pod względem 
formalnym, by była instrumentem informacji i wartości, a nie mową inwektywy, 
nienawiści. Oczywiste, że pojawia się u Norwida problem polsko-rosyjski; jest on 
rozwiązywany w duchu realizmu geopolitycznego (z Rosją będziemy sąsiadować 
zawsze), z uwagi na strategiczne cele cywilizacji europejskiej (Europie zależy na 
eksporcie własnych wartości na Wschód) oraz w przeświadczeniu, że zawisłość 
polityczna nie musi oznaczać – i realnie nie oznacza – braku jakiegokolwiek wpływu 
moralnego, społecznego, politycznego na przemożnego gnębiciela. Nie są 
bezprzedmiotowe, zdaniem Norwida, starania o komunikowanie rosyjskiej 
inteligencji polskiej racji narodowej i o przyjazne Polsce stronnictwo w Rosji. Z tego 
punktu widzenia należy rozrządzać ofiarą i opinią narodu. Bardzo przenikliwie 
ostrzega przy tym Norwid, że „lacki [lechicki, polski] średniowieczny pojedynek 
zreorganizować może bliskie rozkładu państwo [rosyjskie]” (Noty o konieczności 
presji moralnej).  
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Z heroicznym optymizmem prowidencjalisty chrześcijańskiego pisarz stara się 
nawet w klęsce dostrzec wyzwanie twórcze i szansę zbiorowego doskonalenia się. 
Ważny wątek ówczesnej refleksji pisarza dotyczy przemian usytuowania 
współczesnej armii wobec postępów cywilizacji duchowej oraz  demokratycznego 
kierunku rozwoju społeczeństw. Korzyść osobista, kodeks honorowy i dyscyplina 
wojskowa nie zastąpią etosu żołnierskiego i regulacji prawnych, które by w pełni 
gwarantowały godność i powinności człowieka w mundurze. Dla Polaków sprawa to 
paląca w związku żołdackimi poczynaniami carskich sił militarnych w powstańczej 
Polsce. Polska dyplomacja i opinia – nawołuje Norwid –  powinny zabiegać o 
organizację międzynarodowego kongresu, który ustanowiłby prawa wojenne i 
zobowiązał do humanitarnej opieki nad ofiarami na polu walki. Tym samym można 
by wzbogacić środki politycznego oddziaływania na Europę i za ich pomocą 
kontynuować sprawę polską.  

Bieżące wydarzenia poruszają struny natchnienia u poety, który nigdy nie 
stronił od tematów aktualnych i od twórczości w najlepszym znaczeniu tego 
określenia – okolicznościowej. Myśl twórcy Żydów polskich, Do wroga, Fortepianu 
Szopena, Fulminanta biegnie tyleż ku aktualnym wypadkom, co ku ideom 
historiozoficznym, społecznym, moralnym, ku zagadnieniom sztuki narodowej. 
Korespondencja z tego okresu dowodzi, że bezskuteczność postulatów, 
bezproduktywność zgłaszanych inicjatyw rozczarowują Norwida do głębi. W listach 
formułuje on zjadliwe opinie na temat przebiegu powstania; daje  wyraz zwątpieniu 
w „istotną myśli narodu samoistność” (do K.Ruprechta, po 5 listopada 1863); brak 
inteligencji wysuwa na czoło polskich problemów; opiera na dysproporcji Inteligencji 
i Energii nader negatywny bilans możliwości Polaków, waży się na miażdżące 
uogólnienie: „Jesteśmy żadnym społeczeństwem. Jesteśmy wielkim sztandarem 
narodowym (...)” (do M. z Dziekońskich Zaleskiej, 14  listopada 1862). 

 
 
Norwid dziewiętnastowieczny 

Znakomity szkic z roku 1866 Do Spartakusa (o pracy) tworzy ogniwo 
pośrednie między drugą a trzecią i ostatnią fazą aktywności pisarskiej Norwida-
myśliciela społecznego i politycznego. Z jednej strony należy ów tekst do 
spóźnionych ech refleksji około Powstania Styczniowego, refleksji epistolarnej 
zwłaszcza, jest jednak czynnik decydujący, który przesuwa go ku nowemu 
horyzontowi myśli Norwidowskiej. To, że polska praca wciąż nosi stygmat 
pańszczyźniany i nie dorasta do kryteriów oryginalności i suwerenności bierze się i z 
okcydentalnych, i ze wschodnich wpływów cywilizacyjnych: zachodni materializm 
giełdy i wschodni kasty łączą się... Pisarz dostrzega z biegiem siódmej dekady wieku 
dziewiętnastego, że polskie życie zbiorowe ulega decentralizacji i fragmentaryzacji, 
pozbawione wyraźnego podmiotu władczego, „sensu pospolitej rzeczy” i pojęcia 
władzy prawowitej. Wzrasta tym samym w funkcjonowaniu Polaków znaczenie 
wpływów moralnych i społecznych, indukowanych przez  procesy cywilizacyjne, 
przychodzące z zewnątrz i  rozlewające się na ziemie polskie.  



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

Procesy te i wpływy wchodzą w kolizję nie tyle z bagażem polskich 
anachronizmów, ile z ideami i wartościami żywotnymi rozwoju narodowego, 
wprowadzają rozdźwięk do umysłów poszukujących dróg w przyszłość i kierują na 
fałszywe tory niezbędne dążności modernizacyjne. Tak więc nie w oczekiwanym 
przez Norwida kierunku zmierza emancypacja kobiet, upowszechniają się obelżywe 
pojęcia, piętnujące suwerenne wybory duchowe ludzi.  Niewola Słowa w Europie 
sprofanowanej przestrzeni publicznej, oderwanej od filozofii nauki, 
wulgaryzatorskiej prasy i trywialnej masy  wskazuje na wyczerpywanie się 
chrześcijańskich źródeł cywilizacji (Rzecz o wolności slowa); zasięg oddziaływania 
nihilistycznego, radykalnego „ateizmu i rozwłaszczenia”  (Nihilizm i nihiliści) i 
wydarzenia takie, jak Komuna Paryska ujawniają rozmiary kryzysu politycznego, 
społecznego, duchowego, realną groźbę „upadku w antycywilizacyjny kataklizm” 
(Przyczynek do „Rzeczy o wolności słowa”).  Z braku programu życia narodowego 
Polacy bezwolnie czy bezrefleksyjnie poddają się „prądom nieuniknionego i 
szerokiego biegu rzeczy” (Nihilizm i nihiliści). Podlegając nieświadomie wpływom 
zaborców, mogą dopuszczać się aktów zgubnego patriotyzmu (terroryzm).  

Wśród nielicznych wówczas akcentów optymizmu pojawia się odcień 
satysfakcji tego artysty i krytyka z rozwoju sztuki polskiej wbrew niesprzyjającym 
warunkom. Całkowitego wycofania się ze sfery opinii publicznej Norwid nie zakłada 
nawet w upokarzającej sytuacji losowej. W czasie wojny francusko-pruskiej śpieszy z 
wezwaniem, by eksponować znaki narodowe, ale tylko w przypadku opowiedzenia 
się po stronie „ludzkościowego obowiązku”, po stronie francuskiej po prostu. Biorąc 
na cel straszliwy, ponadczasowy polski problem kastowości, pisze Memoriał w 
sprawie Towarzystwa Uszanowania Człowieka.  Pilnie śledząc przemiany przestrzeni 
urbanistycznej i podpatrując nowe rytuały państwowe, składa cenny projekt 
Upublicznienia wdzięczności, tzn. nadania czci patriotycznej formy architektonicznej 
i obrzędowej. Wcześniej jeszcze czyni zabiegi W sprawie uczczenia prześladowanych 
unitów.   Przeważa teraz jednak u Norwida pesymizm:  refleksyjny, przenikliwy, 
ostrzegawczy, czasem przygnębiający. Przeważa myślenie bez złudzeń.  

Podstawowe teksty z tego okresu – to Znicestwienie narodu oraz mowa W 
rocznicę Powstania Styczniowego (1875), Odpowiedź Cypriana Kamila N. niektórym 
obywatelom o stanie rzeczy narodowej zapytującym, wypowiedzi rozwijające 
problematykę bytu narodowego w warunkach współczesnej cywilizacji i 
współcześnie stosowanych środków dominacji politycznej: manipulacji, 
dezintegracji, izolacji. Pisarz zbiera tu w jedno rozmaite, dawne i nowe, motywy swej 
refleksji o narodzie. Głosi, że naród europejski musi kultywować tożsamość odrębną 
i cechy uniwersalne;  musi kategorycznie unikać trwania w przeżytych, 
wyjałowionych formach egzystencji, a zarazem wystrzegać się nietwórczego 
naśladownictwa, mylenia tego, co dlań swoiste z cechami ogólnoeuropejskimi. Jest 
jego szansą posługiwanie się środkami optymalnymi w danym momencie 
historycznym, w danym punkcie postępu cywilizacji, realistyczna ocena własnych sił 
i podejmowanie działań w chwili najodpowiedniejszej.  

Reformy społeczne mają sens tylko wespół z procesem rozwoju moralnego. 
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Nieroztropny konserwatyzm, resp. reakcjonizm, może przynieść skutki nieobliczalne: 
„wytracenie tradycji”. Podtrzymywanie sprawy polskiej w opinii europejskiej 
wymaga wyzbycia się wszelkich iluzji odnośnie do głębokich motywów europejskich 
„krucjat” wolnościowych. Dla Polski „nikt nic pierwej nie zrobi, aż się Polska 
uzdolni do korzystania z okoliczności. (...) Polski nie rozebrały tylko mocarstwa, ale i 
Epoka, ale i czas!” (Odpowiedź Cypriana Kamila N. niektórym obywatelom...). 

W korespondencji ówczesnej znajdziemy syntezę wątków krytyki 
społeczeństwa polskiego, pomnożoną  jeszcze o nowe pomysły i warianty retoryczne: 
„polska autodestrukcja”, „męczeństwo bez wyznawców”, „upijanie się 
nieoświeconym patriotyzmem”... Ileż jednak inwektyw rzucił pisarz w stronę 
Europy! Nie tej Europy, do jakiej odwoływał się w imię ideałów cywilizacji, lecz tej 
odmalowanej na obraz i podobieństwo „epoki jałowej, niepoczciwej, brudnej i 
zarozumiałej” (do K. Ruprechta, po 8 kwietnia 1866). „Europa jest to stara wariatka i 
pijaczka, która co kilka lat robi rzezie i mordy bez żadnego rezultatu ni 
cywilizacyjnego, ni moralnego.  Nic postawić nie umie – głupia jak but, zarozumiała, 
pyszna i lekkomyślna” (do K. Górskiej, lato 1881).  

Sfinksowy Norwid... Gniewny, ale może gotów zaraz parsknąć śmiechem? Ma 
bowiem ten dar widzenia na raz wielu profilów rzeczywistości; ma mistrzowską, 
nieraz nawet nieco sowizdrzalską, batutę ironii. Jak w balladzie Rozebrana (1881)... 
Niestosowne, w pierwotnym wrażeniu, kalamburowe sugestie na temat Polski 
rozbiorowej – jakby kapryśnej czy pretensjonalnej damy, tkwiącej bez końca w 
gotowalni, albo może ubogiej krewnej, której „świat” oferuje „zachodnio-wschodnio-
pstre [...] odzieże Lub wór żałoby” – okazują się iluzjami skwapliwych 
usługodawców i fałszywych doradców; ustępują one  niebawem entuzjastycznej 
apoteozie nagiej, posągowej Polski – Dyjany, bogini swobodnej, uderzającej 
blaskiem, karzącej. Apoteozie Polski, która wiecznie odradza się jak poranne światło, 
jak woda źródlana, jak dziecięca ciekawość czy skiba pod lemieszem...  

