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SEMANTYKA SMIALEJ METAFORY

Sa wyrazenia, ktérych nikt nie lubi. Stusznie tez zalicza sie do nich
»ze tak powiem”. Jest to wyraZenie maloduszne, ma ono jednak swoja
malg literacks historie. Jak wiadomo, jest kalkg lacinskiej formuly ,ut
ita dicam”. Retoryka antyku i czaséw pdzniejszych zalecala ja moéwcom
w sytuacji zwracania sie¢ do audytorium w sposdéb, do ktérego ono nie
przywyklo, przy uzyciu roznych sztuczek, a wiec takze $Smiatej metafory.
»Etiam in iis quae licentius translata erunt” [Takze w tych, ktore swobod-
niej byly przelozone] — méwi Kwintylian . W mowie sagdowej, zdanej na
przychylny oddzwiek audytorium, bezpieczniej jednak w ogéle unikaé
ryzykownych przenos$ni. Dlatego Cycero zalecal: ,videndum est ne longe
simile sit ductum” 2 [nalezy dopatrzy¢, aby poréwnanie nie bylo za daleko
przeprowadzone]. Metafora powinna byé jego zdaniem powsciagliwa (pu-
dens), nie za§ odwazna czy nawet zuchwala 3. We Francji o zaleceniu tym
beda pamietaé jeszcze Fénelon i Wolter. Fénelon pozostawia trudne i $mia~
le metafory (les métaphores dures et hardies) nacjom obdarzonym buj-
niejszym temperamentem 4, natomiast Wolter wystepuje w ogéle prze-
ciwko jakimkolwiek karkolomnym zestawieniom wyrazowym 5. W stylu

[Harald Weinrich — niemiecki romanista i teoretyk literatury, autor m.
in. nastepujacych ksigzek: Tempus. Besprochene und erzdhlte Welt (Stuttgart 1964);
Linguistik der Liige (Heidelberg 1967).

Przeklad weditug: Semantik der kiihnen Metapher. ,Deutsche Vierteljahrs-
schrift fir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte” 1963, z. 3, s. 325—344.]

1 Kwintylian, Institutio oratoria 8, 3, 37. Za Cyceronem, De oratore
II1, s. 165. Por.: H. Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik. Miinchen
1960, § 549.

2 Cycero, De oratore I1I, 163.

3 Cycero, Retoryka Hereniusa IV, 34, 45.

4 Fénelon, Lettre a I’Académie Frangaise, III; Oeuvres. id. 1843, t. 3, s. 417.

5 Voltaire, Connaissance des beautés et des défauts de la poésie et de l’é-
loquence dans la langue francaise. Art. Métaphore.
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obrazowym reguls stala sie wiec maltodusznos$é. Rozpowszechnienie formu-
1y ut ita dicam we wszystkich jezykach europejskich (por.: so to say, pour
ainsi dire, per cosi dire...) lepiej niz cytaty potwierdza skutecznoé¢ zalecen
retoryki u potomnych, ktérzy przeciez czestokro¢ dalecy od praktyki sa-
dowej, nie tak bardzo musieli sie liczy¢é z aprobata publicznosci.

Obok Cycerona — moéwcey sadowego, potomno$é odkryla jednak row-
niez Cycerona filozofujacego, ktory jako gorliwy impresario filozofii grec-
kiej rozpowszechnit w $wiecie tacifiskim m. in. Arystotelesowsks psycho-
logie wyobrazni twoérczej. W zwiazku z préba wyjasnienia, czym miano-
wicie jest metafora, jako podstawe proponuje on przyjaé, ze cechg juz
same] wyobrazni tworczej jest gardzenie tym, co bliskie i latwo uchwyt-
ne, a kojarzenie tego, co odlegle. ,{...) ingeni specimen est quiddam trans-
ilire ante pedes potitum et alia longe repetita sumere”$ [cecha charak-
terystyczng wyobrazni jest przeskakiwanie tego, co znajduje si¢ pod no-
gami, a lgczenie elementéw odleglych]. Mysl te Cycero przejal od Arysto-
telesa 1 jego to autorytet przyczyni sie do nastepstw, jakie wywola ona
w europejskiej tradycji literackiej. Intencja zaréwno Arystotelesa jak
i Cycerona nie byla zacheta do $miatych przenoéni, ale pdzniejsi teorety-
cy metaforyki opartej na wyobrazni twoérczej mogli to wlasnie tak rozu-
mieé¢ i rzeczywiscie tak rozumieli. Ujmowanie zagadnienia z Arystotele-
sowskiego punktu widzenia kazalo im sprawno$¢ metafory w sferze wyo-
brazni widzie¢ w jej zdolnodci 1aczenia tego, co najodleglejsze. Emmanuele
Tesauro nie byt pod tym wzgledem odosobniony. Odrzucano ut ite dicam,
przyznajac metaforze prawo do najwiekszej nawet $miatosci?. Ten sam
Cycero, ktory zalecal ut ita dicam, pozwalal takze z niego rezygnowac.
Stawialo go to w opozycji do siebie samego, a takze do Arystotelesa.

Wielokrotnie juz zaobserwowano, ze réwniez nowsza liryka wymaga
od metafor skojarzen mozliwie odleglych, a wiec $mialosci. Hugo Friedrich
np. pisze:

8 Cycero, De oratore III, 160. Za Arystdtelesem: Retoryka III, 11 (1412a
10) oraz Poetyka 1459a 4. Ingenium odpowiada u Arystotelesa evguia. Do Cycerona
por. H Friedrich, Der fremde Calderém, 1955, s. 24, przyp. 8. '

7 Oto dowody: Emmanuele Tesauro: ,l'ingegno consiste {..) nel ligare in-
sieme le remote & separate notioni degli propositi obietti: questo apunto e Voffi-
cio della Metafora” (Cannoschiale Aristotelico, 1654, s. 337). [talent polega na 1ia-
czeniu razem odleglych, oddzielnych poje¢ motywow-tematow: tj. dostownego
znaczenia i koniecznej metafory]l. — Podobnie Baltasar Gracian: ,Concordar
los extremos en el desempeino que en la ponderacion se descordaron, fuc siempre
gran ventaja de esta sutileza” (Agudeza y arte de ingenio. Discurso VII). [Tak go-
dzi¢ skrajnosci przy wykonaniu, azeby przy refleksji nie zgadzaly sie — oto co
stanowito zawsze wielka przewage subtelnego stylu.]. — Obaj powtarzajag Ary-
stotelesa, Poetyka 1459a 4. Por. takze: Guido Morpurgo Tagliabue, Ari-
statelismo e barocco. W: Retorica e barocco. E. Castelli, Roma 1955, s. 119195,
zwtaszceza s. 139 n.
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Nowoczesna metafora rozwiewa jednak albo niszczy analogie, nie wyraza
przynalezno$ci, lecz przemoca zespala to, co rozbiezne. Jej powszechng wlasci-
woscig jest mozliwie duza odleglo§¢ miedzy przedmiotem a obrazem (co zresztg
przypomina literature barokows $).

Tlustracji moze dostarczyé Rimbaud, a takze wszyscy powolujacy sie
na niego. Metaforyka ponownie staje sie tak §miala, ze zda sie by¢ swa
wlasng $mialo§cia odurzona. Z pieédziesiecioletnim opéznieniem w sto-
sunku do praktyki teoria metafory mianuje surrealistycznym to, czego
intencjg zawsze byla przewaga nad zastang rzeczywistodcia. Z inicjatywa
wystapil Pierre Reverdy w 1918 r. w swym efemerycznym czasoplsmle
,Nord-Sud”. Kategorycznie odrzucal watle poréwnania.

On crée, au contraire, une forte image, neuve pour lesprit, en rapprochant
sans comparaison deux réalités distantes dont lesprit seul a saisi les rap-
ports 9.

[Przeciwnie, stworzono $mialy obraz, nowy dla umystu, przyblizajgc bez
poréwnywania dwie odlegle rzeczywistos$ci, ktérych wzajemne zwiazki poj-
mowal jedynie umyst.]

Wyrazenia réalités distantes i esprit zdradzajg, Ze ma tu na myS$li me-
tafore opartg na odleglym skojarzeniu uciekajacym sie do wyobrazni
twérezej, ktorg juz poznaliSmy u Arystotelesa, Cycerona i teoretykdéw me-
tafory barokowej. Reverdy formuluje nastepnie co§ w rodzaju metafo-
rycznego prawa [Metapherngesetz].

Plus les rapports de deux réalités rapprochées seront lointains et justes,
plus P’image sera forte (Ibidem).

[Im bardziej wzajemne zwigzki obu rzeczywisto$ci zblizonych beda odda-
lone i trafne, tym bardziej obraz bedzie silny.]

Powoluje sie na niego André Breton, $mialo$¢ metaforyki czynigc
w pierwszym manife§cie surrealistéw punktem programu catego ruchu.
Calkowita samowola metafor ma byé¢ dowodem najpelniejszej swobody
ducha lirycznego 1. W rozprawie Les Vases communicants [Naczynia po-

8 H. Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik, 1956, s. 151; oraz po-
dobnie wczesniej: Der Fremde Calderdn, s. 24. Nastepnie G. R. Hocke, Manie-
rismus in der Literatur, 1959, s. 68 i n.

