
Gérard Genette, Krystyna Falicka

Gatunki, "typy", tryby
Pamiętnik Literacki : czasopismo kwartalne poświęcone historii i krytyce
literatury polskiej 70/2, 269-307

1979



III. P R Z E K Ł A D Y
O G A T U N K A C H  L I T E R A C K I C H .  I

P a m ię tn ik  L i te r a c k i  L X X ,  1979, z. 2 

P L  IS S N  0031-0514

G ÉRA RD  G EN ETTE

GATUNKI, „TYPY”, TRYBY

Znamy ten epizod z Portretu artysty z czasów młodości, gdzie Ste
phen wykłada przyjacielowi Lynchowi „swoją” teorię trzech podstawo
wych form estetycznych:

form a liryczna, czyli form a, w  której a rty sta  przedstaw ia swój obraz w bezpo
średnim  stosunku do siebie; form a epiczna, czyli form a, w  której przedstaw ia  
swój obraz w  pośrednim  stosunku do siebie i do innych ludzi; form a d ram a
tyczna, czyli form a, w  której przedstaw ia swój obraz w  bezpośrednim stosunku  
do innych ludzi *.

Ten potrójny podział nie należy do najoryginalniejszych i Joyce do
skonale o tym wie, gdyż w pierwszej wersji tego epizodu dorzucił iro
nicznie, że Stephen wyrażał się „z naiwną miną tego, który odkrywa coś 
nowego”, gdy tymczasem „w istocie jego estetyka była zastosowaniem 
doktryny świętego Tomasza” 2. Nie wiem, czy święty Tomasz propono
wał taki podział — ani nie wiem, czy to właśnie sugeruje Joyce, po
wołując się tu na niego — ale zauważam tu i ówdzie, że przypisuje go 
się chętnie od pewnego czasu Arystotelesowi, a nawet Platonowi. W swo
im studium o historii podziału na rodzaje 3 Irene Behrens znalazła tego 
przykład w książce Ernesta Boveta: „Arystoteles, wyróżniwszy rodzaj 
liryczny, epicki i dramatyczny [...]” 4, i zaraz przeciwstawiła się temu 
poglądowi, który, jak stwierdziła, jest bardzo rozpowszechniony. Ale

[G érard G e n e t t e  —  zob. nota bibliograficzna w : „Pam iętnik L iterack i” 1974, 
z. 3, s. 275. Ostatnio G enette opublikował obszerne dzieło M im ologiąues. V oyage en  
C ratylie  (Paris 1976).

Przekład według: G. G e n e t t e ,  G en res, „types”, m odes. „Poétique” 32 (1977), 
s. 389— 421. — W  term inologii francuskiej nie rozróżnia się tak  ściśle jak w  term i
nologii polskiej rodzaju, gatunku i odmiany. Z tej ra c ji „genre” tłum aczym y za
leżnie od kontekstu jako „rodzaj” lub „gatunek”, „espèce” zaś jako „gatunek” bądź 
„odm ianę”.]

1 J . J o y c e ,  P ortret artysty z czasów m łodości. Przełożył Z. A l l a n .  W arszaw a  
1977, s. 233.

2 J .  J o y c e ,  S tep hen  le héros. 1904. (Tłum. franc.). Gallim ard, s. 76.
3 I. B e h r e n s ,  Die L eh re  von der E inteilung d er D ichtkunst. Halle 1940.
4 E. В  о V e t, L yrism e, E popée, D ram e. Colin, P aris 1911, s. 12.
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jak zobaczymy, to wyjaśnienie nie zapobiegło nawrotom; niewątpliwie 
dlatego m. in., że pomyłka, czy raczej retrospektywne złudzenie, o które 
tu chodzi, zakorzeniło się głęboko w naszej świadomości czy też nieświa
domości literackiej. Zresztą samo wyjaśnienie nie było wolne od pew
nego wpływu tradycji, którą kwestionowało, skoro Behrens stawia sobie 
bardzo poważnie pytanie, jak to się stało, że tradycyjny potrójny po
dział nie występuje u Arystotelesa, i widzi jedną z możliwych przyczyn 
w fakcie, że liryka grecka była zbyt związana z muzyką, aby wejść w za
kres poetyki. Jednakże tragedia była również związana z muzyką; brak 
liryki w Poetyce  Arystotelesa ma źródło o wiele bardziej zasadnicze, i to· 
takie, że gdy je dostrzeżemy, samo pytanie straci jakąkolwiek istotność.

Nie straci jednak wszelkiej racji bytu: nie wyrzekamy się łatwo rzu
towania podstawowego podziału poetyki „nowożytnej” na podstawowy 
tekst poetyki klasycznej (w rzeczywistości, jak to się często zdarza i jak 
to zobaczymy, raczej r o m a n t y c z n e j ) ;  i nie bez niepożądanych kon
sekwencji teoretycznych, gdyż stosunkowo nowa teoria „trzech podsta
wowych rodzajów”, uzurpując sobie ten odległy rodowód, nie przypisuje 
sobie tylko starszeństwa, a więc i pozorów wieczności, a tym samym 
oczywistości: odwraca na rzecz trzech rodzajowych instancji naturalną 
podstawę, którą Arystoteles, a przed nim Platon, bardziej prawomocnie 
ustalili dla czegoś zupełnie innego. Ten właśnie węzeł tkwiący od kilku 
wieków w sercu poetyki zachodniej, węzeł pomyłek, nieporozumień i nie
dostrzegalnych zmian, chciałbym spróbować nieco rozsupłać.

Ale najpierw, nie z małodusznej przyjemności osądzania kilku wy
bitnych umysłów, lecz by zilustrować na ich przykładzie rozpowszech
nianie się tej lectio facilior, oto trzy lub cztery niedawne przykłady — 
u Austina Warrena:

K lasyczne sform ułow ania w zakresie teorii rodzajów  literackich  dali 
A rystoteles i H oracy. N auczyli oni nas uw ażać tragedię i epopeję za rodzaje  
charakterystyczn e i naczelne. A rystoteles jednak uśw iadam iał sobie też inny,, 
bardziej podstaw ow y podział —  na dram at, epos i lirykę ( ...) . Ju ż  P laton  i A ry 
stoteles rozróżniali trzy główne form y według „sposobu naśladow ania” (czy  
„przedstaw iania”): w liry ce  poeta m ówi do siebie, w  poezji epickiej (lub po
w ieści) częściowo m ówi w e w łasnym  imieniu jako n a rra to r, a częściow o k aże  
przem aw iać bezpośrednio swoim postaciom  (n arracja  m ieszana), w d ram acie  
znika za postaciam i ( .. .) .  Poetyka  A rystotelesa [...] epikę, dram at i poezję· 
liryczną („m eliczną”) ogólnie przedstaw ia jako główne form y poetyckie ( .. .)  5.

Northrop Frye, bardziej ogólnikowy lub ostrożniejszy:

D ysponujem y trzem a term inam i dla odróżnienia rodzajów , przekazanym i 
przez pisarzy greckich: dram at, epopeja, utw ór liry cz n y 6.

5 R. W e l l e  k, A.  W a r r e n ,  T eoria literatury. P rzekład pod red ak cją i z p o -  
słow iem  M. Ż u r o w s k i e g o .  W arszaw a 1970, s. 308— 309, 317.

6 N. F r y e ,  A natom ie de la critique. (Tłum. franc.). G allim ard, 1957, s. 299.
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Jeszcze bardziej ostrożny Philippe Lejeune przypuszcza, że punktem 
wyjścia tej teorii jest „potrójny podział s t a r o ż y t n y c h  na epikę, 
dramat i lirykę” 7; natomiast Robert Scholes uściśla, że system Frye’a 
„rozpoczyna się przyjęciem podstawowego podziału, który z a w d z i ę 
c z a m y  A r y s t o t e l e s o w i ,  na formy: liryczną, epicką i drama
tyczną” 8; a Hélène Cixous, komentując wywód Dedalusa, lokalizuje 
jego źródło następująco: „trójdzielność dosyć klasyczna, zapożyczona 
z P oetyki Arystotelesa (1447a, b, 1456— 1462a i b)” 9; natomiast Tzvetan 
Todorov wywodzi triadę od Platona, a je j ostateczną systematyzację 
przypisuje Diomedesowi:

Od P laton a do Em ila S taigera, poprzez Goethego i Jakobsona, chciano, 
w idzieć w tych trzech kategoriach  podstawowe, a naw et „naturalne” form y lite
ra tu ry  Diomedes w w. IV, system atyzując P laton a, proponuje następujące  
definicje: liryka =  dzieła, w których mówi sam au tor; dram at =  dzieła, w któ
ry ch  m ów ią same postaci; epika =  dzieła, w  których autor i postaci m ają  
rów ne praw o do zabierania głosu 10.

Ten pogląd, tak dziś rozpowszechniony, niezupełnie jest pomysłem 
X X  wieku. Znajdujemy go już w każdym razie u księdza Batteux 
w rozdziale dodanym do studium Les Beaux-A rts fédu its à un m êm e  
principe. Tytuł tego rozdziału jest prawie zaskoczeniem: Że ta doktryna  
zgodna jest z doktryną A rystotelesa  n . Chodzi, prawdę mówiąc, o ogólną 
doktrynę Batteux dotyczącą „naśladowania pięknej natury” jako jedynej 
„zasady” sztuk pięknych z poezją włącznie. Ale ten rozdział jest całko

7 P  h. L e j e u n e ,  L e Pacte autobiographique. P aris  1975, s. 330.
8 R. S c h o l e s ,  Structuralism  in  L iterature. Y a le  1974, s. 124. W e w szystkich, 

tych cy tatach  ja podkreślam  atrybucje.
9 H. C i x o u s ,  L ’E xil de Ja m es  Jo y ce. G rasset, 1968, s. 707.
10 O. D u с г о t, T. T o d o r o v ,  D ictionnaire encyclopédique des sciences du  

langage. Seuil, 1972, s. 198. Nie form ułując tak  dokładnie a try b u cji, k tórą się . 
interesujem y, M. Bachtin  tw ierdził w  r. 1938, że teoria rodzajów  „nie potrafiła  
w zasadzie do dziś dodać praw ie niczego istotnie nowego do tego, co zrobił już 
A rystoteles. Jego poetyka pozostaje nadal niezachw ianym  kam ieniem  w ęgielnym  
teorii gatunków  (naw et jeśli leży on tak  głęboko, że czasem  nie m ożna go dojrzeć)” 
(M. B a c h t i n ,  Epos a pow ieść. (O m etodologii badania pow ieści). Przełożył J . B a -  
1 u с h. „Pam iętnik L iterack i” 1970, z. 3, s. 207). Oczywiście B achtin  nie zauw aża  
całkowitego m ilczenia Poetyki na tem at rodzajów  lirycznych i ta  nieuw aga 
ilustruje paradoksalnie zapomnienie o fundam encie, k tóry zdaje się ujaw niać, gdyż 
istotne jest, jak  zobaczym y, retrospektyw ne złudzenie, dzięki którem u nowoczesne 
poetyki (prerom antyczne, rom antyczne i porom antyczne) rzutują ślepo na A ry sto 
telesa lub P laton a swoje w łasne dodatki i tak  „zakopują” sw ą w łasną odrębność, 
swą w łasną nowoczesność.

11 Ten rozdział ukazał się w  1764 r. we wznowieniu B ea u x-A rts  réduits  (wyd. 1 : 
1746) w tom ie 1 P rincipes de L ittéra tu re; jest to jednak tylko koniec dorzuconego, 
rozdziału La poésie des vers. Ten koniec został oddzielony jako osobny rozdziały 
w wydaniu pośm iertnym  z 1824 r. pod tytułem  zapożyczonym z tekstu dodatku  
z 1764 roku.
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wicie poświęcony wykazaniu, że Arystoteles wyróżniał w sztuce poetyc
kiej trzy rodzaje, albo — mówi Batteux, zapożyczając termin od Hora
cego — trzy podstawowe b a r w y .  „Te trzy barwy to barwa dytyram
bu, czyli poezji lirycznej, barwa epopei, czyli poezji opowiadania, wresz
cie barwa dramatu, czyli tragedii i komedii”. Ksiądz sam cytuje frag
ment Poetyki, na którym się opiera, a cytat zasługuje na powtórzenie 
w tłumaczeniu samego Batteux: „Słowa złożone z kilku słów są szcze
gólnie odpowiednie dla dytyrambów, słowa nie używane dla epopei, 
a tropy dla dramatów”.

Jest to zakończenie rozdziału X X II, poświęconego zagadnieniom 
lexis  — my powiedzielibyśmy: stylu. Jak  widać, chodzi tu o konwencjo
nalny stosunek między rodzajami a chwytami stylistycznymi, przy czym 
Batteux naciąga trochę w tym kierunku terminy Arystotelesa, tłumacząc 
jako „epopeja” ta heroika  (poematy bohaterskie), a jako „dramat” ta 
iam beia  (wiersze jambiczne, a bez wątpienia szczególnie trymetry jam- 
biczne, właściwe dialogowi tragicznemu lub komicznemu). Pomińmy to 
lekkie przeakcentowanie: Arystoteles zdaje się przecież tutaj rozdzielać 
trzy cechy stylu między trzy rodzaje lub formy: dytyramb, epopeję, 
dialog teatralny. Pozostaje nam ocenić ekwiwalencję ustaloną przez 
Batteux między dytyrambem a poezją liryczną. Dytyramb jest formą 
niezbyt dobrze dzisiaj znaną i nie zachował się prawie żaden jego przy
kład, ale opisuje się go na ogół jako „chóralny śpiew na cześć Dioni
zosa” i zalicza się go najchętniej do „form lirycznych” 12, nie posuwając 
się jednak aż do twierdzenia, jak to robi Batteux, że „nic nie odpowiada 
lepiej naszej poezji lirycznej”, co jest zbyt pochopnym pominięciem np. 
ody Pindara czy Safony. Ale o formie tej Arystoteles nie mówi w P oe
tyce  nic więcej ponad to, że jest ona poprzedniczką tragedii13. W Pro
blèm es hom ériques  14 precyzuje on, że chodzi o formę pierwotnie narra
cyjną, która potem stała się „mimetyczna”, tzn. dramatyczna. Co do Pla
tona, to cytuje on dytyramb jako szczególnie typowy przykład poema
tu... czysto narracyjnego15. Nic w tym wszystkim nie upoważnia do

12 J .  d e R o m  i 11 y, La T ragédie  grecqu e. P aris  1970, s. 12.
13 A r y s t o t e l e s ,  Poetyka. W:  A r y s t o t e l e s  —  H o r a c y  —  P s e u d o -  

- L o n g i n o s ,  T rzy poetyki klasyczne. Przełożył, w stępem  i objaśnieniam i opa
trzył T. S i n k o .  W rocław  1951, s. 10. BN II 57.

14 X I X , 918b— 919.
15 P l a t o n ,  Państwo. Przełożył, w stępem , objaśnieniam i i ilustracjam i opatrzył 

W. W  i t w i с к  i. W arszaw a 1948, s. 139. —  R. D u p o n t - R o c ,  M im ésis et énon-
■ciation. W  zbiorze: É critu re  et théorie poétique. Presses de l ’École norm ale su 
périeure, 1976: „Praw dopodobnie na początku V w. liryczny śpiew na cześć D ioni
zosa dotyczył tem atów  boskich lub heroicznych, m niej lub bardziej zw iązanych  
z bogiem ; tak  też według zachow anych fragm entów  P indara dytyram b jaw i się 
jako n arracy jn y  utw ór heroiczny, śpiew any przez chór, bez dialogu i rozpoczyna
jący  się od inw okacji do Dionizosa, a czasem  do innych bóstw. Platon  czyni aluzję  
raczej do tego typu utw oru niż do dytyram bu z w. IV , głęboko przekształconego
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przedstawiania dytyrambu jako ilustrującego u Arystotelesa (lub Pla
tona) ,,rodzaj” liryczny; tymczasem jest to jedyny fragment całej P oe
tyki., na który Batteux mógł się powołać, aby autorytetem Arystotelesa 
poprzeć słynną triadę. Zniekształcenie jest oczywiste, a punkt, w którym 
ono się uwidacznia, jest znamienny. Aby lepiej ocenić to znaczenie, trze
ba raz jeszcze powrócić do źródła, tzn. do systemu rodzajów zapropono
wanego przez Platona i wykorzystanego przez Arystotelesa. Mówię o „sy
stemie rodzajów”, robiąc prowizoryczne ustępstwo na rzecz wulgaty, 
ale wkrótce zobaczymy, że termin ten jest niewłaściwy i że chodzi o coś 
zupełnie innego.

W księdze III Państwa Platon swoją dobrze znaną decyzję wypę
dzenia poetów z Miasta motywuje dwiema seriami rozważań. Pierwsza 
dotyczy treści (logos) dzieł, która ma być (a zbyt często nie jest) z gruntu 
umoralniająca: poeta nie ma przedstawiać wad, zwłaszcza bogów i boha
terów, a tym bardziej do tych wad zachęcać, przedstawiając cnotę uci
śnioną lub zło triumfujące. Druga dotyczy „formy” (lexis) 16, tzn. wła
ściwie sposobu przedstawiania. Każdy poemat jest opowiadaniem (diege- 
sis) zdarzeń przeszłych, teraźniejszych lub przyszłych; to opowiadanie 
w szerokim znaczeniu może przybrać trzy formy: albo czysto narracyjną 
(haple diegesis), albo mimetyczną (dia m im eseos), tzn. taką jak w teatrze, 
za pomocą dialogu między postaciami, albo „mieszaną”, tzn. właściwie 
alternującą, raz opowiadanie, a raz dialog, jak u Homera. Nie wracam 
do szczegółów dowodzenia ani do znanej de waloryzacji sposobu mime- 
tycznego i mieszanego, która jest jednym z powodów potępienia poetów, 
oczywiście obok niemoralności ich tematów. Przypominam tylko, że trzy 
formy lexis wyróżnione przez Platona odpowiadają na płaszczyźnie 
tego, co zostanie potem nazwane „rodzajami” poetyckimi, tragedii i ko
medii, jeśli chodzi o czysty mimetyzm, epopei, gdy chodzi o formę mie
szaną, i „zwłaszcza” (malista pou) dytyrambowi (bez żadnego innego 
przykładu), jeśli chodzi o czystą narracyjność. Do tego sprowadza się 
ctły „system”: najoczywiściej Platon bierze tu pod uwagę jedynie formy 
poezji „narracyjnej” w szerokim znaczeniu — późniejsza tradycja, po 
Arystotelesie, powie raczej, zamieniając terminy, „mimetycznej” lub 
p r z e d s t a w i a j ą c e j :  tej, która relacjonuje zdarzenia rzeczywiste
lib  fikcyjne. Pozostawia on zdecydowanie poza tym obszarem każdą 
poezję nie przedstawiającą, a więc właśnie to, co my nazywamy poezją

wprowadzeniem m uzyki i lirycznych solow ych wypowiedzi”. Zob. A. W. P i c k a r d -
- C a m b r i d g e ,  D ithyram b, T ra ged y  and C om edy. O xford 1927.