 
„Ad leones!” – testament Cypriana Norwida (1883) 
 
Norwidowska krytyka artystyczna 
 Norwid był artystą-plastykiem, bywał też krytykiem sztuki. Krytykiem 
nietuzinkowym. Nie ma wątpliwości, że należy odwołać się do niektórych jego 
tekstów krytycznych, aby precyzyjnie odczytać przesłanie noweli „Ad leones!”, 
ostatniego dzieła pisarza. Testamentu pisarskiego i myślowego  Norwida. 
   Początkowy fragment [Salonu Paryskiego 1881] przynosi zapowiedź jakiegoś 
ważnego uogólnienia i rozstrzygnięcia. „Dziś poświęciłem trzy godziny i kilka 
franków – pisze krytyk - ażeby zdać sobie sprawę z Ekspozycji - - I skoro sobie onąż 
zdałem, spostrzegłem się, że mówię o  w s z y s t k i c h  e k s p o z y c j a c h  XIX 
wieku”. Naturalnie, nie o syntezę historiograficzną w tym chwycie  pars pro toto 
chodzi, lecz o idiom dziewiętnastowieczności w sztuce. Nie wdając się w rozbiory 
szczegółowe części I [Salonu Paryskiego 1881] – nosi ona autorski nagłówek 
Wszystkie ekspozycje razem -  wypada zauważyć, że Norwid nie znajduje ani jednego 
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przykładu w sztuce swego czasu, gdzie objawiłyby się jednocześnie istotna idea, 
rzemiosło i ekspresja; że jednak gotów jest przyznać pewnym dziełom genialność, 
która „woła o z u p e ł n y  p r z e w r ó t  w s z e l k i e j  e s t e t y k i”.  
 Czy krytyk wieszczy tym samym epokę awangardy? Bardzo wątpliwe; Norwid  
raczej  zakłada tu, dość tradycyjnie, taki kolejny przewrót artystyczny, w wyniku 
którego z genialnych realizacji powstaną nowe reguły twórczości. Autor Rzeczy o 
wolności słowa odmawia generalnie sztuce swojego czasu  doskonałości, lecz nie 
odsądza jej od czci i wiary jako tej, którą aktualne, sytuacyjne uwarunkowania 
zdegradowały i zdeprawowały do samych fundamentów. Jej niedoskonałość,  
zarazem sytuację kryzysową, postrzega w związku z XIX-wiecznym stanem rzeczy, a 
więc jako sprawę historycznie obiektywną.  
 W części II szkicu, zatytułowanej przez wydawcę: [Sztuka okolicznościowa], 
Norwid wyjaśnia: nie w tym rzecz, aby sztuka współczesna uciekała od okoliczności 
– to znaczy od materii życia społecznego i cywilizacyjnego, w którą wiek XIX 
wszczepił ją na tak wiele sposobów – rzecz w tym, aby nie była okolicznościową, 
taką, która należy „do administracji, a nie do estetyki”. Sztuka okolicznościowa nie 
zmaga się z okolicznościami, lecz kłania się im; nie podchodzi kreatywnie do idei, a 
z rozwagą do ideologii, lecz ilustruje obiegowe pojęcia; rzemieślniczą biegłością 
pokrywa brak tego, co „uczute i pomyślane”. Powody jej powstania i przyczyny jej 
żywotności pochodzą spoza sztuki; czynniki zewnętrzne, które utrzymują ją przy 
życiu (utylitarnie motywowany mecenat, zamówienia polityczne), limitują ją nawet 
ilościowo: „Utwory okolicznościowe do administracji, a nie do estetyki należącymi 
są dlatego, iż naprzód ograniczona jest ich liczba, jak np. talii kart lub dekoracji w 
teatrze”.    
 Przede wszystkim zaś – sztuka okolicznościowa nie zna tajemnicy. Nie zna 
arkanów procesu twórczego, ale też nie respektuje metafizyki, duchowości czy nawet 
ulotnej irracjonalności, z którymi sztuka autentyczna nie może nie  zetknąć się ze 
swej istoty. Trudno tu uniknąć – dla jego literackiej urody, subtelności i paradoksalnej 
precyzji – dłuższego fragmentu z innego tekstu krytycznego Norwida, z eseju 
Obywatel Gustaw Courbet (1872): „Ktokolwiek […] zna głębię sztuki, ten wie, iż 
rzeczywiście pewna nieokreślona proporcja absolutnej  i n t u i c j i  spółdziała z 
wykonalną artysty twórczością i że jak po wygłoszonej na skrzypcach symfonii, choć 
dla oka spoczęły już struny, grają one jeszcze akord-uzupełniający powietrze, tak 
samo i pracująca myśl uzupełnia się akordami, które ponad przedsięwzięty plan 
unoszą twórczość i bez wyraźnej woli mistrza w dzieło jego zachodzą. Lecz różnica 
jest apodyktycznie wielka pomiędzy umyślnym pogwałceniem wszelkich praw 
dedukcji i samejże logiki na to jedynie, aby poddać one w służbę jednej jakiej 
czasowej pasji, […] a pomiędzy tym zaufaniem w harmonię praw stworzenia, z jakim 
zielony pajączek polny uczepia swoje nikłe włókno u gałązki zwisłej nad 
strumieniem, pewny, iż wiatr, co dyszy nad falami przeniesie mu je łagodnie na brzeg 
przeciwny... brzeg, którego on nie zna ani widział...”.    
 Szkic Norwidowski o Courbecie ma za punkt wyjścia dylemat Rutyny i 
Mistrzostwa, czyli akademickiej poprawności oraz indywidualnej wybitności w życiu 
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sztuki, lecz w istocie dotyczy trzeciego fenomenu w sztuce współczesnej i nowego 
pierwiastka w świadomości artystycznej. Jakiego? Analizując relację Gustaw Courbet 
– Pierre Joseph Proudhon (ten ostatni to ideolog socjalizmu tzw. utopijnego), krytyk 
krąży wokół czegoś, co nie jest ani szkolną praktyką, ani estetyką sensu stricto, lecz 
raczej ideologią artystyczną. Ideologią sztuki, która ma źródło w doktrynach 
społecznych lub politycznych, jest przez nie manipulowana i w istocie daje się do 
nich zredukować; która oferuje dziełom swoiste klucze alegoryczne czy nawet 
„uświęcającą” hermeneutykę, zaś artyście nadaje status idola; ideologią, która 
wybitne indywidualności kusi wielką misją, ale odpowiada też na frustracje i 
alienacje szeregowych reprezentantów akademickiej rutyny. Obok sztuki tradycyjnej 
i alchemii twórczej geniuszy wyrasta trzecia siła: ta ekspansywna i radykalna w 
narzucaniu sztuce racji okolicznościowych. Co się tyczy samego Courbeta, a raczej 
„obywatela Courbeta”, Norwid koncentruje się na ideowej drodze artysty, 
prowadzącej go do urzędniczej funkcji podczas Komuny Paryskiej. Nie szczędzi 
sugestii, iż chodzi tu o malarza wielkiego talentu, lecz z całkowitą obojętnością 
odnosi się do nowatorskich aspektów Courbetowskiego realizmu. 
 Obywatel Gustaw Courbet i o niemal dekadę późniejszy [Salon Paryski 1881] 
to teksty, które ukazują Norwida jako profesjonalistę w sprawach sztuki, zanurzonego 
w problematyce współczesnej,  jako artystę i krytyka świadomego, że  byt sztuki 
ulega oto rozproszeniu zarówno pod wpływem kryzysu Rutyny, jak również z tego 
powodu, że Mistrzostwo podąża za syrenim śpiewem bieżących okoliczności.   
 Norwid subtelnie  modyfikuje i „uniejednoznacznia” swój dyskurs o sztuce, 
przystosowując go do szerokiej skali wyborów estetycznych i myślowych, przed 
którymi staje współczesny artysta. Piękny apolog o pająku z  tekstu o Gustawie 
Courbecie pokazuje, jak wiele odcieni może przyjąć  Norwidowska artykulacja 
tajemnicy w sztuce. Krytyk jest mocno wyczulony na niebezpieczeństwa, które 
zagrażają sztuce, a największe z nich zdaje się upatrywać w dyktacie ideologii 
artystycznej (w znaczeniu wyżej zdefiniowanym) oraz w supremacji rutyny formalnej 
nad ideą dzieła. Ideą, która wszakże nie jest ani obiegowym pojęciem, ani 
uświęconym konceptem, lecz Sensem zanurzonym w Prawdzie i Tajemnicy – lecz 
duchem w dziele, jak można by rzec za lirykiem Lapidaria (1876).  
 Zewnętrzne zagrożenia - uosobione w demagogu takim jak Pierre Joseph 
Proudhon, czy w anonimowym bourgeois, który chciałby dekorować dziełami sztuki 
własny status i prestiż -  nie są przez krytyka lekceważone, lecz nie przybierają 
postaci socjologicznego fatum; w ostatecznym rozrachunku jest w stanie przed nimi 
uchronić tradycyjny etos artysty - etos uczciwości, rzetelności, wierności sobie. 
Pieniądz nadal pojawia się w refleksji Norwida  (np. w szkicu Estetyczne poglądy z r. 
1881)  jako środek należnej pisarzowi czy artyście gratyfikacji –  i to ze strony 
własnego narodu; a tylko pośrednio i bez konkretnych wartościowań jako atrybut 
rynkowej kondycji sztuki. 
  
Problematyka noweli Norwida 
 Nowelę „Ad leones!”  łączy z omawianymi tekstami krytycznymi problem 
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sztuki okolicznościowej oraz (w sposób mniej bezpośredni) Norwidowskie odkrycie 
fenomenu ideologii w sztuce. W szkicu o Salonie Paryskim pojawiają się ponadto 
dwa motywy, stanowiące zalążek tworzywa tematycznego utworu. Tak więc krytyk 
ironicznie portretuje artystę, który podejmuje proces twórczy bez określonego 
programu semantycznego dzieła i w kłopocie radzi się przyjaciół: „> Co to będzie? 
jak to zwać? czy to Kleopatra, czy Matka Boska?<”. Pada przy tym bardzo ważne 
wyjaśnienie, iż wytrawne rzemiosło występuje tu pod nieobecność „serca i pomysłu”,  
tzn. głębszej idei czy starannej konceptualizacji tematu oraz sygnatury uczuciowej 
artysty. Podobny dylemat staje się udziałem jednego z bohaterów „Ad leones!”. To 
pierwsza zbieżność motywów. Druga wiąże się z Kapitalizacją jako tytułem dzieła, 
które rodzi się tu i tam z manipulacji semantyką plastycznej alegorii i spełnia 
wszelkie kryteria sztuki okolicznościowej.  
 Obydwa te motywy pozwalają Norwidowi w szkicu publicystycznym 
zaakcentować krytycyzm, który godzi w rutynę akademicką – jako obniżającą 
aspiracje intelektualne i duchowe artystów – oraz w okolicznościowy charakter 
sztuki, sprowadzający ją na poziom utylitarnej ilustracyjności i dekoracyjności. Ten 
krytycyzm jest wyrażany w interesie sztuki, w imię jej autonomii i godności.  W 
dziełku nowelistycznym – już nie krytycyzm, lecz rozpaczliwy protest  dotyczy 
spraw, które przewyższają sztukę i dotykają perspektyw samego człowieczeństwa.        
  
