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ELEONORA NOWAK
Poznan

STRUKTURA SWIATA
PRZEDSTAWIONEGO W ROSYJSKIEJ PROZIE LIRYCZNEJ
LAT OSIEMDZIESIATYCH XIX WIEKU

W badaniach nad rosyjska literatury lat osiemdziesiatych X1X w. coraz
czeéciej sygnalizuje sie istnienie odrebnego nurtu prozy, opartego na nowych
zasadach poetyki — tzw. prozy lirycznej, przejawiajacej sie najpeiniej w twér-
czosci Czechowa, Garszyna i Korolenki!. Zasadniczym wyréznikiem tego
gatunku obok zsubiektywizowanych form narracji jest swoisty sposéb kon-
strucwania rzeczywistosci przedstawionej. Stad tez w prozie liryczne] brak
zazwyczaj zdynamizowane] akeji i intrygi; rozbita i ograniczona do minimum
fabula traci swe wiodace miejsce w strukturze utworu. Laczy sie z tym kon-
centracja wszelkich zdarzen i faktéw wokét wybranego ,,centrum orientacji”,
ktérym najczesciej jest gtéwny bohater opowiadania. Nastepuje wiec proces
upodmiotowiania plaszczyzny $wiata przedstawionego, przyporzadkowanie
jej indywidualnej i subiektywistycznej $wiadomosei postaci powiesciowe;.
Wybdr owego sposobu postrzegania wyznacza nowy typ orientacji poznawczej,
w ktérym w miejsce szerokiej panoramy $wiata zbudowanej z jednoznacznych
sadéw przyporzadkowanych zasadom logiki, sadéw wypowiadajacych wspdlne
racje odbiorey i pisarza, wprowadzony zostaje waski, nieuporzadkowany plan
fabularny prezentujacy rzeczywistoéé liryeznie przezyta, zrelatywizowana,
pelna niejasnodci i niedopowiedzen. Ten chaos w strukturze éwiata przed-
stawionego, bedacy wyrazem zwatpienia w mozliwosci poznawcze i porzadku-
jace literatury, stanowi zarazem przejaw ogélnej tendencji filozoficznej domi-
nujacej w danej epoce, ktéra zanegowala dziewigtnastowieczny scjentyzm
gloszacy wiare w prawdy absolutne, niezmienne i przywréeila znaczenie

1 Z. Baranski, Drogi rozwojowe prozy rosyjskiej w latach osiemdziesiqtych X IX wieku,
s.Slavia Orientalis’” 1963, nr 2, s. 237 - 251; tenze, Literatura lat 1882 - 1895. Charaktery-
styka okresu. W: Literatura rosyjska, pod red. M. Jakébca, t. II, Warszawa 1974, s.
494 - 512; B. 1. KamuHCcKkU, K sonpocy o cHoceorozun peasusma U HeKomopslix Hepeatucmuie-
CKUX Memodos 8 pycckoii awnepamype, ,,Pycckas nurepatypa” 1974, nr 1, s. 28 - 45.

3*



36 E. Nowak

koncepcjom przyznajacym najwyzsza warto$é¢ indywidualnemu ludzkiemu
poznaniu. W miejsce tradycyjnego, uogdlnionego obrazu rzeczywistosei,
opartego na znajomosci rzadzgcych nig obiektywnych praw, proza liryczna
prezentuje jednostkowe stany i zjawiska, bedace bezpoérednim przedmiotem
obserwacji i do§wiadczenia bohatera. Projekcje tych jednorazowych faktéw,
rozgrywajacych sig aktualnie, w danym momencie, umozliwia najpelniej
ujecie sceniczne. Scena staje sie wiec podstawows jednostka strukturalng
w organizacji plaszezyzny fabularno-kompozycyjnej.

Dla przykladu przeanalizujmy kilka utworéw pisarzy tego okresu. Opo-
wiadanie Czechowa Imieniny rozpoczyna sie monologiem gléwnej bohaterki
Olgi Michajlowny rejestrujacym jej stany i nastroje zwiazane z przebiegiem
imieninowego obiadu. Po monologu od razu nastepuje scena w ogrodzie —
dialog meza bohaterki z pensjonarka Luboczka Szeller. Nastepnie notujemy
epizod w gabinecie, poprzedzony monologiem Olgi Michajlowny. Po czym
ponownie akcja przenosi si¢ do ogrodu, gdzie przedstawiona jest scena rozmowy
Piotra Dymitrowicza ze studentem i dzieémi. Te cze$é opowiadania koncza
wspomnienia bohaterki, réwniez ujete w ksztalt konkretnych jednostkowych
zdarzen. 7 kolei nastepuja trzy sceny-dialogi: pierwsza — rozmowa Olgi
Michajlowny ze studentem, druga — z wujkiem, trzecia — z Zong ogrodnika.
Pomiedzy nimi umieszezony jest niewielki epizod prezentujacy zabawe gosdei
w ogrodzie. Caly nastepny obszerny fragment opowiadania podwiecony jest
piknikowi na wyspie, ktéremu, podobnie jak i poprzednim, nadano postaé
udramatyzowanych, scenicznie potraktowanych wydarzen. Dalej nastepuje
moment odjazdu goéci i kolejno diuga scena sprzeczki malzenskiej. Utwor
koficzy rozbudowana scena tragicznych narodzin dziecka.

Jak wynika z przeprowadzonej analizy, opowiadanie Imieniny stanowi
reprezentatywny przykiad zastosowania metody dramatycznej. Dzieki kon-
sekwentnemu wprowadzeniu narracji personalnej, w ktérej kat obserwacji
umieszczony jest w obrebie $wiadomos$ci postaci powiesciowej — w danym
wypadku Olgi Michajlowny — nastapilo wyeliminowanie sumujacej relacji
narratora, wszelkich zewngtrznych komentarzy i uogélnieni. Struktura opo-
wiadania pozbawiona zostata skondensowanej budowy konfliktowej, przyj-
mujac ksztalt linearnego ciggu przedstawionych faktéw.

Ten typ konstruowania rzeczywistodei przedstawionej dominuje we
wszystkich utworach Czechowa lat osiemdziesiatych. Dotyczy to réwniez,
jak stusznie zauwazyl Czudakow, opowiadan w pierwszej osobie, jak chociazby
Nieciekawa historia, ktére z uwagi na specyficzng forme narracji nie wymagaja
scenicznie zorganizowanych epizoddw ®.

Dazenie do rozbicia utworu na odrebne momenty, przyporzadkowane
zasadzie progresywnej sukcesji, obserwujemy w opowieSci Korolenki Nie-

2 A. Il. YUynakos, [Hosmuxa Y9exosa, Mocksa 1971, s. 202.
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widomy muzyk, w ktérej podstawowym kryterium konstrukeji swiata staje sie
indywidualna, podmiotowa skala doznan kalekiego chlopca. W zwiazku z tym
Korolenko zastosowal nowatorski sposéb przedstawien, opierajac je niemalze
wylacznie na efektach dzwiekowych i przestrzennych:

Twarz jego nagle zbladla, a wielkie niewidzgce oezy znieruchomnialy.

Bylo cicho, tylko woda weigaz o czymé gwarzyla szemrzac i dzwonige, chwilami
diwieki te stably, wydawalo sie, ze lada chwila ucichng zupelnie, ale wnet wzmagaly sig
i woda szemrala cicho nie przerwanie. Gesta czeremcha szeptala ciemnym listowiem,
a gdy pieén kolo doinu milkla, stowik nad stawem rozpoczynal swoja. ..

— Umarlbym — powiedziat Piotr glucho.

Usta jej drgnely, jak tego dnia, gdy sie poznali i powiedziala z trudem slabym,
dziecieecym glosem:

—1I ja tez ... bez ciebie, sama ... w dalekim §wiecie...[...]

Styszat, jak Ewelina poprawia sobie wlosy. [...] Kiedy po chwili dziewczyna po-
wiedziala zwyklym tonem: ,,No juz wréémy do gosei” — wstuchiwal si¢ ze zdziwieniem
w dzwigki tego milego glosu, w ktérym brzmialy teraz inne, zupelnie nieznane przedtem
nuty3.

Oto inny przyktad:

Rzeczywiscie w ciggu trzech dni dziewczynka nie przychodzila. Lecz na czwarty
dzien Piotru$ ustyszal w dole nad brzegiem jej kroki. Szta wolno, nadbrzezny zwir cicho
chrzescil pod jej stopami, pélgltosem nueila polska piosenke.

— Shachaj ~— zawolal, gdy byla juz blisko. —

To znowu ty?

Dziewczynka nie odpowiedziala. Kamyezki nadal chrzescily pod jej stopami. W udanej
beztrosce jej glosu nucacego piosenke chlopiec wyczul niezapomniang jeszeze uraze (s. 143)

Wybrane fragmenty nie sg odosobnione; stanowia przyklad typowych ujeé
scenicznych, ktére obok nastrojowych partii opisowych zdecydowanie dominujg
w caltej opowiesci pisarza.

Zaprezentowane sposoby modelowania plaszczyzny $wiata przedstawio-
nego wystepuja z nie mniejsza sily w_prozie Garszyna, przyjmujac niekiedy
postaé bardziej radykalnych propozycji. Znamienny przyklad stanowi utwér
Spotkanie, w ktérym poza niewielkim objetosciowo wstepem, przedstawiajacym
marzenia i rozwazania bohatera na temat przyszlego zycia, caly przestrzen
tekstu wypelniaja sceny — dialogi: rozmowa Wasilija Piotrowicza z Kudria-
szowem na bulwarze, w jadalni w trakcie kolacji i podezas ogladania gigan-
tycznego akwarium.

