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KRZYSZTOF GAJEWSKI *

Problem formy literackiej
w ujeciu Kennetha Burke’a

Ujecia tradycyjne

W pracy opublikowanej po raz pierwszy w roku 1949 w ,,Przegladzie Filozoficznym”,
bedacej fragmentem dawniejszych wykladow z estetyki, Wiadystaw Tatarkiewicz wyroz-
nia dwa najwazniejsze pojecia formy funkcjonujace w estetyce: forma jako uklad, czyli
przeciwieristwo materiaty, oraz forma jako ,to, co w dziele sztuki jest bezposrednio
odbiorcy dane” (Tatarkiewicz, 1951: 93).

W tym drugim wypadku widoczna na zewnatrz forma zostaje zdefiniowana w opo-
zycji do (ukrytej, niedostepnej bezposrednio) tresci. A zatem zostaja tu wskazane dwie
pary nastepujacych przeciwieristw: forma — materiat, forma - tresé.

W pisanych w latach 1968-1973 (zob. Tatarkiewicz, 1976: 7) Dziejach szesciu pojec
wyréznia estetyk pieé najwazniejszych senséw slowa ,forma”. Nie ograniczajac sie
jednakze tym razem do nauki o sztuce, bierze pod uwage znaczenia tego slowa w catej
tradycji filozoficznej. Jest to, po pierwsze, forma jako uktad, proporcja, kompozycja, tym
razem jako przeciwienistwo elementéw, z ktérych dana forma sie sklada. Po drugie,
forma jako wyglad, jako to, co dostepne zmystom bezposrednio - opozycja do tresci. Po
trzecie, forma jako kontur czy ksztalt przedmiotu - w odréznieniu od materialu. Po
czwarte — jako forma substancjalna, czyli Arystotelesowska istota pojeciowa przed-
miotu. Po piate — jako stworzone przez Kanta pojecie formy zmystowej, czyli staly kore-
lat wszelkich postrzezen zewnetrznych, wszystko to, co umyst wklada do $wiata (Tatar-
kiewicz, 1976: 260 nn.). Ponadto wérdéd znaczen bardziej wyspecjalizowanych wyréznia
Tatarkiewicz forme jako konwencje literacka czy artystyczna, czyli gatunek (Tatarkie-
wicz, 1976: 282).

Juz w latach 60. w nauce o literaturze wielu badaczy zwracalo uwage, ze przeciw-
stawienie forma i tres$¢ nie przynosi zadnego pozytku naukowego. Uwazano, ze forma
to zewnetrzny wyglad, opakowanie tresci. Jak jednak méwic o samej tresci, skoro dos-
tep do niej mamy zawsze poprzez jakas forme. Jesli bowiem dokonam parafrazy jakie-
go$ fragmentu literackiego, aby wylozy¢ jego tresé, przedstawiam ja znowuz jezykowo,
a wiec w jakiej$ formie, moze co najwyzej prostszej,niz forma wyjsciowa. Jednak jest to
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zawsze forma. Spostrzezenie to prowadzito do konkluzji, ze nalezy zrezygnowac z trady-
cyjnego ujecia pary forma - tresc, wedle ktérego forma mialaby by¢ miazszem owocu,
ktérego pestka bylaby tresé, na rzecz metafory cebuli, skladajacej sie z kolejnych
warstw, pod ktérymi wszakze nic sie nie znajduje (Barthes, 1999; Chatman, 1971: 218).
Istnieja koncepcje formy zainspirowane cybernetyka i teoria komunikacji, na grun-
cie ktorych forma literacka dostarcza jedynie redundancji niezbednej, aby komunikat
zostal w sposéb mozliwie niezaklécony odebrany przez adresata i aby nie pojawily sie
nienaprawialne pomytki w odbiorze, gdyz ze wzgledu na posrednio$¢ komunikacji lite-
rackiej (odbywajacej sie we wtérnej formie znakowej oraz tylko jednokierunkowo, tzn.
od autora do czytelnika) latwo moga powstac bledy i przeklamania, zwlaszcza ze komu-
nikat literacki ma charakter zlozony i zawiera przekaz niejednoznaczny, ze wzgledu
chociazby na czesto pojawiajacy sie jezyk metaforyczny.
»Now literary works, since they often deal with elusive or hard ideas, and since they communicate

themselves across ‘non-cooperative links’ (reception can’t usually be checked by questioning an
author) need a high degree of redundancy” (Fowler, 1971: 200).

Przy czym redundancja jest tu rozumiana jako
»the unity of mutually confirming structures” (Fowler, 1971: 200)

Natomiast owe przeklamania na linii wystepujg przede wszystkim ze wzgledu na
wymieranie gatunkow i innych konwencji literackich, co jest zwigzane z tym, ze dzieto
literackie jest odbierane czestokro¢ w innych czasach i zupelnie innych formacjach
kulturowych niz te, w ktérych powstato (Fowler, 1971: 200).

Ponadto redundancja komunikatu sprzyja pamieciowemu opanowaniu go, co widaé
na przykladzie tzw. stylu formularnego w sensie Alberta Batesa Lorda (Lord, 1975).
W tym ujeciu w ogdlnosci forme mozna sprowadzié¢ do strukturalistycznego z ducha
pojecia uporzadkowania naddanego, rozumianego jak najszerzej (hasto ,,Uporzadkowa-
nie naddane”, STL: 598).

Kennetha Burke’a klasyfikacja form literackich

Podejscie Burke’a wydaje sie na tym tle oryginalne. Mozna wymieni¢ dwa najwaz-
niejsze jego skladniki. Po pierwsze, Burke nie definiuje formy w kategoriach opozycji
do jakiego$ innego pojecia z zakresu estetyki (tresci, wygladu itd.). Po drugie, jego ana-
lizy prowadzone s3 z punktu widzenia odbiorcy, co zbliza je do dziedziny komunikacji
literackiej i do koncepcji estetyki recepcji i oddzialywania.
»Form in literature is an arousing and fulfillment of desires. A work has form in so far as one
part of it leads a reader to anticipate another part, to be gratified by the sequence” (CS, 124).

Istota formy literackiej jest wzbudzenie w czytelniku oczekiwan i spelnienie ich. Jakie-
go dokladnie typu moga byc to oczekiwania? Dzielo literackie posiada forme o tyle, o ile
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jedna jego cze$é pozwala antycypowad cze$é kolejna. A zatem oczekiwania czytelnicze
ograniczaja sie do rozwoju dziela literackiego w czasie lektury. Najprostszym przykla-
dem ilustrujacym te definicje mogloby by¢ zatem regularne, numeryczne metrum wier-
sza sylabicznego. W tym wypadku lektura wersu wzbudza w czytelniku oczekiwanie, ze
wers nastepny bedzie skladat sie z takiej samej ilosci sylab.

Nasuwaja sie watpliwosci co do zasadnosci tej definicji. Wydaje sie ona za waska.
Sugeruje bowiem, ze utwdr literacki posiada forme o tyle, o ile podczas aktu percepcji
supozycje czytelnika zostana potwierdzone. Oznaczaloby to, ze nie wszystkie utwory
literackie forme posiadaja. W szczegélno$ci pozbawione by jej byly dziela, ktére
zaskakuja odbiorce, ktére postuguja sie efektem niespodzianki oraz te, ktdre nie czynia
zado$¢ temu, czego czytelnik sie spodziewa, ktére wykraczaja poza horyzont jego ocze-
kiwan, a przeciez takie wlasnie utwory Sartre uwazal za najcenniejsze (Sartre, 1968).
Zastanowie sie nad tym zarzutem ponizej.

Burke proponuje pieciopunktowa klasyfikacje réznego rodzaju form. Jest ona oparta
na kryteriach heterogenicznych. Z jednej strony, zauwaza Burke, skoro definicja formy
odwoluje sie do procesu antycypacji, rozumianego tutaj jako wnioskowanie z dotychczas
poznanej czesci dziela o jego dalszym ciagu, forma wprowadza kolejne, nastepujace po
sobie elementy, ma charakter konsekutywny, progresywny. Na tej podstawie mozna
wydedukowaé dwa typy progresji formy. Ponadto Burke uzupelnia klasyfikacje o trzy
rodzaje form nieprogresywnych. Moze wiec lepszym niz ,klasyfikacja” stowem byltby
repertuar mozliwych form, ktérych, aby podsumowaé, dwoma zasadniczymi paradygma-
tami sa progresywny i1 nieprogresywny.

Burke wymienia dwa rodzaje form progresywnych: sylogistyczng i jako$ciowa. Po-
nadto wyréznia dwa typy form nieprogresywnych: forme repetytywna, konwencjonalna,
oraz forme drobna. Klasyfikacja ta pozostawia wiele do zyczenia z punktu widzenia ko-
herencji. Ponadto logiczniejsze wydawaloby sie zaliczenie formy repetytywnej do zbioru
form progresywnych. Przedstawione kategorie nie sa bynajmniej rozlaczne. Dlatego
Burke proponuje, by raczej traktowac je jako cechy formy.

W przypadku progresji sylogistycznej kolejne elementy formalne nastepuja po sobie
w porzadku dajacym sie wywnioskowa¢ na mocy logiki.

»Syllogistic progression is the form of a perfectly conducted argument, advancing step by step.
It is the form of a mystery story, where everything falls together, as in a story of ratiocination
by Poe. It is the form of a demonstration in Euclid. To go from A to E through stages B, C, and

D is to obtain such form. We call it syllogistic because, given certain things, certain things must
follow, the premises forcing the conclusion. “ (CS, 124).

Burke ilustruje pojecie progres;ji sylogistycznej dwoma przyktadami: opowiadaniem Poego'

! Michat Rozbicki przektada owo ,,a story of ratiocination” jako ,opowie$¢ o rozumowaniu”.
(Burke, 1976: 607).
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oraz dowodem w ujeciu Euklidesa. Mozna zalozy¢, ze w pierwszym przypadku chodzi
o ten gatunek opowiadania, ktérego stworzenie przypisuje sie Poemu, a ktéry zostal po-
tem z takim powodzeniem zaadaptowany i rozstawiony przez Arthura Conan Doyle’a.
Poe wprowadza postaé Augusta Dupina (Poe, 1956), ktéry stosuje metode dedukcji
w rozwigzywaniu zagadek kryminalnych jeszcze przed Sherlockiem Holmesem. Z kolei
dowdd - tak jak to pojecie rozumial Euklides — skladac sie ma z kolejnych krokéw,
z ktérych kazdy jest wnioskiem z jednego lub kilku etapéw poprzedzajacych. Wyraznie
nacisk kladzie tu Burke na rozumowanie i wyciaganie wnioskéw. Antycypacja w przypad-
ku progresji sylogistycznej ma wymiar intelektualny i rozumowy.