„Ad leones!” – tradycja interpretacyjna 
 Zenon Przesmycki (Miriam) odczytał „Ad leones!” jako protest – ale przeciw 
czemu? Przeciwko ubezwłasnowolnieniu artysty i poniżeniu dzieła w warunkach 
komercjalizacji sztuki. Tak właśnie, ale Zenon Przesmycki wprowadzał tę kwestię w 
szerszy kontekst. Konsekwencje urynkowienia wpisywał on w ciąg zjawisk, które 
nazwał „walką ze sztuką”, a tę postrzegał jako proces duchowej inwolucji 
cywilizacji. I fakt ten czyni Walkę ze sztuką tekstem bez wątpienia niebanalnym.  
 Miriam, niestety, nie wyraził dobitnie kwestii, które nadają wysokie walory 
jego diagnozie, ani też nie powiązał explicite, otwartym tekstem, swych najdalej 
idących konkluzji z problematyką noweli. To sprawiło, iż w tradycji recepcyjnej „Ad 
leones!” szlak miriamowski stał  się rozpoznawalny poprzez współwystępowanie w 
interpretacjach utworu problematyki (wyostrzając formuły): konfliktu artysty z 
publicznością i degradacji dzieła artystycznego ze względu na trywialne oczekiwania 
jego rynkowych nabywców. Na szlaku miriamowskim sytuują się najczęściej 
przywoływane, niejako kanoniczne, odczytania noweli Norwida – by wspomnieć 
tylko o propozycjach Kazimierza Wyki i Zofii Stefanowskiej. Obydwie one są, 
oczywiście, dalekie od pospolitego standardu czy schematu myślowego, obydwie 
jednak przeciwstawiają artystę publiczności i mieszczańskiemu mecenatowi,  a także 
nadają wyróżniony status dziełu sztuki jako takiemu. Obydwie też biorą w obronę 
artystę – czy to jako istotę górującą nad własną bezsilnością, czy też jako ofiarę 
anonimowych sił społecznych.  
 Wyka wychodzi z założenia, że fabuła utworu obudowuje pewien casus 
psychologiczny i moralny, a z zachowania rudobrodego rzeźbiarza wywodzi postawę 
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doskonałego, milczącego ironisty. Zauważmy jednak, że postawa artysty nie ma 
pozytywnej sankcji ze strony autorskiego podmiotu noweli, a ponadto w jego 
zachowaniu się  w trakcie rozstrzygającego epizodu i w  międzyludzkim usytuowaniu 
rzeźbiarza (permanentnie bezwolnego wobec inicjatyw redaktora i guwernera) nie ma 
nic, co by wskazywało na wewnętrzną jego autonomię.  
 Według Stefanowskiej  problematyka utworu dotyczy „dwoistej sytuacji 
artysty i jego konfliktu z publicznością w świecie współczesnym”. Interpretatorka  
traktuje fabułę Norwidowskiej noweli egzemplarycznie: „autor zamierzył 
opowiedzieć historię, która nie jest historią młodego artysty, artysty bez charakteru, 
ale historię każdego artysty w w. XIX.  Historię, która nie zakończyłaby się dobrze, 
gdyby artysta był człowiekiem hartownym moralnie, bo ta historia w w. XIX dobrze 
zakończyć się nie może bez  względu na indywidualne cechy bohatera”. Ważne w 
koncepcji Zofii Stefanowskiej jest zwrócenie uwagi na doniosłość społecznego 
kontekstu transakcji, o której opowiada nowela, jednak nader trudno byłoby zgodzić 
się na przypisywanie Norwidowi socjologicznego determinizmu.    
 Sumienie jest sumieniem! Puenta utworu zdecydowanie afirmuje wolność i 
odpowiedzialność, do których zobowiązany jest  tak artysta, jak każdy inny członek 
elity społecznej. 
 Miriamowska linia odczytań „Ad leones!”, która eksponuje konflikt artysty z 
publicznością, wywyższa jego racje, ukazuje go jako ofiarę wrogiego niezrozumienia 
czy choćby bezosobowych mechanizmów społecznych, linia, która apoteozuje dzieło 
sztuki, czyni też omawianą nowelę (pośrednio, lecz jakże jaskrawo!) wehikułem 
modernistycznego mitu artysty i sztuki. Ów mit modernistyczny obecny jest u 
Przesmyckiego i w Losie geniuszów, i w Walce ze sztuką.  Norwid, rzecz jasna, nie 
wyznaje go ani nie identyfikuje w swych pismach publicystycznych.  Jako pisarz, 
myśliciel i krytyk, jest od lat siedemdziesiątych (Rzecz o wolności słowa, Assunta czy 
Obywatel Gustaw Courbet zdają się inicjować ten etap ostatni) postacią późnego 
wieku XIX, świadkiem rozpadu „stylu wieku XIX” (w rozumieniu Mieczysława 
Porębskiego) - ale przy tym wybitnie twórczym i otwartym umysłem, a tym samym 
kimś, kto asymiluje tendencje premodernistyczne [Rolf Fieguth, Wiesław Rzońca].  
Gdyby spojrzeć na sens komentowanej noweli z perspektywy wspomnianej tu 
diagnozy Miriama:   walka ze sztuką objawem duchowego kurczenia się cywilizacji 
europejskiej – to na samym wierzchołku wartości zagrożonych Norwid z pewnością 
nie umieściłby sacrum sztuki. 
 
Sedno problemu 
 Prawomocna wykładnia „Ad leones!” w rzeczy samej nie prowadzi przez 
modernistyczny mit artysty i dzieła. Pokazał to już w połowie ubiegłego wieku 
Konrad Górski, który w swojej lekturze, zbyt skromnie nazwanej „próbą analizy”, 
przyjął takie oto główne założenia: 
 „[...] Chodziło o przeniknięcie tajemnicy psychologicznej i socjologicznej, 
dlaczego współczesna poecie sztuka jest tak straszliwie bezideowa. Jak się to dzieje, 
że artyści sami nie wiedzą, co tworzą, że są właściwie tylko dobrymi technikami, 
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gotowymi do wykonania każdego zamówienia bez względu na jego ideową treść i 
moralny sens? –  
 Wyrazem tak postawionego problemu staje się fabuła utworu o tym, jak to 
pewien doskonały  rzeźbiarz […] skuszony zyskiem i zręcznie usidlony przez 
organizującego całą transakcję redaktora gazet przerobił grupę >ad leones< na grupę, 
która ma przedstawiać kupiecki ideał >kapitalizacji<. Rażący kontrast dwóch 
możliwości interpretacyjnych tej samej grupy rzeźbiarskiej został pomyślany jako 
środek wyjaskrawienia zasadniczego problemu” [K. Górski]. 
 
Co nam mówią dzieje sztuki rzeźbiarskiej 
 Tak, to doskonałe postawienie sprawy. Norwida zastanawia i głęboko niepokoi  
fakt, że tak wielu artystów, skądinąd rzemieślniczo wytrawnych, stawia sobie zadania 
czysto formalne, nie uznając w procesie twórczym za kwestie logicznie pierwotne 
idei i ekspresji, tzn. pracy intelektu, pasji duchowej, zmagania z tajemnicą, 
egzystencjalnej autoprezentacji. I nie chodzi tu o miernych epigonów, bezmyślnie 
powielających dowolne formy, o dłuta czy pędzle minorum gentium, ani też o 
wziętych i biegłych w rzemiośle majstrów, seryjnie produkujących obrazy czy rzeźby 
na użytek odbiorców o nieprzeciętnych dochodach i pospolitych gustach. Tacy 
„bezideowi” artyści nie należeli też do kręgu znakomitości akademickich, w którym 
twórczość poczytywana była za „powołanie i posłannictwo” [P. Szubert]. Typ 
bezideowca wiązał Norwid z otwartym światem sztuki współczesnej, zaistniałym 
wraz z jej profesjonalizacją i komercjalizacją. Wolny artysta rekomendował się swym 
rzemiosłem odbiorcom, którzy mieli wobec sztuki swe praktyczne „idee” lub 
„okolicznościowe” premedytacje – i tak stawał się wolnym najmitą... 
 Jako artysta praktyk autor noweli nie upraszczał sobie naiwnie także relacji: 
temat – forma.  Doskonale wiedział z własnego doświadczenia, że kształtowanie 
formy nie polega na drobiazgowym wcielaniu arbitralnie wykoncypowanej treści; 
temat mógł być kanwą, nicią Ariadny, echem albo maską tajemniczej idei, która 
prześwieca przez tworzywo. W przypadku rzeźby, o wiele bardziej niż w przypadku 
malarstwa, temat „nigdy nie był sprawą pierwszoplanową. Rzeźba nie jest o tym, co 
przedstawia. […] Oczywiście każdy temat ukierunkowuje odbiór i jest jedną z jego 
podpowiedzi, ale zdarza się czasami, że temat, >rzecz zawarta we tytule<, fałszuje 
potencjał interpretacyjny dzieła” [Maria Anna Potocka]. 
 Brak wiedzy o dziejach rzeźby może też nasunąć myśl, pod wpływem 
dramatycznego protestu, który rozbrzmiewa w „Ad leones!”, że zmiana tematu, 
przemiana grupy martyrologicznej w Kapitalizację, opowiada o praktyce w realnym 
świecie sztuki wyjątkowo rzadkiej, z natury swej skandalicznej i powszechnie 
piętnowanej. Nic bardziej mylnego. Ten proceder pojawił się na dużą skalę 
najpóźniej w okresie Rewolucji Francuskiej, nie tylko wskutek bezpośredniej presji 
politycznej, ale też w drodze poszukiwań artystycznych inspirowanych przemianami 
form życia, inwazją nowej problematyki.   Przez cały wiek XIX zapotrzebowania 
„okolicznościowe”, mody historyczne czy wewnętrzne kryzysy sztuki demaskowały 
konwencjonalność, czy nawet przypadkowość, alegorycznych nazwań (tytułów) 
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przedstawień malarskich bądź rzeźbiarskich. „Trudno o bardziej przenikliwą i 
szyderczą analizę zmian zachodzących w twórczości alegorycznej niż ta, którą dał 
Norwid w nowelce >Ad leones!<” – zauważyła prof. Maria Poprzęcka. 
 
