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Streszczenie dysertacji doktorskiej pt.

Dzieta prozq Hermana Melville’a a romantyczna ‘forma ywa’

Niniejsza dysertacja jest probg ponownego otwarcia dyskusji nad tozsamoscig powiesci
Hermana Melville’a Mardi, Moby-Dick, Pierre i The Confidence-Man, to jest tych, w ktérych
autor pozwolil sobie na eksperymenty z formg. Utwory te od poczatku swego istnienia
stanowily problem dla krytykéw i historykow literatury, gdyz tacza intrygujace i czesto
dyskutowane mysli z forma nie dajaca si¢ sklasyfikowaé na gruncie istniejacych koncepcji
komunikacji literackiej i to, zaréwno wspélczesnych autorowi, jak i pozniejszych. Ciekawa
propozycjg wyjscia z impasu jest hipoteza przedstawiona przez Denise Gigante w pracy Life.
Organic Form and Romanticism sugerujaca, ze pewna liczba utworow romantycznych, ktérych
struktura odbiega znacznie od zalecen tradycyjnych koncepcji zwigzkow formy z trescia, moze
by¢ wynikiem nie tyle niekompetencii lub beztroski ich autorow, co raczej wysitkow w celu
urzeczywistnienia romantycznych idei organicznosei w praktyce literackiej.

Gigante zwraca uwage na fakt, ze zesp6l intuicji jakie do dyskursu wnosi metafora
organicznosci  dziela sztuki, oprécz wyobrazenia statycznej formy  wynikowej
charakteryzujacej si¢ harmonijng wspotzaleznoscia czesci i ich zjednoczenia w strukturze
catosci, zawiera réwniez obraz dynamicznego procesu wzrostu wiodacego przez kolejne
transmutacje do ostatecznej formy ujawniajacej tozsamosé rosngcej istoty dopiero na koncu
ewolucji. Te szczegolng praktyke literacka i poetyke dzieta nazywa Gigante epigenetyczna,
wskazujac na jej analogicznosé do jednej z wspotezesnych Romantyzmowi teorii powstawania
istoty zywej, tzn. epigenezy, czyli wzrostu z niezroznicowanego materiatu poprzez kolejne
transformacje do osiagnigcia widocznej tozsamosci i samodzielnosci. Forma tego rodzaju dziel
W oczywisty sposob nie przystawalaby do oczekiwan krytykéw oczekujacych, ze dzielo
przeniknigte bedzie jednolita tematyka lub tozsamoscia, ktére w toku narastania tekstu
stopniowo ujawniaja swoja nature. Dla krytyka, ktory przeoczylby ewoluujacy charakter dziela,
stanowitoby ono cigg stabo powiazanych epizodow roznigeych si¢ wewngtrzng hierarchia oraz
przynaleznoscig gatunkows, bardziej kalejdoskop zroznicowanych form niz jednolite dzielo.
Jesli z tej perspektywy spojrzeé¢ na powiesci takie jak wyzej wspomniane utwory Melville’a,
dostrzec mozna wyrazng zbiezno$¢ miedzy ich strukturg a konstrukcja epigenetyczng, jak
rowniez, w reakcji krytyki wspélczesnej autorowi znajdziemy opinie o ksztalcie zgodnym z
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si¢ i przecinaja w konstrukcji powiesci Melville’a wydaje si¢ uprawdopodobniaé teze, ze
poetyka epigenetyczna moze stanowi¢ diugo poszukiwany klucz, wyjasniajacy budowe tych
powiesci.

Z wyjatkiem fragmentoéw listéw oraz Jednego eseju o opowiadaniach Hawthorne’a,
Melville nie pozostawit systematycznej prezentacji, na podstawie ktorej mozna by
zrekonstruowac jego ambicje i teoretyczne przekonania, a i te, ktérymi dysponujemy,
wplecione s3 i ograniczone tematyka korespondencji, ktérych sa czescia. W rezultacie,
przeprowadzenie odpowiedzialnej analizy stopnia wplywu idei organicyzmu na ksztalt
powiesci i ambicji autora Moby-Dicka mozliwe jest jedynie w formie poréwnania elementow
tworzgcych model organicznosci z elementami tworzacymi konstrukcje tych utworéw. W tym
celu, pierwszy rozdzial dysertacji poswiecony jest odtworzeniu zrodel oraz przesledzeniu
ewolucji pogladéw na temat organicznosci, poczynajac od ewolucji pogladéw na nature zycia,
organizmu oraz koncepcji wyjasniajacych procesy ich powstawania, a nastgpnie badajac
histori¢ i formg w jakiej metaforyka zaczerpnigta z przeciwstawienia sobie samodzielnego,
zywego organizmu i pozbawionego zycia, mechanicznego konstruktu weszta do dyskursu
teoretyczno-literackiego. Koricowym rezultatem tych studiow jest zestawienie cech genezy,
powstawania i ostatecznego ksztaltu dziela, ktére mozna by uzna¢ za analogon ich
biologicznych odpowiednikéw.

