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Filmowos¢ jezyka poetyckiego Czestawa Milosza

1. Pokolenie ,wizualistyczne”- poezja a film

Moment odzyskania niepodleglosci byl jednym z czynnikéw, ktdry przynidst
literaturze polskiej swobode przewartosciowania tradycji, co sprzyjato inicja-
tywom nowatorskim. Ich réznorodno$¢ uniemozliwia $ciste zdefiniowanie
awangardy. Janusz Stawinski zauwazyl, ze jest to ,,nazwa-worek” i ,,nie pozwala
na przeprowadzenie nawet najbardziej prymitywnych ograniczen” (Stawinski
1965: 8). Wskazanie pewnego warunku awangardyzmu okazalo sie jednak moz-
liwe. Edward Balcerzan stwierdzit sentencjonalnie, ze ogolnie duchem awan-
gardy jest ,,z zywymi naprzod is¢, po zycie siega¢ nowe” (zob. Balcerzan 1982).
Wedlug Marka Zaleskiego jednym z przejawdw poczucia nowosci zycia poetow
drugiej awangardy bylo przekonanie o potrzebie nowego obrazowania $wiata.
Jerzy Zagorski jego wytyczng znalazl w poréwnaniu sztuk stowa i obrazu: ,,Ele-
menty wzrokowe najbardziej sprzyjaja powstaniu nowego wiersza. Pokolenie
obecne, a wlasciwie przedstawiciele jego najbardziej zaawansowani — jest wy-
bitnie wizualistyczne” (cyt. za: Zaleski 1984: 226). Zdanie to $wiadczy nie tylko
0 poczuciu nowosci sposobow komunikowania sie z publicznoscia, ale rowniez
o0 zrozumieniu przez zagarystow, ze nastepuje ,,kres wielowiekowej hegemonii
stowa pisanego i drukowanego” (Bauchrowicz-Klodzinska 2018: 106), ze mijaja
epoki ich monopolu jako ,wzorcéw dla innych systeméw znakowych” (Hopfin-
ger 1974: 130), ze wyzwaniem czasu jest otwarcie poetyki na sytuacje nadawcy
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i odbiorcy stworzong przez telegraf, telefon, radio, kino, pras¢'. Ze pora na za-

warcie ,,zwigzku miedzy literaturg odnowiong kinem i kinem uszlachetnionym

poezjg” (Otto 2007: 34). Swiadomo$¢ nowej sytuacji komunikacyjnej kierowata
ich uwage na teorie i praktyke poetycka awangardy krakowskiej>. Uwazata
ona kino za najbardziej efektowny przyklad osiggnie¢ kultury materialnej, za

»przejaw potegujacej sie roli sSrodkéw masowej komunikacji i technik masowej

reprodukeji w zyciu codziennym mieszkancow wielkich miast” (Zaleski 1984: 26).
Tadeusz Peiper widzial w rozwoju mediéw gwarancje pozadanej globalizacji.
Napisal w manifescie Nowe usta: ,,Po odkryciu radiokinematografii bedziemy

mogli niemal réwnoczesnie z mieszkancami Paryza czy New Yorku przezywac

wypadki ich miast. Swiat stanie si¢ tak maty, ze wkrotce nosi¢ go bedziemy
w kieszonce od kamizelki” (cyt. za: Zaleski 1984: 26).

Zaleski zauwazyl zwigzek miedzy zainteresowaniami kinem a poetyka awan-

gardy krakowskiej oraz zagarystéw: ,Nowatoréw fascynowalo kino: montaz
filmowy podsuwal pomysly nowych rozwigzan poetyckich” (Zaleski 1984: 26).
Wplywem filmowego montazu wyjasnil fakt, iz teksty wilnian,

1

bedac zestawieniem niejednorodnych sytuacji lirycznych i zdarzen
realistycznych, aluzji do scen mitologicznych i historycznych, sto-
wem fragmentow realnosci nie przystajacych do siebie czesto tak pod
wzgledem usytuowania w czasie, jak i w przestrzeni, i nie wchodzacych
ze soba w dajace sie¢ logicznie umotywowac zwiazki przyczynowo-
-skutkowe - byly czesto jednoczesnie tekstami rygorystycznie domknie-
tymi i uporzagdkowanymi zwazywszy na ich tradycyjny kontur wersy-
fikacyjny (Zaleski 1984: 229).

Stefan Jedrychowski ostrzegal przed ryzykiem znalezienia si¢ literatury w komunika-
cyjnej ariergardzie: ,,Radio, kino, telefon, auto, aeroplan - to czynniki, ktére nadaja
pietno wspolczesnosci. Zaryly sie one tak gleboko w grunt, wywotaly tak daleko idace
wyrwy w psychice, ze literatura musi pospieszy¢, aby za nimi nadazy¢” (Jedrychowski
1931: I).

Ich uwage przyciagali takze futury$ci. Odnotujmy, ze futuryzm jako pierwszy kierunek
awangardowy pidrem Aleksandra Wata w Bezrobotnym Lucyferze ztozyl dwuznaczny
hold kinematografowi - maszynie znanej wtedy $wiatu od ¢wieréwiecza. Lucyfer
w $wiecie dostatku zla znajdzie w konicu prace, bedzie ,,anarchistg tanczacym z maszyng”
(zob. Brodzka 1975: 569-570). Wat, dostrzegajac diabelska strone magii kina, doceniat
jego zdolno$¢ do kreowania wyobrazni i emocji mas i bral pod uwagg, ze moze to by¢
niekiedy panowanie diabelskie (zob. Wat 1993: 102). Czy nie jest to m.in. wplyw ,.ekranu
demonicznego” opisanego przez Lotte Eisner? Autorka dowodzi, ze oko kamery postu-
guje si¢ montazem, ,,ruchomymi wizjami, by odmalowa¢ uczucia” (Eisner 2011: 147).
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W ten sposob technika montazu przekroczyla poziom jukstapozycji zdan
i zawtadneta opisem oraz kompozycja tekstu:

Kalejdoskopiczna kompozycja kroniki filmowej byla atrakcyjna jako
model poetyckiego toku reportazowego w wierszach spolecznie zaan-
gazowanych. I pozniej przestrzenna glebia kadru filmowego umozliwia-
jaca réownoczesnos¢ uje¢ roznych zdarzen pozostawata nadal frapujaca
dla poetow zainteresowanych nielinearng, symultaniczng perspektywa
(Zaleski 1984: 220).