Źródła Norwidowskiego protestu 
 Trzeba zatem z należytą kompetencją zapytać: co konkretnie sprawiło, że 
profesjonalny, przenikliwy i trzeźwy artysta-krytyk w swej noweli nadaje tak 
dramatyczny wymiar zdawałoby się banalnej decyzji artystycznej rzeźbiarza oraz 
transakcji, w której nabywcą jest stateczny, rzeczowy, ujmujący swym zachowaniem 
Amerykanin, przewyższający swoim sposobem bycia nowoczesnego gentlemana 
niepewnych siebie reprezentantów europejskiej elity kulturalnej? Czy jest to 
osławiony mecenas-filister, czy człowiek, który z całą współczesną inteligencją 
wychodzi naprzeciw artyście całkowicie otwartemu na pokusy „sztuki 
okolicznościowej”? W czym nabywca rzeźby zawinił? 
 Odpowiedź bardzo dokładna – acz starannie zaszyfrowana – mieści się w 
rozpaczliwym komentarzu narratora-artysty: 
 „Serce miałem obrzmiałe i ciężkie, ducha czułem poniżonego... powiew jakiś, 
czy jęk, Hiobowym nastrojem szemrał mi w ucho: 
 >Tak to więc wszystko na tym słusznie przeklętym świecie, wszystko, co się 
poczyna z dziewiczego natchnienia myśli, musi tu być sprzedanym za 6 dolarów!... 
(30 srebrników!)...<” [AL 215, w. 329-333]. 
 Na tym słusznie przeklętym świecie... Czy to stosowna reakcja na 
opowiedziane zdarzenia? Chrześcijanin nie przeklina świata i nie uznaje świata za 
przeklęty... Co oznacza fakt, że  Norwid, uniwersalnej miary pisarz chrześcijański, w 
swym nowelistycznym autoportrecie, wykonanym u schyłku życia, poddaje się na 
chwilę obrażającej Ducha rozpaczy? Stało się coś strasznego – ale co? 
 Takiej trwogi i rozpaczy nie mogłaby wywołać przemiana sztuki natchnionej 
Ad leones! w sztukę okolicznościową Kapitalizacji. Czymś trudniejszym już do 
przyjęcia dla Norwida byłaby przemiana sztuki w ofertę rynkową, a właśnie 
świadomość takiej rynkowej kondycji dzieła spada na narratora-artystę „Ad leones!” 
z największą brutalnością. Pieniądz jako zapłata za pracę artystyczną, kojarzony z 
godziwą gratyfikacją, to jednak coś radykalnie odmiennego od kwoty, która, zanim 
jeszcze zmaterializowała się na dokumencie handlowym, odarła dzieło z jego 
duchowego źródła, z „dziewiczego natchnienia”. Dzieło wprawdzie nie jest 
świętością jako takie, lecz może w nim zamieszkać duch inspiracji niebieskiej, duch 
profetyczny, duch bohaterstwa świeckiego czy martyrologii (która w świetle teologii 
męczeństwa stanowi najwyższą formę naśladowania Chrystusa).   

 
Cała plastyki tajemnica   

Tylko w tym jednym jest,   
Że duch – jak błyskawica,   

A chce go ująć gest”  
- napisze późny Norwid w liryku Lapidaria (1876).  
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 „Dziewicze natchnienie” zostaje w noweli zdławione w akcie zbiorowej manii, 
swoistej pychy, która powstaje z wywyższenia się ludzi z europejskiej elity 
kulturalnej ponad świętość, ponad dostojne tradycje i wysokie wartości; która 
przeobraża się w agresywną zniewagę i destrukcję.  Rzeźba o chrześcijańskich 
męczennikach mogłaby być świadectwem świadectwa; zostaje jednak odrzucona w 
incydencie swoistej kolektywnej apostazji; zostaje podeptana i zamienia się w towar. 
  
Testament Norwida: sumienie jest sumieniem    
 Sumienie jest sumieniem... Norwid zamyka opowieść wspaniałą tautologią. A 
tuż wcześniej szkicuje szybką kreską portret Redaktora (tego mającego za dewizę 
życiową: redakcja jest redukcją), który w zakłopotaniu kreśli czubkiem parasola 
znaki na bruku... Ten szkic ma konotacje biblijne; samousprawiedliwieniu 
niesumiennego intelektualisty towarzyszy gest – bezwiednie parodiujący 
Chrystusowe znaki na piasku. 
 Jeśli sumienie jest sumieniem – redakcja jest redakcją, a nie redukcją; nauka 
jest mądrością, a nie uczonością; plastyka jest „plastyki tajemnicą”, a nie sztuką 
okolicznościową...  W ostatecznej instancji - w toku przemiany dzieła o męczeńskiej 
ofierze pierwszych chrześcijan w Kapitalizację - znieważone zostało nie sacrum 
sztuki (modernistyczne czy romantyczne), lecz stricte Norwidowska tajemnica 
plastyki i, nade wszystko, sacrum człowieczeństwa. W tych i w nadchodzących 
czasach – Norwid wypowiada się tu jako myśliciel moralny, mający też perspektywę 
na społeczną misję sztuki – sumienie ludzi, którzy przewodzą ludzkości, podlega 
takim pokusom, konfliktom i przeciążeniom, że może ono w końcu tragicznie  
zawieść i ich, i całą cywilizację. A wtedy z ludzkiego świata twórczości, wolności, ze 
świata wartości, z tradycji zostanie tylko jedna wielka redukcja i parodia...  
Oto jeden z najbardziej poruszających testamentów – nie tylko na gruncie polskim – 
w dziejach literatury i sztuki. 
 
 

OBLICZA POSTROMANTYZMU 
SCHYŁEK EPOKI 

 
 

Postromantyzm – termin  
 „Postromantyzm” – czy ten termin jest nam naprawdę niezbędny? Postaram się 
Państwa o tym przekonać. 
 Po pierwsze, historycy literatury i kultury w krajach europejskich, chlubiących 
się wielkim dorobkiem kulturalnym, wypracowali wiele terminów na oznaczenie 
zjawisk niebędących już romantycznymi, choć z romantyzmu niewątpliwie 
wyrastających; zjawiskom zarazem nieodpowiadającym swym charakterem 
tendencjom pre/modernistycznym (neoromantyzm, parnasizm, symbolizm, 
impresjonizm, secesja). Te terminy to np.: 
Spätromantik – trzecia, ostatnia faza okresu romantycznego w literaturze niemieckiej 
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(1815-1848); pierwszym wybitnym poetą późnoromantycznym jest w Niemczech 
Heinrich Heine; 
Nachromantik – okres przejściowy w muzyce niemieckiej między romantyzmem a 
awangardą  (Schönberg, Strawiński). Kluczową postacią jest tu Richard Wagner, 
twórca formy dramatu muzycznego i estetyki Gesamtkunstwerk – postromantycznej 
syntezy sztuk;  
Le post-romantisme –  to w opinii Francuzów późna twórczość Victora Hugo 
(Legenda wieków), parnasizm, a przede wszystkim twórczość Charlesa Baudelaire'a – 
rówieśnika Norwida, prekursora symbolizmu i dekadentyzmu;    
Le post-romantisme – zjawiska w kulturze fancuskiej II połowy XIX w. (umownie: 
po r. 1843): w malarstwie (późna twórczość E. Delacroix, J. B.-C. Corota; obrazy Th. 
Chassériau, H. Daumiera) i w muzyce (César Franck ur. 1822, Camille Saint-Saëns 
ur. 1835, ich uczniowie, np. Chausson, Bizet, Lalo, Fauré ); 
Termin ten znają inne języki romańskie: el posromanticismo,    il postromanticismo;   
Post-romanticism anglosaski to poezja wielkiego twórcy amerykańskiego Walta 
Whitmana i angielskiego autora Alfreda Tennysona; to pisarstwo m. in. Hermana 
Melville'a i Thomasa Carlyle'a. Postromantykami są malarze nurtu prerafaelickiego. 
Wybitną teorię estetyczną wypracował postromantyk angielski John Ruskin. 
 Nie musimy bez uzasadnienia importować zagranicznych terminów, pojęć, 
koncepcji, nie powinniśmy skazywać się na epigonizm, wtórność. Bardzo słuszna 
uwaga. Ale jednocześnie: nie powinniśmy skazywać się na peryferyjność, ignorując 
nasze własne wybitne osiągnięcia, wykazujące wyraźne analogie do równoczesnych 
zjawisk europejskich (czy amerykańskich). Zatem – wraz z zastosowaniem terminu 
„postromantyzm” łatwiej nam będzie ocenić potencjał rozwojowy polskiej literatury 
już po zamilknięciu wieszczów („wielkoludów” - jak powiedział Norwid) i określić 
wartość indywidualnych osiągnięć pisarzy tego czasu –  z  Norwidem na czele.  
 Po trzecie wreszcie: termin „postromantyzm” powstał z potrzeby subtelnego 
odróżniania cech estetyki, wrażliwości, światoobrazu dzieł powstających w apogeum 
romantyzmu i w  fazie przekwitania, zmierzchu romantycznych założeń twórczych.  
Możemy z łatewością poddać się trywialnemu przesądowi, że późny romantyzm to 
już tylko schyłek, epigońskie powtórki, kopie. To nieostrożne, błędne myślenie. 
Postromantyzm ma wiele epigońskich zaułków – ale ma też bardzo kreatywne, 
nowatorskie rozwiązania. Takie oryginalne – wybiegające w przyszłość – osiągnięcia 
są udziałem pisarzy i artystów, którzy mają jasną świadomość przemijania 
romantyzmu  – i którzy nie boją się zachęcić swych czytelników (czasem 
rozmiłowanych w łatwych lekturach, pospolitych „czytadłach”) do poszukiwania 
nowych wrażeń i wzruszeń, do podążania za wartościową nowością.  
 
Postromantyzm – schyłek epoki 
  Postromantyzm nie jest zjawiskiem o jedynym profilu. Sam Norwid 
modyfikuje kolejno polski postromantyzm w  swych świetnych dziełach: 
Promethidion – Quidam – Vade-mecum. Kalejdoskopowym  można nazwać 
postromantyzm Syrokomli: poety Heinowskiego sarkazmu, prowincjonalnego 
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weryzmu, mistycznej modlitwy, sennej fantasmagorii. Lenartowicz z Lirenki (jeden z 
najpiękniejszych zbiorów w dziejach polskiej liryki) i z klasycyzującego Album 
włoskiego – to także liryk o różnych obliczach.  
 A jest też Mieczysław Romanowski, wielki talent – meteor ruchu 
przedburzowców. Jest Sen grobów Asnyka, poemat żałoby i walki duchowej; jest tom 
Sponad mogił i tzw. nurt sylenowy w dorobku Felicjana Faleńskiego. I niespodzianka 
– jeszcze w poezji programowej wczesnego pozytywizmu (np. Stanisław Grudziński) 
usłyszymy dykcję późnych poematów Krasińskiego. Czyż to nie on, autor 
dyskursywnych, stylizowanych Psalmów przyszłości, był zwiastunem polskiego 
postromantyzmu? Swoją drogą –  liderzy kampanii pozytywistycznej posłużyli się 
bojowym schematem „młodzi przeciw starym”; piętnowani przez nich „starzy” 
(niekoniecznie będący w tak podeszłym wieku, jak niegdysiejszy filareta Antoni 
Edward Odyniec) to byli właśnie postromantycy. 
 Odrębnym fenomenem polskiego postromantyzmu była Deotyma, w 
spolszczeniu: Bogobojna (Jadwiga Łuszczewska, 1834-1908), improwizatorka, 
warszawska wieszczka. W salonie Łuszczewskich, gdzie Deotyma, córka gospodarzy, 
brylowała od r. 1852, zdawały się ożywać najwyższe wartości romantyzmu.  
Wieszczka (wspomnijmy, że narastał wtedy kult trzech wieszczów) władała słowem 
improwizowanym, natchnionym, uosabiając mit romantycznego poety. Upozowana 
była na kapłankę apollińskiej wyroczni, na Sybillę narodową, jej występy miały 
uroczystą oprawę i stałe grono wyznawców. A byli w tym gronie nie tylko literaci, 
także wybitni kompozytorzy (Zygmunt Noskowski, Władysław Żeleński). Jej 
wizerunki sporządzili znamienici artyści: Józef Simmler, Aleksander Lesser, Jakub 
Tatarkiewicz (rzeźba), Konrad Brandel (fotografia). Tematem głównym jej publikacji 
poetyckich były dzieje Polski – od Lecha do Jana III Sobieskiego.   
 Norwid poznał Łuszczewskich w swych latach warszawskich. W r. 1854 
przesłano poecie do Nowego Jorku improwizację Deotymy zatytułowaną 
Rzeczywistość i wyobraźnia. Odpowiedzią Norwida był obszerny wiersz 
Rzeczywistość i marzenia (!), wiersz, w którym m. in. ostrzega on dwudziestoletnią 
autorkę przed wzorowaniem się na wieszczach: „Bo oni klątwę swej wybujałości / 
Na twoje młode ramiona zarzucą […] Oni ci laurów swych dadzą przekleństwo”. 
Trzeźwą ocenę wieszczki sformułował Faleński: „Deotyma istotnie posiada ten dar 
nadzwyczajny […] Tajemnica formy dla niej nie istnieje, ma ona jakiś niepojęty dar 
szykowania sobie zdobyczy swoich naukowych w dziwnie harmonijne porządki, z 
których jakby  za najlepszych czasów greckich tworzą się godne czci świątynie. Poza 
obrębem tego daru jest to osoba mierna całkiem. Własne sądy jej o rzeczach sztuki są 
tuzinkowe [...]”. 
 Czy Deotyma zasługuje na tyle miejsca w naszym wykładzie? Tak, zasługuje. 
Bo mamy tutaj fragmentaryczny obraz elity postromantycznej Warszawy, wgląd w 
charakter postromantycznej towarzyskości, ważne przesłanki do analizy świadomości 
literackiej postromantyzmu. 
     