16 Oczywiście term iny logos i lexis  nie m ają a priori tej w artości an ty tetycz- 
ncj: poza kontekstem  najw ierniejszym  przekładem  byłoby „dyskurs” i „w ym ow a”. 
To sam P l a t o n  (Państw o, s. 136) tw orzy opozycję i glosę w  ha lekteon  („co m ó- 
w ć należy”) i hos lekteon  („jak m ów ić należy”). N astępnie, jak  w iadomo, retoryka  
ograniczy znaczenie lexis  do „stylu”.

18 — P a m ię tn ik  L i te r a c k i  1979, z. 2
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liryczną, a tym bardziej każdą inną formę literacką (włącznie zresztą, 
z każdym ewentualnym ,,przedstawianiem” prozą, jak np. nasza powieść 
czy nowoczesny teatr). Wyłączenie wynikające nie tylko z faktu, ale. 
przede wszystkim z zasady, gdyż, przypominam, przedstawianie zdarzeń 
jest tutaj właściwą definicją poezji: poemat może być tylko przedstawia
jący. Platon znał oczywiście poezję liryczną, lecz tu wyłącza ją poprzez 
wyraźnie restryktywną definicję. Restrykcja być może ad hoc, gdyż 
ułatwia wygnanie poetów (z wyjątkiem poetów lirycznych?), ale jednak 
restrykcja, ponieważ stanie się przez Arystotelesa na całe wieki podsta
wowym artykułem poetyki klasycznej.

Rzeczywiście, pierwsza stronica P oetyki wyraźnie określa poezję 
jako sztukę naśladowania wierszem (dokładniej: rytmem, mową i melo
dią), wykluczając wyraźnie naśladowanie prozą (mimy Sofrona, dialogi 
sokratyczne) oraz wiersz nie naśladujący — nie wspominając nawet 
o prozie nie naśladującej, takiej jak wymowa, której poświęcona jest 
z kolei Retoryka. Wybraną ilustracją wiersza nie naśladującego jest 
dzieło Empedoklesa, a bardziej ogólnie dzieła, w „których kto w metra 
ujmie coś medycznego lub przyrodniczego”, inaczej mówiąc, poezja dy
daktyczna, którą Arystoteles odrzuca wbrew temu, co nazywa opinią 
publiczną („tak samo nazywają go poetą”). Jego zdaniem, jak wiemy,. 
„Empedoklesa należałoby nazwać raczej przyrodnikiem niż poetą”, cho
ciaż posługuje się on takim samym metrum jak Homer. Co do poematów, 
które określilibyśmy jako liryczne (np. poematy Safony czy Pindara), to< 
ani tutaj, ani nigdzie w Poetyce  o nich nie wspomina: najwyraźniej po
zostają one poza jego zainteresowaniem, tak jak to było u Platona. Póź
niejsze podziały będą się więc dokonywać w obrębie ściśle ograniczonego 
obszaru poezji przedstawiającej. Ich zasadą jest skrzyżowanie kategorii 
bezpośrednio związanych z samym faktem przedstawiania: z przedmio
tem naśladowanym (pytanie с o?) i ze sposobem naśladowania (pytanie 
j a k?). Przedmiot naśladowany — nowa restrykcja — sprowadza się 
jedynie do czynów ludzkich lub ściślej do działających istot ludzkich, 
które mogą być przedstawiane jako wyższe (beltionas) bądź równe 
(kat’ hemas), bądź niższe (cheironas) od „nas”, tzn. bez wątpienia od 
ogółu śmiertelnych17. Druga klasa nie znajdzie miejsca w systemie,.

17 Tłumaczenie, a w ięc i in terp retacja  tych  term inów  w iążą się oczyw iście  
z in terp retacją całego tego fragm entu  Poetyki. Ich  znaczenie potoczne jest w yraźnie  
m oralne i kontekst, w  jakim  po raz pierwszy w  tym  rozdziale się ukazują, też  
jest taki, gdyż odróżnia ch arak tery  według wad (kakia) i cnót <arete); późniejsza  
trad ycja  klasyczna skłania się raczej ku in terp retacji społecznej, tragedia (i epo
peja) przedstaw iają postaci szlachetnie urodzone, komedia —  pospolitego u rodzenia, 
i praw dą jest, że arystotelesow ska teoria tragicznego bohatera, do której p ow ró
cimy, niezupełnie się zgadza z czysto m oralną definicją jego doskonałości. „W yż
szy”— „niższy” jest ostrożnym  kom prom isem , może zbyt ostrożnym , ale nie bardzo  
można przypisać A rystotelesow i zaliczanie Edypa czy Medei do bohaterów  „lep
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a kryterium treści ograniczy się zatem do opozycji: bohaterowie wyżsi 
przeciw bohaterom niższym. Co do sposobu naśladowania, polega on 
bądź na opowiadaniu (jest to Platońska haple diegesis), bądź na „przed
stawianiu postaci w działaniu”, tzn. na umieszczaniu ich na scenie jako 
działających i mówiących: jest to Platońska mim esis, innymi słowy, 
przedstawianie dramatyczne. Tutaj ponadto, jak widać, znika klasa po
średnia, przynajmniej jako zasada taksonomiczna: Platońska klasa mie
szana. Z wyjątkiem tego zniknięcia to, co Arystoteles nazywa „sposobem 
naśladowania”, odpowiada dokładnie temu, co Platon nazywa lex is: nie 
prowadzi to nas jeszcze do systemu rodzajów; najwłaściwszym termi
nem na określenie tej kategorii jest bez wątpienia termin t r y b  [mode] 
(użyty w tłumaczeniu Hardy’ego): nie chodzi właściwie o „formę” w tra
dycyjnym znaczeniu, jak w opozycji wiersz i proza lub opozycji między 
różnymi typami wierszy18, chodzi o s y t u a c j ę  w y p o w i a d a n i a ;  
aby posłużyć się terminami samego Platona — w trybie narracyjnym 
poeta mówi w swym· własnym imieniu, w trybie dramatycznym mówią 
same postaci, a ściślej poeta przebrany za postaci. Uznamy ten punkt za 
decydujący.

Dwie kategorie przedmiotu skrzyżowane z dwiema kategoriami trybu 
określą zatem siatkę czterech klas naśladowania, którym odpowiada 
właściwie to, co nazywamy rodzajami. Poeta może opowiadać lub po
kazać działania postaci wyższych albo opowiadać czy pokazać działania 
postaci niższych 19. Dramatyczności wyższej odpowiada tragedia, a narra-

szych” niż przeciętna. Jeśli chodzi o przekład H ard y’ego, to od razu ujaw nia on 
swą niekonsekwencję, próbując obydwu tłum aczeń w odległości 15 linii (w wyd. 
Belles L ettres, s. 31).

18 A rystoteles w yróżnia faktycznie w I rozdziale trzy  typy zróżnicow ań w śród  
sztuk naśladujących: poprzez przedm iot naśladow any i sposób jego naśladow ania  
(tutaj chodzi o obydwa), ale także poprzez „środki” (w tłum aczeniu H ardy’ego; 
dosłownie jest to pytanie „czym ?” w znaczeniu w yrażania się „gestam i” albo „sło
wami”, „po grecku” albo „po francu sk u ”, „prozą” albo „w ierszem ”, „heksam etram i” 
albo „trym etram i”, itd.); w łaśnie ta ostatnia płaszczyzna najlepiej odpowiada tem u, 
co nasza trad ycja  nazyw a f o r m ą .  Ale w P oetyce  nie będzie ona napraw dę roz
winięta.

19 N ajw yraźniej A rystoteles nie robi żadnej różnicy między płaszczyzną god
ności (czy m oralności) postaci a  płaszczyzną akcji, uw ażając je niew ątpliw ie za 
nierozerwalnie związane —  i trak tu jąc  faktycznie postaci jedynie jako podpory  
akcji. W ydaje się, że to Corneille po raz pierw szy p rzerw ał ten związek, w yn aj
dując w 1650 r. dla Don Sa nche d ’A ragon  (nietragiczna ak cja  w środowisku szla
chetnie urodzonych) podrodzaj mieszany, „komedię h eroiczną” (której przykładem  
będą jeszcze P ulchérie  w 1671 r. oraz T ytus i B eren ik a  w  1672 r.), i uzasadniając  
1en rozdział w Discours du po èm e dram atique  (1660) w yraźną krytyką A rystotelesa  
(P. C o r n e i l l e ,  O euvres. Ed.  M a r t y - L a v e a u x .  T. 1, s. 23— 24): „Poezja  
dram atyczna według niego jest naśladow aniem  działań i tu (na początku P oetyki) 
latrzym uje się on na kondycji postaci, nie m ów iąc, jakie powinny być te dzia
łania. Jakkolw iek by było, ta definicja zw iązana była ze zw yczajam i jego czasów, 
gdy w komedii mówiło się jedynie o osobach bardzo przeciętnej kondycji; ale nie
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cyjności wyższej epopeja; dramatyczności niższej odpowiada komedia, 
a narracyjności niższej rodzaj mniej wyraźnie określony, którego Ary
stoteles nie nazywa, a którego przykład widzi raz w „parodiach” Hege
mona i Nicocharesa, nie zachowanych do dziś, a raz w M argitesie (przy
pisywanym Homerowi), co do którego oświadcza, że ma się on tak do 
komedii jak Iliada i O dysseja do tragedii20. Chodzi tu więc oczywiście 
o narrację komiczna., której najdawniejszymi przykładami wydają się 
parodie epopei, o których pewne wyobrażenie mogłaby nam dać heroi- 
komiczna Batrachom yom achia. Arystotelesowski system rodzajów moż
na by więc przedstawić tak:

Jak zresztą wiadomo, dalszy ciąg dzieła dopuści się na tym podziale 
szeregu pominięć lub zabójczych dewaloryzacji: nie będzie już mowy
0 narracyjności niższej ani o komedii; dwa szlachetne rodzaje pozostaną 
same naprzeciw siebie w nierównej pozycji, ponieważ P oetyka, a przy
najmniej to, co nam z niej zostało, zaproponowawszy tę taksonomiczną 
ramę, ograniczy się w zasadzie, oprócz kilku stron, do teorii tragedii. 
Taki koniec sam w sobie nas nie obchodzi. Przypomnijmy przynajmniej, 
że ten triumf tragedii nie jest tylko rezultatem niedokończenia czy oka
leczenia. Wypływa z wyraźnych i umotywowanych waloryzacji: chodzi 
oczywiście o wyższość trybu dramatycznego nad narracyjnym (jest to 
znane odwrócenie poglądu Platońskiego) proklamowaną w7 związku 
z Homerem, którego jedną z zalet jest możliwie najrzadsze ingerowanie 
w poemacie w funkcji narratora i stawanie się „naśladowcą” (tzn. dra
maturgiem) tak dalece, jak to tylko jest możliwe dla poety epickiego, 
poprzez możliwie najczęstsze udzielanie głosu swoim postaciom 21 — po-

jest ona całkiem  słuszna dla naszych czasów, gdy naw et królow ie m ogą w ejść do 
■ komedii, jeśli ich działania ponad nią nie w yk raczają . Gdy pokazuje się na scenie  
zw ykłą intrygę miłosną między królew skim i postaciam i i ani ich życiu, ani pań
stw u nie zagraża żadne niebezpieczeństwo, nie sądzę, żeby ak cja  mogła być dość 
w ybitna, by wznieść się do poziomu tragedii, chociaż postaci są w ybitne”. Rozdział 
odw rotny (tragiczna ak cja  w środowisku pospolitym) da w  następnym  wieku d ra 
m at mieszczański.

20 A r y s t o t e l e s ,  Poetyka, s. 9— 10.
21 Ib idem , s. 7; na s. 9 A rystoteles posuwa się aż do nazyw ania epopei h om e- 

ryck ich  „przedstaw ieniam i dram atyczn ym i” (m im eseis dram atikas) i używa w zw iąz
ku z M argitesem  w yrażenia „dram atycznie przedstaw iać śmieszność” (to geloion  
clramatopoiesas). Te mocne określenia nie przeszkadzają mu jednak w  utrzym aniu  
tych  dzieł w  ogólnej kategorii n arracyjn ości (m im eisthai apangellonta, 1448a).
1 nie zapom inajm y, że stosuje je nie do epopei w  ogóle, ale do samego H om era

Przedmiot T ry b
dramatyczny narracyjny

Wyższy
Niższy

tragedia
komedia

epopeja
parodia
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chwała ukazująca przy okazji, że Arystoteles, choć skasował tę kate
gorię, zdaje sobie sprawę równie dobrze, jak Platon, z „mieszanego” 
charakteru Homerowskiej narracji, a do konsekwencji tego faktu jeszcze 
powrócę; formalna wyższość różnorodności metrycznej, występowania 
muzyki i wystawy scenicznej; intelektualna wyższość „żywego wrażenia 
i przy czytaniu, i przy przedstawieniu”; estetyczna wyższość zwięzłości 
i  jedności22; ale również, co jest bardziej zaskakujące, tematyczna wyż
szość przedmiotu tragicznego. Bardziej zaskakujące, bo w zasadzie, jak 
widzieliśmy, pierwsze stronice (P oety k i) przypisują dwom rodzajom 
przedmioty nie tylko równe, ale identyczne: a mianowicie przedstawia
nie bohaterów wyższych. Ta równość jest jeszcze po raz ostatni prokla
mowana na s. 12: „epopeja zgadza się (ekoloatesen ) więc z tragedią aż do 
naśladowczego przedstawiania poważnych przedmiotów za pomocą mowy 
metrycznej” ; następuje przypomnienie różnic (jednolite metrum epopei 
wobec różnorodnego metrum tragedii), różnicy trybu i różnicy „rozcią
głości” (akcja tragedii zamknięta w znanej jedności czasu jednego obrotu 
słońca); w końcu bezprawne zaprzeczenie równości przedmiotu, oficjalnie 
przyznanej:

Części znowu obu rodzajów  poezji jedne są te sam e, drugie w łaściw e tylko  
tragedii; dlatego kto p otrafi osądzić tragedię, czy jest dobra, czy zła, potrafi 
osądzić i epopeję. Co bowiem ma epopeja, ma i tragedia, ale nie wszystko, co  
jest w tragedii, jest i w epopei.

Waloryzacja w dosłownym znaczeniu rzuca się w oczy, ponieważ 
tekst przypisuje — jeśli nie poecie tragicznemu, to przynajmniej znawcy 
tragedii, automatyczną wyższość zgodnie z zasadą „kto może najwięcej, 
może najmniej”. Przyczyna tej wyższości może wydawać się jeszcze nie
jasna lub abstrakcyjna: tragedia zawierałaby, bez żadnej uznanej wza
jemności, „elementy konstytutywne” (mere), których nie zawiera epo
peja. Cóż to znaczy? Niewątpliwie — dosłownie to, że wśród sześciu 
„składników” tragedii (fabuła, charaktery, wyraz, myśl, wystawa sce
niczna i śpiew) dwa ostatnie są dla niej specyficzne. Ale poza tymi 
uwagami technicznymi to porówmanie pozwala domyślać się, że począt
kowa, wspólna definicja przedmiotu obydwu rodzajów niezupełnie wy
starczy — mówiąc oględnie — do określenia przedmiotu tragedii: po
twierdza to kilka linii dalej ta druga definicja, która na całe wieki stała 
się autorytetem:

(monos; A r y s t o t e l e s ,  P oetyka, s. 53). Co do dokładniejszej analizy m otyw ów  
tej pochwały H om era i ogólniej co do różnicy między Platońskim i i A rysto te le -  
sowskimi definicjam i Hom erowskiej m im esis  —  zob. J . L  a 11 o t, La M im ésis selon  
Aristote et l’e x ce llen ce  d ’H om ère . W  zbiorze: É critu re  et théorie poétiques. Z punk
tu widzenia, który nas tu in teresuje, różnice te mogą być bez szkody zneutralizo
wane.

22 A r y s t o t e l e s ,  Poetyka, s. 62.
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Je s t tedy tragedia naśladow czym  przedstaw ieniem  czynności (akcji) po
ważnej, skończonej w sobie, o określonej w ielkości, przedstaw ieniem  w yrażo
nym w mowie ozdobnej, przy czym  każdy rodzaj ozdób jest w łaściw y poszcze
gólnym częściom, za pom ocą osób działających, a nie przez opowiadanie, 
i dokonującym przez wzbudzenie litości i trw ogi (w łaściw ego sobie) oczyszcze
nia tego rodzaju afek tów 22a.

Jak wiadomo, teoria tragicznej katharsis wypowiedziana w końcowej 
klauzuli tej definicji nie należy do najjaśniejszych, a je j niejasność pro
wokowała całe masy egzegez, być może niepotrzebnych. Dla nas w każ
dym razie nie jest ważny ten psychologiczny czy moralny efekt dwu 
tragicznych wzruszeń: ważne jest samo występowanie tych wzruszeń 
w7 definicji rodzaju oraz zespół specyficznych cech traktowanych przez 
Arystotelesa jako konieczne do ich wytworzenia, a więc i do istnienia 
tragedii zgodnej z następującą definicją: zaskakujący (para ten  doxan) 
i cudowny (thaum aston) ciąg faktów, gdy przypadek działa „rozmyśl
nie”; „perypetia” lub „zwrot” akcji, kiedy postępowanie daje rezultat 
odwrotny do oczekiwanego; „rozpoznanie” postaci, których prawdziwe 
oblicze było nieznane lub zamaskowane; nieszczęście przeżywane przez 
bohatera ani całkiem niewinnego, ani całkiem winnego z powodu nie 
prawdziwej zbrodni, lecz fatalnej pomyłki (ham artia); gwałt popełniony 
(albo lepiej: o mało co nie popełniony, a uniknięty in extrem is  dzięki 
rozpoznaniu) pomiędzy istotami kochającymi się, najlepiej złączonymi 
więzami krwi, ale nie znającymi natury tych więzów23. Wszystkie te 
kryteria, według których akcja K róla Edypa czy K resjonta  jest najdo
skonalszą akcją tragiczną, a Eurypides autorem najtragiczniejszym (tra- 
g iko tatos)24, ustanawiają nową definicję tragedii, którą niezupełnie 
można się posługiwać, uważając ją po prostu za mniej ekstensywną 
i bardziej wyczerpującą niż pierwsza, gdyż pewne niezgodności niezu
pełnie dadzą się zredukować: tak więc pojęcie bohatera tragicznego, ani 
całkiem winnego, ani całkiem niewinnego, ale przede wszystkim omyl
nego albo nie dość przewidującego, aby móc uniknąć zasadzek losu, nie 
zgadza się z początkowym statusem istoty ludzkiej wyrastającej ponad 
przeciętność, chyba że pozbawimy tę wyższość jakiegokolwiek wymiaru 
moralnego czy intelektualnego, co, jak widzieliśmy, nie jest zgodne z po
tocznym znaczeniem przymiotnika beltion; ponadto gdy Arystoteles wy
maga 25, aby akcja była zdolna budzić trwogę i litość poza przedstawie
niem scenicznym i jedynie przez wypowiedzenie faktów, zdaje się tym

22a Ib idem , s. 13.
23 Ib id em , rozdz. 9— 14; nieco dalej, to praw da (s. 51), A rystoteles przyw róci 

częściow o rów now agę, przyznając epopei te same „składniki” (elem enty konstytu
tyw ne) co tragedii, „z w yjątkiem  śpiewu i w ystaw y scenicznej, bo i epopeja po
trzeb u je perypetyj, poznań i cierp ień ”. Ale podstaw ow y m otyw  tragiczny —  
trw oga i litość —  pozostaje jej obcy.