2. Technika montazu

Czy stwierdzenie podobienstwa montazu filmowego i obrazowania zagarystow
pozwala méwic o filmowosci jezyka poetyckiego Milosza? W jego biografii
artystycznej okres tworczoéci uwienczony tomikiem Trzy zimy (1936) okreslany
jest jako faza ,,zaklinania losu” (Burek 2001: 17), okres, kiedy poeta wystepuje
w roli ucznia i ,ukazuje $wiat sub specie aeternitatis z odcieniem sub specie
apocalipsis” (Kwiatkowski 198s: 61). Juz Kazimierz Wyka zauwazyl w poezji
zagarysty efekty optyczne wlasciwe soczewce. Stwierdzit, ze jest to ,,soczewka
gruba i najbardziej indywidualnie polaryzujaca rzeczywisto$¢” (Wyka 198s: 18).
Badacz ten méwil o przedwojennym okresie wedréwki podmiotu poezji Mitosza
po »ogrodach lunatycznych”, kiedy patrzyt na §wiat przez ,,soczewke egotyczng”
(Wyka 1985: 16).

Stanistaw Baranczak w artykule Jezyk poetycki Czestawa Mitosza nawigzat
do tezy Wyki ,,0 «filmie jako zasadzie znaczen» tej poezji” tworzonych ,technika
plynnego taczenia obrazéw, montazowych cigé¢ umozliwiajacych szybkg zmiane
scenerii” (Baranczak 1985: 427). Tezg artykulu, ktory jest gotowym, lecz niezre-
alizowanym projektem ksigzki o poezji Milosza, uczynit konstatacje filmowosci
jej jezyka. Poréwnujac film i wiersz, wyjasnil synekdochicznoscig stylu noblisty
adekwatnos¢ jezyka x Muzy do analizy jego jezyka: zblizenia, detalu, planu,
ujecia, sekwencji, perspektywy, panoramy, transfokatora, a przede wszystkim
montazu: ,Mozna by powiedzie¢, ze technika Milosza w tym wczesnym okresie
(i doraznie takze pdzniej, az po ostatnie tomy) polega na synekdochicznym uzy-
ciu jezyka” (Baranczak 1985: 426)%. ,,Milosz jest poeta synekdochy” (Baranczak

3, Iym, co szczegélnie Milosza w tej dziedzinie wyrdznia — podkreslil Baranczak — jest
daleko posunigta rezygnacja z tropéw zblizonych do bieguna metaforycznego - przede
wszystkim z symbolu i metafory w wezszym sensie — oraz symetryczne upodobanie do
tropéw metonimicznych, przede wszystkim do synekdochy. Milosz to poeta synekdochy:
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1985: 426), to znaczy tworzy szeregi partes pro toto, dzieki ktérym ,,schodzi jak
najnizej po szczeblach semantycznej drabiny abstrakcji” (Baranczak 1985: 425)
na spotkanie rzeczy i nazwy, jak w wierszu Przypomnienie:

I usta ztgczone

Nad $wiatlem licznikow

Jechaty asfaltem

Pod skrzydlem pomnikéw (Milosz 2002: 58)

skokowo dodaje czesci calosci, czyli pare kochankéw, samochéd, droge, miasto,
a skokowo$¢ ta jest odpowiednikiem montazu i pelni jego funkcje: znaczacego
faczenia. Wedlug Baranczaka, czym jest faczenie synekdoch (jukstapozycja), tym
jest montaz ujec filmowych, czym ich szeregi, tym sekwencja. Dla podkre$lenia
filmowosci jezyka poetyckiego Milosza traktuje on szereg i sekwencje synekdoch
synonimicznie*. Uruchomienie pojec jezyka filmu stosowanych w analizie fil-
moznawczej przydatne jest Baranczakowi do potwierdzenia i uwyraznienia tezy
o synekdochicznosci jezyka poetyckiego Miltosza. Poprzez pordwnanie poezji
i filmu wykazuje on, ze synekdochicznos¢ jest poetycka technikq montazu,
i moéwi o ,filmowo-synekdochicznej technice” noblisty (Baranczak 198s5: 429).
Nie znaczy to, ze Milosz postuguje si¢ jezykiem filmu, bo literatura nie ma takiej
zdolnosci’. Poprzez poréwnanie z filmem i zastosowanie pojec z jego jezyka
mozliwe jest jednak wydobycie specyfiki tworczosci poetyckiej autora Trzech
zim, ukazanie jego techniki synekdochiczno-filmowej. Baranczak wyroéznia jej
podstawowe warianty: od szczegétu do ogotu, od szczegotu do ogdtu i z powro-
tem, od ogotu do szczegdlu, od zblizenia do ujecia z lotu ptaka.

Za istotne osiggniecie techniki poetyckiej Milosza uznal on zdolno$¢ ujmo-
wania dali i blisko$ci w jednym ujeciu. Ta zdolno$¢ zastgpienia montazu zmiana

krytyka chyba nigdy nie podkreslita tego dostatecznie, a przeciez jest to cecha i wyrazna,
i nasilajaca sie w jego tworczo$ci z biegiem lat” (Baraficzak 1985: 425-426).

4 Za przyklad stuzy Baranczakowi wiersz Rownina: ,Latwo sobie wyobrazi¢ filmowg
sekwencje uje¢, ktora ukazywataby przygnebiajacy nastrdj mazowieckiej rowniny
w sposob doktadnie taki, jak to uczynit Milosz: przez nastepstwo plandéw od ogolnej
panoramy (kartofliska), poprzez plan pelny (polko koniczyny), az do zblizenia i detalu
(konskie pyski, komary)” (Baranczak 1985: 427).

5 W analizach poréwnawczych literatury i filmu niekiedy filmowos¢ i literacko$¢ opatrzone
sg cudzystowem jako znakiem trudnoéci wyraznego zdefiniowania pojec i jeszcze trud-
niejszego ustalania podobienstw i réznic miedzy sztuka stowa a x Muzg. Rafal Koschany
za miejsce wspolne ,literackosci” i ,filmowoéci” uznal narracje, fikcje oddajacg przebieg
zycia ludzkiego w czasie — egzystencje oraz wyobraznie (zob. Koschany 2007: 13).
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przestrzeni w jednym ujeciu poréwnana zostala do wlasciwosci transfokatora,
czyli szczegolnego rodzaju obiektywu zmienno-ogniskowego.

3. Synekdocha a wieloglosowos¢

Synekdochiczo-filmowa technika zostala przez Baranczaka potraktowana
jako algorytm strukturalny poetyckich $wiatow Milosza. Wedtug badacza jej
pochodng jest wielogtosowos$¢ wierszy noblisty. Poetyka skorelowana z etyka,
filozofia i teologia stuzy nie tylko zapisowi ,,szczegotow, «akcydensow zyciar,
ktore sg niedoskonalymi reprezentantami calosci, [...] ale réwniez mnozeniu
$wiadectw o niej. Swiadectw przynaleznych réznym punktom widzenia, réznym
miarom wartosci, réznym gltosom” (Baranczak 198s5: 231-232). Motywuje liryke
roli i liryke maski. W okresie przynaleznym, wedtug Ryszarda Nycza, ,,poetyce
parabolicznej autobiografii” w wyniku dziatania algorytmu strukturalnego po-
etyckiego jezyka Milosza ,,«Cudzy glos» i «cudze stowo» s3 istotnie metodami
zdobycia sie na autoironiczny dystans wzgledem wiasnego ego” (Baranczak
1985: 434), ktdry pozwala - méwi z kolei Nycz — uczyni¢ z autobiografii ,,po-
uczajace exemplum ludzkiego losu” (Nycz 2011: 21)°.

