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OD REDAKCJI 

W X tomie Słownika pojęć filmowych pod hasłem „adaptacje” zawarta jest infor- 

macja, że Harris Ross w swojej bibliografii wydanej w 1989 r. umieścił 2500 tytułów 
publikacji na ten właśnie temat. W ciągu ostatnich kilkunastu lat ich liczba znacznie 

wzrosła. Sprzyja temu intensywny rozwój produkcji filmowej, któremu towarzyszy 

wiecznie niezaspokojony głód opowieści i fabuł, a ich najżywotniejszym źródłem jest 

ciągle literatura. Z, drugiej strony zainteresowanie tą problematyką ma związek z glo- 

balnym spojrzeniem na kulturę współczesną jako na konglomerat tekstów oddziałują- 

cych na siebie wielokierunkowo i wielopoziomowo. Literatura i film są w tym ujęciu 

elementami rozległego pejzażu o strukturze płynnej i migotliwej. Mottem niniejszego 

tomu mogłoby być stwierdzenie Alicji Helman, że adaptacja jest zatem w dziedzinie 

kinematografii techniką kompozycyjną nie znającą ograniczeń i sięgającą we wszystkie 

możliwe regiony. Dzięki adaptacji filmy osiągają wysoki stopień intertekstualności 

i złożoności kulturowej, a intensyfikacja tych zjawisk jawi się współcześnie jako rodzaj 

świadomie realizowanego programu, w którym istota tego medium znajduje swoje 
spełnienie. 

Teksty zawarte w tym tomie „„Kwartalnika” w pełni odzwierciedlają tę złożoność 

i różnorodność. Większość z nich odznacza się wyraźną świadomością metodologicz- 

ną, a także mocnym zakorzenieniem w teorii i historii, zarówno filmu, jak i literatury. 

Z. reguły więc wystrzegają się pokusy łatwych i subiektywnych ocen wierności pier- 

wowzorowi. Owa problematyczna kategoria wierności została zakwestionowana od 

podstaw przez Briana McFarlane'a w ważnej i inspirującej książce Novel to Film. An 

Introduction to the Theory of Adaptation, której rozdział wstępny drukujemy na 

początku. Świadectwem tego, jak rozmaite efekty mogą przynieść adaptacje tego 

samego tekstu, jest artykuł Jarosława Twardosza o kilku wersjach książki Listonosz 

zawsze dzwoni dwa razy. Interesujące wydają się rozważania na temat klasycznych 

adaptacji klasycznych dzieł przefiltrowane przez świadomość współczesnego widza 

(jak teksty Alicji Helman o Buńuelowskiej adaptacji Wichrowych wzgórz, Bronisławy 

Stolarskiej o Łagodnej Bressona i Joanny Wojnickiej o Zmysłach Viscontiego), czy na 

temat klasyki przefiltrowanej przez świadomość współczesnego artysty (Łucji Demby 

o Obłomowie według Michałkowa, Lolicie według Lyne'a Izabeli Filipiak czy o współ- 

czesnej fascynacji powieściami Henry'ego Jamesa Małgorzaty Radkiewicz). O arty- 
stycznych skutkach transponowania na medium filmowe nieprzekładalnej prozy 

Jamesa Joyce'a piszą Suzanne Buchan i Krzysztof Loska. Na uwagę zasługuje też 

nieprzemijające zainteresowanie Szekspirem, które owocuje niemal corocznie kilkoma 
nowymi ekranizacjami jego dramatów. Przełożenie na język filmu rzeczywistości 
teatralnej nastręcza nieco innych problemów niż w przypadku prozy i temu poświęcony 
jest osobny blok tematyczny. Kolejny blok to teksty poświęcone polskim adaptacjom 

filmowym Pożegnań, Rękopisu znalezionego w Saragossie, Żywota Mateusza i Doliny 

Issy. Z perspektywy antropologicznej analizowany jest motyw podróży i granicy 
w wersji literackiej i filmowej (teksty Bożeny Kudryckiej i Sławomira Sikory). O ukry- 

tych koneksjach literatury i filmu, których rozwikłanie nadaje dziełu filmowemu nowy, 

bogatszy wymiar, pisze Elżbieta Wiącek. Twórca filmów animowanych Piotr Dumała 
przedstawia niezrealizowaną wizję biografii Kafki utrwaloną w migawkowych szki- 
cach. 
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Ito,problemy 
| nowe propozycje 

BRIAN _MCFARLANE   

Każdy, kto oglądał filmy oparte na adaptacji powieści, z pewnością czuje się 

na siłach, żeby wygłaszać komentarze na ich temat — od swobodnych rozważań 

po erudycyjne uwagi o naturze i powodzeniu adaptacji. Znaczy to, że zaintereso- 

wanie adaptacją, odmiennie od innych kwestii, które wiążą się z filmem (jak na 

przykład problem autorstwa), nie jest sprawą elitarną. Obejmuje ono tych, którzy 

powiadają, że powieść została „zdradzona” przez prostackiego reżysera, jak i tych, 

którzy uważają porównywanie filmu z powieścią za działalność równoznaczną 

ze stratą czasu. 

Od kiedy film zdołał ustalić swoją pozycję jako medium związane przede 

wszystkim z narracją, twórcy filmów posługują się źródłami literackimi, a szcze- 

gólnie powieścią, o bardzo zróżnicowanej wartości i prestiżu kulturowym. Biorąc 

to pod uwagę, jak też to, że od dawna trwa już dyskusja na temat istoty związków 

pomiędzy filmem i literaturą, może wydać się dziwne, iż tak niewiele systematy- 

cznej i konsekwentnej uwagi poświęca się procesom adaptacji. Tym bardziej że, 

jak wiadomo, problem adaptacji przyciągał uwagę krytyczną przez ponad sześć- 

dziesiąt lat z intensywnością, jaką może się poszczycić niewiele innych kwestii. 

Pisarze z całego szerokiego spektrum krytycznego uważają temat za interesujący: 

recenzje w gazetach i pismach bez przerwy oferują nam porównania filmu z jego 

pierwowzorem literackim. Od pisemek dla fanów po książki mniej czy bardziej 

naukowe, można znaleźć uwagi na temat zakresu adaptacji. Prace poważne i try- 

wialne, złożone i proste, dawne i dzisiejsze, kierują się ku różnym aspektom tego 

zjawiska niemal równie starego jak samo kino. 
Rozważając tę kwestię, chciałbym zacząć od zwrócenia uwagi na najczęściej 

dyskutowane i powracające wątki dotyczące związków pomiędzy filmem i po- 

wieścią. 

Tło 

Conrad, Griffith i problem „widzenia” 
Komentatorzy, którzy zajmują się tą sprawą, lubią cytować sławną wypowiedź 

Josepha Conrada dotyczącą jego zamierzeń powieściopisarskich: Moim zada- 

niem, które usiłuję wykonać, jest sprawić za pomocą pisanego słowa, byście 
usłyszeli, byście poczuli — a nade wszystko byście zobaczyli "m pocho- 

* Translated with permission from Brian McFarlane Novel to Film and an Introduction to the 

Theory of Adaptation, Oxford University Press 1996. 
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dząca z 1897 roku uwaga została w szesnaście lat później, świadomie bądź nie, 

powtórzona przez Davida W. Griffitha, którego aspiracje filmowe zostały zapisa- 

ne tak: Zadanie jakie chciałbym osiągnąć, to przede wszystkim sprawić, żebyście 

widzieli '. George Bluestone w książce Novels into Film, którą można by z pew- 

nością zaliczyć do pionierskich prac w dziedzinie filmu i literatury, na początku 

studium Two Ways of Seeing zwraca uwagę na podobieństwo tych dwóch prze- 

słań, twierdząc, że pomiędzy postrzeganiem obrazu wizualnego i pojęciem obra- 

zu mentalnego leży podstawowa różnica dzieląca obydwa media *. Tym samym 

wskazuje na wiążące ogniwo „widzenia” z własnym użyciem słowa „obraz ”. 

Jednocześnie kładzie nacisk na fundamentalną różnicę pomiędzy zasadą, na ja- 

kiej w obu tych rodzajach mediów tworzone są obrazy i sposobem, w jaki są one 

odbierane. Ostatecznie twierdzi jednak, że obrazy pojęciowe wywoływane przez 

bodźce werbalne można w końcu z trudem odróżnić od tych wywołanych przez 

bodźce niewerbalne * i pod tym względem dzieli stanowisko z kilkoma innymi 

pisarzami próbującymi ustalić związki pomiędzy obydwoma mediami. 

Mam tu na myśli te komentarze, które kierują uwagę w stronę zasadniczych 

zmian, jakie zaszły w powieści (przede wszystkim angielskiej) pod koniec XIX 

wieku, zmian, które prowadziły do ukazywania raczej niż opowiadania i które 

w konsekwencji zredukowały element autorskiego pośrednictwa w jego bardziej 

otwartych przejawach. Dwie spośród najbardziej godnych uwagi tego typu rela- 

cji, obie dotyczące procesu przeobrażeń pomiędzy sztukami, a w szczególności 

pomiędzy literaturą a filmem, to książki Alana Spiegela Fiction and the Camera 

Eye * i Keitha Cohena Film and Fiction * Cel, który stawia przed sobą Spiegel, 

polega na zbadaniu wspólnego obszaru (body) myśli i uczuć, które jednoczą 

formę filmową ze współczesną powieścią ”, biorąc za punkt wyjścia Flauberta, 

którego uważa za pierwszy wielki dziewiętnastowieczny przykład zmaterializo- 

wanej formy, formy opartej na dostarczaniu dużej liczby wizualnych informacji. 

Linia dociekania prowadzi go do Jamesa Joyce'a, który, podobnie jak Flaubert, 

miał wzgląd na integralność widzianego przedmiotu i (...) dawał mu namacalną 

obecność niezależną od obecności obserwatora *. Śledzi też tę zasadę w metodzie 

Henry'ego Jamesa, który próbował utrzymać w równowadze rozłożenie akcentów 

w ukazywaniu tego, na co się patrzy, tego, kto patrzy i tego, co patrzący robi 

z tym, co [np. Maisie w What Maisie Knew|] widzi * atakże zestawiając Conrada 

z Griffithem. Spiegel kładzie silniejszy niż Bluestone nacisk na to porównanie, 

podkreślając, że choć obaj mogą zmierzać do tego samego celu — zgodności 

obrazu i pojęcia — to czynią to z dwóch przeciwstawnych pozycji. O ile Griffith 

wykorzystuje w opowiadaniu historii obrazy jako środek porozumiewania się, 

o tyle Conrad (twierdzi Spiegel) chce, żeby czytelnik „widział ” w i poprzez, 

a w końcu przekraczał jego język i pojęcie narracji, wkraczając do twardego, 

jasnego jądra obrazów m 

Jednym ze skutków wyakcentowania owej fizycznej powierzchowności przed- 

miotów oraz powierzchowności i zachowania postaci jest ograniczenie funkcji 

osobistego autorskiego głosu opowiadającego. Tak więc uczymy się czytać po- 

zornie niezapośredniczony język wizualny późnej powieści dziewiętnastowie- 

cznej w taki sposób, który antycypuje doświadczenie widza filmu i który 

z konieczności musi przedstawić fizyczne powierzchnie przedmiotów. Conrad 

i James w jeszcze większym stopniu antycypowali kino, kiedy „dekomponowa- 
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BRIAN MCFARLANE 

li” scenę, żeby zmienić punkt widzenia, skupiając się bardziej na różnych aspek- 

tach jakiegoś obiektu, eksplorowali dane pole wizualne, rozbijając je raczej na części 

niż przedstawiając w układzie scenograficznym (czyli jak na scenie w przedstawieniu 

teatralnym). 
Cohen, który interesuje się „„procesem konwergencji” pomiędzy formami sztuki, 

uważa również Conrada i Jamesa za postaci znaczące przy porównywaniu powieści 

i filmu. Sądzi, że pisarze ci zrywają z powieścią przedstawiającą początku XIX 

wieku i kładą na nowo nacisk napokazanie raczej tego, w jaki sposób 

wydarzenia rozwijają się dramatycznie, niż na ich opowiedzenie ". Analogia do 

procedur narracji filmowej staje się jasna i wydaje się, że nie pozostawia 

wątpliwości co do faktu, iż film z kolei miał bardzo znaczący wpływ na 

współczesną powieść. Cohen wykorzystuje fragmenty z Prousta i Virginii 

Woolf, żeby ukazać, jak współczesna powieść, na którą miały wpływ techniki 

montażu filmowego Eisensteina, przenosi uwagę na procesy kodowania, czego 

unikała powieść wiktoriańska. 

Dickens, Griffith i opowiadanie historii (story-telling) 

Inne zestawienie, które stale spotyka się w pisarstwie na temat filmu i litera- 

tury, dotyczy Griffitha i Dickensa, który — jak się powiada — był ulubionym 

pisarzem reżysera. Najsłynniejsza opowieść wiąże się oczywiście z Eisenstei- 

nem, który porównuje ich spontaniczną, dziecięcą umiejętność opowiadania hi- 

storii ” — cechę którą odnajduje w całym kinie amerykańskim — ich zdolność do 

ożywiania postaci, wizualną siłę, którą dysponowali, niezmierny i powszechny 

sukces, a przede wszystkim zręczność budowania paralelnych akcji, którą to 

skłonność Grifffith zaczerpnął z Dickensa. W świetle tych faktów nie dziwią już 

sformułowania, które mają uzasadnić tak częste powoływanie się na nich jako 

egzenuplifikację powiązań między kinem i powieścią wiktoriańską. W rzeczy 

samej omówienie przez Eisensteina „filmowych technik” Dickensa, włączając 

w to antycypację takich zjawisk, jak kompozycja klatki czy zbliżenie, w rzeczy- 

wistości nie odbiega daleko od wielu prac na temat języka filmowego, uderzają- 

cych podobieństwem analogicznych opinii, z pominięciem jakościowych różnic 

pomiędzy obydwoma mediami. 

Późniejsi komentatorzy chętnie korzystali z opisu Eisensteina: Bluestone, na 

przykład, wyraźnie stwierdził, że: Griffith odnalazł u Dickensa wskazówki do 

wszystkich swoich śmiałych innowacji 13. a Cohen — idąc jeszcze dalej — wskazał 

na mniej czy bardziej jaskrawe przywłaszczenie tematów i treści dziewiętna- 

stowiecznej mieszczańskiej powieści <. Tym niemniej, wbrew temu, jak często 

przywołuje się powiązania pomiędzy Dickensem i Griffithem, i poza historycz- 

nym znaczeniem montażu równoległego w rozwoju narracji filmowej, wpływ 

Dickensa jest być może przeceniany oraz niedostatecznie zbadany. Można od- 

nieść wrażenie, że krytycy zanurzeni w kulturze literackiej wpadli na zestawienie 

Dickens — Griffith z pewną ulgą, znajdując tu prawdopodobnie argumenty na 

rzecz kina. Wolą skoncentrować się raczej na zainteresowaniu tematami oraz na 

dużych, formalnych wzorcach i strategiach narracyjnych, które dzielą ci dwaj 

wielcy twórcy narracji, niż zwrócić uwagę, jak mogliby to zrobić pisarze zorien- 

towani na film, na szczegółowe zbadanie sposobów wypowiadania (enunciation), 

na możliwe paralele i różnice pomiędzy tymi dwoma różnymi systemami znacze- 
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nia, na zakresie funkcjonalnych ekwiwalencji ", osiągalnych dla każdego z nich 

w obrębie parametrów klasycznego stylu, jaki przejawia się w każdym z tych me- 

diów. 

Popularność filmu przewyższyła popularność wczesnodziewiętnastowiecznej 

powieści przedstawiającej dzięki zastosowaniu technik praktykowanych przez 

pisarzy końca wieku. Klarownych przykładów mogą dostarczyć tu Conrad ze 

swoją troską o to, żeby czytelnik „zobaczył ”, oraz James z techniką „ograniczo- 

nej świadomości” — obaj w sposób oczywisty pomniejszają mediację autorską na 

rzecz ograniczenia punktu widzenia, z którego obserwowane są działania i przed- 

mioty. Można powiedzieć, że w ten sposób zerwali oni z tradycyjną .,przeźroczystością” 

powieściowego Świata przedstawionego tak, że sposób i kąt widzenia stały się w tym 

samym stopniu częścią treści powieści, jak to, co zostało ukazane. Porównania do 

techniki filmowej są jasne, lecz, paradoksalnie, współczesna powieść okazuje się 

niełatwa do adaptacji filmowej. Jakkolwiek przekonująco udałoby się wykazać, że 

pisarze pokrewni Joyce'owi, Faulknerowi i Hemingwayowi czerpali z techniki 

filmowej, pozostaje faktem, że kino lepiej czuje się z powieściami pochodzącymi, 

lub też wywodzącymi się z wcześniejszych okresów. Podobnie niektóre współczesne 

sztuki, takie jak Śmierć komiwojażera, Equus czy M. Butterfly, które wydają się 

zawdzięczać coś technikom filmowym, tracą sporo ze swojej płynności przedstawie- 

nia czasu i przestrzeni, kiedy zostają przeniesione na ekran. 

Adaptacja — Fenomen 

Gdy tylko kino dostrzegło, że jest przedsięwzięciem narracyjnym, narodził się 

pomysł, żeby w poszukiwaniu materiału źródłowego przewertować powieści, 

które zdążyły już ustanowić magazyn fikcji literackich — i proces ten trwa mniej 

więcej z podobnym natężeniem dziewięćdziesiąt lat. Powody, dla których fil- 

mowcy obstają przy tym fenomenie, mieszczą się pomiędzy biegunami tępego 

komercjalizmu i szlachetnej atencji wobec literatury. Bez wątpienia istnieje po- 

wab uprzednio sprzedanego tytułu — oczekiwanie, że uznanie czy popularność, 

jaką utwór zdobył w jednym z mediów, może mieć wpływ na dzieło stworzone 

w drugim. Pojęcie potencjalnie lukratywnej „własności” jest oczywiście jednym 

z głównych czynników wpływających na filmowanie powieści i być może fil- 

mowcy, jak twierdzi zjadliwie Frederic Raphael, lubią uznane wartości, ( OBIE 

dzej kupią prawa do drogiej książki, niź sami rozwiną jakiś ory ginalny temat. Tym 

niemniej większość zapisków samych filmowców wskazuje na bardziej wzniosłe 

nastawienie. DeWitt Bodeen, współautor scenariusza do Billy'ego Budda Petera 

Ustinova (1962), twierdzi, że: Adaptacja dzieł literackich na potrzeby filmu jest 

bez wątpienia przedsięwzięciem twórczym, ale zadanie to wymaga pewnej sele- 

ktywnej interpretacji, połączonej z umiejętnością odtworzenia i utrzymania usta- 

lonego nastroju '/. A zatem adaptator powinien być zobowiązany do wierności 

wobec dzieła źródłowego. Wbrew zaprzeczeniom Petera Bogdanovicha w związ- 

ku ze sfilmowaniem Daisy Miller Henry'ego Jamesa (Nie sądzę, żeby to była 

wielka, klasyczna opowieść. Nie odnoszę się do niej z takim namaszczeniem |"), 

przez większość czasu film jest skrupulatną wizualną transliteracją oryginału. 

Nie znajdziemy filmowców, którzy będą zapewniać o swoim zuchwałym podej- 

ściu do materiału źródłowego, podobnie jak i takich, którzy otwarcie wskazują 

na motywy finansowe. 
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Jeśli idzie o widzów, jakkolwiek narzekaliby oni na takie czy inne pogwałce- 

nie oryginału, zawsze będą chcieli zobaczyć, jak książki te „wyglądają. Tworząc 

stale własne wizje Świata powieści i zamieszkujących ją ludzi, sę zainteresowani 

porównywaniem własnych obrazów z tymi, które stworzył filmowiec. Lecz, jak 

to ujął Christian Metz, czytelnik nie zawsze będzie mógł odnaleźć w ła sny 

film, albowiem to, co ma on przed sobą w prawdziwym filmie, jest teraz cudzą 

fantazją". Pomimo niepewności gratyfikacji w postaci odnalezienia audiowizual- 

nych obrazów, które będą zgodne z ich własnymi obrazami pojęciowymi, czytelni- 

cy-widzowie uparcie tworzą widownię tych cudzych fantazji. Istnieje również 

osobliwe poczucie, że werbalna opowieść o ludziach, miejscach czy ideach, która 

została wymyślona, by przemawiać w powieści, jest po prostu jednym ze 

sposobów oddania pewnego zestawu istniejących elementów, który może być 

równie łatwo oddany przy wykorzystaniu innego medium. Jeśli o to idzie, można 

przypomnieć cyniczny pogląd Anthony'ego Burgessa, że każdy powieściowy 

bestseller m u si zostać przekształcony w film, przy założeniu, że książka 

zaostrza apetyt na prawdziwe spełnienie — cień słowa przekształca się 

w światło, a samo słowo nabiera ciała *. I być może jest to paralela do 

późnodziewiętnastowiecznego — opisanego przez Michaela Chanana w The 

Dream that Kicks — fenomenu ilustrowanych edycji dzieł literackich i ilustrowa- 

nych magazynów, w których wielkie powieści pojawiały się w odcinkach. Wy- 

daje się, że istnieje silne pragnienie, żeby pojęcia werbalne zostały ucieleśnione 

w percepcyjnej materializacji. 

Jakiekolwiek byłyby powody tego, że kinomani chcą obejrzeć adaptacje po- 

wieści, a filmowcy je tworzyć, i bez względu na niebezpieczeństwo i ryzyko 

mogące pojawia się na ich drogach, nie da się zaprzeczyć faktom. Na przykład 

Morris Beja relacjonuje, że od czasu, kiedy w latach 1927-1928 powołano Na- 

grody Akademii, ponad trzy czwarte nagród za „najlepsze obrazy” uzyskały 

adaptacje (...) [oraz że] przez cały czas kasowe sukcesy jeszcze bardziej fawory- 

zują powieści ”. Jeśli weźmiemy pod uwagę, że powieść i film są najbardziej 

popularnymi trybami narracji, odpowiednio w wiekach XIX i XX, to być może 

nie będzie zaskoczeniem, że filmowcy usiłują wykorzystać rodzaj oddźwięku, 

który wzbudziła powieść, i postrzegają ją jako gotowy materiał, ready-made, 

w surowym znaczeniu wstępnie przetestowanych historii i postaci, nie interesu- 

jąc się za bardzo tym, w jakim stopniu pierwotna popularność wiąże się z formą 

werbalną. 

Dyskurs o adaptacji 

O wierności. Czy to naprawdę jest „Jamesowskie”? Czy to „prawdziwy 

Lawrence? Czy to aby na pewno „chwyta ducha Dickensa? Na wszystkich 

poziomach, poczynając od gazetowych recenzji do poważniejszych esejów, w anto- 

logiach krytycznych i fachowych pismach, wysuwanie wierności wobec orygi- 

nalnej powieści jako głównego kryterium oceny adaptacji filmowej jest 

wszechobecne. Żadna z krytycznych opinii nie wymaga bardziej powtórnego 

zbadania — i dewaluacji. 

Kwestia wierności stale utrudnia dyskusje na temat adaptacji, co niewątpli- 

wie można po części przypisać faktowi, że powieść pojawia się pierwsza, a po 

części zakorzenionemu poczuciu, że literatura w kręgach krytycznych cieszy się 
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większym uznaniem. Już w połowie lat czterdziestych James Agee narzekał na 

lekceważenie nawet tak wybitnych ekranizacji, jak Wielkie nadzieje Davida 

Leana. Odnosił on wrażenie, że pojęcie sztuki u poważnego kinomana wiązałoby 

się z prawdziwie wierną adaptacją „Adama Bede” w sepii, z całym tekstem 

czytanym z offu przez Herberta Marshalla ”. Jednak głosy podobne Agee'emu, 

zrzędliwie obstające przy tym, że kino tworzy własną sztukę, a zatem do diabła 

z pozostającą w dobrym guście wiernością, są najczęściej wołaniem na pustyni. 

Krytyka wierności jest uzależniona od pojęcia tekstu, który zawiera, jak też 

miałby przekazać (inteligentnemu) czytelnikowi pojedyncze, prawdziwe „,zna- 

czenie”, do którego filmowiec „przywiera”, lub też w pewnym sensie pogwałca 

je, czy pomniejsza i fałszuje. Zawsze będzie istniało rozróżnienie pomiędzy 

wiernością .„literze , podejście, które jak mogą sugerować bardziej doświadczeni 

i wyrafinowani pisarze, w żaden sposób nie zapewnia „pomyślnej” adaptacji, 

a wiernością „duchowi” czy „istocie” dzieła. To ostatnie oczywiście znacznie 

trudniej określić, jako że zakłada ono nie tylko paralelizm między powieścią 

a filmem, lecz także pomiędzy dwoma lub większą liczbą odczytań tejże powie- 

ści, ponieważ każda dana wersja filmowa może jedynie zmierzać do odtworzenia 

odczytania oryginału przez filmowca, w nadziei że będzie ono zbieżne z tym, 

jakie ma wielu innych czytelników czy widzów. Ponieważ taka zbieżność jest 

mało prawdopodobna, zatem podejście nastawione na wierność wydaje się przed- 

sięwzięciem z góry skazanym na niepowodzenie, zaś krytyka wierności nic nie 

wyjaśnia. Znaczy to, że krytyk, który biadoli nad niedostateczną wiernością, tak 

naprawdę nie mówi nic ponad to, że „takie odczytanie oryginału nie zgadza się 

z moim pod takimi a takimi względami . 
Niewielu autorów, którzy piszą na temat adaptacji, wyraźnie kwestionuje 

możność wierności; choć część z nich twierdzi, że się tym nie zajmuje, to jednak 

stale jeszcze uważają oni, że jest to żywotny wybór, który stoi przed filmowcem, 

oraz kryterium dla krytyka. Wyjątkiem jest tu Beja. Zadając pytanie na temat 

tego, czy istnieją przewodnie zasady dla filmowców, którzy zajmują się adaptacją 

literatury, pyta: Jaka powinna być KZ między filmem a jego pierwotnym 

źródłem? Czy powinien być on „wierny” ? Czy może być? Względem czego? = 

Kiedy Beja pyta względem czego filmowiec powinien być wierny, adaptując 

powieść, może to prowadzić do przywołania wysiłków zachowania wierności 

wobec czasów i miejsc odległych od dzisiejszego sposobu życia. W filmach 

„z epoki” często odczuwa się wyczerpujące wysiłki, by stworzyć wrażenie wier- 

ności, powiedzmy, względem Londynu z czasów Dickensa, czy też wiejskiego 

życia u Jane Austen. W rezultacie, w oderwaniu od wierności tekstowi, powstaje 

nieprzystająca do całości osobliwość. To, co było dziełem współczesnym autoro- 

wi, który mógł większość elementów dotyczących czasu i miejsca potraktować 

jako oczywiste i wymagające niewielu lub wręcz żadnych objaśnień dla czytel- 

nika dotyczących scenerii, stało się dla twórcy filmu dziełem z epoki. Już w 1928 

roku M. Willson Disher zwietrzył problem błędnie umieszczonej wierności, pi- 

sząc o interpretacji Robinsona Cruzoe: Pan Wetherell (reżyser, producent, scena- 

rzysta i główny aktor) odbył daleką podróż na Tobago, by zrobić zdjęcia 

odpowiednim strumykom i jaskiniom, lecz zamiast udawać się w kierunku za- 

chodnim, powinien raczej skierować się z powrotem, w przeszłość, by dotrzeć do 

„wyspy”, i wówczas przybyłby z właściwym bagażem *. Disher wypowiada się 
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nie tyle przeciw wierności wobec oryginału jako takiego, lecz przeciw błędnie 

zrozumianej idei co do tego, jak można do niego dotrzeć. Świeższym przykładem 

może być sposób, w jaki Peter Bogdanovich wykorzystał sekwencję z łaźnią 

cieplną w filmie Daisy Miller: Koedukacyjne łaźnie pochodzą z epoki — twierdził 

w wywiadzie udzielonym Janowi Dawsonowi ©. Być może pochodzą z epoki, 

ale chyba nie od Henry'ego Jamesa, tek że jest to jedynie styczna, być może 

niestosowna wierność, do której dociera. Kwestia wierności jest problemem zło- 

żonym, lecz chyba nie będzie zbyt wielkim uproszczeniem sugestia, że krytycy 

zachęcają filmowców do postrzegania jej jako godnego pożądania celu w adap- 

tacji dzieł literackich. Jak zauważył Christopher Orr: Zainteresowanie wiernością 

w adaptacjach filmowych wobec litery i ducha literackiego pierwowzoru w spo- 

sób niekwestionowany zdominowało dyskusje na temat adaptacji". Dlatego kwestia 

ta w sposób nieunikniony pojawia się w każdej z kolejno omawianych przykła- 

dowych analiz, jak również jest przedmiotem uwagi w Special Focus, analizie 

Daisy Miller, który to przypadek pozwala na dogłębne wejrzenie w sprawy 

granic wierności, szczególnie z punktu widzenia twórcy filmu. 

Zaciemnianie innych kwestii. Nadmierne eksponowanie kwestii wierności 

prowadzi do stłumienia podejść, które potencjalnie mogłyby nieść większe korzyści 

w poznaniu fenomenu adaptacji. Rezultatem jest ignorowania idei adaptacji jako 

zbieżności pomiędzy sztukami. To pomięcie jest być może procesem w bogatej 

kulturze pożądanym, a nawet niemożliwym do uniknięcia; nie pozwala jednak serio 

zastanowić się nad tym, co może zostać przeniesione z powieści do filmu w odróż- 

nieniu od tego, co będzie wymagało bardziej złożonego procesu adaptacji: margina- 

lizuje ono również te determinanty tworzenia, które nie mają nic wspólnego 

z powieścią, choć mogą silnie oddziaływać na film. Uświadomienie sobie tych pro- 

blemów mogłoby być bardziej użyteczne niż rozważania na temat tego, w jaki 

sposób film „„zubaża” wielkie powieści. 

Współczesne krytyczne pojęcia intertekstualności ukazują bardziej 

wyrafinowane podejście do adaptacji, do idei oryginalnej powieści jako „źródła ”. 

Jak zauważa Christopher Orr: W kontekście krytycznym [tzn. w intertekstualno- 

ści], problem nie polega na tym, czy adaptowany film wierny jest wobec swojego 

źródła, lecz raczej — jak wybór określonego źródła i podejście do tego źródła 

służy ideologii filmu" . Kiedy na przykład bestseller Jamesa Hiltona z roku 1941, 

Random Harvest, został sfilmowany rok później przez MGM, to jego obrazy 

niezmiennej Anglii miały związek zarówno z hollywoodzkim antyizolacjoni- 

zmem wobec II wojny światowej, jak też z poszukiwaniem wizualnych ekwiwa- 

lentów dla tego, o czym mówił Hilton. Film ten należy do bogatego kontekstu, 

na który składała się idea hollywoodzkiej Anglii, reputacja, jaką cieszyła się 
MGM, osiągnięta dzięki prestiżowym adaptacjom literatury i słodkiemu „stylowi 

domowemu”, a także gatunek romantycznego melodramatu (por. Rebecca, 1940, 

This Above All, 1942) i zasada „star vehicle” (wykorzystanie gwiazd do podnie- 

sienia atrakcyjności filmu). Popularny, choć prawdę mówiąc przeciętny romans 

Hiltona jest tylko jednym elementem filmowej intertekstualności. 

Niektórzy autorzy proponują strategie, które poszukują kategoryzacji adapta- 

cji, tak że wierność oryginałowi traci nieco uprzywilejowaną pozycję. Geoffrey 

Wagner sugeruje trzy możliwe kategorie, które otwierają się przed twórcą filmu 

I krytykiem, oceniającym jego adaptację. Nazywa je: 
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a)transpozycją (transposition), w której powieść jest bezpośrednio od- 

dawana na ekranie, przy wykorzystaniu minimalnej widocznej ingerencji >. 

b)komentarzem, kiedy oryginał celowo albo nieumyślnie podlega zmia- 

nie pod pewnymi względami (...) kiedy ze strony filmowca mamy do czynienia 

z odmiennym zamierzeniem raczej niź niewiernością, czy zwyczajnym pogwatce- 

niem 2. 

cjanalogią, która musi przedstawiać dość znaczne odejście, w imię stwo- 

rzenia innego dzieła sztuki = 

Krytyk, jak daje on do zrozumienia, musi pojąć, z którym rodzajem adaptacji 

ma do czynienia, jeśli jego komentarz do danego filmu ma być wartościowy. 

Również Dudley Andrew sprowadza do trzech form relacje pomiędzy filmem 

a źródłową powieścią — odpowiadają one z grubsza (lecz w odwrotnym porządku 

bliskości wobec oryginału) kategoriom Wagnera: Zapożyczenie, przecinanie się 

i wierne przekształcenie *"'. Jest jeszcze trzeci porównywalny system klasyfikacji, 

wysunięty przez Michaela Kleina i Gilliama Parkera: po pierwsze, wierność 

wobec głównej idei (thrust) narracji; po drugie, podejście, które zachowuje rdzeń 

struktury narracji, jednocześnie znacząco przeinterpretowując je lub też, w pew- 

nych przypadkach, dekonstruując tekst źródłowy: i po trzecie, takie podejście, 

które traktuje źródło jedynie jako surowy materiał, jako zwykłą okazję do zrobie- 

nia oryginalnego dzieła *. Paralelizm wobec kategorii Wagnera jest wyraźny. 

Owe próby klasyfikacji nie są rozstrzygające — ukazują jedynie krzepiące 

wyzwanie wobec prymatu wierności jako kryterium krytyki. Ponadto zakładają 

one, że jeśli rodzaj adaptacji, z którym mamy do czynienia, nie zostanie ziden- 

tyfikowany, ocena krytyczna może odbiegać od poprawności. Wierna adaptacja 

(na przykład Daisy Miller Bogdanovicha czy Powrót do Howards End Jamesa 

Ivory ego, 1992) z pewnością może być przedsięwzięciem inteligentnym i pocią- 

gającym, choć niekoniecznie trzeba ją przedkładać nad film, który postrzega 

oryginał jedynie jako „surowy materiał” wymagający przerobienia, co tak upor- 

czywie robił Hitchcock, poczynając, powiedzmy, od /ajnego agenta (1936), aż 

po Ptaki (1963). Kto tak naprawdę kiedykolwiek myśli o Hitchcocku jako tym, 

który adaptuje cudze literackie fikcje i pomysły? Idąc jeszcze dalej, można by 

pomyśleć o filmie, że dostarcza on komentarza do tekstu literackiego, jak to 

zrobił Welles z trzema sztukami Szekspira w Falstaffie (1966) czy Gus Van Sant 

w Moim własnym Idaho (1992), czerpiąc zarówno z Szekspira, jak i Wellesa. 

Między filmem a literaturą może istnieć bardzo wiele typów relacji, a wierność 

jest tylko jedną spośród nich — rzadko tą najbardziej ekscytującą. 

Przedefiniowanie problemów i nowe podejście 

Centralny problem narracji 

Im dłużej będziemy się zastanawiać nad fenomenem filmowej adaptacji po- 

wieści — nad całą historią wykorzystania powieści jako materiału źródłowego do 

filmu fabularnego — tym bardziej będziemy się skłaniać ku uznaniu narracji za 

element kluczowy w obu tych gatunkach. Jakiekolwiek byłyby źródła kina — jako 

wynalazku, rozrywki, czasu wolnego czy też jako środka ekspresji — bez względu 

na to, jakie niepewności towarzyszyły mu we wczesnym okresie, wielką i trwałą 

popularność zawdzięcza ono temu, co w sposób najoczywistszy łączyły go z po- 
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wieścią. To znaczy swojej zdolności narracji. Do czasu The Great Train Robbery 

Edwina Portera (1903), w którym sceny dziejące się w różnych miejscach zostały 

splecione w celu opowiedzenia historii, przyszłość kina jako sztuki narracyjnej 

została ustanowiona, a żaden kolejny wynalazek techniczny, który się z nim 

łączył, nie zagroził już przewadze tej funkcji. 

Omawiając narracyjność w filmie, Christian Metz napisał: Film opowiada 

nam ciągnące się historie; „mówi” rzeczy, które mogą być przekazane językiem 

werbalnym; jednak mówi je w sposób odmienny. Oto powód, który stworzył 

możliwość, jak również konieczność adaptacji *. Idąc dalej, zastanawia się nad 

zapotrzebowaniem na długometrażowy film fabularny, będącym tylko 

jednym z wielu możliwych do pomyślenia gatunków **, który jednak zdominował 

twórczość filmową. Podstawowa formuła, która nigdy nie uległa zmianie, polega 

na stworzeniu wielkiej ciągłej jednostki, opowiadającej historię i nazwaniu jej 

„filmem ”. „Chodzenie na film" to chodzenie w celu zobaczenia tego typu histo- 

rii”. Bez względu na wszelkie inne zastosowania filmu, to właśnie — jak suge- 

ruje Metz — w opowiadaniu historii odnalazł on swoją wielką siłę i największą 

widownię. Jego mieszczańskość (embourgeisement) w nieunikniony spo- 

sób odwodziła go od pokazywania sztuczek i zapisu tego, co się spotyka w te- 

atrze rewiowym i jemu podobnych, w kierunku przedstawień narracyjnych, które 

osiągnęły szczyt w klasycznej powieści dziewiętnastowiecznej. Jeśli film nie 

„wyrósł z” tej ostatniej, to „dorósł do” niej; a najbardziej uderzającą wspólną 

cechą powieści i filmu jest właśnie potencjał i skłonność do narracji. Narracja 

jest także, na pewnych poziomach, w sposób niezaprzeczalny, nie tylko głównym 

wspólnym elementem, na którym opierają się powieści i filmy, lecz również 

głównym elementem, który podlega transferowi. 

Jeśli opiszemy narrację jako serię powiązanych przyczynowo wydarzeń za- 

kładających stały zestaw postaci, które wpływają na nurt wydarzeń, jak również 

mu ulegają, to zdamy sobie sprawę, że taki opis może się w równym stopniu 

stosować do narracji przedstawionej w tekście literackim, jak i tekście filmo- 

wym. Wiele wszakże zarzutów wobec filmów, które są adaptacją literatury, wy- 

rasta z postrzegania ,„naruszeń” pierwotnej opowieści. Słowa takie, jak „naruszenie” 

i „mieszanie się”, a nawet „pogwałcenie, przydają całemu procesowi atmosfery 

zdecydowanie złowrogiej molestacji, być może wypływającej z pokrzyżowania 

oczekiwań widza zarówno co do bohaterów, jak i co do wydarzenia. Takie 

niezadowolenie znajduje odbicie w złożonym zestawie nieporozumień w kwestii 

funkcjonowania narracji w obydwu mediach, w nieredukowalnej różnicy pomię- 

dzy nimi i wypływa z niepowodzenia w rozróżnieniu tego, co może i nie może 

zostać przeniesione (transferred). 
Zaczynając od ostatniego punktu: trzeba rozróżnić to, co daje się prze- 

nieść z jednego narracyjnego medium do drugiego, od tego, co wymaga 

adaptacji właściwej. W dalszej części tych dociekań ..transfer" będzie 

używany dla określenia procesu, na mocy którego pewne elementy narracyjne 

powieści okazują się uległe wobec możliwości przedstawienia w filmie, podczas 

gdy powszechnie używany termin „adaptacja” będzie się odnosił do procesów, 

dzięki którym elementy powieściowe muszą znaleźć zupełnie odmienne ekwiwa- 

lenty w medium filmu, tam gdzie takich ekwiwalentów się poszukuje i gdzie są 

one w ogóle osiągalne. 
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Funkcje narracyjne — powieść i film 

Roland Barthes zdefiniował istotę funkcji narracyjnej w takich oto słowach: 

Duszą kaźdej funkcji jest — jeśli tak rzec można — jej zalążek, to co pozwala jej 

zapłodnić opowiadanie składnikiem dojrzewającym później na tym samym lub — 

gdzie indziej — na innym poziomie *, dalej zaś twierdzi, że opowiadanie składa 

się wyłącznie z funkcji — wszystko tam, w różnym stopniu, posiada znaczenie. 

