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„Obszary zakazane”, stanowiąc immanentną 

część kultury ludzkiej, zmieniają się wraz z nią 

i prowokują do nieustannych reinterpretacji. 

Literatura i sztuka okazują się niezwykle czułym 

sejsmografem, skrupulatnie odnotowującym 

i w sobie właściwy sposób wyrażającym na-

tężenie procesów tabuizacji i detabuizacji w da-

nej społeczności. Niniejsza monografia jest 

próbą spojrzenia na te zagadnienia ze współ-

czesnych perspektyw badawczych.

Od Redakcji 

Klasycznie rozumiane tabu odsyła do dwóch kategorii: świętości 

i nieczystości. (… ) Wszystko, co jest zaliczane do sfery sacrum, budzi 

jednocześnie zachwyt i strach, jednakże to współistnienie dwóch 

skrajnie różnych emocji wyzwala (podświadomie lub nie) ciekawość. 

Jest ona podyktowana zarówno chęcią odkrycia źródeł tabu, jak i wery-

fikacji rzeczywistej funkcji w społeczności, a w końcu – ewentualnych 

realnych konsekwencji jego złamania. Dziś, w dobie postępującej 

globalizacji i przełamywania kolejnych barier blokujących poznanie, 

następuje coraz częstsze odkrywanie, a potem znoszenie kolejnych 

sfer milczenia, przy jednoczesnej świadomości, że tabu jako takie nie 

zniknie. Będąc gwarantem ciągłości i spójności kultury, jest wręcz 

niezbędne. Problem polega tylko na tym, by nie było ono źródłem prze-

mocy, opresji wobec człowieka, ani też jądrem poważnych proble-

mów społecznych. 

 Z recenzji dr hab. Aleksandry Zywert, prof. UAM 

Zbiorowa refleksja międzynarodowej grupy nau-

kowców pokazuje, że przestrzenie kultury, które 

leżą w sferze ich zainteresowań, są nierzadko 

polem jeszcze niedostatecznie oswojonym, 

a przez to wartym dogłębnej penetracji. 

Dzięki współpracy badaczy z różnych uni-

wersytetów udało się stworzyć książkę, która 

może stanowić doskonałe źródło informacji na 

temat istoty, funkcji, metamorfoz i „wcieleń” 

usankcjonowanej na gruncie różnych społecz-

ności „zmowy milczenia”. Jednocześnie (bio-

rąc pod uwagę mnogość i wielokierunkowość 

zaprezentowanych tu wyników badań) pozyc-

ja ta będzie cennym punktem wyjścia do bar-

dziej sprofilowanych rozważań kolejnych 

badaczy zajmujących się literaturą i kulturą 

różnych epok. 

Z recenzji dr hab. Aleksandry Zywert, prof. UAM

Książka dostępna 
także jako e-book
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W kręgu problematyki tabu –  
zarys wstępny

Pojęcie „tabu”, znajdujące się w obszarze zainteresowania różnych dyscyplin – 
antropologii, etnologii, psychologii, językoznawstwa czy filozofii – określa 
spektrum złożonych postaw i zachowań, które wymykają się precyzyjnemu 
definiowaniu. Jerzy Wasilewski nazywa tabu „zagadką”1 i upatruje źródła jego 
siły i żywotności w takich cechach, jak kategoryczność i irracjonalność. Badacz 
podkreśla, że ma ono fundamentalny, „prymarny” charakter, który trudno 
wyjaśnić przy pomocy rozumu, oraz aktywizuje złożoną i intensywną reakcję 
emocjonalną (strach, szacunek, odrazę)2. Prawdopodobnie zjawisko to naro-
dziło się na styku sfer sacrum i profanum jako jeden z regulatorów stosunku 
człowieka do tego, co święte, niepoznane, niebezpieczne i ambiwalentne. Mircea 
Eliade wskazywał na niejednoznaczność, zarówno psychologiczną, jak i aksjo-
logiczną, samego charakteru sacrum w kulturach pierwotnych – jednocześnie 
przyciąga i odpycha, jest „święte” i „skalane”3. Zatem u swoich początków tabu, 
silnie związane z magią i religią, było pojmowane jako:

(…) coś, co ma nadnaturalną, tajemną moc, jest święte i groźne, a więc 
budzi lęk. Wierzono, że naruszenie tabu grozi uwolnieniem mocy 
niebezpiecznych dla człowieka, stąd zakaz kontaktu z przedmiotami 
nim objętymi, a nawet mówienia o nich4.

1 „Tabu to enigma” – J. Wasilewski, Tabu, Warszawa 2010, s. 9.
2 Tamże, s. 10.
3 M. Eliade, Traktat o historii religii, przeł. J. Wierusz-Kowalski, Warszawa 2000, s. 32.
4 Słownik pojęć i tekstów kultury, red. E. Szczęsna, Warszawa 2002, s. 293. Por. też: 

M. Eliade, Traktat o historii religii, dz. cyt., s. 34 – „Mechanizm tabu jest wszędzie 
zawsze taki sam, pewne przedmioty; osoby lub obszary uczestniczą w całkiem innym 
porządku ontycznym, skutkiem czego kontakt z nimi powoduje jakieś przełamanie 
płaszczyzny ontologicznej, co może się okazać fatalne”.
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Tradycyjnie tabuizacji podlegały kwestie związane ze śmiercią5, chorobą, 
pożywieniem, określonymi praktykami seksualnymi (kazirodztwo) oraz 
wszystko to, co obce, inne, nowe i dziwne. Zakazy te spełniały ważną funkcję 
ochronną – miały zabezpieczyć daną społeczność przed ewentualnym gnie-
wem bóstw, działaniem złowrogich sił czy żywiołów przyrody6.

„Ojciec psychoanalizy” Zygmunt Freud sądził, że tabu jest starsze od bogów 
i wywodzi się z epoki przedreligijnej7:

(…) jest bardzo pierwotnym zakazem nałożonym z zewnątrz (przez 
jakiś autorytet) i skierowanym przeciwko najsilniejszym pragnieniom 
człowieka. Pragnienie, aby je pogwałcić, trwa dalej w nieświadomości; 
ludzie, którzy są posłuszni wobec tabu, mają ambiwalentną postawę 
wobec tego, czego tabu dotyczy8. 

W świetle Freudowskiej koncepcji psychiki ludzkiej tabu jawi się jako 
prastary sposób okiełznania niedostępnej części osobowości człowieka – id, 
atawistycznej sfery popędów, kierującej się jedynie zasadą przyjemności9. 
Tym samym pełni ważną funkcje społeczną – określa granice dozwolonego, 
wyznaczając normy i zasady postępowania.

Słowo „tabu” przywędrowało na Stary Kontynent w latach 70. XVIII 
wieku z wysp Polinezji. Angielski żeglarz, odkrywca i kartograf James Cook 
zetknął się z nim oraz określającym je zjawiskiem podczas jednej ze swych 
wypraw dookoła świata10. 

5 O tabuizacji śmierci we współczesnej kulturze europejskiej oraz o historycznych 
i społecznych uwarunkowaniach tego zjawiska, patrz – Ł. Kałużny, Tabu śmierci 
w perspektywie socjologicznej. Problemy konceptualizacji i operacjonalizacji, „Zeszyty 
Naukowe WSOWL” 2011, nr 4 (162), s. 167–179. 

6 „Karą za złamanie tabu może być nieurodzaj, choroba czy śmierć” – W. Kopaliński, 
Słownik mitów i tradycji kultury, Warszawa 1991, s. 1163.

7 Z. Freud, Totem i tabu, tłum. J. Prokopiuk i M. Poręba, oprac. R. Reszke, Warszawa 
1993, s. 23.

8 Z. Freud, Człowiek, religia, kultura, tłum. J. Prokopiuk, wstęp B. Suchodolski, War-
szawa 1967, s. 44.

9 W Nowych wykładach wprowadzających do psychoanalizy z 1933 roku Freud nazywa 
id „chaosem, kotłem pełnym wrzącego podniecenia”. Cyt. za M. Czarnocka, Podmiot 
poznania a nauka, Toruń 2012, s. 161.

10 Notabene, według jednej z wersji śmierć Cooka (1779, Hawaje) była właśnie konse-
kwencją naruszenia tabu. Kontrowersje i niejasności związane z tym wydarzeniem, 
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Stopniowo, dzięki refleksji badawczej poświęconej początkowo opisowi 
tabu w kulturach pierwotnych i społecznościach tradycyjnych, zdano sobie 
sprawę, że zjawisko określane tym mianem nie jest bynajmniej wyłączną 
domeną takich społeczności, redukcjonizmem byłoby więc sprowadzanie 
go jedynie do określonego etapu rozwoju cywilizacyjnego. Tabu zaczęto 
postrzegać jako niezbywalny element kultury j a k o  t a k i e j, warunkujący 
wręcz jej istnienie: 

Nie ma społeczeństw czy społeczności, w których nie obowiązywałyby 
żadne zakazy tabuistyczne. Są one ważne ze względu na utrzymanie 
w równowadze systemu społecznego, przestrzeganie zasad moralnych, 
zapobieganie niepotrzebnym napięciom11.

