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BENIOWSKI 1 KWIATY POLSKIE —
REGULY MONTAZU (FILMOWEGO)

PIOTR MICHALOWSKI*

Mechanizm naszego poznania jest kinematograficzny

[...] jest wynikiem kalejdoskopowego charakteru naszego

przystosowania sie [do rzeczy). Przerywana jest dziatal-

nosé, jak wszelkie pulsowanie zycia, przerywane bedzie wiec
poznanie.

Henri Bergson, Evolution créative'

Samo uzycie terminu ,,montaz” w odniesieniu do jakiejkolwiek dziedziny
sztuki implikuje pewien sposdb myslenia o dziele — jako o pierwotnym zbiorze
fragmentow, ktore wedle pewnych zasad zostaly ze soba wtérnie potaczone. Zakta-
da, ze material wyjsciowy jest heterogeniczny i nieuporzadkowany, totez dopiero
wymaga scalenia na dalszym etapie aktu tworczego. Stownik terminow literackich
definiuje to pojecie jedynie w odniesieniu do sztuki filmowej, u poczatkoéw ktorej
oznaczato czynnosci czysto techniczne, a wigc przecinanie i klejenie tasmy, ale
pdzniej réwniez objeto pewna uprzednig koncepcj¢ i szczegétowy projekt doboru
scen, plandw i uj¢é, okreslajacy ich nastgpstwo i czas trwania, a dokonany juz na
etapie powstawania scenopisu. W dojrzalej fazie rozwoju kina o montazu myslano
juz nie tylko jako technicznej koniecznosci, ale jako sztuce, pelnoprawnym srod-
ku kreacji artystycznej, za pomoca ktérego mozna osiagna¢ znaczacg syntagma-
tyke i kompozycje dziela filmowego, a zatem celowo uksztattowac jego sens?.

Stownik termindw literackich podaje tez hasto pokrewne, ,,montaz literacki”,
definiowany jednak redukcjonistycznie, bo oznaczajacy tylko pewien gatunek:
»Zestaw tekstow, ktore spaja zazwyczaj stowo wigzace, publikowany jako osobna
ksiazka, badz wystawiany na estradzie [...]”. Tak wigc haslo ,,montaz literacki”,
jako okreSlajace odrebna forme literatury, okazuje si¢ nieprzydatne w charaktery-

* Piotr Michatowski — prof. dr hab., Wydzial Filologiczny Instytutu Polonistyki i Kulturo-
znawstwa Uniwersytetu Szczecirniskiego.

! Cyt. za: T. Miczka, Stownik pojeé filmowych, t. 9: Ruch, czas, przestrzen, montaz, Katowice
1999, s. 258-259.

2 T. Miczka, tamze.

3 Stownik terminéw literackich, pod red. J. Stawinskiego. Wyd. 3 poszerz i popr., Wroctaw
1998. Autorem hasta ,,montaz” jest Janusz Stawinski, natomiast ,,montaz literacki” opracowat Michat
Glowinski.
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styce omawianych tu zjawisk, totez znajdzie si¢ poza horyzontem refleksji. Wobec
takich ograniczen terminologicznych pojecie ,,montaz” odniesione do literatury
wydaje si¢ wigc niejako skazane na skojarzenia z filmem.

