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ZDZISŁAW  ŁAPI�SKI 

POETA ZMYSŁÓW*1

„Poeta my�li”, „poeta kultury”. Na przekór tym zu�ytym formułom Danuta 
Zam�ci�ska powiedziała kiedy� mniej wi�cej tak: „poeta silnych uczu�”. I po 
namy�le powinni�my przyzna� jej racj�, nie odrzucaj�c zreszt� wcze�niejszych 
okre�le�. 

Ale Norwid jako „poeta zmysłów”? Czy nie brzmi to osobliwie? 
Przyznam si� zreszt�, �e nie b�d� teraz �ledził w jego twórczo�ci wszystkich 

motywów sensualnych, w całym ich zró�nicowaniu. Chciałbym tylko pokaza�
par� strategicznych posuni��, jakie zastosował poeta, by wyrazi� swoje przeko-
nanie o naszej cielesno�ci i o materialno�ci �wiata – jako niedaj�cych si� pomi-
n�� składnikach szerszej rzeczywisto�ci.  

Wró�my do trudnej do zakwestionowania tezy, i� jest to poeta my�li. Nie-
w�tpliwie, obraca si� w bardzo wysokich regionach prawd ogólnych. Ale chce 
te� �ledzi� cały swój wewn�trzny proces dochodzenia do ostatecznych przeko-
na�. A wie, �e proces ten zaczyna si� od odbioru podstawowych informacji  
o �wiecie, jakich dostarczaj� nam zmysły. Potrafi zreszt� cieszy� si� nimi bez- 
interesownie. A raczej nie tyle nimi, co tym wycinkiem realno�ci, do którego da-
j� one dost�p. I to jest pierwsza funkcja zmysłów w poetyce Norwida, do�� oczy-
wista i łatwa do interpretacji.  

Zacznijmy zatem od przypomnienia, jak bardzo sugestywnie potrafi Norwid – 
kiedy mu na tym zale�y – kre�li� obrazy dost�pnego zmysłom �wiata. Oto frag-
ment dramatu Kleopatra i Cezar (Akt II, scena 6). Słowa poni�sze wło�ył poeta 
w usta Rycerza, jednej z drugoplanowych postaci. Mówi on tak: 

To szczególna rzecz jest... 
Ka�de miejsce inaksz� ma nocy-symfoni�! 

���������������������������������������� �������������������
* Jest to nieznacznie zmieniony tekst odczytu wygłoszonego z okazji przyznania autorowi 

przez Fundacj� Norwidowsk� medalu „Za zasługi w upowszechnianiu twórczo�ci Cypriana 
Norwida” (KUL, 10 grudnia 2012).  
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Tu – zaczyna si� ona huczn� wesoło�ci�, 
Spadaj�c� oklasków i �miechów kaskad�
Na bruk miejski, przez l�ejsze akordy. – Nast�pnie 
Tony te milkn� – – ptaków nocnych słycha� po�wist – 
Szczekanie psa nad brzegiem kanału – plusk w wodzie – 
Wykrzyk daleki jakiej� w�tpliwej natury – 
Uciszenie gł�bokie – – 

– potem szelest drobny 
Niewie�ciego trzewika, lub flet, który zacz�ł, 
Lecz nie dokonał pie�ni… potem jakby ducha 
Niedotkliwego sm�tek w powietrzu – i spadek 
Jednego listka na bruk – – potem wielka  
Nocna cisza!… 

– A� nagle, gromada wielbł�dów 
Szłapie, z r��cymi osły – koła t�tni� – – wreszcie, 
Przeklinania wo	niców… i modły poranne!  

PWsz V, 107-1081

Autor tych słów, czyli po prostu Cyprian Norwid, kieruje nasz� uwag� na 
nocne �ycie staro�ytnego miasta. Jest to jeden z bardziej – chciałoby si� powie-
dzie� – naocznych wizerunków, jakie wyszły spod pióra tego poety. A przecie 
Rycerz, w którego usta wło�ył pisarz te zdania, odbiera ow� „naoczn�” rzeczy-
wisto�� nie za po�rednictwem oczu, lecz słuchu. To d	wi�ki wywołuj� w sposób 
całkowicie spontaniczny obraz zjawisk percypowanych pierwotnie i w całej swej 
szczegółowo�ci przez wzrok. My za� o tych d	wi�kach dowiadujemy si� dzi�ki 
słowom. Wprawdzie słowa to zjawiska potencjalnie akustyczne, ale tu nie na-
�laduj� one wprost opisywanej „symfonii”.  

