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O „TRZECH STROFKACH” CYPRIANA NORWIDA

Wiersz Norwida Trzy stro fki przynależy do niezbyt licznej grupy 
liryków, które zostały opublikowane jeszcze za życia poety. Daty po­
wstania tego utworu: 1854, i ogłoszenia drukiem w krakowskim „Cza­
sie”: 1858, nie są bez znaczenia. Zdają się bowiem więcej wyjaśniać — 
niż, skądinąd konieczne, wywody o adresatce, pani Kalergis, oraz ze­
stawienia z odpowiednimi fragmentami korespondencji z Marią Trem- 
bicką. Wyjaśnienie genezy Trzech stro fek  może przyczynić się jedynie 
do pełniejszego zrozumienia warstwy semantycznej, nie przedstawia­
jącej zresztą większych kłopotów.

Lata 1854 i 1858 wskazują na początek drugiej połowy X IX  stulecia, 
na czas, kiedy w zachodniej Europie po klęsce Wiosny Ludów roman­
tyzm polityczny przeszedł już do historii, a literatura i sztuka roman­
tyczna znalazły się w odwrocie. Dla kultury polskiej również skończyła 
się świetność epoki. Kiedy Norwid pisał ów wiersz, nie żyli już Sło­
wacki i Chopin, a ogłosił go po śmierci Mickiewicza i na rok przed 
zgonem Krasińskiego. Przypomniane w tym miejscu znane fakty wy­
raźnie określają odmienną sytuację historyczną i psychologiczną, w ja ­
kiej powstały Trzy strofki. I dlatego rzeczą najbardziej wyczuwalną 
jest jego ton uczuciowy inny niż w romantycznej poezji miłosnej.

Sytuację podmiotu lirycznego określa w sposób jasny i niedwu­
znaczny odrzucenie go przez kobietę, która w dodatku rości doń ja ­
kieś pretensje. Nie jest to sytuacja nadzwyczajna, chciałoby się rzec, 
że banalna. Utworów literackich ukazujących ową sytuację można 
znaleźć wiele, i to bez większego zachodu. Jak  wówczas zachowuje się 
romantyk? Mickiewicz daje nam aż dwa świadectwa. Pierwsze z nich 
to Do M***. W iersz napisany w roku 1823:

Precz z m oich oczu!... posłucham  od razu,
Precz z mego serca!... i serce posłucha,
Precz z mej pam ięci!... nie... tego rozkazu  
M oja i tw oja pam ięć nie posłucha.

Ja k  cień tym  dłuższy, gdy padnie z daleka,
Tym  szerzej koło żałobne roztoczy...
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Tak m oja postać, im dalej ucieka,
Tym  grubszym  kirem  tw ą pam ięć pom roczy.

Na każdym  m iejscu i o każdej dobie,
Gdziem z tobą płakał, gdziem się z tobą baw ił,
W szędzie i zawsze będę ja  przy tobie,
Bom  wszędzie cząstkę m ej duszy z o sta w ił1.

W siedem lat później Mickiewicz podejmie znów ten temat w Do***. 
Na Alpach w Splügen 1829:

Nigdy, w ięc nigdy z tobą rozstać się nie m ogę!
M orzem płyniesz i lądem  idziesz za m ną w  drogę,
Na lodow iskach widzę błyszczące tw e ślady  
I głos tw ój słyszę w  szum ie alpejskiej kaskady,
I w łosy m i się jeżą, kiedy się oglądam ,
I postać tw oją widzieć lękam  się i żądam.

Oba wiersze łączy wspólna koncepcja udramatyzowanego dialogu, 
który w pierwszym z zacytowanych, już po początkowej zwrotce, za­
czyna przekształcać się w „wyznanie, w zapewnienie i w nieodwołalne
orzeczenie o związku dwojga osób po wszystkie czasy” 2:

W szędzie i zaw sze będę ja p rzy tobie,
Bom  wszędzie cząstkę m ej duszy zostaw ił.

W drugim zaś przypadku wyznanie nie ma już tak stanowczego za­
kończenia. Zmierza bowiem w kierunku pełnego zadumy i żalu marze­
nia:

T am  zw leczoną z m ych barków  okryłbym  cię szatą,
A ty  byś przy pasterskim  usiadłszy płomieniu  
Usnęła i zbudziła na moim ram ieniu!

Oś kompozycyjną w obu lirykach stanowi kontrast pomiędzy wier­
nym adoratorem a płochą dziewczyną, lekceważącą uczucie mężczyzny. 
Uczucie wyrażone nie wprost, lecz poprzez wskazanie uwarunkowań 
psychologicznych — bądź utrwalenie w pamięci wspólnych przeżyć, bądź 
przez trwającą latami tęsknotę. Do***. Na Alpach w Splügen 1829 sta­
je się przeto dopełnieniem i potwierdzeniem wcześniejszego utworu. 
Z tego powodu różnią się one nasyceniem stopnia emocji.

Pierwszy z nich zaczyna się potrojonym nakazem: Precz! Precz z oczu, 
serca i pamięci. Rozkaźniki te przywodzące na pamięć zaklęcia wpro­
wadzają od razu najwyższy stopień zaangażowania uczuciowego. Drugi 
z wierszy rozpoczyna poeta od okrzyku: „Nigdy, więc nigdy z tobą roz­
stać się nie mogę!”, będącego spełnieniem, tylko w odwróconej sytuacji 
(nie ona, lecz on) stwierdzenia zamykającego Precz z m oich oczu!...·.