We współczesnym świecie obserwujemy rozbieżne tendencje w rozumie-
niu i traktowaniu tabu. Z jednej strony następuje rozszerzanie zakresu tego 
pojęcia i jego uogólnianie, co prowadzi do swoistej „nadprodukcji”:

Do tej samej szuflady wrzuca się szarganie świętości i relacjonowa-
nie spraw prywatnych, intymnych. Słowa „tabu” używa się dziś jako 
powszechnego zamiennika zwykłego zakazu, powinności unikania, 
epitetu niestosowności, wstydu i lęku12. 

które obrosło już legendami, pozostawiają wciąż otwarte pytania o to, dlaczego począt-
kowa życzliwość i niezwykła gościnność Hawajczyków przekształciła się podczas 
kolejnego pobytu Europejczyków na wyspie w niechęć i jawną wrogość; zgon Cooka to 
tragiczny zbieg okoliczności czy morderstwo rytualne; kapitana zjedzono, czy też roz-
członkowanie zwłok było sposobem pozyskania kości do celów magiczno-rytualnych? 
Patrz np. P. Wieczorkiewicz, M. Urbański, Dlaczego Aborygeni zjedli Cooka?, audycja 
z cyklu „Piękny i bestia” (Polskie Radio, 2004), https://www.polskieradio.pl/39/156/
Artykul/1540856,Dlaczego-Aborygeni-zjedli-Jamesa-Cooka (dostęp: 12.02.2021).

11 A. Dąbrowska, Tabu, czyli zakaz, „Filozofuj!” 2021, nr 2 (38), s. 8.
12 J. Wasilewski, Tabu, dz. cyt., s. 13. Por. też: „W kulturze współczesnej – nienaruszalność 

sfery wierzeń religijnych i spraw egzystencjalnych budzących lęk, jak choroby, kalec-
two, śmierć, ale także rzeczy i zachowania niestosowne. (…)” – Słownik pojęć i tekstów 
kultury, dz. cyt., s. 293. Specyfikę tabu we współczesnym świecie (jego modyfikację 
i rozwój w czasie) odzwierciedla wyraźnie terminologia, którą posługują się badacze, 
wyróżniając np. „tabu pierwotne” i „tabu nowożytne” (S. Widłak, Zjawisko tabu języ-
kowego, „Lud” 1968, nr 52, s. 11; K. Rogodzińska, M. Obrębska, Współczesne tabu 
językowe, czyli o czym nie mówią Polacy, „Człowiek i Społeczeństwo” 2018, (XLV), 
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Z drugiej – ponowoczesna kultura, programowo postulująca ostentacyjne 
naruszanie granic, rozmywanie pojęć, problematyzowanie i znoszenie binar-
nych (porządkujących) opozycji, dąży do detabuizacji, głosząc tym samym 

„śmierć tabu”13.
Otaczająca nas rzeczywistość kulturowa dowodzi, że wyrugować tabu 

z kultury jednak się nie udaje – jedne zakazy znikają, inne się pojawiają; 
są takie, które niezmiennie trwają, nie tracąc nic ze swej siły, a bywa i tak, 
że „niszczenie” określonego tabu prowadzi do powstania kolejnego. Uważa 
się, że obecnie tabu w cywilizacji zachodniej ma charakter głównie języko-
wy, przejawiając się jako zakaz mówienia wprost o pewnych sprawach lub 
w ogóle zakaz poruszania określonych tematów14. Przede wszystkim dotyczy 
to kwestii kontrowersyjnych, niewygodnych, krępujących, wzbudzających 
lęk, strach czy też wstyd15. Grażyna Sawicka uważa, że współcześnie traktu-
jemy tabu jako zjawisko społeczne, a nie magiczne czy religijne, jak miało 

s. 127–149, „quasi-tabu” i „tabu religijne” (K. Seibel, Zum Begriff des Tabus: eine 
soziologische Perspektive, Frankfurt am Main 1990), „tabu antropologiczne” i „tabu 
przenośne” (L. Polkowska, Tabu – wartość czy antywartość, czyli o pojęciu tabu we 
współczesnych polskich tygodnikach opinii, „Studia Medioznawcze” 2017, nr 3 (70), 
s. 117–130). 

13 Leszek Kołakowski, który traktował tabu jako gwarant stabilności kultury, z nie-
pokojem pisał: „Kiedy próbuję odnaleźć jedną, najbardziej niebezpieczną stronę 
nowoczesności, mam ochotę streścić swoje obawy w jednym wyrażeniu: zanik 
tabu”. L. Kołakowski, Cywilizacja na ławie oskarżonych, „Aneks” 1985, nr 40, s. 15. 
Trafne zdają się konstatacje Izabeli Łuc i Małgorzaty Bortliczek, które uznają, że 
jednym z elementów dominującej w dyskursie ponowoczesnym gry językowej jest 

„gra z tabu” – I. Łuc, M. Bortliczek, Język uwikłany w ponowoczesność, Katowice 
2011, s. 19. 

14 Zob. np. K. Rogodzińska, M. Obrębska, Współczesne tabu językowe, czyli o czym nie 
mówią Polacy, dz. cyt, s. 127–149.

15 Dobrym wskaźnikiem stref tabuizowanych w danej społeczności jest na przykład 
analiza eufemizmów. Patrz np.: M. Szwecow-Szewczyk, Tabu i eufemizmy językowe 
dawniej i dziś, „Poradnik Językowy” 1974, z.6, s. 285–293; Tabu językowe i eufemiza-
cja w dialektach słowiańskich, red. F. Czyżewski i A. Tyrpa, Lublin 2008; M. Nowak, 
Tabu językowe i eufemizm w sytuacji religijnej, „Roczniki Humanistyczne” 2001–2002, 
t. 49–50, nr 6. Zenon Leszczyński nazywa eufemizmy „tabu w planie wyrażania” – 
Z. Leszczyński, Szkice o tabu językowym, Lublin 1988, s. 28–33. Z kolei leksyka 
nienormatywna (przekleństwa, wulgaryzmy, obscenizmy) wiąże się z naruszaniem 
różnych sfer tabu kulturowego. Zob. np. A. Będkowska-Kopczyk, Przekleństwa jako 
przykład łamania tabu (na podstawie języka polskiego i słoweńskiego oraz innych 
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to miejsce wcześniej, i wyróżnia trzy znaczenia tabu w dzisiejszej kulturze: 
„1) o rodowodzie magicznym (mającym swój początek w synkretycznych spo-
łeczeństwach o kulturze magicznej); 2) o podłożu religijnym (mającym swój 
początek w obrzędowości religijnej społeczeństw o kulturze „rozwiniętej”); 
3) o charakterze potocznym (obowiązujące synchronicznie, mające swoje 
źródło w kulturze magicznej, bądź religii, ale dziś niewykazujące takiego 
charakteru); przyjmuje ono np. formę przesądu”16.

W refleksji badawczej konstatującej wieloaspektowość i złożoność tabu 
pojawia się również świadomość tego, że w przestrzeni kultury (zarówno 
w wymiarze zbiorowym, jak i jednostkowym) fenomen ten może mieć walor 
pozytywny lub negatywny. 

Reasumując, mechanizm tabuizacji wraz ze swymi konkretnymi reali-
zacjami, stanowiąc immanentną część kultury ludzkiej, zmienia się wraz 
z nią17 i prowokuje do nieustannych reinterpretacji. Niniejsza monografia 
jest próbą spojrzenia na omawiane zagadnienia ze współczesnych perspektyw 
badawczych.

Teksty, które tworzą ten zbiór, poświęcone są eksploracji różnorodnych, 
podlegających tabuizacji aspektów ludzkiej kultury, które znalazły swoje 
odzwierciedlenie w literaturze i sztuce. Ich autorzy podejmują próbę „zdia-
gnozowania” owych „obszarów zakazanych” (zdefiniowania pojęcia tabu) oraz 
ukazania sposobów, przyczyn i konsekwencji ich naruszania i przekraczania. 
Literatura i sztuka okazują się niezwykle czułym sejsmografem, skrupulatnie 
odnotowującym i w sobie właściwy sposób wyrażającym natężenie procesów 
tabuizacji i detabuizacji w danej społeczności18. Rzeczywistość kulturowa 

języków słowiańskich), „Acta Universitatis Wratislaviensis” 2009 (seria „Język a Kul-
tura”), t. 21, s. 209–224.

16 G. Sawicka, Konwencja a tabu językowe, „Acta Universitatis Wratislaviensis” 2009 
(seria „Język a Kultura”), t. 21, s. 39.

17 Zdaniem Karin Seibel tabu „codzienne” (quasi-tabu) ma charakter historyczny – 
podlega zmianom i transformacjom, natomiast tabu „prawdziwe” (religijne) jest 
ahistoryczne, pozostaje zatem niezmienne. Więcej na ten temat patrz: M. Zubiel-

-Kasprowicz, Fenomen przekraczania tabu seksualności w kontekście norm społecznych, 
„Heteroglossia” 2019, nr 9, s. 216–217.

18 Warto w tym momencie wspomnieć, dlaczego według Freuda sztuka tak często poru-
sza kwestie związane z tabu. Badacz traktuje sztukę jako współczesny odpowiednik 
rytuału, który w społecznościach pierwotnych rozładowywał napięcie generowane 
przez tabu. W ujęciu psychoanalitycznym sztuka podlega sfunkcjonalizowaniu – jej 
rola polega na sublimacji popędów. Patrz: Z. Freud, Totem i tabu, dz. cyt., s. 23.
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widziana przez pryzmat artystycznej artykulacji tabu jawi się zatem jako 
dynamiczne pole napięć generowanych przez konieczność ograniczania sfery 
wolności (w celu zachowania ładu w społeczeństwie) i pragnienie jednostek do 
jej rozszerzania (perspektywa „ja”, biegun indywidualizmu), a samo zjawisko 
ulega sproblematyzowaniu i relatywizacji. Niektóre zakazy, z racjonalnego 
punktu widzenia, straciły swą rację bytu we współczesnym świecie, a naru-
szenie innych – łamie podstawy moralne funkcjonowania społeczeństwa. 
Tabu komunikacyjne staje się też często polem manipulacji obrazem rzeczy-
wistości, czemu sprzyja zintensyfikowany dostęp do narzędzi generowania 
i rozprzestrzeniania przekazu.