9 Marzec 1918. Powtérnie w ksigzce: Le Gent de Crin, 1927, s. 34.

o, Pour mot, la plus forte (sc. image surréaliste) est celle qui présente le degré
d’arbitraire le plus élevé, je ne le cache pas: celle quon met le plus longtemps
a traduire en langage pratique. — Toutes ces images semblent témoigner que le-
sprit est mir pour autre chose que les bénignes joies qu'en général il s’accorde”
(Breton, Manifestes du Surréalisme, 1962, s. 53 i 55). [Dla mnie najmocniejszym
(tj. obrazem surrealistycznym) jest ten, ktory ukazuje stopien arbitralno$ci naj-
bardziej gérny, nie ukrywam: taki, ktéry od najbardziej dawna trzeba bylo ttu-
maczyé na jezyk praktyczny. — Wszystkie te obrazy zdaja sie §wiadczyé, ze duch



246 HARALD WEINRICH

lgczone] (1932), ktérej juz sam tytul stanowi wyraz programu w dzie-
dzinie metafory, rozwija on dalej sugestie zawarte w manifescie:

Comparer deux objets aussi éloignés que possible 'un de lVautre, ou, par
toute méthode, les mettre en présence dune maniére brusque et saisissante,
demeure la tdche la plus haute d laquelle la poésie puisse prétendre {..). Plus
élément de dissemblance immédiate parait fort, plus il doit etre surmonté et
nié 11,

[Poréwnywaé dwa przedmioty oddalone od siebie, jak tylko to jest mozli~
we, czy postugujac sie zupelnie inng metoda, powolywaé je do istnienia nagle,
szokujaco — oto najwyzsze zadanie, jakie poezja moze sobie stawia¢ (..). Im
bardziej element bezposredniego niepodobienstwa wydaje sie silny, tym bar-
dziej trzeba go przezwyciezy¢, zaprzeczyc.]

W SmiatoSci metafor widzi zgola jedyne kryterium mogace byé podsta-
wag hierarchii poetéw uprawiajacych liryke 12, Rozpoznajemy tu wyraznie
niewzruszone prawo, ktére surrealiSci wyprowadzili ze swych alogicznych
stanéw snu i transu: im wiekszy dystans dzieli czynnik ksztaltujacy obraz
(,,obraz”) [Bildspender (,,Bild”)] od podlegajacego uksztaltowaniu obrazo-
wemu (,,rzecz”) [Bildempfinger (,,Sache”)], tym S$mielsza jest metafora. Im
$mielsza za$ jest metafora, tym lepszy poeta 13. Mysl to kuszaca. Mieliz-
by$my z pomocg tak sformulowanego prawa metafory uzyska¢ miare
rangi i wartosci tekstu wolng od przypadkowosci indywidualnego smaku
artystycznego?

Nic dziwnego, ze krytyka literacka zwrécila uwage na te rozwazania.
Pierwszy byl R. A. Sayce, ktéry na przykladzie Balzakowskiej metafory
des steppes de pierre de taille (step ciosowych kamieni) ukazal duzy dys-
tans miedzy dwiema polaczonymi w obrazie sferami i wprowadzil pojecie
angle of an image 14, co tlumacze jako rozpietosé obrazu [Bildspanne].

dojrzat do czego§ innego niz dobrotliwe uciechy, na jakie sobie zazwyczaj
pozwala].

11 A Breton, Les Vases communicants, 1955, s, 148.

12 Jbidem, s. 148.

13 Por, takze L. Aragon, Le Paysan de Paris (1926): ,Le vice appelé Surréa-
lisme est emploi déréglé et passionel du stupéfiant image” (s. 80). ,(..) Les for-
mes vulgaires de la connaissance me sont, sous le prétexte de la science ou de la
logique, que les étapes comscientes que brile merveilleusement Iimage, le buisson
ardent” (s. 245) [Ulomno&é zwana surrealizmem to postugiwanie sie bez tadu i skia-
du, w spos6b namietny, zdumiewajacym obrazem (s. 80) {..) Wulgarne formy pozna-
nia — pod pretekstem naukowosci czy logiki — to tylko etapy $wiadomosci, ktoére
zadziwiajgco przeskakuje obraz, krzew gorejacyl.

4R, A, Sayce, Style in French Prose. A Method of Analysis. Oxford 1953,
s. 62. Przyklad zaczerpniety z Balzaka pochodzi z powiesci La Cousine Bette,
rozdz. 13 [Kuzynka Bietka. Przeklad T. Zelenski-Boy. Warszawa 1949, s. 65].
Pierwowzor tego sposobu rozpatrywania znaleZé mozna u I. A. Richardsa, The
Philosophy of Rhetoric, 1936, s. 96 i n.
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Nawigzujgc do Sayce’a, réwniez Stephen Ullmann w swych interpretacjach
stylu uwzglednia rozpietosé obrazu i poddaje metafory kilku francuskich
pisarzy analizie, w ktérej postuguje sie podobnym punktem widzenia.
Z badan jego wynika, ze metafory Prousta sg dlatego takie dobre, ponie-
waz z reguly operuja nadzwyczaj duza rozpietoscia obrazu. Kiedy jednak
rowniez u Prousta rozpieto$¢ ta maleje, jak w nastepujacym przykladzie:
»Ca et la, a la surface, rougissait comme une fraise une fleur de nymphéa
(...)15 [Tu i tam, na powierzchni rézowil sie jak poziomka kwiat nenu-
faru], wtedy nawet wielki mistrz metafory naraza sie na opinie, ze jego
przenosnie sg slabe. Ullmann nazywa takie metafory ,,pseudoprzenos$nia-
mi” 16, Dystans miedzy poziomkami a liliami wodnymi u Prousta albo
miedzy uczta weselna a inng biesiadg u Alain-Fourniera nie daje obrazowi
literackiemu wystarczajacej, jego zdaniem, energii, aby moégl zmusi¢ nas
do podziwu. Dobre sa tylko Smiale metafory, a im $mielsze, tym lepsze.

Zadziwiajgce, jak bardzo podobne sa pochwaly metafory od Arysto-
telesa do Ullmanna. Dotyczy to nawet sformulowan, cho¢ przynajmniej
na przestrzeni ostatnich pieédziesieciu lat nalezy wykluczyé bezposdredni
nawré6t do Arystotelesa. Nie fudimy sie jednak, jednomys$lno$é jest po-
wierzchowna. W rzeczywistoSci — moéwige o $mialej metaforze kazdy
z autorow ma na mysli co$§ innego. Rzadko te sprawy precyzuje sie Scisle,
choé¢ najczeSciej trzeba sie uciekaé do przykladdéw. I tak dla Arystotelesa
metafora jest $§miala, kiedy poréwnuje sedziego rozjemczego i oltarz. Nie
od razu bowiem daje sie tu zauwazy¢ tertium commune [trzeci wspélny
element] i trzeba sobie dopiero uprzytomnié, Ze tak jeden, jak i drugi
mogg stac sie ucieczky 17. Cycero odrzuca zwrot Charybdis bonorum [Cha-
rybda débr] jako $mialy, poniewaz jest on nieco bardziej metaforyczny
od vorago bonorum [otchlan dobr] 18. Baltasar Gracian, méwiagc o $mia-
lych przenosniach, ma na myS$li najrozmaitsze koncepty w rodzaju ,,Nilu
lez” i ,,zywego grobu” 1%, SurrealiSci maja poczucie tworzenia metafory
dopiero, kiedy — jak Lautréamont — zgromadza na stole sekcyjnym pa-

5 M. Proust, Du Coté de chez Swann. 1946, wyd. NRF, t. 1, s. 229.

16 St. Ullm ann,The Image in The Modern French Novel (Gide, Alain-Four-
nier, Proust, Camus). Cambridge 1960, zwlaszcza s. 118, 152, 170-186. Por. réwniez
tego autora L’Image littéraire — quelques questions de méthode. (Actes du VIIIe
Congrés de la Fédération Internationale des Langues et Littératures modernes).
Littich 1961, s. 42—60; zwlaszcza: ,,Si les deux termes sont trop proches lun de
Pautre ou, comme dirait Sayce, si ’angle de la métaphore n’est pas assez large —
il 7’y aura pas d’image” (s. 45). [Jesli oba pojecia sa sobie zbyt bliskie lub — jak
powiedzialby Sayce — je$li rozpieto§é metafory nie jest zbyt wielka -—— nie bedzie
obrazu]. — Por. nastepnie tegoz autora Semantics. Oxford 1962, s. 212 i n.

17 Arystoteles, Retoryka III, 11 (1412a 13).

18 Cycero, De oratore III, 163.

19 B, Gracian, Agudeza y Arte del Ingenio. Discurso IX, V.
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rasol 1 maszyne do szycia2® albo — jak André Breton, ktéry idzie za
wschodnimi wzorami — polgczg w przenosni architektoniczny ornament
z maslem 21, Daje sie w tym zauwazy¢ umyS$lng niezamierzonos$¢. Na ko-
niec krytycy R. A. Sayce i Stephen Ullmann dajg wyraznie do zrozumie-
nia, ze miarg $mialosci jest dla nich realny dystans miedzy jej obydwoma
skladnikami: elementem ksztaltujacym obraz oraz podlegajacym uksztal-
towaniu obrazowemu. Jest to najsci§lejsze i najbardziej jednoznaczne
postawienie sprawy. I chyba takze najsmielsze. Metaforyka otwiera tu
bowiem dostep metafizyce. Zaklada sie, ze dla okreSlenia stopnia $mia-
toséci metafory trzeba zmierzy¢ rzeczywisty dystans miedzy dwoma jestes-
twami albo przyjaé go jako znany. O ile jest to w ogéle mozliwe, podlega
to kompetencji ontologii. O ile nie, niekoniecznie musi byé pycha. Powia-
zanie metaforyki z ontologig nie byloby zreszta nowo$cia, dokladniej mé-
wige, datuje sie ono, odkgd w retoryce typologie metafor oparto na czte-
rech mozliwych polaczeniach ozywionego i nieozywionego22. Jest to
punkt jakiego$ zaczepienia.

