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Antyczne Ÿród³a pojêcia mimesis

Poszukiwanie etymologicznych Ÿróde³ filozoficznych kategorii bywa nie-
kiedy pouczaj¹ce, ale bardzo czêsto rodzi w szukaj¹cym pokusê tworzenia se-
mantycznych bytów mo¿liwych – wprawdzie frapuj¹cych, tyle ¿e pozbawionych
zwi¹zku z rzeczywistymi problemami. Zdarza siê jednak, ¿e odkrycie Ÿród³owego
znaczenia jakiegoœ pojêcia mo¿e otworzyæ p³odne perspektywy teoretyczne, które
z ró¿nych powodów pozostawa³y w ukryciu. Wydaje siê, ¿e z tak¹ w³aœnie sytu-
acj¹ mamy do czynienia w przypadku kategorii mimesis*. Pojêcie wpisa³o siê na
sta³e do naszego s³ownika filozoficznego, jednak¿e jego powszechnie zaakcepto-
wane znaczenie, tj. naœladowanie (imitacja), odsy³a do krêgu problemowego, który
nie budzi ju¿ wœród filozofów burzliwych dyskusji. Spadek zainteresowania t¹
problematyk¹ sk³ania wielu myœlicieli do g³oszenia tezy o rzekomym zmierzchu
mimesis.1 Niezale¿nie od tego, czy pojêcie to odgrywa istotn¹ rolê we wspó³cze-
snych dyskusjach filozoficznych, czy te¿ nie, rzecz¹ niepodlegaj¹c¹ dyskusji po-
zostaje fakt, ¿e zjawisko naœladowania stanowi nieod³¹czny sk³adnik ludzkiego
zachowania, myœlenia i komunikacji.

W niniejszym artykule próbujê pokazaæ, ¿e zawê¿enie pojêcia mimesis do
imitacji i odwzorowania przes³oni³o kilka istotnych obszarów problemowych, do
których odsy³aj¹ jego wczeœniejsze znaczenia. Wœród badaczy tematu nie ma
w¹tpliwoœci co do tego, ¿e status kategorii filozoficznej uzyska³o ono za spraw¹
Platona. Autor Pañstwa pos³ugiwa³ siê jednak wieloma znaczeniami mimesis,
które mo¿na ostatecznie sprowadziæ do dwóch podstawowych: odwzorowania
(kopiowania) i ekspresji. W pierwszym wypadku filozof odwo³uje siê do metaforyki

* Pisz¹c o pojêciu ‘mimesis’ stosujê w niniejszym artykule standardowy krój pisma uznaj¹c, ¿e pojêcie
to wesz³o na sta³e do polskiego jêzyka filozoficznego. W przypadku, gdy objaœniam pochodzenie tego
pojêcia i odwo³ujê siê do greckiego s³owa mimesis, stosujê kursywê.

1 Dyskusjê na temat kryzysu mimesis omawia Z. Mitosek w pracy „Koniec mimesis?”, w: idem, Mimesis.

Zjawisko i problem, Warszawa 1997, ss. 152-168.
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wizualnej, w drugim zaœ akustycznej. Dalsze analizy poka¿¹, ¿e nie jest to wy-
³¹cznie kwestia stylistyczna.

Mimesis w tradycji przedplatoñskiej

Najstarsze œwiadectwa wystêpowania s³owa mimesis siêgaj¹ V w. p.n.e.,
ale ju¿ w IV w. mo¿na odnotowaæ jego ekspansjê w jêzyku potocznym. Jêzykowe
i kulturalne t³o u¿ycia s³owa mimesis w staro¿ytnej Grecji badali Hermann Koller,
Göran Sörbom, Gerald F. Else.2  Rdzeniem s³owa mimesis jest mimos, z którego
wywodz¹ siê mimesthai i mimesis, mimem, mimetes i mimetikos. Mimesthai oznacza
naœladowaæ, przedstawiaæ lub portretowaæ. Mimos i mimetes oznaczaj¹ osoby,
które coœ naœladuj¹ lub przedstawiaj¹. Mimem jest rezultatem mimetycznego dzia-
³ania, a mimesis samym dzia³aniem. Mimetikos wskazuje na coœ zdolnego do na-
œladowania, ewentualnie coœ, co mo¿na naœladowaæ. Przy obecnym stanie
zaawansowania badañ trudno ostatecznie rozstrzygn¹æ, jaki kontekst historyczny
okreœli³ semantykê rodziny leksykalnej mimesthai. Koller utrzymuje, ¿e pierwsze
u¿ycie nieznanego jeszcze u Homera i Hezjoda terminu mimesis mo¿na spotkaæ
u Pindara i Ajschylosa. Owo podstawowe znaczenie wi¹¿e siê z tañcem orgia-
stycznym i dionizyjskim dramatem kultowym.3 Nastêpnie, opieraj¹c siê na teorii
muzyki Damona, niemiecki badacz definiuje mimesis jako „przedstawienie, wyraz
za poœrednictwem dŸwiêków i gestów”4. Jego zdaniem mimesthai nie mog³o
w tym przypadku oznaczaæ kopiowania rzeczywistoœci, lecz jej przedstawienie
lub wyra¿enie.5

Wokó³ tej ju¿ klasycznej interpretacji rozwinê³a siê d³uga dyskusja. Kry-
tyce poddawana jest zw³aszcza podstawowa teza Kollera o pochodzeniu mimesis
z „ducha muzyki”. Do najwa¿niejszych tekstów polemicznych mo¿na zaliczyæ
prace Gerarda Else’a i Görana Sörboma. Else dowodzi w swoim artykule „Imitation
in the the 5th century”, ¿e mimesis oznacza³o pierwotnie naœladowanie ekspresji
zwierz¹t i ludzi. Ojczyzn¹ takiego u¿ycia s³owa mimesis by³a dorycka Sycylia,
gdzie w V w. p.n.e. rozwinê³a siê tradycja mimów. To w³aœnie doryckie s³owo
mimos – oznaczaj¹ce mima – stanowi wed³ug Else’a Ÿród³o grupy leksykalnej
mimesthai. Mimesis oznacza³o zatem albo deklamacjê wykonywan¹ przez jedn¹
osobê, albo przedstawienie inscenizowane przez wielu mimów. Else podkreœla,
¿e mimowie prawdopodobnie nie wystêpowali w religijnych uroczystoœciach, lecz

2 H. Koller, Die Mimesis in der Antike, Bern 1954; G. Sörbom, Mimesis and art. Studies in the origin and

early development of an aesthetic vocabulary, Uppsala 1966; G. Else, “Imitation in the the 5th century”, “Classical
philology”, t. 53, z. 2, 1958, ss. 73-90; G. Gebauer, Ch. Wulf, Mimesis, Kultur-Kunst-Gesellschaft, Hamburg 1992.

3 H. Koller, op. cit., s. 112.

4 Ibidem, s. 25.

5 Ibidem, ss. 47-48.
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na biesiadach najbogatszych rodów. Tematy przedstawieñ dotyczy³y sytuacji dnia
codziennego, prostych ludzi, nigdy arystokracji. Mim pokazywa³ ¿ycie takie, jakim
ono jest i w tym celu pos³ugiwa³ siê na scenie uproszczeniami, karykatur¹, fars¹
etc. Skutecznoœæ jego pokazów zale¿a³a od podobieñstwa do rzeczywistych za-
chowañ. Gra, której towarzyszy³a muzyka i rytmiczne artykulacje, ukazywa³a
ludzkie przywary, zabawne strony ¿ycia, etc. – nie mia³a zatem nic wspólnego
z religijnymi misteriami. Z kolei szwedzki badacz antyku Sörbom podkreœla, ¿e
w V w. p.n.e. grupa mimesthai wystêpowa³a g³ównie w pozaestetycznych kon-
tekstach. Zwi¹zane z ni¹ s³owa odsy³a³y do relacji podobieñstwa pomiêdzy
skutkiem procesu naœladowania a przedmiotem (osob¹), do której ten proces siê
odnosi. S³owo mimos oznacza³o z jednej strony przedstawienie, w którym wystê-
powali mimowie, a z drugiej tyle, co „zachowywaæ siê jak mim”. Zdaniem szwedz-
kiego badacza, drugie znaczenie stopniowo stawa³o siê dominuj¹ce.6 Zarówno
Koller, Else, jak i Sörbom zgadzaj¹ siê, ¿e pod koniec V w. p.n.e. nast¹pi³o roz-
szerzenie znaczenia s³owa mimesis na naœladowanie, przedstawienie, bycie po-
dobnym, ekspresjê i w takiej postaci napotka³ je Platon. Badacze ci nie wykluczaj¹
równie¿, ¿e zwi¹zek mimesis z tradycj¹ mimów wyjaœnia jej negatywne konotacje
w Platoñskiej filozofii. Porównanie kogoœ do mima mia³o bowiem z ca³¹ pewnoœci¹
pejoratywny wydŸwiêk. Dopiero od Ksenofonta mimesis zyskuje charakter kate-
gorii stricte estetycznej. Ksenofont u¿ywa tego pojêcia dla oznaczenia ogólnej
zdolnoœci tworzenia rzeŸbiarskich podobizn.7 Plastyczne przedstawienia opi-
sywane i oceniane s¹ ze wzglêdu na ich podobieñstwo do „duchowego obrazu”
(w tym czasie nie rzeŸbiono jeszcze „wed³ug modelu”). „Duchowy obraz” obej-
mowa³ uporz¹dkowane w okreœlony sposób, istotne cechy danej rzeczy lub
cz³owieka. Mimesis oznacza zatem u Ksenofonta relacjê pomiêdzy „duchowym
obrazem” a konkretnym dzie³em.8

Najbardziej brzemienne w skutkach ujêcie mimesis jako kategorii estetycz-
nej pojawia siê jednak u Platona. Wulf i Gebauer podkreœlaj¹, ¿e aby trafnie uchwy-
ciæ Platoñsk¹ koncepcjê mimesis, nale¿y mieæ na uwadze jej zwi¹zek z powstaj¹c¹
wówczas „kultur¹ pisma”. Obydwaj autorzy przekonuj¹, ¿e Platon nie tylko zmieni³
tradycyjny stosunek do poznania i jêzyka, ale zmieni³ samo rozumienie jêzyka.
W jego filozofii jêzyk zostaje oddzielony od pozosta³ych form aktywnoœci
cz³owieka. Uznany za medium niezdolne do poznania prawdy (ta wszak zosta³a
zarezerwowana dla duchowego ogl¹du) staje siê on wy³¹cznie instrumentem
s³u¿¹cym do tworzenia definicji i opisywania istoty rzeczy, pojêæ lub dzia³añ.