Niniejszy tom podzielony został na cztery części na podstawie kryterium 
tematyczno-problemowego.

Pierwsza część dotyka kategorii cielesności i seksualności, które od samych 
początków (historii pojęcia), są silnie związane ze sferą tabu. Otwierający 
monografię tekst Joanny Dziedzic Ciało i cielesność w poezji Afanasija Feta 
(z perspektywy somatopoetyki) pozwala zajrzeć w przeszłość poezji rosyjskiej 
i spojrzeć na wybrane utwory poetyckie w szerszej, innej niż dotychczas 
perspektywie badawczej. Autorka, rozpatrując relacje między cielesnością 
a poetyckością, zauważa, iż Fet ukazuje ciało i nagość jako zjawiska naturalne, 
których wstydzić się nie należy, ale jednocześnie rosyjski poeta koncentruje 
swoją uwagę jedynie na konkretnych („dozwolonych”) elementach ciała, by 
w ten sposób nie przekroczyć dopuszczalnej w XIX wieku granicy przyzwoi-
tości. Motyw nagości pojawia się również w tekście Marty Zambrzyckiej 
Tabu ciała i seksualności w cyklach fotograficznych Arsena Sawadowa „Донбас-
-Шоколад” i „Марксизм де Сад”. W tym wypadku ekspozycja seksualności 
(nagość modeli, ich wieloznaczność płciowa, wyraźnie erotyczny kontekst 
fotografii), jak podkreśla Autorka, stanowi nie tyle narzędzie szokowania, ile 
środek artystyczny służący ukazaniu zdecydowanie szerszej, pozasomatycznej 
problematyki społeczno-politycznej – to forma wyrażenia wolności jednostki 
w warunkach rzeczywistości posttotalitarnej, a także przykład zamierzonej 
dekonstrukcji sztuki socrealistycznej. Należy dodać, że Arsen Sawadow jest 
jednym z najważniejszych przedstawicieli ukraińskiej sztuki okresu niepod-
ległości, artystą, którego interesuje zarówno kondycja człowieka w systemie 
opresyjnym, jak i skutki, jakie doświadczenie totalitarnego reżimu pozosta-
wiło w postkomunistycznym społeczeństwie.

Tekst Pauliny Charko-Klekot, Doświadczenie kobiecości w dramaturgii 
Natalii Błok, poświęcony został twórczości współczesnej dramatopisarki 
ukraińskiej, przedstawicielki teatru feministycznego, która w swoich utworach 
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porusza tematy niewygodne i kontrowersyjne, takie jak: niepełnosprawność, 
imigracja zarobkowa, praca seksualna, niechciana ciąża i aborcja, molestowa-
nie, homoseksualność, przyzwolenie na przemoc ze strony mężczyzn (kwe-
stia przemocy patriarchalnej), a więc eksponuje patologiczność w relacjach 
kobieta–mężczyzna, nierówność płci. Z kolei Anna Maroń («Голубое табу» – 
тема однополой любви в современной русской драматургии) podejmuje 
temat miłości osób nieheteronormatywnych we współczesnej dramaturgii 
rosyjskiej, postrzegając to zagadnienie w perspektywie przełamywania tabu 
oraz zwrócenia uwagi na problem homofobii, szczególnie stygmatyzację 
osób LGBT w Rosji. Przedmiotem analizy stały się następujące utwory: Pro-
ca (Рогатка) Nikołaja Kolady, Gay. Love story (Гей. Love story) Siergie-
ja Kałużanowa i Aleksandra Wartanowa, Wszystkie odcienie niebieskiego 
(Все оттенки голубого) Władimira Zajcewa, Marmolada (Мармелад) Olgi 
Pogodinej-Kuzminej.

Na uwagę zasługuje refleksja ukraińskiej badaczki Olgi Szaf (Гомоеро-
тика як колоніальний «сюжет»: Гнат Михайличенко та його «блакит-
ний роман» з революцією), poświęcona twórczości Hnata Michajliczenki 
(Блакитний роман, Історія одного замаху, Місто i inne utwory), który do 
tej pory pozostaje niezwykle zagadkową postacią literatury ukraińskiej. Ten 
pisarz i działacz polityczny uznawany jest za „siewcę” modernizmu ukraiń-
skiego i literackiej awangardy19. Autorka rozpatruje specyfikę artystycznej pre-
zentacji przez Michajliczenkę rozmaitych dylematów, które stały się udziałem 
społeczności ukraińskiej w momencie kształtowania się państwa radzieckiego. 
Okres „radziecki” w historii Ukrainy postrzega pisarz, zdaniem Szaf, jako 
zespół relacji psychopatologicznych. Zdesakralizowany obraz Matki-Ukrainy 
zostaje zestawiony z obrazem imperialnego Ojca-zdobywcy (bolszewizmu). 
Tę złożoną więź/zależność buduje całe spektrum zjawisk natury psychologicz-
nej i intelektualnej, prezentowanych w symboliczno-metaforycznym kluczu 
(np. narcyzm, homoseksualizm, rozdwojenie jaźni). 

Teksty składające się na drugą część monografii skoncentrowane są wokół 
zachowań i działań postrzeganych w kategoriach wynaturzeń i dewiacji. 

Przedmiotem rozważań Anny Alsztyniuk (Табуізаваныя тэмы ў рамане 
Юрыя Станкевіча „П’яўка”) jest utwór ultraprawicowego współczesnego 
pisarza białoruskiego Jurija Stankiewicza Pijawka – przykład antyutopii. 

19 А. Музычук, Первый из украинских модернистов. Вспомним забытого Игната 
Михайличенко, https://day.kyiv.ua/ru/article/kultura/pervyy-iz-ukrainskih-moder-
nistov (dostęp: 31.08.2021).
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Stankiewicz odnosi się do wielu palących problemów współczesności (alko-
holizm, narkomania), ale jednocześnie prezentuje postawę jawnie homofo-
biczną, opresyjną nie tylko w stosunku do mniejszości seksualnych, ale i do 
imigrantów. 

Z kolei Mariusz M. Leś (Kanibalizm w literaturze fantastycznonauko-
wej) porusza temat kanibalizmu jako „zjawiska ekstremalnego i granicznego” 
w kontekście kwestii istoty człowieczeństwa w obliczu nieustannej (i nieunik-
nionej) metamorfozy świata, analizując różnorodne wymiary kanibalizmu 
w literaturze fantastycznej. 

Anna Stryjakowska (Trauma przemocy kazirodczej w opowieści „Сестрен-
ка” Kristiny Gepting) materiałem badawczym czyni nowelę współczesnej 
rosyjskiej pisarki Kristiny Gepting Сестренка (2019). Utwór ten reprezentuje 
nurt współczesnej literatury zaangażowanej i można go potraktować jako 
swego rodzaju deklarację wsparcia dla ofiar przemocy i ich prawa do walki 
o sprawiedliwość. W centrum zainteresowania Autorki znalazł się patriar-
chalny model rodziny i wynikające zeń nieprawidłowości i patologie, w tym: 
eskalacja przemocy20 (przemocy seksualnej – gwałt dokonany przez starszego 
brata) i kulturowo reprodukowana strategia pokory w obliczu cierpienia 
(cierpienie w milczeniu). Ważne miejsce w analizie zajął również proces 
przepracowywania traumy i odzyskiwania podmiotowości przez ofiarę.

Rozważania na temat rozmaitych aspektów pojmowania i funkcjonowa-
nia estetycznego wymiaru tabu zostały zawarte w trzeciej części monografii. 
Przeważają w niej teksty, które z różnych perspektyw badawczych przybliżają 
kwestie „zakazanych tematów” we współczesnej dramaturgii rosyjskiej. 

Anna Tyka (Tradycje teatru antyliterackiego Carmela Benego w „Dysmor-
fofobii” Władimira Sorokina) analizuje specyfikę strategii artystycznej repre-
zentatywnego przedstawiciela rosyjskiego postmodernizmu Władimira Soro-
kina przez pryzmat koncepcji teatru minorytarnego (teatru bez spektaklu) 
Carmela Benego. W wypadku obu twórców przekraczanie granic, nie tylko 
estetycznych, staje się manifestacją wolności twórczej. Bunt przeciw teatrowi 
tradycyjnemu, „szokowa estetyka” Sorokina łączą się w omawianym dramacie 
z parodystyczną grą z Szekspirowskim Hamletem oraz demaskacją opresyj-
ności postradzieckiej rzeczywistości, w której wciąż żywe są zakazy i normy 
poprzedniej epoki. Metaforą i modelem współczesnego społeczeństwa staje 

20 Co ciekawe, we współczesnej kulturze kwestia przemocy domowej stosowanej przez 
kobiety wobec mężczyzn również należy do sfery tabu. 
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się szpital psychiatryczny, którego „mieszkańcy” ukazani zostali jako ofiary 
„systemu represji pragnień”.