Jesli przedmiotem analizy uczynimy ostateczny ksztalt, w ktérym dzielo dociera do
czytelnika, dyskurs krytyczny zostaje zwykle ograniczony do rozwazan nad organicznoscia lub
mechanicznoscig formy. Ksztalt, w jakim postrzegane jest to pierwsze zjawisko w XIX wieku
pozostaje pod wigkszym lub mniejszym wplywem definicji organizmu Immanuela Kanta, ktory
widzial wzajemne zaleznosci miedzy czesciami skladowymi oraz pomiedzy nimi, a caloscig
jako przypadek, gdy kazda z czesci zaréwno stuzy reszcie konstrukcji, jak i jest jej celem. W
efekcie, w bycie tego rodzaju, funkcje, potrzeby i cele definiowane sg i zabezpieczane w
zgodzie z logika wewnetrzng catosci. Przypadki, gdy ktérykolwiek z organow wytamuje sie z
owej wewnetrznej logiki rozpatrywane sa w pojgciu monstrualnosci.

Przeciwienstwem organicznej jest struktura mechaniczna, ktéra od tej pierwszej
odroznia fakt, ze logika rzadzaca zestawianiem czesei, definiowaniem ich funkcji i celow
pozostaje zewnetrzna w stosunku do kazdorazowego wyniku. Inaczej niz w organicznej, w
mechanicznej strukturze, czesci skladowe nie wynikajg z potrzeb pozostalych elementow
konstrukcji ani same ich nie wymagaja, ale s arbitralnie dodawane lub usuwane zgodnie z
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organicznej, elementy skladowe nawet jesli dziataja wewnatrz tej same;j struktury, pozostaja od
niej niezalezne, pracujac niejako ‘obok’ pozostatych.

Kantowska definicja, mimo duzej intelektualnej precyzji z jakg zbiera rézne intuicje
dotyczace réznicy migdzy maszyna a organizmem, nie wyczerpuje wszystkich aspektow, ktore
stanowily przedmiot namystu Romantycznej dyskusji nad tozsamoscig procesu tworczego i
Jjego efektu. Jedli spojrze¢ na popularne rozréznienia teoretyczne migdzy organicznym a
mechanicznym w literaturze rzuca sie w oczy, ze bardziej niz efektem interesuja sie one
procesem dojscia do niego. Juz w 1759 roku Edward Young piszac o dziele oryginalnym,
przedstawia je jako cos, co nie zostato wykonane przy uzyciu ,.sztuki i trudu” pisarza, ale urosto
samo, jak roslina. Uwzglednienie tego aspektu zjawiska organicznosci  spowodowalo
koniecznos¢ wiaczenia go do dyskursu krytyczno-literackiego. W. A. Schlegel w Wykladach o
Sztuce Dramatycznej i Literaturze i S. T. Coleridge w Krytyce Szekspirowskiej, gdy pisza o
r6znicy miedzy organicznym a mechanicznym, wydajg sig traktowac ksztalt organicznosci jako
nie wymagajacy dyskusji i koncentrujg si¢ na opisie pochodzenia, ktérego wynikiem jest
roznica migdzy oboma typami kompozycji. Postrzegajac forme organiczng jako wynik
dziafania logiki kompozycyjnej umiejscowionej wewnatrz dziela (odwrotnie niz w przypadku
struktury mechanicznej, ktora jest wynikiem logiki zewngtrznej), obaj krytycy staja wobec
koniecznosci sformutowania koncepcji tworczoscei, ktéra bylaby zgodna z taka wizjg natury
zjawiska. Konsekwencjg jest opis procesu tworzenia wolny od jakichkolwiek odwotan do
Swiadomosci, woli lub kontroli autora, ktéry w zwiazku z tym, wydaje si¢ by¢ caltkowicie
autonomiczny, zaréwno jesli chodzi o ksztalt, cel, jak i napedzajaca go energie.