„Mimesis jest dla Platona sk³adnikiem ju¿ wówczas przestarza³ej, ustnej kultury

przezwyciê¿onej przez now¹ kulturê pisma. Mimesis zostaje w Platoñskiej filo-

6 G. Sörbom, op. cit., ss. 19-21.

7 G. Gebauer, op. cit., s. 47.

8 Ibidem, ss. 47-48.
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zofii wt³oczona w schematy myœlowe, których przedtem nie by³o. W rezultacie

z³o¿ony kontekst, w jakim wczeœniej funkcjonowa³a ta kategoria, ulega rozcz³on-

kowaniu na szereg pojedynczych czêœci. O ile sprzeciwiaj¹ siê one teoretycznemu,

substancjalnemu myœleniu, o tyle poddawane s¹ ostrej krytyce. Dlatego, aby zro-

zumieæ zainicjowany przez Platona prze³om w historii mimesis, konieczne jest roz-

poznanie zmian w myœleniu, które wywo³a³o u¿ycie pisma.”9

Wulf i Gebauer, powo³uj¹c siê na prace Erica Havelocka oraz Milmana Parry’ego
i Alberta Lorda10, wykazuj¹, ¿e Platon ostatecznie opowiedzia³ siê za kultur¹ pisma
i wykluczy³ mimesis z teoretycznego dyskursu. Teza ta, dyskusyjna, jeœli idzie
o sam¹ interpretacjê filozofii Platoñskiej, wydaje siê jednak wartoœciowa w kon-
tekœcie opisu historycznej ewolucji kategorii mimesis.

Zanim przejdziemy do analizy ewolucji pojêcia mimesis w dyskursie filo-
zoficznym, przyjrzyjmy siê nieco bli¿ej wspomnianej dychotomii kultury oralnej
i cyrograficznej (piœmiennej). Badania tzw. poetyki oralnej, czyli sposobu myœlenia
charakterystycznego dla kultur przedpiœmiennych, zosta³y zainicjowane przez
prace Parry’ego poœwiêcone Iliadzie i Odysei Homera. Parry wykaza³ w nich, ¿e
Homer nie przejawia³ twórczego geniuszu, lecz pos³ugiwa³ siê gotowymi formu³ami,
które zosta³y stworzone na d³ugo przed jego wyst¹pieniem przez anonimowych
poetów epickich.11 Brak trwa³ego noœnika wiedzy w kulturze oralnej powodowa³
koniecznoœæ zapamiêtywania nieraz bardzo d³ugich ci¹gów myœlowych. Sytuacja
ta okreœla³a w decyduj¹cy sposób strukturê poetyckiej wypowiedzi. Aby u³atwiæ
zapamiêtywanie, stosowano rytmiczne powtórzenia, echolalia, rymy, antytezy,
aliteracje i asonansy, wyra¿enia epitetyczne i formu³owe, a tak¿e standardowe
uk³ady tematów, przys³owia, zagadki etc. Jak pokazuj¹ badacze, korzystano
wówczas z wielu zabiegów mnemotechnicznych wykorzystywanych do dzisiaj
(niektóre z nich stosuje siê zazwyczaj bezwiednie, np. w trakcie nauki jêzyka).
Trwa³oœæ przekazu gwarantowa³o przede wszystkim duchowe i fizyczne uczest-
nictwo mówi¹cego i jego s³uchaczy w opowieœci.

Mówienie i s³uchanie by³o czymœ wiêcej, ani¿eli przekazywaniem infor-
macji. Ju¿ sama sytuacja opowiadania stanowi³a formê doœwiadczenia, w którym
niebagateln¹ rolê odgrywa³y mimetyczne zdolnoœci opowiadaj¹cego (wchodzenie
w rolê innych, plastycznoœæ wyrazu etc.) oraz s³uchaj¹cego (otwarcie na odbiór

9 Ibidem, s. 69.

10 Œwiadomoœæ kontrastu miêdzy oralnym sposobem myœlenia, wyra¿ania siê a sposobem narzuconym
przez pismo ujawni³a siê najsilniej w badaniach literackich, poczynaj¹c od prac M. Parry’ego poœwiêconych
Iliadzie i Odysei, które z powodu wczesnej œmierci Parry’ego doprowadzi³ do koñca Albert B. Lord, a uzupe³nili
póŸniej inni badacze, w szczególnoœci E.A. Havelock.

11 A. Lord pisze w tym kontekœcie o „formu³owym zwi¹zku wypowiedzi”, który tworzy „grupa s³ów u¿ywana
regularnie w tych samych metrycznych warunkach dla wyra¿enia okreœlonej idei” (A. Lord, The Singer of Tales,
Cambridge 1960, s. 30). Podobnie Zumthor podkreœla, ¿e „styl formu³owy stopniowo w³¹cza rytmiczne i jêzy-
kowe fragmenty w tocz¹cy siê dyskurs i integruje je, nadaj¹c im okreœlon¹ funkcjê. Owe fragmenty s¹ zapo¿y-
czone od innych ju¿ istniej¹cych utworów, które nale¿¹ do tego samego gatunku i odsy³aj¹ s³uchaczy do wspól-
nego semantycznego uniwersum” (P. Zumthor, Einführung in die mündliche Dichtung, Berlin 1990, s. 104).
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tego, co nowe i nieznane, empatyczne wczuwanie siê w opowieœæ). Jêzyk-mowa
pozbawiony oparcia w piœmie nie stanowi³ izolowanej aktywnoœci cz³owieka, lecz
³¹czy³ siê bezpoœrednio z dzia³aniem, emocjonaln¹ ekspresj¹ i motoryk¹. Wokali-
zacjom towarzyszy³y zazwyczaj rytmiczne ruchy cia³a, st¹d œcis³y zwi¹zek po-
ezji mówionej z tañcem. „¯ywa opowieœæ” modyfikowa³a ca³¹ sytuacjê
egzystencjaln¹ cz³owieka, anga¿owa³a zarówno jego umys³, jak i cielesnoœæ. Ba-
dacze kultury przedpiœmiennej podkreœlaj¹, ¿e jêzyk mówiony pozostaje zawsze
œciœle zwi¹zany z konkretnym kontekstem i nie ma materialnej podstawy, która
dawa³aby mo¿liwoœæ abstrahowania, swobodnego rozk³adania wypowiedzi, defi-
niowania poszczególnych s³ów czy systematycznego ich ³¹czenia. Jêzyk mówiony
nie poddaje siê statycznej analizie, jego ¿ywio³em jest czas, temporalne nastêpstwo
s³ów zanikaj¹cych w momencie artykulacji. Mowa nie utrwalona w piœmie wp³ywa
bezpoœrednio na odbiorcê, nie daj¹c mu okazji do refleksji, a tym samym okazuje
siê bardziej podatna na manipulacjê, ani¿eli jêzyk utrwalony w piœmie. St¹d jej
niezwyk³a si³a perswazji, któr¹ wykorzystywano w oralnych kulturach Grecji
do celów pedagogicznych. Jak pisze Eric Havelock:

„Poeci konstytuowali kulturaln¹ pamiêæ; poezja pokazywa³a rytualne wzorce,

dlatego mo¿na j¹ uznaæ za swoisty rodzaj encyklopedii spo³ecznego habitusu, praw

zwyczajowych i konwencji.”12

Mowa ucieleœniaj¹ca sens w ka¿dorazowej, niepowtarzalnej teraŸniejszoœci
zapewnia³a wewnêtrzn¹ homeostazê wspólnoty. „Kolektywna pamiêæ” odœwie-
¿ana w kolejnych wyst¹pieniach poetów zawsze odnosi³a siê do aktualnej sytuacji,
natomiast wspomnienia, które przestawa³y mieæ znaczenie dla teraŸniejszoœci,
ulega³y w bezwiedny sposób zapomnieniu. Wed³ug Havelocka sugestywne de-
klamacje poetów wywo³ywa³y czêsto wstrz¹saj¹ce wra¿enie na s³uchaczach.
Opowieœæ wyartyku³owana w melodyjny sposób, przy akompaniamencie muzyki
i tañca, wzbudza³a w nich rodzaj mimetycznego rezonansu, który w ekstremalnych
przypadkach dzia³a³ na podobieñstwo epidemii. Charakterystyczne gesty, pewne
frazy opowiadania, sposób poruszania siê, a przede wszystkim wizja œwiata za-
szyfrowana w œpiewano-mówionej opowieœci przenika³y do szerokich krêgów
danej wspólnoty, tworz¹c „przestrzeñ zbiorowej pamiêci”.

