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Wartość literatury antycznej (greckiej) dla refleksji teoretycznej w y 
nika stąd, że w  św iatow ych dziejach literatur ona pierwsza s-tała się  
sztuką. Nie posiadała jednakże form zam kniętych — te przypisano jej

[Olga M ichajłowna F r e j d e n b e r g (15 III 1890 — 6 VI 1955) radziecki f i
lolog klasyczny, w ieloletn i profesor uniw ersytetu w  Leningradzie. Autorka licznych  
prac o kulturze i literaturze starożytnej Grecji, o folklorze, gatunkach literac
kich. D zieła Frejdenberg budzą w  ostatnim  czasie szerokie zainteresow anie. T łu
m aczony tekst pochodzi z książki, na którą składają się prace w ydobyte z nie 
publikowanych rękopisów  autorki.

Przekład według: O. M. F r e j d e n b e r g ,  Mif i l i t ieratura driewnosti,  rozdz. 
Mietafora.  M oskwa 1978, s. 180—205 i 556— 558. Autorką przypisów jest N. W. B r a -  
g i n s к a j a.

1 Ze w spółczesnych Olgi Frejdenberg metaforą jako jedną z historycznych  
form  św iadom ości ludzkiej i przekształcaniem  się m etafory m itologicznej w  poety
cką zajm ował się I. G. Frank-K am ieniecki, którego prace, rozsiane po różnorakich  
trudno dostępnych w ydaniach, dziś praw ie w  ogóle nie są w ykorzystyw ane. Za
trzym ajm y się przeto na niektórych jego tw ierdzeniach z artykułu К  woprosu  
o razwiti i  poeticzeskoj m ie tafory  (W zbiorze: Sow ietskoje jazykoznanije .  T. 1, 
Leningrad 1935), zw łaszcza że pod w ielom a w zględam i korespondują one z reflek
sją Olgi Frejdenberg w  niniejszym  rozdziale.

Jeżeli poeta sięga po m etaforę ukształtow aną przez tradycję poetycką, co jest 
szczególnie oczyw iste w  w ypadku poezji starożytnej, i jeżeli, z drugiej strony, 
tradycję poetycką jako taką tworzą sam i ow i poeci, to, zdaniem  Frank-K am ie- 
nieckiego, aby w ybrnąć z tego błędnego koła, badacz m etafory pow inin dostrzegać 
genezę m etafory poza twórczością poetycką stricto sensu. W spólny rys m etafory  
poetyckiej i obrazu m itologicznego stanow i poznanie konkretu poprzez konkret. 
Obraz m itologiczny daje prym ityw ne nierozczłonkowane ujęcie św iata w  tym, co 
pojedyncze i szczególne, jest kategorią poznawczą, która jednoczy w  sobie cechy 
pow szechności i konkretności. Jednakże Frank-K am ieniecki nie uważa, by poszu
kiw ania genezy m etafory poetyckiej w  tej samej nierozczłonkowanej „ideologii”, 
z której się w yw odzi także i m itologia, m iały uczynić z mitu bezpośrednie źródło 
tw órczości poetyckiej.

„Tendencja rozwoju obrazu poetyckiego jest diam etralnie przeciw legła w obec 
tw órczości m itologicznej. Początkowo jednak obie dziedziny rozw ijały się w  ści
słym  powiązaniu: poezja czerpie surowy m ateriał z mitu, m itologia zaś w ykazuje
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później. System  artystyczny bowiem  dopiero zaczyna się tu kształto
wać. Cała obrazowość, w łaściw a literaturze antycznej, miała za sobą  
tysiącletnią przeszłość w  stanie przedartystycznym . A le po raz pierwszy  
w  dziejach w łaśnie w  literaturze greckiej obrazowość ta zaczęła przy
bierać jakości estetyczne —  to, co nie miało żadnej funkcji poetyckiej 
poza tą literaturą, w  niej samej zaczyna zdradzać oznaki form poetyc
kich. Odbiło się to na całym  charakterze literatury greckiej — „este
tyczna genetyka” (cechy szczególne, w yw ołane narodzinami funkcji ar
tystycznej) legła u podstaw całokształtu jej swoistości.

Antyczną „m uzyczną” 2 sztukę słow a nazyw am y literaturą um ow
nie. Toteż analizując tę „literaturę”, w ykryw am y w  niej taki system  
m yślow y, który choć utracił już wprawdzie swoją aktywność, nie po
zwala się z niej jednak usunąć bez unicestwienia tej literatury. P o
wiedzm y dobitniej: tem u w łaśnie już nieaktyw nem u system ow i m yślo
wem u zawdzięcza literatura grecka sw ój byt jako sw em u organiczne

pierw iastki tw órczości poetyckiej w  procesie przeform ow yw ania zapatrywań tra
dycyjnych. D ualizm  fantastycznego i realistycznego poczucia św iata  znajduje w yraz  
w  m icie nie w  sprzeczności dwu św iatopoglądów , lecz w  przeciw staw ieniu dwu 
przestrzennie odgraniczonych św iatów , z których obydw a uznaje się za realne” 
(s. 142). Ten paralelizm  św iata realnego i św iata iluzorycznego (z naszego punktu  
w idzenia) oraz przeniesien ie w  św iat „iluzoryczny” charakterów  i sytuacji zapoży
czonych z realnej rzeczyw istości w  racjonalistycznej interpretacji tradycyjnych za
patryw ań zaw iera w  sobie, zdaniem  Frank-K am ienieckiego, m ożliw ość w ykorzy
stania obrazów i relacji m itu w  celach artystycznego odtworzenia realnej rzeczy
w istości. Tutaj też form ułuje on następującą m yśl (jej udow odnieniu pośw ięciła  
sw oją książkę Poetika siużeta i żanra  Olga Frejdenberg): to, co jest treścią na 
gruncie m itologicznym , staje się form ą treści poetyckiej.

Autor dodaje tu zresztą bardzo istotne zastrzeżenie: „Nie należy tracić z oczu 
faktu , że zm iana treści pociąga za sobą odpow iednią zm ianę form y” (s. 142). 
F rank-K am ieniecki w ykazuje, jak antropoizacja przyrody, zjaw isk  kosm icznych  
w  tw órczości m itologicznej staje się podstaw ą do artystycznego odtwarzania real
nych charakterów  i sytuacji za pomocą obrazów przyrody jako uduchowionej 
i żyw ej. A le aby stać się takim  środkiem  artystycznym , antropom orficzny obraz 
przyrody pow inien  się w yzbyć sw ej treści „ideologicznej” i nabyć ją od now a  
w  tw órczości autora, przy czym  w edług Frank-K am ienieckiego ten poetycki obraz 
służy do w yrażenia takich idei i uogólnień, które n ie znalazły jeszcze sw ego sfor
m ułow ania w  postaci pojęcia oderwanego. M yśli tej autor jednak szerzej nie 
rozw inął; w  szczególności trudno w ięc zrozum ieć, czy ma on na m yśli pew ne  
„w yprzedzenie” przez praktykę artystyczną rozw oju idei naukow ych w  aspekcie  
najbardziej ogólnym , czy też, jego zdaniem , „idee”, „uogólnienia” przybierają  
początkowo w yrażenie obrazowe jako „niższe” w  stosunku do sform ułow ania  
w  pojęciu oderw anym . Frank-K am ieniecki uważa zresztą, że funkcja poznawcza  
obrazu, który poprzedza i przygotow uje form ow anie się pojęć abstrakcyjnych, 
w  jakim ś stopniu w ystępuje także w  tw órczości m itologicznej.

2 [Wyrazu „m uzyczny (m u ziczesk ij)” używ a Frejdenberg w  jego pierw otnym , 
antycznym  sensie. Por. u T atarkiew icza (Historia este tyk i ,  t. I, E ste tyka  starożytna.  
W ydanie drugie przejrzane i uzupełnione. W rocław 1962, s. 259): „wyraz ‘m uzyka’ 
oznaczał w  sw ym  pierw otnym , stopniow o zanikającym  rozum ieniu w szelkie dzieło  
artystyczne w  najszerszym  znaczeniu, w ięc także m alarskie czy poetyck ie”. —  
Przyp. tłum.]
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mu źródłu. N ow y system  m yślow y w yrastał bezpośrednio z tamtego, w o
bec czego w  odróżnieniu od w szystkich literatur pozostałych, znacznie 
późniejszych, literatura grecka jako całość miała charakter dwoiście 
jednolity. Ten sem antycznie bezczynny system  m yślow y łatwo daje się 
i określić, i nazwać. Stanowi on obrazowość mitologiczną. Konkretność —  
oto jego istota.

Obszerne piśm iennictwo naukowe X IX  i X X  w. w ykazuje, że an
tyczne pojęcia oderwane, mimo iż były czymś nowym  i m iały całko
w icie przebudowane znaczenia, n ie tylko naw iązyw ały do konkretnych  
obrazów, lecz nadal zachow yw ały w  sobie owe obrazy i opierały się na 
ich  sem antyce. Obrazy m itologiczne zaczęły zanikać nie dlatego, że lu
dzie przestali w ierzyć w  m ity, lecz dlatego, że w  sam ym  obrazie, od
zwierciedlającym  strukturę ludzkiego poznania, rozwarły się granice 
m iędzy tym, co obraz miał przekazać, a sposobami jego przekazywania. 
Pod tym względem  dzieje ideologii antycznych są dziejami przezw ycię
żania żyw iołu konkretno-obrazowego. Grecja proces ten rozpoczyna, 
Rzym zamyka.

Obraz m itologiczny (m yślenie przedmiotowe, zm ysłowe) i pojęcie 
(m yślenie abstrakcyjne) to dwie metody ujmowania świata, h isto
rycznie różne, istniejące w  różnych czasach. Obraz również jest logicz
ną kategorią poznawczą; ale jej istota polega na tym, że obrazowa m yśl 
m itologiczna n ie oddziela poznającego od poznawanego, zjawiska (przed
m iotu) od jego właściwości. Pojęcie natomiast „odrywa”, tj. odgrani
cza od zjawisk ich w łaściwości („cechy”), przedstawiane od przedsta
wiającego. Te dwie m etody poznania rozróżniali także sam i Grecy. Jed
ną, konkretną, odpowiadającą „obrazowi” nazyw ali oni tó aisthetón  lub 
óratón  (to, co się poznaje za pomocą zm ysłów, głównie wzrokowo), dru
gą —  abstrakcyjną, odpowiadającą pojęciu tó noetón  (to, co się pozna
je umysłowo). M yślenie konkretne nazwano następnie w łaśnie zm ysło
w ym  lub nawet emocjonalnym. B ył to jednak przykry błąd. M yślenie 
em ocjonalne to termin nieprawidłowy, nienaukowy. M yślenie konkret
ne, podm iotowo-przedm iotowe też jest przecież logiczne, nie zaś w y 
wołane przez jakieś „em ocje”: jakże się już zestarzał ów niegdysiejszy  
podział na „rozum”, „w olę” i „uczucie” 3. Gre'cy prawidłowo rozgra-

8 Spośród obrońców „intelektualizm u” m yślenia pierw otnego, kw estionujących  
jego „em ocjonalny” charakter, najbardziej znany jest Claude L évi-Strauss. W jego  
artykule program owym  Struktura  m i tó w  (Antropologia strukturalna.  Przełożył 
K. P o m i a n .  W arszawa 1970, s. 284) m. in czytam y: „Należało poszerzyć ram y  
naszej logiki, by włączyć do niej operacje um ysłow e, na pozór różne od naszych, 
ale w  rów nym  co one stopniu dokonywane przez intelekt. Zamiast tego  
usiłow ano je sprowadzić do bezkształtnych i n iew ysław ialnych uczuć”. Twór
czość m itologiczna zdaniem  L évi-Straussa jest stosunkowo niezależna od w pływ u  
innych form  aktyw ności plem iennej, dlatego w łaśnie adekw atnie odzw ierciedla  
ona „anatom ię um ysłu”, struktury m entalne, które sam e przez się nie zaw ierają  
nic m itologicznego. „Logika m yślenia m itycznego w ydaje się nam  rów nie w ym aga
jąca, co ta, na której opiera się m yślenie pozytyw ne, i w  istocie mało od niej 
różna. A lbow iem  różnica bierze się n ie tyle z jakości operacji um ysłow ych, ile
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niczali dwie różne m etody poznania świata. Ale pow inniśm y tu dodać 
jeszcze, że i u podstaw noetón (poznania um ysłowego) także leżał od
biór świata zm ysłowego, a poznanie za pomocą zm ysłów (aisthetón) za
w sze stanowiło sem antykę, czyli m yśl. Różnica m iędzy obrazem a po
jęciem  to różnica m iędzy m yśleniem  konkretnym a abstrakcyjnym. 
Z takim zastrzeżeniem  podział Greków nadal pozostaje prawomocny.