Czy jednak rzeczywiscie? Jak wlasciwie okre§lic dystans w sferze
bytu miedzy dwoma przedmiotami, ktérych nazwy chcemy polaczyé w me-
taforze? Czy wolno nam polegaé¢ na Arbor Porphyriana, owej probie zwig-
zanej z nazwiskiem neoplatonika Porphyriosa, a zmierzajgcej z pomocg
genus i differentia specifica do polaczenia wszystkiego, co istnieje, w je-
den system, w ktorym czlowiek jako animal rationale [zwierze rozumne]
réwniez miatby swoje miejsce? Miejsce — jak sie pdzniej bedzie moéwié¢ —
miedzy aniolem i zwierzeciem. Czy tez powinnisSmy sie raczej sklania¢ ku
warstwowej ,,budowie realnego $wiata”, jakg wyobraza sobie Nicolai
Hartmann i w ktérej miejsce aniola zajmuje dysponujacy zdolno$ciami
intelektualnymi czlowiek? Pokusa, aby nie dowierzaé¢ tym réznicom on-
tologicznym, jest wielka. Z drugiej strony pewne wyobrazenia o uwars-
twieniu trudno jest usunaé z naszych powszednich pojeé o bycie, jak réw-
niez z przyrodniczej systematyki. Kt6z odwazylby sie zaprzeczy¢, ze czlo-
wiek i zwierze sg sobie blizsi niz czlowiek i ro$lina albo czlowiek i ka-
mien. Zgodnie z consensus plurium [zgoda wigkszosci] przyjmijmy wigc,

2 Lautéamont, Les Chants de Maldoror VI (Oeuvres complétes, 1956,
s. 327. Wedlug Maxa Ernsta parasol i maszyna do szycia maja ,catkowicie od-
rebng realno$é” i na stole sekcyjnym ,s3a sobie obce”. (Z braku dostepu do tekstu
cytuje za: Yves Duplessis, Le Surréalisme. Paris 1953, s. 24).

21 A. Breton, op. cit., s, 148,

22 1) ab inamimali ad inanimale [od tego, co nieozywione, do tego, co nieozy-
wionel; 2) ab inanimali ad animale [od tego, co nieozywione, do tego, co ozywio-
nel; 3) ab animali ad animale fod tego, co ozywione, do tego, co ozywionel; 4) ab
animali ad inanimale [od tego, co ozywione, do tego, co nieozywione] (wedlug
Kwintyliana; Institutio oratoria VIII, 6, 9—11). Por. takze: C. Brook-Ro-
se, A Grammar of Metaphor, 1958, s. 5.
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ze taka hierarchia bytéw jest przynajmniej w ogoélnych zarysach udowod-
niona i pozwala okre§li¢ dystans miedzy czynnikiem ksztaltujacym obraz
a podlegajacym ksztaltowaniu obrazowemu. Czy wobec tego powinni$my
réowniez zgodzié sie z reguly, Zze metafora jest tym &mielsza, a w konsek-
wencji tym lepsza, im wiekszy dystans bytowy dzieli jej skladniki? Nie,
tego nam nie wolno robié. Regula ta jest bledna, nawet gdy zaakceptuje
sie jej zalozenia. Aby ja obali¢, wystarczy dokonaé¢ przegladu naszych
zwyklych doswiadczen zdobytych w obcowaniu z jezykiem. W najbardziej
potocznej mowie.nieustannie uzywamy metafor, ktére zgodnie z ta re-
gula wypadaloby uznaé¢ za najsSmielsze, poniewaz tak wielki dystans dzieli
ich sktadniki. Rzeka i mowa ludzka, woskowa tabliczka i pamiegé¢, zapa-
lona $wieczka i prawda — mozemy w tych wypadkach wyobrazi¢ sobie
pomiedzy nimi bez mala cale drzewo Porphyriosa, a przeciez potocznie
mowimy o potoku wymowy, wyryciu w pamieci, Swietle prawdy i bynaj~
mniej nie mamy przy tym poczucia $mialoSci owych wyrazen. Wlasnie
metafory 1gczace pierwiastek materialny 1 niematerialny sg  tak
czeste, ze unikanie ich wymaga pewnego wysilku, ktéry w dodatku dosé
czesto okazuje sie daremny. Niemal wiekszej §miato§ci dowodzi unikanie
takich przeno$ni niz postugiwanie si¢ nimi.

Regula gloszgca, ze ,,im wiegkszy dystans dzieli skladniki metafory,
tym jest ona $mielsza i lepsza”, jest wiec bledna. Jest jednak bledna
w spos6b interesujacy. Jej blednosé jest bowiem takze pochodzenia meta-
forycznego. Zwroémy uwage na przeno$nie, z ktérych pomocag regule te
formulowano. U Arystotelesa jest to celny lucznik (ebstoyos), ktérego
ambicja sportowa wymaga, aby trafi¢ dokladnie w cel z mozliwie jak
najwigkszej odleglo$ci. Cycero mowi o przeskakiwaniu (transilire), ktéra
to przenos$nie podchwyci Garcia Lorca jako salto ecuestre 23 [konski skok].
Sa to bez wyjatku metafory sportowe: strzal, skok, a wiec dziedziny,
w ktorych pokonanie odleglodci jest czynnikiem sukcesu. Zupelnie inne
byly przenosnie surrealistow. Wywodzily sie ze $wiata techniki, i to naj-
czeéciej z zakresu gospodarki energia. Przygodnie moglo to byé¢ budow-
nictwo mostéw 24, przewaznie jednak chodzilo o elektrotechnike. Skladniki
metafory przypominajg tu bieguny maszyny elektrostatycznej — im wigk-
sze miedzy nimi napiecie, tym piekniejsza powstanie iskra. Stowami Bre-
tona:

28 Garcia Lorca, La imagen poética en Gongora. Obras completas. Ed. Aguilar
1955, s. 72. Por. takze L. Aragon, Le Paysan de Paris, 1926, s. 246: ,les étapes
conscientes que brile merveilleusement Vimage {...)".

24 A. Breton, Signe Ascendant, ,Néon” I (1948), cyt. za: J.-B. Bédouin,
André Breton. Paris 1950, s. 43. Przygodnie spotyka sie takze przeno$nie chemicz-
ne (por. M. Raymond, De Baudelaire au Surréalisme, 1947, s. 286). Wywodza sie
z Alchimie du Verbe Rimbauda.
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La valeur de Vimage dépend de la beauté de létincelle obtenue; elle est,
par conséquent, fonction de la différence de potentiel entre les deux conduc-
teurs 25,

[Wartosé obrazu zalezy od piekna iskry, jakg ofrzymujemy, jest ona w re-
zultacie funkcjg réznicy potencjatu pomiedzy dwoma przewodnikami.]

Poréwnawcze ,,jak” czy inny tego rodzaju spo6jnik byloby tylkoe prze-
szkoda i oslabialoby napiecie. Czysta metafora jest wynikiem krétkiego
spiecia:

Tout comme dans le monde physique, le court-circuit se produit quand les
deux ,,p6les” de la machine se trouvent réunis par un conducteur de résistance

nulle ou trop faible. En poésie, en peinture, le surréalisme a fait 1’impossible
pour multiplier les courts-circuits 26,

[Wszystko jak w §wiecie fizycznym, kroétkie spiecie nastepuje wtedy, kie-
dy opér w przewodniku laczacym oba ,bieguny” jest zbyt staby lub w ogéle
go nie ma. W poezji, malarstwie surrealizm dokonal rzeczy niemozliwych, by
pomnozy¢ owe krotkie spiecia.]

Zrozumialy staje sie tytul Les Champs magnétiques [Pola magnetycz-
ne], ktéry wspdlnie wymyslili sobie André Breton i Philippe Soupault
w 1921 roku. Chodzi tu nie o to, ze wszystkie owe metafory sg nowoczes-
ne, oparte na skojarzeniach z dziedziny techniki. Nie nalezg one do rzad-
koSci, bo i dlaczegéz mialoby byé inaczej. Interesujace jest natomiast,
ze pochodzg z dziedziny inzynierii (ingenium!). Daje sie je klasyfikowaé
wedlug znanego juz nam schematu: im wieksza rozpieto§¢ mostu, tym
$mielsza jego konstrukcja. Im wyzsza zapora, tym wieksza wydajnosé
energii. Im wieksze napiecie, tym wieksza moc pradu. Odleglosé, dystans,
napiecie we wszystkich wypadkach okre$lajg tu stopienr trudnosci, ktorej
przezwyciezenie jest miarg $mialosci. Bylo tak w przypadku sportu i tak
tez jest w technice.

Przenosnie z dziedziny sportu jak i z dziedziny techniki sg oparte na
tym samym modelu myslowym i na tym samym systemie wartoSci.
W Ullmannowskiej teorii rozpietosci obrazu energie metafory okreslajg
wyrazenia impact ,zderzenie” 27 i tension ,napiecie” 2. Obojetne, czy

25 A. Breton, Manifestes Surréalistes, 1962, s. 52 — Premier Manifeste.

26 Tbidem, s. 198 — Second Manifeste. Por. réwniez A. Breton, Les Vases
communicants, 1955, s. 149. Uderzajgce, jak metaforyka odwoltujgca sie¢ do elek-
trycznos$ci powraca w krytyce; por. M. Raymond, op. cit.,, s. 286 i 287.

27 S, Ullmann, The Image in The Modern French Nowel, 1960, s. 170: ,the
rangle« of the image is smaller and this inevitably weakens its impact”. [,rozpie-
to§¢ obrazu jest mniejsza i to w sposdéb nieunikniony ostabia jego zderzenie”].

28 S, Ullmann, Style in The French Nowvel, 1957, s. 214: ,The distance be-
tween tenor and vehicle — the »angle« of the metaphor (..) — produces an ele-
ment of tension which is an important factor in the expressive force of the ima-
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owo napiecie i zderzenie odniesiemy myslowo do Arystotelesowskiego
tucznika, czy do zapory wodnej bedacej Zrédilem energii. Konsekwencje
modelu mySlowego sa jednakowe. Ja sam dopiero pédzniej zrozumialem,
czemu nie odpowiadalo mi utworzone przez Sayce’a pojecie angle of an
image, ktore, kierujac sie wyczuciem, przetlumaczylem jako rozpietosé
obrazu. W takiej postaci lepiej pasowalo do opisanego pola obrazowego,
ktorego sugestiom nie§wiadomie uleglem, jak zresztg inni.