Jak przypuszczaj¹ Wulf i Gebauer, przemo¿ny wp³yw poetów w kulturach
oralnych by³ podstaw¹ sceptycznego stosunku Platona do mimesis. Podobne prze-
konanie ¿ywi¹ inni badacze, m.in. Walter Ong:

„W czasach Platona nast¹pi³o przesilenie: Grecy ostatecznie i faktycznie zinte-

rioryzowali pismo, co trwa³o kilka stuleci, od momentu wykszta³cenia siê alfabetu

greckiego ok. lat 720–700 p.n.e. Nowy sposób gromadzenia wiedzy nie opiera³ siê

o formu³y mnemoniczne, lecz teksty pisane. Pozwala³o to wykorzystywaæ umys³

do myœlenia bardziej oryginalnego i bardziej abstrakcyjnego.”13

12 E. Havelock, The literate revolution in Greece and its cultural consequenses, Princeton 1982, s. 41.

13 W. Ong, Moralnoœæ i piœmiennoœæ. S³owo poddane technologii, Lublin 1992, s. 47.
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Równie¿ dla Havelocka Platon jest œwiadkiem koronnym w procesie prze-
chodzenia kultury od fazy oralnej do piœmiennej. Jego zdaniem, Platoñska krytyka
poetyckiej mimesis stanowi wyraz rozrachunku z kultur¹ oraln¹, w której poezja
nie mia³a jeszcze statusu estetycznego fenomenu, lecz funkcjonowa³a jako forma
organizacji zbiorowej pamiêci.14

„Myœlenie oralne by³o dla Platona – pisze Havelock – równoznaczne z kapitu-

lacj¹ ducha przed tyrani¹ g³osu. Filozof nie atakuje poezji jako takiej, lecz jedynie

poezjê przedpiœmienn¹, która zamiast pobudzaæ do myœlenia, wprawia odbiorców

w swoiste opêtanie bêd¹ce korelatem poetyckiego »entuzjazmu«.”15

Dzieje siê tak, poniewa¿ ustny przekaz, który ca³kowicie poch³ania umys³ i szczelnie
wype³nia pamiêæ, hamuje wszelk¹ krytyczn¹ refleksjê.

Platon wykluczy³ poetów z idealnej republiki, poniewa¿ odnalaz³ siê, choæ
nie w pe³ni œwiadomie, w œwiecie nowej, ukszta³towanej cyrograficznie poetyki –
w œwiecie, który porzuca zrytualizowane myœlenie formu³owe. Havelock stawia
ponadto tezê o szczególnym wp³ywie pisma na kszta³towanie siê racjonalnego
podmiotu. Nawi¹zuje przy tym do ustaleñ Fränkla, który wykaza³, ¿e wczesna,
przedpiœmienna poezja grecka kryje w sobie skrajnie niestabilny autoportret
cz³owieka.16 Jego kwintesencjê przedstawia obraz homo sapiens jako ephameros

– ulotnej istoty wystawionej na nieustannie zmieniaj¹ce siê sytuacje, jakie przynosi
ze sob¹ ¿ycie. Havelock lokalizuje owo specyficznie greckie poczucie to¿samoœci
w doœwiadczeniu estetycznym, a mianowicie w mimetycznej identyfikacji z tre-
œciami epickiej opowieœci: z sekwencj¹ opowiedzianych zdarzeñ, z emocjami
i nastrojem inscenizowanym przez gawêdziarzy-poetów. Platon zaniepokojony
si³¹ oddzia³ywania poetyckiej mimesis ¿¹da, by cz³owiek nie zatraca³ siê w kalej-
doskopowym przep³ywie nastrojów, lecz za wszelk¹ cenê poszukiwa³ w sobie
„niezale¿nego centrum”, autonomicznego oœrodka woli zdolnej do przeciwsta-
wienia siê zewnêtrznym wp³ywom. Proces kszta³towania siê „racjonalnego j¹dra”
ludzkiej psyche – myœl¹cego Ja – wi¹za³ siê, zdaniem Havelocka, z wynalazkiem
pisma.17 Ma³o tego, ca³a epistemologia Platoñska by³a bezwiednie programowym
odrzuceniem œwiata kultury oralnej.

Nie mo¿na jednak zapominaæ, ¿e stosunek Platona do oralnoœci i pisma nie
by³ jednoznaczny. W Fajdrosie i VII Liœcie Platon wyra¿a wprawdzie zastrze¿enia
wobec pisma jako mechanicznego sposobu zdobywania wiedzy, niewra¿liwego

14 E. Havelock, Preface to Plato, Cambridge 1963, s. 28.

15 Ibidem, ss. 45, 156.

16 H. Fränkel, EPHEMEROS als Kennwort für die menschliche Natur, w: Wege und Formen frühgriechi-

schen Denkens, München 1960, ss. 23-39.

17 Najwa¿niejsze cechy pisma, które predestynuj¹ je do roli medium wp³ywaj¹cego na kszta³towanie siê
to¿samego Ja i abstrakcyjnego myœlenia, omawia: W. Ong, op. cit., ss. 113-167.
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na pytania i zgubnego dla pamiêci, jednak¿e myœlenie filozoficzne, o jakie zabiega³,
opar³o siê w pe³ni na piœmie.18 Wed³ug Havelocka proces

„upowszechniania pisma trwa³ stosunkowo d³ugo, ale w okresie, kiedy dzia³a³

Platon (ponad trzysta lat po wprowadzeniu alfabetu greckiego) nast¹pi³a »cicha re-

wolucja« – a – […] kulturalna grecka publicznoœæ sta³a siê wspólnot¹ czytelników.”19

W tym czasie znajomoœæ pisma wœród zamo¿niejszej ludnoœci Grecji osi¹gnê³a
taki stopieñ, ¿e uleg³o ono swoistej „interioryzacji”, tj. zaczê³o oddzia³ywaæ na
procesy myœlenia.

Zmiany nast¹pi³y równie¿ w samym jêzyku, który zacz¹³ traciæ swój obra-
zowy charakter. Pojêcie mimesis jeszcze w drugiej po³owie V w. p.n.e. oznacza³o
sympatetyczne zachowanie, a nie abstrakcyjne kopiowanie czy imitacjê.20 Wraz
z nadejœciem kultury pisma, akustyczna, wspomagana mow¹ cia³a komunikacja
staje siê widzialnym obiektem. To, co zosta³o spisane, mo¿na wielokrotnie prze-
czytaæ, zanalizowaæ, poddaæ dyskusji. Platon jako pierwszy tworzy pojêciowy
jêzyk oparty na abstrakcyjnych definicjach.21 Pos³uguje siê zw³aszcza rzeczowni-
kami i zsubstancjalizowanymi przymiotnikami, które izoluje i poddaje analizie,
wyrywaj¹c je z szerokiego kontekstu ¿ywej mowy. W ten sposób, jak powiada
Havelock, tworzy on paradygmat teoretycznego jêzyka.22

Ekspansja pisma nie wp³ynê³a jednak tylko na sposób artykulacji mowy,
lecz równie¿ na jej odbiór. Dotychczasowy s³uchacz stopniowo zacz¹³ przejmowaæ
rolê czytelnika. Wielu badaczy podkreœla, ¿e przez d³ugi okres czasu w Grecji
czytano na g³os, a pismo s³u¿y³o g³ównie jako œrodek pomocniczy do wytwarzania
dŸwiêków. Dziêki g³oœnej lekturze nastêpowa³o swoiste „wskrzeszenie” nieobec-
nego w tekœcie autora. Czytanie okazuje siê czynnoœci¹ stricte mimetyczn¹. Na
mimetyczny charakter czytania wskazuje ju¿ grecki czasownik anagignoskein

(dos³. rozpoznawaæ) u¿ywany dla oznaczenia g³oœnej lektury. Rozpoznanie za-
chodz¹ce w trakcie czytania polega bowiem na rozumiej¹cym powtórzeniu tego,
co wczeœniej wyrazi³ autor. Czytaj¹c, odbiorca naœladuje, a w³aœciwie kroczy za

18 W przeciwieñstwie do Havelocka wiêkszoœæ interpretatorów kroczy za tokiem wywodu samego Platona.
W takim ujêciu wynalazek pisma i gramatyczna systematyzacja jêzyka okazuje siê spraw¹ drugorzêdn¹, na co
wskazuje podanie o „ojcu liter” Teuthosie-Ammonie z Fajdrosa. G³ówne niebezpieczeñstwo pisma polega na
tym, ¿e dusza, ufaj¹c zbytnio literom i znakom (týpos), nie æwiczy ju¿ pamiêci i mo¿e popaœæ w zapomnienie.
Platonowi nie chodzi jednak o odrzucenie pisma, lecz o to, ¿e nabywaniu wiedzy wy³¹cznie ze znaków – z „litery”,
nie towarzyszy mu akt anamnezy.

19 E. Havelock, op. cit., s. 41.

20 Ibidem, s. 57.

21 Wprawdzie Platon zredagowa³ swoj¹ myœl dialogicznie, jednak, jak pokazuje Havelock, jej subtelna
precyzja wynika z oddzia³ywania pisma na procesy noetyczne, bowiem faktycznie dialogi s¹ tekstami pisanymi.
Nawet Sokrates, który filozofowa³ jeszcze w paradygmacie kultury oralnej, siêga czêsto po teksty, sk¹d mog³a
p³yn¹æ jego sk³onnoœæ do abstrakcji.

22 Havelock utrzymuje ponadto, ¿e wynalazkiem kultury greckiej, dokonanym po interioryzacji pisma alfa-
betycznego, jest logika formalna.
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œladami (= literami) pozostawionym przez pisarza i w ten sposób wzbudza w sobie
analogiczne myœli lub prze¿ycia. Istotna jest artykulacja – dŸwiêk (foné) – który
stanowi w³aœciwy, nieomal przezroczysty noœnik znaczenia. Sytuacja ta zmienia
siê ca³kowicie, kiedy w miejsce g³oœnego czytania wkracza bezg³oœna lektura.
Pismo zaczyna wówczas funkcjonowaæ jako reprezentacja g³osu. Mowa prze³o-
¿ona na wizualne znaki nabiera cech przestrzennych, ulega spacjalizacji. Logos
rozci¹gniêty pierwotnie w czasow¹ linearnoœæ mowy jako szeregu nastêpuj¹cych
po sobie „teraz” uzyskuje dziêki pismu trzeci wymiar, staje siê rozci¹g³ym obiektem
– tekstem. Ksi¹¿ka stanowi zamkniêt¹ strukturê linearn¹, której wewnêtrzna
organizacja odpowiada jakiemuœ porz¹dkowi racji. Narodziny fizycznego tekstu
to narodziny logicznego toku argumentacji, wychodz¹cego od jakichœ postulatów
czy za³o¿eñ i rozwijaj¹cego siê wed³ug zasad linearnej dyskursywnoœci.23

Zatrzymaliœmy siê d³u¿ej przy analizie dychotomii oralnoœci i pisma – dwóch
przeciwstawnych dyskursów, jakie leg³y u podstaw naszej cywilizacji, poniewa¿
pe³na napiêæ historia ich wzajemnych powi¹zañ odzwierciedla zarazem niespo-
kojne dzieje mimesis. Id¹c œladami badaczy kultury pisma, uznaliœmy filozofiê
Platona za swoisty punkt graniczny miêdzy myœleniem uwik³anym w mimesis
oraln¹ a myœleniem analitycznym.