Agnieszka Juchniewicz (Naruszenie tabu a gry językowe w dramatach 
Olega Bogajewa) pokazuje, jak obszary kultury i życia społecznego objęte 
w czasach radzieckich cenzurą stają się w postmodernistycznej dramaturgii 
istotnym przedmiotem refleksji dzięki określonemu użyciu środków języko-
wych. Różnorodne gry ze stereotypami, utrwalonymi sądami i przesądami 
u twórczości dramaturgicznej Bogajewa prowadzą do ich transgresji. 

Natomiast Katarzyna Wasińczuk (Światy na opak. O (nie)istnieniu tabu 
we współczesnej rosyjskiej dramaturgii. Na przykładzie wybranych utworów 
I. Wyrypajewa i W. Sigariewa) dowodzi, że „całkowita destrukcja tabu”, 
postrzegana jako główna tendencja współczesnej dramaturgii rosyjskiej, nie 
jest wcale kwestią tak oczywistą, jakby się wydawało. Badaczka pokazuje, jak – 
paradoksalnie – detabuizacja może stać się elementem procesu ponownej 
tabuizacji. 

Jadwiga Gracla (O tym nie mówi się głośno – historia jako maska. Uwagi 
o spektaklu Teatru.doc „Szaleńcza wędrówka po święte dary”) zestawia ze 
sobą pojęcia: tabu, cenzura i wstyd, wskazując, że Teatr.doc w Rosji staje się 
wyrazistą platformą artykulacji wszystkich tych zjawisk, uderzając w tabu 
społeczne – poruszając tematy, „o których się nie mówi, nie dostrzega, nie 
komentuje”. 

Greta Rinkeviciute (Экзистенциальные параметры вневременного 
присутствия героев в пьесах М. Арбатовой «Алексеев и тени» и С. Мед-
ведева «Представление о любви») wskazuje, że niszczenie tabuizowanych 
obszarów w sztukach Marii Arbatowej i Siergieja Miedwiediewa manifestuje 
się w formie „teatralizowanych procesów identyfikacji świadomości bohate-
rów”. Niestety, próby odnalezienia się w świecie i budowania własnej indywi-
dualności przez bohaterów skazane są na niepowodzenie ze względu na to, że 
stereotypowa moralność środowiska, w którym funkcjonują, uniemożliwia 
im pokonanie doznanych wcześniej traum i krzywd. 

Tekst Jeleny Lepiszewej (Неконвенциональная стратегия Змитра 
Вишнëва как табу «высокой» прозы) jako jedyny w tej części monografii 
poświęcony został utworowi prozatorskiemu. Autorka analizuje „antypo-
wieść” białoruskiego twórcy postawangardowego Zmitra Wiśniowa Если 
присмотреться – Марс синий (2018). Artystyczne eksperymenty Wiśniowa, 
oparte m.in. na gatunkowej dyfuzji (pamiętnikarska medytacja i pamflet 
polityczny), łączą się w utworze z dekonstrukcją szeroko rozumianego, nie 
tylko estetycznego, tabu.
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Ostatnią część niniejszej monografii tworzą teksty poświęcone tabu 
w powiązaniu z kategoriami narodowymi i kulturowymi.

Eleonora Szestakowa (Национальные литературные мотивы: табу, 
нормы, сдвиги, трансформации) na wybranym materiale literatury europej-
skiej XVII–XIX wieku podejmuje próbę uchwycenia „istoty” pojęcia „motyw 
literacki”. Ukraińska badaczka poprzez ujęcie komparatystyczne (zestawienie 
literatury rosyjskiej z literaturą, przede wszystkim francuską i angielską) 
opisuje „motyw literacki” również jako zjawisko kulturowe. Istotnym narzę-
dziem wyróżnienia i charakterystyki staje się kryterium narodowe. Autorka 
koncentruje swoją uwagę na specyficznych dla danej literatury narodowej 
motywach, zwłaszcza tych, które podlegają tabuizacji.

Marina Zagidullina (Публичное осмеяние табуированных форм как 
знак преодоления культурных запретов) śledzi złożoność kulturowych 
mechanizmów, które z jednej strony „normatywizują” przestrzeń społeczną 
(różnicują formy wypowiedzi: „norma” – „nie-norma”), z drugiej zaś – w dys-
kursie publicznym próbują dyskredytować formy tabuizowane. Badaczka 
podkreśla, że – paradoksalnie – wyśmiewanie „nie-normy” aktywizuje uwagę 
audytorium i przynosi efekt odwrotny od zamierzonego. Na materiał, którego 
analiza pozwala Autorce dojść do prezentowanych w tekście wniosków, skła-
dają się: reakcja na zjawisko neoprymitywizmu w Rosji na początku XX wieku, 
ukryta perswazyjność radzieckich filmów dla dzieci oraz propagandowe 
wyborcze reklamy wideo z lat 2018 i 2020.

Katarzyna Anna Drozd-Urbańska (Sytuacja języka białoruskiego po 
1991 roku i jej odzwierciedlenie w literaturze. Język jako kulturowe tabu) anali-
zuje utwory współczesnych prozaików białoruskich: Artura Klinaua, Alhierda 
Bacharewicza, Ihara Babkoua, Wiktara Marcinowicza (powstałe w drugim 
dziesięcioleciu XXI wieku), które dotykają trudnej kwestii sytuacji języka 
białoruskiego, tożsamości narodowej i doświadczenia wykluczenia ze względu 
na odrębność narodową. Utwory te egzemplifikują różne oblicza tabuizacji 
języka białoruskiego. Poruszana problematyka jest szczególnie istotna w kon-
tekście aktualnej sytuacji na Białorusi.

Aleksandr Iwanickij (Нечистый как воплощение национального табу 
в «Фаусте» И.В. Гете и «Докторе Фаустусе» Т. Манна: трансформация 
ролей и позиций) rozpatruje obraz „nieczystego” jako wcielenie narodowego 
tabu w dwóch arcydziełach literatury niemieckiej, rozwijających i interpretują-
cych mit faustyczny oraz obecność zła w świecie. Badacz pokazuje intelektualny 
dialog Thomasa Manna z wizją artystyczną Goethego, koncentrując swoją 
uwagę na ewolucji tabuizowanego obszaru „zakazanego” w kulturze niemieckiej. 
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Liliana Kalita w tekście Terminacja ciąży a tabu językowo-społeczne (Anna 
Starobiniec «Посмотри на него») czyni przedmiotem analizy kontrowersyjną 
i wciąż „nieoswojoną” w społeczeństwie rosyjskim kwestię terminacji ciąży. 
Na materiale książki Anny Starobiniec Посмотри на него (2017), bardzo 
osobistego tekstu rosyjskiej „Królowej Horroru”, przynależącego do nurtu 
prozy dokumentalno-artystycznej oraz literatury zaangażowanej społecznie, 
Autorka charakteryzuje tabu dotyczące aborcji z przyczyn medycznych (abor-
cja eugeniczna), a także ukazuje trudny proces przepracowywania traumy 
straty w kontekście mentalności współczesnego społeczeństwa rosyjskiego. 
Tabuizację tego obszaru życia determinują, według Starobiniec, nie tylko 
zasady religijne i normy etyczne, ale i specyfika funkcjonującego w Rosji 
systemu medycznego. Brak procedur i standardów postępowania powodu-
je reakcje unikania konfrontacji z problemem, utrwalając jego tabuizację. 
Należy zauważyć, że zamykający monografię tekst wpisuje się w rozważania 
poświęcone tabuizacji śmierci we współczesnej kulturze. 

Teksty tworzące niniejszą monografię włączają się w permanentny dys-
kurs naukowy dotyczący fenomenu tabu, ilustrując wielowątkowość, żywot-
ność i złożoność tego zjawiska w kulturze. Oprócz analizy poszczególnych 
aspektów i sfer podlegających tabuizacji, w tomie znalazły się również ujęcia 
przekrojowe, ukazujące transformację pojmowania „zakazanego” w perspek-
tywie historycznej i narodowej. Zdecydowana większość materiału badaw-
czego reprezentuje przestrzeń kulturową XXI wieku. 
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Joanna Dziedzic
U N I W E R S Y T E T  W   B I A Ł Y M S T O K U

Ciało i cielesność  
w poezji Afanasija Feta  

(z perspektywy  
somatopoetyki)

Temat ciała i cielesności w badaniach twórczości Afanasija Feta (1820–1892) 
nie był dotąd szeroko omawiany przez badaczy, chociaż pojawiał się na mar-
ginesie rozważań poświęconych liryce miłosnej i antologicznej autora Ogni 
wieczornych (Вечерних огней), czy w refleksji na temat muzyczności i impre-
sjonistycznego charakteru jego wierszy1. 

Na ukształtowanie światopoglądu poetyckiego Feta, w  tym na jego 
postrzeganie ciała, wpłynęło kilka czynników. Pierwszym stały się kultura 
i literatura antyczna, którą twórca znał bardzo dobrze (przełożył na język 
rosyjski między innymi tom wierszy Horacego, wiele utworów Owidiusza, 
Juwenalisa, Wergiliusza, sztuki Plauta). W wierszach antologicznych poety, 
inspirowanych kulturą starożytnej Grecji i Rzymu, cielesność i ciało nie 
stanowią tematów tabu. Fet, pod wpływem filozofii antycznej, traktuje owe 
kategorie jako naturalny element ludzkiego istnienia. W utworach tych opie-
wa piękno i harmonię ludzkiego, głównie kobiecego, ciała. Nagość postaci 
niekoniecznie musi łączyć się z erotyką. W tej grupie utworów temat miłości 
fizycznej jest sygnalizowany przez Feta subtelnie, często z wykorzystaniem 
motywów antycznych (obecność mitologicznych bóstw – Erosa, Satyra). 