W dzisiejszej praktyce literackiej hasto to jednak aktualizuje sie jeszcze
w dwoch innych kontekstach, niekiedy awansujac do rangi nazwy pewnej, coraz
powszechniejszej metody tworczej. Po pierwsze: nie tylko jako collage tekstowy
i sylwa, ale i metoda bricollage 'u stosowana m.in. w powie$ci postmodernistycz-
nej, powstajacej przez kompilacje parafrazowanych watkéw literackich lub mito-
logicznych. Po drugie — jako powszechna technika pisania z uzyciem komputero-
wego edytora tekstu, w ktérym funkcje ,,wytnij-wklej” uzywane dzi§ rutynowo
i czgsto bezrefleksyjnie, umozliwiaja to, na co dawnym autcrom nie pozwalaly
dostgpne im techniki zapisu: ani piéro, ani maszyna do pisania. Kazde przemie-
szczenie fragmentu gotowego juz tekstu wymagato bowiem zmudnego przepisy-
wania catosci, podczas gdy komputer skiania do pewnej bezkarno$ci wypowiedzi
wstepnie jeszcze kompozycyjnie nieuporzadkowanej, do tworzenia metoda préb
i bledow, szkicowania wielu wersji roboczych z mozliwo$ciag wprowadzania licz-
nych zmian i autokorekty, a wigc — dokonywania w nieskonczono$¢ obrobki tek-
stu — nieograniczonej, ale zarazem tatwej i niezbyt czasochtonne;.

Cho¢ bede analizowal poematy dygresyjne, postaram sie, by porzadek wy-
kladanej mysli nie nasladowat struktury tego gatunku, lecz w miarg mozliwosci
zachowam logik¢ wywodu, ktora w duzym stopniu jest efektem wtérnego montazu
dokonanego w laptopie.

1. GRANICA POROWNYWALNOSCI LITERATURY Z FILMEM

Uzycie drugorzednego w poetyce, a jednego z najwazniejszych w teorii filmu,
terminu ,,montaz”, stwarza rézne pokusy odniesienia technik narracyjnych poe-
matu do tej drugiej dziedziny. Zrédta myslenia i pisania, wskazane przez Bergsona
w poczatkach XX wieku, w ktorych dostrzega on inspiracje technika i ,,jezykiem”
filmu, sg oczywiscie cze$ciowo znacznie starsze niz X Muza i w znacznym stop-
niu od niej niezalezne. Dlatego, zanim poréwnam j¢zyk literatury do jezyka kina,
powinienem zastrzec, iz ta analogia opiera si¢ na odwroconej chronologii nie tylko
dziedzin sztuki i dziel, ale i refleksji teoretycznej. Teoria filmu narodzita sie bo-
wiem z adaptacji dokonan jezykoznawstwa i semiotyki, zastosowanych juz wcze-
$niej w refleksji nad sama literatura. A zatem najpierw udowadniano, iz film jest
jak literatura, a dopiero p6zniejsza refleksja odwroécita kierunek tej analogii.

Odnoszac podstawowg terminologie montazu filmowego do regut rzadzacych
dynamiczng konstrukcjg $wiata przedstawionego i narracja, literacka, zauwazy¢
mozna pewne zasadnicze ograniczenia tej adaptacji. Dotyczy to gtéwnie metod
opowiadania i opisu, ale takze kazdego sposobu reprezentacji rzeczywistosci po-
przez medium jezyka. Ot6z w dziele literackim niemozliwy jest ten rodzaj mon-
tazu, ktory w historii kinematografii pojawit si¢ najwczesniej i do dzi§ wciaz
dominuje, a ktéry filmowcy nazywaja montazem syntetycznym. Chodzi o taki
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sposOb prezentacji obrazu, ze cala scena zostaje pokazana w jednym tylko ujg-
ciu kamery (,,spojrzeniu” ruchomym lub nieruchomym), a wigc jest opowiadana
niejako ,,obiektywnie”, niby w teatrze. Zmusza to widza do odbioru aktywnego,
polegajacego na przenoszeniu wzroku w rézne miejsca kadru, czyli do wyboru
elementéw postrzeganych w jednej chwili, selekcji dokonywanej spos$réd elemen-
tow ze soba zestawionych i wspotistniejacych synchronicznie, cho¢ niekoniecz-
nie traktowanych jako wobec siebie réwnowazne: postaci, scenerii, rekwizytow.
W opowiesci literackiej natomiast mozliwy jest jedynie montaz analityczny,
czyli taki, w ktérym juz kamera dokonuje wyboru rzeczywistosci przedstawionej,
a narzucajac widzowi obraz, zastepuje aktywnos$¢ postrzegajacego oka: w ramach
jednej sceny dokonuje zblizen i oddalen lub zmian ujgcia na przeciwujgcie.

