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LES TRANSFORMATIONS DES FORMES EPIQUES BREVES: 
NOUVELLE, RECIT 

(Introduction 4 une discussion sur le probleme) 

L'attention des critiques de la littćrature moderne se trouve surtout 
attirće par l'6volution de I 6pique romanesque. C'est a sa forme la plus 
rócente, la plus attrayante et la plus riche en perspectives, dite antiro- 
man qu'on le doit. Les genres ćpiques brefs n'ont point suscitć d'inter6t 
aussi gónćral. L'ótape actuelle de leur ćvolution ne mórite-t-elle pas 
cet intóret? 

Ce phónomóne qui apparait dans la phase actuelle du roman, se laisse 
aussi observer dans un autre genre littóraire, le rócit. On en reparlera 
encore, bien que ce genre ne soit pas le seul qui est digne d'intćrćt dans 
le domaine de l'epique breve. 

On ne peut ćviter de se servir de dófinitions telles que genre ćpique 
„bref* ou „prolixe*, faute d'autres termes qui auraient distinguć et 
gónćralisć en móme temps, bien que ceux-ci ne portent qu'un caractere 
mócanique (extórieur). Toutefois lorsqu'il s'agit d'une division subsćquen- 
te en genres ćpiques, on est d'avis, le plus souvent, que les distinctions 
purement mócaniques de ce type sont irremplacables dans l'ćtat actuel 
de la science thćorique littóraire a cause du fait que les extensions d'au- 
tres concepts gónćriques empietent les unes sur les autres. Cependant 
ladoption de ce critóre de division n'exclut pas la possibilite d'obser- 
vations et de tentatives en vue d'indiquer certains traits qui se repetent 
comme traits typiques des structures par lesquelles les formes ćpiques 
breves different entre elles. 

A cause de la masse des matóriaux de textes et de l'aspect adoptć de 
la littórature moderne, il nous faut admettre les cadres temporels qui 
sć6tendent depuis la I*re guerre mondiale a travers la II*%e guerre 
jusqu'a prósent (les annćes 1918—1960) ainsi que les pays róputćs par 
des ćpiques cólóbres, auteurs de nouvelles et de rócits. 

L'epique des formes breves d'entre les deux guerres est placće, au 
point de vue thćmatique, dans le cadre du catastrophisme: obsession de 
ia mort, obsession de la culpabilitć, angoisse devant 1'6phćmere, perplexitć 
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a regard du temps qui passe sans retour. Le theme de la terreur est 
caractóristique (ce qui ne veut nullement dire exclusif) et revient fre- 
quemment dans l'oeuvre nouvelliste a laquelle il est assez ćtroitement lić 
durant de longues ćpoques littćraires. D'une part, ce lien s'explique par 
le fait d'avoir basć la construction nouvelliste sur une structure dramati- 
que qui, de pair avec le catastrophisme, a donnć des effets faisant penser 
au pathćtique de la tragódie antique. D'autre part, le lien en question 
tout en se laissant expliquer par la structure dramatique de la nouvelle, 
ramóne a la genćse de celle-ci: a l'anecdote primitive ' ainsi qu'aux 
ćlements dynamiques qui y sont contenus potentiellement (4 cótć des 
elements statiques) et dóveloppćs sur le plan littćraire dans I'anecdote en 
tant que genre littóraire ? de meme que dans la nouvelle. 

La diversitć des conceptions philosophiques et littćraires, propres aux 
annćes d'entre les deux guerres, A celles de la deuxieme guerre et a l'epo- 
que contemporaine, avait formć maintes modifications structurales de la 
nouvelle. 

I 

C'est l'expressionisme qui s'est montrć particulierement favorable 
a ce genre de prose sućcinete. Non seulement I'ćpique du fantastique 
infernal de S. Grabiński (Niesamowite opowieści), celui de J. W. Wy- 
mark Monkey's Paw, ou les pćripóties du suicidć inconsćquent du Palace 
Hótel Thanathos de Maurois3, mais meme l'óćpique basće sur les con- 
ventions du róćalisme (au sens strict du mot), bien qu'elle se serve d'acces- 
soires de terreur fantastique en fonction de motivation symbolique *, 
avaient donnć naissance a une forme cohćrente de la nouvelle. 

1 Comp. les matóriaux pour le dictionnaire de genres littćraires: rócit, nouvelle. 
[(Zag. Rodz. Lit. IV, 1 (6)]. 

2 Elóments structuraux qui conditionnent l'existence de l'anecdote (de meme 
que le caractóre conventionnel de la nature des autres genres littćraires): prć- 
sentation du systeme des vecteurs reprćsentant des catćgories contradictoires et 
leur entróe en collision A un moment donnć appelć „pointe*. Je passe sous silence 
le probleme de Ianecdote humoristique comme ćtant lióe aux problemes du 
sens du comique et qui constitue un probleme analogue A celui dont il est 
question. 

3 C'est une modification de la nouvelle qui accentue lapprofondissement de 
la ligne dramatique au moyen d'un prolongement considćrable de la phase de 
Panagnorisis et de Fapplication d'une double pointe. L'affabulation, prósentće dans 
le rócit du hćros-narrateur, met en ćvidence la convention de I'anecdote. C'est un 
exemple typique de la structure gćnćrique en train de s'ćlargir et conservant en 
meme temps ses procćdes traditionnels (classiques). 

4 Skorpiony de T. Czyżewski, Dowcip kapitana Kirayi de H. Worcell 
(sans employer d'accessoires), conf. Z teki dwudziestolecia (choix de rćcits), War- 
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Une autre forme de technique nouvelliste de l'6poque, ne renoncant 
pas au climat expressionniste et clinique, rattache, par une construction 
parallóle des deux trames du rćcit (sort de I homme, sort du chien) 5, ces 
trames a la forme naturaliste de la nouvelle tout en suivant celle-ci dans 
son effort a rompre la convention classique du genre et dćfinissant par 
1a la direction formelle des recherches artistiques *. 

Le rócueil Allerleirauh d'Arnold Zweig ” qui reprćsente tout un kalći- 
doscope de formes bróves du rócit, en commencant par la nouvelle fon- 
dóe sur le principe du rondeau $ jusqu'a la narration paraphrase des contes 
de Mille et une nuits?, est encore un reflet de lexpressionnisme. 

szawa 1959. C'est au moyen d'une allusion dans le contexte que cet accessoire 
relie plus strictement Taction prósentće d'une facon fragmentaire tout en 
suggćrant la cause dćterminante de la faute. 

5M. Choromański, Uwiąd, conf. Z teki dwudziestolecia. 
6 Le naturalisme a cróć une modification de la nouvelle A deux trames, 

fondóe sur deux comptes rendus paralleles de la vie du hćros-homme et de celle 
du hóros-animal, liós par une pointe-conclusion, souvent au moyen d'un commen- 
taire de I'auteur. 

1 Comp. Bompiani: Dizionario delle opere e dei personagi, vol. I: Espressio- 
nismo. 

8 La Charoque (ex. Allerleirauh). Il n'est pas question ici de la forme lyrique 
dite „rondeau*. La nouvelle se compose de trois parties: I — prósentation du 
personnage du hóros A (le partenaire), II — prósentation du personnage du 
hóros B (le contre-partenaire), III — rćalisation du plan de revanche du contre-par- 
tenaire: le róćsultat de cette action dópasse les intentions de son auteur et, dans 
un certain sens, se retourne contre lui. La structure du rondeau consiste A prć- 
senter, dans la premiere partie de la narration, un tableau (X) de lenfance du 
hćros A, tableau annoncant la catastrophe, motivant celle-ci et jouant le róle de 
facteur qui cointerpróte la pointe et, dans la Illeme partie, un tableau de la 
catastrophe (Y). Le premier tableau conditionne toute l'action et tout le sens 
de la nouvelle, grace A son analogie avec la structure du tableau de la cata- 
strophe, il est la miniature de celui-ci. C'est la psychologie de linconscient qui 
forme ici incontestablement le fondement motivant. 

* Vieillard portć par Sindbad sur son dos (ex. Allerleirauh). La structure 
de ce rćcit est intóressante bien qu'elle soit frequemment rencontrće, ćtant basće 
sur laxe d'un motif empruntć a une autre oeuvre. Le conte de Sindbad-le 
marin a servi ici a Iaffabulation par analogie au sort du hćros. Une nouvelle 
d'Iwaszkiewicz (Młyn nad Lutynią), construite de la móme manićre et empruntant 
le motif du lynch A Matóo Falcone de Mórimće, ouvre ses cadres par un motto 
et les ferme par une pointe. Ces deux oeuvres sont construites A base d'allćgorie 
(la partie comparante et la partie comparće sont renfermćes dans l'oeuvre). 

The Brooch de Faulkner peut servir d'exemple de nouvelle construite A base 
de symbole. L'accessoire indiquć dans le titre reprósente un lien (ici entre deux 
personnes). La perte de celui-ci est une annonce de la catastrophe (sćparation). 
Cet accessoire „ćpingle” I'oeuvre non seulement d'une maniere formelle. Il sert 
de symbole. 
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La symbolique expressionniste mene encore plus loin, jusqu'aux 
structures surrćalistes de Kafka, en commencant par la composition in- 
verse '* et sinueuse !! dans Die Verwandlung ** jusqu'aux systómes qui 
n'ont plus conservć que certaines des rigueurs nouvellistes avec une action 
interrompue par le commentaire lyrique du narrateur 3, 

Le Sanatorium pod Klepsydrą de Szulc est un exemple frappant de 
narration expressionniste et psychologique a la fois. La mićtamorphose 
d'un chien en homme, cette transposition littćraire, pour ainsi dire, des 
formes plastiques symboliques de Goya montre, si l'on peut s'exprimer 
de la sorte, un processus en sens inverse, qui a lieu dans Die Verwandlung 
de Kafka (mótamorphose d'un homme en insecte) ', 

Ce profil d'un des cycles des formes breves du recit prouve que celles- 
ci se laissent ramener a un trait commun, aux rónovations structurales 
de la structure des nouvelles ou l'on distingue l' une des deux tendances: 
1. celle de la mise en relief de la pointe et de I'aceroissemment de la dy- 
namique du contenu et 2. celle qui admet la possibilite de violer la con- 
tinuite d'une action unitrame et continue la tradition d'une objectivisa- 
tion ćpique %5. 

