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1

Wartosce literatury antycznej (greckiej) dla refleksji teoretycznej wy-
nika stad, ze w $wiatowych dziejach literatur ona pierwsza stala sie
sztukg. Nie posiadala jednakze form zamknietych — te przypisano jej

[Olga Michajlowna Frejdenberg (15 III 1890 — 6 VI 1955) radziecki fi-
lolog klasyczny, wieloletni profesor uniwersytetu w Leningradzie. Autorka licznych
prac o kulturze i literaturze starozytnej Grecji, o folklorze, gatunkach literac-
kich. Dziela Frejdenberg budzg w ostatnim czasie szerokie zainteresowanie. Tiu-
maczony tekst pochodzi z ksiazki, na ktéra skladajg sie prace wydobyte z nie
publikowanych rekopiséw autorki.

Przeklad wedilug: O. M. Frejdenberg, Mif i litieratura driewnosti, rozdz.
Mietafora. Moskwa 1978, s, 180—205 i 556—558. Autorky przypisOw jest N. W. Bra-
ginskaja.

1 Ze wspoélczesnych Olgi Frejdenberg metaforg jako jedng z historycznych
form §wiadomosei ludzkiej i przeksztalcaniem sie metafory mitologicznej w poety-
cka zajmowat sie I. G. Frank-Kamieniecki, ktérego prace, rozsiane po réznorakich
trudno dostepnych wydaniach, dzi§ prawie w ogbéle nie sg wykorzystywane., Za-
trzymajmy sie przeto na niektoérych jego twierdzeniach z artykulu K woprosu
o razwitii poeticzeskoj mietafory (W zbiorze: Sowietskoje jazykoznanije. T. 1,
Leningrad 1935), zwlaszcza ze pod wieloma wzgledami korespondujg one z reflek-
sja Olgi Frejdenberg w niniejszym rozdziale.

Jezeli poeta siega po metafore uksztaltowana przez tradycje poetycks, co jest
szczegdlnie oczywiste w wypadku poezji starozytnej, i jezeli, z drugiej strony,
tradycje poetycka jako taka tworza sami owi poeci, {0, zdaniem Frank-Kamie-
nieckiego, aby wybrnaé z tego blednego kola, badacz metafory powinin dostrzegaé
geneze metafory poza tworczoscia poetycksg stricto sensu. Wspdlny rys metafory
poetyckiej i obrazu mitologicznego stanowi poznanie konkretu poprzez konkret.
Obraz mitologiczny daje prymitywne nierozczlonkowane ujecie $wiata w tym, co
pojedyncze i szczegdlne, jest kategorig poznawczg, ktoéra jednoczy w sobie cechy
powszechnosci i konkretnosci. Jednakze Frank-Kamieniecki nie uwaza, by poszu-
kiwania genezy metafory poetyckiej w tej samej nierozczlonkowanej ,,ideologii”,
z ktérej sie wywodzi takze i mitologia, mialy uczynié z mitu bezposrednie Zrédio
tworczosci poetyckiej.

,Tendencja rozwoju obrazu poetyckiego jest diametralnie przeciwlegla wobec
twoérczosci mitologicznej. Poczatkowo jednak obie dziedziny rozwijaly sie w Sci-
stym powiazaniu: poezja czerpie surowy material z mitu, mitologia za§ wykazuje

21 — Pamietnik Literacki 1983, z. 2
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pozniej. System artystyczny bowiem dopiero zaczyna sig tu ksztalto-
waé. Cala obrazowo$é, wlasciwa literaturze antycznej, miala za sobg
tysigcletnia przeszlo$¢ w stanie przedartystycznym. Ale po raz pierwszy
w dziejach wlasnie w literaturze greckiej obrazowo$¢ ta zaczela przy-
biera¢ jakosci estetyczne — to, co nie mialo zadnej funkeji poetyckiej
poza tg literaturg, w niej samej zaczyna zdradza¢ oznaki form poetyc-
kich. Odbilo sie to na calym charakterze literatury greckiej — ,este-
tyczna genetyka” (cechy szczegdlne, wywolane narodzinami funkeji ar-
tystycznej) legla u podstaw caloksztaltu jej swoistosci.

Antyczng ,muzyczng’? sztuke slowa nazywamy literaturg umow-
nie. Totez analizujgc te ,literature”, wykrywamy w niej taki system
myS$lowy, ktéry cho¢ utracit juz wprawdzie swojg aktywnos$¢, nie po-
zwala sie z niej jednak usungé bez unicestwienia tej literatury. Po-
wiedzmy dobitniej: temu wilasnie juz mieaktywnemu systemowi myslo-
wemu zawdzigcza literatura grecka swoj byt jako swemu organiczne-

pierwiastki twoérczosci poetyckiej w procesie przeformowywania zapatrywan tra-
dycyjnych. Dualizm fantastycznego i realistycznego poczucia $wiata znajduje wyraz
w micie nie w sprzecznosci dwu swiatopogladéw, lecz w przeciwstawieniu dwu
przestrzennie odgraniczonych s$wiatéw, z ktérych obydwa uznaje sie za realne”
(s. 142). Ten paralelizm $wiata realnego i $wiata iluzorycznego (z naszego punktu
widzenia) oraz przeniesienie w $wiat ,iluzoryczny” charakteréw i sytuacji zapozy-
czonych z realnej rzeczywistoSci w racjonalistycznej interpretacji tradycyjnych za-
patrywan zawiera w sobie, zdaniem Frank-Kamienieckiego, mozliwo$¢ wykorzy-
stania obrazéw i relacji mitu w celach artystycznego odtworzenia realnej rzeczy-
wisto$ci. Tutaj tez formuluje on nastepujaca mys$l (jej udowodnieniu poswiecila
swoja ksigzke Poetika siuzeta i Zanra Olga Frejdenberg): to, co jest trescig na
gruncie mitologicznym, staje sie forma tresci poetyckiej.

Autor dodaje tu zresztg bardzo istotne zastrzezenie: ,Nie nalezy tracié z oczu
faktu, ze zmiana tresci pocigga za sobg odpowiednia zmiane formy” (s. 142).
Frank-Kamieniecki wykazuje, jak antropoizacja przyrody, zjawisk kosmicznych
w tworczosci mitologicznej staje sie podstawa do artystycznego odtwarzania real-
nych charaktero6w i sytuacji za pomocg obrazéw przyrody jako uduchowionej
i zywej. Ale aby sta¢ sie takim s$rodkiem artystycznym, antropomorficzny obraz
przyrody powinien sie wyzbyé swej tresci ,,ideologicznej” i nabyé¢ jg od nowa
w twoérezosci autora, przy czym wedlug Frank-Kamienieckiego ten poetycki obraz
stuzy do wyrazenia takich idei i uogdlnien, ktoére nie znalazly jeszcze swego sfor-
mulowania w postaci pojecia oderwanego. Mysli tej autor jednak szerzej nie
rozwinal; w szczegbélnos$ci trudno wiec zrozumieé, czy ma on na mySli pewne
»,wWyprzedzenie” przez praktyke artystyczna rozwoju idei naukowych w aspekcie
najbardziej ogélnym, czy tez, jego zdaniem, ,idee”, ,uogélnienia” przybieraja
peezatkowo wyrazenie obrazowe jako ,nizsze” w stosunku do sformulowania
w pojeciu oderwanym. Frank-Kamieniecki uwaza zresztg, ze funkcja poznawcza
obrazu, ktéry poprzedza i przygotowuje formowanie sie¢ pojeé abstrakcyjnych,
w jakim$ stopniu wystepuje takze w twoérczosci mitologicznej.

2 [Wyrazu ,muzyczny (muziczeskij)” uzywa Frejdenberg w jego pierwotnym,
antycznym sensie. Por. u Tatarkiewicza (Historia estetyki, t. I, Estetyka staroiytna.
Wydanie drugie przejrzane i uzupelnione. Wroclaw 1962, s. 259): ,wyraz ‘muzyka’
oznaczat w swym Dpierwotnym, stopniowo zanikajacym rozumieniu wszelkie dzielo
artystyczne w najszerszym znaczeniu, wiec takie malarskie czy poetyckie”. —
Przyp. ttum.]
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mu zrédiu. Nowy system myslowy wyrastal bezposrednio z tamtego, wo-
bec czego w odrézinieniu od wszystkich literatur pozostalych, znacznie
pozniejszych, literatura grecka jako calo$é miala charakter dwoiscie
jednolity. Ten semantycznie bezczynny system mySlowy latwo daje sie
i okreslié, i nazwaé. Stanowi on obrazowo$¢ mitologiczng. Konkretnosé —
oto jego istota.

Obszerne piSmiennictwo naukowe XIX i1 XX w. wykazuje, ze an-
tyczne pojecia oderwane, mimo iz byly czyms$ nowym i mialy calko-
wicie przebudowane znaczenia, nie tylko nawiazywaly do konkretnych
obrazéow, lecz nadal zachowywaly w sobie owe obrazy i opieraly sie na
ich semantyce. Obrazy mitologiczne zaczely zanikaé¢ nie dlatego, ze lu-
dzie przestali wierzy¢é w mity, lecz dlatego, ze w samym obrazie, od-
zwierciedlajgcym strukture ludzkiego poznania, rozwarly sie granice
miedzy tym, co obraz mial przekazaé, a sposobami jego przekazywania.
Pod tym wzgledem dzieje ideologii antycznych sg dziejami przezwycie-
zania zywiolu konkretno-obrazowego. Grecja proces ten rozpoczyna,
Rzym zamyka.

Obraz mitologiczny (myslenie przedmiotowe, zmyslowe) i pojecie
(mys$lenie abstrakcyjne) to dwie metody ujmowania $wiata, histo-
rycznie roine, isiniejace w roznych czasach. Obraz réwniez jest logicz-
ng kategorig poznawcza; ale jej istota polega na tym, ze obrazowa mysl
mitologiczna nie oddziela poznajgcego od poznawanego, zjawiska (przed-
miotu) od jego wiasciwosci. Pojecie natomiast ,odrywa’”, tj. odgrani-
cza od zjawisk ich wlasSciwosci (,,cechy”), przedstawiane od przedsta-
wiajgcego. Te dwie metody poznania rozrézniali takze sami Grecy. Jed-
ng, konkretna, odpowiadajacg ,,obrazowi” nazywali oni t6 aisthetén lub
Oratén (to, co sie poznaje za pomoca zmysiow, glownie wzrokowo), dru-
ga — abstrakcyjna, odpowiadajacg pojeciu té moetén (to, co sie pozna-
je umystowo). MySlenie konkretne nazwano nastepnie wlasnie zmysto-
wym lub nawet emocjonalnym. Byl to jednak przykry bigd. Myslenie
emocjonalne to termin nieprawidlowy, nienaukowy. MyS$lenie konkret-
ne, podmiotowo-przedmiotowe tez jest przeciez logiczne, nie zas wy-
wolane przez jakie§ ,emocje”: jakze sie juz zestarzal 6w niegdysiejszy
podzial na ,rozum”, ,wolg” i ,juczucie”3, Grecy prawidlowo rozgra-

3 Sposrod obroncow ,intelektualizmu” myélenia pierwotnego, kwestionujgcych
jego ,,emocjonalny” charakter, najbardziej znany jest Claude Lévi-Strauss. W jego
artykule programowym Struktura mitéw (Antropologia strukturalna. Przelozyl
K. Pomian. Warszawa 1970, s. 284) m. in czytamy: ,Nalezalo poszerzyé ramy
naszej logiki, by wlaczy¢é do niej operacje umyslowe, na pozér rézne od naszych,
ale w réwnym co one stopniu dokonywane przez intelekt. Zamiast tego
usilowano je sprowadzi¢ do bezksztaltnych i niewyslawialnych uczué”. Twor-
czo$é mitologiczna zdaniem Lévi-Straussa jest stosunkowo niezalezna od wplywu
innych form aktywnosci plemiennej, dlatego wilasnie adekwatnie odzwierciedla
ona ,anatomie umysiu”, struktury mentalne, ktére same przez sie nie zawierajg
nic mitologicznego. ,Logika myslenia mitycznego wydaje sie nam réwnie wymaga-
jaca, co ta, na ktorej opiera sie mys$lenie pozytywne, i w istocie malo od niej
rézna. Albowiem rodznica bierze sie¢ nie tyle z jakosci operacji umyslowych, ile
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niczali dwie rézne metody poznania $wiata. Ale powinni$my tu dodaé
jeszcze, Ze i u podstaw noetén (poznania umysitowego) takze lezal od-
bior $wiata zmyslowego, a poznanie za pomocg zmystéw (aisthetén) za-
wsze stanowilo semantyke, czyli my$l. Réznica miedzy obrazem a po-
jeciem to rdznica miedzy mysleniem konkretnym a abstrakeyjnym.
Z takim zastrzezeniem podzial Grekéw nadal pozostaje prawomocny.