1 T eksty A. M i c k i e w i c z a  cyt. w edług: Dzieła. W yd. Jubileuszow e. Т. 1. 
W arszaw a 1955.

2 Cz. Z g o r z e l s k i ,  O sztuce p o etyckiej M ickiew icza. W arszaw a 1976, s. 91.
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W szędzie i zaw sze będę ja  przy tobie,
Bom  w szędzie cząstkę m ej duszy zostawił.

Cechą dominującą w obu lirykach jest więc bardzo silne i bezpośred­
nio wyrażone napięcie emocjonalne podmiotu. W pierwszym wierszu 
ulega ono jedynie nieznacznemu osłabieniu poprzez wprowadzenie epi­
zodów jakby zaczerpniętych z poczytnej powieści sentymentalnej, a ów­
czesnym czytelnikom kojarzących się z popularnym odczuciem roman­
tycznej nastrój o wości: harfa grająca ulubioną melodię, gra w szachy, 
chwila odpoczynku w czasie balu, lektura sentymentalnego romansu, 
noc, a w czasie je j trwania błyskawica, wiatr, suche drzewa, jęczący 
puszczyk. Wyblakłe dziś rekwizyty miały wówczas znaczną nośność 
emocjonalną, która podtrzymując napięcie uczuciowe uwiarygodniała ka- 
tegoryczność końcowego stwierdzenia.

W Na Alpach w Splügen  sytuacja jest trochę inna. Pojawia się, nie­
możliwe poprzednio z przyczyn psychologicznych, choć istniejące w za­
rodku przeciwstawienie dobrej przeszłości złej teraźniejszości. Gdyby na­
wet pominąć różnice co do czasu powstania obu wierszy, to już z sa­
mych założeń kontrastu przeszłości i teraźniejszości napięcie emocjonal­
ne nie może być tak silne. Po pierwszej części pełnej niepokoju, w dru­
giej zauważyć można trzy wyraziste obrazy: wędrowca w górach, roz­
bawionej i flirtującej w salonach młodej kobiety oraz sielanki alpej­
skiej. Same w sobie zawierają one określone wartości uczuciowe. Przy­
wołują bowiem długo już trwającą, gdyż od r. 1729, całą tradycję 
szwajcarskiej Arkadii stworzoną w Die Alpen  Albrechta von Hallera, 
a utrwaloną przez Idylle  Salomona Gessnera. Mickiewicz znał ową tra­
dycję, choćby dzięki studiowanej w czasach filomackich Die Allgem eine 
Theorie der schönen Künste [...] Johanna Georga Sulzera, a przecież ów 
głośny niegdyś estetyk zestawia Hallera z Horacym, jako wielkiego poetę 
godnego naśladowania.

XVIII-wieczna sceneria i zespół pojęć wywodzących się z tradycji 
sentymentalizmu wymagały zastosowania odpowiedniego do nich stylu. 
Dlatego rzeczą naturalną jest pojawienie się klasycystycznej frazy re­
torycznej :

N iew dzięczna! Gdy ja dzisiaj, w  tych  podniebnych górach,
S p ad ający  w  otchłanie i n iknący w  chm urach ,
W strzym uję krok, w iecznym i utrudzony lody 
I oczy p rzecierając z lejącej się wody,
Szukam  północnej gw iazdy na zam glonym  niebie.

Szczegółową analizę tego klasycystycznego 13-zgłoskowca (7 +  6) z po­
wodzeniem może zastąpić inny obraz gór, tym razem rodzimych Tatr:

Ja k o  w zuchw ałych T a tra ch  w icher nieużyty,
Silniejszy nad ich granity ,
Co dzień swą w ściekłość w yw iera
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I gw ałtow nym  n atarciem  zapory otw iera;
K ażda chw ila zniszczenia zostaw uje znam ię:

Rozdęta burza górne szczyty łam ie,
P rze, w alczy, ro ztrąca , ciska,
Z ciągłym  łoskotem  lecą skał urw iska *;

Jest to fragment Ody na cześć K opern ika  Ludwika Osińskiego, któ­
ra już z racji wymogów gatunku musi być bardziej nasycona wzburze­
niem uczuciowym. Mickiewiczowi dla osiągnięcia zamierzonego celu wy­
starczają hiperbole wskazanego pochodzenia („podniebne góry”, „spa­
dający w otchłanie”, „niknący w chmurach”) i apostrofy („Niewdzięcz­
na!”). Jest przy tym rzeczą znamienną, że przejście od obrazu rozba­
wionej kobiety do alpejskiej idylli to wezwania i pytania:

Powiedz, czyś ty  szczęśliw sza, że ciebie poddani 
N iewolnicze sch ylając karki, zowią P a n i !
I że cię naw et żadna p am iątka nie nudzi!
Czy byłabyś szczęśliw sza, gdybyś, m oja m iła,
W iernego ci w ygnańca przygody dzieliła?
A ch! J a  bym  cię za rękę po tych  skałach  wodził,

Oprócz pierwszej części jest to najbardziej nasycona emocjami par­
tia wiersza. Sens jest prosty. Poecie zależało na odpowiednim pod 
względem wartości uczuciowych przejściu od złej rzeczywistości do idyl­
li marzenia. Tak dobitnie zaznaczona na początku wiersza obsesyjna 
obecność w pamięci ukochanej kobiety, od której nie można się uwol­
nić, musi zostać oswojona i złagodzona. Tę funkcję pełni wyciszony 
emocjonalnie końcowy fragment utworu. Ale tym bardziej jest on przej­
mujący, wszak w Alpach na przełęczy Splügen jest Arkadia. A w tej 
Arkadii nie ma ukochanej. Dominuje brak i pustka. Marzenie ma je 
przesłonić.