Wymienione poprzednio prawo metafory jest — jak widzimy — bled-
ne. Samo ma charakter metaforyczny i bezwiednie przejmuje konsekwen-
cje warto$ciowania, ktére moze mieé zastosowanie wylgcznie w sferze
czynnikéw ksztaltujacych obraz, nie za$ podlegajacych uksztaltowaniu
obrazowemu. Techniczno-energetyczny model mySlowy, jakkolwiek na-
rzuca sie sugestywnie ze swym prestiZem nowoczesno$ci, jest dla meta-
foryki nieprzydatny. Bynajmniej nie dlatego, by w ogoéle wszelkie meta-
fory wywodzace sie z techniki mialy byé¢ niebezpieczne w jezyku czy
literaturze. W zasadzie dostarczajg réwnie zlych modeli myS$lowych jak
inne przeno$nie. Wykazuja przy tym pewng warto§¢ heurystyczna. Prze-
nosnie ze $wiata techniki — najpierw artystyczno-rekodzielnicze, nastep-
nie coraz czeSciej odwolujace sie do realidéw przemystowych — stworzyly
modele my$lowe, z pomocg ktoérych nowoczesna poetyka uczyla sie poj-
mowa¢é i wyrazaé. Jest wiec zupelnie nie do pomy$lenia, aby w nowo-
czesnej literaturze moglo zabrakna¢ metafor opartych na technice. Nie
sg one tylko dla ozdoby, zreszta chyba nigdy nie sluzg wylgcznie temu
celowi. Kryjg jednak réwniez pewne niebezpieczenstwa. Kierujg mysla-
mi, wskazujg nowe drogi, od innej strony ukazujg to, co znane. Jednak,
je$§li idzie o mnie same, niewiele troszcza sie o to, co prawdziwe, a co
bledne. Maja wlasng logike.

2

Dotychczas przesledziliSmy pojecie $mialej metafory od starozytnosci
az po wspblczesnosé. StwierdziliSmy przy tym, ze mimo zewnetrznej iden-
tycznosci teorii kazdy z autoréw postugujacych sie tym pojeciem mial na
myS$li inng rzeczywisto§¢ jezykowsg i literacka. ObserwowaliSmy takze,
jak owo pojecie samo ksztaltowalo sie pod wplywem metafor i na koniec
popadlo w blad. UsilowaliSmy na blgd ten zwréci¢ uwage i w dalszym
ciggu bedziemy starali sie go sprostowaé, nie rezygnujac przy tym catko-
wicie z tradycyjnego modelu myslowego.

ge” [Odleglosé pomiedzy przedstawieniem gléwnym a przedstawieniem wtérnym —
rozpietosé obrazu {..) — stwarza element napiecia, ktéry jest waznym czynnikiem
sity ekspresywnej obrazul].
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Wyjasnie to na przykladzie kohcowego fragmentu Métropolitain, poe-
matu proza z Iluminacji Rimbauda, wielkiego czarodzieja metafory:
Le matin ou avec Elle, vous débattites parmi les éclats de mneige, les levres

vertes, les glaces, les drapeaux noirs et les rayons bleus, et les parfums pour-
pres du soleil des poles — ta force.

[Poranek, kiedy wraz z Nig szamotaliScie sie wérdéd l$nienn $niegu, zielonych
warg, lustrzanych tafli, czarnych chorggwi i niebieskich promieni, i purpuro-
wych aromatéw biegunowego stonca — twa sita.]

We fragmencie tym m. in. mamy do czynienia z gra barw. Choragwie
sg czarne, promienie niebieskie, aromaty slonca sg purpurowe, a wargi —
zielone. Kazde z tych oznaczen koloru ma jednak inng wartosé ekspre-
syjna. Bez wahania akceptujemy czarne choragwie, majgc by¢é moze na
mysli flagi pirackie — cho¢ to ostatnie jest w istocie zupelnie obojetne.
Od razu tez akceptujemy niebieskie promienie, gdyz istotnie moga byé
wilasnie takie. Inaczej rzecz sie ma z purpurowymi aromatami. Naturalnie
przystajemy i na to, bo tak chcial Rimbaud. Ten czy 6w czytelnik bedzie
$§wiadom, Ze chodzi tu o synestezje, ktéra ma za soba dluga tradycje re-
torycznych i poetyckich licencji. Wiedza o tym nie jest jednak nieod-
zowna. Chodzi mi o to — podkre§lam — Ze purpurowg barwe aromatéw
akceptujemy metaphorice (poniewaz synestezje sa tylko szczegdlng klasa
metafor). Metaphorice, tzn. slyszac ten zwrot, zachowujemy mniej lub
bardziej przytlumiong $wiadomos$é, ze aromaty w rzeczywistodci nie sg
ani purpurowe, ani nie majg tez zadnego innego koloru, tu za$ zabarwie-
nie uzyskaly z reki poety. JesteSmy mniej lub bardziej $wiadomi sprzecz-
nos$ci tkwigcej w tej metaforze i to wlasnie stanowi dla nas jej urok.
Podobnie jest z kazdg inng metaforsg, kazda bowiem zawiera sprzeczno$é
zachodzacg miedzy jej skladnikami, a ujawnia ja, kiedy zostanie potrak-
towana doslownie. Czy nawa panstwa jest koniec koncéw czy nie jest
statkiem? OdpowiedZ zawsze musi brzmie¢: tak i nie. Panstwo jako twér
spoleczno-polityczny oczywiscie nie jest statkiem, a zarazem jest nim,
poniewaz chce tego konwencja stylu obrazowego. Jest to sprzecznosé
tkwigca w k azdej metaforze.

Raz jeszcze powréce do utworu Rimbauda. Cytowany fragment zawie-
ra précz wymienionych jeszcze jedng metafore kolorystyczng: les leévres
vertes. To rodzaj przenoéni ulubiony przez poete; w jego poemacie Statek
pijany znajdujemy np. nastepujgce: ,lazur vert”, ,des vins bleus”, ,la
nuit verte”. [,zielony lazur”, ,,siﬁe wina”, ,,noc zielona”]. Dla wszystkich
tych metafor charakterystyczne jest to, ze pojawiajace sie w nich barwy
przedmiotéw odpowiadajg w malym stopniu lub w ogéle nie odpowiadaja
rzeczywistym. Wargi, ktéore sie widuje, zazwyczaj nie bywajg zielone.
A jednak sg takie, poniewaz Rimbaud okreéla je w ten sposéb. W zadnym
wypadku nie nalezy jednak przyja¢ banalnej prawdy, Ze normalnie maja
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inny kolor, w przeciwnym bowiem razie unicestwi sie cale napiecie prze-
no$ni. Stajemy wiec ponownie w obliczu sprzecznosci lezgcej u podloza
wszystkich metafor i stanowiacej o ich uroku. Sprzecznos$¢ tkwi w nich
zawsze, cho¢ mniej lub bardziej moze sie ujawniaé. Chcialbym to pod-
kresli¢ z calym naciskiem.

Dla pelniejszego wyjasnienia niech bedzie mi wolno postuzy¢ sie jesz-
cze dwoma przykladami. Po pierwsze, chcialbym powolaé¢ sie na wspol-
czesne malarstwo, ktore, jak wiadomo, nie uznaje za oczywiste, aby przed-
mioty mialy narzucaé okres§lone zabarwienie. Konie spotykamy w rzeczy-
wistodci czarne, szare, brunatne lub biale, natomiast malarze chcg je mieé
niebieskie albo zielone, dodajac w ten sposob do sily wyrazu przedmiotu
sile wyrazu autonomicznie potraktowanego koloru. W gruncie rzeczy jest
to przeniesienie na plétno przenodni typu lévres vertes. Obraz jezykowy
stal sie po prostu obrazem. Bez watpienia niebieskie konie $wiadcza
o pewnej $mialo$ci malarza. Wydaje mi sie jednak, ze owa $miato$¢ nie
polega na niemoznos$ci realnego powigzania koloru niebieskiego i konia.
Bez trudnosci bowiem akceptujemy, kiedy na plétnie kon otrzyma skrzy-
dla, cho¢ z lataniem rownie malto ma wspdlnego. Co wiecej, latajacy kon
wydaje sie nam pomyslem nie tak $mialym, jak kon niebieski. Sprzecz-
no$ci tkwigce w tych dwu malarskich przenosniach sa chyba tego samégo
stopnia, jednak narzucaja sie nam z rézng sila. Nie sadze, aby mozna to
wyjasni¢ basniowg egzystencja Pegaza. Dla zapobieZenia podobnej inter-
pretacji dam jeszcze jeden przyklad, tym razem literacki.

Oto poczatek stynnej Fugi §mierci [Todesfuge] Paula Celana:

Schwarze Milch der Friihe wir trinken sie abends
Wir trinken sie mittags und morgens wir trinken sie machts
Wir trinken und trinken...

[Czarne mleko poranku pijemy wieczorem / Pijemy je w poludnie i rano
pijemy je noca / Pijemy i pijemy...]

Te trzy wersy powinny wystarczy¢. Wiersz rozpoczyna sie trdjczto-
nowsg metafora, ktérg mozemy potraktowaé jako polaczenie dwoch prze-
noéni, a mianowicie czarnego mleka i mleka poranku. Zwréémy uwage
zwlaszeza na pierwszg z nich. Stopien jej $mialosci jest taki sam jak
metafory zielonych warg w wierszu Rimbauda. Kto§ obeznany z retory-
kg powie, ze mamy tu do czynienia z oksymoronem. Prawda, ale termin
ten nie powinien nam przestaniaé faktu, ze oksymoron jest oczywiscie
metaforag. Paradoksalna, sprzeczna z przyjetymi wyobrazeniami jest bo-
wiem, jak to juz wielokrotnie powiedzielidmy, kazda metafora. Czarne
mleko w tym wierszu jest w réownie malym stopniu rzeczywistym mle-
kiem, jak np. mleko z poboznych rozmy$lan czy mleko z przypowiesci
biblijnej. Trzeba wiedzieé, ze wedlug dawnej tradycji czarne mleko —
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to melancholia. Réwnoczes$nie jednak wiedza ta nie jest potrzebna — ra-
czej przeszkadza, niz pomaga. Sprzecznosci powinni$my tolerowaé i tole-
rujemy je, gdyz przenoSnie przyzwyczaily nas do ich znoszenia i do
przyzwalania, aby umozliwialy nam wychodzenie poza namacalng rze-
czywistosé. Refleksja ujawnilaby nam sprzeczno$¢ rowniez w tym wy-
padku, gdyby wyrazenie brzmialo (niech Paul Celan wybaczy mi ten eks-
peryment): ,,smutne mleko poranku”. Po prostu moéwigc — mleko prze-
ciez bynajmniej nie jest smutne. Nie jest i jest zarazem. Mleko nie jest
rowniez czarne. Tkwi to mocno w naszej Swiadomosci, a przeciez przysta-
jemy na jego czern. Paul Celan tak chcial. Sprzecznosé jest w obydwu
przypadkach taka sama, ale nie u$§wiadamiamy jej sobie jednakowo wy-
raznie. Latwiej jest nam przyjaé, ze mleko jest smutne, niz to, Ze jest
czarne. Podobnie u Rimbauda uleglej przyjmowaliSmy purpure aromatoéow
niz zielen warg. Metafory czarnego mleka i zielonych warg sa Smielsze,
ale czemu?