24 Ib idem , s. 27.
25 Ib id em , s. 27.
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samym dopuszczać myśl, że temat tragiczny może być odłączony od try
bu dramatycznego i powierzony zwykłej narracji, nie stając się przy 
tym tematem epickim. Istniałby więc tragizm poza tragedią, tak jak są 
bez wątpienia tragedie bez tragizmu, a przynajmniej nie tak tragiczne 
jak  inne. Robortello w swym Kom entarzu  z 1548 r. uważa, że warunki 
postulowane w Poetyce  zostały zrealizowane jedynie w Królu Edypie, 
i rozwiązuje tę doktrynalną trudność, twierdząc, że niektóre z tych 
warunków nie są koniecznie związane z istotą tragedii, lecz tylko z je j 
doskonałością26. To jezuickie rozróżnienie zadowoliłoby być może Ary
stotelesa, gdyż podtrzymuje ono pozorną jedność pojęcia tragedii wobec 
zmiennej geometrii je j definicji. Naprawdę jednak są tu dwie odrębne 
rzeczywistości: jedna rodzajowa — tzn. zarazem modalna i tematycz
na — postulowana na pierwszych stronicach Poetyki, a którą jest dra
mat podniosły czy poważny w opozycji do opowiadania podniosłego 
(epopei) i dramatu niskiego lub wesołego (komedii); ta rzeczywistość ro
dzajowa, obejmująca zarówno Persów, jak K róla Edypa, jest tradycyj
nie nazywana t r a g e d i ą  i Arystoteles nie myśli oczywiście kwestio
nować tej nazwy.

Druga jest czysto tematyczna, o charakterze raczej antropologicznym 
niż poetyckim: jest to t r a g i z m ,  tzn. odczucie ironii losu albo okru
cieństwa bogów; to do niej odnoszą się w zasadzie rozdziały VI—X IX . 
Te dwie rzeczywistości zachodzą na siebie i obszar, gdzie się pokrywają, 
jest obszarem tragedii w ścisłym (czysto arystotelesowskim) znaczeniu,

26 P rzytaczany przez С o r  n e i 11 e’a w  Discours sur la tragedie  (1660; w : 
O euvres, t. 1, s. 59), który stosuje dalej (s. 66) to odróżnienie do dwu w ym agań  
A rystotelesow skich: półniewinności bohatera i istnienia więzów rodzinnych między 
przeciwnikami. „Gdy mówię —  dorzuca on —  że te dwa w arunki dotyczą tylko  
tragedii doskonałych, nie chcę przez to powiedzieć, że te, gdzie ich nie ma, są 
niedoskonałe: znaczyłoby to, że uw ażam  je za absolutnie konieczne i że przeczę 
sam  sobie. Ale przez nazwę tragedii doskonałych rozum iem  te najw znioślejsze i n a j
bardziej w zruszające, natom iast te, którym  brakuje jednego z tych w arunków , 
albo obydwu, jeżeli tylko pozostają regularne, nie p rzestają być doskonałe w  swoim  
rodzaju, chociaż zajm ują niższy poziom i nie osiągają piękna i blasku tam ty ch ”. 
Piękny przykład tych subtelnych wybiegów, dzięki którym  „dostosowywano się” 
(wyrażenie pochodzi od samego Corneille’a, s. 60) do ortodoksji, k tórą ośm ielano  
się podważać czynem , ale nie słowami.
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czyli tragedii doskonale spełniającej wszystkie warunki (zbieg okolicz
ności, zwrot, rozpoznanie itd.) wytwarzania grozy i litości, czy raczej tej 
specyficznej mieszaniny grozy i litości, jaką wywołuje w teatrze okrutne 
objawienie się losu.

Według systemu rodzajów tragedia jest więc tematyczną odmianą 
dramatu podniosłego, tak jak dla nas wodewil jest tematyczną odmianą 
komedii, a powieść czarna tematyczną odmianą powieści. Odróżnienie 
oczywiste dla wszystkich po Diderocie, Lessingu czy Schleglu, ale ma
skowane przez wieki dwuznacznością terminologiczną, związaną z szero
kim i wąskim znaczeniem słowa t r a g e d i a .  Najoczywiściej Arystote
les posługuje się na przemian to jednym, to drugim, nie bacząc na ich 
różnicę i nie przewidując, jak sądzę, teoretycznego zamętu, w który jego 
beztroska miała wpędzić, wiele wieków później, niektórych znawców 
poetyki, usidlonych tym pomieszaniem i naiwnie wysilających się, aby 
zastosować i kazać stosować dla całości rodzaju normy sformułowane- 
dla jednej z jego odmian.

Ale powróćmy do systemu początkowego, poza który wykracza pa
miętna dygresja o tragizmie, nie odrzucając go jednakże: widzieliśmy, 
że nie pozostawiał on i nie mógł z samej definicji pozostawić żadnego 
miejsca wierszowi lirycznemu. Ale widzieliśmy również, że zapominał 
albo zdawał się zapominać o Platońskim odróżnieniu czystego trybu 
narracyjnego, którego przykładem jest dytyramb, od trybu mieszanego, 
którego przykładem jest epopeja. Albo dokładniej, przypomnijmy po 
raz ostatni, Arystoteles doskonale rozpoznaje — i w a l o r y z u j e  —  
mieszany charakter trybu epickiego: tym, co u niego zanika, jest status 
dytyrambu, a tym samym potrzeba odróżnienia narracyjności czystej, 
od narracyjności nieczystej. Odtąd zaliczać się będzie epopeję do gatun
ków narracyjnych, choć niewiele w niej jest i musi być narracyjności:: 
w końcu wystarczy w ostateczności wstępne słowo podjęte przez poetę, 
a cała reszta mogłaby być dialogiem. W sumie: gdy dla Platona epopeja 
ujawniała tryb mieszany, dla Arystotelesa jest to tryb narracyjny, c h o 
c i a ż  j e s t  w z a s a d z i e  m i e s z a n a  c z y  n i e c z y s t a ,  co 
oznacza oczywiście, że kryterium czystości przestało być ważne. Mię
dzy Platonem a Arystotelesem dzieje się coś, co nam trudno ocenić, 
m. in. dlatego, że straszliwie brak nam zespołu tekstów dytyrambicz- 
nych. Ale zawiniło tu z pewnością nie tylko spustoszenie wieków: Ary
stoteles mówi już o tym rodzaju jak  gdyby w czasie przeszłym i bez 
wątpienia ma jakieś powody zaniedbywania go, c h o c i a ż  j e s t  n a r 
r a c y j n y ,  a nie tylko w imię mimetycznych przekonań, p o n i e w a ż  
j e s t  c z y s t o  n a r r a c y j n y .  A wiemy dobrze z doświadczenia, 
że czysta narracyjność (telling  bez showing, w terminologii krytyki 
amerykańskiej) jest czystością możliwą, ale pozbawioną prawie realizacji 
na poziomie dzieła, a tym bardziej na poziomie rodzaju: trudno byłoby
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z;acytować choćby jedną nowelę bez dialogu, a dla epopei czy powieści 
rzecz ta jest zupełnie niemożliwa. Jeżeli dytyramb jest gatunkiem-wid- 

Imem, to czysta narracyjność jest trybem fikcyjnym lub przynajmniej 
czysto „teoretycznym”, a jego pominięcie jest r ó w n i e ż  u Arysto
telesa charakterystycznym przejawem empiryzmu.

W rezultacie więc, jeśli porównać system trybów według Platona 
i Arystotelesa, jeden przedział schematu opróżnił się (a tym samym, 
zagubił) po drodze. Na miejsce Platońskiej triady

n arracyjn y m ieszany dram atyczny

weszła para Arystotelesowska

n arracyjn y dram atyczny

którą można przedstawić w terminologii rodzajowej

epicki dram atyczny

Jest tu — powie bystry czytelnik — miejsce do zajęcia i dalszy ciąg: 
łatwo odgadnąć, zwłaszcza gdy zna się już koniec. Ale nie uprzedzajmy 
faktów.

Przez kilka wieków27 Platońsko-Arystotelesowska redukcja poetyc- 
kości do przedstawiania będzie ciążyła nad teorią rodzajów i utrzymy
wała ją w stanie niepokoju i zamieszania. Pojęcie poezji lirycznej nie 
jest oczywiście obce krytykom aleksandryjskim, ale nie jest włączone 
do paradygmatu obok pojęcia poezji epickiej i dramatycznej, a jego 
definicja jest jeszcze czysto techniczna (poematy, którym towarzyszy 
lira) i restryktywna: Arystarch (III—II w. p.n.e.) sporządza tabelę dzie
więciu poetów lirycznych (wśród których są Alkajos, Safona, Anakreon 
i Pindar), która na długo pozostanie kanoniczną, a która wyklucza np. 
jamb i elegijny dwuwiersz. U Horacego, choć sam jest lirykiem i sa
tyrykiem, Sztuka poetycka  ogranicza się, jeśli chodzi o rodzaje, do po
chwały Homera i wykładu reguł poematu dramatycznego. Słynna lista

27 N astępujące dalej w skazów ki historyczne są w  większości zapożyczone 
z opracow ań: E. F a r a l ,  L es A rts  poétiques au m oyen âge . Champion, 1924. —  
B e h r e n s ,  op.  cit. —  W e l l e  k,  W a r r e n ,  op.  cit. —  M.  H.  A b r a m s ,  T h e  
M irror and the L am p. O xford 1953. —  M. F u b i n i ,  G enesi e storia dei g en eri  
ietterari (1951). W : Critica e poesia. B ari 1966. —  R. W  e 11 e k, G en re  T h eo ry , the  
L yric, and E rlebn is  (1967). W : D iscrim inations. Y ale  1970. —  P. S z ο n d i, La  
Théorie des gen res  poétiques chez F . Schlegel  (1968). W : Poésie et poétique de- 
l’idéalism e allem and. Minuit, 1975. —  W. V. R u t t k o w s k i ,  D ie literarischen  
G attungen. Fran ck e, B ern  1968. —  C. G u i l l e n ,  L itera tu re  as Sy stem  (1970). W ~  
Literature as System . P rinceton  1971. '
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lektur greckich i łacińskich zalecana przez Kwintyliana przyszłemu mów
cy wspomina — poza historią, filozofią i naturalnie wymową — o sied- 
jmiu gatunkach poetyckich: epopei (która tu obejmuje wszelkiego rodza
ju  poematy narracyjne, opisowe lub dydaktyczne, a wśród nich Hezjoda, 
Teokryta i Lukrecjusza), tragedię, komedię, elegię (Kallimach i łacińscy 
poeci elegijni), jamb (Archiloch, Horacy), satyrę (,,tota nostra’’ — Lu- 
cyliusz i Horacy) i poemat liryczny (którego przykłady znajdują się 
m. in. u Pindara, Alkajosa i Horacego); inaczej mówiąc, liryzm jest tutaj 
tylko jednym z gatunków nienarracyjnych i niedramatycznych i ogra
nicza się w rzeczywistości do jednej formy, którą jest oda. Ale lista 
Kwintyliana nie jest oczywiście s z t u k ą  p o e t y c k ą ,  ponieważ za
wiera dzieła prozą. Późniejsze usiłowania systematyzacji przy końcu sta
rożytności i w średniowieczu starają się włączyć poezję liryczną do sy- 
•stemów Platona lub Arystotelesa, nie modyfikując ich kategorii. Tak 
więc Diomedes (koniec IV w.) znowu nazywa „rodzajami” (genera) trzy 
tryby Platońskie i rozdziela jako tako między nie „odmiany” (species), 
które nazwalibyśmy gatunkami: genus imitativum  (dramatyczny), w któ
rym mówią tylko postaci, obejmuje odmiany: tragiczną, komiczną, saty
ryczną (chodzi o dramat satyryczny dawnych tetralogii greckich, o któ
rym nie wspominali ani Platon, ani Arystoteles); genus enarrativum  
(narracyjny), w którym mówi sam poeta, obejmuje gatunki narracyjne 
właściwe, sentencjonalne (gnomiczne?) i dydaktyczne; genus commune 
(mieszany), w którym na przemian mówi poeta i postaci — gatunki he
roiczne (epopeja) i... liryczne: Archiloch i Horacy. Proclus (V w.) likwi
duje, jak Arystoteles, kategorię mieszaną i zalicza do rodzaju narracyj
nego razem z epopeją jamb, elegię i „m elos” (liryzm). Jan z Garlandii28 
(koniec XI w. — początek X II w.) powraca do systemu Diomedesa. 
S z t u k i  p o e t y c k i e  XVI w. rezygnują na ogół z jakiegokolwiek 
systemu i zadowalają się zestawianiem gatunków. Tak np. Peletier du 
Mans (1555): epigramat, sonet, oda, list, elegia, satyra, komedia, tragedia, 
„dzieło heroiczne”; albo Vauquelin de la Fresnay (1605): epopeja, elegia, 
•sonet, jamb, piosenka, oda, komedia, tragedia, satyra, sielanka, pasto
rałka; albo Philip Sidney (An Apologie jor  Poetrie, 1583): gatunek he
roiczny, liryczny, tragiczny, komiczny, satyryczny, jambiczny, elegijny, 
pastoralny itd. Wielkie poetyki klasycyzmu, od Vidy do Rapina, są za
sadniczo, jak wiemy, komentarzami do Arystotelesa, w których trwa 
nie kończąca się dyskusja o wzajemnych zaletach tragedii i epopei, a po
jawienie się w XVI w. nowych gatunków, jak poemat heroiczno-roman- 
sowy, romans pasterski, udramatyzowana pastorałka albo tragikomedia, 
zbyt łatwo sprowadzanych do trybu narracyjnego lub dramatycznego, 
nie potrafi zmodyfikować obrazu. Uznanie de facto  różnych form nie

28 [Według W. T a t a r k i e w i c z a  (Historia estetyki. T. 2. W rocław  1960, 
:s. 138) Ja n  z G arlandii żył w latach  1195 —  około 1272.]
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reprezentatywnych i utrzymanie Arystotelesowskiej ortodoksji pogodzą 
się jako tako w klasycznej wulgacie, dzięki wygodnemu odróżnieniu 
„wielkich gatunków” i... innych, o czym doskonale świadczy (choć im pli
cite) układ Sztuki poetyckiej Boileau (1674): pieśń III traktuje o tra
gedii, epopei i komedii: pieśń II wylicza bez żadnej kategoryzacji ca
łości, jako poprzedniki z w. XVI, elegię, odę, sonet, epigramat, rondo, 
madrygał, balladę, satyrę, wodewil i piosenkę29. W tym samym roku 
Rapin czyni tematem rozważań i akcentuje ten podział:

Poetyk a ogólna może się dzielić na trzy różne gatunki P oem atu  doskonałego, 
na Epopeję, Tragedię i Kom edię, a te trzy gatunki mogą się ograniczać do dwu 
tylko, z których jeden polega na akcji, a drugi na n arracji. W szystkie inne 
gatunki, o których  w spom ina A rystoteles, m ogą się sprow adzić do tych dwu: 
Kom edia do Poem atu dram atycznego, S atyra  do Kom edii, Oda i Ekloga do 
P oem atu heroicznego. Albow iem  Sonet, M adrygał, E p igram at, Rondo, B allada  
są tylko gatunkam i Poem atu  niedoskonałego 30.

W sumie gatunki niereprezentatywne mają jedynie wybór między 
zaszczytną aneksją (satyra do komedii, a więc do poematu dramatycz
nego, oda i ekloga do epopei) a odrzuceniem w ciemności zewnętrzne 
albo — jeśli wolimy — w otchłanie „niedoskonałości”. Nie ma niewąt
pliwie lepszego komentarza do tej selekcyjnej oceny, jak pełne zniechę
cenia wyznanie René Braya, kiedy to przestudiowawszy klasyczne teorie 
„wielkich rodzajów”, a potem ogarnięty pokusą zebrania kilku uwag na 
temat poezji sielankowej, elegii, ody, epigramatu i satyry, przerywa 
nagle, mówiąc:

Przestańm y w reszcie zbierać resztki tak  ubogiej doktryny. T eoretycy mieli 
zbyt w iele pogardy dla w szystkiego, co nie jest w ielkim i rodzajam i. Tragedia, 
poem at heroiczny —  oto, co przyciągało ich uwagę 31.

Obok, a raczej poniżej wielkich rodzajów narracyjnych i dramatycz
nych istnieje masa drobnych form, których niższość czy brak statusu 
poetyckiego wynika częściowo z nikłości ich rozmiarów i (domniemanej) 
nikłości ich przedmiotu, a jeszcze bardziej z odwiecznego wykluczenia, 
jakim dotknięte zostało wszystko, co nie jest „naśladowaniem działają
cych ludzi”. Oda, elegia, sonet itd. nie „naśladują” żadnego działania, 
ponieważ w zasadzie wypowiadają tylko myśli czy uczucia rzeczywiste

29 Przypom nijm y, że pieśni I i IV  poświęcone są rozw ażaniem  ponadrodzajo- 
wym, a niektóre nieporozum ienia, nie m ówiąc o nonsensach w odniesieniu do 
„doktryny klasycznej”, pochodzą ze zbytniego uogólnienia specyficznych „zaleceń” 
zamienionych w przysłow ia poza kontekstem , a więc poza trafnością : tak  więc 
każdy wie, że „piękny bałagan jest efektem  artystyczn ym ” ; ale oto 10-stopow y  
aleksandryn, który chętnie się uzupełnia słowem „souvent” [często] rów nie ap ok ry
ficznym, co w ym ijającym . Praw dziw y początek to „U niej”. U kogo? Odpowiedź —  
pieśń II, w. 68— 72.