Ponadto Rycerz nie mówi o zdarzeniach bie��cych, lecz si�ga po wspomnie-
nia. A jeszcze dodajmy, �e Norwid przedstawia nocn� scen� nie jako co�, co 
bezpo�rednio wyobra�a sobie ta posta� (jak działoby si� to w monologu we-
wn�trznym w utworze lirycznym), lecz jako soliloquium tej postaci (czyli oso-
bliwy, bo mocno skonwencjonalizowany, monolog wewn�trzny na scenie). Tu 
dochodzimy wreszcie do ostatniej fazy zapo�redniczenia – jest to przecie� dzieło 
dramatyczne, „tragedia historyczna �ci�le w równi do grania, jako i do odczytów 
napisana” (PWsz V, 7). Czytelnik powinien zatem przetworzy� w swym umy�le 
szereg wst�pnych informacji, nim b�dzie mógł skonkretyzowa� wyobra�enie 
omawianej nocy miejskiej. Ka�dy zreszt� z wymienionych poziomów stwarza 
okazj�, by to na nim zatrzymała si� uwaga czytelnika, a w �lad za tym – wyst�-

���������������������������������������� �������������������
1 C.  N o r w i d.  Pisma wszystkie. Zebrał, tekst ustalił, wst�pem i uwagami krytycznymi 

opatrzył J.W. Gomulicki. T. I-XI. Warszawa 1971-1976 (dalej: PWsz; liczba rzymska oznacza 
tom, liczby arabskie – strony).
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piła pełniejsza konkretyzacja. Je�li za� b�dzie to widz, a nie czytelnik, wówczas 
�adne wyobra�enia nie przesłoni� percepcyjnej oczywisto�ci, jak� jest obecno��
na scenie �ywego człowieka. 

Wracaj�c jednak do czytelnika, do jego stosunku wobec wydrukowanego tek-
stu, tego konkretnego tekstu Norwida, to do wspomnianej wielopi�trowej struk-
tury poznawczo-wyobra�eniowej nale�y jeszcze dorzuci� nasz wewn�trzny pro-
ces przetwarzania znaków, które widniej� na papierze. Sama zreszt� fizyczno��
ksi��ki mo�e przyci�gn�� uwag�, jak w dzieci�stwie działo si� to z Norwidem 
(„Bo nawet odcie� pami�tam papieru”, Epos-nasza, PWsz I, 158).

A przecie� kiedy czytamy ten fragment Kleopatry i Cezara, czy kiedy go słu-
chamy, to wszystkie wymienione procesy my�lowe przebiegaj� na ogół bez 
wi�kszego wysiłku z naszej strony. Nie zaprz�taj� naszej uwagi, która skupia si�
na fazie ko�cowej czynno�ci poznawczych czyli na obrazie nocy w staro�ytnym 
mie�cie. Dzieje si� tak dlatego, �e czynno�ci te w wi�kszej cz��ci zachodz� poni-
�ej progu �wiadomo�ci. Uprzytomni� je mo�emy dopiero po wielokrotnej lektu-
rze. A zrozumie� jakie za tym kryj� si� procesy psychiczne, pozwoli dopiero 
bardziej specjalistyczna wiedza psychologiczna. Ale o tym za chwil�. Teraz do-
dam tylko, �e obrazowa skuteczno�� cytowanego fragmentu bierze si� głównie 
st�d, �e Rycerz z tak� łatwo�ci� na podstawie d	wi�ków odtwarza w wyobra	ni 
zdarzenia, jakby były one przez niego ogl�dane. My za� z kolei, zara�eni t�
łatwo�ci�, sami ulegamy złudzeniu, i� s� to sprawy rozgrywaj�ce si� przed na-
szymi oczami.  

A teraz chciałbym przerzuci� si� na drugi biegun poetyki Norwida: od ewo-
kuj�cego opisu zjawisk zmysłowych do konceptualnych struktur alegorycznych.  

Na tle naszych wielkich romantyków, którzy gustowali w formach symbo-
licznych, uderza upodobanie Norwida do alegorii. Zajmował si� ni� na ró�ne 
sposoby. Stosował j� �artobliwie i na serio, realizował we własnej twórczo�ci  
i w komentarzach do innych autorów (czyli uprawiaj�c alegorez�). Najcz��ciej 
jednak jest to alegoria do�� osobliwa, bo miewa sens niejednoznaczny. A wła�-
nie jednoznaczno�� uwa�ano za jej cech� nieodzown�.  