W opowiadaniu tym efekt dramatycznosci uzyskuje Garszyn nie tylko
poprzez ukazanie teraZniejszosci bohateréw, bogactwa szczegdléw, lecz
przede wszystkim dzieki obfitemu zastosowaniu dialogu, bedacego szczegdlnie
wyrazista metods techniki przedstawienia scenicznego.

3 W. Korolenko, Dziela wybrane, Warszawa 1952, s. 157 - 158. Kolejne cytaty
podane z tego wydania (autora, utwér oraz strone przytaczam w nawiasach — E. N.).
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Dialog z duza czestotliwoseia pojawia sie takze w innych utworach Garszyna
zwlaszeza w opowiadaniach Zdarzenie, Nadzieida Mikotajewna, Ze wspomnied
szeregowca [wanowa. Liczne partie dialogowe moina zaobserwowaé réwniez
w tworczosci Czechowa, czeéciowo tez Korolenki. Nic dziwnego, dialog bowiem
obok monologu wewnetrznego jest najbardziej rozpowszechniong formg
wypowiedzi w prozie lirycznej, umozliwiajaca bezposrednia manifestacje
slowa postaci, a przede wszystkim utrwalajaca podmiotowy punkt widzenia
rzeczywistosci. W zwigzku z owymi zalozeniami i funkeja dialogu nastapity
zmiany w sposobie konstruowania sceny dialogowej. Dotycza one zaréwno
samych przytoczen, ktére zyskaly na samodzielno$ci poprzez ograniczenie
wstawek narracyjnych, jak i calosciowej organizacji sytuacji dialogowej,
w ktorej wszelkie uzupelnienia i wstepne informacje, pozbawione waloru
uogdlnienia, przyjmuja postaé konkretnych, jednorazowych faktéw. Siegnijmy
po przyklady:

Iwan Iwanycz siedzial przy stole podparlszy glowe rekami; niekiedy wstrzasal nim
dreszez. Zblizyl sig kelner i dotknal jego ramienia.

— Panie Nikiticz — nie wolno tak ... publicznie ... szef bedzie si¢ gniewal. W na-
szym zakladzie nie wolno. Prosze si¢ podnie$é. Iwan Iwanyez odchylit glowe, spojrzal na
obstugujacego, nie byl weale pijany i kelner zrozumiat to od razu jak tylko zobaczyl jego
smutna twarz.

— Nic Szymonie to tylko tak, dalbys mi lepiej mala karafke czystej.

— Z czym pan rozkaze?

— Z czym? Z kieliszkiem. I zeby byto wigcej, [...] Masz tu za wszystko i jeszeze

— czterdziesei kopiejek. Za godzing wyprawisz mnie stad dorozka do domu. Wiesz

— przeciez gdzie mieszkam?

— Wiem... Tylko jakzes#, tak panie?

Nie moégl widocznie pojaé, podobny wypadek zdarzyl mu sie po raz pierwszy w jego
dlugoletniej praktyce?.

W przytoczonych fragmentach wstepna narracja, jak i koiicowy komen-
tarz nosza wyrazne pietno unikalnosdci. Sytuacje zarysowane zostaly w nich
jako przebieg jednostkowych wydarzen, ktére z cala swa przypadkowoscia
i niepowtarzalnodcig szczegéléw mogly zaistnieé tylko raz. Warto przy tym
zaznaczyé, ze ten wladnie sposéb przedstawiania stal sie obowigzujacy, nie
tylko w dialogach, ale we wszystkich pozostatych typach uje¢ scenicznych.

Jednakze, obok tych ukonkretnionych epizodéw, wyraznie nadajacych
ton calej rosyjskiej prozie lirycznej lat osiemdziesiatych, spotykamy niekiedy
nieco odmienne, bardziej skomplikowane uksztaltowania, ktérych charakter
znowu najpelniej mozna przedledzié na przykladzie struktur dialogowych:

Z Iwanowem, wasza wielmoznosdé, nie wiadomo co robié — méwit niemal codziennie
przy porannym raporcie feldfebel do dowddey kompanii.

¢+ W. Garszyn, Czerwony kwiat, Warszawa 1958, s. 38. Kolejne cytaty podano
z tego wydania (autora, utwor oraz strong przytaczam w nawiasach — E. N.).
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— Z Iwanowem? ... Tak, tak... A coz on takiego robi? — odpowiadal kapitan
siedzgc w szlafroku z papierosemn w ustach i popijajac herbate ze szklanki osa-
dzonej w niklowanej podstawce.

— Nie, wasza wielmoznosé, nie robi, to ezlowiek spokojny, tylko pojecia do niczego
nie ma.

— Sprébuj jakos — moéwil zamyslony dowédea kompanii puszezajac z ust kdteczko
dymu.

— Prébowali$my, wasza wielmoznosé, ale nic nie wychodzi.

— No, wigc ¢éz mam z nim robié? Zrozum przeciez Bytkow, ze nie jestem bogiem.
Co? No, durniu jeden, wiec co z nim zrobié? ...

No, mozesz odejsé.
— Zdrowia zyczymy, wasza wielmoznoéé. (Garszyn, Oficer 4 ordynans, s. 169);

Zaczynal dopytywaé sie o wszystko, co przyciagalo jego uwage i matka, jeszeze

czeseie] wuj Maksym, méwili mu o rozmaitych przediniotach i stworzeniach wydaja-

cych te lub inne dzwieki. [...] Staral sie uzywaé w miare mozliwoéei tylko wyobrazen
przestrzennych i dézwiekowych. Wtedy twarzyezka niewidomego uspokajala sie.

— A jaki on jest? czy duzy? dopytywal si¢ o bociana, ktéry klekotal miarowo

i dostojnie.
Przy tych stlowach chlopezyk pokazywal rgezkami jak duzy indgl byé bocian.
Czynil to zwykle, gdy zadawal pytania tego rodzaju, a wuj Maksym odpowiednio
ustawial mu rgezki. Tym razem chlopiec rozsunat je jak najdalej, ale wuj Maksym
powiedziak:

— Nie, znacznie wigkszy. [...]

— Duzy... — powiedzial w zamysleniu chlopezyk. — A zigba — taka — I lectutko
rozchylil zlozone razem dionie.

— Tak, zieba jest malutka... Tylko, ze duZe ptaki nigdy me $piewaja tak ladnie,
jak male. Zigba stara sie, zeby wszystkim bylo przyjemnic jej sluchaé. A bo-
cian — to ptak powazny, stoi[...] na jednej nodze [...]1i glodno zrzedzi nie dbajac
o to, ze glos ma ochryply i Ze moga go ustyszeé obey (Korolenko, Niewidomy
muzyk, s. 132).

Oba wybrane fragmenty odbiegaja od poprzednio analizowanych, poja-
wiajace si¢ w nich konstrukcje stowne takie jak: ,,niemal codziennie”, ,,jeszeze
czedeiej”, ,,zwykle”, a takze formy czasownikowe , staral si¢ uzywaé”, ,,poka-
zywal”, ,,ustawial”, ,uspokajata si¢” sygnalizuja istnienie momentéw typo-
wych, wielokrotnie powtarzajacych si¢. Jednakze samo przedstawienie sytuacji
odbywa si¢ w formie zywej, aktualnie dziejacej si¢ scenki. Zaréwno dialog
feldfebla z dowddea kompanii, jak i rozmows wujka z siostrzericem, dzieki
nasyceniu szczegllami, przyjmuja posta¢ konkretnych epizodéw. W przy-
toczonych przykladach nastapilo wige zderzenie dwéch zywioléw: typowo
nogélniajacego z jednostkowym, z ktérych w efekcie przewaza ten ostatni.
Stad tez mimo istnienia w prozie lirycznej podobnych uksztaltowan nie zostata
zachwiana generalna zasada indywidualnoéei i jednorazowosei w fmmow&mu
warstwy $wiata przedstawionego.

Owo zjawisko jednostkowosei w ksztaltowaniu obrazu rzeczywistoSci
przedstawionej zwiazanc jest z nowym, odmiennym od stosowancgo w po-
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wiedci klasycznego realizmu systemem kryteriéw selekcyjno-porzadkujacych,
gdzie w miejsce tradycyjnej typizacji spoleczno-charakterologicznej uzyski-
wanej za sprawa apriorycznej selekcji i intensyfikacji cech, wprowadzone
zostajg ,,indywidualne zasady hierarchii [...] i porzadku uzaleznione od pozycji
i osobowosci figury powiedciowej’’ 5. Naturalnym tego skutkiem jest odrzucenie
gradacji, wyeliminowanie podzialu na momenty wazne i nieistotne, a przede
wszystkim daZno$é do ukazania pemi aktualnodci, obejmujgcej wylacznie
stany i zjawiska, bedace w zasiegu bezposredniej obserwacji bohatera. Znaj-
duje to swoje odbicie zaréwno w samym sposobie konstrukeji i istnienia scen,
jak 1 metodzie ich laczenia.

I tak w scenach obserwujemy nagromadzenie szczegdéléw, czesto zbed-
nych z punktu widzenia rozwoju epizodéw, bedacych jawna demonstracja
konkretnosci 1 ulotnosci przedstawien, ktére zawsze prezentowane sg jako
przebieg momentéw rozgrywajacych sie w teraZniejszoéei, na oczach czytel-
nika. Siegnijmy po przyklady.