La troisieme modification de ce genre de composition ćpique, cest le systeame 
dans lequel l'accessoire reste asservi A une mćtaphore intćgrale en organisant 
toute I'oeuvre. Dans le Mistral de Faulkner laccessoire (le vent) reprćsente non 
seulement le sujet, mais exprime en meme temps la base philosophique de l'oeuvre. 
Comme le tćmoignent les trois types de narration citós, le fait de lier le sujet 
au moyen d'un seul ćlóćment structural qu'est laccessoire aux róles varićs, con- 
struit loeuvre au point de vue esthótique et sur le plan du probleme (donc 
autant pour le sujet que pour la forme) en lui donnant plus de cohórence. 

10 La catastrophe est placće au dóbut de l'oeuvre, ce procódć consiste a 
employer linversion de la ligne dramatique (et non pas Iinversion du temps). 

u Tantót la ligne de la tension s'ćleve, tantót elle baisse. 
12 Je cite cette oeuvre, bien qu'elle ait ćtć composóe en 1912, parce qu'elle 

dćvance, par son caractere, la crćation littćraire de ce temps-la (au point de 
vue formel et philosophique). 

13 Ein Landarzt, Das Urteil (vers 1919) et autres. 
1 Conf. B. Szulc, Sklepy cynamonowe, Sanatorium pod klepsydrą, róćdi- 

tion 1960. 
15 Kn raison des parties intercalćes par Iauteur et de son omniscience croissante 

(conf. Die Verwandlung): elle dćpasse celle qu'on rencontre gónćralement dans la 
prose traditionnelle: le narrateur connait les pensćes du hćros, non seulement sous 
la forme humaine, mais aussi dans la phase de sa transformation en insecte. C'est 
un probleme rócemment mis en ćvidence que celui du conflit intórieur (dans le 
roman) entre le subjectivisme du sujet et la technique rćaliste. Comp. Histoire 
des littóratures (Encyclopódie de la Plćiade), vol. 3, 1958, p. 1358: ,,... le roman 
doit choisir entre une perspective interne et une perspective externe: il ne doit 
pas les mećler. Romans du monologue intórieur et romans du comportement 
s'opposent ainsi en une nouvelle sóparation des genres*; conf. aussi A. San- 
dauer, Bez taryfy ulgowej, Warszawa 1959, p. 48. 
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Cette deuxieme voie (faisant sauter les cadres de la composition) de- 
bute par le spócimen le plus interessant en son genre qui est une tentative 
de montrer Natelier technique de la nouvelle et son auto-analyse; c'est la 
nouvelle ,„autothćmatique* 1% de L. Koniński Straszny czwartek w domu 
pastora”, pour emprunter l'expression creće pour le genre du roman dit 
„d'atelier technique'. Cette nouvelle cesse d'etre nouvelle a la suite 
d'une dissolution de lanecdote. Elle perd sa valeur narrative au moment 
ou commence I'analyse de la structure. De la dćcoule une nouvelle ten- 
dance de la technique narrative se rattachant, dans une certaine mesure, 
a l'oeuvre nouvelliste de Gombrowicz Zbrodnia z premedytacją et qui 
apparait nettement dans Sommernovellette de Stefan Zweig grace au 
dialogue entre I'auteur et le narrateur, introduit dans la partie finale de 
la nouvelle. Le narrateur fait la critique et I'analyse de la structure 
nouvelliste du point de vue de la correction du genre et de l'attrait de 
sa fable (son affabulation). Cette tendance va aboutir a Das Versprechen 
de Diirrenmatt. Le caractere gónćrique de cette oeuvre est discutif par 
excellence (roman ou nouvelle?). La base fondamentale de la vie du per- 
sonnage principal est agrippóe, au moyen d'un profil, par le cours de 
laction, unitrame en principe, mais ćlargie par des ćpisodes. Quelques 
phases qui servent de tournant 4 la destinće des hóros, tout en faisant 
croitre et dócroitre la tension, deviennent le fondement d'une etape 
considóćrablement prolongóe et portant le caractóre d'attente d'une ca- 
tastrophe. De cette facon-la, l'auteur taquine, pour ainsi dire, le narra- 
teur qui est un des personnages de l'action a la phase od l'on expose la 
catastrophe. Il recule le moment de dócouvrir ses cartes au moyen du 
recit dóbile de la vieille femme auquel assiste aussi bien le narrateur- 
-temoin de la confidence qui prócsde la mort que le lecteur lui-móme. 
C'est alors que vient la premiere pointe qui consiste a montrer Iironie 
dont use le hasard en pesant sur la vie entiere du personnage principal; 
la pointe suivante dócoit I'attente du lecteur et celle du narrateur par 
un manque de reaction de la part du hóros, qui est „a bout* au point de 
vue psychique a lannonce d'une nouvelle sensationnelle. La troisieme 
pointe clót la situation (elle n'est qu'un prótexte A prósenter „une aven- 
ture"), se trouve en dehors de l'action du rócit et forme un ornement de- 
stinć exclusivement au narrateur et au lecteur et ne concernant pas les 
personnages du ,„drame*. Les discours prćliminaires et terminaux entre 
Vauteur (le I*" narrateur) et le II$"e narrateur proprement dit, concernent 
les principes de la structure du roman criminel vis-a-vis de la prótendue 
 

16 En suivant K. Irzykowski (Pałuba. Sny Marii Dunin, Warszawa 1948). 
Conf. aussi A. Sandauer, op. cit., et Z. Bieńkowsk i, Piekła i Orfeusze, 
Warszawa 1960. 
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logique et de la rógularite qui regissent la rćalitć; celles-ci, a Mavis du 
narrateur, ne sont que le rósultat d'une rationalisation des romans poli- 
ciers par leur auteurs. 

La tendance a lautothómatisation de la nouvelle, traitće ici, ne 
concerne pas exclusivement le I” cycle des formes du rócit bref, indiquć 
ci-dessus. Elle se rattache aussi, par une dćpendance non moins importan- 
te, au II*"e cycle des genres ćpiques brefs. 

II 

C'est la tendance psychologiste qui a dćcidć du profil de ce cycle. 
Avant de passer a l'analyse de I'Epique (breve), caractćristique pour ce 
courant, il convient de faire une objection qui tient au double caractere 
de celui-ci. Il prósente, d'une part, un type psychologique de motivation 
de l'anecdote, c.-a-d. de motivation qui recourt, avant tout, a des raisons 
d'ordre psychologique; d'autre part, il concerne la composition des plans 
de l'action, hićrarchisćs dans l'0euvre. D'une part, le plan des phónomenes 
d'ordre psychique, considćrć comme fondamental, d'autre part, le plan 
des phenomenes extórieurs. 

Ce deuxieme principe de structure, typique pour la narration 
des annćes d'entre les deux guerres, ćtablit, avant tout, sa docu- 
mentation dans les rćecits ”'. Le narrateur est „penche”* sur les ćvenements 
du temps de son enfance ou de son adolescence soit du temps de cel- 
les de ses proches apres avoir tirć ces reminiscences de l'oubli au moyen 
d'accessoires tels que pages de journal, lettres a papier jauni ou fleurs 
sechćes. En dehors des fragments d'ćvćnements rappelćs a la vie, 
quelquefois sous la forme de fantómes angoissants qui apparaissent en 
rEve, laction, A proprement parler, n'existe pas. C'est plutót une suite 
de souvenirs, racontćs au moyen de diverses formes de prósentation, done 
dialogues avec des gens qui, se souvenant des vieux temps, jouent le 
róle d'informateurs, au moyen de descriptions, mómoires, lettres etc. 
Leurs structures peuvent 6tre tres ćloignćes des formes de la nouvelle, 
bien qu'elles soient souvent porteuses d'un sens ćloquent '$. Le temps 
structural, cette condition presque canonique de la technique des 
nouveles, ne peut y €tre appliquć au sens structural, c.-a-d. en tant que 
condition sine qua non. Il n'existe que pour le narrateur et uniquement 
en qualitć de jeu, si l'on peut dire ainsi, que celui-ci abandonne ou re- 

1 S, Balicki, Sprawa zegara; B. Ostrowska, W starym zwierciadle. 
Dans la partie suivante de ce travail, on trouvera une tentative en vue d'etablir 
les causes de ce phóćnomene. 