Postromantyzm – prąd literacki 
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 Poszukiwania nowych możliwości twórczych przez poetów/pisarzy wybitnych 
i najwybitniejszych są wielokierunkowe, heterogeniczne (dosłownie: różnorodne), 
lecz można je uporządkować za pomocą narzędzi, którymi dysponuje badacz procesu 
literackiego. Bardzo dogodnym narzędziem jest tutaj koncepcja prądu literackiego. 
Bardzo dokładnie przyglądaliśmy się prądowi romantycznemu, poświęciliśmy swą 
uwagę neoklasycyzmowi, ponieważ bez tego nie zrozumielibyśmy należycie 
niektórych utworów Mickiewicza, najważniejszych dzieł Fredry.  
 Pamiętamy, że wieloprądowe było oświecenie, a jeszcze bogatszą konstelację 
prądów przyniósł romantyzm. Obok prądu dominującego (nazywanego tak samo jak 
epoka: romantyzm), odnaleźliśmy w tym wspaniałym półwieczu polskiej literatury: 
ewolucję sentymentalizmu (idyllizm narodowy, biedermeier), neoklasycyzm, realizm, 
w końcu i postromantyzm...  
 Pamiętamy, że prądy w okresie romantyzmu są wewnętrznie zróżnicowane 
(„spluralizowane”):  
jest sentymentalizm puławski, legionowy, biedermeierowski;  
jest neoklasycyzm schillerowski i epopeiczny Mickiewicza, a dramaturgiczny i 
współczesny Fredry;  
jest protorealizm i zaczątki powieści tendencyjnej;  
jest sześć romantycznych programów Mickiewicza (ludowość, poezja 
transcendentalna, mediewizm, egzotyzm, profetyzm, neosarmatyzm) i własne 
stanowiska Słowackiego (ironizm, mistycyzm), Krasińskiego, młodego Norwida... 
 Charakter wielowariantowy ma również prąd postromantyczny. Z czym się to 
konkretnie wiąże?  
 Rzecz zasadnicza: dla postromantyków romantyzm staje się KANONEM 
KULTURY,  TRADYCJĄ UROCZYSTĄ, GALERIĄ POMNIKOWYCH POSTACI 
I DZIEŁ,  ZBIOREM AUTORYTATYWNYCH IDEI  I  WARTOŚCI. Zarazem: 
romantyzm nie rodzi nowych programów i arcydzieł; przemija on, pogrąża się w 
kryzysie. Proste, bezrefleksyjne kontynuacje nie są bezpieczne: grożą epigonizmem! 
I po trzecie: romantyzm staje się pojęciem bardzo ogólnym, zacierającym różnice 
estetyczne między wysoko cenionymi dziełami romantycznymi, sentymentalnymi, 
nawet neoklasycystycznymi. Opozycyjną kategorią dla tak rozumianego poetyckiego 
romantyzmu był powieściowy realizm. Kształtuje się więc przeciwstawienie: 
romantyzm – realizm oraz synonimicznie: idealizm – realizm. Krótko, powstaje 
opozycja:  

romantyzm czyli idealizm czyli literatura narodowa – realizm 
W rezultacie z biegiem czasu rozpowszechni się w polskiej świadomości stereotyp 
umiarkowanego, „oswojonego” romantyzmu, który był bardziej sentymentalny niż 
romantyczny. 
 
Cechy prądu postromantycznego 
 Postromantyzm należy do typu PRĄDÓW  EKLEKTYCZNYCH. Ponieważ 
nawiązuje do różnorodnych tradycji estetycznym, łączy swobodnie cechy różnych 
estetyk, różnych realizacji prądowych z przeszłości. Analizowaliśmy ten fakt, 
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interpretując Promethidion Cypriana Norwida. 
 Postromantyzm przejawia biegunowo PRZECIWSTAWNE POSTAWY wobec 
romantyzmu. Czasem tradycje romantyczne RADYKALIZUJE, doprowadza do  
SKRAJNOŚCI, a swój radykalizm postromantycy manifestują też w życiu (cyganie, 
rewolucjoniści) –  kiedy indziej NIWELUJE TO, CO DLA ROMANTYZMU 
SWOISTE:  ogranicza on swobodę twórczą oraz wyrazową (ekspresyjną) wyrazistość 
podmiotu romantycznego, osłabia metafizyczną śmiałość romantycznego poznania, 
kreatywność wyobraźni i awangardowość romantycznego języka.  
 OBRAZ ŚWIATA ujawnia zerwanie postromantyzmu ze spekulatywnym 
idealizmem i spirytualizmem; prąd ten opiera się na pewnej nieokreślonej metafizyce, 
pewnej „hipotezie świata duchowego” (termin Juliana Przybosia) lub na tradycjach 
chrześcijaństwa. Historyzm postromantyków także wyzbywa się komponentów 
filozoficznych (metafizyki dziejów); kształtuje się postromantyczna historiografia. 
 SUBIEKTYWIZM PODMIOTU, subiektywna postawa twórcy dominuje w 
postromantyzmie: albo w wersji zradykalizowanej (bunt rewolucyjny, bajroniczny 
sarkazm) albo umiarkowanej (liryczność, ironiczna gra, romantyczna maska). Jak 
pisała Maria Grzędzielska we Wstępie do Wyboru utworów Felicjana Faleńskiego, 
rewizjonistyczne podejście do tradycji romantycznej „Nie oznacza […] przekreślenia 
czegokolwiek z romantyzmu, stąd możliwość różnych pseudoromantycznych 
stylizacji. W podobny sposób […] Poèmes barbares Leconte'a de Lisle zawarły w 
sobie przewartościowane wszystkie elementy romantyczne prócz jednej tylko – 
subiektywnej postawy twórcy” (BN S. I Nr 202, s. L). 
 Postromantyzm odstępuje od romantycznej formy otwartej – to najważniejsza 
różnica. FORMA w tych utworach jest EKLEKTYCZNA, heterogeniczna [tzn. 
pochodzi z różnych źródeł], ale rządzi tym eklektyzmem i porządkuje go tradycja 
literacka, czasem trwała tradycja gatunkowa (postromantyzm wraca do wielkich form 
klasycznych: epopeja, tragedia). Wiąże się to z przewartościowaniem założeń 
romantycznej kreacji i postulatu oryginalności. Forma przestaje być niepowtarzalnym 
ucieleśnieniem wyjątkowego aktu tworzenia i poznania. 
 Postromantycy na dwa sposoby pojmują stosunek literatury/sztuki do 
rzeczywistości. Romantyzm wieszczów wyprowadzał postawę wobec świata z 
syntezy metafizycznej, poprzez którą odkrywał „prawdy żywe”, tajemne związki 
świata i duszy, kategoryczne zobowiązania wolnej indywidualności, powinności 
humanitarne. Teraz postawa wobec świata albo ideologizuje się (bunt obyczajowy, 
hasła rewolucyjne), albo podlega estetyzacji w związku z coraz bardziej pogłębionym 
i atrakcyjnym artykułowaniem estetyki „sztuki dla sztuki” (l'art pour l'art). Warto 
nadmienić, że pierwszy manifest sztuki dla sztuki sformułował Teofil Gautier już w r. 
1836. 
          
Schyłek epoki – najważniejsze zjawiska 
 
Przedburzowcy 
 Termin ten  zaproponował prof. Janusz Maciejewski (nie mylić z Jarosławem 
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UAM i Marianem KUL Maciejewskimi) w książce pt. Przedburzowcy. Z 
problematyki przełomu między romantyzmem a pozytywizmem (Kraków 1971). 
Posłużył się on sformułowaniem z wiersza Mieczysława Romanowskiego Żegnaj: 
„Jam przedburzowiec, przeklęte plemię”. Urodzeni około połowy lat 1830., działali 
głównie we Lwowie i w Krakowie. Patronowali im  starsi nieco autorzy: Kornel 
Ujejski, Teodor Tomasz Jeż, także rzutki redaktor prasy lwowskiej i zasłużony 
kreator życia kulturalnego miasta, Jan Dobrzański. 
 Byli w tym środowisku poeci i prozaicy: Romanowski, Walery Łoziński, 
Juliusz Starkel, Michał Bałucki, Józef Szujski, także znakomity historyk, i inni; byli 
także artyści plastycy: Jan Matejko, Aleksander Kotsis, Franciszek Wyspiański 
(rzeźbiarz, ojciec Stanisława); byli muzycy (m. in. Władysław Żeleński – ojciec 
Tadeusza Boya Żeleńskiego), aktorzy (Feliks Benda). Rówieśnik przedburzowców, 
Artur Grottger, który swe kształcenie artystyczne rozpoczął we Lwowie (1848-1852), 
lata przypadające na ten ruch młodej kultury spędził w Wiedniu, co nie przeszkodziło 
mu w przejmującym komentowaniu w swych kartonach wydarzeń z lat 1860-1864.  
 Młodzi publikowali u Dobrzańskiego w „Dzienniku Literackim”, mieli swoje 
organy prasowe: „Czytelnię dla Młodzieży” we Lwowie, „Niewiastę” w Krakowie. 
Trzeba podkreślić, że w tym środowisku odrodziła się legenda filomatów – na 
filomatach wzorowali się młodzi artyści z krakowskiej pracowni Filippiego.  
 Działali od schyłku lat 1850., głównie w l. 1860-1862. Pod względem 
politycznym pokrewni byli ruchowi tzw. czerwonych, radykałów insurekcyjnych, w 
Królestwie Polskim – jednak nie wszyscy. 
 W swej orientacji literackiej sytuowali się między radykalnym romantyzmem a 
realizmem, tworząc ważne ogniwo w łańcuchu zjawisk postromantycznych. To w 
tym środowisku zrodził się kult Słowackiego. Norwid, choć bywał jako poeta na 
łamach „Dziennika Lwowskiego”, nie zaskarbił sobie uznania młodych.  
 Z literatury lat 1822-1848 przedburzowcy WYBIERALI „wielkie konflikty 
ideowo-moralne, krytycyzm społeczny”, zaangażowanie patriotyczne. ODRZUCALI 
egotyczny indywidualizm, spekulację filozoficzna, mistycyzm, egzaltacje, ironię, 
wizjonerstwo. Byli  IDEALISTAMI (etos): mieli optymistyczną wizję świata, 
uważali, że ideały można zrealizować.  
 ESTETYKA, METODA LITERACKA: preferowali prostotę i bezpośredniość 
wyrazu, opowiadali się za werystycznym ujmowaniem rzeczywistości. Był to „model 
literatury realistycznej, ale jednocześnie świadomie tendencyjnej”, eksponującej 
treści ideowe i społeczną służebność literatury. Przyczynili się do rozwoju literatury 
dla ludu.  
 FORMY LITERACKIE: preferowali powieść (zwłaszcza polityczną). 
Wybitnym talentem beletrystycznym w tym kręgu młodych autorów był Walery 
Łoziński, autor kryptopolitycznej powieści  Zaklęty dwór; do dziejów powieści 
tendencyjnej zaliczamy utwory M. Bałuckiego (cenionego później komediopisarza). 
Przedburzowcy uprawiali również nowelę i opowiadanie, także dramat historyczny 
oparty na założeniach historiograficznej rzetelności (Romanowskiego Popiel i Past, 
utwory Józefa Szujskiego). Poezję liryczną stawiali na dalszym miejscu (preferowali 
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tematykę polityczną i patriotyczną), jak na ironię to właśnie liryka Romanowskiego 
stała się głównym dokonaniem i miarą wartości dorobku  przedburzowców.  
 