Pytaniem, na ktére zaden z krytykéw nie udziela odpowiedzi jest relacja miedzy
ostatecznym ksztaltem dziela, a takim ewolucyjnym procesem tworczym. Gdyby
epigenetyczny charakter tworzenia rozumie¢ literalnie, dzieto powstawatoby w sposéb
podobny do embriogenezy, tzn. wychodzac z niezroznicowanej masy osiagaloby, a zarazem
ostatecznie ujawnialo swojg tozsamo$é¢ dopiero na koncu lancucha kolejnych transmutacji,
zastgpujacych jedna drugg, az do finalnego ksztattu, ktéry moze by¢ réwnie odmienny od
kolejnych etapow ewolucji swojego ksztattu jak dorosta posta¢ zwierzgcia lub rosliny odmienne
sg od podrednich etapow swojego rozwoju. Pytaniem zastugujacym na szczeg6lng uwage
bytaby kwestia czy owa epigenetyczna ewolucja odbywaé sie ma w glowie pisarza, jak w lonie
matki przed porodem (takiej metafory uzywa chocéby P. B. Shelley w Obronie Poezji), ktérym
bytoby zapisanie finalnej wersji na papierze, czy tez tekst przedstawiony czytelnikowi ma by¢é
zapisem catego procesu wzrostu, od poczatku do korica. Wynikiem tej pierwszej wersji bytaby
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autonomicznej embriogenezy postepujacej w kierunku konicowego ksztattu i moglaby zostaé
uznana za owg teoretycznie mozliwg ,,forme zywa,” o ktorej pisze Gigante.

W tworczosci Hermana Melville’a prawdopodobnym przykladem takiej kompozycji
wydaje si¢ by¢ trzecia powies¢, Mardi. Zaczyna si¢ ona podobnie jak jej dwie poprzedniczki
(Typee i Omoo, omawiane w rozdziale II dysertacji) jako udramatyzowany fragment biografii
autora, jednak wkrétce zaczyna zmieniaé swoja postaé uwalniajgc si¢ najpierw z ograniczen
biografii autora i stajac egzotyczna powiescia przygodowa na potudniowym Pacyfiku, ktérego
znane rejony zostajg w kolejnej transformaciji zastapione przez fikcyjny archipelag Mardi. Po
krétkim pobycie na wyspie krola Medii, gléwny bohater Taji wyrusza w wedréwke-
poszukiwanie utraconej tajemniczej ukochanej, Yillah, co wkrotce staje si¢ pretekstem do
przemiany powiesci w podobny do Podrézy Guliwera cigg filozoficzno-kulturowych
doswiadczen, gdy na kolejnych wyspach Taji i jego towarzysze napotykaja coraz bardziej
fantastyczne spolecznosci, ktére jednoczesnie coraz bardziej przypominaja satyrycznie opisane
fragmenty kultury wspolczesnej Melville’owi. W kolejnej transmutacji, powies¢ zmienia si¢ w
alegoryczng krytyke politycznych i cywilizacyjnych realiéw rzeczywistosci XIX wieku by na
koniec zatraci¢ ostros¢ i realnosé alegorii zmieniajac si¢ w symbol losu cztowieka. Powiesé
konczy si¢ w ksztalcie jednoznacznie wskazujacym na mitotworeze ambicje autora,
pozostawiajacego czytelnika z opowiescia-symbolem na miar¢ mitu wygnania z raju. W
konsekwencji kolejnych zmian gatunku powiesci, nie moze by¢ mowy, ani o jednorodnej
tematyce przenikajacej calg powiesc, ani miejscu akcji, ptynnie ewoluuje réwniez tozsamosé
giéwnego bohatera. Rezultatem jest struktura niweczaca wszelkie proby sklasyfikowania na
gruncie powszechnie obowigzujacych kanonéw sztuki powiesciopisarskiej, na ktorej potamia
sobie zgby wszyscy wspolczesni krytycy literaccy — przeoczajgc najprawdopodobniej
epigenetyczny charakter kompozycji, dostrzegaja jedynie achronologiczny, chaotyczny ,,misz-
masz” (,,hodge podge,” termin uzyty przez recenzenta bostoniskiego Post), napisany bez planu
(Saroni’s Musical Times) i jednoczacego ,motywu” (Holden’s Dollar Magazine). Konkludujge
analiz¢ Mardi, rozdzial 111 stawia, jak sie zdaje dos¢ mocno uprawdopodobniong teze, ze w
strukturze tej powiesci mozna rozpoznaé wyrazne slady epigenetycznego modelu opisanego
przez Gigante, co jednoczesnie stanowiloby rozwigzanie tajemnicy niekonwencjonalnej formy
tej powiesci.

