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M ARIA C Z E K A Ń SK A

O WIERSZACH LIRYCZNYCH WŁODZIMIERZA W OLSKIEGO

Włodzimierz Wolski (1824— 1882) znany jest z przynależności do grupy 
określanej m ianem  „Cyganerii w arszaw skiej”, k tórej skład osobowy 
i ew entualne powiązania z konspiracją krajow ą, wreszcie same sylw etki 
literackie cyganów nastręczały wiele problem ów dyskusyjnych, rozwią
zywanych ostatnio pomyślnie przez Juliusza W iktora Gomulickiego, 
świetnego znawcę przedm iotu, we wstępie, notach i przypisach do tomu 
Wspomnień o Cyganerii...1

Głosy krytyczne o Wolskim w zasadzie idą w  parze z zainteresow a
niem całą grupą literacką P rac wyłącznie pisarzowi poświęconych jest 
niewiele. Wcześniejsze m ają zazwyczaj charak ter okolicznościowy: re 
cenzja wileńskiego wydania Poezji R aszew skiego3, artyku ły  N iew iarow 
skiego 4, K otarbińskiego5, Korotyńskiego 6 pisane po śm ierci poety, a tak 
że późniejszy, ale charak ter wspomnienia pośm iertnego m ający artyku ł 
Józefy Anc 7. A potem  milczenie kry tyki, by nie liczyć pracy Kawyna,

’ W acław  S z y m a n o w s k i ,  A lek san d er N i e w i a r o w s k i ,  W sp o m n ien ia
0 C yganerii w arsza w sk ie j, zeb ra ł i op racow ał Ju liu sz  W ik to r G om ulick i, W arszaw a 
1964 (W stęp za ty tu łow any : „G enealog ia  C y g an erii w a rsz a w sk ie j”). W iele now ych  u s ta 
leń  w nosi także  p ra c a  E d w ard a  P i e ś c i k o w s  k i e g o :  P o eta -tu łacz . B iogra fia  l i te 
racka R om ana Zm orskiego , P oznań  1964.

2 W ażniejsze op racow an ia : W. M a r r e n e - M o r z k o w s k a ,  C yganeria  w a r 
szaw ska , W arszaw a 1905; J . G o m u l i c k i ,  C yganeria  w a rsza w ska  (B a jk i o n ie j
1 praw da), „T ygodnik  I lu s tro w a n y ”, 52 (1911), n r  42, s. 828— 829, n r  43, s. 853—854; 
A. N o w a c z y ń s k i ,  Parerga do „C yganerii w a rsza w sk ie j”, „Ś w ia t” , 1 (1911), n r  45, 
s. 5—7; J. L o r e n t o w i c z ,  L egenda  o C yganerii w a rsza w sk ie j, „M yśl P o lsk a ”, 1 
(1915), z. 3, s. 450—457; S. K a w y n ,  C yganeria  w a rszaw ska . Z  d zie jó w  o b ycza jo 
w ości literackie j, W arszaw a 1938 (m onografia); J. N o w a k o w s k i ,  C yganeria  (M ię
d zy  legendą a praw dą), „R uch L ite ra c k i” , I (1960), n r  1/2, s. 38—49.

3 K. K a s z e w s k i ,  „Poezje” W łodzim ierza  W olsk iego  (rec.), „B ib lio teka  W ar
szaw ska”, 1860, II, s. 177—188.

4 A. N i e w i a r o w s k i ,  W ło d zim ierz  W olsk i, „S łow o”, 1882, n r  32— 38.
5 J . K. K o t a r b i ń s k i ,  W ło d zim ierz  W o lsk i, „K łosy”, 1882, n r  895, s. 115 i 118, 

n r  896, s. 140.
6 W. K o r y t y ń s k i ,  W ło d zim ierz  W o lsk i, „T ygodnik  P ow szechny” , 6 (1882), 

n r  35, s. 548—549, n r  36, s. 570— 571, n r  37, s. 589.
7 J. A n c ,  Pogrzeb po e ty  tułacza, „T ydzień”, D odatek  do „ K u rie ra  L w ow skiego” , 

1905, n r  31—32.

8 — R o c z n ik i  H u m a n i s t y c z n e  t .  X IV , z. 1
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trw a dobrych kilka dziesiątków lat. Dopiero' rok ogłoszenia z rękopisu 
Halki, rok 1951 8, staje  się m om entem  zwrotnym . Wolski wraca do czy
telnika przede w szystkim  jako au to r ludowego poematu i realistycznej 
pow ieści9. Garść liryków  przedrukow anych w Utworach wybranych  
i uwagi Leśniewskiej we W stępie nie prezentu ją dostatecznie autora,
0 k tórym  tw ierdzono zgodnie, iż liryka jest mocną stroną jego talentu. 
W arto więc chyba tej zaniedbanej nieco twórczości lirycznej poświęcić 
trochę badawczej uwagi.

Za punk t wyjścia niechaj posłuży Przejście  (1845), utw ór nie nowa
torski wprawdzie 10, ale otw ierający perspektyw y sensownej, jak się w y
daje, analizy, zawiera bowiem m om ent samookreślenia poety.

Na Przejście 11 składają się cztery luźno skomponowane części, zauto- 
nomizowane osobnymi tytułam i.

Pierw sza z nich, zatytułow ana „Piosenka” — to liryczne sprawozda
nie z procesu tworzenia. K rok za krokiem  śledzi podmiot narastanie 
w  sobie gotowości twórczej, rodzenie się słowa, poczynając od m omentu 
wzruszenia poetyckiego, k tóre inicjuje gra dźwięków, tonów, nieuchw yt
nych jeszcze, niew yrażalnych, a zniewalających całą osobowość artysty.

„Życie”, druga „pieśń”, nie jest już monologiem lirycznym  pod- 
m iotu-poety, lecz jakby z zew nątrz skierowanym  do „śpiewaka” apelem- 
-wezwaniem  upersonifikowanego życia, k tóre kusząco roztacza przed nim 
wszystkie swoje barw y.

Trzecia „pieśń” jest zwrotem  do Celii, adresatki tytułow ej, idealnej 
kochanki, oglądanej przez pryzm at rom antycznych gwiazd i tęcz, lilii
1 róż, złoconych prom yków i łez tęsknoty. W momencie największej 
fascynacji Celią pada lap idarny  czterowiersz inform ujący o daremności 
w ezwań i próśb, o tragicznej niemożności nawiązania dialogu.

W reszcie część czw arta Przejścia, w  pierw odruku nazwana „Pieśnią 
pieśni”, uzupełnia i kom entuje poprzednie w znamiennej deklaracji:

8 E. K  i p  a, W ło d zim ierza  W olsk iego  poem at „H alka”, „P am ię tn ik  L ite ra c k i”, 42 
(1951), z. 3/4, s. 1028— 1043.

9 W  U tw orach  w y b ra n y c h  W olskiego, W arszaw a 1955, znalazły  się trzy  poem aty: 
O jciec H ilary, H alka , P o łośka  dość obszern ie  om ów ione w e W stęp ie  K. L eśn iew skiej, 
(rec.: M. D z i e w i s z ,  „P am ię tn ik  L ite ra c k i”, 47 (1956), z. 2, s. 569—572). P onad to
0 p o em atach  p isa li: Z. J a c h i m e c k i ,  Z agadnien ie  g en ezy  lib re tta  i a sp ek tu  spo 
łecznego  opery  M o n iu szk i „H alka”, „P am ię tn ik  T e a tra ln y ”, 2 (1953), z. 2, s. 85—97
1 M. D z i e w i s z ,  „H alka” i „P ołośka” W ło d zim ierza  W olskiego , „P race  Po lon istycz
n e ”, 15 (1959) 173— 176.

W  ro k  po U tw orach  w y b ra n y c h  w yszła  z d ru k u  pow ieść W olskiego D om ek przy  
u lic y  G łębok ie j, W arszaw a  1956, ze w stęp em  T. Jodełk i.

10 G łów ny m o ty w  k o n s tru k c y jn y  u tw o ru , m o tyw  trzech  s tru n  znajdzie  się i u  in 
n y ch  poetów  p ó źno rom an tycznych : M. R om anow sk i — Do braci... tr zy  s truny , 
K . U je jsk i —  T rz y  s tru n y , E. W asilew sk i •— T rz y  p ieśni.

11 P d r. w  „P rzeg lądzie  N au k o w y m ”, 4 (1845) n r  6, s. 193—202. Celia  d ru k o w an a  
w cześn ie  w  nieco  in n e j fo rm ie  w  „ Ja sk u łc e ”, (1843) 92— 98.

C y ta ty  n a  p o d staw ie  zbiorow ego w y d an ia  P oezji, t. 1—2, W ilno 1859.
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Te t r z y  p i e ś n i  połączone:
M ary, życie — i znów  m ary ,
P ie rzch a jące  coraz sm u tn ie j,
T o  t r z y  s t r u n y  w y s t r o j o n e ,
W y p i e s z c z o n e  n a  m e j  l u t n i . 12

P r z e jś c ie ,  I,  91

Tak więc owe trzy  pieśni: tworzenia, życia i miłości, p rezen tu ją  t r z y  
k r ę g i  p r z e ż y ć  podmiotu lirycznego, a naw et dają pojęcie o tym , jak 
w poszczególnych ciągach wyznaczonych przez nie utw orów  przeżycie 
to się kształtuje.