Rozróżnia on dwie główne grupy funkcji narracyjnych: dystrybutywne 

(distributional) i integracyjne (integrational), i choć nie zajmuje się on 

w tym omówieniu kinem, rozróżnienie to zachowuje ważność dla rozdzielenia 

tego, co może być przeniesione (np. z powieści do filmu), od tego, co podlega 

jedynie adaptacji. Funkcjom dystrybutywnym Barthes nadaje nazwę funkcji 

właściwych; funkcje integrujące nazywa indeksami [oznakami]. Te 

pierwsze odnoszą się do działań i wydarzeń; są „poziome” ze swej natury i są ze 

sobą linearnie powiązane w obrębie całego tekstu; mają do czynienia z „działa- 

niami” (operations); odnoszą się do funkcjonalności działania. Indeksy 

denotują składnik mniej lub bardziej zatarty, niezbędny jednak dla znaczenia 

historii. Pojęcie to obejmuje na przykład psychologiczne informacje na temat 

postaci, dane odnoszące się do ich tożsamości, zapisy atmosfery i przestawienia 

miejsca. Indeksy są ze swojej natury ,„pionowe”, wpływają na nasze czytanie 

narracji w przenikający raczej niż linearny sposób; nie odnoszą się do działań, 

lecz do funkcjonalności bycia. 

Najważniejsze rodzaje możliwych przeniesień z powieści do filmu mieszczą 

się raczej w obrębie kategorii funkcji właściwych niż w indeksach, chociaż 

niektóre elementy tych ostatnich także wydają się (częściowo) możliwe do prze- 

niesienia. Barthes dokonuje dalszego podziału funkcji na funkcje kardy- 

nalńe (czyli rdzenie)! katalizy. Fukcje kardynalne sq 

„punktami osiowymi” narracji: to znaczy działania, do których się odnoszą, otwie- 

rają alternatywne możliwości, które mają konsekwencje dla rozwoju schematu fabu- 

larnego (story); kreują one w narracji momenty „ryzyka” i ma to przełomowe 

znaczenie dla narracji (procesu, poprzez który czytelnik /.../ konstruuje znaczenie 

tekstu *), czy czytelnik rozpoznaje możliwość takich alternatywnych następstw. 

Wspólne połączenie funkcji kardynalnych dostarcza nieredukowalnych podsta- 

wowych faktów narracji i to połączenie, więź łącząca dwie funkcje kardynalne 

nabywa funkcjonalności podwójnej, zarazem chronologicznej i logicznej *. Fun- 

kcje kardynalne czy, w terminologii Seymoura Chatmana, jądra (kernels) 

(momenty narracji, które powodują powstanie zagadki w kierunku obranym przez 

wydarzenia *') są, jak to pokażę, możliwe do przeniesienia; gdy główna funkcja 

kardynalna zostaje usunięta czy zmieniona w filmowej wersji powieści (np. żeby 

dostarczyć raczej szczęśliwego niż smutnego zakończenia), daje to podstawę do 

krytycznego oburzenia i częstego zniechęcenia. Twórca filmu skłonny do „wier- 

nych” adaptacji musi — co jest podstawą takiego przedsięwzięcia — starać się 

zachować główne funkcje kardynalne. 

Jednak, nawet jeśli te ostatnie zostaną zachowane w procesie tworzenia filmu, 

mogą zostać „zniekształcone” przez otaczające je i zmieniające się katalizy. 

Katalizy (w terminologii Chatmana satelity /satelites/) działają komplemen- 

tarnie i podtrzymująco wobec funkcji kardynalnych. Denotują one niewielkie 

działania (takie jak np. nakrycie stołu do posiłku, co z kolei może powodować 
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działaniao kardynalnymznaczeniudlahistorii); ich rola polega na zakorzenieniu 

funkcji kardynalnych w szczególnej rzeczywistości, by wzbogacić budowę tych 

funkcji: ich funkcjonalność jest osłabiona, jednopłaszczyznowa, pasożytni- 

cza: idzie tu bowiem o funkcjonalność czysto chronologiczną 41 — wedle słów 

Barthes'a. Odmiennie od momentów ryzyka — tworzonych przez funkcje kardy- 

nalne, katalizy roztaczają sfery bezpieczeństwa, odpoczynku, luksusu * odpo- 

wiadają one za kolejne dziejące się z chwili na chwilę detale narracji. 

O tyle, o ile funkcje kardynalne, jak i katalizy, są niezależne od języka, w tym 

znaczeniu, że denotują aspekty treści schematu fabularnego (działania i zdarze- 

nia), które mogą manifestować się werbalnie czy audiowizualnie, o tyle mogą 

być one bezpośrednio przeniesione z jednego medium do drugiego. Pośród fun- 

kcji integracyjnych, które Barthes podzielił na indeksy właściwe i in- 

formacje (informants), tylko te drugie mogą być bezpośrednio przekazywane. 

Te pierwsze, odnosząc się do takich pojęć, jak postać i atmosfera, są bardziej 

rozpowszechnione niż funkcje właściwe, i dlatego bardziej otwarte na adaptację 

niż na względną bezpośredniość przeniesienia, informacje są to (...) dane czyste, 

bezpośrednio znaczące > Zawierają one gotową (ready-made) wiedzę, taką na 

przykład, jak nazwy, wiek, zawód bohaterów, pewne szczegóły otoczenia, i w tym 

znaczeniu, na swój sposób pełnią funkcje uautentycznienia i indywiduacji, które 

pod innymi względami spełniają katalizy, są też one często odpowiedzialne za 

przekaz z jednego medium do drugiego. To, co Barthes nazywa funkcjami kar- 

dynalnymi i katalizami, stanowi formalną treść narracji, którą można traktować 

niezależnie od tego, co Chatman nazywa jego manifestującą się substancją 

(powieści czy filmu), a informacje dzięki swojej zdolności do obiektywnego 

nazywania pomagają w osadzeniu tej formalnej zawartości w urzeczywistnia- 

nym świecie, dodając konkretów do abstrakcji. Być może informacje można 

by postrzegać jako pierwszy, nieznaczny krok w kierunku mimesis w powie- 

Ści i filmie, krok w kierunku pełnego procesu mimetycznego, polegającego na 

funkcjonowaniu indeksów właściwych — do tego problemu wkrótce powrócę. 

Pragnąłbym w tym miejscu zaznaczyć, że Barthes zmodyfikował później 

ukazaną tutaj strukturalną taksonomię, desygnując w S/Z, swoim odczytaniu 

Sarrasine, pięć kodów narracyjnych, które strukturują wszelkie klasyczne narra- 

cje. Dla moich celów przedstawione wcześniej rozróżnienie pomiędzy funkcjami 

dystrybutywnymi i integracyjnymi, wraz z dającymi się wywnio- 

skować metaforami, odnoszącymi się do ich charakterystyki, dostarcza bar- 

dziej przystępnej i użytecznej taksonomii w ustaleniu tego, co jest możliwe 

do przeniesienia z długiego i złożonego dzieła stworzonego w jednym me- 

dium do długiego i złożonego dzieła stworzonego w innym. Oczywiście 

Barthes, pisząc Wstęp do analizy strukturalnej opowiadań, nie zajmował się 

narracją filmową, jednak, by skorzystać ze słów Robina Wooda, krytyk ma 

prawo przywłaszczyć sobie to czego potrzebuje, z tego, co można znaleźć, 

i wykorzystać to do celów nieco odmiennych od tych, które odnajdujemy 

w oryginale z8 

Rodzaje narracji i możliwości, jakich dostarczają one filmowi 

Rozróżnienie, jakie można wprowadzić pomiędzy różnymi trybami narracji 

pojawiającymi się w powieści, trudno jest utrzymać w odniesieniu do narracji 
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filmowej. Powieści wybrane w niniejszej książce do szczegółowej analizy dosko- 

nale ukazują różne podejścia do problemu punktu widzenia w narracji: na przy- 

kład narracji w pierwszej osobie, wszechwiedzącej, połączenia tych dwóch 

sposobów, czy też użycia trybu „ograniczonej świadomości . Jednak te różne 

podejścia w procedurach narracyjnych wiążących się z adaptacją filmową są 

w znacznym stopniu pomijane — to problem, którym zajmiemy się w Części II 

tego studium. W tym miejscu ograniczę się do zwrócenia uwagi na różnice 

w podatności tego typu narracji literackich na praktyki filmowe. 

Narracja w pierwszej osobie. Pomiędzy próbami narracji w pierwszej Oso- 

bie proponowanymi w filmie a powieściową narracją w pierwszej osobie istnieje 

jedynie niepewna analogia, obejmująca osobiste wypowiedzi każdej postaci po- 

jawiające się w otoczeniu nieprzerwanego (prowadzonego zazwyczaj w czasie 

przeszłym) dyskursu, przypisanego znanemu i nazwanemu narratorowi, który 

może, choć nie musi być aktywnym uczestnikiem wydarzeń w powieści. Próby 

te zazwyczaj sprowadzają się do dwóch typów. 

a) Kino subiektywne. Od czasu The Lady in the Lake (1946) rzadko 

próbowano je urzeczywistnić, przynajmniej w głównym nurcie kina ma ono 

raczej status ciekawostki i osobliwości niż ważnego wkładu w praktykę kina. 

Spośród lepiej umiejscowionych jego manifestacji (np. ujęcia subiektywne /point 

of view shot/ czy następstwo ujęć), jest ono często wykorzystywane w narracji 

ekranowej, jak na przykład w wersji noweli Rebecki West The Return of the 

Soldier, sfilmowanej przez Alana Bridgesa (1982), w której narracja w pierwszej 

osobie pierwowzoru została zredukowana, by przyznać narratorowi powieści 

przewagę subiektywnych ujęć. Tym niemniej ,„przewaga” pod żadnym względem 

nie jest tu równoważna z nieprzerwanym kształtowaniem, analizowaniem 

i kierowaniem świadomością przez narratora [powieści] w pierwszej osobie. 

Ponadto, jak zauważył Thomas Elsaesser, percepcja subiektywna—to 

co widzą postaci i jak tego doświadczają — jest zintegrowana w obiektywne 

przedstawienie tych jednostkowych punktów widzenia i w to, co znaczą one 

wewnątrz tego samego ruchu narracyjnego i trwającej akcji 9. O ile kino może 

być bardziej zręczne i plastyczne w zmienianiu punktów widzenia, z którego 

obserwowane jest jakieś wydarzenie czy przedmiot, o tyle jest ono zdecydowanie 

mniej uległe w ukazywaniu spójnego punktu widzenia jednej postaci. 

b) Narracja werbalna i głoszona z offu. Mechanizm narracji 

słownej czy też głosu z offu może spełniać w filmie ważne funkcje narracyjne 

(np. wzmacniać poczucie czasu przeszłego), lecz, z rzeczywistej konieczności, 

może być wykorzystany tylko sporadycznie w odróżnieniu od trwałej natury 

narracji powieściowej w pierwszej osobie. (Dni radia /1987/ Woody'ego Allena 

należą do niewielu filmów, które byłyby niezrozumiałe bez narracji z offu.) W nor- 

malnej praktyce filmowej głos z offu może być czasem wprowadzony do po- 

szczególnych sekwencji. W filmach fabularnych jednak, które w tej pracy mnie 

(jak też większość widowni filmowej) interesują, trudno jest realizować nieprzer- 

wany, niediegetyczny głos towarzyszący pokazywanej obrazami akcji. Słowa 
wypowiadane spoza ekranu towarzyszą obrazom, które z konieczności prowadzą 

własne obiektywne życie. Nie mamy już dłużej poczucia, że wszystko przefiltro- 

wane jest przez świadomość mówiącego bohatera: nawet w takim filmie jak 

Wielkie nadzieje Davida Leana, wyjątkowo długim, gdyż chodziło tu o utrzyma- 
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nie właściwego powieści podejścia w „pierwszej osobie”. Groteska, która zalud- 

nia świat Pipa nie jest już przedstawiona widzowi jako jednostkowe subiektywne 

wrażenie. Widzimy wszystko to, co „widzi” kamera, a nie tylko to, co odciska 

się na wyobrażonych reakcjach bohatera-narratora. W odniesieniu do tych fil- 

mów, które wykorzystują technikę głosu z offu, rozumienie postaci, której zostaje 

on przypisany, co bardziej prawdopodobne, jest rezultatem jej zaangażowania 

w bezpośrednio przedstawianą akcję, nie zaś okolicznościowego komentarza na 

temat tejże akcji, podczas gdy w narracji powieściowej w pierwszej osobie dzieje 

się tak rzadko. 

Powieść z wszechwiedzącym narratorem (The omniscent novel). Narracja 

w tego typu powieści prowadzona jest przy użyciu dwóch rodzajów dyskursu: 

tego, który przypisuje się różnym bohaterom w mowie niezależnej (obiektywny 

język w terminologii Colina MacCabe a *%) oraz prowadzonego w prozie narra- 

cyjnej (narrative) (wolałbym użyć słowa „opowiadającej /narrating/), w wyraźnie 

autorytatywnym „metajęzyku”, który otacza te pierwsze. To ten drugi rodzaj 

kieruje naszym czytaniem mowy niezależnej bohaterów. MacCabe idzie dalej 

i konstruuje analogię pomiędzy tymi dwoma rodzajami dyskursu, w zależności 

od tego, w jaki sposób pojawiają się one w powieści i filmie: Proza narracyjna 

osiąga status dominacji, ponieważ wiąże się to ze statusem wiedzy i ta funkcja 

wiedzy została przejęta w kinie przez narrację wydarzeń. Dzięki wiedzy, którą 

uzyskujemy z narracji, możemy oddzielić dyskursy poszczególnych bohaterów od 

ich położenia i porównać to, co zostało w tych dyskursach powiedziane, z tym, 

co zostało ujawnione przez narrację. Kamera pokazuje nam to, co się wydarzyło 

— opowiada nam prawdę, na tle której możemy ocenić dyskursy A 

Kamera pokazuje nam to, co się wydarzyło (...). David Bordwell kwestionuje 

hierarchię dyskursów MacCabe a, zarówno ze względu na przesadne uproszcze- 

nie klasycznej powieści realistycznej, jak i sposób, w jaki redukuje zakres narra- 

cji filmowej. Podaje w wątpliwość szczególnie sformułowane przez MacCabe'a 

uprzywilejowanie pracy kamery (...) nad innymi technikami filmowymi, twier- 

dząc, że wszystkie komponenty kina pełnią funkcje narracyjne — nie tylko kamera, 

ale mowa, gest, napisy, muzyka, kolor, procesy optyczne, oświetlenie, kostium, 

a nawet pozaekranowa przestrzeń i pozaekranowe dźwięki *. Istnieje pewna 

tendencyjność w odpowiedzi, jakiej udziela Bordwell, ponieważ, jak mi się przy- 

najmniej wydaje, wykorzystanie przez MacCabe'a terminu „kamera” jest skró- 
tem myślowym odnoszącym się do wszystkich komponentów narracyjnych, 

które kamera może pokazać lub też implikować — a zatem wszystkich ujętych 

w liście Bordwella, z wyjątkiem tych, które odnoszą się do ścieżki dźwiękowej, 

a które mogą, oczywiście, wprowadzać napięcie w obrazie wizualnym. Bezspor- 

nie, pewne funkcje prozy narracyjnej, takie jak ukazanie otoczenia czy fizyczne- 

go wyglądu bohaterów, można osiągnąć przez reżyserii mise-en-scene. Inne 

funkcje, które umożliwiają nam dzięki przybranej przez pisarza stylistyce ocenę 

mowy bohatera, wydają się trudniejsze do podporządkowania oku kamery. W tym 

znaczeniu kamera staje się narratorem gdy na przykład, koncentruje się na takich 

aspektach reżyserii, jak wygląd aktorów, ich sposób poruszania się, gestykulacja, 
ubranie czy miejsce, jakie zajmują oni na scenie, także przez sposób ich fotogra- 

fowania. Dzięki tym sposobom kamera może chwytać „prawdę”, dostarczając 

komentarza i określając to, co rzeczywiście mówią aktorzy. 
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Jednak sugerowanie, że reżyseria czy jej realizacja przy wykorzystaniu ko- 

dów filmowych (szczególnie związanych z montażem) bez trudu może sobie 

przywłaszczyć rolę wszechwiedzącego, niesłyszalnego narratora, czy też że ka- 

mera (by Ściślej zinterpretować MacCabe'a), pokazując to, co się wydarza, za- 

stępuje takiegoż narratora, jest jednak zbyt proste. Po pierwsze (co zupełnie 

oczywiste) kamera — użyta tutaj metonimicznie, na określenie jej operatora oraz 

każdego, kto mówi mu, na co i w jaki sposób ją kierować — znajduje się na 

zewnątrz całego dyskursu filmowego, podczas gdy wszechwiedzący narrator 

w sposób nieunikniony jest częścią powieści. Choć może prawdziwsze byłoby 

stwierdzenie, że narracja jest w sposób nieunikniony częścią całościowego 

dyskursu powieści, na równi ze słowami wypowiadanymi przez postaci. (Jednak, 

podczas gdy wypowiadane kwestie mogą być, jeśli tak życzy sobie twórca filmu, 

odtwarzane słowo w słowo przez bohaterów filmowych — jest to oczywiście 

niemożliwe w odniesieniu do narracji: ponieważ proza narracyjna, której w wię- 

kszości powieści przyznajemy uprzywilejowaną pozycję. związaną z wiedzą na 

temat bohaterów, czasów, miejsc, jest wiedzą, która przed bohaterami w powieści 

może być w rzeczywistości ukryta.) Dzięki sprawowaniu funkcji kontroli nad 

reżyserią i ścieżką dźwiękową czy też manipulacjom związanym z montażem, 

twórca filmu może zaadaptować niektóre z funkcji prozy narracyjnej. la 

ostatnia może przez przysłówek wskazać ton głosu, jakim bohater wypowiada 

jakąś uwagę; kamera, z drugiej strony, może rejestrować podobny efekt przez 

skierowanie uwagi na wyraz twarzy aktora czy jego postawę (tzn. aspekty reży- 

serii), czy też cięcia, żeby ukazać odzew na daną kwestię (tzn. przez montaż ), co 

z kolei wpływa na percepcję danej kwestii przez widza, jak również przez mo- 

dulację głosu aktora (np. ścieżkę dźwiękową). 

Jeśli idzie o oddanie w filmie opisowych funkcji prozy opowiadającej 

o miejscach, przedmiotach, działaniach, to być może istnieje większa szansa 

na to, że nowa (filmowa) rzeczywistość natychmiast zastąpi wcześniejszą 

(stworzoną werbalnie); o ile idzie o postaci i działania psychologiczne, które 

dotyczą bohaterów, sytuacja jest bardziej złożona. W filmie nie mamy do 

czynienia z od razu widocznym i od razu dostępnym komentarzem dotyczą- 

cym akcji, jaki zwyczajowo oferuje nam powieściowa proza opowiadająca. 

W powieści z wszechwiedzącym narratorem, w której proza nie jest „podejrza- 

na”, w tym znaczeniu, że przynależy do narratora w pierwszej osobie, stała 

mediacja pomiędzy czytelnikiem i akcją powieściową, na mocy jej uprzywile- 

jowanego statusu jako „wiedzącej”, jest dla czytelnika poręczeniem „prawdy” 

poczynań. W pewnym sensie wszystkie filmy są „wszechwiedzące ': nawet wte- 

dy, gdy wykorzystują technikę voice over jako środka pozorującego powieściowe 

podejście w pierwszej osobie. Widz pozostaje świadomy, jak wykazałem to wcześ- 

niej, co do poziomu obiektywności tego, co jest pokazywane, a co może obejmo- 

wać pole widzenia bohatera, ale nie jest w stanie jednocześnie zignorować 

bardzo wielu innych elementów. 

Tryb „ograniczonej świadomości”. Wydaje się, że w szerokim znaczeniu 

narracja w pierwszej osobie ani też ta związana z wszechwiedzącym narratorem, 

ze swej istoty, nie jest uległa wobec narracji filmowej. Obydwa typy poniekąd 

zawsze „wiedzą” zbyt wiele, czy przynajmniej „„wiedzą” więcej niż — jak nam się 

wydaje — wiadomo na początku opowieści filmowej, którą odbieramy bardziej 
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bezpośrednio; i to odczucie uprzedniej wiedzy bez wątpienia blisko wiąże się 

z charakterystycznym dla prozy sposobem oddawania rzeczywistości przy uży- 

ciu czasu przeszłego w opozycji do percepcyjnej natychmiastowości i bezpośred- 

niości filmu. Być może wprowadzona przez powieść forma ograniczonej 

świadomości (jak np. w Daisy Miller) najbardziej zbliża się do trybu opowie- 

ści filmowej. Cohen, omawiając techniki wykorzystane przez Conrada i Jamesa, 

czyni porównanie do malarzy impresjonistów. Pisze on: Nie można w pełni zrozu- 

mieć pośredniego podejścia tych powieściopisarzy [Conrad i Ford Madox Ford], 

nie odnosząc się do ich niekonwencjonalnego sposobu posługiwania się punktem 

widzenia. (...) Czytelnik, można by rzec, jest stale zmuszany, by przejść przez kilka 

pierwszych planów, zanim będzie się w stanie jasno zorientować, co wyłania się 

w tle. (...) Ten sam podstawowy mechanizm obowiązuje w przypadku Jameso- 

wskich „centralnych reflektorów ”, dzięki którym rozgrywa się cała lub prawie 

cała akcja * 

Takie centralne reflektory — na przykład Strether w Ambasadorach czy Win- 

terbourne w Daisy Miller — dostarczają czytelnikowi możliwości identyfikacji 

(point of identification), niekoniecznie w znaczeniu uczuciowym, lecz ze wzglę- 

du na mniej lub bardziej konsekwentnie ulokowane dogodne położenie, z którego 

można obserwować akcję opowieści. Mamy stale świadomość, że istnieje bar- 

dziej ogólny punkt widzenia niż ten, który jest dostępny danym bohaterom: że to 

tak, jak gdyby narrator spoglądał ponad ich ramieniem, w taki sposób, w jaki 

kamera może widzieć akcję nad ramieniem postaci znajdującej się na pierwszym 

planie ujęcia, dostarczając widzowi zarówno punkt widzenia postaci, jak i nieco 

szersze spojrzenie, które obejmuje także samą tę postać. Jamesowskie pojęcie 

środka świadomości, którego w żadnym wypadku nie należy mieszać z narracyj- 

ną „wszechwiedzą” czy też zamazywaniem jej przez wykorzystanie narracji 

w pierwszej osobie, prawdopodobnie tym może najbardziej przybliżyć film do 

narracji w pierwszej lub trzeciej osobie. Jego wykorzystanie będzie bardziej 

szczegółowo zbadane przy okazji omówienia przypadku Daisy Miller. 

Uwaga na temat terminologii 

Powyższe rozróżnienia, rozważane w podrozdziałach Funkcje narracji oraz 

Rodzaje opowiadań zachodzą, jak można uznać, pomiędzy seriami wydarzeń 

uporządkowanych wedle następstwa (sequentially) i wedle wynikania (con se- 

quentially) oraz trybów (łatwiejszych do wyróżnienia w terminach literackich) 

ich przedstawiania. Takie rozróżnienie pomiędzy narracją (narrative) i opo- 

wiadaniem (narration) może być podobne do rozróżnieniem pomiędzy 

schematem fabularnym (szory) idyskursem. Ta ostatnia para — hi- 
stoire 1 discours we współczesnej poetyce francuskiej — wywodzi się z uczynio- 

nego w latach dwudziestych przez rosyjskich formalistów rozróżnienia pomiędzy 

schematem fabularnym (fabula) — materiałem opowieści w czysto 

chronologicznej sekwencji -i fabułą (sjużet), intrygą w kształcie zaplanowa- 

nym i zmontowanym przez opowiadającego, to znaczy skończonej narracji w ta- 

kiej postaci, w jakiej doświadczamy jej w tekście; już nie czystego schematu 
«. 50 : : Jabularnego (story), lecz selektywnego aktu narracji  — zgodnie ze słowami 

Rogera Fowlera. histoire i discours definiuje on dalej jako materiał opowieści 
> żqó 3 . Paa 

(story-matter) i sposób jej przedstawienia . 
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W rozpowszechnionej terminologii w teorii filmu, można często znaleźć 

dalsze paralele dla kategorii, do których odnosiłem się powyżej — mówi się 

o wypowiedzi (enuntuiated) i wypowiadaniu (enunciation). Pier- 

wszy z tych terminów, wywodzących się od lingwisty Emille'a Benveniste'a, 

oznacza wyrażenie (wypowiedź — utterance / l'ćnoncć) w taki sposób, w jaki 

manifestuje się ono w rozwinięciu tekstu * (zwrot Davida Bordwella), jako spójny 

zestaw wydarzeń odgrywanych w szeregu jednostek syntagmatycznych, jako 

suma ich funkcji fabularnych. Wypowiadanie (enunciation /l' ćnonciation/), cha- 

rakteryzuje proces, który tworzy, uwalnia i kształtuje (mam świadomość szukania 

po omacku właściwego słowa) „wyrażenie” (utterance). A zatem wypowiadanie, 

odnosi się do sposobów, w jaki wyrażenie jest przekazywane i jako takie w spo- 

sób oczywisty dzieli wspólne podstawy z opowiadaniem, fabułą i dyskursem. Ani 

film, ani powieść nie są „przeźroczyste ”, lecz jakkolwiek każde z nich próbowa- 

łoby zatajać znaki wypowiadania, takie „zatajenie” zdecydowanie bardziej uwi- 

docznia się w przypadku kina. W filmie może brakować takich literackich znaków 

wypowiadania, jak osoba czy czas, lecz procesy związane z wypowiadaniem 

(enunciatory processes) wpisane są w takie środki wypowiadania, jak na przy- 

kład, punkt widzenia, z jakiego robi się ujęcie, kadr, czy też ich wzajemne relacje 

(tzn. środki związane z reżyserią i montażem). Kody instytucjonalne (institutio- 

nal) oraz często bardzo indywidualne sposoby realizowania ich przez poszcze- 

gólnych filmowców mogą bądź pomniejszać, bądź wysunąć na pierwszy plan 

procesy związane z wypowiedzią filmową, ale nie mogą ich wykorzenić, nawet 

jeśli, jak pisze Metz, film daje nam uczucie, że jesteśmy świadkarnui niemal praw- 

dziwego spektaklu Ę Wypowiedź filmowa, dotycząca stosunku do transpozycji 

powieści na ekran, jest sprawą adaptacji właściwej, a nie transferu. W oferowanej 

poniżej analizie przykładów, będzie o tym mowa, z uwzględnieniem tego, jak 

dalece interesujące nas filmy ukazują interakcję pomiędzy specyficznie filmowy- 

mi i pozafilmowymi kodami i w jakim zakresie dostarczają one — czy też chcą 

dostarczać — ekwiwalencji dla procedur związanych z wypowiedzią w powie- 

ściach, na których się opierają. 

Istotną funkcją tego studium będzie rozróżnienie: 

|) elementów w pierwotnej powieści, które są możliwe do transferu, ze 

względu na to, że nie są przypisane do jednego bądź drugiego systemu semio- 

tycznego — to znaczy, zasadniczo, wiążą sięz narracją:l 

2) elementów, które pociągają za sobą pogmatwane procesy adaptacji, ponie- 

waż ich konsekwencje ściśle wiążą się z systemem semiotycznym, w którym się 

ujawniają — to znaczy z wypowiadaniem. 

Ostatecznie, przedkładam termin „wypowiadanie nad „opowiadanie”, ponie- 

waż ten ostatni zbyt często łączy się w wąski, ograniczony sposób z osobą 

i czasem. Przez wypowiadanie rozumiem cały aparat wyrażania, który rządzi 

przedstawianiem — i odbiorem — narracji. 

Co rozumiemy pod pojęciem adaptacji 
Wyróżniającą cechą adaptacji — zapewnia Dudley Andrew — jest dopaso- 

wanie systemu znaków filmowych do uprzedniego dzieła wyrażonego w ja- 

kimś innym systemie. Twierdzi on, że kaźdy film przedstawiający adaptuje 

wcześniejszy pomysł (...) [lecz ta] adaptacja wytycza granice przedstawieniu, 
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kładąc nacisk na kulturowy status wzorca (...) w mocnym znaczeniu, adapta- 

cja jest przywłaszczeniem znaczenia z wcześniejszego tekstu s: Dopasowanie 

i przywłaszczenie, do których się on odwołuje, dokonuje się w imię zastąpie- 

nia jednej iluzji rzeczywistości przez inną. Cokolwiek filmowcy mówią na temat 

wierności czy autentyczności, zasadniczo zawsze chodzi im o zatarcie w pa- 

mięci doświadczenia pochodzącego z czytania powieści przez doświadczenie 

kolejne — słuchowo-wizualno-słowne — które powinno tworzyć jak najmniejszy zgrzyt 

w zetknięciu z tą zbiorową pamięcią. Chodzi o to, by jedna zmaterializowana 

odpowiedź na pisane dzieło pozostawała w zgodzie z wielką różnorodnością 

odpowiedzi na oryginał. Jej celem jest dostarczenie doświadczenia percepcyjne- 

go, które pozostaje w zgodzie z tym, do którego dochodzimy konceptualnie. Różne 

skargi, kierowane pod adresem filmowych adaptacji klasycznych i popularnych 

powieści — w obrębie całego szerokiego spektrum różnych poziomów krytyki — 

wskazują na to, jak rzadko osiąga się całkowite przywłaszczenie znaczenia 

z wcześniejszego tekstu — nawet jeśli się do tego dąży. U podstaw zaproponowa- 

nych tu procesów, przynajmniej w wytwarzaniu mniej czy bardziej wiernych 

filmowych wersji, znajdują się takie procesy, które wiążą się z przeniesie- 

niem (transferring) podstawy narracji powieściowej i adaptacją tych aspe- 

któw wypowiadania, które uznaje się wskazane zachować, lecz które opierają 

się transferowi, ażeby całkowicie różnymi środkami znaczenia i odbioru osiąg- 

nąć uczuciowe reakcje, które wywołują w widzu pamięć pierwotnego tekstu, 

nie zadając mu gwałtu. 
Poprzedni akapit sugeruje (błędnie), że filmowa adaptacja trafi jedynie do 

tych widzów, którzy znają powieść. Sam fakt, że tak nie jest, powinien powstrzy- 

mywać krytyków poszukujących wierności, wskazując na to, że istnieje również 

inna duża część widowni, dla której adaptacja nie jest już skutkiem i jako taka 

nie interesuje ich bardziej niż jakikolwiek inny film. Nacisk położony na wier- 

ność wobec oryginału powoduje niedocenienie innych aspektów intertekstualno- 

Ści tekstowej. Stwierdzić, że film jest oparty na powieści, to zwrócić uwagę na 

jeden — dla wielu ludzi decydujący — element intertekstualności, lecz nigdy nie 

będzie to element jedyny. Stosunki panujące w przemyśle filmowym i dominu- 

jący w czasie tworzenia filmu klimat kulturowy i społeczny (szczególnie wtedy, 

gdy filmowa wersja nie następuje bezpośrednio po opublikowaniu powieści) to 

dwie główne determinanty oddziałujące na kształt każdego filmu, bez względu 

na to, czy jest on, czy też nie jest adaptacją. Z tym pierwszym uwarunkowaniem 

(tzn. stosunkami wewnątrz przemysłu filmowego) można wiązać efekt oddziały- 

wania gwiazd filmowych, jak też, w okresie dominacji jakiegoś studia — „domo- 

wy styl” danego studia, skłonności reżysera lub konwencje gatunkowe czy też 

dominujące parametry praktyki filmowej. Jeśli idzie o to drugie uwarunkowanie 

(tzn. klimat danych czasów), to trudno byłoby zaproponować powszechnie obo- 

wiązującą metodologię służącą do prześledzenia, jak dalece warunki kulturowe 

(np. wymogi czasu wojny lub też zmiany norm seksualnych) mogą prowadzić 

do przesunięcia akcentów w filmie w porównaniu z powieścią, na której się on 

opiera. W poszczególnych przypadkach adaptacji konieczne jest jednak, 

żeby wziąć w rachubę naturę takich wpływów — sprawa ta zostanie bliżej 

przedstawiona w części Special Focus w rozdziale poświęconym Przyląd- 

kowi strachu. 
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TŁO, PROBLEMY I NOWE PROPOZYCJE 

Być może rzeczywiście to właśnie dlatego, że pytania dotyczące narracyjno- 

Ści można sformalizować, tak wiele uwagi poświęca się wpływowi, jaki 

oryginalny tekst ma na film. I z pewnością, podnosząc kwestię intertekstualności, 

nie zamierzam zaprzeczać temu, jak wielką moc kształtowania reakcji na wersję 

filmową u wielu ludzi odgrywa dzieło pierwotne. W konsekwencji warto przeba- 

dać dwie sprawy: 

a) co możliwe jest do przeniesienia czy adaptacji w procesie przekładu 

(transposition) z powieści na film; 1 

b) jakie inne kluczowe czynniki poza źródłową powieścią odciskają piętno na 

filmowej wersji powieści? Dla tych widzów, którzy znają i (lub) cenią powieść, 

proces narracji w wersji filmowej z konieczności będzie inny niż dla tych, którzy 

jej nie znają. W każdym przypadku prawdziwe odczytanie filmu będzie uzależ- 

nione od odpowiedzi na pytanie, w jaki sposób działają kody filmowe i aspekty 

pracy reżyserskiej na stworzenie określonej wersji tekstu. 

Jaki rodzaj adaptacji? 

Chociaż kryterium wierności może się wydawać drogą błędną w każdych 

okolicznościach, to jednak pozostaje także prawdą, że o wielu twórcach filmo- 

wych zwykło się mawiać, że z szacunkiem odtworzyli powieść źródłową w fil- 

mie. Jest równie oczywiste, że wiele adaptacji wybiera odmienne drogi od tych, 

które polegają na dosłownej wizualizacji pierwowzoru czy nawet na dochowaniu 

„duchowej wierności”, czyniąc całkiem oczywiste odstępstwa od oryginału. Ta- 

kie odstępstwa mogą być postrzegane jako propozycja komentarza czy też w 

skrajniejszych przypadkach dekonstrukcji (ukazując wewnętrzne sprzecz- 

ności w pozornie doskonale koherentnych systemach myśli *) oryginału. Chociaż 

nie zamierzam proponować tutaj hierarchii w wartościowaniu tych podejść, to 

jednak sądzę, że dla oceny filmowej wersji powieści ważne jest oszacowanie, 

jakiego rodz aj u adaptacją próbuje być dany film. Takie oszacowanie wyklu- 

czy przynajmniej refleksję krytyczną, która zarzuca filmowi coś, czego nie za- 

mierzał on zrealizować. Jeśli zważymy na niepewność i przypadkowość pojęcia 

wierności w odniesieniu do powieści napisanych na podstawie filmów, to mądrzej 

będzie odstąpić od terminów typu „pogwałcenie”, ,„zniekształcenie”, „trawestacja” 

oraz wszelkich innych, które podobnie jak już wymienione, zakładają pierwszeń- 

stwo tekstu pisanego. 

Program dalszych badań 
Wydaje się, że nic nie jest w stanie powstrzymać ogółu widowni przed porów- 

nywaniem filmów z leżącymi u ich źródeł powieściami — zazwyczaj ze wskazaniem 

na braki filmów. Celem niniejszego studium jest wykorzystanie takich pojęć i metod, 

które pozwoliłyby na bardziej obiektywną i systematyczną ocenę tego, co się dzieje 

w procesie przekładu jednego tekstu na drugi. Jeśli weźmiemy pod uwagę powszech- 

ność tego procesu oraz fakt, że interpretacje i pamięć źródłowej powieści są silnymi 

elementami, które determinują filmową intertekstualność, to niewielką wartość bę- 

dzie niosło zwykłe stwierdzenie, że film powinien zachować autonomiczność. Tak 

być powinno, ale równie ważne jest zwrócenie uwagi na rodzaj przeobrażenia, które 

miało miejsce, po to, by wyróżnić to, co filmowiec chciał zachować z oryginału, oraz 

rodzaj użytku, jaki z tego zrobił. 
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Przeniesienie i adaptacja właściwa 

Rozróżnienie to, przedyskutowane dokładniej we wcześniejszej części niniej- 

szego rozdziału, ma centralne znaczenie dla postępowania przyjętego w omawia- 

nych dalej analizach i, jak sądzę, dla każdego systematycznego badania tego, co 

się dzieje w czasie przekładania (transposing) powieści na film. 

Przeniesienie. Kiedy zastanawiamy się nad tym, co można przenieść z po- 

wieści do filmu, to zaczynamy kłaść teoretyczną podstawę pod badania fenome- 

nu przekształcenia powieści w filmy, jak również podstawę tego, co zostało 

przeniesione w każdym z poszczególnych przypadków (tzn. jak wiele spośród 

tego, co można przenieść, filmowiec przenosi). W szerokim rozumieniu pociąga 

to za sobą rozróżnienie pomiędzy narracją (którą można przenieść) i wy- 

powiadaniem (enunciation) (którego nie można przenieść, jako że zakłada 

ono całkiem odrębne systemy znaczenia). Niektóre strategie potencjalnie warto- 

ściowe dla rozważenia idei przeniesienia są zarysowane poniżej. 

Rozróżnienie schematu fabularnego i fabuły (story/plot). Terence Hawkes, 

posługując się pracą Wiktora Szkłowskiego na temat natury narracji, czyni nastę- 

pujące rozróżnienie. „Schemat fabularny" to po prostu podstawowe następstwo 

zdarzeń, surowiec, przed którym staje artysta. Fabuła stanowi wyróżniający spo- 

sób udziwniania „schematu fabularnego”, jej twórczego zniekształcenia i uniez- 

wyklenia 50. Powieść i film mogą dzielić ten sam schemat fabularny, ten sam 

„Surowiec”, lecz różnić się wykorzystaniem odmiennych strategii fabularnych, które 

zmieniają następstwo, inaczej rozkładają akcenty, które — jednym słowem — uniez- 

wykłają schemat fabularny. Oczywiście pod tym względem wykorzystanie dwóch 

różnych systemów znaczenia również będzie odgrywało decydującą rolę rozróżnia- 

Jącą. 