Ograniczenie to nie wymaga obszerniejszych uzasadnien; wynika bowiem
z natury jezyka, a tym samym kazdej wypowiedzi jezykowej, ktéra jest linearna
i kawatkuje rzeczywistos¢, co umozliwia wylacznie asynchroniczne i segmentu-
jace powiadamianie (lub kreowanie), opowiadanie, a zwlaszcza opis elementow
rzeczywisto$ci (oséb, miejsc, przedmiotow, zdarzen) — z natury ciaglej i czgsto
rownoczesnej. Oczywiscie, przywolanie metafory filmowej tylko potwierdza
wskazane przez Lessinga w Laokoonie réznice ontologiczne migdzy slowem
a malarstwem, ktére dotycza obrazu nieruchomego i przecza idei stownej ekwi-
walencji, czyli mozliwos$ci dokonania idealnego i pelnego przekiadu intersemio-
tycznego®.

Chociaz czasowy charakter filmu wydaje si¢ bliski ontologii literatury, co po-
zwala mowié o pewnych ,,powinowactwach przez fabul¢”®, to w sztuce kinema-
tograficznej pozostaje tak samo nieprzezwycigzalna przestrzennos¢ obrazu, nieza-
lezna od jego statycznosci badZ dynamiki®.

Odmienno$¢ tworzywa w porownywanych dziedzinach sztuki sprawia, ze
fatwiej pojecie montazu filmowego odnies¢ do nastepstwa i potaczen miedzy ele-
mentami fabularnymi, a wigc obrazowymi, czyli scenami, sekwencjami scen i wat-
kami, nizli stosowaé je wobec fragmentéw afabularnych poematu: wypelnionych
eseistycznym lub traktatowym rozumowaniem albo polemika. Polaczeniom mig-
dzyobrazowym odpowiada filmowa kategoria ,,montazu poziomego”; drugi rodzaj
to ,,montaz pionowy”, taczacy elementy innorodne, np. obraz z muzyka i $ciezka
dialogowa. W literaturze ten drugi termin mozna odnie$¢ do polaczen wypowie-
dzi reprezentujacych rézne gatunki mowy albo tryby wypowiedzi, np. opowia-
danie z inwokacja, opis z deklaracj¢ ideowa lub wyznaniem wiary, wspomnie-
nie wydarzen i przezy¢ z przewidywaniem, postulatem czy deklaracja, inwokacj¢

* G. F. Lessing, Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji, cz. 1, przet. H. Zymon-Dg-
bicki, Wroctaw 1962, s. 70, 72.

5 Qkreslenie Jerzego Ziomka, ktéry swa ksiazke otwiera najdtuzszym, tak wiasnie zatytulowa-
nym rozdzialem, po§wieconym tego typu zwiazkom. J. Ziomek, Powinowactwa literatury, War-
szawa 1980, s. 7-101.

¢ Na te roznice zwrécit uwage rowniez teoretyk filmu Christian Metz w dziele La cinema:
langue ou langage, zob. T. Miczka, s. 184.
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z traktatem. Dlatego pojgcie montazu, cho¢ dajace si¢ odnie$é do kazdej techniki
narracji literackiej, w przypadku poematu dygresyjnego wydaje si¢ szczegdlnie
uzasadnione i przydatne. :