30 R éflexions sur la P oétique, 1674, cz. II, rozdz. 1.
31 R. В r a y, Form ation de la doctrine classique  (1927). Nizet, 1966, s. 354.
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lub fikcyjne autora, tak jak przemówienie lub modlitwa. Istnieją więc 
tylko dwa wyobrażalne sposoby podniesienia ich do godności poetyckiej: 
pierwszy podtrzymuje, nieco go rozszerzając, klasyczny dogmat m imesis 
i stara się wykazać, że ten typ wypowiedzi jest również na swój sposób 
„naśladowaniem”; drugi, bardziej radykalny, polega na zerwaniu z do
gmatem i proklamowaniu równej godności poetyckiej dla wypowiedzi 
niereprezentatywnej. Te dwa sposoby wydają nam się dziś przeciw
stawne i logicznie nie do pogodzenia. W rzeczywistości będą one nastę
pować po sobie i łączyć się prawie bez konfliktu, przygotowując się 
i zachodząc na siebie nawzajem, jak to się zdarza z reformami, które 
„żłobią koryto” rewolucji.

Pomysł zebrania wszelkich odmian poematu niemimetycznego, aby 
z tego utworzyć trzeci człon pod wspólną nazwą poezji lirycznej, nie 
jest całkiem nie znany klasycyzmowi: jest on tylko marginalny i, prawdę 
powiedziawszy, nieortodoksyjny. Pierwszy jego ślad, zauważony przez 
Behrens, znajduje się u Włocha Minturno, według którego „poezja dzieli 
się na trzy części, z których jedna nazywa się sceniczna, druga liryczna,, 
a trzecia epicka” 32. Cervantes w rozdziale 47 Don K ichota  przypisuje 
proboszczowi czteroczłonowy podział, w którym poezja sceniczna roz
pada się na dwoje: „Swobodny sposób pisania (powieści rycerskich) po
zwala autorowi okazać się epikiem, lirykiem, tragikiem, komikiem” 33. 
Milton ma wrażenie, że znalazł u Arystotelesa, Horacego oraz we „wło
skich komentarzach Castelvetra, Tassa, Mazzoniego i innych” reguły 
„prawdziwego poematu epickiego, dramatycznego lub lirycznego”: pierw
szy to przykład, jaki znam, tej mylnej atrybu cji34. Dryden wyróżnia trzy 
„sposoby” (ways): dramatyczny, epicki, liryczny35. Gravina poświęca 
jeden rozdział swojej Ragion poetica  (1708) epice i dramatowi, a następ
ny liryce. Houdar de la Motte, który jest „nowocześnikiem” w znacze
niu Sporu, szereguje równolegle trzy kategorie i określa siebie samego 
jako „poetę epickiego, dramatycznego i lirycznego jednocześnie” 36. Ale· 
żadna z tych propozycji nie jest naprawdę umotywowana i steoretyzo- 
wana. Najdawniejszy wysiłek w tym kierunku był chyba podjęty przez. 
Hiszpana Francisco Cascalesa w Tablas poeticas  (1617) i Cartas phïlolo- 
gicas (1634): w liryce, mówi Cascales w związku z sonetem, „fabułą” nie 
jest akcja, jak w epice i dramacie, lecz myśl (concepto). Zniekształcenie 
narzucone tu ortodoksji jest znamienne: f a b u ł a  (fabula) jest ter
minem Arystotelesowskim, m y ś l  mogłaby odpowiadać równie Arysto-

32 M i n t u r n o ,  D e Poeta, 1559; ten sam podział w  jego A rte  poetica  po włosku 
z 1563 r.

33 [M. d e  C e r v a n t e s  S a a v e d r a ,  P rzem yślny  szlachcic Don Kichoie- 
z M anczy. Przełożyli A. L . C z e r n y  i Z.  C z e r n y .  W arszaw a 1966, s. 524.]

34 J . M i l t o n ,  T reatise  of Education, 1644.
35 J . D r y d e n ,  przedm ow a do Essay of D ram atic P oetry, 1668.
36 H. d e l a M o t t e ,  R éflex io n s  sur la critique, 1716, s. 166.
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telesowskiemu terminowi dicinoia. Ale koncepcja, żeby myśl mogła być 
fabułą czegokolwiek, jest całkowicie obca duchowi P oety k i : Arystoteles 
wyraźnie określa fabułę (m ythos) jako „układ zdarzeń” 37, a dianela  („to, 
czym mówiący dowodzą czegoś lub wyrażają ogólne prawdy”) oznacza 
jedynie aparat argumentacyjny wspomnianych postaci; Arystoteles bar
dzo logicznie zaliczy swoje studium „do traktatów poświęconych retory
ce”. Nawet gdyby rozciągnąć definicję, jak F ry e 38, na myśl samego 
poety, wszystko to nie mogłoby oczywiście tworzyć fabuły w znaczeniu 
arystotelesowskim. Cascales pokrywa więc jeszcze ortodoksyjnymi sło
wami koncepcję, która już prawie nie jest ortodoksyjna, a mianowicie, 
że tematem poematu, tak jak rozprawy czy listu, może być myśl lub 
uczucie, które po prostu przedstawia czy też wyraża. Ta koncepcja, 
która dziś jest dla nas banalna, pozostała przez wieki, trudno powie
dzieć, że nieprzemyślana (żaden znawca poetyki nie mógł nie wiedzieć, 
do jak olbrzymiego korpusu ona się odnosiła), ale prawie systematycz
nie spychana z pola świadomości, ponieważ nie można je j było włączyć 
w system poetyki opartej na dogmacie „naśladowania”.

Wysiłek Batteux — ostatni wysiłek poetyki klasycznej, aby przeżyć 
dzięki otwarciu się na to, czego nigdy nie mogła ani nie znać, ani przy
jąć — będzie więc polegał na próbie niemożliwego: utrzymać w mocy 
naśladowanie jako jedyną zasadę wszelkiej poezji i wszelkich sztuk, ale 
rozciągnąć tę zasadę również na poezję liryczną. To jest przedmiotem 
rozdziału 13 O poezji lirycznej. Batteux przyznaje najpierw, że poezja 
ta pobieżnie rozpatrywana „zdaje się mniej niż inne gatunki pod
legać ogólnej zasadzie sprowadzającej wszystko do naśladowania”. Tak 
więc mówi się, że psalmy Dawida, ody Pindara i Horacego są samym 
„ogniem, uczuciem, upojeniem... pieśnią, która tchnie radością, podzi
wem, wdzięcznością·... krzykiem serca, porywem, w którym natura czyni 
wszystko, a sztuka nic”. Poeta więc wyraża tu swoje uczucia i niczego 
nie naśladuje. „Zatem dwie rzeczy są prawdziwe: pierwsza, że poezje 
liryczne są prawdziwymi poematami; druga, że te poezje nie mają cha
rakteru naśladowania”. W rzeczywistości, odpowiada Batteux, ta czysta 
ekspresja, ta prawdziwa poezja bez naśladowania, znajduje się jedynie 
w pieśniach świętych. To sam Bóg je  dyktował, a Bóg „nie potrzebuje 
naśladować, on stwarza”. Poeci przeciwnie, będąc ludźmi,

nie m ają pomocy poza naturalnym  geniuszem , poza w yobraźnią rozgrzaną  
sztuką, poza entuzjazm em  na zamówienie. Gdy m ają  rzeczyw iste uczucie ra 
dości, to starczy  ono na zaśpiewanie jednego lub najw yżej dwu kupletów. Jeśli 
się natom iast chce czegoś dłuższego, to jest rolą sztuki dodanie do utw oru  
now ych uczuć, podobnych do poprzednich. Gdy n atu ra  rozpala ogień, to trzeba, 
aby sztuka go podsycała i podtrzym yw ała. D latego też przykład proroków ,

37 A r y s t o t e l e s ,  P oetyka, s. 14: „Poeta m usi być raczej tw órcą  fabuł niż 
w ierszy, o ile poeta jest naśladow cą, a przedm iotem  naśladow ania są czynności”.

38 F r y e ,  A natom ie de la critique, s. 70— 71.
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którzy śpiewali nie naśladując, nie może być w ykorzystany przeciw  poetom  
naśladującym .

Uczucia wyrażane przez poetów są więc, przynajmniej w części, 
uczuciami udawanymi za pomocą sztuki i ta część ważna jest dla ca
łości, ponieważ dowodzi, że m o ż l i w e  jest wyrażanie fikcyjnych 
uczuć, jak o tym zawsze świadczyła praktyka dramatu czy epopei:

Tak długo, jak długo posuwa się akcja, poezja jest epicka lub dram atyczna; 
gdy tylko się zatrzym a i m aluje jedynie sytuację duszy przeżyw ającej czyste- 
uczucie, staja, się sam a w  sobie liryczna: trzeba jej tylko dać odpowiednią formę, 
aby stała się śpiewem. Monologi P olyeu cte’a, K am ili, Szimeny są utworam i 
lirycznym i; a skoro tak, to dlaczego uczucie, k tóre podlega naśladow aniu w dra
m acie, nie podlegałoby mu w  odzie? Dlaczegóż naśladow ano by nam iętność na 
scenie, a nie można by tego zrobić w pieśni? Nie m a w ięc w yjątków . W szyscy  
poeci m ają ten sam  cel, którym  jest naśladow anie natury, i tę sam ą metodę 
naśladowania.

Poezja liryczna jest więc też naśladowaniem: naśladuje uczucia.

Mogłaby być traktow ana jako osobny gatunek, nie szkodząc zasadzie, da  
której inne się sprow adzają. A le nie m a potrzeby rozdzielania ich: wchodzi 
ona w  sposób naturalny, a naw et konieczny, w obręb naśladow ania, z jedną 
tylko różnicą, która ją charakteryzu je i w yodrębnia: jest nią jej szczególny 
przedmiot. Głównym przedm iotem  innych gatunków  w poezji są działania; 
poezja liryczna jest całkow icie poświęcona uczuciom : to jest jej m ateria  
i istotny przedmiot.

Oto jak poezja liryczna została włączona w poetykę klasyczną. Ale 
jak można było zauważyć, ta integracja nie obyła się bez dwu wyraźnych 
zniekształceń z jednej i drugiej strony: z jednej strony trzeba było 
przejść, nic o tym nie mówiąc, od zwykłej m o ż l i w o ś c i  fikcyjnego 
wyrazu do i s t o t n e j  fikcyjności wyrażanych uczuć, sprowadzić cały 
poemat liryczny do uspokajającego modelu monologu tragicznego, aby 
wprowadzić w samo serce każdej twórczości lirycznej ten ekran fikcji, 
bez którego nie można byłoby zastosować doń pojęcia naśladowania; 
z drugiej strony trzeba było, jak to już czynił Cascales, przejść od orto
doksyjnego terminu „naśladowanie działań” do terminu szerszego: po 
prostu naśladowanie. Jak to mówi również sam Batteux, „w poezji 
epickiej i dramatycznej naśladuje się działania i obyczaje; w lirycznej 
opiewa się uczucia lub namiętności naśladowane” 39. Brak symetrii jest 
oczywisty, a z nim podstępna zdrada Arystotelesa. Pewne dodatkowe 
zabezpieczenie od tej strony będzie zatem konieczne i ku niemu zmierza 
wspomniany już dodatek do rozdziału Że ta doktryna zgodna jest z d o k 
tryną Arystotelesa. Zasada działania jest prosta i już ją znamy: po
lega na wyprowadzeniu z dość marginesowej uwagi stylistycznej tró j-

39 Rozdz. S u r la poésie lyrique. Przejście (ponad m ilczeniem  klasycyzm u) od 
concepto  Cascalesa do uczuć B atteu x  jest św ietną m iarą dystansu między b arok o
w ym  intelektualizm em  a prerom antycznym  sentym entalizm em .
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elementowego podziału rodzajów poetyckich na dytyramb, epopeję,, 
dramat, co sprowadza Arystotelesa do platońskiego punktu wyjścia, po
tem do zinterpretowania dytyrambu jako przykładu gatunku lirycznego, 
co pozwala przypisać Poetyce  tę triadę l i r y k a  — e p o p e j a  — d r a 
ma  t, o której ani Platon, ani Arystoteles nigdy nie myśleli. Ale trzeba 
natychmiast dodać, że to zniekształcenie genologiczne nie jest argu
mentem na płaszczyźnie modalnej: przypomnijmy, że wyjściowa defi
nicja czystego trybu narracyjnego mówiła, iż poeta jest tu jedynym pod
miotem wypowiadania, zachowującym monopol na wypowiedzi i nie od
stępującym go żadnej ze swych postaci. Właśnie tak dzieje się w zasa
dzie również w poemacie lirycznym, z tą jedynie różnicą, że wspomniana 
wypowiedź nie jest właściwie narracyjna. Jeśli pominąć tę klauzulę, aby 
zdefiniować trzy tryby Platońskie jedynie w terminologii wypowiada
nia, to otrzymamy następujący potrójny podział:

wypow iadanie wypowiadanie w ypowiadanie
zastrzeżone w ym ienne zastrzeżone
dla poety dla postaci

Pierwsza sytuacja w ten sposób określona może być równie dobrze- 
czysto narracyjna, jak czysto „ekspresywna”, albo mieszająca w dowol
nej proporcji te dwie funkcje. Wobec już stwierdzonego braku prawdzi
wego, czysto narracyjnego rodzaju, jest ona szczególnie odpowiednia do 
przyjęcia każdej odmiany rodzajowej o dominującej, szczerej lub nie
szczerej, ekspresji myśli lub uczuć: negatywny worek (wszystko, co nie 
jest ani narracyjne, ani dramatyczne)40, któremu określenie „liryczny” 
przyda niezależności i prestiżu41.

40 F  u b i n i (op. cit.) cytuje to rew elacyjne zdanie z włoskiej adaptacji Lectures- 
on R hetoric and B elles L ettres  B laira  (1783; Com pendiate dal P. S o a v e ,  P arm a  
1835, s. 211): „Pow szechnie w yróżnia się trzy rodzaje poezji: epikę, dram at i liryk ę; 
ta ostatnia obejmuje wszystko, co nie należy do dwu poprzednich”. W yjąw szy  
możliwość pomyłki, tej redukcji nigdzie nie ma u samego E la ira , który trzy m ając  
się bliżej ortodoksji klasycznej, w yróżniał poezję dram atyczną, epicką, liryczną, 
pastoralną, dydaktyczną, opisową i... hebrajską.

41 Słusznie można przeciw staw ić się takiem u „przystosow aniu”, m ów iąc, że  
ta modalna definicja liryki nie może stosow ać się do monologów zwanych „lirycz
nymi” w  teatrze, w stylu Stanc  R odryga, na których  tak  B atte u x  zależy z w iado
mego powodu, a w których podmiotem w ypow iadania nie jest poeta. Dlatego trzeba  
przypomnieć, że nie jest to dziełem B atteu x , który w cale nie troszczy się o tryby, 
podobnie zresztą jak  jego rom antyczni następcy. Ten (trans)historyczny kom pro
mis, dotąd „pełzający”, ujaw nił się dopiero w  w. X X , gdy sytu acja  wypow iadania  
wróciła na scenę z przyczyn ogólniejszych, niż wiadomo. Tym czasem  zaś delikatny  
przypadek „monologu lirycznego” przeszedł na drugi plan. Oczywiście pozostaje on 
nietknięty i dowodzi co najm niej, że definicja m odalna i genologiczna nie zawsze
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Nowy system zajął więc miejsce starego dzięki subtelnej grze prze
sunięć, substytucji, nieświadomych lub nie ujawnionych reinterpretacji, 
grze, która pozwala przedstawić go, nie bez nadużyć, ale bez skandalu, 
jako „zgodny” z doktryną klasyczną: typowy przykład postępowania 
przejściowego lub, jak to gdzieś powiedziano, „zmiany w obrębie ciągło
ści”. Świadectwo następnego etapu, który zaznaczy się prawdziwym 
(i na pozór definitywnym) porzuceniem klasycznej ortodoksji, znajdu
jemy, idąc śladami samego Batteux w krytycznych uwagach do jego 
systemu, sformułowanych przez jego niemieckiego tłumacza, Johanna 
Adolfa Schlegla 42, który jest także — niespodziewane to spotkanie — 
rodzonym ojcem dwu wielkich teoretyków romantyzmu. Oto w jaki spo

sób sam Batteux streszcza, a potem odpiera te zarzuty:

Pan Schlegel utrzym uje, że zasada naśladow ania nie jest w  poezji po
wszechna... Oto w  kilku słow ach rozum ow anie p. Schlegla. N aśladow anie n a
tu ry nie jest jedyną zasadą w  odniesieniu do poezji, skora sam a n atura może 
być bez naśladow ania przedm iotem  poezji. N atom iast n atura, etc. W ięc...

I nieco dalej:

Pan Schlegel nie może zrozum ieć, w  jaki sposób oda lub poezja liryczna  
może się podporządkować (sic) ogólnej zasadzie naśladow ania: jest to jego 
wielki zarzut. Chce on, aby poeta w nieskończonej ilości przypadków  opiewał 
raczej sw oje rzeczyw iste uczucia niż uczucia naśladow ane. Je s t to możliwe, 
zgadzam się naw et z tym  w rozdziale, który on atakuje. Chciałem  tam  udo
wodnić tylko dwie rzeczy: pierw szą, że uczucia mogą być udaw ane, tak  jak  
działania, a jako część natury m ogą być naśladowane, jak  cała reszta. Sądzę, 
że p. Schlegel uzna to za praw dę. D rugą, że wszystkie uczucia w yrażone w li
ryce, udane czy prawdziwe, m uszą być podporządkowane regułom  poetyckiego  
naśladowania, tzn. że muszą być prawdopodobne, w ybrane, podniosłe, tak  
doskonałe, jak  to tylko jest możliwe w  ich rodzaju, i w reszcie oddane z całym  
wdziękiem i całą siłą poetyckiego w yrazu. To jest sens zasady naśladow ania 
i to jest jej duch.

Jak  widać, istotny rozłam dokonuje się tutaj poprzez niewielkie prze
sunięcie równowagi: Batteux i Schlegel wyraźnie się zgadzają (z ko
nieczności) w twierdzeniu, że „uczucia” wyrażone w poemacie lirycz
nym mogą być udawane lub autentyczne; dla Batteux wystarczy, żeby

są zbieżne: pod względem m odalnym  zaw sze mówi Rodryg, niezależnie od tego, czy 
■opiewa miłość, czy prow okuje Don G orm asa; pod względem rodzajow ym  to jest 
„dram atyczne”, a tam to (czy m a, czy nie m a form alnych znamion m etrum  i/albo  
strof) jest „liryczne” i raz jeszcze rozróżnienie jest (częściowo) tem atyczne: nie 
każdy monolog odbierany jest jako liryczny (nie będzie się za taki uważało mono
logu Augusta z V aktu C ynny, chociaż jego integracja dram atyczna nie przewyższa 
in tegracji Stanc  Rodryga, a obydw a prow adzą do decyzji), i odw rotnie: dialog 
miłoisny („O cudzie miłości. / O szczycie nieszczęścia...”) za taki w łaśnie będzie 
uw ażany.