Ten rodzaj formy pozwala opisaé konstrukcje utworu jak gdyby globalnie, na przest-
rzeni calego tekstu. Wydaje sie wiec, ze odnosié sie moze do kompozycji utworu czy tez
do narracji. Dotyczy raczej struktury tekstu, anizeli jego tekstury.

Ponadto warto zauwazyc rzecz nastepujaca. Skoro mowa jest o wnioskowaniu, czyli
o czynnosci polegajacej na zrozumieniu pewnych sadéw i wnioskowaniu z nich innych
sadéw, to widac juz, ze forma nie jest tu rozumiana jako przeciwienistwo tresci czy za-
warto$ci semantycznej utworu. Forma realizuje sie tu w przestrzeni senséw i znaczen,
nie ma charakteru czysto syntaktycznego i, by tak rzec, czysto formalnego. Z cala pew-
no$cia nie jest to ta sama forma, o ktérej prymat walczyli formalisci rosyjscy.

Progresja jakosciowa” réwniez ma charakter globalny, tekstologiczny, opisuje kom-
pozycje dzieta, strukture tekstu:

»Qualitative progression, the other aspect of progressive form, is subtler. Instead of one inci-
dent in the plot preparing us for some other possible incident of plot (as Macbeth’s murder of
Duncan prepares us for the dying of Macbeth), the presence of one quality prepares us for the

introduction of another (the grotesque seriousness of the murder scene preparing us for the
grotesque buffoonery of the porter scene)” (CS, 124-125).

Zwiazek miedzy poszczegdlnymi elementami ciggu formalnego nie jest jednak tak
silny, jak w przypadku progresji sylogistycznej. Ma jedynie charakter przygotowania i za-
powiedzi. Taka bytaby forma fabuly epizodycznej, gdzie poszczegdlne wydarzenia nie
sa polaczone wiezig przyczynowo-skutkowa, ale jedynie nastepstwem czasowym lub
wrecz przypadkowym sasiedztwem. O ile progresje sylogistyczna napotkaliby$my w tra-
gedii greckiej, dobrze skrojonej wedle zasad poetyki Arystotelesa, na gruncie ktérej
fabula powinna by¢ tak skonstruowana, aby nie mozna bylo opusci¢ zadnego wydarzenia
pod grozba utraty koherencji fabuly, o tyle progresja jako$ciowa wystepowalaby w po-
wiesci poetyckiej, w ktérej poszczegdlne sceny podporzadkowane sa przede wszystkim
zasadzie stopniowania nastroju.

Burke podaje przyklady z Szekspirowskiego Makbeta. Akompaniujaca morderstwu
rozmowa miedzy Makbetem i Lady Makbet (akt 2, scena 2) poprzedza scene, podczas

2 W przekladzie Rozbickiego pojawia sie nazwa ,progresja wartoéciowa” (Burke, 1976: 608).
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ktorej Odzwierny i Makduf rozmawiaja o zaletach i wadach pijaristwa (akt 2, scena 3).
W tym wypadku rozwdj jako$ciowy ma charakter kontrastu. Z kolei zabdjstwo Dunkana
(akt 2, scena 2) jest paralelne do $mierci jego zabdjcy, Makbeta (akt 5, scena 7).
Postep jakosciowy daje sie rozpoznaé dopiero post factum:

»We are prepared less to demand a certain qualitative progression than to recognize its
rightness after the event. We are put into a state of mind which another state of mind can
appropriately follow” (CS, 125).

Tutaj widac jeszcze wyrazniej, jaka wage przypisuje Burke procesowi odbioru dzieta.
Forma zgodna z zasadami progresji jakosciowej ma u czytelnika wywola¢ pewien stan
umyshu, po ktérym moze nastapié jaki$ inny stan, przy czym, zaznacza Burke, nastep-
stwo owo nie jest przypadkowe, gdyz stany te musza sie w jakis sposéb komponowac,
nie na tyle silnie wszakze, aby dalo sie antycypowac kolejne sceny.

Zauwazmy, ze wymiar semantyczny tego typu formy jest niemal tak samo silnie zaz-
naczony jak w przypadku progresji sylogistycznej. W zasadzie progres ten objawia sie
nie w materiale jezykowym, z jakiego dzielo literackie jest zbudowane, ale w sferze
$wiata przedstawionego, a mowiac jeszcze $ci§lej - w umy$le czytelnika pod wplywem
percepcji wydarzen rozgrywajacych sie w $wiecie przedstawionym i obrazéw tam zawar-
tych. Jednak mozna sobie wyobrazic¢ réwniez progres jakosciowy zrealizowany czysto
stylistycznie, co mialoby miejsce np. w przypadku utworu, w ktérym nastrdj danego
fragmentu oddawalyby zmieniajace sie miary wierszowe.

Kolejny wymieniany przez Burke’a rodzaj formy to forma repetytywna.
»Repetitive form is the consistent maintaining of a principle under new guises. It is restatement
of the same thing in different ways. Thus, in so far as each detail of Gulliver’s life among the
Lilliputians is a new exemplification of the discrepancy in size between Gulliver and the
Lilliputians, Swift is using repetitive form. A succession of images, each of them regiving the
same lyric mood; a character repeating his identity, his ,number”, under changing situations;
the sustaining of an attitude, as in satire; the rhythmic regularity of blank verse; the rhyme
scheme of terza rima - these are all aspects of repetitive form. By a varying number of details,
the reader is led to feel more or less consciously the principle underlying them - he then re-
quires that this principle be observed in the giving of further details. Repetitive form, the
restatement of a theme by new details, is basic to any work of art, or to any other kind of orien-
tation, for that matter. It is our only method of ,talking on the subject”. (CS, 125)

Jak widaé forma repetytywna jest narzedziem, ktére pozwala na opis struktur zaréw-
no globalnych (fabula epizodyczna), jak i lokalnych, stylistycznych (rytm regularny).
Wydaje sie ona podstawowym rodzajem formy i najprostszym typem progresji, najbar-
dziej rudymentarnym sposobem uporzadkowania, jakie jest w stanie rozpoznaé ludzki
umysk

W przypadku sztuki literackiej oznaczatoby to np. kompozycje oparta na fabule epi-
zodycznej, gdzie jedyna wiezig taczaca przedstawiane wydarzenia bylaby osoba bohate-
ra, tak jak ma to miejsce w Don Kichocie czy w Podrozach Guliwera. Od progresu sylo-
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gistycznego i jakosciowego, forma repetytywna rézni sie tym, ze nie wystepuje tu zaden
logiczny zwiazek miedzy wydarzeniami ani tez wydarzenia nie sa motywowane potrzeba
wytworzenia odpowiedniego nastroju w umysle odbiorcy. Zaprezentowany ciag zdarzen
jest wariacja na zadany temat. Jednak, jak Burke zauwaza, powtarzalno$c - jako podsta-
wowy struktura uporzadkowania — jest zasadniczo wazna dla dziela sztuki w ogéle. War-
to dodac, ze — inaczej niz w przypadku progres;ji sylogistycznej czy jakosciowej - powta-
rzalnos¢ na liczne sposoby moze zostaé zrealizowana przy pomocy srodkéw czysto sty-
listycznych i formalnych w tradycyjnym znaczeniu tego stowa. Mozna przypuszczadé, ze
zasada repetycji miescitaby sie w pojeciu formy, stworzonym przez formalistéw rosyj-
skich. Powtarzalno$c zdaje sie lezec¢ u podstaw jezyka poetyckiego w tej mierze, w jakiej
jest on pojmowany przez pryzmat formuly Jakobsona o projekcji zasady ekwiwalencji
z osi wyboru na o$ kombinacji (Jakobson, 1976).

Rozmaito$¢ progresji wyczerpuje sie w tych dwdch formach: sylogistycznej i jakos-
ciowej. Ponadto poniekad progresywny charakter ma forma repetytywna, gdyz jest ona
jak gdyby ze swej zasady rozciagla czasowo. Dalej pojawiaja sie w Burke’owskim reper-
tuarze form dwa pozostale rodzaje formy, wyodrebnione na zasadzie zupeknie innej.

Jest to, po pierwsze, forma konwencjonalna.

»Conventional form involves to some degree the appeal of form as form. Progressive, repetitive,
and minor forms, may be effective even thought the reader has no awareness of their formality.
But when a form appeals as form, we designate it as conventional form” (CS, 126).

Cytat ten rozjasnia nieco geneze pojecia formy konwencjonalnej. Burke ujmuje
w ten spos6b rozumienie formy jako konwencji literackiej. Widaé, ze stara sie objaé
swoja koncepcja jak najszersze spektrum pojeciowe, pogodzi¢ w jednym ujeciu szereg
sposobéw rozumienia pojecia formy, co ilustruje charakterystyczna, koncyliatorska
w kwestiach metodologicznych mentalnosé Kennetha Burke’a (Rueckert, 1963: 8).

Jak widac, porzuca Burke w tym momencie owa idee formy jako rodzaju progresji, co
od razu prowadzi do pytania: czy tak rozumiana forma, czy forma w sensie konwencji lite-
rackiej, miesci sie w zakresie definicji, ktéra Burke podaje jako definicje formy fout cour??

Na gruncie tej definicji forma dziela literackiego stuzy przede wszystkim do wzbu-
dzania pewnych oczekiwan u odbiorcy i czynienia im zado$¢ w procesie lektury. Jest nie-
jako motorem aktu percepcji, dostarcza mu energie i gwarantuje jego kontynuacje, na
mocy koniecznosci zaspokojenia przez czytelnika rozbudzonych w nim pragnien. Mozna
powiedzied, ze Burke siega tu do tego archaicznego i szacownego sposobu rozumienia
literatury, ktére swdj artystyczny wyraz znajduje w Opowiesciach z tysigca 1 jednej nocy.
Opowies¢ Szeherezady mogla sie rozwijac tylko dzieki temu, ze wzbudzata nieprzeparta
potrzebe poznania dalszego ciagu.