4. »,Niby-kamera”

Aleksander Fiut, opisujac jezyk zagarysty, w miejsce soczewki wprowadzit po-
jecie obiektywu. Stwierdzil, ze juz w pierwszych wierszach obiektyw ten stuzy
ekspresji poetyckiej, ,uwzglednia bowiem rozmaite nastawienia patrzacego”
(Fiut 1993: 16). Obiektyw ten zmienia potozenie i ukazuje $wiat raz w zblizeniu,
raz w oddaleniu, przy czym rozmaitym perspektywom towarzyszy réznorodna
tres¢ emocjonalna: ,, Trzymajac sie metaforyki filmowej mozna by powiedzie¢,
ze postugujac sie kamerg poeta zmienia w niej filtry” (Fiut 1993: 16). Wedlug
Fiuta zmienna perspektywa skorelowana jest w poezji zagarysty z emocjami:

Ostro dymily réwniny wkleste jak sine misy. Na ich
krawedziach ognie, salwy, reflektory. [...]

6 Ustalenia Nycza sg zbiezne z periodyzacja Baranczaka, gdy méwi Nycz o najwcze$niejszej

»poetyce wizyjnej potocznoéci’, charakteryzujacej si¢ m.in. ,,prymatem metonimii nad

metaforg’, o ,poetyce publicznego dyskursu” ,,ukazujacej «faktyczne» oblicze rzeczywi-

stosci’, a takze o ,,poetyce parabolicznej autobiografii — ponawiania tozsamosci piszacego

i prawdy o (nie tylko jego) przeszto$ci” i ,,poetyce wskazywania pozaludzkiego” (Nycz
2011: 18, 20-21, 22, 27).
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Na przedmiesciach, gdzie domy
zaryglowane milczaly,
zatrzymal sie tank. Kazdy helm zalogi na §mierdzacej masie
krwi i potu ptywa.
Jezeli nie naprawig motoru w ciggu godziny -
Wiec klecza, rece drgaja od goraczki. W piach cieknie ruda
oliwa.
(Milosz 2001: 18, Pora)

W tym odczytaniu wiersz jest serig ,,przej$¢ niby-kamery od planu ogélnego
i uniwersalnego («ostro dymity kominy» to jakby obraz z apokalipsy) do zblize-
nia, ktdre zatrzymuje poetycki obiektyw na jednym, wyodrebnionym szczegole
(sptywajaca oliwa)” (Fiut 1993: 16).

5. ,Widzac $wiat metonimicznie, poeta rozumie go i odczuwa
metaforycznie”?

Koncepcja jezyka poetyckiego Baranczaka stala sie istotnym punktem odnie-
sienia dla Fiuta. Autor Momentu wiecznego rowniez dostrzegt w poezji Milosza
technike metonimiczno-filmowsa - ,,dodawania do siebie obserwowanych
przedmiotéw lub scenek” oraz ,,oscylacji pomiedzy tym co bliskie, a tym co
odlegte” ruchliwej ,,niby-kamery” poety (Fiut 1993: 16-17). Jednak gtéwne
zalozenia swej pracy o poezji Milosza sprecyzowat on w polemice z koncepcja
poezji oczyszczajacej sie z metafor i symboli dzigki prymatowi synekdochy
wspomaganej malymi zaledwie metaforami. Podkreslil niewydajnos¢ obu tech-
nik w budowie ,,sp6jnego obrazu rzeczywistosci” (Fiut 1993: 30), czyli technik
dodawania w montazu i ruchu w obrebie jednego ujecia, gdyz bez instancji
nadrzednej niemozliwa jest hierarchia bytow i dlatego rzeczywisto$¢ jako catosé
»umyka metonimiom i synekdochom” (Fiut 1993: 21). Bez tej instancji $§wiat
pozostaje ,,niekompletng suma obserwowanych przedmiotéw” (Fiut 1993: 21).
Badacz stwierdzit ewolucje poezji Mitosza w strone metaforyzacji: ,Widzac $wiat
metonimicznie, poeta rozumie go i odczuwa metaforycznie” (Fiut 1993: 23).
W nawiazaniu do odczytania Baraficzaka interpretuje wiersz Réwnina ,nie jako
przedstawienie zbioru przypadkowych przedmiotéw ogladanych na przemian
z bliska i z daleka” (Fiut 1993: 18), ale jako wielka przenosnie ,,zagtady $wiata™.
Warto moze zauwazy¢, ze polemika z Baranczakiem jest tu bezprzedmiotowa.

7 W opozycji do Bararniczaka apokaliptyczng interpretacje Przedmiescia zaprezentowali
Aleksandra Okopien-Slawinska (2000: 212-229) oraz Michal Glowinski (2000: 197-211).
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Dostrzezenie dominacji techniki synekdochiczno-filmowej z pomocniczym
zaledwie udziatem malych metafor w obrazowaniu $wiata przez Milosza nie
wyklucza w analizie Baranczaka apokaliptycznej, eschatologicznej wymowy
wiersza. Obserwacja badacza, iz wiersz Piosenka o koricu $wiata ,,stanowi wla-
$ciwie seri¢ synekdoch, wspdlnie sktadajacych si¢ na obraz tytulowego «$wiata»”
(Baranczak 1985: 429), nie oznacza, ze nie dostrzega on w nim gnostyckiego
mitu apokatastasis. Respekt czesci dla calosci rzeczy pozwala sie metonimii
oby¢ bez metaforycznej manipulacji przedmiotem. Koncepcja obrazowania
przez Milosza pozwala Baranczakowi odczytywac¢ obrazek rodzajowy takze
metahistorycznie. Synekdochiczno-filmowe obrazowanie nie niweczy w tej
koncepcji metahistorycznego transcendowania znaczen. Synekdocha, odsytajac
do calosci, zdolna jest ustanowi¢ hierarchie spraw tego $wiata bez odbierania
rzeczom nazw. W referacie Milosz: ‘Szes¢ wyktadéw wierszeni’. Preliminaria
interpretacyjne (1991) Baraniczak przedstawil wszechstronng analize wiersza
jako exemplum jezyka i techniki poetyckiej Mitosza. Dowodzi w niej, ze najwaz-
niejszym motywem wypowiedzi lirycznej Milosza jest ,opowiedzie¢ wszystko™:

Metoda nagtych jukstapozycji rzeczy i istnien zajmujacych skrajnie
odlegle miejsca w przestrzeni, czasie i potocznie zakladanej hierar-
chii waznosci zjawisk, w obrebie zaledwie jedenastu werséw Mitosz
ustanawia czterowymiarowy (bo zanurzony tez w wymiarze czasu,
historycznego i biologicznego trwania i mijania) $wiat-replike. Swiat,
w ktdrego granicach (jesteSmy niemal gotowi w to uwierzy¢ na zasadzie
pozaracjonalnej suspension of disbelief) moze istotnie da si¢ zmiesci¢
~wszystko”, cato$¢ ludzkiego doswiadczenia autora i jego epoki, skoro
pomiescito sie juz tyle: od skrzydel wazki do odrzutowca, od pogody
letniego spaceru po ,,bdl nieobjetej liczby, a kazdy inny”, od ,,cementu
na krematoria” po ,tranzystor” i ,video’, od zagtady i zniszczenia az
po »ludzi na Ksiezycu” (Baranczak 2000: 246-262).