Jakkolwiek obraz mitologiczny i pojecie sg réznymi $rodkami pozna-
wania $wiata, na pewnym etapie historycznym byly one wzajemnie uwa-
runkowane. Starozytno$¢ byla taks epokg, kiedy to pojecia wylanialy
sig, tworzyly i wzrastaly. Nie znajdziemy tam jednak ,,wyluskanych”,
czystych pojeé abstrakcyjnych, ktére bylyby nastepcami obumartych
obrazéw zmyslowych. Odwrotnie, caly material grecki wykazuje, ze
pierwotne pojecia powstawaly nie w postaci oderwanych kategorii, kto-
re przezwyciezyly zmystowos¢ obrazu mitologicznego, lecz wrecz prze-
ciwnie — w postaci tychze kategorii zmyslowych, ktére jedymie zmie-
nily swojg funkcje. Nie wiem, jak przebiegal proces ksztaltowania sie
poje¢ na starozytnym Wschodzie, w Grecji natomiast pojecia powsta-
waly jako forma obrazu, i ich abstrakcja zawierala w sobie jeszcze mie
usuniety konkret. Wylaniajac sie bezposrednio z obrazu zmystowego
(wiecej nawet: z wizualnego), pojecie antyczne stanowilo tenze konkret-
ny obraz, ale mialo inng istote — oderwang. W momencie powstawania
noetén z 6ratéon w momencie ich kontrowersyjnej symbiozy, tj. w po-
znawaniu tego, co abstrakcyjne, poprzez to, co zmysltowe, obiektywnie
rodzil si¢ takze i obraz artystyczny, a raczej malezaloby powiedzie¢, ze
pojecia antyczne prowstawaly w kategoriach obrazéw artystycznych. Ale
jak zatem rozumieé, ze pojecia antyczne ksztaltowaly sie jako obrazy
o funkcji abstrakcyjnej? Mam na mysli metafore i jej sensy prze-
nosne,

Pojecia antyczne formowaly sie w postaci metafor — jako prze-
nosne, oderwane sensy senséw konkretnych. Jednakze metafora nie
byla czyms gotowym i nie uksztaltowala sie od razu. Przebyla wlasng
droge historyczng i przeszla przez éw proces ksztaltowania sie, ktérego
poczatek przebiegal akurat w czasach antycznych. Jej przenos$nos¢ za-
czynala sie w archaicznym okresie Grecji od przeniesienia senséw kon-
kretnych na oderwane, a konczyla juz w nowszych czasach pojeciows
»figuralncscia”. Ale wszystkie konkretne obrazy antyczne stanowily
zwarty system semantyczny. Gdzie wiec sie podzial 6w system, gdy za-
czynaly rowstawaé pojecia? Otoz rzecz w tym, ze nigdzie. Pozostawal
nietkniety. Poprzednia mitologiczna semantyka obrazéow przybrala sens

z charakteru rzeczy, ktorych dotyczg te operacje” (ibidem, s. 313). Choé¢ Olga
Frejdenberg stale mowi o réznicy pierwotnego (przed-formalnologicznego) myslenia
i ,,pojeciowego”, i abstrakcyjnego, o czynniku rozziewu, jednak cigglo$é i jednosé
myslenia ludzkiego akcentuje uczona przy analizie konstruowania pojecia za po-
mocg obrazu, i to wilasnie stanowi problematyke jej niniejszej pracy.
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oderwany, ale 6w oderwany sens by} zarazem i podpowiadany przez
semantyke mitologiczng w charakterze materialu do abstrahowania
i nadawal tej semantyce catkowicie nowy charakter pod wzgledem sen-
su. Oto dlaczego we wszystkich pojeciach antycznych napotykamy te
semantyke o wiekszym lub mniejszym stopniu jej przewagi znacze-
niowej.

Obraz mitologiczny cechowala bezjakosciowos¢ przedstawien, tzw.
polisemantyzm, czyli znaczeniowa tozsamo$¢ obrazéw. Zjawisko to tlu-
maczylo sie zespoleniem prodmiotu i przedmiotu, poznawanego Swiata
i poznajacego ten $wiat czlowieka. MyS§lenie konkretne powodujgce mi-
tologiczny odbiér $wiata mialo taki charakter, ze czlowiek mobglt wyo-
brazi¢ sobie przedmioty i zjawiska tylko jako co$ jednostkowego, bez
uogolnienia, jako zewnmetrzna, fizyczng obecno$é, bez zaglebiania sie
w ich jakos$ci. Takie wyobrazenia mitologiczne nazywamy ,,0obrazami”
wlasnie wskutek ich konkretnosci (przedmiotowosci).

Starsze myslenie mitologiczne ,,wlasciwoéé” przedmiotu ujmowalo
jako zywg istote, jako sobowtéra tego przedmiotu (moéwiac jezykiem
Potiebni — ceche myslano 1gcznie z substancjg).

Mitologicznie $wiat sie jawil jako rozdwojony na tozsamych sobow-
toréw, sposrod ktérych jeden posiadal pewna ,,wlasciwosé”, a drugi jej
nie posiadal. Obrazy te stuiyly do wyrazania najbardziej podstawowych
1 zarazem najbardziej sumarycznych wyobrazen czlowieka o nastepstwie
zycia i $mierci. ,,Wlasciwos$¢” odpowiadala pierwiastkowi autentyczne-
mu, pewnej istocie, lezacej u podstaw przedmiotu, tj. zycia; sobowtér
bez wlasciwo$ci — odwrotnie — byt tylko zewnetrzng ,,podobizng” au-
tentycznego i oznaczal co$ pozornego, tj. Smier¢. Przestanki takiego ro-
zumienia $wiata wynikaly z przyczyn gnoseologicznych — z braku okre-
$lnikéw jakosciowych, z sumaryczno$cei i tozsamo$ci wyobrazen. Suma-
ryczno$¢ i tozsamo$é zmuszaly do dzielenia $wiata na dwa przeciw-
stawne zjawiska, bedgce wobec siebie pewng wspolnotg — zycie i $émier¢,
cieplo i zimno, $wiatlo i ciemnosé¢ itd. Mialy one upersonifikowang po-
sta¢ dwu ,,podobnych” do siebie istot. Jedna z nich (pierwiastek pozy-
tywny) stanowila ,wlaSciwo$e”, druga za$ (pierwiastek negatywny) —
tylko konkretne podobienstwo tamtej, wyglad zewnetrzny bez ,,wlasci-
wosci”, Taki podzial na dwa tozsame i jednakowo konkretne pierwia-
stki podlegal pojeciowej modyfikacji.

Chodzi o to, ze w ksztaliowaniu sie poje¢ decydujgcg role poznaw-
czg odegralo rozgraniczenie podmiotu i przedmiotu. To rozszerzato i mo-
dyfikowalo widzenie $wiata, oddzielalo poznajacego czlowicka od pozna-
wanej rzeczywisto$ci, wprowadzalo rozréznienie miedzy pierwiastkiem
czynnym a podlegajagcym czynno$ci (aktywnym a pasywnym, rzeczg
a jej wlasciwoscia, czasem a przestrzenig, rezultatem a przyczyng).
Z chwila, gdy ,ja” oddzielilo sie od ,mnie-ja”, przedmioty utracily po-
przednig, jak gdyby substancjonalnie wlasciwg im ,ceche” — sobowtd-
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ry zostaly zatem odseparowane. Pojecie przeksztalcilo wiasciwosé przed-
miotu w kategorie myslowsg. Odrywajac cechy przedmiotu od samego
przedmiotu i zestawiajgc te cechy, wnioslo ono, obok utozsamienia
i upodcbnienia, nowa kategorie, réznicujgcg. Sobowtéry — rzeczy, zy-
wioly i istoty uzyskaly odrebna abstrakcyjna jakosé i odosobniony byt,
rozpadajac sie zaré6wno miedzy soba, jak i wewnatrz siebie. Tak np. juz
w najstarszym eposie, u Homera, dawne herosy-sobowtéry staty sie roz-
nymi istotami. Jakkolwiek nie ma tu jeszcze pojeciowo uogélnionych
sil natury, ,,wody”, ,ognia”, ,drzew”, ,zwierzat” lecz, wcigz jeszcze
konkretni i jednostkowi (by tak rzec — jednorazowi) Posejdonowie,
Hefajstosowie, Afrodyty i Hery, niemniej sg juz podzieleni i jakosciowo
odmienni Achilles i Patrokles, rézni sie tez Hektor od Apolla, Penelopa
od Ateny, a Odyseusz od An'tinousa. Tak samo i w przedstawieniu jar-
marcznym wyraznie sie wyczuwa rozdwojenie na ,,podobne” do siebie
rzeczy i istoty, wywolujgce swym ,,podobienstwem zewnetrznym” dwa
ciggi podobnych wydarzen. Tu daje o sobie zna¢ pojeciowa modyfika-
cja starych obrazow.

Oddzielanie sie podmiotu od przedmiotu bylo diluzszym procesem,
trwajacym jeszcze na poczatku okresu antycznego. Pierwotnie mialo
ono posta¢ ujmowania podmiotu w kategoriach przedmiotu i przeno-
szenia przedmiotu na podmiot. Przedmiot nadal zachowywal charakter
konkretu (Swiat mityczny), podmiot za§ byl czym$ nowym, nie caltkiem
odkrytym i konstytuowanym wedlug przedmiotu. Swiadomo$é antycz-
na dlugo odbierala siebie poprzez ,nie-ja”, i to stworzylo poznawcza
podstawe do narodzenia sie religii. Czlowiek antyczny myslal pantei-
stycznie, nawet swoje Zzycie osobiste traktowal jako przejaw woli bo-
stwa. Ukladajgc pie$ni, ich autorstwo przypisywal bogom. Wyrazajgc
swoje stany w liryce, opiewal siebie poprzez ukazywanie cudzych sta-
néw i wprowadzal w tym celu posta¢ mityczng. Stworzyl szczegélny
gatunek — tragedie, z ktorej pomocyg wykladat swoje poglady, ale w ni-
czym nie zdradzal wlasnej fizycznej obecnosei, Taki typ odbioru $wiata
w sposéb szczegblny przejawil sie w archaicznym okresie Grecji, kiedy
to role naczelnych gatunkéw sztuki pelnila architektura i rzezba. W okre-
sie tym wznoszono przybytki bogdéw i ich posggi. Czlowiek nie widzial
siebie. Co$ subiektywnego moglo by¢ zrozumiane tylko poprzez co$
obiektywnego. Dlatego tez cala sztuka grecka ckazala sie w swej isto-
cie tak bardzo ,ludzka”. Cokolwiek by przedstawiala, wylanial sig
z niej — poprzez pierwiastki obiektywne — czlowiek.

) 2

Gdyby pojecia mialy przyj$¢é na zmiane juz obumaritych obrazéw
mitologicznych, gdyby najpierw byly obrazy, a potem pojecia, mieli-
bySmy woéwczas do czynienia z 'taka odmiang mys$lenia abstrakcyjnego,
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jaka mogla sie pojawié nie wcze$niej niz w czasach nowozytnych. Dzie-
je poznania toczyly sie jednak innym torem. Antyczno$¢ wykazuje, jak
zawarto$¢ starych obrazéw mitologicznych przeksztalcala sie w fakture
wylaniajgcych sie pojeé. Fakt, ze obraz nie zanikl, lecz pozostal we-
wnatrz pojecia i — co wiecej — w formalnie nienaruszonej postaci oraz
nie do konca pozbawiony konkretnosci, $wiadezy, Ze wczesne pojecia
antyczne byly wlasnie obrazami, tyle ze o zmienionej podstawowej
funkeji. Tym ‘tlhumaczy sie tez taki fakt, ze nowe zjawiska pojeciowe
byly nazywane za pomocy starej leksyki obrazowej, tj. to, co oderwa-
ne, oznaczano przez to, co konkretne (np. prawo — ,,pastwisko”, cier-
pienie — ,,bble porodowe” itd.). Mitologiczne ujecie zjawiska w posta-
ci dwu tozsamych przeciwienstw zachowuje sie w pojeciu tylko od struk-
turalnej strony swej semantyki. Natomiast jego 'tresé poznawcza ulega
zmianie. Pojecie rozbija te dwie tozsamosci, pozostawiajac przy nich
tylko sama zewnetrzng wspélnote, ale wprowadza opozycje jakoSciows
czego$ autentycznego i pozornego. Zjawiska zaczynaja sie dzieli¢ na
rzeczywiScie istniejgce i na zewnetrznie ,,upodobnione” do rzeczywi-
stych, tj. istniejgce pozornie. W rozumieniu antycznym to, co ,pozor-
ne”, nie jest czezym zludzeniem, lecz zewnetrznym aspektem zjawiska
istniejgcego rzeczywiscie, odmiang ciggle tej samej (mdéwigc jezykiem
wspoélezesnym) rzeczywistosci. Na tym jednak nie koniec. To, co sie
»wydaje”, stanowi dokladna kopie tego, co ,,autentyczne”, i jego repli-
ke, bazujgca na catkowitym ,,podobienstwie” do rzeczywistosci. Na mo-
cy przewagi poje¢ konkretnych weczesna mys$l antyczna zaliczala wszel-
kie pozory do Swiata fizycznej rozcigglosci. I takg wlasnie replikg po-
dobienstwa, takim wtasnie pozorem rzeczywistosci byl antyczny ,obraz”
(eikén eidolon, imago). Obraz taki oparty byl na pojeciu ,nasladowni-
ctwa” (mimesis), rozumianego jako nasladownictwo konkretne, a nie
iluzoryczne, jako nasladownictwo rzeczywistosci w rzeczywistoéei (por.
,Swiat Sansary” u starozytnych Hinduséw, gdzie panowaly iluzje, tj.
miraze, i zlo, bedgce przeciwienistwem swiata prawdy i dobra).