1 Patrz: Б. Бухштаб, А. Фет. Очерк жизни и творчества, Ленинград 1974; Л.А. Озеров, 
А.А. Фет (О мастерстве поэта), Ленинград 1970; B. Stawarz, Rosyjska poezja anto-
logiczna XIX wieku, Kraków 1999.
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Drugim czynnikiem była literatura romantyczna, która najczęściej unikała 
bezpośredniego odwoływania się do zagadnienia cielesności. Romantyzm, 
nakierowany na ukazanie świata wewnętrznego człowieka, podkreślał antytezę 
pomiędzy „duchem” a „materią” (przy czym „materia” traktowana była jako 
sfera trywialna, podrzędna). Odsunięcie ciała na drugi plan związane było 
także ze specyfiką gatunkową liryki romantycznej: 

По утверждению Г.И. Кабаковой и Ф. Конта, жанровый канон 
лирической поэзии затрудняет «доступ» к телу (…). Прежде всего это 
касается, конечно, любовной лирики, в которой тело возлюбленной 
не более чем вместилище прекрасной и чистой души, к которой 
испытывает стремление душа (не тело!) лирического героя2.

Postać kobiety w tej epoce często idealizowano i „odcieleśniano”. Cie-
lesność bohatera lirycznego, jeśli w ogóle była ukazywana, miała charakter 
metaforyczny, zaś gest czy spojrzenie stanowiły przejaw duszy i jej działań3. 

Zagadnienie percepcji sensorycznej, które dziś stanowi szczególny przed-
miot zainteresowania badaczy, rozpatrujących kategorię cielesności, w dobie 
romantyzmu zostało sprowadzone przede wszystkim do zmysłu wzroku 
i słuchu: 

Zadaniem romantyków – pisze Anna Kubicka – było widzenie tego, 
czego nie widzieli inni i słyszenie tego, o czym inni nie słyszeli. Zupeł-
nie szczątkowo – co trzeba podkreślić – występowały na gruncie lite-
ratury romantycznej kolejne zmysły: dotyku, smaku i węchu. Refleksja 
filozoficzna i psychologiczna nad tą szczególną reakcją człowieka na 
bodźce zewnętrzne szła raczej w kierunku realizacji przeżycia estetycz-
nego czy metafizycznego. Bezpośredni odbiór wrażenia zmysłowego 
był więc tylko pretekstem do oglądu, niedostępnego dla psychofi-
zycznych receptorów. Romantyzm stronił od zmysłowości, ponieważ 
utożsamiał ją z przyziemnością, małostkowością człowieka, skazanego 
na zmaterializowany odbiór świata4.

2 Cyt. za: Э.В. Кельтмер, Поэтика телесности в лирике Иннокентия Анненского. 
Диссертация на правах рукописи, Тюмень 2015, с. 40.

3 Tamże, s. 40.
4 A. Kubicka, Poetyckie konkretyzacje zmysłów w wierszach Cypriana Norwida, War-

szawa 2013, s. 8–9.
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Echo romantycznego postrzegania kobiecego ciała jako uduchowionego, 
pięknego i niewinnego pojawia się w przede wszystkim w liryce miłosnej 
Feta. Jednak już od początku swej drogi twórczej autor Fantazji wprowadza 
do opisu bohaterek lirycznych elementy realistyczne w postaci wybranych 
elementów ciała, wśród których najczęściej pojawiają się oczy, włosy/ loki/ 
warkocze, głowa, pierś, czoło, lico, ramiona (глаза/очи, волосы/ локоны/ 
косы, голова, грудь, чело, ланиты, плечи). Fet stosuje takie określenia, jak 
na przykład „малютка”, „млечный младенческий волос”, dzięki którym 
w jego poezji utrwalił się wizerunek młodej, dziecięco niewinnej kobiety. 
Obok przedstawienia uczucia miłości ważną rolę odgrywa w jego poezji 
intymna, często pełna erotycznego napięcia, atmosfera. Przedmiotem uwa-
gi twórcy staje się nie tyle samo ciało, co jego fizyczna reakcja (wzburzony 
oddech, nieśmiały oddech, błysk oczu, nierówne bicie serca) na rozgrywające 
się w danym momencie wydarzenia. 

Nie sposób nie wspomnieć o jeszcze jednym istotnym dla ukształtowania 
się Feta jako poety czynniku, jakim była epoka realizmu, w której działał 
i tworzył. Druga połowa XIX wieku to w Rosji okres burzliwych przemian spo-
łecznych, polemiki wokół roli rodziny i kobiety w społeczeństwie, narodzin 
nowej grupy społecznej – inteligencji raznoczyńskiej, i pojawienie się „nowego 
człowieka” w literaturze rosyjskiej. Wtedy to właśnie w prozie realistycznej 
kategoria cielesności coraz bardziej zaznacza swoją obecność. Motyw chorego 
i cierpiącego ciała pojawia się w wielu powieściach Fiodora Dostojewskiego. 
Pytania związane z poczuciem tożsamości i cielesnej odrębności, pytania o to, 
kim jestem ja, a kim ten „drugi”, stawia Obłomow – tytułowy bohater utworu 
Iwana Gonczarowa. U schyłku realizmu w 1886 roku powstaje wstrząsające 
studium chorego i umierającego ciała – nowela Śmierć Iwana Iljicza Lwa Toł-
stoja. Nowe, odmienne od romantycznego podejście do kategorii cielesności 
zaznaczyło się również w poezji Afanasija Feta. 

 Bogata literatura naukowa szczegółowo i wieloaspektowo rozpatruje 
specyfikę poezji autora Wenery Milońskiej, brak jednak do tej pory prac 
poświęconych wyłącznie kategorii ciała i cielesności. Najbardziej interesujące 
przemyślenia, które łączą się z tytułowymi zagadnieniami, odnoszą się do 
sensualizmu i impresjonizmu liryków Feta, albowiem te właśnie zagadnienia 
wiążą się z percepcją zmysłową i kwestią cielesności5. Warto odnotować także 
monografię Emily Klenin, w której omówiona została interakcja pomiędzy 

5 Patrz: Д. Благой, Мир как красота (о Вечерних огнях А.А. Фета), Москва 1975; 
R. Gustafson, The imagination of Springs. The poetry of Afanasy Fet, New Haven 1966.
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nadawcą i adresatem wiersza. O dyskursie pomiędzy „uczestnikami tekstu” 
uczona pisze tak: „Poezja Feta jest niezwykła nie tylko dzięki subtelności, 
z jaką twórca reprezentuje stany psychiczne, ale także dzięki temu, że wzbudza 
pewne stany mentalne w czytelnikach, którzy doświadczają tego tekstu (…)”6. 

Refleksja o ciele jest jednym z istotnych problemów filozoficznych już 
od starożytności. We współczesnej refleksji humanistycznej zagadnienie 
cielesności jest jednym ze szczególnie popularnych i istotnych. Nowatorskie 
spojrzenie na ludzkie ciało proponują między innymi studia genderowe czy 
też nurt postkolonialny. Inną próbą zbadania kategorii ciała i cielesności jest 
somatopoetyka, którą Anna Łebkowska definiuje następująco: 

Somatopoetykę zamierzam traktować jako – w tej chwili najprościej 
rzecz ujmując – zasady i sposoby uobecnienia się kategorii cielesności 
w dyskursach kulturowych i zarazem w literaturze, jako relacje mię-
dzy tym, co werbalne, a tym, co cielesne, między ciałem a literaturą. 
Literatura szuka sposobów wyrażenia ciała, szuka ich też nauka o lite-
raturze. Tak więc ciało funkcjonuje tu jako kategoria interpretacyjna 
i jako – by tak rzec – narzędzie badawcze. Instrumentarium łączy się 
tym samym z przedmiotem badań i uzależnione jest od aktualnej 
sytuacji epistemologiczno-kulturowej7. 

Niniejszy szkic stanowi zaledwie próbę omówienia kilku wybranych 
aspektów cielesności w poezji Feta z perspektywy somatopoetyki. Przed-
miotem refleksji będzie ucieleśnienie w utworze emocji i wrażeń podmiotu 
mówiącego, jego fizyczne, cielesne stany i reakcje. Na przykładzie wybranych 
utworów postaram się ukazać rolę ciała podmiotu lirycznego jako element 
dzieła literackiego oraz percepcję sensoryczną jako dominujący w fetowskiej 
liryce sposób obrazowania poetyckiego. Omówione zostaną także związane 
z kategorią cielesności opozycje ciało żywe – martwe, ciało ludzkie – nieludz-
kie, ciało–maska. Zasygnalizowany zostanie także problem przekraczania 
granic ludzkiej cielesności, co będzie niejednokrotnie wiązało się z narusza-
niem społecznego i religijnego tabu. 

6 E. Klenin, The Poetics of Afanasy Fet, „Bausteine zur Slavichen Philologie und Kul-
turgerschichte” 39, Köln–Weimar–Wien 2002, p. 103. Tłumaczenie własne.