Rozdzial IV rozpoczyna sig od dyskusji nad mozliwymi przyczynami rozdzielenia dwu
eksperymentalnych powiesci, tzn. Mardi i Moby-Dick a, konwencjonalnymi powiesciami
Redburn i Bialy Kubrak. Tradycyjnie thumaczy sie ten fakt, z jednej strony koniecznoscia

uzdrowienia finanséw rodzinnych nadszarpnietych przez finansowa porazke Mardi, a z drugiej,
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niesprecyzowanym wplywem prozy Nathaniel’a Hawthorne’a, ktérego Melville spotkal w
momencie, gdy 6. powies¢ byla prawie ukoniczona. Gdyby jednak uznaé, ze ilo$é elementéw
fabularnych dzielonych przez zakonczenie Mardi i poczatek Moby-Dick’'a uprawdopodobnia
hipotezg, ze 6. powies¢ jest kontynuacja 3., mozliwym wytlumaczeniem powrotu do typu
pisarstwa, ktéremu Melville w tym momencie swojej kariery okazywal nieskrywang pogarde
(tzn. Redburn i Bialy Kubrak) moglaby by¢ teza, ze ponowne podjecie wedréwki-poszukiwania
przerwanej na koncu Mardi, jest znalezienie rozwiazania problemu kompozycyjnego jakim
koniczy si¢ powies¢ 3. Jak si¢ zdaje wedréwka, ktéra napedza fabule Mardi, musi zostaé
przerwana, gdyz z jednej strony, wobec ztozonosci $wiata, poszukiwanie jego sensu w postaci
jakiej$ jednorodnej formuty okazuje si¢ niemozliwe, a z drugiej, jesli pisarstwo jest
poszukiwaniem przez Melville’a sensu przy pomocy epigenetycznego eksperymentu
pisarskiego, aby odnaleziony sens byl sensem poszukiwanego, a nie poszukujacego,
epigenetyczna ewolucja musiataby sie odbywaé pod kontrola rzeczywistosci, a nie autora, co
na pierwszy rzut oka wydaje si¢ niemozliwe. Rozwigzaniem pierwszego problemu moglaby
by¢ konstrukcja swiata proponowana przez Hawthorne’a w jego opowiadaniach, wedhug
ktorych zlozonos¢ Swiata jest jego immanentna cecha, w zwiazku z tym niemozliwe i
nieuprawnione jest poszukiwanie jego zrozumienia na drodze redukowania zlozonosci w
kierunku jednorodnosci. Takie zrodlo inspiracji thumaczyloby pojawienie si¢ po stlynnym
pikniku w goérach Berkshire, na ktorym Melville spotkat Hawthorne’a, nowych metafor
opisujgcych problemy napotykane przez usitowania rozumienia $wiata jak cho¢by stynna biel
Moby Dick’a. Rozwigzaniem drugiego problemu mogloby by¢ oparcie kompozycji na symbolu
romantycznym, ktory w zwigzku z tym, ze oczekiwalo si¢ od niego, ze nie bedzie figura
retoryczng pod kontrolg pisarza, a raczej przeblyskiem prawdy o przedmiocie ujawnionym,
odkrytym samoistnie, co pozwalaloby oczekiwac, ze tego rodzaju struktura ujawniataby nature
rzeczywisto$ci glosem jej samej. Powyzsze pytania stanowig szkielet analizy, ktéra ma na celu
ustalenie czy prawdopodobnym jest, ze taka wlasnie mogla byé geneza przeksztalcenia juz
istniejacej opowiesci o rywalizacji kapitana z oficerem w probe ustalenia prawdy wieloryba.
Dodatkowym skutkiem takiego spojrzenia na dzieto jest uprawdopodobnienia tezy, Ze powiesé
6. jest kontynuacja poszukiwan napgdzajacych powies¢ 3., a zatem jej epigenetyczne poczatki
znajdujg si¢ poza strukturg ograniczona okladkami ksigzki, w procesach i ambicjach, ktore
urodzily si¢ w okresie pisania Mardi i najwyrazniej nie wygasly po jej zakonczeniu.
Przedmiotem analiz rozdziatu VI jest 7. powies¢ Melville’a, Pierre. Jej historia wydaje
si¢ by¢ powtorzeniem wydarzen, ktére doprowadzily do powstania kilku poprzednich dziet.

