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JE A N  STAROBINSKI

WSKAZÓWKI DO HISTORII POJĘCIA WYOBRAŹNI

W yobraźnia literacka jest jedynie szczególnym rozwinięciem spraw
ności o wiele ogólniejszej, nieodłącznej od samego działania świadomości. 
Zagadnienie wchodzi pod względem form alnym  w zakres kom petencji 
filozofów i psychologów: teoria lite ra tu ry  — podobnie jak  w  wielu innych 
sytuacjach — odwołuje się tu  do pojęcia stworzonego poza właściwą dzie
dziną twórczości literackiej i wykraczającego swym znaczeniem poza jej 
pole. Jeśli terminowi tem u brak  jest w yraźnej odrębności i wym aga on 
dokładniejszego określenia, nie sposób m u odmówić przynajm niej zalety 
oznaczania tego, co łączy akt pisania z podstawowymi przesłankam i doli 
człowieczej: pomaga on ustalić konieczną więź między najogólniejszą teo
r ią  świadomości a teorią  literatury .

W yobraźnia — przenikająca samo postrzeżenie 1, uczestnicząca w  ope
racjach pam ięci2, otw ierająca wokół nas horyzonty tego, co możliwe,

[Jean S t a r o b i n s k i  (ur. 1920) — szw ajcarski historyk literatury i eseista, 
jeden z głów nych reprezentantów  krytyki tem atycznej.

W ażniejsze prace: Jean Jacques R ousseau: la transparence e t Vobstacle (1957); 
L 'O eil v iva n t (1961); L ’O eil v iv a n t II. La rela tion  critique  (1970) oraz w iele  esejów  
publikow anych w  czasopism ach.

Studium  Jalons pou r une h isto ire du concept d ’im agination  tłum aczym y na pod
staw ie tekstu w  L’oeil v iv a n t II (Paris 1970, s. 173—195). Poprzednio ukazało się 
ono w  nieco innej w ersji pt. Im agin ation  w  księdze zbiorowej A ctes du IV e 
Congrès de l’A ssociation  de L itté ra tu re  C om parée  pod red. F. J о s t a, La H aye— 
Paris 1966, s. 952—963.]

1 I. K a n t .  W yobraźnia jest „niezbędnym  elem entem  [notw endiger Ingredien t] 
sam ego postrzeżenia. „W najbardziej ścisłym  postrzeżeniu wyobraźnia ciągle krąży; 
nieustannie się pojaw ia i szybko zostaje w yelim inow ana”. ( A l a i n ,  É lém ents de  
philosophie, 1941, s. 54).

2 „Die U m form ung der B ilder und b ild lich en  Zusam m enhänge, w ie  sie* in  dem  
Erinnern sta ttfin de t, is t indes nur der ein fachste und darum  am  m eisten  u n ter
rich tende Fall der B ildungsprozesse, w e lch e  d ie P hantasie charakterisieren”. [Prze
kształcanie obrazów i zw iązków  obrazow ych, jakie dokonuje się w  przypominaniu, 
jest jednakże tylko najprostszym  i d latego najbardziej pouczającym  przypadkiem  
procesów  kształtow ania, jakie charakteryzują fantazję.] (W. D i 1 1 h e y, Das E rlebnis 
und die Dichtung, 1961, s. 183).
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kierująca projektem , nadzieją, obawą, przypuszczeniami — jest czymś 
znacznie więcej niż zdolnością ewokowania obrazów, które pomnażałyby 
świat naszych bezpośrednich postrzeżeń: jest to um iejętność oddalania 
się, pozwalająca nam przedstaw ić sobie rzeczy odległe i wyprzedzać ota
czającą nas rzeczywistość. Stąd ta dwuznaczność, z k tórą wszędzie bę
dziemy się spotykać: w yobraźnia swym antycypowaniem  i przewidywa
niem służy działaniu, zarysowuje przed nami kształt tego, co możliwe do 
urzeczywistnienia, zanim to zostanie urzeczywistnione. W tym  pierwszym 
znaczeniu wyobraźnia współpracuje z ,,funkcją realności”, ponieważ nasze 
przystosowanie się do św iata wymaga, abyśmy wyszli poza chwilę obecną, 
abyśmy przekroczyli dane św iata bezpośredniego celem myślowego opa
nowania przyszłości, k tóra ukazuje się początkowo w sposób niewyraźny. 
Lecz odwracając się od św iata oczywistego, jaki chwila obecna zakreśla 
wokół nas, świadomość wyobrażająca [conscience imaginante] może rów 
nież zdystansować się i rzutow ać swoje zmyślenia w  kierunku, w którym  
nie musi brać pod uwagę możliwej zbieżności ze zdarzeniem : w tym  dru
gim znaczeniu jest ona fikcją, grą lub marzeniem, mniej lub bardziej 
dowolnym błędem, czystą fascynacją. Nie tylko nie wspomaga ona „funk
cji realności”, lecz także odciąża nasze życie, przenosząc je w krainę „fan
tazm atów”. Tak więc przyczynia się kolejno do poszerzenia naszego p rak
tycznego panowania nad rzeczywistością czy też do zerw ania łączących 
nas z nią więzów. Ale spraw ę kom plikuje jeszcze to, że nic nie zapewnia 
powodzenia wyobraźni antycypującej: grozi jej ciągle ryzyko, że nie 
uzyska oczekiwanego potwierdzenia i stworzy jedynie próżny obraz na
szej nadziei. Trzeba natom iast przyznać że najbardziej w ybujała w y
obraźnia zachowuje zawsze pew ną własną r z e c z y w i s t o ś ć  — tę w łaś
nie, do której mogą odwoływać się wszystkie czynniki psychiczne. Jest 
ona faktem  wśród faktów. Jeśli zawsze w życiu praktycznym  w ystępuje 
w sposób konieczny wyobrażenie rzeczywistości, to w najw iększym  chaosie 
obrazów trw ać musi rzeczywistość wyobrażenia 3.

Bez trudu  można się przekonać, że cała litera tu ra  piękna może być

3 Na tem at Phantasie  por. uw agi Karla J a s p e r s  a, W: Philosophie, t. 2, 1956, 
s. 282—284: „Phantasie is t d ie  p o s i t i v e  B e d i n g u n g  f ü r  d i e  V e r w i r 
k l i c h u n g  d e r  E x i s t e n z  {...). Durch die G efahr der un verb in dlichen  Isolierung  
is t Phantasie als absolu tes B ew u sstse in  z w e i d e u t i g ; sie kann tiefste  O ffen 
barung und zunich tm achende Täuschung sein ”. [Fantazja jest p o z y t y w n y m  w a 
r u n k i e m  u r z e c z y w i s t n i e n i a  e g z y s t e n c j i  (...) W skutek n iebezpieczeń
stw a nieobow iązującej izolacji fantazja jako św iadom ość absolutna jest d w u z n a c z 
n a ;  m oże być ona najgłębszym  objaw ieniem  i n iw eczącą złudą.] Pożyteczne będzie  
zapoznanie się z pracą Hansa К  u n z a, D ie anthropologische B edeutung der P h an 
tasie, vol. 2 („Studia P hilisophica”, suppl. 3), Bale 1946.
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przykładem  aktywności w yobraźn i4. W tak  rozległym znaczeniu pojęcie 
wyobraźni będzie mieć tylko wartość ogólną, określać będzie odwoływanie 
się do znaku językowego (słuchowego lub wizualnego) i do myślnego przed
stawienia, użytych bez odniesienia w prost do rzeczywistości empirycznej, 
lecz jedynie w  celu doznania estetycznej przyjemności.