Jest to mozliwe dzigki ,,zogniskowaniu spojrzenia” na ,ekranie poematu”,
dzigki ,,obserwujacej i filmujacej wszystko kamerze” (Baranczak 2000: 259).
Niejako w polemicznym ferworze z Fiutem Baranczak powtorzyl - a ze wzgledu
na wage tych stow przytoczymy calg wypowiedz:

Jak to juz dostrzegli liczni krytycy, Mitosz byl zawsze poetg metoni-
mii, czy zwlaszcza tej odmiany metonimii, jaka jest synekdocha albo
pars pro toto. Dopiero jednak Szes¢ wyktadow wierszem pozwala nam
zda¢ sobie sprawe z ogromu znaczenia, jakiego ten stylistyczny wybor
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nabiera w obrebie filozofii Milosza - tak ontologii, jak gnoseologii
i wreszcie etyki. Wystarczy przeczyta¢ parenascie pierwszych wersow
wyktadu 111 - ktdre przywodzg na my$l techniki filmowe wykorzystujace
ruchomag kamere, teleobiektyw o zmiennej ogniskowej i stét monta-
ZOWY po to, aby panoramiczny obraz anonimowego, odczlowieczonego
ttumu rozbi¢ na pojedyncze sylwetki i twarze — a zdamy sobie sprawe,
co synekdochiczne widzenie Miltosza reprezentuje i na co jest mu
potrzebne. Reprezentuje mianowicie jego przekonanie, ze jedynym
naprawde istotnym zadaniem poezji jest stawianie oporu triumfalnemu
rozrostowi antyludzkiego zla, manifestujgcego sie w znamiennym dla
nowoczesnej historii ,,uogdlnieniu”. Potrzebne jest po to, aby wiersz
mogt dokonac swego niezbednego zstapienia na poziom indywidual-
nego doswiadczenia ludzkiego; zstapienia, ktore — cho¢ to moze zabrzmi
jak bluznierstwo — stanowi dla poety dostepna tylko jemu i jedyna
naprawde mu dostepng forme imitatio Christi (Baranczak 2000: 261).

Jak widzimy, po uplywie dekady Baranczak poglebil argumentacje do-
tyczaca filmowosci jezyka poetyckiego Milosza i uzasadnil swa koncepcje
religijnie. Potwierdzit zdolno$¢ techniki synekdochiczno-filmowej do ,,opo-
wiedzenia wszystkiego” Rok pdzniej opublikowal tekst wcze$niejszy Summa
Czestawa Mitosza, ktory ukazuje krystalizacje jego koncepcji filmowosci jezyka
poetyckiego Miltosza. Zwrdcit uwage na ujawnienie przez Milosza w Ziemi
Ulro temperamentu manichejskiego, ale inaczej rozumiat swe pokrewienstwo:
»Majac sie za manichejczyka, Milosz uwaza za bliskich sobie wszystkich tych,
ktorzy konsekwentnie rozrézniaja dobro i zto, chocby byli ateistami” (Baran-
czak 2002: 262-263). Podkreslajac zwiagzek teologii, filozofii i etyki Miltosza
z poetyka, skorelowal jego technike poetycka z pokora wobec rzeczy, wobec
konkretu; istnienia poszczegolnego. Wielki temat natury jako dzieta demiurga
i gnostycko-manichejskiej kontestacji $wiata oraz jej zwigzku z poetyka Mitosza
pozostal poza uwaga Baranczaka.

6. Poetyka a egzystencja

Do zagadnienia tego zblizy} si¢ dekade pdzniej Nycz. Omawiajgc ,,poetyke wska-
zywania pozaludzkiego”, dowodzi on, ze Mitosz wykraczal poza ,,humanizacje
pozaludzkiego”, gdyz uznal, ze antropomorficzna ,wyprawa w pozaludzkie
jest najzupelniej pozorna” (Nycz 2011: 27). Pozorne sg wigc takze epifaniczne
formy poetyckie, poniewaz przesuwajg granice $wiata ludzkich projeke;ji, ale
ich nie przekraczaja. Zdaniem Nycza ich iluzorycznos¢ stwierdzona zostata
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w wierszu To jako ,¢wiczenia wysokiego stylu”. Przekroczenie granic poza-
ludzkiego jest wedlug badacza ich otwarciem na chaos i nico$¢, jest odrzuce-
niem ,epifanicznego usensowniania doswiadczanego $wiata” (Nycz 2011: 28).
W ujeciu tym Milosz jest otwarty na egzystencjalizm, na ,,nieprzenikalng obcos¢
pozaludzkiego $wiata” (Nycz 2011: 29). Nycz nie rozwaza jednak gnostycko-
-manichejskiego charakteru doswiadczen egzystencji w poezji noblisty. Uwaza
za ostateczne sfowa Milosza: ,,A pod spodem bylo T0, czego nie podejmuje si¢
nazwaé” (Mitosz 2009: 83, TO).

A przeciez wiersz ten element ,,T0” nazywa. ,,TO” jest odstaniane w serii
ciemnych teofanii gnostycko-manichejskich. Gnostycko-manichejskie do-
$wiadczanie egzystencji (zob. Kazmierczyk 2011) zapisane jest juz we wczesnych
tomikach zagarysty, zwlaszcza w Trzech zimach, i skorelowane jest z jego poetyka.

7. Technika rewolucyjna

Milosz przeciwny temu, ,,aby sam autor sporzadzat filozoficzny komentarz do

swoich wierszy” (Milosz 1990: 132), wprost nie odnosi si¢ do zagadnien techniki

synekdochiczno-filmowej, ale wskazuje ja jako sobie bliska. Méwi o swej wcze-
snej fascynacji Dionizjami Jarostawa Iwaszkiewicza oraz opartym na montazu —
jako glownym srodku wyrazu - filmem Pudowkina Burza nad Azjg, ktory stat

sie kanwg jego metonimicznego wiersza Twarz mezczyzny®. Zdradzajac swa

fascynacje literacka siedemnastolatka, wspomina odkrycie techniki filmowego

montazu zwane]j szwenkiem: ,,0t6z raptem odkrytem u Iwaszkiewicza gwal-
towne przeskoki, zalamania metrum: wyzwolenie” (Milosz 1990: 133).