Alegori� od czasu romantyzmu traktowano przez dłu�szy czas jako form�
anachroniczn�. Bo to romantycy odkryli, �e poezja jest form� intuicyjnego 
poznania, które nie daje si� sprowadzi� do poznania na drodze empirycznej czy 
spekulatywnej. Takiemu za� poznaniu najlepiej słu�� metafora i symbol. Ale- 
goria natomiast miałaby by� obrazowym wykładem tre�ci abstrakcyjnych dla 
prostaczków. 

Obecnie sytuacja si� zmieniła i od czasu upowszechnienia si� pomysłów Wal-
tera Benjamina (1892-1940), zawartych w jego rozprawie z 1925 roku, po�wi�-
conej niemieckiemu dramatowi barokowemu, przypisuje si� alegorii bardzo 
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wyrafinowane znaczenie. W potocznym odbiorze nadal jednak ci��y nad alego-
ri� kl�twa romantyków. Dlatego na przykład Miłosz, pisz�c o Pie�ni nad Pie�-
niami (we wst�pie do Ksi�g pi�ciu megilot), zastrzega si�:  

je�eli słowo „alegoria” jest zbyt chłodne i ubogie, bo wskazuje na rodzaj maski dla dyskursu, 
a słowo „symbol” ciepłe, gł�bokie, wielowarstwowe, to Pie�� nad Pie�niami wolno nazwa�
poematem symbolicznym, do odczytania równoczesnego na kilku poziomach. Te ró�ne po-
ziomy nic jeden drugiemu nie szkodz�, przeciwnie, wzmacniaj� si� i wzbogacaj� wzajemnie2.  

Podobn� zreszt� jak Miłosz oboj�tno�� na terminologiczne subtelno�ci po-
etyki opisowej wykazuje wielu innych autorów, nawet specjalistów w tej dzie-
dzinie. Na przykład Raymond W. Gibbs, jeden z czołowych kognitywistycznych 
teoretyków metafory, gotów jest nazw� „alegoria” obdarzy� wi�kszo�� rozbudo-
wanych wyra�e� przeno�nych3.

Jednak nawet trzymaj�c si� tradycyjnych rozró�nie�, łatwo dostrzec, �e od 
alegorii roi si� w tekstach Norwida – w wierszach, dramatach, prozie fabularnej  
i dyskursywnej. Stosuje je autor przede wszystkim jako własny �rodek ekspresji, 
ale niekiedy te� jako temat utworu, jak w „Ad leones!”. Jest to przecie� alego-
ryczna czy raczej (je�li uprzemy si� odró�nia� symbol od alegorii) symboliczna 
opowie�� o losach alegorii we współczesnych Norwidowi czasach. 
wietnym za�
przykładem alegorezy jako narz�dzia krytyki literackiej mog� by� jego odczyty 
O Juliuszu Słowackim.  

Kiedy mówimy o alegorii, trudno przezwyci��y� zakorzenione przekonanie, 
�e zabieg ten niezbyt nadaje si� do wyra�ania naszych wewn�trznych dozna�
i prze�y�. Chyba dlatego niektóre jawnie alegoryczne wiersze Norwida budziły 
takie kontrowersje. Łatwiej zreszt� było pogodzi� si� z parabolicznym charakte-
rem dłu�szych narracji, natomiast prawdziwy kłopot sprawiały liryki. Jednak 
kilku norwidologów zmierzyło si� pomy�lnie z tym problemem (najwcze�niej 
zrobili to Marian Maciejewski i Michał Głowi�ski4). Zarówno wymienieni auto-