Oto fragment z opowiadania Czechowa Poleika, gdzie zasadnicza rozmowa.
o uczuciach polaczona jest z momentem kupowania gorsetu i przeplata sie
ze szezegllami zwigzanymi z jego fasonem, ksztaltem i rodzajem:

— Jaki to ma by¢ gorset? — pyta glosno i zaraz dodaje szeptem: — Niech pand

wytrze oczy...

— Jaki? ... na czterdzicsei osiem centymetréw. Ale prosz¢ pana, Ola chciala, zeby
byl dubeltowy, z podszewka, z prawdziwymi fiszbinami... Musze z panem pomé-
wié, Nikolaju Timofieiczu.

Niech pan przyjdzie dzisiaj.

- Ale o czym bedziemy méwili? Nie ma o czym.

— Pan jeden mnie kocha, oprécz pana ... nie mam z kim porozmawiaé...

— Wiec nie trzcina, nie koéé, tylko prawdziwe fiszbiny... O eczym bedziemy roz-
mawiali? Nie ma o czym. Przeciez dzisiaj tez p6jdzie pani z nim na spacer?®

W przytoczonym fragmencie, stanowigcym typowe ujecie nie tylko dla
prozy Czechowa, lecz takze Garszyna, czeSciowo tez Korolenki, wydarzenia
utrwalone s3 na dwéch réwnoleglych, wzajemnie przenikajacych si¢ planach.
Zachwiany zostaje system gradacji, zjawiska zasadnicze rozplywaja sie
w kontek$cie nieistotnych detali. Tym samym podkreslony zostaje naturalny,
niczym nie zaklécony bieg zdarzer. Nastepuje tu koncentracja uwagi na
same]j obserwacji zjawisk i przedmiotéw ,,a nie wiedzy o nich”. Typowa dla
rosyjskiej prozy lirycznej staje si¢ wigc fenomenalistycznie i w sposéb zaktu-
alizowany traktowana scena, co obowiazuje, jak slusznie zauwaza Michal
Glowinski, ,,w calej bodaj powiesci przelomu wiekéw [...] stanowiac jedng

s 8. Eile, Swiatopoglaqd powieéci, Wroclaw — Warszawa — Krakéw — Gdansk
1973, s. 173.

¢ A. Czechow, Dziela, Warszawa 1957, t. V, s. 56. Pozostale cytaty przytoczone
z tego wydania (autora, utwor oraz strone podaje w nawiasach — E. N.).
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z najistotniejszych konsekwencji dokonanego przez naturalistéw modelowania
gatunku” .

Dzigki takim zalozeniom scena jako jednostka konstrukeyjna zyskuje na
samodzielno$ci, posiada w duzym stopniu charakter autonomiczny. Jest
swego rodzaju zamkniets calodcia, pozostajaca w luinym zwiazku, a czesto:
wrecz niezalezna od kontekstu.

W przeciwienstwie wiec do tradycyjnej powiedci realistycznej, w ktorej
kazdy epizod wyplywal jeden z drugiego, tworzac lafcuch przyczynowo-
skutkowy, w prozie lirycznej tok zdarzen polega na dowolnym nastepstwie:
zaprezentowanych faktéw.

Zostaje tu zastosowany system okreSlony przez szwedzkiego badacza.
Nilssona w odniesieniu do twérezosci Czechowa jako ,bloc technique” —
metoda blokéw, polegajaca na bezposrednim nastepowaniu po sobie scen bez
lacznikéw w postaci autorskich komentarzy. W konstrukeji tej nie tylko
uklad wynikania przyczynowo-skutkowego, ale niekiedy nawet chrono-
logiczny zwiazek zostaje wyciszony®. Stad tez w budowie $wiata przedsta-
wionego w utworach Garszyna, Korolenki, a zwlaszeza Czechowa, dominuje
element dezorganizacji, brak hierarchii epizodéw w zaleznoéei od ich miejsca
i roli w przebiegu fabularnym. Sceny znaczace swobodnie przeplataja sie
z blahymi. Spotykamy réwniez szereg scen-epizodéw, co odnotowano juz.
w badaniach nad proza Czechowa, stanowigcych swoiste dygresje, najezesciej
o charakterze liryczno-filozoficznym, ktére jedynie podrednio asocjuja z gtéwna
historig opowiadania. Czesé z nich, dotyezy to zwlaszeza twérezodci Czechowa
i Korolenki, w swej strukturze przypomina poematy proza Turgieniewa®.
Mamy tu przede wszystkim na mysli utwory Step i Fujarka (Czechowa) oraz
Niewidomy muzyk i Sokoliticzyk (Korolenki) np.:

Motyw melodii dawno juz si¢ zmienil. Nie byl to utwér wloski. Piotr dal sig uniesé
wlasnej fantazji. Byly tu nagromadzone wszystkie jego wspomnienia, kiedy przed chwila
w milezeniu i z pochylong glowa wsluchiwal sie we wrazenia z przezytej przeszlosei.
Byly tu odglosy przyrody, szum wiatru, szept lasu, plusk rzeki i nie wyrainy rozgwar,
cichngey w nieznanej dali. Wszystko to splatalo sie i d4wigczalo na tle tych osobliwych,.
glebokich, przepeiniajacych serce odezué, jakie budza w duszy tajemnicze glosy przyrody

1 dla ktérych tak trudno znalezé wlasciwe okreélenie ... Smutek? Ale dlaczego tak przyje-
mny? Rado§é? Czemu tak gleboko, tak nieskonczenie smutna? (Korolenko, Niewidomy
muzyk, s. 1569 - 160);

Szerokie cienie bladzg po réwninie, jak obloki po niebie, a w niezrozumialej dali,
jak sig w nig dlugo wpatrywaé, powstaja 1 pietrza sie¢ mgliste, dziwaczne zjawy ... Robi.

? M. Glowinski, Powiesé mlodopolska, Wroclaw — Warszawa — Krakéw 1969,
8. 159.

¢ N. A. Nileson, Studses in Cechov’s narrativ technique. ,,The Steppe” and ,,The
Bishop™, Uppsala 1968, s. 63.

* C. E. llatanon, Yepmo: nosmuru (Yexoe u Typzenes), W: B tBOpueckoii nabopaTopus
Yexosa, Mocksa 1974, s. 305.
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sig¢ troche straszno. A jesli spojrzysz na bladozielone, zasypane gwiazdami niebo, na
ktérym nie ma ani chmurki, ani plamki, to zrozumiesz, dlaczego tak nieruchomo stoi
cieple powietrze, dlaczego przyroda czuwa i lgka sie poruszyé i ogarnia ja strach i zal jej
stracié choé jedng chwile zycia. O nieobjetej glebi i nieskoriczonoséei nieba mozna sadzié
tylko na morzu i nocq w stepie, kiedy $wieci ksiezye. Straszne ono jest i pigkne, i laskawe,
patrzy z rozmarzeniem i pociaga ku sobie, a od jego pieszezot w gltowie sie maei (Czechow,
Step, s. 236)

W przytoczonych fragmentach motywy zasadnicze (gra bohatera na forte-
pianie i opis stepu noca) pozbawione zostaja swej nadrzednej funkeji, stano-
wiac jedynie kanwe dla rozwazan narratora. One to dominuja w przedsta-
wieniach, bedac jednym z zasadniczych przejawéw wszechobecnego w prozie
liryeznej zywiotu emocjonalnego; zywiotu, ktéry w efekeie rozsadza konwencjo-
nalne ramy utworéw, przyczyniajac sie do poglebienia niespoistosci kom-
pozycyjnej.

Ow amorfizm w budowie $wiata przedstawionego najczeéciej jednak nie
przekracza okre§lonych granic i uklad scen wprowadzony zostaje ,,w pewien
nadrzedny porzadek”, ktérym zazwyczaj jest ,,porzadek biografii bohatera
prowadzonego’ 1°, Sila i jakos§é tego porzadku w réinych utworach ksztattuje
sie odmiennie. W prozie lirycznej spotykamy biegunowo rézne konwencje.
Na jednym kraficu znajdujg sie utwory, blizsze tradyeji, w ktérych poszcze-
gélne sceny i epizody stosunkowo silnie osadzone sa w kontek$cie narracyj-
nym, jak chociazby Niedéwiedzie Garszyna czy Sokoliviczyk Korolenki, na
drugim opowiesci o w pelni fragmentarycznej strukturze jak Noc, Czerwony
kwiatek (Garszyna), a zwlaszcza Step Czechowa, gdzie rozpekniecie form kom-
pozyeyjnych przejawilo sig najsilniej. Fakt ten wielokrotnie odnotowywano
w badaniach nad twdérczoécig pisarzal'. Juz wspdlezesna mu krytyka lite-
racka stwierdzila, Ze ,,opowie$¢ zostala spleciona z samodzielnych prawie
fragmentéw, krétkich epizodéw, opiséw liryeznych przyrody i raczej stanowi
zbiorek odrgbnych miniaturowych nowel, polaczonych wspélnym tytulem
Step, anizeli duzy, w pelni zakorficzony utwor epicki’12.

Koncepcja ta, w cze$ci tylko stuszna, wymaga pewnych wyjaénien. Od-
rzucenie przez Czechowa przedawnionych zasad konstrukcyjnych rzeczy-
widcie spowodowalo zalamanie norm kompozycyjnych, w tradycyjnym ich
znaczeniu, nadalo fragmentaryczny charakter rzeczywistodei przedstawionej,
nie doprowadzilo jednak do rozbicia struktury artystycznej utworu, ktdra
nadal pozostala jednolitym organizmem. Tym czynnikiem determinujacym

10 M. Glowinski, op. cit., s. 165.

1 1, Buuunnn, Teopuecmeo Yexosa. Onsim cmuaucmuvecko2o anaiusa, ,,J OMULIHHKD HA
YHUBEPCHTETA WCTOPHKO-OHIIONOTHYECKM (akynbTeTsh”, t. XXXVII, 7, Codus 1942, s. 64;
W. Bruford, Anton Chechov, London 1957, s. 72; N. A. Nilsson, op. cit., s. 53 - 55.