Forma konwencjonalna miesci sie w tej definicji, cho¢ w nieco inny sposéb niz oma-
wianego powyzej rodzaju progresji. Nie sprowadza sie ona do ciagu elementéw, ktére
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zapowiadaja w jakis sposob kolejne elementy. Nie ma ona w ogdle charakterystyki cza-
sowej w tym sensie. Niemniej konwencja literacka posiada swoja site wywolywania ocze-
kiwan, a bierze sie ona ze znajomos$ci konwencji przez odbiorce. Jak pisze Burke po-
wyzej, formy progresywne oddzialujg nawet wéwczas, gdy czytelnik nie ma tego swiado-
moéci. Inaczej jest z forma konwencjonalna. Zaklada sie tu znajomo$é konwencji, a wiec
posiadanie odpowiednich czytelniczych kompetencji. W takim jednak razie réwniez
wystapia pewne oczekiwania, ktére dalsza lektura utworu bedzie mogta zaspokoic lub
nie, w zalezno$ci od tego, czy dana konwencja zostala zastosowana w sposéb adekwatny.
»We might note, in conventional form, the element of ,,categorical expectancy”. That is, whereas

the anticipations and gratification of progressive and repetitive form arise during the process
of reading, the expectations of conventional form may be anterior to the reading” (CS, 126-127).

Forma konwencjonalna ma charakter uniwersalny, jest wszystkim tym, co okresla

sie mianem konwencji literackiej i jest wspdlna dla szeregu utworéw literackich,
stanowi czesc alfabetu kultury (zob. Handke, 1991). Dlatego tez czytelnik moze zywié
wobec niej pewne oczekiwania jeszcze przed rozpoczeciem lektury utworu. Ten rodzaj
oczekiwania Burke okresla mianem ,categorical expectancy”. Zatem on sam dostrzega
tutaj réznice miedzy formami progresywnymi a forma konwencjonalna. W przypadku
form progresywnych oczekiwania odbiorcze narastaja w trakcie procesu odbioruy,
natomiast gdy mamy do czynienia z forma konwencjonalna, czytelnicze przypuszczenia
dotyczace utworu poprzedzaja wszelki kontakt z nim.
»Any form can become conventional, and be sought for itself — whether it be as complex as the
Greek tragedy or as compact as the sonnet. The invocation to the Muses; the theophany in
a play of Euripedes; the processional and recessional of the Episcopalian choir; the ensemble
before the front drop at the close of a burlesque show; the exordium in Greek-Roman oratory;
the Sapphic ode; the triolet - these are all examples of conventional forms having varying
degrees of validity today. Perhaps even the Jew-and-the-Irishman of the Broadway stage is an
instance of repetitive form grown into conventional form. Poets who write beginnings as begin-
nings and endings as endings show the appeal of conventional form” (CS, 126).

Jako przejawy formy konwencjonalnej wymienia Burke tragedie grecka, sonet, inwo-
kacje do muz, scene teofanii w tragedii, piesni wykonywane na rozpoczecie i na zakori-
czenie nabozeristwa w Kosciele anglikariskim, element konwencji burleskowej — wystep
zespolu przed kurtyna po zakonczeniu spektaklu, wstep do przemdéwienia w retoryce
antycznej, ode saficka, triolet, postaci Zyda i Irlandczyka ze spektaklu broadwayowskie-
go, wstep oraz zakonczenie jako forme podawcza. Burke ujmuje przy pomocy jednej
kategorii - formy konwencjonalnej — szereg najrozmaitszych gatunkéw utworéw literac-
kich lub paraliterackich, czesci takich utworéw lub wrecz elementy $wiata przedstawio-
nego dziela literackiego, takie jak postaci.

Faktycznie, pojecie konwencji literackiej jest bardzo szerokie. Jak zauwaza Burke,
co zgadza sie z konstatacja Aleksandry Okopieri-Slawiriskiej, kazdy element utworu



124 Krzysztof Gajewski

moze ulec konwencjonalizacji (haslo ,Konwencja literacka”, STL, 261). Swiadczy to
o tym, ze forma konwencjonalna ma charakter ekspansywny i dorazny, poniewaz kon-
wencje moga powstawacd, ale i ginac. Okopien-Slawiriska dodaje, ze konwencjonalizacji
latwiej ulegaja skladniki proste i niesemantyczne.

Ostatni wymieniany przez Burke’a rodzaj formy to formy drobne i przypadkowe
(minor and incidental forms).
»~When analyzing a work of any length, we may find it bristling with minor or incidental forms
- such as metaphor, paradox, disclosure, reversal, contraction, expansion, bathos, apostrophe,
series, chiasmus — which can be discussed as formal events in themselves. Their effect partially

depends upon their function in the whole, yet they manifest sufficient evidences of episodic
distinctness to bear consideration apart from their context” (CS, 127).

Mianem form drobnych okresla Burke figury retoryki, tropy stylistyczne, ale réw-
niez drobniejsze, spéjne fragmenty dziela literackiego, takie jak monolog czy akapit. Jak
mozna przypuszczaé, intencja Burke’a wymieniajacego osobna grupe form drobnych
i przypadkowych bylo umieszczenie w niej przede wszystkim tropéw stylistycznych i fi-
gur retorycznych. Od razu nasuwa sie watpliwo$¢, czy nie mozna ich uznac za element
konwengji literackiej i zaliczy¢ do form konwencjonalnych?

Z pewnoscia, ale Burke przez wyodrebnienie takiego wlasnie typu uzyskuje co$ wie-
cej. A mianowicie formy drobne funkcjonuja jako element wiekszej calosci, ale réwniez
posiadaja pewna autonomie i moga by¢ postrzegane jako samodzielna forma literacka.
»Thus a paradox, by carrying an argument one step forward, may have its use as progressive
form; and by its continuation of a certain theme may have its use as repetitive form - yet it may
be so formally complete in itself that the reader will memorize it as an event valid apart from
its setting. A monologue by Shakespeare can be detached from its context and recited with

enjoyment because, however integrally it contributes to the whole of which it is a part, it is also
an independent curve of plot enclosed by its own beginning and end” (CS, 127).

Wzorcowym przyktadem formy drobnej bytyby skrzydlate stlowa, czyli takie cytaty
z utworéw literackich, ktére uzyskaly byt od utworu niezalezny i sa rozpoznawane i re-
produkowane w ustabilizowanej postaci, przy czym zwykle wieZ ich z utworem macie-
rzystym zanika, a w $wiadomosci czytelniczej zdaja sie nie posiadac¢ Zadnej genezy,
istniec ,,od zawsze”. Do podobnego typu zjawiska odnosi sie Burke, piszac o paradoksie,
ktory, wyjety z dziela literackiego, moze rozpoczac zywot samodzielny. Podobnie wiele
monologéw z dramatéw Szekspira moze funkcjonowac jako oddzielne catosci i drobne
traktaty filozoficzne ubrane w forme literackiego arcydzieta.

Na gruncie polskim najbardziej znane przyklady tak rozumianych form drobnych to
Piesri XIV Jana Kochanowskiego (incipit ,Wy co pospolita rzecza wladacie”) z Ksigg
wiorych, ktéra zawiera sie takze w tekécie Odprawy postow greckich’, oraz hymn Igna-

* Poéwiecone jej rozwazania Michata Glowiriskiego znakomicie ilustruja w tym kontekscie pojecie
formy drobnej Burke’a (Glowinski, 2007).
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cego Krasickiego ,Swieta milosci”, ktéry funkcjonowal jako utwor osobny, ale wszed!
réwniez do IX pie$ni Myszeidos.

Natomiast co najmniej niejasna pozostaje kwestia, w jakiej mierze forma drobna
czyni zados¢ Burke’owskiej definicji formy opartej na wzbudzaniu czytelniczych oczeki-
wan. Patrzac z perspektywy odbiorcy na ten rodzaj formy, mozna jedynie domniemy-
wacd, ze chodzi tu o rozpoznawalno$é form drobnych, ktére uniezaleznily sie od utwo-
réw, w kontekscie ktérych powstaly. To jednak mogloby dotyczy¢ niewielkiej ich czesci,
jak wlas$nie skrzydlatych sléw, a w szczegdlnosci przyslow pochodzenia literackiego.

Podsumowujac te czesc rozwazan, warto nawigzac do rozpowszechnionej w czasach
Burke’a w anglosaskiej nauce o literaturze opozycji struktury i tekstury. Struktura doty-
czy formy globalnej danego utworu i wzajemnej relacji jego elementéw, natomiast
tekstura odnosi sie do skali mikro i obejmuje tropy stylistyczne, slownictwo czy inter-
punkgcje, czyli ogdlnie méwiac styl’. Uwage badaczy literatury przyciaga przede wszyst-
kim tekstura, o wiele mniej badari — poza analizami narratologicznymi - pos$wieca sie
strukturze, pisze badacz w roku 1971 (Chatman, 1971), a jego uwagi zachowuja do
pewnego stopnia prawdziwos$¢ do dzis. Kategorie zaproponowane przez Burke’a zdaja
sie przewarto$ciowywac éwczesne proporcje. A mianowicie tworzy Burke szereg narze-
dzi, takich jak forma sylogistyczna, jakosciowa i repetytywna, ktére pozwalaja opisywaé
nie tylko teksture tekstu, ale jego globalna strukture. Forma sylogistyczna dotyczylaby
wrecz przede wszystkim zjawisk tekstologicznych, dostrzegalnych w skali calego tekstu,
nie zas$ lokalnych i stylistycznych.

Jak juz wspomnialem, zaproponowana powyzej klasyfikacja nie ma charakteru
rozlacznego. Nie sa to sensu stricte rodzaje, gatunki czy typy, ale raczej, jak Burke cza-
sem pisze, aspekty formy.

»A specific event in the plot will not be exclusively classifiable under one head - as it should no,

since in so organic a thing as a work of art we could not expect to find any principle functioning
in isolation from the others” (CS, 128).

Moze by¢ tak, ze dany element formalny daje sie zinterpretowac jako przejaw
kazdego z pieciu wyzej wymienionych aspektéw formy. Jako przyktad podaje Burke po-
zegnalng mowe Otella (akt 5, scena 2).

* Interesujace paralele do tej pary poje¢ mozna znalezé w rozprawie Das Problem der Form
autorstwa niemieckiego rzezbiarza z przetomu XIX i XX wieku, Adolfa von Hildebranda. Odréz-
niat on Nahbild oraz Fernbild, czyli widzenie z bliska oraz widzenie z oddali (Tatarkiewicz, 1976:
280), co stanowi opozycje paralelng do, odpowiednio, tekstury oraz struktury. Von Hildebrand
mial, podobnie jak Heinrich Wolfflin, pozostawaé pod wplywem wybitnego teoretyka sztuki, Kon-
rada Fiedlera. Wiasnie Wolfflina, obok Aloisa Riegla, Juliusa von Schlossera i Wilhelma Worrin-
gera, wymienia jako tych, ktérzy stowo ,forma” rozumieli w estetyce w sensie apriorycznego
wzorca postrzegania zmystowego (Tatarkiewicz, 1976: 282), a wiec w tym znaczeniu, w ktérym
stowa tego uzywa Burke (zob. nizej).
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»~OTHELLO:

Soft you, a word or two before you go.