Elementy klasycyzujące oraz sentymentalne, które występują w Na 
Alpach w Splügen, mają więc swoje uzasadnienie w zawartości myślo­
wej wiersza, choć nie podlegający zakwestionowaniu romantyzm obu li­
ryków ujawnia się przede wszystkim w pełnej temperamentu uczucio­
wości. Podmiot liryczny nie może się pogodzić z utratą ukochanej. Bun­
tuje się przeciw zaistniałej sytuacji. Miłość przesłania wszystko.

Jak  w zestawieniu z tymi dwoma utworami wyglądają Trzy strofki 
Norwida?

[11 Nie bluźń, [2] żem zran ił Cię, [3] lub jeszcze ran ię,
[4] Bom  Ci ustąpił na m il sześć tysięcy ;
[5] I pochow ałem  łzy me, w Oceanie,

Na pereł w ięcej!...

[6] I nie m y ś l  —  [7] jak  Cię nauczyli w  św iecie
S w ią te c zn y ch -u cz u ć  ś w i ą t e c z n i - c z c i c i e l e  —

* L. O s i ń s k i ,  Oda na cześć K o pern ik a . W : Antologia litera tury  polskiego  
O św iecenia. O pracow ał W. W o ź n o w s k i .  K raków  1979, s. 420— 421.

r
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[8] I nie m ó w ,  [9] ziemskie iż są m arne cele —
[10] L ecz  żyj —  raz  —  przecie!...

?
[11] I m y ś l  —  [12] gdy naw et o m nie m ów ić zaczną,
[13] 2 e  grób to  tylko, [14] co um arłe  chow a —

[15] A m ó w ...  [16] że gw iazda m a była rozpaczną,
[17] I —  byw aj zd row a...4

Tak jak Na A lpach w Splügen  jest względem Precz z m oich oczu!... 
wierszem o opanowanej i powściągniętej miłości, w takim samym stop­
niu Trzy stro fki charakteryzują się skrywaną uczuciowością. U Norwida 
ani razu nie zostaje wypowiedziane wprost słowo miłość, nie ma ani 
jednego stwierdzenia, które by expressis verbis mówiło, że chodzi tu 
o zawód miłosny. Ale przecież utwór ten jest w taki sposób odczyty­
wany i rozumiany. Jan  Lorentowicz w swojej antologii Polska pieśń mi­
łosna zamieścił go jako jedyny wiersz Norwida. Nasuwa się więc py­
tani·, gdzie tkwi zawarta w nim treść uczuciowa.

Do zestawienia Trzech stro fek  z utworami Mickiewicza upoważnia 
mniej lub bardziej wyraźna dialogowość, która zezwala na stosunkowo 
znaczne niedopowiedzenia i która jest jednym z istotnych czynników 
wywołujących napięcie uczuciowe. U Norwida owa dialogowość jest 
wyraźniejsza, lecz pełni odmienną rolę. „Nie bluźń”, „nie myśl”, „nie 
mów”, „żyj”, „myśl”, „mów”, „bywaj zdrowa” — to też rozkaźniki,
które nadają ton emocjonalny, uczucie jest jednak inne. Wskazują one
na urażoną dumę. Miłość schodzi na dalszy plan. Ważniejsza jest god­
ność odtrąconego wielbiciela, dla którego opinie głoszone przez kobietę 
są sprawą honoru. Kiedy Mickiewicz pisał „Lub o naszych miłostkach 
śmiejąca się prawisz!” — to wówczas wyimaginowaną rozmowę zesta­
wiał na równych prawach z innymi przejawami zdrady, z „nowymi 
miłostkami”, z tańcami, biesiadą, i przykładał do nich tę samą miarę. 
U Norwida takiego zestawienia nie ma i nie może być, gdyż starał 
się on zawsze rozróżnić rzeczy poważne, istotne, od błahostek i pozorów.

Wśród 16 czasowników (wliczając w tę liczbę również „być”) jest 
aż 7 rozkaźników, a więc prawie połowa. Dokładnie 43,7°/a. Jeśli weź­
miemy pod uwagę, że pełnią one funkcję impresywną, i to w stopniu 
najwyższym, wówczas możemy mówić o zdecydowanie emocjonalnym 
charakterze utworu. W rozkładzie tych rozkaźników uderza zresztą pe­
wien znamienny szczegół.

Otóż pierwsza strofka posiada jeden rozkaźnik, a w dwóch następ­
nych występuje ich potrojenie: „nie myśl”, „nie mów”, „żyj”; „myśl”, 
„mów”, „bywaj zdrowa”. Liczby te i układ wymienionych rozkaźników 
nie są przypadkowe. System trójkowy odgrywa w stylistyce, w reto­
ryce, a także w wierszach religijnych olbrzymią rolę. Powtórzenie w za­

4 C. N o r w i d ,  Dzieła zebrane. T. 1. W iersze. O pracow ał J .  W. G o m u 1 i с к i. 
W arszaw a 1966, s. 359.
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klęciu bywa zwrócone w przyszłość, albowiem winno zapewnić reali­
zację życzenia. Przykład literacki mamy w Precz z m oich oczu!... Powtó­
rzenia rozkaźników w Trzech strofach  nie pełnią tej funkcji, lecz słu­
żą retardacji, wyodrębniają określone partie wiersza i nadają im zna­
miona samodzielności, zwłaszcza iż rozkaźniki drugiej i trzeciej zwrotki 
są sobie przeciwstawne: „nie myśl” i „myśl”, „nie mów” i ,„mów”, 
co powoduje zdynamizowanie utworu, nie pozostając bez wpływu na 
jego warstwę uczuciową.