18 Tia pointe lyrique correspond a la pointe de la nouvelle, mais ne con- 
ditionne pas l'ensemble de la composition (comp. W starym zwierciadle). 
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prend a son grć sans compter avec lui. Par contre comme bien d'autres 
thómes, il sert d'objet de narration. Les mćditations sur le temps qui passe 
(marquć quelquefois au moyen d'un accessoire comme p. ex. I'horloge) 29, 
la perplexitć et l'angoisse inspirćes par l'ćvidence de 1'ćphćmere, servent 
souvent de sujet aux rócits qui datent des annćes 1918—1939. Dans cette 
móditation sur le passć, on distingue nettement deux attitudes du nar- 
rateur. Celle oi il s'exprime a la 1*%'* personne, est fortement teintće 
d'ćmotion, c'est donc une attitude ćmotionnelle 20. Celle, par contre, ou 
le narrateur lui-móme se retire au second plan, est dominće par un ton de 
róflexion intellectuelle et d'auto-analyse des ćpreuves du hćros*'. On 
distingue donc le document des principes littćraires de la tendance psy- 
chologiste imprógnóee d'esthótisme. La narration repose sur deux suites 
de temps diffórents: celle ol les ćvóćnements datent des annćes ćcoulees 
du hćros, c.-a-d. du temps passć de I'action accomplie, et celle des ćvene- 
ments qui lui sont contemporains (temps passć de I'action prósentće *. 
Cela donne naissance a deux plans dont le premier, analysć par le per- 
sonnage principal, est celui des phónomenes d'ordre psychique, ćvo0- 
qućs par les ćvćnements qui lui sont contemporains et coupć par la ligne 
du deuxióćme plan, par I'intermódiaire des interlocuteurs qu'on rapproche 
alternativement, personnages qui servent de pretexte pour ćvoquer le 
passć 3 et dont chacun est entourć d'un rćseau de róćminiscences. 

Le fait de manier ces deux plans de I'action, soit en rapprochant soit 
en ćloignant les personnages, ćtablit la hićrarchie de ceux-ci d'apres leur 
importance dans les deux phases de la vie du personnage principal ou 
plutót selon le degrć de saturation des souvenirs de celui-ci. Ces ćvene- 
ments, sans aucune considóration de la place qu'ils tiennent dans les 
plans, se dćroulent au ralenti, d'ou rósulte une action retardće par toutes 

| sortes de digressions, de commentaires de la part de l'auteur ou de 
descriptions. Les moments qui servent de tournant a la destinće du hćros 
sont presque parallóles les uns aux autres et n'apportent aucun change- 
ment dans le niveau de la tension. La pointe qui, le cas ćchćant, est une 
conclusion, c'est la dócision (mais non pas la rósignation, puisque le hć- 

19 Comp. Sprawa zegara. 
20 Comp. W starym zwierciadle. 
21 T/objection de J. Kott, concernant I'emploi du terme „hóros”, est peut-Etre 

justifiće; nóanmoins A cause du manque d'un synonyme et A cause de I'habitude 
ćtablie d'adopter le second sens de ce terme dans les recherches littćraires, il serait 

difficile dy renoncer. 
e Jj Iwaszkiewicz, Panny z Wilka. 
23 UJne architectonique de la structure aussi nette, forme contraste avec la 

convention des rócits contemporains, „action* rópandue sur un seul plan (comp. 
S. Beckett, Nouvelles et textes pour rien, 1955; comp. aussi A. Sandauer, 
op. cit.). 
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ros s'en va tte levee el le sourire aux lóvres) de ne point continuer la 
suite de ses anciennes róminiscences et de s'en detacher completement. 
Les recilis de Cesar Pavacse (Notte di Festa), datant des annćes 1936— 
1938, presentent une structure nettement apparentćc 4 la precedente. 

C'est aussi dans le meme cercle, toutefois en dehors de toute tournure 
esthetisanie, que lon peut situer Tres notelas ejemplares y un Prólogo 
de M. de Unamuno, datant de 1920. Donc conception qui rappelle celle 
d'un recit d Iwaszkiewicz (Nowa miłość) dont ła forme structurale se próte 
diificilement a une classification gónćrique. Il pourrait tout aussi bien 
passer pour un recit que pour une nouvelle: l'action se joue au fond de la 
conscience. elle est subordonnće a łauto-analyse du sujet qui est ś la 
fois le personnage principal et le narrateur. Cependant la conscience du 
heros lui impose deux attitudes nettement opposćes: pour et contre la 
decision d'assumer une nouvelle aventure. L'hćsitation tient ici lieu de 
lutte. Dans le cadre du monologue interieur il y a une place pour un 
dialogue potentiel entre deux dispositions opposćes. Le personnage prin- 
cipal est seul vis-a-vis de sa conscience mais. derriere la porte, il y a un 
partenaire potentieł d'une nouvelle aventure; il attend le rćsultat de 
Ihesitation et, le connaissant d'avance ou non. attend quon lui ouvre 
la porte. Les petales de roses qui tombent. mesurent par trois fois le 
temps qui s'ćcoule. On peut les traiter de points a caractere de tournant 
pour celie „action* d'ordre psychique. Le fait de les avoir introduit dans 
cette action muette et silencieuse en fonction. pour ainsi dire. du son 
de I'horloge qui annonce l'approche d'une heure determinće, est Iin- 
dice d'un type caracteristique de meitaphore .a Iesthetique". Quant au 
point culminant. i] [aut le chercher dans les pótales de fleurs qui tombent 
deja pour la troisieme fois. Par contre. la pointe qui reside dans la prise 
de la dócision (la porte restera fermće) est hors de doute. Cette oeuvre 
peut donc aussi bien passer pcur un rócit que pour la paraphrase prósu- 
meće d'une forme de nouvelle ou encore peur une autre modification 
de ce genre. Cette experience A tournure esthótisante donne lieu au dó- 
vreloppement d'une forme bróve de la narration et cela avec iendance 
4 condenser et 4 lier et non pas 4 disloquer la structure. 

L'histoire intitulee Siegfrid*' est une deuxieme varienie de la ten- 
dance psychologiste a tournure esth-tisante. mais d'une tendance psy- 
chologiste róduite a la motivation d'une catastrophe et A Vinterprótation 
de la pointe. tandis aue Vaction se dórenle surtout et prosque exclusive- 
ment sur un plan unique. exterieur (et non pas situć dans la conscien- 
ce)”. La catastrophe a 6t6 rattachóe., d'une facon asymcetriquc. A la ligno 
d'atiente qui se compose surtout de contextes (il n'v a que trois ćnencia- 

st > " J. ITwaszkiewicz. Opowiadania, ials—- 1033, Warszawa 1054, 
>>: En comparaison avec Note: niiłość. 
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tions dont une seule parle directement du póril menacant et des raisons de 
celui-ci); la pointe a ćtć suggórće par la catastrophe, elle ne se laisse 
cependant pleinement saisir qu'a travers quelques antćcćdents (annon- 
ce de la catastrophe et attitude du personnage principal dans maintes cir- 
constances). Elle n'est pas localisóe d'une facon concrete. C'est la facon 
de traiter Ianalogie plastique de la silhouette de I'acrobate-jongleur, sus- 
pendu dans les airs et tenant a la main I'ange sculptć de Giotto qui montre 
la tendance esthótisante de la structure. Cela tient a la problómatique de 
la psychologie d'une profession dćterminće, celle „de la psychologie du 
cirque*", pour se servir des paroles du narrateur. Un seul instant d'inatten- 
tion, semblable a un clin d'oeil, profondćment justifić d'ailleurs, dćcide de 
toute la vie. La dóduction des suites d'une nature aussi dócisive d'un 
seul faux pas (bien que celui-ci soit gónćralement justifić du point de 
vue psychologique) devient le noeud de la composition des nouvelles et 
des rócits, tout aussi bien chez W. Somerset-Maugham Before the Party 
(conf. The Casuarina Tree) et autres rócits que chez Stefan Zweig (Erstes 
Erlebnis, Amok, conf. 24 Stunden aus dem Leben einer Frau) ou encore 
chez Graham Greene (Nineteen Stories et Twenty-one Stories). 

Il y a dans la prose de O. Terlecki *, rapprochće de celle de Beckett 
et, dans certains cas, aussi celle de Faulkner, des tentatives subsećquentes 
concernant les effets formels, mais tendant dćja vers la dissolution de la 
forme gónćrique (apparences de pointes et de lignes dramatiques) et une 
accentuation a prósenter les ćtats de conscience. 

III 

C'est le Mistral de Faulkner qui se distingue a l'ćchelle d'une próci- 
sion toujours croissante de la structure dramatique de Ianecdote dans 
les formes appliqućes a la structure nouvelliste. 

A la suite de Iintermódiaire qui est le narrateur introduit dans l'affa- 
bulation prósentće (qu'il soit lui-meme engagć dans I'action comme 1'abbć 
Brown de l'oeuvre nouvelliste psychologique et criminelle de Chester- 
ton ou qw'il n'y figure que comme tćmoin statique), apparait aussi un 
narrateur en caractóre de dótective, sans autre importance pour le cours 
de I'action, mais qui, de pair avec son compagnon, est indispensable au 
lecteur (comme le docteur Watson des nouvelles de Conan Doyle ou 
encore le Flambeau de Chesterton). Ce partenaire des dialogues narra- 
teurs qui mettent au courant de l'action et qui sont fondamentaux, com- 
me forme „prósentative* de la technique behavioriste de reprósentation 

26 Podróż na wierzchołku nocy. 
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dans la nouvelle, joue un róle presque homologue a celui des personnages 
principaux de cette nouvelle criminelle. Suffisamment fin pour aider 
le narrateur a dóchiffrer la situation et les raisons d'agir des person- 
nages, les caractćriser et formuler par allusions, mais jamais directement, 
un jugement sur eux, il est en móme temps infiniment rćservć, quelque- 
fois meme taquin et en dópit de l'ćloquence ćquivalente du contexte, 
prenant des apparences de naivetć et refusant de donner des róponses ?7. 
Cette manićre d'agir ćtouffe et dissimule les liens causaux de Iaction 
en la plongeant encore davantage dans l'obscuritć d'un mystere. De meme 
toutes les ćnonciations successives des interlocuteurs du narrateur sont 
voilees par la cerainte. 