Najpełniej teza ta sprawdza się na „Celii” : bezpośrednie przekazy
wanie uczuć w zwrocie do idealnej kochanki będzie w erotykach niem al
że jedyną form ą ich wyrażania.

W „pieśni tw orzenia” przeżycie podm iotu nie ma zewnętrznego odpo
wiednika (rola adresatki w erotykach), jego podstawą jest introspekcja. 
Stąd nastawienie na obserwację, wyrazem  czego jest w yznanie lub 
liryczna relacja, w niektórych utw orach prowadząca do refleksji. P rzed
miot przeżycia skonkretyzuje się w „pieśni współtw orzenia” — będzie 
nim muzyka.

Więcej kom entarzy wymaga „pieśń życia”. W drugiej części Przejścia 
dokonuje się w yabstrahow anie i ukonkretyzow anie przez personifikację 
pewnych, utajonych może, pragnień podm iotu (chęć użycia, m arzenie 
o sławie). Sam podmiot, jak już wspomniano, staje  się adresatem  w e
zwań. Tak ma się rzecz jedynie w 'Rozkoszy  13 i Nocy, u tw orach o analo
gicznej konstrukcji. Ale w tym  samym Przejściu  poeta dokonuje zna
miennej korekty pieśni życia. Aluzje do sytuacji politycznej są aż nazbyt 
wyraźne:

Przecie  życia p ieśń  n am ię tn a ,
M niej p ieściw a, m n ie j ponę tna ,
G dzie b rzm ią : jęk i p rzy tłu m io n e  —
I pogardy  k rw aw e  p ię tna ,
I ucisku  rozpacz b lad a  
Do s tru n  lu tn i żyw iej w pada,
K rw aw y m  w idm em  tk w i p rzed  okiem ,
Boli w  sercu , k tó re  nie śni.

„ P i e ś ń ” , I ,  91

Wiersze wcześniejsze łączą w retorycznym  monologu te  dwa w arian ty  
pieśni życia — m arzenie o w aw rzynach wieszcza z chęcią unicestwienia 
zła. Poetycki postulat zniżenia śpiewu w pełni zrealizuje się w liryce 
po r. 1860.

12 P o dk reś len ie  m oje — M. Cz.
13 P d r. w  „Snopku  N ad w iślań sk im ”, 1 (1844) 228—230.
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1. P IE S N  TW O RZEN IA

G d z ie ś  n a d e  m n ą ,  p r z y  m n i e ,  w e  m n ie .  
J a k i e ś  t o n y ,  z  d ź w ię k ó w  d ź w ię k i  
G r a j ą  r z e w n ie  i  t a j e m n i e .

„ P i o s n k a ”  (z P r z e jś c ia )

„Piosnka” patronu je  kompleksowi utworów traktujących o proble
m ach tworzenia.

Najwcześniejsze Marzenie, pomieszczone w cygańskiej „Jaskułce” (!)14, 
pełne jest krzyku podm iotu chcącego oderwać się od rzeczywistości, „od 
życia ciem nej, zmąconej topieli” i przywdziać „m arzeń suknię białą” 
pozwalającą na m aksym alną swobodę poetyckiego ducha. Praw da bo
wiem — kontynuuje  swój wywód w Elegii (Dym sm utno się w ije...)15 — 
działa zabójczo na poezję, „ścina m arzeń potoki śrebrzyste”.

Nie znaczy to jednak, by tylko wrażenia pozytywne, z zewnątrz od
bierane pobudzały poetycką wyobraźnię. Analiza dwu zmetaforyzowanych 
sy tuacji w Melodii (Brzegi W isły zieleniące...) prowadzi do wniosków 
dość nieoczekiwanych: nie zieleń wiosny, lecz zwarzone mrozem kw iaty 
jesieni i „śnieżny sm utku całun” zimy wprowadzają duszę poety w stan 
twórczego niepokoju.

Spośród tego typu utworów w yróżniają się Dwie (1846), liryk nazwa
ny  przez K aw yna „kanonem  estetycznym  poety” 16 ze względu na pre
zentow aną tu  postawę podmiotu, porte-parole autora, wobec piękna 
dyskretnego, k tóre symbolizuje lilia, i jaskrawego, narzucającego się, 
k tó re  sym bolizuje róża. P rzyjm ując zasadę naturalnego dopełniania się 
przeciw ieństw  podm iot liryczny akceptuje oba te wcielenia piękna:

Bo lu b ię  p iękność, k tó re j b la sk u  dzień 
W  sk w arn y m  ja śn ie je  p rom ien iu ,
I lub ię  p iękność  o w in ię tą  w  cień:
T rzeb a  odszukać  je j w  cieniu.

D w ie ,  I , 95

*

Już z innego układu elem entów pow staje okolicznościowa wypowiedź 
Liszta  i Fryderyka Szopena — pieśń tworzenia śpiewana dla mistrzów 
tonu  i równocześnie pieśń twórczej percepcji. W Piosnce podmiot był 
odbiorcą dźwięków rodzących się w nim samym, tu, jako podmiot este
tyczny, p rzejm uje w rażenia z zewnątrz:

A to n y  się p lączą, ja k  siecią pajęczą 
D okoła n as w iążą  w rażen ia  n itk am i;

14 S. 43—44, p ie rw o tn y  ty tu ł — Z adum ka ,
15 P d r, w  „S nopku  N ad w iś lań sk im ” 1 (1844) 214—215.
ie S. K a w y n ,  op. cit., s. 70.
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I śm ie ją  się, p łaczą, i tę sk n ią , i dźw ięczą,
D rżą w  uchu, lśn ią  w  oczach i n ik n ą  n a d  nam i,
L ecz w  se rcu  zostają .

F r y d e r y k . S z o p e n ,  I I ,  7

W Liszcie 17 zafascynowany żywiołowością m uzyki w yrzuca z siebie 
słowa zachwytu i uwielbienia. Monolog jest silnie zemocjonalizowanym 
przemówieniem do koncertującego kom pozytora 18. Wznoszenie się i opa
danie tonu, kontrastow anie — oto dialektyka utw oru. Ton m istrza, w od
czuciu słuchającego, oscyluje między ciszą i hukiem  żywiołów, niebem  
a piekłem. Te dwa ostatnio wymienione, antytetyczne hasła pełnią ważną 
funkcję: są biegunami, między którym i zachodzi cały proces kojarzenia 
poetyckiego. Każde z nich stw arza własne pole słownictwa i przyw ołuje 
odpowiednie jakości obrazowe. U przyw ilejow any kom pozycyjnie pierw szy 
w erset retoryczną antytezą: „Twój ton — to niebo! Twój ton — to 
piekło!” wyznacza dwa łańcuchy skojarzeń, biegnące równolegle aż do 
końca utw oru, do w ersetu zamykającego wypowiedź, równie sugestyw 
nego, co pierwszy.

Fryderyk Szopen (1849) 19, u tw ór wysoko ceniony przez krytyków  za 
subtelność obrazowania i um iejętność oddawania atm osfery m uzyki cho
pinowskiej, nie ma już nic z podniosłej retoryki wcześniejszego Liszta. 
Pobrzm iewają w  nim  tony elegijne, napisany bowiem został na wieść 
o śmierci kompozytora. C harakterystyczna refleksyjna postaw a pod
miotu, pełnego czci i podziwu dla osobowości „m roku śpiew aka” i jego 
muzyki. On to pośredniczy w odbiorze wzm agając przez zw roty-pytania 
czujność słuchacza, wreszcie przekazuje obrazy, które m u się z poszcze
gólnymi melodiami kojarzą.

Ale akcent zasadniczy, w  intencji autora, spoczywa nie tyle na sa
m ym obrazie, ile na podkreślaniu potencjalnej, obrazotwórczej siły kom 
pozycji m uzycznych Chopina. Inaczej dzieje się w  Tłumaczeniach Szo
pena Ujejskiego, gdzie dokonano jednoznacznej konkretyzacji, zamierzo
nego „tłum aczenia” utworów, wobec czego zabrakło już wrażliwego od- 
biorcy-pośrednika, k tó ry  uniw ersalizuje swe przeżycia w poetyckiej 
„fantazji” Wolskiego. W utworze au tora  Przejścia transpozycji dokonano 
w  pewnych granicach, podlega jej m azurek, polonez, m arsz żałobny. 
Kiedy przychodzi kolej na fantazje i nokturny, podm iot liryczny sygna
lizuje nieprzekładalność w rażeń w przekonaniu, iż jest to herm etyczna 
sfera geniusza. Tak subtelne potraktow anie tem atu  nie uchroniło jednak 
Wolskiego od bardzo krytycznego, w yjątkow ego zresztą w  powodzi kom 

17 P d r. w  „P rzeg lądzie  N aukow ym ”, 2 (1843) n r  10, s. 41—44. W tym że tom ie  s. 
47—50, d ru k u je  Z m orsk i w iersz  F ra n ciszko w i L iszt. D uże podobieństw o w  obrazo
w aniu .