Sadze, ze objawia sie tu okre§lony stosunek do rzeczywistosci. Jesli
jakie§ wyrazenie daje sie bez trudu uzgodnié¢ ze zmysltowo sprawdzalng
rzeczywistodcia, przyjmujemy je bez wahania: biale mleko. Kiedy nato-
miast wyrazenie oddala sie od zmystowo sprawdzalnej rzeczywistosci i 1g-
czy bardzo rézne przedmioty, powiedzmy: co§ materialnego z niematerial-
nym, réwniez nie wzdragamy sie tego przyja¢: smutne mleko. Zaliczajg
sie do tego rodzaju nasze najbardziej potoczne przenosnie. Skoro jednak
wyrazenie zawiera jakieS drobne odstepstwo od rezultatow do-
swiadczen, ktérych przedmiotem jest zmystowo sprawdzalna rzeczywi-
stodé, wowcezas dostrzegamy sprzecznos$é i metafore odczuwamy jako $mia-
Ia: czarne mleko. Smiatoéé jej nie wynika z tego, ze tak bardzo odbiega
od powszednich obserwacji, lecz z tego, ze odbiega tak nieznacznie. Nie
przenosi nas do zupelnie innej dziedziny, lecz tylko o krok — do innego
koloru. Wlasnie owa bliskosé jest tym, co nie daje spokoju, podsuwa py-
tanie o prawdziwo$é¢ czy falszywosé. Nie mozemy sie powstrzymaé w na-
szych wyobrazeniach od stawiania obok siebie bliskich skadingd przed-
miotéw i wyrokowania o mozliwosci ich polaczenia. Irytujgce jest, kiedy
woéwezas nie daje sie ich polaczyé. W tym miejscu mozemy znéw powro-
ci¢ do pojecia rozpietoSci obrazu. Od niego wlasnie bowiem zalezna jest
sprzeczno$¢ tkwigca w metaforze. Od rozpietosci obrazu zalezy jednak
przede wszystkim to, czy owsa sprzeczno$¢ zauwazymy i w zwiazku z tym
przeno$nia zrobi na nas wrazenie $mialej. Przy duzej rozpietoéci obrazu
sprzeczno$é¢ pozostaje z reguly nie zauwazona. Natomiast jego mala roz-
pietosé zmusza nas, aby owa sprzeczno$¢ spostrzegaé, i metaforze nadaje
charakter $mialo$ci.

Coé w rodzaju ,zludzenia optycznego” istnieje wiec zaréwno w przy-
padku ,,obrazéw” jezykowych jak i optycznych. Jezyk wprowadza nas
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w bigd, a my chetnie sie z tym godzimy. Odpowiada nam, kiedy jezyk
jest w zgodzie z uchwytng rzeczywisto$cig. Odpowiada nam réwniez,
kiedy zuchwale Iaczy to, co najodleglejsze. Uczestniczymy w tej grze bez
najmniejszych uprzedzen. Jednak w waskiej strefie miedzy mowsa nie-
metaforyczng i daleka przenosnig stajemy sie niepewni i nie wiemy juz,
czy znajdujemy sie w swojskim $§wiecie dzialania czy w $wiecie mysli,
rownie swojskim, cho¢ na innej zasadzie. Wlasnie bliskie przenoénie sg
szokujace, brzmia obco i robig wrazenie $mialych. Przeno$nie dalekie sa
niegrozne. W sprawach jezyka jesteSmy ortodoksyjni, sktonni do toleran-
cji raczej wobec pogan niz heretykéw.

Pragne uwzgledni¢ w niniejszych rozwazaniach zjawisko, ktére logika
okresla mianem contradictio in adiecto. Na czym ono polega? Dla logika,
jako niezgodno$é miedzy podmiotem a predykatem, stanowi istote sprzecz-
noéci. Dla nas contradictio in adiecto jest przenosnig jak inne, moéwige
Scislej, jest szczegbélnym rodzajem przeno$ni. Mozemy to wyjasnié z po-
moca znanego przykladu. Zwrot ,kwadratowe kolo” — to contradictio in
adiecto, gdyz podmiot ,kolo” zawiera precykat ,koliste”, a tym samym
wyklucza predykat ,kwadratowe”. Jest to dosé przekonywajace, tylko ze
wladnie to samo mozna powiedzie¢ o kazdej dowolnej przenosni. Wezmy
banalng metafore ,,glebokie mysli”. Podmiot oznacza tu rzecz pozbawiong
cechy przestrzennosci, wlasciwie wyklucza wiec kazdy predykat oznacza-
jacy przestrzennos$é. Zachodzi tu taka sama sprzeczno$é, jak w poprzednio
wymienionym przykladzie. Dotyczy to réwniez popularnego przyktadu
sprzeczno$ci, jakim jest ,drewniane zelazo”. Przeno$nia ta nie zawiera
wiekszej sprzeczno$ci niz np. ,,drewniany rozum”. Réznica polega jedynie
na tym, ze raz sprzeczno$é przyjmujemy bez sprzeciwu, kiedy indziej zas
nie. Tolerujemy ja, kiedy rozpieto$¢ obrazu jest tak duza, ze wszelka we-
ryfikacja i tak nie ma szans. Natomiast budzi w nas opér, kiedy owa roz-
pieto§¢ jest tak mala, jak w przypadku kola i kwadratu, ktére bez trudu
mozemy sobie wyobrazi¢ jedno obok drugiego. Sa to przeciez pojecia jako
terminy geometryczne sgsiadujace ze soba. Sprzeczno$¢ tej metafory nie
moze wiec pozosta¢ nie zauwazona. Logik bedzie jej z tego powodu uni-
kal, poeta wlasnie na tej zasadzie bedzie jg cenil, gdyz taka metafora
jest z natury $miala.

Sprecyzujmy teraz pojecie rozpietosci obrazu. Sayce i Ullmann chcieli
pojmowac je ontologicznie. Nam natomiast nasuwa sie zastrzezenie, Ze
drzewo Porphyriosa nie nadaje sie, by sporzadzi¢ z niego co§ na ksztalt
laty mierniczej. Zamiast ontologia nalezy postuzy¢ sie logika, ktérej i tak
niepodobna oddzieli¢ od metaforyki. Przenosnie wykazuja mala rozpie-
to$¢ obrazu, kiedy czynnik ksztaltujgcy obraz jest bliski pojeciowo czyn-
nikowi podlegajgcemu uksztaltowaniu obrazowemu lub ktorej§ z jego
cech. Natomiast kiedy czynnik ksztaltujacy obraz jest daleki od podlega-
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jacego uksztaltowaniu lub ktorejs z jego cech — rozpieto$é obrazu jest
duza. Pojeciowa blisko$¢ i odleglos¢ mozna w ogdlnych zarysach ustali¢
w zalezno$ci od tego, czy latwo bedzie znalezé pojecie nadrzedne. W przy-
padku kola i kwadratu stanowi je oczywiscie ,,figura geometryczna”, Po-
jecie to stwarza ramy dla pewnego przymusu weryfikacji, ktéra nastepnie
ujawni sprzeczno§¢. Zachodzi to zwlaszcza w nomenklaturze, z niej tez
przezornie dobierane sg najbardziej przekonywajace przyklady contra-
dictio. Podobnie okresla blisko§¢ pojeciowg rowniez Kant 29, ograniczajgc
contradictio in adiecto do zdan analitycznych. Gdybym tylko mogl z calg
pewnos$cia stwierdzi¢, gdzie przebiega granica miedzy sadami analitycz-
nymi i syntetycznymi! Podobne rozwazania prowadzilyby jednak za da-
leko, przerwijmy je wiec, aby z tego, co zostalo powiedziane, wyciagnac
kilka wnioskéw dotyczacych semantyki przenosni.