Na 9 pozostałych czasowników (proporcjonalnie do ilości rozkaźni­
ków) 5 (tj. 55,5°/o) posiada wartości emotywne, i to negatywne: „zranił”, 
„ranię”, „ustąpił”, „pochowałem”, „chowa”. Spośród pozostałych 2 wy­
stępują w podobnych kontekstach: „cele ziemskie są marne” oraz
„gwiazda ma była rozpaczną”. Jedynie 3: „mówić zaczną” i „nauczyli”, 
nie mają tak zdecydowanego charakteru uczuciowego. Wniosek stąd 
wypływa jeden: zdania orzekające pełnią funkcję emotywną. Zderze­
nie obu funkcji: impresywnej i emotywnej, jest jednym ze sposobów 
nasycania utworu elementami uczuciowymi i przyczynia się do pul­
sowania wewnętrznych napięć, które decyduje o specyficznej tonacji 
emocjonalnej wiersza.

Zwrócenie uwagi na znaczenie czasowników zmusza w konsekwencji 
do przyjrzenia się składni Trzech strofek . Otóż jest to jedno do gigan­
tycznych rozmiarów rozbudowane zdanie. W dodatku nie posiada ono 
wyraźnego zakończenia, albowiem nakazy można mnożyć w nieskończo­
ność. Tradycyjna analiza składniowa w układzie linearnym unaocznia 
wskazaną cechę:

1 6 8 10 11 15 17

5 4 ; i 2 ...........3 7 j 9 ’ \2 i 16

    13:

14 f —

Równocześnie ujawnia się inna właściwość owego zdania złożonego. 
Przeciwstawienie równorzędnych zdań szóstego i ósmego („nie myśl”, 
„nie mów”) dziesiątemu („lecz żyj”) oraz jedenastemu („i myśl”) i pięt­
nastemu („a mów”) wprowadza innego rodzaju napięcie. Tym razem 
jest ono natury logiczno-konstrukcyjnej. Albowiem owe wielokrotne 
złożenia wskazują na dominowanie aspektu logiczno-rozumowego. Jest 
to zresztą znana powszechnie właściwość hipotaksy.

Gdy tekst Trzech stro fek  złożymy prozą, to wówczas aspekt ten na­
bierze jeszcze wyrazistszej wymowy:

Nie bluźń, żem Cię zranił lub jeszcze ran ię, bom ustąpił C i na sześć 
tysięcy  m il i me łzy pochow ałem  w  oceanie, na w ięcej pereł... i nie myśl, 
jak  Ciebie nauczyli w św iecie św iąteczni czciciele św iątecznych uczuć —  
i nie mów, iż ziemskie cele są m arn e —  lecz żyj —  raz  —  p rzecie!... i m yśl, 
gdy tylko zaczną m ów ić o m nie, że grób to tylko, co chow a um arłe  —  a mów... 
że ma gw iazda była rozpaczną, i byw aj zdrow a...
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W układzie sprozaizowanym, przy równoczesnej likwidacji przestaw­
ni, na pierwszy plan wysuwa się równowartość ciągów myślowych i wów­
czas układ owego zdania może przybrać odmienny charakter. Drugą 
i trzecią strofkę można bowiem logicznie ułożyć w inny sposób:

I n i e  m y ś l  —  jak  C ię  n a u cz y li w  ś w ie c ie  
S w ią te c zn y ch -u cz u ć  ś w i ą t e c z n i - c z c i c i e l e  —
I m y ś l  —  g d y  n a w et o m n ie  m ó w ić  zaczn ą ,
Ż e grób  to  ty lk o , co u m a rłe  ch ow a —

I n ie  m ó w ,  z iem sk ie  iż  są  m a rn e  c e le  —
A  m  ó w ... że g w ia zd a  m a b y ła  rozp aczną,

L ecz  żyj —  raz —  p rzec ie  !...
I —  b y w a j zdrow a...

Konstrukcja logiczno-składniowa okazuje się przejrzystsza i bardziej 
konsekwentna, a związki zachodzące pomiędzy poszczególnymi zdania­
mi oczywistsze. Sposób rozumowania staje się prosty i naturalny. Prze­
ciwstawne sformułowania nabierają nowej mocy dzięki wzajemnemu 
zbliżeniu. Ujawnia się nawet temperament wypowiedzi, która pod ko­
niec utworu poprzez zestawienie w trzeciej rzekomej zwrotce nabrzmie­
wa tonem wyraźnego zniecierpliwienia:

Lecz żyj —  raz  przecie!...
I —  byw aj zdrowa...