18 L isz t k o n ce rto w a ł w  W arszaw ie  w  dn iach  1— 15 k w ie tn ia  1843 i cyganie m ie li 
m ożność osobiście się z n im  zetknąć.

19 P d r. w  „B iblio tece W arszaw sk ie j”, 1850, s. 60— 66.
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plem entów , osądu Korotyńskiego, k tó ry  podkreśla, że wszelką konkrety
zację u tw oru  muzycznego należy z góry zdyskwalifikować jako nieade
kw atną do zam ysłu tw órcy-kom pozytora 20. W ydaje się, że zdanie to by
łoby bardziej stosowne właśnie do Tłumaczeń Szopena Ujejskiego, ale 
kiedy już padło w  związku z utw orem  Wolskiego, niechaj ten krytyczny 
afron t wynagrodzi autorow i Kazimierz Raszewski, k tó ry  ową „pieśń ża
łoby” nazw ał „najpiękniejszym  nekrologiem, jaki m istrz słowa napisać 
mógł m istrzowi dźwięków” 21.

2. P IE Ś N I ŻYCIA  CZĘSC PIE R W SZA

P r o m i e n i e m  c h w a ł y  r o z ż a r z ę  ło n o ,
A  c z o ło  w  w a w r z y n  u s t r o j ę .

, ,Ż y c i e ”  (z  P r z e jś c ia )

W niespokojnej atm osferze miłości i nienawiści, buntu  i uniesień, pod 
auspicjam i Ojca Hilarego ksz ta łtu ją  się wczesne wiersze Wolskiego: 
Zapał, Fantazja wieczorna  (1 i 2), Urywek  (Nie śmiej mnie dotknąć...) 
i Duch.

K aw yn mówiąc o Zapale 22 podkreśla znaczenie strofy pierwszej, za
m ykającej całość w pierścień kompozycyjny. Twierdzi, że tu Wolski 
„określa wyraźnie, k tóre elem enty rzeczywistości konkretnej składają się 
na jego m arzenia i m yśli i k tóre potem  wchodzą jako m ateriał do tw ór
czości poety” 23. Przeniesienie akcentu z owego pierścienia kompozycyj
nego na środkową, trójstroficzną część wypowiedzi, pozwoli uchwycić za
sadniczą postaw ę podm iotu — postaw ę negacji rzeczywistości i wypływa
jącej stąd żądzy niszczenia, skądinąd niejednokrotnie w poezji Cyganerii 
m anifestowaną, by przypom nieć tylko wiersze Zmorskiego: Anioł niszczy
ciel, Ognia!. Do niszczycielskiego cygańskiego dwugłosu dołącza się ze 
swoim Szatanem  Lenartowicz i krakow ianin W asilewski Burzami i Kieli
chem goryczy. W szystkie te u tw ory łączy jedna myśl: św iat to skrzepła, 
m artw a skorupa, trzeba go zmienić, ogniem i piorunam i wypalić zło. Owe 
„ognie” , „pioruny” i „burze” w yrażają konieczność doboru radykalnych 
środków dla dokonania dzieła zagłady i odnowy.

W arto .zastanowić się nad charakterem  monologu lirycznego Zapału, 
monologu, k tó ry  wygłasza podm iot nie zasłaniając tw arzy maską „Anioła 
niszczyciela” czy „Szatana”. Jego retoryczna wypowiedź to nie wezwanie 
(Ognia!) ani apel (Kielich goryczy), lecz gwałtowne osobiste wyznanie. 
To nie obiektywne czy logicznie dowiedzione „trzeba” (Burze), lecz sk ra j

20 W. K o r o t y ń s k i ,  op. cit., n r  36, s. 571.
21 K. K  a s z e w  s k  i, op. cit., s. 188.
22 P d r. w  „P rzeg lądzie  N aukow ym ” , 2 (1843), n r  21, s. 129— 130. W ielokro tn ie  

o m aw iany  s ta l się m e try k ą  C yganerii. Z na laz ł się n a w e t po pew nym  saty rycznym  
szlifie  w  C yganerii w a rsza w sk ie j N ow aczyńskiego.

23 S. K a w y n ,  op. cit., s. 77.
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nie subiektywne „chciałbym ” nie um otyw owane żadną zew nętrzną, w i
doczną w utworze koniecznością. Tu liczą się tylko w ew nętrzne dyspo
zycje podmiotu, jego ambicje:

Bo m a is to ta  zrodzona w  ch m u rach  
A m oje czoło w  p io ru n ach  leży

Z a p a l,  I ,  13.

W szystkie czynności, jakie wymienia, pozostają w sferze potencji. 
Ten potencjalny program  pozytyw ny i negatyw ny jest ogólnikowy, prze
słonięty m etaforyką, k tóra odgrywa tu  rolę konstruktyw ną. Jan  Nowa
kowski sugeruje, że m etaforyka w utw orze pełni funkcje szyfru, za k tó
rym  kryje się „polityczna pobudka zapaleńca, zwrócona do szeregów po
dobnych m u entuzjastów  wolności” u . Mówiąc o szyfrze ma on na m yśli 
przede wszystkim  słowa „zapał”, „zapaleniec” i trak tu je  je jako hasła 
wywoławcze. Tych słów kluczowych stanow iących pewien kod jest w ię
cej. Wspomina o nich M aria Janion we wstępie do Antologii poezji kra
jowej 1831— 1863 25 i Edw ard Pieścikowski w swojej m onografii o Zm or- 
sk im 26. Podkreślić też trzeba rolę haseł „pozytyw nych”, owych słońc, 
gwiazd i tęcz — synonimów Nowego. Już podm iot Zapału obiecuje 
„gwiazdę radości” zaświecić, a bohater liryczny późniejszego o rok Ducha 
chce być dla swoich braci „gwiazdą w schodnią” i „tęczą nadziei” . Tu też 
jest mowa o „słońcu łaskawszym”, tym  słońcu, które stanie się w arun 
kiem swobody twórczej w Przejściu.

W spomniany wyżej D u c h 27 koresponduje z Zapałem  m egalom anią 
podm iotu lirycznego nie uznającego żadnej jednostki nadrzędnej lub 
choćby równej sobie. Przem awia tu  nie abstrakcyjny  duch, jak chce 
K o tarb ińsk i28, ale poeta, porte-parole autora. Świadczy za tym  p rzy
taczana przezeń genealogia twórczości, charakterystyka „pieśni” , o której 
przem aw iający ma bardzo wygórowane m niemanie. „Nią b iją  ludzkości 
tę tn a” — stw ierdzi dumnie. Rola adresata zbiorowego jest znikoma. 
Mimo końcowego akcentu solidarności, podm iot w yraźnie narzuca dy
stans. Zresztą zaraz na początku powie:

Sam  jeden  ty lko  pom iędzy w am i,
J a k  dąb  ży las ty  m iędzy  sosnam i [...]

D u c f t ,  I ,  61.

Nic tu  z owej bezpośredniości nawiązującego do tradycji listu  poetyc
kiego wiersza Zmorskiego Do F***, k tó ry  podejm uje ten sam problem

24 J . N o w a k o w s k i ,  op. cit., s. 44.
25 W arszaw a 1958, s. 29.
28 E. P i e ś c i k o w s k i ,  op. cit., s. 40.
27 P d r. jako  G eniusz  w  „D w utygodn iku  L ite ra c k im ”, 2 (1845), n r  19, s. 193— 196.
28 J. K. K o t a r b i ń s k i ,  op. cit., n r  895, s. 118.
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niezależności artysty . Ale kiedy poeta Ducha w retorycznie rozbudo
w anym  okresie dowodzi górnie swej wyższości („Niczyjej woli nie jestem 
sługą...”), ten argum entuje swą wypowiedź obrazem człowieka wplecio
nego w koło, co m iałoby się równać katuszom  „duszy niepodległej”, 
zdeterm inow anej przez kon tak ty  z ciasnym  światem  egoistów, nieczu
łych na losy prześladow anych braci. W sm utnym  wyznaniu kryje 
się w yrzut skierowany pod adresem  tych, którzy dźwiękami salonowej 
m uzyki zagłuszają tragizm  realnej sytuacji politycznej.

W pierwszej Fantazji w ieczornej29 Wolskiego ów w yrzut przerodzi 
się w oburzenie. We zwrocie do „w iatrów ” podmiot wygarnie salonom 
wszystkie ich grzechy:

Ś m iejc ie  się w ia try  z ty ch  w yniosłych  dom ów ,
W k tó ry ch  śm iech  p usty , pod ła  zniew ieściałość,
W strząsa jc ie  śm iało  szyby kryszta łow e,
W  sercu  ich  pan ó w  zam arła  już żałość.