1z 1T. E. Mepe:xxoBCKUi, Cimapbiii 6onpoc no nocody Hoso20 maaanma, ,,CeBepHbIA BECTHHK

1888, nr 11, s. 87.
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uklad, splatajaeym luZne motywy w okres§long calo$é jest liryzm i nastrojowoéé.
Niezwykle trafnie zjawisko to podkreslit sam Czechow. W liscie do Grigoro-
wicza z dnia 12 stycznia 1888 roku pisal: ,,Przedstawiam réwnine, liliows dal,
pasterzy, Zydéw, popéw, nocne burze, zjazdy, koczowiska, ptaki stepowe
i temu podobne. Kazdy poszczegélny rozdziat tworzy swoiste opowiadanie
i wszystkie rozdzialy zwiazane sg bliskim pokrewieistwem, jak pieé figur
w kadrylu, staram sie aby mialy wspélny zapach i wspdlny ton, co moze mnie
sig uda tym bardziej, ze przez wszystkie rozdzialy przewija sie ta sama
postad’ 13,

Metoda wiagzania poszcezegdlnych epizodéw w okreslona calo$é stanowi
dla prozy lirycznej jeden z najistotniejszych i najbardziej skomplikowanych
zagadnienn kompozyeyjnych. Utwér literacki bowiem, jak trafnie zauwaza
Glowinski, w przeciwienistwie do filmu nie moze skladaé sie z ,,samych zbli-
zen’’ 14, Nalezalo zatem interwaly pomiedzy scenami czym$ zapelnié. Bylo
to tym trudniejsze, Ze odrzucenie auktorialnego narratora uniemozliwito
wprowadzenie w szerszym zakresie uogélniajacych komentarzy i sumujacych
relacji, ktére zapewnialy sugestie cigglodei zdarzen. Stad tez efekt jednolitosci
przebiegu akeji proza liryczna usiluje stworzyé przede wszystkim poprzez
ukazanie stosunku czasowego, jaki istnieje pomiedzy kolejnymi zblizeniami.

Dla przykladu przeanalizujmy kréciutkie opowiadanie Garszyna Noc.
W utworze tym jedna z pierwszych seen rozpoczyna sie od informacji o czasie:

O siédmej godzinie tego ostatniego wieczoru swego zycia wyszedl z mieszkania wy-
mnajat sanki [...] i pojechal na drugi koniec miasta (s. 143).

Informacja ta ze wzgledu na przebieg sceny jest calkowicie nieistotna,
pomaga jedynie umiedcié¢ epizod w kontekscie catosci. Zasade te obserwujemy
w dalszych partiach tekstu. Kolejna bowiem scene otwicra podobna wska-
zéwka:

Po uplywie dziesigciu minut wszed! na drugie pietro i zadzwonil... (s. 146).

Takze nastepny epizod rozpoczyna sig od stéw:

Po trzech minutach szklanka wody [...] byla oprézniona, niedokonezony list za-
pieczetowany (s. 148).

Takich konstrukeji mozna odnalezé jeszcze wiele. Pozbawione one sg
elementu znaczeniowego i stanowig prébe zmontowania poszczegdlnych scen
w okreslong sekwencje.

Jednakze naleizy podkredlié, ze przydatnosé tego rodzaju zabiegdw jest
tylko pozorna. Dokladne bowiem oznaczenie czasu w scenie w zasadzie precy-
zuje ja sama, ale nie wpltywa na epizody sasiadujace. Forma ta, majaca za

13 [Toanoe cofpanue couunenuii u nucem A. IT. Hexosa, Iucoma, Mocksa 1948, t. XIV, s. 14,
1 M. Glowinski, op. eit., s. 165.
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zadanie ujednolici¢ calodé przebiegu zdarzen, staje sie wiec jeszcze jednym
elementem zakldécenia porzadku i rozbicia czasu powiedciowego.

Dazno$é do wyeliminowania Iluk pomiedzy poszczegélnymi scenami
zwigzana jest z maksymalnym zageszczeniem zdarzen. Wigkszoéé utworéw
w rosyjskiej prozie lirycznej prezentuje niewielki wycinek czasu ograniczony
najezesciej do kilku dni lub nawet kilku godzin (np. Noc Garszyna). Czas.
stanowi tu sume momentéw. W nielicznych wypadkach, jak chociazby w Nie-
wedomym muzyku Korolenki, utworze o pokainej rozciaglodci czasowej, za-
chowanie jednolitosci trwania wymaga dodatkowych informacji o zdarzeniach
rozgrywajacych sie w przerwic pomiedzy scenami. Stad tez znamienna kon-
strukcja staje sie przemieszanie jednostkowych scen z sumujaca relacjy.
W prozie liryeznej zdolano wyeliminowaé iteratywnosé ze scen, nie udalo sie
jednak dokonaé tego wobec calo§ci niektérych utworéw. Znajdujgca sie
bowiem na pograniczu styléw i epok proza nie potrafila w peini konsekwentnie
zrealizowaé swych zalozen. Niezaleznie od tego wplyw tradycji i wprowa-
dzenie pierwiastka uogélniajacego nie zapewnily jednolitej perspektywy
czasowej, typowej dla powiesci klasycznego realizmu. Ujecia sceniczne sa.
bowiem zbyt czeste i zbyt widoczne, by pojawiajaca sie od czasu do czasu
iteratywno$§é mogla zachowaé harmonie i réwnowage pomiedzy segmentami
czasu przedstawianymi w zblizeniu i oddaleniu. Nawet wige w tych najbliz-
szych dziewigtnastowiecznym metodom utworach odnalezé mozna dominu-
jaca w prozie lirycznej zasade skokowej konstrukeji czasu od epizodu do
epizodu.

Zasada owa najpelniejsze odbicie znalazla w opowiadaniach stylizowanych
na pamietnik, a zwlaszeza dziennik intymny, gdzie rozbicie ciggloei ha.
zesp6l momentéw, ulotnych chwil jest niejako przewidziane regulami kon-
wencji. Przykladem moga byé utwory Garszyna Cztery dni, Zdarzenie albo
Tchérz. Jednym z podstawowych $rodkéw wyrazenia owego braku cigglosei
w konstrukeji czasowe] s gramatyczne formy czasu'®. Siegnijmy po przy-
klady:

Blady czlowiek rozmyélal, a zegarek weiaz cykal i cykal powtarzajac uprzykrzong,
odwieczng piosenke czasu. Wiele rzeczy przypominala mu ta pieén.

— To naprawde dziwne. Zdarza sie, ze jaki$ szczegbélny zapach, przedmiot o nie-
zwyklym ksztalcie albo przenikliwa melodia wywoluje w pamigci jaki§ obraz z dawno
przezytych dni. [...]

— Pfu, co za ohyda! ... Ale o czym to ja zaczalem rozmysélaé? Acha: czemu zegarek,
do ktérego dzwigku powinienem byl chyba dawno juz przywyknaé, tak wiele rzeczy i
przypomina? Cale zycie: ,,Pamietaj, pamietaj, pamigtaj...”” Pamigtam. Nawet zbyt
dobrze pamigtam, [...] Od tych wspomnien twarz si¢ wykrzywia, dloni zaciska si¢ w pigsé
i wécieklodcia uderza o stél... Uderzenie zagluszylo pieén zegarka i przez chwile nie
stysze jej wecale, [...] po ktérej znéw rozbrzmiewa z uporem bezczelnie i uprzykrzone:
,,Pamietaj, pamigtaj, pamietaj...”

B B. Ycneucwuii, IHoamuxa xomnozuyuu, Mocksa 1970, s. 94 - 101.
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— O tak, pamietam. [...] Widze cale zycie jak na dloni. Jest na co popatrzeé!
Wykrzyknal te stowa ochryplym glosem; spazm S$ciskal gardlo, Wydalo mu sie, ze
‘widzi cale swoje zycie (Garszyn, Noc, s. 140 - 141).

Przyklady takie moina by mnoiyé. Wystepuje tu charakterystyczne
przeplatanie form czasu teraZniejszego i przeszlego, co powoduje, Ze narracja
rozpada sie na szereg epizodow, w ktdérych czas zostaje jak gdyby zatrzy-
many. Te poszczegdlne momenty dziejg sie w czasie teraZniejszym, bedacym
foring utrwalania punktu widzenia podmiotu wypowiadajacego. Natomiast
czasowniki czasu przeszlego pelnia tylko role pomostéw laczacych kolejne
-epizody, wyznaczaja niejako kontekst, w ktérym zostaje zrealizowana kazda
nastepna scena. Czas nie stanowi wige tutaj jednolitego potoku, lecz sekwencje
momentéw, pomiedzy ktérymi nastepuje silna jego kondensacja.

Powstanie tej odmiennej struktury czasowe] jest przede wszystkim wy-
nikiem nowej koncepcji narratora i zastosowania tzw. techniki punktu wi-
dzenia. W przypadku wszechwiedzacej narracji jednolitosé perspektywy
czasowe] byla sprawa oczywista, w:zystkie bowiem przedstawione zdarzenia,
zaréwno w zblizeniu, jak i oddaleniu, nalezaly do tej samej przeszlodci dzigki
zachowaniu zawsze réwnomiernego dystansu pomiedzy czasem narracji
a czasem §wiata przedstawionego. Wyeliminowanie auktorialnego narratora,
prowadzenie relacji z pozycji wybranej postaci powie$ciowej przyezynilo sie
do silnego wyeksponowania jej aktualnej sytuacji w czasie i tym samym
zatamalo jednolity tok narracji.