2. MONTAZ A GENEZA POEMAT(')W

Odniesienia filmowe do kazdego z poréwnywanych utworéw nie sa réwnie
prawomocne, a rozbieznos¢ sensu tego zwiazku wynika z odmiennych kontek-
stow genezy. Dzieta Stowackiego nie zamierzam tu rozpatrywac, sugerujac, ja-
koby bylo ono antycypacja wynalazku braci Lumiére; natomiast o Kwiatach pol-
skich wolno powiedzie¢ bez zastrzezen, iz inspiracja kinem jest w nich nie tylko
mozliwa, ale obecna i wyrazna, co zreszta zostalo zamanifestowane explicite
w samym dziele. Na technik¢ montazu filmowego w poemacie Tuwima zwrdcit
uwage Andrzej Gronczewski, powotujac si¢ zreszta na inspiracje zadeklarowa-
na w poemacie w formie metaforycznej apostrofy, w ktdrej poezja zostata nazwa-
na ,lampa czarnoksigska”. Badacz wskazal m.in. na ,,filmowo-poetycki symul-
tanizm” i ,kalejdoskopowos¢” narracji’. Latwo odnajdziemy w poemacie sy-
tuacje, w ktérych do$¢ wyrazne jest zastosowanie techniki zblizonej do narracji
filmowej.

Analizowanie zasad montazu w kontekscie kina moze si¢ wiec odbywacd
w przypadku Beniowskiego jedynie na prawach metafory poznawczej, natomiast
w przypadku poematu Tuwima znajduje podstawy genetyczne. Réznica ta nie pro-
wadzi jednak wcale do wnioskow tak oczywistych, jesli chodzi o metody dokony-
wania cig€ i przejs¢ w strukturze dygresyjnej obu utworéw; nie oznacza koniecz-
nie przewagi ,filmowos$ci” Kwiatéw polskich nad ,,filmowoscia” Beniowskiego.
Zresztg takze wobec utworu Tuwima pewne wskazywane odniesienia do zasad
montazu filmowego trzeba przyjac jedynie za teoretycznoliterackq metafore, a nie-
koniecznie uznaé¢ za §wiadome nasladowanie poetyki kina. Metafore, ktéra moze
funkcjonowa¢ na prawach podobnych jak stosowane od dawna w narratologii
pojecie ,,oko-kamera”.

Haslo ,,montaz” konotuje zaprzeczenie spontanicznosci aktu tworzenia, nato-
miast wskazuje na racjonalnos$¢ przedsigwzigcia, w ktérym wyjsciowy materiat
albo zostal poddany jakiej$ wtdmej obrdbce czy przetworzeniu materiatu tema-
tycznego, albo od poczatku realizowany jest wedle uprzedniego planu. Mozna wiec
procedury montazowe powiaza¢ z zasadami retorycznej organizacji wypowiedzi,
zwlaszcza z jej fazami dispositio i elocutio. Zreszta analiza chwytdéw retorycz-
nych, stosowanych w przejsciach od jednego tematu do drugiego albo od tematu
do dygresji i z powrotem, wydaje si¢ w odniesieniu do poematu dygresyjnego
procedurg nieodzowng i pojawia sie we wszystkich wazniejszych komentarzach
historycznoliterackich.

7 A. Gronczewski, Lampa czarnoksieska i lampa laboratoryjna, ,Miesiecznik Literacki”
1979, nr 4, s. 76.
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Wyrafinowane niekiedy konstrukcje narracyjne, najdalsze ekskursy, zwroty,
meandry, rozgalezienia i sploty fragmentow rézniacych sig treSciowo lub modal-
nosciowo, wreszcie samo pojecie ,,montaz” stanowig zaprzeczenie dziatan bez-
planowych. Nawet jesli w poemacie pojawiajq sig¢ jakies asocjacje bardzo odlegte,
ktoérym przypisujemy pewna dowolno$é i przypadkowos$¢ aktu tworzenia, to musi-
my dostrzec w nich takze zastosowanie chwytéw i figur rozpoznawalnych w arse-
nale technik retorycznych. Nastepstwo scen, tematéw i motywow powigzanych
w sekwencje odbywa sie zwykle wedle jakiego$ planu czy choéby ukrytego zamy-
stu, a ptynnos¢ przejs¢ miedzy nimi oraz motywacja ich potaczef (czasem zaska-
kujaco kaprysna) bywa jedynie spontanicznoscia z rozmystem upozorowana.