Rozróżnienie pomiędzy funkcjami dystrybutywnymi i integracyjnymi. 

Jak to zostało już wcześniej omówione, funkcje dystrybutywne Barthes'a, które 

nazwał on funkcjami właściwymi, to te, które są najbardziej podatne na przenie- 

sienie do filmu. Klasyfikacja ta dzieli się dalej na funkcje kardynalne — 

czyli takie działania narracyjne, które otwierają możliwości, mające bezpośrednie 

konsekwencje dla dalszego rozwoju schematu fabularnego (niebezpieczne momenty 
narracji, w terminologii Barthes'a), wspierane, gdy mamy do czynienia z bogat- 

szą budową, przez elementy charakteryzujące się odmiennym porządkiem fun- 

kcjonalności. Ten „odmienny porządek” może być albo „mniejszy” (w przypadku 

katalizy), albo „działający pionowo” (w przypadku funkcji dystrybutyw- 
nych) w przeciwieństwie do zasadniczo poziomych funkcji kardynalnych. Pier- 

wszy poziom „wierności” w odniesieniu do filmowej wersji powieści można 

określić przez zakres, w jakim filmowiec zdecydował się przenieść funkcje kar- 

dynalne pierwotnej narracji. 

Utożsamienie funkcji postaci i pól działania. Jeśli przyjmiemy koncepcję 

Władimira Proppa, ze (...) element podstawowy i jednoczący (...) znajduje się (...) 

w funkcji postaci, w roli, którą odgrywają w fabule *. że funkcje *” te są 

rozdzielone pomiędzy ograniczoną ilość kręgów akcji *. i że postrzegalne i po- 
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wtarzalne struktury, które, jeśli są cechą charakterystyczną dla tak głęboko 

zakorzenionych form ekspresji narracyjnej, mogą (...) mieć implikacje dla 

wszelkich narracji * (tzn. nie tylko bajek), możemy dostrzec dalszy sposób 

systematyzacji tego, co się zdarza, w przekładzie powieści na film. Bez wątpienia 

funkcje postaci wyraźniej manifestują się w bajce niż w złożonej dziewiętna- 

stowiecznej powieści angielskiej czy też pełnometrażowym filmie fabularnym; 

tym niemniej niektóre sformułowania Proppa wskazują na leżące u podstaw, 

możliwe do przeniesienia składniki narracji. (Pojęcie funkcji kardynalnych 

u Barthes'a częściowo opiera się na pracy Proppa, co przyznaje sam Barthes. ) 

Przez funkcję — mówi Propp — rozumiemy postępowanie osoby działającej, okre- 

Ślone z punktu widzenia jego znaczenia dla toku akcji %. Nie znaczy to, że 

odmawia on prawomocności innym funkcjom; w rzeczywistości przykłada on 

szczególną uwagę do problemu motywacji, który często nadają Łajce całkowicie 

odmienne zabarwienie *; uważa jednak, że inne elementy niż funkcje postaci 

i ich połączenia są mniej dokładne i określone = 

Chciałbym tu zasugerować, że — rozważając rodzaj adaptacji, z jaką mamy 

do czynienia — można by wyizolować główne funkcje postaci pierwowzoru i ob- 

serwować, jak dalece są one zachowane w wersji filmowej. (Dokonana przez 

Petera Wollena Proppowska analiza filmu Hitchcocka North by Northwest x 

sugeruje, że wyrafinowana narracja jest podatna na procedury i kategoryzacje 

wywodzące się z badań nad znacznie prostszymi formami /modes/.) Obserwując 

te funkcje, rozdzielone pomiędzy siedem kręgów akcji (których nazwy pochodzą 

od wykonawców — „antagonista , „pomocnik” etc.), można określić, czy filmo- 

wiec miał na celu zachowanie struktury leżącej u podstaw oryginału, czy też 

radykalną jej przeróbkę. Takie badania dałyby mocniejszą podstawę porównań, 

pozwalając na wybór funkcji, które są przełomowe dla narracji: to znaczy dla 

fabuły organizującej surowiec schematu fabularnego. 

Utożsamienie wzorów mitycznych i (lub) psychologicznych. Lćvi-Strauss 

twierdzi, nawiązując do mitów, które zamykają w formie narracyjnej pewne 

uniwersalne aspekty doświadczenia człowieka — że mit zachowuje swą wartość 

mitu nawet przy najgorszym tłumaczeniu ... [odmiennie niż w poezji] substancja 

mitu nie tkwi ani w stylu, ani w sposobie narracji, ani w składni, leczwhisto- 

rii, którą on opowiada %. Rozszerzając to twierdzenie, nie będzie chyba prze- 

sadą oczekiwanie, że elementy mityczne, które działają w powieści, wydają się 

możliwe do przeniesienia na ekran, jako że ich żywotność jest niezależna od 

sposobu przejawiania się, ponieważ są one odporne nawet na „najgorsze tłuma- 

czenie”. Takie pojęcia Freudowskie, jak na przykład kompleks Edypa, które są 

blisko skoligacone z ideą mitu, leżą tak głęboko u podstaw ludzkiego doświad- 

czenia, że ich istota pozostaje nie zmieniona w różnych narracyjnych odtwarza- 

niach tego doświadczenia. Materiał denotacyjny, który dostarcza nośnika dla tych 

wzorców może zmieniać się przy przenoszeniu powieści na ekran, nie oddziału- 

jąc na konotacje związane z samymi motywami mitycznymi i psychologicznymi. 

Jasne jest, że wzorce te przejawiają silnie organizujące działanie na narrację: 

można by, na przykład, wysunąć wniosek, że Freudowskie stwierdzenie, iż dzia- 

łanie ego jest takie jak należy, jeśli zaspokaja ono jednocześnie id, super-ego 
2 2 67 

i rzeczywistość ” — dostarcza sposobu klasyfikacji elementów narracyjnych i ich 
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motywacji w schemat fabularny — niezależnie od tego, czy chodzi o książkę, czy 

ekran. 

Zarysowane powyżej podejścia mają następujące cechy wspólne: 

a) wszystkie odnoszą się do elementów istniejących na „głębokich pozio- 

mach” tekstu; 

b) odnoszą się do elementów narracji, które nie wiążą się z określonym 

trybem wyrażania (tzn. tych elementów, które można odnaleźć w dziele stworzo- 

nym w werbalnym lub innym systemie znaków); 

c) wszystkie one mniej lub bardziej poddają się obiektywnemu sposobowi 

traktowania, który unika mniej stałych elementów (np. motywacji postaci lub 

atmosfery). 

Odnoszą się one do poziomu narracj i, do obszarów, na których możliwe 

jest przeniesienie z jednego medium do drugiego, a wydzielenie ich ozna- 

cza utorowanie drogi badania tych elementów, które opierają się przeniesieniu 

i domagają się adaptacji właściwej. 

Adaptacja właściwa 

Te elementy powieści, które wymagają adaptacji właściwej, mogą 

być luźno zgrupowane jako (w terminologii Barthes a) indeksy [oznaki], jako 

wyznaczniki narracyjnościijako pisanie, lub też bardziej ogólnie 

jako wypowiadanie (enunciation), żeby skorzystać z powszechnie obecnie 

używanego w teorii filmu terminu. Filmowa wersja powieści może zachować 

wszystkie ważne funkcje kardynalne powieści, wszystkie główne funkcje posta- 

ci, jej najważniejsze wzorce psychologiczne, a jednak zarówno na mikro- jak 

i makropoziomach artykulacji wywoływać u widza zaznajomionego z powieścią 

zupełnie odmienny oddźwięk. Rozległość tego zjawiska może mieć związek 

z tym, jak dalece filmowiec pragnie stworzyć własne dzieło na tych obszarach, 

gdzie przeniesienie nie jest możliwe. Może on oczywiście odcisnąć na dziele 

własny stempel, opuszczając lub odmiennie porządkując te elementy narracji, 

które są możliwe do przeniesienia, lub też wymyślając swoje własne, nowe 

elementy — lecz chodzi mi przede wszystkim o podkreślenie, że nawet jeśli 

wybierze on takie rozwiązanie, które polega na bliskim trzymaniu się powieści 

pod wszelkimi tymi względami, to i tak może stworzyć film, który oferuje 

znacząco różne doświadczenie uczuciowe i intelektualne. Niektóre spośród klu- 

czowych różnic, które trzeba by rozważyć wobec adaptacji właściwej, stresz- 

czam poniżej. Zasadniczo odnoszą się one do rozróżnień pomiędzy trybami 

wypowiedzi (enunciatory modes). 

Dwa systemy znaczące. Pełne omówienie tego tematu znajduje się oczywi- 

Ście poza zasięgiem tej pracy; chciałbym jedynie zwrócić uwagę na kilka spraw, 

które mają tu istotne znaczenie. Powieść opiera się w pełni na werbalnym 

systemie znaków, film rozmaicie, czasem równocześnie, na wizualnych, au- 

dialnychi werbalnych znakach (signifiers). Nawet znaki werbalne, które 

pozornie zachodzą na siebie i pokrywają się (słowa w powieści oraz pisane i dru- 

kowane słowa wykorzystane w filmie, np. listy, uliczne znaki, nagłówki w gaze- 

tach), choć mogą przekazywać te same informacje, działają w każdym z tych 

przypadków odmiennie. Podane przykłady — list, uliczny znak i nagłówek gazety 
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— w filmie przypominają swoje desygnaty z prawdziwego życia, w taki sposób, 

który zwyczajowo leży poza zasięgiem ikonicznej reprezentacji w powieści. len 

częściowy wyjątek od reguły różnicy pomiędzy dwoma systemami wskazuje na 

główne rozróżnienie pomiędzy nimi: znak werbalny charakteryzujący się niską 

ikonicznością i wysoką funkcją symboliczną działa konceptualnie, podczas 

gdy znak filmowy, charakteryzujący się wysokim poziomem ikoniczności i nie- 

pewną funkcją symboliczną, działa bezpośrednio, zmysłowo, percepcyjnie. 

Takie rozróżnienie, choć prawie aksjomatyczne, nie chce jednak uznać faktu, że 

jego narastająca ważność prowadzi w dużej mierze do impresjonistycznego, 

rozczarowującego i nie przynoszącego satysfakcji porównania powieści i filmu. 

Porównania tego typu wyrastają z poczucia, że filmowiec odniósł porażkę, nie 

znajdując zadowalającej reprezentacji wizualnej dla kluczowych znaków werbal- 

nych (np. tych, które odnoszą się do ludzi i miejsc), oraz z poczucia, że z powodu 

swojej wysokiej ikoniczności kino nie pozostawia miejsca dla aktywności 

wyobraźni, która jest niezbędna w przypadku wizualizacji treści przez czytelnika. 

W badaniu adaptacji można wziąć pod uwagę, w jakiej mierze twórca filmowy 

w przedstawieniu kluczowych znaków werbalnych podjął wizualne sugestie za- 

warte w powieści — i w jaki sposób wizualne przedstawienie oddziaływa na 

„odczytanie” tekstu filmowego. 

Linearność powieści i przestrzenność filmu. Znaczenie w powieści kon- 

struujemy, rozumiejąc słowa i grupy słów w takim następstwie, w jakim pojawia- 

ją się na stronie. W celu, powiedzmy, uchwycenia sceny czy tła otoczenia nie ma 

innej możliwości, jak tylko podążać za linearnym uporządkowaniem arbitralnych 

symboli, ułożonych najczęściej w poziome rządki, które nakazują linearność 

doświadczenia. Nieubłagana linearność skojarzona ze zwykłą lekturą powieści 

faworyzuje stopniowe narastanie informacji na temat akcji, postaci, atmosfery, 

idei, i ten tryb przedstawienia sam w sobie przyczynia się do odebranych wrażeń. 

Na pierwszy rzut oka może się wydawać, że nieubłagany ruch filmu przesuwa- 

jącego się przez projektor oferuje analogiczną sytuację. (Oczywiście, klasyczna 

narracja filmowa opiera się na potężnej, popychanej do przodu linearności, wy- 

tworze przyczynowości i motywacji.) Jednakże, chociaż czas oglądania (i co za 

tym idzie, następstwo) podlega zdecydowanie bardziej rygorystycznej kontroli 

niż czas czytania, klatka, która następuje po klatce nie stanowi analogii dla 

doświadczenia słowa następującego po słowie w lekturze powieści. Trzeba ZWTÓ- 

cić uwagę na przynajmniej dwie znaczące różnice: 

1) pojedyncza klatka natychmiast i w każdym dowolnym momencie dostar- 

cza informacji przynajmniej co do wizualnej złożoności (czasem wzmocnionej 

przez dostarczone oznaki /signifiers/ audialne i werbalne) wykraczającej daleko 

poza jakiekolwiek pojedyncze słowo z powodu przestrzennego oddziały- 

wania klatki; i 

2) klatka nigdy nie jest rejestrowana jako wyodrębniona całość w taki sposób 

jak słowo. Zwykle nie oglądamy filmu klatka po klatce, tak jak czytamy powieść 

słowo po słowie. 

Fakt, że jesteśmy zawsze wystawieni na wielość elementów znaczących, zawar- 

tych w przestrzeni pojedynczej klatki czy sekwencji klatek, ma implikacje dla 

adaptacji materiału werbalnego; na przykład sposób, w jaki odnosi się on do 
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przedstawienia postaci i otoczenia. Informacje, które otrzymujemy ze strony 

reżyserii, mogą w mniejszym stopniu podlegać kontroli twórcy filmowego (z po- 

wodu silnej przestrzennej orientacji filmu oraz z powodu tego, że nasza uwaga 

jest jednocześnie atakowana przez kilka rodzajów bodźców) niż to, co otrzymu- 

jemy w postaci linearnego przedstawienia słów na stronie. Dickens na przykład 

może zmusić nas do „zobaczenia” Miss Havisham we wnętrzu Satis House 

w porządku, który zaplanował w Wielkich nadziejach. Kiedy widzimy ją w taki 

sposób, w jaki została przedstawiona w filmie Davida Leana, w pierwszej kolej- 

ności może nas uderzyć nie jasna żółć jej ubioru, lecz odczucie, że jej fizyczna 

obecność została pomniejszona przez chylącą się ku upadkowi świetność komna- 

ty. W formie, która kładzie nacisk raczej na przestrzenność niż liniowość, oko 

widza nie zawsze musi dostrzegać te rzeczy w obrębie każdej poszczególnej klatki, 

do której chciałby je „przytwierdzić” filmowiec. Wyzwanie, jakim okazuje się dla 

twórcy kontrola nad całością procesu twórczego, jest oczywiste. 

Wypowiedź (enunciation) filmowa dysponuje dwoma innymi specyficznymi 

dla tego medium podejściami, które odnoszą się do zarządzania przestrzenią 

i, stąd, do wytwarzania aspektów narracji, w sposób, dla powieści zamknięty. Są to: 

1) teoria Noela Burcha o dialektyce przestrzeni ekranowej 

i pozaekranowej (identyfikuje on sześć „segmentów” przestrzeni poza- 

ekranowej, z których cztery są determinowane przez granice klatki, a kolejne 

dwa to przestrzeń pozaekranowa, znajdująca się za kamerą i przestrzeń istnieją- 

ca poza scenerią lub jakiś przedmiot tej przestrzeni *); i 

2) Raymonda Belloura propozycja przemienności” (aliernation) 

(np. między ujęciami dalekimi i zbliżeniami, pomiędzy widzeniem i byciem 

widzianym) jako kluczowej praktyki filmowej operującej zarówno na poziomie 

kodu, jak i diegezy. Oba te pojęcia odnoszą się do technik wypowiedzi właści- 

wych dla rozwijającej się narracji filmowej i oba będą przedyskutowane przy 

okazji konkretnych analiz omawianych w tej książce. Żadne z nich nie ma 

rzeczywistej ekwiwalencji w narracji werbalnej, z wyjątkiem o wiele szerzej 

pojmowanej przemienności, jaką oferuje powieść przemieszczając się między 

dwoma głównymi wątkami narracji. „Nieprzestrzenność” linearnych procedur 

w powieści wyklucza ustanowienie przestrzennego napięcia, osiągniętego przez spo- 

sób pierwszy (1) i przestrzennej mobilności wymaganej przez sposób drugi (2). 

Kody. Jeśli film, w przeciwieństwie do języka werbalnego, nie ma słow- 

nika (obrazy filmowe, odmiennie niż słowa, są nie-ograniczone /non-finite/), 

to brak mu również strukturującej syntaksy, rządzi się on natomiast konwen- 

cjami związanymi z działaniem jego kodów. Jeśli kody te umożliwiają nam 

„czytanie” narracji filmowych o tyle, o ile nauczymy się przypisywać im 

znaczenia (np. założenie, że przenikanie jest procedurą montażową, denotu- 

jącą znaczny upływ czasu), to dzieje się tak właśnie ze względu na to, że 

często spotykamy się z określonym sposobem ich oddziaływania, który nie 

niesie jednak gwarancji, że zawsze będzie używany w taki właśnie sposób. 

Na przykład w filmie nie istnieje nic takiego, co dałoby się porównać do 

względnie ustalonego wykorzystania takich znaków przystankowych, jak krop- 

ka i przecinek, denotujących odpowiednio dłuższą i krótszą przerwę, czy też 

do reguł, które w dziele pisanym oznaczają czasy. 
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Ponadto, w „czytaniu” filmu, musincy także rozumieć inne pozakinowe 

kody. Włączając w to: 

a) kody językowe (zawierające reakcję na określone akcenty i ton głosu 

oraz ich społeczne i mentalne znaczenie); 

b) kody wizualne (reakcja na nie wykracza poza zwykłe „widzenie ”, 

i obejmuje to, co podlega interpretacji i selekcji); 

c) nielingwistyczne kody dźwiękowe (obejmujące zarówno 

muzyczne, jak i inne kody słuchowe); 

d) kody kulturowe (włączając w to wszelkie informacje, które wiążą 

się ze sposobem życia ludzkiego w określonych czasach i miejscach). 

W pewnym sensie kody filmowe można postrzegać jako takie, które integrują 

poprzednie cztery w taki sposób, w jaki nie robi tego żadna inna forma sztuki. 

Kiedy oglądamy film, dzielimy wraz z jego twórcą podstawowe założenie, że 

znamy te kody: tzn. ogólny kod filmowy, który, jak wykazał to Christian Metz, 

może zostać rozbity na podkody, które wiążą się z montażem, czy też takie, które 

wiążą się z poszczególnymi gatunkami kina oraz kody pozakinowe, do których 

odwoływaliśmy się powyżej. Błąd w uznaniu różnicy (a przynajmniej, w zwróceniu 

na nią odpowiedniej uwagi) między działaniami tych kodów w filmie a pisemną 

reprezentacją kodów językowych, na których opiera się powieść, jest kluczowym 

elementem, ponoszącym odpowiedzialność za zamazany i niewyraźny impresjo- 

nizm tak dużej liczby tekstów na temat adaptacji. 

Opowiadane i przedstawiane schematy fabularne. Przechodząc od powie- 

Ści do filmu, przemieszczamy się od trybu czysto reprezentacyjnego w porządek 

tego, co daje się wykonać ”, by skorzystać z rozróżnienia Barthes'a (które, o ile 

mi wiadomo, nie było stosowane w badaniach nad filmem, lecz oferuje wyraźną 

konstatację międzymedialnej niewspółmierności /intermedial disparity/). Roz- 

różnienie to odnosi się częściowo do wcześniej omawianych punktów na temat: 

1) różnic pomiędzy dwoma systemami „języka ”, z których jeden działa cał- 

kowicie symbolicznie, a drugi przez wzajemne oddziaływanie kodów, włączając 

w to kody wykonania (execution); 

2) czasu: film nie jest w stanie ukazać akcji w przeszłości, jak to zasadniczo 

ma miejsce w powieści; I 

3) przestrzennego (jak również czasowego) ukierunkowania filmu, które do- 

starczają mu fizycznej obecności, jakiej nie ma linearność powieściowa. 

Inny aspekt rozróżnienia opowiadania i przedstawienia mieści się w sposobie, 

w jaki metajęzyk powieści (nośnik tego, co opowiadane) zastąpiony zostaje, przy- 

najmniej częściowo przez reżyserię filmową. W pewnym sensie schemat fabularny 

filmu nie musi być opowiadany ponieważ jest przedstawiany. Wbrew korzy- 

Ściom wynikającym z bezpośredniości, utrata głosu narracyjnego może jednakże być 

odczuwana jako największa strata wobec wypowiedzi powieściowej. 

Omawiane wyżej sprawy związane z wypowiedzią, odnosząc się do elementów 

powieściowych o rozstrzygającym znaczeniu, stanowią wyzwanie dla filmowca, szcze- 

gólnie jeśli nie chce on, żeby doświadczenie związane z jego filmem nie przekreśliło 

istniejącej uprzednio rzeczywistości (tzn. powieści), lecz raczej ją zastąpiło. 

BRIAN MCFARLANE 
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Listonosz dzwoni jednak 
więcej niż dwa razy 

JAROSŁAW  TWARDOSZ   

Wielokrotne adaptacje tego samego utworu literackiego są zjawiskiem po- 

wszechnym w historii kina. Decydują o tym najczęściej względy komercyjne, 

ponieważ raz już opracowany utwór ma duże szanse odnieść ponowny sukces 

u nowego pokolenia widzów. Często motywację stanowi nadzieja odkrycia w mate- 

riale literackim nowych znaczeń i przesłań, które w danym momencie historycz- 

nym mogą stać się szczególnie interesujące. 

Zdarza się i tak, że dzieło literackie inspiruje twórców z różnych krajów, 

reprezentujących odmienne kultury i związane z tym różne punkty widzenia. 

Z takim zjawiskiem spotykamy się w czterech kolejnych adaptacjach amerykań- 

skiej powieści Listonosz dzwoni zawsze dwa razy, napisanej w 1934 roku przez 

Jamesa M. Caina. 

Pierwsza adaptacja powstaje we Francji — Pierre Chenal jest reżyserem zre- 

alizowanego pod koniec lat trzydziestych filmu Ostatni zakręt (1939). W 1942 

roku we Włoszech Luchino Visconti odnajdzie w powieści Caina temat i. motywy 

odpowiadające jego temperamentowi i zainteresowaniom. Ta fascynacja przero- 

dzi się w debiutancki film Viscontiego noszący tytuł Opętanie. Amerykanie przy- 

pomną sobie o powieści Caina dopiero w połowie lat czterdziestych. Dokładnie 

w 1946 roku Tay Garnett zrealizuje jej typowo hollywoodzką wersję. Na czwartą 

z kolei adaptację trzeba było czekać równo trzydzieści pięć lat. W 1981 roku, 

również w Ameryce, Bob Rafelson ponownie sięgnie po utwór Caina. Z nostalgią 

przywoła w swoim filmie klimat lat trzydziestych i śmiało pokaże to, czego nie 

mogli albo nie chcieli pokazać jego poprzednicy. 
Uważam za interesujące prześledzenie różnic w sposobie traktowania mate- 

riału literackiego przez poszczególnych twórców, zbadanie, w jakich nowych 

kontekstach umieszczali powieść i jakie nowe sensy z niej wydobywali. Mając 

na względzie powyższą tematykę, chciałbym prześledzić losy powieści Jamesa 

Caina na tle przemian, jakim podlegają reguły i zasady rządzące filmowym 

opowiadaniem. Spróbuję przeanalizować konwencje wypowiedzeniowe w tych 

czterech utworach oraz ich wpływ na proces rozumienia filmu przez widzów. 

Ramy mojego spojrzenia będzie wyznaczać poetyka historyczna filmu. Kwestię 

rozumienia filmu przez widzów będę się starał przedstawić, opierając się na 

kognitywnie zorientowanej teorii filmu. 

Trudności w stworzeniu przejrzystego i sprawdzalnego w praktyce analitycz- 
nej teoretycznego modelu opisującego związki filmu z literaturą skłaniają do 

poszukiwania innych dróg rozwiązywania tego problemu. Jedną z nich jest próba 
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opisu fenomenu adaptacji poszczególnych dzieł filmowych z punktu widzenia 
zmiennej historycznie i kulturowo poetyki filmu. Do przeprowadzenia takiego 
zabiegu skłania materiał analityczny w postaci kilkakrotnych adaptacji tego sa- 
mego utworu literackiego. Ze względu na dużą odległość czasową dwóch ostat- 

nich adaptacji tej powieści istnieje możliwość diachronicznego opisu zmian 

w sposobie traktowania materiału literackiego. Zmienność ta jest uwarunkowana 

głównie technicznymi środkami realizacji filmów, jakimi w danym okresie dys- 

ponował twórca. Wiążą się z nimi pewne konwencje dotyczące na przykład 

przejść między poszczególnymi ujęciami, które w istotny sposób wpływają na 

kształt kolejnej wersji filmowej utworu literackiego. Sfera ta jest również uwa- 

runkowana istniejącymi w danym czasie domniemaniami na temat wyobrażonej 
lektury konkretnego utworu. 

Równocześnie fakt, że filmy Garnetta i Viscontiego powstały niemal w tym 

samym czasie, umożliwia spojrzenie na nie w synchronii. Są one zrealizowane 

przy użyciu prawie tych samych środków, posługują się podobnym wachlarzem 

formalnych możliwości kształtowania obrazu i przy tym różnią się diametralnie. 

Będzie mnie interesować opisanie systemu zastanych reguł i konwencji, w które 

wpisują się cztery adaptacje, oraz sposobu, w jaki twórcy dostosowywali się do 

tych reguł lub starali się je przekraczać. 

Próba odwołania się do zdobyczy i metodologii poetyki historycznej filmu 

wymaga krótkiego scharakteryzowania samego pojęcia poetyki historycznej. We- 

dług Alicji Helman przedmiotem badań poetyki historycznej filmu są zmienne 

konwencje wypowiedzeniowe filmu oraz to wszystko, za pomocą czego owe kon- 

wencje powstają: filmowe środki wyrazu i ich rozmaite zestroje, typy harmonii 

i dysharmonii '. Obszar zainteresowań poetyki historycznej filmu obejmuje ba- 

danie konkretnego dzieła filmowego, ale też zjawisk obszerniejszych, takich jak: 

twórczość danego reżysera, gatunek filmowy czy ewolucja określonego Środka 

wyrazu *. Z tego obszaru interesuje mnie opis systemu reguł pojedynczego dzie- 

ła, a konkretnie poszczególnych adaptacji tego samego utworu literackiego. Po- 

etyka opisuje konwencje, które są utrwalonym w praktyce zespołem norm 

rozpoznawalnych w kontekście tradycji. Tradycja tworzy punkt odniesienia 

wspólny dla realizatorów i dla widzów odbierających efekty ich pracy”. Poetyka 

musi więc badać konwencje związane z procesem realizacji utworów filmowych, 

ale również i te odpowiedzialne za jego odbiór. David Bordwell, amerykański 

badacz filmu o zainteresowaniach kognitywnych, postuluje opracowanie poetyki 

historycznej filmu, której zakres obejmowałby badanie tematu, stylu i organizacji 
formalnej filmu *. Wprowadza pojęcie modułu praktyki filmowej, w ramach 

którego mieszczą się normy stylistyczne respektowane w danym okresie history- 

cznym. Moduł ten określa reguły realizowania filmów w danym czasie i obejmu- 

je kwestie konstruowania akcji, prowadzenia narracji i operowania środkami 

technicznymi. Normy, o których pisze Bordwell, nie funkcjonują na zasadzie 

praw, ale pewnych alternatyw. O wyborze konkretnego rozwiązania technicz- 

nego nie decyduje ścisła zasada, tylko pewne prawdopodobieństwo zależne 

od kontekstu lub kwestii zrozumiałości danego środka dla odbiorcy. Bordwell 

opisuje w ten sposób normy dramaturgiczne, narracyjne, formalne i technicz- 

ne, które mogą podlegać modyfikacjom i przemianom w procesie historycz- 
nej ewolucji kina. 
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Powieść Jamesa M. Caina Listonosz dzwoni zawsze dwa razy 

jako czarny kryminał 

James Mallahan Cain, autor powieści Listonosz dzwoni zawsze dwa razy, 

obok Raymonda Chandlera, Dashiella Hammetta i Hadleya Chase'a, jest zalicza- 

ny do głównych przedstawicieli tak zwanej czarnej powieści kryminalnej. Po- 

wstała ona jako odmiana literatury sensacyjnej w latach trzydziestych w Stanach 

Zjednoczonych i jest uważana za najoryginalniejszy wkład Ameryki w rozwój 

powieści kryminalnej ę. 

Zawsze na pierwszy plan tych powieści wysuwają się ludzkie namiętności: 

pragnienie pieniędzy, nienawiść, pożądanie. Bohaterowie, aby osiągnąć uprag- 

niony cel, nie cofają się przed niczym, nie mają hamulca w postaci jakichkolwiek 

norm moralnych. Piękna, młoda, atrakcyjna seksualnie i bezwzględna kobieta 

jest inspiratorką zbrodni, w którą wciąga bohatera. Dominuje atmosfera niepoko- 

ju, przerażenia i poczucie stałego zagrożenia. 

Bohaterem i zarazem narratorem powieści Caina jest Frank Chambers, włó- 

częga, drobny oszust karciany, niejednokrotnie mający do czynienia z policją. 

Przypadkiem trafia do przydrożnej tawerny Twin Oaks położonej w okolicach 

Los Angeles. Jej właścicielem jest Grek Nick Papadakis, któremu w prowadzeniu 

tawerny pomaga o wiele młodsza od niego żona Cora. Frank przyjmuje propo- 

zycję pracy w charakterze pomocnika Nicka. Między Corą, odczuwającą niechęć 

i obrzydzenie do starszego męża, a Frankiem rodzi się gwałtowna namiętność 

i pomysł zabójstwa Nicka. Morderstwo wikła bohaterów w proces sądowy i tylko 

spryt adwokata doprowadza do ich uniewinnienia. Po powrocie do tawerny po- 

jawiają się między nimi pierwsze konflikty. Frank pragnie sprzedać tawernę 

i wyjechać, Cora chce zostać i nadal prowadzić lokal. Wiadomość, że Cora 

spodziewa się dziecka, godzi protagonistów, którzy podejmują decyzję o ślubie. 

Krótko po ceremonii ślubnej samochód prowadzony przez Franka wpada pod 

ciężarówkę, w wypadku ginie Cora. Frank zostaje ponownie oskarżony o mor- 

derstwo i skazany na śmierć. 

Powieść Caina nie wyrasta poza przeciętny czarny kryminał. Brak tu wni- 

kliwej analizy psychologicznej, gdyż psychologia postaci jest znacznie zredu- 

kowana. Podobnie refleksja nad statusem etycznym poczynań bohaterów zostaje 

zastąpiona odgórnie narzuconym morałem. Łatwiej natomiast zaobserwować 

w powieści Caina pewne cechy formalne czarnego kryminału. Zalicza się do 

nich pierwszoosobowa narracja, dominująca nad całą strukturą utworu, bar- 

dzo typowa dla tego gatunku. Autor przywiązuje dużą wagę do starannego 

oddania nastroju miejsca i czasu akcji. Cain stara się odtworzyć mroczny 

klimat przydrożnych moteli, tanich barów i knajp Ameryki lat trzydziestych. 

Wreszcie w utworze tym Cain — w sposób typowy dla swego pisarstwa — 

silnie eksponuje seksualny wymiar działań bohaterów, bliski wulgarności, 

którą maskować ma ckliwy i umoralniający finał. Seksualność bohaterów 

spycha ich poza obręb społeczeństwa. Zachowanie się Cory i Franka nie 

mieści się w żadnych normach moralnych bądź etycznych. Tak silne ekspono- 

wanie seksualnego wymiaru związku bohaterów ma rekompensować ograni- 

czenia samej powieści, jej lakoniczność językową, schematyzm 1 redukcje 

psychologii postaci. Należy jednak przyznać, że Cain motywuje w ten sposób 
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niemożność istnienia związku głównych bohaterów w zastanym porządku społe- 

czno-moralnym. 
Akcentowanie erotyzmu zachowań bohaterów nie zaciera jednak umoralnia- 

jącegc charakteru zakończenia powieści Caina. Frank, który dotąd skutecznie 

wymykał się prokuratorowi, podczas ponownego procesu jest bezsilny, nie ma 

nic na swoją obronę. Cain sprowadza w ten sposób tę historię na poziom rozgrywki 

między bohaterami a wymiarem sprawiedliwości, jakby zajmowała go tylko 

jedna kwestia: unikną, czy nie unikną kary? 

Uczynienie z pary morderców postaci centralnych powoduje, że na całość 

świata przedstawionego patrzymy z ich punktu widzenia. Zaciera się tym samym 

wyraźna granica między dobrem a złem — charakterystyczna dla tradycyjnego 

kryminału. Nie następuje jednak całkowita nihilistyczna relatywizacja podstawo- 

wych kategorii moralnych. Czarny kryminał pokazuje raczej, że zatarcie się tej 

granicy wynika z niejednoznaczności ludzkiej natury, z walki, jaką człowiek 

toczy z samym sobą. Bohaterowie powieści Caina są mordercami, ale targają 

nimi emocje i wątpliwości, równie mocno nienawidzą jak kochają. 

Zakończenie powieści Caina nie jest typowe dla czarnego kryminału. Morał 

obecny w tym typie literatury jest najczęściej dwuznaczny lub bardzo gorzki. 

Instytucje społeczne, takie jak policja, sądy, nie odgrywają w nich znaczącej roli. 

Często są w równym stopniu zamieszane w przestępstwo, bywają bezradne bądź 

zgoła nieobecne. 

Dlaczego więc powieść ta tak silnie pociąga filmowców? Na pewno istotnym 

powodem jest kształt samej historii, czytelnej praktycznie w każdym czasie 

i w każdym kręgu kulturowym, próbującej penetrować obszar, na którym nastę- 

puje zderzenie ludzkich pragnień, uczuć, emocji z porządkiem społecznym 

i z normami moralnymi tkwiącymi w psychice człowieka. Istnieje również w po- 

wieści Caina pewien potencjał skupiony wokół postaci głównej bohaterki, kobie- 

ty uwodzicielskiej, atrakcyjnej seksualnie a zarazem zbrodniczej. Cora pragnie 

wolności, ale i dostatniego życia, potrafi czule kochać i równie mocno nienawi- 

dzić. To kobieta o rysach kuchty i femme fatale jednocześnie. 

W kręgu francuskiego realizmu poetyckiego - Ostatni zakręt 

Pierre'a Chenala 

Nieprzypadkowo pierwsza adaptacja powieści Caina powstała we Francji 

w drugiej połowie lat trzydziestych, w okresie rozkwitu filmowego realizmu 

poetyckiego. Sprzeczne określenie „realizm poetycki” niejednokrotnie za- 

stępuje się pojęciem „czarny romantyzm”, lepiej pasującym do romantyczno- 

sentymentalnej stylistyki filmów duetu Marcel Carnć — Jacques Prćvert. Ich 

twórczość utrzymana w „czarnej”, fatalistycznej tonacji kształtuje stylistyczno-te- 

matyczne oblicze tego nurtu. Na ekranach ówczesnych kin pojawiły się postaci 

tragiczne, których marzenia i pragnienia w konfrontacji z otaczającym Świa- 

tem rodzą zbrodnię. Bohaterowie Ludzi za mgłą (1938) czy Brzasku (1939) 

Marcela Carnć są uwikłani w walkę między dobrem a złem, którą zawsze prze- 

grywają, ponieważ ich losy są uzależnione od fatalistycznie rozumianego prze- 

znaczenia. Choć w obrębie francuskiego realizmu poetyckiego nie powstają typowe 

gatunkowo kryminały, to motyw zbrodni stającej na drodze pary kochanków 
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kształtuje podstawowy schemat akcji filmów tego nurtu. Czarny kryminał Jame- 

sa M. Caina był więc wymarzonym materiałem dla ówczesnych francuskich 

twórców filmowych. 

Temat podejmuje Pierre Chenal, mający już na swoim koncie dobrze przy- 

jętą adaptację Zbrodni i kary Fiodora Dostojewskiego. Chenal w Ostatnim 

zakręcie wydobywa z powieści Caina modny wówczas temat kochanków, 

których namiętność prowadzi do zbrodni, i nadaje mu cechy stylistyczne 

realizmu poetyckiego. Akcję powieści przenosi do Francji lat trzydziestych, 

choć nie jest to najistotniejsze, ponieważ bohaterowie Chenala są postaciami 

właściwie znikąd. Frank na początku filmu wyłania się dosłownie z mroku 

nocy, aby zatrzymać się w przydrożnym zajeździe. Jasno oświetlone okna 

kontrastują z czernią drogi, którą przyszedł bohater. W tawernie „czeka” na 

niego Cora o pięknych kruczoczarnych włosach i mocno podkreślonych szminką 

ustach. Corinne Luchaire w roli Cory reprezentuje typ femme fatale, jest 

uwodzicielska, ale też subtelna, delikatna i rozmarzona. Pojawia się z papie- 

rosem w dłoni, powolnym, kocim krokiem zbliża się w stronę Franka. Jej 

nieobecny wzrok wyraża obojętność i pogardę. W momencie gdy badawczym 

wzrokiem ogarnie Franka, w jej oczach pojawi się błysk ciekawości. Przesyła 

mu ukradkowe, ale zapadające w pamięć spojrzenie. 

Chenal zbliżenie twarzy bohaterki każdorazowo filmuje bardzo miękko, wy- 

grywa kontrast między bielą lekko zamglonego owalu twarzy i ciemną barwą ust. 

Zostaje w ten sposób ustanowiony znak erotyzmu głównej bohaterki, który ma 

wywołać fascynację i pożądanie u Franka. Fascynacja erotyczna staje się więc 

głównym motywem działań bohaterów filmu Chenala. Postać Cory jest kreowa- 

na zgodnie z obrazową konwencją przedstawiania tajemniczej i zmysłowej ko- 

biety fatalnej. 

Rodząca się między protagonistami namiętność w konfrontacji ze Światem 

rodzi zbrodnię, a ta pociąga za sobą karę. Wierny tej idei Chenal bardzo rozbu- 

dowuje scenę, w której bohater oczekuje na wykonanie wyroku śmierci. Frank 

wspomina przeszłość, jest wystraszony, po twarzy spływa mu pot, ale w końcu 

godzi się z wyrokami losu. Kamera powolną panoramą opuszcza idącego na 

miejsce kaźni bohatera, aby w ostatnim ujęciu, pokazującym widok miasta z okra- 

towanego okna, wyraźnie zaznaczyć ładunek emocjonalny tej sceny. Ujawnia 

się w ten sposób maniera stylistyczna filmu, zgodna z duchem całego kierunku, 

polegająca na próbie wyrażenia środkami obrazowymi wewnętrznych stanów, 

psychiki człowieka. 

Wierność stylistyce realizmu poetyckiego nie przeszkodziła Chenalowi 

w konsekwentnym przestrzeganiu reguł optymalnej konstrukcji opowiadania fil- 

mowego. Dba o wyraźne rozgraniczenie ekspozycji, rozwinięcia, kulminacji i za- 

kończenia przedstawionej historii. Unika zbędnych dygresji, pobocznych wątków, 

wszystkiego, co by opóźniało rozwój akcji. Bliski jest w tym względzie Garnet- 

towi, który ideę sprawności warsztatowej i przezroczystości formalnej doprowa- 

dził w swojej wersji powieści Caina do granic możliwości. 