Kategoria mimesis w filozofii Platona

Mimesis ma w dziele Platona liczne, heterogeniczne znaczenia – obok na-
œladowania mo¿na wymieniæ równie¿ przedstawianie, dorównywanie komuœ, prze-
kszta³canie, tworzenie podobieñstw, podobizn i ogólnie – dziedzinê pozoru. Lista
ta nie wyczerpuje bynajmniej wszystkich konotacji mimesis. Dla przyk³adu Stephen
Halliwell wyró¿nia dziesiêæ podstawowych kategorii znaczeniowych i ostrzega
przed prób¹ sprowadzenia ich do jednej teorii, gdy¿ w nieunikniony sposób
prowadzi to do uproszczeñ i fa³szywych wniosków.24 Za angielskim badaczem
mo¿emy przyj¹æ, ¿e Platon nie tworzy jednolitej koncepcji mimesis i z tego
powodu zale¿nie od kontekstu zmienia siê jej znaczenie. Z ca³¹ pewnoœci¹ mimesis
zajmuje centraln¹ pozycjê w Platoñskiej koncepcji sztuki, poezji i muzyki. Na-
œladowanie oznacza w tym kontekœcie zdolnoœci tworzenia nie tyle przedmiotów,
lecz obrazów, podobizn rzeczywistoœci.25 Istotn¹ cech¹ owych obrazów jest dla
Platona ich podobieñstwo do odwzorowywanych przedmiotów-modeli. W relacji
podobieñstwa ³¹czy siê to, co realne z tym, co iluzyjne. Obrazy maj¹ zatem status
poœredni pomiêdzy bytem i niebytem – ukazuj¹ coœ, czym same nie s¹.

23 W podobnym kierunku id¹ rozwa¿ania Derridy. Por.: J. Derrida, O gramatologii, prze³. B. Banasiak,
Warszawa 1999.

24 S. Halliwell, Aristotle’s Poetics. A study of philosophical criticism, Londyn 1986, s. 121.

25 Platon, Pañstwo 599 a; Sofista 236 c, 264 c.
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Jak przekonuj¹ badacze tematu, z³o¿one i niejednoznaczne stanowisko
autora Pañstwa wobec pojêcia mimesis wi¹¿e siê w znacznym stopniu z omówionym
ju¿ przejœciem od kultury oralnej do kultury pisma. Na tle owej przemiany mo¿na
w szczególnoœci wyt³umaczyæ krytyczny stosunek filozofa do naœladowania. Myœl
Platona stanowi œwiadectwo konfliktu obydwu paradygmatów budowania dys-
kursu filozoficznego: mimetycznej narracji oraz pojêciowego wywodu. Z jednej
strony dialog, odwo³ania do mitu, alegorii, a z drugiej precyzyjna analiza abstrak-
cyjnych kategorii. W ten sposób interpretacja Platoñska dociera do nastêpuj¹cego
paradoksu (a mo¿e sprzecznoœci?): Platon krytykuje sztukê z powodu jej zwi¹zku
z mimesis, a zarazem sam postêpuje na wskroœ mimetycznie, pisz¹c utwory, które
maj¹ charakter dzie³ sztuki. Mo¿na powiedzieæ, ¿e autor Sofisty w modelowy
sposób prezentuje konflikt filozofa i poety.26 W dziesi¹tej ksiêdze Pañstwa do-
wiadujemy siê, ¿e nale¿y wypêdziæ z idealnego pañstwa mimetyków wszelkiej
maœci, a zw³aszcza poetów. W siódmej ksiêdze Praw czytamy z kolei: „O najlepsi
spoœród przybyszów obcych, my sami jesteœmy autorami tragedii, wed³ug si³ jak
najpiêkniejszego i najlepszego ¿ycia.”27 Idealne pañstwo stanowi zatem odwzo-
rowanie „najpiêkniejszego i najlepszego ¿ycia”. Pozytywna ocena mimesis znajduje
siê równie¿ w Timajosie, w którym filozof przekonuje, ¿e widzialny œwiat zosta³
stworzony tak, aby „by³ jak najpodobniejszy do istoty ¿ywej, która jest przed-
miotem myœli, a jest doskona³a – œwiat, który naœladuje jej naturê wieczn¹”28.
Platon przekonuje, ¿e demiurg nie by³ w stanie stworzyæ obrazu-œwiata jako
wiecznego i niezmiennego, dlatego zmienny i nietrwa³y kosmos horatos ³¹czy siê
w tajemniczy sposób z tym, co wieczne, gdy¿ czas to nic innego, ani¿eli „ruchomy
obraz wiecznoœci”29. Widzialnym œwiadectwem tego s¹ gwiazdy na niebie po-
wracaj¹ce w sta³ym rytmie na swe trajektorie. Ruch gwiazd opisywany przez
Timajosa wydaje siê to¿samy z wiecznym teraz30, z wiecznym powrotem tego
samego. Nie wchodz¹c w zawi³oœci interpretacyjne tego fragmentu filozofii Pla-
toñskiej, mo¿emy przyj¹æ, ¿e mimesis jako fundamentalna zasada stworzenia
kojarzy porz¹dek czasu i wiecznoœci, a zarazem wyra¿a ruch, który up³ywa w rytmie
„wiecznego powtórzenia”.

Ró¿na ocena zjawiska mimetyzmu stanowi pochodn¹ wartoœci naœlado-
wanego wzoru. Mimesis pojmowana jest z jednej strony jako twórcza zdolnoœæ,
dziêki której wiecznoœæ wy³ania z siebie œwiat, a z drugiej, jako œrodek s³u¿¹cy

26 Paradoksalny stosunek Platona do mimesis, zw³aszcza na poziomie konstruowania dialogu filozoficzne-
go omawia A. Melberg. Szczególnie interesuj¹co prezentuje siê analiza Uczty (A. Melberg, Teorie mimesis,
Kraków 2002, ss. 29-41).

27 Platon, Prawa 871 c.

28 Platon, Timajos 39 d-e.

29 Ibidem, s. 37 d.

30 Tak interpretuje niniejszy ustêp z Timajosa M. Heidegger (idem, Bycie i czas, prze³. B. Baran, PWN,
Warszawa 1994, s. 590).
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cz³owiekowi do jego poznania. Filozof, szukaj¹c wiedzy, imituje to, co zosta³o
stworzone przez boga. Wytwarza s³owne wizerunki (podobizny, ikony) realnych
bytów, bada stosunki miêdzy nimi, odkrywa homologie i proporcje. Filozofia nie
ma charakteru twórczego, lecz pozostaje tylko imitacj¹. Zarówno w Sofiœcie, jak
i w Kritiaszu Platon przekonuje, ¿e wszystkie wypowiedzi o œwiecie s¹ mime-
tyczne i wi¹¿¹ siê z tworzeniem obrazów. „Przecie¿ to, co my wszyscy mówimy,
mo¿e byæ chyba tylko pewnym naœladownictwem, pewnym obrazem.”31

W g¹szczu sprzecznych interpretacji i wielowiekowej recepcji Platona
niezwykle trudno uzyskaæ jasny obraz w kwestiach elementarnych, nie mówi¹c
ju¿ o tak skomplikowanym zagadnieniu, jak „spór” wokó³ mimesis. Dlatego te¿,
chc¹c uwypukliæ najwa¿niejsze punkty zapalne i podstawowe znaczenia tej ka-
tegorii, bêdê zmuszony opieraæ siê na ustaleniach znawców tematu, a zw³aszcza
wspomnianej ju¿ pracy Kollera Mimesis in der Antike. Wykazane przez niego
zwi¹zki miêdzy Platoñsk¹ i Pitagorejsk¹ mimesis wydaj¹ siê wysoce prawdopo-
dobne i znajduj¹ potwierdzenie wœród innych badaczy.32

Wed³ug Kollera Platon w wiêkszoœci przypadków pos³uguje siê pojêciem
mimesis przejêtym z teorii muzyki Damona. Mimesis nie oznacza w tym kontek-
œcie naœladowania, lecz ekspresjê, a w szczególnoœci ekspresjê muzyczn¹ (obej-
muj¹c¹ taniec, œpiew i muzykê w naszym rozumieniu). Dopiero wtórnie Platon
rozci¹ga to pojêcie na poetyck¹ lexis (tragediê i komediê). W wiêkszoœci wypad-
ków nie ³¹czy siê ono z metaforyk¹ wizualn¹, a co za tym idzie z aktywnoœci¹
malarza b¹dŸ rzeŸbiarza. Dopiero w dziesi¹tej ksiêdze Ÿród³owe Pitagorejskie
ujêcie mimesis zostaje przeformu³owane i wpisane w schemat odwzorowania
(przedstawienie – przedstawiony model), a nastêpnie odniesione do teorii idei.
Konfrontuj¹c proces naœladowania z tym, co naœladowane, Platon implicite pyta
o jego prawdziwoœæ. Koller podkreœla, ¿e takie zastosowanie terminu mimesis nie
by³o spotykane przed Platonem i jest specyficzne dla jego filozofii.33 Jednak¿e
owa tendencja do traktowania mimesis jako niedoskona³ego odbicia prawdy nawet
u Platona pojawia siê bardzo rzadko. W³aœciwie tylko raz34 spotykamy j¹ w tak
jednoznacznie krytycznym kontekœcie. W pozosta³ych dialogach, a szczególnie
w Prawach i trzeciej ksiêdze Pañstwa, pojêcie mimesis pozostaje na gruncie,
z którego wyros³o. Chocia¿ analizy Kollera w wielu miejscach wydaj¹ siê prze-
konuj¹ce, grzesz¹ niekiedy przesad¹ i „usztywnieniem” argumentacji. Niemiecki
badacz dostrzega wprawdzie z³o¿onoœæ Platoñskiego jêzyka, ale skuszony rol¹
demaskatora wypomina filozofowi zamierzon¹ tabuizacjê i wyparcie „autentycz-
nego” znaczenia mimesis.