I have done the state some service, and they know's.
No more of that. I pray you, in your letters,

When you shall these unlucky deeds relate,

Speak of me as I am. Nothing extenuate,

Nor set down aught in malice. Then must you speak
Of one that loved not wisely, but too well;

Of one not easily jealous, but, being wrought,
Perplexed in the extreme; of one whose hand,

Like the base Indian, threw a pearl away

Richer than all his tribe; of one whose subdued eyes,
Albeit unused to the melting mood,

Drops tears as fast as the Arabian trees

Their medicinal gum. Set you down this.

And say besides that in Aleppo once,

Where a malignant and a turbaned Turk

Beat a Venetian and traduced the state,

I took by the throat the circumcised dog

And smote him - thus. [Stabs himself.]” (Shakespeare, 1997: 1150)

We fragmencie tym Burke odkrywa wszystkie pie¢ wyzej opisanych aspektéw formy.

Samobdjstwo Otella jest logicznym nastepstwem calej wczesniejszej akcji, a wiec
wystepuje tu progresja sylogistyczna. Nastrdj tragizmu, ktérym scena ta sie odznacza,
wiericzy wzmaganie sie poczucia tragicznosci podczas poprzednich scen, co mozna
uznac za progresje jakosciowa. Barwny i gwaltowny styl przemowy Otella po raz kolejny
ilustruje jego charakter, ktory poznaliSmy w dotychczasowej czesci sztuki, zatem mamy
tu do czynienia réwniez z forma repetytywna. Ponadto kwestia wygtaszana przez Otella
posiada swéj wewnetrzny dramatyzm, co czyni ja forma drobna. Z punktu widzenia form
wypowiedzi ma ona postac wniosku, stanowi wiec pewna forme konwencjonalna.
»(...) the lines in ,Othello” (...) well exemplify the vigorous presence of all five aspects of form,
as this suicide is the logical outcome of his predicament (syllogistic progression); it fits the
general mood of gloomy forebodings which has fallen upon us (qualitative progression); the
speech has about it that impetuosity and picturesqueness we have learned to associate with
Othello (repetitive form); it is very decidedly a conclusion (conventional form), and in its
development it is a tiny plot in itself (minor form).” (CS, 128).

Réznego typu formy moga zgodnie koegzystowad w jednym fragmencie utworu lite-
rackiego, ale moga réwniez sta¢ w sprzecznos$ci, wchodzi¢ ze soba w konflikt.

»If the various formal principles can intermingle, they can also conflict. An artist may create a
character which, by the logic of the fiction, should be destroyed; but he may also have made this

character so appealing that the audience wholly desires the character’s salvation. Here would
be a conflict between syllogistic and qualitative progression” (CS, 129).

Przytacza Burke przyklad sytuacji, gdy zgodnie z logika rozwoju akcji bohater
powinien zostac u§miercony, jednak sympatia czytelnika jest po jego stronie, w zwiazku
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z czym odbiorca pragnie jego ocalenia. Pojawia sie tutaj konflikt form: progresji sylogis-
tycznej oraz progresji jakosciowe;j.

Burke stosuje w praktyce wprowadzone powyzej typy progresji formalnej i stwier-
dza, ze wszelkie zjawiska o charakterze formalnym daja sie wyjasnic¢ za pomoca wpro-
wadzonych powyzej terminéw. Wyklada przy ich pomocy takie podstawowe pojecia poe-
tyki, jak rym i rytm.

»Rhythm and rhyme being formal, their appeal is to be explained within the terms already given”
(CS, 130).

Rym moze mieé charakter formy repetytywnej oraz konwencjonalnej. Z samej swo-
jej istoty, polegajacej na wspétbrzmieniu sufikséw, rym zawiera w sobie powtarzalnosé.
Ponadto istnieja pewne silnie skonwencjonalizowane, semantycznie nacechowane i lat-
wo rozpoznawalne schematy ryméw (ballada ludowa, triolet), ktére mozna umiescic
w zaproponowanej przez Burke’a klasyfikacji w kategorii form konwencjonalnych.
»Rhyme usually accentuates the repetitive principle of art (in so far as one rhyme determines
our expectation of another, and in so far as the rhyme-scheme in one stanza determines our
expectation of its continuance in another). Its appeal is the appeal of progressive form in so far
as the poet gets his effects by first establishing, and then altering, a rhyme-scheme. In the
ballade, triolet, etc. it can appeal as conventional form” (CS, 130)

Rytm, podobnie, jest w zasadzie z samej swojej natury forma repetytywna, ale moze

réwniez pehié funkcje formy konwencjonalnej, a takze jako$ciowej, poprzez wprowa-
dzanie réznego typu nastrojow i kategorii estetycznych. Wymiana schematéw rytmicz-
nych, prowadzaca do modyfikacji nastroju wiersza, jest chwytem czesto stosowanym w
dtuzszych formach poetyckich. Dodatkowo pewne szczegdlne przypadki rytmu moga
staé sie autonomiczna forma drobna, kiedy szczegdlna konstrukcja rytmiczna (lub jej
niespodziewane zaburzenie) pozwala wyraziécie odmalowac jaki$ obraz.
»That verse rhythm can be largely explained as repetitive form is obvious, blank verse for
instance being the constant recurrence of iambs with changing vowel and consonantal
combinations (...). It can sometimes be said to appeal by qualitative progression, as when the
poet, having established a pronounced rhythmic patter, introduces a variant. Such a variant
appeals as qualitative progression to the extent that it provides a ,relief from the monotony”
of its regular surroundings, to the extent that its appeal depends upon the previous estab-
lishment of the constant our of which it arises. Rhythm can also appeal as minor form; a pecu-
liarity of the rhythm, for instance, may strikingly reinforce an incidental image (as with the use
of spondees when the poet is speaking of something heavy)” (CS, 131).

Rytm szczegdlnie tatwo ulega konwencjonalizacji i specyficznemu nacechowaniu.
Pewne jego szczegdlne przypadki, spopularyzowane przez wybitne dziela literackie, sa
latwo rozpoznawane nawet przez niewyksztalcone ucho. Burke podaje przyklad wiersza
safickiego, pentametru w angielszczyznie oraz heksametru we francuszczyznie. Polskim
odpowiednikiem bylby tu trzynastozgloskowiec, obecny w utworach epickich w litera-
turze polskiej od wieku XVII.
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»,Rhythm appeals as conventional form in so far as specific awareness of the rhythmic pattern
is involved in our enjoyment (as when the Sapphic meter is used in English, or when we turn
from a pentameter sonnet in English to a hexameter sonnet in French)” (CS, 131).

Widaé, ze rym i rytm w terminologii Burke’a moga pojawi€ sie pod szyldem kilku
réznych rodzajéw form. Mozna wiec powiedzied, ze klasyfikacja Burke’a krzyzuje sie
z podzialami proponowanymi przez tradycyjna poetyke.

Formy jako sposoby porzadkowania do§wiadczenia

Czym jest zatem Burke’owska forma? Czy daje sie tu dostrzec jakis klarowny sche-
mat pojeciowy, czy jest to pojecie zbiorcze, pojecie-worek, zawierajace desygnaty z po-
rzadkéw heterogenicznych i wzajem niesprowadzalnych?

Formy progresywna i repetytywna, pisze Burke, stuza do porzadkowania do$wiad-
czenia, sa fundamentalnymi kategoriami poznania. Wystepuja nie tylko w sztuce, ale we
wszelkiej percepcji.

»There are formal patterns which distinguish our experience. The apply in art, since they apply
outside of art” (CS, 141)

Wecielaja one formalne zasady powtarzalnosci i postepu, jednosci i réznorodnosci,
odsylaja do pierwotnego odréznienia miedzy czyms a czym$ innym.

»(...) they manifest the principles of repetitive and progressive form so frailly that me might
better speak of coexistent unity and diversity — ,,something” in relation to ,,something else” -
which is probably the basic distinction of our earliest perceptions” (CS, 142).

Umyst ludzki odnotowuje powtarzalnosé tylko dlatego, ze operuje forma repetytyw-
na. Podobnie percepcja zmiany ilosciowej lub jakosciowej jest mozliwa, poniewaz istnie-
je forma progresywna o charakterze transcendentalnym. Mozna powiedzieé, aby nawia-
za¢ do Kanta, ze odnosi sie ona do warunkéw wszelkiego mozliwego poznania. Zatem
w klasyfikacji stworzonej przez Tatarkiewicza bylaby to forma w sensie piatym (zob. wy-
zej), tzn. forma zmyslowo$ci.

»The accelerated motion of a falling body, the cycle of a storm, the gradations of a sunrise, the
stages of a cholera epidemic, the ripening of crops - in all such instances we find the material
of progressive form ” (CS, 141).

Dla Kanta formy zmystowosci mialy charakter aprioryczny, czyli nie tylko warun-
kowatly doswiadczenia, ale tez poprzedzaly je w sensie logicznym, byly wrodzone, a na-
wet mocniej — byly nieodlacznie zwigzane ze zmyslowym do$wiadczaniem w ogdle.
Stwierdzenia Kanta sa podatne na rézne interpretacje, takze naturalistyczne, i rozumia-
no je na wiele réznych sposobdéw.

Burke nie wikla sie w filozoficzne spory. Nie jest dlari ani jasne, ani interesujace,
czy formy, w jakie percepcja zostaje ujeta, poprzedzaja wszelkie doswiadczenie czy nie.
Kwestie te pozostawia psychologom i filozofom. Jedyne, co zaklada, to, ze przy pomocy
formy sylogistycznej czy repetytywnej odbiorca dokonuje percepcji dziela sztuki.
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»(...) though forms need not be prior to experience, they are certainly prior to the work of art
exemplifying them. Psychology and philosophy may decide whether they are innate or resultant;
so far as the work of art is concerned they simply are” (CS, 141).

Zatem formy owe nie maja charakteru Zrédlowo estetycznego. Wrecz przeciwnie, tylko
dlatego, ze wystepuja w Swiecie poza dzielem sztuki, moga znalez¢ uzytek w sztuce.
»The forms of art (...) are not exclusively ,aesthetic”. They can be said to have a prior existence

in the experiences of the person hearing or reading the work of art. They parallel processes
which characterize his experiences outside of art” (CS, 143)

Burke podtrzymuje nawet mocniejszg teze.
Lthere are no forms of art which are not forms of experience outside of art” (CS, 143).