Adaptacja Chenala korzysta z literackiego kryminału w sposób charakterysty- 

czny dla kina lat trzydziestych — pojawiły się wówczas filmy o bogatszym stylu 

i bardziej skomplikowanej akcji. Jak zauważa Mariola Jankun-Dopart, są one 

mniej skupione na intelektualnych zmaganiach z zagadką zbrodni, bardziej skon- 
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centrowane na tworzeniu niepokojącego klimatu, oddającego nastroje, lęki i za- 

gubienie człowieka swojej epoki . 

Pesymistyczne widzenie Świata, tendencja do wygrywania nastrojów, fatalizm 

— cechy typowe dla filmu Chenala, decydują o kształcie i stylu pierwszej adap- 

tacji powieści Jamesa M. Caina. 

Film Taya Garnetta Listonosz dzwoni zawsze dwa razy 

wobec reguł kina klasycznego 

Adaptacja Taya Garnetta powstała w okresie panowania w kinie amerykań- 

skim stałego zbioru praktyk stylistycznych określanych mianem kina klasyczne- 

go. Model ten rozwijał się na gruncie amerykańskim od początku lat trzydziestych 

(często jako moment graniczny przyjmuje się tu przełom dźwiękowy) do końca 

pięćdziesiątych, zaś jego apogeum przypada na lata czterdzieste. Posługiwano się 

wówczas Środkami techniczno-filmowymi w taki sposób, żeby przede wszystkim 

realizować fabułę. Widz był tak stymulowany przez styl, aby konstruował zwarty 

model czasoprzestrzennych odniesień akcji. Filmy wtedy kręcone starają się 

zajmująco opowiedzieć historię w celu wywołania u widza pożądanych przezeń 

emocji i przeżyć. Wykształca się więc specyficzna dla kina klasycznego forma 

widowiska filmowego, oparta na dominacji akcji, fabuły oraz „unieobecnianiu” 

warstwy formalnej /. Dominuje narracja przezroczysta”, która stara się zacho- 

wać neutralny stosunek narratora do świata przedstawionego, równocześnie na- 

rzuca odbiorcy, w sposób maksymalnie niewidoczny, jednoznaczne i określone 

widzenie tego świata. Marek Hendrykowski zauważa, że: Aby uzyskać taki efekt, 

trzeba zadbać o możliwie najbardziej umowną wizję ekranowego świata. Kon- 

wencjonalny powinien być nie tylko temat, ale również konflikt dramatyczny, 

fabuła, sceneria, rysunek postaci, typ łączących je związków, rozwój akcji i sche- 

mat zakończenia. W tej samej mierze konwencjonalny, a w efekcie „przezroczy- 

sty” musi być repertuar użytych chwytów narracyjnych: dobór ujęć i ruchów 

kamery, przejścia montażowe, budowa scen i sytuacji, wyważenie akcentów itp. * 

W taki model kina bardzo dokładnie wpisuje się adaptacja powieści Caina 

dokonana przez Taya Garnetta. Garnett zasadniczo jest bardzo wierny literalnej 

warstwie powieści. Przedstawia praktycznie wszystkie wydarzenia obecne 

w książce i to w nie zmienionej kolejności. „Wygładza” jednak materiał literacki, 

pomija wszelkie fragmenty obsceniczne i wulgarne. Dąży do maksymalnego 

uproszczenia akcji, aby jego film był dla widza w każdym momencie zrozumiały 

i oczywisty. Widz powinien obserwować przedstawione wydarzenia z najlepsze- 

go punktu widzenia, dlatego reżyser umieszcza kamerę na wysokości ludzkiego 

wzroku. Kompozycja kadru jest tak budowana, aby eksponować postaci czy 

rzeczy w danej chwili istotne i dlatego umieszcza się je na pierwszym planie. 

Wszystko, co znajduje się w tle, jest neutralne, nie odciąga uwagi widza. Ilustrują 

to dobrze sceny dialogowe w filmie Garnetta. Na końcu jednej z rozmów Franka 

Chambersa i Cory Smith padają słowa o ich zamiarze przejażdżki na plażę. 

Następuje przenikanie i w kolejnym ujęciu, w planie ogólnym, widzimy ich 

sylwetki na plaży, a w tle wzburzone morze. Po cięciu, na pierwszym planie, 

mamy bohaterów, którzy zaczynają ze sobą rozmawiać, w tle zarysowują się 

szare, nie wyróżniające się niczym skały i fragment plaży. Gdyby tło stanowiły 
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fale bijące o brzeg, to odciągałyby uwagę od centralnych w tej scenie postaci 

Franka i Cory. 

Opowiadana w filmie Garnetta historia musiała, zgodnie z regułami kina 

klasycznego, rozwijać się w sposób płynny i gładki. Szczególną rolę pełni tu 

ciągłość montażowa. Rzeczywistość rozbita na elementy w poszczególnych 

ujęciach zostaje scalona na nowo za pomocą skonwencjonalizowanych przejść 

międzyujęciowych, których funkcją jest utrzymywanie iluzji realności 

świata przedstawionego. Silne skonwencjonalizowanie przejść montażowych 

spowodowało, że stały się one „„przezroczyste”, czyli niezauważalne w proce- 

sie odbioru. 

Istotne w kinie klasycznym jest również dokładne określanie przestrzeni 

w sensie geograficznym. Dlatego w filmie Garnetta wielokrotnie widzimy neon 

z napisem Twin Oaks, będący nazwą tawerny, w której dzieje się opowiadana 

historia. Scena początkowa z tego filmu to seria ujęć pokazujących duży, stojący 

przy drodze dom, na nim tablicę z napisem „Śniadania ”, a obok dystrybutory 

z benzyną. Równocześnie ze Ścieżki dźwiękowej dowiadujemy się, że ta przy- 

drożna tawerna znajduje się w Kalifornii. Ciąg tych informacji pozwala bardzo 

szybko zorientować się w oglądanej przestrzeni, dzięki czemu widz może bez 

przeszkód skupić się na śledzeniu przebiegu historii. Takie jednak nakreślenie 

przestrzeni powoduje, że ma ona wymiar szeregu abstrakcyjnych znaków. 

Pogrążenie się w filmowym świecie i skupienie na przeżyciach bohaterów 

wymaga również szybkiego i jednoznacznego określenia charakterów postaci 

filmowych. W dwóch pierwszych scenach filmu Listonosz dzwoni zawsze dwa 

razy poznajemy głównych bohaterów tego dramatu i już wtedy zostają określone 

cechy ich osobowości. Frank Chambers jest typem włóczęgi, dynamiczny, inte- 

ligentny, stara się być niezależny, choć łatwo ulega wpływowi kobiety. Cora 

Smith to femme fatale, kobieta ambitna, ceniąca sobie wygodne życie, ale znu- 

dzona starszym i nieatrakcyjnym mężem. Nick Smith reprezentuje typ dobro- 

dusznego, naiwnego i ograniczonego do Świata interesów męża młodej i pięknej 

kobiety. Wczesne i jednoznaczne określenie cech charakterów jest ważne ze 

względu na sposób prowadzenia narracji, który koncentruje się na osobistych 

motywacjach, decyzjach, wyborach dokonywanych przez bohaterów. Umożliwia 

to stworzenie wrażenia realności świata ekranowego, opartego na prawdopodo- 

bieństwie zachowań i działań postaci. Na polu charakterystyki postaci zaznaczają 

się jednak różnice między pierwowzorem literackim a jego konkretyzacją filmo- 

wą. W powieści Caina Nick nosi nazwisko Papadakis i jest greckim emigrantem, 

nie do końca jeszcze zakorzenionym w amerykańskiej rzeczywistości. U Garnetta 

mamy do czynienia z Nickiem Smithem, rodowitym Amerykaninem. W ten 

sposób Garnett unika wątku mniejszości narodowych. Kino tamtego okresu albo 

w ogóle nie prezentowało mniejszości etnicznych lub rasowych, albo rezerwo- 

wało dla przedstawicieli tych grup role czarnych charakterów, względnie po- 

staci marginalnych. Uczynienie z Nicka przeciętnego Amerykanina pozwala 

również uniknąć komplikacji akcji i sprowadza tę postać do stereotypu nieatra- 

kcyjnego, ograniczonego tylko do świata drobnych interesów męża. 

W filmie Garnetta transformacji podlega przede wszystkim główny bohater 

Frank Chambers. W powieści Frank to postać z bogatą i raczej ciemną przeszło- 

ścią. Zanim trafił do tawerny Twin Oaks, włóczył się po całych Stanach, spał, 
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gdzie popadło, nigdy nie miał stałej pracy. Uczestniczył w niejednej bójce, miał 

zatargi z policją, kilkakrotnie przebywał w więzieniu. O jego charakterze sporo 

dowiadujemy się w momencie, gdy opuszcza tawernę tuż przed powrotem Nicka 

ze szpitala. Czas ten spędza „kręcąc” się wokół różnego rodzaju barów i sal 

bilardowych. Wygrywa dwieście pięćdziesiąt dolarów i planuje przeznaczyć te 

pieniądze na rozpoczęcie wspólnego życia z Corą, ale kilka dni później wszystko 

przegrywa. Film Garnetta nie zawiera żadnych informacji na temat przeszłości 

Franka, pojawia się on w zajeździe Twin Oaks znikąd. 

John Garfield grający rolę Franka tworzy postać sympatycznego, miłego 

chłopaka z typu tych, których ciągle coś gna do przodu. W filmie Frank po 

opuszczeniu Twin Oaks, nie włóczy się po podejrzanych lokalach, nie gra na 

pieniądze w bilard lub w karty. Podejmuje pracę w wielkiej hurtowni, w której 

zaopatruje się Nick. Garnett wyraźnie stara się obdarzyć postać Franka pozytyw- 

nymi cechami, chce w ten sposób wzbudzić sympatię dla niego. To kolejny 

zabieg adaptacyjny przystosowujący tę opowieść do preferowanego w systemie 

hollywoodzkim schematu poprawnie skonstruowanej historii. Wymaga on obec- 

ności w filmie postaci bądź wartości pozytywnych, z którymi mogliby się utoż- 

samiać widzowie. W ten sposób Garnett w dużym stopniu pozbawia postać 

psychologicznej motywacji działań. Zabieg ten, wraz z wyraźnie moralizator- 

skim zakończeniem, powoduje, że widzowi nie jest dane rozstrzyganie jakichkol- 

wiek problemów moralnych lub psychologicznych. Model kina, w który wpisuje 

się film Garnetta — kina jednoznacznego i narzucającego jeden punkt widzenia — 

nie uwzględnia takiego odbioru. 

Główną przyczyną wkroczenia bohatera na drogę przestępstwa staje się ko- 

bieta, której pożąda i która go uwodzi. Garnett, tworząc wizerunek Cory, posłużył 

się typowym obrazem kobiety w filmie czarnym. Cora inicjuje pomysł zabicia 

Nicka, ma też być jego wykonawczynią. To ona jest jednostką aktywną, jej 

pragnienie niezależności i wyzwolenia się z uciążliwego związku prowadzi 

do morderstwa, pośrednio niszczy samego bohatera. Cora nie reprezentuje 

wartości kojarzonych z domem, rodziną; związek z nią nie daje poczucia 

bezpieczeństwa. Jest narcystycznie zapatrzona w siebie, na pierwszy pocału- 

nek Franka reaguje korektą makijażu uczynioną powoli i ironicznie. Elemen- 

ty ikonograficzne składające się na wizerunek bohaterki mają charakter 

wyraźnie seksualny i wyzywający: blond włosy, nienaganny makijaż, obcisłe 

sukienki, a przede wszystkim długie, gołe nogi — to na nie najpierw pada 

wzrok Franka. a zatem również widza. Lana Turner grająca Corę całkowi- 

cie podporządkowała postać wizerunkowi femme fatale obowiązującemu 

w kinie lat czterdziestych. 

Bohaterka filmu Garnetta to heroina zła, przerastająca postać „oberżystki” 

z kart powieści Caina. Cora Lany Turner jest kobietą piękną, uwodzicielską, ale 

również zimną i budzącą lęk. To postać w swoich działaniach maksymalnie 

jednoznaczna, pozbawiona jakichkolwiek rozterek moralnych. W scenie pozna- 

nia się bohaterów Frank, zanim ujrzy Corę, podniesie toczącą się w jego kierunku 

szminkę. Upuściła ją bohaterka, aby zwrócić na siebie uwagę Franka. Gest ten 

ma szersze znaczenie, ponieważ szminka w tym filmie pełni funkcję symbolicz- 

ną. Na końcu, w scenie wypadku samochodowego, wypadnie ona z ręki już 

nieżyjącej Cory i jeszcze raz potoczy się w stronę Franka. Mamy w ten sposób 
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do czynienia z charakterystyczną figurą kina hollywoodzkiego — symbolem wy- 
mownym i czytelnym. 

Charakterystyczny styl i intensywność kreacji świata filmów czarnych były 

na tyle sugestywne, że zacierały konwencjonalną treść opowiadań i ich wydźwięk 

moralny. Tak się nie dzieje jednak w filmie Garnetta Listonosz dzwoni zawsze 

dwa razy, gdzie przykładne ukaranie bohaterów jest aż nazbyt widoczne. Garnett 

nakłada stylistykę filmu czarnego na schemat hollywoodzkiej produkcji, który 

zna najlepiej. Dramat bohaterów przeciwstawiających się całemu światu rozgry- 

wa się w filmie Garnetta na obszarze znaków kulturowych i symboli, bliżej mu 

do stereotypu niż psychologicznego prawdopodobieństwa. 

Konstrukcja narracyjna filmu Garnetta jest oparta na obejmującej cały film 

retrospekcji, której źródłem jest spowiedź Franka Chambersa oczekującego wy- 

konania wyroku śmierci. Tym Garnett motywuje posługiwanie się narracją 

z offu — chwytem typowym dla czarnego filmu, a nieobecnym w pierwowzorze 

literackim i w pozostałych adaptacjach. Obecność narratora spoza kadru pozornie 

dekonspiruje fikcyjność Świata przedstawionego, ponieważ wprowadza znaki opo- 

wiadania, które kino klasyczne tak skutecznie starało się ukryć. Tutaj prawdopo- 

dobnie kryją się szczególne cechy czarnego kina. Z jednej strony film czarny 

zalicza się do tak zwanego dominującego sposobu produkcji, czyli w warstwie 

formalnej i konstrukcyjnej przestrzega reguł, które opisałem wcześniej. Z drugiej 

strony odnajdziemy w nim świadomość czynności opowiadania historii i przyję- 

cie strategii odbiorczej polegającej na czerpaniu przyjemności z samego faktu 

opowiadania. Sygnał i zapowiedź obcowania z taką strukturą stanowi już czo- 

łówka filmu. Przedstawia ona książkę, a dokładnie jej okładkę z nazwiskiem 

Jamesa Caina i tytułem Listonosz dzwoni zawsze dwa razy. Na tym tle poja- 

wiają się napisy filmowe. To typowa dla tamtego czasu statyczna czołówka, 

przedstawiająca napisy na niediegetycznym, czyli nie należącym do świata 

przedstawionego, tle. Obecna tu książka implikuje powinowactwo z literatu- 

rą, a nazwisko autora znanego i często adaptowanego określa gatunek litera- 

cki — czarny kryminał. 

Ma ona równocześnie, a może przede wszystkim, charakter metaforyczny, 

zapowiada obcowanie z zamkniętą, skończoną opowieścią. Sygnalizuje zetknię- 

cie się z czymś na wzór ciągle powtarzanego opowiadania. 

Realizm filmowy jako konwencja artystyczna — 

Opętanie Luchino Viscontiego 

Osobowość Luchino Viscontiego sprawia, że pierwowzór literacki stanowi 

dla niego punkt wyjścia znakomitego dramatu psychologiczno-społecznego, w któ- 

rym obecne są już wątki i motywy kluczowe dla dalszej twórczości. 

Na Półwyspie Apenińskim w pierwszej połowie lat czterdziestych powstają 

prawie wyłącznie propagandowe filmy wojenne lub sentymentalne melodramaty, 

kreujące bardzo konwencjonalną i stereotypową wizję świata. Równocześnie 

w kinie włoskim pojawiają się nowe tendencje inicjowane przez dwa filmy: 
Podróż w nieznane z 1942 roku Alessandro Blasettiego i Opętanie Luchino 

Viscontiego. Idea wierności obrazu filmowego wobec realnego świata, nowy typ 

bohatera wywodzącego się ze środowisk robotniczych i miejskiej biedoty, postu- 
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lat realizmu i niechęć do dotychczasowego oblicza włoskiego kina legły u pod- 

staw rodzącego się neorealizmu. Z dzisiejszej perspektywy widać, że neorealizm 

ustanowił pewną estetykę i wytworzył system konwencji, które stawiały sobie za 

cel łamanie dotychczasowych reguł obrazowania i opowiadania filmowego. Ob- 

licze stylistyczne tego kierunku ukształtowały kronikarsko-reportażowe techniki 

stosowane przez Rosselliniego, twórcę filmów Rzym miasto otwarte z 1945 roku 

i o rok późniejszej Paisy. Pojawił się nowy stosunek twórcy do sztuki filmowej, 

polegający na przyjęciu postawy „neutralnego” obserwatora. Choć było to ucie- 

czką od wszelakiego estetyzmu w stronę „poetyki negacji”, właśnie antyestetyzm 

zrodził nowy system konwencji, charakteryzujący się swobodnym operowaniem 

formą, nieustannymi poszukiwaniami technicznymi i prowadzący do podporząd- 

kowania materii filmowej „epizodycznej narracji *. Zdjęcia są kręcone na ulicy 

i w plenerze przy naturalnym oświetleniu, dialogi starają się oddawać charakter 

mowy potocznej. 

Opętanie Luchino Viscontiego jest filmem, który w pewien sposób zapowia- 

da neorealizm, nie będąc filmem neorealistycznym sensu stricto. Reżyser sam tak 

opisuje rodzenie się pomysłu Opętania: Miałem francuskie tłumaczenie amery- 

kańskiej powieści Jamesa Caina - „Listonosz dzwoni zawsze dwa razy”. Z moimi 

przyjaciółmi uradziłem, aby zrobić z niej transpozycję w środowisku włoskim. 

Stworzyć z tej powieści pewien typ społeczności włoskiej nie obrażając jej uczuć, 

tak, aby był to film absolutnie włoski ". Akcja zostaje więc przeniesiona do 

Włoch, w dolinę Padu, w okolice Ferrrary, gdzie prowincjonalną gospodę prowa- 

dzi Giuseppe Bragana. Jego żona Giovanna to powieściowa Cora, Frank nazywa 

się Gino Costa. 

Istotne dla charakteru filmu jest umieszczenie akcji w kraju rodzinnym reży- 

sera. Na ekranie widzimy Włochy początku lat czterdziestych: brzydkie przed- 

mieścia, obskurne gospody, nędzę. Oberża Bragany to duży dom o brzydkiej 

odrapanej fasadzie, z małymi drzwiami, za którymi kryje się dosyć obskurne 

wnętrze. Visconti za pomocą scenografii i kompozycji kadru pieczołowicie od- 

twarza klimat tamtych czasów. Eksponuje płaski bezroślinny pejzaż, pospolite 

wnętrza i sprzęty. Idzie pod prąd dotychczasowych tendencji filmowania tylko 

tego, co ładne i fotogeniczne. Charakterystyczną cechą filmu jest wyjście w ple- 

ner, co go odróżnia od studyjnej wersji Garnetta. 

Film Viscontiego w wielu miejscach różni się od klasycznej koncepcji prowa- 

dzenia narracji. W Anconie bohaterowie, wracając z konkursu śpiewaczego, na 

chwilę zatrzymują się i rozmawiają. Mamy więc typową scenę dialogową, ale 

niestandardowo filmowaną. Visconti rezygnuje z planu amerykańskiego, ustawia 

kamerę w znacznej odległości od protagonistów. Widzimy ich w planie ogólnym, 

co powoduje, że równoprawnym elementem w kadrze stają się odrapane Ściany 

pobliskich murów i domów. Analogiczny chwyt jest wykorzystany w scenie 

wspólnej ucieczki Giovanny i Gina z gospody Bragany. Podobnie jak w filmie 

Garnetta, oboje idą drogą i w pewnym momencie siadają zmęczeni na poboczu. 

Rozmowa prowadzona w czasie tego odpoczynku decyduje o rozstaniu Giovan- 

ny i Gina, gdyż bohaterka uzmysławia sobie, że nie jest w stanie prowadzić 

tułaczego życia i zrezygnować ze stabilizacji materialnej, jaką daje jej trwanie 

przy boku nie kochanego męża. U Garnetta w tej scenie kamera skupia się na 

bohaterach filmowanych na stosunkowo neutralnym tle. U Viscontiego w oddali, 

4] 

 



  

JAROSŁAW TWARDOSZ 

na drugim planie, widać ludzi suszących ziarno. Stanowią oni bardzo wyróżnia- 

jący się element, na równi z protagonistami skupiają uwagę widza. Wyraźne 

eksponowanie obrazu miejsca akcji, scenografii, pleneru ma nie tylko wartość 

nowum w kinematografii światowej, ale również precyzyjnie motywuje po- 

czynania protagonistów, nadając im często tragiczny wydźwięk. Konflikt, 

w który popadają Giovanna i Gino, nie jest tylko konfliktem z mężem Gio- 

vanny, ale też ze środowiskiem, z warunkami, w jakich żyją. Uczucie i fascy- 

nacja rodzące się między bohaterami wynikają w pewnym sensie z ponurej 

rzeczywistości, w jakiej tkwią, gdyż jest to forma sprzeciwu, niegodzenia się 

z zastanym porządkiem. 

Motywacja zbrodniczego zamysłu Giovanny płynie z pożądania Gina i pra- 

wie w równym stopniu z uczucia wstrętu wobec męża oraz z pragnienia pienię- 

dzy. Visconti kładzie silny nacisk na przywiązanie Giovanny do nieciekawego, 

ale dostatniego życia. Stabilność materialną ceni ona wyżej niż możliwość ucie- 

czki z Ginem. Ciekawie jest to zasugerowane w jednej z początkowych scen 

filmu. Widzimy w niej stopniowy odjazd kamery od leżących na łóżku bohate- 

rów w stronę masywnej szafy, której powoli otwierające się drzwi ukazują mno- 

gość ubrań oznaczających dostatek i stabilność domu Bragany. Ostatni obraz 

sceny funkcjonuje jako doskonały kontrapunkt wcześniejszego ujęcia kochan- 

ków. Po powrocie do gospody, gdy Bragana już nie żyje, Giovanna stara się 

ukryć przed Ginem biżuterię i złoty zegarek należący wcześniej do męża. Gino, 

chcąc zobaczyć, co kochanka ukrywa, wywołuje krótką szamotaninę zakończoną 

namiętnym i drapieżnym pocałunkiem. Całując kochanka, Giovanna cały czas 

Ściska w ręce złoty zegarek zamordowanego męża. Dramat Gina i Giovanny 

Visconti rozpisuje między pożądanie seksualne i pragnienie pieniędzy. 

Nasuwa się skojarzenie z twórczością Fiodora Dostojewskiego, do której 

Visconti wielokrotnie będzie się odwoływał w swoich późniejszych filmach. Obu 

twórców interesuje odkrywanie mechanizmów zbrodni. Starają się ukazać, co 

pcha człowieka do jej popełnienia i jakie skutki wywołuje ona w jego psychice. 

Giuseppe zwanego Hiszpanem nie odnajdziemy w powieści Caina, to postać 

obecna wyłącznie w filmie Viscontiego, tyleż niejednoznaczna, ile intrygująca. 

Jest on przygodnie spotkanym towarzyszem wędrówki Gina, sam uważa się za 

artystę. Wielokrotnie mówi o wolności i niezależności, szczególnie wtedy, gdy 

stara się namówić Gina na wspólną podróż lub proponuje mu zaciągnięcie się na 

statek. Podkreśla, że tylko w ten sposób Gino może pozostać wolny. „„Hiszpan” 

widzi w nim pokrewną duszę, kogoś, kto nie zapuszcza korzeni, dlatego wyraźnie 

odradza mu wiązanie się z kobietą. Związek Gina z „Hiszpanem” stanowi więc 

przeciwwagę związku Gina z Giovanną. Jest to też więź o ukrytym, ale wyraźnym 

podłożu homoseksualnym. „Hiszpana fascynuje Gino, wyrażają to spojrzenia 

I zainteresowanie, jakimi obdarza postać przyjaciela. Wydźwięk niewątpliwie 

homoseksualny ma też scena obrazująca ich pobyt w wynajętym pokoju w An- 

conie. „Hiszpan” pragnie być jak najbliżej Gina, chce się troszczyć o niego. 

W momencie, w którym Gino definitywnie opuszcza go dla Giovanny, czuje się 

zdradzony. Podobnie zostaje zdradzona Giovanna, gdyż Gino wikła się w romans 

z tancerką z nocnego lokalu, Anitą. W filmie Viscontiego siłą rozbudzającą 

namiętności i niszczącą tych, którzy iin ulegają jest Gino - mężczyzna 

fatalny. 
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Opętanie, reż. Luchino Viscontu (1943) 

Motyw , Az pokazuje, jak bardzo w Opętaniu dochodzi do głosu 

autorskie „.ja”. Postać przyjaciela Gina nie posuwa akcji naprzód, jest niejedno- 

znaczna, EE wielorakie interpretacje. Jej obecność w fabule stoi w sprze- 

czności z hollywoodzkim modelem kina. 

Visconti najsilniej ze wszystkich adaptatorów powieści Caina eksponuje fizy- 

czność jej bohaterów. Wyraźna jest w tym filmie fascynacja ciałem Gina. Wyra- 

żają ją pełne zachwytu i pożądania spojrzenia Giovanny. Gdy widzą się po raz 

pierwszy, to on wzbudza w niej fascynację i za przyczyną jej podstępu zostaje 

zatrzymany w gospodzie. Podobnym spojrzeniem, wyrażającym zainteresowanie 

seksualne, obdarza Gina „Hiszpan”. Ciało Gina jest obiektem pełnej zachwytu 

kontemplacji kamery i reżysera. Fascynacja jego ciałem potęguje wstręt, jaki 

budzi w Giovannie tęgi, jowialny i nieatrakcyjny mąż. Wyraźnie zaznaczona jest 

tu konfrontacja cielesności Gina i Bragany. 

Visconti w swoim filmie bardzo rozbudowuje sekwencję, w której Bragana 

odnajduje Gina. Ma to miejsce na zatłoczonym targu, wśród występów wędrow- 

nych artystów i okrzyków obwoźnych handlarzy zachwalających oferowany to- 

war. Za namową Giuseppe trójka bohaterów udaje się do kawiarni, w której 

odbywa się amatorski konkurs śpiewaczy, a jednym z występujących ma być 

Bragana. Z jednej strony jest to doskonała scenka rodzajowa zawierająca dużą 

dawkę komizmu, z drugiej strony stanowi ona kolejny krok zbliżający bohaterów 

do zbrodni. Posłużenie się motywem konkursu śpiewaczego jest dodatkowo uza- 

sadnione nowatorską funkcją, jaką w tym filmie pełni muzyka. Visconti posłu- 

guje się typową dla tamtego okresu symfoniczną muzyką ilustracyjną, głośną, 

zapadającą w pamięć. Puentuje nią sceny o szczególnie dużym ładunku drama- 
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tyzmu, jak również wszelkie zwroty akcji. Wiele jest w tym filmie ciszy, która 

niejednokrotnie o wiele silniej potęguje napięcie. Visconti idzie jeszcze dalej, 

przypisując poszczególnym bohaterom tylko z nimi związane motywy muzycz- 

ne. Gino wielokrotnie gra na harmonijce ustnej i to właśnie jej dźwięk jest z nim 

kojarzony, z Giovanną wiąże się popularny przebój, a z jej mężem aria z Traviaty 

Verdiego. Zabieg ten wspomaga kierowanie uwagą widza, w niestandardowy 

sposób ułatwia orientację w Świecie przedstawionym. 

Fakt, który należy podkreślić, to występowanie w całym filinie Viscontiego 

ciągłych technik montażowych. Większość środków wyrazu filmowego, z któ- 

rych został skonstruowany sjużet, jest użyta „prawidłowo” w rozumieniu klasy- 

cznych konwencji. Opętanie to film narracyjny, czyli jego podstawową cechą jest 

opowiedzenie pewnej historii. W strukturze narracji filmu Viscontiego odnajdzie- 

my jednak sporo zdarzeń ubocznych, marginalnych bądź przypadkowych. Mamy 

z nimi do czynienia w scenach na targu w Anconie, gdzie wiele mikrozdarzeń, 

gestów, przez chwilę przemykających postaci odciąga uwagę od głównego wątku 

akcji. Visconti nasyca swój film detalami i szczegółami, jak to ma miejsce 

w scenie zamykającej sekwencję niedzielnej zabawy. Giovanna krąży po kuchni, 

otaczają ją stosy talerzy, dziesiątki pustych butelek. Na chwilę chwyta jeden 

z talerzy i coś z niego je, kątem oka czyta gazetę, aż w końcu usypia przy stole. 

Wydarzenia te pełnią funkcję kierowania naszym rozumieniem przebiegu sjuże- 

tu, na który składają się wszystkie elementy fabuły bezpośrednio pojawiające się 

w filmie. Właśnie sjużet filmu Viscontiego jest o wiele bogatszy, bardziej skom- 

plikowany i wielowymiarowy niż w typowej produkcji hollywoodzkiej. W kla- 

sycznym filmie hollywoodzkim wszystkie tego typu zdarzenia muszą być ściśle 

umotywowane kompozycyjnie. Polegają one bardziej na kompozycji niż na re- 

alistycznej motywacji i co za tym idzie tworzą poczucie jedności przyczynowej. 

Filmy neorealistyczne silniej odnoszą się do pojęcia przypadkowości, gdyż nie 

zapewniają jednoznacznej motywacji w obrębie świata przedstawionego dla zda- 

rzeń ubocznych oraz przypadkowych '. 

Istotny wyróżnik adaptacji Viscontiego stanowi uczynienie z policyjno-miłos- 

nej historii dramatu namiętności rozgrywającego się w sferze psychologii postaci. 

Dążenie w tym kierunku decyduje o opuszczeniu całego wątku policyjno-sądowe- 

go, który jest tak silnie rozbudowany w powieści. W finale filmu widzimy twarz 

Gina stojącego nad ciałem martwej kochanki. To twarz kogoś przegranego, bez- 

silnego, wykpionego przez los. 

Narracja kina współczesnego — Listonosz dzwoni zawsze dwa razy 

Boba Rafelsona 

O powieści Jamesa Caina Listonosz dzwoni zawsze dwa razy przypomniano 

sobie w Ameryce po prawie czterdziestu latach od powstania filmu Garnetta. 
W 1981 roku powstała czwarta wersja filmowa tego kryminału, wyreżyserowana 

przez Boba Rafelsona. Duża odległość czasowa dzieląca dwie ostatnie adaptacje 

powoduje, że film Rafelsona posługuje się wyraźnie innym sposobem prowa- 

dzenia narracji, a stopień poinformowania widza o przebiegu wydarzeń odbiega od 

reguł kina klasycznego. Pomysłodawcą ponownego sfilmowania powieści Caina 

był Jack Nicholson. Myślał o tym już we wczesnych latach siedemdziesiątych, 
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Listonosz dzwoni zawsze dwa razy, reż. Bob Rafelson (1981) 

widząc siebie w roli Franka Chambersa '. Reżyserii podjął się Bob Rafelson, 

twórca związany z kinem kontestacji, mający już w dorobku kilka filmów z Jac- 

kiem Nicholsonem. Rafelson zrealizował w latach siedemdziesiątych niskobu- 

dżetowe, nowatorskie filmy wyraźnie odmienne od hollywoodzkiego modelu 

produkcji. Jego styl opiera się na swobodnie prowadzonej narracji i luźnej kon- 

strukcji opowiadanej historii. W filmach Rafelsona odnajdziemy charakterysty- 

czny typ głównego bohatera. Jest nim outsider, kontestator, trochę już znużony 

i ostatecznie ponoszący porażkę w konfrontacji ze światem. Jack Nicholson w fil- 

mach Rafelsona Pięć łatwych utworów (1970) czy The King of Marvin Gardens 

(1972; doskonale wciela się w taką postać. 

W tym kontekście decyzja zrobienia remake'u typowo hollywoodzkiego fil- 

mu, jakim jest film Garnetta Listonosz dzwoni zawsze dwa razy, wydaje się dosyć 

niezwykła. Łatwiej ją jednak zrozumieć, dostrzegając fakt, że Rafelson bardziej 

odwołuje się do oryginału literackiego niż do filmu Garnetta. Zmierzenie się 

z historią o bardzo zwartej konstrukcji i wyraźnie nakreślonej akcji również 

stanowiło dla niego pewne wyzwanie. 

Adaptacja Rafelsona jest — w porównaniu z wcześniej powstałymi — literalnie 

najwierniejsza powieści. Mimo to jej sens i wymowa są inne niż w utworach 

zarówno Caina, jak i Garnetta i Chenala. W historii opowiedzianej przez Rafel- 

sona odnajdziemy wiele scen, które ze względów cenzuralnych lub konstrukcyj- 

nych (nazbyt komplikowałyby akcję) nie znalazły się w wersji Garnetta. Nowum 

filmu Rafelsona stanowi też odmienny wizerunek postaci Franka. Zagrany przez 

Nicholsona jest znacznie starszy niż postać z powieści Caina czy filmów Garnet- 

ta, Viscontiego i Chenala. Wiek, szorstki, a nawet grubiański sposób zachowania 

upodabniają go do Nicka. Od początku wiadomo, że jest oszustem, o czym 

świadczy pierwsza scena, w której próbuje wyłudzić darmowy posiłek. O jego 

prawdziwej naturze dowiaduje się też Cora podczas ich wspólnej ucieczki. Na 
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dworcu w Los Angeles, gdzie oboje czekają na autobus do Chicago, Frank 

zauważa grających w kości. W momencie gdy dołącza do gry, zapomina o Corze, 

a nawet zwraca zakupiony bilet, aby mieć pieniądze na dalszą grę. Nie ma też 

w nim nic z chłopięcości, młodzieńczej werwy i sprytu Franka z filmu Garnetta. 

O wiele więcej w tej postaci zmęczenia i ociężałości, ale jest też w nim urok 

prawdziwego mężczyzny starej daty. 

Frank grany przez Jacka Nicholsona to jakby bohater wcześniejszych filmów 

Boba Rafelsona, outsider, buntownik, tramp. Jest to jednak kontestator bardzo już 

znużony i zmęczony, poszukujący stabilizacji, zmiany stylu życia ". Corę, znu- 

dzoną dotychczasową monotonią życia, szybko zaczyna fascynować ten silny 

i niezależny mężczyzna. W ich związku nie ma namiętności młodego i niewin- 

nego chłopaka do uwodzicielskiej femme fatale, jak to było w filmie z 1946 

roku. Łączy ich gwałtowna fascynacja erotyczna, już pierwsze zbliżenie jest 

niezwykle drapieżne, przypomina walkę dzikich kotów. Rafelson, nie ograniczo- 

ny kodeksem Haysa, silnie eksponuje seksualną stronę ich związku. Nie wycho- 

dzi jednak poza materiał literacki, gdyż nawet bardzo szokująca scena zbliżenia 

bohaterów tuż po zamordowaniu Nicka obecna jest również w powieści Caina. 

Gwałtowna namiętność, wyrażona w agresywnych, brutalnych stosunkach seksua|l- 

nych, łączy tych dwoje obcych sobie i odmiennych ludzi. 

Nick, tak jak w powieści, jest greckim emigrantem nie mówiącym nawet 

dobrze po angielsku. Rafelson rozbudowuje ten motyw, wprowadzając do filmu 

scenę greckiego przyjęcia odbywającego się po wyjściu Nicka ze szpitala. Uczes- 

tniczą w nim Cora i Frank, oboje bardzo różniący się od tego środowiska. Cora 

nie rozumie ani słowa po grecku, w najmniejszym stopniu nie zasymilowała się 

z tą społecznością. U Rafelsona delikatnie nakreślony jest konflikt kulturowy 

istniejący między Corą a Nickiem, który został całkowicie pominięty w filmie 

Garnetta. Stanowi on jeden z czynników powodujących niechęć Cory do męża 

i wpływających na decyzję o morderstwie. 

Frank gubi się w dotychczas nie znanej mu rzeczywistości, co widać w jego 

nieporadnym posługiwaniu się wężem od dystrybutora z benzyną czy nazywaniu 

elektrycznego neonu ,nyonem”. Podczas pierwszej próby morderstwa jego nie- 

pewny krok, pochylona sylwetka, niezdecydowane ruchy wyrażają zaskoczenie 

sytuacją, w której się znalazł. Potęguje to jeszcze, obecny prawie w całości 

w filmie Rafelsona, wątek sądowy, w jaki zostają uwikłani bohaterowie po za- 

mordowaniu Nicka. Nieważne jest w nim dochodzenie prawdy czy też potęga 

instytucji dbającej o praworządność. Ma on wymiar rozgrywki o pieniądze mię- 

dzy prawnikami a towarzystwami ubezpieczeniowymi, w której Cora, a szcze- 

gólnie Frank, są tylko pionkami. Ich wina przestaje być istotna, nawet rozgrywka 

personalna między Katzem a Sackettem schodzi na dalszy plan. Frank o niczym 

nie decyduje, właściwie niewiele rozumie z tego, co się wokół niego dzieje. 

Oszczędna narracja potęguje efekt zagubienia Franka. 
Po powrocie do Twin Oaks Cora skupia się na prowadzeniu tawerny, rozsze- 

rza zakres oferowanych usług, w pełni odnajduje się w roli właścicielki dobrze 

prosperującej gospody. Frank nie podziela entuzjazmu Cory w tej materii. Siedzi 

zamyślony pod drzewem, od niechcenia coś maluje, a w tym czasie Cora krząta 

się wśród gości. Frank, dawny tramp, włóczęga, jest zaskoczony tym nowym 

układem i miejscem, w którym być może będzie musiał spędzić resztę życia. Na 
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tym tle nowego sensu nabiera jego przygodny romans z treserką lwów, Madge 

Alen. Przypomina ona Frankowi jego dawny styl życia. Świat cyrku, z którym 

związana jest Madge, pełen jest cudacznych rekwizytów i kiczowato pomalowa- 

nych wozów cyrkowych. Inność tej postaci potęguje jeszcze kreacja aktorska 

Angeliki Huston. 