Norwid wybrał jednak inne rozwiązanie. W pierwszej i drugiej strof­
ce mamy zaprzeczenia: „nie bluźń”, „nie myśl”, „nie mów”, od ostat­
niego zaś wersu drugiej występują zalecenia „żyj”, „myśl”, „mów”. 
Układ taki podyktowany został wymogami retorycznej taktyki. Pierw­
sza zwrotka odróżnia się od pozostałych nie tylko składniową konstruk­
cją. Stanowi ona zamkniętą całość — cztery zdania podrzędne, zależne 
od nagłosowego wezwania „nie bluźń!”: „zranił”, „ranię”, „Ci ustąpił”, 
„pochowałem łzy”, układające się w dwie symetryczne pary: rozłączną 
w pierwszym wersie i łączną w dalszych wersach. Otrzymujemy w ten 
sposób patetyczną tyradę retoryczną, której funkcją jest obrona przed 
nie uzasadnionymi zarzutami. Okres ten z samej natury rzeczy musi 
posiadać strukturę monologu.

W drugiej strofce tyrada ustępuje miejsca formie dialogowej, gdyż 
wypowiedzi są tak budowane, jakby miały uprzedzać lub uwzględniać 
reakcję adresatki na pierwszy człon i nie dopuszczać je j do głosu. Dla­
tego zgrupowano powtórzenia zaprzeczeń: „nie myśl”, „nie mów”. Od 
ostatniego zaś wersu drugiej zwrotki następuje powrót do monologu. Po
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ataku na adresatkę pojawiają się pouczenia: „żyj”, „myśl”, „mów”, po 
których nastąpi pożegnanie: „bywaj zdrowa”.

Nagromadzenie paralelizmów i powtórzeń decyduje o odmienności 
pozostałych dwóch strofek. Są one luźniej zbudowane i poszczególne 
człony, bez szkody dla zrozumienia sensu, można poprzestawiać. Więk­
szość zdań (6) jest bowiem współrzędna do początkowego wezwania, 
a reszta (5) została im podporządkowana. Nad hipotaksą zaczyna prze­
ważać parataksa, a ta, jak wiadomo, posiada charakter bardziej emo-*' 
tywny niż logiczny. Zasadniczym jednak czynnikiem wzmacniającym 
wartości emocjonalne jest wewnętrzne pulsowanie napięć pomiędzy kon­
strukcją składniową i logiką wypowiedzi z jednej strony a układem 
treści podporządkowanym wymogom dyskursywności z drugiej.

O przyznaniu retoryce roli podstawowej w konstrukcji napięć emo­
cjonalnych i sensów świadczy również konsekwentne wyodrębnienie 
drugiego wersu każdej strofki. Po pierwszych wersach, w których zo­
stała określona sytuacja oraz wyrażono zasadnicze życzenie podmiotu 
skierowane do adresatki, w drugich poeta zawarł najsilniej przemawia­
jące do wyobraźni elementy obrazowania, co przeciwdziała osłabieniu 
uwagi odbiorcy.

W pierwszej strofce zaraz po odparciu zarzutu występuje hiper­
bola: „Bom Ci ustąpił na mil sześć tysięcy”, której realne podłoże (wy­
jazd z Europy do Stanów Zjednoczonych) nabiera symbolicznego zna­
czenia poprzez trudno wyobrażalną odległość, przeistaczającą się w nie­
skończoną dal. Ów wers zawiera koronny argument uzasadniający bez­
podstawność pretensji. Musi więc znajdować się w centrum uwagi, bez­
pośrednio po przytoczeniu zarzutów adresatki.

O wiele większe znaczenie posiada sformułowanie z drugiej strofki: 
„Świątecznych—uczuć świąteczni—czciciele”. Przypis poety wyjaśniają­
cy sens ostatnich dwóch słów: „Sonntags D ichter”, wskazuje, że owi 
świąteczni czciciele świątecznych uczuć są niedzielnymi poetami, poeta- 
mi-amatorami od święta, ujmującymi sprawy powierzchownie i banal­
nie ku zadowoleniu własnemu oraz swego środowiska. Zgryźliwość, iro­
nia tkwiące we wspomnianych słowach funkcjonują w kilku płaszczyz­
nach. Po pierwsze, jest to bezpośredni atak na adresatkę i je j otoczenie, 
atak obnażający płyciznę umysłową i niemożność zrozumienia człowie­
ka spoza swego kręgu. Po wtóre, jest to zdystansowanie się od środo­
wiska adresatki i ukazanie własnej wyższości nad światem pozorów 
i banału. Po uzasadnieniu bezpodstawności je j pretensji następuje wy­
sunięcie własnych. I już z tej przyczyny wers ów winien znajdować 
się w samym centrum konstrukcji wypowiedzi.

Nie dziwi więc pojawienie się w identycznym usytuowaniu w trze­
ciej strofce określenia grobu: „grób to tylko, co umarłe chowa”, która 
ma wyjaśnić różnicę pomiędzy rzeczywistą sytuacją podmiotu a oce­



O „ T R Z E C H  S T R O F K A C H ” N O R W ID A 137

ną je j w świecie adresatki. W tych trzech wersach została skoncentro­
wana pełnia emocji: urażona duma, złośliwa ironia i gorycz.