Dokonamy jednak kilku uściślających podziałów: wyelim inujem y w y
obraźnię „bierną”, wyobraźnię „reprodukcyjną” ; książka nie jest wytwo
rem  wyobraźni „zarysowanej” [ébauchée], wejdziemy więc do królestwa 
wyobraźni t w ó r c z e j ,  „wyobraźni u trw alonej” [Vimagination fixée j 
(Ribot) 5. To jeszcze nie wystarcza. Aby term in ten  zyskał wartość opera
tyw ną w  krytyce literackiej, trzeba wprowadzić nowe rozróżnienia w y
znaczające znaczenia węższe, zakreślające granice poszczególnych kierun
ków aktywności wyobrażeniowej [activité imageantej. Ukazują się dziś 
studia poświęcone opisom fantazji, „świata w yobraźni” czy też „wyobraźni 
m aterialnej” p isa rzy 6; studia te — zdaniem  ich autorów — pragną /w y
jaśnić ograniczony aspekt dzieł, określoną strefę twórczości literackiej; 
są to przedsięwzięcia cząstkowe, które zam ierzają wyodrębnić swój własny 
przedmiot spośród innych konstytutyw nych elementów dzieła. Według 
tych krytyków  wyobraźnia rozwija się w  odrębnej dziedzinie: obraz, sym
bol, mit, sen lub marzenie, zmienne kom binacje pragnienia i wrażenia. 
Badają oni wyobrażenie podobnie jak  geolodzy szukający cennego m ine
rału nierównom iernie rozmieszczonego w  ziemi — rzadkiego w jednym  
miejscu, obfitego w  innym. W edług nich wyobrażenie nie współrozwija 
się wraz z postępem dzieła: jest jego komponentem. To podkreślenie w y
obrażenia jest jedynie wówczas możliwe, jeśli wyobraźni nada się zna
czenie w ą s k i e  odmienne od znaczenia szerokiego; w tym  wypadku jest 
ono po prostu zdolnością przedstaw ienia, której ćwiczenie jest nieodzow
nym  (lecz niewystarczającym ) w arunkiem  twórczości i wszelkiej przy
jemności estetycznej.

Pojęcie w yobraźni swym bogactwem i ekstensywnością odsłania więc 
pole, na które naw et najbardziej spraw ny obserw ator patrzy nie bez za
w rotu głowy: nie można bowiem przeprowadzić u tartych  klasyfikacji roz
różniających wykluczające się znaczenia. W yobraźnia w sensie szerokim 
i wyobraźnia w sensie zawężonym nie są przeciwstawne: kontynuują się. 
Badania, które podejm ują zagadnienie wyobraźni, ograniczając się do

4 J.-P. S a r t r e ,  W yobrażen ie. Przekład P. B e y l i n .  W arszawa 1970, s, 348: 
„(...) przedmiot estetyczny jest kontynuow any i ujm ow any przez świadom ość w y 
obrażającą, która zakłada go jako n ierzeczyw isty”.

5 Th. R i b o t ,  Essai sur l’im agination  créatrice . Paris 1900.
e Spośród najśw ieższych studiów  odsyłam y do prac J.-B. Barrère’a, J.-P. R ichar

da, G. Pouleta, F. Germ aina i in. (o pisarzach francuskich).
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jednego z tych dwóch krańcowych aspektów, podlegają zawsze — w zało
żeniu — rozszerzeniu. Gdy S a r tre 7 bada wyobrażenie, stara się opisać 
podstawową zdolność świadomości do o d r z e c z y w i s t n i a n i a  s i ę̂  
w  działaniu wyobrażeniowym: ale teoria S artre ’a jest nie bez w pływ u na 
zrozumienie litera tu ry  i symbolu. Gdy Gaston Bachelard 8 zajm uje się w y
obraźnią, zwraca się ku uprzyw ilejow anym  chwilom inwencji poetyckiej r 
tworzy on w ten sposób pewną filozofię relacji ze światem, w  której pano
wanie poezji rozciąga się daleko poza granice „ literatu ry” .

W jaki sposób całe to zagadnienie zostało nam  przekazane? Przystą
pimy teraz do pobieżnego przedstaw ienia historii pojęcia wyobraźni w  jej 
powiązaniu z literaturą.

Słowo cpavraena ( i jego łaciński odpowiednik imaginatio), oznaczające 
u Platona połączenie wrażenia i opinii, u A rystotelesa — w ew nętrzne po
ruszenie jako następstwo wrażenia, u  stoików — samo wrażenie, oznacza 
aktywność skierowaną ku pozorowi rzeczy. Jako sprawność pośrednia 
między czuciem a myśleniem, wyobraźnia (według ogólnie przyjętej teorii 
klasycznej) nie posiada ani oczywistości bezpośredniego wrażenia, ani 
logicznej spoistości rozumowania abstrakcyjnego. Jej domeną jest to , 
co  s i ę  w y d a j e  [le paraître], a nie t o,  c o  j e s t  [l’être]. Jej pośred
nia sytuacja sprawia, że nie jest ona ani efektyw nym  punktem  wyjścia, 
ani uzasadnionym punktem  docelowym: w tórna i pochodna w  stosunku 
do wrażenia, jest ona wstępem  dla aktywności inteligencji, która powinna 
ją  objąć swą kontrolą. To, co wyobrażone [Vimaginé], nie m a ontologicznej 
konsystencji postrzeżonego przedm iotu ani zwartości idealnej esencji: dla 
człowieka, który chce rozwijać pełny zakres ludzkich możliwości, wyobraź
nia jest przejściem, tymczasową operacją. Jeśli sztuka, jak  twierdzi Platon,, 
jest naśladownictwem złudnych wyglądów cpavracr^aTOç), w ytw a
rza ona w tórną złudę, obraz obrazu. Są jednak obrazy obrazów, które' 
pociągają za sobą przekonanie tego, k tóry  je kontem pluje: uważa je on 
za prawdopodobne. Właśnie dzięki «pavracita aktywność mimetyczna — pod 
kontrolą rozsądku, k tóry rozstrzyga o prawdopodobieństwie — może w y
tworzyć obraz podobny do rzeczywistości (ófxouo[jt,a)9. Czy trzeba o tym  
przypominać? Zasadnicza dyskusja dotyczy w arunków  skuteczności fiijr/)- 
ыс,, jej wartości etycznej, jej sensu wśród czynności ludzkich. Pojęcia

7 [J.-P. S a r t r e ,  W yobrażen ie, op. cit.]
8 G. B a c h e l a r d :  La P sychanalyse du feu, Paris 1938; L ’Eau e t les Rêves^  

Paris 1942; L’A ir e t les Songes, Paris 1943; La T erre e t les R êveries du repos, Paris.
1948; L a1 T erre e t les R êveries de la vo lon té, Paris 1948; La P oétique de l’espace,
Paris 1957 ; La P oétique de la rêverie , Paris 1960.