8. Od statecznosci do ptynnosci obrazowania

Jak widzielismy w wierszu Pora, technika montazu filmowego jest modelem
obrazowania poetyckiego Milosza. Jest to jednak montaz uje¢ obiektywu po-
zbawionego zmiennej ogniskowej — transfokatora. Ujecia sktadaja sie w se-

8 W liscie do Jarostawa Iwaszkiewicza Milosz ujawnia rewolucyjne upodobanie do wie-
loplanowoéci, zblizenia i montazu: ,Marze o obrazach, gdzie tragizm jest zepchniety
na dno, o maskach zupelnie spokojnych, zastygtych klasycznych, migénie twarzy maja
napiete [...], o kompozycjach, w ktorych wszystko jest gladkie, senne - az peka w finale
i wali, rwie wszystko na strzepy - jak Burza nad Azjg Pudowkina” (Milosz, Iwaszkiewicz
2011: 18). Wedlug Siegfrieda Kracauera montaz u Pudowkina ,,jest podobny do wstrza-
sow obliczonych na przeksztalcenie opowiesci w dialektyczny proces, ktory konczy sie
triumfem proletariatu” (Kracauer: 2009: 163).
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kwencje. Nastepuja po sobie i wigza si¢ w zmiennej perspektywie. Obiektyw
kamery nastawiony jest na plan ogdlny, zostaje wylaczony, przedstawia kolejng
perspektywe, az znajdzie sie przy czolgu. Wtedy jest kolejny raz wyltgczony, po
czym - w kolejnym ujeciu — wida¢ wsiakajacg plame na piasku. Ujecia doda-
wane s3 skokowo. W wielu wierszach Poematu o czasie zastyglym i powstalych
w tym okresie wyobraznia poetycka Milosza cechuje si¢ podobna statecznoscia.
Obrazuje on swiat w obiektywie, ktéry musi zmienia¢ polozenie, aby objac raz
plan daleki, a raz bliski, ale jeszcze nie postuguje si¢ szwenkiem. Ruch odbywa-
jacy sie¢ w danym kadrze pozwala jednak moéwi¢ nie o fotografii, ale o ujeciach
filmowych. Rzeczywisto$¢ wylania sie na zasadzie dodawania jej fragmentdow.
Mozna jednak zauwazy¢, ze to jest obiektyw bezogniskowy. Jak wiadomo
z optyki, ogniskowa to kat zatamania fal. Dzigki zmianie tego kata obiektyw nie
musi zmienia¢ polozenia, aby pokaza¢ bliskie i dalekie, a co wazniejsze, ujmuje
rzeczywisto$¢ w jednej fazie czasu.

Wedlug Jerzego Kwiatkowskiego w Poemacie o czasie zastyglym i w wielu
wierszach z Trzech zim ,,patosowi rytmu odpowiada patos wyobrazni. Mitosz
monumentalizuje obrazy, ukazujac je w mozliwie szerokich - czasowo, prze-
strzennie i pojeciowo perspektywach” (Kwiatkowski 1985: 61). Biorac pod
uwage gnostycki typ kontestacji $wiata reprezentowany przez podmiot poezji
Mitosza, mozna stwierdzi¢, ze jego oku wlasciwa jest perspektywa eonu, czyli
czasoprzestrzeni rozleglej — odwiecznej i globowej, ktéra usilnie réwnowazy
zblizeniem. Przez brak techniki panoramicznego odjazdu i najazdu widoczny
jest w tej poezji niedowtad przejs¢ od ogladu ogdlnego do poszczegolnego i vice
versa. Energia nie pokory, ale kontestacji §wiata pozbawia go przedmiotow
i zjawisk mikrokosmicznych oddawanych z pietyzmem w ruchu. Jego obiektyw
ustawiony w kosmiczng dal zna montaz, ale w Poemacie o czasie zastyglym
z trudem zdobywa si¢ na ruch od planu ogoélnego do zblizenia w jednym ujeciu.

W Poemacie o czasie zastyglym i w Trzech zimach poetycki montaz jest
pochodna lokowania si¢ podmiotu w perspektywie globalnej lub poza $wiatem.
Ukazywanie czasoprzestrzeni jako eonu stuzy ekspresji gnostyckiego dualizmu,
czyli roztamu pomiedzy niechcianym $wiatem i upragnionym nadswiatem.
Optyka nieskonczonej dali ustatecznia, a nawet unieruchamia ogniskowg obiek-
tywu zagarysty. Nadmiar czasu i przestrzeni pogardzanych jako demoniczny
eon ktadzie si¢ cigzarem znieruchomienia zmiennej optyczne;j.

Tak statecznie w poezji tej obrazowany jest pejzaz monumentalnej Pétnocy,
zwlaszcza w Poemacie o czasie zastyglym. W wierszu Lgd (wizje) litewskie drogi
pna si¢ zawsze na wzgorza i nikng poza horyzontem albo przepadaja ,zgiete
jak ramiona matew” (Mitosz 2001: 24, Ojczyzna). Krajobraz rozposciera sie od
wschodu storica do zachodu. Jego rozleglos¢ poteguje motyw wiatru wiejacego
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w niezmierng dal i dookolny ruch stonca. Ubezkresowienie ziemi jest w tych
wierszach mimowolne, gdyz jest ekspresja wewnetrznego doswiadczania eg-
zystencji jako wrogiego bezmiaru. W wierszu Bieg podmiot niczym mityczny
przybysz z innej planety oznajmia w nastepujacych po sobie obrazach od
szczegdtu (synekdocha bosej nogi) do ogoétu:

Zszedlem bosg noga na ziemie zakryta wielkimi $niegami od
jednej granicy widnokregu do drugiej (Mitosz 2001: 57, Bieg).

Wyjatkowa pozycja wiatru wsrod elementarnych zywioldéw: ognia, ziemi
i wody wynika z obrazowania nieskonczonej otwartosci przestrzeni. Podmiot jest
wobec niej samotnikiem przezywajacym dramat bezkresno$ci swej wyobrazni.
Lot w nieskoniczong dal na wietrze jest emblematem dotkliwej tesknoty do
nieograniczono$ci.

Pomiedzy demoniczng przestrzenig i wiatrem a persong wiersza Podréz
wytworzona jest analogia. Ztowroga przestrzen industrialna jest go$cinncem
odbitym w osobliwym lustrze $wiadomosci poety. W poezji tej mimo elementéw
poetyki futuryzmu - samolotow jako ,,tréjsmigtych statkéw”, motoréw, wiatra-
kéw, drutdw telefonicznych — daleko jestesmy od cywilizacyjnego optymizmu.
Optymizm nieomal integralny jest wyrdznikiem awangardowosci. Jak postulat
nowej poezji brzmi wezwanie w dodanych obrazach: ,,Opowiadajmy niebieskie
baseny, oszklone dachy nad nimi /i storice” (Milosz 2001: 121, Dytyramb).