Jakkolwiek obraz m itologiczny i pojęcie są różnymi środkami pozna
wania świata, na pew nym  etapie historycznym  były one wzajem nie uw a
runkowane. Starożytność była taką epoką, kiedy to pojęcia w yłan iały  
się, tw orzyły i w zrastały. Nie znajdziem y tam jednak „wyłuskanych”, 
czystych pojęć abstrakcyjnych, które byłyby następcami obumarłych  
obrazów zm ysłow ych. Odwrotnie, cały  materiał grecki wykazuje, że 
pierwotne pojęcia pow staw ały nie w  postaci oderwanych kategorii, któ
re przezw yciężyły zm ysłowość obrazu m itologicznego, lecz wręcz prze
ciwnie —  w  postaci tychże kategorii zm ysłow ych, które jedynie zm ie
n iły  swoją funkcję. N ie wiem , jak przebiegał proces kształtowania się 
pojęć na starożytnym  W schodzie, w  Grecji natom iast pojęcia powsta
w ały  jako forma obrazu, i ich abstrakcja zawierała w  sobie jeszcze nie 
usunięty konkret. W yłaniając się bezpośrednio z obrazu zm ysłowego  
(więcej nawet: z w izualnego), pojęcie antyczne stanow iło tenże konkret
n y  obraz, ale miało inną istotę —  oderwaną. W mom encie powstawania 
noetón  z óratón w  m om encie ich kontrowersyjnej sym biozy, tj. w  po
znawaniu tego, co abstrakcyjne, poprzez to, co zm ysłowe, obiektywnie 
rodził się także i obraz artystyczny, a raczej należałoby powiedzieć, że 
pojęcia antyczne pow staw ały w  kategoriach obrazów artystycznych. Ale 
jak zatem rozumieć, że pojęcia antyczne kształtow ały się jako obrazy
0 funkcji abstrakcyjnej? Mam na m yśli m etaforę i jej sensy prze
nośne.

Pojęcia antyczne form ow ały się w  postaci m etafor —  jako prze
nośne, oderwane sensy sensów konkretnych. Jednakże metafora nie 
była czymś gotow ym  i n ie ukształtowała się od razu. Przebyła własną  
drogę historyczną i przeszła przez ów proces kształtowania się, którego  
początek przebiegał akurat w czasach antycznych. Jej przenośność za
czynała się w  archaicznym  okresie Grecji od przeniesienia sensów kon
kretnych na oderwane, a kończyła już w nowszych czasach pojęciową  
„figuralnością”. A le w szystkie konkretne obrazy antyczne stanow iły  
zw arty system  sem antyczny. Gdzie w ięc się podział ów system , gdy za
czynały powstawać pojęcia? Otóż rzecz w tym , że nigdzie. Pozostawał 
nietknięty. Poprzednia m itologiczna sem antyka obrazów przybrała sens

z charakteru rzeczy, których dotyczą te operacje” (ib idem , s. 313). Choć Olga 
Frejdenberg stale m ów i o różnicy pierw otnego (przed-form alnologicznego) m yślenia
1 „pojęciowego”, i abstrakcyjnego, o czynniku rozziewu, jednak ciągłość i jedność 
m yślenia ludzkiego akcentuje uczona przy analizie konstruowania pojęcia za po
mocą obrazu, i to w łaśn ie stanow i problem atykę jej niniejszej pracy.
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oderwany, ale ów oderwany sens był zarazem i podpowiadany przez 
sem antykę mitologiczną w  charakterze materiału do abstrahowania 
i  nadawał tej sem antyce całkowicie nowy charakter pod względem  sen 
su. Oto dlaczego w e w szystkich pojęciach antycznych napotykamy tę 
sem antykę o w iększym  lub m niejszym  stopniu jej przewagi znacze
niowej.

Obraz m itologiczny cechowała bezjakościowość przedstawień, tzw. 
polisem antyzm , czyli znaczeniowa tożsamość obrazów. Zjawisko to tłu 
m aczyło się zespoleniem  podmiotu i przedmiotu, poznawanego świata 
i poznającego ten świat człowieka. Myślenie konkretne powodujące m i
tologiczny odbiór świata miało taki charakter, że człowiek mógł w y o 
brazić sobie przedm ioty i zjawiska tylko jako coś jednostkowego, bez 
uogólnienia, jako zewnętrzną, fizyczną obecność, bez zagłębiania się  
w  ich jakości. Takie wyobrażenia mitologiczne nazywam y „obrazami” 
w łaśnie wskutek ich konkretności (przedmiotowości).

Starsze m yślenie m itologiczne „właściwość” przedmiotu ujmowało 
jako żywą istotę, jako sobowtóra tego przedmiotu (mówiąc językiem  
Potiebni —  cechę m yślano łącznie z substancją).

M itologicznie świat się jawił jako rozdwojony na tożsamych sobow
tórów, spośród których jeden posiadał pewną „właściwość”, a drugi jej 
nie posiadał. Obrazy te służyły  do wyrażania najbardziej podstawowych  
i zarazem najbardziej sum arycznych wyobrażeń człowieka o następstw ie  
życia i śmierci. „W łaściwość” odpowiadała pierwiastkowi autentyczne
mu, pewnej istocie, leżącej u podstaw przedmiotu, tj. życia; sobowtór 
bez w łaściwości —  odwrotnie — był tylko zewnętrzną „podobizną” au
tentycznego i oznaczał coś pozornego, tj. śmierć. Przesłanki takiego ro
zumienia świata w ynikały z przyczyn gnoseologicznych —  z braku okre- 
ślników jakościowych, z sumaryczności i tożsamości wyobrażeń. Sum a- 
ryczność i tożsamość zm uszały do dzielenia świata na dwa przeciw
staw ne zjawiska, będące wobec siebie pewną wspólnotą —  życie i śmierć, 
ciepło i zimno, światło i ciemność itd. Miały one upersonifikowaną po
stać dwu „podobnych” do siebie istot. Jedna z nich (pierwiastek pozy
tyw ny) stanowiła „właściwość”, druga zaś (pierwiastek negatyw ny) —  
tylko konkretne podobieństwo tam tej, wygląd zew nętrzny bez „właści
w ości”. Taki podział na dwa tożsame i jednakowo konkretne pierwia
stki podlegał pojęciowej modyfikacji.

Chodzi o to, że w  kształtowaniu się pojęć decydującą rolę poznaw
czą odegrało rozgraniczenie podmiotu i przedmiotu. To rozszerzało i mo
dyfikowało w idzenie świata, oddzielało poznającego człowieka od pozna
wanej rzeczywistości, wprowadzało rozróżnienie m iędzy pierwiastkiem  
czynnym  a podlegającym czynności (aktywnym  a pasywnym , rzeczą 
a jej właściwością, czasem a przestrzenią, rezultatem  a przyczyną). 
Z chwilą, gdy „ja” oddzieliło się od „nie-ja”, przedm ioty utraciły po
przednią, jak gdyby Bub^tancjonalnie właściwą im „cechę” — sobow tó-
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ry zostały zatem odseparowane. Pojęcie przekształciło w łaściwość przed
m iotu w  kategorię m yślową. Odrywając cechy przedmiotu od samego 
przedmiotu i zestaw iając te cechy, w niosło ono, obok utożsamienia 
i upodobnienia, nową kategorię, różnicującą. Sobow tóry —  rzeczy, ży
w ioły  i istoty  uzyskały odrębną abstrakcyjną jakość i odosobniony byt, 
rozpadając się zarówno m iędzy sobą, jak i w ew nątrz siebie. Tak np. już 
w  najstarszym eposie, u Homera, dawne herosy-sobow tóry sta ły  się róż
nym i istotam i. Jakkolw iek nie ma tu jeszcze pojęciowo uogólnionych  
s ił  natury, „w ody”, „ognia”, „drzew”, „zwierząt” lecz, wciąż jeszcze 
konkretni i jednostkow i (by tak rzec —  jednofazowi) Posejdonowie, 
H efajstosow ie, A frodyty i Hery, n iem niej są już podzieleni i jakościowo  
odmienni A chilles i Patrokles, różni się  też Hektor od Apolla, Penelopa  
od Ateny, a Odyseusz od Antinousa. Tak sam o i w  przedstawieniu jar
m arcznym  w yraźnie się  w yczuw a rozdw ojenie na „podobne” do sieb ie  
rzeczy i istoty, w yw ołujące sw ym  „podobieństwem zew nętrznym ” dwa 
ciągi podobnych wydarzeń. Tu daje o sobie znać pojęciowa m odyfika
cja stalrych obrazów.

Oddzielanie się podmiotu od przedmiotu było dłuższym  procesem, 
trwającym  jeszcze na początku okresu antycznego. P ierw otnie miało 
ono postać ujm owania podmiotu w  kategoriach przedm iotu i przeno
szenia przedm iotu na podmiot. Przedm iot nadal zachowywał charakter 
konkretu (św iat m ityczny), podmiot zaś był czym ś nowym , nie całkiem  
odkrytym  i konstytuow anym  w edług przedmiotu. Świadom ość antycz
na długo odbierała sieb ie popirzez „nie-ja”, i to stw orzyło poznawczą 
podstawę do narodzenia się religii. Człowiek antyczny m yślał pantei- 
stycznie, naw et sw oje życie osobiste traktował jako przejaw w oli bó
stw a. Układając pieśni, ich autorstwo przypisyw ał bogom. W yrażając 
sw oje stany w  liryce, opiew ał siebie poprzez ukazywanie cudzych sta 
nów  i wprowadzał w  tym  celu postać m ityczną. S tw orzył szczególny  
gatunek —  tragedię, z której pomocą w ykładał sw oje poglądy, ale w  n i
czym  nie zdradzał w łasnej fizycznej obecności. Taki typ odbioru świata  
w  sposób szczególny pirzejawił się w  archaicznym okrelsie Grecji, (kiedy 
to rolę naczelnych gatunków sztuki pełniła architektura i rzeźba. W okre- 
się tym wznoszono przybytki bogów i ich posągi. Człowiek nie widział 
siebie. Coś subiektyw nego mogło być zrozumiane tylko poprzez coś 
obiektywnego. D latego też cała sztuka grecka Okazała się w  sw ej isto
cie tak bardzo „ludzka”. Cokolwiek by przedstawiała, wyłaniał się 
z niej — poprzez p ierw iastk i obiektywne — człowiek.

i 2

Gdyby pojęcia m iały przyjść na zm ianę już obumarłych obrazów  
m itologicznych, gdyby najpieirw były  obrazy, a potem pojęcia, m ieli
byśm y wówczas do czynienia z taką odmianą m yślenia abstrakcyjnego,
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jäka mogła się pojawić nie w cześniej niż w  czasach nowożytnych. D zie
je  poznania toczyły się jednak innym  torem. Antyczność wykazuje, jak 
zawartość starych obrazów mitologicznych przekształcała się w  fakturę 
w yłaniających się pojęć. Fakt, że obraz nie zanikł, lecz pozostał w e
wnątrz pojęcia i —  co więcej —  w  formalnie nienaruszonej postaci oraz 
nie do końca pozbawiony konkretności, świadczy, że wczesne pojęcia 
antyczne były  w łaśnie obrazami, tyle że o zmienionej podstawowej 
funkcji. Tym 'tłumaczy się też taki fakt, że nowe zjawiska pojęciowe 
były  nazyw ane za pomocą starej leksyki obrazowej, 'tj. 'to, co oderwa
ne, oznaczano przez to, co konkretne (np. prawo —  „pastwisko”, cier
pienie —  „bóle porodowe” itd.). M itologiczne ujęcie zjawiska w  posta
ci dwu tożsamych przeciw ieństw  zachowuje się w  pojęciu tylko od struk
turalnej strony swej sem antyki. Natom iast jego treść poznawcza ulega  
zmianie. Pojęcie rozbija te dw ie tożsamości, pozostawiając przy nich  
tylko samą zewnętrzną wspólnotę, ale wprowadza opozycję jakościową 
czegoś autentycznego i pozornego. Zjawiska zaczynają się dzielić na 
rzeczyw iście istniejące i na zewnętrznie „upodobnione” do rzeczyw i
stych, tj. istniejące pozornie. W rozumieniu antycznym  to, co „pozor
n e ”, nie jest czczym  złudzeniem, lecz zewnętrznym  aspektem zjawiska  
istniejącego rzeczyw iście, odmianą ciągle tej samej (mówiąc językiem  
współczesnym ) rzeczywistości. Na tym jednak nie koniec. To, co się  
„wydaje”, stanow i dokładną kopię tego, co „autentyczne”, i  jego repli
kę, bazującą na całkow itym  „podobieństwie” do rzeczywistości. Na mo
cy  przewagi pojęć konkretnych wczesna m yśl antyczna zaliczała w sze l
kie pozory do świata fizycznej rozciągłości. I taką w łaśnie repliką po
dobieństwa, takim w łaśnie pozorem rzeczywistości był antyczny „obraz” 
(eikón eidolon, imago).  Obiraz taki oparty był na pojęciu „naśladowni
ctw a” (mimesis), rozumianego jako naśladownictwo konkretne, a nie  
iluzoryczne, jako naśladownictwo rzeczywistości w  rzeczywistości (por. 
„świat Sansary” u starożytnych Hindusów, gdzie panow ały iluzje, tj. 
miraże, i zło, będące przeciW ieństwem świata prawdy i dobra).