Dzieki nieustannej aktualizacji, sygnalizowaniu ,,tu” i ,,teraz’”’ podmiotu
wypowiadajacego nastapila koncentracja uwagi nie na czasie ogdlnym, czasie
caloSciowego przebiegu, lecz na waskim wycinku — czasie poszczegélnego
momentu. Proze liryczna interesowal bowiem przede wszystkim ,,czas ludz-
kiego do$wiadczenia”. W zwiazku z tym charakterystyczny dla tradycyjnej
prozy czas abstrakeyjny, plynacy niejako ponad $wiadomosciz bohateréw
zastapiony zostaje konkretnym czasem, wzbogaconym o nowy wymiar psycho-
logiczny, czasem opartym na subiektywnej podstawie do$wiadeczenia jed-
nostki. Zjawisko to mozna zaobserwowaé przede wszystkim w pierwszych
opowiadaniach Garszyna, zbudowanych niemalze w catosci z konstrukeji
monologowych, gdzie — jak trafnie odnotowuje Chamot — czas rzeczywisty
ograniczony zostaje do kilku dni, natomiast ,,czas wewnetrzny $wiadomosei
to plaszezyzna o wielkiej rozpietosei, wehlaniajaca pozostale kategorie cza-
sowe”’ 18, Przykladem moze byé fragment opowiadania Zdarzenie przedsta-
wiajacy epizod na bulwarze nadbrzeinym rozpoczynajacy sie od stéw:

Wyszlam z domu, sama nie wiedzac, dokad isé (s. 42)

i konczaey sie zdaniem:

16 B, Chamot, Konstrukcja monologowa pierwszych opowiadan Wsiewoloda Gar-
szyna, ,,Litteraria’” 1974, s. 135.
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I nie wiem, ile czasu trwaloby to odretwienie, gdyby z ulicy ktos nie krzyknat do
mnie”’ (s. 44).

Czas zawarty miedzy tymi dwoma momentami jest w pelni wymierny
i ogranicza sie do kilkunastu minut lub co najwyzej kilku godzin. Natomiast
czas psychologiczny jest zdecydowanie bardziej rozlegly. Podczas space-
ru ulicami Petersburga bohaterka przywoluje nie tylko aktualng rzeczy-
wistosé:

Dzieni byl pochmurny, ciemny; pogoda okropna; mokry $nieg oblepial twarz 1 rece’”
(s. 42)

albo

A oto i bulwar nadbrzezny. Z jednej strony wielkie gmachy, z drugiej — ciemny
nurt Newy” (s. 43).

lecz odwoluje sie takze do przesziosci:
je si¢ P

I nagle wspomnialam swojg ostatnia szczedliwg wiosne. Bylam wtedy malg siediio-
letnig dziewczynks i mieszkalam z ojecem i matka w stepie. [...] Pamietam, jak na po-
czgtku marca poplynely jarami szumigce potoki odtajalej wody, jak poszarzal step,
jak niezwykle bylo to wilgotne podniecajace powietrze. [...] Szybko, w ciagu kilku dni,
jakby zupeklnie gotowe wyskoczyly spod ziemi, wyrosly krzaczki peonii o wspanialych,
jaskrawopurpurowych kwiatach. Rozdzwonily sie skowronki (s. 43).

We fragmencie tym mozna odnalezé réwniez projekcje przyszlodei:

A jednak dobrze byloby stangé na sliskim, mokrym skraju przerebla. Tak bym si¢ sama
zeSlizgnela. Tylko zimno... Jedna chwila — i juz plyniesz pod skorupa lodowsg w dét
rzeki, uderzajac rozpaczliwie o 16d rekami, nogami, glowa, twarza. Ciekawe, czy dochodzi
tam Swiatlo dzienne? (s. 44).

W przytoczonej scenie determinujaca jednostka jest czas psychologiczny,
zmierzajacy do stworzenia efektu wszechogarniajacej terazniejszosei, ktoérej
czeSciami skladowymi sa zaréwno przeszlo§é, jak i przyszlo$é. Bohaterka
odtwarza w doznaniu wewnetrznym réine fragmenty swego zycia w takim
porzadku, jaki dyktuja jej wlasne skojarzenia wywolane przez bodice Swiata
zewnetrznego.  Rytm zdarzen nie jest podporzadkowany tu obiektywnym
prawom zegarowego porzgdku, lecz uzalezniony jest od toku psychicznych
doznan postaci. Wprowadzenie tej odmiennej, podmiotowej zasady sukecesji
czasowe], bedacej prébg dotarcia do glebi rzeczywistosci ludzkiej, stanowi
przejaw zwigzku poszukiwan rosyjskiej prozy lirycznej z filozoficznymi
tendencjami epoki, zwlaszcza teorig trwania Bergsona.

Cytowany fragment jest jedna z bardziej radykalnych propozycji nowego
uksztattowania struktury czasowej, dominujgcej przede wszystkim w utworach
opartych na konstrukeji monologu wewnetrznego. Slady tych tendencji
mozna odnalezé jednak w calej rosyjskiej prozie lirycznej, co przejawia sie
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w nieustannym zmniejszaniu dystansu miedzy czasem narracji, a czasem
$wiata przedstawionego.

Tradycyjna proze cechuje szeroki horyzont narracyjuy, ktéry wyznacza
perfektywny dystans, sytuujacy narratora ponad rzeczywistoscia przedsta-
wiong i poza biegiem ukazywanego czasu. W zwiazku z tym proza ta pre-
zentuje obszerng panorame $wiata przedstawionego, ukazywana najczesciej
z pozycji hipotetycznego obserwatora unoszacego sie jak gdyby na skrzydlach.
Zarazem mnieograniczony dystans czasowy umozliwia ciagly ,,ruch w czasie”,
swobodne przenoszenie sie z jednej plaszezyzny w druga. Stad tak charak-
terystyczne, a pozbawione logicznych uzasadnien powroty do przesziosci
w formie reinterpretacji zdarzen wezeéniejszych (retrospekceje), czy tez pre-
zentacja przyczyn i skutkéw wydarzen, ktére si¢ jeszeze nie odbyly (antycy-
pacje). Ta konwencja, zwigzana z wszechwiedza narratora, tworzy w efekcie
strukture zamkniets, w ktorej rozwigzanie znane jest od poczatku i wszystko
zmierza ku temu celowi.

Proza liryezna odwrécila ten konwencjonalny schemat, wprowadzajac
nowy porzadek. Dystans narratora wobec przedstawionej rzeczywistosci
zostal niemalze calkowicie zlikwidowany, a jego horyzont utoZsamiony
z horyzontem postaci powiesciowej. Doprowadzilo to w konsekwencji do
projekeji waskiego wycinka $wiata, zbudowanego w oparciu o mnogosé
szezegoléw. Jednocze$nie imperfektywna odlegloéé czasowa, stalo§é prze-
strzennego punktu widzenia, zwiazanego obecnie z okreslong pozycja wobec
bohatera, znajduja swe odbicie w sposobie ogladania rzeczywisto§ci razem
z nim, jego oczyma. Opowiadanie sprawia wrazenie jak gdyby rozwijalo sie
réwnoczesnie ze zdarzeniami, jakie przezywa postaé. Stad wynika niezwykla
popularno$é w prozie lirycznej ujeé narracyjnych w formie dziennika intym-
nego, zapisek itp. Zlikwidowanie dystansu miedzy narratorem a bohaterem
i prezentowanie rzeczywistosci przedstawionej w psychologicznych, §wiato-
pogladowych i przestrzennych pojeciach bohatera tworzy nie tylko podstawe
nowej zasady postugiwania sie czasem i przestrzenia, wedlug ktorej kategorie
te sg wielko$ciami relatywnymi, podporzadkowanymi indywidualnej $wiado-
mosci postaci powiesciowej, lecz wyciska tez pigtno na ogélnej koncepeji
filozoficznej i $wiatopogladowe] dziela. Nie pretenduje ono juz do gloszenia
sadéw ostatecznych i skofczonych, a jest tylko préba uchwyeenia rzeczy-
wistosci w momencie stawania sie, w formie nie zakoriczonego procesu.