Nota o Mieczysławie Romanowskim 
 Do liryki Romanowskiego odnieśliśmy się krótko w suplemencie do obrazu 
lirycznej twórczości Norwida. Poeta ten był młodym człowiekiem o postawie 
bohaterskiej: pisał do swej siostry, iż jest gotów do złożenia ofiary za ojczyznę: czuje, 
że jemu spośród rodziny przypadnie to w udziale. Tak się stało, zginął na polu chwały 
w bitwie pod Józefowem 24 kwietnia 1863 roku. Jego tyrtejska liryka nie była 
pustym hołdem złożonym konwencji literackiej. 
 Chciałbym jeszcze raz podkreślić, że zarzut nieoryginalności, formułowany we 
Wstępie do edycji Wyboru liryków i Dziewczęcia z Sącza w Bibliotece Narodowej 
(Seria I Nr 39) jest anachroniczny i niesprawiedliwy. Znakomity historyk sztuki, prof. 
UJ Mieczysław Porębski poświęcił jedną ze swych rozpraw STYLOWI WIEKU XIX 
(w tomie Interregnum. Studia z historii sztuki polskiej XIX i XX wieku, Warszawa 
1975) – krótkotrwałej i efemerycznej, lecz obejmującej literaturę i sztukę całej 
Europy syntezie romantyzmu i klasycyzmu, idealizmu i realizmu, prozatorskiej 
metonimii i poetyckiej metafory, alegorii i symbolu. Norwid – postromantyk  
znakomicie ucieleśnił tę syntezę; Romanowski, choć skromniej, to niezależnie od 
kogokolwiek i w nowatorski sposób przeprowadził taką syntezę w swej liryce. 
 Autor Dziewczęcia z Sącza to jeden z polskich „meteorów literatury”: żył lat 
25, a pozostawił po sobie kilka utworów godnych pamięci nie tylko historyka 
literatury. Dramat Popiel i Piast stanowi niestereotypową interpretację 
przeddziejowej polskiej legendy – jest też nietuzinkowym dramatem politycznym. 
Dziewczę z Sącza  zasługuje chyba  na miano Kleinepos – małego eposu, miano, 
którym niemiecka krytyka opatrywała Hermana i Dorotę Johanna Wolfganga 
Goethego. Gdy Brodziński w Wiesławie wykorzystał tę właśnie Goethowską 
inspirację do tworzenia regionalnej idylli, gdy Mickiewicz w Panu Tadeuszu budował 
w dialogu z Hermanem i Dorotą obraz Soplicowa, syntezę domowego, tradycyjnego 
życia szlachty – Romanowski wbudował akcję bohaterską w sądeckie środowisko 
mieszczańskie, a od wątku patriotycznego oddzielił w znaczący sposób wątek 
miłosny, sferę prywatną. Sprawy ludzkiego serca nabierają tu wagi porównywalnej z 
akcją heroiczną... Basia zakochuje się w żołnierzu szwedzkim, najeźdźcy (są to czasy 
potopu, wojenny epizod sądecki jest faktem historycznym), nie odwzajemniając 
uczucia młodego cieśli. Uczucie to okazuje  się dla miasta zbawienne (nie będziemy 
tu w szczegółach zdradzać przebiegu akcji), a Basia i Oskar przypłacą życiem swe 
działania ocalające miasto...  
 Chociaż wątek miłosny  nie jest wolny od nieco ogranego melodramatyzmu, a 
dziewczyna z Sącza nie kieruje wydarzeniami, lecz raczej jest w nie uwikłana, to 
jednak emanuje z tej postaci  niezwykła, tajemnicza mądrość serca.  Może już lepiej 
rozumiemy teraz, że przygotowując się na śmierć za ojczyznę, młody poeta nie 
kierował się ani cierpiętnictwem, ani fałszywą afektacją heroiczną – lecz głębokim 
zrozumieniem, że zło świata ustępuje raczej przed ofiarą, niż przed orężem... 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

 
Rozwój sztuki polskiej 
 Już w pierwszym pokoleniu polski romantyzm chlubi się znakomitym 
malarzem, Piotrem Michałowskiego, i wybitnymi artystami pędzla i palety, jak W.K. 
Stattler czy W. Wańkowicz. Przybysz z Włoch, Antonio Corazzi (w Polsce działał w 
l. 1819-1847) zaprojektował w Warszawie świetne obiekty architektoniczne: gmachy 
neoklasycystyczne Pałac Staszica, Pałac Komisji Przychodów i Skarbu, Teatr Wielki. 
To była jednak „sztuka w Polsce”, a nie „sztuka polska” – jakkolwiek wśród 
wybitnych architektów tego czasu nie zabrakło rodowitych Polaków.    
 W drugim pokoleniu  zjawia się romantyczny  geniusz muzyki – Fryderyk 
Chopin (w otoczeniu grona bardzo utalentowanych kolegów)  i wybitny malarz Teofil 
Kwiatkowski.  
 W generacji Norwida rozwijają się różne kierunki w malarstwie (Henryk 
Rodakowski, Juliusz Kossak), a muzykę reprezentuje znakomity twórca polskiej 
opery narodowej, Stanisław Moniuszko (Halka 1848, 1858; Straszny dwór 1865; 
Hrabina 1860). Śpiewniki domowe Moniuszki tworzą wysoki standard artystyczny 
polskiej pieśni i wartościowy repertuar domowego koncertowania. Kompozytor 
opatrzył muzyką różne dzieła Mickiewicza: ballady i liryki, II część Dziadów, Sonety 
krymskie.  
 Mimo że krytyka artystyczna długo zajmuje się wątpliwym problemem: „czy 
sztuki plastyczne są potrzebne Polakom i czy mają u nas możliwości rozwojowe”, 
sztuka „wchodzi nie pytając bramą” – jak powie Norwid. Nie będzie przesadne 
stwierdzenie, że rówieśnicy przedburzowców inicjują nowy okres w dziejach sztuki 
polskiej. Są to młodzi ludzie z roczników malarzy Matejki i Grottgera, roczników 
kompozytorów: Henryka Wieniawskiego (także wirtuoz skrzypiec) i Władysława 
Żeleńskiego; niewiele młodsi są Henryk Siemiradzki czy Zygmunt Noskowski.  Ten 
nowy okres będzie splotem postromantyzmu (historyzmu), realizmu, akademizmu.   
 
 
Irredenta. Literatura wobec powstania styczniowego              
 Irredenta (zespół dążeń narodowowyzwoleńczych) stała się nieodłączną cechą 
romantyzmu: wszystkie dziedziny życia narodowego były przepojone dążeniem 
niepodległościowym: wielka kultura romantyków, wysiłek edukacyjny i 
samokształceniowy Polaków, konspiracja i insurekcja, dyplomacja Hotelu Lambert i 
formowanie się na emigracji systemu partyjnego na podłożu nowoczesnych ideologii 
politycznych, niekiedy nawet „polityka realna”, tzn. budowanie ciał politycznych i 
próby negocjowania kompromisu z zaborcami.   
 Powstanie styczniowe i poprzedzające je wydarzenia lat 1860-1861 (tzw. 
warszawska rewolucja moralna, która zapisała się w historii masakrami bezbronnych 
demonstrantów, ale też narodzinami wspaniałej idei non violence – walki bez użycia 
przemocy) wywołały echa w twórczości poetów wszystkich trzech generacji 
romantyzmu. Zabrzmiały też ponownie narodowe hymny: Mazurek Dąbrowskiego, 
Warszawianka, Chorał Ujejskiego, także wiernopoddańczy u swych źródeł tekst 
Alojzego Felińskiego Boże, coś Polskę…, teraz przetworzony, wykonywany z 
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refrenem: „Ojczyznę, wolność, racz nam wrócić, Panie”. 
  W wierszu Ku młodziankom polskim (1863) Józef Bohdan Zaleski zwracał się 
z patosem do „wychowańców pieśni Mickiewiczowskiej” i apelował do powstańców: 
„Kończcież, co w duchu wieszczów się poczęło! // Kończcie trud trudów!”.  
 Wincenty Pol, przypominany na powstańczych biwakach jako bard 
listopadowy, wzbogacił teraz swój dorobek pamiętnymi pieśniami: Sygnał ( „W 
krwawym polu srebrne ptaszę…”) i Werbel. Włodzimierz Wolski dorzucił do kanonu 
poezji insurekcyjnej Marsz Żuawów, a Władysław Ludwik Anczyc Pieśń strzelców 
(„Hej, bracia, wraz, nad nami orzeł biały…”) i Pieśń kmieci polskich („W imię Boga, 
hej, włościanie…”).  Bitwa pod Józefowem pochłonęła życie swego młodego 
zwiastuna, Mieczysława Romanowskiego, patronującego towarzyszom broni m. in. 
wierszami z lat 1860–1861 (Hymn Polski, Co tam marzyć! czy Pieśń młodej wiary).  
 Oddźwięki warszawskiej rewolucji moralnej i zrywu styczniowego są obecne u 
Teofila Lenartowicza, Narcyzy Żmichowskiej i Felicjana Faleńskiego, szczególne 
miejsce zajmują jednak w pisarstwie dwóch mistrzów romantycznej epoki.  
 Cyprian Norwid uczcił wydarzenia warszawskie i samo powstanie serią 
liryków, poematami: Fortepian Szopena, Fulminant, Niewola (dwa ostatnie ukazały 
się w osobnym tomie, 1864) oraz odniósł się do nich w licznych tekstach 
publicystycznych, stawiających ważkie kwestie nowoczesnej organizacji społecznej, 
polityki informacyjnej i propagandy sprawy polskiej, praw humanitarnych na 
współczesnym polu walki.  
 Józef Ignacy Kraszewski, naoczny świadek warszawskich lat 1859–1862, a po 
wybuchu walk niedobrowolny drezdeński emigrant, poświęcił omawianym 
wydarzeniom cykl powieściowy (Dziecię Starego Miasta, Szpieg, Moskal, Para 
czerwona, My i oni, Żyd, 1863–1866), w którym dał świadectwo moralnej 
wzniosłości plebejskiego patriotyzmu i sile nastrojów insurekcyjnych, odtworzył 
punkt po punkcie legendę styczniową, a następnie przeprowadził wnikliwą analizę 
zderzających się w tym powstaniu racji narodowych i założeń politycznych oraz 
bezlitosny bilans przemian stanu duchowego Polaków w warunkach niewoli. 
 Z doświadczeniem powstania styczniowego będą borykać się rówieśnicy i 
nieco młodsi koledzy Romanowskiego i Grottgera, niekiedy bardzo głęboko 
zaangażowani w te wydarzenia (Adam Asnyk i Józef Narzymski, dramaturg i 
powieściopisarz), członkowie „wrześniowego” Rządu Narodowego (Michał Bałucki, 
redagujący wespół z Anczycem powstańcze pismo „Kosynier”, czy Adolf 
Dygasiński). Spośród uczestników powstania z roczników twórców pozytywizmu — 
Walery Przyborowski, prozaik i historyk, pozostanie konsekwentnym jego krytykiem, 
odmienne natomiast (a przede wszystkim zniuansowane) postawy zajmą wielcy 
pisarze-realiści.  
 Bolesław Prus widzi powstanie przez pryzmat niekorzystnych jego skutków 
dla społeczeństwa i rozwoju cywilizacji w Polsce, a jednak zaangażowanie 
patriotyczne oświetla  dodatnio w Lalce postać Wokulskiego. Eliza Orzeszkowa, 
niosła pomoc rannym powstańcom i organizowała łączność między walczącymi 
oddziałami oraz wsławiła się ukrywaniem Romualda Traugutta i przewiezieniem go 
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do granic Królestwa. Pojmowała ona przesłanie tej insurekcji jako decydujące dla  
przetrwania narodu, dla sprawy demokratyzacji i postępu społecznego, o czym 
świadczy symboliczna mogiła Korczyńskich i Bohatyrowiczów w Nad Niemnem 
(1887). Powieść ta poprzedziła 25. rocznicę powstania, zaś na pięćdziesięciolecie 
napisała Orzeszkowa Gloria victis (1912), apologię insurekcji bliską postawie 
mesjanicznej. Taką samą rocznicową datę nosi Wierna rzeka Stefana Żeromskiego, 
pisarza urodzonego w roku klęski powstania i wiernego tematyce styczniowej 
poczynając od publikacji opowiadania Rozdzióbią nas kruki, wrony… (1894). 
 