7 A. Łebkowska, Somatopoetyka – afekty – wyobrażenia. Literatura XX i XXI wieku, 
Kraków 2019, s. 13.
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Cielesność podmiotu lirycznego

Z perspektywy rozważań nad kategorią ciała i cielesności szczególnie interesu-
jący jest wiersz Diana (Диана), napisany w 1847 roku. W tym antologicznym 
liryku na pierwszy plan wysuwa się piękne, harmonijne ciało bóstwa na tle 
nocnego parkowego pejzażu ukazane oczami podmiotu lirycznego. 

„Ja” liryczne w analizowanym utworze ukazane jest jako jawne, wyraźnie 
zaznaczające swoją obecność. Już w pierwszych wersjach podkreślona jest 
percepcja sensoryczna (wzrokowa):

Во всем величии блестящей наготы, 
Я видел меж дерев над ясными водами8. 

Zgodnie ze stwierdzeniem Stanisława Judyckiego: 

Podmiot dokonujący aktów percepcji jest podmiotem cielesnym, ale 
też i samo ciało, stanowiące swoisty organ spostrzegania, jest pewnym 
obiektem współspostrzeganym w trakcie percepcji. To, co jest dane 
w trakcie spełniania aktów percepcji, dane jest w postaci różnych pól: 
pola wzrokowego, dotykowego, słuchowego, węchowego9. 

Mimo iż w wierszu nie pojawia się opis wyglądu podmiotu lirycznego, 
jego cielesna obecność jest wyraźnie odczuwalna. 

Oko podmiotu lirycznego wyznacza konkretne pole wzrokowe, które jest 
zorientowane na posąg Diany. Ciało lirycznego „ja” ustala granice poetyckiego 
obrazu – ukazany w nocnej scenerii wycinek rzymskiego parku z rosnącymi 
tam drzewami, stawem i rzeźbą bogini. Przestrzeń sceny lirycznej rozciąga się 
pomiędzy „tu” – miejscem, w którym znajduje się podmiot liryczny, a „tam” – 
posągiem, na którym skupia się wzrok tegoż podmiotu. Cielesna obecność 

„ja” mówiącego pozwala też określić lokalizację czasową (noc) i przestrzenną 
(rzymski park). 

8 А. Фет, Стихотворения. Библиотека поэта. Малая серия, Москва–Ленинград 
1963, c. 176. Większość cytatów z utworów Feta będę przytaczała za tym wydaniem. 
W dalszej części artykułu ukazywana będzie w nawiasie tylko strona cytowania. 
Wszystkie pogrubienia w cytatach własne.

9 S. Judycki, Percepcja zmysłowa, s. 5–6, https://www.kul.pl/files/57/wydzial/judycki/
percepcja_zmyslowa.pdf (dostęp: 01.02.2021).
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Tak skonstruowane „ja” liryczne, które dobitnie akcentuje swoją cieles-
ną obecność, (nakreśla swoje pole widzenia),  świadczy o ponadczasowym 
charakterze poezji Feta oraz o tym, że jest ona interesująca także dla współ-
czesnego czytelnika. Jak bowiem stwierdza Anna Łebkowska: 

(…) we współczesnych teoriach przeżycia estetycznego postawa oparta 
na kontemplacji i dystansie (znamienna dla nowoczesności) wypierana 
jest konsekwentnie i skutecznie przez zasadę uczestnictwa i cielesnej 
obecności, a nawet – jak zwykło się mówić – cielesnego doświadczania 
dzieła sztuki10. 

Fet przełamuje romantyczną konwencję, według której poeta widzi zja-
wiska nadprzyrodzone „okiem duszy”. Jego podmiot liryczny jest świadomy 
faktu, że posąg bóstwa ostatecznie nie ożywa. Wyraźnie wskazuje na to fraza 
z zastosowaniem czasu przyszłego: „Я ждал, – она пойдет (…)/ Взирать на 
сонный Рим (…)”. Proces ożywienia dokonuje się w sferze fantazji poetyckiej, 
a nie rzeczywistości. Brak tu romantycznego mistycyzmu i wizjonerstwa. 
Wiersz kończy się realistyczną konkluzją: „но мрамор недвижимый/ белел 
передо мной красой непостижимой”.

Ciało podmiotu lirycznego bierze aktywny udział w procesie twórczym. 
Zmysł wzroku rozpoczyna proces kreacji – uruchamia sferę wyobraźni „ja” 
mówiącego, w której powstaje ożywiony obraz Diany. Biorąc pod uwagę fakt, 
że zdaniem większości badaczy, między innymi Dymitra Błagoja czy Lwa 
Ozierowa, podmiot liryczny w twórczości Feta można utożsamiać z autorem, 
poeta realizuje tu naczelne założenie głoszonej przez siebie „czystej sztu-
ki” – dzieło sztuki antycznej staje się inspiracją dla poetyckiego natchnie-
nia. Wiersz stanowi przykład ekfrazy, która zgodnie ze współczesną teorią 
literatury definiowana jest nie tylko jako odzwierciedlenie jakiegoś dzieła 
sztuki, ale „prowadzi do powstania autonomicznego dzieła poetyckiego, 
a którym odciska się ślad autora oraz charakterystyczne cechy jego języka 
poetyckiego”11.

10 A. Łebkowska, Somatopoetyka – afekty – wyobrażenia, dz. cyt., s. 28.
11 A. Dziadek, Obrazy i wiersze. Z zagadnień interferencji sztuk w polskiej poezji współ-

czesnej, Katowice 2011, s. 37. Wyróżnienie własne.
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Ciało boskie – ciało ludzkie 

W rozpatrywanym wierszu kategoria cielesności przejawia się także w przed-
stawieniu tytułowej Diany. Jej wizerunek ma dwoisty charakter: jest to po 
pierwsze opis marmurowego posągu bóstwa, po drugie zaś wyobrażenie 
ożywionej bogini. Pierwszy z nich należy do przestrzeni realistycznej, drugi – 
do sfery poetyckiej wyobraźni podmiotu lirycznego. Autor, posługując się 
charakterystyczną dla niego formą wypowiedzi poetyckiej, łączy elementy 
opisu świata ożywionego i nieożywionego w jednej strukturze składniowej: 

Богини девственной округлые черты,
Во всем величии блестящей наготы,
Я видел меж дерев над ясными водами.
С продолговатыми, бесцветными очами, 
Высоко поднялось открытое чело, –
Его недвижностью вниманье облегло,
И дев молению в тяжелых муках чрева
Внимала чуткая и каменная дева (s. 176).

W przedstawieniu posągu poeta podkreśla urodę i harmonię wyrzeź-
bionego ciała („округлые черты,/ Во всем величии блестящей наготы”). 
Pojawia się tu motyw koła (округлые), które według Feta było idealną figurą 
geometryczną. Nagość Diany nie ma charakteru seksualnego. Boskie ciało 
jest posągowo piękne i niedosiężne. 

Na opis rzeźby nakłada się wyobrażenie Diany, wykreowane w wyobraźni 
„ja” lirycznego. Poruszone wiatrem odbicie posągu w parkowym stawie zapo-
czątkowuje ów moment przemiany marmuru w istotę żyjącą:

Но ветер на заре между листов проник, –  
Качнулся на воде богини ясный лик; 
Я ждал, – она пойдет с колчаном и стрелами, 
Молочной белизной мелькая меж древами, 
Взирать на сонный Рим, на вечный славы град, 
На желтоводный Тибр, на группы колоннад, 
На стогны длинные… Но мрамор недвижимый 
Белел передо мной красой непостижимой (s. 176).
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Oko podmiotu lirycznego uchwyca ją w momencie, gdy z kołczanem i łukiem 
na plecach sposobi się do sprawowania swoich obowiązków. Z uwagą wysłuchuje 
modlitw kierowanych do niej przez rodzące kobiety, spogląda na śpiący Rzym 
i Tyber o żółtych wodach. W obrazie pięknej i dobrej bogini realizuje się platońskie 
pojęcie kalokagatii, rozumiane jako osiągnięcie doskonałości fizycznej i duchowej12.

W tej przestrzeni poetyckiej fantazji granice cielesności ulegają zatarciu: to, co 
nieożywione, zostaje obdarzone zmysłami słuchu i wzroku, które cechują istotę 
żywą (marmurowy posąg przysłuchuje się modlitwom, spogląda na senne miasto). 
Pierwiastek boski łączy się z tym, co ludzkie, ponieważ percepcja sensoryczna 
cechuje człowieka i bóstwo. 

Pojawia się tu istotna dla kategorii ciała opozycja ciało martwe – żywe. 
Poeta rozmywa jednak ową granicę, łącząc w opisie Diany antytetyczne epitety 

„чуткая и каменная дева”. Taki dobór określeń może wskazywać na dialektycz-
ny światopogląd autora, który na podobieństwo romantyków postrzegał świat 
jako zbudowany na zasadzie przeciwieństw, mających jednak wspólne źródło. 
Fet używa także określenie „mleczna biel” („молочная белизна”), który może 
odnosić się zarówno do ludzkiej skóry, jak i marmuru. 

Martwe ciało

Nie tylko w  wierszach antologicznych autora Ogni wieczornych można 
dostrzec przekraczanie granic ludzkiej cielesności. Motyw ten pojawia się 
już w powstałych w latach 40. balladach, inspirowanych rosyjskim folklorem. 