Dla przykladu przeanalizujmy kilka fragmentéw:

Rauek byl pochmurny i zimny, kropil deszezyk; drzewa ementarne rysowaly sig we mgle;
spoza wilgotnych muréw i bramy cmentarza widnialy wierzchotki pomnikéw. Obeszlidmy
go pozostawiajac z prawej strony. Wydalo mi sie, ze cinentarz w zdumieniu spoglada na
nas przez mgle. ,,Po co tysigce was majg iS¢ tysigce wiorst, aby umrzeé na cudzych
polach, kiedy mozna umrzeé i tu, umrzeé spokojnie i spoczaé pod moimi drewnianyms
krzyzami i plytami z kamienia? Pozostancie!” (Garszyn, Ze wspomnien szeregowca lwa-

nowa, s. 187);
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Istotnie mgla catkowicie si¢ rozproszyla, powietrze stalo si¢ bardziej przejrzyste
i cokolwiek lagodniejsze. Na péinocy, spoza lancucha wzgérz pokrytych ciemnsg gestwing
laséw, zaledwie migocac wylanialy si¢ jakie$ bialawe obloki, szybko sunace po niebie.
Zdawalo sig, ze kto§ wzdychat lagodnie poéréd glebokiej, mroznej nocy, i kleby pary
wydobywajace si¢ z poteznej piersi mknely bezszelestnie z kranca na kraniec nieba,
poczym gasty w glebi blekitu. To dwiecila zorza péinocna. [...] I caly ten pograzony w mil-
czeniu, skuty chtodem widok owiewal dusze jakims$ lagodnym smetkicm. W powietrzu
zdawala si¢ drgaé teskna jakas nuta: ,,daleko, daleko’ (Korolenko, Sokoliticzyk, s. 63 - 64);

Jak duszno i jak ponuro! Bryka pedzi, a Jegoruszka widzi weiaz to samo — niebo,
réwnine, wzgérza. [...] Dla rozmaitosci bly$nie czasemm w burzanie biala czaszka lub
karnieri; na chwile ukaze sie szara kamienna figura przedhistorycznej rzezby, albo wyschla
wierzba z niebicska kraska na najwyzszej galazce, przez droge przebiegnie susel — i znéw
migajg przed oczami burzany, wzgérza, gawrony... (Czechow, Step, s. 198).

W przytoczonych cytatach ceche dystynktywna modelu przestrzeni
.artystycznej stanowi podmiot wypowiadajacy. Jego odczuciom i spostrzeie-
niom przyporzadkowane zostaja wszystkie elementy ,,jezyka przestrzennego’.
Stad tez uzyskujemy uklady przestrzenne rozdrobnione, ograniczone mozli-
wosdciami percepcyjnymi obserwujacego bohatera. Wynikaja z tego okreslone
konsekwencje — relacje przestrzenne tracac swa statycznoéé zyskuja charakter
dynamiczny. Wazne jest bowiem to, co ujawnia si¢ w momencie postrze-
gania przez bohatera. W prozie lirycznej najczeSciej zastosowany zostaje
ruchomy punkt widzenia, ,,kamera narracyjna posuwa sie réwnomiernie
z postacig’ 17,

Jednoczeénie nasycenie tekstu szczegélami o charakterze lokalizujgcym
nosi w sobie pewien okre§lony sens intencjonalny. Nie stanowig one proby
zwyklego odtworzenia poszczegélnych cech rzeczywistego krajobrazu, lecz
stajg si¢ wyrazicielem stanéw duchowych, tesknot bohateréw, tworzac niejako
zalgzki symbolicznego uksztaltowania przestrzeni, a przede wszystkim lirycz-
nego nastroju utworu.

Zjawisko to w znacznym stopniu zostaje spotegowane poprzez wprowa-
dzenie w wielu wypadkach dZwieku jako elementu przestrzeniotwdrczego.
Oto jeden z bardziej charakterystycznych przykladéw:

(idzies w oddali §piewala kobieta; ale gdzie i w ktérej stronie, trudno bylo okreslié.
-Cicha pieén, przeciggla i smetna, podobna do placzu i ledwie doslyszalna, dolatywata to
z prawa to z lewa, to z géry, to spod ziemi, jak gdyby nad stepem unosit sie niewidzialny
duch i épiewal (Czechow, Step, s. 127).

Spiew kobiety, ktéry dobiega ze wszystkich kierunkéw stanowi dzwigkowy
komponent pejzazu, wyraznie tworzacy glebie akustyczna, gdzie , mieszaja
i stapiaja sie ze soba wysokoéé i glebokoéé, bliskodé i dal” 18, Jest to wige

17 M. Glowinski, op. cit., s. 179.
18 H. Meyer, Ksztattowanie przestrzens © symbolika przestrzenna w sztuce narracyjnej,
s Parmietnik Literacki” 1970, z. 3, s. 267,
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przestrzen, ktéra w jeszeze wigkszym stopniu cechuje nieokre$lonoéé, oderwanie
od konkretnego modelu przestrzeni naturalnej i pelne uzaleinienie od wrazen
postrzegajacego podmiotu.

W zwiazku ze znamiennga dla prozy lirycznejt endencja do upodmiotowiania,
prezentacja zwigzkéw czasoprzestrzennych® czesto odbywa si¢ za pomoca
swoistych konstrukeji stownych o wyraznym charakterze okazjonalnym jak:
»nagle”,  teraz”, ,tymeczasem”, , podeczas”, ,,nade mna”, ,,0bok”, , powyzej”
itp.

Siegnijmy po przyklady:

— A tymeczasem przed oczyma jadacych rozécielala sie szeroka, nieskoriczona
réwnia; (Czechow, Step, s. 112);

Podczas gdy Jegoruszka patrzyl na twarze $piacych, nieoczekiwanie rozlegl sie
cichy $piew (Step, s. 127);

Z tylu, za nami Wyspa Sokola gérami do nieba sig wznosi... (Korolenko, Sokolirczyk
8. 60);

Nade mng — skrawek granatowego nieba, na ktérym plonie wielka gwiazda (Gar-
szyn, Cztery dni, s. 15).

W przytoczonych fragmentach stwierdzamy brak odwolania do czasu
i przestrzeni istniejacej poza rzeczywistoscig literacks, obserwujemy nato-
miast postugiwanie si¢ sygnalami czasoprzestrzeni zrelatywizowanej, uzalez-
nionej od stanéw i punktu obserwacji postaci powieéciowych. Konstrukeje te,
bedace jedng z form ujawniania punktu widzenia bohatera, stanowig zarazem
element zblizajacy go do plaszezyzny czasu narracji.

To zblizenie pomiedzy plaszczyzna przebiegu zdarzen i planem dyskursu
narracyjnego znajduje odbicie nie tylko w nowej koncepcji czasu, ktéra
najezesciej sklada sie z dwéch wzajemnie przenikajgcych sie nurtéw — in-
tymnego trwania jednostki, ujawniajacego sie¢ w sekwencjonalnym toku
narracji i chronologicznej kolejno§ci wydarzen, zaznaczonej przy pomocy
sygnaléw datujacych, lecz rzutuje na ealoSciowg konstrukeje utworu. Przed-
stawione fakty uporzadkowane zostaja wzdluz jednej tylko linii — biografii
bohatera gléwnego, w ktdrej wiodgce miejsce zajmujg fragmenty uobecnione,
pokazane bezposrednio w sposéb sceniczny, z pozycji dostepnej jego obser-
wacjom. Stad tez brak elementu systematyzujacego, spojrzenia syntetycznego,
przedmiot biografii jest bowiem zarazem w znacznym stopniu takze jej pod-
miotem.

Rzutuje to w efekcie na samg konstrukeje postaci. W powiesei klasyceznego
realizmu bohater ukazywany byl jako w peini rozwinigta, o stalych wlasci-
wosciach osobowo$é, ktéra stanowila uogdlnienie norm i postaw obowigzu-
jacych w danym érodowisku spolecznym. W prozie lirycznej, w ktérej zaktu-
alizowana scena dominuje nad ciaglo$cia trwania — owa koncepeja catoseio-

19 Termin M. Bachtina wziety z pracy: M. Bachtin, Czas ¢ przestrzets w powiesci,
,,Pamietnik Literacki’ 1974, z. 4, s. 273 - 311.

4 Studia Rossica z. 12
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wego ujecia postaci zostala zalamana. W konkretnym bowiem epizodzie
bohater moie zaprezentowaé sie tylko w okredlonym aspekcie, uzaleznionym
od warunkéw i okolicznosci towarzyszacych danej scenie. W zwiazku z tym
obserwujemy swego rodzaju dezintegracje bohatera, zatomizowanie jego
osobowosci, w ktérej czynnikiem konstrukeyjnym czesto bywa element
sprzeczno$ei i niespodzianki.

Postacie staja sie nosicielami wielu mozliwoéci postepowania, a ich dalsze
losy czesto trudne sg do przewidzenia. Owo rozbicie jednodci bohatera, jego
czesto pozbawiona logiki linia postepowania jest przejawem nowych zasad
psychologizmu zwigzanego z propozycjami sztuki impresjonistycznej. W miejsce
ukladu przyczynowego wprowadzony zostaje system réznorodnych, czesto
przypadkowych wrazen. Dzieki temu nastepuje w mniejszym czy wigkszym
stopniu uwolnienie przezy¢ wewnetrznych postaci powiesciowych od bezpo-
$redniego zwiazku z dzialaniem. Na pierwszy plan wysuniete zostaja nastroje
chwili, momentu, ktére sa niezalezne od ogélnej koncepcji i dotychczasowego
postepowania bohatera. Problem ten sygnalizowano w badaniach nad twér-
czoécig Czechowa?. Najpelniej zagadnienie to opracowal Czudakow, ktéry
stwierdzil, ze postacie autora Stepu zbudowane sa z drobnych fragmentéw,
poszczegéinych detali. ,,Lecz detale te — jak slusznie pisal — s3 tylko alu-
zjami. Nie daja obrazu zycia wewnetrznego postaci, nie sg podporzadkowane
dokladnej, psychologicznej motywacji ewolucji jej charakteru” 21, ,,Czechow —
kontynuowat krytyk — nie przekracza pewnej granicy, za ktéra byé moze
i znajduje si¢ to najwazniejsze, co wyjaéni nam wszystko (...) W czechowowskiej
koncepcji czlowieka ta ostatnia, glebinowa warstwa $wiadomosci (lub pod-
$wiadomosci) jest »czarna skrzynka«. Calkowicie znane sa tylko elementy
wejécia 1 wyjscia. Natomiast sens proceséw zachodzacych w skrzynce moze
by¢é okreslony jedynie przy pomocy analizy rezultatéw wyjécia i wyjaéniony
w spos6b przyblizony, prawdopodobny’ 22,

Podobne metody ksztaltowania postaci, co prawda w nieco mniejszym
zakresie, wystepuja w prozie Garszyna i Korolenki. Znamiennym przejawem
owej nieokreélonoéci bohateréw, stanowiacych zlepek czesto przypadkowych,
fragmentarycznie zarysowanych cech, sa konstrukcje slowne typu: ,zdaje
sie”, ,,prawdopodobnie’”, ,raczej”’, itp. Oto przyklady:

Nie, nie o to chodzi! Zdaje mi sig, ze ten czlowiek, jezeli pozwole mu wzigé nad soba
gobre, zadreczy mnie samymi wspomnieniami... Nie wytrzymam tego. Nie, niech juz raczej
zostane tym, czym jestem... Przeciez i tak nie na dlugo... (Garszyn, Zdarzenie, s. 42);

Zaszywal sie w odosobnione katy i przesiadywal tam nieruchomo calymi godzinami

20 T1. Tlepuos, H3sansl meopuecmea, ,,Pycckoe 6orarcto™ 1893, nr 1, 8. 59-60; E. lo6uH,
Hexycemso dema.iu, Jlenmurpan 1975, ¢, 168 - 171; I1. buuunnau, op. cit., s. 81 - 82.