Wiersz Dysk jest zapisem rozdzwieku pomiedzy deklarowanym optymi-
zmem cywilizacyjnym a faktycznym stanem psychicznym. Podmiot, zacieka-
wiony, patrzy na rzeke zanieczyszczong z6ta substancja, na pyly ,,mosieznych,
zastygltych oblokéw” (Milosz 2001: 16). Podobnie jest z nowoczesnymi srodkami
lokomocji. W gorze ,,mrucza w powietrzu nowe R.-W.D” (Milosz 2001: 22, Lgd
(wizje)), innym razem samolot ,leci pod katem 45° do poziomu miasta pochy-
lony” (Mitosz 2001: 16, Dysk), a w innej stronie samoloty pasazerskie przelatuja

»ha wysokosci 5000 metréw” (Milosz 2001: 17, Luli). Ponizej ,Lokomotywy bez
ustanku wyprzedzaja dym na lesnych torach” (Milosz 2001: 20, Lgd (wizje)).

Topika awangardowa Mifosza wyraza pesymizm cywilizacyjny, bo jest on
zbuntowany metafizycznie, a zachwycajace samoloty i pociagi budza ostatecz-
nie w nim groze jako zwiastuny wojny. Podmiot tej poezji zdaje sobie sprawe
z buntowniczego charakteru swego stanu emocjonalnego. Chcialby afirmowa¢
przemystowa rzeczywisto$¢ jak poeta awangardowy, ale cierpi na skrajne po-
czucie marno$ci wszystkiego, co zyje i jest wzniesione ludzka reka. Mitosci do
ludzi, $wiata i samego siebie zadekretowaé nie moze. Zdolnos¢ do afirmacji zycia,
jak milos¢, nalezy do sfery emocji, a emocje podmiotu sg w sprzecznosci z jego
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wolg. Chodzi za$ o emocje wywolywane swoistym do$wiadczaniem egzystenciji.
Podmiot ma sklonno$¢ do inwersji teologicznej. Demonizuje ziemig¢ i ,wod
obszary”. Obrazuje je jako domene zfa. Czlowieka animalizuje. Przedstawia
go jako bezwolne narzedzie pierwotnych popeddw. Traci wiare w ziemie jako
dzielo kreacji Bozej. Jego pragnienie sensu istnienia naraza go na rozpacz.
Rozpacz egzystencjalna persony wielu wierszy jest skorelowana z niezdolnoscia
do afirmacji widzialnego $wiata. Rozpacz trawi zdolno$¢ persony do mitosci.
Zarazem sensualna wrazliwo$¢ powoduje popadanie podmiotu w osobliwe
ekstazy na lonie natury. Pelen awersji wobec jej praw, zachwyca si¢ pieknem.
Jego wyobraznie nawiedzajg obrazy $mierci organizméw zywych. Wrazenie
piekna i ostra $wiadomo$¢ koszmaru egzystencjalnego i historycznego stanowia
osobliwg jednos¢. Dlatego w poezji tej pojawiaja sie zwroty wyrazajace gnostycka
ambiwalencje. Rozlegta ziemia jawi si¢ jako ,,szeroka, pigkna ojczysta i krwawa”
(Milosz 2001: 49, 2 strofy). Jest to ziemia darwinowskich praw obowiazujgcych
nie tylko w naturze, ale i w dziejach. Utrata tradycyjnych wyobrazen religijnych,
czyli wyzwolona skfonnos¢ do widzenia ziemskiego koszmaru, dobrze wyrazity
sie w pejzazu Pdinocy.

Technika montazu stuzy mtodemu Miloszowi do ekspresji nie afirmacji,
lecz kontestacji materialnego $wiata. Nie przypadkiem obrazowanie w Poemacie
o czasie zastyglym i w Trzech zimach kojarzy si¢ z ekspresjonizmem, gdyz ,,ujecia
z lotu ptaka, z kosmicznego oddalenia - to ulubione chwyty ekspresjonistow”
(Fiut 1993: 16). Przykladem umieszczenia obiektywu wysoko nad linig hory-
zontu jest wiersz W tym wiasnie kraju. Motywacja wypowiedzi ,,my” lirycznego
jest zabranie czytelnika w lot: ,,I plyniemy po ziemi jak niebem gwiazd rzeki”
(Mitosz 2001: 53). W sposéb charakterystyczny obrazy sa w locie dodawane
do siebie na zasadzie filmowego montazu. Daleko w tle widoczna jest puszcza,
blizej we wsi widzimy strzechy chatup bialoruskich. Na zasadzie przeskokow
przestrzennych trafiamy wreszcie do wnetrza chaty.

Technike zmiennej ogniskowej poeta rozwija stopniowo w gnostycko-

-manichejskich Trzech zimach, a swobode panowania nad nig osiaga dopiero
wraz ze zdolnoscig afirmacji rzeczywistosci ciata i materii w tomiku Swiat.
Poema naiwne. Oto jeden z niezwyklych przyktadow:

Ziemia to ziarnko — naprawde nic wiecej,
A inne ziarnka - planety i gwiazdy.

A cho¢ ich bedzie chyba sto tysiecy,
Domek z ogrodem moze sta¢ na kazdej.
(Milosz 2001: 200, Przypowies¢ o maku)
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Zawrotne zblizenie w jednym ujeciu kosmicznej dali osiagniete jest przez
najazd (travelling) na domek z ogrodem. Podobny przyklad zmiennej ogniskowej
daja gnostycko-manichejskie Ptaki:

Schodzi uczen marzenia na pétnocne kraje,
Ogniem blyszczy jak Cyrus, morduje pokrzywy.
(Mitosz 2001: 63, Ptaki)

Ukazanie bliskiego i dalekiego w jednej fazie czasoprzestrzeni to uchwycenie
przez ruchomg ogniskowa rzeczywistosci w ruchu. Odpowiednik filmowego
szwenku. W tym wierszu to, co poszczegolne, wchodzi w zwigzek cigglosci
z 0gélnym. Uczen marzenia tworzy ze $wiatem napiecie jednostkowego z tym,
co bezmierne. Ruch aczy oba plany, nadajac im glebie.

O tym, jak wazne byly dla Milosza kwestie ogniskowej, swiadczy mowa
noblowska. Wrdcil w niej do antynomii, ktéra organizowata jego wyobraznie
poetycka:

Ziemia, na ktorg patrzyl poeta w swym locie, wzywa krzykiem zaiste
z otchtani i nie pozwala si¢ oglada¢ z wysoka. Powstaje niepokonalna
sprzecznos¢, realna, nie dajaca spokoju w dzien i w nocy, jakkol-
wiek ja nazwiemy, sprzecznoscig pomiedzy bytem a dzialaniem, czy
sprzeczno$cia pomiedzy sztuka i solidarnoscia z ludzmi (Mitosz
1985: 185)°.