F a n ta z ja  w ie c z o r n a  (1), I ,  15.

Chyba niew ątpliw y jest tu  związek metaforycznego śmiechu w ia
trów , a więc narzędzia, k tórym  m ają walczyć z poezją, która by „głos 
widma m orderczy” 30 przekazywała i broniła przed znieczuleniem spo
łeczeństwa na problem y niewoli politycznej.

W utw orach au tora Zapału  m ających charak ter deklaracji podmiotu 
porte-parole poety nie odczuwa się istnienia żadnej realnej opozycji. 
Podm iot niszczy i buduje. Jest instancją najwyższą. Wieszcz w wierszu 
Z m orskiego31, by dotrzeć do „niebieskiej stolicy”, zostać „synem Boga 
w ybranym ” i poznać księgę losów ludzkości, pokonać m usi wiele prze
szkód.

Podm iot W olskiego nie chce skłonić głowy przed Duchem, on m u 
się przeciw staw ia w ostrej replice Urywka  (Nie śmiej mnie dotknąć...)32. 
Ten właśnie utw ór, jedyny w swoim rodzaju, ma kształt dramatycznego 
dialogu m iędzy „duchem ” a podm iotem  lirycznym. Mała litera w słowie 
„duch” sugerować może pozorność dialogu na rzecz wewnętrznego dua
lizmu podmiotu. Tak zapewne zrozumiał to Kaw yn przypisujący pod
m iotowi lirycznem u, k tóry  bezpośrednio utożsamia z autorem, słowa 
trzech pocz4tkowych strof. Pierw sza jest szczególnie znamienna, nic więc 
dziwnego, że k ry tyk  czuje się zażenowany wygórowanym  mniemaniem  
o sobie warszawskiego poety-cygana:

29 P d r. w  „P rzeg lądzie  N aukow ym ”, 2 (1843), n r  10, s. 45—46.
30 Podobne m o tyw y  w id m a w  M arze O jczyzn y  G oszczyńskiego i P rzestrodze  

2yg liń sk iego .
31 W ieszcz  d ed ykow any  był W olskiem u.
32 P d r. w  „ Ja sk u łc e ” , s. 76— 77; zam iast ty tu łu  trz y  gw iazdki i m o tto  „Noli m e 

ta n g e re ”.
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N ie śm iej m nie do tknąć , n ie  p y ta j czym  ja  
Czy duchem , w idziad łem , czy m yślą  lub  czynem ,
N ie śm iej m n ie  do tknąć , bo m a rn a  m yśl tw a  
U w iędnie  p rzed  m o je j w ielkości w aw rzynem .

U r y w e k ,  I ,  67.

Są to jednak słowa oddzielnego podm iotu mówiącego, zwrócone do 
partnera  rozmowy. Przez przytoczenie ich możliwe staje  się tak  w yraźne 
podkreślenie stanowiska drugiego „rozmówcy”, przeciw staw iającego się 
hasłu stagnacji, bierności życiowej:

Ja k  to? n ie  w iedzieć ja k a  s k ry ta  siła
P o ru sza  dzie ła  w ielk iego  sp rężyny?
Ja k a  b ezk arn ie  ty le  zm ian zrządziła?
Podziw iać sz tuk i, n ie  zn a jąc  przyczyny?

U r y w e k ,  I ,  68.

Jakże inne stanowisko prezentuje opanowany obsesją śm ierci F ille- 
born w wierszu Dla ubogich:

[...] po co m yśl chm urzyć, rozm yślać  i badać ,
I pe łne  rach u b y  nad z ie je  zak ładać,
W szak życia p o ran ek  n a  g rob ie  zakw ita ,
I w ieczór cię z im na śm ierć  n ag a  p rz y w ita .33

Zbliża się doń natom iast wiersz Berwińskiego Ubogim w  duchu , 
k tóry  podobnie jak wiersz Wolskiego cechuje duży dynam izm  w ew nętrz
ny w ynikły z konfrontacji dwu różnych p o s ta w u . U ryw ek  posiada 
niespotykaną dotąd w wierszach „pieśni życia” klarowność myśli, brak  
tu  już zaciemniającego sens m etaforycznego szyfru, choć postawa pod
miotu zasadniczo się nie zmienia.

3. P IE S N  M IŁO ŚC I

L e c z  d a r e m n i e  w c ią ż  o c z y m a  
G o n ię  — p r ó ż n o  s e r c a  ż a r  
T ę s k n i ,  p a l i . . .  C e l i i  n i e  m a ,
C e l ia  p i e r z c h ł a  w  k r a j e  m a r .

„ C e l i a ”  (z  P r z e jś c ia ) .

Nigdy już więcej nie pojaw i się imię anonimowej adresatki w estch
nień podmiotu lirycznego szeregu wcześniejszych i późniejszych eroty
ków. Padnie tylko czasem peryfrastyczne, subtelne określenie: „biała 
gwiazda” , „jasny duch”, „blady, luby cień”, „blady anioł” czy po prostu

35 S. F i 11 e b o r  n , P oezje , W arszaw a 1847, s. 22.
34 M yśl W olskiego w nieco in n y m  k ie ru n k u  ro zw ija  Z m orsk i w  Z a chęcen iu . 

M otyw em  poszukiw ań , w g niego, m a  być dążen ie  do po zn an ia  „p raw d y  w iek u is te j" .
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„b iała” . W porównaniach określających bliżej jej osobę zazwyczaj w y
stępu je  m otyw lilii i anioła. Epitety: biały, blady, jasny, epitet w funkcji 
im ienia własnego w Białej, wreszcie m otyw porównawczy lilii jako 
synonim u bieli w skazują na dom inantę kolorystyczną, ową nieskazi
telną biel — wyznacznik piękna wew nętrznego istoty uwielbianej. Rów
nocześnie drugi człon określenia (biała g w i a z d a ,  jasny d u c h ,  bla
dy c i e ń ,  blady a n i o ł )  sugeruje nieuchwytność, niema terialność, wręcz 
nierealność jej istnienia. Odczucie to potęguje m etafora, spowijająca 
poetyckim  woalem ową jasną postać tak dokum entnie, że czegoś ziems
kiego w niej dopatrzeć się niepodobna. I podmiot liryczny zdaje sobie 
z tego sprawę, więcej — woli nawet, by taką daleką, ziemskim brudem  
nieskalaną pozostała. Ale to dopiero druga faza zwrotu, poprzedza ją 
zawsze w ielkie pragnienie ujrzenia, dotknięcia, słowem — ucieleśnie
nia ideału (np. Wezwanie, Biała).

W W ezw a n iu 35, którego formę określa sam tytuł, podmiot wyraża 
stosunek praw ie bratersk i do „jasnego ducha” ustylizowanego na nie
biańską postać. Równocześnie słowa zwrotu brzmią jak słowa podniosłej 
m odlitw y:

Rzyć w zrok  jasny , p rom ien iący  
N a m nie, k tó ry  ciebie w zyw am ,
Co się ko rn ie  m odlę ci,
Co do ciebie p łacząc śpiew am ,
Ja sn y  duchu , z jaw  się m i ! 36

W e z w a n ie ,  I ,  78.

Za chwilę w obawie przed zbrukaniem  ideału zmieni treść swej 
prośby:

L ecz pozostań  lep ie j w  niebie,
M artw e j ziem i s ta ra  p leśń  
Z erw a łab y  u ro k  z ciebie,
I ro zs tro iła  m ą  pieśń .

W e z w a n ie ,  I ,  79.

W yrazem  tej obawy jest i Biała gwiazda, gdzie „ziemi starej pleśń” 
zastępuje „rozhukane morze życia”. Podobny motyw „kochanki ducha” 
w ystępu je  w poezji rom antycznej niejednokrotnie, wymienić by chociaż 
w iersze Żyglińskiego (Przestroga, Entuzjastka ) czy Berwińskiego (Pierw
sze sny, Pierwsze zbudzenia). Zaznacza się w nich pewien dystans pod
m iotu do tworów swej wyobraźni, k tó ry  obcy jest lirykom  Wolskiego.

35 P d r. w  „A lbum ie W arszaw sk im ”, 1845, s. 101. P ieśń  tę  śp iew a A rtu r  cieniow i 
trag iczn ie  zm arłe j Jad w ig i w  D okończen iu  opow ieści.

36 G dyby  n ie  k o n te k s t p ie rw o d ru k u  W ezw an ie  m ożna by łoby  in te rp re to w ać  n a 
w e t jako  p ro śb ę -m o d litw ę  o n a tch n ien ie .
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Utw ory w rodzaju Wezwania  i Białej gwiazdy  tak niewiele m ają 
znamion liryki miłosnej, są tak „eteryczne”, że czasem trudno rozstrzy
gnąć, czy ma się rzeczywiście do czynienia z erotykiem .