42 J . A. S c h l e g e l ,  E insch rän ku ng  d e r  schönen K ü nste au f e inen  einzigen
G rundsatz. 1751. Odpowiedź B a tte u x  znajduje się w reedycji z r. 1764, w przypi
sach do rozdziału S u r la poésie lyriqu e.
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te uczucia m o g ł y  b y ć  u d a w a n e ,  aby cały rodzaj liryczny zo
stał podporządkowany zasadzie naśladowania (gdyż dla niego, jak dla 
całej tradycji klasycznej, przypomnijmy to przy okazji, naśladowanie 
nie jest odtwarzaniem [reproduction], ale właśnie fikcją: naśladować 
znaczy u d a w a ć ) ;  dla Schlegla wystarczy, ż e b y  m o g ł y  b y ć  
a u t e n t y c z n e ,  aby cały rodzaj liryczny wymknął się tej zasadzie, 
która tym samym traci swą rolę „jedynej zasady”, I tak chwieje się 
cała poetyka i cała estetyka.

Zwycięska triada zdominuje całą teorię literatury niemieckiego ro
mantyzmu — a nawet wykroczy poza ten okres — ale nie obejdzie się 
przy tym bez kilku nowych reinterpretacji i wewnętrznych przemian. 
Friedrich Schlegel, który widocznie daje hasło do walki, zachowuje czy 
też odnajduje podział Platoński, nadając mu jednak nowe znaczenie: 
„forma” liryczna, pisze on mniej więcej (za chwilę wrócę do dokładnej 
treści tej notatki) w r. 1797, jest s u b i e k t y w n a ,  dramatyczna jest 
o b i e k t y w n a ,  epicka jest s u b i e k t y  w n o - o b i e k t y w n  a. Są 
to wyraźnie terminy podziału Platońskiego (wypowiadanie przez poetę, 
przez postaci, przez poetę i postaci), ale wybór przymiotników przesuwa 
oczywiście kryterium z czysto technicznej w zasadzie płaszczyzny wy
powiadania ku płaszczyźnie raczej psychologicznej czy też egzystencjal
nej. Z drugiej strony, antyczny podział nie posiadał żadnego wymiaru 
diachronicznego: żaden z trybów nie wydawał się ani Platonowi, ani 
Arystotelesowi, ani prawnie, ani faktycznie, wcześniejszy historycznie 
od pozostałych; nie zawierał również sam w sobie żadnych wskazówek 
wartościujących: żaden z trybów nie był w zasadzie wyższy od pozo
stałych i faktycznie, jak to już wiemy, poglądy Platona i Arystotelesa 
w odniesieniu do tego samego systemu były diametralnie różne. Inaczej 
wygląda to u Schlegla, według którego przynajmniej „forma” mieszana 
jest wyraźnie późniejsza od dwu pozostałych: „Poezja z natury jest su
biektywna albo obiektywna, pomieszanie tych dwojga nie jest jeszcze 
możliwe dla człowieka żyjącego w stanie naturalnym”: nie może więc 
tu chodzić o pierwotny stan synkretyczny43, z którego wyłoniłyby się 
później formy prostsze i czystsze; przeciwnie, stan mieszany jest wy
raźnie waloryzowany jako taki:

48 Ja k  przypuszczał np. B l a i r  (op. cit., tłum. franc., 1845, t. 2, s. 110), dla 
którego „w okresie dzieciństw a sztuki różne rodzaje poezji były pomieszane i w e
dług kaprysu lub entuzjazm u poety były mieszane w  obrębie tego samego utw oru. 
Dopiero w raz z postępem społeczeństw a i nauk przybrały stopniowo bardziej reg u 
larne form y i nadano im nazw y, k tórym i je dzisiaj oznaczam y” (nie przeszkadza 
mu to tw ierdzić natychm iast, że „pierwsze utw ory m iały z pew nością form ę  
(liryczną) ody i hym nu”). W iem y, że Goethe znajdzie w  balladzie generyczny U r-E i, 
niezróżnicowaną m atrycę w szystkich późniejszych rodzajów , i że jego zdaniem  
również „w najstarszej tragedii greckiej widzimy również wszystkie trzy rodzaje; 
rozdzielają się dopiero po pew nym  czasie” (G oethe i S ch iller o dram acie i teatrze. 
W ybór pism. Przełożyła i opracow ała O. D o b i j  a n k a .  W rocław  1959, s. 105).

19 — P a m ię tn ik  L i te r a c k i  1979, z. 2
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Istnieje f o r m a  epicka, f o r m a  liryczna, f o r m a  dram atyczna, n ie  
w duchu daw nych rodzajów  poetyckich, które nosiły te nazw y, ale oddzielone 
od siebie w skutek zdecydow anej i odwiecznej różnicy. —  Ja k o  f o r m a  epika 
góruje w yraźnie. Je s t  ona subiektyw no-obiektyw na. F orm a l i r y c z n a  je s t  
tylko s u b i e k t y w n a ,  form a d r a m a t y c z n a  tylko o b i e k t y w n a 44.

Inna notatka, z r. 1800, potwierdzi: „Epopeja =  subiektywność-obiek- 
tywność, dramat =  obiektywność, liryzm =  subiektywność” 45. Ale 
Schlegel zdaje się nieco wahać co do tego podziału, gdyż trzecia notat
ka, z r. 1799, przypisywała stan mieszany dramatowi: „Epopeja =  poezja 
obiektywna, liryzm =  poezja subiektywna, dramat =  poezja obiektywno- 
subiektywna” 46. Według Szondiego wahanie pochodzi stąd, że Schlegel 
rozpatruje raz ograniczoną diachronię, a mianowicie ewolucję poezji grec
kiej osiągającej swój szczyt w tragedii attyckiej, a raz diachronię o wie
le szerszą, mianowicie ewolucję poezji zachodniej, której punktem szczy
towym jest „epika” rozumiana jako powieść (romantyczna) 47. Dominu
jąca waloryzacja zdaje się rzeczywiście być po tej stronie i trudno się 
temu dziwić. Ale nie pozostanie tu ona dla spadkobierców Schlegla, 
którzy oddalą się bardziej od archetypu, czyniąc z dramatu formę mie
szaną lub raczej — słowo to zaczyna się narzucać — s y n t e t y c z n ą .  
Zaczyna się to od jego własnego brata Augusta Wilhelma, który pisze 
w notatce pochodzącej prawdopodobnie z 1801 roku:

Platoński podział rodzajów  nie jest już praw om ocny. Nie m a w tym  
podziale żadnej praw dziw ej zasady poetyckiej. Epika, liryka, d ram at: teza„ 
an tyteza, synteza. Lekka zw artość, energiczna osobliwość, harm onijna całość... 
Epika, czysta obiektyw ność w  ludzkim umyśle. L iry k a, czysta subiektyw ność. 
D ram at, w zajem ne przenikanie się tych d w o jg a 48.

„Dialektyczny” schemat jest teraz ustalony i działa na korzyść dra
matu —  co wskrzesza przy okazji i w niespodziewany sposób Arystotele- 
sowską waloryzację; kolejność, która pozostawała częściowo niezdecydo

44 K ritisch e F ried rich  S chlegel A usgabe. Hrsg. E . В  e h 1 e r. Paderborn— M ün
chen— W ien 1958, fragm . 322; datow anie według W elleka.

45 L iterary  Notebooks 1797— 1801. Ed. H. E  i с h n e r. Toronto—London 1957v
nr 2065.

48 Ib id em , nr 1750.
47 S z ο n d i, op. cit., s. 131— 133.
48 A. W. S c h l e g e l ,  K ritisch e S ch riften  und B rie fe .  Hrsg. E. L  о h n e r. T. 2.

S tu ttg a rt 1963, s. 305— 306 (chciałoby się oczywiście w ięcej w iedzieć o pretensji:
do „podziału Platońskiego”). Ten układ przyjm uje też najczęściej Novalis, przy  
w yraźnie syntetyzującej in terp retacji term inu dram atyczny —  fragm . 186: epicki,., 
liryczny, dram atyczny =  rzeźba, m uzyka, poezja (jest to już E stetyka  Heglowska  
in n u ce ); fragm . 204: =  flegm atyczny, pobudzający, zdrowa m ieszanka; frag m . 
277: =  ciało, dusza, um ysł; ten sam  porządek we fragm . 261; tylko fragm . 148' 
daje porządek (jak u Schellinga, później jak  u Hugo, później kanoniczny) l iry c z -  
ny —  epicki —  dram atyczny ( N o v a l i s ,  O euvres com plètes. T rad. A. G u e r  n e . 
T. 2 G allim ard, 1975, cz. 3).
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wana u Friedricha Schlegla, jest teraz wyraźna: epika — liryka — dra
mat. Ale Schelling odwróci porządek dwu pierwszych elementów: sztuka 
rozpoczyna się od lirycznej subiektywności, potem wznosi się ku epickiej 
obiektywności i osiąga wreszcie syntezę lub utożsamienie w dramacie 49. 
Hegel powraca do schematu Augusta Wilhelma: najpierw poezja epicka, 
pierwszy wyraz „naiwnej świadomości ludu”, potem „strona przeciw
stawna”, „gdy indywidualne »ja« oddzieliło się od substancjalnej całości 
narodu”, poezja liryczna, wreszcie poezja dramatyczna „jednoczy oba 
poprzednie [sposoby] w nową totalną całość, która ukazuje nam zarówno 
obiektywny rozwój, jak i to, że jego źródłem jest wewnętrzne życie jed
nostek” 50. Jednakże dominującą rolę odegra w X IX  i X X  w. kolejność 
ustalona przez Schellinga: zdaniem Hugo, zdecydowanie sytuującego się 
w szerokiej diachronii, bardziej antropologicznej niż poetyckiej, liryka 
jest ekspresją czasów pierwotnych, kiedy „człowiek budzi się do życia 
w świecie, co się dopiero narodził”, epika (która zresztą obejmuje tra
gedię grecką) — wyrazem czasów starożytnych, kiedy „wszystko się usta
la i utrwala”, a dramat — czasów nowożytnych, noszących piętno chrze
ścijaństwa i rozdarcia między duszą a ciałem 51. Dla wspomnianego już 
Joyce’a —

form a liryczna jest najprostszym  oddaniem słow nym  chwili wzruszenia, r y t 
m icznym  krzykiem , podobnym do tych , k tóre niegdyś pobudzały człow ieka  
wiosłującego lub w taczającego kam ienie na szczyt zbocza <...). N ajprostsza fo r
ma epicka w yłania się z litera tu ry  lirycznej, gdy arty sta  zatrzym uje uw agę n a  
sobie sam ym  jako na ośrodku epickiego zdarzenia Form ę dram atyczn ą
osiąga się, gdy żyw otność, k tóra  przepływ ała i kłębiła się wokół postaci, n a 
pełnia każdą z nich z taką siłą, że ten w łaśnie m ężczyzna czy ta kobieta czerpią  
z niej w łasne, nienaruszalne życie estetyczne. Osobowość arty sty  w yrażona  
najpierw  krzykiem , rytm em , w rażeniem , potem  opowiadaniem płynnym i po
w ierzchow nym , rozpływ a się w  końcu, aż do u tra ty  istnienia, i depersonalizuje  
się <...). A rtysta , jak  Bóg stw orzenia, pozostaje w ew nątrz swego dzieła, albo za, 
albo poza, albo ponad sw ym  dziełem, niew idzialny, rozpływ ający się, poza  
istnieniem, obojętny, czyszcząc sobie paznokcie.

Zauważmy przy okazji, że schemat ewolucyjny stracił tutaj cały 
dynamizm „dialektyczny”: od lirycznego krzyku do boskiej bezosobowo

«  F. W. J .  S c h e l l i n g ,  Philosophie de l’art, 1802— 1805. W yd. pośm iertne, 1859.
50 G. W . F. H e g e  1, W ykłady o estetyce. Przekład J .  G r a b o w s k i e g o  

i A.  L a n d m a n  a. Objaśnieniam i opatrzył A. L a n d m a n .  T. 3. W arszaw a 1967, 
s. 387, 388, 393, 518 i 520. R om antyczna triad a determ inuje całą pozorną arch itek tu rę  
poetyki Hegla, ale nie jej w łaściw ą treść, k tóra  sprowadza się do fenom enologii 
kilku specyficznych rodzajów : epopeja hom erycka, powieść, oda, lied, tragedia  
grecka, starożytna komedia, now ożytna tragedia, i wychodzi ku kilku dziełom i au 
torom tw orzącym  p arad ygm at: Iliada, W ilhelm  M eister, Pindar, Goethe, A ntygona ,  
A rystofanes, Szekspir.

51 V. H u g o ,  P rzedm ow a do dram atu „C rom w ell”. Przekład polski J . P a r 
v i  e g o. W zbiorze: M anifesty rom antyzm u 1790— 1830. A nglia, N iem cy, F ra n cja . 
W ybór tekstów i opracow anie A. K o w a l c z y k ó w  a. W arszaw a 1975, s. 263 i 264.



292 G É R A R D  G E N E T T E

ści dramatycznej jest tylko linearna i jednoznaczna progresja ku obiek
tywności, bez żadnego śladu „zamiany za na przeciw”. Tak samo u Stai- 
gera, według którego przejście od „wzruszenia” (E rgriffen heit) lirycz
nego do „panoramy” (Ü berschau) epickiej, potem do „napięcia” (Span
nung) dramatycznego, oznacza ciągły proces obiektywizacji czy też po
stępującej dysocjacji między „podmiotem” a „przedmiotem” 52.

Łatwizną i próżnością byłoby ironizowanie na temat tego kalejdo
skopu taksonomicznego, w którym zbyt ponętny schemat triad y53 prze
kształca się nieustannie, aby przeżyć jako forma przyjmująca każde 
znaczenie, zależnie od przypadkowych domniemań (nikt naprawdę nie 
wie, jaki rodzaj poprzedził historycznie pozostałe, jeżeli w ogóle można 
postawić takie pytanie) i wymiennych atrybucji: założywszy bez wię
kszego zaskoczenia, że liryka jest trybem najbardziej „subiektywnym”, 
trzeba oczywiście przypisać „obiektywność” jednemu z dwu pozostałych 
i z konieczności termin pośredni trzeciemu; ale ponieważ nie ma tutaj 
żadnej oczywistości, ten ostatni wybór pozostaje zasadniczo zdetermino
wany przez implikowaną — lub eksplikowaną — waloryzację w „postę
pie” linearnym lub dialektycznym. Historia teorii rodzajów znaczona 
jest tymi fascynującymi schematami, które kształtują lub zniekształ
cają często różnorodną rzeczywistość obszaru literackiego, twierdząc, że 
odkrywają „system” naturalny tam, gdzie tworzą sztuczną symetrię 
z wieloma ślepymi oknami. Te tworzone na siłę konfiguracje nie zawsze 
są bezużyteczne, wprost przeciwnie: jak wszystkie prowizoryczne klasy
fikacje i pod warunkiem, że się je uzna za takie, pełnią one często 
niezaprzeczalną funkcję heurystyczną. Ślepe okno może w pewnym przy
padku dać prawdziwe światło i ujawnić ważność nieznanego elementu; 
pusty lub z trudem wypełniany przedział może dużo później znaleźć le
galnego właściciela: gdy Arystoteles, zauważając istnienie opowiadania 
podniosłego, dramatu podniosłego i dramatu pospolitego, wywodzi stąd, 
bo nie znosi pustki, a ma zamiłowanie do równowagi, istnienie opowia
dania pospolitego, które utożsamia prowizorycznie z epopeją parody- 
styczną, nie przypuszcza, że rezerwuje miejsce dla powieści realistycz
nej. Kiedy Frye, drugi wielki rzemieślnik fear fu l sym m etries, zauważa
jąc istnienie trzech typów „fikcji”: osobistej-introwertycznej (powieść 
romansowa) 54, osobistej-ekstrawertycznej (powieść realistyczna) i inte
lektualnej-introwertycznej (autobiografia), wywodzi z nich rodzaj fikcji 
intelektualno-ekstrawertycznej, którą nazywa a n a t o m i ą ,  a która 
obejmuje i awansuje niektóre odrzuty narracji fantastyczno-alegorycz- 
nej, jak Lukian, Warron, Petroniusz, Apulejusz, Rabelais, Burton, Swift

52 J .  J o y c e ,  D edalus, s. 213— 214. —  E. S t a i g e r, G ru n d b eg riffe  d e r  Poetik. 
Z ü rich  1946.

53 N a tem at tego uroku zob. G u i l l e n ,  op.  cit.
54 [W angielskim  znaczeniu term inu ro m an ce .]
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i Sterne, można wprawdzie kwestionować procedurę, ale nie korzyść 
płynącą z rezultatu55. Gdy Robert Scholes, modyfikując Frye’owska 
teorię pięciu trybów (mit, rom ance, wzniosła m im esis, pospolita m im esis , 
ironia), by zaprowadzić w niej nieco więcej porządku i uszeregowania, 
proponuje nam swą zadziwiającą tabelę podrodzajów i fikcji i ich ko
niecznej ew olucji56, jest niewątpliwie trudno brać ją całkiem dosłow
nie, ale jeszcze trudniej nie znaleźć tam żadnej inspiracji. Tak samo 
jest z niewygodną, ale niezniszczalną triadą, której kilka, wśród wielu, 
zastosowań tutaj przedstawiłem. Jedno z najciekawszych być może po
lega na różnych próbach skojarzenia je j z innym szacownym trio instan
cji czasowych: przeszłość, teraźniejszość, przyszłość. Było ich bardzo wie
le i poprzestanę na przytoczeniu dziesięciu przykładów cytowanych przez 
Welleka i Warrena 57. Aby lektura tego była bardziej syntetyczna, przed
stawię to zestawienie w formie dwu tabel o podwójnym wejściu. Pierw
sza ukazuje czas przypisywany każdemu „rodzajowi” przez poszczegól
nych autorów:

Autorzy
liryczny

R o d z a je

epicki dramatyczny

Humboldt przeszły teraźniejszy
Schelling teraźniejszy przeszły
Jean Paul teraźniejszy przeszły przyszły
Hegel teraźniejszy przeszły
Dallas przeszły przeszły teraźniejszy
Vischer teraźniejszy przeszły przyszły
Erskine teraźniejszy przyszły przeszły
Jakobson teraźniejszy przeszły
Stàiger przeszły teraźniejszy przyszły

Druga (która jest oczywiście tylko innym ujęciem pierwszej) uka
zuje nazwisko, a zatem i liczbę autorów ilustrującą każdą z tych atry- 
bucji (zob. s. 294).