Trzecią funkcją wersu „Swiątecznych-uczuć ś w i ą t e c z n i - c z c i -  
c i e l e ” jest wyjaśnienie przyjęcia nadużywanego i spospolitowanego 
sposobu obrazowania, który dostosowany został do poziomu adresatki. 
W pierwszej strofie mamy najpełniej rozwinięty obraz poetycki. Punk­
tem wyjścia obrazowania Norwida jest metaforyka potoczna. Pojawia 
się już ona w pierwszym wersie: „zraniłem”, „ranię”. Wspomniana po­
przednio hiperbola w drugim wersie dzięki użyciu czasownika „ustąpi­
łem” kojarzy się w tym kontekście ze staropolskim militarnym zwro­
tem frazeologicznym: „ustąpić pola”. Została przeto zachowana jed­
ność stylowa obu wersów. Peryfraza z trzeciego wersu: „pochowałem 
łzy me w Oceanie”, łamie tok logiki, wyodrębnia się oryginalnością i si­
łą obrazowania — po to, by dobitnie wyjaśnić postawę podmiotu, jego 
godność osobistą przeciwstawną wzorcom obowiązującym w środowisku 
adresatki określonym w następnej peryfrazie: „Swiątecznych-uczuć świą- 
teczni-czciciele”. Rychło następuje jednak powrót do zbanalizowanego 
zestawienia: łzy — perły. Dzięki hiperbolizacji i peryf razie obraz poetyc­
ki złożony z pospolitych i banalnych elementów zyskał świeżość i głębię.

W ostatniej strofie nie ma już obrazu poetyckiego. Są natomiast 
sygnały określonych sytuacji w postaci nadużywanych i modnych rekwi­
zytów poetyckich: grób i nieszczęśliwa gwiazda. Razem z metaforyką 
pierwszej zwrotki tworzą one pierścień emocjonalny określający stan 
psychiczny podmiotu lirycznego.

Kontrast logiki dowodzenia, wyrafinowanej konstrukcji składniowej 
oraz banalnego obrazowania jest swoistym odpowiednikiem reguł kon­
wersacji salonowej: błahej treści i wyrafinowanej formy. Kontrast ów 
stanowi też dalsze ogniwo w splocie wewnętrznych napięć emocjonal­
nych utworu.

Skrywana uczuciowość, retoryczność oraz potoczne źródła obrazo­
wania sprawiły, że pełny odbiór Trzech stro fek  — pozornie łatwy — 
w rzeczywistości jest trudny. Stały się też powodem diametralnie prze­
ciwstawnej oceny tego wiersza przez bardzo wrażliwych czytelników 
i świetnych znawców poezji. Julian Przyboś w eseju Próba Norwida 
napisał o pierwszej zwrotce: „Obraz ogromny. Nie można potężniej wy­
razić — potęgi uczuciowej tego bohaterskiego rozstania” 5. Natomiast 
Mieczysław Jastrun za przykład wciskającego się czasami do wierszy 
Norwida „banału romantycznego” uznał „efektowne, lecz czcze wyraże­
nie: »I pochowałem łzy me w Oceanie — na pereł więcej«” 6. Przy­

5 J . P r z y b o ś ,  Próba N orw ida. W : S en s  poetycki. K raków  1963, s. 103.
6 M. J a s t r u n ,  wstęp w: C. N o r w i d ,  M yśli o sztuce i literaturze. W a r­

szaw a 1960, s. 11.
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czyna odmiennego stosunku jest prosta. Jastrun odczytywał ów utwór 
przez pryzmat swojej symbolistycznej poetyki i od tej strony miał 
rację. Nie wziął bowiem pod uwagę pochodzenia i funkcji metaforyki 
w retorycznej konstrukcji wiersza. Przybosia zaś urzekła ta ostatnia — 
wszak sam był konstruktywistą — i nie dostrzegł potoczności obrazo­
wania.

Wobec takiej odmienności ocen i odczuwania Trzech s tro fek  należy 
sięgnąć po dodatkową argumentację. Zasadniczym problemem stanie się 
wówczas sprawa oryginalności i związku z tradycją literacką. Czy owa 
konstrukcja została przez poetę samodzielnie stworzona? Czy też wzo­
rował się na istniejących sposobach wierszowania lub nawiązywał do 
nich?

Pewne analogie nasuwa Horacego Pieśń  9 z księgi II:

Non sem per im bres nubibus hispidos 
manant in agros aut mare Caspium  

rexant inaequales procellae
usque, пес Armeniis in oris,

amice Valgi, stat glacies iners 
menses per omnis aut Aquilonibus 

querqueta Gargani laborant 
et foliis viduantur o rn i:

tu sem per urges flebilibus modis ,
Mysten ademptum, nec tibi Vespero  

surgente decedunt amores
nec rapidum fugiente solem :

at non ter aevo functus amabilem  
ploravit omnis Antilochum senex  

annos, nec im pubem  parentes 
Troilon aut Phrygiae sorores

flevere sem per. [...]7.

7 Q. H o r a t i u s  F l a c c u s .  H erausg. O. K e l l e r  und J .  H a u s s n e r ,  
Leipzig— W ien 1907, s. 38. Polski przekład tej ody, dokonany przez T. F . H a h n a, 
zam ieszczony w popularnym , ale i rep rezen tatyw n ym  Wyborze poezji H oracego  
w  opracow aniu J .  K r ó k o w s k i e g o  (W rocław  1971, s. 68— 69. BN II 25) nie 
oddaje specyfiki konstrukcji składniow ej oryginału  i w prow adza pew ne dowol­
ności w obrazow aniu:

D ruhu W algiusie, nie zaw sze się chm urzy  
Niebo, ni zaw żdy deszcz z chm ur czarn ych  płynie.
Nie zaw sze M orze K aspijskie od burzy  
W zdym a się, ani w  arm eńskiej krainie

Śnieg tw ard y leży przez w szystkie m iesiące.
Ani z gniew nym i zawsze akw ilony  
W alczą dąbrow y G arganu szum iące,
A ni listow ie tra c ą  w żdy jesiony.