Teoria zewnętrznych odzwierciedleń i replik zajmowała w  starożyt
ności poważne m iejsce. Przedm iot pirzeważał nad podmiotem, czyniąc 
całą sferę działalności ludzkiej gnoseolog'icznym mikrokosmosem, z istoty  
pozornym, ale „naśladującym ” autentyczny makrokosmos. Mimesis prze
zw yciężyła ów dualizm, tak silny u licznych ludów starożytnego W scho
du, które nie w ytw orzyły swych system ów artystycznych. Antynom ie 
bytu i niebytu, dobra i zła, prawdy i fikcji osiągnęły w  starożytności 
zgodę gnoseologiczną w teorii mimesis. Świat posiadał „istotę” i „w y
gląd”. Za wygląd służył „obraz”. To, że nie był w ytw orem  swobod
nego w ym ysłu  ludzkiego, lecz miał pełny zewnętrzny wyraz auten
tycznej istoty, podporządkowywało go „prawdzie”, czyniło go jej aspek
tem  i wspólnie z nią stanowiło jedną niepodzielną całość.

W zrost pojęć i wzm ocnienie abstrakcji, która przezw yciężyła kon
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kretność m yśli m itologicznej, powodują poważne zm iany w  koncepcji 
złudzenia 4. Obok poprzedniej antytezy ,,isto ty” i „pozoru” pojawiło się  
uświadom ione rozróżnienie m iędzy św iatem  fizycznej rozciągłości a św ia
tem  m yślenia. Teraz „pozór” uzyskiw ał nowe rysy: nie tylko był prze
ciw staw iany „autentyczności”, ale też staw ał się kategorią wyobraźni, 
„pozorem” pod względem  intelektualnym . Jednak droga takiego uśw ia
domienia była mozolna i długa. Zanim się wyklarow ało w antycznych  
teoriach estetycznych, praktyka artystyczna dochodziła doń już w sw ych  
•dokonaniach. Starożytność zresztą nie wypracowała term inu „iluzji”, 
który by uw ydatnił jej now e rysy (u Rzymian „iluzja” znaczy drwinę, 
u Greków zastępuje ją „oszustwo”); samo „wyobrażenie” zaś długo  
jeszcze rozumiano W sensie konkretnym  —  jako „odbitkę” w  duszy 5.

W świadomości artystycznej m im esis uzyskała nową naturę. Z na
śladow nictwa rzeczyw istości w  rzeczywistości na prawdę stała się ona 
naśladownictw em  rzeczyw istości w wyobrażeniu, czyli iluzorycznym  od
zw ierciedleniem  zjaw isk rzeczywistości. Zresztą w ym aga to obszerniej
szego komentarza.

Antyczne pojęcia tego, co rzeczyw iste i iluzoryczne były biegunowo 
przeciw staw ne naszym  pojęciom  zarówno od strony gnoseologicznej, 
jak i od strony treści tych pojęć: antyczni uważali za autentyczne to, 
co m y uważam y za nieistniejące, to zaś, co dla nas jest rzeczywiste, 
zaliczali do św iata rozciągłego „pozoru”. Za rzeczywistość uważali n ie 
byt, byt zaś —· za „kopię”, iluzję rzeczywistości (niebytu). Mówiąc na
szym i pojęciami, antyczny obraz artystyczny stanow ił iluzję rzeczyw i
stość^ a z antycznego punktu widzenia — iluzję iluzji. Toteż Platon był

4 [„K ażym ost” i „ w id im ost” oddaję przez „pozór”, natom iast „il luzija” — przez 
„iluzję” lub „złudzenie”, a ich przeciw ieństw o — „pod lin n y j” — przez „autentycz- 
ny”. — Przyp. tłum.]

5 Dotyczy to zw łaszcza D em okryta, zgodnie z którym  nie tylko bezpośrednie 
w idzenie w zrokow e jest w ynikiem  przepływ u obrazów (eidola) przedm iotów prze
nikających do ciała ludzkiego, ale rów nież w izje senne oraz to, co się „w ydaje”, 
jest rezultatem  w targnięcia eidola  przez ciało do duszy (zob. nr 428—442, 467— 476; 
S. J. Ł u r i e ,  Diemokrit .  T ie k s ty , p ier iew od , issledowanija.  Leningrad 1970). Zna
czenie słowa fantasia  zaczyna się zbliżać do „w yobrażenia” dopiero w  późnym  
okresie antycznym . U Platona jest to „w rażenie” lub „pozór”, „iluzja” (T e a j te t , 
152e, 161e, Rp. 382e) i tylko w  Sofiście  (264a n.) „fantastyczne naśladow nictw o”, 
tj. coś subiektyw nie zdeform owanego, przeciw staw ione zostaje naśladow nictw u  
ikastycznem u, tj. kopistycznie w iernem u; rów nież „fantasia” w ystępuje w  kontek
ście estetycznym . U A rystotelesa fantasia  sytuuje się całkow icie w  sferze psycho
logii (De anim. 428b 10 n., 431b 2 n. i in.); dla Pseudo-Longinosa (De sublim. 15,1) 
fantasia  to obrazy w izualne, zapew niające „poglądow ość” utw orow i słownem u, 
D opiero u F ilostratesa F law iusza (V. Ар. VI, 19) fantasia  zostaje przeciw staw iona  
naśladow nictw u (m im esis) i m oże być tłum aczona jako „wyobraźnia artystyczna”, 
choć ciągle nie jest jeszcze rów noznaczna z „fantazją” europejską. Zob. E. В i r- 
m e 11 i n, Die Kunsttheoret ischen  Gedanken in Philostrats Apollonios.  „Philologus” 
88 (1933), z. 2, 4. — A. A. T а с h о - G о d i, K lass iczeskoje  i ell in ist iczeskoje p r ied -  
s tawlenije  o krasotie w  diejatie lnosti i iskusstwie.  W: Estietika i iskusstwo.  M oskwa 
1966, s. 47—53.
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nader konsekw entny, k iedy uzasadnił ten „powszechny” pogląd, uzna
jąc w  sw ej teorii obrazu artystycznego sztukę za „obraz obrazu” lub  
„naśladownictwo naśladownictw a”. Powiem  więcej: na mocy szczegól
nego rozumienia przez starożytność „realizmu” nie możemy bez niepo
rozumień podncsić kw estii realizmu w starożytności, jak zresztą także 
związanej z nią kw estii jej m aterializm u lub idealizmu. A ntyczny po
znaw czy „dwujjedyny m onizm ” sprawiał, że idealizm ów był m ateria- 
łistyczny, a m aterializm  —  idealistyczny 6. Z historycznego punktu w i
dzenia antyczna zadecydowana koncepcja antyrealistyczna jest w ięc w łaś
nie wczesną formą realizmu. „Obraz” antyczny bowiem obiektyw nie  
odpowiadał całemu światu rzeczywistości, mimo iż sam i Grecy tłum a
czyli tę rzeczywistość jako „złudzenie”. I choć antyczna m yśl teore
tyczna negowała rzeczywistość, praktyka artystyczna posiłkowała się  
tylko nią. Wrogo odnosząc się do realizmu, sztuka antyczna sytuow ała  
się na najw yższym  poziomie możliwego podówczas realizmu. Zresztą 
zmuszeni tu jesteśm y mówić o antyczności językiem  pojęć oderwanych. 
Język nasz w ygładza Ï niw eluje swoistość wyobrażeń antycznych. Ale 
trudności te piętrzą się jeszcze bardziej, kiedy term iny nasze okazują 
się przeciwieństwem  antycznych pod względem treści.

Z chwilą powstania m yślenia artystycznego zaczyna się konstruowa
nie „obrazu” świata, w  swej naturze już świadom ie iluzorycznego. 
W wyobraźni odpowiada on wszystkim  widzialnym  formom rzeczywi
stości. Im starsza sztuka antyczna, tym silniej zw iązany jest „obraz” 
z oryginałem  i tym  skrupulatniej za nim podąża. Plastyka rodzi się jako 
mim esis ciała ludzkiego, epos zaś idzie jeszcze dalej pod tym  wrzględem: 
tu „obraz” jest jeszcze bliższy widzialnej, przedmiotowej rzeczyw isto
ści. I odwrotnie: 'im później — tym  wyraźniejsze jest pojęciowe odejście 
„obrazu” od „dosłowności” naśladowanego przezeń oryginału. W doj
rzałej, klasycznej sztuce greckiej — w tragedii — upodobniający w y 
siłek  „obrazu” nakierowany jest nie na „kopiowanie” rzeczywistości 
(dlatego sztuka ta jest już nie tak „realistyczna”, jak był „realistyczny” 
epos Homera), lecz na to, by ukazać w zjawiskach stronę w łaśnie ukry
tą, niedostępną dla wzroku. Pojęcia wym agają selekcji cech, oderwania 
się od przedmiotowości; pojęcia w yw ołują uogólnienie i ocenę jakościo
wą; w  klasycznym  okresie Grecji — w tragedii — obraz artystyczny  
w ykorzystuje konkretne, w idzialne formy rzeczywistości zewnętrznej 
już tylko jako fakturę oderwanych problemów etyki i poetyckiej ale
gorii [ros. inoskazanije Ц. Obraz przestaje ścigać ścisłość odtwarzanego

e Cechy sw oiste idealizm u w łaśnie antycznego, który w  centrum  uw agi sytuuje  
naukę o zm ysłow ym  kosm osie, m aterializm  antycznego idealizm u i „idealizm ” 
antycznego m aterializm u, analizuje w  sw ych licznych dziełach prof. A leksiej F. 
Łosiew.

7 [Terminu „inoskazanije” nie m ożem y tłum aczyć zaw sze w  jego znaczeniu  
słow nikow ym  („alegoria”), toteż oddajem y go — zależnie od kontekstu — jako  
w yrażenie przenośne, przenośnia, alegoria. Sprawa tym  bardziej warta zasygna-
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zjawiska —  u podstaw sw ych  kładzie on teraz sens interpretacyjny. 
„Inaczej m ów i” to, co w idzi, i oddaje konkretność tak, że staje się  ona 
alegorią [innym  wyrazem] siebie îsamej, tj. taką konkretnością, która 
s ię  okazuje oderwanym  i uogólnionym  now ym  sensem.

3

W płaszczyźnie obiektyw nej spowodow ało to powstanie tzw. sensów  
przenośnych —  m etafory. Poprzednia tożsamość sensów  oryginału i jego 
przekazu została zastąpiona zaledw ie prze'z iluzję takiej tożsamości, tj. 
przez tożsamość „wydającą s ię ” wyobraźni. W płaszczyźnie formalnej 
natom iast tożsamość znaczeniowa oryginału i jego przekazu w  „obra
z ie” nadal zachowała sw ą dawną ścisłość. Jednakże w  istocie rzeczy ilu 
zja wprowadzała do przekazu obrazowego sw oje „jak gdyby”, wobec 
czego ścisłość przeradzała się w  coś z gruntu niew iarygodnego —  w  to 
sam o pod w zględem  form y, ale o innej treści.

K iedy Kreon u Sofoklesa m ów i do strażnika, że tam ten „krąży do
okoła”, bynajm niej nie ma na m yśli krążenia fizycznego, lecz coś, co 
nie ma nic wspólnego ze ścisłym , prostym sensem  jego w łasnych  
słów  —  ma na m yśli w łaśn ie inne ich znaczenie, które ty lk o  sprawia  
w rażenie dosłownego, ale w  rzeczy samej jest oderwane i uogólnione: 
przenośne, alegoryczne („krążysz dookoła i gmatwasz spraw ę”). A kiedy  
strażnik odpowiada Kreonowi, że „krótka droga wydłużała s ię ”, ma on 
na m yśli i tę rzeczyw istą drogę, jaką miał ^przebyć do pałacu królew 
skiego, i fcłrogę w ątpliw ości, „drogę” w  sensie przenośnym.

Przeniesienie nie m ogłoby powstać, gdyby konkretna i realna toż
sam ość („droga” rzeczyw iście odpowiadająca drodze) nie musiała prze
kształcać się w  tożsamość pozorną i abstrakcyjną („droga” w sensie „to
ku m yślow ego”). Metafo'ra powstawała (samorzutnie, obiektyw nie, jako 
form a obrazu w  funkcji pojęcia. Aby powstać, w ym agała jednego w a
runku: dwa tożsame konkretne sensy m usiały zostać rozerwane w  taki 
sposób, by jeden z nich pozostawał konkretny, drugi zaś był jego w łas
nym  przekładem w pojęcia.

Bez w ystępow ania tożsamości sem antycznych — bez badań nad se 
m antyką m itologiczną —  nigdy nie bylibyśm y w  istanie uchwycić naj
bardziej osobliw ej cechy m etafory antycznej: m ożliwości jej opierania 
się  na takich dwóch znaczeniach, które są i równe sobie, i różne od s ie 
bie („droga” w  konkretnym  rozum ieniu i „droga” w rozum ieniu prze
nośnym). Później w szelką m etaforę cechuje „figuralność” sensów. A le  
m iędzy metaforą antyczną a późniejszą w ystępuje zasadnicza różnica. 
Gnoseologiczna przesłanka przenośni antycznej ma jedną cechę szcze
gólną, która specyfikuje wiszystkie antyczne sen sy  przenośne: pod prze-

lizow ania, że autorka posługuje się term inam i „pier ienosnosf ”, „pierieniesienije”, 
„pier ienosnyj” w  znaczeniu innym  niż m etafora. — Przyp. tłum.]
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niesieniem  antycznym  obowiązkowo musi tkwić dawna genetyczna toż
samość -dwóch sem antyk —  sem antyki przedmiotu, z którego „przeno
si s ię” pew ne cechy, oraz sem antyki innego przedmiotu, na który zo
stają one przeniesione. Ta dawniejsza tożsamość już ma pojęciow y cha
rakter tylko tożsamości pozornej, iluzorycznej (upodobnienie utajone). 
I na tej w łaśnie formalnej kontynuacji tożsamości obrazu i pojęcia, 
różnych przecież pod względem  poznawczym, polega owa zasadnicza 
sw oistość i inność m etafory antycznej. Iluzja sensu pozornego powin
na była emanoWać z odpowiedniości do sensu rzeczywistego i być jego 
„repliką”, „podobizną”.