Graniczne momenty przejścia pomiędzy ciałem żywym a martwym uka-
zane zostały w napisanej w 1840 roku balladzie Удавленник. Fet wykorzystuje 
tu motyw ludowej opowieści o samobójcy, który o północy straszy żywych. 
W utworze starzec żegna odjeżdżającego syna, nakazując mu omijać dolinę za 
cmentarzem, gdzie pochowany jest wisielec. Tak oto poeta kreśli sugestywny 
portret zmarłego: 

Как огни у исполина
Светят страшные глаза;
На макушке, как щетина,
Поднялися волоса;

12 А.А. Санженаков, Калокагатия в корпусе текстов Платона, «Вестник Русской 
христианской гуманитарной академии» 2013, т. 14, вып. 3, с. 69–74. 
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С шеей, петлею обвитой, 
Как котел он посинел,
Зубы кровью облиты,
И язык окостенел13. 

 Wizerunek wisielca to nie tylko obraz martwego ludzkiego ciała, ale ciała 
niejako dodatkowo „pobrzydzonego” przez straszną – najpewniej samobójczą – 
śmierć. Sina twarz, ogniście jarzące się oczy, obrzękły język oraz włosy stojące 
dęba budzą wstręt i przerażenie żywych. Dodatkowy detal, „zęby oblane krwią”, 
wprowadza element wampiryczny – wisielec staje się po śmierci upiorem, który 
może zabijać żywych14. Potęguje to nastrój strachu i grozy. Nienaturalność, 
dziwność takiego ciała podkreśla porównanie do wielkoluda. Wisielec staje się 
nie-człowiekiem, nie należy do ludzkiej społeczności, jest w niej obcy.

W odniesieniu do takiego przedstawienia martwego ciała można, jak nam się 
wydaje, zastosować pojęcie abject, które „(…) w rozumieniu Kristevej sytuowany 
jest na granicy tego, co semiotyczne i symboliczne, umiejscawia się na obrzeżach 
(jako to, co wydalone, co na granicy), utożsamia się z tym, co w danym momencie 
obce, niechciane, nieprzyswajalne, wzbudzające obrzydzenie”15. 

Ciało zdeformowane przez samobójstwo łączy się z wykluczeniem jed-
nostki przez społeczeństwo. Konsekwencją takiej śmierci jest wyrzucenie 
poza granice świata żywych i umarłych (grób w dolinie, poza cmentarzem). 
Odrażające, budzące grozę ciało wisielca staje się zatem metaforą śmierci 
samobójczej – odrzucanej i negowanej przez społeczeństwo, naznaczonej 
piętnem nieczystości. Jest przestrogą przed podniesieniem ręki na własne 
życie. Akt samobójstwa – zbrodnia przeciwko własnemu ciału – jest też 
tematem tabu, o którym nie można mówić wprost, a poprzez podanie lub 
legendę. Jest tym, co tajemnicze i mroczne, o czym można mówić jedynie 
nocą, w tajemnicy. 

13 А. Фет, Удавленник, https://rustih.ru/afanasij-fet-udavlennik/ (dostęp: 30.10.2020).
14 Szerzej o motywach wampirycznych w poezji autora Do Ofelii pisze Michaił Wajskopf 

w artykule Танец с черепом: Балладно-вампирические мотивы в творчестве 
Афанасия Фета. Patrz: М. Вайскопф, Танец с черепом: Балладно-вампирические 
мотивы в  творчестве Афанасия Фета «Новое литературное обозрение» 
2014, № 128,  http://www.intelros.ru/readroom/nlo/128-2014/24759-tanec-s-che 
repom-balladno-vampiricheskie-motivy-v-tvorchestve-afanasiya-feta.html (dostęp: 
20.10.2020).

15 A. Łebkowska, Somatopoetyka – afekty – wyobrażenia, dz. cyt., s. 28.
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Ciało ludzkie – nieludzkie 

W 1847 roku Fet pisze kolejną balladę, zatytułowaną Żmij (Змей). Inspiracją 
dla tego utworu stanowiło ludowe podanie o smoku, odwiedzającym nocą 
samotne kobiety, zwykle dziewczęta lub wdowy16. Funkcjonujący w mitach 
wielu narodów i ewoluujący na przestrzeni wieków obraz smoka jest niezwy-
kle złożony. Smok może być traktowany jako bóstwo związane z żywiołem 
wody lub ognia. Uosabia też mroczne siły podziemnego świata. Obraz ów 
cechuje ambiwalencja – postrzegany bywa jako symbol bogactwa, obfitości 
i płodności, ale też śmierci i cierpienia. Jak przypomina Natalia Kozłowa: 

„Он связан с миром предков, миром мертвых, но вступает в отношения 
с живыми людьми, принимая человеческий облик”17. Motyw smoka, który 
pod ludzką postacią nawiedzał kobiety, mógł być także odczytywany jako 
metafora, próba wyjaśnienia duchowej i cielesnej tęsknoty za nieobecnym 
lub zmarłym ukochanym18.

Ballada opowiada historię „czarnobrewej wdowy”, którą nocą nawiedza 
Żmij – smok. W odróżnieniu od większości bohaterek lirycznych autora Fan-
tazji nie pojawia się tu obraz skromnego, dziecięco niewinnego dziewczęcia, 
a portret dojrzałej, świadomej swej urody kobiety. Pierwsza strofa ukazuje 

16 W artykule określenia „smok” i „żmij” używane są jako synonimy, zgodnie z nomenkla-
turą zaproponowaną przez Andrzeja Szyjewskiego, który o owej mitologicznej postaci 
pisze następująco: „Najistotniejszą jednak postacią zoomorficzną bóstwa zaświatów 
był wąż, w wersji zmitologizowanej Żmij, Smok – czyli wężopodobny potwór latający. 
Jest to w mitologii słowiańskiej postać archaiczna, wywodząca się od pie. potwora 
chaosu, ucieleśnienia destrukcyjnych mocy rozkładających ład kosmiczny. Związek 
sfery chtonicznej z pełzającymi gadami jest cechą uniwersalną symboliki religijnej. 
W folklorze słowiańskim można dostrzec szereg rozwijających ten wątek motywów. 
Żmij Ognisty jest de facto synonimem zaświatowej Ognistej Rzeki. Jego paszcza, czyli 
wschodniosłow. Ad’ stanowi jedno z określeń Piekła. W tej postaci Welesa nazywa się 
w folklorze wschodniosłowiańskim Zmiejnym Carem Irem, na Łużycach Čornym Juri-
jem. Przebywa on wraz z żoną Iricą (Jur i Jurica to z jednej strony „jadowici”, a z drugiej 

„jurni”, czyli o wielkiej mocy seksualnej) na polach Raju, czyli Wyraju, cudownej krainy, 
do której na zimę odlatują ptaki, by na wiosnę „wyroić się” z powrotem (…). W folklorze 
zachodnio- i południowosłowiańskim taki gadziokształtny władca zaświatów występuje 
pod nazwą Króla Węży (Polska), Cara Żmijowego (Serbia) albo Pieniężnego Żmija 
(Łużyce)”. Patrz: A. Szyjewski, Religia Słowian, Kraków 2003, s. 57–58.

17 Н.К. Козлова, Баллада А. Фета «Змей» и народные мифологические рассказы 
о змее-любовнике, «Вестник Омского университета» 2012, № 2, с. 359–362, с. 360.

18 Tamże, s. 360.
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bardzo intymną scenę przygotowania kobiety do nocnego spotkania: „чешет 
косу, моет шею/ чернобровая вдова”. Mimo że opis wyglądu zewnętrznego 
postaci jest lakoniczny, Fet wskazuje na takie elementy kobiecego ciała, jak 
włosy i szyja, które kojarzą się ze sferą erotyki. Dzięki temu bohaterka przed-
stawiona została w całej swej cielesnej zmysłowości. Poeta podkreśla jej urodę, 
stosując charakterystyczny dla literatury ludowej epitet stały „чернобровая”:

Чуть вечернею росою
Осыпается трава,
Чешет косу, моет шею
Чернобровая вдова (s. 173).

Kobieta zachowuje się swobodnie, tak, jakby nikt jej nie widział w tym 
kameralnym odosobnieniu. Z napięciem oczekuje gościa, wypatrując przez 
okno obserwuje podniebny ognisty taniec Żmija:

И не сводит у окошка
С неба тёмного очей, 
И летит, свиваясь, в кольца,
В ярких искрах длинный змей (s. 173).

Niezwykle sugestywny obraz lotu smoka nie wydaje się mieć pejoratyw-
nego charakteru. Mieniące się jasnymi iskrami ciało nocnego gościa kreśli na 
ciemnym niebie płomieniste pierścienie. W odróżnieniu od ludowego kanonu 
(kontakt ze smokiem prowadził zwykle do choroby i śmierci kobiety) scena ta 
zdaje się nie zapowiadać żadnych mrocznych wydarzeń. Plastycznie ukazany 
został moment, w którym smok zbliża się do domu wdowy i przemienia się 
w ognisty kłąb:

И шумит всё ближе, ближе,
И над вдовьиным двором,
Над соломенною крышей
Рассыпается огнем (s. 173).

Smoczy ogień nie spopiela jednak słomianego dachu i nie czyni żadnej 
szkody. 

W świetle ludowych wierzeń żmij najczęściej przemieniał się ostatecznie 
w człowieka, przyjmując albo postać urodziwego młodzieńca, albo zmarłego 
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męża (gdy nawiedzał wdowy). Przy czym często postrzegany był jako zły 
duch, którego pojawienie się zwiastowało nieszczęście. W analizowanej bal-
ladzie poeta odchodzi od tego aspektu ludowego wyobrażenia żmija. Autor 
koncentruje się na ukazaniu atmosfery miłosnej schadzki, pełnej radosnego 
napięcia i oczekiwania:

И окно тотчас затворит
Чернобровая вдова;
Только слышатся в светлице
Поцелуи да слова (s. 173).