Podobnie jak to było ze sławną „barwą samogłosek”, tak i tutaj 
przypisano kolejno wszystkie czasy każdemu z trzech rodzajów58. W rze-

55 F  r y e, A natom ie d e  la critigu e, esej IV (T h éo rie  des g en res), tłum. fra n c ., 
s. 368—382.

56 S c h o l e s ,  op. cit., s. 129— 138. Zob. rów nież „Poétique” 32 (1977), s. 507.
57 W e l l e k ,  W a r r e n ,  op. cit. T eksty, na k tóre  się pow ołuję: H u m b o l d t ,  

Ü ber G oethes „ H erm a n n  und D orothea”, 1799. —  S c h e l l i n g ,  Philosophie d e  
l’art, 1802— 1805. —  J e a n  P a u l ,  V orsch u le  d er Ä sth etik , 1813. —  G. W. F. H e g e 1, 
Esthétique  (VIII, s. 288), ok. 1820. —  E. S. D a l l a s ,  P oetics, 1852. —  F. T. F i 
s c h e r ,  Ä sthetik, t. 5, 1857. —  J .  E  r  s к  i n e, T h e  K in d s of P oetry, 1920. —  
R. J a k o b s o n ,  R a n d b em erk u n g en  zur Prosa des D ichters  P asternak, 1935. —  
E. S t a i g e r, G ru n d b eg riffe  d er P oetik , 1946.

58 Zauw aża się, że niektóre listy są niepełne, co przy pokusie system ow ości jest 
raczej cechą pozytyw ną. H umboldt przeciw staw ia w łaściw ie epickość (przeszłość)
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Rodzaje
C zasy

przeszły teraźniejszy przyszły

Schelling 
Jean Paul

Liryczny Staiger Hegel
Vischer
Erskine

Dallas

Jakobson

Epicki

Humboldt 
Schelling 
Jean Paul 
Hegel Staiger Erskine
Dallas
Vischer
Jakobson

Dramatyczny Erskine
Humboldt
Dallas

Jean Paul
Vischer
Staiger

czywistości wyraźne są dwie dominanty: wyczuwane pokrewieństwo 
między epiką a przeszłością oraz liryką a teraźniejszością; dramat, oczy
wiście „teraźniejszy” przez swą formę (przedstawienie) i (tradycyjnie) 
„przeszły” przez swój podmiot, był trudniejszy do skojarzenia z czym
kolwiek. Byłoby może rozsądnie przyznać mu określenie mieszany lub 
syntetyczny i/albo na tym poprzestać. Nieszczęście chciało, że istniał 
trzeci czas, a z nim pokusa nieprzeparta, aby go przypisać jakiemuś 
rodzajowi, stąd ekwiwalencja nieco sofistyczna między dramatem a przy
szłością oraz dwie czy trzy inne, wymyślne fantazje. Nie można wygry
wać za każdym razem 59 i jeśli trzeba jakiegoś usprawiedliwienia dla 
tych ryzykownych prób, to znalazłbym je, przeciwnie, w niedosycie, na 
jaki skazuje nas naiwne wyliczenie, jak np. dziewięć f o r m  p r o s t y c h  
Jolles’a — co nie jest ani ich jedyną wadą, ani jedyną zaletą. Dziewięć 
form prostych? Coś takiego! 60 Jak  dziewięć muz? Bo trzy razy trzy 
równa się dziewięć? Bo zapomniał o jednej? ltd. Jakżeż trudno jest

t r a g i c z n o ś c i  (te ra ź n ie jsz o ść) w  o b ręb ie  k a te g o rii szerszej, k tó rą  n azyw a p l a 
s t y c z n o ś c i ą  i k tó rą  g lo b aln ie  p rz e c iw s ta w ia  l iry c e ; b yłoby  zb yt p ochopn e  
w n io sk o w ać na te j p od staw ie  w  jego  im ien iu  o istn ien iu  e k w iw a le n cji: l iry k a  =·' 
p rzy szłość.

59 In n a  e k w iw a le n cja , m ięd zy  ro d z a ja m i a  osobam i g ra m a ty cz n y m i, zo sta ła  
z a p ro p o n o w an a  p rzez  D allasa  i Ja k o b s o n a , k tó rz y  się zg ad zają  (ch o ć ró żn ią  się co  
do czasów ), ab y  p rz y p isa ć  p ie rw sz ą  osobę 1. poj. l iry c e , a  trz e c ią  epice. D allas  d o
rz u ca  do tego ca łk ie m  lo g iczn ie : d ra m a t  =  d ru g a  osoba 1. p oj. T en  ro zd zia ł je s t  
d o ś ć  p rze k o n u ją cy , a le  co z ro b ić  z liczb ą  m n o g ą ?

60 O dnośnie do p o p raw ek , ja k im  p od dan o listę  J o l le s ’a , zob. p rzed m ow ę w y 
d a w c y  fra n cu sk ie g o  tłu m a cz e n ia  Fo rm es  sim ples, Seuil, 1972, s. 8— 9. —  T o d o r o v ,  
w : D ictionnaire encyclo p éd iq u e des scien ces  du  langage, s. 201.
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nam przyjąć, że Jolies znalazł po prostu dziewięć, ani mniej, ani więcej, 
i pogardził łatwą, chcę powiedzieć: tanią, przyjemnością uzasadnienia 
tej liczby! Prawdziwy empiryzm razi zawsze jak nieprzyzwoitość.

Wszystkie dotychczas omówione teorie stanowiły — od Batteux do 
Staigera — tyleż systemów inkluzywnych i zhierarchizowanych co sy
stem Arystotelesa w tym znaczeniu, że różne rodzaje poetyckie dzieliły 
się bez reszty między trzy podstawowe kategorie, jako podklasy: pod 
epiką epopeja, powieść, nowela itd.; pod dramatem tragedia, komedia, 
dramat mieszczański itd.; pod liryką oda, hymn, epigram itd. Ale taka 
klasyfikacja pozostaje wciąż bardzo prymitywna, ponieważ wewnątrz 
każdego członu trój elementowego, umotywowanego podziału, poszczegól
ne gatunki pozostają nie uporządkowane lub najwyżej grupują się — 
znowu jak u Arystotelesa — według nowej zasady różnicującej, odrębnej 
od tej, która uzasadnia trójelementowy podział: epopeja heroiczna wobec 
powieści sentymentalnej bądź „prozaicznej”, długa powieść wobec krót
kiej noweli, tragedia wzniosła wobec komedii o tematyce codziennej, 
itd. Odczuwa się więc tutaj potrzebę bardziej zwartej taksonomii, która 
porządkowałaby według tej samej zasady również podział poszczególnych 
gatunków.

Najczęściej stosowany sposób polega po prostu na powtórnym wpro
wadzeniu triady wewnątrz każdego z je j elementów. Tak więc Edouard 
von Hartmann 61 proponuje wyróżnić lirykę czystą, epikolirykę, drama- 
tolirykę; dramat czysty, lirykodramat, epikodramat; epikę czystą, liry- 
koepikę, dramatoepikę, a każda z tak określonych dziewięciu klas wy
różniała się jedną cechą dominującą i jedną drugorzędną, bez czego czło
ny mieszane przeciwne (jak epikoliryka i lirykoepika) byłyby równo
ważne i system zredukowałby się do sześciu członów: trzech czystych 
i trzech mieszanych. Albert Guérard 62 stosuje tę zasadę, ilustrując każ
dy człon jednym lub kilkoma przykładami: liryka czysta, W anderers 
N achtlieder Goethego; dramatoliryka, Robert Browning; epikoliryka, 
ballada (w znaczeniu germańskim); epika czysta, Homer; lirykoepika, The 
Fairie Queene; dramatoepika, P iekło  lub K atedra Marii Panny w P ary
żu; dramat czysty, Molier; lirykodramat, Sen nocy letniej; epikodramat, 
Ajschylos albo Tête d ’or [P. Claudela] 63.

61 E . v o n  H a r t m a n n ,  Philosophie des Sch ö n en , G rundriss d er Ä sthetik , 
1924, s. 235— 2.59. Zob. R  u 1 1 к  o w  s к  i, op. cit., s. 37— 38.

62 A. G u é r a r d ,  P re fa ce  to W orld L iterature . N ew  Y o r k  1940, rozdz. 11: 
T h e  Theory of L iterary  G enres. Zob. R u t t k o w s k i ,  op.  cit., s. 38.

63 M niej s y s te m a ty c z n ą  w zm ian k ę  o  te j  zasad zie  zn ajd u jem y  w  p od ręczn ik u  
W . К  a y s e r  a , Das spra ch lich e K u n stw erk  (B e rn  1948), gdzie trz y  „p od staw ow e  
p o staw y ” (G run d h a ltu n gen ) m o g ą się z k olei d zielić na l iry k ę  cz y stą , ep ik o liry k ę  itd ., 
alb o  (w stosu n k u  do liry k i) w edług fo rm y  w y p o w iad an ia  czy  „ p rz e d sta w ia n ia ” 
<äussere D arbietun gsform ), a lbo  (w  sto su n k u  do epiki i d ra m a tu ) w ed łu g  tre ś c i
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Ale to ogarnianie jednej triady przez drugą nie tylko podwaja pod
stawowy podział, jakby w każdym z nich zawierał się podział inny: 
ujawnia mimo woli istnienie stanów p o ś r e d n i c h  między typami 
czystymi, a całość zamyka się w sobie na kształt trójkąta lub koła. To 
pojęcie swoistego widma rodzajów, ciągłego i cyklicznego, zaproponowa
ne zostało przez Goethego:

E le m e n ty  te  d ad zą się w  p rzed ziw n y  sposób p rz e p la ta ć , g a tu n k i p oezji  
są  n iesk o ń czen ie  ró żn o ro d n e ; d lateg o  też ta k  tru d n o  zn aleźć ja k iś  k lu cz , w edług  
k tó re g o  m o żn a b y je  u sta w ić  jed en  obok d ru gieg o  alb o  jed en  za  d ru gim . M ożna  
sob ie  jed n ak  w  p ew n y m  stopn iu  p om óc, u s ta w ia ją c  trz y  g łó w n e e lem en ty  
w  k ole, jed en  n a p rz e ciw  d ru gieg o , i w y sz u k u ją c  u tw o ry  w zo ro w e, w  k tó ry c h  
p rz e w a ż a  k ażd y  elem en t z osobna. N astęp n ie  n ależy  z e b ra ć  p rz y k ła d y  sk ła n ia ją ce  
się  w  jed n ą  albo w  d ru g ą  stro n ę , aż w  k oń cu  dojd zie  do p o łączen ia  w szy stk ich  
trz e c h  elem en tó w  i w  ten  sposób zam k n ie  się ca ły  k rą g  u .

Pomysł ten został podjęty w X X  w. przez niemieckiego estetyka 
Juliusa Petersena 6S, którego system rodzajów opiera się na grupie defi
nicji pozornie bardzo jednolitej: epos jest monologową narracją (Bericht) 
o działaniu (Handlung); dramat dialogowym przedstawieniem (D arstel
lung) działania; liryka monologowym przedstawieniem sytuacji (Zu
stand). Te relacje przedstawione są najpierw na trójkącie, którego każdy 
wierzchołek zajęty jest przez podstawowy rodzaj z przynależną mu 
cechą specyficzną, każdy bok natomiast wyobraża cechę wspólną dla 
dwu typów, które łączy: między liryką a dramatem przedstawienie, tzm 
bezpośredni wyraz myśli lub uczuć, bądź poety, bądź postaci; między 
liryką a eposem monolog; między eposem a dramatem akcja:

DRAMAT
d i a l o g

n a r r a c j a  s y t u a c j a

an trop o lo g iczn ej. O d n ajd u jem y  tu  jed n o cześn ie  tria d ę  w  triad zie  i d w u zn aczn o ść  
zasad y  m o d aln ej i/a lb o  te m a ty cz n e j.

04 G oethe i S ch iller o dram acie i teatrze, s. 106.
65 J .  P e t e r s e n ,  Z u r L eh re  von d er D ichtungsgattungen. W  z b io rze : F estsch rift  

A. Sa u er. S tu ttg a r t  1925, s. 72— 116. S y ste m  i  sch e m a t p o d jęty  i u dosk on alon y  w  D ie  
W issenschaft von d e r  D ichtung  (T. 1, B e rlin  1939, s. 119— 126); zob. F  u b i n  i ,  

op. cit., s. 261— 269.
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Ten schemat uwidocznia niepokojącą i być może nieuniknioną nie- 
symetryczność (istniała już u Goethego; odnajdziemy ją  dalej) — mia
nowicie, w przeciwieństwie do eposu i dramatu, których cecha spe
cyficzna jest formalna (narracja, dialog), liryka określa się cechą tema
tyczną: tylko ona zajmuje się nie działaniem, lecz sytuacją; stąd cechą 
wspólną dramatu i eposu jest cecha tematyczna (działanie), gdy tym
czasem liryka dzieli ze swymi dwoma sąsiadami dwie cechy formalne 
(monolog i przedstawienie). Ale ten kulawy trójkąt jest tylko punktem 
wyjścia dla bardziej złożonego systemu, który z jednej strony chce na 
każdym boku wskazać miejsce kilku gatunków mieszanych lub pośred
nich, takich jak dramat liryczny, sielanka lub powieść dialogowa, 
a z drugiej strony wziąć pod uwagę ewolucję form literackich od pry
mitywnej Ur-Dichtung, też odziedziczonej po Goethem, aż do najbar
dziej rozwiniętych ,,form uczonych”. Z miejsca trójkąt staje się, według 
sugestii Goethego, kołem, w którego środku znajduje się Ur-Dichtung,. 
trzy podstawowe rodzaje na trzech promieniach, a formy pośrednie 
w trzech pozostałych częściach, podzielonych z kolei na koncentrycznie 
i wieńcowo ułożone segmenty, gdzie ewolucja form piętrzy się od środka 
ku peryferiom 66 (zob. s. 298).

Jak widać, pierwszy krąg, poczynając od środka, zajęty jest przez 
gatunki zasadniczo bardziej spontaniczne i ludowe, zbliżone do „form 
prostych” Jolles’a, na które Petersen wyraźnie się powołuje; drugi obej
muje formy kanoniczne; ostatni należy do form „stosowanych”, w któ
rych poetycka wypowiedź oddana jest na usługi przekazu moralnego, 
filozoficznego czy innego. W każdym z tych kręgów gatunki układają 
się oczywiście według stopnia bliskości lub pokrewieństwa z trzema ty
pami podstawowymi. Wyraźnie zadowolony ze swego schematu Petersen 
zapewnia, że może on służyć „jak busola, do zorientowania się w róż
nych kierunkach systemu gatunków”; Fubini, bardziej nieufny, woli po-

66 P o z o staw iam  na ty m  sch e m a cie  genologiczn e te rm in y  n iem ieck ie , u ż y te  p rzez  
P e te rse n a , pon iew aż często  b ra k  p od ob n ych  p rzy k ład ów  w  język u  fra n c u sk im  alb o  
ich  ek w iw alen ty  n ie  są  oczy w iste . M ożna by m ieć ża l do sieb ie  za p rzetłu m a cz e n ie  
„XJr-Dichtung” . C o do in n y ch , p ocząw szy  od eposu, sp ró b u jm y  na p ierw szy m  k rę g u : 
b allad a , opow iad an ie, śp iew  żałob n y , m im , n ap rz e m ie n n y  śp iew  ch ó ra ln y , hym n,, 
p rzyśp iew k a, m a d ry g a ł, p ieśń  p rz y  p ra c y , m o d litw a , z ak lęcie  m ag iczn e, p ieśń  e p ick a ; 
n a d ru gim  k rę g u : opo w iad an ie  w  p ierw szej osobie, op o w iad an ie  o b ram o w an e , p o 
w ieść w  fo rm ie  listó w , p ow ieść d ialo go w a, o b raz  u d ra m a ty z o w a n y , d ra m a t liry cz n y , 
sielan k a dialogow a, d ialog  liry cz n y , m o n o d ram  (np. R o u sseau  P ygm alion)’, R ollenlied  
je st p oem atem  liry cz n y m  p rzy p isy w a n y m  p o staci h isto ry cz n e j lub m ito lo g iczn ej 
(B é ra n g e ra  L es A d ieu x  de M arie Stuart  alb o  G oeth ego P rom eteusz);  cy k l liry cz n y  
(G oethego E legie  rzym skie), lis t  p o ety ck i, w iz ja  (Boska K om edia), sie lan k a  n a r r a 
cy jn a , pow ieść l iry c z n a  (p ierw sza  cz ęść  W erth era , bo d ru g a  w ed łu g  P e te rs e n a  n ależy  
do „I eher Zahlung”) ;  n a  o s ta tn im  k rę g u : k ro n ik a w ierszem , p o e m a t d y d ak ty czn y , 
dialog filozoficzny, fe s tiw a l, d ialog  z m a rły c h , s a ty ra , e p ig ra m a t, p o e m a t g nom iczn y„  
opow iadanie a le g o ry cz n e , b ajk a .
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równać tę konstrukcję do ,,tych żaglowców z kory, zamkniętych w bu
telce i zdobiących niektóre domy w Ligurii”; podziwia się w nich po
mysłowość, nie mogąc dopatrzyć się ich funkcji. Prawdziwa busola czy 
fałszywy okręt, róża gatunków Petersena nie jest być może ani tak 
bardzo cenna, ani zupełnie niepotrzebna. Zresztą, mimo jawnych aspi
racji, nie obejmuje ona wcale wszystkich istniejących gatunków: przy
ję ty  system przedstawienia nie pozostawia żadnego określonego miejsca 
dla gatunków „czystych”, najbardziej kanonicznych, jak oda, epopeja 
lub tragedia; a jego kryteria definicji, całkowicie formalne, nie pozwalają 
na żadne zróżnicowania tematyczne, jak te, które tragedię przeciwsta
wiają komedii, a rom ance przeciwstawiają novel. Trzeba by może tu 
innego kompasu lub nawet trzeciego wymiaru, a niewątpliwie byłoby 
równie trudno zestawić je ze sobą tak, jak zbieżne, a nie zawsze zgodne 
ze  sobą siatki, z jakich składa się system Frye’a. Tutaj również siła
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■sugestii zdecydowanie góruje nad zdolnością wyjaśniania czy chociażby 
opisu. Można (tylko) o tym pomarzyć... Oto do czego służą właśnie 
okręty w butelkach — a czasem także stare busole.