9 S. H. B u t c h e r ,  A ris to tle ’s Theory of P oetry  and Fine A rt, wyd. 4: 1Э07..
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<paviroć<na czy «pavracrpia, czy ójmtcofza pozostają ukryte, ponieważ m i m e s i s  
istnieje tylko w skutek wyobraźni i dla n ie j10. Właśnie w skutek tego ko
niecznego przym ierza sztuka ściąga na siebie potępienie, które sprawia, 
że jest ona jedynie szkodliwym uwodzicielskim czarem lub, w  najlepszym  
wypadku, błahą igraszką. Ontologiczna słabość wyobrażenia kom prom ituje 
sztukę i  zamyka ją  w  dziedzinie niebytu  i kłamstwa.

Czy w ynika z tego, że tradycja filozoficzna nakazuje odnosić się nie
ufnie do «pavracrioc ? Zagadnienie jest bardziej złożone, a kilka poniższych 
uwag pomoże nam  zdać sobie z tego sprawę.

a. Odwołanie się do wyobrażenia — to znaczy do obrazu lub do pozoru 
jakiegoś działania rzeczywistego albo prawdopodobnego — jest nieodzow
nym  w arunkiem  k a t h a r s i s .  Z jednej strony bowiem wyobrażenie 
zachow uje właściwą rzeczywistości zdolność do wzbudzania naszych na
miętności, w yw oływ ania rezonansu w  głębiach naszego ciała; z drugiej 
strony, ponieważ przedstawione zdarzenie nie jest realne, wzruszenie, które 
ono wzbudza, będzie mogło wyładować się w  sposób czysty (z „czystą” 
.stratą): stąd skutek oczyszczenia, k a t h a r s i s 11. Pojęcie wyobrażenia 
prowadzi więc nas do pojęcia „uwolnienia” — poprzez w y ł a d o w a n i e  
uczuć spowodowane iluzją. Dołącza się do tego jeszcze fakt, że los przed
stawiony, to znaczy rozw inięty w  substancji słowa i wyobrażenia, jest 
losem u j a r z m i o n y m .

10 Dokładne om ów ienie tego zagadnienia przedstawia w yczerpujące studium  
JVT. W. B u n d y ,  The Theory of Im agination  in  C lassical and M ediaeval Thought, 
„Studies in Language and L iterature” (Univ. of Illinois), vol. 12 M ay—August 1927, 
nr 2—3.

11 Por. S. H. B u t c h e r ,  op. cit., s. 127 : „A rt does not a ttem p t to  em body the  
‘O bjective rea lity  of things, but only th eir sensib le appearances. Indeed, b y  the very  
principle of A ris to tle ’s phitosophy, i t  can p resen t no m ore than  a sem blance: for 
i t  im presses th e  artistic  form  upon a m a tter  w h ich  is n o t proper to  th a t form . Thus 
i t  severs itse lf from  m ateria l rea lity  and the corresponding w ants. H erein lies the  
se c re t of its  em ancipating pow er. The real em otions, the positive  needs of life, have  
..a lw a ys in  th em  som e elem en ts of d isquiet. B y the union of a form, w ith  a m a tter  
w hich  in  the w o rld  of experience is a lien  to it, a m agical effec t is w rought. The p res
su re  of e veryd a y  rea lity  is rem oved , and the aesth etic  em otion  is released as an in de
p en d en t rea lity”. [Sztuka n ie próbuje ucieleśniać obiektywnej rzeczyw istości rzeczy, 
lecz tylko ich dostrzegalne zjaw iska. W istocie, na gruncie filozofii Arystotelesa, 
m oże ona przedstaw iać jedynie tylko pozór, gdyż w yciska piętno artystycznej formy 
na materii, która tej form ie n ie jest w łaściw a. W ten  sposób odcina się od m a
terialnej rzeczyw istości i odpow iadających jej potrzeb. W tym  tk w i sekret jej w y 
zw alającej siły. R zeczyw iste w zruszenia, pozytyw ne potrzeby życiow e mają zaw sze  
w  sobie jakiś elem ent niepokoju. W skutek zespolenia form y i materii, która w  św ię
c ie  dośw iadczenia jest od niej różna, pow staje efekt m agiczny. Zniw eczony zostaje 
napór codziennej rzeczyw istości i w yzw ala  się w zruszenie estetyczne jako rzeczy
w istość niezależna.]
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b. Zależna jednak od życia cielesnego wyobraźnia nie rozporządza — 
zdaniem starożytnych — całkiem swobodnie swymi obrazami. Obraz, 
szczególnie w  m arzeniu sennym, narzuca się nam  z pewnego rodzaju nie
odpartą spontanicznością, autonomią, jak  gdyby oświetlony właściwym 
m u światłem. Jeżeli — jak mówi Arystoteles — w yobraźnia jest ruchem  
wywołanym  przez aktualne postrzeżenie (De Anima, II, 33), ruch ten  na
rzuca się naszemu intelektowi jak  gdyby z zewnątrz, właściwa m u jest 
pewnego rodzaju zdegradowana obiektywność. Arystoteles, odwołując się 
do etymologii, sugeruje nam, że wyobraźnia jest nadto nasycona światłem, 
które oświetla przedm ioty zewnętrzne. „A ponieważ wzrok jest najw ybit
niejszym zmysłem, dlatego wyobraźnia (cpavTaaux) uzyskała swą nazwę od 
światła (cpocóę), bez światła bowiem jest niemożliwe widzenie” (Arystoteles, 
De Anima, III, 3). Zatem wyobraźnia oświetla nas światłem wtórnym.

c. Jest rzeczą znamienną, że w  słowniku retoryki słowo cpavraerta staje 
się ekwiwalentem <pavTacrvua oznaczającego już nie zdolność obrazotwórczą, 
lecz wyobrażony przedmiot, obraz, intensywne pojawienie się wyobraże
nia. (W leksyce renesansu francuskiego term in wyobraźnia oznacza: l a 
zdolność obrazotwórczą, 2° wytw ór wyobraźni, w y o b r a ż o n e :  opinie, 
ulubione idee, osobiste przedstawienia). Próby  są zbiorem w y o b r a ż e ń  
M ontaigne’a. Mogą narzucać się nam  zwodnicze obrazy, nieoczekiwane 
i łączące się spontanicznie w sposób niekoherentny : aegri somnia  [senne 
m ajaczenia chorego] i vanae species [fantastyczne twory], o których mówi 
Horacy na początku swej Sztuk i poetyckiej. Jest to nocna i chorobliwa 
strona wyobraźni, jej absurdalny, nie zdyscyplinowany aspekt: szalona 
wolność form wym ykających się naszej woli; w tej wolności nasza rze
czywista i świadoma wolność nie może się rozpoznać. Natomiast obrazy 
9 avxacuai) pojawiające się w swych właściwych miejscach, p o w i ą z a n e  
logicznie, podporządkowane porywowi perswazji, przyczyniają się do suk
cesu wypowiedzi. U K w intyliana i w słynnym  uryw ku Longina (XV) te r
m in 9ocvTacrt,a oznacza ąuasi-obecność przedmiotu, osoby, porywu nam ięt
ności, odczuwaną przez autora i przekazaną słuchaczow i12. Oavracnoc nie 
określa wówczas aktywności subiektywnej, lecz rzeczywistość quasi-obiek- 
tywną, w yraźną oczywistość wyobrażonego, jak gdyby chciało się stw ier
dzić, że to zjawienie się nie było zamierzone, um yślnie wywołane, lecz że 
przychodzi ono do autora, jest m u d a n e  w odpowiedniej chwili, a on 
jest nim wzruszony i wzrusza z kolei nas. Poeta zatem  — według Lon
gina — zdolny jest wywołać zdziwienie (zx-Xr^ic,), a mówca poczucie 
oczywistości (èvàpycioc). Jak  gdyby uczestniczymy w przedstaw ieniu tea
tralnym , jak  gdyby oglądamy je własnymi oczyma, bądź dzięki wizual