Przede wszystkim odnosnie do metody. W nauce o literaturze i w je-
zykoznawstwie nie nalezy do dobrego tonu, aby sie zbytnio wdawaé¢ w lo-
gike, a odnosze wrazenie, ze logicy zywig podobne uprzedzenia. Jest to
godne ubolewania, gdyz logika pojeé i semantyka synchroniczna, tzn. se-
mantyka, ktéra przed kazdym zjawiskiem nie ucieka zaraz w historie,
tworzg calo$é, sg byé moze jednym i tym samym. Jednak réwniez logika
poje¢ jest niezadowalajaca, dopdki nie zdecyduje sie przyjaé do wiado-
mosci zjawiska metafory jak réwniez struktury pola semantycznego i me-
taforycznego. To z kolei udaje sie, jak dlugo pozostaje w sferze nomen-
klatury, najcze$ciej matematycznej. Szeroko potraktowana metaforyka
moglaby wiec staé sie pomostem miedzy dyscyplinami. Oczywiscie meta-
foryka Arystotelesowska bedzie tu niewystarczajgca, podobnie jak Ary-
stotelesowska logika nie wystarcza juz wspdlczesnym przedstawicielom
tej dyscypliny. Przypuszczalnie wigze sie to jedno z drugim. Arystoteles
ujal przenosnie¢ jako rodzaj poréwnania, w czym duza zasluga Homera,
z ktoérego czerpal przyklady 0. Nastepcom dalo to podstawe do sformu-
lowania znanej definicji: ,,metaphora brevior est similitudo” 31 [metafora
to krétsze poréwnanie]. Pod wzgledem metodycznym mialo to te zalete,
ze pozwalalo nie rozpatrywaé metafory jako predykacji, a wiec w ra-
mach logiki. Oto podstawa dawnej teorii przeno$ni, z ktorej wynika
wszystko dalsze. Kiedy chcemy wydoby¢ nowe aspekty metafory, musi-
my zaniecha¢ tej definicji. Przeno$nia nie jest skréconym poréwnaniem,
lecz co najwyzej poréwnanie jest rozszerzong przenoénig. Réznica ta jest
istotna, od niej mianowicie zalezy, czy zaliczymy metafore do predykacji

2 [I. Kant, Krytyka czystego rozumu. Tilum. R, Ingarden. Warszawa
1957, s. 302—306.]

0 Arystoteles, Retoryka 1406b 20 i n.

M Kwintylian, op. cit.,, s. 8, 6, 8.
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czy tez nie. Zgodnie z poprzednimi rozwazaniami jako nowsa podstawe
metaforyki proponuje teze: metafora jest to sprzeczna predykacja. Smiala
metaforg jest wobec tego predykacja, ktorej sprzecznoéci niepodobna nie
zauwazyc.

Pozwala to wysnu¢ dalszy wniosek. Dawna metaforyka opierala sie na
przeswiadczeniu, ze przenosénie jezykowe odzwierciedlajg analogie, odpo-
wiednioS$ci i podobienstwa istniejace w porzadku rzeczy lub naszym mysle-
niu. Tertium comparationis jest dane, a jezyk z pomoca przenoéni przy-
daje mu tylko mniej lub bardziej pieknej szaty stéw. W tym miejscu wy-
padnie zglosi¢ powazne watpliwosci i wlasnie od strony rozpietosci obrazu
mozemy podjaé na nowo kwestie tertium comparationis. Wlasnie w przy-
padku bardzo $mialej metafory o malej rozpietosci obrazu wraz z poje-
ciem nadrzednym przychodzi nam bowiem najlatwiej na myél ,,to trzecie
wspolne”. Najlatwiej zresztg w szkolnych przypadkach contradictio in
adiecto. Poréwnanie kola i kwadratu nie nastrecza najmniejszych trudno-
$ci, gdyz maja mndéstwo cech wspélnych i na tej podstawie latwo jest
znalez¢ dla nich pojecie nadrzedne. Natomiast w przypadku metafor o sze-
rokiej rozpietoéci obrazu, a wigc najbardziej oklepanych, trzeba mozolnie
szukaé tertium comparationis i zazwyczaj musimy poprzestawaé na objas-
nianiu jednej metafory z pomocy drugiej, ktérej tertium takze jest nam
nie znane. Miedzy prawda i $§wiatlem nie ma tertium, ktére by samo nie
mialo charakteru metaforycznego. Osobliwe tertium, ktére najtrudniej
znalez¢ tam, gdzie najbieglej tworzymy przenosnie! Skoro jednak tak jest,
narzuca si¢ nam pewno$é, ze nasze przenosnie nie odzwierciedlaja, jak
twierdzono dawniej, realnych lub zalozonych wspdélnot, lecz ze tworza
analogie, ustanawiaja odpowiednio$ci i sg instrumentem tworzenia.

Nie jest to jednak sprawa dotyczaca wylgeznie semantyka, lecz w réw-
nej mierze milosnika literatury. Z contradictio in adiecto ma on oczy-
widcie mniej do czynienia. Wigze sie to z mala, jak dotad, literacka pro-
duktywnos$cig nomenklatury tej dziedziny, w ktoérej moga jedynie wyste-
powa¢é szkolne przypadki contradictio. Co zresztg jest konieczne. Mala —
wprawdzie nie ekstremalnie — rozpieto§¢ obrazu mozliwa jest jednak
réwniez poza obrebem nomenklatury. Takze i tu mogg wiec prosperowaé
$miate metafory, na porzadku dziennym jest np. oksymoron. Niektore je-
go przyklady znane z literatury — to zarazem szkolne przypadki contra-
dictio, jak np. ,,glupi rozum”, ,,concordia dicors” [zgoda niezgodna]. O blis-
kosci pojeciowej glupoty i madrosci, zgody i niezgody $wiadczy latwosé,
z jaka odnajdujemy dla nich odpowiednie pojecia nadrzedne. W pierw-
szym przypadku — ,stan umystu”, w drugim — ,,zachowanie spoteczne”.
Dlatego tez natychmiast uprzytamniamy sobie przeciwienstwo. Inne oksy-
morony jedynie zblizajg sie do contradictio. Niebo i pieklo w polgczeniu
metaforycznym dawalyby contradictio, ale Rimbaud w Sezonie w piekle

17 — Pamietnik Literacki, 1971, z. 4
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mowi: le paradis de tristesse 32 [raj smutku]. Odwréceniem pojeé przypo-
mina to stynny oksymoron felix culpa [szczesna wina]. Istnieje nieskon-
czenie wiele nivanséw $mialosci metafory, ale istnieje takze jej pewien
typ. Z tego réwniez trzeba zdawaé sobie sprawe.

Zrozumiale staje sie, czemu literatura wlasnie $mialosé poetyckiej eks-
presji odkrywa jako korzys¢ plynaca z odwrdcenia sie od estetyki umiaru.
Czemu siega do okreslonych typéw metafory i postuguje sie nimi z upo-
dobaniem i programowym naciskiem. Mam na myS$li np. range synestezji,
tzn. synestezyjnych przenosni, w nowoczesnej liryce, np. w Teofila Gautier
Symphonie en blanc majeur lub u Rimbauda we wspomnianym juz przy-
kladzie les parfums pourpres. Czlony przenoéni sg tu stosunkowo bliskie
pojeciowo, gdyz nadrzedne pojecie ,,wrazenie zmyslowe” nie nastrecza
trudnosci. Metafory te sq wprawdzie $mielsze od wielu innych, wszelako
nie tak $miale, jak nieuniknione contradictiones. Silne odczucie przeci-
wienstwa zalezy od kontekstu, stanu naszej §wiadomosci i przyzwyczajen.
W przyblizeniu to samo mozna powiedzie¢ o innym typie przenodni, kto-
ry jakkolwiek znany juz literaturze antycznej, a szeroko rozpowszechnio-
ny w liryce barokowej i nowoczesnej — pozostal bez nazwy. Charaktery-
zuje sie polaczeniem dwoch réznych elementéw (w sensie dawnej nauki
o zywiotach) i tym samym malg rozpietoscig obrazu. ,,Element” jako po-
jecie nadrzedne nasuwa sie stosunkowo latwo. Do tego typu mozna zali-
czy¢ montes de agua y piélagos de montes [géry wod i ocean gor] Gon-
gory 33 i courants de la lande [strumienie wrzosowiska] Rimbauda 3, Ten
ostatni pewnego razu miesza nawet wszystkie cztery zywioly: les feux
d la pluie du vent de diamants [ognie na ksztalt ulewy diamentowego
wiatru] 35. Przeno$nie te sa niewatpliwie $miale, ale ich sprzecznos$¢ nie
jest nieunikniona. Jak wynika z potocznych okreslen, takich jak ,,ton
barwy”, ,statek powietrzny”, mozna sie przyzwyczaié¢ do przenosni lgczg-
cych dwa zywioty lub domeny dwu réznych zmystéw. Ozywione przez
niecodzienny kontekst, nawet te przenoénie badZz co badz pozwalajg roz-
poznaé¢ §lady ich pierwotnej $mialosci. Poeci wiedzg o tym i bynajmniej
nie musza przy tym by¢ logikami. Wystarczy im sprawno$¢ postugiwania
sie metafora, ktérag to umiejetno§é w sposéb przyrodzony posiadal np.
Rimbaud. Wielokrotnie cytowali§my przenosnie, ktére wyszly spod jego
piéra. Ich $mialo$¢ jest nieprzypadkowa. Weczesny utwér Rimbauda Ars
poetica, jego poemat Ce qu’on dit au Poéte d propos de fleurs — to nie-

2 J. A, Rimbaud, Une Saison en Enfer, Délires I

3 1., de Gongora y Argote, Soledad primera, V. 44.

3 J A.Rimbaud, Les Illuminations. Marine.

35 J. A. Rimbaud, Les Illuminations. Barbare, Por. takZe mieszanke trzech
_skladnikéw: Je voyais une mer de flammes et de fumée au ciel ([Widzialem mo-
rze ptomieni i dym niebios] Une Saison en Enfer. Mauvais Sang).
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mal Ars metaphorica. Jak méwi¢ o kwiatach, gdy nie chce sie stale tylko
opiewa¢ lilii ,,ces clystéres d’extases” [kapieli ekstazy]? — pyta Rimbaud.
Z czym mozna poréwnac¢ kwiaty? Oto jego rada dla siebie i innych poe-
tow: ,,Trouve des fleurs, qui soient des chaises” [Znajdz kwiaty, ktore
by byly krzeslami]. Kwiaty powinny byé poréwnywane do krzesel lub
kamieni. To $mielsze niz poréwnywanie ich do stéw czy idei. Wiasciwa strefa
sprzecznosci jest jeszcze milsza poecie: Au coeur de tes oreilles [w sercu
twych uszu] — pisze Rimbaud, a Walther Kiichler nie postepuje slusznie,
tlumaczgc te metafore jako ,,w uszu twych glebi” [in deiner Ohren
Tiefe] 3. Zwigkszenie rozpietoSci obrazu pozbawia przenoénie jej calej
smialosci 1 dowiadujemy sig¢ z niej tylko tego, co juz wiemy albo czego
mozemy sie dowiedzie¢ réwniez w inny sposob.