���������������������������������������� �������������������
2 Ksi�gi pi�ciu megilot. Tłum. C. Miłosz. Paris 1982 s. 25. 
3  R.W. G i b b s. The Allegorical Impulse. „Metaphor and Symbol” 26:2011 no. 2  

s. 121-130. 
4  M.  M a c i e j e w s k i. Norwida Fatum ukrzy�owane. W: ten�e. „a�eby ciało 

powróciło w słowo”. Próba kerygmatycznej interpretacji literatury. Lublin 1991 s. 131-146; 
M.  Głowi�ski. Norwida wiersze-przypowie�ci i Ciemne alegorie Norwida. W: t e n � e. 
Intertekstualno��, groteska, parabola. Szkice ogólne i interpretacje. Kraków 2000 s. 244-278  
i 279-292. O tym, jak poj�cie alegorii rozumiał sam poeta, pisała ostatnio A.  K o z ł o w - 
s k a  („Symbol”, „parabola” i „alegoria” w pismach Cypriana Norwida. W: Symbol w dzie-
le Cypriana Norwida. Red. W. Rzo�ca. Warszawa 2011 s. 9-24). Problematyk� alegorii zaj-
muje si� te� wi�kszo�� pozostałych autorów cytowanej ksi��ki. 
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rzy, jak i kilku innych – wszyscy oni podchodzili do problemu alegorii jako do 
problemu sensotwórczego. Ja uproszcz� sobie zadanie, nie b�d� sondował zna-
cze�. Wybrałem bowiem wiersz, gdzie wszystko jest wła�ciwie jasne5. Pewnie 
dlatego zreszt� jest on tak popularny i tak cz�sto wyst�puje na stronach inter-
netowych. Chodzi o Fatum z Vade-mecum. Przypomn� go Pa�stwu: 

I 
Jak dziki zwierz przyszło  N i e s z c z � � c i e  do człowieka 
I zatopiło we� fatalne oczy… 
– Czeka – – 
Czy, człowiek, zboczy?  

II 
Lecz on odejrzał mu, jak gdy artysta 
Mierzy swojego kształt modelu; 
I spostrzegło, �e on patrzy – co? skorzysta 
Na swym nieprzyjacielu: 
I zachwiało si� cał� postaci wag�
– – I nie ma go!  

PWsz II, 49 

W Fatum mamy, formalnie bior�c, dwa porównania, jednak to pierwsze zaraz 
rozwija si� w narracj�, a jak zauwa�ył niegdy� Cyceron, alegoria to rozwini�ta  
w opowie�� metafora (a raczej – poprawmy tu Cycerona – rozwini�te porówna-
nie). W przeciwie�stwie do tych alegorycznych uj��, które sprawiaj� tyle kłopo-
tów interpretatorom Norwida, w przytoczonym utworze sens poj�ciowy został 
wyra�ony wprost – chodzi o „nieszcz��cie”. Tytuł jednak zapowiada co� nieco in-
nego. Łaci�ski odpowiednik „nieszcz��cia” ma inne warto�ci konotacyjne ni� lek-
sem polski, zawiera bowiem składnik semantyczny, który wskazuje na nieodwo-
łalny, konieczny, nie daj�cy si� przezwyci��y� charakter opisywanego zdarzenia.  

Oczywi�cie, z perspektywy przeczytanego do ko�ca utworu, czytelnik łatwo 
dostrze�e, i� jest to obrazowo skonstruowana polemika z antyczn� filozofi�
przeznaczenia (i jej nowo�ytnymi kontynuacjami). Bo jak pisał ks. biskup Józef 
�yci�ski: „Trzeba pami�ta�, i� pesymistyczna wiara w złowrogie fatum nie ma 
nic wspólnego z prawd� Ewangelii”6.  
���������������������������������������� �������������������

5 Nale�y jednak zauwa�y�, �e nie dla wszystkich wiersz ten jest jasny – sprawiał on na 
przykład kłopoty tłumaczom. Por. referat Anny Krasuskiej (t a �. Niejednoznaczno�� składnio-
wa w cyklu „Vade-mecum” Cypriana Norwida w �wietle francuskich przekładów), wygłoszo-
ny na sesji Warszawskiego Koła Norwidologicznego i Pracowni Słownika J�zyka Cypriana 
Norwida (Warszawa, 18 lutego 2013).

6 J.  � y c i � s k i.  Ziarno samotno�ci. Kraków 1997 s. 237. 
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Tyle, co do przesłania tego wiersza, przesłania do�� prostodusznego, cho� – 
je�li si�gniemy po inne utwory Norwida – przesłanie to mo�e nabra� bardzo 
subtelnych odcieni. Na przykład szerokie horyzonty chrze�cija�skiej wyobra	ni  
i wra�liwo�ci, jakie mo�na dostrzec, wychodz�c od tego drobnego utworu, na-
kre�lił Marian Maciejewski.  