Teoria zewnetrznych odzwierciedlen i replik zajmowala w starozyt-
nosci powazne miejsce. Przedmiot przewazal nad podmiotem, czynige
caly sfere dzialalno$ci ludzkiej gnoseologicznym mikrokosmosem, z istoty
pozornym, ale ,nasladujacym” autentyczny makrokosmos. Mimesis prze-
zwyciezyla 6w dualizm, tak silny u licznych ludéw starozytnego Wscho-
du, ktére nie wytworzyly swych systeméw artystycznych. Antynomie
bytu i niebytu, dobra i zla, prawdy i fikcji osiagnely w starozytnosci
zgode gnoseologiczng w teorii mimesis. Swiat posiadal ,istote” i ,wy-
glad”. Za wyglad stuzyt ,obraz”. To, ze nie byl wytworem swobod-
nego wymystu ludzkiego, lecz mial pelny zewnetrzny wyraz auten-
tycznej istoty, podporzadkowywato go ,,prawdzie”, czynilo go jej aspek-
tem i wspélnie z nig stanowilo jedna niepodzielng calosé.

Wzrost poje¢ i wzmccenienie abstrakeji, ktéra przezwyciezyla kon-
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kretno$é mysli mitologicznej, powodujg powazne zmiany w koncepcji
zhudzenia 4. Obok poprzedniej antytezy ,istoty” i ,pozoru” pojawilo sig
uswiadomione rozréznienie miedzy Swiatem fizycznej rozcigglosci a swia-
tem myslenia. Teraz ,,pozér” uzyskiwal nowe rysy: nie tylko byl prze-
ciwstawiany ,autentycznosci”, ale tez stawal sie kategorig wyobrazni,
»pozorem” pod wzgledem intelektualnym. Jednak droga takiego uswia-
domienia byla mozolna i dluga. Zanim sie wyklarowalo w antycznych
teoriach estetycznych, praktyka artystyczna dochodzila don juz w swych
dokonaniach. Starozytnos¢ zresztg nie wypracowala terminu ,iluzji”,
ktéry by uwydatnit jej nowe rysy (u Rzymian ,iluzja” znaczy drwine,
u Grekow zastepuje jg ,,0szustwo”); samo ,wyobrazenie” za§ diugo
jeszcze rozumiano ‘w sensie konkretnym — jako ,,0dbitke” w duszy .

W s$wiadomosci artystycznej mimesis uzyskala nowa nature. Z na-
$ladownictwa rzeczywisto$ci w rzeczywistosci na prawde stala sie ona
nasladownictwem rzeczywisto$ci w wyobrazeniu, czyli iluzorycznym od-
zwierciedleniem zjawisk rzeczywistosei. Zreszta wymaga to obszerniej-
szego komentarza.

Antyczne pojecia tego, co rzeczywiste i iluzoryczne byly biegunowo
przeciwstawne naszym pojeciom zaréwno od strony gnoseologicznej,
jak i od strony tresci tych pojeé¢: antyczni uwazali za autentyczne to,
co my uwazamy za nieistniejace, to za$, co dla nas jest rzeczywiste,
zaliczali do $wiata rozcigglego ,,pozoru”. Za rzeczywistos¢ uwazali nie-
byt, byt za§ — za ,kopie”, iluzje rzeczywistosci (niebytu). Méwigc na-
szymi pojeciami, antyczny obraz artystyczny stanowil iluzje rzeczywi-
stoéci; a z antycznego punktu widzenia — iluzje iluzji. Totez Platon byt

4 [,,Kazymost” i ,widimost” oddaje przez ,pozér”, natomiast ,illuzija” — przez
»luzje” lub ,ztudzenie”, a ich przeciwienstwo — ,podlinnyj” — przez ,autentycz-
ny”. — Przyp. tlum.]

5 Dotyczy to zwlaszcza Demokryta, zgodnie z ktérym nie tylko bezposrednie
widzenie wzrokowe jest wynikiem przeplywu obrazéw (eidola) przedmiotéw prze-
nikajgcych do ciala ludzkiego, ale rowniez wizje senne oraz to, co sie ,wydaje”,
jest rezultatem wtargnigcia eidola przez cialo do duszy (zob. nr 428—442, 467—476;
S. J. Lurie, Diemokrit, Tieksty, pieriewod, issledowanija. Leningrad 1970). Zna-
czenie slowa fantasia zaczyna sie zblizaé do ,,wyobrazenia” dopiero w péinym
okresie antycznym. U Platona jest to ,wrazenie” lub ,pozdr”, ,iluzja” (Teajtet,
152e, 161e, Rp. 382e) i tylko w Sofiscie (264a n.) ,fantastyczne nasladownictwo?”,
tj. co§ subiektywnie zdeformowanego, przeciwstawione zostaje nasladownictwu
ikastycznemu, tj. kopistycznie wiernemu; roéwniez ,fantasia” wystepuje w kontek-
Scie estetycznym. U Arystotelesa fantasia sytuuje sie calkowicie w sferze psycho-
logii (De anim. 428b 10 n., 431b 2 n. i in.); dla Pseudo-Longinosa (De sublim. 15,1)
fantasia to obrazy wizualne, zapewniajgce ,,pogladowosé” utworowi stownemu,
Dopiero u Filostratesa Flawiusza (V. Ap. VI, 18) fantasia zoslaje przeciwstawiona
nasladownictwu (mimesis) i moze byé tlumaczona jako ,wyobraznia artystyczna”,
choé ciagle nie jest jeszcze réwnoznaczna z ,fantazjg” europejsky. Zob. E. Bir-
mellin, Die Kunsttheoretischen Gedanken in Philostrats Apollonios. ,Philologus”
88 (1933), z. 2, 4. — A. A. Tacho-Godi, Klassiczeskoje ¢ ellinisticzeskoje pried-
stawlenije o krasotie w diejatielnosti i iskusstwie. W: Estietika i iskusstwo. Moskwa
1966, s. 47—53.
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nader konsekwentny, kiedy uzasadnil ten ,,powszechny” poglad, uzna-
jac w swej teorii obrazu artystycznego sztuke za ,obraz obrazu” lub
,nasladownictwo nasladownictwa”. Powiem wiecej: na mocy szczeg6l-
nego rozumienia przez starozytnosé¢ ,realizmu” nie mozemy bez niepo-
rozumien podncsi¢é kwestii realizmu w starozytnosci, jak zreszta takze
zwigzanej z nig kwestii jej materializmu lub idealizmu. Antyczny po-
znawcezy ,,dwujjedyny monizm” sprawial, ze idealizm 6w byl materia-
listyczny, a materializm — idealistyczny 6. Z historycznego punktu wi-
dzenia antyczna zdecydowana koncepcja antyrealistyczna jest wiec wlas-
nie wczesng formg realizmu. ,,Obraz” antyczny bowiem obiektywnie
odpowiadat calemu s$wiatu rzeczywistosci, mimo iz sami Grecy tluma-
czyli te rzeczywistos¢ jako ,,zludzenie”. I cho¢ antyczna my$l teore-
tyczna negowala rzeczywisto$é, prakiyka artystyczna positkowala sie
tylko nig. Wrogo odnoszgc sie do realizmu, sztuka antyczna sytuowala
sie na najwyzszym poziomie mozliwego poddéwczas realizmu. Zresztg
zmuszeni tu jesteSmy moéwié¢ o antyczno$ci jezykiem pojeé oderwanych.
Jezyk nasz wygladza i niweluje swoisto$§é wyobrazen antycznych. Ale
trudnosci te pietrza sie jeszcze bardziej, kiedy terminy nasze okazujg
sie przeciwienstwem antycznych pod wzgledem tresci.

Z chwilg powstania myS$lenia artystycznego zaczyna sie konstruowa-
nie ,obrazu” $wiata, w swej naturze juz S$widdomie iluzorycznego.
W wyobrazni odpowiada on wszystkim widzialnym formom rzeczywi-
stosci. Im starsza sztuka antyczna, tym silniej zwigzany jest ,,obraz”
z oryginalem i tym skrupulatniej za nim podaza. Plastyka rodzi sie jako
mimesis ciala ludzkiego, epos zas idzie jeszcze dalej pod tym wzgledem:
tu ,,obraz” jest jeszcze blizszy widzialnej, przedmiotowej rzeczywisto-
$ci. I odwrotnie: im pbézniej — tym wyrazniejsze jest pojeciowe odejscie
,,obrazu” od ,doslowno$ci” nasladowanego przezen oryginalu. W doj-
rzatej, klasycznej sztuce greckiej — w tragedii — upodobniajgcy wy-
sitek ,,obrazu” nakierowany jest nie na ,kopiowanie” rzeczywistosci
(dlatego sztuka ta jest juz mie tak ,realistyczna”, jak byl ,realistyczny”
epos HHomera), lecz na to, by ukaza¢ w zjawiskach strone wlasnie ukry-
tg, niedostepna dla wzroku. Pojecia wymagaja selekcji cech, oderwania
sie od przedmiotowosci; pojecia wywolujg uogblnienie i ocene jakoscio-
wa: w klasycznym okresie Grecji — w tragedii — obraz artystyczny
wykorzystuje konkretne, widzialne formy rzeczywistosci zewnetrznej
juz tylko jeko fekture oderwanych probleméw etyki i poetyckiej ale-
gorii [ros. inoskazanije 7]. Obraz przestaje Sciga¢ Scistos¢ odtwarzanego

8 Cechy swoiste idealizmu wlasnie antycznego, ktéry w centrum uwagi sytuuje
nauke o zmystowym kosmosie, materializm antycznego idealizmu i ,idealizm™
antycznego materializmu, analizuje w swych licznych dzielach prof. Aleksiej F.
FLosiew.

7 [Terminu ,inoskazanije” nie mozemy tlumaczyé zawsze w jego znaczeniu
stownikowym (,alegoria”), totez oddajemy go -— zaleinie od kontekstu — jako
wyrazenie przenosne, przeno$nia, alegoria. Sprawa tym bardziej warta zasygna-



330 OLGA M. FREJDENBERG

zjawiska — u podstaw swych kladzie on teraz sens interpretacyjny.
»Inaczej méwi” to, co widzi, i oddaje konkretnos¢ tak, ze staje sie ona
alegorig [innym wyrazem] siebie samej, tj. takg konkretnoscig, ktéra
sie okazuje oderwanym i uogélnionym nowym sensem.

3

W plaszczyznie obiektywnej spowodowato to powstanie tzw. senséw
przeno$nych — metafory. Poprzednia tozsamos$¢ senséw oryginalu i jego
przekazu zcstala zastgpiona zaledwie przez iluzje takiej tozsamosci, tj.
przez tozsamos¢ ,,wydajaca sie” wyobrazni. W plaszczyznie formalnej
natomiast tozsamo$é znaczeniowa oryginalu i jego przekazu w ,obra-
zie” nadal zachowala swg dawng Scisto$¢. Jednakze w istocie rzeczy ilu-
zja wprowadzala do przekazu obrazowego swoje ,,jak gdyby”, wobec
czego $cistosé przeradzala sie w co$ z gruntu niewiarygodnego — w to
samo pod wzgledem formy, ale o innej tresci.

Kiedy Kreon u Sofoklesa méwi do straznika, ze tamten ,krazy do-
okola”, bynajmniej nie ma na mysli krazenia fizycznego, lecz co$§, co
nie ma nic wspdlnego ze Scistym, prostym sensem jego wlasnych
slow — ma na mys$li wlasnie inne ich znaczenie, ktére tylko sprawia
wrazenie doslownego, ale w rzeczy samej jest oderwane iuogdinione:
przenosne, alegoryczne (,,krazysz dookola i gmatwasz sprawe”). A kiedy
straznik odpowiada Kreonowi, ze ,krétka droga wydtuzala sie”, ma on
na mys$li i te rzeczywistg droge, jaka mial przebyé¢ do patacu krolew-
skiego, i droge watpliwosci, ,,droge” w sensie przeno$nym.

Przeniesienie nie mogloby powsta¢, gdyby konkretna i realna toz-
samosé (,,droga” rzeczywiscie odpowiadajgca drodze) nie musiala prze-
ksztalca¢ sie w tozsamosé pozorng i abstrakeyjng (,,droga” w sensie ,,to-
ku myslowego”). Metafora powstawala isamorzutnie, obiektywnie, jako
forma obrazu w funkcji pojecia. Aby powsta¢, wymagalta jednego wa-
runku: dwa tozsame konkretne sensy musialy zostaé¢ rozerwane w taki
sposéb, by jeden z nich pozostawal konkretny, drugi za$ byt jego wias-
nym przektadem w pojecia.

Bez wystepowania tozsamosci semantycznych — bez badan nad se-
mantyka mitologiczng — migdy nie bylibySmy w istanie uchwycié¢ naj-
bardziej csobliwej cechy metafory antycznej: mozliwo$ei jej opierania
sie na takich dwéch znaczeniach, ktére sg i réwne sobie, i rézne od sie-
bie (,,droga” w konkretnym rozumieniu i ,drcga” w rozumieniu prze-
nosnym). PoéZniej wszelkg metafore cechuje ,figuralnos$¢” senséw. Ale
miedzy metaforg antyczng a poézniejsza wystepuje zasadnicza réznica.
Gnoseologiczna przeslanka przenosni antycznej ma jedng ceche szcze-
golna, ktéra specyfikuje wiszystkie antyczne sensy przenosne: pod prze-

lizowania, ze autorka postuguje sie terminami ,pierienosnost’”, ,pierieniesienije”,
»Dierienosnyj” w znaczeniu innym niz metafora. — Przyp. ttum.]
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niesieniem antycznym obowigzkowo musi tkwi¢ dawna genetyczna toz-
samo$¢ dwoch semantyk — semantyki przedmiotu, z ktoérego ,,przeno-
si sie” pewne cechy, oraz semantyki innego przedmiotu, na ktory zo-
staja one przeniesione., Ta dawniejsza tozsamosé¢ juz ma pojeciowy cha-
rakter tylko tozsamoS$ci pozornej, iluzorycznej (upodobnienie utajone).
I na tej wlasnie formalnej kontynuacji tozsamo$ci obrazu i pojecia,
réznych przeciez pod wzgledem poznawczym, polega owa zasadnicza
swoistos¢ i inno§é metafory antycznej. Iluzja sensu pozornego powin-
na byla emanowaé¢ z cdpowiedniosci do sensu rzeczywistego i byé jego
,,replika”, ,,podobizng”.