31 Platon, Kritiasz, 107 b.

32 Pojêcie mimesis wywodzi z tradycji pitagorejskiej (H.G. Gadamer, „Kunst und Nachahmung”, w: idem,
Kleine Schriften, II, Interpretationen, Tübingen 1957; W. Tatarkiewicz, Dzieje szeœciu pojêæ, Warszawa 1976.

33 H. Koller, op. cit., s. 17.

34 Platon, Pañstwo 395a.
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„Platoñska reinterpretacja starej teorii mimesis odwo³uj¹ca siê do odwzorowañ

sztuk plastycznych polega na ca³kowitym odwróceniu pierwotnych relacji. Nie

mo¿na w wystarczaj¹cy sposób przeœledziæ owej Platoñskiej ewolucji pojêcia, gdy¿

dotychczasowa wyk³adnia i ocena teorii mimesis ju¿ w samym punkcie wyjœcia

by³a fa³szywa i przes³ania³a widok na ca³oœæ.”35

Pomijaj¹c karko³omn¹ dyskusjê wokó³ „w³aœciwej” interpretacji Platona,
mo¿emy poprzestaæ na stwierdzeniu, ¿e autor Pañstwa, realizuj¹c swój filozo-
ficzny projekt, korzysta³ w znacznej mierze z potocznego jêzyka i nie zawsze
udawa³o mu siê ujednoliciæ jego semantykê. Wydaje siê równie¿, ¿e wbrew racjo-
nalnej orientacji tworzonej przez siebie filozofii, wbrew dialektycznym zabiegom
i „niechêci” wobec naœladowania, Platon œwiadomie korzysta³ z polifonicznoœci
jêzyka, by pogr¹¿yæ siê w mimetycznej grze dialogu ze sob¹ i „innym” (czytel-
nikiem? rozmówc¹?). Z ca³¹ pewnoœci¹ mo¿na odkryæ w jego filozofii silny lêk
przed irracjonaln¹ moc¹ mimesis. Platon obawia siê bowiem utraty duszy – ekstasis,
która mo¿e nast¹piæ na skutek niekontrolowanej identyfikacji nieukszta³towanej
jeszcze duszy z niew³aœciwymi wzorami. Jak zauwa¿a Melberg:

„Platon skazuje poetów na wygnanie, zaklinaj¹c w pewnym sensie ow¹ utratê ja

zawart¹ w podwajaniu siê, stawaniu siê kimœ innym, rozp³ywaniu siê w obrazie.”36

Ju¿ w Sofiœcie znajdujemy definicjê mimesis, która nawi¹zuje do popularnego
w V w. p.n.e. u¿ycia tego s³owa w sensie impersonatio:

„Kiedy, myœlê sobie, ktoœ twoj¹ postaæ z pomoc¹ w³asnego cia³a skopiuje albo

swoim g³osem twój g³os podrobi, to ta czêœæ stwarzania z³udnych wygl¹dów nazy-

wa siê imitatorstwem.”37

Wychodz¹c od takiego rozumienia mimesis, Platon dokonuje w trzeciej ksiêdze
Pañstwa czysto technicznego rozró¿nienia trzech sposobów kszta³towania po-
etyckiej wypowiedzi (lexis). Z jednej strony wymienia zwi¹zan¹ z mow¹ zale¿n¹
diegesis – „opowiadanie samego poety”38 oraz wystêpuj¹c¹ w mowie niezale¿nej
mimesis, czyli tzw. opowieœæ naœladowcz¹, kiedy to gesty i wypowiedzi aktorów
naœladuj¹ zachowania i wypowiedzi postaci. Mimesis oznacza w tym kontekœcie
„upodobnianie siebie do kogoœ innego – czy to g³osem, czy wygl¹dem”39. Czyst¹
form¹ poetyckiej mimesis jest tragedia i komedia, a gatunkiem reprezentuj¹cym
czyst¹ postaæ diegesis – dytyramby.40 Jako trzeci rodzaj poetyckiej lexis wymienia
formê mieszan¹, charakterystyczn¹ dla eposu.

Rozró¿nienie to stanowi dla Platona jedynie punkt wyjœcia do rozwa¿añ
dotycz¹cych wychowania przysz³ych mieszkañców idealnego pañstwa. Filozof

35 H. Koller, op. cit., s. 139.

36 A. Melberg, op. cit., s. 27.

37 Platon, Sofista 267 a.

38 Platon, Pañstwo 394 c.

39 Ibidem, 393 c.

40 W przeciwieñstwie do Platona Arystoteles twierdzi, ¿e naœladuje wszelka poezja i ¿e „poeta jest naœla-
dowc¹ podobnie jak malarz i rzeŸbiarz” (Arystoteles, Poetyka, XXV, 7-8).



56

RAFA£ MICHALSKI

poddaje ostrej ocenie greck¹ poezjê epick¹ i dramatyczn¹ nie z powodów for-
malnych, lecz z uwagi na jej negatywne oddzia³ywanie. Jego zdaniem, miesz-
kañców pañstwa nale¿y uchroniæ od zgubnego wp³ywu poezji przedstawiaj¹cej
niew³aœciwe etyczne postawy i zachowania. Lista zakazanych tematów jest d³uga
– fa³szywe przedstawianie œwiata bogów, ukazywanie postaci bohaterów kieruj¹cych
siê w swym postêpowaniu pragnieniem zemsty, rozpacz¹, chêci¹ zysku i innymi
afektami, przedstawianie Hadesu, gdy¿ wywo³uje to niepotrzebne lêki i os³abia
mêstwo, a tak¿e ukazywanie niewolników, tchórzów, plot¹cych g³upstwa, ob³¹-
kanych etc. W idealnym pañstwie poezja, jej formy oraz wykonawcy musz¹ zostaæ
podporz¹dkowani zasadzie jednoœci oraz prawom ethosu41. Poeci musz¹ pos³ugiwaæ
siê jedn¹ form¹ poetyck¹, nie mog¹ mieszaæ gatunków42, a przyszli stra¿nicy
powinni skupiæ siê na wykonywaniu jednego zajêcia, dziêki temu bêd¹ mogli
optymalnie wype³niaæ swoje obowi¹zki.43

Autor Pañstwa, zakorzeniony w pitagorejskiej tradycji, ma œwiadomoœæ
tego, ¿e muzyczna mimesis stanowi nieod³¹czny element kszta³towania ludzkiej
psyche.44 Dlatego te¿ nie mo¿na jej ca³kowicie usun¹æ z idealnego pañstwa.

„Czyœ nie zauwa¿y³, ¿e odgrywane role, je¿eli siê je od dzieciêcych lat rozpo-

czyna i praktykuje w dalszym ci¹gu, wchodz¹ w obyczaj i w naturê – zarówno,

je¿eli o cia³o chodzi, jak o sposób mówienia?”45

Stra¿nicy powinni zgodnie z zaleceniami Platona naœladowaæ ludzi odwa¿nych,
szlachetnych, pobo¿nych etc. Dopuszczalne s¹ zatem przedstawienia poetyckie
operuj¹ce pozytywnym wzorami ethosu. Nie wchodz¹c w szczegó³y, mo¿emy
przyj¹æ, ¿e Platon u¿ywa w trzeciej ksiêdze dwóch ró¿nych znaczeñ pojêcia
mimesis:

1/ na p³aszczyŸnie poetologicznej mimesis oznacza formê bezpoœredniego
przedstawienia postaci,

2/ na p³aszczyŸnie paidetycznej (wychowawczej) mimesis oznacza naœla-
dowanie stosownych wzorców (parádeigma).

41 Zgodnie ze Ÿród³owym znaczeniem termin ethos oznacza usposobienie, charakter, postawê. W przedpla-
toñskiej Grecji rozwijano nauki o ethosie, czyli nauki badaj¹ce wp³yw muzycznych i retorycznych utworów na
psychikê s³uchaczy.

42 Platon, Prawa 700 c.

43 „Wiêc trudno, ¿eby siê ktoœ jednoczeœnie oddawa³ jakiemuœ powa¿nemu zajêciu i naœladowa³ wiele
typów, i by³ naœladowc¹, skoro nawet w dwóch pozornie bardzo bliskich rolach nie potrafi jeden i ten sam
cz³owiek dobrze wystêpowaæ, na przyk³ad pisaæ komedie i tragedie zarazem. [...] Bo wiesz Adejmancie, ja mam
wra¿enie, ¿e natura ludzka jest rozmieniana na cz¹stki jeszcze drobniejsze od tych. Tak, ¿e cz³owiek nie potrafi
naœladowaæ [mimeisthai – R.M.] piêknie wielu rzeczy, ani te¿ robiæ tych rzeczy samych, którym by naœladownictwa
[mimemata – R.M.] odpowiada³y” (Platon, Pañstwo 395 a).

44 O paideutycznej roli muzyki Platon pisze równie¿ w Prawach, zw³aszcza we fragmencie: 672e-673. Tam
te¿ czytamy nastêpuj¹c¹ wypowiedŸ filozofa: „Otó¿ d z i a ³ a n i e  g ³ o s u  s i ê g a j ¹ c e  a ¿  d o  d u s z y ,
które j¹ do dzielnoœci wychowuje, sam nie wiem, jakim sposobem nazwaliœmy m u z y k ¹ ” (Platon, Prawa 673 a).

45 Platon, Pañstwo 395 d.
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Drugie zastosowanie zapowiada ju¿, jak podkreœla Koller, nowe i specy-
ficzne dla filozofii Platoñskiej znaczenie mimesis. Konfrontuj¹c proces naœlado-
wania z tym, co naœladowane, filozof pyta o jego s³usznoœæ, a implicite o jego
prawdziwoœæ – jak w ksiêdze dziesi¹tej Pañstwa. Jednak¿e paidetyczne zastoso-
wanie kategorii mimesis odsy³a równie¿ do Ÿród³owego przedplatoñskiego ujêcia.
Widaæ to wyraŸnie, kiedy Platon pisze o naœladowaniu rozmaitych akustycznych
zjawisk: r¿enia koni, ryczenia byków, szumu rzek, grzmotów, huku morza etc.46

Krytyce poddawany jest tutaj nie poeta, lecz muzyk.