Frank powraca jednak do Cory, godzi się z rolą oberżysty, cieszy go wiado- 

mość, że Cora spodziewa się dziecka. Ich związek, tak jak w poprzednich adap- 

tacjach, przerywa śmierć Cory w wypadku samochodowym. W ostatnim ujęciu 

Frank powoli wypuszcza ze swojej dłoni zakrwawioną rękę Cory. Na palcu jego 

dłoni widać złotą obrączkę, znak małżeństwa z Corą, ale też znak związku, 

układu, na jaki zdecydował się ten dawny tramp. Zakończenie nabiera symboli- 

czno-ironicznego wymiaru w kontekście pierwszego zbliżenia Cory i Franka, 

w czasie którego kamera kilkakrotnie pokazuje podobną obrączkę na ręce Cory, 

wówczas oznaczającą małżeństwo z Nickiem 1 popełnianą zdradę. 

Kształt czwartej adaptacji powieści Jamesa Caina w dużym stopniu jest więc 

oparty na nowej interpretacji postaci Franka Chambersa. Jest to równocześnie 

film z lat osiemdziesiątych, a więc podlegający regułom kina współczesnego. 

W sposób delikatny, ale zauważalny, obecna jest w nim świadomość całej trady- 

cji kina. Odnosi się to przede wszystkim do stylistyki filmu, do technik filmowa- 

nia (obecność w sposobie łączenia ujęć mieszaniny przenikań i ściemnień w starym 

stylu) i nostalgii, jaka emanuje z wielu kadrów. Wojciech Wierzewski w recenzji 

filmu Rafelsona zwraca uwagę, że: Już pierwsze kadry sugerują określony klucz 

stylistyczny: tonąca w mroku kalifornijska droga z charakterystycznymi słupa- 

mi telegraficznymi i nie ogolony włóczęga, starający się usilnie zatrzymać prze- 

jeżdzające samochody. (...) Rafelson zapełnia ekran stylowymi samochodami 

z przełomu lat trzydziestych, skrupulatnie gromadzi reklamy Coca Coli, stare 

wywieszki i nalepki; każe Nicholsonowi celebrować zapalanie starych zapałek 

(płonących jak pochodnie) *. Mamy tu więc do czynienia z przywołaniem 

czarnego filmu, a szczególnie z sięgnięciem po stylistykę retro, która przez krótki 

czas była modna w Hollywood w latach siedemdziesiątych. Czy to, że obraz 

wyzwolił się spod tak dużej podległości narracji, powoduje, że stykamy się 

z typem kina całkowicie odmiennego od tego, które reprezentuje film Garnetta? 

Myślę, że nie, gdyż określiłbym film Rafelsona jako kontynuację modelu kina 

klasycznego. Kontynuacja nie oznacza jednak dokładnego powielania lub naśla- 

dowania. Poszczególne kadry, ujęcia tego filmu nie zawierają tylko rzeczy bez- 

pośrednio związanych z przebiegiem akcji. Bogactwo szczegółów nie powoduje 
jednak, że mamy do czynienia z przewagą rzeczywistości świata przedstawio- 

nego nad opowiadaniem. Tło najczęściej pozostaje w logicznym związku z bo- 

haterami i fabułą, choć jest pozbawione ascetycznej neutralności kina klasycznego. 

Mimo stylizacji film jest bliski widowisku zacierającemu fakt opowiadania i da- 

jącemu możliwość zastosowania emocjonalnej formuły odbioru dzieła filmowe- 

go. Odsyłacze do minionej tradycji filmowej nie powodują rozbicia struktury 

fabularnej i nie odzierają zdarzeń z iluzji prawdziwości. Przestrzegane są wymo- 

gi odpowiedniego doboru zdarzeń, najlepszego punktu widzenia oraz zapewnie- 

nia orientacji przestrzennej, ale zaciera się nadmierną oczywistość następstwa 

ujęć. Rafelson odpowiednio dozuje informację potrzebną do pełnego zrozumie- 

nia akcji. Często nie jest ona podawana wprost i w porządku chronologicznym. 
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Różnice w prowadzeniu narracji i, co za tym idzie, w operowaniu horyzontem 

poinformowania widza o następstwie zdarzeń najlepiej widać, porównując scenę 

pierwszej próby zabójstwa w filmie Garnetta i Rafelsona. 

W filmie Garnetta pojawia się jednoznaczna informacja o tym, że bohatero- 

wie planują zabójstwo męża Cory. Słyszymy głos Franka z offu informujący, że 

choć Cora była autorką pomysłu morderstwa, to jednak on musi zająć się jego 

stroną „techniczną”. Woreczek stalowych kulek ma się stać narzędziem zbrodni. 

Z rozmowy między bohaterami dowiadujemy się o planowanym przebiegu mor- 

derstwa. Cora uderzeniem w głowę ma pozbawić męża życia i upozorować 

morderstwo jako nieszczęśliwy wypadek w czasie kąpieli. Równocześnie Frank 

powinien pilnować czy nikt nie nadjeżdża i w razie niebezpieczeństwa ostrzec 

Corę dźwiękiem klaksonu samochodowego. Samego morderstwa i zachowania 

Cory w tym czasie jednak nie zobaczymy. Kamera skupia się na Franku, którego 

zaskakuje pojawienie się policjanta na motocyklu. W czasie krótkiej wymiany 

zdań z Frankiem policjant zwraca uwagę na kota wspinającego się po drabinie. 

Tuż po odjeździe policjanta Frank chce włączyć klakson, ale w tym momencie 

następuje błysk, gasną światła (w dwusekundowym ujęciu zostaje pokazany kot 

wywołujący spięcie elektryczne) i słychać głośny krzyk Cory. Frank biegnie do 

tawerny, gdzie w jego objęcia wpada wystraszona Cora. Z ust Cory dowiadujemy 

się, że Nick jest ranny, ale żyje. 

Charakterystycznym wyróżnikiem całej tej sekwencji jest pełna jasność co do 

zamiarów protagonistów i sposobu ich urzeczywistnienia. Dominuje eksplikacyj- 

na informacja werbalna, która ma zapewnić pełną jasność przebiegu wydarzeń. 

Niepokój może dotyczyć jedynie kwestii, czy uda im się zrealizować plan i czy 

go nie pokrzyżuje niespodziewana wizyta policjanta. 

W filmie Rafelsona pomysł morderstwa zostaje tylko zasugerowany — Cora 

mówi do Franka: Dość mam zastanawiania się nad tym, co jest dobre, a co złe: 

odpowiedź Franka jest krótka: Mogą nas za to powiesić. 

W jakiś czas po tej rozmowie widzimy Franka w warsztacie wkładającego 

stalowe kulki do płóciennego woreczka, który następnie wręcza Corze. Bohater- 

ka nie udaje się bezpośrednio do łazienki, powoli sprząta naczynia ze stołu, gasi 

światła przy barze, wyraźnie waha się. Widz nie został poinformowany o tym, 

w jaki sposób chcą dokonać zbrodni, musi na podstawie gestów Cory i zachowa- 

nia się Franka, konstruować wyobrażony przebieg dalszych wydarzeń. Informa- 

cja jest umiejętnie dozowana; Cora wchodzi po schodach (łazienka znajduje się 

na piętrze), sięga po woreczek z kulkami i znacząco uderza nim o dłoń, w końcu 

podchodzi do kotary, za którą kąpie się Nick. W tym samym czasie Frank zostaje 

zaskoczony przez policjanta, który podobnie jak to miało miejsce u Garnetta, 

zwraca uwagę na dosyć głośno zachowującego się kota. Policjant odjeżdża, 

a Frank stara się ostrzec Corę dźwiękiem klaksonu samochodowego, w tym 

jednak momencie następuje spięcie elektryczne. Frank, słysząc przerażający 

krzyk Cory, biegnie zobaczyć, co się stało. Cora uderza męża w momencie, 

w którym gaśnie Światło, i nie wie, czy zabiła Nicka. 

Dzięki takiemu sposobowi prowadzenia narracji Rafelson unika nadmiernej 

oczywistości, która charakteryzowała kino klasyczne. Grając z oczekiwaniami wi- 

dza, podsyca ciągle jego napięcie. Nie rozbija przy tym iluzji niezapośredniczonego 

kontaktu ze światem przedstawionym. Stwarza możliwość doznawania napięcia, 
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prowokując publiczność do odbioru emocjonalnego. Często też tak prowadzi 

narrację, że widz zostaje na bardzo krótką chwilę wprowadzony w błąd. Ma to na 

przykład miejsce w scenie, w której Frank, pochylony nad Nickiem leżącym w wan- 

nie, sprawdza, czy on żyje. Kilkakrotnie potrząsa nim, próbując go ocucić. Ciało 

Nicka jest jednak bezwładne, a jego głowa opada, ukazując rozległą ranę. Wszystko 

to sugeruje śmierć Nicka, ponieważ w taki sposób film kryminalny informuje, że 

mamy do czynienia z ciałem nieżyjącego człowieka. U Rafelsona z następnego 

ujęcia, rozgrywającego się w szpitalu, dowiadujemy się wprost, że Nick jest tylko 

ranny i przeżyje. Widz zawiódł się w swoich oczekiwanich, ale właśnie przez zasko- 

czenie spotęgowano doznanie napięcia. 

* s * 

Analiza czterech kolejnych adaptacji powieści Jamesa Mallahana Caina 

wyraźnie wskazuje, w jak dużym stopniu kształt każdego z tych filmów jest 

zależny od konwencji i reguł rządzących opowiadaniem filmowym. Ich wpływ 

nie ogranicza się tylko do sterowania wyborem środków technicznych, obecności 

danych figur stylistycznych czy dominacji określonych technik narracyjnych. 

Obejmuje on kwestię tworzenia znaczeń i niejednokrotnie decyduje o wymowie 

całego utworu. Najlepiej widać to zjawisko w filmie Taya Garnetta, który jest 

modelowym przykładem reguł obowiązujących w kinie hollywoodzkim lat czter- 

dziestych. Przestrzeganie ówcześnie obowiązującego systemu miało gwaranto- 

wać pełne zrozumienie filmu i tym samym zapewnić mu sukces kasowy. System 

ten określał, jak należy budować poszczególne sceny, w jakiej kolejności i jakie 

stosować przejścia między ujęciami. Preferował pewne ustawienia kamery, de- 

terminował kompozycję kadru i sposoby oświetlania. Sugerował poprawną chro- 

nologię i dramaturgię przedstawionych wydarzeń. W wypadku filmu nie mamy 

jednak nigdy do czynienia ze stałymi zasadami, ale ze zbiorami możliwości, 

których przekroczenie nie powoduje, że film staje się niezrozumiały. Świad- 

czy o tym film Luchino Viscontiego, który przełamuje wiele reguł obowiązu- 

jących w hollywoodzkim modelu kina. Przede wszystkim sposób prowadzenia 

w nim narracji nie jest już tak silnie podporządkowany zaszdzie ,„przezro- 

czystości” formalnej. O kształcie tego filmu decyduje w dużej mierze 

indywidualność twórcy, który na kanwie materiału literackiego tworzy 

zupełnie nowe dzieło. 

O wpływie kierunku stylistycznego na formę adaptacji świadczy film Chenala 

Ostatni zakręt. Francuski realizm poetycki zadecydował o sposobie gry aktorów, 

kompozycji kadru i ostatecznej wymowie filmu Chenala. 

Czwarta adaptacja powieści Caina, zrealizowana przez Boba Rafelsona, po- 

kazuje przemiany filmowych konwencji narracyjnych w ciągu kilkudziesięciu 

lat. Fiim ten charakteryzuje się bardzo oszczędną i lapidarną narracją, nie stroni 

również od stylizacji i nawiązań do tradycji kina. 

JAROSŁAW TWARDOSZ 
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Tamże. 

FILMOGRAFIA: 
Listonosz dzwoni zawsze dwa razy 

Tytuł oryginalny The Postman Always Rings Twice 

Reżyseria Tay Garnett; scenariusz: Harry Ruskin i Niven Busch, na podstawie powieści Jamesa 

Mallahana Caina pod tym samym tytułem; zdjęcia Sidney Wagner; muzyka George Bassman; wyko- 

nawcy: Lana Turner (Cora Smith), John Garfield (Frank Chambers), Cecil Kellaway (Nick Smith), 

Leon Ames (D. A. Kyle Sacket), Hume Cronyn (Arthur Keats), Audrey Totter (Madge Gorland). 

Produkcja: Carey Wilson dla MGM; USA, 1946 rok. 

Listonosz dzwoni zawsze dwa razy 

Tytuł oryginalny The Postman Always Rings Twice 

Reżyseria Bob Rafelson; scenariusz David Mamet, na podstawie powieści Jamesa Mallahana Caina 
pod tym samym tytułem; zdjęcia Sven Nykvist; Muzyka Michael Small; wykonawcy: Jessica Lange 

(Cora Papadakis), Jack Nicholson (Frank Chambers), John Colicos (Nick Papadakis), Michael Lerner 

(Katz), Angelica Huston (Madge), William Traylor (Sackett). 
Produkcja Charles Mulvehill i Bob Rafelson dla Lorimar-Paramount w połączeniu z MGM; USA, 

1981 rok. 

Opętanie 

Tytuł oryginalny Ossessione 

Reżyseria Luchino Visconti; scenariusz Mario Alicata, Antonio Pietrangeli, Gianni Puccini, Giuseppe 
De Santis, Luchino Visconti, na podstawie powieści Jamesa Mallahana Caina Łistonosz dzwoni zawsze 
dwa razy; zdjęcia Aldo Toni, Domenico Scala; muzyka Giuseppe Rosati; wykonawcy: Clara Calamai 

(Giovanna Bragana), Massimo Girotti (Gino Costa), Juan de Landa (Giuseppe Bragana), Elio Marcuzzo 

(„Hiszpan”), Dhia Cristiani (Anita), Michele Riccardini (Don Remigio), Vittorio Duse (Tajniak) i inni 

Produkcja; ICI; Włochy, 1943 rok. 

Ostatni zakręt 

Tytuł oryginalny: Le Dernier Tournant 
Reżyseria: Pierre Chenal; scenariusz: Henry Torres, na podstawie powieści Jamesa Mallahana Caina 

Listonosz dzwoni zawsze dwa razy; zdjęcia Claude Renoir, Christian Matras; muzyka Jean Wiener; 
wykonawcy: Corinne Luchaire (Cora), Fernand Gravey (Frank), Michel Simon (Nick Marino), Robert 

Le Vigan (Kuzyn), Florence Marly (Madge) i inni. 

Produkcja Gladiator; Francja, 1939 rok. 
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  Otchłanie namiętności, reż. Luis Buńuel (1954) 
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Wichrowe wzgórza 
Meksyku 

ALICJA HELMAN   

Luis Bufuel nigdy nie był filmowcem uzależnionym od literatury. Niekiedy 

brał na warsztat powieści znane (Robinson Crusoe), ale zdarzało się to rzadko, 

a w przypadku takich dzieł jak Piękność dnia czy Mroczny przedmiot pożądania 

krytyka w ogóle nie zajmowała się nimi jako adaptacjami nieomal już zapo- 

mnianych utworów Kessela czy Louysa. Dla Buńuela powieści stanowiły jedy- 

nie punkt wyjścia, źródło pewnych pomysłów fabularnych, trudno tu byłoby 

mówić nawet o inspiracji koncepcjami czy duchem pierwowzorów literackich. 

Bufiuelowskie kino jest formacją tak indywidualną i odrębną, jest tak dalece 

własnością swego twórcy, iż niepodobieństwem byłoby przypisywanie ich au- 

torstwa komukolwiek jeszcze, nawet jeśli wśród jego współpracowników znaj- 

dujemy wybitnych operatorów, aktorów czy scenarzystów. 

Inaczej jest jednakże w przypadku Wichrowych wzgórz (1953) — adaptacji 

powieści Emily Brontć, w którym to filmie — jakby na zasadzie paradoksu — 

wskutek daleko posuniętej niewierności wobec oryginału Bufiuel zbliżył się do 

arcydzieła pisarki w taki sposób, w jaki nie udało się to adaptatorom próbującym 

iść tropami tego dzieła z maksymalną p'eczołowitością — Williamowi Wylerowi 

(1939) i ostatnio Peterowi Kosminsky emu. 

Z tej okazji raz jeszcze przypomina się podział, na który powołują się nieomal 

wszyscy teoretycy adaptacji: wierność jej duchowi. Powiedzmy to od razu. Kos- 

minsky starał się być literalnie wierny powieści Brontć, Wyler przetransponował 

ją i znacznie skrócił w stylu hollywoodzkim, podczas gdy Bufiuel po prostu 

myślał jedynie o tym, by zrobić własny film, wierny powieści Brontć w tym 
stopniu, w którym powieść ta mogła być mu bliska. 

Możemy jedynie się dziwić, że ta romantyczna opowieść o miłości silniejszej niż 

śmierć nie utraciła daru fascynowania filmowców tak różnej proweniencji, mimo że 

wysnuła ją przeszło sto lat temu córka pastora z zagubionej na wrzosowiskach 

plebanii, stara panna — jak wówczas nazywano osoby jej kondycji, która niewiele 

wiedziała o życiu i namiętności, a zapewne jeszcze mniej o mężczyznach. Powieści 

całej trójki utalentowanych sióstr Brontć były tworami fantazji. Zaczęły powstawać 

już w dzieciństwie dziewcząt jako rodzaj psychodram odgrywanych na pustkowiu 

I ciągnących się bez końca. Potem siostry Brontć zaczęły pisać ,„„ prawdziwe” powie- 

Ści, tu i ówdzie sięgając po motyw z życia odnaleziony w najbliższym sąsiedztwie. 

Emily sportretowała w Wichrowych wzgórzach starą niańkę rodziny, wykorzystała 

powtarzaną ze zgrozą opowieść o przygarniętym znajdzie, który zrujnował swoich 

dobroczyńców, sparafrazowała historię wielkiej miłości miejscowego pastora do 

3 

   



  

WICHROWE WZGÓRZA MEKSYKU 

żony. Pragnąc, by nawet śmierć ich nie mogła rozłączyć, prosił o usunięcie 

Ścianki jej trumny. 

Osobliwością tej powieści był kontrast między historią wielkiej namiętności, 

jej owładniętymi pasją bohaterami a formą narracji, powierzonej starej niańce, 

która opowiada dzieje Katy, Heathcliffa i Edgara skromnemu dzierżawcy. Opo- 

wiada się i słucha zatem o czymś, co dla tych ludzi musi pozostać niepojęte 

Ii niesamowite, przekracza bowiem granice ich rozumienia i odczuwania. 

Nic dziwnego, że dla filmu ten rodzaj mediacji, czysto literacki, jest zarówno 

trudny do osiągnięcia, jak i niedogodny. Film bowiem pragnie pokazać ów dra- 

mat szalonych uczuć bez żadnych tłumiących go filtrów i transformującego 

opowieść pośredniczenia. Kosminsky chciał jednak zachować komentarz narra- 

tora, lecz zlokalizował go na innym poziomie, powierzając narrację samej Emily 

Brontć. Ona przecież zarówno rozumiała swoje diaboliczne postaci, jak i ulegała 

czarowi miejsc, wśród których miały one pozostać nawet po Śmierci, błądząc 

jako duchy. Narratorka jednak pokazuje się i przemawia rzadko, Kosminsky 

oddaje „głos” zdarzeniom i bohaterom, wtapiając je w rozległy krajobraz wzgórz 

1 zanurzając w nastrojowym komentarzu muzycznym. 

Kosminsky próbował zmierzyć się z dziełem Brontć pojmowanym jako całość, 

opowiedzieć historię obu pokoleń — miłości tragicznej i miłości zwycięskiej, pokazać 

losy Heathcliffa po śmierci Katy, dramatyczny wpływ, jaki wywiera on na losy 

młodych: swego syna Lintona, córki Katy noszącej to samo imię co jej matka 

1 Haretona, syna Hindleya. Katy, Linton i Hareton powtarzają dzieje pierwszego 

tragicznego trójkąta, lecz z jakże odmiennym rezultatem. Miłość Katy i Haretona 

triumfuje. Razem nie boją się nawet diabła — upewnia nas narratorka. 

Wyler, w tym filmie bardziej niż w innych, uległ opresywnej sile hollywoodz- 

kich konwencji i przykroił Wichrowe wzgórza na miarę melodramatu łagodzące- 

go wszystko, co transgresywne, dzikie i szalone. To właśnie Wyler jako jedyny 

z trójki adaptatorów zdecydował się zachować narrację starej niani, której opo- 

wieść „„dosładza” historię miłosną w myśl wypracowanej przez lata amerykań- 

skiej recepty, dowartościowującej uczucie jako wartość absolutnie nadrzędną. 

Bohaterowie, wprawdzie już po Śmierci, ale trafiają jednak do zamku swoich 

marzeń, trzymając się za ręce. 

William Wyler opowiada jedynie pierwszą historię miłosną, miłosiernie po- 

zwalając umrzeć Heathcliffowi wkrótce po śmierci Katy i oszczędzając mu dłu- 

gich lat ziemskiej pokuty. Rozdzieleni na ziemi bohaterowie łączą się w niebie. 

Ale nie jest to bynajmniej „dzika” Katy i posępny Cygan o duszy targanej przez 

demony, lecz para kochanków bliska miłośnikom dramatów salonowych — ów- 

czesna wielka dama ekranu Merle Oberon i Lawrence Olivier, który wygląda jak 

przebrany książę i prezentuje nieskazitelne maniery arystokraty. 

Zapośredniczenie opowiadania w obu przypadkach — Wylera i Kosminsky ego 

rozwiązuje dylemat, jakim jest dla adaptatorów fakt, iż miłość bohaterów nie tylko 

nigdy się nie spełnia, ale na kartach powieści nie znajduje żadnego fizycznego 

wyrazu. Ten ciemny ogień płonie w ukryciu i ujawnia swoje oblicze jako roz- 

pacz, nienawiść lub choroba. Katy spala się w tym trawiącym ją płomieniu, 

Heathcliff żyje planami i nadzieją zemsty, a wreszcie samą zemstą. Kosminsky 

jest jednak bliższy niż Wyler temu wymiarowi opowieści Brontć, który w miłości 

Heathcliffa i Katy każe dopatrywać się czegoś więcej, a może zarazem i czegoś 
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mniej, niż po prostu miłości mężczyzny i kobiety. Film nie pozwala nam tego 

zobaczyć (rolę bohaterów grają dojrzali aktorzy), ale powieść nieustannie przy- 

pomina, iż Heathcliff i Katy są bardzo młodzi, nie znają jeszcze namiętności. 

Łączy ich głęboka tajemnicza więź duchowej jedności, która kształtuje sam 

wymiar ich istnienia. Gdy Katy uświadamia sobie własną kobiecość, budzi się 

w niej próżność, zaczyna sobie wyobrażać swoją przyszłość, zrywa tę więź, 

zadaje ich związkowi nieuleczalną ranę. Zdaje sobie sprawę, że nie wyjdzie za 

mąż za parobka, którego tak bezlitośnie poniżył i zdegradował jej brat, ale nie 

może się rozstać z Heathcliffem, nie potrafi bez niego żyć. Ja jestem Heathclif- 

fem — zdradza niańce tajemnicę swego serca. Gdy Heathcliff powraca, odmienio- 

ny, godzien ręki Katy, jest już za późno. Ona jest żoną Edgara Lintona i oczekuje 

jego dziecka. Miłość jest niemożliwa, to wszystko, co może się wydarzyć, jest 

zemstą i wiedzie ku śmierci — fizycznej Katy, duchowej Heathcliffa. 

Film Bufuela powstał w okresie meksykańskim, nadal kontrowersyjnym dla 

jego krytyków i biografów, co do którego interpretatorzy nie mogą się zgodzić, 

czy artysta był wówczas nadal sobą i realizował filmy zgodne ze swoimi upodo- 

baniami i temperamentem twórczym, czy też był zmuszony podporządkować się 

dyktatowi producentów, kierujących się przede wszystkim względami komercyj- 

nymi. Wypada dodać, że filmy z okresu meksykańskiego są najmniej znane 

w jego dorobku, poza kilkoma pozycjami rzadko pokazywanymi, a tak naprawdę 

o całości ówczesnych dokonań mogą wypowiadać się tylko bardzo nieliczni 

autorzy. O ile, na przykład, Los olvidados czy Zbrodnicze życie Archibalda de la 

Cruz mają obfitą literaturę przedmiotu, to o wielu filmach, które Buńuel zreali- 

zował w latach pięćdziesiątych, nie pisze się prawie nic, nieliczne wzmianki 

brzmią głucho i niejednoznacznie. Czy dlatego, że pisać o nich nie warto? Czy 

też po prostu dlatego, że pozostają niedostępne? 

Do tych filmów należą także Wichrowe wzgórza, a ściśle rzecz biorąc Otchła- 

nie namiętności (Abismos de Passion), taki jest bowiem meksykański tytuł dzieła 

Buńuela. Niewątpliwie kasowy i takie względy podyktowały ową zmianę, bo- 

wiem należało z dobrą wiarą przyjąć, że zapewne tytuł oryginału niewiele mó- 

wiłby publiczności meksykańskiej, do której był przecież w pierwszej kolejności 

adresowany. Nie oznaczało to jednakże, iż Bufiuel chciał w ten sposób odciąć się 

od oryginału. Przeciwnie, film jest poprzedzony napisami stanowiącymi rodzaj 

hołdu dla pisarki. Twórca informuje, iż tilm jest oparty na nieśmiertelnym dziele 

Emily Brontć i że starał się dochować wierności jej duchowi. Był to też niewąt- 

pliwie gest w stronę znawców i miłośników Wichrowych wzgórz, dla których film 

musiał być niemałym zaskoczeniem. O fakcie, że nie było łatwo zrobić wówczas 

taki film w Meksyku, świadczy też inny rodzaj „alibi”, który znajdujemy w na- 

pisach wstępnych. Zawierają one frazę głoszącą, że dla natur impulsywnych nie 

liczą się żadne reguły społeczne. Buńuel zastrzega się tym samym, że mówi 

o ludziach wyjątkowych, o pewnym jednostkowym przypadku, który nie powi- 

nien podlegać osądowi w obowiązujących kategoriach moralnych. Trudno dziś 

domniemywać, iż czcigodny klasyk — Emily Brontć miałaby zgorszyć kogokol- 

wiek, ale kiedyś mogło być jednak inaczej. Buńuel nie zamierzał rezygnować 

z intencji wstrząśnięcia przyjętymi powszechnie zasadami, cieszył się wszak wów- 

czas reputacją tego strasznego Bufuela i Otchłanie namiętności miały być fil- 

mem zrealizowanym przez człowieka o takiej właśnie reputacji. 
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Bufuel postawił przede wszystkim na element transgresywny Wichrowych 

wzgórz, który ukazuje w swoim filmie w sposób jasny, niczym nie maskowany, 

pozbawiony łagodzącego pośrednictwa prostodusznej narratorki zarówno powie- 

Ści, jak i filmu Wylera. Nie uwspółcześnia akcji, ale przenosi ją w gorący klimat 

Meksyku, gdzie namiętności grają w sposób bardziej intensywny i niepohamo- 

wany. Bohaterowie otrzymują nowe imiona: Katy to Catalina, Heathcliff — Ale- 

jandro, Edgar — Eduardo, służąca Nelly — Maria, brat Katy Hindley — Ricardo, 

jedynie siostra Edgara Isabel zachowuje swoje imię. Bufńuel chce opowiedzieć 

I opowiada historię miłości łamiącej prawa boskie i ludzkie, nie znającej granic, 

której nawet śmierć nie może zwyciężyć, ale zarazem miłości okrutnej i niszczą- 

cej; nie znajdując spełnienia wyraża się ona w porywach nienawiści. W istocie 

reżyser dochowuje w tym zakresie wierności duchowi oryginału, bowiem jego 

postaci, podobnie jak w powieści Brontć, nie są pomyślane tradycyjnie jako 

pozytywni bohaterowie, z którymi czytelnik winien się identyfikować i solidary- 

zować. Historia miłości Katy i Heathcliffa ma przerażać i budzić grozę. W myśl 

konwencji powieści XIX-wiecznej są oni „źli”. Heathcliff, posępny, nieczuły, 

nawykły do poniżającego traktowania, żyje, podsycając pragnienie zemsty na 

wszystkich, którzy go kiedykolwiek zranili i upokorzyli. Jest przystojny i obda- 

rzony nieodpartym urokiem seksualnym, ale odpychający swoimi zachowaniami. 

Z czasem staje się coraz bardziej dziki i okrutny. Konsekwentnie realizuje swoją 

rozłożoną na lata zemstę nad rodami Earnshawów i Lintonów. Zagarnia ich 

majątki, pastwi się nad rozpitym Hindleyem, bije kobiety, prześladuje dzieci, 

nienawidząc nawet własnego syna, którego urodziła mu Isabel, a którego wyko- 

rzystuje jako jeszcze jedno narzędzie zemsty. Katy od dzieciństwa jest nie tylko 

psotna i krnąbrna, ale dzika i rozhukana. Lubi robić innym na złość, Nelly 

charakteryzuje ją jako upartą, wyniosłą i arogancką i przyznaje, że mimo przy- 

wiązania do Earnshawów przestała ją lubić. Nie umiejąc wybrać między życio- 

wymi aspiracjami i miłością, umiera ze złamanym sercem. Jednoznacznie złą 

postacią jest Hindley i to już od dzieciństwa. Po śmierci żony staje się wręcz 

nieludzki i rozpija się, zatracając wszelką godność. Nawet służący Józef to stary 

obłudnik i faryzeusz, który do wszystkich odnosi się w sposób odpychający. Ich 

przeciwwagą mają być postaci pomyślane jako „dobre”, przede wszystkim ro- 

dzeństwo Lintonów, ale zarazem są to bohaterowie słabi, bezbarwni i nieciekawi, 

którzy budzą raczej litość niż sympatię. Postaci drugiej Katy i Haretona w ogóle 

nie ma w filmie Buńuela, a właśnie oni są parą, która zdobędzie szczęście, jakie 

nie było sądzone dzikim bohaterom części pierwszej. 
Bohaterowie Wichrowych wzgórz są zatem takimi właśnie postaciami, jakie 

Bufuel kreuje w swoich filmach i charakteryzuje z przenikliwą drapieżnością. 

Modyfikuje nawet „dobrych” protagonistów Brontć. Jego Eduardo jest także 

człowiekiem słabym i żałosnym, ale przy tym okrutnym, a łagodna Isabel prze- 
istacza się najpierw w zdecydowaną rywalkę Cataliny, a potem w kobietę zdolną 

do desperackich działań. 

W Otchłaniach namiętności Buńuel bierze na warsztat jedynie fragment powie- 
Ści Brontć. Nie tylko, podobnie jak uczynił to Wyler, rezygnuje z całej drugiej 

części powieści relacjonującej losy młodego pokolenia, ale poddaje też selekcji 

materiał części pierwszej. Jego film zaczyna się od powrotu Heathcliffa-Alejan- 

dra, który pojawia się niespodziewanie jako człowiek bogaty i światowy, przej- 
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muje Grange, dziedzictwo Ricarda, i podejmuje dzieło zemsty. Buńuel pomija 

dzieciństwo bohaterów, które ukształtowało i zdeterminowało ich wzajemne re- 

lacje i późniejsze losy. Nie opowiada o przełomie, jakim w życiu młodziutkiej 

Cataliny było poznanie Eduarda, ani o walce, którą musiała stoczyć ze sobą, by 

dokonać wyboru między wielką miłością swojego życia a aspiracjami do roli 

damy cieszącej się społecznym szacunkiem i otoczonej luksusem. Poznajemy 

bohaterów Bufuela jako ludzi dojrzałych, których los został już przesądzony. 

O przeszłości dowiadujemy się stopniowo i niewiele, Bufiuel ogranicza się bo- 

wiem w dialogach jedynie do przekazywania informacji najbardziej istotnych. 

Gdy Eduardo nazywa Alejandra „byłym służącym”, Catalina gwałtownie prote- 

stuje, mówiąc, że wychowali się wspólnie jak rodzeństwo i Alejandro jest dla niej 

kimś najbliższym. Bohaterka nie wypiera się swojej dawnej miłości ani nie 

ukrywa, ile dla niej nadal znaczy Alejandro. Z kolei z rozmowy Cataliny i Isabel 

dowiadujemy się, iż Catalina nie zdecydowała się poślubić ukochanego, gdyż był 

człowiekiem społecznie zdegradowanym, powszechnie znienawidzonym i pogar- 

dzanym. Ta niemożliwa miłość nigdy nie miała swojej życiowej szansy. leraz 

Alejandro wraca, by odzyskać Catalinę i dokonać dzieła zemsty. Nie utracił jej 

uczuć, które okazuje mu z całym żarem i oddaniem, ale los stawia ich miłość 

wobec nowej próby. Catalina oczekuje dziecka Eduarda i nie może zdecydować 

się, by go porzucić. Chce jednak, by Alejandro był blisko niej, zachowując 

władzę nad jego miłością i jego duszą. Z tym nie może jednak pogodzić się 

Alejandro, który pozostaje, lecz już nie dla miłości, a dla zemsty. 

Niezwykle charakterystyczny, klasycznie Buńuelowski jest sposób, w jaki 

reżyser pokazuje swoich bohaterów oraz sytuację, w jakiej się znajdują. Przez 

jeden rys daje ich duchowy portret. 

Otchłanie namiętności rozpoczyna ujęcie drzewa pozbawionego liści, które 

obsiadło stado czarnych ptaków. Płoszy je nagły strzał. Za chwilę dowiemy się, 

że strzelała Catalina i że jest to jej ulubione zajęcie, co od razu prezentuje 

bohaterkę jako kobietę okrutną, w przeciwieństwie do Isabel. Młoda kobieta 

mówi o zajęciu szwagierki z oburzeniem i żalem. Podobne wyrzuty kieruje też 

pod adresem brata. Eduardo spokojnymi, metodycznymi ruchami przebija motyla 

szpilką, co precyzyjnie pokazuje kamera w dużym zbliżeniu. Isabel przeraża 

cierpienie zadawane bezbronnym stworzeniom, lecz brat i Catalina drwią z jej 

wrażliwości. Pokój jest pełen gablot z martwymi owadami. Catalina mówi, że 
ofiary jej myśliwskiej pasji nie cierpią, gdyż z wprawą zabija je od razu. Eduardo 

wytyka jej niekonsekwencję, wskazując na ptaka, którego więzi w klatce, a tym 

samym męczy. Żona odpowiada, iż więzi ptaka, ponieważ go kocha, jest on 

zatem szczęśliwy. 
Tych pierwszych kilka obrazów i wypowiedzianych kwestii od razu charakte- 

ryzuje sytuację postaci za pomocą typowo Bufiuelowskich metafor (wystarczy 

przypomnieć mrówki rojące się w otwartej ranie w Psie andaluzyjskim lub otwie- 

rającą Złoty wiek walkę skorpionów). Znaki uwięzienia i cierpienia odnoszące się 

do ptaków i owadów przenosimy na ludzi. To dzika, samowolna, dumna Catalina 

jest jak ptak uwięziony w złotej klatce. Więzi ją ten, który wprawdzie bardzo 

kocha, ale nie taką miłością, jaką ta kobieta pragnęłaby być kochana. Konwen- 

cjonalna miłość małżeńska, która podporządkowuje kobietę mężczyźnie, czyni 

z niej jego drugą połowę i nakłada obowiązek urodzenia dziedzica fortuny, nie 
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�n��� �m�i�B�o�[�c�i��� �j�e�j� �|�y�c�i�a�,� �k�t�ó�r�e�j� �n�i�g�d�y� �n�i�e� �p�o�t�r�a�f�i� �s�i��� �w�y�r�z�e�c�.� 

�D�o�m�i�n�u�j���c�y�m� �r�y�s�e�m� �p�o�s�t���p�o�w�a�n�i�a� �p�a�r�y� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�,� �k�t�ó�r�y� �B�u�f�D�u�e�l� �w�y�g�r�y�w�a� 
�o�d� �s�a�i�n�e�g�o� �p�o�c�z���t�k�u�,� �j�e�s�t� �o�k�r�u�c�i�e�D�s�t�w�o�.� �P�o�w�r�ó�t� �A�l�e�j�a�n�d�r�a� �r�o�z�p���t�u�j�e� �d�e�m�o�n�y� 
�n�a�j�g�w�a�B�t�o�w�n�i�e�j�s�z�y�c�h� �w�z�r�u�s�z�e�D�,� �b�o�w�i�e�m� �w�s�z�y�s�t�k�i�e� �g�B�ó�w�n�e� �p�o�s�t�a�c�i� �s��� �o�w�B�a�d�n�i���t�e� 
�p�r�z�e�z� �e�m�o�c�j�e�,� �n�a�d� �k�t�ó�r�y�m�i� �n�i�e� �p�a�n�u�j���.� �C�a�t�a�l�i�n�a� �z�a�w�s�z�e� �s�t�a�w�i�a� �n�a� �s�w�o�i�m� �i� �r�o�b�i� 
�t�o�,� �c�o� �c�h�c�e�,� �n�i�e� �k�r�y�j���c� �p�r�z�e�d� �m���|�e�m� �u�c�z�u��� �d�o� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�.� �S�p�o�t�y�k�a� �s�i��� �z� �n�i�m� 
�j�a�w�n�i�e�,� �a� �n�a�w�e�t� �o�s�t�e�n�t�a�c�y�j�n�i�e�,� �[�l�e�d�z�o�n�a� �z�a�z�d�r�o�s�n�y�m� �o�k�i�e�m� �I�s�a�b�e�l�,� �k�t�ó�r�a� �z�a�k�o�c�h�a�-� 
�n�a� �w� �A�l�e�j�a�n�d�r�z�e� �o�d� �p�i�e�r�w�s�z�e�g�o� �w�e�j�r�z�e�n�i�a� �s�t�a�r�a� �s�i��� �i�m� �t�o�w�a�r�z�y�s�z�y���,� �g�d�y� �t�y�l�k�o� 
�m�o�|�e�.� �C�a�t�a�l�i�n�a� �n�a�t�y�c�h�m�i�a�s�t� �z�d�a�j�e� �s�o�b�i�e� �s�p�r�a�w��� �z� �u�c�z�u��� �s�z�w�a�g�i�e�r�k�i�,� �o�s�t�r�z�e�g�a� �j��� 
�p�r�z�e�d� �A�l�e�j�a�n�d�r�e�m� �i� �n�i�e� �u�k�r�y�w�a�,� �|�e� �o�n� �n�a�l�e�|�y� �d�o� �n�i�e�j� �i� �n�i�g�d�y� �n�i�e� �p�o�k�o�c�h�a� �i�n�n�e�j� 
�k�o�b�i�e�t�y�.� �Z� �b�e�z�l�i�t�o�s�n�y�m� �s�z�y�d�e�r�s�t�w�e�m�,� �p�e�w�n�a� �s�w�e�j� �w�B�a�d�z�y� �n�a�d� �u�k�o�c�h�a�n�y�m�,� �n�a�-� 
�i�g�r�a�w�a� �s�i��� �z� �u�c�z�u��� �I�s�a�b�e�l� �w� �o�b�e�c�n�o�[�c�i� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�.� �J�e�s�t� �o�k�r�u�t�n�a� �t�a�k�|�e� �w�o�b�e�c� �t�e�g�o�,� 
�k�t�ó�r�e�g�o� �k�o�c�h�a�.� �N�i�e� �c�h�c�e� �a�n�i� �s�i��� �w�y�r�z�e�c�,� �a�n�i� �p�o�r�z�u�c�i��� �m���|�a� �b���d�z� �z�B�a�m�a��� �w�i�a�r�y� 
�m�a�B�|�e�D�s�k�i�e�j�.� �C�h�c�e� �t�e�g�o�,� �c�o� �n�i�e�m�o�|�l�i�w�e� �i� �n�i�g�d�y� �m�o�|�l�i�w�e� �n�i�e� �b�y�B�o�  �� �m�i�B�o�[�c�i� 
�A�l�e�j�a�n�d�r�a� �i� �z�a�c�h�o�w�a�n�i�a� �s�w�e�j� �p�o�z�y�c�j�i� �u� �b�o�k�u� �E�d�u�a�r�d�a�.� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �d�l�a� �m�i�B�o�[�c�i� 
�b�y�B�b�y� �s�k�B�o�n�n�y� �w�y�r�z�e�c� �s�i��� �z�e�m�s�t�y� �i� �p�o� �p�r�o�s�t�u� �o�d�e�j�[��� �z� �C�a�t�a�l�i�n���.� �A�l�e� �o�d�t�r���c�o�n�y� 
�p�r�z�e�z� �n�i��� �d�e�p�c�e� �w�s�p�o�m�n�i�e�n�i�a� �w�s�p�ó�l�n�e�j� �m�B�o�d�o�[�c�i� �i� �p�o�w�r�a�c�a� �d�o� �m�y�[�l�i� �o� �z�e�m�[�c�i�e�,� 
�t�a�k�|�e� �n�a� �C�a�t�a�l�i�n�i�e�.� 