Metafora wspélczesna moze powstawac na zasadzie przeniesienia ce-
chy z jednego dowolnego zjawiska na dowolne inne (,zelazna wola”).
Nasza metafora opuszcza komparatywne ,,jak”, ktore zawsze w niej
tkwi (,,wola twarda jak zelazo’). Opierajagc sie na uogdédlniajgcym sen-
sie metafory, mozemy budowac¢ jg dowolnie, zupelnie sie nie liczge
z dostownym znaczeniem wyrazéw (,,niech zyje rozum!”). Metafora an-
tyczna natomiast moglaby powiedzie¢ ,zelazna wola” lub ,niech zyje
rozum!” woéwcezas tylko, gdyby ,wola” i ,zelazo”, ,zycie” i ,rozum”
byly synonimami. Tak np. Homer moégl powiedzie¢ ,zelazne niebo”,
»zelazne serce” dlatego, ze niebo, czlowieka, serce czlowieka reprezen-
towalo w micie zelazo. P6Zniej jeden synonim, ,,zelazne serce”, uzysku-
je w mySleniu pojeciowym przeno$ny sens ,nieugietego”, ,srogiego” ser-
ca; jednakze ,zelazne niebo” nadal pozostaje obrazem mitologicznym
w jego sensie doslownym ,nieba z zelaza” i w archaicznym, przedpoje-
ciowym eposie metaforg sie nie staje. Pie$niarz antyczny moéwi takze
,plomient milosci”, ,,otchlan nieszcze$cia”; mito§é i plomien byly iden-
tycznymi personifikacjami, a otchlan widziano jako pieklo-cierpienie.
W zadnym razie czlowiek antyczny nie bylby powiedzial, na nasz wzor,
,otchlan swiatla”, ,otchlan szczeScia”, ,otchlan wspanialosci” itd. Je-
zeli antyczne sensy przenosne, podobnie do naszych, wspdliczesnych,
wymagajg obecnoSci dwu znaczen, konkretnego i oderwanego, tj. obo-
wigzkowej dwuczlonowosci, to w czasach antycznych obydwa te czlo-
ny musialy mie¢ jednakowa semantyke, inaczej bowiem sensy prze-
mnosne byly niemozliwe. Pod przeniesiem antycznym lezala tozsamosé
dwu semantyk, wyrastajgca z myS$lenia obrazami mitologicznymi. Tak
np. metafora Ajschylosa ,posta¢ zaczarowujacg strzale oka (= spoj-
rze¢ namietnie) oparta jest na semantycznej tozsamosci ,,0ka” i ,strza-
ly”, ,czaré6w” i ,milosci”’; epitet ,czarujacy”, ,zaczarowujgcy”’ ma do-
stowne znaczenie ,,czaréw” w sensie ,magii”, tj. owej konkretnej mocy,
ktéra stanowita atrybut Afrodyty (jej magiczny pas, zawierajgcy w so-
bie wszystkie czary milosci) i ,,wlasciwo$e¢” wszystkich personifikacji
milosnej namiegtnosci. Ale nie zmieniajgc swojej semantyki, ten mito-
logiczny obraz uzyskuje u Ajschylosa abstrakeyjne znaczenie ,namiet-
nego spojrzenia”, jedynie upodobnionego do ,strzaty oka”.
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Dwa znaczenia semantyczne, spo$réd ktérych jedno bylo przeksztal-
cane przez mySlenie pojeciowe w ,,pozorne”, a drugie — w ,,upodob-
nienie” do innego, calkiem obiektywnie przeistaczaly sie w forme prze-
noéni znaczeniowej. Tak powstawala alegoria. Zaczynala sie od tego, ze
stary obraz w jego mienaruszonej postaci przybieral jeszeze jeden, nowy
sens. Stary obraz to obraz mitologiczny, konkretny, o jednowymiaro-
wym pojedynczym czasie, o zastyglej przestrzeni, nieruchomy, bezja-
kosciowy i rezultatywny, tj. ,,gotowy” bez przyczynowosci i stawania
sie. I oto ten wlasnie obraz zaczyna przybieraé jeszcze jedno, ,inne”
znaczenie: jest ten sam, ale ukazuje sie w postaci czego$ innego, z czym
sie¢ zlewa i od czego, w istocie, sie rézni. ,Inny” wyraz obrazu — ale-
goria obrazu — ma charakter pojeciowy: konkretnos¢ przybiera cechy
oderwane, jednostkowo$¢ — cechy wielokrotno$ei, bezjako$ciowosé za-
barwia si¢ w wyraziste, poczagtkowo monolityczne jakosci, przestrzen
sie rozrasta, pojawia sie pierwiastek dynamiki od przyczyny do jej re-
zultatu. Dawny obraz mitologiczny uzyskuje jeszcze jeden, ,,inny” sens
siebie samego,swej wlasnej semantyki. Uzyskuje funkcje alegorii [= in-
nego wyrazania)]. Ale innegb wyrazania czego? Siebie samego, obrazu.
Rzeczywiscie, w dowolnej metaforze antycznej sens przenos$ny jest zwig-
zany z konkretng semantyka obrazu mitologicznego i stanowi jej du-
plikat pojeciowy.

W jednej z metafor Ajschylosa (o jej dawniejszym pochodzeniu swiad-
czg aliteracje) mowi sie: ,,Obys$my nie doznali tego, co jest powodem wiel-
kiego cierpienia i dla czego ogromne morze zostalo rozorane mieczem?”.
Obraz ,,ora¢ mieczem” cofa ku mitologii; znana jest semantyczna toz-
samos$¢ narzedzi rolniczych i oreza wojennego. Wielkie morze rozora-
ne mieczem — to tamto morze, ktérym Parys z Heleng odplyngt do
Troi, morze milosci, ktére wywotalo wojne narodéw. Obrazy mitolo-
giczne ciggle jeszeze mowig swym konkretnym jezykiem. Ale takze
sinaczej moéwia” [alegoryzujg] o samych sobie, wytwarzajgc sens po-
jeciowy: ,,Uniknijmy zgubnych skutkéw milosci”. Antyczna alegory-
zacja [wyrazanie inaczej] polega na tym, ze obraz, nie tracac swego
charakteru (przeora¢ mieczem morze), przybiera sens, ktéry weale nie
odpowiada jego sensowi (zgubne skutki namietnosci). Ten nowy sens za-
czyna oddawa¢ semantyke obrazu ,inaczej”, na inny sposéb, w zupel-
nie innej plaszezyZnie intelekiualnej — abstrakeyjnie, jak gdyby mys$l
czytala co innego, a moéwila co innego. Dla pdzniejszej przenosni euro-
pejskiej wystarcza jedna, nawet czysto abstrakcyjna cecha, wspélna
dla obydwu zjawisk, aby powigza¢ je analogiag. Méwimy ,przyjaciel to
moje oparcie”, majgc na mysli, ze czlowiek takie moze ,podtrzymac”
(w znaczeniu abstrakcyjnym), tak samo jak twardy przedmiot fizycz-
ny. Moéwigc ,,zanurzy¢ sie w rozkoszy”, przeprowadzamy analogie mie-
dzy konkretnym zanurzeniem si¢ w morzu i oderwanym ranurzeaiem
si¢ w uczucia. W naszych ustach ,,bezowocna udreka”, ,,bezowocna cho-
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roba” oznaczajg co$ niepotrzebnego, zbytecznego. Ale alegoria antycz-
ne wymaga nie abstrakeji; nie zadowala sie ona takze analogig poszcze-
goélnych cech pojeciowych, lecz poszukuje catkowitej tozsamosci seman-
tycznej obydwu swych czlonéw. A jest to mozliwe jedynie na gruncie
obrazéw mitologicznych. Tam, gdzie nie ma calkowitej tozsamosei dwu
znaczen, nie ma tam takze antycznej metafory. Abstrakcyjnych lub
opartych na szerokim uogélnieniu metafor (,,mgdremu biada”, , wielki
wiatr rozpedza chmury”) starozytno$¢ mie¢ nie mogla. Dlatego krag
metafor antycznych jest z gory przesadzony. Mogg one byé tylko $wie-
tlne, rolnicze, chtoniczne — i zadne inne.

Kiedy Sofokles méwi ,,bezowocna choroba”, trzyma sie mitologicz-
nych obrazéw ,bezplodnosci” jako suszy, jako $mierci, i ,,choroby” jako
zlowro6zbnej kobiety, niezdolnej do wydania potomstwa. Wilasnie z tej
tozsamoscei ,,bezptodnosci” ,licha” my$l antyczna buduje alegorie ,,zgu-
by”. Bez obrazu ,bezplodnosci” taka alegoria w ogdle nie mogila po-
wstaé. Zbyt bliska jest jeszcze konkretno$é obrazu mitologicznego do
owego sensu alegorycznego, ktéry podlega ,,oderwaniu” i ,,przeniesie-
niu z obrazu na pojecie. W rzeczywistoSci wczesne pojecie antyczne
rézni sie od obrazu tylko abstrakcyjnym charakterem tej samej seman-
tyki, ktéra wyraza obraz. Taka synonimia pojecia i obrazu wskazuje
na to, ze pojecie antyczne bylo na pewnych etapach formg obrazu.

4

W antyecznym méwieniu przenosnym pojecie odpowiada obrazowi
pod wzgledem nie tylko semantycznym, lecz réwniez Scisle formalnym,
nie zmieniajgc jego postaci i nic don nie dodajac. Ajschylos nie komen-
tuje swej mysli, kiedy méwi, ze jego bohater ,,wszed! do burzliwego
morza”. Widz antyczny, dla ktérego ,,burza” i ,;wzburzone morze” zwy-
kle oznaczaja ,zaglade”, tworzy w swej wyobrazni obraz calkowitej
beznadziejnosci. Tymczasem wokél bohatera zadnego morza nie ma; do
niczego nie wszed! — beznadziejnosé jego sytuacji ma moralny i reli-
gijny charakter. Jednakze styszac o morzu, widz mys$li o moralnym
konflikcie bohatera. Obraz przemawia swoim jezykiem obrazowym, nie
uciekajgc sie do zadnego pojecia, a sluchacz, podgzajac za nim, odtwa-
rza w umys$le co$ calkiem ,,innego” — pojecie uogdélnione do idei. Se-
mantyka obrazu ,,przeniesiona” tu ‘zostala na pojecie.

Co wiec majg wspoélnego? Semantyke wzburzonej wody i nieod-
wracalnego nieszczeScia, mitologiczng semantyke ,,odmetu wéd” jako
obrazu $mierci. Ale czy dla Ajschylosa ta znaczeniowa tozsamosé¢ jest
jeszcze aktualna? Czyzby widz V wieku rzeczywiscie uwazal, ze boha-
ter Ajschylosa umiera w odmetach? Z pewnoscig nie. Rozumie on, ze
bohater przezywa kleske moralng, a nie fizyczng, i ze nie wszedl do
wzburzonego morza, lecz ,niby”, ,jak gdyby” wszedl. Przenos$nia po-
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wstaje tu za sprawg iluzji, ,nasladujacej” formalng strone obrazui,,upo-
dobnionej”’ do semantyki obrazowej, ale posiadajacej tylko ,,pozorne”
z obrazem podobienstwo. Antyczna przeno$nia rodzi sie jako mimesis
obrazu, jako iluzoryczna forma obrazu, ktéra ,rzekomo” mu odpowiada,
lecz w rzeczywistosci jest ,inna”.

Obraz mitologiczny zawsze oznacza to, co przekazuje, i przekazuje
tylko to, co oznacza. Pojecie za$ zna taki etap, kiedy przekazuje nie
to, co znaczy, i znaiczy nie to, co przekazuje. Na etapie tym pojawia
si¢ ono w postaci metafory, a raczej ten jego etap obiektywnie rodzi
metafore. Takie wlasnie jest pojecie antyczne, kiedy ma ono nature
dwoistg — inng od strony formy i inng od strony sensu. Przezwycieza-
nie tej dwoistosci poprzez zblizanie sensuiformy wyznacza droge an-
tycznego pojecia od archaicznej Grecji do pdéznego Rzymu. Jest to dro-
ga, na ktérej wyobrazenia konkretne podlegajg abstrahowaniu. Prze-
niesienie lub metaforyzacja to poczgtek takiego procesu. Sensy kon-
kretne otrzymujg tu jeszcze tylko znaczenie przenosne: konkretne sen-
sy obrazu mitologicznego stajg sie oderwanymi sensami pojecia. Przy
tym obraz i pozostaje sobg pod wzgledem formalnym, i traci swoja
nature znaczeniows. Pojecie za$§ stuzy jedynie jako mowa, oderwana
forma poprzedniego obrazu zmyslowego. Jest to poczatek ksztaltowania
sie poje¢ i wygasania obrazéw mitologicznych.

Sensy przenosne! Ktézby sie domyslil takiej przeszkody znaczenio-
wej, gdyby nie powstala ona w $wiadomosci ludzkiej wskutek obiekty-
wnych praw gnoseologicznych!