Podobnie jak Redburn i Bialy Kubrak zrodzila sie prawdopodobnie z planu zarobienia
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pieni¢dzy przy pomocy tekstu napisanego zgodnie z oczekiwaniami krytykow i czytelnikow.
Podobnie jak w przypadku pisania Moby-Dick’a, przemyslenia zrodzone w trakcie pisania
uniemozliwily kontynuowanie pracy w zatozonym kierunku i zmusily pisarza do porzucenia
wezesniejszych planéw i podazenia za intuicja artystyczng. Inaczej niz w przypadku Moby-
Dick’a a podobnie jak w Mardi, modyfikujgc wezesniejszy projekt, Melville nie przerobit
calosci od poczgtku, zeby uzyska¢ koherentny tekst, a raczej kontynuowal pisanie
pozostawiajac wczesniej napisane rozdzialy w strukturze calosci. W rezultacie powiesc¢,
szczegOlnie od momentu przemiany miodego patrycjusza w pisarza obdarzonego misjg
opisania prawdy, bardziej przypomina zapis procesu epigenetycznego wzrostu $wiadomosci
autora niz bohatera-pisarza, bedacego jego wytworem i narzedziem. Fakt, ze Melville porzuca
swoj oryginalny projekt mimo tego, ze w owym okresie wydaje sie on mie¢ kluczowe znaczenie
dla jego kariery pisarskiej wskazuje jak wazne dla niego musiato byé odkrycie, jakiego dokonal
piszac planowany romans z elementami gotycyzmu. Tekst powiesci pozwala przypuszczaé, ze
w trakcie rozwazan nad nietrwaloscia ksztattu w jakim postrzegamy 1 rozumiemy
rzeczywistos¢, dostrzegt on kolejny aspekt ludzkich usilowan dotarcia do prawdy, na tyle
ekscytujacy. ze jak Ahab zdecydowat si¢ ulec faustowskiemu pragnieniu wiedzy zakazanej
cziowiekowi. Melville’owi przychodzi do glowy, ze skoro jedynym glosem stworcy
wszechrzeczy jaki cztowiek moze napotka¢ w kakofonii gloséw tworzacych ludzkie poznanie
Jest cisza, zrodel ksztattu rozumienia nalezy szuka¢ wewnatrz a nie na zewnatrz jazni. Pomyst,
nawet jesli trafny, okazuje si¢ jednak niewykonalny, gdyz, jak u§wiadamia sobie narrator
sledzgcy poczynania tytufowego bohatera, niemozliwe jest zstapienie ponizej powierzchni jazni
— jak nieskonficzony palimpsest pozwala ona na zrywanie kolejnych warstw, jednak na miejscu
zerwanej zawsze znajdujemy nastepna. W perspektywie otwartej przez Pierre, uniwersum
dostepne Swiadomosci jawi si¢ jako dwuwymiarowa plaszczyzna rozpigta miedzy rownie
niedostgpnymi zywiolami: oslepiajacym milczeniem $wiata i nieprzeniknionymi mrokami
podswiadomosci.

We wszystkich powiesciach przed Pierre, w ktorych Melville mierzyt sie z jakims
problemem, napotykajac go, zwykl rozszczepiaé centralng jazii na bohaterow reprezentujagcych
rézne podejscia do napotkanej trudnosci, co pozwalato na przebadanie kazdego z nich w izolacji
od reszty. Piszac swojg 7. powies¢, pisarz pozostaje wierny strukturze gotyckiej wspierajace;j
si¢ na pojedynczym bohaterze nawet poza punktem, gdy gotycyzm ustepuje miejsca
epistemologii psychiki. W rezultacie, ewoluujaca fabulg zmuszona jest godzié coraz bardziej
skonfliktowane podejécia wewnatrz jednej i tej samej jazni, co pigtrzy narastajace trudnosci na

drodze post¢pujacej fabuly do momentu, gdy dalszy postep okazuje si¢ niemozliwy. Pierre
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koniczy si¢ Smiercig wszystkich bohateréw w wyniku splotu wypadkéw w niewielkim stopniu
tylko uzasadnionym bezposrednio poprzedzajacymi zdarzeniami, w decydujagcych scenach
epilogu wracajge do porzuconej wezesniej konwencji gotyckie;.

Kompozycja tej powiesci, cho¢ wyraznie bardziej epigenetyczna niz tradycyjna, wydaje
si¢ poprzez swoje nieoczekiwane zakofczenie pozbawiona owocow dotychczasowego wzrostu.
Jesli hipoteza niemoznosci dokoriczenia ewolucji problematyki Pierre z powodu
nieodpowiedniej konstrukcji centralnego bohatera jest prawdziwa, moglaby tlumaczy¢ powrét
do tematyki w opowiadaniach, ktore zostaly napisane bezposrednio po 7. powiesci. Powraca w
nich Melville do problemu konfrontacji czlowieka z tajemnicg $wiata, jednak tym razem
prowadzi badanie w ulubionej postaci studium réznych postaw wobec tematu. Wynikiem tych
badan wydajg si¢ wnioski do jakich dochodzi w ostatnim z cyklu opowiadaniu ,,Weranda.”
Formuluje w nim stanowisko nieufnosci w stosunku do kakofonicznej postaci percepcji,
obdarzajac zaufaniem jedynie ciemnos¢, paradoksalnie odstaniajaca prawdziwa naturg rzeczy.