Metafora w spółczesna może powstawać na zasadzie przeniesienia ce
chy z jednego dowolnego zjawiska na dowolne inne („żelazna w ola”). 
Nasza metafora opuszcza komparatywne „jak”, które zawsze w  niej 
tkwi („wola twarda jak żelazo”). Opierając się na uogólniającym sen
sie m etafory, m ożem y budować ją dowolnie, zupełnie się nie licząc 
z dosłownym  znaczeniem  w yrazów  („niech żyje rozum!”). Metafora an
tyczna natom iast mogłaby powiedzieć „żelazna w ola” lub „niech żyje 
rozum !” wówczas tylko, gdyby „wola” i „żelazo”, „życie” i „rozum” 
były synonim am i. Tak np. Homer mógł powiedzieć „żelazne niebo”, 
„żelazne serce” dlatego, że niebo, człowieka, serce człowieka reprezen
towało w  m icie żelazo. Później jeden synonim , „żelazne serce”, uzysku
je w  m yśleniu pojęciowym  przenośny sens „nieugiętego”, „srogiego” ser
ca; jednakże „żelazne niebo” nadal pozostaje obrazem m itologicznym  
w  jego sensie dosłownym  „nieba z żelaza” i w  archaicznym, przedpoję- 
ciowym  eposie metaforą się nie staje. Pieśniarz antyczny m ówi także 
„płomień m iłości”, „otchłań nieszczęścia”; miłość i płom ień b y ły  iden
tycznym i personifikacjami, a otchłań widziano jako piekło-cierpienie. 
W żadnym razie człow iek antyczny nie byłby powiedział, na nasz wzór, 
„otchłań św iatła”, „otchłań szczęścia”, „otchłań wspaniałości” itd. Je
żeli antyczne sensy przenośne, podobnie do naszych, współczesnych, 
wym agają obecności dwu znaczeń, konkretnego i oderwanego, tj. obo
wiązkowej dwuczłonoWości, to w  czasach antycznych obydwa te czło
ny m usiały mieć jednakową sem antykę, inaczej bowiem sensy prze
nośne były  niem ożliwe. Pod przeniesieni antycznym  leżała tożsamość 
dwu sem antyk, wyrastająca z m yślenia obrazami m itologicznym i. Tak 
np, metafora Ajschylosa „posłać zaczarowującą strzałę oka (=  spoj
rzeć nam iętnie) oparta jest na sem antycznej tożsamości „oka” i „strza
ły ”, „czarów” i „m iłości”; epitet „czarujący”, „zaczarowujący” ma do
słow ne znaczenie „czarów” w  sensie „magii”, tj. owej konkretnej mocy, 
która stanow iła atrybut A frodyty (jej magiczny pas, zawierający w  so
bie w szystkie czary miłości) i „w łaściwość” w szystkich personifikacji 
m iłosnej namiętności. A le nie zmieniając sw ojej sem antyki, ten m ito
logiczny obraz uzyskuje u Ajschylosa abstrakcyjne znaczenie „namięt
nego spojrzenia”, jedynie upodobnionego do „strzały oka”.
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Dwa znaczenia sem antyczne, spośród których jedno było przekształ
cane przez m yślenie pojęciowe w „pozorne”, a drugie —  w  „upodob
n ien ie” do innego, całkiem  obiektyw nie przeistaczały się w  formę prze
nośni znaczeniowej. Tak powstawała alegoria. Zaczynała się od tego, że 
stary obraz w  jego nienaruszonej postaci przybierał jeszcze jeden, now y  
sens. Stary obraz to obraz m itologiczny, konkretny, o jednowym iaro
w ym  pojedynczym  czasie, o zastygłej przestrzeni, nieruchomy, bezja- 
kościowy i rezultatyw ny, tj. „gotow y” bez przyczynowości i stawania  
się. I oto ten w łaśnie obraz zaczyna przybierać jeszcze jedno, „inne” 
znaczenie: jest ten sam, ale ukazuje się w  postaci czegoś innego, z czym  
,się zlew a i od czego, w  istocie, się różni. „Inny” wyraz obrazu — ale
goria obrazu — ma charakter pojęciowy: konkretność przybiera cechy  
oderwane, jednostkowość — cechy wielokrotności, bezjakościowość za
barwia się w  w yraziste, początkowo m onolityczne jakości, przestrzeń  
się rozrasta, pojawia się  pierw iastek dynam iki od przyczyny do jej re
zultatu. D aw ny obraz m itologiczny uzyskuje jeszcze jeden, „inny” sens 
siebie samego, sw ej w łasnej sem antyki. U zyskuje funkcję alegorii ^ i n 
nego wyrażania]. A le innegto wyrażania czego? Siebie samego, obrazu. 
Rzeczywiście, w  dowolnej m etaforze antycznej sens przenośny jest zw ią
zany z konkretną sem antyką obrazu m itologicznego i stanow i jej du
plikat pojęciowy.

W jednej z m etafor Ajschylosa (o jej dawniejszym  pochodzeniu świad
czą aliteracje) m ówi się: „Obyśmy nie doznali tego, co jest powodem w ie l
kiego cierpienia i dla czego ogromne morze zostało rozorane m ieczem ”. 
Obraz „orać m ieczem ” cofa ku m itologii; znana jest sem antyczna toż
sam ość narzędzi rolniczych i oręża wojennego. W ielkie morze rozora
ne mieczem —  to tamto morze, którym  Parys z Heleną odpłynął do 
Troi, morze m iłości, iktóre w yw ołało w ojnę narodów. Obrazy m itolo
giczne ciągle jeszcze m ówią sw ym  konkretnym  językiem . A le także 
„inaczej m ów ią” [alegoryzują] o sam ych sobie, w ytw arzając sens po
jęciowy: „Uniknijm y zgubnych skutków  m iłości”. Antyctzna alegory- 
zacja [wyrażanie inaczej] polega na tym , że obraz, n ie tracąc sw ego  
charakteru (przeorać m ieczem  morze), przybiera sens, który wcale nie  
odpowiada jego sensowi (zgubne skutki namiętności). Ten now y sens za
czyna oddawać sem antykę obrazu „inaczej”, na inny sposób, w  zupeł
nie innej płaszczyźnie intelektualnej — abstrakcyjnie, jak gdyby m yśl 
czytała co innego, a m ówiła co innego. Dla późniejszej przenośni euro
pejskiej wyfetarcza jedna, naw et czysto  abstrakcyjna cecha, wspólna 
dla obydwu zjawisk, aby powiązać je analogią. M ówimy „przyjaciel to 
moje oparcie”, mając na m yśli, że człow iek także może „podtrzymać” 
(w znaczeniu abstrakcyjnym), tak samo jak twardy przedmiot fizycz
ny. Mówiąc „zanurzyć się w  rozkoszy”, przeprowadzamy analogię m ię
dzy konkretnym  zanurzeniem się w morzu i oderwanym zanurzeniem  
się w  uczucia. W naszych ustach „bezowocna udręka”, „bezowocna cho
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roba” oznaczają coś niepotrzebnego, zbytecznego. A le alegoria antycz
na wym aga nie abstrakcji; nie zadowala się ona także analogią poszcze
gólnych cech pojęciowych, lecz poszukuje całkowitej tożsamości sem an
tycznej obydwu sw ych członów. A jest to m ożliwe jedynie na gruncie 
obrazów m itologicznych. Tam, gdzie nie ma całkow itej tożsamości dwu 
znaczeń, nie ma tam także antycznej metafory. Abstrakcyjnych lub 
opartych na szerokim  uogólnieniu metafor („mądremu biada”, „wielki 
w iatr rozpędiza chm ury”) starożytność mieć nie mogła. Dlatego krąg 
metafor antycznych jest z góry przesądzony. Mogą one być tylko św ie
tlne, rolnicze, chtoniczne — i żadne inne.

Kiedy Sofokles mówi „bezowocna choroba”, trzyma się m itologicz
nych obrazów „bezpłodności” jako suszy, jako śmierci, i „choroby” jako 
złowróżbnej kobiety, niezdolnej do wydania potomstwa. W łaśnie z tej 
tożsamości „bezpłodności” „licha” myśl antyczna buduje alegorię „zgu
b y ”. Bez obrazu „bezpłodności” taka alegoria w ogóle nie mogła po
wstać. Zbyt bliska jest jeszcze konkretność obrazu mitologicznego do 
owego sensu alegorycznego, który podlega „oderwaniu” i „przeniesie
niu z obrazu na pojęcie. W rzeczywistości wczesne pojęcie antyczne 
różni się od obrazu tylko abstrakcyjnym charakterem tej samej seman
tyki, którą wyraża obraz. Taka synonim ia pojęcia i obrazu wskazuje 
n a  to, że pojęcie antyczne było na pewnych etapach formą obrazu.

4

W antycznym mówieniu przenośnym pojęcie odpowiada obrazowi 
pod względem nie tylko semantycznym, lecz również ściśle formalnym, 
nie zmieniając jego postaci i nic doń nie dodając. A jschylos nie kom en
tuje sw ej m yśli, kiedy mówi, że jego bohater „wszedł do burzliwego  
m orza”. Widz antyczny, dla którego „burza” i „wzburzone m orze” zw y
k le oznaczają „zagładę”, tw orzy w  sw ej wyobraźni obraz całkowitej 
beznadziejności. Tymczasem wokół bohatera żadnego morza nie ma; do 
niczego nie w szedł — beznadziejność jego sytuacji ma moralny i reli
gijny charakter. Jednakże słysząc o morzu, widz m yśli o moralnym  
konflikcie bohatera. Obraz przemawia swoim  językiem  obradowym, nie 
uciekając się  do żadnego pojęcia, a isłuchacz, podążając za nim, odtwa
rza w  um yśle coś całkiem „innego” — pojęcie uogólnione do idei. S e
m antyka obrazu „przeniesiona” tu 'została na pojęcie.

Co w ięc mają wspólnego'? Sem antykę wzburzonej w ody i nieod
wracalnego nieszczęścia, mitologiczną sem antykę „odmętu w ód” jako 
obrazu śmierci. A le czy dla Ajschylosa ta znaczeniowa tożsamość jest 
jeszcze aktualna? Czyżby widz V wieku rzeczywiście uważał, że boha
ter Ajschylosa umiera w odmętach? Z pewnością nie. Rozumie on, że 
bohater przeżywa klęskę moralną, a nie fizyczną, i że nie wszedł do 
wzburzonego morza, lecz „niby”, „jak gdyby” wszedł. Przenośnia po



3 3 4 OLGA M. FR E JD ENB ER G

wstaje tu za sprawą iluzji, „naśladującej” formalną stronę obrazu i „upo
dobnionej” do sem antyki obrazowej, ale posiadającej tylko' „pozorne” 
z obrazem podobieństwo. Antyczna przenośnia rodzi się jako m im esis 
obrazu, jako iluzoryczna forma obrazu, która „rzekomo” mu odpowiada, 
lecz w  rzeczywistości jest „inna”.

Obraz m itologiczny zaw sze oznacza to, co przekazuje, i przekazuje 
tylko to, co oznacza. Pojęcie zaś zna taki etap, kiedy przekazuje nie  
to, co znaczy, i znaiczy n ie to, co przekazuje. Na etapie tym  pojawia 
się ono w postaci m etafory, a raczej ten jego etap obiektywnie rodzi 
m etaforę. Takie w łaśn ie jeist pojęcie antyczne, kiedy ma ono naturę 
dwoistą — inną od strony form y i inną od strony sensu. Przezw ycięża
nie tej dwoistości poprzez zbliżanie sensu  i form y wyznacza drogę an
tycznego pojęcia od archaicznej Grecji do późnego Rzymu. Jest to dro
ga, na której wyobrażenia konkretne podlegają abstrahowaniu. Prze
niesienie lub m etaforyzacja to początek takiego procesu. Sensy kon
kretne otrzymują tu jeszcze tylko znaczenie przenośne: konkretne sen
sy obrazu m itologicznego stają się oderwanym i sensami pojęcia. Przy  
tym  obraz i pozostaje sobą pod w zględem  formalnym , i traci swoją 
naturę znaczeniową. Pojęcie zaś służy  jedynie jako now a, oderwana 
forma poprzedniego obrazu zm ysłowego. Jest to początek kształtowania 
się pojęć i w ygasania obrazów mitologicznych.

Sensy przenośne! K tóżby się dom yślił takiej przeszkody inaczen io -  
w eJ> gdyby nie powstała ona w  świadomości ludzkiej wskutek obiekty
wnych praw gnoseologicznych!