Nie opuścimy jednak stoiska z ciekawostkami, nie rzuciwszy okiem 
na ostatni system, czysto „historyczny”, oparty na trójelementowym po
dziale romantycznym: jest to system Ernesta Boveta, postaci dziś już 
zapomnianej, ale która, jak widzieliśmy, nie uszła uwagi Irene Behrens. 
Jego dzieło opublikowane w 1911 r. nosi tytuł dokładnie taki: Lyrism e, 
•épopée, dram e: une loi de l’évolution littéraire exp liquée par l’évolution  
gén érale. Jego punktem wyjścia jest Przedm owa do dramatu „Crom well”, 
gdzie sam Hugo sugeruje, że prawo następstawa: liryka — epika —  dra
mat, może się stosować, jakby na każdym poziomie, do każdej fazy ewo
lucji każdej literatury narodowej: tak w odniesieniu do Biblii, Księga  
Rodzaju  — Księgi K rólew skie  — K sięga Hioba; do poezji greckiej, 
Orfeusz — Homer — Ajschylos; do początków francuskiego klasycyz
mu, Malherbe — Chapelain —  Corneille. Dla Boveta, jak dla Hugo, jak 
dla romantyków niemieckich, trzy „wielkie rodzaje” nie są prostymi 
formami (największym formalistą byłby Petersen), ale „trzema istotnymi 
sposobami pojmowania życia i wszechświata”, które odpowiadają trzem 
epokom ewolucji, zarówno ontogenetycznej, jak filogenetycznej, i które 
funkcjonują na jakimkolwiek poziomie jako całość. Przykładem wybra
nym jest literatura francuska 67, podzielona tutaj na trzy wielkie ery, 
z których każda dzieli się na trzy okresy: obsesja potrójności dochodzi 
tutaj do zenitu. Ale pierwszym wyłomem w systemie jest to, że Bovet 
nie spróbował przenieść zasady ewolucji na ery, lecz jedynie na okresy. 
Pierwsza era, feudalna i katolicka (od początku do około 1520 r.), za
wiera pierwszy okres z gruntu liryczny, do początku w. X II; chodzi 
oczywiście o lirykę mówioną i ludową, której wszelki ślad do dziś prawie 
zaginął; potem era z gruntu epicka, od 1100 do około 1328: chansons de 
geste, romanse rycerskie; liryka zaczyna ulegać dekadencji, dramat jest 
dopiero w zarodku; rozkwita on w trzecim okresie (1328— 1520) z miste
riami i Farsą o mistrzu Pathelin, gdy tymczasem epopeja wyradza się 
w prozę, a liryka, z wyjątkiem Villona, potwierdzającym regułę, w Wiel
ką Retorykę. Druga era, od r. 1520 do Rewolucji, jest erą monarchii 
absolutnej; okres liryczny: 1520— 1610, ilustrowany przez twórczość Ra- 
belais’go, Plejady, właściwie liryczne tragedie Jodelle’a i Montchrestiena; 
epopeje Ronsarda i Du Bartasa są poronione lub chybione, d’Aubigné 
jest lirykiem; okres epicki: 1610— 1715, nie dzięki oficjalnej epopei 
(Chapelain), która nie jest nic warta, lecz dzięki p o w i e ś c i ,  która 
dominuje w całej tej epoce i dochodzi do szczytu... u Corneille’a; Racine, 
którego geniusz nie jest powieściowy, stanowi wyjątek, zresztą jego

67 E w o lu c ja  l i te ra tu r y  w ło sk iej zak łó co n a b ra k ie m  jed n o ści n aro d o w ej n ie  je s t  
p rz y k ła d e m  ty p o w y m . N ic n a  te m a t in n y ch  lite ra tu r .
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dzieło zostało wówczas źle przyjęte; Molier zapowiada rozkwit dramatu,, 
charakterystyczny dla trzeciego okresu, 1715— 1789, dramatycznego dzię
ki Turcaretowi, W eselu Figara, Kuzynkow i mistrza R am eau ; Rousseau 
zapowiada okres następny, okres liryczny trzeciej ery, od 1789 do na
szych dni; zdominowany aż do 1840 r. przez lirykę romantyczną; Sten
dhal zapowiada okres epicki, 1840— 1885, zdominowany przez powieść 
realistyczną i naturalistyczną, w którym poezja (parnasistowska) straciła 
swą liryczną wenę i w którym Dumas syn i Henry Becque zapowiadają 
cudowny rozkwit dramatyczny trzeciego okresu od 1885, na zawsze 
upamiętnionego teatrem Daudeta i naturalnie Lavedana, Bernsteina 
i innych gigantów sceny; poezja liryczna popada tymczasem w dekaden
cję symbolistyczną: zobacz Mallarmé 68.

Jedna uwaga przed podsumowaniem: romantyczna reinterpretacja 
systemu trybów jako systemu gatunków nie jest ani faktycznie, ani 
prawnie epilogiem tej długiej historii. Np. Käte Hamburger, stwierdza
jąc w pewnym sensie niemożliwość rozdzielenia pomiędzy trzy rodzaje 
antytetycznej pary subiektywność— obiektywność, postanowiła przed 
kilku laty zredukować triadę do dwu członów, l i r y k i  (dawny „rodzaj 
liryczny” z dodatkiem innych form ekspresji osobistej, jak autobiografia,, 
a nawet „powieść w pierwszej osobie”), charakteryzującej się przez 
,,Ich-O rigo” swego wypowiadania, oraz f i k c j i  (łączącej dawne rodzaje 
epicki i dramatyczny plus pewne formy poezji narracyjnej, jak ballada), 
charakteryzującej się wypowiadaniem bez śladu jego pochodzenia 69. Jak  
widać, wielki wygnaniec P oetyki zajmuje tutaj — jakiż to rewanż —  
połowę pola: prawda, że to pole nie jest już takie samo, gdyż obejmuje 
teraz całą literaturę, łącznie z prozą. Ale tak naprawdę — co my dzisiaj 
rozumiemy (tzn. raz jeszcze od czasów romantyzmu) przez poezję? Naj
częściej, sądzę, to, co preromantycy rozumieli przez liryzm. Formuła

68 E rn e s t  B o v e t w y k ła d a ł na u n iw e rsy te c ie  w  Z u ry ch u . Je g o  k siążk a d ed y k o 
w a n a  je st jego  m istrz o m  H. M o rfo w i i J .  B é d iero w i. D e k la ru je  sw ą p ełn ą w sp ó l
n otę  in te le k tu a ln ą  a n ty p o z y ty w is ty cz n ą  z B e rg so n e m , V o sslerem  i (m im o k o n tro 
w e rs ji  n a  te m a t tra fn o śc i p o jęcia  ro d z a ju ) z C ro ce m . Z a rz e k a  się , że nie p rz e cz y ta ł  
an i jedn ej lin ijk i z H egla , a  ty m  b a rd z ie j, ja k  m ożn a p rzy p u szczać, z S ch ellin ga ,. 
sk u tk iem  czego k a ry k a tu ra  ob yw a się bez m odelu .

69 K . H a m b u r g e r ,  D ie L ogik  d e r  D ichtung. S tu ttg a r t  1957. J e s t  to  b in a rn y  
p od ział podobny do tego , k tó ry  p ro p o n u je  H . B o n n e t  (R om an et poésie. Essai su r  
l’esthétique des g en res . N izet, 1951, s. 139— 140): „S ą  d w a i ty lk o  d w a ro d zaje , g d y ż  
w szystk o , co rz e czy w iste , m oże b yć tra k to w a n e  alb o  z p un ktu  w id zen ia  su b ie k ty w 
n ego, albo z p u n k tu  w id zen ia o b iek ty w n eg o  (...). T e  d w a ro d z a je  tk w ią  w  n a tu rz e  
rz e cz y . D ajem y  im  n azw ę p oezji i p o w ieści” . D la  D u r a n d a  (L e  D écor m y th iq u e  
de la C ha rtreu se de P arm e. C o rti, 1961) d w om a p o d staw o w y m i ro d z a ja m i, o p a rty m i  
n a dw u „ u k ła d a ch ” w yo b ra ż e n io w y ch , d zien n y m  i n ocn y m , są ep ik a i l iry k a  lu b  
m isty k a ; p ow ieściow o ść je st ty lk o  „ ch w ilą ” , k tó ra  zn aczy  p rz e jście  od p ie rw sz e g o  
eto drugiego.
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Wordswortha 70, która definiuje całą poezję mniej więcej tak, jak tłu
macz Batteux definiował jedynie poezję liryczną, wydaje się nieco kom
promitująca wskutek wiary w uczuciowość i spontaniczność, ale nie jest 
taką formuła Stuarta Milla, dla którego poezja liryczna jest „m ore 
em inently  and peculiarly poetry than any other  [bardziej wzniośle 
i szczególnie poezją niż jakakolwiek inna]”, wykluczając wszelką nar
rację, opis, wypowiedź dydaktyczną jako antypoetyckie i stwierdzając 
przy okazji, że każdy poemat epicki, „in so fa r  as it is epic... is no poetry  
■at all [jak długo jest epicki, nie jest poezją w ogóle]”. Ta myśl, którą 
podjął czy też podzielał Edgar Poe, dla którego ,,długi poemat nie istnie
je ”, została, jak wiadomo, rozwinięta przez Baudelaire’a w jego Notices 
sur Poe 71, co przyniosło w następstwie całkowite potępienie poematu 
epickiego lub dydaktycznego i tak przeszło do naszej wulgaty symboli- 
stycznej i „nowoczesnej” pod postacią sloganu o „poezji czystej”, dziś 
nieco wstydliwego, lecz wciąż aktywnego. Ponieważ wszelkie rozróż
nienie między rodzajami, ba, między poezją a prozą, jeszcze się nie za
tarło, nasze funkcjonujące im plicite pojęcie poezji miesza się doskonale 
(ten punkt będzie z pewnością kwestionowany lub źle przyjęty z powodu 
przestarzałych lub krępujących konotacji związanych z tym terminem, 
ale moim zdaniem sama praktyka pisania, a jeszcze bardziej współ
czesnej lektury poetyckiej, wskrzesza go wyraźnie) z dawnym pojęciem 
poezji lirycznej. Inaczej mówiąc: od przeszło wieku uważamy za „more 
em inently and peculiarly  poetry” dokładnie ten typ poezji, który Arysto
teles wykluczał z P oetyki. Ten całkowity przewrót nie jest być może 
oznaką prawdziwej emancypacji.

Usiłowałem pokazać, dlaczego i jak doszło do wymyślenia, a potem 
przypisania Platonowi i Arystotelesowi, podziału na „rodzaje literackie”, 
podziału, który odrzuca cała ich doktryna literacka. Trzeba by niewąt
pliwie sprecyzować, by zbliżyć się bardziej do rzeczywistości historycz
nej, że to przypisanie przeszło przez dwa okresy i miało dwie odrębne 
przyczyny: przy końcu klasycyzmu wynikało jednocześnie z jeszcze 
żywego szacunku i z potrzeby poparcia ze strony ortodoksji; w X X  w. 
tłumaczy się raczej retrospektywnym złudzeniem (wulgata jest tak 
doskonale ustalona, że trudno sobie wyobrazić, by mogła kiedyś nie 
istnieć), a także (i to jest wyraźne np. u Frye’a) uzasadnionym odrodze-

70 „P oetry  is the spontaneous overflow  of po w erfu l feelings  [Każda dobra poezja 
jest spontanicznym  w ybuchem  głębokich uczuć]” [W. W o r d s w o r t h ,  P rzedm ow a  
do drugiego  w ydania n iektórych  poniżej zam ieszczonych W ierszy, które zostały 
opublikow ane w raz z dodatkow ym  tom em  i noszą w spólny tytuł „Ballad lirycz
n y ch ”. W  zbiorze: M anifesty rom antyzm u, s. 47.]

71 S. M i l l ,  W hat is P oetry?  i T h e  Tw o K inds of P oetry , 1833. —  E . P o e ,  T h e  
Poetic P rincip le, wyd. pośm iertne, 1850. —  Ch. B a u d e l a i r e ,  Notices su r E dgar  
Poe, 1856 i 1857.



302 G É R A R D  G E N E T T E

niem zainteresowania modalną interpretacją zjawisk gatunkowych —  
tzn. interpretacją uwzględniającą sytuację wypowiadania; między tymi 
dwoma okresami okres romantyczny i poromantyczny nie dbał wcale 
o mieszanie do tego wszystkiego Platona i Arystotelesa. Ale aktualny 
przegląd tych różnych stanowisk — np. fakt powoływania się zarazem na 
Arystotelesa, Batteux, Schlegla (lub, jak zobaczymy, na Goethego), Ja~  
kobsona, Benveniste’a i angloamerykańską filozofię analityczną — po
tęguje niedogodności teoretyczne (na co chciałbym położyć nacisk na: 
zakończenie) tej mylnej atrybucji, lub — określając ją terminami teore
tycznymi — tego pomieszania trybów i rodzajów.

U Platona i jeszcze u Arystotelesa, jak  widzieliśmy, podstawowy po
dział miał dobrze określony status, ponieważ wyraźnie dotyczył t r y b u :  
w y p o w i a d a n i a  tekstów. O tyle, o ile brano je pod uwagę (bardzo 
mało u Platona, więcej u Arystotelesa), rodzaje właściwe rozdzielały się- 
między tryby ze względu na związek z taką lub inną postawą wypowia
dania: dytyramb z narracją czystą, epopeja z narracją mieszaną, trage
dia i komedia z naśladowaniem dramatycznym. Ale ta relacja inkluzji 
wcale nie przeszkadzała temu, by kryterium genologiczne i kryterium 
modalne pozostały całkowicie różne i miały radykalnie różny status:, 
każdy rodzaj określał się zasadniczo specyfikacją treści, której nie na
rzucała definicja trybu, z jakim był związany. Podział romantyczny i po- 
romantyczny, przeciwnie, traktuje faktycznie lirykę, epikę i dramat, 
już nie jak zwykłe tryby wypowiadania, ale jak prawdziwe rodzaje, któ
rych definicja zawiera nieuchronnie element tematyczny, choćby nawet: 
niejasno sprecyzowany. Widać to dobrze m.in. u Hegla, dla którego· 
istnieje ś w i a t  epicki, definiujący się określonym typem społecznych 
ugrupowań i stosunków ludzkich, t r e ś ć  liryczna („podmiot indywidual
ny”), ś r o d o w i s k o  dramatyczne, „utworzone z konfliktów i kolizji”,, 
a także u Hugo, dla którego np. prawdziwy dramat jest nieodłączny od 
ideologii chrześcijańskiej; widać to jeszcze u Viëtora, którego zdaniem 
trzy wielkie rodzaje wyrażają trzy „zasadnicze postawy” 72: liryce przy
pisuje się uczucie, epice poznanie, dramatowi wolę i działanie.

Przejście od jednego statusu do drugiego jasno, jeżeli nie umyślnie,, 
ilustruje słynny tekst Goethego 73, już kilkakrotnie wspomniany mimo

72 K. V i ë t o r ,  D ie G eschichte litera risch er G attungen  (1931). W : G eist und'. 
F o rm . B ern  1952. Zob. też „Poétique” 32 (1977), s. 490. Ten sam  term in (G ru n d h a l
tu n g ) widzieliśmy już u K aysera, a to sam o pojęcie u B oveta, który m ówił o „pod
staw ow ych sposobach pojm ow ania życia i w szechśw iata”.

73 Chodzi o dwa połączone dodatki (D ichtarten  i N atu rfo rm en  d er D ich tun g} 
do D iw an  z r. 1819. L ista  D ichtarten  specjalnie podana w porządku alfabetycznym , 
[porządku tego nie udało się u trzym ać w polskim przekładzie], jest n astęp ująca: 
alegoria, ballada, kantata, dram at, elegia, epigram at, list, epopeja, opowiadanie  
(E rzäh lun g ), bajka, heroida, idylla, poem at dydaktyczny, oda, parodia, powieść, ro 
m anca, satyra. Tłum aczenie „klar erzä h len d e” i „persönlich  ha n d eln d e” jest ostroż
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chodem, a który trzeba teraz rozpatrzyć dla niego samego. Goethe prze
ciwstawia tutaj zwykłym „gatunkom poetyckim” (D ichtarten), jakimi są 
takie gatunki, jak powieść, satyra czy ballada, te „trzy autentyczne for
my naturalne” (drei echte N aturform en) poezji, jakimi są epos, określony 
jako czysta narracja (klar erzählende), liryka jako entuzjastyczne unie
sienie (enthusiastisch au fgeregte) i dramat jako żywe przedstawienie 
(persönlich handelnde). „Te trzy tryby poetyckie (D ichtw eisen), dorzuca* 
mogą działać albo razem, albo osobno”. Opozycja między Dichtarten. 
i D ichtw eisen  dokładnie pokrywa się z odróżnieniem gatunków od try
bów i potwierdzona jest czysto modalną definicją eposu i dramatu. 
Tymczasem definicja liryki jest raczej tematyczna, co ujmuje trafności 
terminowi D ichtw eisen  i odsyła nas do bardziej niezdecydowanego po
jęcia N aturform , które poddaje się wszelkim interpretacjom i które — . 
bez wątpienia z tego właśnie powodu — jest najczęściej zapamiętywane 
przez komentatorów.

Ale właśnie cały problem polega na wyjaśnieniu, czy określenie „for
my naturalne” może być jeszcze w sposób słuszny odniesione do triady 
liryka—epika— dramat, na nowo zdefiniowanej w terminologii gatunko
wej. Tryby wypowiadania mogą być ostatecznie nazwane „formami na-, 
turalnymi”, przynajmniej w takim znaczeniu, jak mówi się o „językach 
naturalnych”: pomijając wszelkie zamiary literackie, użytkownik języka 
musi ciągle (nawet lub zwłaszcza jeżeli działa nieświadomie) wybierać 
między takimi postawami wypowiedzeniowymi, jak dyskurs i historia 
(w sensie Benvenistowskim), cytat dosłowny i mowa zależna, itd. Różnica, 
statusu gatunków i trybów tkwi zasadniczo właśnie w tym: gatunki są 
kategoriami czysto literackimi 74, tryby są kategoriami wywodzącymi się 
z językoznawstwa lub ściślej — z pewnej antropologii słownego wyraża
nia. „Formy naturalne”, a więc w tym względnym sensie i o tyle, o ile. 
język i jego użycie występują jako dane naturalne, wobec świadomego 
i dobrowolnego wypracowywania form estetycznych. Ale triada roman
tyczna i je j późniejsze pochodne nie sytuują się już na tej płaszczyźnie:

niejsze i bardziej w ym ijające („ten, kto opow iada jasno” i „kto przedstaw ia osobiste, 
działanie”) w dw ujęzycznym  w ydaniu D iw an  opracow anym  (bez niemieckiego tekstu  
Notes) przez L ich ten b ergera, s. 377— 378; lecz w yd aje mi się, że dwie inne wskazów ki; 
w tym  sam ym  przypisie potw ierdzają in terp retację  m odalną: „W tragedii francu 
skiej ekspozycja jest epicka, środek d ram atyczn y” i w  czystym  duchu ary sto tele- 
sow skim : „Bohaterski poem at H om era jest czysto epicki; rapsod zawsze jest n a l 
pierw szym  planie, on tylko opow iada, co się dzieje; nikomu nie wolno się odezw ać, 
komu nie udzielił on uprzednio głosu” (G oethe i S ch ille r  o dram acie, s. 106). W  oby
dwu w ypadkach „epicki” znaczy w yraźnie: n arracyjn y .