„Nawet i to coœmy przed chwil¹ wymieniali, te grzmoty i szumy wiatrów, i od-

g³osy gradu, i osi wozów, i kó³ek, i tr¹b, i fletów, i pozytywek pos³usznych, i g³osy

wszystkich instrumentów, a jeszcze psów i owiec do tego, i œpiew ptaków. W jego

mowie pe³no bêdzie naœladowania g³osów i wygl¹dów, a ma³o opowiadania.”47

Wed³ug Kollera w przytoczonym ustêpie nie ma w ogóle mowy o poezji.48

Analizowane przez Platona formy opowiadania (eide lexeos) tylko nominalnie
odnosz¹ siê do poetyckiej lexis.

„Jedna z nich [dwóch form opowiadania – R.M.] zawiera ma³e odmiany g³osu

i je¿eli ktoœ odda w³aœciw¹ tonacjê i rytm mówieniem, to bez ma³a ca³y czas mo¿e

mówiæ tak samo, a bêdzie mówi³ jak trzeba, bo odmiany g³osu nieznaczne, a rytm

te¿ tak samo, pokrewny jakiœ.”49

Wyra¿enie „odmiany g³osu” (metabolaí) zosta³o, zdaniem niemieckiego badacza,
zaczerpniête z pitagorejskiej teorii muzyki Damona, na którego sk¹din¹d powo³uje
siê sam Platon.50 W tradycji pitagorejskiej gwa³towne zmiany rytmu i tonacji,
podobnie jak porywcze frygijskie i dionizyjskie tañce s³u¿y³y celom terapeutycz-
nym. Muzyka (mousiké) ³¹cz¹ca w sobie elementy czysto akustyczne ze œpiewem
i tañcem, obejmowa³a swoim oddzia³ywaniem wszystkie zmys³y cz³owieka i dlatego
stanowi³a najbardziej skuteczne narzêdzie leczenia ludzkiej duszy i cia³a.51 Zasady
teorii Damona prezentuje w omawianym dialogu ateñski muzyk Adejmantos, który
wyjaœnia Sokratesowi wp³yw rozmaitych tonacji i rytmów muzycznych na uspo-
sobienie cz³owieka.52 Sokrates odrzuca kolejne skale jako niew³aœciwe dla przysz³ych
stra¿ników pañstwa, przy czym okazuje siê, ¿e g³ównym przedmiotem krytyki s¹
nie tyle muzycy, lecz panharmoniczne instrumenty, a zw³aszcza najgroŸniejszy
z nich aulos (b³êdnie t³umaczony jako flet) – instrument podobny do podwójnego
oboju, który wi¹zano z kultem Dionizosa.

46 Ibidem, 396 b.

47 Ibidem, 397 b.

48 H. Koller, op. cit., s. 18.

49 Platon, Pañstwo 397 b.

50 Ibidem, 400 c.

51 C. Sachs, Muzyka w œwiecie staro¿ytnym, Warszawa 1988, s. 290.

52 Platon, Pañstwo 399 c.
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Dialog Sokratesa i Adejmantosa prowadzi do konkluzji, ¿e w idealnym
pañstwie dozwolona jest kitara, lira oraz pozytywka (syrinx) dla ludu. Jak zauwa¿a
Koller, Platon wbrew tradycji, a zgodnie z teori¹ Damona przypisuje frygijskiej
tonacji kitary pozytywne oddzia³ywanie na charakter (ethos) cz³owieka.53 Wp³yw
Damona widaæ wyraŸnie w Prawach, kiedy goœæ z Aten charakteryzuje rolê
kitarzysty:

„Mówiliœmy, zdaje mi siê, ¿e szeœædziesiêcioletni œpiewacy Dionizosa powinni

mieæ osobliwy zmys³ spostrzegawczy, jeœli idzie o rytmy i budowê harmonii, aby

umieli wybieraæ poœród tych naœladownictw, jakimi s¹ pieœni, naœladownictwa do-

brze udane i Ÿle udane, kiedy dusza popada w afekty; œpiewak powinien umieæ

wybraæ podobizny dobrej duszy i duszy przeciwnej i jedne odrzucaæ, a drugie braæ

na œrodek […].”54

Przekonanie o pozytywnym wp³ywie muzyki kitarowej (zwi¹zanej z kultem dio-
nizyjskim) na wychowanie m³odzie¿y odsy³a do pitagorejskiej nauki o mimemata

bios (formach wyrazu ¿ycia), czyli: s³owie (logos), melodii (melos), rytmie (ryth-

mos). Trzy wymienione formy „ekspresji ¿ycia” tkwi¹ utajone w ludzkiej psyche

i mog¹ zostaæ przebudzone dziêki muzyce, która wprowadza w drgania odpo-
wiednie „struny duszy”. Pomiêdzy zewnêtrznymi i wewnêtrznymi dŸwiêkami
zachodzi mimetyczna relacja – dusza wspó³drga lub wspó³doznaje (sympaìthei)
z muzyk¹. Mimesis oznacza w tym kontekœcie ekspresjê lub ucieleœnienie (paro-

usia) tego, co duchowe. Pokrewieñstwo rytmów i melodii ze stanami duszy (eìthe)
ujawnia siê w procesie oczyszczenia (katharsis) pod duchowym przewodnictwem
(psychagoge) nauczyciela. Jak pokazuje Koller, Ÿród³em owej muzycznej mimesis

by³y dla Pitagorejczyków trzy stany psyche: rozkosz (hedone) i smutek (lyìte)
oraz natchnienie (enthousiasmós).55

Najwa¿niejszym Ÿród³em taneczno-muzycznej ekspresji (mimesis) okazuje
siê natchnienie (énthousiasmós), któremu czêsto towarzysz¹ lêki (phobos). Aby
je uspokoiæ, a nastêpnie przekszta³ciæ stan natchnienia w proces myœlowy (i jêzy-
kowy) oraz cnotê, pitagorejczycy zalecali muzyczn¹ terapiê – g³ównie pyrychiczne
rytmy oraz dionizyjskie i frygijskie tañce. Jak poucza Arystydes, aby dosz³o do
uzdrowienia (therapeia) ludzkich namiêtnoœci, nale¿y wybraæ odpowiedni moment
(kairós). O leczniczym wp³ywie tañca wspomina wielokrotnie Platon, zw³aszcza
w Prawach.56 Muzyczn¹ terapiê stosowano w pitagorejskich szko³ach przez ca³y
dzieñ. Istnia³y pieœni ³agodz¹ce fizyczny wysi³ek, powoduj¹ce zapomnienie

53 Mimo ¿e kitara oraz zwi¹zana z ni¹ frygijska tonacja pojawi³y siê w Grecji wraz z kultem Dionizosa, to
jednak antyczna tradycja przypisywa³a ten instrument Apollonowi. Zaskakuj¹ca, ale prawdopodobnie nieprzy-
padkowa jest ponadto homonimia s³owa ‘prawa’ (nomoi), które z jednej strony oznacza u Platona ogólne prawa
reguluj¹ce sposób zachowania przysz³ych mieszkañców idealnego pañstwa, a z drugiej jest nazw¹ pieœni przy
kitarze! (Platon, Prawa 700 b)

54 Ibidem, 812 b-c.

55 O natchnieniu pisze Platon w Fajdrosie (245 a) oraz w Ionie (534 b).

56 Platon, Prawa 790 d.
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cierpienia, ³agodz¹ce napady gniewu, nadmierne po¿¹danie, a nawet lecz¹ce
powa¿ne choroby jak ischias.

„U podstaw tych praktyk – pisze Koller – tkwi maj¹ca pierwotnie magiczny

charakter pitagorejska formu³a similia non nisi similibus. Homoioìtes [zgodnoœæ

– R.M.] nie oznacza zatem relacji podobieñstwa dwóch przedmiotów zewnêtrzne-

go œwiata, lecz uznan¹ przez pitagorejczyków za fundamentaln¹ œ c i s ³ ¹  k o r e -

l a c j ê  w n ê t r z a  i  z e w n ê t r z a . Mimesis jest ucieleœnieniem elementu psychicznego,

który ze swej strony mo¿e byæ rozpoznany jedynie w okreœlonym ukszta³towaniu.

Szko³a Damona przejê³a tê fundamentaln¹ zasadê Pitagorejczyków.”57

Z kolei od Damona, dodajmy, zapo¿yczy³ j¹ Platon. Mimesis jako ekspresja
mo¿e przejawiaæ siê zatem zarówno w postaci poetyckiej, muzycznej (we wspó³-
czesnym rozumieniu) i tanecznej.

Wed³ug Kollera to w³aœnie taniec (orkestike) stanowi³ najstarsz¹ formê prze-
jawiania siê ludzkiej mimesis – „mimesthai znaczy³o pierwotnie przedstawiaæ
coœ za poœrednictwem tañca”58. Wychodz¹c z takiej hipotezy, niemiecki badacz
przekonuje, ¿e s³owo mimos oznacza³o aktora lub maskê u¿ywan¹ w dionizyj-
skich dramatach kultowych. Zapo¿yczenia Platona z tradycji pitagorejskiej najwy-
raŸniej widaæ w Prawach:

„Otó¿ inne istoty ¿ywe nie maj¹ zmys³u dla porz¹dku w ruchach ani dla niepo-

rz¹dku, a to siê nazywa rytmem i harmoni¹. A ci bogowie, o których mówiliœmy,

¿e nam ich dano, aby z nami tañczyli, obdarzyli nas zmys³em rytmu i harmonii,

który ³¹czy siê z przyjemnoœci¹.”59

Zmys³ rytmu i harmonii okazuje siê instynktem wyró¿niaj¹cym cz³owieka na tle
œwiata zwierz¹t. Wprawdzie Platon nie pisze tutaj wprost o mimesis, ale pamiê-
tamy, ¿e dla Pitagorejczyków harmonia i rytm stanowi³y obok logosu podstawowe
formy ekspresji ¿ycia (mimemata bios). Skojarzenie z Arystotelesowskim okre-
œleniem cz³owieka jako istoty obdarzonej zmys³em naœladowczym (zoon mime-

tikütaton) nasuwa siê samo. Postulat æwiczenia rytmu i harmonii staje siê w
systemie Platona istotnym elementem programu wychowawczego. Mo¿liwoœæ
paidei ugruntowana jest w ludzkiej naturze, instynkcie mimetycznym, który po-
zwala uporz¹dkowaæ chaos duchowych poruszeñ.