Les autres renseignements portant sur l'action ont 6tć renfermós dans 
le rócit du narrateur; ils informent, mais d'une facon indirecte, p. ex. 
a travers une caractćristique exclusivement extórieure de l'aspect des 
endroits ou des personnes et de leur comportement, d'ou dócoulent des 
conclusions concernant leur attitude et leur activitć. En voici un spócimen: 
„Nous I'avons regardć avec calme en entrant a l'eglise et nous avons pro- 
fćrć a voix basse et en móme temps: Biber. C'est l'un de ceux qui portent 
le cercueil... Voila pourquoi il est revenu*. Cette ćnonciation sert a pre- 
senter le personnage par un geste allusif qui indique la fonction principa- 
le rćsultant de son attitude et suggórće par le sous-texte au moyen du 
róle littćral du hóros dans cette situation (portant le cercueil). 

L'attitude du hóros lui a ćtć impliquóe par la narration et les dia- 
logues antćrieurs. Elle lui suggóre un empressement 4 faire disparaitre 
au moins le cadavre de celui qui semble ćtre potentiellement son rival. 
Qu'on ne se laisse cependant point leurrer par le fait d'avoir dócouvert 
le prótendu meurtrier. Ce ne sont que des moyens dont dispose la tech- 
nique de la narration dótective et qui ne font que retarder le dónoue- 
ment de l'ćnigme. La prósentation du róle du hóros pendant la cćrómonie 
funćraire, par confrontation avec certaine ćnonciations d'autres person- 
nages, ćrige un nouveau contexte qui ćloignera de lui les soupcgons en les 
reportant sur quelqu'un d'autre. On s'imagine aisćment le contenu des 
informations ainsi que l'allure du dialogue, entrecoupć de narration, du 
moment que, d'apres les principes móthodiques *8, la fable de la nouvelle 

27 Par. ex.: „Je ne parle pas italien*, „J'adore IItalie*, „Je suis fou de Musso- 
lini”. 

2s „Donc lui aussi, il la regardait — murmura Don A voix basse. II dut s'asseoir 
a table en face d'elle et la regarder. La regarder manger du pain qui faisait que 
de rien, elle ćtait devenue tout sachant quelle n'avait pas de pain A elle et 
que c'ćtait bien son pain A lui qui avait fait cela et que ce n'ćtait pas pour lui 
qu'il la changeait ainsi. C'est chose connue: les filles ne sont rien et tout A coup 
elles deviennent tout. Tu vois comme elles deviennent tout devant tes yeux. Non, 
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doit tenir sur une dizaine de pages. Mais ce sont non seulement les per- 
sonnages et les ćvóćnements qui ont ćtć soumis au principe de la dyna- 
mique. Le mouvement y a ćtć ajoute meme au recit qui concerne tant l'exi- 
stence des objets que leur ćtat. C'est le mistral qui regne alentour *, car 
le mistral exprime ici lidće „du bruit et de la fureur' de Faulkner. Les 
objets et les hommes, solitaires, sont exposćs a l'action du vent et perdus 
dans I'espace *. Rien d'6tonnant. La nouvelle a ćtć composće a la limite 
de l'existentialisme avec une logique qui rógit chaque ćlćment de sa struc- 
ture. Le climat de I'action entiere se ressent de la terreur du meurtre. 
C'est le meurtre qui ouvre et qui clót les cadres de celle-ci. Il ne se ter- 
mine cependant pas a l'endroit de la catastrophe. L'image du pretre se 
tordant dans I'abime, celle du meurtrier vaincu par le meurtre agit meme 
sur les personnes des tćmoins tout en suggćrant la pointe: de leurs pro- 
pres yeux, ils se voient patraques et voućs aux miseres de l'existence. 
L'eloquence des accessoires, tous de la meme catćgorie: souffle du vent, 
gris du crćpuscule, vide et froid du tombeau, ne se limite pas au róle 
d'ornement qui marque le fond de I'oeuvre. Elle faconne un plan diffe- 
rent, auxiliaire en apparence et extćrieur au point de vue architec- 
tonique, en rćalitć fondamental et indispensable a la convention adoptće. 
C'est seulement a la base d'un tel plan que ce drame avait pu se 
jouer. Et au-dessus de tous les accessoires, le mistral titulaire symbolisant 
le phónomene d'un mouvement, incessant et fou, envahit l'ensemble de la 
composition. 

Comme il rósulte de cette expórience, la technique du behaviorisme, 
appliquće a la composition de la nouvelle, avait donnć de bons rćsultats: 
une sćlection tres stricte des ćlóments non-dramatiques, le degrć maxi- 
mal d'objectivisation de I'anectode par rapport A la distance du narrateur 
(et de sa narration littćrale). Ce fait se laisse nettement distinguer en 
comparaison avec d'autres nouvelles de Faulkner oi apparait une techni- 

pas devant tes yeux; cela arrive aussi quand on n'y voit guere. Tu le sais encore 
avant qu'elles ne changent; qu'elles deviennent tout, ce n'est pas ce que tu 
craignais, mais ce que tu crains, c'est qu'elles ne le dócouvrent ce que toi, tu 
savais dćja depuis longtemps; on meurt trop souvent. Ce n'est pas correct. Pas 
honnćte... J'espóre n'avoir jamais de fille. C'est linceste — murmurai-je*. Cet 
extrait est reprósentatif pour la narration de Faulkner A force d'avoir aceumulć 
plusieurs traits caractóristiques (móćtaphores, prómisses tacites, allusions, abrćgćs). 
Voici un exemple de dóduction hypothóćtique sur les motifs de comportement 
des personnages. 

29 „.le plan sóvere de son visage, comme un relief rugueux, ses yeux comme 
deux flammes vacillantes”. Cette description harmonise bien avec le type des 
accessoires introduits et impose une association avec le tombeau („le tron”, „le 
relief rugueux'*, „deux flammes vacillantes*), avec le monde de la mort. 

3% „Le presbytere óćtait aussi en pierre, perdu et exposć au vent, dans un 
jardin dólaissć't. 

Zagadnienia Rodzajów Literackich, t. IV, z. 1 9 



130 Teresa Cieślikowska 
 

que de description diffórente. Ne fusse que The Brooch ou l'auteur 
a adoptć un discours apparemment indirect, Dr. Martino, Black Music. 
Il ne faut, ćvidemment, pas en conclure que la cohóćrence de la nouvelle 
nest due exclusivement qu'a cette technique $!. Steinbeck s'en sert, le 
plus souvent, pour sa prose qui pourtant porte genćralement le caractere 
du rćcit. 

C'est precisćment pour les rćcits behavioristes que sont caractćóristi- 
ques les descriptions minutieuses qui ćtendent la narration, quelquefois 
breve, a des dimensions imposantes . Ainsi p. ex. la tres connue fish 
story de Hemingway (The Old Man and the Sea) typique pour ce cas-la 
a cause des difficultćs d'une classification gónćrique, porte les traits des 
deux genres (nouvelle et rćcit). On peut prouver qu'elle possćóde une 
structure dramatique et dćmontrer sa tension montante, les directions de 
son action et contre-action, on peut aussi dćfinir les personnages, notam- 
ment le partenaire des contre-partenaires; on peut indiquer le moment 
de la catastrophe et meme la pointe, bien que celle-ci ne se laisse saisir 
ici qu'en vue de l'ensemble de I'oeuvre (comme c'est le cas dans les 
oeuvres de l'envergure de grandes mótaphores). Cependant, d'une part 
le sens littóral du conte sur la lutte de l homme contre le poisson n'a 
pas grande importance du point de vue de la fable et ne l'acquiert que 
dans le cadre de I'allegorie *, en tant que parabole contemporaine sur 
lespćrance et la confiance; d'autre part, comme l'excós de details et de 
descriptions minutieuses ralentit sensiblement la marche de l'action, il 
semble que cette oeuvre peut €tre considćrće plutót comme une narra- 
tion relachće 5*. 

L'epique occidentale d'apres-guerre, lite aux noms de Dirrenmatt, 
Sartre, Beckett, G. Greene et l'6pique amćricaine a ceux de Saroyan, 
Steinbeck et Faulkner, reprćsente un vaste panorama de formes. En com- 
mencant par le recueil exhibitionniste intitulće Le Mur % aux formes qui 
balancent entre la nouvelle, assez cohórente, Le Mur et les rócits Hóro- 
strate, L'Enfance du chef a travers „le lyrisme'* du genre ćpique de 

3 Comp. W. Faulkner, Artist at Home. 
32 Comp. J. Steinbeck, The Red Pony. 
33 Tia matiere comparće est ici identique A la matićre comparante. 
34 Comp. The Reader's Companion to World Literature, New York 1958, et 

A Mentor Book, p. 319: „Novelette: a form of fiction intermediate between 
the short story and the novel. (The cumbersome term »long short story« is some- 
times used as a synonym ([...]. Outstanding examples are Henry James's The 
Turn of the Screw (1898) and Ernest Hemingway's The Old Man and the Sea 
(1952)*. 

%5 T,a pointe consiste ici dans Teffet inattendu de son action surprenant le 
hóros-narrateur lui-meme. 
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Beckett qui prósente de nouvelles perspectives gónćriques: le subjecti- 
visme, la suppression du matćriel des reminiscences et des reflexions en 
faveur de l'actualisation des expóriences et de lindication directe des 
suites d'associations tout en traitant, d'une maniere spócifique la cate- 
gorie du temps, a finir par la nouvelle Der Richter und der Scharfrichter, 
composće surtout de dialogues (peut-etre trop tirće en longueur) et par 
la renaissance de la nouvelle classique dans Die Panne de Diirrenmatt. 