Przeno$nia ma swojg historie takze w obrebie okresu antycznego.
Poczgtkowo jej przenosnosé nie ma jeszcze charakteru figuralnego —
jest ona tylko ,innym wyrazem”, o wiekszym ladunku konkretnosci
niz przenosni. Tu jej dwuczlonowosé tkwi jeszcze w samej jej struktu-
rze — obraz spoczywa oddzielnie od pojecia. Im dalej jednak, tym s$ci-
Slejsza staje sie przyleglosé pojecia i obrazu, tym bardziej ,przenosnie”,
abstrakecyjnie oddaje pojecie semantyke obrazowa, tym wyrazisciej na-
rasta takze figuralno$¢ sensu. Najstarsza i najbardziej konkretna mo-
dyfikacja alegorii zachowala sie w rozbudowanych poréwnaniach epic-
kich 8. Rozbudowane poréwnanie epickie jest alegoria, w ktérej obydwa
czlony sg jeszcze rownorzedne, a przenodnie osigga sie doslownie, na
drodze przeniesienia cech jednego przedmiotu na inny za pomocg
$rodkow pogladowej (wizualnej) iluzji (np. Achilles ,,podobny” do lwa
w okre$lonej sytuacji). To, co spotykamy w pordéwnaniach, wystepuje
jednak i wewnatrz samego eposu, w epizodach, ktére nie majg na celu
zadnego porownywania; bogowie przybierajg ,,posta¢” bohaterow tak

8 Poré6wnania u Homera omawia jedna z najbardziej udanych publikacji
autorki, Proischozdienije epiczeskogo srawnienija (na matieriale ,Iliady”). W zbio-
rze: Trudy jubilejnoj naucznoj siesii LGU. Leningrad 1946, s. 101—113.
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bardzo ,podobng” i ,iudzgcg”, ze nie sposob ich odrézni¢. Jak wiado-
mo, w teatrze jarmarcznym, opartym na wybitnie wizualnej iluzji, bo-
haterowie i bogowie takze ,jupodobniali sie” do $miertelnikéw lub do
siebie nawzajem, i takze bez zadnych celéw poréwnawczych. W obydwu
tych wypadkach mamy do czynienia z ,upodobnieniem” dostownym.
Jesli za$ ichodzi o rozbudowane pordéwnania, to w nich pojecia sg znacz-
nie bardziej rozwiniete; poréwnanie wzmacnia iluzoryczny charakter
,,upodobnienia”. Tu wizualno$é ,,pozoru” (,podobnie”, ,zbieznie”’) prze-
istoczyla sie w oderwang kategorie niewiarygodnosei (,,jak gdyby”, ,ni-
by”), tj. w Kkategorie iluzji uswiadomionej. Byl zresztg pewien etap,
kiedy taka kategoria niewiarygodnos$ci miata charakter doslowny; owa
dawnos$¢ wyobrazen pozostawila swodj $lad w tzw. pordéwnaniach nega-
tywnych, gdzie zamiast iluzorycznej tozsamosci (,,jak gdyby”’) wyste-
puje negacja tej samej tozsamosci, ktoérg zaraz potem bedzie sie postu-
lowato. Np. w Iliadzie:

Fale morskie tak zaciekle nie wyjg przy brzegu...
Ogien-niszczyciel nie szumi az tak zionac pozarem..
Wiatr tak nie huczy w debach wysokowlosych...

Jak grzmial na pobojowisku glos Trojan i Achajow?®.

Lub:

Tyle to ni lew sie nie pyszni poteiny, ni tygrys nieujarzmiony,
Ni wieprz niszczacey...
Ile Panteusza dzieci 19.

Tak wiec rozbudowane pordéwmnanie nawigzywalo do dawniejszej se-
mantycznej tozsamosci obydwu swych czlonéw, ale w postaci pojecio-
wej stanowilo dwa tozsame czlony, sposréd ktérych jeden byl pozorem
drugiego; obraz mial w nim juz forme ,jak gdyby” pojecia, ale i poje-
cie bylo jeszcze spigte z obrazem. Takie jest poréwnanie dawnej ca-
losciowej, jednolitej metafory, w ktorej obraz wlasnie stanowi pojecie
(np. ,,grad” = opady i plaga). W poréwnaniu dwa rézne obrazy sg jed-
noznaczne, w metaforze natomiast jeden i ten sam obraz ma dwa roz-
ne sensy. Obraz i pojecie rozbudowanego poréwnania przyréwnywane isg
do siebie za pomocg 6s (,,jak gdyby”, ,podobnie do tego jak”). Greckie
6s ma znaczenie ,,jak” nie w jego aspekcie abstrakcyjno-pojeciowym,
lecz w konkretnym, obrazowym, z semantyky ,,podobienstwa’”, pewnej
niewiarygodnosci, czego$ pozornego; w najstarszych formach antycznych
imiestowéw 1 konstrukceji absolutnych, gdzie Zadnych poréownan nie ma,
0s wyraza nie fakt, lecz przypuszczenie. W poréwnaniach 6s podkresla,
ze czlon objasniajgcy weale sie nie pokrywa z objasnianym, i ze tylko
taki ,sie wydaje”. W tym sensie ,lew” ma w pordwnaniu przenosne

$ Iliada, X1V, 394, 396, 398, 400. [Dla zachowania zgodnosci miedzy fragmen-
tami Iliady a wywodem autorki tu i dalej cytowatem Iliade z przekladu rosyjskiego
N. Gniedicza. — Przyp. ttum.]

10 Jliada, XVII, 20 n.
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znaczenie, poniewaz jest to mimo wszystko nie lew, lecz Menelaus.
W danym wypadku 6s rodkres$la iluzorycznos¢ ,lwa”, ktéry w rzeczy-
wistcsel lwem nie jest. Ale i metafora daje nie prawdziwe znaczenie
obrazu, lecz pozorne. ,Wargi twe — winoros$l”. Ta pézna antyczna me-
tafora nie ma na mysli prawdziwych winogron, jakie np. sprzedaje sie
na targu . Metafora méwi o ,,;slodyczy soku” (pocatunku), ktéry ,,wy-
gniata” kcchanek. Moglaby zreszta powiedzie¢, ze ,,wargi sg podobne
do winogron” i wtedy mielibysmy poréwnanie. W obydwu wypadkach
pojecie, ujmujace wlaSciwost przedmiotu, pozbawia przedmiot jego cech
prawdziwych, przypisujgc mu co$, czego w nim nie ma, i przez ten
wilasnie ,,inny wyraz”, przez zamiane cech przedmiotu okresla jako$é
tego przedmiotu. I na tym wlasnie polega wzbogacajgce znaczenie po-
jecia jako iluzoryecznej formy obrazu.

Wezmy dla przykiadu choéby znang juz nam metafore , wargi twe —
winorcsl”. Obraz mitologiczny rozumiat to wyrazenie dostownie: w mi-
cie twarz, wargi, caly czlowiek w ogéle mogt byé ujety jako winorosl —
Dionizos i inne personifikacje plodnosci rolnej byly przedstawiane za
pomocy ,.0blicza grona winnego”, ,j0 winogronowej twarzy”. Zwiazek
wyobrazen ,,winogron” i ,milo$ci” wystepuje juz u Arystofanesa 12, a im
rozniej, tym ta wspoélnota dwu agrarnych obrazoéw staje sie coraz bar-
dziej synkretyczna. Ale pojecie podwaza wiare mitologiczng. Odtraca

11 Mowa tu o dziele Eustachego Makremwolity Powiest’ o Isminii i Ismi-
nie: ,Przywierajac do panienki jak do winoro$li i gniotagc wargami jeszcze nie
dojrzale jagody, pilem nektar, ktéry wyciskaja Erosowie; wygniatalem go pal-
cami i spijalem wargami, aby wszystek co do kropli splynal do mej duszy, jak
do naczynia — tak bardzo zachlanny byl ze mnie winnieznik” (V, 19, wedtug prze-
klacu rosyjskiego S. W. Polakowej.)

2 W jednym ze studidow do Semantika kompoziciji ,Trudow i dniej” Hezjoda
pt. ,,Eirer~” Arystofana (1935) Olga Frejdenberg zajmuje sie rozbudowang w fa-
bule kc.nedii Pokéj (Eirena) metaforg slubu jako zbioréw winogron: chodzi o oze-
nek Trygajosa, tj. zZniwiarza dojrzalych plondéw, zwlaszcza winogron (od czasow-
nika trygain — ,zbiera¢ winogrona lub inne owoce”; Schol. Aristoph, Pax 60, 190;
Diom. 487), z Opora, tj. z pora dojrzatych owocoéw, z urodzajng jesienig, w koncu -—
z samymi owocami. ,Znamienny jest pod tym wzgledem S$piewany na weselu

Trygajosa i Opory hymeneus. Sg tam dwa motywy: jeden — w koledzie, majgcej
przywolaé obfito$¢ jeczmienia, fig, wina i rodzenia dzieci; drugi — w samym
hymeneusie, gdzie panne mloda metaforyzuje sie jako fige, mlodego za§ — jako

zniwiarza, jako zbieracza dojrzatych owocoéw (w. 1320 n., 1336 n.); tak samo u Sa-
fony »stodkie jablko« oznaczalo panne mlcda, a mlody byl zbieraczem jablek
(Diel, fragment 116)” (s. 6 rekopisu Frejdenberg). Zaslubiny metaforyzuje sie za-
réwno za pomocg winobrania, jak i odcedzania wina (w. 1349, 1084—1087). ,,Wszyst-
kie te dowcipy skladajg sie z terminéw zwigzanych z winobraniem, ale stosuje
sie je tez do plodnosci; w poetyce mowy u Arystofanesa same owe dwuznaczniki
opieraja sie na pierwotnym dwoiscie-jednostkowym sensie obrazu rolniczego, ale
sens 6w juz dawno zostal zapomniany, a Arystofanes to — by tak rzec — zrein-
terpretowal; cala jego pikanteria polega na tym, Ze od nowa nadaje sie mu takie
znaczenie, ktére tkwilo w nim od samego poczgtku — tyle Ze w nowym ustawie-
niu” (s. 7 rekopisu Frejdenberg).
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ja wlasnie przez swojg iluzeryczno$é. Wargi ukochanej to ,mnie” wino-
grona, pocalunek za§ to ,nie” sok winogron. ,Stodycz pocalunku” ma
przenosny, oderwany charakter. Sens obrazu rozszerza sie i uog6lnia.
Do rozumienia rrzedmiotu wprowadzona zostala réznorodnosé, ale ob-
razowy charakter pojecia poteguje i zatrzymuje co§ wazniejszego, cos,
co pojecie pragnie wyodrebni¢ i odezyta¢ kursywa.

5

Zagadka ,przebierala’” sens i za pomocg tego przebrania oszukiwa-
la, podobnie do sztuczek kuglarskich; gryf (forma zagadki antycznej)
i sztuczka zajmowaly jednakowo eksponowane miejsca w przedstawie-
niach jarmarcznych, péiniej — w $Swigtecznej (religijnej) obrzedowosci.
Zagadka, podobnie do metafory, mowila co innego, a miata na mys$li
co innego, i — pedobnie do sztuczki — podsuwata sens pozorny, z grun-
tu nie odpowiadajacy autentycznemu. Jednakze za cel swéj miala cos,
co nie bylo wilasciwe dla metafory — ,ujawnienie” ukrytego auten-
tycznego sensu i ,,rozpoznanie” nierozpoznanego. Ale pod wzgledem roz-
graniczenia dwu tozsamych senséw na jeden wlasciwy i drugi podobny
miala zagadka wspélne rysy z metaforg i poréwnaniem; gryfowi wy-
starczytoby jedynie polgczenie zagadki i jej rozwigzania spojnikiem
»jak gdyby” lub ,,na wzér”, a moégt sie przeksztalcié w rozbudowane po-
réwnanie. Oto np. gryf ze Snu Aleksidesa 13: | Nie Smiertelny i nie nie-
Smiertelny, ale... zawsze od nowa to zanikajgcy, to obecny, o niewidzial-
nej twarzy, znajomy kazdego”. Rozwigzanie: sen. Gdyby sie natomiast
powiedziato: ,,Sen podobny jest do Smiertelnego i nieSmiertelnego...”
itd., uzyskaliby$my poréwnanie.

Rozbudowanemu poréwnaniu brakowalo z kolei pytania, aby moglo
ono przeistoczy¢ sie w gryf. ,Pasterze chcieliby rzuci¢ sie na lwa, kté-
ry porwal im krowe, ale sie bojg”. Co to takiego? ,,Trojanie bojgcy sie
ruszy¢ na Menelausa, ktory zabil Eforba”.

By formalnie sta¢ sie metaforg, wystarczy, ze zagadka odrzuci py-
tanie i odpowiedz. W komedii, zwlaszcza $redniej, wywodzgcej si¢ bez-
posrednio z teatru jarmarcznego, postacie moéwig gryfami, ktére mozna
uznaé i za zagadki, i za metafory (,,plyn nimfowy rosopodobny” = wo-
da, ,,sok Bromiusza zrédita = wino, itd.). Kazda metafora zawiera w so-
bie poréwnanie i zagadke. U Puszkina np. metafora ,,wezesna urna”
oznacza ,,przedwczesng, w miodym wieku, $mieré”.