Uwaga ta jest pogtosem powaznych problemdéw z ogniskowa, poniewaz
w obiektywie zagarysty perspektywa bylta zwykle globowa i kosmiczna wiasnie
dlatego, Ze ziemia i wszystko co materialne i cielesne wywotywalo jego awersje.

9. Montaz oniryczny

Wyka zauwazyl, ze w Trzech zimach podmiot patrzy przez grubg soczewke
i tworzy serie ,jaskrawych plam’, ,,jest to kraina profetycznych i pogardliwych
zapowiedzi, dramatycznych i roztopionych w nadmiarze obrazéw walk; trwa

9 Zdaniem Baranczaka poezj¢ noblisty charakteryzuje usilna dgzno$¢ do ,widzenia okiem
ptaka i zarazem mréwki [...]. Pewien klucz do zrozumienia tej filmowo-synekdochicznej
techniki dal Milosz w swoim przeméwieniu sztokholmskim, odwotujac si¢ do pamietanej
w dziecinstwie postaci Nilsa Holgerssona, bohatera Cudownej podrézy Selmy Lagerlof”
(Baranczak 1985: 429).
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w niej jaki$ niesamowity sabat oderwanych i groznych gestéw, tragicznych
znakéw duchowych” (Wyka 1985: 18-19). Dlatego sa to wizje lunatyczne, a wiec
wlasciwe glebokim snom. Milosz, juz wczesniej odwotujac sie do jezyka filmu,
wprowadza nas w swej poezji do ,,ogrodow lunatycznych”. Obrazuje te przestrze-
nie modelowo. Jego modelem sa sny katastroficzne. Tak jak stowa, tak réwniez
obrazy sa w tej poezji dodawane swobodnie i stuzg ekspresji eschatologicznych
pragnien, poniewaz podmiot mdéwigcy pragnie konca zlego $wiata.

Pofgczenie techniki synekdochiczno-filmowej i poetyki onirycznej polega na
zerwaniu jedno$ci miejsca i czasu oraz polaczeniu serii tajemniczych obrazéw
obecnoscig persony, ktdra jest wyzwolona spod wtadzy logicznej motywacji
postepowania. W wierszach onirycznych persona jest ego alter autora i, jak
w filmach onirycznych, jest ,,na zasadzie intruza, kogos obcego i nieprzy-
stosowanego — w pewnej rzeczywistosci, ktorg sama na swoje podobienstwo
deformuje” (Eberhardt 1974: 23), ale — dodajmy - ta deformacja ujawnia tajniki
natury i dziejow. Jej alogicznos¢ wyraza si¢ w jezyku, ktory nie jest jezykiem
dialogu, lecz jezykiem o$wiadczen, deklamacji, skandowania pod gotym nie-
bem, sobie a muzom. Poetyka oniryczna zblizy niekiedy poezj¢ Milosza do
surrealizmu. Technika filmowo-synekdochiczna przez pokrewienstwo filmu
i snu (Film jest snem wedlug Konrada Eberhardta (zob. Eberhardt 1974)) daje
bowiem Miloszowi tatwos¢ obrazowania onirycznego, czyli ,stwarzania ekwi-
walentéw sennych wizji i stanéw” (Okopien-Stawinska 1973: 10), bo ,,sen jest
«filmem wewnetrznym», a wiec jakby serig ruchomych obrazéw” (Eberhardt
1974: 30), ergo: moze by¢ wzorcem filmowego obrazowania.

Podmiot wierszy Lgd (wizje), Ptaki, Bramy arsenatu, Piesn, Wcielenie przy-
bywa na ziemie z innego $wiata. Z fatwoscia wlasciwa sennym peregrynacjom,
poza prawami grawitacji, przemieszcza si¢ w przestrzeni cmentarzy, jezior,
parkow. Jego przestrzen jest dychotomiczna, fizyczna i metafizyczna, kosmiczna
i ziemska. W Ptakach spotykamy kraine Zycia napowietrznego, gdzie ,,Biate
dziewczynki ledwo tykaly obtokéw” (Mitosz 2001: 64).

Bohaterka Piesni dtugo przebywa w wymiarze napowietrznym. Jej trwogi
wynikajg z poczucia kosmicznego wyobcowania. Jest ona nie tylko fizycznie na
pograniczu dwdch swiatow. Jej wyobraznia opanowana jest przez rownolegta
przestrzen i czas apokatastasis. Wielowymiarowosci przestrzeni odpowiada
rozmaito$¢ czasu fizyki i metafizyki, wymiaru mikro- i makrokosmicznego,
ladu i wody. Jej wedrowanie przez $§wiat przypomina mimowolny pobyt w za-
kfadzie penitencjarnym, nic tu od niej nie zalezy. Jest przez nature niesiona na
falach ziemskich konieczno$ci. Bardzo czesto moéwi tak, jakby jej przekaz nie
mial adresata:



FILMOWOSC JEZYKA POETYCKIEGO CZESEAWA MILOSZA | 383

Ziemia odplywa od brzegu, na ktérym stoje,

i coraz dalej $wiecg jej trawy i drzewa.

Paczki kasztanow, $wiatla lekkiej brzozy

juz nie zobacze was.

Z ludzmi umeczonymi oddalacie sie,

Ze storicem kolysanym jak flaga biegniecie w strone nocy.
(Mitosz 2001: 67)

Osoba méwigca przedstawia rzeczywisto$¢ w serii obrazow tak fantastycz-
nych jak z koszmaru sennego. JesteSmy w $wiecie uchylonych praw grawitacji,
ruchu Ziemi jako planety i Storica, wokot ktorego krazy. Sama jest medium
kosmicznych fal, ktdre jg przerazajg. W sposdb wtasciwy marzeniu sennemu
traci wladze nad sobg i poddaje si¢ sifom niezaleznym od jej woli.

W Bramach arsenatu jest ona calkowicie niema. Przybywa do $wiata jako
obcej krainy i jest obiektem poscigu motywowanego pozadaniem. W przestrzen
napiecia erotycznego wkracza sita kosmiczna i przepala wszystko w zgodzie
z postulatem montazu rewolucyjnego sformulowanym przez Mitosza w cy-
towanym wyzej liscie do Iwaszkiewicza: ,,Blask tnie. Od $wiatla wszystko, co
zywe umiera’ (Milosz 2001: 71).