Fatum nale�y do zbioru Vade-mecum, zbioru, który miał pokaza� polskim 
czytelnikom, jak ma wygl�da� prawdziwa liryka. Zgodnie z regułami liryki, 
przedstawiona opowie�� jest skondensowana w czasie i rozgrywa si� w oka-
mgnieniu. Wła�nie „oka”, bo czas liczy si� tu na chwile potrzebne do wymiany 
spojrze�, i wytrzymania tej wymiany. Ale czy rzeczywi�cie mo�emy tu mówi�
o „regułach liryki”? 

Je�li przyj�� za Heglem, jak robili to i nadal robi� genolodzy, �e głównym 
wyró�nikiem liryki jest subiektywizm, to tu mamy do czynienia z czym� dokład-
nie odwrotnym. Nie jest to monolog wewn�trzny, nie jest to te� zwrot do dru-
giej osoby. Nie odkryjemy �adnej wzmianki czy aluzji do podmiotu wypowie-
dzi. Podobnie anonimowy jest bohater opisywanego zdarzenia: „człowiek”,  
„quidam”. Rzecz rozgrywa si� poza czasem i przestrzeni� empiryczn�, w kr�gu
uniwersaliów. 

A wła�nie wyłoniony w pó	nym �redniowieczu tzw. spór o uniwersalia zna-
lazł si� w kr�gu współczesnych rozwa�a� o kryzysie alegorii w epoce jej roz-
kwitu, czyli w okresie baroku. Zdaniem niektórych było to utracenie wiary  
w realno�� idei ogólnych, pozwalaj�cej wcze�niej stosowa� w tak szerokim za-
kresie alegorez� i alegori� – alegorez� jako chwyt interpretacyjny i alegori� jako 
�rodek wypowiedzi twórczej. Z drugiej strony, nominalizm (czyli przekonanie  
o realno�ci jedynie bytów konkretnych), doprowadzony do ostatecznych swych 
konsekwencji, parali�ował zarówno my�l filozoficzn�, jak i twórczo�� literack�.
St�d, jak pisał Angus Fletcher, wiedzie droga do jednej z odmian alegorii nowo-
czesnej, „alegorii pozbawionej poj�� oderwanych”. I dalej cytuj�:  

Przeci�tny czytelnik, wychowany […] na tradycyjnym modelu [alegorii] lub na jego rozwod-
nionej wersji, b�dzie zdezorientowany koncepcj� alegorii pozbawionej poj��. Jak to mo�li-
we? Alegoria bez poj�� to w najlepszym razie paradoks, taki jak paradoks kłamcy – niemo�-
liwy, ale logicznie i formalnie konieczny7.  

Nast�pnie Fletcher rozwija sw� koncepcj� w ciekawy ale do�� zawiły sposób. 
Nie b�d� jej komentował, wspomn� tylko, �e na pozór mo�e ona przypomina�
tezy Michała Głowi�skiego o „ciemnych alegoriach” Norwida i jego „formach 
poruszonych”. Ale zbie�no�� ta jest pozorna. Norwid pozostaje najzupełniej 
���������������������������������������� �������������������

7 A.J.S.  F l e t c h e r.  Allegory without Ideas. „Boundary 2” 33:2006 no. 1 s. 84. 
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obcy tej perwersyjnej linii rozwoju alegorii w naszych czasach, któr� zajmował 
si� Fletcher, cho� nasz poeta wyprzedził inne jej dwudziestowieczne warianty.  

Wró�my jednak do samego tekstu. Marian Maciejewski Norwidowskie 
przesłanie podporz�dkowuje ogólniejszej tendencji poetyckiej: „a�eby ciało po-
wróciło w słowo”, i obja�nia sens tego, zaczerpni�tego z Mickiewicza sformu-
łowania, wła�nie na przykładzie wiersza Fatum. Ja chciałbym odwróci� kierunek 
poszukiwa� i szuka� w „słowie” echa cielesno�ci. 

Mówimy: „spotkało mnie nieszcz��cie” – a w dalekim zapleczu naszej �wia-
domo�ci rysuje si� animizuj�cy sens tego abstrakcyjnego poj�cia (bo to nie ja 
trafiłem na nieszcz��cie, ale ono mnie „spotkało”). „Oko w oko” za� to frazeolo-
gizm szeroko reprezentowany w Narodowym Korpusie J�zyka Polskiego8. Cz�s-
to miewa on znaczenie niemal dosłowne, mówi�c za� �ci�le, chodzi zwykle  
o synekdoch�, jak w cytacie: „zapewne niewielu Czytelników b�dzie miało szan-
s� spotka� si� oko w oko z dzikim zwierz�ciem w jego naturalnym �rodowisku”. 
Równie jednak cz�sto wyra�enie to nabiera charakteru z gruntu przeno�nego, jak 
w innym cytacie: „oko w oko z wirusem marketingowym”. Nie inaczej funkcjo-
nował ten frazeologizm w czasach Norwida, cho� wówczas u�ytkownicy nasze-
go j�zyka nie mieli okazji zetkn�� si� z „wirusem marketingowym”.  