Cecha ta wlasciwa jest metaforze antycznej wskutek jej pochodze-
nia z dwu tozsamych symboli. ,,Usta — winoro$l” mozna oddaé za po-
mocg poréwnania (usta ,,jak” winorosl) i zagadki (co to takiego: ,usta —
winoro$l”? — to usta do pocatunku). Wszelka metafora zachowuje w so-
bie zagadke, dlatego, ze trzeba ja zrozumieé, odgadnagé, dlatego, ze

18 Zob CAF II, fragment 241 Kock. Por. Patatynskaja antotogija, XIV, 110.

22 — Pamietnik Literacki 1983, z. 2
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nie méwi prostym sensem, jak pojecie, i dlatego w koncu, ze caly
jej jezyk zbudowany jest na ,innym moéwieniu” i to w sposéb szcze-
g6lny: pod wzgledem formy -— obrazem, wyrazonym w danym jezyku,
pod wzgledem tresci — pojeciem.

Jak ,,urna” moze byé ,,wczesna’? Pojeciowo nie moze, ale obrazo-
wo — tak. Jezyk metafory antycznej jest czym$ zupelnie szczeg6lnym.
Nie jest ani wybitnie pojeciowy, ani wybitnie obrazowy, stanowi on
jedynie przykitad historycznie uformowanego jezyka poje¢ obrazowych.
Decyduje to o tym, ze metafora w samej swej istocie rézni sie od
zagadki. Formalnie w zagadce jest wszystko to, co w poréwnaniu i me-
taforze, z wyjatkiem jednego: nie ma ona celow reprodukcji. W niej
nie ma pierwiastkow iluzji, ktére organizuja metafore, w tym takze
i poréwnanie. Nie odtwarza tez zadnego ,,widoku” [kartina] (,,obrazu”).
Nie jest przedstawiajgca. Rzecz jasna, zagadka tez jest formalng ale-
gorig [innym wyrazem], z tym wszakze, ze zastyga ona w folklorze bez
dalszego rozwoju pojeciowego; to zas, co w niej ewoluuje, przeradza
sie w metafore, ktérej innoé¢ polega wlasnie na zmianie sensu. Innymi
stowy: dwa rozne szeregi znaczeniowe oznaczaja w zagadce jedno i to
samo, podczas gdy w metaforze dwie tozsamosci oznaczajg co§ roéznego.

Metafora antyczna staje sie artystyczng za sprawa jej iluzorycz-
nego charakteru, jej ,,mimesis”, ktora odtwarza autentyzm w ,,obrazie”.
Mimesis ta wywoluje pogladowos¢ $rodkéw, rodzi indywidualne mi-
strzostwo i odtwarza rzeczywistos¢é w formach alegorycznych (pod
wzgledem tresci). Powstala w rezultacie metaforyzacji myslenia mime-
sis ,,obrazu” antycznego przywolala wtérng ,,mozliwg” plaszczyzne do
rzeczywistosci — rzeczywistose istniejacg nie w realnych faktach, lecz
w ,,0brazie”.

Pézniej, kiedy myslenie abstrakcyjne uczyni odpowiedni postep,
filozofia antyczna zacznie dociekaé, czym jest ,,obraz” w stosunku do
,rzeczywistosci” i co to takiego ,realne” i ,pozorne”. Ale w archa-
icznym okresie Grecji konkretno$¢é myslenia wytwarzata réwnie konkret-
ne rozumienie ,,obrazu”, a rozumienie to przybralo forme mys$li artys-
tycznej, nie za$ teoretycznej. Wtornosé (w stosunku do rzeczywistosci)
iluzji do$¢ wezeénie zrodzila w umy$le antycznym wyobrazenie o sztuce
jako o ,replice” rzeczywistosci, stworzonej moca boska, a poézniej —
wprawng reka ludzka. Powstalo wyobrazenie o konkretnym przedmiocie,
zrobionym z tworzywa fizycznego (kamienia, drzewa, gliny, metalu),
ktéry w cudowny sposéb stawal sie ,kopig” zywego, autentycznego
przedmiotu. Taki ,iluzorycznie zywy” przedmiot zaczeto nazywaé , wi-
zerunkiem”, wymyslem, dostownie — figurg ulepiong z gliny lub wosku,
wyrzezbiong z drzewa lub kamienia, wykuta w metalu itd. Grecy
nazywali go pldsma, Rzymianie — fictio, a jego semantyka nawigzywala
do kosmicznego obrazu ,stworzenia”. Na mocy takiej semantyki anty-
czna ,fikcja” nie pokrywala sie z naszym pojeciem ,pustego udawania”.
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Nawet w ,,udawaniu” antycznego teatru jarmarcznego chodzilo o pod-
robienie pod autentyzm, a ,fikcja” sztuki stanowila ,,obraz” rzeczy-
wisto$ci. Takg ,,fikcje” spotykamy w ekfrazie u Homera. Jest to jeszcze
dostowne ,,odtworzenie odtworzenia”, by tak rzeec, czysta reprodukcja,
,wizerunek wizerunku”.

Jak wiadomo, ekfraza opisuje dzielo sztuki plastycznej z punktu
widzenia tego, co i jak jest w nim przedstawione. Wlasnie opis owego
»jak” stanowi ducha ekfrazy. Zaczynajac od Homera, antyczna ekfraza
pragnie pokazaé, ze zrobiona rekg artysty rzecz martwa wyglada jak zy-
wa. Ekfraza przedstawia co$, co iluzoryczne, jako co$ innego, rzeczywi-
stego. To, co juz zostalo odtworzone w wyrobach garncarzy i rzezbiarzy,
tkaczek i kowali, opisuje ona, powtdrnie odtwarzajge, ,,niczym” prawdzi-
we. Antyczna ekfraza zawiera w sobie ukryte upodobnienie i poroéw-
nanie tego, co martwe, do tego, co zywe, tego, co iluzoryczne, do tego,
co autentyczne. Ale w odréznieniu od poréwnania jej ,,jak gdyby” ma
charakter tylko wizualny — nie za$ komparatywny — nastawiony
wylgcznie na przekazanie iluzji wzrokowej. Jezeli poréwnania nazy-
wajg sie¢ po grecku eikénes, to do ekfrazy ten termin ,,obrazéw” i ,,wi-
zerunkow” (,,widokow”) przykiladalny jest tym bardziej. Faktycznie,
ekfrazy antyczne réwniez nazywaja sie eikénes, jak i poréwnania. Pozi-
niejsza refleksja racjonalizujgca sadzi, ze ekfraza nazywa sie tak dla-
tego, ze opisuje obrazy malarskie, eikénes; w rzeczy samej jednakze
ekfraza dlatego opisuje wlasnie eikdnes, obrazy malarskie, ze sama
jest eikon. Ani w poréwnaniach, ani w ekfrazach nie ma jeszcze zdy-
namizowanych fabul; nie przypisuje sie im ani mitéw, ani opowiadan.
Poréwnania i ekfrazy nie majg charakteru narracyjnego, sg wylgcznie
wizualne.

I w poréwnaniach, i w ekfrazie ,wizerunki” sg zludne, nierealne,
cho¢ i realistyczne pod wzgledem swego ksztaltu. , Wizerunki” te sta-
nowia pojeciowy atrybucje do obrazowosci mitologicznej. Tak np. w po-
rownaniach rozbudowanych ,,wizerunek” stuzy za upodobnienie obrazu
mitologicznego (jednokrotnego). Dokladnie tak samo i ekfraza Homera
opisuje realistyczne wizerunki na przedmiotach mitycznych, wytwarza-
nych w ogniu przez boga ognia lub majgcych wyrazisty charakter kos-
miczny, siegajacy jak juz mowilam, semantyki ,stworzonej” i ,tworzg-
cej” rzeczy-kosmosu, rzeczy-,stworzenia”. Rzeczy te pod wzgledem ich
»Wygladu zewnetrznego” tylko ,sie wydaja” autentyczne, jak w roz-
budowanych poréwnaniach jeden przedmiot jest ,,jak gdyby” podobny
do pozornego innego. I tam, i tu antyczny obraz artystyczny zasadza
si¢ na estetyce ,mimesis” jako ,,nasladownictwo” rzeczywistosci, jako
jej ,,podobienstwo” i ,,wizerunek”. Takie rozumienie mimesis, a takze
sam 6w termin mimetsthai znajdujemy juz w najstarszym Hymnie do
Apolla, w ktérym sie méwi, ze Muzy — ten ,wielki cud” — ,,potrafiag
imitowa¢ (mimetsthai) glosy i brzmienia wszystkich ludzi”, oraz tuz obok
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podaje znaczenie mimesis jako nasladowczego, catkowitego podobienstwa
do rzeczywisto$ci: ,Rzeklbys, ze kazdy mowi osobiscie, tak zgrabnie
ukladajg one (Muzy) przepiekng pie$n” ¥. Ta pierwotna estetyka mi-
mesis nie jest rownoznaczna z po6zniejszymi zapatrywaniami sofistow,
Platona lub Arystotelesa, by nie moéwi¢ juz o wulgarnym realizmie.
Wszelkie dzielo artystyczne, a nie tylko jeden pojedynczy obraz, na-
zywa sie u Grekéw eikon, u Rzymian za$§ — imago, simulacrum w an-
tycznym sensie ,fikcji”, majacej calkowite zewnetrzne podobienstwo
do $wiata autentycznego, tj.: ,,stworzone przez czlowieka” (w micie —
stworzone przez bostwo) w kunsztownej podrébce pod zycie. Ekfraza
zawsze opisuje dzieto sztuki jako ,,cud”, ,dziwo” (,takie dziwo przed-
stawil”, ,miedziane obrecze ulozone ciezkie, dziw dla oka” itd. — za-
chowano nawet w przektadzie). Ow ,,cud” lub ,,dziwo” rozumie¢ nalezy
w aspekcie wizualnym (por. np. w jez. ros.: czudit’sia, diwit’sia [dosk
,,dziwié¢ sie] = patrzeé); w jezyku greckim ,cud” i ,wzrok”, widowisko”
brzmia niemal identycznie, co przyczynilo sie zapewne do powstania
trwalego wyrazenia epickiego ,,cudo dla oka”, dostownie — ,,cud, dziw
zobaczy¢” 15, w istocie swej tautologicznego. Co sie za$ tyczy tresci
,,cudu”, to rozumie sie je w starozytno$ci nader swoiscie, w rodzaju
takiego ,,mirazu”, ktéry zawsze jest konkretny, az do fizycznej nama-
calnosci, i ma forme autentycznego przedmiotu.

6

Poprzednio powiedzialam, ze porownania i ekfrazy stanowig poje-
ciowe wlgczenie do obrazowosci mitologicznej. Powiedzialam przez fo,
ze przygotowujg one istote metafory. Rzeczywiscie, jeszcze nie zawiera-
jac w sobie przeno$ni znaczeniowej, poréwnania i ekfrazy w calej swej
rozcigglo$ci, wzbogaconej pojeciami, zmuszajg czes¢ mitologiczng do
rozszerzenia zakresu swych znaczen i polgczenia naocznie widzianych
przedmiotéw razem z uogélnieniem znaczen abstrakcyjnych.

Przed uzyskaniem figuralnosci metafora jako pojeciowa forma obrazu
jest przygotowywana w epitecie. W starozytnosci nie kazdy obraz moze
wywolaé odpowiedni epitet i nie kazdy obraz moze pelnié funkcje epi-
tetu. Jak w metaforze i poréwnaniu, tu réwniez konieczna jest tozsa-
mos¢ semantyki obydwu czlonéw — okreslajgcego i okreslanego. W tej
sprawie winnam wyjasnienie: pierwotnie kazdy przedmiot ma w jezy-

14 Hymn 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; XIII, 108; Hymn do Afrodyty, 90; Hymn do Demeter,
427, por. Hymn do Afrodyty, 205; Iliada, XV, 286 XXI, 344, XXII, 54; Odyseja,
II1, 373; IV, 44; VII, 145; XIII, 157; XIX, 30; XXIV, 370; Hymn do Hermesa, 219,
414.
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kach antycznych swdj epitet i tak samo nie wystepuje bez niego, jak
nie wystepuje porownanie z jednym czionem. Nie jest tak, ze tylko
bogowie majg swe epitety. Majg je wszystkie obrazy, w tym réwniez
wszystkie zwyczajne, powszednie przedmioty. Np:

{...) postawila st61 Hekamedesa przepiekny,

Lénigcy wspaniale, o czarnym podnézu; na nim podata

Tace miedziang z cebulg najstodszg, do zajadania napoju,

Z miodem nowym i $wieta maka jeczmienng; obok

Puchar wspanialy dodala, co z domu zabral Nelides,

W okolo zlotymi nitami usiany (...) 16

A zwlaszeza dalej:

{...) sera koziego natarla
Na tarce miedzianej; 1 maka jeczmienng posypala biaig 7.