Dans les liaisons cohćrentes de cette derniere, on distingue, par voie 
analytique, deux parties: la premiere sous forme d'exposition montrant, 
dans un coup d'oeil rótrospectif, le curriculum vitae du hćros et la 
deuxieme qui fait assister A un jeu de socićtć entre des gens retraitćs, 
rongćs d'ennui. Le jeu consiste a reproduire un procćs en cour d'assises, 
clos par un prótendu arrót de mort, rendu contre un voyageur, possesseur 
d'une belle voiture neuve, venu pour passer la nuit. C'est le hćros qui 
exćcute sur lui-móme l'arret, rćsultat plaisant du jeu, comme on peut 
en conclure d'apres les faits (la narration est succincte et impersonnelle, 
le narrateur ćtant soigneusement dissimule). Le titre de la nouvelle rat- 
tache donc, d'une fagon methaphorique et au nom du principe pars pro 
toto, le sens de l'oeuvre a la structure de celle-ci. Au sens littćral du 
mot, il semble concerner 1'accessoire qui est la proprietće du hćros et, com- 
me le fait ressortir un des traits biographiques de celui-ci, le couronne- 
ment de la carriere de sa vie. Cependant c'est I' homme, Trapps, qui est 
vouć a la catastrophe et non pas son Studebaker. Cette transposition de 
la dćnomination qui dófinit l'6tat d'un objet a la situation du personna- 
ge principal, donne a l'oeuvre, le cas ćchćant, une expression doublement 
dramatique, elle montre l'objet qui dófinit le type des valeurs les plus 
apprócićóes par Trapps ainsi que la perte irremćdiable de toute possibilitć 
de les possóder et marque le premier aspect d'une conclusion drama- 
tique. La catastrophe qui clót une vie de cette trempe, se trouve en rela- 
tion presque proportionnelle a la panne d'auto (titulaire). D'aprćs le sens 
existentialiste d'un tel cours d'6v6nements, la rćalisation accidentelle de 
rarret, apparent et accidentel, confirme I'absurde du hasard qui fait 
irruption. La prćsentation biographique du cours d'une carriere d'arri- 
viste, entrelacće a la narration, peut non seulement servir de base a la 
pointe qui proclame la vanitć et l'absurde de toute activitć. Elle peut 
aussi suggórer le motif de I'6blouissement du hóros par l'arrćt qui, non 
seulement cóle Iironie du hasard, mais sert de preuve a la comprehension 
de l'absurde ćthique de la carriere dont le Studebaker ćtait devenu 
Pindice. Cette suggestion, renfermće virtuellement dans le contexte, au- 
rait suffi a sauver, chez Trapps, la conscience d'un lien humain tout en 
donnant a l'anecdote entićre le deuxieme aspect de conclusion dramati- 
que. C'est un aspect doublement dramatique: le sentiment de sa dignitć 
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humaine et des liens qui le rattachent a la socićtć inspirent au hóros 
la dćcision de mettre fin a ses jours. 

Voici donc I'exemple d'une nouvelle basće sur le principe de la móta- 
phore intógrale qui s'exprime par la diversitć potentielle de son interpre- 
tation. Un accessoire apparemment insignifiant forme l'ćlóment structural 
essentiel qui relie toute la structure de la nouvelle dont I'unitć de la 
trame de rócit fait limpression d'avoir ćtć rompue. Apparemment, car 
un róćcit intercale sert en meme temps d'exposition et de fond a la cata- 
strophe, c.-4-d. a la fin de la vie du personnage principal, prósentće a la 
base de son passć. Grace 4a la possibilitć de l'application d'une inversion 
temporelle, le temps structural a pu €tre respectć. 

IV 

Le quatrieme cycle de narration ćpique (formes breves), constitue, 
d'apres S$. Skwarczyńska, un exemple frappant de la pression exercće par 
le theme, sur la forme. Il consiste en valeur authentique de „l'anecdo- 
te-fait* qui, par la trame naturelle de son rócit, ćgale ou meme surpasse 
quelquefois les effets de la fiction, composće de la facon la plus fine, 
calculće en vue d'exercer une influence par limpression de probabilitć 
qu'elle donne. 

Le compte rendu des faits de ce type n'exige point de procódćs for- 
mels compliqućs. L'ćlimination, autant que possible soigneuse, de toute 
intervention du narrateur dans le texte, la reserve observće dans la nar- 
ration ainsi qu'une stricte róduction du commentaire de l'auteur carac- 
tórisent une certaine catógorie de ce genre. C'est la composition et la con- 
sócution des óćvćnements qui doivent valoir par elle-mómes. Cela donne 
naissance A une structure de la nouvelle, diffóćrente et basće sur d'autres 
rigueurs que sa forme classique et ancienne. Le temps structural ne con- 
stitue point pour elle d'impóratif a priori. Son principe, le móme du re- 
ste que pour chaque modification de ce genre, a ćtć imposć en tenant 
compte des impressions du destinataire du „rócit* qui doit pouvoir 
admettre la vćritć et I'authenticitć de celui-ci. Ce motif enleve a la nou- 
velle certains de ses traits littćraires. Phrases breves d'un rócit impassible, 
registres impassibles de variantes prósentant I'ćchelle complete d'une 
spóculation avec le crime, voici la móthode appliquće. Ce type de nouvel- 
le est un excellent exemple de la facon d'ćviter un conflit entre la techni- 
que róaliste et l'omniscience de I'auteur. Si la technique rćaliste ad- 
met 36 la probabilitć des ćvćnements dócrits, „l'omniscience* de I'auteur 
n'entre pas en colision, le cas ćchóant, avec leur caractere; ceci non 

36 Ą. Sandauer, op. cit., p. 52. 
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par ćgard 4 l'authenticitć, mais a cause de la composition a caractóre 
de reportage, donc de la transmission de ce qui ne peut ćtre saisi que par 
le seul narrateur-tómoin. C'est done dans la base que rćside la diffe- 
rence essentielle entre ces nouvelles: dans la nouvelle „classique” plus 
la fiction prenait l'aspect de I'authenticitć, plus I'impression qu'elle fai- 
sait ćtait grande. Par contre, dans la nouvelle-reportage, il s'agit avant 
tout de ne pas perdre l'authencite et de fixer celle-ci avec toute la force 
de sa propre ćloquence. La nouvelle-reportage est strictement liće, dans 
son ćvolution, aux sujets de la guerre et de I'occupation, car c'est 
sans doute lą qu'elle trouve la plus grande accumulation de faits valables 
par eux-mćmes et d'une ćloquence d'angoisse. L'angoisse revient donc de 
nouveau au premier plan. La nouvelle-reportage dispose d'une diversitć 
de sujets aussi vaste que la róćalitć environnante qui les dicte. On con- 
nait done des nouvelles qui se dćroulent autour de divers ćvćnements de 
la vie. En commencant par la misere de la vie de I'acrobate du cirque *”, 
a travers les tortures „chinoises* de l'ennui qui ronge le metteur du son * 
a la radio, jusqu'au pillage brutal du cadavre sur son catafalque *, c'est 
toujours l'angoisse qui domine dans le choix du matóriel anecdotique. 
L'angoisse du temps de l'occupation porte un caractóre spócifique et fait 
preuve de diverses possibilitćs. C'est entre la nouvelle-reportage et la 
nouvelle-image qu'elle mórit pleinement (selon S. Skwarczyńska) dans 
les Medaliony de Z. Nałkowska. Ce sous-genre consiste a fixer I'6vćne- 
ment sous une forme statique, celle d'une description de la pointe elle- 
meme. 

T. Borowski reprósente la nouvelle-reportage qui, sur le plan de la 
structure ne s'ćloigne pas beaucoup de la forme de I'anecdote crie. Le 
cycle de nouvelles Kamienny świat, est non seulement un rćcit sur 
Taction dóvastatrice exercće a lógard de la vie et qui la róduit en cendres, 
mais aussi un rócit sur des hóros de pierre; c'est la que se rencontrent 
celui que les crimes ont dópravć avec la victime de ceux-ci; les uns 
et les autres en arrivent 4 sombrer dans l'insensibilite. Cependant 
la realitć „de pierre* trouve aussi son expression dans des positifs tels 
qu'une attitude de persistance et vouće a l'activitć sans aucune conside- 
ration a la misere et a l'angoisse. C'est pourquoi la mótamorphose qui 
relie ce cycle, se rapporte A des objets diffórents et possede de multiples 
significations. Les diffćrentes nouvelles brillent par la diversitć des poin- 
tes tranchantes et de fins contextes. 

Ce genre de rćalitć du temps de l'occupation, fixóe par un rócit 
artistique directement a la suite des ćvćnements pris sur le vif, porte les 

5 H. B61I, Der Mensch mit den Messern. 
38 Doktor Murke... 
© A. Moravia, Racconti romani. 
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traits d'un enregistrement abrege. Le principe de selection entre les ty- 
pes d'abrógós consiste 4 donner ici une description seche de faits, de- 
pourvue de conclusions et de góneralisalions et sans 3ucune perspecti: c 
determinće. C'est lepique de Nałkowska. c'est le Kamienny świat de 
Borowski, c'est la Noc d' Andrzejewski. c'est ie rćcit illustrant, Pogranić- 
nik de W. Grossman (1935), cest cclui de W. Iwanow Sloto o połku Igora, 
datant de 1944. cest enfin Lohengrins Tod (ou Anna la Póle) de Ból. 

Par contre. le type d'oeuvres qui reconstruisent les ćvenements eloi- 
gnes du passe et qui ont subi la perspective deformante du temps. se 
distingue par la presence des pasiies de commentaires bien plus develop- 
pós et pourvues d'une appreciation directe ou indirecie. Le plus souveni. 
les ćvenements authentiques y ont 6tć soumis 4 une sćlection en faveur 
des ćnonciations plus elargies du sujet. C'est done plutót une transposition 
subjective de .J'authentique". Telle est prócistment la prose de Pruszyń- 
ski "©, celle de A. Rudnicki ''. (encore une fois) celle de W. Grossman dans 
Trieblinskij ad (camp de concentration), celle de Vercors (Silence 
de la mer) '* ou celle de P. Gascar (Le Temps des morts), interessant par 
le genre caracteristique de sa mótaphore qui est celle de la mort. p. ex. 
„le festin des funerailles* ou .le berceau au couvercle" etc. 