21 A, J1. Uypaxos, op. cit., 8. 233,

22 Thid., s. 238.
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ze skamienialg twarzg, jak gdyby przysluchujac sie czemus., Gdy w pokoju bylo cicho
i gama réznorodnych dzwiekéw nie pochlaniala jego uwagi, dziecko zdawalo sig myséleé
o czyms$ z wyrazem zdumienia i niedowierzania... (Korolenko, Niewidomy muzyk, s. 129).

W cytowanych fragmentach widoezny jest brak ukonkretnienia, selektyw-
nosci cech i zjawisk. Postacie bohateréw przedstawione sa jako zjawiska
otwarte, aktualnie tworzace sie, z calag swa przypadkowoscia i niejasnogeis.
Uwarunkowane jest to nie tylko subiektywistycznymi tendencjami prozy
liryeznej, lecz przede wszystkim konwencja jezykowa, jaka obowiazywala
w utworach. O bohaterze méwi sie bowiem z jego perspektywy i jego jezykiem.
Stanowi on element konstrukcyjny kazdej sceny, ale zarazem jest Zrédiem
jej poznania, a wiec jak trafnie pisze Glowinski, poznaje siebie w czasie jej
trwania 22, W zwigzku z tym niemozliwe sa wszelkie sformulowania o charak-
terze syntetyzujacym, kreujace postaé wielowymiarowsa. W prozie lirycznej
obserwujemy zalazki procesu, ktéry w calej pelni dojdzie do glosu w literaturze
XX wieku, polegajace, jak to okreslit Siikosd, na ,,kurczeniu sie osobowogci’” 24,
Nie wielowarstwowo zarysowany, monolityczny charakter, lecz pelna
sprzeczno$ci wewnetrznych niepokojéw i poszukiwan osobowosé, ktérej nie
mozna zamknaé w jednoznacznej formie, staje sie wiodacym modelem boha-
tera. Tendencja ta najwyraZniej wystepuje w prozie Czechowa i poczatkowych
utworach Garszyna, w ktérych szereg ciggnacych sie, przerywanych i znéw
podejmowanych rozwazan i refleksji ujetych w ksztalt monologéw czy dzien-
nika intymnego tworzy szczegdlnie dogodne warunki do prezentacji roz-
szezepionej, pozbawionej jednolitoéci postaci literackiej.

Odmienno§é metod stosowanych przez proze liryczng w ksztaltowaniu
postaci literackiej mozna réwniez przesledzi¢ na innym planie. Wezmy chociaz-
by najprostszy przykiad — opis zewnetrzny bohatera. W tradycyjnej powiesei
realistycznej opis ten byl absolutnie nieodzowny i z reguly szeroko rozbudowa-
ny. W prozie lirycznej natomiast brak jest opiséw wygladu bohateréw pierwszo-
planowych, poniewaz znajdowalyby sie one w sprzeczno$ci z perspekty-
wistycznymi zalozeniami narracji, a zarazem bylyby nosicielem okreflonej,
z géry danej wiedzy o nich. Stad tez gdy autor koniecznie chce nakreslié
wyglad gléwnej postaci, zmuszony jest odwolaé¢ sie do swoistych chwytéw,
jak chociazby motywu lusterka wykorzystanego przez Garszyna w opowiadaniu
Zdarzente;

Omal sie nie rozplakatam ujrzawszy w lustrze kobiete zupelnie niepodobna do tej
Kugenii, ktéra tak »wspaniale« wykonuje wyuzdane tance w najrozmaitszych spelunkach.
Nie byla to bezeczelna, uszminkowana kokota o usmiechnietej twarzy, z zawadiacko
nastroszonym sztucznym kokiem i uczernionymi rzesami. Ta blada twarz zahukanej
i zbiedzonej kobiety, te duze czarne, podkrazone oczy o tesknym spojrzeniu — to cod

2 M. Glowinski, op. cit., s. 164.
# M. Sukoésd, Wariacje na temat pouwiescs, Warszawa 1975, s. 200 - 205.
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zupelnie nowego, to weale nie jestem ja. A moze teraz wladnie jestemn prawdziwa, jestem
sobg? (Garszyn, Zdarzenie, s. 46).

Innym ze érodkéw umozliwiajacych zaprezentowanie portretu giéwaych
bohater6w jest czesto stosowana przez Garszyna zasada przenoszenia ,,centrum
orientacji’”’ narracyjnej z jednej postaci na drugg. Przykladem moze byé to
samo opowiadanie Zdarzente, w ktérym narracja prowadzona jest z dwéch
réznych punktéw widzenia Nadzieidy Mikolajewny i Iwana Nikiticza. W utwo-
rze tym otrzymujemy opisy zaréwno jednego, jak drugiego bohatera:

Oto idzie urézowana, z poczernionymi brwiami, w aksamitnej szubce i strojnej
fokowej czapeczce — idzie wprost na mnie; przechodze na druga strone by nie dostrzeglta
mojego natrectwa (Garszyn, Zdarzenie, s. 36);

Oto on siedzi przede mna i §pi, z glowa w tyt odrzucong. Usta otwarte, twarz blada —
jak u zmartego. Ubranie brudne: zapewne tarzal sie gdzie§ w blocie ... Jak on ecigzko
oddycha... Chwilami nawet rzezi... No, dobrze, ale to minie i znowu bedzie skromnym
przyzwoitym czlowiekiem (s. 40).

We wszystkich tych przypadkach pisarz zastosowal typowa dla prozy
liryeznej metode syntetyczng, budujac obrazy z drobnych detali, przypad-
kowych wrazen przyporzagdkowanych prawu niezbornosei. Opisy te osadzone
w konkretnej scenie pozbawione sa stalych znaczen i stanowia jedynie zja-
wiska o charakterze momentalnych, przemijajacych refleksji, ktorych zrédlo
tworzg subiektywistyczne spostrzezenia jednostki.

Uderzajace sg tutaj analogie z poszukiwaniami i tendencjami w malarstwie
impresjonistycznym. W prozie Czechowa, Garszyna, Korolenki konstrukcja
bohatera opiera si¢ na typowej dla impresjonistéw zasadzie utrwalania bez-
posérednich wrazen zmystowych. Podobny jest réwniez sposéb jej realizaciji.
Impresjoniéci malowali nowa technika, kladac obok siebie czyste kolory, nie
zmieszane uprzednio na palecie, pozostawiajac proces ich syntezy oku widza.
To samo mozna zaobserwowaé w prozie lirycznej, w ktdrej postacie literackie
nakreslone sa oszczednymi, ale silnymi pociagnieciami pedzla w formie po-
szezegdlnych ujeé w chwili ogladania. Tworza one samodzielne, elementarne
czastki, ktére czytelnik w trakcie czytania laczy dopiero w okreslong calodé.
Typowy przyklad stanowi fragment opowiadania Czechowa Pocatunek.

W wyobrazni jego przesuwaly sie ramiona i rece liliowoj panienki, skronie i szczero
oczy blondynki w czerni, kobiece stroje, kibicie, brosze... Usitowal skupié uwage na tych
szczegoblach, lecz one drgaly, migaly, rozplywaly sie (t. VI, s. 129).

Fragmentarycznoéé i momentalnosé jako wiodace zasady kompozycyjne
wywarly réwniez pietno na pozostalych elementach struktury dzieta, przy-
czyniajagc sie do jej rozpadu. Proza liryczna rozsadzila dotychczasowe ramy
tekstu, zakldcajac jego porzadek. Mamy tu na mysli ksztaltowanie momentu
koncowego i poczatkowego utworu. W tradycyjnej powieSci realistycznej,
gdzie panuje calkowity determinizm, poszczegdlne elementy kompozycyjne
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posiadaly konkretne i nienaruszalne miejsce w systemie calosci. Wszystkie
razem tworzyly harmonijny uklad, bedacy nosicielem z géry sprecyzowanych
znaczen, synonimem uporzadkowania $§wiate przedstawionego, jego zawartosci
i skoniczonosci. Przejawem tej tendencji bylo wlasnie daZenie do wyrazistego
zarysowania poczatku i zakonczenia, zamkniecia utworu w okre§lonych
ramach. Powie§¢ najczedciej zaczynala sie wiee od informacji o charakterze
ogblnym, od przekazania zjawisk stalych. Stad tak duza popularnosé opisu
jako punktu inicjalnego.