To, ze zdaniem Burke’a wszelkie artystyczne formy posiadaja swéj byt pozaartys-
tyczny, stanowi doniosla przeslanke, pozwalajaca zrozumiec jego pojmowanie sztuki
w ogole, co zobaczymy ponizej.

Forma jako sposéb dos$wiadczania rzeczywistosci pozostaje stala, jakkolwiek jest

réznie indywidualizowana i realizowana w réznych czasach. Dziela sztuki wcielajg jak
gdyby platoriskie idee, ktdére istnieja obiektywnie i niezaleznie od ich konkretnej, mate-
rialnej realizacji. Maja charakter wysoce abstrakcyjny, wiec w utworze literackim wys-
tepuja w sposéb skonkretyzowany. Abstrakcyjno$c form u Burke’a siega niemalze kresu
mozliwej abstrakcji, skoro redukuje on wszelkie formy do owych dwéch: progresywne;j
1 repetytywnej.
»Since there are no forms of art which are not forms of experience outside of art, we may - so
far as form is concerned - discuss the single poem or drama as an individuation of formal
principles. Each work re-embodies the formal principles in different subject-matter. (...) In this
sense we would restore the Platonic relationship between form and matter. A form is a way of
experiencing; and such a form is made available in art when, by the use of specific subject-
matter, it enables us to experience in this way. The images of art change greatly with changes
in the environment and the ethical systems out of which they arise; but the principles of art, as
individuated in these changing images, we be found to recur in all art, where they are
individuated in one subject-matter or another, (CS, 143).

Zauwazmy, ze wychodzac od swojej wlasnej, oryginalnej definicji formy jako pewne-
go sposobu wzbudzania oczekiwar u czytelnika i zaspokajania ich, Burke dochodzi do
klasycznego przeciwstawienia formy i tresci, i to w najbardziej klasycznym z klasycz-
nych, a mianowicie Platonskim ujeciu.

Forma a tresé

Z powyzszych rozwazan wynikaloby, ze forma daje sie odseparowac od tresci.
Ogdlna ta kwestia uruchamia wielka dyskusje w historii sztuki, historii literatury i este-
tyki. Mozna bez przesady powiedziec, ze prawie kazdy nurt w literaturze i sztuce, pra-
wie kazdy prad w estetyce musial wobec tego zagadnienia jakie$ rozwigzanie opracowac
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i faktycznie sie tak dzialo; jesli nie explicite, to implicite. Kwestia formy stala sie
szczegdblnie wyrazista w XX-wiecznych nurtach formalistycznych. Formaliéci rosyjscy,
ale takze przedstawiciele nurtéw formalistycznych na gruncie anglosaskim, tacy jak no-
wokrytycy, uwazali, ze istota dziela sztuki jest jego forma, ze zatem w dziele sztuki tre$é
ma sie tak do formy, jak pojemnik do jego zawartosci, zostaje jak gdyby w nig ubrana.
Pojawily sie poglady gloszace, ze forma nie tylko daje sie dobrze od tre$ci odseparowac,
ale ze jest autonomiczna, a co wiecej, ze jest jedynie istotna czes$cia dziela sztuki.
Antecedencje takich przekonari daja sie wychwycié juz u XIX-wiecznych zwolennikéw
sztuki czystej, jednak w pelni wyrazi$cie zostaly wyartykulowane dopiero przez forma-
listéw, a potraktowane jako postulaty i zrealizowane — przez futurystéw i inne awangar-
dy modernistyczne.

Burke w zaprezentowanym powyzej spektrum pogladéw na relacje formy i tresci
plasowalby sie posrodku. Jego umiarkowane stanowisko glosi, iz jakkolwiek forma nie
wyczerpuje calosci utworu literackiego, czy dziela sztuki w ogéle, to jednak daje sie dob-
rze oddzieli¢ od tresci i zawarto$ci semantycznej, co widac chociazby po tym, ze jeden
iten sam zabieg formalny moze zostac zastosowany do przekazu najrozmaitszych tresci.

Przyklad: jeden i ten sam chwyt formalny, ktéry Burke nazywa talking at cross-pur-
poses (przektad Michala Rozbickiego: ,dialog o sprzecznych celach, zob. Burke, 1976:
617), a ktéry polega z grubsza na tym, ze jeden z interlokutoréw prébuje narzucié
zmiane tematu rozmowy, podczas gdy drugi stale nawraca do pierwotnego tematu (CS,
136-1138), uzyty w réznych kontekstach wywoluje rozmaite efekty. W rozmowie wzietej
z zycia — komizmu, u Wilde’a w Salome - ukazuje rozpacz, u Wordswortha w wierszu
pt. We are seven - atmosfere sentymentalna, a w tragedii Racine’a, w rozmowie Aga-
memnona z Ifigenia, w ktérej ojciec ujawnia cérce polecenie Kalchasa - tragizm. Dla
zilustrowania owego chwytu przytocze fragment wiersza We are seven Wordswortha,
utworu z roku 1798 i zamieszczonego w pierwszym tomie poety, zatytulowanym Lyrical
Ballads:

LSisters and brothers, little Maid,
How many may you be?"

"How many? Seven in all," she said
And wondering looked at me.

(o)

"Two of us in the church-yard lie,
My sister and my brother;

And, in the church-yard cottage, I
Dwell near them with my mother."
(o)

"You run about, my little Maid,
Your limbs they are alive;

If two are in the church-yard laid,
Then ye are only five."

"How many are you, then," said I,
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"If they two are in heaven?"
Quick was the little Maid's reply,
"O Master! we are seven."

"But they are dead; those two are dead!
Their spirits are in heaven!"

"Twas throwing words away; for still
The little Maid would have her will,
And said, "Nay, we are seven!"

Kwestie relacji miedzy trescia a forma dziela sztuki Burke uogdlnia, zahaczajac o semio-
tyke.

»Though admitting the onomatopoetic correspondence between form and theme, we must
question a quasi-mystical attempt to explain all formal quality as ,onomatopoetic” (that is, as

an adaptation of sound and rhythm to the peculiarities of the sense). In most cases we find
formal design or contrivances which impart emphasis regardless of their subject” (CS, 135).

Mozna wiec rozwazac forme i tre$é w kategoriach znaku i znaczenia. Aksjomat wy-
suniety przez Ferdinanda de Saussure’a (de Saussure, 2002) glosi, ze znak laczy sie ze
swoim desygnatem na mocy wiezi arbitralnej. Zalozenie to, przyjete potem niemalze
dogmatycznie przez strukturalistow takich jak Claude Lévi-Strauss, stalo w opozycji do
popularnych w XIX-wiecznym jezykoznawstwie pogladéw o naturalistycznym charakte-
rze znakéw jezykowych. Poglady te lezaly u podloza rozpowszechnionych wéwczas
dociekari glottogenetycznych, ktérych celem byt odkrycie genezy mowy ludzkiej. Ante-
cedencji tych idei mozna szukac choc¢by u Giambattisty Vico, jakkolwiek sama dyskusja
na temat arbitralno$ci lub tez niearbitralno$ci znaku jezykowego trwa co najmniej od
czasu powstania Platoriskiego Kratylosa. Méwiac krétko, przekonanie o nieodlacznosci
formy i tresci poréwnuje Burke do stwierdzenia o istotowej onomatopeiczno$ci symboli
jezykowych. Stwierdza on, ze stanowisko skrajne, na gruncie ktérego forma nie daje sie
ekstrahowac od tresci, bliskie jest mistycznej z ducha idei gloszacej, ze kazdy znak jest
onomatopeja. W istocie, choé niektdre znaki jezykowe przypominaja swoim dZwiekiem
desygnowane przez siebie odglosy, nie wszystkie znaki nimi sa, chocby z tego wzgledu,
ze wyrazy dzwiekonasladowcze moga zostac¢ uzyte do denotowania bardzo wyspecja-
lizowanego typu bytéw, a mianowicie dzwiekéw. Podobnie niektére formy daja sie bez
trudu oddzieli¢ od tresci i moga stuzyé najrozmaitszym, czasem sprzecznym tresciom.

Na razie jeszcze nie jest jasne, czy Burke dopuszcza mozliwo$¢ artystycznej samo-
wystarczalno$ci formy. Z cala pewnoscia natomiast przestrzega przed przytloczeniem
formy przez treéé. Sytuacja taka ma miejsce, gdy w utworze literackim pojawiaja sie
elementy tresciowe, niepodporzadkowane potrzebie wzbudzania u odbiorcy oczekiwan
1 zaspokajania ich, ale interesujace jako takie. Tres¢ przekazana w utworze przyciaga
wowczas uwage czytelnika silniej niz forma dzieta. Mamy wéwczas do czynienia z, jak
powiada Burke, atrofiag formy, spowodowana hipertrofig informacji. Dla Burke’a taka
sytuacja jest patologiczna.
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»In so far as the details in a work are offered, not for their bearing upon the business of
modeling and meeting the reader’s expectations, but because these details are interesting in
themselves, the appeal of form retreats behind the appeal of information. Atrophy of form
follows hypertrophy of information” (CS, 144).

Konstatacja ta plasuje Burke’a w szerokim nurcie estetyki europejskiej, datujacym
sie co najmniej od czaséw, kiedy stwierdzono, ze o wartosci dzieta sztuki decyduje nie
cena materialu, z jakiego zostato ono wytworzone, ale forma wlasnie, czyli ksztalt, jaki
mu zostatl nadany reka artysty.

Na podobne;j filozofii opiera sie szeroko rozumiana sztuka klasyczna, czy, powiedz-
my ostrozniej, klasycystyczna. Zakres mozliwych do poruszenia tematéw i watkéw oraz
dajacych sie w tej estetyce przedstawic¢ postaci i wydarzen byl nader ograniczony.
Utworowi klasycznemu obca jest technika suspence, gdyz modelowy odbiorca takiego
dziela doskonale zna przedstawiong fabule, ktérej efektownosc nie moze sie brac z zas-
kakujacego zakoriczenia. W tym sensie na publiczno$¢ antycznego greckiego agonu
teatralnego czy XVII-wiecznego dworskiego francuskiego teatru klasycystycznego od-
dzialywala raczej forma niz tre$¢ przedstawianych sztuk.