Na pewno dzieje si¢ tak podczas produkcji filmu, w trakcie ktdrej cigé i skle-
jen albo zmiennych uje¢ kamery dokonuje si¢ z rozmystem. Wymaga tego chocby
zespotowy charakter przedsiewziecia, gdyz decyzje montazowe i ich realizacja
wymaga zwykle wspotudzialu scenarzysty, scenografa, operatora kamery i rezy-
sera. Natomiast w procesie powstawania dzieta literackiego — jako podleglego
jednemu autorowi bez potrzeby kooperacji — zapewne mozna prace rozpoczaé na-
wet catkowicie bezplanowo, a jesli podjety zostaje jakis projekt catosci, to tatwiej
go modyfikowaé jeszcze na dowolnym etapie tworzenia, dokonujac wielokrotnej
i nawet rewolucyjnej reorganizacji materiatu: skreslen, dodatkéw, wymiany i prze-
mieszczen — czyli wszystkich typéw ingerencji, ktore przewiduje retoryka dla
sztuki stowa.

W przypadku Kwiatéw polskich asocjacje wydaja si¢ spontaniczne w stop-
niu znacznie wigkszym niz w Beniowskim, gdzie czgsciej ujawnia sie sprawna
reka montazysty a problem montazu zostaje nawet wyeksponowany jako sktadnik
licznych refleksji autotematycznych. Zapewne jedna z przyczyn tej réznicy jest
odmienny zakres swobody, wynikajacy z wyboru typu wiersza. Stowacki biegle
postugiwat si¢ oktawa, ale strofa ta stwarzala mu pewne ograniczenia, z ktérymi
podejmuje mistrzowsko prowadzona gre metapoetycka polegajaca na przezwycig-
zaniu oporu formy. Na pewno fatwiej o spontaniczno$¢ w przypadku Tuwimowego
wiersza stychicznego, w dodatku z luznym uktadem rymoéw, posréd ktérych prze-
wazaja styczne jako najprostsze. Zapewne z tego powodu poeta, mimo drugiego
zrédta inspiracji, ktorym proécz Beniowskiego byl ,,romans wierszem” Puszkina,
nie zastosowal nazbyt kunsztownej strofy onieginowskiej z wyrafinowanym uktla-
dem rymoéw. Niewielkie trudno$ci sprawia¢ mégt jedynie wybrany przezen jamb —
jako nienaturalny dla systemu akcentowego polszczyzny, ale ulatwiony pewny-
mi licencjami, takimi jak czgste zastgpowanie go trochejem w naglosie wersu
i hiperkataleksa. Swoboda wiersza z pewnoscia sprzyja wielotematycznosci i sto-
chastycznemu porzadkowi wspominania, ktéry pojawia si¢ w niektorych partiach
Kwiatéw polskich. '