W ydaje się nim  natom iast m iły w ierszyk Biała, nazw any przez autora 
w podtytule „m azurkiem ”, cały, oprócz strofy  ostatniej, u trzym any na 
jednym  tonie zapytania, w yrażającym  niepewność podm iotu lirycznego, 
k tóry  odbiera pewne wrażenia, ale nie wie, czy są one autentyczne, 
czy też tylko wyśnione, urojone. Tę niepewność podkreśla dw ukrotne 
powtórzenie na początku każdej z trzech strof czasownika „zdawało się” 
z pytającym  „czy”. Punktem  wyjścia jest początkowe stw ierdzenie-py- 
tanie:

Czy zdaw ało  się, zdaw ało,
Żem  znów  u jrz a ł m o ją  białą...

B ia ła , I I ,  146.

Dalsze dwa obrazy są tylko skojarzeniam i podmiotu, w  których 
główną rolę odgrywa ciąg typowych dla obrazowania poety białych mo
tywów: lilia — anioł — mgła — biała róża.

N ietrudno zauważyć dużą kam eralność wypowiedzi: zdania zciszone 
w tonacji a jednocześnie pulsujące wzruszeniem, nabrzm iałe okrzykiem 
podziwu (wykrzykniki), reflektowanego czujnością podm iotu (ton zapy
tania, niepewności). Regularne przechodzenie od pytania do hipotetycz
nego stwierdzenia (w strofie czw artej — od stw ierdzenia do prośby), 
powtórzenia identycznych lub analogicznych konstrukcji składniowych 
i zwrotkowych, zgodność składniowo-m etryczna, powtórzenia rymowe, 
wreszcie wyraźna kadencja każdej strofy podkreślona rym em  męskim  
oraz tok trocheiczny stanowią o w ielkiej melodyjności, śpiewności 
Białej.

W iersz ten zamyka szereg utworów lirycznych, w których podm iot 
wyraża tęsknotę za ideałem Białej. I byłby chyba najwdzięczniejszym  
jej przejaw em  w liryce W łodzimierza Wolskiego, gdyby nie przekazy 
tradycji, k tóre kom plikują percepcję. N iektórzy tw ierdzą, że to wcale 
nie modlitwa do Białej Lilii, lecz do „B iałej” — wódki z fabryczki na 
Pelcowiźnie, prawdopodobnie tej samej, k tórą gasił pragnienie „K arp” — 
Filleborn w swoim sosnowym lasku w salonie pałacu Grabowskich.

Ile w tym  praw dy —- trudno teraz orzec.

*

Białej w ierny został poeta do końca (utw ór pod tym  tytułem , przed
ostatni z erotyków, pochodzi z 1856 r.). Nie przeszkodziło to jednak 
kształtow aniu się innego oblicza adresatki. Ta „now a” to już nie cień 
tylko, ale konkretna osoba. K onkretyzuje ją w utw orze sytuacja, wspo
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m nienie: Ostatnia m yśl Webera, Przypomnienie, Ja widzą cię, Słyszysz, 
słyszysz?, Czemu?

W iersz Czemu?, atm osferą przypom inający Białą, ma wiele odpowie
dników literackich, szczególnie w  poezji m iłosnej sprzed roku 1830, by 
przypom nieć nazwiska: K orsaka (Ona samotna), Odyńca (Ułamek z elegii), 
wreszcie samego Mickiewicza (trzy pierwsze sonety odeskie). Łączy je 
wspólny kontekst sy tuacyjny  — salon. W nim właśnie zjawia się uw iel
biana istota. E lem ent nowości wprowadza tu  odwrócenie pewnej kon
wencji: zwykle reakcja podm iotu bywa zgodna z reakcją otoczenia (po
dziw, szacunek); w  liryku Czemu? reaguje inaczej niż otaczający go lu
dzie. Podobnie referu je  swoje przeżycia podm iot Listka z cmentarza 
Filleborna. Ale tu  już nie odmienność reakcji w łasnej i otoczenia jest 
przedm iotem  refleksji, lecz obojętność drogiej dziewczyny wobec cichego 
wielbiciela, k tó ry  widzi ją w  tow arzystw ie salonowych bawidamków. 
Sm utek i gorycz brzm i w tych słowach. Jest to zresztą jeden z nielicz
nych w ierszy Filleborna, w których podm iot liryczny wysuwa na plan 
pierw szy własne przeżycie.

W Mazurze  sytuację zarysow uje wezwanie do zabawy i opis towa
rzyskiego szału. Nagłe ukam eralnienie wypowiedzi w zwrocie do „bla
dego anioła” upodabnia u tw ór do Wezwania.

Tak się już dzieje w  erotykach Wolskiego, że na postawione pytania 
podm iot odpowiedzi nie otrzym uje, zresztą nie czeka na nią. Pozostają 
jednak  form alne wyznaczniki dialogu (zwrot, pytanie), dialogu, który, 
jak  powiedziano, nigdy się nie realizuje, bowiem w całej liryce erotycz
nej au to ra  Ojca Hilarego nie ma n i śladu reakcji ze strony adresatki. 
Podm iot nastaw iony jest bardziej na wyznanie niż na kontakt. W niektó
rych lirykach stosunek ten ulega pewnej zmianie. W Melodii, Słyszysz, 
słyszysz? m ówiący odwołuje się w prost do w rażeń słuchowych dziew
czyny (tak, jakby  m u towarzyszyła) wiążąc z nimi wspomnienia wspól
nie spędzonych chwil i nadzieję na ich powrót. Podobnie w Ostatniej 
m yśli  Webera, gdzie wspomnienia przyw ołuje znana kiedyś obojgu pio
senka. Charakterystyczne, że wiążą się one praw ie zawsze z wrażeniami 
słuchowymi, z m uzyką:

J a  słyszę cię, gdy w ieczorny  dzw on 
P ó l roz leg łą  p rze rw ie  ciszę,
Z a  rzek ą  f le t n iech  ud erzy  w  ton,
J a  ciebie słyszę, słyszę.

J a  w id z ą  c ię ,  I I ,  144.

W erotykach mówi się i o cierpieniu miłosnym, związanym z u tra tą  
ukochanej. Odeszła? A może zmarła? Przypomnienie  przywołuje bolesne 
wspom nienia o tej, k tóra „pod mogiłą śpi” . W ten sposób realna postać
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adresatki staje się znów „bladym , lubym  cieniem ” z k rainy  m ar, dale
kim  i nieosiągalnym, jak Biała:

A ty  luby, b lad y  cieniu,
W m ro k u  n ie  dźw ięcz mi!
N iech  tw a  postać  w  m a r  w spom nien iu  
J a k  w  p ro m ien iu  lśni!

P r z y p o m n ie n ie ,  I I ,  128.

*

Charakteryzując erotyki Wolskiego pisał kiedyś Zdziechowski, iż 
wyraża się w  nich „miłość cicha, rozmarzona, ale z silnym  odcieniem 
zmysłowej tęsknoty” 37.

Ową „zmysłową tęsknotę” w yrażają pełniej dwa wiersze: Elegia, 
Żebyś chciała, korespondując w yraźnie z pew nym i wzorcami liryki ro
m antycznej.

Typowo rom antyczny gest wyróżnia Elegię (Mam że więc ciebie po
żegnać na wieki...), jeden z pierwszych erotyków autora Ojca Hilarego. 
Bogaty wątek liryczny rozwija się etapam i: odrzucenie kochanki, reflek
sja i patetyczne „o nie!”, prośba: „pozostań” , wreszcie m otyw acja n ie
opatrznej decyzji z zapewnieniem o swej niezmienności.

Żebyś chciała atm osferą, postaw ą podm iotu przypom ina M ickiewi
czowski liryk Do D. D. Moja pieszczotka, choć tam ten nie jest zwrotem, 
lecz wyznaniem  posługującym  się techniką opowiadania. Łączy je ko
kieteryjny, zalotny ton wypowiedzi podm iotu lirycznego, lekkość 
i wdzięk wiersza. Nawiasem mówiąc, u tw ór Wolskiego jest właściwie po
wieleniem jego wcześniejszego wiersza sztambuchowego W  imionniku. 
Wypowiedź m a identyczną dwudzielną budowę (zachwyt nad oczami 
adresatki — część pierwsza, nad jej urodą — część druga).

Wiersz Żebyś chciała, o rzadkich w poezji autora pogodnych nutach, 
zamyka krąg przeżyć podmiotu liryki erotycznej Wolskiego.

%

Od roku 1843 do 1857 te trzy  pieśni, trzy  zasadnicze typy  monologu 
lirycznego biegną obok siebie równolegle, choć z różnym  natężeniem  
ilościowym. Tak np. szczególne natężenie pieśni życia, realizującej się 
z reguły w retorycznym  monologu, notuje się w pierwszych latach tw o
rzenia (1843— 1845), natom iast zawsze ak tualna jest pieśń miłości — nie 
kończący się ry tua ł wyznania serdecznego.

37 M. Z d z i e c h o w s k i ,  W ło d zim ierz  W olsk i, w  t. au t.: B yro n  i jego  w ie k ,  
t . 2, K raków  1897, s. 639.