Mówimy zatem o spotkaniu „oko w oko” nie tylko z kim�, ale i z czym�. Je�li 
„z czym�”, to wyra�enie jest metafor�, o zatartej ju� wymowie przeno�nej.  
W obu tych przypadkach frazeologia polszczyzny przechowała zmysłowe 	ródło 
poj�� oderwanych9. A poeci, jak wiadomo, ch�tnie wracaj� do takich 	ródeł, by 
nada� bardziej uchwytny sens swemu przesłaniu. 

Co za� do nieszcz��cia i wywołanych przez nie stanów wewn�trznych oraz 
sposobów przedstawiania ich sobie w wyobra	ni – si�gn� po przykład z �ycia. 
Istniej� wspomnienia pewnego rosyjskiego opozycjonisty z czasów sowieckich – 
dzi� nie potrafi� powiedzie�, gdzie i kiedy to czytałem – który opisywał swój 
sposób na pokonywanie l�ku w trakcie nieko�cz�cych si� przesłucha� przez 
NKWD. Otó� swe stany l�kowe starał si� on wyobrazi� jako ciemn� brył�,  
a nast�pnie brył� t� wyrzucał z siebie, w nieokre�lon� przestrze� zewn�trzn�.  
I to działało, ku zaskoczeniu �ledczych, którzy stawali oko w oko z kamiennym 
spokojem wi�	nia. 

Scena przedstawiona w Fatum jest wyobra�eniowo znacznie bogatsza, ale 
mechanizm psychiczny, który wykorzystuje bohater Norwida, jest podobny do 

���������������������������������������� �������������������
8 Por. www.nkjp.uni.lodz.pl (dost�p: 28 pa	dziernika 2013). 
9 W problematyk� zmysłowych motywów we frazeologii współczesnej �wietnie wprowa-

dza rozprawa Anny Pajdzi�skiej (t a �. Wra�enia zmysłowe jako podstawa metafor j�zyko-
wych. „Etnolingwistyka” 8:1996 s. 113-130). 
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tego, jaki pomógł owemu sowieckiemu wi�	niowi. Tutaj wyabstrahowany stan 
nieszcz��cia zmienia si� nie w nieokre�lony obiekt, lecz w szykuj�cego si� do 
skoku drapie�nika. Zachowanie drapie�nika ka�e my�le� o jakim� wielkim kocie 
– tygrysie lub lamparcie. Bohater wczuwa si� w napi�cie mi��ni drapie�nika  
i odpowiada na to własnym napi�ciem psycho-fizycznym, jeszcze silniejszym. 
Podobnie dzieje si� na przykład w cyrku, gdy odbywa si� pokaz tresury. A my  
z kolei wczuwamy si� w t� nie tylko fikcyjn�, ale i anonimow� posta�, tak jak-
by�my byli �wiadkami rzeczywistego zdarzenia.  

Tu dodam inne jeszcze wspomnienie. Wiele lat temu Gustaw Holoubek, aktor 
obdarzony magnetycznym spojrzeniem, podczas charytatywnej imprezy na rzecz 
chorych dzieci wszedł do klatki lwa – i wszystko zacz�ło si� toczy� jak w wier-
szu Norwida. 

Od tych anegdotycznych przykładów przejd	my teraz do bardziej uporz�d-
kowanej wiedzy o ludzkiej psychice. Zawdzi�czamy j� mi�dzy innymi �wietnie 
rozwijaj�cej si� od przeszło pół wieku psychologii poznawczej (uprawianej 
owocnie tak�e na KUL-u, pod kierunkiem prof. Piotra Francuza).  