Tak pojeta anty-epistemologia wydaje si¢ by¢ osnowa, w ktéra Melville wplata fabute
ostatniej, 10. powiesci The Confidence Man [maz zaufania), analizowanej w rozdziale VI. Ta,
najbardziej chyba eksperymentalna z jego kompozycji, sklada sie z kilkunastu epizodow
powiazanych jedynie miejscem i czasem akcji oraz, sugerowana przez tytulowa gre stow,
domniemang jednoscia bohatera. Jednak cechg powiesci, z ktorej wkrotce zdaje sobie sprawe
kazdy uwazny czytelnik, jest niemoznos¢ ustalenia jej ostatecznego charakteru. Czy powiesé
Jest jedynie zbiorem regionalnych obrazkéw, czy tez za zastong kolejnych stabo powigzanych
konwersacji skrywa si¢ opowies¢ o wybitnym oszuscie, grupie oszustéw, szatanie, czy bostwie
igrajgcym z czlowiekiem, nie jest mozliwe do ustalenia z obiektywna pewnoscia, gdyz kazda
sugestia napotyka swoja antyteze, ktora z kolei wkrotce podziela los tej pierwszej i tak, az do
konica. Jakby parafrazujac symbolizm Moby-Dick’'a i Pierre, powiesé zaczyna sie w
niezroznicowanej bieli, z ktérej wylania si¢ pozbawiona cech szczeg6lnych posta¢ ubranego na
bialo zwolennika chrzescijaniskiej caritas, po czym rozpada sie na wszystkie skladowe kolory,
ktore z kolei, zbiegaja si¢ w wielokolorowej postaci kosmopolitanina, by wreszcie znikng¢ wraz
z calg arlekinada w mrokach nocy.

Gdyby przyja¢ za prawdopodobna teze, ze The Confidence-Man nie jest niezaleznym
dzielem, ale ostatnim etapem epigenetycznego procesu poszukiwania prawdy dostepnej dla
czlowieka rozpoczgtego w Mardi, uprawnionym byloby poszukiwanie klucza do tej powiesci
w poprzedzajacych go kompozycjach. Szczegélna rolg w takich rozwazaniach musialoby zajac
ostatnie opowiadanie z tomu Opowiesci z Werandy, pt. .,Weranda.” Jest ono o tyle wazne, ze

wedlug historykéw literatury zostalo napisane jako wstep do problematyki opowiadan
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tworzacych ten tom, a zatem prawdopodobnie nie powstato ze spontanicznego odruchu, ale w
wyniku kalkulacji i checi narzucenia ksztaltu interpretacji reszty. Jednoczesnie, wedhug
zachowanych zrédef, utwor ten powstawat w tym samym czasie, co The Confidence-Man, a
wige, mogtby by¢ traktowany rowniez jako wstep do ostatniej powiesci Melville’a. W takim
przypadku, ogladana z tej perspektywy symetryczna gra tematyka i towarzyszacymi jej
kolorami sprawia, ze trudno byloby uznac¢ te kompozycje za wynik spontanicznego dryfowania
ksztaltowanego przez ewoluujaca intuicj¢. Sytuacja jednak zmienia sie, gdy zgodzimy sie¢
dopusci¢ mozliwo$¢ (sugerowana przez wigzy laczace konstrukcje poprzedzajacych
kompozycji) istnienia nieprzerwanego procesu epigenetycznego wzrostu jednoczacego w jedna
strukturg chronologiczng Mardi, Moby-Dick a, Pierre, .Bartleby, the Scrivener,” , Benito
Cereno,” ,,Werande¢™ i The Confidence-Man. W takim ujeciu, ostatnia powiesé Melville’a, cho¢
rozpatrywana w odosobnieniu jako niezalezna struktura nie wydaje si¢ byé tworem
epigenetycznym, nabywataby cech takiej kompozycji przez swego rodzaju ,.dziedziczenie”
jako zwienczenie procesu tworczego o takim charakterze.

Whnioskiem, ktory wydaje si¢ wyplywaé z zebranego materialu jest istnienie
szczegolnego rodzaju struktury dostrzegalnej w wybranych utworach. W sposéb podobny do
embriogenezy, ksztaltuje ona powstawanie poszczegélnych tekstéw w formie linearnego
narastania, ktére w miar¢ wzrostu rozpada si¢ na kolejne transmutacje dziela, redefiniujac
kazdorazowo wstecznie charakter wytworzonej dotad catosci, az konicowe sceny ujawnig jego
ostateczng tozsamos¢. Jednoczesnie kolejne utwory ukladaja si¢ w podobny ciag epigenetyczny

dyktowany i ksztaltowany zarazem przez intuicj¢, a napedzany poszukiwaniem prawdy i

wilasciwego jej srodka wyrazu.
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Tomasz Pilch

Summary of doctoral dissertation

Herman Melville’s prose works and the Romantic ‘living form’

Due to the fact that Melville never thought of himself as of a theoretician, he neither
cared to leave a precise description of the origins of his texts, nor of the process of their taking
shape. In consequence, a critic trying to identify and understand the elements converging to
participate in the process of writing and the exact trail blazed by the progressing work has to
rely on the evidence largely circumstantial in nature. Nevertheless, on the basis of Melville’s
remarks scattered across his correspondence as well as traces left in the structure and subject
matter of his plots, one can identify with fairly acceptable accuracy the models of writing that
dominated in his fiction. Such models were two: on the one hand, a sort of travel narratives,
trying to captivate by offering participation in the author’s experience that is exotic for the
reader, and, on the other, fiction using textual reflection of reality as a platform to search for
reality’s sense.