Les tentalives fróquentes *. effectućes recemment en vue de definir 
le phóćnomene litteraire quon designe sous le nom danti-roman, sus- 
citent des problómes artificiels. Sans analyser de plus pres les suggestions 
et les problemes apparents provoqućs par le terme „d'anti-roman'", il faut 
constater qu'une certaine tentative determinee de son interpretation 
avait donnć naissance a un probleme apparent de grande importance. Les 
auteurs *' de cette „idee* semblent avoir oublić nombre de conventions 
structurales variables du roman. Ce probleme apparent n'est autre que 
la prótendue contradiction suggeróe ici et existant entre „le sujet fictif 
et la technique rćaliste* du roman. (Cette contradiction ne peut avoir lieu 
que lorsqu'on interprete, d'une maniere spócifique. les concepts de .fic- 
tion* et de „realisme'.) Cependant dans les ćnonciations de ce:tains criti- 
ques, elle prend la forme d'une antinomie exagórte entre „la realite trans- 
cendeniale et immanente du roman”. Les possibilitós d'expliquer le 
phónomóne de .l'anti-roman* semblent se trouver sur d'autres voies. 

"Uenf. Trzyncście Chowiest. 
M Confl. Szekspir i inne opowiadania. 
2 On prótend qwils avaient ćte composós dans un camp de concentration, 

ceci ne semble pourtant pas vraisemblable. 
WĄ, Sandauer. op. cit. p. 50. 
On signale ce probleme dans IHistoire des litt ratures. (Encyclopćdie de M 

Plciade). 1958, p. 1359. 
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Celles-ci sont móme indiqućes par Sandauer, co-auteur de „.l'idće de con- 
tradiction* et qui les nomme catógories opposćes l'une par rapport 4 l'au- 
tre: realisme — psychologisme. Ce systeme semble tćmoigner de I'ćlimi- 
nation du fait de l'empićtement des extensions de ces deux concepts 
lune sur I'autre. Ce qui est plus dire: on a I'habitude de renfermer 
Iextension du concept du psychologisme dans celle du concept du realis- 
me. C'est donc, d'aprós Sandauer, Iopposition entre une extension plus 
large et plus ćtroite, ce qui n'explique pas encore le phćnomóne de la 
technique narrative qui le preoccupe. Le sens de cette opposition se trouve 
contenu dans la constatation que tout ce qui est rćaliste, peut €tre vćrifić 
directement et ce qui est psychologique, ne peut l'6tre qu'indirectement et 
pas toujours. Bref, cette diffćrence se ramóne a une opposition du visible 
et de I'extćrieur A ce qui est cachć et intórieur, mais ceci ne signifie 
pas encore l'existence d'une contradiction (dans le cadre d'une oeuvre 
littóraire non plus). La transposition, effectuće au cours de I'ćvolution 
de la forme du roman a partir de l'omniscience du narrateur (versć dans 
la mócanique des ćpreuves d'ordre psychique de ses personnages) jusqu'a 
Vauto-rapport du narrateur, lui-móme sujet lyrique de son rócit, est 
exclusivement affaire de convention technique. Cette convention se forme 
parallelement a la tentative d'exposer, d'une facon de plus en plus com- 
plete, les ćpreuves d'ordre psychique (roman psychologique, anti-roman), 
au premier plan de l'oeuvre ou a I'unique plan de celle-ci. „La technique 
de ce genre reproduit, d'une facon lyrique, la róalitć vćcue ou, ce qui re- 
vient au móme, le courant pur de la conscience* %. Les mćditations de 
Sandauer sur la prótendue contradiction interne du roman auraient di 
tre ramenóes A la tentative de dćfinir la relation qui existe entre la 
conception objective d'une oeuvre ćpique et les ćlćments subjectifs de 
celle-ci, au rapport entre les sujets ćpiques et lyriques du roman 6ćpique 
et móme d'autres rócits ćpiques. Le rócit contemporain est subordonnć au 
móme dónouement. Par contre, lorsque ce dónouement figure dans une 
nouvelle, celleci se transforme automatiquement en rócit, d'autant 
plus que, du moment de I'application de la technique dite psychologique 
a Fanecdote, on la prive de structure dramatique, c.-4-d. de la charpente 
qui est son noyau. 

Le phónomóne en question et ses suites se laissent observer dans toute 
lepique et semblent meme faconner certaines formes de ce genre. La 
position accordće au narrateur, la projection de sa personnalitć sur le 
plan de I'objet reprósentć (manifeste ou latente, accentuće ou camouflće) 
forme, en consćquence, le climat de l'oeuvre: ćpique ou lyrique (carac- 
tere subjectit ou objectit de la forme ćpique). C'est cela qui semble 
 

«5 S$. Beckett, op. cit. 
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donner naissance a la difference qui existe entre certaines formes ćpiques, 
p. ex. entre le rócit et la nouvelle ou entre 1'image et I'anecdote. 

C'est en rapport avec cette affirmation que demeure la forme la plus 
rópandue de la narration dans les rócits contemporains: le narrateur par- 
lant a la Ire personne. Un autre trait caractćristique de cette ćpique 
est la difficultć, toujours croissante, de pouvoir la resumer. Si Ion tente 
de prósenter le contenu des „nouvelles* de Beckett, il devient ćvident 
qu'elles se composent, sur le plan des ćvćnements extćrieurs, de quel- 
ques póripóties banales (expulsion, recherche du gite et couvert) datant de 
la derniere póriode de la vie de quelqu'un ainsi que de I'ensemble de ses 
comportements. La banalitć des faits du monde extćrieur possćde toute- 
fois une signification fondamentale et intentionnće pour la structure de 
ces oeuvres, bien qu'elle n'en dise pas grand-chose dans le rócit du con- 
tenu. Ceci demeure en relation avec la reduction au minimum du plan du 
monde extórieur en faveur de celui du monde intćrieur (psychique). 
C'est de la meme facgon que se prósentent les plans (objet de la prćsen- 
tation) dans le Carcassonne de Faulkner. Dans la sphere des phćnomenes 
extćrieurs et visibles, le personnage principal n'est soumi 4 aucune action, 
il y est prósentć, par contre, de l'intćrieur, dans le monde de ses ćpreu- 
ves, de ses impressions, de ses visions, de ses illusions... C'est la prise de 
conscience d'impressions venues de l'extćrieur ainsi que les ćpreuves 
d'ordre psychique qui sont l'objet de la prćsentation dans ces oeuvres. 
Elles sont toutes basćes sur une convention róaliste. (Les traits qui róve- 
leraient Iexistence d'une róalitć extra-matćrielle y font dćfaut). 

Il n'est pas rare d'y constater une rupture du principe logique de la 
syntaxe dans les juxtapositions des mots ou bien celle de l'affinite a l'in- 
tórieur de la phrase. Ceci est une simple consćquence et une illustration 
de Iapplication d'une suite d'associations, fondóe sur un principe d'as- 
sociations dótachóes. Grace a cela, le Carcassonne est une expćrience 
róussie de l'epique subjectivisće, a l'opposć de la tentative analogique 
d'Andrzejewski dans Bramy raju. (Ce sont les associations de causes et 
d'effets qui forment ici le principe de la composition). Abstraction faite 
dans ce rócit de toute conception historiosophique, de meme que du prin- 
cipe d'association lui-móme, il convient de le signaler comme un cas de 
contamination du type de narration de lepoque d'entre les deux guer- 
res avec sa modification la plus rócente. Des formes prćsentatives varićes 
s'y entrelacent; mais ce sont deux d'entre elles qui dominent: le discours 
apparemment indirect avec le monologue (usitós dans ces deux modifi- 
cations). Le monologue intćrieur n'y a ćtć appliquć qu'au cours des idćes 
du personnage principal. Le fragment biographique, associć A chaque 
personnage, y a 6ćtć concu comme une rótrospection du noeud que 
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forment ses ćpreuves d'ordre psychique justifiant la prise de con- 
science actuelle de sa part ainsi que son comportement par une ana- 
lyse reflective des róminiscences et des richesses de son subconscient. 
L'analyse psycho-biographique donne une interprćtation de la part prise 
a la eroisade par chacun des personnages. Le texte se presente comme 
une suite d'associations de causes et d'effets qui ne diffórencient les 
fragments concernant les personnages particuliers qu'au moyen des 
verba sentiendi vel dicendi, reunis en grand nombre 4 cause de la sup- 
pression des points. (Les autres signes de ponctuation y ont ćtć conser- 
vćs.) Voyons donc ce texte. ... „il me demanda: es-tu Alexis Melisen? 
je rópondis: je suis Alexis Melisen, et toi, qui es-tu? je te cherche de- 
puis six ans — dit-il — tu ne tires pas mal de l'arc, pourquoi m'avais- 
-tu cherchć? — demandai-je, tu ne tires pas mal de I'arc, a-t-elle 
repóte...* %6 

A la suite de ces retours en arriere, de meme que d'une presentation 
accentuće des personnages et de la rópćtition rythmique du verbe „ils 
marchaient*, I ensemble de l'image, bien que conditionnće par la marche, 
parait avoir ćtć freinće en donnant une impression statique. 