Otó� współczesne nauki kognitywistyczne – po okresie panowania modelu 
umysłu wyabstrahowanego – za jedno ze swych zało�e� przyj�ły koncepcj�
„umysłu uciele�nionego”. Mówi si� te� o „�wiadomo�ci uciele�nionej” i „»ja« 
uciele�nionym”. Z zało�enia tego wynika, �e najbardziej oderwane my�li i wysu-
blimowane stany pozostaj� w zwi�zku z naszym poło�eniem w �wiecie, jako 
istot nastawionych nie tyle na jego bezinteresown� kontemplacj�, co na działania 
w nim. Mo�na te wewn�trzne procesy nazwa� „p�tl� sensoro-motoryczn�”, bo  
w naszej głowie toczy si� ci�gła wymiana informacji płyn�cych z zewn�trz i im-
pulsów, zaczynów akcji fizycznej, proponowanych niejako przez nasze neurony. 
Tak wi�c w naszej korze mózgowej odgrywa si� coraz to nowa próba generalna 
działa�, nawet je�li z punktu widzenia praktycznego byłyby to działania niemo�-
liwe. Tak�e gdy my�limy w bardziej oderwany od bie��cej sytuacji sposób, na 
tematy zupełnie abstrakcyjne, to i wówczas nasze my�li potrafi� na�ladowa�
zachowania fizyczne. Na przykład badania eksperymentalne pokazały, jak samo 
poj�cie „poj�cie” mo�e si� skonkretyzowa� w wyobra	ni jako obiekt, który da 
si� „uchwyci�”, obejrze� z ró�nych stron, rozło�y� na cz��ci. Dlatego dajemy 
wiar� Norwidowi, gdy mówi: „I ka�dy wiersz ten miałem w mojej dłoni, / Jak 
okr�tow� lin� w czasie burzy” (Czy podam si� o amnesti�? PWsz I, 260). 

Ju� w drugiej połowie XIX wieku niemieccy psychologowie odkryli co�, co 
nazwali „wczuciem” (Einfühlung). Dzi�, za Anglosasami, nazywamy to empati�
i nadajemy temu terminowi silne zabarwienie moralizatorskie. Ale wcze�niej 
chodziło o co� etycznie neutralnego. Nazw� t� stosowano na okre�lenie tych 
dost�pnych nam wszystkim dozna�, jakie towarzysz� człowiekowi, który obser-
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wuje zdarzenia w �wiecie zewn�trznym tak intensywnie, jakby sam brał w nich 
udział. Hipotezy, jak to si� dzieje, rozwijane były pó	niej przez gestaltystów, ale 
dopiero w ostatnim �wier�wieczu udało si� ustali� pewne fakty w sposób empi-
ryczny. Chodzi o słynne „neurony lustrzane”, które odpowiadaj� za symulacyjne 
procesy, jakie towarzysz� ludzkiej percepcji. Okazało si�, �e zarówno wtedy, 
gdy sami działamy, jak i wtedy, gdy tylko obserwujemy cudze działania –  
w naszym mózgu aktywizuj� si� niemal te same obszary. Dlatego tak dotkliwie 
potrafimy odczuwa� to, co dzieje si� na naszych oczach z naszymi bli	nimi. 

Je�li teraz poł�czymy informacj� o procesach symulacyjnych z informacj�
o zmysłowym rodowodzie poj�� oderwanych, to znajdziemy si� mo�e na tropie 
Norwidowej enigmy – jak on to robi, �e takie abstrakty jak owo Fatum zaczy-
namy niemal odczuwa� na własnej skórze i we własnych mi��niach. 

Fatum to utwór bardzo niekonwencjonalny, lecz jednocze�nie skrajnie umow-
ny, je�li mierzy� przedstawion� w nim sytuacj� odległo�ci� od wszelkich sytu-
acji dosłownie poj�tych. Otó� mamy tu (w pierwszej cz��ci wiersza) porówna-
nie, które zaczyna konkretyzowa� si� w dramatycznie przedstawione zdarzenie, 
ale ju� zaraz, w cz��ci drugiej, autor wprowadza nowe porównanie, z całkiem  
innej domeny. Najprzód d�ungla, a zaraz potem pracownia artysty. Nad jedn�
alegoryczn� sytuacj� nadbudowana zostaje inna – jaka� p�czkuj�ca alegoria.  
Nic wi�c dziwnego, �e niektórych interpretatorów tego utworu to pomieszanie 
domen gorszy, bo nie pozwala na jednolit� konkretyzacj� wyobra�eniow�
przedstawie�. 