Przenośnia ma sw oją historię także w  obrębie okresu antycznego. 
Początkowo jej przenośność nie ma jeszcze charakteru figuralnego —  
jest ona tylko „innym w yrazem ”, o w iększym  ładunku konkretności 
niż przenośni. Tu jej dwuczłonowość tkw i jeszcze w samej jej struktu
rze —  obraz spoczyw a oddzielnie od pojęcia. Im dalej jednak, tym  ści
ślejsza staje się przyległość pojęcia i  obrazu, tym  bardziej „przenośnie”, 
abstrakcyjnie oddaje pojęcie sem antykę obrazową, tym wyraziściej na
rasta także figuralność sensu. Najstarsza i najbardziej konkretna mo
dyfikacja alegorii zachowała się w  rozbudowanych porównaniach epic
kich 8. Rozbudowane porównanie epickie jest alegorią, w której obydwa 
człony są jeszcze równorzędne, a przeńośnię osiąga się dosłownie, na 
drodze przeniesienia cech jednego przedmiotu na inny za pomocą 
środków poglądowej (wizualnej) iluzji (np. A chilles „podobny” do lwa  
w  określonej sytuacji). To, co spotykam y w  porównaniach, w ystępuje  
jednak i wewnątrz samego eposu, w  epizodach, które nie mają na celu  
żadnego porównywania; bogowie przybierają „postać” bohaterów tak

8 Porów nania u Homera om aw ia jedna z najbardziej udanych publikacji 
autorki, Proischożdienije epiczeskogo srawnienija  (na matieria le  „Iliady”). W zbio
rze: T ru dy  jub ile jno j naucznoj siesii LGU. L eningrad 1946, s. 101— 113.
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bardzo „podobną” i „łudzącą”, że nie sposób ich odróżnić. Jak w iado
mo, w  teatrze jarmarcznym, opartym na w ybitn ie wizualnej iluzji, bo
haterow ie i bogowie także „upodobniali s ię” d'o śm iertelników lub do 
siebie nawzajem, i także bez żadnych celów porównawczych. W obydwu  
tych wypadkach m am y do1 czynienia z „upodobnieniem” dosłownym . 
Jeśli zaś chodzi o rozbudowane porównania, to w  nich pojęcia są znacz
nie bardziej rozwinięte; porównanie wzmacnia iluzoryczny charakter 
„upodobnienia”. Tu wizualność „pozoru” („podobnie”, „zbieżnie”) prze
istoczyła się w  oderwaną kategorię niewiarygodności (,,jak gdyby”, „ni
b y ”)» tj· w  kategorię iluzji uświadomionej. Był zresztą pewien etap, 
kiedy taka kategoria niewiarygodności miała charakter dosłowny; owa 
dawność wyobrażeń pozostawiła swój ślad w tzw. porównaniach nega
tyw nych, gdzie zamiast iluzorycznej tożsamości („jak gdyby”) w y stę 
puje negacja tej samej tożsamości, którą zaraz potem będzie się postu
lowało. Np. w  Iliadzie:

Fale m orskie tak zaciekle nie w yją przy brzegu...
O gień-niszczyciel n ie szumi aż tak zionąc pożarem...
Wiatr tak nie huczy w  dębach w ysokowłosych...
Jak grzm iał na pobojow isku głos Trojan i A chajów  ·.

Lub:
Tyle to ni lew  się nie pyszni potężny, ni tygrys nieujarzm iony,
Ni w ieprz niszczący...
Ile Panteusza d z iec i10.

Tak w ięc rozbudowane porówlnanie nawiązywało do dawniejszej se 
mantycznej tożsamości obydwu swych członów, ale w  postaci pojęcio
w ej stanowiło dwa' tożsame człony, spośród których jeden był pozorem  
drugiego; obraz miał w  nim  już formę „jak gdyby” pojęcia, ale i poję
cie było jeszcze spięte z obrazem. Takie jest porównanie dawnej ca
łościowej, jednolitej metafory, w  której obraz właśnlie stanow i pojęcie 
(np. „grad” =  opady i plaga). W porównaniu dwa różne obrazy są jed
noznaczne, w  m etaforze natomiafet jeden i ten sam obraz ma dwa róż
ne sensy. Obras i pojęcie rozbudowanego porównania przyrównywane isą 
do siebie za pomocą ós („jak gdyby”, „podobnie do tego jak”). Greckie 
ós ma znaczenie „jak” nie w jego aspekcie abstrakcyjno-pojęciowym , 
lecz w  konkretnym , obrazowym, z sem antyką „podobieństwa”, pew nej 
niewiarygodności, czegoś pozornego; w  najstarszych formach antycznych  
im iesłowów i konstrukcji absolutnych, gdzie żadnych porównań nie ma, 
ós wyraża nie fakt, lecz przypuszczenie. W porównaniach ós podkreśla, 
że człon objaśniający w cale się nie pokrywa z objaśnianym, i że tylko  
taki „się w ydaje”. W tym  sensie „lew ” ma w  porównaniu przenośne

® Iliada, XIV, 394, 396, 398, 400. [Dla zachowania zgodności m iędzy fragm en
tam i Iliady  a w yw odem  autorki tu i dalej cytow ałem  Iliadą z przekładu rosyjskiego  
N. G n i e d i c z a .  —  Przyp. tłum.]

10 Iliada, XVII, 20 n.
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znaczenie, poniew aż jest to mimo w szystko nie lew , lecz Menelaus. 
W danym wypadku ó s  podkreśla iluzoryczność ,,lw a”, który w  rzeczy
w istości lw em  nie jest. A le i m etafora daje nie prawdziwe znaczenie 
obrazu, lecz pozorne. „Wargi twe — w inorośl”. Ta późna antyczna m e
tafora nie ma na m yśli prawdziwych winogron, jakie np. sprzedaje się 
na targu n . Metafora m ówi o „słodyczy soku” (pocałunku), który „w y
gniata” kochanek. M ogłaby zresztą powiedzieć, że „wargi są podobne 
do winogron” i w tedy m ielibyśm y porównanie. W obydwu wypadkach  
pojęcie, ujmujące właściwość przedmiotu, pozbawia przedmiot jego cech 
prawdziwych, przypisując mu coś, czego w  nim nie ma, i przez ten  
właśnie „inny w yraz”, przez zamianę cech przedmiotu określa jakość 
tego przedmiotu. I na tym  właśnie polega wzbogacające znaczenie po
jęcia jako iluzorycznej form y obrazu.

W eźmy dla przykładu choćby znaną już nam m etaforę „wargi tw e — 
w inorośl”. Obraz m itologiczny rozum iał to w yrażenie dosłownie: w  m i
cie twarz, wargi, cały człowiek w ogóle mógł być ujęty jako winorośl —  
Dionizos i inne personifikacje płodności rolnej były przedstawiane za 
pomocą „oblicza grona wirm ego”, „o w inogronowej tw arzy”. Związek: 
wyobrażeń „winogron” i „m iłości” w ystępuje już u Arystofanesa 12, a im 
później, tym  ta w spólńota dwu agrarnych obrazów staje się coraz bar
dziej synkretyczna. A le pojęcie podważa w iarę mitologiczną. Odtrąca

11 Mowa tu o dziele E ustachego M a k r e m w o l i t y  P ow ies i’ o Isminii i Ism i-  
n ie : „Przywierając do panienki jak do w inorośli i gniotąc w argam i jeszcze nie 
dojrzale jagody, p iłem  nektar, który w yciskają  Erosowie; w ygniatałem  go pal
cam i i spijałem  w argam i, aby w szystek  co do kropli spłynął do mej duszy, jak  
do naczynia — tak bardzo zachłanny był ze m nie w inniczn ik” (V, 19, w edług prze
kładu rosyjskiego S. W. P o 1 а к o w  e j.)

12 W jednym  ze studiów  do Sem antika  kom pozic i j i  „Trudów i dn ie j” Hezjoda  
pt. „Eirer.z” A rystofana  (1935) Olga Frejdenberg zajm uje się rozbudowaną w  fa 
bule kc\nedii Pokój  (Eirena) m etaforą ślubu jako zbiorów winogron: chodzi o oże
nek Trygajosa, tj. żniw iarza dojrzałych plonów , zw łaszcza winogron (od czasow 
nika trygain  — „zbierać winogrona lub inne ow oce”; Schol. Aristoph. P ax 60, 190; 
D iom . 487), z Oporą, tj. z porą dojrzałych ow oców, z urodzajną jesienią, w  końcu —  
z sam ym i ow ocam i. „Znam ienny jest pod tym  w zględem  śpiew any na w eselu  
Trygajosa i Opory hym eneus. Są tam dwa m otywy: jeden — w  kolędzie, m ającej 
przyw ołać obfitość jęczm ienia, fig, w ina i rodzenia dzieci; drugi — w  sam ym  
hym eneusie, gdzie pannę młodą m etaforyzuje się jako figę, m łodego zaś — jako  
żniw iarza, jako zbieracza dojrzałych ow oców  (w. 1320 n., 1336 n.); tak samo u Sa- 
fony »słodkie jabłko« oznaczało pannę młodą, a m łody był zbieraczem jabłek  
(D iel, fragm ent 116)” (s. 6 rękopisu Frejdenberg). Zaślubiny m etaforyzuje się za
rów no za pomocą w inobrania, jak i odcedzania w ina (w. 1349, 1084— 1087). „W szyst
kie te dowcipy składają się z term inów  zw iązanych z w inobraniem , ale stosuje 
się je też do płodności; w  poetyce m ow y u A rystofanesa sam e ow e dw uznaczniki 
opierają się na p ierw otnym  dw oiście-jednostkow ym  sensie obrazu rolniczego, ale 
sens ów już dawno został zapom niany, a A rystofanes to — by tak rzec — zrein- 
terpretował; cała jego pikanteria polega na tym , że od nowa nadaje się mu takie  
znaczenie, które tkw iło w  nim  od sam ego początku —  tyle że w  now ym  ustaw ie
n iu ” (s. 7 rękopisu Frejdenberg).
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ją w łaśnie przez Sswoją iluzoryczność. Wargi ukochanej to „nie” w ino
grona, pocałunek zaś to „nie” sok winogron. „Słodycz pocałunku” ma 
przenośny, oderwany charakter. Sens obrazu rozszerza się i uogólnia. 
Do rozumienia przedmiotu wprowadzona 'żostała różnorodność, ale ob
razowy charakter pojęcia potęguje i zatrzymuje coś ważniejszego, coś, 
co pojęcie pragnie wyodrębnić i odczytać kursywą.

5

Zagadka „przebierała” sens i za pomocą tego przebrania oszukiwa
ła, podobnie do sztuczek kuglarskich; gryf (forma zagadki antycznej) 
i sztuczka zajmowały jednakowo eksponowane miejsca w przedstawie
niach jarmarcznych, później —  w  świątecznej (religijnej) obrzędowości. 
Zagadka, podobnie do metafory, mówiła co innego, a miała na m yśli 
co innego, i — podobnie do sztuczki — podsuwała sens; pozorny, z grun
tu nie odpowiadający autentycznemu. Jednakże za cel swój miała coś, 
co nie było w łaściwe dla metafory — „ujawnienie” ukrytego auten
tycznego sensu i „rozpoznanie” nierozpoznanego. Ale pod względem  roz
graniczenia dwu tożsamych sensów na jeden w łaściwy i drugi podobny 
miała zagadka wspólne rysy z metaforą i porównaniem; gryfowi w y
starczyłoby jedynie połączenie zagadki i jej rozwiązania spójnikiem  
„jak gdyby” lub „na wzór”, a mógł się przekształcić w rozbudowane po
równanie. Oto np. gryf ze Snu A leksidesa 13: „Nie śm iertelny i nie n ie
śm iertelny, ale... zawsze od nowa to zanikający, to obecny, o niew idzial
nej twarzy, znajomy każdego”. Rozwiązanie: sen. Gdyby się natom iast 
powiedziało: „Sen pOdotomy jesit do śm iertelnego i n ieśm iertelnego...” 
itd., uzyskalibyśm y porównanie.

Rozbudowanemu porównaniu brakowało z kolei pytania, aby mogło 
ono przeistoczyć się w  gryf. „Pasterze chcieliby rzucić się na lwa, któ
ry porwał im krowę, ale się boją”. Co to takiego? „Trojanie bojący się 
ruszyć na Menelausa, który zabił Eforba”.

By formalnie stać się metaforą, wystarczy, że zagadka odrzuci py
tanie i odpowiedź. W komedii, zwłaszcza średniej, wywodzącej się bez
pośrednio z teatru jarmarcznego, postacie mówią gryfami, które można 
.uznać i za zagadki, i za m eta fo ïy  („płyn nim fow y rosopodobny” =  w o
da, „sok Bromiusza źródła =  wino, itd.). Każda metafora zawiera w so
bie porównanie i zagadkę. U Puszkina np. metafora „wczesna urna” 
oznacza „przedwczesną, w  młodym wieku, śm ierć”.