Prepozytywizm 
 Pozytywizm rozumiemy najczęściej jako okres w literaturze polskiej, związany 
z określoną ideologią społeczną i platformą światopoglądową. Okres ten sąsiaduje z 
romantyzmem; w naszym wykładzie początki tego późniejszego okresu umieszczamy 
w progu lat 1870. W myśli europejskiej termin „pozytywizm” zaistniał pierwotnie 
jako nazwa nurtu filozoficznego, któremu początek dał Wykład filozofii pozytywnej 
Augusta Comte'a ogłaszany w latach 1830-1842.  Pierwsze polskie omówienie tej 
filozofii pojawiło się właśnie w r. 1842; autor artykułu przywołał Comte'owską teorię 
trzech stadiów rozwoju myśli (stadium teologiczne, metafizyczne, naukowe). Źródła  
filozofii Comte'a tkwią w poglądach o charakterze: krytycznym, empirycznym, 
utylitarnym, naukowym (Galileusz, Newton). Jest zrozumiałe wobec tego, że 
myśliciel ten kontynuował różne koncepcje oświecenia (d'Alemberta, Hume'a, także 
myśliciela społecznego Saint-Simona).  
 Prepozytywizm (termin prof. Barbary Skargi) korzystał w Polsce także z 
rodzimego oświecenia – nawiązywał głównie do dorobku filozoficznego Jana i 
Jędrzeja Śniadeckich. Inspirował się wiedzą naukową (astronomia, fizyka, biologia), 
ale też praktyką: gospodarczą, społeczną, cywilizacyjną. Jak pamiętamy, oświecenie 
późne traktowało rozwój cywilizacyjny jako drogę do niepodległości – co znalazło 
swój wyraz m.  in. w testamencie politycznym gen. Jana Henryka Dąbrowskiego, w 
polityce gospodarczej ministra Druckiego-Lubeckiego czy w antyinsurekcyjnej 
argumentacji Brodzińskiego w ostatnim roku sporów przełomu romantycznego.  
Wielkopolskie inicjatywy gospodarcze otrzymały już w latach 1830. miano „pracy 
organicznej” – i tak właśnie brzmiało jedno z głównych haseł programowych 
pozytywizmu lat 1870. 
 Prepozytywizm w okresie 1831-1864 rozwijał się dwoma torami: ten pierwszy 
to badania nad naturą umysłu; ten drugi – to poszukiwanie wiedzy pozytywnej 
poprzez uogólnianie wyników nauk szczegółowych.  
 Do czołowych reprezentantów prepozytywizmu zaliczamy:  
Michała Wiszniewskiego – profesora Uniwersytetu Jagiellońskiego, który w swej 
książce Bacona metoda tłumaczenia natury (1834) rozróżnił dwa kierunki 
współczesnej filozofii, empirystyczny i idealistyczny, postulując pogodzenie 
sensualizmu z racjonalizmem, empirii ze spekulacją (nie odrzucał filozoficznego 
przyrodoznawstwa spod znaku filozofii Schellinga). Charaktery rozumów ludzkich 
(1837) to wybitna praca z zakresu teorii poznania i psychologii (próba typologii 
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umysłowości), podkreślająca m. in. znaczenie kantyzmu; 
Dominika Szulca – ucznia Jana Śniadeckiego, zdecydowanego krytyka metafizyki;           
Józefa Supińskiego – filozofującego ekonomistę, autora Szkoły polskiej gospodarstwa 
społecznego (1862-1865), łączącego problematykę ekonomiczną i socjologiczną. W 
oparciu o mechanicyzm rozważał zasady społecznej homeostazy, wyznawał liberalny 
reformizm, lecz nie wierzył, jak liberałowie, w automatyzm postępu. 
 
 

TRADYCJE ROMANTYZMU 
 
Podstawowa polska tradycja 
 Romantyzm stał się podstawową polską tradycją dzięki swym wielkim 
osiągnięciom: 
 Wprowadził on literaturę i kulturę polską do grona ważnych współtwórców 
romantyzmu – ostatniej w Europie syntezy, obejmującej wszystkie dziedziny kultury. 
Stworzył też wybitny wariant romantycznej kultury narodowej; 
 Stworzył znaczną część arcydzieł polskiej literatury i sztuki. Stworzył też 
nowoczesną krytykę literacką, muzyczną, plastyczną, która odpowiadała 
charakterowi i randze dzieł romantycznych geniuszy: wieszczów, Norwida, Chopina 
czy Michałowskiego; 
 Wprowadził do polskiej kultury szereg trwałych mitów i stereotypów: mit 
trzech wieszczów, „40 i 4”, Soplicowo, Kresy; także legend personalnych (np.: 
Mickiewicz – bohater wolności, przywódca duchowy narodu, wielki wtajemniczony; 
Cyprian Norwid – poeta wyklęty); także podań topograficznych i legend 
regionalnych (zrąb legend warszawskich czy krakowskich, legenda Tatr); 
 Stworzył autorytatywną opowieść o dziejach Polski i panteon bohaterów 
narodowych; 
 Powołał do istnienia styl narodowy w sztuce (refleksję nad takim stylem podjął  
Norwid w Promethidionie, a wcześniej Kraszewski): w architekturze, plastyce, 
muzyce (miał on swe kontynuacje jeszcze w twórczości Wojciecha Kilara i Henryka 
Mikołaja Góreckiego); zainspirował polską szkołę filmową lat 50.-60. XX wieku; 
 Dostarczył wielu tematów i inspiracji estetycznych dla polskiej sztuki, muzyki 
i malarstwa;  
 Wpłynął na repertuar i estetykę widowiska w polskim teatrze – od 
Wyspiańskiego i Schillera po Swinarskiego. Jarockiego, Grzegorzewskiego; a w 
teatrze awangardowym – po Grotowskiego, Gardzienice, Wierszalin.     
  
 Powołał do istnienia filozofię narodową – uprawianą do dziś głównie w 
nowych artykulacjach mesjanizmu; 
 Stworzył lub zainspirował publiczny rytuał patriotyczny: m.  in. pogrzeby 
wieszczów  (od pochówku Mickiewicza w r. 1890 do wprowadzenia na Wawel 
Słowackiego [28 VI 1927] i Norwida), odsłonięcia pomników i inne zgromadzenia 
publiczne; rocznice patriotyczne (np. 500-lecie bitwy pod Grunwaldem), jubileusze 
twórców (np. setna i dwusetna rocznica urodzin Mickiewicza: 1898 i 1998); 



© Bogusław Dopart. Uniwersytet Jagielloński. Kraków 2026 

 Poprzez literaturę i sztukę tworzył modele doświadczania wydarzeń 
historycznych (powstania, legiony Piłsudskiego, poezja wojny i okupacji, literatura 
„Solidarności”); 
 Tworzył i inspirował ideologie polityczne; według przekonujących analiz 
romantyzm także dziś dominuje w trzech głównych dyskursach politycznych 
(konserwatywnym, liberalnym, lewicowym); 
 W dziedzinie religijnej nadał swoiste oblicze tzw. duszpasterstwu 
narodowemu; romantyczny etos życia zbiorowego, oparty na wartościach Wiary i 
Wolności (III cz. Dziadów, Księgi narodu polskiego i pielgrzymstwa polskiego, 
Krasiński, profetyczne dramaty Słowackiego) został zuniwersalizowany poprzez 
posługę papieską Jana Pawła II; 
 Stworzył lub zainspirował etos (zespół realnych wartości) grup bardzo 
ważnych dla naszych dziejów społecznych – etos stowarzyszeń młodzieżowych 
(filomaci), etos inteligencki; 
 Stał się podstawą programową wielu polskich stowarzyszeń społeczno-
kulturalnych czy obywatelskich – m.  in.  Towarzystwa Literackiego im. Adama 
Mickiewicza (1886), Polskiego Sokolstwa, harcerstwa i in.    
  