Na przeciwleglym biegunie wobec powyzej zarysowanej koncepcji sztuki znajdo-
walaby sie estetyka powie$ci w ogdlnoéci, a nowoczesnej powiesci masowej w szczegol-
nosci. W przypadku gatunku powiesciowego, co sygnalizuja klopoty z genologiczna
klasyfikacja powiesci, mamy do czynienia, aby nawigza¢ do formuly Burke’a, z atrofia
formy. Nader watte sg wykladniki formalne tego gatunku, a klasyfikacja poszczegdlnych
jego podgatunkéw opiera sie — poza nielicznymi wyjatkami (powiesé-dziennik, powie$é
w listach, powies¢é homofoniczna i polifoniczna, powies¢ poetycka) — na kryterium tres-
ciowym i tematycznym. Dos¢ otworzy¢ Stownik terminow literackich, aby to stwierdzic;
znajdujemy tam nastepujace typy powiesci: autobiograficzna, biograficzna, brukowa,
fantastyczna, gotycka, powiesc grozy, historyczna, kryminalna, lotrzykowska, powies¢
o artyscie, podrdznicza, psychologiczna, rozwojowa, sensacyjna, spoleczno-obyczajowa,
sternowska, srodowiskowa, tendencyjna (STL, 419-425).

Szczegdlnie wyrazistym przykladem bytaby powie$é masowa, a wiec réznego rodza-
ju utwory literackie, ktérych celem jest wywolanie w czytelniku silnych emocji przy
pomocy wprowadzenia fabuly pelnej zaskakujacych perypetii i zwrotéw akcji oraz
przedstawienia wydarzen i postaci niecodziennych, uragajacych zyciowemu prawdopo-
dobienistwu, obliczonych na wywolanie sensacji. Niemniej i XIX-wieczna powies¢ realis-
tyczna, przynajmniej te jej wersje, ktére mialy stuzy¢ jako Zrédlo socjologicznej czy mo-
ralnej wiedzy o §wiecie, cierpialyby na hipertrofie informacji, przyptacona atrofia formy.
Wréémy do Burke’a. Zauwaza on, ze latwo rozpoznad, gdy tre$c przytlacza forme. Ma
to miejsce wowczas, gdy ponowna lektura utworu jest bezcelowa.

»The hypertrophy of information likewise tends to interfere with our enjoyment in the repetition
of work. For the presence of information as a factor in literature has enabled writers to rely



Problem formy literackiej w ujeciu Kennetha Burke’a 133

greatly upon ignorance as a factor in appeal. (...) Surprise and suspense are the major devices
for the utilization of ignorance (the psychology of information), for when they are depended
upon, the reader’s interest in the work is based primarily upon his ignorance of its outcome”
(CS, 145).

Burke proponuje nam prosty test, pozwalajacy rozstrzygnaé, czy dany utwor lite-
racki cierpi na hipertrofie tresci, objawiajaca sie jednoczesnym niedostatkiem wymiaru
formalnego. O ile utwdr jest w stanie podotaé powtérnej lekturze, o tyle efekt, jaki na
swoim odbiorcy wywiera, ma swoje Zrédlo nie w faktach, ktére przed nami odkrywa,
i nie w obrazach, ktére maluje, ale w formie, ktdra reprezentuje. Jesli bowiem zaintere-
sowanie odbiorcy utworem bierze sie stad, ze utwdr przedstawia nieznane czytelnikowi
fakty, wowczas silg rzeczy po pierwszej lekturze dzielo owo traci dla czytelnika wartosé
o tyle, ze ponowna lektura zadnych nowych informacji, a wiec i satysfakcji, czytelnikowi
nie przysporzy. Ow wymiar tresciowy utworu literackiego trzeba tu moze nawet po-
traktowac szerzej. Z jednej strony bowiem chodzi o nowe informacje na temat Swiata
zewnetrznego, a wiec o walor czysto edukacyjny utworu, z drugiej zas strony o tresé
utworu w tym zakresie, w jakim dotyczy ona swiata wewnetrznego dziela literackiego.

Utwdr literacki moze wabic¢ swojego odbiorce i przyciggac jego uwage w wymiarze
tresciowym na szereg sposobdw.

Po pierwsze, przedstawiajac réznego typu zagadnienia z zakresu moralno$ci, filozo-
fii, historii, socjologii, a nawet geografii czy biologii (czy zreszta jakiejkolwiek innej
nauki, jak chocby fizyki czy matematyki, co miatoby miejsce w powiesci typu science
fiction z jej dtuga tradycja, ktérej nowozytny etap zapoczatkowala twérczosé Julesa Ver-
ne’a). Bylby to przypadek powiesci pozytywistycznej i realistycznej, ktorej twérey czuli
sie nieraz wrecz naukowcami, badajacymi spoleczna tkanke i w swoich powiesciach
przedstawiali rezultaty swoich dociekan.

Po drugie, opisujac wydarzenia niecodzienne, stosujac niespodziewane zwroty akcji,
konstruujac fabule o zaskakujacym rozwiazaniu. W tym przypadku nie tylko powtdrna
lektura nie ma sensu, ale nawet przedwczesne poznanie zakoriczenia utworu wywraca
efektywny odbiér. Twércy filmu Swiadek oskarzenia, zrealizowanego przez Billy Wildera
na podstawie opowiadania Agaty Christie, wrecz explicite w koricowych napisach zwra-
caja sie prosbha do widzéw o nieujawnianie szczeg6léw zakoriczenia osobom, ktére filmu
jeszcze nie ogladaly.

Po trzecie, do grupy dziet o hipertroficznej treéci wchodzilyby réwniez dziela wia-
czajace do swiata przedstawionego elementy, ktdre sa silnie nacechowane emocjonalnie
(pozytywnie lub negatywnie) réwniez w swiecie pozaliterackim. Bylyby to réznego ro-
dzaju wzorce moralnosci, patriotyzmu, ale réwniez obrazy okrucieristwa, przemocy,
erotyki, lubieznosci, piekna, brzydoty lub innego typu rzeczy interesujace same w sobie.
Jednym slowem wszystko to, co w zyciu codziennym sklonni byliby$my pochwali¢, pote-
pic lub w jakis$ inny sposéb sie tym zainteresowaé. Wzorcowym przykiadem tego typu
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dziel bylby obraz, na ktérym artysta przedstawil piekny pejzaz, i ktérego wartosc opie-
ralaby sie na tym, ze 6w pejzaz podoba nam sie jako taki, ze chetnie wybraliby$my sie
na spacer po takiej okolicy (por. Ortega y Gasset, 1980: 283).

W powyzszym fragmencie Burke odnosi sie przede wszystkim do utworéw, ktére
swoje oddzialywanie na czytelnika opieraja na zaskakujacym rozwiazaniu fabuly, w kté-
rych zainteresowanie czytelnika bierze sie z nieznajomosci zakoriczenia. Jest jasne, ze
takie utwory traca wiele ze swojej atrakcyjnosci, gdy odbiorca owo zakoriczenie juz poz-
na. I odwrotnie, z przyjemnog$ciag wracamy do dziet sztuki, w ktérych przewaga lezy po
stronie formalnej, ktérych wartosé nie opiera sie na odkrywaniu zaskakujacych tresci,
ale na wykorzystaniu i ujawnianiu rozbudowanej warstwy formalnej. Jasno to widac zwlasz-
cza w poréwnaniu literatury do innych sztuk, takich jak sztuki wizualne, oraz do muzyki.
,Painting, architecture, music are probably more amenable to repetition without loss because
the formal aspects are not so obscured by the subject-matter in which they are embodied” (CS,
145-146).

W przypadku plastyki i muzyki nie mamy oporéw przez ponawianiem kolejnych
aktéw percepcji. Powieszony na $cianie obraz poddawany jest jak gdyby cigglemu odbio-
rowi, ktory tylko w niewielkim stopniu traci swoja atrakcyjnosc wraz z uplywem czasu
i wzrastaniem ilos$ci aktéw odbioru, co zachodzi nie tylko w przypadku arcydziel (jak
w literaturze), ale nawet wéwczas, gdy mamy do czynienia z przecietnym dzielem sztu-
ki. W jeszcze wiekszej mierze dotyczy to muzyki. Kolejne odtworzenia utworu muzycz-
nego pozwalaja dostrzec coraz wiecej jego waloréw, zwlaszcza jest tak z utworami
trudnymi. Ale réwniez i przeboje z nurtu kultury masowej odtwarzane nieskoriczong
ilo$¢ razy nie traca nic w uszach swoich mito$nikéw, a wrecz przeciwnie, zyskuja.

Jednak takze w literaturze mozliwy jest wielokrotny, efektywny odbiér danego utwo-

ru, co wida¢ chocby na przykladzie klasycznego dramatu.
»In the classic drama, where the psychology of form is emphasized, we have not surprise but
disclosure (the surprise being a surprise not to the audience, but to the characters); and
likewise suspense here is not based upon our ignorance of the forthcoming scenes. (...) It is the
suspense of a rubber band which we see being tautened. We know that it will be snapped - there
is thus no ignorance of the outcome; our satisfaction arises from our participation in the
process, from the fact that the beginnings of the dialogue lead us to feel the logic of its close”
(CS, 145).

Podajac przyklad dramatu klasycznego, zauwaza, ze uwaga odbiorcy moze zostaé
przyciagnieta przez utwdr nawet wowczas, gdy odbiorca z géry zna rozwiazanie wezla
dramatycznego. W tym wypadku, pisze Burke, rezultat intrygi bedzie niespodzianka nie
dla odbiorcy, ale dla postaci przedstawionych. Natomiast przyjemnosc odbiorcy bedzie
podobna do uwagi, z jaka obserwujemy gume, ktora kto$ coraz mocniej rozciaga. Wia-
domo, jaki bedzie rezultat tego eksperymentu, co jednak nie zmniejsza napiecia obser-
watorow.
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Niewatpliwie mamy tu do czynienia z trudno$cia, a moze nawet z paradoksem. W ja-
ki bowiem sposéb moze w nas wywolac napiecie wydarzenie, ktérego przebieg dos-
konale znamy? Aby czeSciowo przynajmniej wyjasnié¢ te watpliwosé, odwolam sie
ponownie do Burke’owskiej formy, a dokladniej do rozwazan, ktére przeprowadzatem
powyzej. Burke zauwaza, ze jeste$my sklonni do pamieciowego opanowywania i powta-
rzania prostych rymowanek (podaje przyklad wierszyka o Mother Goose, ktéry mozna
uznac za anglosaski odpowiednik ,,Wlazt kotek na plotek”), natomiast mato komu przy-
chodzi do glowy uczenie sie na pamiec rozwazan zawartych w powies$ci psychologicznej
(CS, 146).