74 Aby być dokładniejszym , trzeb a by niew ątpliw ie n apisać: czysto estetyczn e,ч 
ponieważ jak  w iadom o, rodzajow ość jest w spólna w szystkim  sztukom : „czysto lite - ,  
rack ie” znaczy tu w ięc: w łaściw e płaszczyźnie estetycznej literatu ry , k tórą dzieli 
ona z innymi sztukam i, a k tóra przeciw staw ia się jej płaszczyźnie językowej, jaką^ 
dzieli z innymi typam i dyskursu.
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liryka, epika, dramat przeciwstawiają się tu D ichtarten, już nie jako 
tryby słownego wypowiadania, wcześniejsze i zewnętrzne wobec wszel
kiej definicji literackiej, ale raczej jako a r c h i r o d z a j e  [archigen- 
res] 75. Archi-, ponieważ każdy z nich obejmuje i zawiera hierarchicznie 
pewną liczbę gatunków empirycznych, które w sposób oczywisty, nieza
leżnie od swych rozmiarów, długowieczności i zdolności rekurencyjnych, 
są faktami kulturowymi i historycznymi; ale jeszcze (lub już) - r o d z ą -  
j  e, ponieważ ich kryteria definicyjne zawierają zawsze element tema
tyczny, który wymyka się czysto formalnemu czy językoznawczemu opi
sowi. Ten podwójny status nie jest im właściwy, gdyż „gatunek”, jak 
powieść czy komedia, może także dzielić się na „odmiany” ściślej okre
ślone — powieść rycerska, powieść pikarejska itd.; komedia charakterów, 
farsa, wodewil itd. — bez żadnego ograniczenia a priori tej serii inkluzji: 
każdy np. wie, że gatunek p o w i e ś ć  k r y m i n a l n a  może się z kolei 
dzielić na różne odmiany (zagadka kryminalna, thriller, kryminał „reali
styczny” na wzór Simenona, itd.), że nieco pomysłowości może zawsze 
zwielokrotnić instancje między gatunkiem a jednostką i że nikt nie 
może postawić tu granicy mnożenia się gatunków: powieść szpiegowska 
była zupełnie nie do przewidzenia dla badacza poetyki z XV III w. i wiele 
przyszłych gatunków jest dla nas dziś nie do wyobrażenia. Krótko 
mówiąc, każdy rodzaj może zawsze zawierać kilka gatunków i archiro
dzaje romantycznej triady nie różnią się pod tym względem żadnym na
turalnym przywilejem. Można je najwyżej opisywać jako ostatnie — po
nieważ najszersze — instancje klasyfikacji będącej wtedy w użyciu: 
ale przykład Hamburger dowodzi, że nie można wykluczyć a priori 
nowej redukcji (przeciwnie, nie byłoby wcale nierozsądne wziąć pod 
uwagę możliwość połączenia odwrotnego, między liryką a epiką, z po
zostawieniem na uboczu tylko dramatu jako jedynej formy o rygory
stycznie „obiektywnym” wypowiadaniu); a przykład Ruttkowskiego76 
dowodzi, że można zawsze i równie rozsądnie zaproponować inną naj
wyższą instancję, w tym przypadku rodzaj d y d a k t y c z n y .  I tak 

.dalej. W klasyfikacji gatunków literackich, podobnie jak w poprzedniej, 
żadna z instancji nie jest w istocie bardziej „naturalna” lub bardziej 
„idealna” — chyba że się wyjdzie poza same kryteria literackie, jak to 
robili im plicite starożytni z instancją modalną. Nie ma płaszczyzny 
genologicznej, która mogłaby być uznana za bardziej „teoretyczną”, albo 
do której można by dotrzeć metodą bardziej „dedukcyjną” niż inne: 
wszystkie gatunki, wszystkie podrodzaje, rodzaje lub nadrodzaje są kla
sami empirycznymi, ustalonymi drogą obserwacji danych historycznych, 
w ostateczności, jak to widzieliśmy u Arystotelesa i Frye’a, drogą ekstra

75 [Term inowi autora arch igen res  odpow iadają w istocie polskie „rodzaje”.]
76 R u 1 1 к o w s к i, op. cit., rozdz. 6: Sch lu ssfo lg eru n g en : eine m odifizierte  

t G attung:poetik .
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polacji na podstawie tych danych, tzn. drogą operacji dedukcyjnej nało
żonej na pierwotną operację, zawsze indukcyjną i analityczną. Wielkie 
„typy” idealne, które przeciwstawia się tak często 77 od czasów Goethego 
małym formom i średnim rodzajom, nie są niczym innym niż klasami 
szerszymi i mniej wyspecjalizowanymi, których zasięg kulturowy może 
być z tego powodu większy, ale których zasada nie jest ani mniej, ani 
bardziej ahistoryczna: „typ epicki” nie jest ani bardziej idealny, ani 
bardziej naturalny niż gatunki „powieść” i „epopeja”, które jakoby obej
muje — chyba żeby się go zdefiniowało jako zbiór rodzajów z gruntu 
n a r r a c y j n y c h ,  co nas natychmiast sprowadzi do podziału na tryby: 
opowiadanie bowiem, tak jak dialog dramatyczny, jest fundamentalną 
postawą wypowiadania, czego nie można powiedzieć ani o epice, ani
0  dramacie, ani oczywiście o liryce w romantycznym znaczeniu tego 
terminu.

Przypominając te oczywistości, często zapoznane, nie mam wcale 
zamiaru odmawiać rodzajom literackim jakiejś podstawy „naturalnej”
1 ponadhistorycznej: wprost przeciwnie, uznaję za inną oczywistość 
(niesprecyzowaną) istnienie postawy egzystencjalnej, „struktury antro
pologicznej” (Durand), „dyspozycji psychicznej” (Jolies), „schematu 
wyobrażeniowego” (Mauron) albo, jak to się bardziej potocznie mówi, 
„uczucia” czysto epickiego, lirycznego, dramatycznego — ale również 
tragicznego, komicznego, elegijnego, fantastycznego, romansowego itd. 7S,

77 Pod tym  term inem  ( L ä m m e r  t, T o d o r o v ,  op. cit.) albo według innej pary  
term inologicznej: kind— g e n re  ( W a r r e n ) ,  m ode— g e n re  (S с h о 1 e s), g en re  th éo ri
q u e — g e n re  historique  ( T o d o r o v ,  Introduction  à. la littérature fantastique. Seuil,
1970), attitude fo n da m en tale— g e n re  ( V i ë t o r ) ,  g e n re  fondam ental albo type fo n d a 
m ental— g e n re  ( P e t e r s e n ) ;  albo jeszcze, z pewnymi niuansam i, fo rm e sim ple—  
fo rm e actuelle  u J o l l e  s ’a. Obecne stanow isko T o d o r o v a  jest bliższe tem u, ja 
kiego tutaj bronię. Pisze on (T h e  O rigin of G en res. „New L ite ra ry  H istory” 1976, 
jesień, s. 163; podkreślenia m oje): „W  przeszłości m ożna było się s tarać w yróżnić, 
a naw et przeciw staw ić, form y »naturalne« poezji (np. liryczność, epickość, d ram a-  
tyczność) i jej form y konw encjonalne, jak  sonet, ballada czy oda. Trzeba sp raw 
dzić, na jakiej płaszczyźnie takie tw ierdzenie zachow uje swój sens. Albo liryczność, 
epickość itd. są kategoriam i pow szechnym i, a w ięc kategoriam i dyskursu (...). Albo 
używ ając tych term inów  m yśli się o zjaw iskach historycznych; epopeja jest w ięc  
tym , co ucieleśnia Iliada  H om era. W  tym  w ypadku chodzi rzeczyw iście o rodzaje; 
ale na płaszczyźnie dyskursyw nej nie różnią się one jakościow o od gatunku, jakim  
jest sonet —  podlegający rów nież ograniczeniom  tem atycznym , słow nym  itd.”

78 Rzeczyw iście nie sądzę —  ale to już m usi być oczyw iste —  że trzy elem enty  
triady jako pojęcia genologiczne mogły zasługiw ać na specjalną rangę h ierarch icz
ną. E p i c k o ś ć  np. nie obejm uje e p o p e i ,  p o w i e ś c i ,  n o w e l i ,  o p o w i a 
d a n i a  itd., jeśli nie pojm ie się jej jako tryb  ( =  n arracy jn y ); jeśli ją się rozum ie  
jako rodzaj ( =  epopeja) i obdarzy się ją , jak  to robi Hegel, specyficzną treścią  
tem atyczną, nie z a w i e r a  w tedy powieściowości, fantastyczności itd. i odnajduje  
się na tym  sam ym  poziomie. T ak  samo rzecz się m a z dram atycznością w stosunku  
do tragizm u, kom izm u itd. i z lirycznością w  stosunku do eligijności, satyryczności 
itd. Term inologia w  tym  przypadku odbija i pogarsza zam ieszanie teoretyczne: d ra -

20 — P a m ię tn ik  L i t e r a c k i  1979, z. 2
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którego natura, pochodzenie, trwałość i stosunek do historii pozostają 
m.in. do zbadania 79. Neguję tylko, jakoby ostateczna instancja genolo- 
giczna i tylko ona dała się zdefiniować w terminach pozbawionych ja 
kiejkolwiek historyezności: na jakimkolwiek poziomie ogólności by się 
stanęło, fakt genologiczny łączy nierozerwalnie m.in. fakt natury z fak
tem kultury. Że proporcje, a nawet typ relacji mogą się zmieniać, to 
jest także oczywistość, ale żadna instancja nie jest całkowicie dana przez 
naturę lub przez ducha — jak żadna nie jest całkowicie zdeterminowana 
przez historię 80.

Widać tu zatem, na czym polega teoretyczna niedogodność pochopnej 
atrybucji, która najpierw mogła się wydawać zwykłym lapsusem histo
rycznym, nieważnym czy też nic nie znaczącym: rzutuje ona ów przy
wilej naturalności, który l e g a l n i e  („nie ma i nie może być więcej

m atow i i epopei (rozum ianym  jako specyficzne rodzaje) m ożem y przeciw staw ić w e  
francuskim  jedynie w ątły  poem at liryczny [poème lyriqu e])  epicki w  sensie m odal- 
nym nie jest n apraw dę idiom atyczny i nikt się na to nie będzie sk arżył: jest to  
germ anizm , którego nie m a powodu przyjm ow ać; co do term inu dram atyczny, to  
oznacza on rzeczyw iście, i na nieszczęście, dwa pojęcia: rodzajow e ( =  w łaściw y  
dram atow i) i m odalne ( =  w łaściw y teatrow i); dlatego na płaszczyźnie m odalnej nie  
można niczego zestaw ić w  paradygm at z n a r r a c y j n y m  (jedynym  jednoznacz
nym ): d r a m a t y c z n y  pozostaje dwuznaczny, a trzeciego term inu nie ma.

79 P roblem  re la cji między pozaczasow ym i arch etyp am i i tem atyką historyczną  
pow staje (nie m ów ię: rozw iązuje się) sam oistnie przy lekturze dzieł takich, jak  
D écor m y th iq u e  G. D u r a n d a ,  k tóre jest antropologiczną analizą powieściowości 
zrodzonej jakoby w raz z A riostem , albo P sychocritique du  g e n re  com iqu e  C h . M a u -  
r  o n a, k tóre jest psychoanalitycznym  odczytaniem  rodzaju zrodzonego w raz z M e- 
nandrem  i now ą kom edią —  poniew aż A rystofanes i starożytna kom edia np. nie 
w iążą się z tym i sam ym i „schem atam i w yobrażeniow ym i”.

80 N iekiedy proponuje się (jak L ä m m e r t  w  B a u fo rm en  des E rzäh len s) b a r
dziej em piryczną i całkiem  w zględną definicję „typów ” idealnych; chodziłoby jedy
nie o form y generyczne n a j t r w a l s z e .  Takie różnice stopnia —  np. między ko
m edią i w odew ilem  albo m iędzy pow ieścią w  ogóle a pow ieścią gotycką —  nie są  
do podważenia i rozum ie się samo przez się, że w iększa rozpiętość historyczna w iąże  
się z w iększą rozpiętością pojęciow ą. A le trzeba ostrożnie posługiw ać się argum en
tem  trw an ia : długow ieczność form  klasycznych (epopeja, tragedia) nie jest pew nym  
wskaźnikiem  ponadhistoryczności, gdyż trzeba w ziąć pod uw agę konserw atyzm  
trad ycji k lasycznej, zdolnej podtrzym yw ać przez w ieki zm um ifikow ane form y. W o
bec takiej trw ałości form y poklasyczne (albo paraklasyczne) cierp ią na historyczne  
zużycie, k tóre jest w iną nie tyle ich sam ych, co innego ry tm u  historycznego. B a r 
dziej znam iennym  k ryterium  byłaby zdolność do rozprzestrzeniania się (w różnych  
kulturach) i spontaniczna rek u ren cja (bez pomocy trad ycji, reviv al  czy mody „re
tro ”): tak  zapew ne można byłoby oceniać, w  przeciw ieństw ie do p racow itego  
w skrzeszania klasycznej epopei w  w. X V II, pozornie spontaniczny pow rót epickości 
w  pierw szych chansons de geste. Jednakże w obec takich tem atów  szybko zauw a
żam y niew ystarczalność nie tylko naszej wiedzy historycznej, ale jeszcze bardziej 
zasadniczo naszych możliwości teoretycznych : w  jakiej m ierze, w  jaki sposób i w ja 
kim sensie np. gatunek chansons de geste  należy do rodzaju epickiego? A lbo: jak  
zdefiniować epickość bez jakiegokolw iek odniesienia do m odelu i trad ycji h om e- 
ryck iej? (zob. D. P o i r i o n ,  C hanson de geste ou épop ée? R em arqu es sur la d éfin i
tion d’un  g en re .  „T ravau x de linguistique et de litté ra tu re ” (Strasbourg) 1972.
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niż trzy sposoby przedstawiania działań itd.”) należał się trzem trybom, 
n a r r a c j i  c z y s t e j  — n a r r a c j i  m i e s z a n e j  — n a ś l a d o 
w a n i u  d r a m a t y c z n e m u ,  na triadę rodzajów czy archirodzajów, 
l i r y k a  — e p o p e j a  — d r a m a t :  „nie ma i nie może być więcej niż 
trzy zasadnicze postawy poetyckie, itd.” Igrając zwodniczo (i nieświado
mie) na dwu płaszczyznach definicji modalnej i definicji genologicznej8l, 
ustanawia te archirodzaje jako typy idealne lub naturalne, którymi one 
nie są i być nie mogą: nie ma archirodzajów, które całkowicie wymknęły
by się historyczności, z a c h o w u j ą c  j e d n o c z e ś n i e  d e f i n i  cj  ę 
g e n o l o g i c z n ą 82. Są tryby, np. opowiadanie; są rodzaje, np. powieść; 
stosunek rodzajów do trybów jest złożony i na pewno nie polega, jak 
sugeruje Arystoteles, na prostej inkluzji. Rodzaje mogą przenikać tryby 
(Edyp opowiedziany pozostaje tragedią), być może tak, jak dzieła prze
nikają rodzaje — być może inaczej; ale wiemy dobrze, że powieść nie 
jest tylko opowiadaniem, a zatem nie jest gatunkiem opowiadania, ani 
nawet jakimś opowiadaniem. W tej dziedzinie tylko tyle wiemy i to bez 
wątpienia jest i tak za dużo. Poetyka jest bardzo starą i bardzo młodą 
„nauką”: może byłoby dla niej lepiej, gdyby to trochę, co „wie”, za
pomniała. W pewnym sensie to wszystko, co chciałem powiedzieć — 
i oczywiście to także jest zbyt wiele.

81 Jed yn y albo praw ie jedyny w spółczesny badacz poetyki, który u trzym uje (na  
swój sposób) odróżnienie trybów  i rodzajów , to o ile wiem, N. F r y e  (przypo
minam, że Scholes używa „try b ” w  znaczeniu „typ idealny”, bez żadnego odniesie- 
niania do trybu wypow iadania). Ponadto nazyw a trybam i to, co pow szechnie n a 
zywa się gatunkam i (mit, rom anca, m im esis, ironia), a  rodzajam i to, co chciałbym  
nazw ać trybam i (dram atyczny, n arracyjn y , ustny, czyli e p o s ,  n a rra cy jn y  pisany, 
czyli f i k c j a ,  śpiew any dla siebie samego, czyli l i r y c z n y ) .  Ten ostatni podział, 
i tylko on, opiera się u niego —  w yraźnie —  na A rystotelesie i P laton ie i bierze 
za k ryterium  „form ę przedstaw iania”, tzn. kom unikacji z publicznością (zob. tłum . 
franc, s. 299— 305, a szczególnie s. 300). G u i l l e n  (op. cit., s. 386— 388) w yróżnia  
trzy odmiany klas: rodzaje w łaściw e, form y m etryczne i (pow ołując się na F ry e ’a  
i szczęśliwie zam ieniając term iny) „tryby przedstaw iania, jak  n a rracy jn y  i d ra 
m atyczny”. Jednakże dorzuca nie bez racji, że „w przeciw ieństw ie do F ry e ’a ” nie  
sądzi, „aby te tryby stanow iły podstaw ow ą zasadę wszelkiego zróżnicow ania rodza
jowego i aby poszczególne rodzaje były form am i czy przykładam i tych tryb ów ”.

82 Ta podkreślona klauzula jest niew ątpliw ie jedynym  punktem , co do którego  
nie zgadzam się z doskonałą k ryty k ą Ph. L e j e u n e ’a dotyczącą pojęcia „typ u ” 
(Le Pacte autobiographique, s. 326— 334). Myślę, jak  L e  jeune, że typ jest „w yidea
lizowaną p rojek cją” (w olałbym pow iedzieć: „naturalizow aną”) rodzaju. Sądzę jednak, 
jak Todorov, że istnieją, powiedzmy, form y a priori ekspresji literackiej. A le te  
form y a priori odnajduję jedynie w  trybach , które są kategoriam i językow ym i 
i preliterackim i. Nie m ów iąc oczyw iście o treściach  w yrażanych, k tóre rów nież  
są w znacznym  stopniu pozaliterackie i ponadhistoryczne. M ówię „w znacznym  
stopniu”, a nie „całkow icie” : przyznaję bez zastrzeżeń L ejeun e’owi, że autobiografia  
jest, jak w szystkie rodzaje, faktem  historycznym , ale podtrzym uję (i przypuszczam , 
że bez oporów zgodzi się ze m ną), że wszystko, co ją stanow i, nie jest takie całko
wicie i że „świadomość m ieszczańska” w szystkiego tu nie tłum aczy.

Przełożyła K rystyn a  Falicka