Romantyzm w dialogu epok kulturalnych 
Pozytywizm 
 Dla pozytywistów romantyzm oznacza „bądź światopogląd, bądź prąd 
(kierunek) literacki, bądź wreszcie zbiór dokonań twórczych, głównie na terenie 
poezji i dramatu poetyckiego, z okresu 1822-1863. […] Stosunek do romantyzmu w 
każdej z wyróżnionych płaszczyzn kształtował się nieco inaczej: najbardziej 
krytyczny był w pierwszej z nich, najbardziej aprobatywny w ostatniej” – pisał prof.  
Henryk Markiewicz.  
 „Jako kryterium ostateczne, decydujące o globalnej ocenie romantyzmu, 
występowało […] przekonanie, że niezależnie od błędnych założeń filozoficznych i 
wskazań politycznych zarówno światopogląd jak i literatura romantyczna odegrały 
decydującą rolę w uratowaniu poczucia identyczności narodowej i umocnieniu 
świadomości obowiązków patriotycznych, a także w pogłębieniu ogólnej kultury 
duchowej społeczeństwa” [Pozytywiści wobec romantyzmu polskiego PPR III 338]. 
 Zasadniczej krytyce podlegała spekulacja metafizyczna, mesjanizm, idealizm 
polityczny („mierz siły na zamiary”).  
 Z dorobku romantyzmu najbliższy był pozytywistom krąg dzieł pokrewnych 
estetyce realistycznej, odrzucano twórczość o wyraźnych cechach indywidualizmu i 
metafizyki, także awangardową, hermetyczna pod względem metody poetyckiej. 
Norwid, Słowacki – ironiczny i genezyjski nie zyskali akceptacji. Najważniejszą 
lekturą pozytywizmu – dziełem dopiero przez pozytywistów docenionym – był Pan 
Tadeusz. Drukowany w licznych nakładach – został spopularyzowany w całym 
społeczeństwie; wraz z alfabetyzacją ludu realnie trafił pod strzechy. 
 Neoromantyczne forpoczty pojawiły się już w początku lat osiemdziesiątych: 
Latarnik (1883), Imagina Konopnickiej. Powracającą falę romantyzmu ujawnia 
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wielka powieść realistyczna końca tej dekady: Lalka, Nad Niemnem. Tzw. pokolenie 
Młodej Polski (urodzeni w l. 1860-1870) – od Kasprowicza i Żeromskiego po 
Tetmajera, Wyspiańskiego, Artura Górskiego – to formacja już bardzo wyraźnie 
neoromantyczna.            
 
Młoda Polska 
 Światopogląd młodopolski „we wszystkich dziedzinach estetyki, epistemologii, 
etyki, ideologii wreszcie deklaruje się jako epoka syntezy, możliwa dzięki 
romantycznemu dziedzictwu: bogatsza od romantyzmu, bo musiała przezwyciężyć 
>antytezę< zawartą w pozytywizmie; uboższa od romantyzmu, bo pozytywizm 
odebrał jej naiwną, optymistyczną wiarę w bezwzględną dominację aprobowanych 
wartości” [Halina Floryńska, Modernizm i neoromantyzm 286]. Zdaniem badaczki – 
przełom antypozytywistyczny toczył się pod znakiem powrotu do indywidualizmu. 
 Tomasz Weiss drogę ideową Młodej Polski określił w skrócie: od prometeizmu 
– manifestowanego np. w Hymnach Jana Kasprowicza do mesjanizmu narodowego, 
który był poszukiwaniem trzeciej drogi między socjalizmem a narodową demokracją. 
 Ważne ogniwa młodopolskiej recepcji romantyzmu to m. in.: 
odkrycie Norwida jako „poety wyklętego” w kontekście modernistycznej apologii 
sztuki i artysty 
etos inteligencki i motywy powstania styczniowego w powieściach Stefana 
Żeromskiego 
nowe sposoby odbioru poezji Słowackiego: Słowacki i nowa sztuka Ignacego 
Matuszewskiego; Mistyka Słowackiego Jana Gwalberta Pawlikowskiego 
obraz Mickiewicza jako „wielkiego wtajemniczonego” (Monsalwat A. Górskiego) 
dialog Wyspiańskiego z Mickiewiczem: Legion, Wesele, inscenizacja Dziadów, 
Wyzwolenie 
filozoficzne lektury romantyzmu Stanisława Brzozowskiego (apologetyczna i 
rewizjonistyczna) 
krytycy („szydercy”) romantyzmu: Tadeusz Boy Żeleński, Karol Irzykowski. 
Dwudziestolecie międzywojenne, pokolenie wojenne 
 Próby rozprawienia się z „siłą fatalną” romantyzmu na początku epoki należą 
do skamandrytów i do awangardy. „Ojczyzna moja wolna, wolna, / Więc zrzucam z 
ramion płaszcz Konrada” [A. Słonimski]. W prozie o lewicowej orientacji dochodzi 
do demitologizacji mitu insurekcyjnego (Kordian i cham Leona Kruczkowskiego). 
 Mickiewicz jest powszechnie respektowany jako autorytet narodowy, więcej – 
jako największy z Polaków, zarazem pojawia się niedosyt wiedzy o Mickiewiczu 
jako wielkim artyście słowa. Ciekawym epizodem w recepcji Mickiewicza okazał się 
tom krytyczny Jana Nepomucena Millera  Zaraza w Grenadzie (1926). Autor 
przypuścił frontalny atak na Pana Tadeusza, upatrując w epopei narodowej formułę 
negatywnych cech polskiej mentalności, polskiej peryferyjności i anachroniczności – 
co zapoczątkowało długotrwałą, burzliwą polemikę. Zarazem – to Miller okazał się 
tym czytelnikiem, który dopatrzył się jako pierwszy wielkości w lirykach lozańskich.  
 Juliusz Słowacki, ulubiony poeta Marszałka Józefa Piłsudskiego, pozostaje 
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przede wszystkim poeta tyrtejskim. Powtórny pogrzeb Juliusza na Wawelu (1927), na 
wyraźne życzenie Piłsudskiego, staje się jedną z największych uroczystości 
patriotycznych Dwudziestolecia.  
 Wieszczem tej epoki okazuje się Cyprian Norwid – o tym jednak mówiłem 
szczegółowo na odpowiednim miejscu. 
 Dwudziestolecie to wielka epoka polskiego teatru – romantyzm jest podstawą 
repertuarową życia teatralnego oraz inspiracją dla wizjonerstwa czy nowatorskich 
koncepcji takich inscenizatorów, jak Leon Schiller, Arnold Szyfman, Juliusz Osterwa, 
Mieczysław Limanowski.  
 Dwudziestolecie przynosi ogromną różnorodność inspirowanych przez 
romantyzm (romantyczny folkloryzm) manifestacji stylu narodowego – od muzyki 
(Karol Szymanowski), od  różnych dziedzin sztuk plastycznych po rzemiosło 
artystyczne i wzornictwo przemysłowe 
 Historia literatury wypracowuje teorię romantyzmu jako okresu i prądu 
literackiego, tworzy syntezy epoki romantycznej i monografie życia i twórczości 
trzech wieszczów (Juliusz Kleiner i inni). Znakomitą mickiewiczologię uprawiał 
Stanisław Pigoń, badania nad Norwidem – Wacław Borowy. 
 Śmierć Krzysztofa Kamila Baczyńskiego na Placu Teatralnym w toku walk 
powstania warszawskiego porównywano ze stratą, jaką był przedwczesny zgon 
Juliusza Słowackiego – podstawą dla tej analogii było też niezwykłe bogactwo i 
kreatywność  wyobraźni warszawskiego powstańca. Autorytetami dla autorów 
pokolenia wojennego (Tadeusz Gajcy, Andrzej Trzebiński, Zdzisław Stroiński) byli: 
Norwid, Maurycy Mochnacki, Stanisław Brzozowski. 
 
Po drugiej wojnie światowej 
 Literatura polska. Wypisy dla klasy VIII szkoły średniej – to tytuł podręcznika, 
który ukazał się w r. 1940 w kijowsko-lwowskim Wydawnictwie Mniejszości 
Narodowych, czyli na terenie Ukrainy radzieckiej. Mimo polskiej szaty językowej – 
treść była już ideologiczna i służyła obcej racji stanu. Zapowiadała ona budowanie 
stalinowskiej „nauki” o romantyzmie, zapowiadała taką reinterpretację naszej 
podstawowej tradycji, aby romantyzm mógł się stać narzędziem mentalnego podboju 
Polaków. Rzecz jasna, polityczna instrumentalizacja romantyzmu i romantycznego 
dziedzictwa zdarzała się w polskiej wspólnocie symbolicznej niejednokrotnie, ale 
romantyzm jako wrogi oręż wojenny był absolutną nowością. Odpowiednio 
spreparowany według recept ideologicznych,  miał on eksponować treści 
rewolucyjne (antyfeudalne, antycarskie), idee postępu społecznego,  przyjaźń polsko-
radziecką.  „Postępowa” prasa społeczno-kulturalna nie szczędziła ataków na 
patriotyczną, heroiczną, religijną tradycję romantyzmu – nierzadko toczyły się 
kampanie przeciw „reakcyjnemu”, „nacjonalistycznemu” romantyzmowi, powiązane 
z  procesami kleru i żołnierzy podziemia niepodległościowego oraz z represjami 
wobec ziemiaństwa i grup państwowotwórczych II Rzeczypospolitej. 
 Mickiewicz był poetą szczególnie eksponowanym, jego twórczość – nie tyle 
była wymazywana (jak to bywało z Krasińskim, Norwidem, częściowo Słowackim), 
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ile preparowana i łączona z  biografią poety jako przyjaciela dekabrystów czy 
Puszkina (emblematyczny obraz: Mickiewicz i Puszkin pod pomnikiem Piotra 
Wielkiego), jako rewolucjonisty: uczestnika Wiosny Ludów, autora Składu zasad. 
Książka Anny Artwińskiej Poeta w służbie polityki. O Mickiewiczu w PRL i Goethem 
w NRD (Poznań 2009) przynosi bardzo ciekawy materiał porównawczy. 
 Trzeba też podkreślić, że w latach 1949-1955 ukazały się dwa pełne wydania 
Dzieł Mickiewicza, a władze państwowe włożyły wiele starań w propagowanie 
twórczości poety na forum międzynarodowym (np. setna rocznica śmierci twórcy 
Dziadów była okazją do spotkania w Warszawie badaczy z wielu krajów, a materiały 
jubileuszowe propagowano poprzez UNESCO).            
 Po Październiku odium wokół romantyzmu, niestety, trwa nadal. Ataki na 
tradycję romantyczną – tym razem w imię nowoczesności i europejskości – 
podejmują pisarze tej miary, co Tadeusz Różewicz i Sławomir Mrożek. Romantyzm i 
wiek XIX stają się stopniowo, zwłaszcza w latach siedemdziesiątych, przedmiotem 
bogatej i różnorodnej recepcji kulturalnej. Romantyzm – niekiedy w wersji 
popularnej, masowej – nadal służy sprawie wolności i pozostaje sztandarem oporu 
wobec totalitaryzmu. Wystarczy wymienić związek inscenizacji Dziadów z buntem 
pokoleniowym w marcu 1968 r. , kulturę czasów „Solidarności” i stanu wojennego.  
 
Po roku 1989 
 Jednym z najsłynniejszych tekstów humanistycznych po roku 1989 był esej 
prof. Marii Janion o zmierzchu „paradygmatu romantycznego” (modelu polskiej 
tradycji) pod wpływem realiów rynku i kultury masowej. Po 30 latach można 
stwierdzić (dowodzą tego liczne już opracowania monograficzne), że tradycja 
romantyczna uległa głębokim przemianom, mocnej selekcji. lecz jeszcze umocniła 
swą centralną rolę i supremację wobec innych żywych tradycji (jagiellońskiej, 
piastowskiej, oświeceniowej, pozytywistycznej). Jej dalsze losy zależą od poziomu 
wykształcenia i kompetencji kulturalnych Polaków, od stanu kreatywności polskiej 
literatury i sztuki.          