12 H. L a u s b e r g, H andbuch der literarischen  R hetorik, t I, E viden tia , § 810—  
819, München 1960.
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nem u szczegółowi obrazu, bądź dzięki intensywności uczuciowego pory
w u 13. <t>avTa<na ukazuje się nam wówczas jako środek, dzięki którem u 
naśladownictwo { \ i i \ v t dochodząc do punktu  kulminacyjnego, osiąga 

magiczną intensywność i przenosi nas w region wzniosłości.
Rzecz znamienna, Longin przypisuje owo wzruszenie przez <pavTaaioc 

działaniu entuzjazm u i namiętności. („Dziś (...) używa się tej nazwy (<pav- 
Tacruxi) w  tych wypadkach, w których to, co mówisz w natchnieniu i sil
nym  wzruszeniu, staje żywo przed oczyma twoimi i twoich słuchaczów” 14). 
U derzający jest tu taj związek, jaki ustala Longin między natchnieniem  
a (pavTocatoc. W skazuje on — jeśli można tak  powiedzieć — na możliwość 
pogodzenia platonizm u i cpavTcccna. Można przeprowadzić porównanie m ię
dzy „wyobrażeniam i”, które przyczyniają się do uwznioślenia wypowiedzi, 
a tym i niedyskursyw nym i sposobami poznania, jakie przyjm uje Platon: 
„wzniosłym szaleństwem ” (^omai), natchnionym  marzeniem, m itopoezją 
[mythopoièse], rem iniscencją15. Gdy obraz, zamiast być zdegradowanym 
bytem  zmysłowym lub złudnym cieniem przedmiotu, pojawia się jako 
punkt styczny między zmysłowym a nadzmysłowym, zrehabilitow ana 
wyobraźnia jest cielesnym okiem skierowanym  ku rzeczywistościom d u 
chowym, które dostrzega intuicyjnie poprzez symbole i alegorie. Neopla- 
tonizm będzie sprzyjał takiej interpretacji. Plotyński N u s — w swym 
ruchu zstępującym  — kształtuje m aterię za pośrednictwem cpavTama. 10; 
lecz podczas ruchu wstępującego bezwładne ciało uduchowia się poprzez 
poznanie zmysłowe [la sensation], a byt zmysłowy [le sensible] uwzniośla 
się poprzez <pavTa<na. Ruch kolisty — od Jedni do Jedni poprzez wielość — 
nadaje działaniu wyobraźni kolejno wartość zmiany kierunku i powrotu. 
Ponieważ m etafizyczne stawanie się mobilizuje całą hierarchię władz 
(i hierarchię zmysłów wewnętrznych) podrzędne miejsce wyobraźni — 
umieszczonej między wrażeniem a rozumieniem — nie przeszkadza jej 
odgrywać decydującej roli w  „nawrocie w stępującym ”.

Także dla Dantego, zgodnie z ustaloną już tradycją, wyobraźnia jest 
władzą pośrednią: dostarcza obrazów, które konieczne są intelektowi do 
pociągającego przedstaw ienia idei abstrakcyjnych. Nie ogranicza się ona 
jednak do biernego przekazu obrazów; ma również (jak przyjm uje Tomasz 
z Akwinu) siłę a k ty w n ą 17: może więc być kolejno źródłem iluzji i zdol

13 Goethe będzie siln ie podkreślał — w  sw oim  Shakespeare und kein  Ende —  
oczyw istość życia w yw ołaną najbardziej oszczędnym i środkam i w izualnym i. Istn ieje  
wrażenie, że się w idzi, podczas gdy poeta nie ucieka się do obrazów „optycznych”.

14 [Przekład T. S i n к i. T rzy  p o e tyk i k lasyczne, W rocław 1951, s. 115.]
15 Por. E. R. D o d d s, The G reeks and the Irrational, 1951.
16 P l o t i n u s ,  Enneady, IV,  VI,  13.
17 Tomasz z A kw inu, Sum m a Theologiae, I, 78, 4: „ A d harum  au tem  form arum  

retentionem  aut conservationem  ordinatur phantasia  sive  im aginatio, quae idem  sunt;
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nością inwencji. Dzięki swej sytuacji przejściowej zyskuje nadto podwójny 
kontakt: z niższą sferą zmysłową i z wyższą sferą duchowego światła. 
Natchniona poezja pojaw ia się wówczas jako dzieło wyobraźni, która — 
oddalając się od swego źródła „przyrodzonego” — może być oświecona 
jedynie z góry. Wizja poetycka jest alta fantasia: zmysłową in tuicją rze
czywistości duchowej, oświetlonej przez zejście niebiańskiego prom ienia 1S. 
G dy duch zbliża się do światła poznania bezpośredniego, w yobraźnia zo
sta je  wyelim inowana (lub jak  gdyby wyczerpana) i poem at kończy się:

A lV alta fantasia qui m anco passa  19 
[Dalej fantazja m oja n ie nadąży.]

Granice fantasia są równocześnie granicam i poezji.
Czy trzeba zadowolić się — gdy mowa o okresie od renesansu do ro

m antyzm u — u tartym  schematem głoszącym przejście litera tu ry  od hege
monii rozum u do rozkw itu wyobraźni? Podczas dwu lub trzech stuleci 
panuje z pewnością dyscyplina, którą można nazwać „klasyczną” . Kon
cepcja poem atu należy według tej tradycji do dziedziny umysłowej [in- 
gegno, wit] ; tworzący artysta  w inien dać się ponieść wspom nieniu wielkich 
wzorów starożytności; oryginalność jest m niej ważna niż zbliżenie się do

est en im  phahtasia s ive  im aginatio  quasi thesaurus qu idam  form arum  per sensum  
acceptarum . [Zatrzymanie zaś lub przechow yw anie tych form  poznaw czych to zadanie 
fantazji, czyli wyobraźni, m iędzy którym i nie ma różnicy; fantazja bow iem  lub w yo
braźnia jest jakoby skarbcem  form  poznaw czych przyjętych przez zm ysły. (Polski 
przekład : Sw. T o m a s z  z A k w i n u ,  T rak ta t o człow ieku. Sum m a teologiczna. 
Opracował S. S w i e ż a w s k i .  Poznań 1956, s. 254.)]

Enneady, I, 84, 6: „Procul dubio oportet I n  v i im ag in a tw a  ponere non solum  
p o ten tiam  passivam , sed etiam  activam . [Bez w ątpienia trzeba sile w yobraźni przy
p isać nie tylko moc bierną, lecz także czynną.]