Cecha ta właściwa jest metaforze antycznej wskutek jej pochodze
nia z dwu tożsamych symboli. „Usta — w inorośl” można oddać za po
mocą porównania (usta „jak” winorośl) i zagadki (co to takiego: „usta —  
w inorośl”? —  to usta do pocałunku). Wszelka metafora zachowuje w  so
bie zagadkę, dlatego, że trzeba ją zrozumieć, odgadnąć, dlatego, że

18 Zob CAF II, fragm ent 241 Kock. Por. Palatynskaja  antołogija, XIV, 110.

22 —  P a m ię tn ik  L it e r a c k i  1983, z. 2
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nie mówi prostym  sensem, jak pojęcie, i dlatego w  końcu, że cały  
jej język zbudowany jest na „innym m ów ieniu” i to w  sposób szcze
gólny: pod względem  form y — obrazem, wyrażonym  w  danym języku, 
pod względem  treści —  pojęciem.

Jak „urna” może być „wczesna”? Pojęciowo nie może, ale obrazo
wo —  tak. Język m etafory antycznej jest czymś zupełnie szczególnym. 
Nie jest ani w ybitnie pojęciow y, ani w ybitnie obrazowy, stanowi on 
jedynie przykład historycznie uformowanego języka pojęć obrazowych. 
Decyduje to o tym, że metafora w  samej swej istocie różni Ssię od 
zagadki. Formalnie w  zagadce jest wszystko to, co w  porównaniu i m e
taforze, z w yjątkiem  jednego: nie ma ona celów reprodukcji. W niej 
nie ma pierwiastków iluzji, które organizują metaforę, w  tym także 
i porównanie. N ie odtwarza też żadnego „widoku” [kart ina] („obrazu”). 
Nie jest przedstawiająca. Rzecz jasna, zagadka też jest formalną ale
gorią [innym wyrazem], z tym  wszakże, że zastyga ona w  folklorze bez 
dalszego rozwoju pojęciowego; to zaś, co w  niej ew oluuje, przeradza 
się w metaforę, której inność polega w łaśnie na zmianie sensu. Innym i 
słowy: dwa różne szeregi znaczeniowe oznaczają w zagadce jedno i sto 
samo, podczas gdy w  m etaforze dwie tożsamości oznaczają coś różnego.

Metafora antyczna staje się artystyczną za sprawą jej iluzorycz
nego charakteru, jej „m im esis”, która odtwarza autentyzm  w  „obrazie”. 
M imesis ta w yw ołuje poglądowość środków, rodzi indywidualne m i
strzostwo i odtwarza rzeczywistość w  formach alegorycznych (pod 
względem  treści). Pow stała w  rezultacie m etaforyzacji m yślenia m im e
sis „obrazu” antycznego przyw ołała wtórną „m ożliwą” płaszczyznę do 
rzeczyw istości —  rzeczywistość istniejącą nie w  realnych faktach, lecz 
w „obrazie”.

Później, kiedy m yślenie abstrakcyjne uczyni odpowiedni postęp, 
filozofia antyczna zacznie dociekać, czym jest „obraz” w  stosunku do 
„rzeczyw istości” i co to takiego „realne” i „pozorne”. A le w  archa
icznym  okresie Grecji konkretność m yślenia wytw arzała równie konkret
ne rozum ienie „obrazu”, a rozumienie to przybrało formę m yśli artys
tycznej, nie zaś teoretycznej. Wtórność (w stosunku do rzeczywistości) 
iluzji dość w cześnie zrodziła w um yśle antycznym  wyobrażenie o sztuce 
jako o „replice” rzeczywistości, stworzonej mocą boską, a później —  
wprawną ręką ludzką. Powstało wyobrażenie o konkretnym  przedmiocie, 
zrobionym z tworzywa fizycznego (kamienia, drzewa, gliny, metalu), 
który w cudowny sposób stawał się „kopią” żywego, autentycznego  
przedmiotu. Taki „iluzorycznie ży w y ” przedmiot zaczęto nazywać „w i
zerunkiem ”, w ym ysłem , dosłownie —  figurą ulepioną z gliny lub wosku, 
wyrzeźbioną z drzewa lub kamienia, wykutą w m etalu itd. Grecy 
nazyw ali go plasma,  Rzymianie —  fictio,  a jego sem antyka nawiązywała  
do kosmicznego obrazu „stworzenia”. Na m ocy takiej sem antyki anty
czna „fikcja” nie pokrywała się z naszym pojęciem  „pustego udaw ania”.
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N awet w „udawaniu” antycznego teatru jarmarcznego chodziło o pod
robienie pod autentyzm, a „fikcja” sztuki stanowiła ,,obraz” rzeczy
wistości. Taką „fikcję” spotykamy w ekfrazie u Homera. Jest to jeszcze 
dosłowne „odtworzenie odtworzenia”, by tak rzec, czysta reprodukcja, 
„wizerunek wizerunku”.

Jak wiadomo, ekfraza opisuje dzieło sztuki plastycznej z punktu  
widzenia tego, co i jak jest w  nim przedstawione. W łaśnie opis owego 
„jak” stanowi ducha ekfrazy. Zaczynając od Homera, antyczna ekfraza 
pragnie pokazać, że zrobiona ręką artysty rzecz martwa wygląda jak ży
wa. Ekfraza przedstawia coś, co iluzoryczne, jako coś innego, rzeczyw i
stego. To, co już zostało odtworzone w wyrobach garncarzy i rzeźbiarzy, 
tkaczek i kowali, opisuje ona, powtórnie odtwarzając, „niczym ” prawdzi
we. Antyczna ekfraza zawiera w  sobie ukryte upodobnienie i porów
nanie tego, co martwe, do tego, co żywe, tego, co iluzoryczne, do tego, 
co autentyczne. Ale w  odróżnieniu od porównania jej „jak gdyby” ma 
charakter tylko w izualny — nie zaś komparatywny — nastawiony  
wyłącznie na przekazanie iluzji wzrokowej. Jeżeli porównania nazy
wają się po grecku eikónes,  to do ekfrazy ten termin „obrazów” i „wi
zerunków” („widoków”) przykładalny jest tym  bardziej. Faktycznie, 
ekfrazy antyczne również nazywają się eikónes,  jak i porównania. Póź
niejsza refleksja racjonalizująca sądzi, że ekfraza nazywa się tak dla
tego, że opisuje obrazy malarskie, eikónes; w  rzeczy samej jednakże 
ekfraza dlatego opisuje właśnie eikónes,  obrazy malarskie, że sama 
jest eikón. Ani w porównaniach, ani w  ekfrazach nie ma jeszcze zdy
nam izowanych fabuł; nie przypisuje się im ani mitów, ani opowiadań. 
Porównania i ekfrazy nie mają charakteru narracyjnego, są wyłącznie  
wizualne.

I w  porównaniach, i w  ekfrazie „wizerunki” są złudne, nierealne, 
choć i realistyczne pod względem  swego kształtu. „W izerunki” te sta
nowią pojęciową atrybucję do obrazowości mitologicznej. Tak np. w po
równaniach rozbudowanych „wizerunek” służy za upodobnienie obrazu 
mitologicznego (jednokrotnego). Dokładnie tak samo i ekfraza Homera 
opisuje realistyczne wizerunki na przedmiotach mitycznych, w ytw arza
nych w  ogniu przez boga ognia lub mających w yrazisty charakter kos
m iczny, sięgający jak już mówiłam, sem antyki „stworzonej” i „tworzą
cej” rzeczy-kosmosu, rzeczy-„stworzenia”. Rzeczy te pod względem  ich 
„wyglądu zewnętrznego” tylko „się wydają” autentyczne, jak w  roz
budowanych porównaniach jeden przedmiot jest „jak gdyby” podobny 
do pozornego innego. I tam, i tu antyczny obraz artystyczny zasadza 
się na estetyce „m im esis” jako „naśladownictwo” rzeczywistości, jako 
jej „podobieństwo” i „wizerunek”. Takie rozumienie mimesis, a także 
sam ów term in mimets thai  znajdujemy już w najstarszym Hymnie do 
Apolla,  w którym  się mówi, że Muzy — ten „wielki cud” —  „potrafią 
imitować (mimets thai) głosy i brzmienia wszystkich ludzi”, oraz tuż obok
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podaje znaczenie m im esis jako naśladowczego, całkowitego podobieństwa 
do rzeczywistości: „Rzekłbyś, że każdy m ówi osobiście, tak zgrabnie 
układają one (Muzy) przepiękną p ieśń” 14. Ta pierwotna estetyka m i
m esis nie jest równoznaczna z późniejszym i zapatrywaniam i sofistów, 
Platona lub Arystotelesa, by nie m ówić już o w ulgarnym  realizmie. 
W szelkie dzieło artystyczne, a nie tylko jeden pojedynczy obraz, na
zyw a się u Greków eikón,  u Rzymian zaś —  imago, s imulacrum  w  an
tycznym  sensie „fikcji”, mającej całkowite zewnętrzne podobieństwo 
do świata autentycznego, tj.: „stworzone przez człow ieka” (w micie —  
stworzone przez bóstwo) w  kunsztownej podróbce pod życie. Ekfraza 
zawsze opisuje dzieło sztuki jako „cud”, „dziwo” („takie dziwo przed
staw ił”, „miedziane obręcze ułożone ciężkie, dziw dla oka” itd. i—  za
chowano nawet w  przekładzie). Ów „cud” lub „dziwo” rozumieć należy  
w  aspekcie w izualnym  (por. np. w  jęz. ros.: czudifs ia ,  d iw i t ’sia [dosł. 
„dziwić się] =  patrzeć); w  języku greckim „cud” i „wzrok”, w idow isko” 
brzmią niem al identycznie, co przyczyniło się zapewne do powstania 
trwałego wyrażenia epickiego „cudo dla oka”, dosłownie —  „cud, dziw  
zobaczyć” 15, w  istocie swej tautologicznego. Co się zaś tyczy treści 
„cudu”, to rozum ie się je w starożytności nader swoiście, w  rodzaju 
takiego „mirażu”, który zawsze jest konkretny, aż do fizycznej nama- 
calności, i ma formę autentycznego przedmiotu.

6

Poprzednio powiedziałam, że porównania i ekfrazy stanowią poję
ciowe w łączenie do obrazowości m itologicznej. Powiedziałam  przez to, 
że przygotowują one istotę m etafory. Rzeczywiście, jeszcze nie zaw iera
jąc w sobie przenośni znaczeniowej, porównania i ekfrazy w  całej swej 
rozciągłości, wzbogaconej pojęciami, zmuszają część mitologiczną do 
rozszerzenia zakresu sw ych znaczeń i połączenia naocznie widzianych  
przedm iotów razem z uogólnieniem  znaczeń abstrakcyjnych.

Przed uzyskaniem  figuralności metafora jako pojęciowa forma obrazu 
jest przygotowywana w  epitecie. W starożytności nie każdy obraz może 
w yw ołać odpowiedni epitet i nie każdy obraz może pełnić funkcję epi
tetu. Jak w  m etaforze i porównaniu, tu również konieczna jest tożsa
mość sem antyki obydwu członów —  określającego i określanego. W tej 
sprawie winnam  wyjaśnienie: pierw otnie każdy przedmiot ma w  języ

14 H ym n  do Apolla  z  Delos,  w . 156, 162— 163.
15 daim ’ idein  (idésthai), zob. Iliada, V. 725; X  439; XVIII, 83, 377; Odyseja ,  

VI, 306; VII, 45; VIII, 366; X III, 108; H ym n  do A fro d y ty ,  90; H ym n  do Demeter,  
427; por. H ym n  do A fro d y ty ,  205; Iliada, XV, 286 X X I, 344; X X II, 54; Odyseja ,  
III, 373; IV, 44; VII, 145; X III, 157; X IX , 30; X X IV , 370; H ym n  do Hermesa,  218, 
414.
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kach antycznych swój epitet i tak samo nie występuje bez niego, jak 
nie w ystępuje porównanie z jednym członem. Nie jest tak, że tylko  
bogowie mają swe epitety. Mają je wszystkie obrazy, w tym również 
wszystkie zwyczajne, powszednie przedmioty. Np:

(...) postaw iła stół Hekam edesa przepiękny,
Lśniący w spaniale, o czarnym podnóżu; na nim podała 
Tacę m iedzianą z cebulą najsłodszą, do zajadania napoju,
Z m iodem  now ym  i św iętą mąką jęczm ienną; obok 
Puchar w spaniały dodała, co z domu zabrał Nelides,
W około złotym i nitam i usiany (...)16

A zwłaszcza dalej;
(...) sera koziego natarła 

Na tarce m iedzianej; i mąką jęczm ienną posypała b ia łą 17.