38 Z eb ran a  i w y d a n a  w  to m iku : P ro m y k i . N ow e poezje  liryczne . B ru k se la  1869. 
S tąd  późniejsze cy taty .
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W liryce po r, 18 6 0 38 z tych strun  trzech dźwięczy tylko jedna — 
pieśń życia, i to zmieniana zupełnie, Czasem jeszcze zjawi się „ona”. 
Ale podm iot — to już nie rom antyczny kochanek, lecz tułacz; ona — 
nie wcielenie wym arzonego ideału, lecz jedna z sióstr, przedstawicielka 
skrzywdzonych, a treścią jej słów — nie wyznanie miłosne, ale słowa 
pokrzepienia (Powrót , Ona). W jedynym  zwrocie do kochanki dominuje 
m otyw  grobu, elem enty wspom nień łączą się ze słowami pożegnania dla 
tej, nad której miłość przenosi um iłowanie ojczyzny (Samotny grób).

Synonim em  nowej „pieśni życia” staje się poezja patriotyczna. Auto
m atycznie zmienia się kontekst historycznoliteracki. Cyganeria już się 
nie liczy, dawno przestała istnieć. Zresztą Filleborn nie żyje Zmorski 
tak  dzielnie w tórujący autorow i Zapału praw ie nie pisze. Wolski jako 
jedyny z tej cygańskiej tró jk i poetów wchodzi na nowe tereny poezji 
jednoznacznie zdeterm inow anej sytuacją polityczną.

4. P IE Ś N I ŻYCIA CZĘSC DRUGA

B r z m i j c i e ,  b r z m i j c i e  ż y c i a  p ie ś n i !
J a k  s z u m  w i a t r u  n a d  p o to k i e m  
W a s z e  d ź w ię k i  n i e c h a j  w tó r z ą  
B ły s k o m  g r z m o tu ,  t r z a s k u  d r z e w !
[.................................... ] i  w s z y s t k i e m i
A k o r d a m i  p i e ś ń  d la  z i e m i  
Z a ś p i e w a j c i e  — p ie ś ń  d z i e ln i e j s z ą ,  
Z r o z u m ia l s z ą ,  p o t r z e b n i e j s z ą

,,P i e ś ń ”  (z  P rze jśc ia ).

Jaskółką przem ian, jakie dokonały się w postawie podmiotu lirycz
nego w poezji od r. 1860 jest, jak  się wydaje, Urywek  („Marz sobie cicho 
w sam otnej celi...”) (1846), w k tórym  dokonuje się przełam anie kon
w encji monologu retorycznego jawnego „ ja” na rzecz nie spotykanej 
dotąd form y liryk i drugiej osoby, co przyczynia się do otwarcia, zobiek
tywizow ania wypowiedzi lirycznej. Wiersz czyni wrażenie fragm entu 
bardzo poważnych przem yśleń dotyczących stosunku do życia, do ludzi, 
społeczności. F ragm entu  m otyw ującego m om ent przełomu, zasadniczej 
przem iany postaw y podmiotu. W dwudzielnie zbudowanej wypowiedzi 
część pierwsza prezentu je postawę sam otnika-egotysty sceptycznie 
ustosunkowanego do kontaktów  m iędzyludzkich. Tej, jako pozytywna, 
przeciw staw iona jest postawa altruistyczna, postaw a wyjścia ku innym. 
Zdanie: „kochaj tych, co by łzy tw e wyśm ieli” brzmi jak zasada ewan
geliczna.

Na szczególną uwagę zasługuje elem ent sytuacyjny z początku d ru 
giej części u tw oru:

39 F illeb o rn  zm arł w  1850 roku .
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N a n ieb ie  słonko z W is ły 40 się budzi,
S pog ląda  co raz  ja śn ie j i śm ielej...

U r y w e k  I ,  105.

po zestawieniu z częścią końcową Przejścia, gdzie poeta obiecuje 
pieśniom swoim „eterowe życie”, jeśli tylko „jasne słońce olśni znowu”. 
W świetle wcześniejszych uwag o szyfrze „słońce” symbolizowałoby 
wolność narodową. W Urywku  ten słoneczny akcent w yraża zapewne 
nadzieję na zmianę sytuacji politycznej, sygnalizuje konieczność soli
daryzowania się z innymi, wyjścia z „sam otnej celi” .

*

Nadchodzą lata 1860— 1863. Osobowość podmiotu, tak silnie ekspono
wana w liryce wcześniejszej, gubi się ostatecznie w owym solidaryzu
jącym „m y”. W ątpliw y szyfr konspiracyjny la t 1843— 1845, k tó ry  prze
kazuje bohater liryczny Zapału, jego indyw idualistyczne zrywy, na 
zimno, jak tw ierdzi M arrene-M orzkow ska41, zapalany ogień, staje  się 
wobec ogromu odpowiedzialności narodowej czymś praw ie śmiesznym. 
Toteż w latach przygotowujących wielki bój o wolność nigdzie nie w y
suwa się na plan pierwszy dom inujące liryczne „ ja”. W ynika to zresztą 
już z samego typu utworów wydanych razem  w W arszawie w  r. 1863 
pod wspólnym ty tu łem  Śpiewy powstańcze42, a znanych i śpiew anych 
już w cześniej43. Utworów o niezwykle szerokim kontekście historyczno
literackim , w rachubę wchodzi bowiem poezja patriotyczna pow stania 
listopadowego, okresu międzypowstaniowego i poezja r. 1863. M ając na 
uwadze jedynie u tw ory o charakterze śpiewów, rodowód ten należałoby 
wywieść od Pieśni Janusza Pola, Śpiewu ludu polskiego Goszczyńskiego, 
polonezów i m azurków Suchodolskiego, przez Naszą pieśń Balińskiego, 
H ym n węglarzy  Faleńskiego, Pieśń akademików warszawskich  K apliń- 
skiego do pieśni róku powstania styczniowego, k tórych powszechnie zna
nymi autoram i byli: Anczyc (z cyklu Pieśni zbudzonych)  i Romanowski 
(Pieśń młodej wiary, Co tam marzyć! i inne).

Na śpiewy powstańcze Wolskiego składa się Przedśpiew  i osiem śpie- 
w ów -m arszów 44. Tonacja tych utworów jest bardzo różnorodna: opty

40 H asło  „W isła” m a  tak że  sw oje m ie jsce  w  p oe tyck im  szyfrze k o n sp iracy jn y m . 
Por. W. B o r o w y ,  W isła  w  poezji p o lsk ie j, W arszaw a [1922], s. 22 i P . H e r t z ,  
Zbiór poetów  p o lsk ich  X I X  w ieku , t. 3, W arszaw a 1962, s. 81.

41 W. M a r r e n e - M o r z k o w s k a ,  op. cit„ s. 113— 114.
42 P a ry ż  1863.
43 O dużej popu larności św iadczy um ieszczenie śp iew ów  W olskiego w e w szy st

k ich  an to log iach  p ieśn i pow stańczych.
m T rzy  spośród nich  n ie  są  m arszam i: Ś p iew  to w a rzyszó w , M odlitw a , Ś p ie w k a  

strzelców . P ozostałe: M arsz czw artego  p iętra , M arsz b iedaków  w a rsza w sk ich , M arsz  
żuaw ów , M arsz kosiarzy , M arsz pow stańców .
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m istyczne akcenty  i hum orystyczne ujęcie Marsza czwartego piętra 
i Śpiew ki strzelców, stylizow any na dosadność mowy potocznej m iejskiej 
u licy  Marsz biedaków warszawskich, modlitewne, pokorne tony próśb 
M odlitwy,  wreszcie tragiczny patos obrazów męczeństwa i stanowcze 
wezwanie „na św ięty bój” w  Marszu powstańców.

*

Tragicznym  zrządzeniem  losu Marsz powstańców  staje się Marszem  
sybirskim, symbolicznym marszem, w  k tórym  zbiorowy podmiot odrzuca 
w szystko to, co stanowiło dotąd treść jego życia: wspomnienia, nadzieję 
i m odlitwę, by potem  tym  mocniej podkreślić swe przekonanie o nie
uchronności zagłady carskiej Rosji, oparte na wierze w sprawiedliwość 
Bożą, a wypowiedziane w sposób analogiczny kilka dziesiątków lat 
wcześniej przez Mickiewicza w  Reducie Ordona.

Ta w iara stanie się teraz głównym m otyw em  wypowiedzi podmiotu, 
k tó ry  odtąd przejm ie raczej funkcje narra to ra  i zejdzie na plan drugi, by 
eksponować obraz, pojaw iający się na praw ach wizji (Mrok i noc), ale
gorii (Raudas pierwszy)  czy autentycznego przekazu (Raudas drugi).