E nneady, III, 30, 3: „Im aginatio est quidam  a ltio r po ten tia  quam  sensus ex te r io r”. 
[W yobraźnia jest w ładzą pew nego rodzaju w yższą niż postrzeżenie zm ysłow e.]

18 Purg., XVII, 13—18:
O im aginativa  che ne rube  
ta l vo lta  si d i fuor, ch'om non s’accorge 
perché din torno suonin m ille  tube, 
chi m ove te, se’l senso non ti  porge?
M oveti lum e ehe nel ciel s'inform a, 
per sè о per vo ler che giù lo scorge.
[O w yobraźni, w  takie nas w ichury  
Zdolna porywać, że rogów tysiące  
N ie zbudzą duszy rwanej tw ym i pióry,
Kto tobą rządzi, kiedy zm ysły śpiące?
Snadź rządzi św iatło o niebiańskiej treści.
Z siebie lub w oli w yższej działające.

(Przełożył Edward Porębowicz)]
19 D a n t e ,  Parad. X X X III, 142.



W S K A Z Ó W K I D O  H I S T O R I I  P O J Ę C I A  W Y O B R A Ź N I 225

znanej już doskonałości, k tóra może być odtwarzana bez końca; inw en
cja  — to odkrycie odpowiedniej myśli dostosowanej do tem atu; w yobraź
n ia  odgrywa pew ną rolę, ale obok innych „zmysłów w ew nętrznych” : nie 
m a bez niej tych ornam entów (metafory, porównania, hipotypozy), które 
ożywiają styl. W yobraźnia nie jest architektem  dzieła, jest jego dekorato
rem  i w inna ograniczyć się do tej funkcji. Chociaż jest dla poety koniecz
na, nie tw orzy ona całego poety. Biada dziełom, które są jedynie w ytw o
rem  wyobraźni!

U w aża się często za genialne — pisze Rapin — to, co jest jedynie zw ykłym  
ow ocem  w yobraźni (...). C złow iek pow ierzchow ny, m ający trochę życiow ego oby
cia, zdolny jest do napisania takich d z ie ł20.

Dla W oltera, dla M armontela wyobraźnia jest cennym darem, którego 
najw yższym  stopniem jest entuzjazm. Pow inna ona jednak dochodzić do 
głosu w odpowiednim momencie: nie w  koncepcji dzieła, lecz w  jego 
realizacji.

Poeta kreśli najpierw  zarys obrazu; w ów czas rozum kieruje ołów kiem . 
Lecz gdy chce on ożyw ić sw ych bohaterów  i przydać im  nam iętności? W ówczas 
rozpala się wyobraźnia, w yzw ala entuzjazm ; rumak pędzi po polu w yścigow ym , 
lecz jego tor jest ściśle w y tyczon y21.

W yobraźnia zgodnie z tradycją filozoficzną jest pośrednikiem c i a ł a  
i może ożywiąć dzieło, nadając m u powab cielesnej obecności; ona tylko 
może stworzyć poczucie ciepła i życia, lecz ciepło i życie nie są w klasycz
nej teorii najw ażniejszym i jakościami, są one elem entam i dodanymi, gorą
cymi kolorami (często naniesieniem  kolorów), które wiernie uszanują z góry 
nakreślone kontury  obmyślonego rysunku 22.

W XVI wieku rodzi się inna tradycja. Dla Giordana Bruno (nie jest 
on pierwszym, który przyjm uje to znaczenie) wyobraźnia nie stanowi 
jednego ze zmysłów wewnętrznych, lecz oznacza z e s p ó ł  z m y s ł ó w  
w e w n ę t r z n y c h .  Ma ona nie tylko zdolność odtwórczą i kom binato- 
ryczną: jest regułą władzy sądzenia, zastosowaną do s z c z e g ó ł o w e g o  
p r z y p a d k u ,  jest żywym źródłem oryginalnych form, podstawą nie

20 Por. R. R a p i n ,  R éflex ions sur la poétique, W : O euvres, A m sterdam  1709, 
t. 2, s. 96—97. Por. rów nież np. La M o t t e ,  Fables, III, nr XIII (Le Jugem ent, la 
M ém oire, e t l’Im agination ).

21 W olter, cytow any przez M armontela, É lém ents de littéra ture, artykuł Im agi
nation.

22 „Idea estetyczna” w edług K anta pozostaje w  ramach tej definicji. W iąże się  
ona z pojęciem : „Die aesthetische Idee is t eine einem  gegebenen B egriffe beigesellte  
V orstellung der E inbildungskraft (...) [J. K a n t ,  K ry ty k a  w ła d zy  sądzen ia  (War
szawa 1964, s. 246) : „(...) idea estetyczna jest w ytw orzonym  przez w yobraźnię przed
staw ieniem  stow arzyszonym  z pew nym  pojęciem  i połączonym  w  sw obodnym  użytku  
tej wyobraźni (...)” (Przekład J. Gałeckiego.)]

15 — P a m i ę t n i k  L i t e r a c k i  1972, z. 4
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skończonej płodności myśli: sinus inexplebüis form arum  et specierum  
[niewyczerpanym źródłem form i rodzajów] 23. Podłożem wyobraźni jest 
w  człowieku dusza im aginatywna, spiritus phantasticus — półmaterialny, 
półduchowy. Według tradycji wywodzącej się od Synesiosa i przekazanej 
przez florencki neoplatonizm, spokrewniony jest on z duszą świata i z ma
terialnym  subtelnym  spiritus, k tóry stanowi siłę przyciągającą planet. 
W szechświat przenika w nas poprzez vis imaginativa. Jest to w e h i k u ł  
(o^Tjjja) duszy duchowej czy też jej pierwsze okrycie. (Nie brak  — widzi
m y — m etafor; oto im aginatywne określenie imaginacji!). Nasze ciało ma
terialne jest dziełem wyobraźni: Ergo phantasia instar v irtu tis vivificae 
form at et ipsa proprium corpus [Więc fantazja na kształt życiodajnej zdol
ności 'tworzy sama wlâsrié ciało^.

Teoriom wyobraźni — pisze Robert K lein  — odpow iadają teorie obrazu 
„okrycia” lub „pierwszego ciała” m yśli. Zgodność tę potw ierdza z jednej strony 
teoria sym bolu w raz z jego m etafizycznym i w ariantam i: pansym bolizm em , 
magią, a z drugiej strony — teoria concetto  (stosunek m iędzy m yślą a w y
razem), która posuw a się aż do idei uniw ersalności w yobraźni i rysunku jako 
konceptu (...). W yobraźnia Bruna jest żywa, płodna, osobista, rozumiana po raz 
pierw szy jako istota sztuki; odpowiada ona naturalizm ow i, patetyczności i su
biektyw izm ow i baroku” 24.

Do tego filozoficznego i gnostycznego prądu dołącza się kierunek myśli 
medycznej, k tóry wywodzi się od Paracelsusa. W yobraźnia jest dla niego 
najwyższą władzą człowieka, jest to jego niewidzialne ciało, które panuje 
nad ciałem widzialnym  i którego oddziaływanie na odległość sięga aż do 
samych gwiazd.