3

Dotychczasowe rozwazania zmierzaly do takiego naswietlenia metafo-
ry, ktore dawaloby ogélny wglad w to zjawisko. Z koniecznoéci musialo
ono by¢ przy tym izolowane. W zasadzie jest to jednak niedopuszczalne,
poniewaz w zywej mowie przenos$nie wystepuja nie w izolacji, lecz zaw-
sze w kontek$cie. Nieuwzglednianie dotychczas tego problemu wypadnie
teraz nadrobi¢. Chcialbym przy tym wykazaé, ze z jednej strony — prze-
no$nia $miala z punktu widzenia swej struktury wskutek okreslonego
kontekstu moze byé tej Smialosci pozbawiona, z drugiej za§ — przeno$nia
sama w sobie niezbyt $miala moze nabra¢ tej cechy dzieki szezeg6lnej
pozycji w kontekscie i tradycji literackiej.

Najpierw wkroczymy na via negativa [droge negacji]. Metafore sta-
nowi — a jest to wlasciwie jedyna mozliwa jej definicja — wyraz tak
zdeterminowany przez kontekst, Ze nalezy przez niego rozumie¢ nie to, co
zazwyczaj znaczy. W gléwnej mierze od kontekstu zalezy, czy przeno$nia
tlumaczy sie sama czy pozostaje zagadka. Silna determinacja konteksto-
wa zmusza najbardziej nawet obce wyrazy do uczestnictwa w pomyslanej
calo§ci znaczeniowej. Wlasciwo$¢ taka majg Iub przynajmniej powinny
mieé¢ np. teksty naukowe, tzn. zorientowane metodycznie. Silna w nich
determinacja kontekstowa neutralizuje z punktu widzenia czytelnika na-
wet takie przenos$nie, wyjgwszy ekstremalny typ contradictio in adiecto,
ktore przy rozluznionej wiezi kontekstowej by¢ moze odczuwalby jako
$miate. Wspomne tylko, ze Kartezjusz jako autor Discours de la Méthode
jest o wiele bardziej przychylny metaforze niz np. Racine albo La Fon-
taine. Jego metaforyke mozna nazywaé kwiecista, mimo to jednak nie

38 J, A, Rimbaud, Quatrain. W: Sdmtliche Dichtungen. Heidelberg 1960,
s. 107. Przek!l na jez. niem. W, Kiichler.
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jest ona $miala. Zbyteczne jest wiec w nauce pojawianie sie od czasu do
czasu obrazoburcoéw, ktérzy z poszezegdlnych dyscyplin usituja wyrugo-
waé wszelkie przeno$nie w imie ich nienaukowego charakteru. Jest to
zresztag daremne przedsiewizecie i tym bardziej daremne, im bardziej
Scista jest nauka. Niepotrzebne, gdyz teksty naukowe dzieki silniejszej
determinacji kontekstowej lepiej znosza nagromadzenia przeno$ni niz
w niejednym przypadku proza literacka. Rozwigzania te chcialtbym wy-
jasnié przy pomocy metafory ,,step ciosowych kamieni” (steppes de pierre
de taille), ktora Sayce wychwycil u Balzaka. Sayce odczuwa ja jako
$mialg. Chetnie zgadzamy sie z nim, wprawdzie nie ze wzgledu na duza
rozpieto$¢ obrazu tej przenosni, lecz odwrotnie, poniewaZ rozpietosé ta
jest stosunkowo mala. Nadrzedne pojecie ,,krajobraz” nie jest zbyt od-
legle, bez trudno$ci mozemy wiec jednoczesnie wyobrazi¢ sobie miasto
i step. Mimo to w kontekScie przenosnia ta przestaje by¢ $miala. Znaj-
dujemy ja w XIII rozdziale powiesci Kuzynka Bietka, zatytulowanym
Luwr. Na poczatku rozdzialu Balzak opisuje stan dzielnicy Paryza polo-
zonej wokél Luwru, ktéra skutkiem prowadzonych przy nim robdt bu-
dowlanych stala sie jednym wielkim placem budowy. Ludzie opuscili te
dzielnice, domy sga w rozbiorce. Ponury widok. Balzak opisuje go z iry-
tacjg czlowieka, ktéry kocha swoje miasto. Wzburzenie podsuwa mu prze-
no$nie, ktore niczym dosadne wyrazenia rozproszone sg po calym opisie.
Domy réwnajg sie kryptom albo ,,zywym grobom”, zautki — ,,mordow-
niom”, a wszystko razem wyglada jak ciastowata masa albo wlasnie jak
step ciosowych kamieni. To niewatpliwie hiperbola, tak Zle nie bylo. Nie
sugerujmy sie jednak hiperbolicznoscia, metafora jest bowiem $miala nie
za jej sprawa. ,,Gora przewinien”, , morze lez”, ,chlop jak dab” — po-
wiedzieé¢ tak, to uzyé hiperboli, ktéra jednak nie jest dowodem SmialoSci.
Ta — jak powiedzieliSmy — tkwi w malej rozpietoéci obrazu, zmusza nas
do skonstatowania sprzeczno$ci. Nalezy jednak uwzgledni¢ caly kontekst,
i to nie tylko najblizszy. Skrawek tu nie wystarczy. (Dlatego przeno$ni
prawie niepodobna cytowaé.) W powiesci Balzaka naturalny kontekst wy-
Znaczajg ramy opisu, ktory $ciSle trzyma sie swego przedmiotu. Determi-
nacja kontekstowa jest wiec silna. Zadnemu czytelnikowi ani przez chwile
nie moze sie wydawaé, ze chodzi tu nie o Paryz, lecz o rzeczywisty step.
Tym bardziej ze bezposredni kontekst brzmi: ,des steppes de pierre de
taille et de démolitions” [stepem ciosowych kamieni 1 gruzéw (przel.
T. Zelenski-Boy)]. Mata metaforyczna zagadka znajduje natychmiast roz-
wiazanie. Juz choéby z tego tylko wzgledu przenosni nie mozna uznac¢ za
$mialg. Dla potwierdzenia poréwnajmy to z Métropolitain — poematem
prozg zaczerpnietym z Illuminations Rimbauda. Znajdujemy tam podobng
przeno$nie: ,,désert de bitume” [pustynia asfaltu]. Determinacja kontek-
stowa jest wprawdzie slaba, ale bezposrednio poprzedza te metafore wy-
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krzyknik La Ville [Miasto]! Jako czynnik determinujgcy to w zupelnosci
wystarcza.

Wchodzi tu w gre jeszcze inny punkt widzenia. Metafora jest silnie
zdeterminowana kontekstowo nie tylko od strony opisu przedmiotu, lecz
takze z perspektywy innych przeno$ni. Balzak przygotowal nas na poja-
wienie sie metafory ,stepu ciosowych kamieni”, juz w poczgtkowych
zdaniach rozdzialu nazywa bowiem dzielnice ,,ce quartier désert” [opusto-
szalg dzielnicg]. Wkrotce po tym powlarza ten przymiotnik. Bezpo$rednio
po uzyciu naszej metafory wzmacniajac przeistacza go w rzeczownik:
»ces déserts” [te pustkowia]. Slyszymy nastepnie o wietrze i zimie. Tuz
przed metaforg stepu, jako warianty przygotowujace, znajdujemy meta-
fory ,bagno” i ,ocean” — rozlegloiciag przypominajace step. Wszystko
to przygotowuje i wspiera metafore, kiedy ta sie wreszcie pojawi. Odbie-
ra jej wszelka mozliwg $mialosé. Najsilniejszg podpore przenosni stano-
wig przy tym sasiednie metafory, jesli pochodzg z tego samego pola obra-
zowego. Réwniez pole obrazowe [Bildfeld] nalezy wiec uwzglednié
jako semantyczng ojczyzne metafory. Renesansowe wiersze o owach mi-
tosnych, milosnej wojnie, ogniu i chorobie w caloksztalcie swej metafo-
ryki moga by¢ $miale, ich pojedyncze przeno$nie — nie. Otoczenie innych
metafor obezwladnia je. Jednak calo$¢ metaforyki tych wierszy takze da-
leka jest od $mialosci. Réwniez w czasach Odrodzenia nie bylo bowiem
rewelacja, ze miloéé jest jak lowy, jak wojna, jak ogierr lub jak choroba.
W poezji powiedziano to juz wiele razy i odmalowano w wielu warian-
tach. Byly to juz nie tylko metafory tego lub innego wiersza, lecz pola
obrazowe jezyka. A wiegc nie tylko literackie, lecz i semantyczne twory.
Owe pola obrazowe réwniez sa podporg poszczegblnych przenosni. Na
niektérych obszarach metaforyki moga one nawet odgrywaé role zasad-
nicza, mam na mys$li zwlaszcza przedmioty niematerialne. Przeno$nia,
ktéra wypelnia tylko okreslone miejsce w znanym z dawien dawna polu
obrazowym z trudem moze by¢ uznana za $mialg. Mozna sie nie wiem
jak wysilaé, aby w polu obrazowym odnalezé terra incognita [ziemie nie-
znana]. Co najwyzej bedzie to $mialosé nizszego stopnia. Poprzestajg na
tym niekiedy maniery$ci i poeci sktonni do afektacji. W poszukiwaniu no-
wych sposob6w przeno$nego okreslenia choroby milosnej studiuja medy-
cyne, poki nie odkryja kilku zaledwie nowych symptomoéw, bo bynaj-
mniej nie terapii. Takie metafory moga jedynie sprawia¢ wrazenie $mia-
tych.

PrzedstawiliSmy — jak sadze — okolicznosci, w ktoérych metafora nie
bywa $miala lub kiedy zdarza sie jej to jedynie sporadycznie. Silna deter-
minacja ze strony kontekstu podlegajacego ksztaltowaniu obrazowemu,
sgsiedztwo innych podobnie pomys$lanych metafor i zadomowienie w tra-
dycyjnym polu obrazowym — wszystko to oswaja nas z metaforg nawet
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woéwezas, kiedy z tego lub innego wzgledu wydaje sie nam dziwna. Kiedy
jednak slyszeliSmy ja juz nie po raz pierwszy, kiedy stala sie klisza, we-
szta w potoczny obieg, woéwczas naturalnie tym trudniej moéwié o jej
$mialoSci. To oczywiste.