Zjawisko to Burke wyjasnia czysto psychologicznie i naturalistycznie. Skoro umyst
ludzki zinternalizowat formy takie, jak repetytywna, progresywna czy sylogistyczna, to
posiada naturalng sktonnosc do ich uzywania, tak jak ptak, ktéry w sposéb instynktowny
macha skrzydtami, nawet jesli nie potrafi latac.

»A capacity is not something which lies dormant until used - a capacity is a command to act in
a certain way. Thus a pinioned bird, though it has learned that flight is impossible, must yet

spread out its wings and go through the motions of flying: its muscles, being equipped for flight,
require the process” (CS, 142).

Formy, ktérym podporzadkowane sg w swojej konstrukcji utwory literackie, sta-
nowig naturalne uposazenie czlowieka, stosowane réwniez, a moze przede wszystkim,
W percepcji $wiata zewnetrznego, nie tylko w odbiorze sztuki. Natomiast sztuka bytaby
poligonem, gdzie formy te moglyby réwniez byc stosowane, jakkolwiek tym razem nie
w celu uzyskania zyciowych, praktycznych korzysci. Sens funkcjonowania ich w dziele
sztuki bierze sie zatem stad, ze obcowanie ze sztuka staje sie ¢wiczeniem zdolnosci
umystu, ktére sg czynne réwniez w normalnym zyciu.

»The formal aspects of art appeal in that they exercise formal potentialities of the reader. They
enable the mind to follow processes amenable to it” (CS, 142-143)

Z powyzszego spostrzezenia daja sie wyprowadzic istotne wnioski, dotyczace tego,
w jaki sposéb Burke rozumie sztuke w ogéle. Skoro forma artystyczna nie jest niczym
specyficznym i daje sie odnaleZc rowniez w zjawiskach pozaartystycznych, co wiecej jest
w ogole transcendentalnym warunkiem wszelkiej mozliwej ludzkiej percepcji, to w czym
dzielo sztuki rézni sie od tworéw pozaartystycznych?

Wydaje sie, ze odpowiedzi mozna poszukiwacé w kwestii relacji formy i tresci. Otéz,
jak pisalem powyzej, Burke silnie naciska na independencje formy od zawartosci se-
mantycznej utworu, przestrzega przed upatrywaniem wartosci dziela sztuki w tym, co
zostaje przez nie przedstawione w warstwie tre$ciowej. Nie na tresci, ale na formie
opiera sie wartos$é i istota dziela sztuki. W sferze zycia codziennego, na gruncie prak-
tyki, jakkolwiek funkcjonujace réwniez w sztuce formy sg czynne, to jednak nie te formy
sie licza, ale realizacja celow praktycznych, a wiec istotne jest to, co zostaje za pomoca
owych form ujete.
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Czy zatem sztuka jest podrzedna, podporzadkowana praktycznemu zyciu i stuzy je-
dynie do intelektualnych éwiczen umyshu, ktéry powinien jak najsprawniej radzi¢ sobie
z operowaniem abstrakcyjnymi formami, a zatem uzytek ze sztuki bylby w jakiej$ mie-
rze praktyczny? Czy moze obcowanie ze sztuka sprowadza sie do wymiaru ludycznego,
a ludzki duch moze niejako bezbole$nie, bez narazania sie na szwank, co jest mozliwe
w dzialalnosci praktycznej, zonglowac i operowac czystymi formami, cho¢ wypelionymi
réznego typu trescig przedmiotowa?

Wydaje mi sie, ze ani jedna, praktyczno-edukacyjna, ani druga, ludyczna koncepcja
sztuki, nie odpowiada przekonaniom Burke. Aby jednak zrozumied, w jaki sposéb autor
A Grammar of Motives postrzega sztuke, a w szczegdlno$ci literature, trzeba wprowa-
dzi¢ pojecie dzialania symbolicznego, katharsis oraz powtdérnych narodzin, czym zajme
sie wkrdtce.

Zwiazek formy i tre$ci ma jednak, zdaniem Burke’a, nature zlozona. Z jednej bo-
wiem strony, jak zauwazylem powyzej, daje sie odseparowaé forme od tresci w tym
sensie, ze jedna konstrukcja formalna moze zostac na rézne sposoby wypelniona trescia
i w ten sposdb stuzy¢ najrozmaitszym celom artystycznym. Z drugiej jednak strony
warstwa formalna utworu zostaje zbudowana przy uzyciu elementéw tresciowych.
Wprawdzie nie jest tak zawsze, o czym $wiadcza przyklady takich tropéw stylistycznych,
jak rym i rytm, jednak w przypadku form ujawniajacych sie w utworze w sposéb glo-
balny nie ma wlasciwie innego sposobu, jak skonstruowanie ich na gruncie semantyki.
Stanie sie to oczywiste, gdy przypomnimy sobie Burke’owska definicje formy, ktéra jest
dla niego wzbudzeniem u czytelnika oczekiwan i zaspokojeniem ich. Zatem

»The artist’s manipulations of the reader’s desires involve his use of what the reader considers
desirable” (CS, 146).

Wynika z tego, ze forma utworu jest w silnym stopniu zalezna od przekonari, prag-
nieri, $wiatopogladu, w jakie wyposazony jest czytelnik. Dla zwolennika zwigzkoéw poli-
gamicznych, ktéry nie bedzie rozumial zazdrosci Otella, kompozycja tego dramatu nie
bedzie miala charakteru formy sylogistycznej, gdyz zachowanie Otella nie bedzie logicz-
nie wynikato z wydarzen majacych miejsce.

Owa calos¢ przekonari i idei, w jakie wyposazony jest czytelnik, okresla Burke mia-
nem ideologii (nie wchodze tu teraz w implikacje wiazace sie z marksowska geneza tego
terminu). Ideologia jest zrelatywizowana nie tylko do czytelnika, ale wrecz do czytelnika
w pewnym wieku i w okre§lonej sytuacji spotecznej.

»The shifts in ideology being continuous, not only from age to age but from person to person,

the individuation of universal forms through specific subject-matter can bring the formal
principles themselves into jeopardy” (CS, 147).

Whniosek z tego jest taki, ze forma zawiera zawsze $ciSle okreslonego czytelnika im-
plikowanego, ze forma jest zawsze dla jakiegos odbiorcy, ma w pewnej mierze charakter
subiektywny, zalezy od tego, co kto w utworze dostrzeze. Nie jest wiec zupelnie wyjato-
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wiona w tresci, zawiera istotng skladowg semantyczna. Nie mozna zatem powiedzied,
ze Burke postrzega sztuke w kategoriach czystej formy.

Symbol

Mozna zaryzykowaé teze, ze stowo ,symbol” to jeden z bardziej wieloznacznych
terminéw nie tylko w nauce o literaturze, ale w ogéle w humanistyce. Réwniez Kenneth
Burke z upodobaniem sie nim positkuje, czynigc zresztg z pojecia symbolu jeden z cen-
tralnych elementéw swojej intelektualnej konstrukcji wznoszonej w kolejnych ksiaz-
kach. W jego ujeciu czlowiek jest przede wszystkim animal symbolicum, istota uzywa-
jaca symboli. W tym wypadku chodzi po prostu o symbole jezykowe, gdyz w tradycji
anglosaskiej czesto uzywa sie stowa ,,symbol” tam, gdzie w polskiej terminologii figu-
ruje og6lny termin ,.znak” (tak np. u Peirce’a). Jednak prawdziwe bogactwo semantycz-
ne ujawnia sie na gruncie poetyki i teorii literatury, gdzie z jednej strony istnieje szkol-
ne przeciwstawienie symbolu i alegorii (zob. np. Abramowska, 2003: 15), a z drugiej
strony méwi sie nie tylko o symbolistycznych nurtach w poezji, ale wrecz dostrzega sie
symbolizm lezacy u podstaw catych literatur narodowych, co czyni Andrzej Kopcewicz
w odniesieniu do literatury amerykanskiej, piszac, ze ,Cecha wyrézniajaca literature
amerykariskg jest jej wyraznie symboliczny charakter, uwarunkowany specyfika pury-
tariskiej wyobrazni wczesnych amerykariskich kolonistéw” (Kopcewicz, 1982: 5)

Owa specyfika mentalnosci purytariskiej krytaby sie, zdaniem Kopcewicza, w $wiato-
pogladzie kalwiriskim, ktéry lezal u jej podstaw, a ktéry ze wzgledu na dogmat predes-
tynacji byt zainteresowany w odczytywaniu najréznorodniejszych przejawéw laski Bozej
lub jej braku w zyciu doczesnym, co miato umozliwi¢ odkrycie przyszlych losow w wy-
miarze pozaziemskim. Stad brala sie tendencja do postrzegania wielu mniej lub bardziej
znaczacych wydarzen jako znakéw danych od Boga, ktéry w pos$redni, symboliczny
sposéb pragnie zakomunikowaé swoja wole (zob. Kopcewicz, 1983: 12-13).

Jesli przyjac syntetyczne spostrzezenie amerykanisty za dobra monete, nie zaska-
kuje, ze Burke tak chetnie i w tak rozbudowany sposéb pojeciem symbolu sie positkuje.
Burke daje lakoniczna definicje symbolu, ktéra nastepnie rozwija.

»The Symbol is the verbal parallel to a pattern of experience” (CS, 152).

Warto dodaé, ze 6w ,pattern of experience” jest jednym z technicznych terminéw
systemu Burke’a i oznacza wspélne wszystkim ludziom psychologiczne sposoby do$-
wiadczania réznego rodzaju przezyc. Symbol mialby owe uniwersalne przezycia, a zatem
byty z porzadku niejezykowego, artykutowac przy pomocy systemu werbalnego. Nasuwa
to na mysl slowa Goethego. ,,Symbolika przemienia zjawisko w idee, idee w obraz, i to
tak, ze idea w obrazie zawsze pozostaje dzialajaca i (zarazem) nieosiagalna, i choé wypo-
wiada sie ja we wszystkich jezykach, pozostaje niewystowiona” (Goethe, 1977: 208-209).
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Cytat powyzszy zdaje sie dobrze wyrazac potoczne literaturoznawcze intuicje, ta-
czace sie z pojeciem symbolu, ktdry zostawia zawsze pewien margines niedookreslenia
1 nie jest podatny na wyczerpujace, jednoznaczne interpretacje.