Kiedy krytyk czy historyk literatury dopatruje si� w tek�cie poetyckim ukry-
tych wyobra�e� zmysłowych, łatwo nara�a si� ze strony czytelnika na zarzut:  
a ja niczego takiego nie mam przed oczami. To fakt, �e obrazowanie literackie 
jednym odbiorcom konkretyzuje si� w formie �wiadomych wyobra�e�, a innym 
nie konkretyzuje si� wcale. St�d pewnie zadawniony spór mi�dzy zwolennikami 
i przeciwnikami tezy, �e jedn� z cech j�zyka poetyckiego jest jego naoczno��. 

Je�li jednak jeszcze raz odwołamy si� do bada� kognitywistycznych, to do-
wiemy si�, �e nasze mentalne obrazy – aby do nas przemówi� – nie musz� si�
konkretyzowa� do ko�ca, jako dokładne odpowiedniki przedstawie� percepcyj-
nych. Cz�sto s� to zaledwie zarysy obrazowe, zachodz�ce na siebie i zmieniaj�ce 
si� raz za razem, a jednak daj�ce nam odczu� jak�� zmysłowo-poj�ciow�, i mo-
toryczn�, realno��. Co wi�cej, mog� one pozostawa� nieu�wiadomione, a jednak 
b�d� kierowa� naszymi procesami poznawczymi z ukrycia. 

Norwid ch�tniej ni� inni wielcy poeci tamtej epoki stosował takie �rodki 
literackie, jak: personifikacja, przypowie��, symbol, alegoria. Wszystkie one po-
sługuj� si� elementami empirycznej, dost�pnej zmysłom rzeczywisto�ci, aby 
przekaza� inne tre�ci – albo poj�ciowe, abstrakcyjne, albo intuicyjne, wykracza-



ZDZISŁAW  ŁAPI�SKI   ������������������������������������������������  �

14�
�

j�ce poza kategorie poznania racjonalnego. W ka�dym jednak przypadku chodzi 
o paralelizm mi�dzy faktami zmysłowo uchwytnymi a faktami zupełnie innego 
porz�dku. 

Mo�na tu doda� – id�c za sugestiami Michała Głowi�skiego – �e na tle po-
etyki romantycznej Norwidowa alegoria wydawała si� wprawdzie czym� ana-
chronicznym, ale z punktu widzenia poetyki dwudziestowiecznej wolno j� uzna�
za zabieg prekursorski. 
wiadcz� o tym mi�dzy innymi takie słynne wiersze, jak 
Biedny chrze�cijanin patrzy na getto czy Ars poetica? Miłosza oraz liczne utwo-
ry Herberta, na przykład Pie�� o b�bnie. Ten ostatni wiersz ka�e z kolei przy-
pomnie� dobrze znany fakt, �e „j�zyk ezopowy” – tak rozpowszechniony po pa	-
dzierniku 1956 roku, to jedna z odmian alegorii. A sposób ówczesnego odbioru 
klasyki teatralnej – jako jednej wielkiej aluzji do Peerelu (jak si� wyraził kiedy�
Leszek Kołakowski) – to, oczywi�cie, dobitny przykład alegorezy. 

*

Współcze�ni kognitywi�ci wypracowali koncepcj� umysłu uciele�nionego, 
stawiaj�c hipotezy i poddaj�c je sprawdzianom eksperymentalnym. Norwid do 
pokrewnych pogl�dów doszedł, oczywi�cie, w sposób czysto intuicyjny, uzasad-
nienie za� dla nich znalazł w sferze swych najgł�bszych przekona�, to jest  
w wierze we Wcielenie. Z tej wiary wyprowadzał ró�ne wnioski normatywne, 
dotycz�ce zarówno �ycia indywidualnego, jak i procesów społecznych. St�d jego 
polemika z romantyczn� ch�ci� przezwyci��enia ludzkiej cielesno�ci i st�d te�
jego poetyka intelektu uciele�nionego.  
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A POET OF THE SENSES 

S u m m a r y 

The article is an attempt to explain sensual depictions that are constantly present in 
Norwid’s works – albeit they are sometimes hidden – by means of cognitivistic categories. On 
the example of two texts two different ways are shown, in which these depictions are used by 
the poet. A fragment from the drama Cleopatra and Caesar illustrates Norwid’s technique  
of realistic description, and the poem Fate – the technique of allegory. 

Transl. Tadeusz Karłowicz 

Słowa kluczowe: uciele�nienie, zmysły, neurony lustrzane, symulacja, alegoria.  
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