Ekspresja wlasciwego podmiotowi mowigcemu antyswiatowego dualizmu
wiele w tej poezji zawdzigcza swobodzie skojarzen poetyki onirycznej. Swiatto
oczyszczenia przepala $wiat, ale jest to oczyszczenie wrogie zyciu na ziemi
i ludzkiej prokreacji:

A jesli dziecko zrodzi si¢ z tej krwi stowianskiej,
Patrzac bielmem, tbem ciezkim na stopnie potoczy.
(Mitosz 2001: 71, Bramy arsenatu)

W dychotomicznym $wiecie $nionej apokalipsy samoistnego Zycia nabie-
rajg zywioly ognia, powietrza, wody i ziemi. Technika montazu pozwala nie
tylko monumentalizowa¢ obrazy, ale réwniez tworzy¢ ich fantasmagoryczne
serie. W Ptakach przyzywany ogien oczyszczenia materialnej ziemi poprzedza
przywrocenie bytu do pelni poprzez apokatastasis. Pod ogniem ,,czworga nieb”
odnajduje si¢ $wiat oczyszczony, za$ materia jest:

Oddana we wtadanie zimnym krzykom pawi.
Mzy $nieg. I drzewo kazde, przetamane, krwawi.
(Milosz 2001: 66)
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Obrazy krwawienia przefamanych drzew, panowania pawi w krolestwie
Baltazara wychodza spod pidra poety natchnionego niezwykloscia skoja-
rzen surrealizmu. Te technike dopuszczajacg swobode skojarzen odnajdujemy
w Powolnej rzece. Anty$wiatowos¢ ekspresji ujawnia sie w skojarzeniu wiosny
z oceanem krwi:

Tak pigknej wiosny jak ta juz od dawna
Nie mial podrézny $wiata. Krwig cykuty
Wod przestrzen mu sie wydala rozlegla.
(Mitosz 2001: 94)

Oniryczna skojarzeniowos$¢ odstania w niektérych wierszach pokfady
mizantropii, awersji wobec rzeczywisto$ci materialnej i cielesnej. Zlowroga
aktywno$¢ materii nieozywionej wienczy takze dzieto Stworzenia w wierszu
Do ksiedza Ch. Przenosnia ,,ziemi-ust” stuzy ekspresji rozpoznania jej gargan-
tuicznego apetytu, maszyny pozerajace;j.

Zywiol powietrza zapelnia przestrzen w sposéb symptomatyczny dla nasta-
wien anty$wiatowych, gdyz wiatr rozprasza zdobycze cywilizacyjne ludzkosci.
Od rozleglej perspektywy obejmujacej w serii obrazow calg ziemig, mozna wiec
powiedzie¢: od ujecia globowego do kameralnego i poszczegolnego, jestesSmy
prowadzeni skokowo w sposob wlasciwy filmowemu montazowi:

Wieczorem wiatr. Z ciemno$ci wyploszeni
Glowy toczyli naprzeciw potyskom

Ognia w kominie. Pies, stuchajac cieni,
Myslal, kamienny, z fapami przy pysku.
(Milosz 2001: 89, Wieczorem wiatr)

W $wiecie demonicznej materii zauwazalna jest tendencja do nadawania
personie bytu widmowego. Chetnie nazywa si¢ ona — jak widzielismy - ,,po-
dréznym $wiata’, ,nietrwalym towarzyszem wiatrow ucichtych” (Wcielenie),
cieniem, ktory jednak $lady stop pozostawia w popekanym zwirze. Ten brak
substancjalnos$ci jest rowniez charakterystyczny dla obrazowania fantasmago-
rycznego inspirowanego poetyka snu.

10. Przemiany poetyki filmowe;j

Wizje $wiata w Poemacie o czasie zastyglym i w wierszach rozproszonych zdra-
dzajg Miloszowe poczucie awangardowosci. Zostawily pamiatke zaciagnietego
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diugu u formacji, ktérej poeta nie pragnal kontynuowac. Granice swobody
ekspresji tresci pod$wiadomych osiagnal w Trzech zimach. Te wiersze przypo-
minajg o spokrewnieniu jawy i snu. Wezesne tomiki Miltosza sg $wiadectwem
tego, ze jego poetyka byla zagadnieniem tylez estetycznym, co moralnym. Poeta
dobrze rozumiat, Ze jego nowa optyka wymaga artyzmu, ze zrodzi si¢ wraz
z przezwyciezeniem skfonnosci dualistycznych o anty$wiatowym charakterze.
Ta czg$ciowa przemiana mentalna nastgpita w srodku okupacyjnej nocy i znalazta
zapis w zbiorze Swiat. Poema naiwne (1943). Poemat ten jest uwazany za wieko-
pomne osiaggniecie artystyczne Milosza i przyklad ewolucji jego filmowej poetyki.
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| Abstrakt

ZBIGNIEW KAZMIERCZYK
Filmowos$¢ jezyka poetyckiego Czestawa Mitosza

Artykul rozwija teze o filmowosci wczesnej poezji Czestawa Milosza, przedstawia
jej przestanki na tle nowatorskich pradéw epoki, omawia zastosowanie pojec jezyka
filmu jako adekwatnych wobec synekdochicznej techniki obrazowania noblisty.
Prezentuje jg jako algorytm strukturalny $wiata poetyckiej wieloglosowosci. Uka-
zuje zwiazek etyki, filozofii, teologii z obrazowaniem wiersza. Dowodzi, Ze rozwoj
techniki synekdochiczno-filmowej - od figuratywnosci do ptynnosci w obrebie
ujecia — zwigzany byl z rOwnowazeniem gnostyckiej awersji poety wobec rzeczywi-
stosci ciala i materii. ROwnowaga poczucia grozy istnienia i jego afirmacji sprzyjala
tworzeniu ptynnych serii: partes pro toto powstalych ze spotkania nazwy i rzeczy
darzonej respektem, z akceptacji bytéw, ktére same w sobie sg transcendentne.
Autor artykutu stwierdza, ze poprzez poréwnanie jezyka poezji z jezykiem filmu
mozliwe stalo si¢ ukazanie poetycko$ci wierszy Milosza.

Stowa kluczowe: awangarda; synekdocha; ujecie; montaz; polifonia; kontestacja;
afirmacja
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| Abstract

ZBIGNIEW KAZMIERCZYK
The Movielike Nature of Czestaw Milosz’s Poetic Language

The paper develops the thesis on the movielike nature of Czestaw Milosz’s early
poetry. It includes the premises of the thesis in contrast to innovative currents of the
epoch. The paper discusses applying terms from the language of film as adequate
when compared to the Nobel Prize winner’s synecdochic technique of imaging
which is shown as the structural algorithm of the world of poetic multivoiceness.
The paper displays the relation between ethics, philosophy and theology with the
imaging of a poem. It proves that the advancement of the synecdochic-film tech-
nique, from figurativeness to the fluency of a take, is connected with balancing the
Gnostic aversion of the poet towards the reality of body and matter. The balance
between the feeling of terror of existence and its affirmation was favourable for
creating fluent series: partes pro toto derived from the coming together of a name
and a respected item, as well as accepting beings which are transcendent in their
nature. The author of the paper states that through comparing the language of poetry
and the language of film it was possible to show the poetic nature of Mitosz’s poems.

Keywords: avant-garde; synecdoche; take; editing; polyphony; contestation;
affirmation
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