Burke postuguje sie tym slowem w troche inny sposéb, a mianowicie uznaje go za
skrétowe, jednowyrazowe okreslenie pewnych ludzkich doswiadczen, ktore zyskaly swdj
artystyczny wyraz w dziele literackim. Podaje takie m.in. przyklady symboli, jak Childe
Harold, Madame Bovary, Don Kichote, Tom Sawyer, Wilhelm Meister czy Hamlet (CS,
153). Okresla je mianem oczywistych, jako ze sa zwykle niedwuznacznie wskazywane
przez samego autora, ktory czyni je po prostu tytulem dzieta dany symbol wprowadzaja-
cego. Dzielo to zas, jak stwierdza Burke, moze zostac uznane za rozbudowana definicje
owego symbolu.

»The Symbol might be called a word invented by the artist to specify a particular grouping or

pattern or emphasizing of experience - and the work of art in which the Symbol figures might
be called a definition of this word” (CS, 153).

Wedlug Burke’a symbol spelnia dwie zasadnicze funkcje. Moze on stanowié inter-
pretacje danej sytuacji lub sposéb dostosowania sie do niej (CS, 156). Z jednej wiec
strony, jak zauwazylem juz wyzej, symbol miesci sie w porzadku czysto poznawczym,
gdyz pozwala ujac zlozone do$wiadczenie przy pomocy jednego slowa. Jest wiec jak gdy-
by forma konstatacji, przypisuje sytuacji majacej miejsce w $wiecie zewnetrznym pe-
wien znak literackiej proweniencji. Z drugiej jednak strony symbol nie jest przezro-
czysty, stworzenie nazwy dla sytuacji oddzialuje w pewnej mierze na nasz sposéb po-
strzegania tej sytuacji. A wiec w symbolu krzyzuja sie wymiary konstatywny i performa-
tywny, gramatyczny i retoryczny. Ponizej po kolei je omdwie.

Po pierwsze, symbol pozwala uporzadkowac zlozone poklady ludzkiego doswiadcze-
nia przez wyposazanie ich w proste nazwy.

»1t can, by its function as name and definition, give simplicity and order to an otherwise unclari-

fied complexity. It provides a terminology of thoughts, actions, emotions, attitudes, for codifying
a pattern of experience” (CS, 154).

Literatura pelnitaby tutaj funkcje poznawcza, pomagataby w opisie §wiata zewnetrz-
nego poprzez proponowanie réznego typu symboli, umozliwiajacych opis ludzkich do$-
wiadczen. Byloby to poznanie w sensie specyficznym, gdyz musimy pamietac o tym, ze
Burke odrzucal koncepcje literatury jako Zrddia informacji na temat swiata. Wlasciwym
budulcem dzieta literackiego nie miata by¢ tresé, ale forma, natomiast hipertrofia tresci
dyskwalifikowala dzielo literackie i uniemozliwiata spelnianie mu jego podstawowych
funkcji. Zatem symbole proponowane przez literature musza mieé charakter formalny,
przy czym forma bylaby tu rozumiana jak w powyzszych rozwazaniach na temat pojecia
formy u Burke’a, czyli jako forma zmyslowosci, sposéb postrzegania $wiata zewnetrz-
nego i porzadkowania percepcji (forma w piatym znaczeniu w ujeciu Tatarkiewicza).
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Istotna jest tutaj rola artysty, ktéry jest twérca symboli. W sposéb szczegdlny prze-
zywa on wspdlne wszystkim ludziom do$wiadczenia i dzieki temu znajduje wlasciwy,
dajacy sie zwerbalizowac i literacko wyrazi¢ obraz metaforyzujacy dane do§wiadczenie.
»Lhe artist, through experiencing intensively or extensively a certain pattern, becomes as it

were an expert, a specialist, in this pattern. And his skill in articulation is expended upon this
schematizing of his subject.” (CS, 154).

Jezykowy obraz swiata ma zawsze charakter modelu, jest symplifikacja bytu, ktéry
odzwierciedla. Wynika to z samego charakteru znakéw jezykowych, ktére odnoszg sie
do abstrakcyjnych znaczen, zazwyczaj (poza nazwami wlasnymi) denotujacymi liczny
zbidr obiektéw konkretnych lub nawet na poziomie abstrakcji sie zatrzymujacymi (jak
nazwy cech lub bytéw myslowych) (Frege, 1977). Jednak schematyzacja, ktérej podda-
wane jest ludzkie do§wiadczenie przeksztalcane w symbol, nie ma charakteru naukowe;j
abstrakcji 1 uogdélnienia.

»The schematizing is done not by abstraction, as in science, but by idealization, by presenting in

a,,pure” or consistent manner some situation which, as it appears among the contingencies of real
life, is less effectively coordinated; the idealization is the elimination of irrelevancies” (CS, 154).

Symbol powstaje na zasadzie idealizacji, a nie abstrahowania, jak ma to miejsce
w naukach przyrodniczych, stwierdza Burke. Idealizacja miataby by¢ pominieciem cech
nieistotnych. Zauwazmy jednak, ze niczym innym nie jest proces abstrakcji, ktory juz
w pierwotnej, Arystotelesowskiej wersji polegal na doszukiwaniu sie w rzeczach cech
konstytutywnych i definicyjnych. Przypadlo$ci miatyby przynalezed tylko poszczegdlnym
egzemplarzom aktualizacji zawartych w rzeczach form, natomiast same formy ujawnialy
sie po wyeliminowaniu, abstrahowaniu od przypadtosci.

Kusi, aby w celu rozproszenia tych watpliwo$ci nawigza¢ tutaj do typu idealnego
w ujeciu Maxa Webera (Weber, 1985), jednak w moim przekonaniu u Burke’a napotyka-
my nieobecng u Webera skladows deontologiczna. Owg idealizacje, czyli odnalezienie
idealu, mozna, jak sadze, rozumiec tutaj réwniez w sensie normatywnym. Przechodzimy
w ten sposob do drugiego, obok epistemologicznego, wymiaru symbolu, a mianowicie
do jego sily performatywnej i zdolnos$ci oddzialywania retorycznego.

Symbol, poza tym, ze wyposaza nas w interpretacje danego wydarzenia, postaci,
postawy, moze stuzyc jako sposob oswojenia sie z dang sytuacja i zaakceptowania jej
(CS, 154). Tak uzyty symbol staje sie frame of acceptance.

»A humorous Symbol enables us to admit the situation by belittling it; a satirical Symbol enables
us to admit the situation by permitting us to feel aloof from it; a tragic Symbol enables us to
admit the situation by making us feel the dignity of being in such a situation; the comic Symbol
enables us to admit the situation by making us feel our power to surmount it” (CS, 154-155).

Symbol nabiera charakteru aktywnego i w pewien sposéb normatywnego. Stowo
symboliczne zyskuje moc stwdrczg i site magiczna, przeksztalca howiem byt, do ktérego

siega przy pomocy mechanizmu symbolizacji, denotacji czy reprezentacji. Symbol ko-
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miczny posiada moc czynienia sytuacji mniej grozna, oswajania jej, z czym mamy do czy-
nienia chociazby w mowie potocznej i figurze tzw. wisielczego humoru. Nadanie odpo-
wiedniej nazwy danej sytuacji, czyli opisanie jej w stosowny sposéb, pozwala nam prze-
ksztalcic ja tak, aby mozliwe stalo sie dalsze funkcjonowanie w tej sytuacji przy zacho-
waniu kulturowo-spolecznej integralnosci, przywrdcenie réwnowagi miedzy sytuacja
a jej uczestnikami. Inny jest mechanizm dzialania symbolu tragicznego. Nie umniejsza
on sytuacji, ale uwzniosla ja, nadajac podmiotowi ludzkiemu godno§é w obliczu $wiata,
ktory stawia opor przewyzszajacy ludzkie sily.

Innym przykladem takiego stwdrczego, magicznego uzycia symbolu jest zastosowa-
nie go w funkcji kompensacyjnej, kiedy moze on sluzyd, jak pisze Burke, jako korektura
(corrective) danej sytuacji.

»Life in the city arouses a compensatory interest in life on a farm, with the result that Symbols
of farm life become appealing; or a dull life in the city arouses a compensatory interest in

Symbols depicting a brilliant life in the city” (...) Most stories of romantic love are probably in
this class” (CS, 155).

Psychoanalityczna geneza tej funkcji symbolu jest oczywista, ale tego typu uzycie
symbolu do Zrédla zastepczej satysfakcji erotycznej ograniczyc sie nie daje, choé trzeba
przyznad, ze to literatura romantyczna i przewodni temat nieszcze$liwej mitosci wydaje
sie proponowad najwiecej tego typu kompensacyjnych symboli. Fakt ten sam stat sie
swego rodzaju symbolem drugiego rzedu, metasymbolem, opracowanym literacko wielo-
krotnie. Don Kichote i Emma Bovary patronujg wszystkim tym bohaterom literackim,
ktérzy w literaturze romansowe;j szukali realizacji swych zyciowych aspiracji duszonych
przez proze i monotonie zycia codziennego.

Podsumujmy. Choc forma i symbol naleza w mysli Burke’a do réznych porzadkéw,
istnieje miedzy nimi podobieristwo na tyle istotne, aby usprawiedliwi¢ wspdlne oméwie-
nie tych dwdch pojeé. Forma, definiowana jako metoda wywolania u odbiorcy pewnych
oczekiwan i zaspokajania ich, realizuje sie w asemantycznych konstrukcjach, ktére
wprowadzaja porzadek do przestrzeni utworu literackiego, ale ktére funkcjonuja réw-
niez w percepcji $wiata rzeczywistego. Stanowia formy zmyslowosci, pozwalajace upo-
rzadkowaé wszelkie do§wiadczenie. Symbole nie maja charakteru formalnego, nawet
w tym szerokim sensie, jaki proponuje Burke. Symbol jest narzedziem, ktére pozwala
ujac ludzkie doswiadczenie poprzez nazwanie go, przy czym ma charakter dalece bar-
dziej konkretny i szczegétowy niz Burke’owskie formy, ktére ze wzgledu na swoja abs-
trakcyjna ogdlno$é moga zostaé najrozmaitszymi tre§ciami wypelnione.
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The problem of literary form according to Kenneth Burke

The article presents Kenneth Burke's concept of literary form. According to Burke, literary form
arouses and fulfills reader's desires. Burke presents several types or aspects of form, such as
syllogistic progression, qualitative progression, repetitive form, conventional form and minor
form. On the one hand, this repertoire of apparently heterogenic literary forms is compatible
with traditional literary terms, but on the other hand, the notion of literary form can be applied,
in Kantian manner, to human experience and sensual perception in general. Therefore, the
question about the specificity of literature and the relation of form and content emerges. One
of the suggested answers is that the function of literature is to propose symbols, which are
patterns of human experience and play a compensatory role.
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