Niezaleznie od réznicy fonetyczno-wersyfikacyjnego tworzywa, oporu jaki
ono stawia i sposobow jego przezwyci¢zania w obydwu poematach, zatozy¢ moz-
na, iz raczej oktawa sprzyja klasycystycznej dyscyplinie, natomiast wiersz sty-
chiczny — romantycznemu rozwichrzeniu.
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Wspolczesne teorie montazu filmowego obejmuja refleksja nie tylko metody
taczenia scen, ujec i kadrow, ale takze og6lng ich organizacje i uktad, ktéry tworzy
zaréwno calosciowy sens filmu, jak jego rytm. Dzieto Stowackiego dzieli si¢ for-
malnie tylko na piesni, natomiast poemat Juliana Tuwima ma delimitacj¢ az trzy-
stopniowa: najpierw na trzy czgsci, nastgpnie na rozdzialy (przy czym pierwsza
i trzecia maja po dwa, druga tylko jeden, co jest Sladem pierwotnego podziatu
calosci na dwie czgéci), wreszcie na jednostki mniejsze, oznaczone rzymskimi
liczbami, nazywane przez autora ,,rozdzialikami”, ale przez komentatoréw — ,,pie-
$niami”. O ile podzial na czg¢sci odpowiada tre§ciowo kolejnym epokom historycz-
nym, w ktdrych rozgrywa sie akcja: okresowi przed I wojng $wiatowa, okresowi
I wojny i migdzywojnia, to podziat najnizszego stopnia nie ma juz tak mocnych
uzasadnien; zwlaszcza za$ wyodrebnienie piesni jest arbitralne wobec fabuly,
demonstruje sztuczno$¢ konwencjonalnej segmentacji poematu i jej zalezno$é
bardziej od planu dyskursu niz planu historii. Obnazenie tej umownosci przez
zakltécenie wyznaczonego delimitacja rytmu zdarzen i mysli odsyla do jakiego$
porzadku innego niz epicki, a mozna go nazwa¢ meta-epickim.

3. MONTAZ A DYGRESIJE

Jak juz wspomniatem, w teorii filmu wystgpuja migdzy innymi terminy wyod-
rebniajace dwa typy montazu: poziomy i pionowy. Pierwszy oznacza laczenie
epizod6éw fabularnych (z réznych czasow, miejsc akcji oraz ujgc). Drugi odnosi si¢
do taczenia elementdéw réznotworzywowych, a wiec — obrazu z dzwigkiem, muzy-
ka i dialogiem. Na uzytek przeprowadzane;j tu paraleli poematowo-kinowej propo-
nuj¢ montazem pionowym nazwac taczenie planu fabularnego z dygresyjnym.

Réznica dzielaca dwa analizowane dziela reprezentujace epike wierszowana
polega miedzy innymi na odmiennym statusie zawartych w nich dygresji. Zwracali
na to uwage juz wielokrotnie badacze komentujacy gatunkowe analogie Kwiatow
polskich z modelem poematu dygresyjnego wypracowanym przez Stowackiego.
Nie chce tu przesadzaé o stusznosci tezy, iz dzieto Tuwima w przeciwienstwie
do Beniowskiego nie ma $ci$le pojetej struktury dygresyjnej, lecz wykazuje po-
rzadek ,,wielotematyczny”®. Wydaje sig, ze czgSciowo mozna ja uznac, cho po-
dobnie rozumiane ,,dygresje” na pewno wystepuja w obydwu utworach, natomiast
réznica dotyczy raczej proporcji. Wazniejsze jednak w tej paraleli wydaje si¢ od-
mienne ukierunkowanie ogdlne narracji poréwnywanych utworéw. W poemacie
Stowackiego, jak wiadomo, istnieje fabuta jako centrum pretekstualne, od ktérego
przy kazdej okazji narrator (oraz wielokrotnie dystansowane don inne odautorskie
instancje podmiotowe) dokonuje ekskurséw odsrodkowych, by przy okazji opo-
wiadanych dziejow swych bohateréw powiedzie¢ to, co dlan naprawdg istotne:
o sobie, swej nieszczesliwej mitosci, o zalach i kompleksach niedocenienia,
o swych dawniejszych utworach oraz ich recepcji, o pogladach na sztuke, historie