Mogloby sie wydawaé, ze epitet powinien byl rejestrowaé¢ wyrodz-
niajgce cechy przedmiotu. Tymczasem jednak epitety archaiczne byly
tautologiczne w stosunku do semantyki przedmiotu, ktéry mialy niby
okreslaé. Wiadomo, ze im ubozsze jest jakie§ wyobrazenie, do tym wig-
kszego zakresu zjawisk jest ono przykladalne. Sedno zjawiska tkwi naj-
widoczniej nie w mglawicy wyobrazen (,dyfuzyjnosci”’), lecz w kranco-
wym ubdstwie cech (np. ziemi i kobiecie przystuguje tylko jedna i jed-
nakowa cecha, dlatego wiec sg tozsame). Moze sie wyda¢, ze w takich wy-
razeniach jak ,niesmiertelny bog”, ,gwiazdziste niebo” itd. epitet oddaje
uogélniong jakosé kazdego boga lub kazdego nocnego nieba; tymeczasem
chodzi tu o tozsamos$é¢ slowna, tj. sa to dwa obrazy powigzane wspdlng
semantyka, przy czym jeden obraz sytuuje sie w funkecji opisywanego,
drugi zas — w funkcji opisujgcego (zjawisko poprzedzajgce kategorie
aktywng 1 pasywna). Cechy ,boga” i ,nieSmiertelnosci’, ,nieba”
i ,,gwiazd” sg jednakowe. Poczatkowo epitet jest tautologiczny wobec
przedmiotu i towarzyszy mu; dopiero w mysleniu pojeciowym zaczyna
wskazywaé na wyrézniajace cechy przedmiotu. Tak np. Zeus czarna
chmura przeksztalca sie w Zeusa czarnochmurego, Achilles lew —
w Achillesa o lwiej duszy, Hektor plomien — w plomiennego Hektora,
itd. Greckie pedza znaczy ,noga”; od tego wyrazu utworzony zostal
termin ,,stol” (trapedza), dostownie ,potréjna (lub poczwoérna) noga’.
W przytoczonym wyzej fragmencie z Iliady za epitet stolu stuzy ,nie-
bieskonogi”, ale epitet ten jest rzeczownikiem ,niebieska noga”, tauto-
logicznym wobec ,trojnogu” (stotu); pod wzgledem sensu — jest to
epitet, pod wzgledem syntaktycznym — apozycja, formalnie natomiast —
rzeczownik. Takie sq w przewazajacej mierze i epickie stale epitety.
Omawiajgc je tutaj, mamy na mys$li ich stosunek do przedmiotu.

* JIliada, XI, 628—633.
17 Ibidem, 639, 640.
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Jest jednakze jeszcze inna strona kwestii: stosunek przedmiotu do
swego stalego epitetu. Niebo gwiazdy przeksztatcajg sie w ,,gwiazdziste
niebo”, jak plemie metal w ,plemie metalowe”. Pierwsze pojeciowe ce-
chy przedmiotu wydobywa sie poczgtkowo z semantyki obrazu tautolo-
gicznego; kiedy za$ jednolitos¢ podmiotu i przedmiotu ulega zerwaniu,
a tozsamos¢ zostaje zachwiana, jeden z obrazéw zaczyna oddawaé su-
maryczng ceche przedmiotu, ktéra semantycznie oznaczala ten sam
przedmiot. Epitet ,gwiazdzisty”, okre§lajgcy sumaryczng i naoczng
ceche nieba, sam réwniez charakteryzuje sie wizualng konkretnoscig.
Poczatkowo epitet okresla jedng okreslong jakos$¢ jednego okreslonego
przedmiotu. Nastepnie przechodzi do innych przedmiotéw o tej samej
semantyce. Tak np. epitet pancerza ,,gwiazdzisty” (na zasadzie mikro-
kosmicznego utozsamienia z ,niebem”) przybral znaczenie ,1$nigcego”.
Przechodzac od jednego obrazu mitologicznego do innego, tozsamego,
epitet zmienia swe znaczenia w kierunku coraz szerszego zakresu i prze-
noéni. Konkretne ,$Swiatlo”, ,promien”, ,blask” S$wiecidta-nieba staje
sie w epitecie cechg przedmiotu — ,,swietlistym”, , promiennym”, , btysz-
czacym”. Nie tylko epitet okresla przedmiot, ale rowniez sam przedmiot
podpowiada okre$lajgce cechy epitetu.

Przenosnia sprawia, ze epitet staje sie jedng z form metafory. Za-
chodzi to woéwezas, kiedy tautologie dwu obrazéw zastepuje wewnetrz-
ne upodobnienie jednego obrazu do drugiego. Jezeli epitet powiada
,,plomienny Hektor”, to bynajmniej nie oznacza to juz, ze Hektor jest
ogniem. Wilasnie przeciwnie — oznacza to, ze Hektor ogniem nie jest.
Jest on tylko ,,podobny” do plomienia. Nadal jednak pojawia sie w stro-
ju z ,plonacej miedzi”, tzn. jego atrybutem jest plomien, pierwotnie
w sensie prostym, poZniej zas — w przenosnym. Kiedy epitet moéowi
,»usypiajgca [kolyszgca do snu] noc”, ,zlotopromienny szafran”, ,bez-
senne zrédla”, to przez ,,usypiajgcg noc” rozumie on noc ciemng, przez
»ztotopromienny szafran” — zoéltawg barwe szafranu, przez ,bezsenne
zrodla” — nieustannie tryskajacg wode. Ale ,usypiajgca noc” w rozu-
mieniu antycznym oznacza nie ,cicha noc”, lecz wtlasnie ,,ciemng”’ —
dlatego, ze pojecie to wywodzi sie z obrazu mitologicznego: Noc, matka,
po urodzeniu Stonca, ukiadala je do snu na tozu (kotysala), jak moéwi
Sofokles. Wyrazenie przenosne, méwigc o nocy ,ukladajgcej do snu
Stonce”, wskazuje na zapadajgcg ciemnos¢. ,,Bezsenne zrédla” oznaczaty
poczatkowo zywsg istote, wode, ktora nie zna snu, noca i dniem toczy
sie wzdluz potokow Kefisos. Woda ta ,,wedruje” z miejsca na miejsce,
diatego wiec ,bezsenne zrdédia” réwniez u Sofoklesa zachowujg okres-
lenie ,nomadéw potokéw Kefisos”. Przejscie od obrazu mitologicznego
do pojecia dokonuje sie poprzez przenosno$é¢ sensu. Obraz pozostaje nie-
naruszony, ale oznacza juz cechy zewnetrzne zrédia potoku Kefisos
w jego nieustannym ruchu. Co$, co sie odnosilo do mitologicznej istoty
wody, stalo sie okreslajacg te wode cechy, pojeciem o tej wodzie, na
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razie tylko czysto pogladowym, sumarycznym i calkowicie zaleznym od
mitologicznego obrazu Kefisos.

Ograniczajgcy charakter pierwszych ,,cech” pojeciowych, jeszcze kon-
kretnych i sumarycznych w ich istocie jako$ciowej, powoluje pewien
krag epitetow $cisle przylegajacych do okreSlanych przez nie przed-
mictow. ,,Zloty promien”, ktérym sie okresla szafran, stuzy w epitecie
za oddzielong, ,,oderwang” od szafranu jego ceche sumaryczng, nie wy-
stepujgca w materialnej ,istocie” szafranu. Zawiera on wyobrazenie
podmiotu o przedmiocie — szafranie. W jezyku nam wspolczesnym
epitet ten méwi o wszelkim szafranie w ogéle i w czyimkolwiek imieniu.
Tymeczasem antyczne odcienie znaczeniowe sa inne. Tam metafora
jest jeszcze zawezona. Ma ona, by tak rzec, wlasne umiejscowienie
1 wiasnego wyraziciela. Spotykany u Sofoklesa ,zlotopromienny sza-
fran” jest szafranem okreslonym — chodzi o szafran w $wietym gaju
kolonskiego boéstwa; ro$line te odmalowuje chér, poetycko opiewajgcy
swdj rodzimy Kolonos: jest to szafran z Kolonos, kolonskiego gaju,
gdzie wszystko jest przepojone pieknem. Na tarczy Homera znajdujg
sie wizerunki ,ziotych ludzi”, u Hefajstosa mowi sie o ,,zlotej stuzbie”,
Hezjod wspomina o ,zlotym pokoleniu”, ale to wszystko sg istoty, nie
za$§ jakosci istot. Jesli chodzi natomiast o antyczny epitet ,,zlote stonce”,
to tam ma on juz znaczenie pojecia, zwigzanego jednakze z mitologicz-
nym obrazem stonica-ziota. Ale epitety-metafory naszych czaséw, ,,zlo-
te serce” lub ,zlote rece”, nie majg nic wspdlnego ani z obrazami mi-
tologicznymi, ani z ,przeniesieniem’” z przedmiotu na podmiot; zwigzek
dwoéch oderwanych pojeé ma tu charakter tradycyjny (zloto jako co$
kosztownego, wartosciowego).

W kontek$cie mys$lenia obrazowego metafora historycznie pelnita
funkcje pojecia. Stawala sie kategorig podmiotows, osrodkiem jakos$-
ciowego okres$lania przedmiotéw (,,punktu widzenia”); jej usct$lenia
obrazowe (,,zlotopromienny szafran’, koczownicy potokéw’) przybraly
znaczenie odnotowywania nie samych przedmiotéw, lecz cech, ktore
je charakteryzowaly. Obraz mitologiczny przybieral wtérny sens w po-
jeciu, ktére bylo wierne wobec semantyki obrazowej i zarazem od
nowa odtwarzato, reprodukowalo ten obraz w wyrazeniu przeno$nym.
Metafora antyczna to obraz w dwoéch sensach: w mitologicznym (pod
wzgledem formy) i pojeciowym (pod wzgledem tresci). Taka zaleznosé
wczesnego antycznego pojecia od obrazu oraz wywolane przez te zalez-
no$¢ pojawienie sie sensd6w przenosnych historycznie rozstrzygnety
0 powstaniu poezji. Wyrazenie przenosne powolalo wtéorny sens obrazu,
odtwarzany w pojeciu i przyjmujgcy charakter iluzji; oderwany od
konkretnosci i maksymalnie (dla myslenia antycznego) uogoélniony, ten
wtérny sens pojeciowy przejawial sie wylacznie w formie konkretnego,
jednostkowego obrazu.
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Antyczne myslenie artystyczne formowalo sie obiektywnie w posta-
ci myslenia obrazowymi pojeciami, ktére co$ koncowego przeksztalcaly
w co$ mozliwego, a co$ przedmiotowego — w co$ poznawalnego. Wlasnie
pojecie, powstale z obrazu jako jego forma iluzoryczna, moglo za po-
mocg swojej ,,mimesis” odtworzy¢ rzeczywisto$¢ w kategorii ,,wyobra-
zenia”.

Mit opowiadal, jak Alkyone po utracie meza stata sie ptakiem, ktory
zalo$nie $piewal o swym nieszczesciu. W Ifigenii z Taurydy chor branek
$piewa o swej niedoli i identyfikujgc sie z Alkyone, nazywa siebie
ptakiem: ,Jam ptak bezskrzydly”. Istota poetycka tego obrazu polega
na tym, ze kobiety Eurypidesowe juz nie sg ptakami, nie sg Alkyonami;
epitet ,bezskrzydly” zawiera w sobie ukryte upodobnienie, ale nie
utozsamienie kobiet ze skrzydlatg istotg — ptakiem. Obraz ,bezskrzyd-
ly ptak” jest tak samo zagadkowy, jak owa Puszkinowska ,,wczesna
urna”’; z tym jednak, ze metafora antyczna ukazuje w jawne] formie,
ze to, co niegdy$ stanowilo zagadke, zamienilo sie potem w wyrazenie
przenoéne. Jesli Greka moglibysmy zapytaé: ,,Co to takiego bezskrzyd-
1y ptak?” i uzyskaé¢ odpowiedz: ,Branki oplakujace utrate stron rodzin-
nych”, to w poetyckim kontekscie Eurypidesa zagadkowos$¢ obrazu zostata
calkowicie usunieta przez przeno$ny charakter sensu — mitologiczny
obraz Alkyone stuzy tylko jako formanta pojecia o tesknocie kobiety.
Jak w poréownaniu homeryckim obraz mitologiczny jest zwarty, a poje-
cie, objasniajgce obraz, rozwiniete, tak samo i w antycznej przenosni
poetyckiej czes¢ mitologiczna ma ograniczajagcy i zastygly charakter
(obraz Alkyone), natomiast sens przeno$ny jest rozlegly i zdynamizowany
(tesknota za ojczyzng, za pieknem jej zakatkow, za drogimi i Swietymi
obyczajami, za wiarg, za ogniskiem domowym). Jednakie antyczny
obraz poetycki moze doj$¢ do uogdlnienia jedynie wowczas, gdy uogol-
niany przezen sens jednostkowy wystepuje wilasnie tu i teraz. My mo-
zemy np. powiedzie¢: ,substancja ulega przemianom”. ,,Ulega” oznacza
dla nas ,przechodzi przez”, ,wykazuje”. Grek natomiast nie moéglby
sie wyrazi¢ az tak abstrakcyjnie. Dla niego ,ulega¢” — nawet we
wszystkich abstrakeyjnych pojeciach opartych na tym obrazie — znaczy
dostownie, fizycznie ,,znajdowa¢ sie pod naciskiem’”, dlatego wiec w sa-
mej owej abstrakcji zachowalby sie pewien odcien konkretnosci. Grecy
nie mys$leli pojeciami bez wystepowania w nich tego, co owe pojecia
abstrahowaly i uogélnialy. Wskutek wlasnie tego obiektywnego swego
pochodzenia z pierwszych poje¢ antyczny obraz artystyczny jest na-
skro$ przeno$ny.

Jezyk poetycki nie méwi prostymi sensami. Przede wszystkim
wszelkie tautologie przeksztalca on w okre$lniki jakosciowe, a S$cis-
lej — w takie dwuczlony, gdzie jeden z nich stuzy za jakoSciowe okres-
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lenie drugiego. Poczatkowo ,bezsenne zrodia” i ,nomadowie potokéw”,
,,kobieta-ptak” i ,bezskrzydly ptak” sg tautologiczne. Nastepnie czesé
z nich, dolaczona do swego réwnoznacznika, zaczyna towarzyszy¢é mu
na zasadzie atrybutywnej, wypelnia sie treScig jako$ciowg i sprawuje
funkecje cztonu okreslajacego. W jednych wypadkach — kiedy okres$lnik
jest wyrazony rzeczownikiem — powstaje apozycja: takie sg ,nomado-
wie potokow” wobec ,bezsennych Zrédel” lub ,bezskrzydly ptak” —
wobec ,,ja”. Bezustanny bieg wody zaczyna by¢ wyrazany za pomocy
obrazu ,,wedrownego ludu”; mysl pojeciowa nadaje obrazowi ,nomado-
wie zrédel” charakter apozycji petnigcej funkcje epitetu. Ale dlaczego So-
fokles nie mialby powiedzieé¢ wprost: ,,wieczny przeplyw wody’’? Po co
obleka swojg my$l w forme zagadki i zmusza widza do dokonywania prze-
ktadu z ,,ciemnego” jezyka na jasniejszy? I, najwazniejsze, dlaczego widz
potrzebuje wiasnie owej ciemnosci, niejasno$ci i zagadkowosci jezyka?