Tw ój płacz się jeden ukoić nie może,
Ból za M ystesem ; i ani tęsknoty  
M iłosnej zbywasz, k iedy płoną zorze,
A ni gdy gw iazdy gasi Febus złoty.
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Nie we wszystkich wydaniach Horacego mamy do czynienia z jed­
nym zdaniem. Bywa ono rozbijane na dwie części. Granica wówczas 
wypada albo po drugiej strofie, albo po trzeciej. Takie rozczłonkowanie 
uzależnione jest w znacznej mierze od interpretacji tekstu. Nie znając 
tekstów, z jakich korzystał Norwid, sprawy tej nie możemy tu brać pod 
uwagę. Zresztą i tak konstrukcja składniowa zacytowanej części pieśni 
tworzy całość. A o samej konstrukcji filolog klasyczny tak się wyraża:

W iększa dobitność argu m en tacji o widocznej kunsztow ności budowy, ope­
ru jącej w a riacją  liryczną osnutą na kanw ie w yliczeń spiętych przeczeniam i, 
pojaw i się w  II , 9. W pleciona w ten  ciąg apostrofa do ad resata , dalej zw rot 
bezpośredni, w reszcie w ezw anie do pieśni realizu ją apel nie burząc m istrzow ­
skiego rusztow ania konstrukcyjnego. Kunszit ten  w yraźny jest zw łaszcza  
w  p a rtii w stępnej. Oto schem at tego szkieletu:

Non sem per 
aut

nec
aut

Tu sem per 
пес

пес
пес

aut
sem per.

Z w raca  uw agę identyczna pozycja m etryczna „ au t” w  pierw szej i drugiej 
strofie oraz końcow a pozycja „sem per” w zdaniu będącym  odw róconym  od­
biciem  początkow ego w zorca w iązań. R ygoryzm  tego w zorca kom pozycyjnego  
daje silniejszą in tegrację  niż to w yznaczają związki syntaktyczne. T a nie­
n atrę tn a  zresztą kunsztow ność sięga po analogie składniow e strofy cen traln ej:

... nec tibi vespero
s u r g e n t e  decedunt amores

nec rapidum  f u g i e n t e  solem :
Z jaw iska przyrody są tu w yraźnie m iernikiem  trw ało ści bólu a d re s a ta 8.

Spostrzeżenia powyższe wymagają pewnych uzupełnień istotnych ze 
względu na kontekst, w jakim rozpatrywana jest konsolacja Horacego. 
Przede wszystkim należy zwrócić uwagę na podział zacytowanego frag­
mentu na trzy części. Pierwsza z nich to obrazowe przedstawienie sy­
tuacji poprzez przywołanie pięciu zjawisk przyrody: chmury grożące 
ulewą, wzburzone Morze Kaspijskie, lody zalegające wąwozy Armenii, 
targane wichrem dąbrowy w górach Apulii i jesiony ogołocone z liści 
przez wiatr. Choć są to zjawiska przemijające, to jednak mogą wzbu­

Przecie  on starzec, co trzy  pokolenia 
P rzeżył, nie płakał w iecznie A ntylocha,
Za Troilusem , gdy zszedł w  państw o cienia,
F ryg ijsk a siostra zaw sze wszak nie szlocha.

8 K. Z a r z y c k a - S t a ń c z a k ,  Z badań nad pierwszym zbiorem pieśni Ho 
racego. W rocław  1969, s. 33.
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dzać przerażenie grozą i potęgą żywiołu. W drugiej części przeciwsta­
wiono im siłę reakcji Walgiusza na śmierć chłopca oraz trwałość bólu 
i tęsknoty, jednakowo dotkliwych, niezależnie od pory dnia i nocy. 
W trzeciej zaś występuje polemika z postawą adresata — tłumaczenie, 
że jak wymienione w pierwszych dwóch strofach zjawiska przyrody 
musiały przeminąć, tak nie trwała wiecznie rozpacz Nestora po śmierci 
syna, Priama i jego żony po zgonie Troilosa oraz sióstr frygijskich, 
czyli Trojanek, po utracie braci.

Proporcje poszczególnych partii tekstów również posiadają swoje 
znaczenie. Podstawą konsolacji jest wezwanie do przezwyciężenia bo­
leści spowodowanej utratą ukochanej osoby. Dlatego na plan pierwszy 
zostaje wysunięte obrazowe przedstawienie siły uczuć poprzez ukaza­
nie groźnych, choć nietrwałych zjawisk przyrody. Wypełnia ono połowę 
zacytowanego, a jedną trzecią całości tekstu. Na tę część utworu składa 
się pięć zdań współrzędnych. W dwóch następnych częściach, prawie 
równych, gdyż w ostatniej występuje przerzutnia do piątej strofy, zau­
ważyć można nie tylko odwrócenie wzorca układu zdań współrzędnych,, 
lecz nawet taką samą ich ilość: po trzy.