Mogłoby się wydawać, że epitet powinien był rejestrować wyróż
niające cechy przedmiotu. Tymczasem jednak epitety archaiczne były  
tautologiczne w  stosunku do sem antyki przedmiotu, który m iały niby 
określać. Wiadomo, że im uboższe jest jakieś wyobrażenie, do tym  w ię
kszego zakresu zjawisk jest ono przykładalne. Sedno zjawiska tkw i naj
widoczniej nie w m gławicy wyobrażeń („dyfuzyjności”), lecz w krańco
w ym  ubóstwie cech (np. ziem i i kobiecie przysługuje tylko jedna i jed
nakowa cecha, dlatego w ięc są tożsame). Może się wydać, że w takich w y 
rażeniach jak „nieśm iertelny bóg”, „gwiaździste niebo” itd. epitet oddaje 
uogólnioną jakość każdego boga lub każdego nocnego nieba; tym czasem  
chodzi tu o tożsamość słowną, tj. są to dwa obrazy powiązane wspólną 
semantyką, przy czym jeden obraz sytuuje się w  funkcji opisywanego, 
drugi zaś —  w funkcji opisującego (zjawisko poprzedzające kategorie 
aktywną i pasywną). Cechy „boga” i „nieśm iertelności”, „nieba” 
i „gwiazd” są jednakowe. Początkowo epitet jest tautologiczny wobec 
przedmiotu i towarzyszy mu; dopiero w m yśleniu pojęciowym  zaczyna 
wskazywać na wyróżniające cechy przedmiotu. Tak np. Zeus czarna 
chmura przekształca się w  Zeusa czarnochmurego, Achilles lew  —  
w Achillesa o lwiej duszy, Hektor płomień —  w  płomiennego Hektora, 
itd. Greckie pędza  znaczy „noga”; od tego wyrazu utworzony został 
termin „stół” (t rapedza), dosłownie „potrójna (lub poczwórna) noga”. 
W przytoczonym wyżej fragm encie z Iliady za epitet stołu służy „nie- 
bieskonogi”, ale epitet ten jest rzeczownikiem „niebieska noga”, tauto- 
logicznym  wobec „trójnogu” (stołu); pod względem sensu —  jest to 
epitet, pod względem  syntaktycznym  — apozycja, formalnie natomiast —  
rzeczownik. Takie są w  przeważającej mierze i epickie stałe epitety. 
Omawiając je tutaj, mam y na m yśli ich stosunek do przedmiotu.

*  Iliada, X I, 628—633.
17 Ibidem,  639, 640.



3 4 2 OLGA M. FR E JD E N B E R G

Jest jednakże jeszcze inna strona kwestii: stosunek przedmiotu do 
sw ego stałego epitetu. Niebo gwiazdy przekształcają się w  „gwiaździste 
niebo”, jak plem ię m etal w  „plemię m etalow e”. Pierwsze pojęciowe ce
chy przedmiotu wydobyw a się początkowo z sem antyki obrazu tautolo- 
gicznego; kiedy zaś jednolitość podmiotu i przedmiotu ulega zerwaniu, 
a tożsamość zostaje zachwiana, jeden z obrazów zaczyna oddawać su
maryczną cechę przedmiotu, która sem antycznie oznaczała ten sam  
przedmiot. Epitet „gwiaździsty”, określający sumaryczną i naoczną 
cechę nieba, sam również charakteryzuje się wizualną konkretnością. 
Początkowo epitet określa jedną określoną jakość jednego określonego 
przedmiotu. Następnie przechodzi do innych przedm iotów o tej samej 
sem antyce. Tak np. epitet pancerza „gw iaździsty” (na zasadzie mikro
kosmicznego utożsamienia z „niebem ”) przybrał znaczenie „lśniącego”. 
Przechodząc od jednego obrazu m itologicznego do innego, tożsamego, 
epitet zm ienia swe znaczenia w  kierunku coraz szerszego zakresu i prze
nośni. K onkretne „św iatło”, „promień”, „blask” świecidła-nieba staje 
się w epitecie cechą przedmiotu —  „św ietlistym ”, „prom iennym ”, „błysz
czącym ”. Nie tylko epitet określa przedmiot, ale również sam przedmiot 
podpowiada określające cechy epitetu.

Przenośnia sprawia, że epitet staje się jedną z form metafory. Za
chodzi to wówczas, k iedy tautologię dwu obrazów zastępuje wew nętrz
ne upodobnienie jednego obrazu do drugiego. Jeżeli epitet powiada 
„płom ienny H ektor”, to bynajm niej nie oznacza to już, że Hektor jest 
ogniem. W łaśnie przeciwnie —  oznacza to, że Hektor ogniem nie jest. 
Jest on tylko „podobny” do płomienia. Nadal jednak pojawia się w  stro
ju z „płonącej m iedzi”, tzn. jego atrybutem  jest płom ień, pierwotnie 
w  sensie prostym, później zaś — w  przenośnym. K iedy epitet m ówi 
„usypiająca [kołysząca do snu] noc”, „złotoprom ienny szafran”, „bez
senne źródła”, to przez „usypiającą noc” rozumie on noc ciemną, przez 
„złotoprom ienny szafran” — żółtawą barwę szafranu, przez „bezsenne 
źródła” — nieustannie tryskającą wodę. Ale „usypiająca noc” w rozu
m ieniu antycznym  oznacza nie „cichą noc”, lecz w łaśnie „ciem ną” —  
dlatego, że pojęcie to w yw odzi się z obrazu mitologicznego: Noc, matka, 
po urodzeniu Słońca, układała je do snu na łożu (kołysała), jak m ówi 
Sofokles. W yrażenie przenośne, m ówiąc o nocy „układającej do snu 
Słońce”, wskazuje na zapadającą ciemność. „Bezsenne źródła” oznaczały 
początkowo żyw ą istotę, wodę, która nie zna snu, nocą i dniem toczy  
się wzdłuż potoków K efisos. Woda ta „w ędruje” z m iejsca na m iejsce, 
dlatego w ięc „bezsenne źródła” również u Sofoklesa zachowują okreś
lenie „nomadów potoków K efisos”. Przejście od obrazu mitologicznego 
do pojęcia dokonuje się poprzez przenośność sensu. Obraz pozostaje n ie
naruszony, ale oznacza już cechy zewnętrzne źródła potoku Kefisos 
w  jego nieustannym  ruchu. Coś, co się odnosiło do mitologicznej istoty  
wody, stało się określającą tę wodę cechą, pojęciem o tej wodzie, na
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razie tylko czysto poglądowym, sumarycznym i całkowicie zależnym  od 
m itologicznego obrazu Kefisos.

Ograniczający charakter pierwszych ,,cech” pojęciowych, jeszcze kon
kretnych i sumarycznych w  ich istocie jakościowej, powołuje pewien  
krąg epitetów ściśle przylegających do określanych przez nie przed
miotów. „Złoty promień”, którym się określa szafran, służy w  epitecie 
za oddzieloną, „oderwaną” od szafranu jego cechę sumaryczną, nie w y 
stępującą w  materialnej „istocie” szafranu. Zawiera on wyobrażenie 
podmiotu o przedmiocie —  szafranie. W języku nam współczesnym  
epitet ten m ówi o wszelkim  szafranie w  ogóle i w  czyim kolwiek imieniu. 
Tymczasem antyczne odcienie znaczeniowe są inne. Tam metafora 
jest jeszcze zawężona. Ma ona, by tak rzec, własne um iejscowienie 
i własnego wyraziciela. Spotykany u Sofoklesa „złotopromienny sza
fran” jest szafranem określonym —  chodzi o szafran w  św iętym  gaju  
kolońskiego bóstwa; roślinę tę odmalowuje chór, poetycko opiewający  
swój rodzimy Kolonos: jest to szafran z Kolonos, kolońskiego gaju, 
gdzie wszystko jest przepojone pięknem. Na tarczy Homera znajdują 
się wizerunki „złotych ludzi”, u Hefajstosa mówi się o „złotej służbie”, 
Hezjod wspomina o „złotym pokoleniu”, ale to wszystko są istoty, nie 
zaś jakości istot. Jeśli chodzi natomiast o antyczny epitet „złote słońce”, 
to tam ma on już znaczenie pojęcia, związanego jednakże z m itologicz
nym  obrazem słońca-złota. Ale epitety-m etafory naszych czasów, „zło
te serce” lub „złote ręce”, nie mają nic wspólnego ani z obrazami m i
tologicznymi, ani z „przeniesieniem ” z przedmiotu na podmiot; związek  
dwóch oderwanych pojęć ma tu charakter tradycyjny (złoto jako coś 
kosztownego, wartościowego).

W kontekście m yślenia obrazowego metafora historycznie pełniła  
funkcję pojęcia. Stawała się kategorią podmiotową, ośrodkiem jakoś
ciowego określania przedmiotów („punktu w idzenia”); jej uściślenia  
obrazowe („złotopromienny szafran”, koczownicy potoków”) przybrały  
znaczenie odnotowywania nie samych przedmiotów, lecz cech, które 
je charakteryzowały. Obraz m itologiczny przybierał wtórny sens w po
jęciu, które było wierne wobec sem antyki obrazowej i zarazem od 
nowa odtwarzało, reprodukowało ten obraz w  wyrażeniu przenośnym. 
Metafora antyczna to obraz w dwóch sensach: w  mitologicznym (pod 
względem  formy) i pojęciowym  (pod względem treści). Taka zależność 
w czesnego antycznego pojęcia od obrazu oraz w yw ołane przez tę zależ
ność pojawienie się sensów przenośnych historycznie rozstrzygnęły  
o powstaniu poezji. W yrażenie przenośne powołało wtórny sens obrazu, 
odtwarzany w  pojęciu i przyjmujący charakter iluzji; oderwany od 
konkretności i m aksym alnie (dla m yślenia antycznego) uogólniony, ten 
w tórny sens pojęciowy przejawiał się wyłącznie w formie konkretnego, 
jednostkowego obrazu.
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Antyczne m yślenie artystyczne formowało się obiektywnie w posta
ci m yślenia obrazowymi pojęciami, które coś końcowego przekształcały  
w  coś możliwego, a coś przedmiotowego —  w coś poznawalnego. W łaśnie 
pojęcie, powstałe z obrazu jako jego forma iluzoryczna, mogło za po
mocą swojej „m im esis” odtworzyć rzeczywistość w kategorii „wyobra
żenia”.

Mit opowiadał, jak A lkyone po utracie męża stała się ptakiem, który  
żałośnie śpiewał o swym  nieszczęściu. W Ijigenii z Taurydy  chór branek  
śpiewa o swej niedoli i identyfikując się z Alkyone, nazywa siebie 
ptakiem: „Jam ptak bezskrzydły”. Istota poetycka tego obrazu polega  
na tym, że kobiety Eurypidesowe już nie są ptakami, nie są Alkyonami; 
epitet „bezskrzydły” zawiera w  sobie ukryte upodobnienie, ale nie 
utożsam ienie kobiet ze skrzydlatą istotą — ptakiem. Obraz „bezskrzyd
ły  ptak” jest tak samo zagadkowy, jak owa Puszkinowska „wczesna 
urna”; z tym  jednak, że metafora antyczna ukazuje w jawnej formie, 
że to, co niegdyś stanowiło zagadkę, zam ieniło się potem w  w yrażenie 
przenośne. Jeśli Greka m oglibyśm y zapytać: „Co to takiego bezskrzyd
ły  ptak?” i uzyskać odpowiedź: „Branki opłakujące utratę stron rodzin
n ych ”, to w  poetyckim  kontekście Eurypidesa zagadkowość obrazu została 
całkowicie usunięta przez przenośny charakter sensu —  m itologiczny  
obraz Alkyone służy tylko jako formanta pojęcia o tęsknocie kobtety. 
Jak w  porównaniu homeryckim obraz m itologiczny jest zwarty, a poję
cie, objaśniające obraz, rozwinięte, tak samo i w antycznej przenośni 
poetyckiej część mitologiczna ma ograniczający i zastygły charakter 
(obraz Alkyone), natomiast sens przenośny jest rozległy i zdynam izowany  
(tęsknota za ojczyzną, za pięknem  jej zakątków, za drogimi i św iętym i 
obyczajami, za wiarą, za ogniskiem domowym). Jednakże antyczny  
obraz poetycki może dojść do uogólnienia jedynie wówczas, gdy uogól
niany przezeń sens jednostkowy w ystępuje w łaśnie tu i teraz. My m o
żem y np. powiedzieć: „substancja ulega przemianom”. „U lega” oznacza 
dla nas „przechodzi przez”, „wykazuje”. Grek natomiast nie m ógłby  
się wyrazić aż tak abstrakcyjnie. Dla niego „ulegać” —  nawet w e  
w szystkich abstrakcyjnych pojęciach opartych na tym  obrazie —  znaczy  
dosłownie, fizycznie „znajdować się pod naciskiem ”, dlatego więc w sa
mej owej abstrakcji zachowałby się pewien odcień konkretności. Grecy  
nie m yśleli pojęciam i bez występow ania w nich tego, co owe pojęcia  
abstrahowały i uogólniały. W skutek w łaśnie tego obiektywnego swego  
pochodzenia z pierwszych pojęć antyczny obraz artystyczny jest na- 
skroś przenośny.

Język poetycki nie m ówi prostym i sensami. Przede w szystkim  
wszelkie tautologie przekształca on w  określniki jakościowe, a ściś
lej —  w  takie dwuczłony, gdzie jeden z nich służy za jakościowe okreś
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lenie drugiego. Początkowo „bezsenne źródła” i „nomadowie potoków”, 
„kobieta-ptak” i „bezskrzydły ptak” są tautologiczne. Następnie część 
z nich, dołączona do swego równoznacznika, zaczyna towarzyszyć mu 
na zasadzie atrybutywnej, w ypełnia się treścią jakościową i sprawuje 
funkcję członu określającego. W jednych wypadkach — kiedy określnik  
jest wyrażony rzeczownikiem —  powstaje apozycja: takie są „nomado
w ie potoków” wobec „bezsennych źródeł” lub „bezskrzydły ptak” —  
wobec „ja”. Bezustanny bieg w ody zaczyna być wyrażany za pomocą 
obrazu „wędrownego ludu”; m yśl pojęciowa nadaje obrazowi „nomado
w ie źródeł” charakter apozycji pełniącej funkcję epitetu. Ale dlaczego So- 
fokles nie m iałby powiedzieć wprost: „wieczny przepływ w ody”? Po co 
obleka swoją m yśl w formę zagadki i zmusza widza do dokonywania prze
kładu z „ciem nego” języka na jaśniejszy? I, najważniejsze, dlaczego widz 
potrzebuje właśnie owej ciemności, niejasności i zagadkowości języka?