The first of the models apparently organized his creative energy in the process of writing
of his first two novels, i.e. Typee and Omoo, exploiting the author’s experience gathered during
his ramblings in the exotic parts of the South Pacific archipelagoes, as well as the 4% and the
5™ i.e. Redburn and The White Jacket, which dramatize, respectively, the memories of the trials
of the first contact of an inexperienced youth with the harsh realities of sailors’ life, and the
hardships and hazards of life in the American 19"-century navy. The compositions of these
texts were thus shaped by the real events selected from the life of the author as well as (as it is
attested to by his letters) his anticipations of what would make a saleable fiction. One of the
most important voices in the Romantic debate on the criteria of aesthetic classification of
literary production was Edward Young’s study Conjectures on Original Composition. In his
study, Young focuses upon a distinction between the imitation and the original, describing the
former as “a sort of Manufacture wrought up by those Mechanics, Art, and Labour, out of
preexistent materials not their own,” and the latter as being “of a vegetable nature.” since it
“rises spontaneously from the vital root of Genius,” and, therefore, “it is not made” but “it
grows” (12). In accordance with Young’s definitions, the popular travel narratives from
Melville’s pen should thus be regarded as basically imitations of extra artistic realities, brought

to existence by the author’s labor and art, and, therefore, mechanical manufactures rather than

vegetative, i.e. organic growths.



An attempt to apply the same intellectual explanation of how a work takes shape to the
analysis of the remaining novels in Melville’s cannon, i.e. Mardi, Moby-Dick, Pierre, and The
Confidence-Man brings results that have ever been a matter of controversy. On the one hand,
the critics were quick to recognize the originality, universality, and depth of vision advanced
by these novels, on the other, they have ever found it difficult to do justice to the artistic form
in which it is presented, routinely criticizing it as incohesive and incomprehensible, a
disfigurement spoiling the allure of the whole. The resulting mixture of the admirable with the
contemptible tasks every critic wishing to compliment the author on the power of intellect
evinced by his vision with the necessity to find reasons to excuse the alleged deficiency of form.
The problem is further intensified by the fact that there is evidence suggesting that the
peculiarities of these compositions were not an effect of writing quickly, carelessly, or of
patching and re-patching the structure using the left-overs salvaged from some former attempts,
but that it was possibly a fully conscious choice — in the text of Pierre, clearly anticipating
criticism of his work then still in progress, Melville’s mouthpiece, the narrator addresses the
reader directly defiantly admitting his awareness of nonconformity of his work and refusal to
comply with the recognized conventions — he exclaims:

Among the various conflicting modes of writing history, there would seem to be
two grand practical distinctions, under which all the rest must subordinately
range. By the one mode, all contemporaneous circumstances, facts, and events
must be set down contemporaneously; by the other, they are only to be set down
as the general stream of the narrative shall dictate; for matters which are kindred
in time, may be very irrelative in themselves. 1 elect neither of these: I am
careless of either; both are well enough in their way; I write precisely as I please.

(244)

A constructive re-opening of the problem and an interesting suggestion of a solution to
this and similar structural enigmas from the period of Romanticism is offered by a hypothesis
of Denise Gigante discussed in her Life. Organic Form and Romanticism that certain “formless
[...]. ostensibly unwieldy, works of literary Romanticism™ should be regarded “as living
forms,” which, therefore, cannot be made sense of if one does not approach them as effects of
what Gigante terms “epigenesist poetics™ (46). The idea that the relation between the author
and the text should be viewed as analogous to that between the mother and the embryo growing
within her womb, i.e. not built from outside but growing of itself “from the inside out” (111),

developing out of its own momentum, in a way independent of the conscious will of the author,



treating the latter as an instrument necessary to acquire material existence rather than the source
of its origin, more as a birthplace than a fathering power, suggests the necessity of a completely
different approach to the interpretation of the work of literature.