Pour en revenir au rócit de Carcassonne, on y constate le meme phć- 
nomóne que dans l'oeuvre nouvelliste, celui de la dissolution du monolo- 
gue intórieur pour en faire un dialogue (Nowa miłość). C'est un dialo- 
gue entre la silhouette en mouvement du narrateur lui-móme, prósentće 
immobile et endormie, qui est definie sous le nom de „„squelette*. Ceci 
forme contraste avec la silhouette contenue dans sa propre vision. C'est 
donc une expórience qui consiste a appliquer, en móme temps, mais a la 
base d'une subordination intórieure (a b c, trois formes prćsentatives: 
a) la narration, b) le monologue intórieur et c) le dialogue). 

Toutes ces expóriences observent une motivation rćaliste, bien que 
dans un systóme diffórent de formes presentatives. Une tentative antć- 
rieure de ce genre est la facon de manier le monologue intćrieur dans 
Le Chasseur Gulia de K. Paustowski. Elle consiste 4 adresser ses ćnon- 
ciations A un chien ou A recrćer, en pensće, les anciennes conversations 
assocjćes a des róminiscences. Cependant ce sont encore plutót des 
fragments sporadiques, le cours de la syntaxe rhetorique y domine. C'est 
la suite des ćpreuves d'ordre psychique du narrateur, suite dóćpourvue 
de commentaires de l'auteur et prósentóe d'une maniere subjective qui 
fait Pobjet de la prósentation. Le troisieme trait caractćristique de ce 
type de narration est la fagon d'envisager la catógorie du temps, c.-5-d. le 
principe de la dóformation du temps. Sandauer s'efforce toutefois de sug- 

46 Traduit du texte polonais: J. Andrzejewski, Bramy raju, „Twórczość', 

1960, 4(60), p. 27. 
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górer ici aussi un autre aspect, celui de la dćformation de l'espace, consi- 
stant a ramener tous les objets presentćs dans l'oeuvre a un seul plan 
aperspectif (,,la repartition des objets non pas au fond, mais a la surface 
en tant qu'ćlements dits subjectifs') *. Cependant beaucoup de narrations 
ćpiques, caractóristiques pour la technique de I'anti-roman (comme p. ex. 
Carcassonne) ne se laissent pas enfermer dans les cadres de cette con- 
ception. Elle ne peut donc pas faire l'objet d'une diffórence gónórique 
essentielle. Par contre, le principe ćtabli de manier l'emploi du temps 
y apparait toujours. Il consiste a couper la continuitć du temps par des 
perturbations dans la succession temporelle et par l'accentuation de l'in- 
cessante coulóe de celui-ci (p. ex. du prósent dans l'avenir, le secteur du 
temps en question y apparait dćja, bien qu'il appartienne encore 
a Tavenir). On pourrait citer ici, bien entendu, les titres des oeuvres 
particulieres et non pas les noms de leurs auteurs, en tant que pars pro 
toto de leur crćation littćraire, toutefois non sans róserve. Donc Szczury * 
de Rudnicki, Bramy raju d Andrzejewski, Podróż na wierzchołku nocy de 
Terlecki, Black Music ou Beyond de Faulkner, Das Urteżl de Kafka; on 
y retrouve partout la móme personnalitć du narrateur se projetant sub- 
jectivement sur I'objet de la prósentation, sinon dans le texte entier, du 
moins dans des fragments importants de celui-ci. Il s'en suit que la for- 
me prósentative fondamentale de ces rócits est un monologue intórieur, 
interrompu uniquement par des dialogues incidentels rćsultant de la 
situation ou bien par des descriptions qui sont, toutefois, en principe tou- 
jours subordonnćes a la suite monologique principale. II n'y a la, par 
contre, ni place pour ce que l'on appelle un discours apparemment in- 
direct ni meme besoin de celui-ci; tout y est róvćlć directement par le 
narrateur lui-móme; l'auteur en est ćliminć, il ne pourrait donc meme pas 
justifier la part qu'il prend a transmettre les ćpreuves du hćros et du 
narrateur en une seule personne. 

Voila donc les manifestations les plus caractćristiques et les plus ty- 
piques d'un des genres de la prose. 

Afin de pouvoir poser rien que certaines prósuppositions, il convient 
d'adopter certaines dónominations conventionnelles et de dófinir tout aussi 

47 Ą. Sandauer, op. cit., p. 53—54. 
48 „Je suis terriblement ćveillć. Tout ce que j'ai dćcrit ci-dessus, c'est une 

comódie, des apparences, un jeu d'apparences derriere lesquelles coule un autre 
courant profond. Le vrai, les apparences, sont aussi un courant et meme un 
courant profond, il n'existe pas une grande diffćrence entre un courant profond 
et les apparences, mais pourtant [..]. Je vis dans un ćtat de menace continuelle, 
sous la menace d'6tre expulsć du Paradis et tant que jen suis menacć, mes 
songes sont brisós, dómontós* (traduit du texte polonais: A. Rudnicki, 
Szczury, Warszawa 1960, p. 79, p. 64). 
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bien leur comprćhension que leur extension. Cela est indispensable surtout 
dans le cas de la forme ćpique pour laquelle passe le rócit. Cette dćnomi- 
nation a toutefois des extensions diffćrentes et Iobjet qu'elle dćsigne 
n'est pas toujours le móme. Elle concerne, avant tout, la forme prćsen- 
tative de laquelle dórivent d'autres phónomónes dófinis par le meme 
terme. La dćnomination du „„rócit* sapplique donc a tout le genre ćpique 
qui se sert surtout de la narration comme d'une forme dynamique de 
presentation; en móme temps, cette forme embrionale, parallelement 
a d'autres formes ćpiques (anecdote, nouvelle, gawęda, image), a donnć 
naissance a une forme toute particuliere, genre aux traits structuraux 
spócifiques bien que peu rigoristes. Comme on peut en juger par la 
lecture des textes ćpiques, c'est plutót par voie de reduction que nous 
sommes a móme de nous prononcer sur le fait si l'oeuvre en question est 
un rócit ou ne I'est pas. Si elle ne se laisse classer, au point de vue gónć- 
rique, ni parmi les romans ni parmi les nouvelles, genres qui, tous deux, 
font preuve d'une composition structurale plus nette, c'est qu'elle est 
simplement un rócit. 

En examinant, dans son Bilan littćraire du XX?” sitcle, le probleme 
des genres littóraires et en maintenant la convention d'une dychotomie 
en prose et en poćsie *, R.-M. Albóres voit le critere de cette division dans 
les regles de la syntaxe. Tout en constatant l'existence, toujours actuelle, 
de' ces deux genres littćraires, il caractórise l'un d'eux comme ćtant 
basć sur le cours logique de la narration et l'autre, comme pouvant 
se passer de ce principe. D'apres R.-M. Albćres, cette distinction corres- 
pond 4 la division fondće: prose et poćsie. En poćsie, les regles de 
la syntaxe peuvent, plus ou moins, ćtre violćes pour faire ressortir la va- 
leur autonomique des mots et celle de leurs juxtapositions. Par contre, 
en prose, les regles de la syntaxe n'ont pas perdu leur valeur. 

Il semble done que tout par quoi R.-M. Albćres justifie la division 
actuelle en genres: poćsie et prose, en se fondant sur un critere syntaxi- 
que formel et rejetant le critere rythmique formel, aurait dd, en principe, 
etre rapportć a la division en genre lyrique et ćpique et alors le móme 
critere formel agissant de la móme facon (syntaxe rhótorique aux servi- 
ces du genre ćpique, asyntaxe, caractćristique pour le genre lyrique) se 
transformerait en critere móritorique indiquant des catógories opposćes: 
le sujet, qui s'exprime aussi quelquefois en dehors de la syntaxe logique et 
en dópit des regles de celle-ci; l'objet, pour la prósentation duquel une 

«0 Comp. aussi: S$. Skwarczyńska, Systematyka zjawisk rodzajowych 
twórczego słowa, conf. Sprawozdania z czynności PAU, Kraków 1947 (refus de la 
division traditionnelle des genres). 
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distance, rćelle ou apparente, pensable et, par consćquent, exprimće par 
une syntaxe rhćtorique est indispensable. 

x * 

* 

Etudiee a la lumiere de ces conclusions, lóćvolution de la narration 
relachće, capable de se próter A ce genre d'expóćriences, semble comprć- 
hensible a cótć de l'6volution de la forme de la nouvelle tendant vers une 
condensation du contenu et une cohćrence structurale (creation nouvelli- 
ste polonaise, allemande et amóricaine). 

Mais c'est la qu'apparaissent certaines difficultćs, ćtant donnć que 
toutes les oeuvres, móme les plus caractćristiques pour la narration bróve, 
ne peuvent point €tre contenues dans les quatre cycles traitćs ci-dessus: 
les unes a cause de leur base philosophique, d'autres en raison de leur 
caractere structural (c.-4-d. qu'elles ne trouvent dćcidćment place ni dans 
le genre du roman, ni dans le rócit 50, tandis que d'autres encore ne peu- 
vent 6tre classćes ni parmi les nouvelles, ni parmi les rócits”!). Par 
exemple ol faut-il faire entrer l'oeuvre nouvelliste de J. Joyce? II 
est vrai que ces nouvelles avaient dćja paru en 1905 (Dubliners), a cause 
toutefois de leur caractere rćvćlateur et prócurseur par rapport a la 
littćrature de l'epoque et A cause du fait que la plupart des lecteurs 
n'etait pas encore assez mdre pour pouvoir les comprendre, elles n'avaient 
ćtć publićes qu'en 1913 et c'est A partir de ce moment-la qu'elles com- 
mencent a €tre apprócićes. On peut, ćvidemment, les considórer aussi 
comme une base de psychologisme tout aussi bien A cause de I'auteur 
qui avait fixć la position du monologue intćrieur que pour la motivation 
psychologique de la catastrophe dans les rócits-nouvelles (sans parler 
de la prose des romans de Joyce). Le plus souvent, c'est d'un moment dć- 
cisif de son enfance ou de son adolescence que dópendra le sort et quel- 
quefois meme toute la vie du personnage principal. Ce moment est ćvoquć 
soit dans l'ordre chronologique du cours de l'action soit au moyen d'une 
inversion de temps qui permet d'y inclure le rócit surajoutć du narrateur 
suivant. C'est l'image finale, impressioniste par excellence, du hóros 
dćlaissć et en proie a un dóchirement d'ordre psychique qui est 1'em- 
preinte la plus caractćristique de cette catógorie du genre ćpique. L'effet 
de cette structure consiste a faire alterner l'action, en train de se dórouler 

50 J. Steinbeck, The Moon is Down; G. Greene, Loser Takes All; 
W. Koeppen, Der Tod in Rom; L. Rudnicki, Niekochana; K. L. Curtis, 
L'Echelle de soie. 