Tu zasadniczą rolę odgrywa alegoria, która przenosi widza na pła
szczyznę „mimesis”, tj. iluzji, wymagającej „innej” mowy, nie zw y
czajnej, nie tożsamej z codziennością, lecz tylko posiadającej z nią 
wspólne związki sem antyczne. Mowa pojęciowa z jej prostymi i abstrak
cyjnym i znaczeniami nie była poetycka w odczuciu człowieka antycznego, 
i nie odpowiadała istocie sztuki antycznej. „Nomadowie źródeł” lub 
„bezskrzydły ptak” były  wyrażeniam i przenośnymi, jakkolwiek nie 
zaw ierały jeszcze owej figuralności, jaką stworzy później m yśl abstrak
cyjna. Pod tym  względem  epitety antyczne daleko odbiegają od na
szych przymiotników. Różni je konstruktywny charakter. One odtwa
rzają, aktywnie opisują, charakteryzują, by tak się wyrazić, wznoszą 
obraz, podczas gdy w naszych przekładach epitety tylko pasywnie kon
statują jakości przedmiotów. Mówimy „nitami usiany puchar”, używ a
jąc „nitami usiany” w charakterze epitetu do „pucharu”. U Homera na
tomiast jest inaczej. Po pierwsze epitet jest tam konkretniejszy: nitami 
puchar nie „usiany”, lecz „poprzeszywany”. Po drugie epitet ten nie 
tak sobie po prostu opisuje przedmiot, lecz oddaje charakter jego w y 
kończenia, jak gdyby obdarza go jakościami przedstawiającymi; głów 
nym jego zadaniem jest tam nazwanie go, podniesienie do jakości, 
w ystaw ienie mu oceny i nawet pochwały, uwypuklenie jego „kunsztow- 
ności”. Tak np. „stół” charakteryzują u Homera epitety „przepiękny, 
niebieskonogi, doskonale ciosany”, a czasza jest „całkiem piękna” („pię
kna ze wszystkich stron”). Więcej: antyczny epitet poetycki najpierw  
lubi opisywać nie każdy przedmiot, lecz rzecz, rzecz zrobioną, w ykoń
czoną, tj. tę „fikcję” w antycznym  rozumieniu, która była pierwiastkiem  
sztuki plastycznej — w szelki sprzęt domowy, ów użytkowy i plastyczny  
folklor, a także ogrody i pola, „uprawiane” i „pielęgnowane” ręką 
ludzką.

Jak wynika z licznych i szczegółowych epitetów w  Odysei  — opisy 
rzeczy użytkowych, domostw, okrętu, ale również i ogrodów —  „fikcja”
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pojawia się zawsze tam, gdzie sem antyka mitologiczna budowała obraz 
„stworzenia” w  sensie kosmicznego ożywania i narodzin kosmosu. Trzy
mając się tożsamości sem antycznej, epitet antyczny w ystępuje wszędzie, 
gdzie ma m iejsce téchne,  gdzie odtwarza się „twórczość” lub, jak m a
w iali Grecy, „dziwo”. D latego epitet poetycki (zwłaszcza homerycki) 
ciążył ku odtworzeniu „obrazu” przedmiotu w  płaszczyźnie mimesis, 
tj. w  iluzji, i był w  swej istocie ekfrastyczny. Najstarsze ekfrazy Ho
mera, owe wizerunki prawdopodobieństw nieistniejącego, zostały osią
gnięte środkami epitetów (np. „tarcza, równa ze wszystkich stron, prze
piękna, miedziana, w ykuta...” lub „tarcza kosztowna, niestarzejąca się, 
nieśm iertelna” itp.). Następujące po sobie epitety bezpośrednio prze
chodziły w  ekfrazę, tj. opisyw ały już nie tylko sam wygląd zew nętrzny  
przedmiotu, ale i znajdujące się na nim wizerunki:

W zbroi tej dziesięć pasm  ułożono czernionego żelaza,
O łowiu białego dw adzieścia, dw anaście złota lśniącego,
Żmije szaroniebieskie po nich ku górze się p ięły , ku szyi,
Po trzy po bokach, podobne do tęcz, które to Kronion
Zeus ustanaw iał na chm urze jako znak dziw ny dla śm iertelników  1S.

Dalej — opis miecza i tarczy:
(...) dookoła na rękojeści jego 

Gwoździe lśn iły  złote; pochwa m ieczowa w około  
B yła srebrna, pasam i złotym i trzymana.
U niósł, zakryw ającą całego, burzliw ą swą tarczę w spaniałą,
W ielce ozdobną 19

itp. A jeszcze dalej —  opisy wizerunków: na tarczy — „Gorgony 
o w ściekłym  obliczu, straszliw ie patrzącej”, i na srebrnym rzemieniu —  
trójgłowego „smoka niebieskoszarego, potwornie się w ijącego”. Epitety, 
na które się składają złożone przymiotniki, form y im iesłow owe i nawet 
rzeczowniki, tworzą „nadzienie” ekfrazy. Wyżej już przytaczałam epitety  
opisujące puchar Nestora. Wprawdzie jest ich bardzo mało, ale one 
rów nież przechodzą w  ekfrazę: „ [...] bardzo piękny puchar — który  
starzec przywiózł z domu —  poprzeszywany złotym i nitami; miał cztery  
ucha, a dookoła każdego dziobały sobie złote podwójne gołąbki, pod nim  
zaś były  dwa denka”.

W plastyce greckiej każdy bóg i każda postać m iały przy sobie 
zaw sze im przysługujące określone atrybuty. A trybuty te odpowiadały 
w  plastyce, w  gruncie rzeczy, trw ałym  epitetom  w eposie. Gdy mowa 
o składni, w szelkie określenia przyzw yczailiśm y się nazywać „atrybuta
m i”. Powiedziałabym  jednak, że greckie atrybuty syntaktyczne mają 
jeszcze w iele wspólnego z „atrybutam i” rzeczowym i. Epitet zaczyna się 
tamże, i atrybut-rzecz, ale następnie przybiera on rolę jakościowego

18 Ibidem,  24—28.
39 Ibidem,  29— 38.
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„określenia”. Jeżeli nam się wydaje, że Eurypidesowy epitet Medei 
ópsithimos  ma oderwany i indywidualny charakter, to wrażenie to jest 
m ylne. Ten sam epitet można bowiem spotkać i u innych tragików, 
i w  komedii, i w  użyciu potocznym; przy tym jest on całkiem kon
kretny. Dokładnie tak samo konkretne są epitety typu „bezw stydny”, 
„wołooki”, „błyszczący” itd. Początkowo były to tautologie: Hera —  
„oczy krow y”, Atena —  „oczy sow y”; później — mitologiczne atrybu
ty: Erynie „o oczach psa”, „o· oczach sow y”. Ale takie mitologiczne 
atrybuty przekształcają się następnie w  epitety. Epitet „oczy psa” 
(apozycja „Hery” i „H eleny”) przybiera u Homera odcień moralnej, 
jakościowej charakterystyki: Hefajstos, nazywając epitetem-apozycją
„oczy psa” swoją złą matkę, Herę, mitologicznie posiadającą cechy 
zwierzęce, wprowadza już do epitetu znaczenie „bezwstydna”. Tę samą 
ocenę jakościową mamy też u Heleny, kiedy w  Iliadzie i Odysei  nazywa 
ona samą siebie „oczami psa”. A jeszcze wyraźniej widać to u A jschy
losa: podstępna Scylla (według mitu — pies) ma u niego epitet „psio- 
czuła” (nieprzetłumaczalne kinófron,  forma im iesłowowa o silnym  od
cieniu złożonego rzeczownika). Każdy z tych epitetów, stając się prze
nośnym pod względem  swego sensu, jak gdyby chce powiedzieć, że jest 
już nie konkretnym atrybutem opisywanego przez siebie przedmiotu, 
lecz tylko upodobnieniem do tego atrybutu, tylko jego innym  w yra
zem. Jednakże posmak konkretności, a ściślej, zależność od konkretności 
w  antycznych epitetach nadal się utrzymuje.

Obraz m itologiczny jest podmiotowo-przedmiotowy. Kiedy ma tylko  
jedno znaczenie, wyodrębniane z polisemantyzmu, jest w tedy atry
butem, lub, jak go nazywałam  w mojej Poetyce  — m itologiczną m eta
forą. Przy przenoszeniu cech z przedmiotu na podmiot pojawiają się 
już dwa znaczenia — konkretne oraz oderwane, ale odrywające właśnie 
tę  samą konkretność. W tedy mamy m etaforę-alegorię. Zapoczątkowana 
przez dwuczłonowe, równoległe „przeniesienie”, metafora antyczna —  
poprzez rozbudowane porównanie i epitet —  skierowała się ku takiemu  
wyrażeniu przenośnemu, którego dwoistość zespoliła się w  jedną fi- 
gurałność. Jest to już zjawisko artystycznej m yśli indywidualnej, zna
cznie późniejszej aniżeli metaforyczność języka.

Tak np. u Anakreonta spotykamy takie wyrażenia figuralne, jak 
„trzymać serce na w odzy”, „spadać ze skały Leukadyjskiej”, „być ru
m akiem ” itd. W każdym razie obraz m itologiczny ma charakter figu 
ralny; nie ucieka się ani do porównania, ani do upodobnienia, lecz 
opiera się na tym , że nie ulegając żadnej zmianie, podsuwa abstrakcyjną 
wykładnię swej mitologicznej konkretności. Takie sensy figuralne po
jawiają się zazwyczaj jeszcze nie w liryce, choć np. Pindar w ydaje się 
nam aż nazbyt przeciążony metaforami; w  rzeczy samej jednak obrazy 
typu „deszcze, dzieci obłoków”, „oby nie zniweczył szczęścia skradający 
się czas”, „pięknie płynące tchnienia”, „w wielozgubnym  deszczu Zeusa,
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w  zabójstwie gradowym ” itd. —  nie są metaforami, lecz archaizowa- 
nym i obrazami m itologicznym i. Jeśli zaś chodzi o metafory, to ich  
główne m iejsce stanowi tragedia, przeważnie Ajschylosa; tutaj one 
regularnie wypierają epitety i upodobnienia. Co więcej: metafora po
jawia się nie w  pieśniach chóru, lecz w  pojęciowych partiach m elo- 
recytacji, jakkolwiek cała choryka w  ogólności znajduje się wobec 
całej części m elorecytatyw nej w  stosunkach jak gdyby zawieszonego  
porównania.

Zresztą sama przenośność antycznej m etafory, tak bardzo przypo
minająca naszą, ma własne historyczne cechy szczególne. N ie tylko  
wychodzi od konkretnego sensu sem antyki m itologicznej („Leukadia” 
w m icie =  nieszczęśliwa namiętność; „koń” =  kochanek, itd.), ale też 
i stopień jej przenośnej abstrakcji jest ograniczony zakresem takiego 
pojęcia, w  którym  nie zanikła jeszcze konkretność. W odróżnieniu od 
późniejszej m etafory, tj. od zjawiska stylu literackiego (tzw. „figury”) 
metafora grecka jednakże opanowała, na miarę swych m ożliwości, je
dność pierwiastka konkretnego i oderwanego (choć i z przewagą kon
kretności), i na tym  polega jej znaczenie historyczne. W yrażenie prze
nośne, stworzone przez klasyczną Grecję, otwierało perspektywę w przy
szłość, ku nowem u m yśleniu, ku wielopłaszczyznowości, ku związkom  
nieoczekiwanych zjawisk i ich w zajem nym  przejściom, ku swobodnym  
i uniw ersalnym  uogólnieniom  tego, co jednostkowe, nie skrępowanym  
żadnymi um ownym i zależnościami, w  tym  także ani rozciągłością f i 
zyczną, ani pojęciową dyskursywnością. Przenośnia poetycka, usuwając 
„jak”, podążała ku w yższej integracji sensów i nieskończenie pogłę
biała ich treść w ewnętrzną, przedstawianą za pomocą zewnętrznej 
naoczności i za pomocą takiej aisthetón,  która mogła przechodzić w noe-  
tón.

Od tam tych czasów przenośność zaczęła podążać w stronę metafory  
typu Szekspirowskiego i dotarła w poezji dwu ostatnich stuleci, X IX  
i XX, do takich w yżyn, na których jej sensy rozsadzają m yśl przestrzen
ną i usuwając z faktów  całą ich umowność, w  czymś jednostkowym  
ukazują coś wszechogarniającego i powszechnego.

14 stycznia 1951
Przełożył Jerzy  Faryno