Poza scharakteryzowanym „pitagorejskim” znaczeniem mimesis spotykamy
u Platona równie¿ specyficzne dla jego filozofii (i bardziej pojemne) u¿ycie tego
s³owa w znaczeniu odwzorowywania, ale i naœladowania. Na wstêpie dziesi¹tej
ksiêgi Pañstwa, nawi¹zuj¹c do dyskusji w ksiêdze trzeciej, Sokrates potwierdza
dokonan¹ wówczas decyzjê, by wykluczyæ z pañstwa tê czêœæ poezji, która opiera
siê na naœladowaniu, a zarazem sugeruje, ¿e mo¿e istnieæ równie¿ poezja niemime-
tyczna. Tak w³aœnie interpretuje Platona Sörbom, który podkreœla, ¿e zalecane

57 H. Koller, op. cit., s. 140.

58 Ibidem, s. 119.

59 Platon, Prawa 653 e.
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przez Platona wykluczenie z pañstwa nie objê³oby np. traktatów filozoficznych
czy historycznych, nawet jeœli tworzone by³yby w formie wiersza.60 Krytyce podda-
wana jest z ca³¹ pewnoœci¹ artystyczna mimesis rozumiana jako tworzenie podo-
bizn, obrazów, widziade³. Obrazami te¿ czêsto nazywane s¹ wytwory muzyki,
malarstwa i poezji. Z tego faktu Platon wyci¹ga daleko id¹ce wnioski, zw³aszcza
wówczas, gdy okreœla funkcjê poznawcz¹ i wychowawcz¹ sztuki. Najpe³niej daje
temu wyraz w³aœnie w dziesi¹tej ksiêdze Pañstwa, w której aktywnoœæ mimetyczn¹
artysty uto¿samia z tworzeniem fikcyjnego œwiata obrazów, które stanowi¹ tylko
cieñ cienia oddalony potrójnie od prawdy rzeczywistego bytu. Szczególnie wy-
mowny jest przyk³ad, który stanowi ilustracjê tego stanowiska:

„Prawda, ¿e te ³ó¿ka s¹ jakoœ trzy: jedno to, które jest w istocie rzeczy i mogli-

byœmy mo¿e powiedzieæ, ¿e bóg je zrobi³ […], a drugie to, które stolarz, a trzecie,

– które malarz.”61

Nastêpnie za w³aœciwego twórcê tego ³ó¿ka uznaje boga (demiourgos), stolarza
nazywa wykonawc¹, a malarza naœladowc¹. W hierarchii twórców malarz zajmuje
wiêc ni¿sze miejsce ni¿ rzemieœlnik. Taka kolejnoœæ rangi twórców wynika z do-
konanej jednoczeœnie hierarchizacji ontologicznej ich wytworów. W potrójnie
z³o¿onym œwiecie bytów, które tworz¹ idee, rzeczy i ich podobizny, wytwór
malarza jako podobizna wyrobu stolarza ma najni¿sz¹ wartoœæ.

Mimesis krytykowana przez Platona oznacza naœladowanie przez artystê
rzeczywistoœci za pomoc¹ mowy lub innego œrodka w³aœciwego dla sztuki. Do-
datkowym kryterium oceny jest w tym przypadku relacja miêdzy rzeczywistoœci¹
przedstawion¹ a jej modelem. Porównanie aktu mimetycznego do wytwarzania
lustrzanego odbicia wygl¹du62 jeszcze wyraŸniej wskazuje, ¿e mimesis artystyczn¹
rozumie Platon jako tworzenie iluzji rzeczywistoœci odzwierciedlaj¹cej jedynie
jej zewnêtrzne, dostêpne zmys³om cechy. Ten „ontologiczny wymiar” mimesis
pozwala Platonowi wyodrêbniæ sztuki mimetyczne z rozleg³ej dziedziny technai,
a jednoczeœnie odmówiæ ich wytworom g³êbszych walorów poznawczych i wy-
chowawczych. Wprawdzie dla okreœlenia aktywnoœci artysty mimetyka i rze-
mieœlnika Platon u¿ywa tego samego s³owa, tj. poiein – tworzyæ, wytwarzaæ63,
jednak¿e œciœle odgranicza obszar zorientowanego praktycznie rzemios³a od sztuki.
Rzeczywistym twórc¹ jest twórca idei, czyli bóg (phytourgos), natomiast demiurg
jako swoisty protoplasta rzemieœlnika jedynie naœladuje idee. Tworzy œwiat zja-
wiskowy, który stanowi zaledwie odzwierciedlenie œwiata idei. Malarz przedstawia
natomiast kopiê kopii rzeczywistego bytu.

60 G. Sörbom, op. cit., s. 130.

61 Platon, Pañstwo 597 b.

62 Ibidem, 596 d.

63 G. Gebauer, Ch. Wulf, op. cit., s. 58.
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Nale¿y zauwa¿yæ, ¿e Platon szczególnie nisko ocenia wytwory sztuki ma-
larskiej, dostrzegaj¹c u wspó³czesnych sobie malarzy tendencjê do œwiadomego
oszukiwania odbiorcy, do tworzenia fa³szywego obrazu rzeczywistoœci. Równie¿
sofistów uznaje za naœladowców-oszustów. W Sofiœcie sztuki naœladowcze dzieli
na „eikastyczne” – które wytwarzaj¹ obrazy zgodne z modelem – i na sztuki
wytwarzaj¹ce fantazmaty, niebêd¹ce dok³adnym odzwierciedleniem modela, choæ
takie w³aœnie czyni¹ wra¿enie ze wzglêdu na uwzglêdnion¹ wadê naszego wzroku.64

Naczelne miejsce wœród tego rodzaju sztuk zajmuje wed³ug Platona malarstwo,
dla którego bezpoœredni¹ analogiê stanowi sofistyka. Sztuka iluzji nie ma na celu
objawienia prawdy – tego, czym jest istotnoœæ danej rzeczy w œwietle jej nie-
zmiennej idei – ale naœladowanie zmiennych i przypadkowych wygl¹dów. W tym
w³aœnie podobna jest do retorycznej zrêcznoœci sofistów i ich sugestywnej
wymowy – jest poznawczo ja³owa.

Dewaluacja pojêcia mimesis jako naœladowania (odwzorowania) idzie
w parze z nisk¹ ocen¹ zmys³owego aspektu ludzkiej duszy. Naœladownictwo – jak
powiada Platon:

„z jednej strony wykonywa swoj¹ robotê stoj¹c z daleka od prawdy, tak z dru-

giej strony zwraca siê i obcuje z tym naszym pierwiastkiem, który jest daleki od

rozumu, spoufala siê i obcuje z nim i zaprzyjaŸnia, a z tego nie wychodzi nic zdro-

wego i nic prawdziwego.”65

Mimesis zyskuje w tym przypadku nowe znaczenie, z jakim nie spotykamy siê
u ¿adnego z wczeœniejszych autorów greckich. Oznacza ju¿ bowiem nie tylko
tworzenie podobieñstw istniej¹cej rzeczywistoœci, lecz fa³szywych podobieñstw
stanowi¹cych jedynie iluzjê. Prawdê poznaæ mo¿e wy³¹cznie najwy¿sza czêœæ
duszy, któr¹ budzi i o¿ywia filozoficzny namys³. Dlatego to w³aœnie filozofia winna
przej¹æ rolê wychowawczyni obywateli idealnego pañstwa.

Mimesis w jêzyku i poznaniu

Kategoria mimesis jako odwzorowania pojawia siê u Platona równie¿ w re-
fleksji nad jêzykiem. W Kratylosie Platon zastanawia siê nad stosunkiem nazw
do okreœlanej przez nie rzeczywistoœci, „naœladowaniem rzeczy” nazywa nazwy,
traktuj¹c je podobnie jak obrazy malarskie i muzyczne jako znaki przedstawianej
przez nie rzeczywistoœci.66 Tytu³owy bohater dialogu, Kratylos, utrzymuje, ¿e istnieje
motywacja naturalna miêdzy nazw¹ a jej obiektem, natomiast Hermogenes, prze-
ciwnik w dyskusji, g³osi pogl¹d o ca³kowitej konwencjonalnoœci nazw. Platon,

64 Platon, Sofista 235 d.

65 Platon, Pañstwo 603 a-b.

66 Platon, Kratylos 432 a-d, 423 a-e.
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ustami Sokratesa, próbuje rozstrzygn¹æ spór, czyni¹c ustêpstwa na rzecz Hermo-
genesa. Nie nale¿y jednak zapominaæ, ¿e omawia on naturalistyczn¹ teoriê Kra-
tylosa w kategoriach w³asnej filozofii, ignoruj¹c tym samym jej Ÿród³ow¹ treœæ.
W naturalistycznej teorii genezy jêzyka Sokratejskie (Platoñskie) pytanie o prawdê,
czyli o zgodnoœæ jêzyka z esencj¹ rzeczy, nie odgrywa ¿adnej roli. Jêzyk bowiem
to ekspresja, a nie nazywanie. Widaæ to zw³aszcza w tej czêœci dialogu, w której
Sokrates rozró¿nia mimesis muzyczn¹, malarsk¹ i jêzykow¹ ze wzglêdu na obiekt
naœladowania. Muzyka naœladuje wy³¹cznie przedmioty (pragmata) charaktery-
zuj¹ce siê kszta³tem i dŸwiêkiem, malarstwo kopiuje ponadto barwy, natomiast
jêzyk powinien naœladowaæ istotê (ousia) wymienionych cech rzeczy (dŸwiêku,
kszta³tu i barwy).67