Fet pomija także charakterystyczny dla ludowych wierzeń element trans-
formacji smoczego ciała w ludzkie. Bohaterka gotowa jest na akt zbliżenia 
z nocnym gościem w jego prawdziwej, żmijowej formie. Przez to opis miłosnej 
schadzki nabiera cech erotyzmu i perwersji, ponieważ człowiek odnajduje 
seksualną przyjemność w zbliżeniu z monstrum. Perwersyjny charakter tych 
kontaktów, fakt, że są one sprzeczne z naturą, podkreśla scena, w której wdowa 
pospiesznie zamyka okna, aby nikt postronny nie zobaczył jej tajemniczego 
kochanka. 

Bohaterka łamie tabu obowiązujące w dwóch sferach życia ludzkiego – 
mistycznej (cielesne zbliżenie z istotą nieludzką, złym duchem) i społecznej 
(jako wdowa nie powinna, zgodnie z obowiązującymi normami społecznymi, 
przyjmować w domu nocą mężczyzn; takie zachowanie było postrzegane jako 
niewłaściwe i godzące w dobre imię kobiety). 

Fetowskie poetyckie przetworzenie ludowego mitu o smoku odwiedzają-
cym kobiety można zinterpretować także zgodnie z koncepcją Mircei Eliadego, 
definiującą mit jako „sakralną opowieść”19. Nocna schadzka staje się działa-
niem rytualnym. Sygnalizowałaby to już pierwsza zwrotka, w której kobieta 
poprzez akt mycia się realizuje rytualny obrzęd oczyszczenia. Obrzęd ten 
jest niezbędny, by sprowadzić smocze bóstwo ze sfery sacrum (smok wiąże 
się ze sferą niebiańską, pojawia się motyw lotu) do sfery profanum (świat 
ludzi – świetlica, dom ze słomianym dachem). Punktem kulminacyjnym 
rytuału, jego sancta sanctorum, jest akt miłosnego zbliżenia – ukryty przez 
poetę przed oczyma czytelnika i zasygnalizowany jedynie subtelną wzmianką 
o pocałunkach. W tym właśnie momencie, przekraczając zakaz cielesnego 
kontaktu człowieka ze smokiem, bohaterka wykracza poza czas, w sferę bez 

19 A. Szyjewski, Religia Słowian, dz. cyt., s. 25.
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przeszłości i przyszłości, w wieczne teraz, w którym ona i ukochany wciąż 
istnieją. 

Już w tym wczesnym liryku Fet łączy zatem cielesny erotyzm ze sferą 
duchową. Fizyczny akt miłosny staje się dla poety przeżyciem mistycznym 
i duchowym.

Oprócz mitów odpowiedź na to, kto lub co może kryć się pod postacią 
smoka, daje jeden z późnych wierszy autora Jesieni. Echa motywu smoka, 
ognia i nocnego lotu pojawiają się w utworze Rakieta (Ракета) z 1888 roku. 
Podmiot liryczny, którego możemy utożsamiać z autorem, dokonuje gorzkiego 
podsumowania swego życia i twórczości mówiąc: 

Горел напрасно я душой,
Не озаряя ночи черной:
Я лишь вознесся пред тобой
Стезею шумной и проворной (s. 464).

Smoczy palący ogień, gorejący w duszy podmiotu mówiącego, symbolizuje 
żywioł poezji, poetyckie natchnienie i dążenie do świata duchowego. Płomień 
ten jednak nie potrafi rozproszyć nocnego mroku, a zatem poezja bohatera 
nie może zmieniać świata. 

Nieuchronność i bliskość śmierci sprawiają, że „ja” liryczne odkrywa swoje 
ostateczne przeznaczenie – dążąc ku niebu, musi wciąż marzyć, by ostatecznie 
w niebiańskiej otchłani rozsypać się kłębem ognistych łez:

Лечу на смерть вослед мечте.
Знать, мой удел – лелеять грезы
И там со вздохом в высоте
Рассыпать огненные слезы (s. 464).

Pod maską smoka swoją cielesność i ludzką naturę ukrywać może zatem 
sam poeta. 

Bezcielesność? 

Szczególnie interesujący z perspektywy rozpatrywanej w niniejszym szkicu 
kategorii cielesności jest wiersz Шепот, робкое дыхание… z 1850 roku, 
poświęcony ukochanej poety Marii Łazicz. Wiersz ten, należący do najbardziej 
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znanych utworów Feta, uważany jest powszechnie za sztandarowy przykład 
impresjonizmu jego twórczości. Autor opisuje spotkanie zakochanych na tle 
nocnego pejzażu:

Шепот, робкое дыханье.
Трели соловья,
Серебро и колыханье
Сонного ручья.

Свет ночной, ночные тени,
Тени без конца,
Ряд волшебных изменений
Милого лица,

В дымных тучках пурпур розы,
Отблеск янтаря,
И лобзания, и слезы,
И заря, заря!.. (s. 199).

Fet połączył tu tradycyjne ukształtowanie wiersza lirycznego (trzy zwrot-
ki czterowersowe) z nowatorską strukturą składniową (brak czasowników) 
i oryginalnym sposobem obrazowania. Dominantą kompozycyjną utworu 
jest poetycka synestezja. Przeniesienie akcentu z opisu pejzażu i bohaterów 
lirycznych na odczucia sensoryczne, a także zorientowanie na intensyfikację 
odczuwania sprawiają, że to właśnie ludzkie ciało staje się elementem poetyc-
kiej charakterystyki obecności podmiotu mówiącego. Mimo że „ja” liryczne 
jest niejawne, jego obecność została w ten sposób jasno zaznaczona.

Nakierowanie na sferę wrażeń sensualnych (dźwiękowych: „шепот, 
робкое дыханье”; wizualnych: „Ряд волшебных изменений/ Милого лица” 
i dotykowych: „лобзания”) poeta buduje atmosferę miłosnego napięcia. 
Erotyzm jest zaznaczony subtelnie – poprzez zmysłowe odczuwanie bliskości 
i intymności spotkania. 

Wizerunki ciał bohaterów są zatarte. Poeta ukazuje jedynie „Ряд 
волшебных изменений милого лица”. Gra uczuć na twarzy postaci może 
wiązać się z całą skalą emocji i stanów człowieka od zawstydzenia („робкое 
дыхание”), przyjemności, czułości przez zachwyt i radość po rozkosz i miło-
sną ekstazę. Przy tym określenie „милое лицо” może odnosić się zarówno 
do kobiety, jak i mężczyzny. Rozmyte są nie tylko kontury ludzkich figur, ale 
także granica pomiędzy płciami. Fet nie rozgranicza sfery percepcyjnych 
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doznań na męskie i kobiece. Jest to według niego sfera ogólnoludzka, cechu-
jąca wszystkie jednostki ludzkie, niezależnie od płci. 

Podobnie jak w większości miłosnych liryków autora Jesieni dochodzi 
tu do połączenia fizycznego i duchowego oblicza miłości. Zbliżenie dwojga 
kochanków ma podniosły, nieomal sakralny charakter, co podkreśla zasto-
sowanie archaizmu „лобзания”. 

Obrazy świata ludzi i  świata przyrody zlewają się ze sobą, co widać 
w naprzemiennym układzie fraz w kolejnych wersach utworu. Jednocząc się, 
kochankowie stapiają się zarazem z otaczającą przyrodą, a ich ciała stanowią 
centrum poetyckiego wszechświata.

O braku konkretyzacji opisu bohaterów Borys Buchsztab pisze nastę-
pująco:

Сила любовной лирики Фета не в психологическом портрете, не 
в индивидуальной характеристике. Образы лирического героя 
и его возлюбленной обычно бледны, неиндивидуальны. Фета как 
бы интересует чувство, но не люди, переживающие его. Самое 
же чувство – не только любовное, но и каждое чувство в поэзии 
Фета  – передается поэтом не столько в  своей целостности, 
сколько в деталях, в тонких оттенках и нюансах, для передачи 
которых вырабатывается особая поэтическая манера. В этом 
своеобразие Фета, отмечавшееся почти всеми критиками с начала 
его творческого пути20.

Rosyjski uczony, zasadnie podkreślając rolę detali w przedstawieniu 
uczuć, nie dostrzega jednak faktu, że opis uczucia realizuje się w liryce Feta 
poprzez percepcję sensoryczną, a zatem poprzez aktywny udział ludzkiego 
ciała. Konkretne cielesne doświadczenie staje się dla poety punktem wyjścia 
do ukazania związanej z tym doświadczeniem emocji.

Podsumowując, kategoria cielesności w poezji Afanasija Feta realizowana 
jest na kilku poziomach. 

Przede wszystkim ciało stanowi przedmiot opisu. W wierszach anto-
logicznych opis ciała jest w rzeczywistości przedstawieniem antycznego dzieła 
sztuki (rzeźby, motywu literackiego, obrazu), a zatem jest to właściwie opis 

20 Б. Бухштаб, Фет, в: История русской литературы: В 10 т., т. VIII, Литература 
шестидесятых годов, ч. 2., Москва–Ленинград 1941–1956, c. 247–260, http://
feb-web.ru/feb/irl/il0/i82/i82-2472.htm (dostęp: 10.12.2020). 