One of the theoretical consequences sanctioned by modelling the process of writing as
an analog of embryogenesis is allowing for structures which are not only an effect of the process
of growing but also its record. A literary interpretation of such compositions on the grounds of
the traditional approach, which views the text as a synchronic structure predesigned by its
author in a way similar to how a picture is visualized in the painter’s imagination before it
actually comes into existence on the canvas is bound to fail. All that it is likely to record will
be a chaotic and senseless chain of events devoid of any frame-structure that would from the
beginning grasp all components in a network imparting sense and significance to each and every
one. To identify and follow the process of formation of sense of such structures, the critic must
be prepared to view them as records of a series of transmutations akin to embryogenesis. As an
embryo, whose consecutive stages grow on the basis rather then from their predecessors, and
whose identity is revealed only at the end, when it has reached maturity, the epigenetic
composition leads to the target sense attained at the end of the process, retroactively redefining
itself at every turn till the final identity is revealed at the end.

The evidence of awareness and eulogy of such a method of writing may be found in
Mardi where there is a scene in which the characters discuss the history of writing of a certain
epic poem, the greatest in the history of the archipelago. The critic is likely to recognize here a
description that sounds familiar to every biographer and student of Melville’s art., of a writer
who starts writing without plan, hoping apparently to wake up his genial powers. Once these
powers are awakened, they transform him from being “his own master” into “a mere
amanuensis writing by dictation” (596). The spontaneous character of the process, independent
of the author’s rational control or even comprehension, as well as the fact that it progresses out
of its own momentum, fueled and steered by what hides within, beyond the reach of the author’s
conscious self, makes it a near-perfect reflection of the description left by Young of the
“vegetable” thing that “rises spontaneously™ and “is not made” but “grows” of its own.

However, Young’s Conjectures, though fundamental for the recognition of the
possibility of an epigenetic organization of the components making up a composition, are not
enough to fathom fully the figures produced by Melville’s art. What Young neglects to discuss
is the situation when the epigenetic process of growth does not stop at the end of one work but
continues over the works that follow. The comparative analysis of Mardi, Moby-Dick, Pierre,

The Piazza Tales (i.e. “Bartleby,” “Benito Cereno,” and “The Piazza”), and The Confidence-
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Man seems to justify a surmise that Melville’s experimental novels are not separate narratives
but consecutive stages of one intellectual quest. If such corollary is legitimate, of all the above-
mentioned experimental novels only Mardi might indisputably be read as a stand-alone
construction, whereas the interpretation of the remaining elements of the series would require
the knowledge of what has been accomplished before. For example, to grasp and follow intentio
auctoris throughout the labyrinthian edifice of Moby-Dick, the critic would have to make
allowances for the fact that its roots are not to be found within this text but in the finale of its
predecessor.

The above hypothesis might admit some more light into Melville’s artistic biography
and the origins of some of his works. It could offer an interesting and more rational explanation
of the phenomenon of changing artistic goals in the midst of a process of composition. There is
evidence suggesting that it happened during the writing of Mardi, Moby-Dick, Pierre, and
possibly also The Confidence-Man. Traditional criticism, analyzing these texts as separate self-
enclosed entities, found it difficult to explain the reasons for changing the original intentions at
given points and initiating the transformations into such particular shapes rather than some other
figures. However, if the texts are viewed as a record and effect of mental evolution, taken up
whenever circumstances offered a way out of the dilemma left unsolved by the preceding
composition, it might offer a proposition of an explanation of such problems as that why it was
the story of the whale rather than that of a novice on board of a ship or a sailor on board of a
navy frigate that underwent the transformation and what exactly might have been the role
played in this process by Hawthorne’s art. It could also possibly offer a more convincing answer
why instead of continuing a gothic tale of the original Pierre, Melville returns to the
epistemological investigations that cost him so much already. Finally, the possibly shallow
regional tale of The Confidence-Man might turn into one of the great experiments with
searching for a voice to man’s cognitive humility rather than arrogance when the critic views
its ostensibly chaotic kaleidoscope with Pierre and “The Piazza” in hand.

If the above argument is correct and legitimate (and in the case of such intuitive
spontaneity like Melville’s nothing seems really certain), Melville’s literary experiments with
the novel as an apparatus and laboratory of epistemological investigation should be ranked with
such few artistic enterprises as “Jubilate Agno™ as evidence that Young’s hypothesis of the
possible potential of a literary work to develop as an independent being endowed with life and
using its alleged originator as an amanuensis merely putting down on paper what is neither
initiated nor controlled by himself might not have been just one more academic theoretical

speculation but a prophetic recognition of the spirit of the artistic age still to come.
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For the same reasons, the author of Mardi would be the most talented and creative co-
inventor and practitioner of the ideas discussed and popularized by Young, Schlegel brothers,
Coleridge, Carlyle, and Schelling, a brother-writer to Blake and Smart, a brother-thinker to
Nietzsche, and his experimental novels a predecessor to similar epigenetic cycles like Cantos

by Ezra Pound.
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