Czymże w ięc jest w yobraźnia, jeśli nie w ew nętrznym  słońcem , działającym  
w  sw ej w łasnej s ferze? 25

W pływ tych idei będzie biegł od Paracelsusa do Van Helmonta, Fludda, 
Digby’ego, Boehmego, do Stahla, do M esmera i aż po filozofów rom an
tycznych (poprzez lekarzy ze szkoły w  Montpellier). Co więcej, „klasyczna” 
i racjonalistyczna tradycja, wiążąc ideę wyobraźni z ideą życia, żywości, 
ruchu, ciepła, przygotuje um ysły do uznania prym atu wyobraźni — z chwi
lą gdy życie nie będzie przedstawiane jako fakt w tórny, jako wypadkowa 
mechanicznych kombinacji, lecz przeciwnie jako f a k t  p i e r w o t n y ,

23 Por. R. K l e i n ,  L ’im agination  com m e vê tem en t de l’âm e chez M arsile Ficin  
e t G iordano Bruno, W : La Form e e t l’in tellig ib le, Paris 1970, s. 65—88. W yobraźnia 
jest w ięc koniecznym  narzędziem  naszej relacji ze w szystkim , w ięzią  m iędzy m ikro- 
kosm osem  a m akrokosmosem. Na tem at vis im aginativa  [siły wyobraźni] w  m yśli 
renesansowej zob. w ażną pracę D. P. W a l k e r a ,  Spiritua l and dem onie M agie 
from  Ficino to  C am panella, London 1958.

24 R. K l e i n ,  op. cit., s. 88.
25 Por. W. P a g e l ,  Paracelsus, B âle 1958 (zwłaszcza s. 121—125).
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jako niepodzielna energia. W italizm związany jest z wyobraźnią. Jeżeli 
życie nie jest wypadkową mechanicznych sił, jeśli jest przede wszystkim 
władzą plastyczną, zdolnością syntezy, w yobraźnia nie może być w tej 
sytuacji biernym  związkiem śladów zewnętrznego świata, wpisanych w na
sze włókna (fancy według Coleridge’a) : jest to siła unifikująca, zasada 
organizacji. W yobraźnia zatem nie jest już tylko ubocznym składnikiem 
geniuszu, oddanym sługą uczestniczącym we wspólnym dziele wszystkich 
władz człowieka, lecz inną nazwą dla samego geniuszu; zamiast być ob
cym dodatkiem  do koncepcji dzieła, staje się najważniejszą siłą twórczą, 
„królową władz” (Baudelaire), aktyw nym  logos (am Anfang war die Tal 
[na początku był czyn]), od którego wszystko jest zależne. Dla duszy ro
m antycznej wyobrażać — to zarazem tworzyć i znać, to uczestniczyć z m i
łością w  życiu wszechświata. W yobraźnia przedłuża dzieło N atury (lub 
Boga); jest ponadosobistą siłą, zmierzającą do zindywidualizowania się po
przez nas (o ile nie jest siłą osobistą, szukającą w yjścia w kierunku uni
wersalności — poprzez oddalenie się od nas w  dziele) 26. Dzieło sztuki, jak  
przypom ina ty tu ł książki A bram sa27, przestając być w iernym  zwiercia
dłem określonego świata, staje się oświetlającym źródłem, prom ieniującą 
lampą, m aterialnym  w yrazem  niewyrażalnej o b e c n o ś c i  artysty  i ta 
jemniczej siły, która go „opętała”. Realistyczna kopia danych zmysłowych 
jest zdradą r z e c z y w i s t o ś c i  duchowej : ta tkwi w  m etaforycznychщ
odpowiedniościach wszechświata. W ten  sposób zostaje określona nadreal- 
ność, która nie jest arb itralnym  wytworem  naszej fa n ta z ji28. Nasza w y
obraźnia współbrzmi częściowo z W yobraźnią, która objawia widzialną 
i niewidzialną struk turę  świata, a to współdziałanie dokonuje się głównie 
w  sposób nieświadomy. Racjonalistycznemu dualizmowi podporządkowu
jącemu wyobraźnię (jako zdolność zależną od ciała) planom inteligencji, 
rom antyzm  przeciwstawia irracjonalistyczny monizm, względnie tragiczny 
dualizm, w którym  im aginatyw na intuicja jest najwyższym aktem  ducho
wym i w którym  dyskursyw ny rozum reprezentuje grzech pierworodny, 
rozdział, bezruch, zasadę śmierci. W tym  synkretycznym  streszczeniu myśli 
romantycznej zawarte są poglądy, które mogą podzielać: Blake, Coleridge, 
W ordsworth, Shelley, Novalis, Schelling, Jean-Paul, Maurice de Guérin, 
Baudelaire 29 i inni.

Należy przede wszystkim  zwrócić uwagę, że romantyczna teoria w y

26 Por. A. B é g u i n ,  L ’Â m e rom antique e t le R êve , Paris 1937.
27 M. H. A b r a m s ,  The M irror and the Lam p, 1953.
28 Na tem at źródeł rom antycznych teorii surrealizm u zob. M. R a y m o n d ,  De 

B audelaire au surréalism e, Paris 1934.
29 W ystarczy tutaj odesłać do pracy R. W e l l e k a ,  A  H istory of M odern C riti

cism , zw łaszcza t. 2: The R om antic  A ge, 1955.
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obraźni (która przetrw ała wśród nieco okultystycznych i ocierających si^ 
o magię epigonów surrealizm u) rozwija się jako odrzucenie, jako żarliwy 
sprzeciw wobec mechanistycznego rozum u w  okresie, kiedy stawia ол 
właśnie rusztowanie dla nauki, ujm uje przyrodę we wzory fizyczno-che- 
miczne i wyprowadza z nich techniki, które przekształcą świat. Naturphi
losophie z 1800 roku mogła jeszcze m arzyć’o przekształceniu tej zdobyw
czej nauki w magię i o rozum ieniu jej jako „poetyki”. Ponieważ pojedna
nie okazało się niemożliwe, rom antyczny bunt będzie oscylował między 
dwoma skrajnościami: albo odrzucenie — praw ie szaleńcze — utworzo
nego przez naukę obrazu świata i próba zastąpienia go czy też uwspółrzęd- 
nienia z nim pewnego rodzaju teozofii, w  której wyobraźnia, zachowując 
swoje obiektywne przywileje, pozostałaby nadal narzędziem poznania i — 
co więcej — partycypacji; albo — w sposób bardziej um iarkowany — 
żądanie dla indywidualnej świadomości praw a do wyłączenia się, do pano
w ania nad światem wyobraźni, w którym  będzie się rozwijać twórczy 
charakter „ ja” i gdzie nic nie będzie się sprzeciwiać oryginalności osobi
stego marzenia. Nie mogąc odsłonić przed wyobraźnią przestrzeni w szech
świata, nie mogąc utrzym ać ambicji wielkiego realizm u magicznego, гю- 
m antyk zamyka się w przestrzeni wew nętrznej, tłum aczy m arzenia kos
miczne na m arzenia intym ne i zatapia się w  idealistycznym  oderw aniu. 
W yobrażać nie znaczy już uczestniczyć w  świecie, lecz ścigać swój w łasny  
obraz, który może przybierać zmieniające się bez końca formy. W sym bo
lizmie wyobrażone będzie się wiązać z m item  Narcyza. Nie jest przypaid- 
kiem, że na początku naszego stulecia introw ersja określana jest jako: dlie 
Rückbiegung der Libido auf die Phantasie [ukierunkowanie zwrotne libudo 
na fantazję] 30.