�W� �p�i���k�n�e�j� �l�i�r�y�c�z�n�e�j� �s�c�e�n�i�e� �B�u�f�i�u�e�l� �p�o�k�a�z�u�j�e� �p�o�w�r�ó�t� �C�a�t�a�l�i�n�y� �i� �A�l�e�j�a�n�d�r�a� �d�o� 
�m�B�o�d�z�i�e�D�c�z�y�c�h� �w�s�p�o�m�n�i�e�D�.� �W���d�r�u�j���c� �p�r�z�e�z� �d�z�i�k�i� �m�e�k�s�y�k�a�D�s�k�i� �p�e�j�z�a�|�,� �o�d�n�a�j�d�u�-� 

�j��� �z�a�k�o�p�a�n�e�  ��s�k�a�r�b�y �� �s�w�o�j�e�g�o� �d�z�i�e�c�i�D�s�t�w�a�:� �l�a�t�a�r�n�i���,� �s�z�n�u�r�,� �n�ó�|�.� �A�l�e� �n�a�s�t�r�ó�j� �b�u�r�z�y� 
�w�y�z�n�a�n�i�e� �C�a�t�a�l�i�n�y�.� �G�d�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �d�o�w�i�a�d�u�j�e� �s�i���,� �|�e� �n�i�e� �m�o�|�e� �j�e�j� �o�d�z�y�s�k�a���,� 
�w� �p�r�z�y�p�B�y�w�i�e� �f�u�r�i�i� �d�e�p�c�e� �i� �d�r�u�z�g�o�c�e� �s�y�m�b�o�l�e� �i�c�h� �d�a�w�n�e�j� �j�e�d�n�o�[�c�i�.� �O�d�c�h�o�d�z�i� 
�w� �g�n�i�e�w�i�e�,� �o�s�t�r�z�e�g�a�j���c� �C�a�t�a�l�i�n���,� �|�e� �z�e�m�[�c�i� �s�i��� �t�a�k�|�e� �n�a� �n�i�e�j�,� �b�o�w�i�e�m� �t�e�r�a�z� �m�o�|�e� 
�|�y��� �j�u�|� �t�y�l�k�o� �d�l�a� �z�e�m�s�t�y�.� �C�a�t�a�l�i�n�a� �j�e�s�t� �j�e�d�n�a�k� �p�r�z�e�[�w�i�a�d�c�z�o�n�a�,� �|�e� �n�a�d�a�l� �m�a� �n�a�d� 
�n�i�m� �w�B�a�d�z���.� �P�a�t�r�z�y� �z�a� �o�d�c�h�o�d�z���c�y�m� �m���|�c�z�y�z�n��� �w�z�r�o�k�i�e�m� �p�e�B�n�y�m� �m�i�B�o�[�c�i�.� �J�e�s�t� 
�n�a�d�a�l� �p�e�w�n�a� �s�w�e�g�o�,� �n�a�w�e�t� �w�t�e�d�y�,� �g�d�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �u�w�o�d�z�i� �I�s�a�b�e�l�,� �t�r�a�k�t�u�j���c� �j��� �j�a�k�o� 
�n�a�r�z���d�z�i�e� �s�w�e�j� �z�e�m�s�t�y�.� �Z� �c�a�B�y�m� �o�k�r�u�c�i�e�D�s�t�w�e�m� �c�a�B�u�j�e� �I�s�a�b�e�l�,� �g�d�y� �w�i�e�,� �|�e� �C�a�t�a�-� 
�l�i�n�a� �i�c�h� �w�i�d�z�i�.� �P�o�c�z���t�k�o�w�o� �C�a�t�a�l�i�n�a� �s���d�z�i�,� �i�|� �t�o� �t�y�l�k�o� �g�r�a� �z�e� �s�t�r�o�n�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� 
�i� �o�b�s�e�r�w�u�j�e� �c�a�B�u�j���c��� �s�i��� �p�a�r��� �z� �u�[�m�i�e�c�h�e�m� �p�e�B�n�y�m� �w�y�|�s�z�o�[�c�i� �i� �i�r�o�n�i�i�,� �a�l�e� �g�d�y� 
�s�y�t�u�a�c�j�a� �s�i��� �p�o�w�t�a�r�z�a�,� �|���d�a� �o�d� �n�i�e�g�o�,� �b�y� �z�o�s�t�a�w�i�B� �I�s�a�b�e�l�,� �k�t�ó�r��� �m�o�|�e� �t�y�l�k�o� �u�n�i�e�-� 
�s�z�c�z���[�l�i�w�i���.� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �t�r�i�u�m�f�u�j�e�,� �g�d�y�|� �t�e�g�o� �w�B�a�[�n�i�e� �p�r�a�g�n�i�e�  �� �u�k�a�r�a�n�i�a� �C�a�t�a�l�i�n�y� 
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�A�L�I�C�J�A� �H�E�L�M�A�N� 

�i� �z�e�m�s�t�y� �n�a� �c�a�B�e�j� �r�o�d�z�i�n�i�e� �E�d�u�a�r�d�a�,� �k�t�ó�r�y� �m�u� �j��� �o�d�e�b�r�a�B�.� �Z�a�k�o�c�h�a�n�a� �I�s�a�b�e�l� �n�i�e� 

�p�o�t�r�a�f�i� �s�i��� �p�r�z�e�d� �n�i�m� �b�r�o�n�i���.� �M�a� �[�w�i�a�d�o�m�o�[��� �t�e�g�o�,� �|�e� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �o�k�a�z�u�j���c� �j�e�j� 

�w�z�g�l���d�y� �c�h�c�e� �w�z�b�u�d�z�i��� �z�a�z�d�r�o�[��� �C�a�t�a�l�i�n�y�,� �a�l�e� �B�a�t�w�o� �u�l�e�g�a� �j�e�g�o� �a�r�g�u�m�e�n�t�o�m� 

�i� �n�a�l�e�g�a�n�i�o�m�.� �G�d�y� �d�e�c�y�d�u�j�e� �s�i��� �z� �n�i�m� �u�c�i�e�c� �i� �w�z�i����� �[�l�u�b�,� �m�o�|�e� �b�y��� �j�u�|� �t�y�l�k�o� 

�o�f�i�a�r��� �n�i�e�n�a�w�i�[�c�i� �i� �o�d�r�a�z�y� �z�e� �s�t�r�o�n�y� �m���|�c�z�y�z�n�y�.� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �d�r���c�z�y� �n�i�e�s�z�c�z���s�n��� 

�k�o�b�i�e�t���,� �a�l�e� �n�i�e� �p�o�z�w�a�l�a� �j�e�j� �o�d�e�j�[���.� �P�r�z�e�[�l�a�d�o�w�a�n�a� �p�r�z�e�z� �w�s�z�y�s�t�k�i�c�h� �m�i�e�s�z�k�a�D�-� 

�c�ó�w� �G�r�a�n�g�e�,� �n�i�e� �p�o�t�r�a�f�i� �s�i��� �b�r�o�n�i���.� �P�r�ó�b�u�j�e� �u�c�i�e�c�,� �a�l�e� �b�r�a�t� �w�y�r�z�e�k�B� �s�i��� �j�e�j� �i� �n�i�e� 

�p�o�z�w�a�l�a� �n�a� �p�o�w�r�ó�t�.� �I�s�a�b�e�l�,� �p�o�d�o�b�n�i�e� �j�a�k� �R�i�c�a�r�d�o�,� �s�z�u�k�a� �u�c�i�e�c�z�k�i� �w� �a�l�k�o�h�o�l�u�.� 

�R�i�c�a�r�d�o� �w� �f�i�l�m�i�e� �B�u�f�u�e�l�a� �j�e�s�t� �p�o�s�t�a�c�i��� �r�ó�w�n�i�e� �o�d�r�a�|�a�j���c��� �j�a�k� �H�i�n�d�l�e�y� �w� �p�o�-� 

�w�i�e�[�c�i� �B�r�o�n�t���,� �a�l�e� �B�u�f�D�u�e�l� �m�o�d�y�f�i�k�u�j�e� �t�e�n� �w���t�e�k�,� �k�t�ó�r�y� �p�r�z�e�b�i�e�g�a� �z�u�p�e�B�n�i�e� �i�n�a�-� 

�c�z�e�j� �n�i�|� �w� �p�o�w�i�e�[�c�i�.� �R�e�|�y�s�e�r� �e�k�s�p�o�n�u�j�e� �n�i�e� �t�y�l�k�o� �u�p�a�d�e�k� �i� �d�e�g�r�e�n�g�o�l�a�d��� �m�o�r�a�l�n��� 

�b�r�a�t�a� �C�a�t�a�l�i�n�y�,� �a�l�e� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �j�e�g�o� �o�k�r�u�c�i�e�D�s�t�w�o�.� �W� �s�c�e�n�i�e�,� �w� �k�t�ó�r�e�j� 

�o�g�l���d�a�m�y� �g�o� �p�o� �r�a�z� �p�i�e�r�w�s�z�y�,� �w�i�d�z�i�m�y�,� �j�a�k� �p�r�z�e�[�l�a�d�u�j�e� �w�B�a�s�n�e�g�o� �s�y�n�a� �i� �w�r�z�e�s�z�-� 

�c�z�y� �n�a� �s�B�u�|���c�e�g�o�.� �Z� �i�c�h� �z�a�c�h�o�w�a�n�i�a� �w�n�i�o�s�k�u�j�e�m�y�,� �|�e� �R�i�c�a�r�d�o� �n�i�g�d�y� �n�i�e� �p�o�s�t���p�u�j�e� 

�i�n�a�c�z�e�j�.� �S�c�e�n�a� �z�n���c�a�n�i�a� �s�i��� �n�a�d� �d�z�i�e�c�k�i�e�m� �z�o�s�t�a�j�e� �z�r�e�s�z�t��� �p�o� �j�a�k�i�m�[� �c�z�a�s�i�e� �p�o�w�t�ó�r�z�o�-� 

�n�a�.� �R�i�c�a�r�d�o� �u�r�z���d�z�a� �o�h�y�d�n��� �a�w�a�n�t�u�r��� �C�a�t�a�l�i�n�i�e� �i� �j�e�j� �m���|�o�w�i�,� �|���d�a�j���c� �p�i�e�n�i���d�z�y�,� 

�b�y� �u�w�o�l�n�i��� �s�i��� �o�d� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� �k�t�ó�r�y� �w�s�z�e�d�B� �w� �p�o�s�i�a�d�a�n�i�e� �j�e�g�o� �m�a�j���t�k�u�.� �N�i�e�n�a�w�i�[��� 

�A�l�e�j�a�n�d�r�a� �i� �j�e�g�o� �p�r�a�g�n�i�e�n�i�e� �z�e�m�s�t�y� �z�o�s�t�a�j��� �z�d�u�b�l�o�w�a�n�e� �i� �z�a�r�a�z�e�m� �g�r�o�t�e�s�k�o�w�o� �s�k�a�-� 

�r�y�k�a�t�u�r�o�w�a�n�e� �p�r�z�e�z� �m�o�t�y�w� �n�i�e�n�a�w�i�[�c�i� �b�e�z�s�i�l�n�e�g�o� �R�i�c�a�r�d�a� �i� �j�e�g�o� �n�i�e� �m�n�i�e�j� �n�a�m�i���t�n�e� 

�p�r�a�g�n�i�e�n�i�e� �z�e�m�s�t�y� �n�a� �s�w�y�m� �p�r�z�e�[�l�a�d�o�w�c�y�.� �W�i�d�z���c� �p�o�n�i�|�e�n�i�e� �i� �c�i�e�r�p�i�e�n�i�e� �I�s�a�b�e�l�,� 

�m�a� �n�a�d�z�i�e�j��� �w� �n�i�e�j� �w�B�a�[�n�i�e� �z�n�a�l�e�z��� �s�o�j�u�s�z�n�i�c�z�k���.� �N�a�m�a�w�i�a� �j���,� �b�y� �w�s�p�ó�l�n�i�e� 

�z�e�m�[�c�i�l�i� �s�i��� �n�a� �A�l�e�j�a�n�d�r�z�e�,� �i� �n�i�e� �p�r�z�e�s�t�a�j�e� �n�a�l�e�g�a��� �m�i�m�o� �j�e�j� �o�d�m�o�w�y�.� �C�h�a�r�a�k�t�e�-� 

�r�y�s�t�y�k�i� �R�i�c�a�r�d�a� �d�o�p�e�B�n�i�a� �s�c�e�n�a�,� �w� �k�t�ó�r�e�j� �p�i�j�a�n�y� �B�a�p�i�e� �m�u�c�h�y� �i� �r�z�u�c�a� �n�i�m�i� �w� �p�B�o�-� 

�n���c��� �[�w�i�e�c���.� �O�w�a�d�y� �p�B�o�n��� �p�r�z�y�k�l�e�j�o�n�e� �d�o� �g�o�r���c�e�g�o� �w�o�s�k�u�.� �W�y�d�a�j�e� �m�u� �s�i���,� �|�e� 

�o�s�z�a�l�a�B�y� �p�o� �[�m�i�e�r�c�i� �C�a�t�a�l�i�n�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �b���d�z�i�e� �B�a�t�w�y�m� �B�u�p�e�m� �i� �u�r�z���d�z�a� �n�a�D� 

�k�o�l�e�j�n��� �z�a�s�a�d�z�k���.� �N�i�e�m�n�i�e�j� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �b�e�z� �t�r�u�d�u� �z�d�o�b�y�w�a� �p�r�z�e�w�a�g��� �n�a�d� �u�z�b�r�o�-� 

�j�o�n�y�m� �R�i�c�a�r�d�e�m�.� �B�r�u�t�a�l�n�i�e� �b�i�j�e� �g�o� �i� �o�d�c�h�o�d�z�i�.� �R�i�c�a�r�d�o� �b�i�e�r�z�e� �s�t�r�z�e�l�b��� �i� �c�h�y�B�k�i�e�m� 

�s�k�r�a�d�a� �s�i��� �z�a� �n�i�m�,� �b�y� �w�r�e�s�z�c�i�e� �g�o� �z�a�b�i��� �w� �k�r�y�p�c�i�e� �C�a�t�a�l�i�n�y�.� 

�Z�m�i�e�r��� �A�l�e�j�a�n�d�r�a� �z� �r���k�i� �R�i�c�a�r�d�a�,� �w�k�r�ó�t�c�e� �p�o� �p�o�g�r�z�e�b�i�e� �C�a�t�a�l�i�n�y�,� �p�r�z�y�n�o�s�i� 

�f�i�l�m�o�w�i� �z�u�p�e�B�n�i�e� �i�n�n�y� �f�i�n�a�B� �n�i�|� �p�e�B�n�e� �r�e�f�l�e�k�s�y�j�n�e�j� �z�a�d�u�m�y� �z�a�k�o�D�c�z�e�n�i�e� �p�o�w�i�e�[�c�i� 

�E�m�i�l�y� �B�r�o�n�t��� �i� �s�e�n�t�y�m�e�n�t�a�l�n�e� �f�i�n�a�B�y� �W�y�l�e�r�a� �i� �K�o�s�m�i�n�s�k�y� �e�g�o�,� �g�d�z�i�e� �H�e�a�t�h�c�l�i�f�f� 

�u�m�i�e�r�a� �i� �o�d�c�h�o�d�z�i� �n�a� �w�r�z�o�s�o�w�i�s�k�a� �w�i�e�d�z�i�o�n�y� �p�r�z�e�z� �d�u�c�h�a� �K�a�t�y�.� 

�B�u�D�u�e�l� �k�o�r�z�y�s�t�a� �w�p�r�a�w�d�z�i�e� �z� �i�n�s�p�i�r�a�c�j�i� �p�o�w�i�e�[�c�i�,� �g�d�z�i�e� �j�e�s�t� �m�o�w�a� �o� �t�y�m�,� �|�e� 

�p�o� �l�a�t�a�c�h�,� �k�t�ó�r�e� �u�p�B�y�n���B�y� �o�d� �[�m�i�e�r�c�i� �K�a�t�y�,� �H�e�a�t�h�c�l�i�f�f� �r�o�z�k�o�p�u�j�e� �j�e�j� �g�r�ó�b�,� �s�z�u�k�a�j���c� 

�u�k�o�j�e�n�i�a� �w� �w�i�d�o�k�u� �z�m�a�r�B�e�j�,� �a�l�e� �m�o�t�y�w� �t�e�n� �z�o�s�t�a�j�e� �c�a�B�k�o�w�i�c�i�e� �p�r�z�e�t�w�o�r�z�o�n�y�.� 

�R�e�|�y�s�e�r� �b�u�d�u�j�e� �s�c�e�n���,� �k�t�ó�r�a� �n�a�l�e�|�y� �d�o� �a�n�t�o�l�o�g�i�i� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �d�l�a�D� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�y�s�t�y�-� 

�c�z�n�y�c�h� �r�o�z�w�i���z�a�D�  �� �g�r�o�z�a� �B���c�z�y� �s�i��� �t�u� �z� �n�i�e�s�a�m�o�w�i�t�y�m� �p�i���k�n�e�m�.� �W� �k�i�l�k�a� �d�n�i� �p�o� 

�[�m�i�e�r�c�i� �C�a�t�a�l�i�n�y� �z�r�o�z�p�a�c�z�o�n�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �u�d�a�j�e� �s�i��� �n�o�c��� �n�a� �c�m�e�n�t�a�r�z�.� �Z�r�y�w�a� �B�a�D�-� 

�c�u�c�h�y� �b�r�o�n�i���c�e� �d�o�s�t���p�u� �d�o� �g�r�o�b�o�w�c�a� �i� �o�t�w�i�e�r�a� �k�r�y�p�t���.� �W� �t�y�m� �m�o�m�e�n�c�i�e� �p�a�d�a� 

�z�d�r�a�d�z�i�e�c�k�i� �s�t�r�z�a�B� �R�i�c�a�r�d�a�,� �k�t�ó�r�y� �j�e�d�y�n�i�e� �r�a�n�i� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�.� �S�c�h�o�d�z�i� �o�n� �p�o� �s�c�h�o�d�a�c�h� 

�d�o� �g�r�o�b�o�w�c�a� �i� �o�t�w�i�e�r�a� �w�i�e�k�o� �t�r�u�m�n�y�.� �C�a�B�u�j�e� �r���k��� �z�m�a�r�B�e�j� �i� �o�d�c�h�y�l�a� �w�e�l�o�n�,� �b�y� 

�u�c�a�B�o�w�a��� �t�a�k�|�e� �j�e�j� �t�w�a�r�z�.� �G�d�y� �p�o�n�o�w�n�i�e� �o�p�u�s�z�c�z�a� �w�e�l�o�n�,� �s�B�y�s�z�y� �k�o�b�i�e�c�y� �g�B�o�s�,� 

�k�t�ó�r�y� �w�y�p�o�w�i�a�d�a� �j�e�g�o� �i�m�i���.� �Z�w�r�a�c�a� �s�i��� �k�u� �s�c�h�o�d�o�m� �i� �d�o�s�t�r�z�e�g�a� �p�o�s�t�a��� �C�a�t�a�l�i�n�y� 

�w� �b�i�a�B�e�j� �s�u�k�n�i�.� �L�e�c�z� �o�b�r�a�z� �w�i�d�z�i�a�n�y� �o�c�z�a�m�i� �d�u�s�z�y� �c�z�y� �t�e�|� �g�o�r���c�z�k�o�w�y� �m�a�j�a�k� 

�s�z�y�b�k�o� �u�s�t���p�u�j�e� �o�b�r�a�z�o�w�i� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�e�m�u�.� �Z�e� �s�c�h�o�d�ó�w� �s�c�h�o�d�z�i� �u�z�b�r�o�j�o�n�y� �R�i�c�a�r�-� 

�d�o�,� �k�t�ó�r�y� �r�a�z� �j�e�s�z�c�z�e� �s�t�r�z�e�l�a�,� �t�y�m� �r�a�z�e�m� �s�k�u�t�e�c�z�n�i�e�.� �M�a�r�t�w�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �p�a�d�a� �n�a� 

�t�r�u�m�n���,� �a� �R�i�c�a�r�d�o� �z�a�m�y�k�a� �g�r�o�b�o�w�i�e�c�.� 
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�W�I�C�H�R�O�W�E� �W�Z�G�Ó�R�Z�A� �M�E�K�S�Y�K�U� 

�P�o�c�z���t�e�k� �f�i�l�m�u� �i� �j�e�g�o� �f�i�n�a�B� �s�t�a�n�o�w�i��� �r�o�d�z�a�j� �k�l�a�m�r�y�,� �w� �k�t�ó�r��� �u�j���t�a� �j�e�s�t� �o�p�o�-� 
�w�i�e�[��� �t�o�c�z���c�a� �s�i��� �w� �s�p�o�s�ó�b� �z�g�o�d�n�y� �z� �k�l�a�s�y�c�z�n�y�m�i� �k�a�n�o�n�a�m�i� �n�a�r�r�a�c�j�i� �k�i�n�a� �l�a�t� 
�p�i�����d�z�i�e�s�i���t�y�c�h�,� �a� �z�a�r�a�z�e�m� �z�g�o�d�n�a� �z� �o�c�z�e�k�i�w�a�n�i�a�m�i� �w�i�d�z�ó�w�,� �n�i�e�m�n�i�e�j� �t�y�p�o�w�a� 
�d�l�a� �p�o�e�t�y�k�i� �w�i�z�u�a�l�n�e�j� �B�u�f�D�u�e�l�a�.� �M�i�B�o�[�n�i�c�y� �t�w�ó�r�c�y� �z�n�a�j�d��� �t�u� �w�s�z�a�k�|�e� �i�n�n�e� �j�e�s�z�c�z�e� 
�s�c�e�n�y� �i� �s�y�t�u�a�c�j�e� �b���d���c�e� �r�o�d�z�a�j�e�m� �j�e�g�o� �z�n�a�k�u� �f�i�r�m�o�w�e�g�o�,� �p�o�d�p�i�s�u� �m�i�s�t�r�z�a� �d�a�j���-� 
�c�e�g�o� �z�n�a��� �o� �s�w�e�j� �k�o�n�t�r�o�l�i� �n�a�d� �p�r�z�e�b�i�e�g�i�e�m� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a�.� 

�W� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �s�c�e�n�i�e�,� �k�t�ó�r�a� �r�o�z�g�r�y�w�a� �s�i��� �w� �G�r�a�n�g�e�,� �w�i�d�z�i�m�y� �n�a�j�p�i�e�r�w� �d�z�i�e�c�k�o� 
�i� �s�B�u�|���c�e�g�o� �J�ó�z�e�f�a�,� �k�t�ó�r�y� �g�r�o�z�n�i�e� �m�a�m�r�o�c�z���c� �o�b�w�i�e�s�z�c�z�a�,� �|�e� �w� �t�y�m� �d�o�m�u� �c�z�a�i� 
�s�i��� �z�B�o�.� �C�h�B�o�p�i�e�c� �p�r�z�y�n�o�s�i� �m�u� �r�o�p�u�c�h���,� �k�t�ó�r��� �J�ó�z�e�f� �w�r�z�u�c�a� �d�o� �w�r�z���t�k�u�,� �c�o� �m�a� 
�s�B�u�|�y��� �j�e�g�o� �o�b�r�z���d�o�m� �o�d�c�z�y�n�i�a�n�i�a� �u�r�o�k�ó�w�.� �P�o�g�a�D�s�k�i� �r�y�t�u�a�B� �B���c�z�y� �s�i��� �z� �o�b�r�z���d�e�m� 
�c�h�r�z�e�[�c�i�j�a�D�s�k�i�m�,� �b�o�w�i�e�m� �s�B�u�|���c�y� �o�b�c�h�o�d�z�i� �p�o�d�w�ó�r�z�e�c� �i� �d�o�m� �z� �k�r�z�y�|�e�m� �w� �r���k�u�,� 
�k�t�ó�r�y� �n�a� �k�o�n�i�e�c� �w�i�e�s�z�a�.� �S�c�e�n�i�e� �t�e�j� �k�B�a�d��� �k�r�e�s� �w�r�z�a�s�k�i� �i� �p�r�z�e�k�l�e�D�s�t�w�a� �R�i�c�a�r�d�a�.� 
�T�a�k�i�e� �w�B�a�[�n�i�e� �w�e�j�[�c�i�e� �w� �s�c�e�n�e�r�i��� �G�r�a�n�g�e� �c�z�y�n�i� �t�e�n� �d�o�m� �w� �o�c�z�a�c�h� �w�i�d�z�a� �s�i�e�d�l�i�-� 
�s�k�i�e�m� �d�i�a�b�B�a� �i� �m�i�e�j�s�c�e�m� �n�i�e�s�z�c�z���[�c�i�a�.� �W�s�z�y�s�t�k�o�,� �c�o� �p�ó�z�n�i�e�j� �b���d�z�i�e� �s�i��� �d�z�i�a�B�o� 
�w� �G�r�a�n�g�e�,� �j�e�s�t� �n�i�e�s�a�m�o�w�i�t�e� �i� �o�d�r�a�|�a�j���c�e�.� �G�d�y� �I�s�a�b�e�l� �p�r�z�y�c�h�o�d�z�i� �d�o� �G�r�a�n�g�e�,� �d�o� 
�A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� �k�t�ó�r�y� �w�i�d�z���c� �w� �j�e�j� �g�e�[�c�i�e� �p�o�t�w�i�e�r�d�z�e�n�i�e� �s�w�y�c�h� �o�c�z�e�k�i�w�a�D�,� �p�r�o�s�i� �j��� 
�o� �r���k���,� �t�o� �m�o�m�e�n�t� �t�e�n� �j�e�s�t� �p�o�p�r�z�e�d�z�o�n�y� �o�b�r�a�z�a�m�i� �o� �m�a�k�a�b�r�y�c�z�n�y�m� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�z�e�.� 
�W�i�e�[�n�i�a�c�y� �o�s�t�r�z��� �n�o�|�e�,� �p�r�z�y�g�o�t�o�w�u�j���c� �s�i��� �d�o� �u�b�o�j�u�,� �a� �n�a�s�t���p�n�i�e� �c�i���g�n��� �z�w�i���z�a�-� 

�n�e�g�o� �i� �k�w�i�c�z���c�e�g�o� �w�i�e�p�r�z�a�,� �b�y� �p�o�d�e�r�|�n����� �m�u� �g�a�r�d�B�o�.� �T�e�n� �o�d�r�a�|�a�j���c�y� �e�p�i�z�o�d� �n�i�e� 
�m�a� �c�e�l�u� �d�r�a�m�a�t�u�r�g�i�c�z�n�e�g�o�,� �s�B�u�|�y� �j�e�d�y�n�i�e� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�y�s�t�y�c�e� �G�r�a�n�g�e� �j�a�k�o� �m�i�e�j�s�c�a�,� 
�w� �k�t�ó�r�y�m� �m�o�|�e� �z�d�a�r�z�y��� �s�i��� �w�s�z�y�s�t�k�o�,� �c�o� �n�a�j�g�o�r�s�z�e�.� 

�G�d�y� �p�o� �[�l�u�b�i�e� �I�s�a�b�e�l� �i� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �p�r�z�y�j�e�|�d�|�a�j��� �d�o� �z�a�n�i�e�d�b�a�n�e�g�o� �G�r�a�n�g�e�,� �m�B�o�-� 
�d�a� �k�o�b�i�e�t�a� �s�p�o�t�y�k�a� �s�i��� �z� �j�a�k� �n�a�j�g�o�r�s�z�y�m� �p�r�z�y�j���c�i�e�m�.� �J�ó�z�e�f� �o�d�n�o�s�i� �s�i��� �d�o� �n�i�e�j� 
�n�i�e�c�h���t�n�i�e�,� �c�h�B�o�p�i�e�c� �w�r���c�z� �w�r�o�g�o�,� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �w�y�z�n�a�c�z�a� �j�e�j� �o�d�l�e�g�B�y�,� �o�s�o�b�n�y� �p�o�k�ó�j�,� 
�k�t�ó�r�y� �o�k�a�z�u�j�e� �s�i��� �b�r�u�d�n���,� �z�a�g�r�a�c�o�n��� �r�u�d�e�r���.� �W� �d�o�d�a�t�k�u� �b�r�u�t�a�l�n�i�e� �n�a�p�a�s�t�u�j�e� �j��� 

�R�i�c�a�r�d�o�.� 
�K�o�l�e�j�n�a� �s�c�e�n�a� �w� �G�r�a�n�g�e� �t�o� �a�w�a�n�t�u�r�a� �m�i���d�z�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �i� �R�i�c�a�r�d�e�m�,� �k�t�ó�r�y� �g�r�a� 

�w� �k�a�r�t�y� �z� �s���s�i�a�d�a�m�i� �I� �d�o�m�a�g�a� �s�i��� �p�i�e�n�i���d�z�y� �n�a� �d�a�l�s�z��� �g�r���.� �W�t�e�d�y� �w�B�a�[�n�i�e� �A�l�e�j�a�n�-� 
�d�r�o� �d�o�w�i�a�d�u�j�e� �s�i��� �o� �[�m�i�e�r�t�e�l�n�e�j� �c�h�o�r�o�b�i�e� �C�a�t�a�l�i�n�y� �i� �w�y�b�i�e�g�a� �z� �d�o�m�u�,� �a� �s�c�e�n�a� 
�w� �G�r�a�n�g�e� �k�o�D�c�z�y� �s�i��� �w�s�p�o�m�n�i�a�n�y�m� �j�u�|� �e�p�i�z�o�d�e�m� �z� �m�u�c�h�a�m�i�.� 

�O�s�t�a�t�n�i�a� �s�c�e�n�a�,� �k�t�ó�r�a� �m�a� �m�i�e�j�s�c�e� �w� �G�r�a�n�g�e�,� �t�o� �s�c�e�n�a� �n�i�e�u�d�a�n�e�g�o� �z�a�m�a�c�h�u� �n�a� 
�|�y�c�i�e� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�.� �G�d�y� �o�p�u�s�z�c�z�a� �o�n� �d�o�m�,� �u�d�a�j���c� �s�i��� �n�a� �c�m�e�n�t�a�r�z�,� �p�o�j�a�w�i�a� �s�i��� 
�o�g�ó�l�n�y� �w�i�d�o�k� �m�i�a�s�t�e�c�z�k�a�,� �a� �p�o� �n�i�m� �p�r�z�e�j�[�c�i�e� �n�a� �p�o�s�t�a��� �J�ó�z�e�f�a�,� �p�r�z�y�n�o�s�z���c�e� 
�r�o�d�z�a�j� �k�l�a�m�r�o�w�e�g�o� �z�a�m�k�n�i���c�i�a� �w���t�k�u� �G�r�a�n�g�e�.� �J�ó�z�e�f� �c�z�y�t�a� �B�i�b�l�i���.� �S�B�y�s�z�y�m�y� 
�w�e�r�s�y� �g�B�o�s�z���c�e�,� �i�|� �B�ó�g� �s�t�w�o�r�z�y�B� �c�z�B�o�w�i�e�k�a� �n�a� �s�w�ó�j� �o�b�r�a�z� �i� �p�o�d�o�b�i�e�D�s�t�w�o�,� �l�e�c�z� 
�p�o�j�a�w�i�B� �s�i��� �d�i�a�b�e�B�,� �a� �z� �n�i�m� �[�m�i�e�r���.� �J�e�s�t� �t�o� �z�a�r�a�z�e�m� �z�a�p�o�w�i�e�d�z� �f�i�n�a�B�u�  �� �[�m�i�e�r�c�i� 
�A�l�e�j�a�n�d�r�a�.� 

�C�a�B�a� �k�o�n�w�e�n�c�j�a� �w�y�p�o�w�i�e�d�z�e�n�i�o�w�a� �f�i�l�m�u� �s�B�u�|�y� �t�e�m�u�,� �b�y� �o�d� �p�c�c�z���t�k�u� �w�p�r�o�w�a�-� 
�d�z�i��� �w�i�d�z�a� �w� �[�w�i�a�t� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i� �g�w�a�B�t�o�w�n�y�c�h�,� �b�u�r�z�l�i�w�y�c�h�,� �n�i�c�z�y�m� �n�i�e� �p�o�w�[�c�i���g�a�-� 
�n�y�c�h� �i� �h�a�m�o�w�a�n�y�c�h�.� �P�o�d�k�r�e�[�l�a� �t�o� �t�e�m�p�o�,� �w� �j�a�k�i�m� �r�o�z�g�r�y�w�a�j��� �s�i��� �w�y�d�a�r�z�e�n�i�a�,� �j�a�k�|�e� 
�r�a�d�y�k�a�l�n�i�e� �o�d�m�i�e�n�n�e� �o�d� �n�i�e�s�p�i�e�s�z�n�e�g�o�,� �p�e�B�n�e�g�o� �d�y�g�r�e�s�j�i� �r�y�t�m�u� �p�r�o�z�y� �B�r�o�n�t��� �i� �s�p�o�-� 
�k�o�j�n�e�j� �n�a�r�r�a�c�j�i� �z�w�B�a�s�z�c�z�a� �W�y�l�e�r�a�,� �a�l�e� �t�a�k�|�e� �i� �K�o�s�m�i�n�s�k�y� �e�g�o�.� �B�i�e�g� �w�y�d�a�r�z�e�D� �w� �f�i�l�-� 
�m�i�e� �B�u�f�D�u�e�l�a� �p�r�z�y�p�o�m�i�n�a� �r�w���c�y� �p�o�t�o�k�,� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �w�y�B�a�n�i�a� �s�i��� �z� �b�u�r�z�y� �i� �p�r�z�y�n�o�s�i� �z�e� 
�s�o�b��� �b�u�r�z���,� �k�t�ó�r�a� �w�c�i���g�a� �w�s�z�y�s�t�k�i�c�h� �w� �s�w�ó�j� �w�i�r�.� �J�e�s�t� �o� �t�y�l�e� �z�n�a�m�i�e�n�n�e�,� �|�e� �p�r�z�e�b�i�e�g� 
�t�y�p�o�w�e�g�o� �f�i�l�m�u� �z�r�e�a�l�i�z�o�w�a�n�e�g�o� �w� �p�o�e�t�y�c�e� �l�a�t� �p�i�����d�z�i�e�s�i���t�y�c�h� �j�e�s�t� �n�i�e�p�o�r�ó�w�n�a�n�i�e� 
�w�o�l�n�i�e�j�s�z�y�.� �B�u�D�u�e�l� �w�p�r�a�w�d�z�i�e� �n�i�e� �p�o�s�B�u�g�u�j�e� �s�i��� �r�u�c�h�e�m� �p�r�z�y�s�p�i�e�s�z�o�n�y�m�,� �a�l�e� �j�e�g�o� 
�f�i�l�m� �r�o�b�i� �m�o�m�e�n�t�a�m�i� �t�a�k�i�e� �w�B�a�[�n�i�e� �w�r�a�|�e�n�i�e�.� �S�c�e�n�y� �i� �o�b�r�a�z�y� �z�m�i�e�n�i�a�j��� �s�i��� �b�a�r�d�z�o� 
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�A�L�I�C�J�A� �H�E�L�M�A�N� 

�s�z�y�b�k�o�,� �a� �t�o�,� �c�o� �s�i��� �d�z�i�e�j�e� �w�e�w�n���t�r�z� �n�i�c�h�,� �r�ó�w�n�i�e�|� �m�a� �g�w�a�B�t�o�w�n�y� �p�r�z�e�b�i�e�g�,� �j�a�k�b�y� 

�d�z�i�a�B�a�j���c�e� �p�o�s�t�a�c�i� �c�h�c�i�a�B�y� �p�r�z�y�s�p�i�e�s�z�y��� �k�a�t�a�s�t�r�o�f���,� �k�u� �k�t�ó�r�e�j� �n�i�e�u�c�h�r�o�n�n�i�e� �z�m�i�e�-� 

�r�z�a�j���.� �M�o�m�e�n�t�y� �o� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�z�e� �k�o�n�t�e�m�p�l�a�c�y�j�n�y�m�,� �r�o�d�z�a�j� �l�i�r�y�c�z�n�y�c�h� �p�a�u�z�,� �z�d�a�r�z�a�-� 

�j��� �s�i��� �b�a�r�d�z�o� �r�z�a�d�k�o� �i� �p�e�B�n�i��� �s�p�e�c�y�f�i�c�z�n��� �f�u�n�k�c�j���.� �J�e�d�e�n� �z� �n�i�c�h� �p�r�z�y�p�a�d�a� �t�u�|� �p�o� 

�s�c�e�n�i�e�,� �w� �k�t�ó�r�e�j� �E�d�u�a�r�d�o� �z�a�r�z�u�c�a� �C�a�t�a�l�i�n�i�e�,� �i�|� �k�o�c�h�a� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� �a� �j�e�g�o� �z�d�r�a�d�z�a� 

�m�y�[�l�a�m�i� �o� �n�i�m�.� �C�a�t�a�l�i�n�a� �o�[�w�i�a�d�c�z�a� �w�ó�w�c�z�a�s� �z� �p�e�B�n��� �o�t�w�a�r�t�o�[�c�i���,� �|�e� �m���|�a� �k�o�c�h�a� 

�t�a�k�|�e� �i� �n�i�e� �z�d�r�a�d�z�i� �g�o�,� �l�e�c�z� �j�e�s�t� �t�o� �m�i�B�o�[���,� �k�t�ó�r�a� �u�m�r�z�e� �w�r�a�z� �z� �n�i�m�i�,� �p�o�d�c�z�a�s� �g�d�y� 