Nie można też pominąć sposobu łączenia zdań współrzędnych. Pod­
czas gdy w pierwszej części partykuła przecząca „nec” występuje tylko 
raz, to w drugiej użyto wyłącznie „nec”, a w trzeciej „nec” i „aut”. 
Łącznie połowę partykuł stanowi ulubione przez retorów „nec”. Dru­
gim formalnym wyznacznikiem retoryczności jest posłużenie się spój­
nikiem przeciwstawnym „at”, łączącym drugą i trzecią część. Należy 
wziąć pod uwagę, że „at” oznacza nie tylko sprzeciw, stan emocjonalny, 
ale też zapowiada postawienie zarzutu lub jego zbijanie. A przecież 
w trzeciej części mamy przykłady literackie, wskazujące przemijanie 
rozpaczy i bólu, które to przykłady pełnią rolę argumentów w per­
swazji. ' # 3

Kunsztowna retoryczność omawianej pieśni łączy się wyraźnie 
z podkreślaną przez poetę literackością pierwszych dwóch strof. Wszak 
sposób przedstawiania wymienionych zjawisk przyrody już w czasach 
Horacego był zużyty i nie świadczył bynajmniej o oryginalności. Reto­
ryczność pozostaje więc w ścisłym związku z literackimi przykładami 
z czwartej strofy. O świadomości dokonywania tego rodzaju zabiegów 
wyraźnie mówi aluzyjność imienia chłopca Mystes — kapłan misteriów, 
uroczystości religijnej dla wtajemniczonych.

Postępowanie poety staje się w pełni zrozumiałe, gdy uprzytomni­
amy sobie postać adresata. Był nim Caius Valgius Rufus, polityk, który 
w 12 r. p.n.e. piastował godność konsula. Przeszedł jednak do historii 
jako poeta i autor wielu prac z gramatyki i retoryki. Opracował m. in. 
dwie księgi pism gramatycznych oraz łacińską wersję retoryki Apollo- 
dora z Pergamonu, jednego z najwybitniejszych greckich retorów i wy­
chowawcy młodego Oktawiana. Retoryczność, kunsztowność składni, 
aluzyjny konwencjonalizm literacki omawianego utworu Horacego wy­
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nikają przeto z dostosowania się do zainteresowań i upodobań adresata.
Norwid znał dobrze poezję Horacego, w prywatnej korespondencji 

wielokrotnie wypowiadał się na je j temat. Próbował nawet przekładać 
ody Horacjańskie: 7, II („O saepe m ecum  tem pus in ultinum...”) oraz 
18, II („Non ebur neque aureum...”). Przy tłumaczeniu pierwszej z nich 
w komentarzu pisze: „Czytałem ja  tę Horacego odę w r. 1848, 1849 
i 1850, i czytałem ją dziś w Paryżu” 9. Wyznanie to świadczy o paro­
krotnym powracaniu do tych samych utworów, a więc o zainteresowa­
niu, a być może nawet o pewnej fascynacji.

Nie oznacza to jednak, by Norwid ulegał wpływom Horacego w tym 
sensie, w jakim pojęcie to było rozumiane przez historyków literatury 
z początku naszego stulecia. Analogie zachodzące pomiędzy Trzema 
strofkam i a liryką Horacego dotyczą podobieństw w samej strukturze 
wypowiedzi, w sposobie je j kształtowania i w uzależnieniu wymienio­
nych elementów od relacji: podmiot liryczny — adresat. Odmienne na­
tomiast pozostają związki frazeologiczne, obrazowanie, metaforyka, któ­
re to składniki łatwiejsze są do uchwycenia. Dlatego słuszniejsze wy­
daje się wysunięcie hipotezy o inspiratorskiej roli poezji Horacego 
w stosunku do Trzech strofek .

Horacjańska inspiracja nie była w Polsce nowością i analizowanego 
wiersza Norwida nie można traktować jako nowatorskiego w tym 
względzie. Nawiązał bowiem poeta do dobrze znanych tradycji Kocha­
nowskiego, a jego wiersz można śmiało umieścić w jakby zapoznawa­
nym w okresie romantyzmu nurcie dyskursywnej liryki polskiej, wy­
wodzącym swój początek od Pieśni Jana z Czarnolasu.

Klasycyzm Trzech stro fek  widoczny nawet w nienagannej budowie 
11-zgłoskowca i strofek safickich narzuca pewną powściągliwość w wy­
rażaniu uczuć. Wszak nawet pełne zniecierpliwienia wersy z drugiej 
i trzeciej zwrotki zostały rozbite, a ich ostrość zatarta. Nie powinno 
przeto dziwić przesunięcie wartości emocjonalnych ze sfery obrazowa­
nia do napięć pomiędzy logiką wypowiedzi oraz oczekiwaną budową 
syntaktyczną a wymogami retoryki klasycystycznej czy nawet jeszcze 
głębsze przesunięcie w obręb składni ze względu na różne funkcje zdań 
orzekających i rozkaźników. Wykazana powściągliwość emocjonalna jest 
niewątpliwie przeciwstawna romantycznej uczuciowości, jaka uwidocz­
niała się np. w cytowanych poprzednio wierszach Mickiewicza.

Kiedy uwzględni się powyższe uwagi, to wówczas daty 1854 i 1858 
zaczynają nabierać znaczenia. Nie wydaje się też przypadkowy wybór 
miejsca pierwodruku Trzech s tro fek  — krakowski „Czas”. W piśmie 
tym za dział literacki odpowiadał Lucjan Siemieński. A był to już 
okres, kiedy były towiańczyk zaczął występować przeciwko romantycz­
nej egzaltacji i brać w obronę warszawski klasycyzm. Wyjątkowo tra­
fił Norwid na sytuację pomyślną dla publikacji i odbioru swego dzieła.

9 N o r w i d ,  op. cit., s. 792.