Tu zasadniczg role odgrywa alegoria, ktéra przenosi widza na pla-
szezyzne ,mimesis”, tj. iluzji, wymagajacej ,innej” mowy, nie zwy-
czajnej, nie tozsamej z codziennoscig, lecz tylko posiadajgcej z nig
wspblne zwigzki semantyczne. Mowa pojeciowa z jej prostymi i abstrak-
cyjnymi znaczeniami nie byla poetycka w odczuciu czlowieka antycznego,
i nie odpowiadala istocie sztuki antycznej. ,Nomadowie zrédel” lub
,bezskrzydly ptak” byly wyrazeniami przeno$nymi, jakkolwiek nie
zawieraly jeszcze owej figuralnosci, jakg stworzy poézniej my$l abstrak-
cyjna. Pod tym wzgledem epitety antyczne daleko odbiegajg od na-
szych przymiotnikéw. Ro6zni je konstruktywny charakter. One odtwa-
rzajg, aktywnie opisujg, charakteryzuja, by tak sie wyrazi¢, wznoszg
obraz, podczas gdy w naszych przekladach epitety tylko pasywnie kon-
statujg jakosci przedmiotow. Moéwimy ,nitami usiany puchar”, uzywa-
jac ,,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 wy-
konczenia, jak gdyby obdarza go jakoSciami przedstawiajgcymi; glow-
nym jego zadaniem jest tam nazwanie go, podniesienie do jakosci,
wystawienie mu oceny i nawet pochwaly, uwypuklenie jego ,,.kunsztow-
nosci”. Tak np. ,,sté!” charakteryzujg u Homera epitety ,,przepiekny,
niebieskonogi, doskonale ciosany”, a czasza jest ,calkiem piekna’ (,,pie-
kna ze wszystkich stron”). Wiecej: antyczny epitet poetycki najpierw
lubi opisywaé nie kazdy przedmiot, lecz rzecz, rzecz zrobiong, wykon-
czong, tj. te ,fikcje” w antycznym rozumieniu, ktora byla pierwiastkiem
sztuki plastycznej — wszelki sprzet domowy, 6w uzytkowy i plastyczny
folklor, a takze ogrody i pola, ,uprawiane” i ,pielegnowane” rekg
ludzksg.

Jak wynika z licznych i szczegélowych epitetéw w Odysei — opisy
rzeczy uzytkowych, domostw, okretu, ale rowniez i ogrodéw — ,,fikcja”
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pojawia sie zawsze tam, gdzie semantyka mitologiczna budowala obraz
»Stworzenia” w sensie kosmicznego ozywania i narodzin kosmosu. Trzy-
majgc si¢ tozsamosci semantycznej, epitet antyczny wystepuje wszedzie,
gdzie ma miejsce téchne, gdzie odtwarza sie ,twoérczosé” lub, jak ma-
wiali Grecy, ,dziwo”. Dlatego epitet poetycki (zwlaszcza homerycki)
cigzyl ku odtworzeniu ,,obrazu” przedmiotu w plaszczyZnie mimesis,
tj. w iluzji, i byt w swej istocie ekfrastyczny. Najstarsze ekfrazy Ho-
mera, owe wizerunki prawdopodobienstw nieistniejgcego, zostaly osig-
gniete srodkami epitetéw (np. ,tarcza, réwna ze wszystkich stron, prze-
piekna, miedziana, wykuta...” lub ,tarcza kosztowna, niestarzejaca sie,
niesmiertelna” itp.). Nastepujgce po sobie epitety bezposrednio prze-
chodzily w ekfraze, tj. opisywaly juz nie tylko sam wyglad zewnetrzny
przedmiotu, ale i znajdujgce sie na nim wizerunki:

W zbroi tej dziesie¢ pasm ulozono czernionego Zelaza,

Olowiu bialego dwadziescia, dwanascie ztota 1$nigcego,

Zmije szaroniebieskie po nich ku gérze sie piely, ku szyi,

Po trzy po bokach, podobne do tecz, ktére to Kronion

Zeus ustanawial na chmurze jako znak dziwny dla $miertelnikow 18,

Dalej — opis miecza i tarczy:

(...) dookota na rekojesci jego
Gwozdzie 1$nily zlote; pochwa mieczowa wokoto
Byla srebrna, pasami zlotymi trzymana.
Uniést, zakrywajacg caltego, burzliwg swg tarcze wspanialg,
Wielce ozdobng 1®

itp. A jeszcze dalej —— opisy wizerunkéw: na tarczy — ,,Gorgony
o wscieklym obliczu, straszliwie patrzgcej”, i na srebrnym rzemieniu —
trojglowego ,,smoka niebieskoszarego, potwornie sie wijacego”. Epitety,
na ktore sie skladajg ztozone przymiotniki, formy imiestlowowe i nawet
rzeczowniki, tworzg ,nadzienie” ekfrazy. Wyzej juz przytaczalam epitety
opisujace puchar Nestora. Wprawdzie jest ich bardzo malo, ale one
rowniez przechodzg w ekfraze: ,, [...] bardzo piekny puchar — ktory
starzec przywioézl z domu — poprzeszywany zlotymi nitami; mial cztery
ucha, a dookola kazdego dziobaly sobie zlote podwéjne goigbki, pod nim
za$§ byly dwa denka’.

W plastyce greckiej kazdy bég i kazda postaé mialy przy sobie
zawsze im przystugujgce okre§lone atrybuty. Atrybuty te odpowiadaty
w plastyce, w gruncie rzeczy, trwalym epitetom w eposie. Gdy mowa
o skladni, wszelkie okreslenia przyzwyczailiSmy sie nazywaé ,atrybuta-
mi”. Powiedzialabym jednak, ze greckie atrybuty syntaktyczne maja
jeszcze wiele wspolnego z ,,atrybutami” rzeczowymi. Epitet zaczyna sie
tamze, i atrybut-rzecz, ale nastepnie przybiera on role jakosciowego

18 Ibidem, 24—28.
1% Ibidem, 29—38.
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,,0kreslenia”. Jezeli nam sie wydaje, ze Eurypidesowy epitet Medei
6psithimos ma oderwany i indywidualny charakter, to wrazenie to jest
mylne. Ten sam epitet mozna bowiem spotka¢ i u innych tragikow,
i w komedii, i w uzyciu potocznym; przy tym jest on calkiem kon-
kretny. Dokladnie tak samo konkretne sg epitety typu ,,bezwstydny”,
,wotooki”, | blyszczacy” itd. Poczgtkowo byly to tautologie: Hera —
,»oczy krowy”, Atena -— ,oczy sowy’; pdzniej — mitologiczne atrybu-
ty: Erynie ,,0 oczach psa”, ,,0 oczach sowy’’. Ale takie mitologiczne
atrybuty przeksztalcajg sie nastepnie w epitety. Epitet ,,oczy psa”
(apozycja ,,Hery” i ,,Heleny”) przybiera u Homera odcien moralnej,
jakosciowej charakterystyki: Hefajstos, nazywajac epitetem-apozycja
,0czZy psa’ swojg zlg matke, Here, mitologicznie posiadajacg cechy
zwierzece, wprowadza juz do epitetu znaczenie ,bezwstydna’. Te samag
ocene jakosciowg mamy tez u Heleny, kiedy w Iliadzie i Odysei nazywa
ona samg siebie ,,oczami psa”. A jeszcze wyrazniej wida¢ to u Ajschy-
losa: podstepna Scylla (wedlug mitu — pies) ma u niego epitet ,,psio-
czula” (nieprzetlumaczalne kindfron, forma imiestowowa o silnym od-
cieniu zlozonego rzeczownika). Kazdy z tych epitetéw, stajac sie prze-
nos$nym pod wzgledem swego sensu, jak gdyby chce powiedzie¢, ze jest
juz nie konkretnym atrybutem opisywanego przez siebie przedmiotu,
lecz tylko upodobnieniem do tego atrybutu, tylko jego innym wyra-
zem. Jednakze posmak konkretnosci, a $cislej, zaleznos¢ od konkretnosci
w antycznych epitetach nadal sie utrzymuje.

Obraz mitologiczny jest podmiotowo-przedmiotowy. Kiedy ma tylko
jedno znaczenie, wyodrebniane z polisemantyzmu, jest wtedy atry-
butem, lub, jak go nazywalam w mojej Poetyce — mitologiczng meta-
forag. Przy przenoszeniu cech z przedmiotu na podmiot pojawiajg sie
juz dwa znaczenia — konkretne oraz oderwane, ale odrywajgce wtasnie
te samg konkretnos¢. Wtedy mamy metafore-alegorie. Zapoczatkowana
przez dwuczlonowe, réwnolegle ,przeniesienie”, metafora antyczna —
poprzez rozbudowane pordéwnanie i epitet — skierowala sie ku takiemu
‘wyrazeniu przenosnemu, kiorego dwoistos¢ zespolila sie w jedng fi-
guralnoéé. Jest to juz zjawisko artystycznej mysli indywidualnej, zna-
cznie poézniejszej anizeli metaforycznoséé jezyka.

Tak np. u Anakreonta spotykamy takie wyrazenia figuralne, jak
,»trzymaé serce na wodzy”, ,spada¢ ze skaly Leukadyjskiej”’, ,byé¢ ru-
makiem” itd. W kazdym razie obraz mitologiczny ma charakter figu-
ralny; nie ucieka sie ani do poréwnania, ani do upodobnienia, lecz
opiera sie na tym, Ze nie ulegajgc zadnej zmianie, podsuwa abstrakeyjng
wykladnie swej mitologicznej konkretnosei. Takie sensy figuralne po-
jawiajg sie zazwyczaj jeszcze nie w liryce, choé np. Pindar wydaje sie
nam az nazbyt przecigzony metaforami; w rzeczy samej jednak obrazy
typu ,deszcze, dzieci oblokéw”, ,oby nie zniweczyl szczescia skradajacy
sie czas”, ,pieknie plyngce tchnienia”, ,, w wielozgubnym deszczu Zeusa,
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w zabojstwie gradowym” itd. — nie sg metaforami, lecz archaizowa-
nymi obrazami mitologicznymi. Jes$li za$ chodzi o metafory, to ich
gléwne miejsce stanowi tragedia, przewaznie Ajschylosa; tutaj one
regularnie wypierajg epitety i upodobnienia. Co wiecej: metafora po-
jawia sie nie w pie$niach chéru, lecz w pojeciowych partiach melo-
recytacji, jakkolwiek cala choryka w ogélnosci znajduje sie wobec
calej czesci melorecytatywnej w stosunkach jak gdyby zawieszonego
poréwnania.

Zreszta sama przenosno$¢ antycznej metafory, tak bardzo przypo-
minajgca nasza, ma wlasne historyczne cechy szczegélne. Nie tylko
wychodzi od konkretnego sensu semantyki mitologicznej (,,Leukadia”
W micie = nieszcze$liwa namietnosé; ,kon” = kochanek, itd.), ale tez
i stopien jej przenos$nej abstrakcji jest ograniczony zakresem takiego
pojecia, w ktérym nie zanikla jeszcze konkretnosé. W odroéznieniu od
pozniejszej metafory, tj. od zjawiska stylu literackiego (tzw. ,figury”)
metafora grecka jednakze opanowala, na miare swych mozliwosci, je-
dnos$¢ pierwiastka konkretnego i oderwanego (cho¢ i z przewagg kon-
kretnosci), i na tym polega jej znaczenie historyczne. Wyrazenie prze-
nosne, stworzone przez klasyczng Grecje, otwierato perspektywe w przy-
szlo$¢, ku nowemu myS$leniu, ku wieloplaszczyznowosci, ku zwigzkom
nieoczekiwanych zjawisk i ich wzajemnym przej$ciom, ku swobodnym
i uniwersalnym uogoélnieniom tego, co jednostkowe, nie skrepowanym
zadnymi umownymi zaleznos$ciami, w tym takze ani rozciggloscia fi-
zyczng, ani pojeciowsg dyskursywnoscig. Przenosnia poetycka, usuwajgc
»jak”, podagzala ku wyzszej integracji senséw 1 nieskonczenie pogle-
biala ich tre$¢ wewnetrzng, przedstawiang za pomocg zewnetrznej
naoczno$ci i za pomocg takiej aistheton, ktéra mogla przechodzi¢ w noe-
tom.

Od tamtych czaséw przenosnos¢ zaczela podaza¢ w strone metafory
typu Szekspirowskiego i dotarla w poezji dwu ostatnich stuleci, XIX
i XX, do takich wyzyn, na ktorych jej sensy rozsadzaja mysl przestrzen-
ng i usuwajgc z faktéow calg ich umownos¢, w czym$ jednostkowym
ukazujg co§ wszechogarniajgcego i powszechnego.

14 stycznia 1951

Przetozyt Jerzy Faryno