W XX wieku rola przypisyw ana wyobraźni literackiej ulega zmiamie 
zależnie od tego, czy k ry tyk  lub teoretyk inspiruje się filozofiami p rz y 
rody odziedziczonymi po romantyzm ie (Bergson), czy filozofiami poznamia 
tkwiącym i w  racjonalizmie naukowym. Według teorii surrealizm u wy/o- 
braźnia — życiowe narzędzie naszej relacji ze światem, zwrócona ku c:u- 
downości, przem ieniająca życie w  poezję i zm ierzająca we wszystkiich 
swych operacjach do perm anentnej rewolucji — nie m a oczywiście m ic 
wspólnego z tą  wyobraźnią, o jakiej mówią psychologowie inteligenącji 
(czy Husserl lub Sartre), tj. „banalną” i „prozaiczną” zdolnością polegająącą 
na próbie dotarcia do jakichś przedmiotów poza ich aktualną obecnośccią 
postrzegalną. Są to przedsięwzięcia tak  całkowicie odmienne, że powstaaje 
pytanie, czy wiążą się one z tą  samą funkcją i w  jaki sposób możliwe jej est 
przejście od tej prozy do tej poezji. Jest jednak dziedzina, w której fililo-

30 C. G. J u n g, Psychologische Typen, Zürich 1921.
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zofie przyrody i świadomości krzyżują się, ścierają lub dziwnie zdają się 
spotykać; dziedziną tą  jest życie afektywne, psychologia uczuć i wzruszeń.

Wśród przedstaw ień m yślnych psychoanaliza rozróżnia pewne obrazy, 
k tóre nie są neutralnym i reminiscencjami, lecz figuram i o silnym ładunku 
efektyw nym . Na tym  poziomie wyobraźnia nie jest zwykłą operacją in te
lektualną, lecz pew ną przygodą p r a g n i e n i a .  Fantazm atyczna ak tyw 
ność, Freudowska Phantasie nie jest ani intelektualnym  „odbiciem” po
strzeganego świata, ani aktem  metafizycznego uczestniczenia w tajem 
nicach wszechświata: jest w ew nętrzną dram aturgią kierowaną przez 
libido 31. W yobraźnia przystępuje do magicznego opracowania podstawo
w ych danych efektywnego doświadczenia. W m arzeniu przebudzonym 
praca fantazm atyczna (z pewnym uproszczeniem przyjm ujem y, że dzieło 
literackie jest tylko jej szczególnym przypadkiem) odpowiada obecnej sy
tuacji, zmierza do możliwej przyszłości i związana jest z przeżytą prze
szłością, to znaczy z pew ną historią 32 : zadanie analityka będzie polegało 
na tym, aby odsłonić — poza marzycielskimi mitologiami i zmyślonymi 
inscenizacjami zakazanego pragnienia — tę historię, przeżytą przeszłość, 
pierw otne impulsy. Z punktu widzenia ortodoksyjnej psychoanalizy sym 
bol — jak  i symptom — jest tworzeniem  kompromisu; jest wyrazem, ja
kim w ostateczności zadowala się libido, nie mogąc dosięgnąć swego ze
wnętrznego p r z e d m i o t u  i być przyjętym  przez świadome „ja”. Émile 
Benveniste wykazał, że mechanizmy, do których odwołuje się Freud (kon
densacja, przemieszczenie, odrzucenie itd.) zadziwiająco przypom inają 
s t y l i s t y c z n e  procedery wypowiedzi.

Uderzają analogie, które się tutaj zarysowują. Podświadom ość posługuje  
się praw dziw ą „retoryką”, która — jak w  stylu — ma sw oje „figury”, a stary  
katalog tropów dostarcza środków dla obu rejestrów  ekspresji. Znajdujem y  
tutaj — z obu stron — w szystkie sposoby substytucji, jakie w ytw arza tabu: 
eufem izm , aluzja, antyfraza, pom inięcie, litota. Rodzaj treści ujaw ni w szystk ie  
odm iany m etafory, gdyż w łaśn ie m etaforyczna konw ersja tłum aczy sens i za
razem niejasność sym bolów  p odśw iadom ości33.

31 Początek fantazm u w  okresie autoerotyzm u; zw iązek fantazm u z pragnieniem : 
„Lecz fantazm  nie jest przedm iotem  pragnienia, jest sceną. Istotnie, w  fantazm ie  
podm iot nie szuka przedm iotu lub jego znaku, on sam jest ujęty w  sekw encji obra
zów. N ie przedstawia przedm iotu pragnień, lecz jest przedstaw iony jako uczestnik  
sceny.” (J. L a p l a n c h e  i J.-B. P o n t a 1 i s, F antasm e originaire, fan tasm e des 
origines , origines du fan tasm e, „Les Temps M odernes”, avril 1964, s. 1833—1868.)

32 Zob. uwagi F r e u d a  w  D er D ichter und das Phantasieren , w : G esam m elte  
W erke, t. 7, London 1964.

33 É. B e n v e n i s t e ,  P roblèm es de lingu istique générale, Paris 1966, s. 86—87. 
Zob. także J. L a c a n ,  L ’instance de la le ttre  dans l’inconscient, w  : Écrits, Paris 
1966, s. 493—528.
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W yobraźnię — w różnych płaszczyznach świadomości, jakie zajm uje — 
m usi się więc analizować zarazem jako wypowiedź i zachowanie. Należy 
podkreślić, że głównym  jednak zadaniem, jakie Freudowski racjonalizm 
wyznacza umysłowi, nie jest ekspansja aktywności im aginatyw nej, leci 
obiektywne poznanie, desymbolizacja symbolu, rozszyfrowanie i redukcji 
jego ukrytego przekazu 34.

Freudowskie teorie podświadomości, zawdzięczające wiele romantyz
mowi, dają się zastosować do wszelkich nawrotów rom antyzm u. Z Jungiem 
i jego teorią archetypów  symbole stają się znowu uniwersalne, a wyobraź
nia — w płaszczyźnie zbiorowej podświadomości — staje się znowu aktyw 
nością uczestniczenia w  prawdzie św ia ta 35. Symbole religijne, które — 
według religii starożytnych lub według tradycji chrześcijańskiej — byłoby 
bluźnierstwem  wiązać z subiektywnością i kaprysem  wyobraźni, odzyskują 
pewnego rodzaju transcendentną substancjalność w  psychicznych głębiach, 
gdzie je przeszczepia Jungowska gnoza. W yobraźnia zam iast być indyw i
dualną m odulacją naszej relacji ze światem znowu m a wyznaczoną rolę 
kosmicznej siły. Nie uważa się jej za arb itra lną aktywność; jest ona s e 
k r e t e m  świata, w  który marzyciel i poeta są w t a j e m n i c z e n i .  
W ten sposób, poprzez wieloznaczności, nieporozum ienia i uroki pojęcia 
symbolu, następuje prześliznięcie z f i l o z o f i  ś w i a d o m o ś c i  do spe 
kulacji spsychologizowanej f i l o z o f i i  p r z y r o d y  — wraz z w iado
m ymi skutkam i w  krytyce literackiej, to znaczy w dziedzinie, gdzie m ożna 
dać upust najbardziej niew yraźnym  pragnieniom . Gaston Bachelard potna- 
fi uchronić się przed tym : jego ostatnie książki ostrzegają nas przed p o 
kusą przypisywania symbolom niezależnej wartości substancjalnej. Jejgo 
filozofia wyobraźni jest ściśle związana z subiektyw nym  punktem  wyjściia, 
to znaczy z cogito m arzenia i zachwytu.