51 A, Camus, L'Etranger, M. Walewska, Meine schóne Mama, J. Pa- 
randowski, Opowiadania (p. ex. Godzina śródziemnomorska, Spotkania wśród 
gwiazd, Rozmowa z cieniem etc.). 
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et quelquefois meme fortement dynamisće, avec l'interruption brusque et 
subite de celle-ci, ce qui fait sombrer le hćros dans une stupefaction vio- 
lente ou dans une rćsignation perplexe. C'est alors que l'image qui en 
resulte est statique au sens le plus strictement plastique. C'est aussi, dans 
une certaine mesure, dans le meme cercle qu'on peut classer le rćcit qui 
sert en quelque sorte d'ouverture a Malte Lauridse Brigge, LEwald 
Traggy de Rilke, pourvu d'une pointe d'attente dćcue, de resignation et 
d'un point d'interrogation toujours ouvert. Les rócits de Catherine Mans- 
field Garden Party, pour des raisons analogues, font preuve de la meme 
maniere bien qu'avec un accent infiniment plus faible et avec une me- 
taphore de moins large envergure. 

Mais, en aucune fagon, il n'y a de place dans les formes de narration 
presentóes ci-dessus ni pour les nouvelles de T. Parnicki5* ni pour les 
rćcits de Parandowski 5. Les uns et les autres, bien qu'ils appartiennent 
a differentes categories genćriques, ont ćtć basćs sur des principes esthć- 
tisants d'allusions au domaine de la culture et sur des motifs puisćs dans 
Ihistoire de la culture aux perspectives de grande móetaphore; ils sont 
relićs par une motivation soit realiste soit fantastique et imaginaire dans 
les cadres de laquelle les lois de la motivation rćaliste doivent agir d'une 
facon conventionnelle. Ce n'est donc pas un genre de motivation struc- 
turale caractóristique pour le surrćalisme 5%. On ne rćussira point, non 
plus, a y renfermer ni les Pola Elizejskie de Dygat, ni les rócits 
bien antórieurs d'Anatole France 5, tres diffćrencićs aussi bien par 
leur sujet que par l'expression philosophique, mais qui observent toujours 
la convention realiste. 

Enfin le dernier groupe de narrations amóricaines et anglaises dont 
les extensions de themes et de problemes sont completement confondues 
(narrations, pour la plupart, de milieu et de moeurs) ainsi que les types 
de motivation (en commencant par les fantastiques jusqu'aux realistes) 
et les techniques descriptives. 

Les noms les plus connus de ce groupe sont: Sherwood Anderson 
Death in the Woods, A. Maltz Afternoon in the Jungle, Ewalone Welty 
The Petrified Man et A. Molignard Contredanse amoureuse. Les deux 
dernićres se servent exclusivement de formes 6ćpistolaires. 

Comme il rćsulte de cet examen, les criteres structuraux rendent des 
services tres prócieux a lanalyse thóorique d'une oeuvre littćraire per- 

52 T. Parnicki, Epos, Ludzie i bogowie [w:]| Opowiadania. 
58 JJ Parandowski, Godzina śródziemnomorska. 
54 Comp. S$. Skwarczyńska, Wstęp do nauki o literaturze, Warszawa 

1954, vol. I, p. 110. 
58 P. ex. Le Procureur de Judóe. On mentionne ces rócits comme typiques pour 

la róflexion philosophique. 
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mettant de dćmontrer la valeur esthćtique de celle-ci. Mais, en meme 
temps, les faits qui viennent d'etre citćós ne permettent point de se servir 
de criteres structuraux pour se prononcer sur elle d'une facon cathe- 
gorique et pour dócider des lois qui rćgissent les phćnomenes genóriques 
et leurs modifications. Ils n'indiquent que la valeur supposće, hypo- 
thetique et provisoirement satisfaisante de ces criteres. 

Les faits analysćs imposent l'existence de certains phónomónes de 
nature gćnćrale, tels que: 

1. La convergence de certains effets de structure et du contenu se 
laissant dćduire de principes completement diffórents au point de vue 
du contenu et de la technique (p. ex. une prócision extreme et une 
expćrimentation dans 1l'application des formes prósentatives fondamenta- 
les de la nouvelle du type psychologique et esthótisant ou existentialiste 
et behavioriste). 

2. De grands succes sur le plan formel de l'oeuvre nouvelliste con- 
temporaine suisse, polonaise et amćricaine (Diirrenmatt, Borowski, Nał- 
kowska, Dygat, Faulkner et Hemingway) qui rósultent des conventions 
diffćrentes. 

De ces observations-la dócoulent d'autres conclusions. D'une part, 
Pepique nouvelliste contemporaine tend a conserver les traits genćri- 
ques fondamentaux, c.-4-d. la structure anecdotique et dramatique en 
n'admettant que ces modifications formelles qui ne disloquent pas celle- 
-ci, mais la cimentent et la dóveloppent. 

D'autre part, c'est quelquefois la pression des ćlóments du contenu 
qui dissout la structure en la transformant en rócit, et quelquefois c'est 
la manipulation des ćlóments structuraux qui disloque la nouvelle pour 
en faire un rócit. 

Traduit par Marie Domańska 

PRZEMIANY KRÓTKICH FORM EPICKICH: NOWELA, OPOWIADANIE 
WSTĘP DO DYSKUSJI 

STRESZCZENIE 

Na przestrzeni trzech epok literackich, wyodrębnionych dwiema wojnami: 
międzywojennej, wojennej i powojennej aż po współczesność, dokonuje się wi- 
doczny rozwój krótkich form epickiej narracji. Różnorakość odmian tych form 
pozostaje w ścisłym związku z różnorodnością formujących się i przekształca- 
jących w tym czasie koncepcji filozoficzno-artystycznych. Każda z nich tworzy 
odrębny typ struktury nowelistycznej i odmienny typ luźnej narracji, jaką jest 
opowiadanie. W toku niniejszych rozważań zostały przedstawione przekroje 
pewnych cyklów rozwojowych opartych na głównych tzw. prądach literackich: 

1. na ekspresjonizmie, którego efekty w zakresie twórczości nowelistycznej 
wiążą się poprzez analogie z tworami surrealizmu; 
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2. na psychologizmie — w narracjach wysuwających na plan pierwszy sferę 
przeżyć psychicznych albo w narracjach opartych na psychologicznej motywacji; 

3. na eszystencjalizmie i behawioryzmie kształtujących wybitnie zwarte od- 
miany struktur nowelistycznych albo wybitnie rozwlekłe luźne narracje; 

4. na realistycznej konwencji utrwalania „autentyku* w tzw. noweli-repor- 
tażu, związanej genetycznie z dobą ostatniej wojny i okupacji. Jej struktura 
opiera się na lapidarnej relacji faktu. Natomiast opowiadania z tej doby tworzą 
albo rozwlekłe reportaże, albo są poetycką transpozycją autentyku. 

Poza ramami przedstawionych cyklów pozostają rozproszone różne odmiany 
struktur nowelistycznych i luźnych narracji, które z różnych przyczyn, zarówno 
ideowo-artystycznych, jak i strukturalno-gatunkowych, w nich się nie mieszczą. 
Fakt ten zdaje się potwierdzać tezę o niewystarczalności kryteriów strukturalnych 
dla gatunkowej klasyfikacji utworów. Natomiast rozważania niniejsze zdają się 
podkreślać wartość tychże kryteriów dla estetycznej analizy utworów literackich. 

Innym wnioskiem, płynącym z podjętej tutaj analizy gatunkowej krótkich 
form narracji epickiej, jest nieustanna przemienność aktualnie istniejących po- 
staci struktur: zarówno nowelistycznych w kierunku narracji luźnych, jak i od- 
wrotmie: opowiadania w kierunku udramatyzowania form nowelistycznych. Pozo- 
staje to w zależności od pozycji narratora w utworze i od podmiotowego lub 
przedmiotowego ujęcia przedmiotu przedstawienia. Ujęcie podmiotowe łączy się 
z luźnym ciągiem narracji, ujęcie obiektywizujące — z anegdotyczno-dramatyczną 
jej strukturą. 

Przypadkiem specyficznym jest wprowadzenie autoanalizy warsztatu nowe- 
listycznego, która przerzucając punkt zainteresowań z anegdoty na strukturę 
rozbija tok fabularny i nowelistyczną konstrukcję, tworząc jedną z odmian (formę 
pośrednią) narracji epickiej. Położenie nacisku na wartościach fabularnych za- 
równo w planie świata zewnętrznego, jak i w planie świata zjawisk psychicznych 
daje najczęściej strukturę nowelistyczną. Wysuwanie eksperymentów formal- 
nych, a przede wszystkim analizy procesu refleksji czy rozwoju i przemian 
stanu świadomości, prowadzi do kształtowania odmian narracji luźnej. 

Teresa Cieślikowska 