Charakterystyczne, że nigdy W olski w swej liryce patriotycznej nie 
naw iązuje bezpośrednio do poezji wieszczej i m esjanistycznej wywo
dzącej się z III cz. Dziadów, Ksiąg narodu i pielgrzymstwa polskiego czy 
Przedświtu,  nie ucieka się do ideowej m etafory śm ierci i zm artw ych
w stania Polski i jej m isji na wzór Chrystusa, k tórą w  latach 1860— 1862 
szczególnie eksploatuje Goszczyński i Romanowski. P rzejm uje jednak 
tej poezji wysoki ton — patos wypowiedzi. W utw orach autora Pro
m y k ó w  jest to często hiperboliczny patos całych konstrukcji obrazowych, 
konstrukcji alegorycznych, k tóre n a rra to r (lub podmiot) zazwyczaj roz
szyfrowuje, kładąc nacisk na obiektywną prawidłowość procesów zacho
dzących w przyrodzie czy procesów historycznych. Porównanie Rosji do 
olbrzymiego drzewa w Marszu sybirskim  rozrasta się w m etaforyczny 
o b raz :45

Choć ta  dzicz d rzew em  szerok ich  gałęzi,
Z pn iem  g rubym , z czołem  p a trzący m  w  obłoki,
A le g ru n t, k tó ry  ko rzen ie  m u  w ięzi 
Ju ż  m u  n ie  sta rczy  n a  pożyw ne soki.

A drzew o tak ie  p ad a  sam o w  lesie 
O lb rzym im  tru p e m  — w ted y  podejść  blisko,
To k ilk a  d łon i o lb rzym a podniesie  
I sp ru ch n ia łeg o  rzuc i n a  ognisko.

M a r sz  s y b ir s k i ,  s . 33—34.

45 N ak ład a  się n a ń  w iz ja  zag łady  R osji z w iersza  L enartow icza  P etersburg  
w  ogniu.
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Już nie tylko obraz, ale szereg zdarzeń przekazuje n a rra to r w utw o
rze o w ybitnie epickiej strukturze, zatytułow anym  Raudas pierwszy. 
Jest to patetyczna opowieść z czasów pogańskiej L itw y o w ielkim  mężu 
Krywejce, co „w swej ofiary potęgę uw ierzył” i dobrowolnie spłonął na 
stosie, by tym  czynem wzmocnić ducha swoich towarzyszy, pobudzić 
ich do zemsty. Dbałość o koloryt historyczny widoczna w stylizacji ję
zykowej, osiągniętej przez odpowiedni dobór słownictwa, w  frazeologii, 
inwersjowaniu zdań, jak również w zachowaniu realiów  zwyczajowych 
tam tego okresu. Paraboliczność tej opowieści, k tó ra  litew skim  kolorytem  
przypomina Grażynę, ostatecznie podkreśla n a rra to r w  końcowym uogól
nieniu:

Bo m ąż w ielk iego  ducha, w ie lk ie j w oli,
G dy w  sw ej o fia ry  po tęgę uw ierzy ,
K rew  sw ą posie je  n a  o jczyste j ro li,
To z k rw aw e j s ie jby  w stan ą  b o h a te rz y .4fi

R a u d a s  p ie r w s z y ,  s . 40.

Czasem narra to r Wolskiego, jakby nie wierząc w kom unikatyw ność 
konstrukcji alegorycznej, buduje obok niej równolegle drugą, zak tuali
zowaną. Tak dzieje się w  utworze Na morzu, nąw iązującym  swą s tru k 
tu rą  do liryku Słowackiego Smutno mi Boże a narodową problem atyką 
do naśladującego H ym n  wiersza Ujejskiego Sm utno  nam Boże.

W rzeczywistości nie jest to epickie relacjonowanie dwu analogicz
nych sytuacji, ale liryczne porcjowanie ich w pow tarzających się zwro
tach do Boga. W yznanie liryczne i pozornie epickie spraw ozdanie zle
w ają się tu  w  jedną całość. Podm iot mówiący jest nie narratorem , a pod
m iotem  lirycznym.

Sytuacja pierwsza (burza na m orzu — uspokojenie — słońce) byłaby, 
ze względu na wielowiekową tradycję  elem entów m etaforycznych, zu
pełnie czytelna jako alegoria niewoli i wyzwolenia. N arra to r jednak 
stara się jej przydać realne rysy  nie tylko przez bezpośrednie: „widzia
łem ” „słyszałem”, ale i przez pewne realia geograficzne: „wybrzeża 
Skanii”, „skandynawskie skały już szarzeją” . Dużą rolę odgrywa tu  
następstw o czasowe, które będzie także intencjonalną zasadą konstruk
cji części następnej, w której zaw ierają się tylko obrazy „burzy” — 
obrazy męczeństwa Polaków i nadzieja na owo słońce, przedm iot prośby 
zanoszonej do Pana. Nadzieja płonna, jak się w ydaje podmiotowi, osta t
nia strofa bowiem nie jest już m odlitew ną skargą, a w yrzutem  rozpacz
liwym, praw ie bluźnierczym. U tw ór jednak kończy się akcentem  opty
mistycznym. Gdy mówiący milknie, skądś dobiega go szept Najwyższego: 
„Słyszę was, słyszę!”.

Lecz au tor w  strunę Skarg-. Jeremiego długo nie potrąca^ Znów zjawia 
się relacjonujący narrato r, tym  razem  świadek autentycznych w ydarzeń

46 P rzek o n an ie  u g ru n to w an e  słow am i H a lb an a  w  K onradzie  W allenrodzie .

•9 — R o c z n ik i  H u m a n i s t y c z n e  t .  X IV , z . i
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okresu walk powstańczych. Raudas drugi jest dram atycznym  opowia
daniem  o znęcaniu się carskich sołdatów nad ludnością sioła, gdzie, jak 
podejrzew ali, ukry ł się ksiądz-powstaniec, ksiądz-bohater, k tóry  w końcu 
bojąc się swojej słabości, skacze w płomienie palącej się chaty, budząc 
uprzednio w m ieszkańcach wioski siłę w ytrw ania w świętej wierze, któ
rej im się kazano wyrzec.

Realistyczna opowieść zyskuje duży w alor emocjonalny, kiedy na r
ratorem  jest osoba bardzo bliska bohaterowi, ukazująca jego śmierć 
przez pryzm at osobistej tragedii. U tw ory takie u Wolskiego graniczą 
z opowiadaniem balladowym, np. Mleczna siostra 47, Narzeczona. W obu 
osobą opowiadającą jest dziewczyna, w przypadku pierwszym — m le
czna siostra panicza, k tó ry  um iera na progu chaty raniony przez Mo
skali, w drugim  — narzeczona powieszonego młodzieńca.

Ale wszystkie cierpienia podsycają tylko nienawiść do wroga, wzma
gają zawziętość:

I k a t te j jed n e j n ie  w ydrze  nam  w iary ,
I k n u t w  nas głosu tego n ie  oniem i,
Że za m ęczarn ie  nasze i o fiary
K rw i m orza  m uszą p łynąć  z ca rsk ie j ziem i.

M a rsz  s y b ir s k i ,  s . 33

I ta w izja zem sty rozszerza się na całą twórczość autora Promyków.

5. O IN D Y W ID U A LN Y  W ZORZEC LIR Y C ZN EG O  PR ZEŻY C IA

Typy przeżyć podm iotu w  omawianych wyżej kręgach liryki są, jak 
się wydaje, wystarczająco „jednorodne” , szczególnie w kręgu poezji 
egotycznej (pieśni życia część pierwsza) i miłosnej (pieśń miłości), także 
w niektórych kom pleksach pieśni .i wierszy patriotycznych (pieśni życia 
część druga), aby można było pokusić się o stworzenie pewnych wzorów 
przeżywania w liryce Wolskiego, w celu skonfrontowania ich z repre
zentatyw nym i wzorcami względnie z pewnym i typam i liryki rom antycz
nej. Chodzi o to, by w m iarę możności wykazać o ile, w jakim  sto
pniu dany typ przeżycia podmiotu, konstrukcja jego wypowiedzi jest 
zjawiskiem  dla okresu charakterystycznym  lub też indywidualnym, w y
jątkowym . Nie obejdzie się tu, rzecz jasna, bez pewnych uproszczeń.

1. W iersze z kręgu Zapału  w yrażają postawę rozczarowania do 
świata, buntu , negacji, w łaściwą podmiotowi szeregu utworów rom an
tycznej liryki krajow ej po r. 1830 (Zmorski, W asilewski, Berwiński, Ro
manowski i inni). Wolski prezentuje skrajnie indywidualistyczny typ 
tej liryki, model przeżycia jawnego podmiotu, k tóry  w retorycznym

47 P d r. w  „D zienn iku  L ite ra c k im ”, 17 (1868), n r  45, s. 718— 719.
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monologu dokonuje dzieła zagłady i odnowy, kreu je się na wieszcza, 
przejm uje kom petencje Boga, Jem u się przeciwstawia. P ierw iastek  re 
toryczny kształtu je dynamiczny, dram atyczny tok przeżywania. Tak 
więc ten model przeżycia podm iotu jest konstrukcją typową i prócz 
skrajnego indywidualizm u Wolski nic tu  nie wnosi.