Jeśli Bachelard szczegółowo bada struk turę  św iata wyobraźni, w.'y- 
m iary, w  jakich się on ujaw nia, akt konstytutyw ny, k tóry  go wydobyvwa 
na powierzchnię, to m niej dokładnie i uważnie przedstaw ia zagadniemie 
wstępne, które m a jednak podstawowe znaczenie: jak  uzasadnić o d w  o
ł y w a n i e  s i ę  d o  w y o b r a ż e n i a ,  jaką nadać m u funkcję w  kom - 
tekście innych dziedzin aktywności człowieka, innych wyborów um ysłlu? 
Dla Bachelarda opcja naukowa i opcja wyobrażeniowa są równocześm ie 
biegunowo przeciwstawne, symetryczne i uzupełniające się. Marzennie 
potrzebne jest człowiekowi jak  tlen; żyje się źle, jeżeli nie potrafi ssię 
dobrze marzyć.

34 Istotę tego zagadnienia om aw ia P. R i с o e u r, De l’in terpréta tion . E ssai s sur 
Freud, Paris 1965.

35 G. D u r a n d ,  Les structures anthropologiques de l’im aginaire. [In troductition  
à l’archétypologie générale]. Paris 1963.
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Funkcja irrealności (...) jest psychicznie rów nie pożyteczna jak f u n k c j a  
r e a l n o ś c i  — tak często opisyw ana przez psychologów , gdy chcą określić  
przystosow anie um ysłu do rzeczyw istości nacechow anej w artościam i społecz
nymi 36.

W yobraźnia jest czynnikiem  bezpośrednio pobudzającym  psychiczne sta
w anie się 37.

K aleczy się rzeczyw istość m iłości, odryw ając ją od całej jej rzeczyw istości38.

Należy zauważyć, że Bachelard swoje zainteresowanie ogranicza do 
euforycznych aspektów wyobraźni; że uwzględnia on jedynie obrazy 
szczęśliwe, jak  gdyby nie istniał wyobrażeniowy św iat trw ogi; że uprzy
wilejowuje on nadto wyobraźnię zwróconą ku elem entarnym  substancjom  
(ogień, woda, ziemia, powietrze) i skazaną na znajdow anie upodobania 
w  pewnych podstawowych kontaktach w  obrębie przestrzeni zazwyczaj 
przychylnej. W yklucza natom iast ze swego repertuaru  wyobrażeniowego 
fikcje dramatyczne, m ity rozwinięte, jak  gdyby wyobrażenie przestawało 
go interesować, gdy tylko — porzucając sferę „poznawczą” relacji ze świa
tem  — wkraczam y w  „praktyczną” dziedzinę etyki i relacji z drugim  czło
wiekiem : m ity winy, symbole walki między ludźmi...

W rzeczywistości jednak — aby kry tyka była w yczerpująca — wszyst
kim pytaniom  o w ew nętrzną struk turę  „światów w yobraźni” winno tow a
rzyszyć pytanie (zmienne dla każdego pisarza) na tem at funkcji tego, co 
wyobrażone (lub lepiej: odwoływania się do wyoobraźni). Nie wystarczy 
dokonać spisu przedmiotów, obrazów itd., tworzących św iat wyobraźni 
pisarza; wykaz ten  będzie przedstawiał wartość tylko wówczas, gdy uważ
nie zbadamy znaczenie, jakie m a dla tego pisarza w ybór litera tu ry  (to 
znaczy wyobrażonego), a w  obrębie tego pierwszego wyobrażonego — 
mniej lub bardziej świadomy wybór podwojonej lub potrojonej siły w y
obrażonego : fantastyki, feerii, „powieściowości” [le rom anesque], nadprzy- 
rodzoności, „odrealniających” kombinacji języka 39 itd. Z prac krytyków  
freudowskich i m arksistowskich czy też z krytyki S a rtre ’a (który korzy
stał i z Freuda, i z Marksa) powinniśm y przede wszystkim  zapamiętać, 
że nie ma wyobraźni c z y s t e j ,  nie m a wyobraźni, k tóra nie byłaby 
zachowaniem, kierowanym  czynnikiem afektyw nym  albo etycznym, 
zorientowanym pozytywnie lub negatyw nie wobec danych społecznych. 
W jednym  dziele w yobraźnia utożsamia się z zabawą zbiorową (powiedz
my, u Ariosta); w innym  — na przykład u Rousseau — tworzy klim at

33 La Terre e t les R êveries de la vo lon té, s. 3—4.
37 La Poétique de la rêverie , s. 7.
38 Ibidem.
39 Zob. obszerne om ów ienie „dwu w ersji w yobrażenia” w  książce M. B l a n 

c h  o t a, L’Espace littéra ire , Paris 1955.



232 J E A N  S T A R O B IN S K I

schronienia, w którym  jednostka zamyka się i prowadzi z sobą samotne 
rozmowy; w  innym  jeszcze — u Zoli — przenika ona w brew  świadomym 
założeniom pisarza do realistycznego opisu. W Don Kichocie i w Pani 
Bovary tem atem  wyobraźni powieściowej są właśnie zgubne skutki spa
czonej wyobraźni powieściowej; dlatego zmuszeni jesteśm y rozpatrywać 
wyobrażenie w  dwu odrębnych płaszczyznach: pisarza i jego bohaterów. 
Wszystko więc nakazuje nam rozważyć konieczność zróżnicowanego ba
dania płaszczyzn realności i irrealności, konieczność określenia dystansu 
oddzielającego w y o b r a ż e n i e  m i n i m a l n e  — ściśle związane 
z wszelką twórczością literacką — od w y o b r a ź n i  w z m o ż o n e j  
(wyobraźni nieokiełzanych fikcji). Nie zapominajm y również, że toleran
cja wobec wyobraźni zmienia się zależnie od środowiska, czasu, tradycji. 
Krótko mówiąc, zarysowuje się przed nam i zadanie krytyki, która nie 
ograniczałaby się do analizy świata w y o b r a ż o n e g o ,  lecz badałaby 
uważnie siłę wyobraźni, w  jej sytuacji względnej, w  obrębie ludzkiego 
kontekstu, w jakim  ona się pojawia. Gdyż zadanie kry tyki — które bez 
w ątpienia nie może być nigdy ukończone — polega na pilnym  wysłuchi
w aniu dzieł w  ich bogatej autonomii, lecz w  taki sposób, aby uchwycić 
wszystkie powiązania, jakie one tworzą między sobą a światem, historią, 
wynalazczą aktywnością całej epoki.

Przełożył W ładysław K w iatkow ski