�j�e�j� �m�i�B�o�[��� �d�o� �A�l�e�j�a�n�d�r�a� �p�r�z�e�t�r�w�a� �n�a�w�e�t� �[�m�i�e�r���.� �W�ó�w�c�z�a�s� �t�o� �C�a�t�a�l�i�n�a� �p�a�t�r�z�y� 

�d�B�u�g�o� �p�r�z�e�z� �o�k�n�o� �n�a� �w�z�g�ó�r�z�a�,� �p�o� �c�z�y�m� �n�a�s�t���p�u�j�e� �p�r�z�e�j�[�c�i�e� �n�a� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� �k�t�ó�r�y� 

�r�ó�w�n�i�e�|� �w�p�a�t�r�u�j�e� �s�i��� �w� �d�z�i�k�i� �p�e�j�z�a�|�.� �B�u�D�u�e�l� �u�k�a�z�u�j�e� �w� �t�e�n� �s�p�o�s�ó�b� �w�i���z� �B���c�z���c��� 

�r�o�z�d�z�i�e�l�o�n�y�c�h� �k�o�c�h�a�n�k�ó�w�.� 
�N�a�s�t���p�s�t�w�o� �z�d�a�r�z�e�D� �j�e�s�t� �b�a�r�d�z�o� �s�z�y�b�k�i�e�,� �w�s�z�y�s�t�k�i�e� �p�o�s�t�a�c�i� �d�z�i�a�B�a�j��� �b�e�z�-� 

�r�e�f�l�e�k�s�y�j�n�i�e�,� �j�a�k�b�y� �p�o�d� �w�p�B�y�w�e�m� �n�a�g�B�y�c�h� �i�m�p�u�l�s�ó�w�.� �W�y�s�t�a�r�c�z�y� �p�o�r�ó�w�n�a�n�i�e� 

�k�t�ó�r�e�j�k�o�l�w�i�e�k� �s�c�e�n�y� �p�o�w�t�a�r�z�a�j���c�e� �s�i��� �w� �t�r�z�e�c�h� �f�i�l�m�o�w�y�c�h� �w�e�r�s�j�a�c�h� �W�i�c�h�r�o�-� 

�w�y�c�h� �w�z�g�ó�r�z�,� �b�y� �z�d�a��� �s�o�b�i�e� �s�p�r�a�w��� �z� �f�u�n�d�a�m�e�n�t�a�l�n�e�j� �r�ó�|�n�i�c�y� �m�i���d�z�y� �f�i�l�-� 

�m�e�m� �B�u�f�u�e�l�a� �a� �p�o�z�o�s�t�a�B�y�m�i� �d�w�o�m�a�.� �B�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �W�y�l�e�r�a� �i� �K�o�s�m�i�n�s�k�y� �e�g�o� 

�u�j�a�w�n�i�a�j��� �s�w��� �g�w�a�B�t�o�w�n�o�[��� �w� �s�c�e�n�a�c�h� �p�r�z�e�B�o�m�o�w�y�c�h� �(�k�o�n�f�r�o�n�t�a�c�j�a� �m�i���-� 

�d�z�y� �E�d�g�a�r�e�m� �i� �H�e�a�t�h�c�l�i�f�f�e�m�,� �s�p�o�t�k�a�n�i�e� �k�o�c�h�a�n�k�ó�w� �p�o�p�r�z�e�d�z�a�j���c�e� �[�m�i�e�r��� 

�K�a�t�y�)�,� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �B�u�D�u�e�l�a� �z�a�c�h�o�w�u�j��� �s�i��� �t�a�k� �z�a�w�s�z�e�.� �E�m�o�c�j�e� �p�o�w�[�c�i���g�a�n�e� 

�i� �u�k�r�y�w�a�n�e� �w� �s�c�e�n�i�e� �p�o�w�r�o�t�u� �H�e�a�t�h�c�l�i�f�f�a� �(�w� �p�o�w�i�e�[�c�i� �i� �o�b�u� �f�i�l�m�a�c�h� �a�m�e�r�y�k�a�D�-� 

�s�k�i�c�h�)� �w� �O�t�c�h�B�a�n�i�a�c�h� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i� �n�i�e� �s��� �m�a�s�k�o�w�a�n�e�.� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �n�i�e� �u�k�r�y�w�a� �s�w�e�j� 

�d�z�i�k�o�[�c�i�,� �E�d�u�a�r�d�o� �z�a�z�d�r�o�[�c�i� �i� �n�i�e�z�a�d�o�w�o�l�e�n�i�a�,� �C�a�t�a�l�i�n�a� �s�z�c�z���[�c�i�a�,� �I�s�a�b�e�l� �z�a�c�i�e�-� 

�k�a�w�i�e�n�i�a�.� �W� �f�i�l�m�i�e� �B�u�D�u�e�l�a� �w�s�z�y�s�t�k�o� �d�z�i�e�j�e� �s�i��� �s�z�y�b�c�i�e�j�.� �A�k�t�o�r�z�y�  ��n�i�e� �s�c�h�o�d�z��� 

�z� �w�y�s�o�k�i�e�g�o� �C ��,� �o�p�e�r�u�j��� �s�k�r�a�j�n�y�m� �r�e�p�e�r�t�u�a�r�e�m� �[�r�o�d�k�ó�w�,� �w�y�p�o�w�i�a�d�a�j��� �s�w�o�j�e� 

�k�w�e�s�t�i�e� �p�o�d�n�i�e�s�i�o�n�y�m� �g�B�o�s�e�m�,� �i�c�h� �r�u�c�h�y� �s��� �g�w�a�B�t�o�w�n�e�,� �n�i�e�o�p�a�n�o�w�a�n�e�,� �e�k�s�p�r�e�s�j�a� 

�s�i���g�a� �o�s�t�a�t�e�c�z�n�y�c�h� �g�r�a�n�i�c�.� �B�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �c�z���[�c�i�e�j� �b�i�e�g�a�j��� �n�i�|� �c�h�o�d�z���,� �k�r�z�y�c�z��� �n�i�|� 

�m�ó�w�i���.� �P�i�e�r�w�s�z��� �z�a�p�r�e�z�e�n�t�o�w�a�n��� �w� �f�i�l�m�i�e� �b�o�h�a�t�e�r�k��� �j�e�s�t� �I�s�a�b�e�l�.� �W�i�d�z�i�m�y� �j���,� �j�a�k� 

�p�o� �s�t�r�z�a�l�e� �C�a�t�a�l�i�n�y� �w�z�b�u�r�z�o�n�a� �b�i�e�g�n�i�e� �w� �s�t�r�o�n��� �d�o�m�u�.� �G�d�y� �C�a�t�a�l�i�n�a� �d�o�w�i�a�d�u�j�e� 

�s�i��� �o� �p�o�w�r�o�c�i�e� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� �w� �p�i�e�r�w�s�z�y�m� �o�d�r�u�c�h�u� �r�z�u�c�a� �s�i��� �d�o� �g�w�a�B�t�o�w�n�e�g�o� �b�i�e�g�u�,� 

�d�o�p�i�e�r�o� �E�d�u�a�r�d�o� �s�t�a�n�o�w�c�z�o� �h�a�m�u�j�e� �j�e�j� �p�o�r�y�w�.� �U�d�a�j���c� �s�i��� �n�a� �m�i�e�j�s�c�e� �o�d�w�i�e�d�z�a�-� 

�n�e� �w� �d�z�i�e�c�i�D�s�t�w�i�e�,� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �s�z�y�b�k�o� �b�i�e�g�n���,� �p�o�d�o�b�n�i�e� �w�s�p�ó�l�n�y� �s�p�a�c�e�r� 

�z� �I�s�a�b�e�l� �t�o� �b�i�e�g� �p�o� �w�z�g�ó�r�z�a�c�h�.� �P�o� �[�l�u�b�i�e� �I�s�a�b�e�l� �i� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� �g�d�y� �m�o�|�n�a� �s�p�o�-� 

�d�z�i�e�w�a��� �s�i��� �a�t�m�o�s�f�e�r�y� �b�a�r�d�z�i�e�j� �u�r�o�c�z�y�s�t�e�j�,� �m�B�o�d�z�i� �p���d�e�m� �w�y�b�i�e�g�a�j��� �z� �k�o�[�c�i�o�-� 

�B�a�.� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �o�d�t�r���c�a� �p�r�ó�b�y� �c�z�u�B�o�[�c�i� �z�e� �s�t�r�o�n�y� �|�o�n�y�.� �J�e�[�l�i� �w�i�d�z� �m�i�m�o� �t�o� �n�i�e� 

�o�d�n�o�s�i� �w�r�a�|�e�n�i�a� �p�r�z�e�s�a�d�y� �b���d�z� �r�a�|���c�e�g�o� �p�r�z�e�j�a�s�k�r�a�w�i�e�n�i�a�,� �t�o� �d�l�a�t�e�g�o�,� �|�e� �w� �f�i�l�-� 

�m�i�e� �B�u�D�u�e�l�a� �n�i�e�o�m�a�l� �n�i�e� �m�a� �s�y�t�u�a�c�j�i�,� �w� �k�t�ó�r�y�c�h� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �n�i�e� �d�z�i�a�B�a�l�i�b�y� �p�o�d� 

�w�p�B�y�w�e�m� �n�a�d�e�r� �b�u�r�z�l�i�w�y�c�h� �e�m�o�c�j�i�.� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �w�r�ó�c�i�B�,� �b�y� �s�p�o�w�o�d�o�w�a��� �k�a�t�a�-� 

�s�t�r�o�f��� �w� �|�y�c�i�u� �r�o�d�z�i�n�y� �E�d�u�a�r�d�a� �i� �w�s�z�y�s�t�k�o�,� �c�o� �s�k�B�a�d�a� �s�i��� �n�a� �a�k�c�j��� �f�i�l�m�u�,� �t�o� 

�n�i�c� �i�n�n�e�g�o� �j�a�k� �k�o�l�e�j�n�e� �e�t�a�p�y� �d�z�i�e�j���c�e�j� �s�i��� �k�a�t�a�s�t�r�o�f�y�,� �k�t�ó�r�a� �z� �b�i�e�g�i�e�m� �f�i�l�m�u� 

�n�a�b�i�e�r�a� �p�r�z�y�s�p�i�e�s�z�e�n�i�a�.� �N�i�e�o�k�r�e�[�l�o�n�o�[��� �w�s�p�ó�B�c�z�y�n�n�i�k�a� �c�z�a�s�u� �(�n�i�e�k�t�ó�r�e� �k�w�e�-� 

�s�t�i�e� �s�B�o�w�n�e�,� �n�p�.� �w�i�a�d�o�m�o�[���,� �i�|� �u�p�B�y�n���B�y� �t�r�z�y� �d�n�i� �o�d� �[�m�i�e�r�c�i� �C�a�t�a�l�i�n�y�,� �p�r�z�y�n�o�-� 

�s�z��� �k�o�n�k�r�e�t�n�e� �i�n�f�o�r�m�a�c�j�e� �w� �t�e�j� �m�i�e�r�z�e�)� �s�p�r�a�w�i�a�,� �i�|� �w�y�d�a�r�z�e�n�i�a� �n�a�s�t���p�u�j��� 

�j�a�k�b�y� �t�u�|� �p�o� �s�o�b�i�e� �b�e�z� �|�a�d�n�y�c�h� �d�a�j���c�y�c�h� �s�i��� �o�k�r�e�[�l�i��� �l�u�k�.� 

�{�y�w�i�o�B� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i�,� �k�t�ó�r�y� �w�i�e�d�z�i�e� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �k�u� �f�i�z�y�c�z�n�e�j� �i� �d�u�c�h�o�w�e�j� �z�a�g�B�a�d�z�i�e�,� 

�k�o�r�e�s�p�o�n�d�u�j�e� �z� �|�y�w�i�o�B�e�m� �p�r�z�y�r�o�d�y�.� �S�c�e�n�y� �r�o�z�g�r�y�w�a�j���c�e� �s�i��� �w� �d�z�i�e�D� �i� �w� �b�l�a�s�k�u� 

�s�B�o�D�c�a� �p�r�z�e�k�a�z�u�j��� �s�u�g�e�s�t�i�e� �s�p�i�e�k�o�t�y�,� �u�p�a�B�u� �i� �|�a�r�u�.� �A�l�e� �z� �n�a�j�w�i���k�s�z�y�m� �u�p�o�d�o�b�a�n�i�e�m� 

�w�y�g�r�y�w�a� �B�u�D�f�u�e�l� �g�r�o�z��� �c�i�e�m�n�o�[�c�i�,� �d�e�s�z�c�z�u�,� �w�i�c�h�u�r�y� �i� �b�u�r�z�y�.� 
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�W�I�C�H�R�O�W�E� �W�Z�G�Ó�R�Z�A� �M�E�K�S�Y�K�U� 

�G�d�y� �w� �g�B���b�i� �k�a�d�r�u� �p�o� �r�a�z� �p�i�e�r�w�s�z�y� �p�o�j�a�w�i�a� �s�i��� �A�l�e�j�a�n�d�r�o�,� �j�e�s�t� �g�B���b�o�k�a� �n�o�c�,� 

�d�r�z�e�w�a�m�i� �t�a�r�g�a� �w�i�c�h�u�r�a�,� �s�B�y�c�h�a��� �z�a�w�o�d�z�e�n�i�e� �w�i�a�t�r�u�,� �p�a�d�a� �g�w�a�B�t�o�w�n�y� �d�e�s�z�c�z�.� 

�P�o�d�o�b�n�i�e� �p�r�z�y�b�y�w�a� �d�o� �d�o�m�u� �E�d�u�a�r�d�a� �i� �C�a�t�a�l�i�n�y� �R�i�c�a�r�d�o�,� �j�a�k� �g�d�y�b�y� �w� �m�y�[�l� 

�m�i�l�c�z���c�o� �p�r�z�y�j���t�e�g�o� �z�a�B�o�|�e�n�i�a�,� �i�|� �w�r�a�z� �z� �b�u�r�z��� �p�o�j�a�w�i�a� �s�i��� �z�B�o�.� �G�d�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� 

�p�r�z�y�c�h�o�d�z�i� �d�o� �I�s�a�b�e�l�,� �b�y� �j��� �p�r�ó�b�o�w�a��� �s�o�b�i�e� �z�j�e�d�n�a���,� �n�a�j�p�i�e�r�w� �d�B�u�g�o� �c�z�a�i� �s�i��� 

�w� �c�i�e�m�n�o�[�c�i� �i� �d�e�s�z�c�z�u�.� 
�P�o�d� �k�o�n�i�e�c� �f�i�l�m�u� �R�i�c�a�r�d�o� �n�a�m�a�w�i�a� �z�d�e�s�p�e�r�o�w�a�n��� �I�s�a�b�e�l�,� �b�y� �w�s�p�ó�l�n�i�e� �z�a�b�i�l�i� 

�A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� �k�t�ó�r�y� �d�o�b�i�j�a� �s�i��� �d�o� �z�a�m�k�n�i���t�y�c�h� �d�r�z�w�i� �G�r�a�n�g�e�.� �M�i�m�o� �o�s�t�r�z�e�|�e�D� �l�o�j�a�l�-� 

�n�e�j� �w� �d�a�l�s�z�y�m� �c�i���g�u� �|�o�n�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �w�B�a�m�u�j�e� �s�i��� �o�k�n�e�m�.� �T�e�j� �g�w�a�B�t�o�w�n�e�j� �s�c�e�n�i�e� 

�t�o�w�a�r�z�y�s�z��� �o�d�g�B�o�s�y� �b�u�r�z�y�,� �n�a� �d�w�o�r�z�e� �s�z�a�l�e�j�e� �u�l�e�w�a�,� �w�i�d�z�i�m�y� �b�B�y�s�k�a�w�i�c�e� �i� �s�B�y�-� 

�s�z�y�m�y� �g�r�z�m�o�t�y�.� 
�B�u�f�u�e�l� �k�u�m�u�l�u�j�e� �[�r�o�d�k�i� �w�y�r�a�z�u� �b�e�z� �|�a�d�n�y�c�h� �o�g�r�a�n�i�c�z�e�D� �i� �h�a�m�u�l�c�ó�w�.� �O�t�c�h�B�a�-� 

�n�i�o�m� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i� �t�o�w�a�r�z�y�s�z�y� �m�u�z�y�k�a� �W�a�g�n�e�r�a�  �� �f�r�a�g�m�e�n�t�y� �T�r�i�s�t�a�n�a� �i� �I�z�o�l�d�y�.� 

�J�u�|� �s�a�m� �t�y�t�u�B� �u�t�w�o�r�u� �n�i�e�s�i�e� �z�e� �s�o�b��� �o�d�p�o�w�i�e�d�n�i�e� �k�o�n�o�t�a�c�j�e�.� �C�a�t�a�l�i�n�a� �i� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� 

�s��� �j�a�k� �T�r�i�s�t�a�n� �i� �I�z�o�l�d�a�,� �k�t�ó�r�z�y� �w�y�p�i�l�i� �n�a�p�ó�j� �m�i�B�o�s�n�y� �i� �p�o�z�o�s�t�a�j��� �p�o�d� �w�p�B�y�w�e�m� 

�p�r�z�e�m�o�|�n�e�g�o� �c�z�a�r�u�.� �I�c�h� �m�i�B�o�[��� �z�n�a�j�d�u�j�e� �o�s�t�a�t�e�c�z�n�e� �s�p�e�B�n�i�e�n�i�e� �w� �[�m�i�e�r�c�i�.� �W�a�g�n�e�r� 

�u�k�a�z�u�j�e� �[�m�i�e�r��� �I�z�o�l�d�y� �j�a�k�o� �e�k�s�t�a�z��� �r�o�z�p�B�y�n�i���c�i�a� �s�i��� �w� �n�i�c�o�[�c�i�,� �h�e�r�o�i�n�a� �w�k�r�a�c�z�a� 

�w� �n�i�e�b�y�t� �w� �s�t�a�n�i�e� �u�n�i�e�s�i�e�n�i�a� �i� �z�a�c�h�w�y�t�u� �(�z�n�i�k�n����� �b�e�z� �m�o�c�y�  �� �m�o�c� �n�a�j�w�y�|�s�z�a� 

�r�o�z�k�o�s�z�y�)�.� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �z�m�i�e�r�z�a� �d�o� �g�r�o�b�u� �C�a�t�a�l�i�n�y�,� �b�y� �d�o�p�e�B�n�i�B�o� �s�i��� �i�c�h� �w�s�p�ó�l�n�e� 

�p�r�z�e�z�n�a�c�z�e�n�i�e�.� �G�d�y� �w�z�y�w�a� �g�o� �Z�m�i�e�r���,� �s�B�y�s�z�y� �g�B�o�s� �u�k�o�c�h�a�n�e�j�,� �k�t�ó�r�a� �p�r�z�y�w�o�B�u�j�e� 

�g�o� �k�u� �s�o�b�i�e�.� 
�D�r�a�m�a�t� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �W�a�g�n�e�r�a� �r�o�z�g�r�y�w�a� �s�i��� �j�e�d�n�a�k�|�e� �n�i�e� �t�y�l�k�o� �n�a� �s�c�e�n�i�e�,� �l�e�c�z� 

�p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �w� �s�a�m�e�j� �w�a�r�s�t�w�i�e� �m�u�z�y�c�z�n�e�j�.� �R�o�z�w�ó�j� �m�o�t�y�w�ó�w� �p�r�z�e�w�o�d�-� 

�n�i�c�h�,� �e�k�s�p�r�e�s�j�a� �d�z�w�i���k�u� �n�i�e�s�i�e� �z�e� �s�o�b��� �n�i�e�s�B�y�c�h�a�n�i�e� �s�i�l�n�y� �B�a�d�u�n�e�k� �w�y�r�a�z�u�,� �k�t�ó�r�y� 

�w� �f�i�l�m�i�e� �B�u�f�i�u�e�l�a� �d�u�b�l�u�j�e� �d�r�a�m�a�t�y�z�m� �w�a�r�s�t�w�y� �w�i�z�u�a�l�n�e�j�.� �M�u�z�y�k�a� �T�r�i�s�t�a�n�a� 

�i� �I�z�o�l�d�y� �t�o�w�a�r�z�y�s�z�y� �O�t�c�h�B�a�n�i�o�m� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i� �j�u�|� �o�d� �c�z�o�B�ó�w�k�i�,� �s�t�w�a�r�z�a�j���c� �o�d� �p�o�c�z���t�-� 

�k�u� �k�l�i�m�a�t� �s�i�l�n�i�e� �n�a�s�y�c�o�n�y� �e�m�o�c�j��� �i� �z�a�p�o�w�i�a�d�a�j���c� �t�o�n�a�c�j���,� �w� �k�t�ó�r�e�j� �r�o�z�e�g�r�a� �s�i��� 

�d�z�i�e�B�o�.� �W� �s�p�o�s�ó�b� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �w�y�r�a�z�i�s�t�y� �e�k�s�p�o�n�o�w�a�n�a� �j�e�s�t� �n�a� �p�o�c�z���t�k�u� �i� �w� �f�i�n�a�l�e� 

�f�i�l�m�u�,� �o�d� �c�h�w�i�l�i� �g�d�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �u�d�a�j�e� �s�i��� �n�a� �c�m�e�n�t�a�r�z�.� �W� �s�w�y�c�h� �p�o�d�s�t�a�w�o�w�y�c�h� 

�f�o�r�m�a�c�h� �p�r�z�e�j�a�w�i�a�n�i�a� �s�i��� �k�o�m�e�n�t�a�r�z� �m�u�z�y�c�z�n�y� �O�t�c�h�B�a�n�i� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i� �j�e�s�t� �b�l�i�s�k�i� 

�k�o�n�w�e�n�c�j�o�m� �l�a�t� �p�i�����d�z�i�e�s�i���t�y�c�h�,� �w� �m�y�[�l� �k�t�ó�r�y�c�h� �m�u�z�y�k��� �d�a�w�a�n�o� �w�s�z���d�z�i�e�,� �g�d�z�i�e� 

�b�i�e�g� �a�k�c�j�i� �p�o�d�l�e�g�a�B� �z�a�h�a�m�o�w�a�n�i�u� �i� �m�i�l�k�B� �d�i�a�l�o�g�,� �c�o� �o�z�n�a�c�z�a�,� �|�e� �p�o� �p�r�o�s�t�u� �b�y�B�o� 

�j�e�j� �d�u�|�o� �i� �p�o�d�l�e�g�a�B�a� �d�a�l�e�k�o� �i�d���c�e�j� �f�r�a�g�m�e�n�t�a�r�y�z�a�c�j�i�.� �W� �p�r�z�y�p�a�d�k�u� �f�i�l�m�ó�w� �o� �t�e�m�-� 

�p�i�e� �p�o�w�o�l�n�y�m� �p�o�w�i�a�d�a�n�o�,� �i�|� �m�u�z�y�k�a� �w�i�n�n�a� �z�a�p�e�B�n�i�a��� �m�i�e�j�s�c�a�  ��p�u�s�t�e ��.� �W� �f�i�l�m�i�e� 

�B�u�f�D�u�e�l�a� �n�i�e� �m�a� �o�c�z�y�w�i�[�c�i�e� �m�i�e�j�s�c� �p�u�s�t�y�c�h�,� �m�u�z�y�k�i� �j�e�s�t� �b�a�r�d�z�o� �w�i�e�l�e�,� �a�d�a�p�t�o�w�a�-� 

�n�e�j� �w� �p�o�s�t�a�c�i� �n�i�e�r�a�z� �b�a�r�d�z�o� �k�r�ó�t�k�i�c�h� �f�r�a�g�m�e�n�t�ó�w�.� �R�o�z�p�a�t�r�y�w�a�n�y� �z� �t�e�g�o� �p�u�n�k�t�u� 

�w�i�d�z�e�n�i�a� �f�i�l�m� �m�a� �s�t�r�u�k�t�u�r��� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�t�u� �w� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �p�o�d�s�t�a�w�o�w�y�m� �t�e�g�o� �s�B�o�w�a� 

�z�n�a�c�z�e�n�i�u�,� �c�z�y�l�i� �j�e�s�t� �d�z�i�e�B�e�m� �r�o�z�g�r�y�w�a�j���c�y�m� �s�i��� �n�a� �t�l�e� �m�u�z�y�c�z�n�y�m�.� �M�u�z�y�k�a� 

�m�i�l�k�n�i�e� �r�z�a�d�k�o� �i� �n�a� �k�r�ó�t�k�o�.� �K�o�m�p�o�z�y�t�o�r� �R�a�o�u�l� �L�a�v�i�s�t�a�,� �k�t�ó�r�y� �z�a�a�r�a�n�|�o�w�a�B� �d�r�a�-� 

�m�a�t� �W�a�g�n�e�r�a�,� �n�i�e� �s�z�u�k�a� �s�p�e�c�j�a�l�n�e�g�o� �m�i�e�j�s�c�a� �d�l�a� �m�u�z�y�k�i�,� �g�d�z�i�e� �m�o�g�B�a�b�y� �o�n�a� �b�e�z� 

�r�e�s�z�t�y� �p�r�z�y�k�u�w�a��� �u�w�a�g��� �w�i�d�z�a�,� �l�e�c�z� �u�|�y�w�a� �j�e�j� �j�a�k�o� �[�r�o�d�k�a� �o� �p�o�d�o�b�n�e�j� �f�u�n�k�c�j�i� 

�j�a�k� �Z�w�i�a�t�B�o�.� �R�z�e�c�z� �p�r�o�s�t�a� �t�o�w�a�r�z�y�s�z�y� �c�n�a� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �m�o�m�e�n�t�o�m� �z�a�w�i�e�s�z�e�n�i�a�,� 

�w� �k�t�ó�r�y�c�h� �g�w�a�B�t�o�w�n�y� �b�i�e�g� �a�k�c�j�i� �p�o�d�l�e�g�a� �z�a�h�a�m�o�w�a�n�i�u�  �� �n�a� �p�r�z�y�k�B�a�d� �p�i�e�r�w�s�z�e�-� 

�m�u� �p�o�j�a�w�i�e�n�i�u� �s�i��� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� �c�h�w�i�l�i� �z�a�d�u�m�y� �s�p�o�g�l���d�a�j���c�y�c�h� �k�u� �w�z�g�ó�r�z�o�m�,� �n�o�c�y�,� 

�p�o�d�c�z�a�s� �k�t�ó�r�e�j� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �c�z�e�k�a�,� �b�y� �z�a�p�y�t�a��� �o� �c�h�o�r��� �C�a�t�a�l�i�n���.� 

�A�l�e� �m�u�z�y�k�a� �p�o�j�a�w�i�a� �s�i��� �t�e�|� �w�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�c�h� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �g�w�a�B�t�o�w�n�y�c�h� �i� �b�u�r�z�-� 

�l�i�w�y�c�h� �s�c�e�n�a�c�h� �f�i�l�m�u�,� �k�i�e�d�y� �d�z�i�e�j�e� �s�i��� �n�a�j�w�i���c�e�j�,� �a� �u�w�a�g�a� �w�i�d�z�a� �b�e�z� �r�e�s�z�t�y� 

�6�1� 

� 



�k�o�n�c�e�n�t�r�u�j�e� �s�i��� �n�a� �z�d�a�r�z�e�n�i�a�c�h� �i� �z�a�c�h�o�w�a�n�i�a�c�h� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�.� �J�e�s�t� �w�ó�w�c�z�a�s� �w�i���c�e�j� 
�n�i�|� �p�o� �p�r�o�s�t�u� �t�B�e�m�,� �p�e�B�n�i� �f�u�n�k�c�j��� �s�i�l�n�e�g�o� �p�o�d�k�r�e�[�l�e�n�i�a� �e�m�o�c�j�o�n�a�l�n�e�g�o�.� �D�l�a� �p�r�z�y�-� 
�k�B�a�d�u�  �� �t�o�w�a�r�z�y�s�z�y� �s�c�e�n�i�e� �o�d�c�z�y�n�i�a�n�i�a� �u�r�o�k�ó�w� �w� �G�r�a�n�g�e�,� �w�y�z�n�a�n�i�o�m� �I�s�a�b�e�l� �i� �A�l�e�-� 
�J�a�n�d�r�o�,� �k�t�ó�r�y� �n�o�c��� �p�o�t�a�j�e�m�n�i�e� �z�a�k�r�a�d�a� �s�i��� �d�o� �j�e�j� �p�o�k�o�j�u�,� �b�ó�j�c�e� �A�l�e�j�a�n�d�r�a� �i� �E�d�u�a�r�d�a�,� 
�b�u�r�z�l�i�w�e�j� �s�c�e�n�i�e� �m�i���d�z�y� �I�s�a�b�e�l� �i� �R�i�c�a�r�d�e�m�,� �b�r�u�t�a�l�n�e�j� �w�a�l�c�e� �R�i�c�a�r�d�a� �i� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�.� �C�o� 
�w�i���c�e�j�,� �m�u�z�y�k�a� �j�e�s�t� �p�o�d�k�B�a�d�a�n�a� �t�a�k�|�e� �p�o�d� �d�i�a�l�o�g�  �� �w� �t�r�a�k�c�i�e� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �s�c�e�n�y� 
�s�p�o�t�k�a�n�i�a� �c�a�B�e�j� �c�z�w�ó�r�k�i� �p�r�o�t�a�g�o�n�i�s�t�ó�w�,� �p�o�d�c�z�a�s� �d�e�c�y�d�u�j���c�e�j� �r�o�z�m�o�w�y� �C�a�t�a�l�i�n�y� 
�i� �A�l�e�j�a�n�d�r�a�,� �p�r�z�y� �k�B�ó�t�n�i� �C�a�t�a�l�i�n�y� �z� �m���|�e�m�,� �p�o� �k�t�ó�r�e�j� �z�a�m�y�k�a� �s�i��� �o�n�a� �w� �s�w�o�i�m� 
�p�o�k�o�j�u�,� �a� �t�a�k�|�e� �g�d�y� �p�o� �Z�m�i�e�r�c�i� �C�a�t�a�l�i�n�y� �A�l�e�j�a�n�d�r�o� �z�a�k�l�i�n�a� �j�e�j� �d�u�c�h�a�,� �b�y� �g�o� 
�d�r���c�z�y�B� �i� �o�p���t�a�B�,� �l�e�c�z� �n�i�g�d�y� �n�i�e� �p�o�z�o�s�t�a�w�i�a�B� �s�a�m�e�g�o�.� 

�W�s�z�e�c�h�o�b�e�c�n�o�[��� �m�u�z�y�k�i�,� �p�o�z�b�a�w�i�o�n�e�j� �t�r�a�d�y�c�y�j�n�y�c�h� �z�a�d�a�D� �f�u�n�k�c�j�o�n�a�l�n�y�c�h�,� 
�k�t�ó�r�e� �o�p�i�s�u�j�e� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�a� �p�o�[�w�i���c�o�n�a� �m�u�z�y�c�e� �f�i�l�m�o�w�e�j�,� �p�o�d�n�o�s�i� �j��� �d�o� �r�a�n�g�i� �s�y�m�-� 
�b�o�l�u�.� �M�u�z�y�k�a� �w�y�p�e�B�n�i�a� �[�w�i�a�t� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�o�n�y� �f�i�l�m�u�,� �p�o�d�o�b�n�i�e� �j�a�k� �d�e�s�p�e�r�a�c�k�a� 
�n�a�m�i���t�n�o�[��� �C�a�t�a�l�i�n�y� �i� �A�l�e�j�a�n�d�r�a� �p�r�z�e�s���d�z�a� �o� �l�o�s�a�c�h� �i�c�h� �s�a�m�y�c�h� �i� �w�s�z�y�s�t�k�i�c�h�,� 
�k�t�ó�r�z�y� �s��� �z� �n�i�m�i� �z�w�i���z�a�n�i� �w� �j�a�k�i�k�o�l�w�i�e�k� �s�p�o�s�ó�b�.� �O�t�c�h�B�a�n�i�e� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i� �m�a�j��� 

�o�d�d�z�i�a�B�y�w�a��� �n�a� �p�o�d�o�b�i�e�D�s�t�w�o� �d�r�a�m�a�t�u� �m�u�z�y�c�z�n�e�g�o�,� �k�t�ó�r�y� �o�r�g�a�n�i�z�a�c�j��� �d�z�w�i���k�ó�w� 
�i� �o�b�r�a�z�ó�w� �w�y�p�o�w�i�a�d�a� �t�o�,� �c�z�e�g�o� �s�i��� �n�i�e� �d�a� �w�y�s�B�o�w�i���.� 

�B�u�D�u�e�l� �n�i�e� �a�d�a�p�t�o�w�a�B� �p�o�w�i�e�[�c�i� �E�m�i�l�y� �B�r�o�n�t���.� �N�i�e� �|�y�w�i�B� �n�a�w�e�t� �t�a�k�i�e�g�o� �z�a�-� 
�m�i�a�r�u�.� �O�d�s�B�o�n�i�B� �n�a�t�o�m�i�a�s�t� �s�a�m��� �j�e�j� �i�s�t�o�t���,� �k�t�ó�r�a� �p�o�z�o�s�t�a�w�a�B�a� �n�i�e� �w�y�p�o�w�i�e�d�z�i�a�n�a�.� 

�A�L�I�C�J�A� �H�E�L�M�A�N� 

� � 
�O�t�c�h�B�a�n�i�e� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i�,� �r�e�|�.� �L�u�i�s� �B�u�D�u�e�l� �(�1�9�5�4�)� 
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� 



�z�m�y�s�B�y�  �� 
�f�i�l�m� �L�u�c�h�i�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�,� 

�o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�e� �C�a�m�i�l�l�o� �B�o�i�t�o� 

�J�O�A�N�N�A� � �W�O�J�N�I�C�K�A� 

�F�i�l�m� �Z�m�y�s�B�y�,� �z�r�e�a�l�i�z�o�w�a�n�y� �p�r�z�e�z� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �w� �1�9�5�4� �r�o�k�u�,� �m�a� �w� �j�e�g�o� �a�r�t�y�-� 

�s�t�y�c�z�n�y�m� �d�o�r�o�b�k�u� �p�o�z�y�c�j��� �d�o�[��� �w�y�j���t�k�o�w���.� �N�a� �t�l�e� �ó�w�c�z�e�s�n�y�c�h� �d�o�k�o�n�a�D� �r�e�|�y�s�e�r�a� 

�w�y�d�a�w�a�B� �s�i��� �s�t�a�r�o�[�w�i�e�c�k�i�m� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�t�e�m�,� �b�o�w�i�e�m� �V�i�s�c�o�n�t�i� �d�a�B� �s�i��� �d�o�t�y�c�h�c�z�a�s� 

�p�o�z�n�a��� �j�a�k�o� �t�w�ó�r�c�a� �f�i�l�m�ó�w� �w�y�z�n�a�c�z�a�j���c�y�c�h� �w�B�o�s�k�i�e�j� �k�i�n�e�m�a�t�o�g�r�a�f�i�i� �n�o�w��� �d�r�o�g��� 

 �� �n�o�w�a�t�o�r�s�k�i�e�j� �a�d�a�p�t�a�c�j�i� �p�o�w�i�e�[�c�i� �J�a�m�e�s�a� �C�a�i�n�a� �L�i�s�t�o�n�o�s�z� �z�a�w�s�z�e� �d�z�w�o�n�i� �d�w�a� 

�r�a�z�y� �(�O�p���t�a�n�i�e� �1�9�4�1�)� �i� �m�o�n�u�m�e�n�t�a�l�n�e�j� �e�p�o�p�e�i� �z� �|�y�c�i�a� �s�y�c�y�l�i�j�s�k�i�c�h� �r�y�b�a�k�ó�w�:� 

�Z�i�e�m�i�a� �d�r�|�y�,� �n�a�k�r���c�o�n�e�j� �w� �1�9�4�7� �r�o�k�u�.� �B�e�z�p�o�[�r�e�d�n�i�o� �p�r�z�e�d� �r�e�a�l�i�z�a�c�j��� �Z�m�y�s�B�ó�w� 

�p�o�w�s�t�a�j�e� �N�a�j�p�i���k�n�i�e�j�s�z�a� �(�1�9�5�1�)�,� �k�o�l�e�j�n�e� �d�o�k�o�n�a�n�i�e� �r�e�|�y�s�e�r�a� �u�t�r�z�y�m�a�n�e� �w� �p�o�e�t�y�-� 

�c�e� �n�e�o�r�e�a�l�i�z�m�u�,� �z�  �� �k�r�ó�l�u�j���c��� �w�ó�w�c�z�a�s� �n�a� �e�k�r�a�n�a�c�h�  �� �A�n�n��� �M�a�g�n�a�n�i� �w� �r�o�l�i� 

�g�B�ó�w�n�e�j� �o�r�a�z� �e�p�i�z�o�d� �z� �n�o�w�e�l�o�w�e�g�o� �f�i�l�m�u� �J�e�s�t�e�[�m�y� �k�o�b�i�e�t�a�m�i� �(�1�9�5�3�)�.� �I� �c�h�o�c�i�a�|� 

�p�o�d� �k�o�n�i�e�c� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �p�o�B�o�w�y� �l�a�t� �p�i�����d�z�i�e�s�i���t�y�c�h� �j�a�s�n�o� �z�a�r�y�s�o�w�a�B� �s�i��� �s�c�h�y�B�e�k� 

�n�e�o�r�e�a�l�i�z�m�u�,� �a� �j�e�g�o� �n�a�j�w�y�b�i�t�n�i�e�j�s�i� �t�w�ó�r�c�y� �p�o�c�z���l�i� �s�z�u�k�a��� �i�n�n�e�j� �d�l�a� �s�i�e�b�i�e� �d�r�o�g�i�,� 

�n�o�w�y� �f�i�l�m� �t�w�ó�r�c�y� �O�p���t�a�n�i�a� �p�o�k�a�z�a�B�,� �j�a�k� �d�a�l�e�c�e� �o�d�s�z�e�d�B� �V�i�s�c�o�n�t�i� �o�d� �p�o�s�t�u�l�a�t�ó�w� 

�k�i�e�r�u�n�k�u�,� �k�t�ó�r�y� �s�a�m� �p�r�z�e�c�i�e�|� �w�s�p�ó�B�t�w�o�r�z�y�B�.� 

�T�r�z�e�b�a� �j�e�d�n�a�k� �p�a�m�i���t�a���,� �|�e� �w� �k�o�n�t�e�k�[�c�i�e� �d�o�[��� �n�i�e�w�i�e�l�k�i�e�g�o� �i�l�o�[�c�i�o�w�o� �d�o�r�o�b�-� 

�k�u� �f�i�l�m�o�w�e�g�o�,� �w� �1�9�5�4� �r�o�k�u�,� �a� �w�i���c� �w� �c�z�a�s�i�e� �p�r�e�m�i�e�r�y� �Z�m�y�s�B�ó�w�,� �d�o�r�o�b�e�k� �t�e�a�t�r�a�l�n�y� 

�V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �b�y�B� �b�o�g�a�t�s�z�y� �i� �z�n�a�c�z�n�i�e� �b�a�r�d�z�i�e�j� �r�ó�|�n�o�r�o�d�n�y�.� �I�n�s�c�e�n�i�z�o�w�a�B� �n�a� �s�c�e�n�i�e� 