W prozie lirycznej wystepuje przeciwstawna tendencja. Moment poczat-
kowy jest §wiadomie i celowo zacierany, dzieki czemu podkreslony zostaje
nie calo$ciowy, a fragmentaryczny charakter utworu. Siegnijmy po przyklady:

Nie rozumiem jak to si¢ stalo, ze ja, ktéra przez dwa lata o niczym prawie nie
myslalam, zaczelam myéleé (Garszyn, Zdarzenie, s. 29);

Wojna stanowezo nie daje mi spokoju (Garszyn, T'chdrz, s. 51);

W imieniu jego cesarskiej mosei, Imperatora Piotra Pierwszego zarzadzain rewizje
tego domu wariatéw! (Garszyn, Czerwony kwiat, s. 24);

Trzecia w nocy. W moich oknach przeglada sie cichutko kwietniowa noc, pieszezot-
liwie mrugajac gwiazdami. Nie $pie. Tak mi dobrze (Czechow, Mitodé, t. V, s. 408);

... Wspolmieszkaniec méj wyjechat. Wypadlo mi nocowaé samemu w jurcie (Koro-
lenko, Sokoliticzyk, s. 46).

W przytoczonych fragmentach brak jest wstepnej rozbudowanej informac;ji,
opowiadania rozpoczynaja sie od bezposredniego przedstawienia scenicznego,
lub jak w przypadku utworéw Garszyna od monologu wewnetrznego boha-
teréw. Wyraza sie w tym zaréwno che¢ stworzenia iluzji, ze §wiat przedstawio-
ny stanowi ,,dalszy cigg czego$, co istniato przedtem” 23, jak i impresjonistyczna
sklonno$é do rozbicia rzeczywisto$ci na wyodrebnione momenty.

Nie mniej interesujaco przedstawia sie problem finalu. W klasycznej po-
wiedci realistycznej, stanowigcej strukture zamknieta tematycznie i formalnie,
ukazane zagadnienia byly zglebiane do konca i wzbogacane odpowiednim
wnioskiem poznawczym. W niektérych nawet przypadkach pisarze dazac
do zaokraglenia przekazu tworzyli elipsy fabularne w formie epilogu, gdzie
w zwiezlej postaci charakteryzowali dalsze losy bohateréw, w ogéle nie po-
zostawiajac czytelnikowi pola do domystéw.

Odwrotne zjawisko obserwujemy w prozie lirycznej, ktéra nie rozwiazuje
problemu, a raczej go tylko stawia. Pisarze unikaja jednoznacznych konkluzji,
zasady ,,pointyzmu”, ktdra jesli juz wystepuje, to jest rozbita, rozprowadzona
po tekécie lub znajduje si¢ poza jego granicami. Zjawisko to szczegdlnie zna-
mienne jest dla prozy Czechowa. Wielokrotnie w pracach po§wigconych auto-
rowi Stepu sygnalizowano fragmentaryczno$é, brak zakonczenia jego utwordéw.
Czudakow sltusznie traktuje ,,otwarte finaly”’ opowiadan Czechowa jako jeden

% M. Glowinski, op. cit., s. 184.
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ze §rodkéw stworzenia ,efektu przypadkowosci”, bedacego wiodacym ele-
mentem poetyki pisarza?s. Oto kilka przyktadéw:

Weszla pokojéwka i myslae, ze usnelam zawolata na mnie ... (Opowiadania pani N.
t. VI, s. 180);

— Ach jaka jestem szczedliwa! — szeptala przymykajac oczy. — Jaka jestem
szezesliwa! (Ksigina pani, t. VII, s. 22);

Zadusiwszy je, szybko kladzie si¢ na podlodze, $mieje sie z radosei, ze moze spaé
juz po chwili §pi mocno, jak zabita... (Spaé sie chee, t. VI, s. 192).

Wybrane prébki finaléw sa wyraznym przykladem tzw. ,,slabego” za-
koniczenia, w ktérym calo$é urywa sie na jakiej§ przypadkowe] scenie, nie-
dokonezonym monologu. Zlikwidowanie punktu finalnego przyczynia si¢ do
poglebienia fragmentarycznoéci utworu (co juz odnotowano w krytyce lite-
rackiej), a zarazem — co jest istotniejsze — nadaje relatywny charakter kon-
cepcji rzeczywistosci powiesciowej, ktéra przybiera postaé wieloznacznej,
dynamicznej, nie dajgcej sie bez reszty okreélié struktury. W prozie Czechowa
nastepuje wiec przeniesienie akcentéw z powierzchni zjawisk na zwiazki w obre-
bie ,,drugiego dna’’.

Ta poetyka sugestii i niedopowiedzenn wyznacza calkowicie nowa role
czytelnikowi, bedacemu obecnie aktywnym osrodkiem bezposrednio uczestni-
czacym w procesie powstawania dziela, konstrujgcym sensy ogdlne z po-
szczeg6lnych detali i momentéw.

Jednakze obok tych radykalnych propozycji, antycypujacych niejako
poszukiwania prozy wspédlezesnej, odnajdujemy przyklady utwordw ciazacych
ku tradycji, w ktérych punkt koticowy zostaje uwypuklony niekiedy nawet
w formie autorskiej konkluzji jak np. w Sokoliviczylu czy Niewidomym muzyku
Korolenki. Tendencja ta potwierdza wielokrotnie sygnalizowane zjawisko
braku jednorodnos$ci na obszarze rosyjskiej prozy lirycznej lat osiemdziesia-
tych, braku wypracowania jednoznacznego wzorca gatunkowego. Proza li-
ryczna, znajdujaca sig na pograniczu epok, z trudem zdobywa bowiem wlasna
estetyke i stanowi twdr pelen sprzecznosei i niekonsekwencji.

DJIEOHOPA HOBAK

CTPYKTYPA U30OBPAXXEHHOI'O MUPA B PYCCKOH JIMPUYECKOM
ITPO3E BOCBMUIAECATBIX I'OJOB XIX BEKA

Peswome

Hacrosiuas pabora ananM3upyeT CTPYKTYPY M300DaXEHHOrO MHMPAa B PYCCKOH JIMPHYECKOI
npo3e BoCbMHAECATHIX rofoB XIX Beka. ABTOP CTATbH KOHUECHTPHPYET CBOE BHAMAHHC HA HM3Me-
HEHHAX, IPOUCXOAALIMX B KOHCTPYKLIMM MHUDPA H300paXEHHOH AEHCTBUTENLHOCTH N0 CPABHEHHMIO

28 A, [1. Uypakos, op. ecit., 8. 227.
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< (OPMAMH BBICTYNIAIOUIMMH B KJIACCHYECKOH MOJE/H Pea/MCTUYCCKOTO POCMAaHa. DTH MU3MEHEHUA
NPOSBIAIOTCS B OOJIACTH OPraHU3aUMM XYJOXECTBEHHOro TekcTa., MTak MecTO TPaAHLIMOHHOrO,
XapaKTepHOro nnada pomana ACBATHAAUATOrO0 CTOJNECTHUSA, KOMITO3HUMOHHOIO METOAA, COCTOSAWIECTO
U3 uend OOOOMICHHBIX YIOPAAOUYEHHBIX COOBITUM, BHITEKAIOUMX OJHO W3 APYTOTO, 3aHUMAET PAX
HEOTOOPAHHBIX 3JIMHM30J0B, YKA3aHHBIX B €CTECTBEHHOM HEMOTHUBHPOBAHHBIM BHIE. DTO CLEHM-
YecKkoe IOCTPOEHME M300paxeHHOrO MHMpa, PACWICHCHHME TEKCTa Ha OTHAEJIbHbIE MOMEHTBI IIPM-
BOAMT K CO3IAHHIO HOBBIX HOPM BPEMEHHON CTPYKTYPBI, & TAKKE HOBBIX METOJOB (HOPMMPOBAHUS
TepCoHaxa, MOMYMHEHHBIX TeNepb NMPMHUMNY CyOBEKTHBM3AaLWM W MHAWBMAyaw3ma. Bnarogaps
3TOMY B PYCCKOH JIMPMYECKOH NPO3€ HA MECTO LIMPOKOH ITAHOPAMbl MUpa BBOAMTCS Y3KHMH ClO-
XKCTHbIHA IUTaH, YKAa3bIBAIOWWN AeHCTBUTENLHOCTD JIMPUYECKH TIPEACTABIICHHYIO, ITOJIHYIO HEACHOCTH
M HEAOTOBOPEHHOCTH.

THE STRUCTURE OF THE WORLD PRESENTED IN THE RUSSIAN LYRICAL
PROSE OF THE 80’S OF THE NINETEENTH CENTURY

by

ELEONORA NOWAK

Summary

The present work is the analysis of the world presented in the Russian lyrical prose of
the 80’s of the nineteenth century. The author of the article concentrated her attention
on the changes taking place in the construction of reality presented in comparison with
the forms which were in foree in the classical model of the realistic novel. These trans-
formations first of all resolve themselves to the substitution of the traditional nineteenth
century convention of composition constituting the pragmatic series of events flowing
one from another, the loose connection of the contents of events, a row of episodes. This
scenic organization of the presented world, the break of the work into separate moments
marked the new type of time orientation, as well as new methods of formation of heroes
now subordinated to the principles of subjectivization and individualism. Hence in the
lyrical prose in place of the wide panoraina of the world there is introduced a narrow,
unordered plan of fiction presenting the lyrically expericnce reality, full of vagueness
and insinuations.