* S. Balbus, Miedzy stylami, Krakéw 1993, 5. 206-207.
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i romantyczne konwencje, wreszcie o swych oponentach i wrogach. I cho¢ dygre-
sje te nierzadko wiktaja si¢ w labirynt sub-dygresji i meta-dygresji, to zasadni-
czo maja ksztalt promienisty, zachowujac zawsze pamie¢ o fabularnym centrum,
z ktérego wyrosty, nawet jesli ono zostato zlekcewazone i porzucone, niekiedy
na wiele oktaw albo i potowe piesni. Czyli — mozna przyjaé, ze w Beniowskim
fabutla legendarno-historyczno-romansowa stuzy za maske umozliwiajaca ekspre-
sj¢ zwielokrotnionego i rozwarstwionego modalnie JA. Oczywiscie, nie oznacza
to, ze wybor do tego celu watku Beniowskiego, Sawy i konfederacji barskiej pozo-
staje malo istotny i moglby zosta¢ zastapiony jakimkolwiek innym tematem. Fabu-
larny osrodek dyskursu, owo centrum jest nie tylko miejscem powrotu z ekskursow
odsrodkowych i baza wypadowa, gdyz samo czgsto staje sie przedmiotem adoracji
lub krytyki w dygresjach dosrodkowych, a wiec: autotematycznych, metaliterac-
kich, metagatunkowych, krytyczno-poréwnawczych, meta-romantycznych i me-
ta-historycznych. Paradoksalnie jednak fabula zachowuje swa centralng pozycje
w poemacie wlasnie dzigki ostentacyjnym gestom jej odrzucenia, negacji, zdy-
stansowania ironig i modalnoscia cudzystowowa. W jakim$ stopniu potwierdza-
ja to dalsze piesni poematu, VI-XII, gdzie prymat fabuly staje si¢ niewatpliwy
a kontynuacja dzieta stanowi niejako probe powrotu do Zrédta — dziejow bohatera,
o ktérych snucie opowiesci bywato wczesniej tak czesto odwlekane i zaniedby-
wane na rzecz tre$ci uznawanych za duzo wazniejsze.

W poemacie Tuwima wsréd rozmaitych przebiegéw asocjacyjnego nastep-
stwa obrazow, scen i tematéw pojawiaja si¢ bardzo wyrafinowane sploty i uktady
wielostopniowej retrospekcji. Przejscia zar6wno metonimiczne jak metaforyczne
wykazuja ptynnosé przenikania si¢, podobna do filmowego ,,montazu migkkiego”.
Ciekawa jest sekwencja w Czesci I, rozdz. 1, IV, ktéra rozpoczyna wspomnieniowa
scena letniego spaceru po lace. Szkatutkowo mieszczg si¢ w niej przypominane
podczas tej przechadzki obrazy Lodzi z 1912 roku, ale po nich nastepuje tez na-
gly przeskok w czasie i przestrzeni: ujawnia si¢ miejsce emigranta jako podmiotu
wspominania, a wigc Rio de Janeiro, a po nim — skontrastowany z ta ,,oranzerig” —
bombardowany Londyn jako inne miejsce emigracji (siostry poety Ireny), Mie-
czystawa Grydzewskiego (ktéry publikowal tam fragmenty Kwiatéw polskich)
i miejsce pobytu wielu znajomych.

Ciekawym chwytem montazowym jest motyw mgly, ktéry umozliwia przeni-
kanie obrazéw oddalonych w czasie i przestrzeni — mgty skojarzonej dodatkowo
metaforycznie z ,,przybiorka”, ro§linnym dodatkiem do kwiatéw komponowanych
przez ogrodnika w bukiet. NajwyraZniejszym nawiazaniem do techniki narracji
filmowej wydaje si¢ jednak fragment rozpoczynajacy si¢ sentencja ,,Navigare
necesse est” (Cze$é 2, rozdz. I, IT). Motywem wyjSciowym jest opis dziury w da-
chu zbombardowanego podczas dziatan I wojny domu, dziury zalanej deszczem.
W katuzy na podiodze unosi si¢ model korsarskiego statku. Do tego momentu
obowiazuje nastgpstwo obrazéw i zblizen w ramach jednej realistycznej sceny,
okreslonej jednoscig czasu i miejsca, a wigc sekwencja zbudowana jest wedle
porzadku metonimiczno-synekdochicznego. Potem jednak nastepuje seria przejsé,



