Rozwazanie powyzsze mozemy teraz odwrdécié i zadaé sobie pytanie,
w jaki sposéb sama z siebie niezbyt $miala przeno$nia moze staé sie
$mialg pod wplywem kontekstu — pozycyjnie, jak by powiedzial
gramatyk. Z géry uprzedzajgc, musze stwierdzié, ze metafora moze przy-
czynia¢ sie do Smialosci sformulowan z metaforycznosécig nic nie majacej
wspolnego. Ordynarne slowo w teksécie podniostym lub patetyczne w po-
tocznym mogg sprawiaé¢ wrazenie Smialych. Erich Auerbach w swej ksigz-
ce Mimesis wykazal, ile w pewnych okresach trzeba bylo odwagi, by zde-
cydowa¢ sie na takie naruszenie stylu i np. na scenie zadaé pytanie, ktéra
godzina. Styl odczuwany jako stosowny moze byé naruszany takze przy
uzyciu przenoéni. Sztuke te posiadl zwlaszcza Molier. To, co w komedii
bylo jeszcze dopuszczalne, w innych gatunkach oznaczalo odwage. Nie
byla to jednak Smiato$é natury metaforycznej, nawet jesli objawiala sie
za poSrednictwem metafor. Tej pozyczanej odwagi — a jest jej wiele
rodzajéw — nie bedziemy mieli na mysli, méwige w dalszym ciggu o $mia-
tosci metafor wynikajgcej z kontekstu.

Mozna by wiec po prostu odrzuci¢ wymienione poprzednio okolicz-
nofci i wyobrazi¢ sobie przenoénie, ktéra nie jest znang z gruntu klisza,
ktérej determinacja kontekstowa jest slaba, ktora nie ma w poblizu zad-
nych pokrewnych metafor i nie nalezy do zadnego latwo nasuwajgcego
sie pola obrazowego. Zapewne, wowczas mozemy spodziewaé sie $mialej
metafory, nawet kiedy nie zachodzi contradictio. Przyjrzyjmy sie jednak
raczej rzeczywistemu tekstowi. Bedzie to krotki wiersz, ktérego autorem
jest Paul Celan. Jest on zatytulowany Eine Heand, pochodzi z tomiku
Sprachgitter (1955) i brzmi nastepujaco:

Der Tisch, aus Stundenholz, mit
dem Reisgericht und dem Wein.

Es wird
geschwiegen, gegessen, getrunken,

Eine Hand, die ich kiisste,
leuchtet den Miindern.

[Stél, z drewna godzin, na nim / potrawa z ryzZzu i wino. / Milczy sie, je,
pije.
Reka, ktorg calowalem, / przy$wieca ustom.]

Utwor sklada sie jedynie z kilku werséw. Jezyk jest zwiezly, lako-
niczny. Slowa nie powinny przeszkadzaé¢ milczeniu. Sg tu tylko dwie prze-
nodnie, na poczatku i na koncu wiersza: ,;sté! z drewna godzin” i ,reka
przyswiecajgca ustom’. Popatrzmy przez chwile na wiersz jako na kon-
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tekst obu metafor. Jest on tak szczuply i w tak malej mierze zaprzata go
wyglad stolu czy sposéb, w jaki pojawia sie reka, ze obie metafory nie-
mal zupelnie nie sg determinowane przez swe otoczenie. Nie ma takze
w sasiedztwie innych przenoéni, ktére by mogly stuzyé im za podpore.
Z trzeciego punktu widzenia spoéréd omawianych — obie metafory nie
sg wszakze jednakowe, Metafora ,,przy$wiecajgcych rgk” jest nam znana.
Nie chodzi jednak tym razem o wykazanie, ze juz gdziekolwiek indziej
wystepowala. Wystarczy przypomnienie pola obrazowego, w ktérym prze-
nos$nie te bez trudu da sie umie$ci¢. W tym wypadku bedzie to pole, kto-
re mozemy okre§li¢ stowem ,,przemienienie” [Verklidrung]. Nie potrzebu-
jemy drobiazgowo badaé poszczegdlnych metafor tego pola obrazowego
i — powiedzmy — kartkowaé Canzoniere Petrarki. Nawet kto§ malo oczy-
tany wie, ze istnieje. Metafora ta nie zadziwia go, nie jest $miala. I to
cechy tej jest pozbawiona w takim stopniu, ze obywa sie bez jakiejkol-
wiek podpory ze strony kontekstu i sasiednich przenosni.

Inaczej dzieje sie w przypadku metafory z pierwszego wersu: ,,stét
z drewna godzin”. Tu nie przychodzi nam na mys! Zadne pole obrazowe.
Metafora zdana jest na wlasne sily. Kto§ moglby sie teraz zaglebi¢ w diu-
gich dociekaniach, szpera¢ w malo znanych tekstach i jednak na koniec
wpas¢ na Slad pola obrazowego, ktére by czas wyobrazalo w drewnie.
Préba taka ma zatem pewne szanse powodzenia, w najmniejszym jednak
stopniu nie moze wplynaé¢ na zmiane rangi metafory w naszych oczach.
Oczach tych, ktérzy nie odbierali wiersza jako uczeni w pi§mie. Na nas
metafora ta sprawia wrazenie $mialej. Jeszcze jedno nalezy tu uwzglednié.
Juz Arystoteles zwracal uwage, ze metafory sg zasadniczo odwracalne.
Na tej samej zasadzie wypuklosé tarczy jest ,kielichem Aresa”, a kielich
,»wWypuklosdcig tarczy Dionizosa” 37. Rzecz jasna, odnosi sie to do wszyst-
kich przeno$ni, podobnie jak w ogdle wszystko da sie ze wszystkim po-
réwnaé. Nie odnosi sie jednak w réwnie oczywisty sposéb do pdl obra-
zowych, ktore jako twory tradycyjne i spoleczne zazwyczaj sa jednokie-
runkowe. Mozna to pokaza¢ na drugim przykladzie przytoczonym przez
Arystotelesa. Staro$¢ jest wprawdzie na tej samej zasadzie ,,wieczorem
zycia”, na jakiej wieczor jest ,,staroScig dnia”, jednak ,,wieczér zycia”
stanowi dla nas o wiele bardziej oklepang metafore niz ,,staro$¢ dnia”.
Tradycja metaforyki uprzywilejowala w tym wypadku jeden z kierunkéw
i zgodnie z nim zorientowana metafora rozwinela sie w pole obrazowe,
stala sie¢ rzeczywisto$cig juz nie tylko stylistyczna, lecz jezykows. Nalezy
to wziaé pod uwage, takze jesli idzie o metafore wiersza Celana. Oczeku-
jemy raczej przenosni odnoszacej sie do czasu niz do drewna, gdyz czas
w wieksze] liczbie po6l obrazowych jest czynnikiem podlegajacym ksztal-

3 Arystoteles, Poetyka 1457b 20; Retoryka 1407a 14.
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towaniu obrazowemu niz drewno. W ogéle o czasie nie mozemy przeciez
mowi¢ inaczej jak tylko metaforycznie. Potocznie méwimy wiec o ,,biegu
czasu”, o jego ,uplywie”. W metaforach tych zgodnie z powszechnym
zrozumieniem czas jest czynnikiem podlegajacym ksztaltowaniu obrazo-
wemu, a plyniecie albo bieg stanowia czynnik ksztaltujgcy obraz. Taka
jest gramatyka owych metafor w jezyku niemieckim. Musi sie wiec odno-
si¢ réwniez do metafory ,,drewna godzin”. Z punktu widzenia formalnego,
gramatycznego, metafora zachowuje znane nam dobrze nastawienie na
czas, jako zasadniczy przedmiot wypowiedzi. Drewno jest tylko czynni-
kiem ksztaltujacym obraz. Jednak dalszy kontekst wersow — ,stél,
z drewna godzin...” — nie pozwala na to. Wywiera on determinujacy na-
cisk w przeciwnym kierunku, czynigc zasadniczym przedmiotem drewno,
przynajmniej na razie. Metafora utrzymuje sie w chwiejnej rownowadze
miedzy dwiema przeciwnie skierowanymi silami dynamicznymi: z jednej
strony, silg jej formy gramatycznej, z drugiej determinacji kontekstowej.
Czytelnik, by¢ moze, przeoczy to w lekturze, jezeli jednak chce zrozumiec
wiersz, bedzie musial powrécié do jego poczatkowej metafory. Koniecz-
no$¢ taka zaistnieje mianowicie w zwigzku z przedostatnim wersem,
w ktorym Celan przechodzi od praesens do imperfectum: ,Reka, ktora
calowalem...” i gdzie czas jawi sie we wspomnieniu przesztosci. Czytelnik
teraz juz wie, ze jednak chodzi tu o czas. Czynnik dynamiczny przestal
dziataé.

Niech mi wybaczy Paul Celan, ze analizowalem jego wiersz nie jako
wiersz, ale wylgcznie pod katem zawartych w nim metafor, ryzykujac
przy tym lekkie przeinterpretowanie. Na usprawiedliwienie dodam, ze
chcialem pokazaé, jak koniec koncow tylko lektura czy tez interpretacja
tekstu pozwala oceni¢ $mialo$é¢ lub stabos$¢ przenodni. Mozliwe sg tu nie--
zliczone niuanse. Ogdlne rozpatrzenie sie w semantyce metafor utatwia
orientacje, na co jednak nalezy zwrocié¢ szczegdlng uwage w toku lektury
tekstu poetyckiego. Otoz kazda metafora ostatecznie ma swe oblicze i jest
réwnie indywidualna jak tekst, w ktérym wystepuje. Trzeba uwaznie
czytad.

Przelozyl Ryszard Handke