2. Model liryki miłosnej jest mało dynam iczny w sensie dwojakim: 
składają się nań dwa typy przeżycia — tęsknota za w ym arzonym  idea
łem i emocje związane ze wspomnieniem o ukochanej (rzadko — z jej 
bliskością). Stąd:

a) niewielka skala uczuć w yrażanych przez podmiot; uczucia „paste
lowe” : tęsknota, zachwyt, smutek, obawa. Brak dystansu podm iotu do 
własnego przeżycia, k tóry  u Berwińskiego, Żyglińskiego przejaw ia się 
w ironii.

Taka postawa podmiotu, spotykana nierzadko w drugim  okresie ro
mantyzmu, jest u innych poetów zazwyczaj punktem  wyjściowym, np. po 
Pierwszych snach i Mojej  gwieździe Berwińskiego — silne, nam iętne 
uczucia w Jawnogrzesznicy.

Nie ma spięć, kolizji, spowodowanych rozczarowaniem, w ew nętrzną 
rozterką, których w yrazem  w liryce rom antycznej jest udram atyzow any 
monolog, charakterystyczny dla tzw. liryki przekleństw .

b) zawsze aktualna forma zwrotu: prąd emocji przebiega wciąż w je
dnym kierunku — od podm iotu do adresatki. B rak więc tak  częstych 
w liryce miłosnej (choćby sonety odeskie Mickiewicza) motywów spot
kań, rozstań, co za tym  idzie: brak elem entów dialogu, a więc — dra- 
matyczności. Treścią wyznania podm iotu są własne przeżycia, wyizolo
wane zazwyczaj ze sfery wyglądów, stąd brak elem entów opisowych 
w erotykach poety, k tóry  i w swoich poematach był jedynie lirykiem  
(subiektywizm opisów Halki, Połoski).

Duży wpływ na kształtow anie się m odelu przeżycia ma w tych 
utworach pieśniowość. Co drugi w ty tu le  lub podtytule sygnalizuje swe 
muzyczne walory, wykorzystyw ane chętnie przez współczesnych kom 
pozytorów: Kanię, Komorowskiego, Niewiarowską, Radwana czy Wilczka. 
Zaznaczyć należy, że ta pieśniowość nie ma nic wspólnego z utw oram i 
Zaleskiego czy Lenartowicza, gdzie w  grę wchodzi śpiewność ludowej 
piosenki. Zbliża się do nich Wolski poprzez inne, nie analizowane tu ta j 
piosenki, w których, jak u Lenartowicza, podm iot liryczny identyfikuje 
się z bohaterem  ludowym: Oberek, Krakowiaki (drugi i trzeci).

3. Poezja patriotyczna Wolskiego jest bardziej zróżnicowana od m i
łosnej. Względnie jednolity  typ prezentu ją śpiew y powstańcze, bazujące 
na stworzonym już wcześniej wzorcu przeżycia społecznego, którego 
wyrazem  jest agitacyjny apel podm iotu zbiorowego. Dość dużą rolę od
grywa tu  śpiewność, ale śpiewność innego typu, polegająca przede 
wszystkim na rytmiczności m arszu, refreniczności. .



132 M A R IA  C Z E K A Ń S K A

Rom antyzm  wykształcił dwa typy pieśni patriotycznej: „małą patrio
tyczną piosenkę” i pieśń bojową. Pierw sza towarzyszyła przede w szyst
kim  pow staniu listopadowemu. Spopularyzowana przez Pola (Pieśni Ja
nusza), Suchodolskiego (Polonez), bardzo rytm iczna, łatwo wpadająca 
w  ucho, notowała w ydarzenia wojenne wielkie i małe, cząsto widziane 
oczyma prostego żołnierza, wyśm iewała wroga. Druga, towarzysząca ra 
czej pow staniu styczniowemu, reprezentow ana przez Romanowskiego, 
Anczyca, bezwzględna w nienawiści do wroga, bezpośrednio agitowała 
do walki. W łaśnie W łodzimierz Wolski był jednym  z najbardziej zna
nych, a naw et, jak  przyznaje K ulczycka-Saloni48, jednym  z najw ybit
niejszych piewców powstania.

O wiele trudn ie j o jakiś szablon przeżycia w poezji patriotycznej 
Promyków. Większość z nich zresztą, jak  podkreślano wcześniej, stoi na 
granicy liryk i i epiki, podm iot zostaje zastąpiony przez narratora, term in 
„przeżycie liryczne” często jest nieadekwatny.

Ale można tu  wyróżnić dwie charakterystyczne grupy utworów: 
pierwsza z nich — to liryka patriotycznej tezy, druga — liryka doku
m entu . Pierw sza ma charak ter „przypowieści”, posługuje się konstruk
cjam i pośrednimi, elem entam i alegorii, symbolu, aluzji (Na morzu, Marsz 
sybirski, Raudas pierwszy); druga posiada znamiona autentyzm u, realiz
m u (Raudas drugi, Mleczna siostra, Narzeczona) i zbliża się do utworów 
Romanowskiego (Śmierć hevitoux, Ksiądz gwardian Kobyliński, Dziadziuś) 
i innych, k tóre re jes tru ją  ciche bohaterstw o ludzi przeciętnych.

Zauważa się praw ie zupełny brak  liryki patriotycznej pierwszej osoby 
(w yjątek: Na morzu), liryk i indywidualnego przeżycia, obfitującej zazwy
czaj w  m otyw y religijne, bardzo charakterystyczne dla okresu (np. U jej
ski, Baliński).

Na podstaw ie powyższej próby analizy trudno byłoby mówić o ory
ginalności, nowości liryk i W łodzimierza Wolskiego, ale też nie można 
wykazać żadnych bezpośrednich zależności, k tóre by obniżały wartość 
jego dorobku poetyckiego. Dorobku zresztą na tle poetów Cyganerii dość 
zróżnicowanego gatunkowo, gdyby wziąć pod uwagę choćby lirykę ero
tyczną, od k tórej Zmorski w yraźnie stroni, a Filleborn sprowadza nie
zmiennie do fatalistycznych uogólnień, czy patriotyczną, świadczącą 
o wielkiej wrażliwości autora na aktualne potrzeby chwili.

L E S  P O É S I E S  L Y R IQ U E S  D E  W Ł O D Z IM IE R Z  W O L S K I

W łodzim ierz  W olski, poè te  e t éc riv a in  du ro m an tism e  fin issan t, re p ré se n ta n t de 
la  bohèm e de V arsov ie  su je tte  à ta n t  de ju g em en ts  con trad ic to ire s  de la  c ritique

4S J . K u l c z y c k a - S a l o n i ,  P oezja  pow stan ia  styczn iow ego , [W :] D ziedzictw o  
p o w stan ia  s tyczn iow ego , p ra c a  zb iorow a pod  red . J . Z. Jakubow sk iego , J. K ulczyc- 
k ie j-S a lo n i i S. F ry b esa , W arszaw a 1964, s. 32.
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l i tté ra ire , nous a p p a ra ît  com m e c ré a te u r  d u  poèm e p o p u la ire  e t d u  ro m an  réa lis te . 
En ta n t q u ’a u te u r  du  lib re tto  de H alka , il e s t s u r to u t poète  ly riq u e . L ’a u te u r  se p ro 
pose de m o n tre r les q u e lq u es co u ran ts  dans la  c réa tio n  po é tiq u e  d u  bohèm e v a r -  
sovien to u t en  p re n a n t en considéra tion  to u te  so rte  de ra p p o r ts  re le v a n t de l ’h is to ire  
litté ra ire . L es ana ly ses son t g roupées a u to u r  de l’o b je t e t  des p r in c ip a u x  ty p es  de  
l’expérience  du  poète. Le p o in t de d é p a rt e s t fo u rn i p a r  la  d éc la ra tio n  p o é tiq u e  
P rzejścia. U ne rev u e  des a tt itu d e s  du  su je t de q u e lq u es ty p es  de poésie  lyrique» 
désignés a rb itra ire m e n t des te rm es  ch an ts  de la  c réa tio n  (le su je t à  l’ég a rd  de la  
créa tion  e t de la  percep tio n  de l ’art), de la  v ie (poésie ly r iq u e  ra d ic a le m e n t in d iv i
du a lis te  e t poésie ly r iq u e  p a trio tiq u e ) e t de l’am o u r (poésies é ro tiq u es) —  p e rm e t 
d ’env isager, dans la  p a rtie  sy n th é tiq u e , une  te n ta tiv e  d ’é ta b lir  le  c a ra c tè re  ty p iq u e  
des m odèles ly riq u es  de l ’ex p érien ce  vécue que  le poè te  a créés. D iffé renc iée  au  
p o in t de vue du  gen re  e t de la  s tru c tu re , la  poésie ly r iq u e  de W olski se d is tin g u e  
fav o rab lem en t de son co n tex te  de la  bohèm e (Z m orski, F illeborn ). L a  poésie  de  la  
deux ièm e période  ro m an tiq u e  s’en tro u v e  en rich ie  de réa lisa tio n s  ne  p o r ta n t q u ’e x 
cep tionne llem en t la  m arq u e  d ’épigonism e.