Ju¿ samo postawienie problemu wskazuje na Platoñski, a nie „naturali-
styczny” punkt widzenia. Sokrates, wychodz¹c od pytania o adekwatnoœæ nazw
do nazywanych przez nie przedmiotów, dociera do hipotezy idealnego jêzyka
stworzonego przez doskona³ego Onomaturga (nazwodawcê), który nazywa³by
rzeczy za pomoc¹ s³ów przystaj¹cych do ich esencji. Postulat pe³nej izomorfii
jêzyka i bytu zostaje wymuszony logik¹ wywodu. Budowa nazw, niemo¿noœæ
bezpoœredniej motywacji znaków jêzykowych dowodz¹ niekompetencji tego, który
jêzyk stworzy³. Nadawanie nazw musia³o od samego pocz¹tku byæ albo aktem
opartym na konwencji, albo dzia³aniem obarczonym znacznym marginesem b³êdu.
Jedynym, a do tego wysoce w¹tpliwym rozwi¹zaniem, pozostaje w tej sytuacji
hipoteza doskona³ego nazwodawcy, który potrafi³by naprawiæ zniekszta³cenia
empirycznych jêzyków. Poddana analizie hipoteza ta nie daje siê jednak utrzymaæ,
pozostaje zatem przyjêcie jednej ze stron wspomnianej alternatywy (konwencja
lub „nieœcis³y” onomaturg). Kratylos zmuszony do odpowiedzi nie poddaje siê
³atwo sile perswazji Sokratesa i stanowczo zaprzecza sugestii jakoby onomaturg
nazwa³ jedne rzeczy lepiej, a inne gorzej.68 Ponadto wypomina Sokratesowi, ¿e
w nieuprawniony sposób przenosi model relacji mimetycznej w³aœciwy malarstwu
na sferê jêzykow¹.69 Nauczyciel Platona pozostaje jednak niewzruszony i w dy-
plomatyczny sposób daje do zrozumienia, ¿e nie interesuje go teoria mimesis
Kratylosa.70

Jêzyk opisywany w analogii do obrazu ³¹czy siê z zagadnieniem prawdy.
Nazwy s¹ poprawne, kiedy odwzorowuj¹ podobieñstwo i wówczas s¹ prawdziwe.
To samo odnosi siê do wypowiedzi, która coœ stwierdza lub czemuœ zaprzecza,
bêd¹c syntez¹ nazw: rzeczowników i czasowników. Taka synteza jest logosem,
który mówi prawdê lub k³amie, œciœlej bior¹c jest podobizn¹ s³owa, które wypowiada

67 Ibidem, 423 d-e.

68 Ibidem, 429 b.

69 Ibidem, 430 e.

70 Ibidem, 430 d.
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w sobie dusza. Myœlenie dyskursywne i s³owo (zdanie) s¹ tym samym, tyle ¿e
pierwsze jest milcz¹c¹ rozmow¹ duszy z sam¹ sob¹71, a drugie wyp³ywa z tego
samego Ÿród³a w postaci strumienia dŸwiêków.72 Dziêki ujmowaniu jêzyka w ter-
minach odwo³uj¹cych siê do zmys³u wzroku Platon odkrywa symboliczny cha-
rakter jêzyka73, wypieraj¹c jednoczeœnie z filozoficznego dyskursu problematykê
jêzykowej mimesis.74 Hipoteza idealnego, przezroczystego jêzyka pozostaje dla
niego poetyckim marzeniem. Onomaturg doskona³y zostaje przeciwstawiony no-
motecie75, który sankcjonuje zwi¹zek miêdzy nazw¹ a przedmiotem na zasadzie
konwencji. W filozofii Platoñskiej mowa okazuje siê ostatecznie dziedzin¹ ustaleñ
nomotetów. Cz³owiek ¿yje w œwiecie fa³szywych jêzyków i dlatego, aby poznaæ
prawdê, musi w pewnym momencie swoich poszukiwañ wykroczyæ poza dzie-
dzinê logosu (i oddaæ siê ogl¹dowi idei). Warunkiem mo¿liwoœci zdobycia wiedzy
pozostaje wszak mimetyczne podobieñstwo miêdzy podmiotem i przedmiotem
poznania. W Kratylosie Platon nie okreœla, jakie minimum podobieñstwa jest
konieczne, by spe³niæ wymóg mimesis i dany obraz traktowaæ jako obraz tej a nie
innej rzeczywistoœci. Dopiero w Timajosie filozof wyjaœnia, ¿e stosunek miêdzy
modelem a jego obrazem jesteœmy w stanie zrozumieæ w takim stopniu, na jaki
pozwala charakter przedstawionego w obrazie przedmiotu. W dialogu tym mime-
tyczne podobieñstwo zostaje podniesione do zasady le¿¹cej u podstaw stworzenia
ca³ego widzialnego œwiata.76 Demiurg odwzorowuje w uprzednio danym mate-
riale uprzednio dane wzory, ale nie wed³ug upodobania, lecz zgodnie z prawem
nakazuj¹cym mu stworzenie najlepszego z mo¿liwych œwiatów. Wynika to z na-
tury samych idei, które wskazuj¹ jak dzie³o stworzenia powinno byæ dokonane.
Wszystko, co mo¿liwe jest ju¿ obecne i nie ma nieurzeczywistnionych idei, które
czeka³yby na cz³owieka.

Mimesis wpisana w relacjê „przedstawienie – przedstawiany model” odsy³a
nieuchronnie do zagadnieñ o charakterze teoriopoznawczym. Wszelkie poznanie
ma charakter mimetyczny – jest odwzorowaniem naocznym lub myœlnym i wyra¿a
siê na zewn¹trz w postaci okreœlonej reprezentacji. Artykulacja poznania doko-
nuje siê w przedstawieniach prawdopodobnych, opartych na mniemaniach, oraz
badawczych, wiod¹cych ku wiedzy. Kryterium prawdy i prawdopodobieñstwa
polega na stopniu zbli¿enia siê reprezentacji do wzoru. Warunkiem mo¿liwoœci

71 Platon, Sofista 263 e.

72 W Sofiœcie Platon przedstawia mowê-jêzyk jako wytwarzanie obrazów (eidolopoiiké), które mog¹ byæ
b¹dŸ podobiznami rzeczy, b¹dŸ widziad³ami fantazji (z³udnymi wygl¹dami) (Platon, Sofista 263 d, 264 c).

73 Platon, Kratylos 432 c-d.

74 Pomimo przemo¿nego wp³ywu wizji platoñskiej na kszta³t dialogu Sokratesa z Kratylosem, wydaje siê,
¿e w kilku miejscach „przebija siê” g³os autentycznego Kratylosa. W odniesieniu do mimesis by³yby to ustêpy,
w których podkreœla siê jej zwi¹zek z muzyk¹ i gestyk¹ (423a).

75 Ibidem, 431 e.

76 Platon, Timajos 39 d-e, 48 e.
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poznania okazuje siê mimetyczne pokrewieñstwo ludzkiego cia³a i fenomenalnego
œwiata z jednej strony, a z drugiej pokrewieñstwo duszy ze œwiatem idei. W Pla-
toñskiej wizji œwiat widzialny (kósmos horatós) i œwiat myœli (kósmos noetós)
przenikaj¹ siê nawzajem na zasadzie wzajemnego uczestnictwa (méthexis)
„przyci¹gane” przez Ideê Dobra. Na koñcu mozolnej drogi poznania dochodzi do
uto¿samienia duszy z tym, co to¿same i wieczne.

Mimetyczny charakter ma ju¿ sam proces odzyskiwania wiedzy w aktach
anamnesis – przypomnienia. Wiedza o istocie rzeczy mo¿e obudziæ siê w umyœle,
który nie poprzestaje na tym, co bezpoœrednio dostêpne w jakiejkolwiek percep-
cyjnej, wyobra¿eniowej lub pojêciowej postaci. Zmys³owe postrze¿enia, wspo-
mnienia przesz³ych doœwiadczeñ lub nabyte pojêcia stanowi¹ zaledwie impuls
inicjuj¹cy w³aœciw¹ anamnezê, przywo³uj¹ niejako sens nienaoczny i nieujawniony.
Umys³ musi wyrwaæ siê ze stanu pasywnoœci, przywi¹zania do œwiata zjawisk
i cielesnych poruszeñ. Dostêpne cz³owiekowi przedstawienia s¹, jak powiada Platon,
opatrzone pieczêci¹77  czy wskazówk¹, która odsy³a do ukrytego idealnego sensu.
Zanim uznamy coœ za równe lub piêkne, musimy mieæ ju¿ mo¿noœæ dostrze¿enia
ich równymi b¹dŸ piêknymi, innymi s³owy musimy uprzednio rozpoznaæ ich idee.
Anamnestyczne odzyskanie wiedzy opiera siê zatem na istnieniu swoistego
podobieñstwa miêdzy widzialnym przedstawieniem a niewidzialn¹ ide¹. Dusza
przebudzona do czystego myœlenia odkrywa, ¿e sama jest przyczyn¹ w³asnego,
wewnêtrznego ruchu. Myœlenie nie potrzebuje ju¿ zewnêtrznych pobudek, lecz
pe³ne skupienia zaczyna uœwiadamiaæ sobie architektonikê wszechœwiata powi¹-
zanego relacjami analogii i widzi odpowiednioœæ miêdzy bytem, myœl¹ i jêzykiem
jako ujawnienie tej samej idei jednoœci w wieloœci.

Ancient sources of meaning of the term „mimesis”

Abstract

In this article I show the evolution of meaning of the term ‘mimesis’ in ancient

Greece. I distinguish its two basic meanings: copying (imitation) and expression. The

older meaning (mimesis as expression) comes from the Pythagorean tradition, whereas

the newer one (mimesis as copying) can be traced back to the philosophy of Plato.

Analysis of Plato’s dialogues step by step reveals ambivalence of the notion, and,

what is most important, points out how useful it can be in epistemology, philosophy

of language, psychology and aesthetics.

77 Platon, Fedon 75 d.