�m�.�i�n�.� �d�r�a�m�a�t�u�r�g�i��� �a�m�e�r�y�k�a�D�s�k���:� �T�e�n�n�e�s�s�e�e� �W�i�l�l�i�a�m�s�a� �i� �A�r�t�h�u�r�a� �M�i�l�l�e�r�a�,� �o�r�a�z� 

�f�r�a�n�c�u�s�k���:� �A�n�o�u�i�l�h�a� �i� �S�a�r�t�r�e�'�a�,� �r�e�|�y�s�e�r�o�w�a�B� �S�z�e�k�s�p�i�r�a� �i� �B�e�a�u�m�a�r�c�h�a�i�s�,� �a� �j�e�g�o� 

�n�i�e�r�z�a�d�k�o� �k�o�n�t�r�o�w�e�r�s�y�j�n�e� �r�e�a�l�i�z�a�c�j�e� �z�a�p�e�w�n�i�B�y� �m�u�  �� �j�u�|� �w�ó�w�c�z�a�s�  �� �z�n�a�c�z���c��� 

�p�o�z�y�c�j��� �w�[�r�ó�d� �r�e�f�o�r�m�a�t�o�r�ó�w� �w�B�o�s�k�i�e�g�o� �t�e�a�t�r�u�.� �W� �l�a�t�a�c�h� �p�i�����d�z�i�e�s�i���t�y�c�h� �z�n�a�c�z�n�a� 

�c�z���[��� �w�y�r�e�|�y�s�e�r�o�w�a�n�y�c�h� �p�r�z�e�z� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �d�z�i�e�B� �t�o� �o�p�e�r�y�,� �b�o�w�i�e�m� �t�e�n� �w�B�a�[�n�i�e� 

�g�a�t�u�n�e�k� �b�y�B� �w�B�o�s�k�i�e�m�u� �r�e�|�y�s�e�r�o�w�i� �n�a�j�b�l�i�|�s�z�y�.� �P�o�w�i�e�d�z�i�a�B� �k�i�e�d�y�[�:� �S�t�e�n�d�h�a�l� 

�c�h�c�i�a�B�,� �a�b�y� �n�a� �j�e�g�o� �g�r�o�b�i�e� �w�y�r�y�t�o� �n�a�s�t���p�u�j���c�y� �n�a�p�i�s�:�  �� �U�w�i�e�l�b�i�a�B� �C�i�m�a�r�o�s���,� 

�M�o�z�a�r�t�a� �i� �S�z�e�k�s�p�i�r�a�.�  �� �T�a�k� �s�a�m�o� �j�a� �c�h�c�i�a�B�b�y�m�,� �a�b�y� �n�a� �m�o�i�m� �n�a�p�i�s�a�n�o�:� �U� �w�i�e�l�b�i�a�B� 

�S�z�e�k�s�p�i�r�a�,� �C�z�e�c�h�o�w�a� �i� �V�e�r�d�i�e�g�o�.� �V�e�r�d�i� �i� �w�B�o�s�k�i� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�t� �b�y�B�y� �m�o�j��� �p�i�e�r�w�s�z��� 

�m�i�B�o�[�c�i��� �'�.� �V�i�s�c�o�n�t�i� �u�w�i�e�l�b�i�a�B� �o�p�e�r��� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �j�a�k�o� �s�p�e�c�j�a�l�n��� �f�o�r�m��� 

�s�c�e�n�i�c�z�n���.� �K�i�e�d�y� �b�y�B�e�m� �c�h�B�o�p�c�e�m�,� �o�p�e�r�a� �b�y�B�a� �d�l�a� �m�n�i�e� �s�y�n�o�n�i�m�e�m� �s�p�e�k�t�a�k�l�u�.� 

�P�ó�j�[�c�i�e� �d�o� �o�p�e�r�y� �b�y�B�o� �j�a�k� �z�a�n�u�r�z�e�n�i�e� �s�i��� �w� �w�i�e�k� �X�I�X� �*�.� �T�e�n� �n�a�w�r�ó�t� �d�o� 

�d�z�i�e�w�i���t�n�a�s�t�o�w�i�e�c�z�n�e�j� �s�z�t�u�k�i� �o�p�e�r�o�w�e�j� �s�t�a�B� �s�i��� �d�l�a� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �p�o�w�r�o�t�e�m� �d�o� 

�w�B�o�s�k�i�e�j� �t�r�a�d�y�c�j�i� �l�i�r�y�c�z�n�e�j�,� �a�l�e� �p�o�n�a�d� �w�s�z�y�s�t�k�o� �p�o�w�r�o�t�e�m� �d�o� �w�B�a�s�n�y�c�h� �k�o�r�z�e�n�i�,� 

�b�o�w�i�e�m� �w�y�c�h�o�w�a�B� �s�i��� �w� �r�o�d�z�i�n�i�e� �O� �w�i�e�l�k�i�e�j� �k�u�l�t�u�r�z�e� �m�u�z�y�c�z�n�e�j�.� �N�a� �t�e�n� �o�k�r�e�s� 
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�J�O�A�N�N�A� �W�O�J�N�I�C�K�A� 

�p�r�z�y�p�a�d�a� �t�a�k�|�e� �f�a�s�c�y�n�a�c�j�a� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �M�a�r�i��� �C�a�l�l�a�s�.� �Z�a�o�w�o�c�u�j�e� �o�n�a� �w�s�p�ó�l�n�y�m�i� 
�r�e�a�l�i�z�a�c�j�a�m�i�,� �m�.�i�n�.� �W�e�s�t�a�l�k��� �S�p�o�n�t�i�n�i�e�g�o�,� �S�o�m�n�a�m�b�u�l�i�c�z�k��� �B�e�l�l�i�n�i�e�g�o� �i� �w�r�e�s�z�c�i�e� 
�T�r�a�v�i�a�t���,� �k�t�ó�r��� �w�y�s�t�a�w�i�B� �w� �r�o�k�u� �1�9�5�5�,� �p�r�z�y� �w�s�p�ó�B�p�r�a�c�y� �C�a�r�l�o� �M�a�r�i�i� �G�i�u�l�i�n�i�e�g�o�  ��.� 
�T�a�k� �w�i���c� �o�k�r�e�s�,� �n�a� �k�t�ó�r�y� �p�r�z�y�p�a�d�a� �r�e�a�l�i�z�a�c�j�a� �Z�m�y�s�B�ó�w�,� �t�o� �z� �j�e�d�n�e�j� �s�t�r�o�n�y�  �� �w�e� 
�w�B�o�s�k�i�m� �k�i�n�i�e�  �� �c�z�a�s� �w�y�c�z�e�r�p�a�n�i�a� �f�o�r�m�u�B�y� �k�i�n�a� �n�e�o�r�e�a�l�i�s�t�y�c�z�n�e�g�o�,� �z�a�[� �z� �d�r�u�-� 
�g�i�e�j�  �� �w� �b�i�o�g�r�a�f�i�i� �s�a�m�e�g�o� �r�e�|�y�s�e�r�a�  �� �e�t�a�p� �w�y�r�a�z�n�e�g�o� �p�r�e�c�y�z�o�w�a�n�i�a� �u�p�o�d�o�b�a�D� 
�a�r�t�y�s�t�y�c�z�n�y�c�h�,� �k�t�ó�r�e� �j�a�w�n�i�e� �w�p�B�y�n��� �n�a� �j�e�g�o� �p�ó�z�n�i�e�j�s�z�e� �d�o�k�o�n�a�n�i�a� �f�i�l�m�o�w�e�.� 
�I� �m�i�m�o� �i�|� �z�a�s�a�d�n�i�c�z�y� �z�w�r�o�t� �w� �t�w�ó�r�c�z�o�[�c�i� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �d�o�k�o�n�a� �s�i���  �� �w�r�a�z� 
�z� �r�e�a�l�i�z�a�c�j��� �L�a�m�p�a�r�t�a�  �� �d�o�p�i�e�r�o� �n�a� �p�o�c�z���t�k�u� �l�a�t� �s�z�e�[���d�z�i�e�s�i���t�y�c�h�,� �t�o� �j�e�d�n�a�k� 
�Z�m�y�s�B�y� �s�t�a�j��� �s�i��� �w�y�r�a�z�n�y�m� �d�r�o�g�o�w�s�k�a�z�e�m� �w�y�z�n�a�c�z�a�j���c�y�m� �n�o�w��� �d�r�o�g��� �w� �j�e�-� 
�g�o� �b�i�o�g�r�a�f�i�i� �f�i�l�m�o�w�e�j�.� 

�F�i�l�m� �j�e�s�t� �a�d�a�p�t�a�c�j��� �m�a�B�o� �z�n�a�n�e�g�o� �p�o�l�s�k�i�e�m�u� �w�i�d�z�o�w�i� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a�,� �k�t�ó�r�e�g�o� 
�a�u�t�o�r�e�m� �j�e�s�t� �p�i�s�a�r�z� �j�e�s�z�c�z�e� �m�n�i�e�j� �z�n�a�n�y�  �� �C�a�m�i�l�l�o� �B�o�i�t�o�.� �P�o�w�i�e�d�z�m�y� �o�d� �r�a�z�u� 
�w�y�r�a�z�n�i�e�:� �p�r�z�y� �r�e�a�l�i�z�a�c�j�i� �s�w�o�j�e�g�o� �c�z�w�a�r�t�e�g�o� �p�e�B�n�o�m�e�t�r�a�|�o�w�e�g�o� �f�i�l�m�u� �V�i�s�c�o�n�t�i� 
�s�i���g�n���B� �d�o� �t�e�k�s�t�u� �a�n�i� �s�p�e�c�j�a�l�n�i�e� �w�y�b�i�t�n�e�g�o�,� �a�n�i� �s�p�e�c�j�a�l�n�i�e� �i�n�s�p�i�r�u�j���c�e�g�o�.� �W�r���c�z� 
�p�r�z�e�c�i�w�n�i�e�.� �O�p�o�w�i�a�d�a�n�i�e� �C�a�m�i�l�l�o� �B�o�i�t�o� �w�y�d�a�j�e� �s�i��� �d�o�[��� �b�B�a�h�e�,� �n�i�e� �m�a� �s�z�c�z�e�-� 
�g�ó�l�n�y�c�h� �w�a�l�o�r�ó�w� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�c�h�,� �a� �h�i�s�t�o�r�i�a� �w� �n�i�m� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�o�n�a� �t�o� �t�y�p�o�w�y� �m�e�l�o�d�r�a�-� 
�m�a�t� �z� �t�r�a�g�i�c�z�n�y�m� �z�a�k�o�D�c�z�e�n�i�e�m�.� �K�i�m� �j�e�s�t� �j�e�g�o� �a�u�t�o�r�?� 

�C�a�m�i�l�l�o� �B�o�i�t�o� �(�u�r�.� �1�8�3�6�  �� �z�m�.� �1�9�1�4�)� �n�a�l�e�|�a�B� �d�o� �k�r���g�u� �m�e�d�i�o�l�a�D�s�k�i�e�j� �c�y�g�a�n�e�-� 
�r�l�i�,� �n�o�s�z���c�e�j� �o�r�y�g�i�n�a�l�n��� �n�a�z�w��� �s�c�a�p�i�g�l�i�a�t�u�r�a� �m�i�l�a�n�e�s�e� �( ��.�s�c�a�p�i�g�l�i�a�t�o �� �z�n�a�c�z�y� �d�o�-� 
�k�B�a�d�n�i�e�  ��r�o�z�c�z�o�c�h�r�a�n�y ��,� �a� �s�B�o�w�o�  ��s�c�a�p�i�l�g�l�i�a�t�u�r�a �� �j�e�s�t� �w�B�o�s�k�i�m� �o�d�p�o�w�i�e�d�n�i�k�i�e�m� 
�f�r�a�n�c�u�s�k�i�e�g�o� �t�e�r�m�i�n�u�  ��l�a� �b�o�h�e�m�e ��)�.� �Z� �z�a�w�o�d�u� �b�y�B� �a�r�c�h�i�t�e�k�t�e�m�,� �a� �l�i�t�e�r�a�t�u�r��� �p�a�r�a�B� 
�s�i��� �d�l�a� �p�r�z�y�j�e�m�n�o�[�c�i�.� �D�o� �t�e�g�o� �s�a�m�e�g�o� �k�r���g�u� �a�r�t�y�s�t�y�c�z�n�e�g�o� �n�a�l�e�|�a�B� �r�ó�w�n�i�e�|� �j�e�g�o� 
�b�r�a�t�,� �A�r�r�i�g�o�,� �z�n�a�n�y� �k�r�y�t�y�k� �m�u�z�y�c�z�n�y�.� �A�r�r�i�g�o� �b�y�B� �p�r�z�y�j�a�c�i�e�l�e�m� �V�e�r�d�i�e�g�o�,� �n�a�p�i�s�a�B� 
�l�i�b�r�e�t�t�a� �d�o� �j�e�g�o� �d�w�ó�c�h� �w�i�e�l�k�i�c�h� �o�p�e�r�:� �O�t�e�l�l�a� �w� �1�8�8�7� �i� �F�a�l�s�t�a�f�j�a� �w� �1�8�9�3� �r�o�k�u�.� 
�S�a�m� �t�a�k�|�e� �k�o�m�p�o�n�o�w�a�B� �i� �p�i�s�a�B� �p�o�e�z�j�e�.� �C�a�m�i�l�l�o� �B�o�i�t�o� �w�y�d�a�B� �d�w�a� �t�o�m�y� �o�p�o�w�i�a�-� 
�d�a�D�.� �W� �j�e�d�n�y�m� �z� �n�i�c�h�,� �p�o�c�h�o�d�z���c�y�m� �z� �r�o�k�u� �1�8�8�3�,� �z�n�a�l�a�z�B�o� �s�i��� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�e� 
�S�e�n�s�o�.� 

�T�e�m�a�t� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a� �d�o�s�k�o�n�a�l�e� �m�i�e�[�c�i� �s�i��� �w� �k�r���g�u� �z�a�i�n�t�e�r�e�s�o�w�a�D� �l�i�t�e�r�a�t�ó�w� 
�s�p�o�d� �z�n�a�k�u� �s�c�a�p�i�g�l�i�a�t�u�r�a�.� �P�i�s�a�r�z�e� �c�y�g�a�n�e�r�i�i� �n�i�e� �m�i�e�l�i� �z�d�e�c�y�d�o�w�a�n�e�g�o� �p�r�o�g�r�a�m�u� 
 �� �p�i�s�z�e� �h�i�s�t�o�r�y�k� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�y�  �� �n�i�e� �p�o�z�o�s�t�a�w�i�l�i� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�i�e� �w�a�r�t�o�[�c�i�o�w�y�c�h� �d�z�i�e�B�,� �a�l�e� 
�i�c�h� �p�o�s�t�a�w�a� �o�r�a�z� �p�o�g�l���d�y� �m�i�a�B�y� �p�e�w�i�e�n� �w�p�B�y�w� �n�a� �k�s�z�t�a�B�t�o�w�a�n�i�e� �|�y�c�i�a� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�e�-� 
�g�0� �o�s�t�a�t�n�i�e�g�o� ���w�i�e�r���w�i�e�c�z�a� �X�I�X� �w�i�e�k�u�.� �A���c�z�y�B�a� �i�c�h� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �r�e�a�k�c�j�a� 
�p�r�z�e�c�i�w� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�z�e� �r�o�m�a�n�t�y�c�z�n�e�j� �i� �n�i�e�p�o�d�l�e�g�B�o�[�c�i�o�w�e�j�.� �(�.�.�.�)� �I�c�h� �t�w�ó�r�c�z�o�[��� �z�a�w�i�e�-� 
�r�a�B�a� �j�e�d�n�a�k� �p�e�w�n�e� �w�s�p�ó�l�n�e� �c�e�c�h�y�:� �s�z�t�u�c�z�n�e�m�u�,� �i�c�h� �z�d�a�n�i�e�m�,� �a�r�t�y�z�m�o�w�i� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�y� 
�r�o�m�a�n�t�y�c�z�n�e�j� �i� �f�a�B�s�z�y�w�e�m�u� �m�o�r�a�l�i�z�a�t�o�r�s�t�w�u� �p�r�z�e�c�i�w�s�t�a�w�i�a�l�i� �d���|�e�n�i�e� �d�o� �d�e�m�a�-� 
�s�k�o�w�a�n�i�a� �h�i�p�o�k�r�y�z�j�i� �m�i�e�s�z�c�z�a�D�s�k�i�e�j�,� �w�p�r�o�w�a�d�z�i�l�i� �d�o� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�y� �t�e�m�a�t�y�,� �k�t�ó�r�e� �d�o�-� 
�t�y�c�h�c�z�a�s� �u�z�n�a�w�a�n�e� �b�y�B�y� �z�a� �z�a�k�a�z�a�n�e�,� �n�i�e�z�g�o�d�n�e� �z� �m�o�r�a�l�n�o�[�c�i���.� �(�.�.�.�)� �O�p�i�s�y�w�a�l�i� 
�w�i���c� �b�r�z�y�d�o�t���,� �s�i���g�a�l�i� �p�o� �u�k�a�z�y�w�a�n��� �b�e�z� �p�r�u�d�e�r�i�i� �t�e�m�a�t�y�k��� �e�r�o�t�y�c�z�n���.� �Z� �p�o�g�a�r�d��� 
�o�d�n�o�s�i�l�i� �s�i��� �d�o� �w�s�z�e�l�k�i�c�h� �i�d�e�i�,� �z�a�z�w�y�c�z�a�j� �b�y�l�i� �a�t�e�i�s�t�a�m�i�,� �a�n�t�y�k�l�e�r�y�k�a�B�a�m�i�,� �a�n�t�y�-� 
�m�i�l�i�t�a�r�y�s�t�a�m�i�,� �d�l�a�t�e�g�o� �z�r�z�u�c�a�n�o� �i�m� �c�z���s�t�o� �n�i�e�m�o�r�a�l�n�o�[��� �i� �b�r�a�k� �p�a�t�r�i�o�t�y�z�m�u� �[� 
�O�p�o�w�i�a�d�a�n�i�e� �B�o�i�t�o� �m�o�|�n�a� �u�z�n�a��� �z�a� �[�m�i�a�B�e� �i� �p�o�z�b�a�w�i�o�n�e� �p�r�u�d�e�r�i�i�.� �R�e�l�a�c�j�o�n�u�j�e� 
�b�o�w�i�e�m� �b�e�z� �s�k�r���p�o�w�a�n�i�a� �r�o�m�a�n�s� �p�o�m�i���d�z�y� �m�B�o�d��� �m���|�a�t�k��� �a� �a�u�s�t�r�i�a�c�k�i�m� �o�f�i�c�e�-� 
�r�e�m�,� �u�k�a�z�u�j���c� �h�i�s�t�o�r�i��� �p�e�B�n��� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i� �i� �d�r�a�m�a�t�y�z�m�u�.� 

�N�a�r�r�a�c�j�a� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a� �j�e�s�t� �p�o�p�r�o�w�a�d�z�o�n�a� �w� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �o�s�o�b�i�e�.� �H�r�a�b�i�n��� �L�i�v�i��� 
�S�e�r�p�i�e�r�i� �p�o�z�n�a�j�e�m�y� �j�a�k�o� �d�o�j�r�z�a�B���,� �t�r�z�y�d�z�i�e�s�t�o�d�z�i�e�w�i���c�i�o�l�e�t�n�i��� �k�o�b�i�e�t���,� �p�i���k�n���,� 
�o�t�o�c�z�o�n��� �p�r�z�e�z� �w�i�e�l�b�i�c�i�e�l�i�,� �b�o�g�a�t���.�.�.� �P�i�s�z�e� �w�s�p�o�m�n�i�e�n�i�a�.� �W� �s�e�k�r�e�t�n�y�m� �n�o�t�e�s�i�e� 
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�Z�M�Y�S�A�Y� 

�(�t�a�k�i� �p�o�d�t�y�t�u�B� �m�a� �z�r�e�s�z�t��� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�e�  �� �S�e�k�r�e�t�n�y� �k�a�r�n�e�t� �h�r�a�b�i�n�y� �L�i�v�i�i�)� �o�p�i�s�u�j�e� 
�w�y�d�a�r�z�e�n�i�a� �z� �c�z�a�s�ó�w�,� �k�i�e�d�y� �b�y�B�a� �m�B�o�d��� �m���|�a�t�k���.� �M�i�a�B�a�m� �d�w�a�d�z�i�e�[�c�i�a� �l�a�t� �i� �b�y�-� 
�B�a�m� �o�c�z�y�w�i�[�c�i�e� �p�i���k�n�i�e�j�s�z�a�.� �N�i�e� �z�e�b�y� �r�y�s�y� �m�o�j�e�j� �t�w�a�r�z�y� �u�l�e�g�B�y� �z�m�i�a�n�i�e� �l�u�b� �m�o�j�a� 
�f�i�g�u�r�a� �w�y�d�a�w�a�B�a� �s�i��� �m�n�i�e�j� �s�m�u�k�B�a� �i� �g�i�b�k�a�,� �l�e�c�z� �w� �o�c�z�a�c�h� �m�i�a�B�a�m� �p�B�o�m�i�e�D�,� �k�t�ó�r�y� 
�t�e�r�a�z� �n�i�e�s�t�e�t�y� �p�o�w�o�l�i� �g�a�[�n�i�e�.� �C�z�e�r�D� �m�o�i�c�h� �z�r�e�n�i�c� �w�y�d�a�j�e� �m�i� �s�i���,� �j�e�[�l�i� �d�o�b�r�z�e� 
�p�a�t�r�z�e���,� �n�i�e�c�o� �m�n�i�e�j� �i�n�t�e�n�s�y�w�n�a� �*�.� �L�i�v�i�a� �w�y�c�h�o�d�z�i� �z�a� �m���|� �z�a� �m���|�c�z�y�z�n��� �s�t�a�r�s�z�e�-� 
�g�o� �o�d� �n�i�e�j� �o� �c�z�t�e�r�d�z�i�e�[�c�i� �l�a�t�.� �R�o�b�i� �t�o�,� �p�o�n�i�e�w�a�|� �c�h�c�e� �n�o�s�i��� �k�l�e�j�n�o�t�y� �i� �s�u�k�n�i�e� 
�z� �d�e�k�o�l�t�a�m�i� �o�d�s�B�a�n�i�a�j���c�y�m�i� �r�a�m�i�o�n�a�.� �Z�a�m�i�e�s�z�k�u�j�e� �w� �W�e�n�e�c�j�i� �i� �s�z�y�b�k�o� �n�u�d�z�i� �s�i��� 
�|�y�c�i�e�m� �u� �b�o�k�u� �s�t�a�r�e�g�o� �m���|�a�.� �J�e�s�t� �j�e�d�n�a�k�|�e� �p�o�d�z�i�w�i�a�n�a�,� �a� �p�r�z�y� �t�y�m� �p�i���k�n�a� �i� �p�e�B�n�a� 
�t�e�m�p�e�r�a�m�e�n�t�u�.� �T�a� �c�e�c�h�a� �b�y�w�a� �w�e� �w�s�p�o�m�n�i�e�n�i�a�c�h� �h�r�a�b�i�n�y� �n�i�e�u�s�t�a�n�n�i�e� �p�o�d�k�r�e�-� 
�Z�l�a�n�a�:� �m�B�o�d�o�[��� �i� �g�o�r���c�a� �k�r�e�w�.� �W� �o�w�y�m� �c�z�a�s�i�e� �p�o�z�n�a�j�e� �o�f�i�c�e�r�a� �a�u�s�t�r�i�a�c�k�i�e�g�o� 
�w�o�j�s�k�a�.� �P�o�B���c�z�e�n�i�e� �A�d�o�n�i�s�a� �i� �A�l�c�y�d�a�.� �B�l�a�d�y� �i� �r�ó�|�o�w�y�,� �j�a�s�n�e� �k���d�z�i�e�r�z�a�w�e� �w�B�o�s�y�,� 
�t�w�a�r�z� �b�e�z� �z�a�r�o�s�t�u�,� �u�s�z�y� �t�a�k� �m�a�B�e�,� �|�e� �m�o�|�n�a� �b�y� �j�e� �n�a�z�w�a��� �u�s�z�a�m�i� �m�B�o�d�e�j� �d�z�i�e�w�-� 
�c�z�y�n�y�,� �b�B���k�i�t�n�e� �l�[�n�i���c�e� �o�c�z�y�,� �w�i�e�l�k�i�e� �i� �n�i�e�s�p�o�k�o�j�n�e�.� �W�y�r�a�z� �t�w�a�r�z�y� �c�h�w�i�l�a�m�i� �B�a�g�o�d�-� 
�n�y�,� �c�h�w�i�l�a�m�i� �p�o�r�y�w�c�z�y� �(�.�.�.�)� �G�B�o�w�a� �d�u�m�n�i�e� �o�s�a�d�z�o�n�a� �n�a� �s�i�l�n�e�j� �s�z�y�i�:� �r�a�m�i�o�n�a� �n�i�e� 

�b�y�B�y� �a�n�i� �s�z�e�r�o�k�i�e�,� �a�n�i� �m�a�s�y�w�n�e�,� �a�l�e� �o�p�a�d�a�B�y� �z� �g�r�a�c�j���.� �M�u�s�k�u�l�a�r�n�e� �c�i�a�B�o� �z�a�m�k�n�i���-� 

�t�e� �w� �b�i�a�B�y�m� �m�u�n�d�u�r�z�e� �a�u�s�t�r�i�a�c�k�i�e�g�o� �o�f�i�c�e�r�a� �(�.�.�.�)� �S�i�l�n�y�,� �z�e�p�s�u�t�y�,� �n�i�k�c�z�e�m�n�y�.� �P�o�d�o�-� 

�b�a�B� �m�i� �s�i��� �*�.� �W� �t�a�k�i� �s�p�o�s�ó�b� �p�r�e�z�e�n�t�u�j��� �s�i��� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �h�i�s�t�o�r�i�i�.� �H�i�s�t�o�r�i�i�  �� �d�o�d�a�j�m�y�  �� 

�r�o�z�g�r�y�w�a�j���c�e�j� �s�i��� �s�i�e�d�e�m�n�a�[�c�i�e� �l�a�t� �w�c�z�e�[�n�i�e�j�,� �b�o�w�i�e�m� �d�y�s�t�a�n�s� �p�o�m�i���d�z�y� �o�b�e�c�-� 

�n�y�m� �w�i�e�k�i�e�m� �a�u�t�o�r�k�i� �w�s�p�o�m�n�i�e�D� �a� �j�e�j� �ó�w�c�z�e�s�n��� �m�B�o�d�o�[�c�i��� �j�e�s�t� �w�y�r�a�z�n�i�e� �z�a�z�n�a�-� 

�c�z�o�n�y�.� �H�i�s�t�o�r�i�a�,� �k�t�ó�r��� �w�s�p�o�m�i�n�a� �h�r�a�b�i�n�a� �L�i�v�i�a�,� �r�o�z�p�o�c�z�y�n�a� �s�i��� �w� �1�8�6�5� �r�o�k�u�,� �z�a�[� 

�n�a� �p�o�c�z���t�k�u� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a� �c�z�y�t�e�l�n�i�c�y� �p�o�z�n�a�j��� �j��� �j�a�k�o� �k�o�b�i�e�t��� �k�i�l�k�a�n�a�[�c�i�e� �l�a�t� �s�t�a�r�-� 

�s�z���.� �R�o�b�i� �s�w�o�j�e� �z�a�p�i�s�k�i� �p�o�t�a�j�e�m�n�i�e�,� �b�o� �w�y�d�a�r�z�e�n�i�a�,� �o� �k�t�ó�r�y�c�h� �o�p�o�w�i�a�d�a�,� �d�o� 

�n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �c�h�l�u�b�n�y�c�h� �n�i�e� �n�a�l�e�|���.� �W� �r�o�m�a�n�s� �w�p�l���t�a�B�a� �s�i���  �� �b�y� �t�a�k� �r�z�e�c�  �� �z� �n�u�d�ó�w�.� 

�R�e�m�i�g�i�o� �R�u�t�z� �(�t�a�k�i�e� �i�m�i��� �n�o�s�i� �w� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �b�o�h�a�t�e�r�)� �o�k�a�z�a�B� �s�i��� �o�d�p�o�w�i�e�d�n�i�o� 

�u�w�o�d�z�i�c�i�e�l�s�k�i�.� �F�a�k�t�,� �i�|� �b�y�B� �|�o�B�n�i�e�r�z�e�m� �a�u�s�t�r�i�a�c�k�i�e�g�o� �w�o�j�s�k�a�,� �n�i�e�s�p�e�c�j�a�l�n�i�e� �j�e�j� 

�p�r�z�e�s�z�k�a�d�z�a�B�.� �L�i�c�z�y�B�a� �s�i��� �n�a�m�i���t�n�o�[���.� �W� �t�y�m� �c�z�a�s�i�e� �w�y�b�u�c�h�a� �w�o�j�n�a�.� �M�B�o�d�y� 

�c�z�B�o�w�i�e�k� �c�h�c�e� �s�i��� �u�c�h�y�l�i��� �o�d� �o�d�p�o�w�i�e�d�z�i�a�l�n�o�[�c�i� �w�o�j�s�k�o�w�e�j�,� �p�r�z�e�k�u�p�i��� �l�e�k�a�r�z�y� 

�i� �s�p�r�e�p�a�r�o�w�a��� �f�a�B�s�z�y�w�e� �[�w�i�a�d�e�c�t�w�o� �o� �z�B�y�m� �s�t�a�n�i�e� �z�d�r�o�w�i�a�.� �A� �p�o�n�i�e�w�a�|� �s��� �m�u� �d�o� 

�t�e�g�o� �p�o�t�r�z�e�b�n�e� �p�i�e�n�i���d�z�e�,� �p�r�o�s�i� �o� �n�i�e� �b�o�g�a�t��� �k�o�c�h�a�n�k���.� �L�i�v�i�a�,� �n�i�e� �d�o�s�t�r�z�e�g�a�j���c� 

�c�y�n�i�z�m�u� �m���|�c�z�y�z�n�y�,� �d�a�j�e� �m�u� �b�i�|�u�t�e�r�i��� �i� �w�B�a�s�n�e� �p�i�e�n�i���d�z�e�.� �C�h�c�e� �g�o� �u�c�h�r�o�n�i��� �o�d� 

�[�m�i�e�r�c�i�.� �J�e�d�n�a�k� �w� �d�r�a�m�a�t�y�c�z�n�y� �s�p�o�s�ó�b� �p�o�z�n�a�j�e� �p�r�a�w�d���.� �Z�a�s�t�a�j�e� �s�w�o�j�e�g�o� �k�o�-� 

�c�h�a�n�k�a� �w� �r�a�m�i�o�n�a�c�h� �i�n�n�e�j� �k�o�b�i�e�t�y�,� �t�r�w�o�n�i���c�e�g�o� �j�e�j� �p�i�e�n�i���d�z�e� �i� �r�z�u�c�a�j���c�e�g�o� 

�j�e�j� �w� �t�w�a�r�z� �o�b�e�l�g�i�.� �N�i�g�d�y� �j�e�j� �n�i�e� �k�o�c�h�a�B�,� �c�h�c�i�a�B� �j��� �t�y�l�k�o� �w�y�k�o�r�z�y�s�t�a���.� �U�p�o�k�o�r�z�o�-� 

�n�a� �L�i�v�i�a� �d�e�c�y�d�u�j�e� �s�i��� �n�a� �o�s�t�a�t�e�c�z�n�y� �k�r�o�k�:� �s�k�B�a�d�a� �d�o�n�o�s� �n�a� �R�e�m�i�g�i�a�.� �D�e�n�u�n�c�j�u�j�e� 

�g�o� �j�a�k�o� �d�e�z�e�r�t�e�r�a�,� �p�o�s�B�u�g�u�j���c� �s�i��� �j�a�k�o� �d�o�w�o�d�e�m� �l�i�s�t�e�m�,� �w� �k�t�ó�r�y�m� �o�p�i�s�a�B� �j�e�j� 

�s�z�c�z�e�g�ó�B�y� �s�w�o�j�e�g�o� �o�s�z�u�s�t�w�a�.� �M�B�o�d�y� �o�f�i�c�e�r� �z�o�s�t�a�j�e� �s�k�a�z�a�n�y� �n�a� �[�m�i�e�r���.� 

�P�i�s�z���c� �s�w�o�j�e� �w�s�p�o�m�n�i�e�n�i�a�,� �L�i�v�i�a� �w�r�a�c�a� �d�o� �w�y�d�a�r�z�e�D�,� �k�t�ó�r�e� �z�a�w�a�|�y�B�y� �n�a� �j�e�j� 

�|�y�c�i�u�.� �D�l�a�c�z�e�g�o� �j�e� �o�p�i�s�u�j�e�?� �W� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �p�r�z�e�w�a�|�a� �t�o�n� �u�s�p�r�a�w�i�e�d�l�i�w�i�e�n�i�a� 

�s�z�a�l�e�D�s�t�w� �m�B�o�d�o�[�c�i�,� �h�r�a�b�i�n�a�  �� �p�a�t�r�z���c� �n�a� �d�a�w�n�e� �c�z�a�s�y� �z� �p�o�z�y�c�j�i� �k�o�b�i�e�t�y� �d�o�j�r�z�a�B�e�j� 

 �� �w�i�e�,� �|�e� �p�o�s�t���p�i�B�a� �n�i�e�g�o�d�n�i�e�.� �B�y�B�a� �p�r�z�e�c�i�e�|� �t�a�k�a� �m�B�o�d�a�.� �N�i�e� �w�y�d�a�j�e� �s�i��� �j�e�d�n�a�k�,� 

�a�b�y� �t�e� �d�o�[�w�i�a�d�c�z�e�n�i�a� �s�p�e�c�j�a�l�n�i�e� �j��� �z�m�i�e�n�i�B�y�.� �W� �w�i�e�k�u� �t�r�z�y�d�z�i�e�s�t�u� �d�z�i�e�w�i���c�i�u� �l�a�t� 

�L�i�v�i�a� �S�e�r�p�i�e�r�i� �n�i�e� �j�e�s�t� �a�n�i� �l�e�p�s�z�a�,� �a�n�i� �m���d�r�z�e�j�s�z�a�.� �J�e�s�t� �w� �g�r�u�n�c�i�e� �r�z�e�c�z�y� �t�a�k� �s�a�m�o� 

�b�e�z�m�y�[�l�n��� �k�o�b�i�e�t���,� �c�o� �s�p�r�a�w�i�a�,� �|�e� �c�z�y�t�e�l�n�i�k� �a�n�i� �n�i�e� �d�a�r�z�y� �j�e�j� �s�y�m�p�a�t�i���,� �a�n�i� �j�e�j� 

�s�p�e�c�j�a�l�n�i�e� �n�i�e� �w�s�p�ó�B�c�z�u�j�e�.� 

�P�o�s�t�a�c�i��� �m�a�B�o� �s�y�m�p�a�t�y�c�z�n��� �j�e�s�t� �t�a�k�|�e� �m�B�o�d�y� �R�e�m�i�g�i�o�.� �Z�e� �s�k���p�y�c�h� �i�n�f�o�r�m�a�c�j�i� 

�w� �t�e�k�[�c�i�e� �c�z�y�t�e�l�n�i�k� �m�o�|�e� �w�y�w�n�i�o�s�k�o�w�a���,� �|�e� �m�a� �d�o� �c�z�y�n�i�e�n�i�a� �z� �m�B�o�d�y�m� �h�u�l�a�k��� 
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�J�O�A�N�N�A� �W�O�J�N�I�C�K�A� 

�s�p���d�z�a�j���c�y�m� �c�z�a�s� �n�a� �r�o�m�a�n�s�a�c�h� �z� �w�e�n�e�c�k�i�m�i� �p�i���k�n�o�[�c�i�a�m�i�.� �L�i�v�i�a� �d�a�r�z�y� �g�o� �u�c�z�u�-� 
�c�i�e�m�,� �p�o�n�i�e�w�a�|� �j�e�s�t� �p�o�d�o�b�n�y� �d�o� �n�i�e�j�,� �r�ó�w�n�i�e� �m�B�o�d�y� �i� �b�e�z�t�r�o�s�k�i�.� �O�b�y�d�w�o�j�e� �n�i�e�-� 
�w�i�e�l�e� �i�n�t�e�r�e�s�u�j��� �s�i��� �p�o�l�i�t�y�k���,� �a�|� �d�o� �c�h�w�i�l�i�,� �k�i�e�d�y� �b�r�u�t�a�l�n�i�e� �w�k�r�o�c�z�y� �o�n�a� �w� �i�c�h� 
�|�y�c�i�e�.� 

�T�B�o� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�e�,� �o�k�r�e�s� �R�i�s�o�r�g�i�m�e�n�t�a�,� �j�e�s�t� �w� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �B�o�i�t�o� �o�b�e�c�n�y�,� �a�l�e� 
�n�i�e� �n�a�j�w�a�|�n�i�e�j�s�z�y�.� �P�o�n�i�e�w�a�|� �h�r�a�b�i�n�a� �(�a� �t�o� �w� �k�o�D�c�u� �j�e�j� �o�p�o�w�i�e�[���)� �z�b�y�t�n�i�o� �s�i��� �t�y�m� 
�n�i�e� �z�a�j�m�u�j�e�,� �f�a�k�t�y� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�e� �d�o�c�i�e�r�a�j��� �d�o� �c�z�y�t�e�l�n�i�k�a� �w� �f�o�r�m�i�e� �s�z�c�z���t�k�o�w�e�j�,� �s��� 
�p�r�z�e�z� �n�a�r�r�a�t�o�r�k��� �s�p�y�c�h�a�n�e� �n�a� �b�a�r�d�z�o� �o�d�l�e�g�B�y� �p�l�a�n�.� �Z�m�y�s�B�y� �s��� �w�i���c� �o�p�o�w�i�a�d�a�-� 
�n�i�e�m�,� �k�t�ó�r�e�  �� �w� �i�m�i��� �k�o�n�w�e�n�c�j�i� �u�p�r�a�w�i�a�n�e�j� �p�r�z�e�z� �p�i�s�a�r�z�y� �z� �k�r���g�u� �c�y�g�a�n�e�r�i�i� 
�m�e�d�i�o�l�a�D�s�k�i�e�j�  �� �n�a�l�e�|�y� �n�a�z�w�a��� �r�a�c�z�e�j� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�t�e�m� �z� �e�p�o�k�i� �n�i�|� �o�p�o�w�i�e�[�c�i��� 
�h�i�s�t�o�r�y�c�z�n���.� �P�o�j�e�d�y�n�c�z�y� �b�o�h�a�t�e�r�,� �w� �t�y�m� �w�y�p�a�d�k�u� �z�a�k�o�c�h�a�n�a� �i� �z�d�r�a�d�z�o�n�a� �p�r�z�e�z� 
�m���|�c�z�y�z�n��� �k�o�b�i�e�t�a�,� �m�a�j��� �w� �n�i�m� �w�i���k�s�z�e� �z�n�a�c�z�e�n�i�e� �n�i�|� �a�n�a�l�i�z�y� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�e�.� 

�Z�g�o�d�n�y� �z� �u�p�o�d�o�b�a�n�i�a�m�i� �p�i�s�a�r�z�y� �c�y�g�a�n�e�r�i�i� �j�e�s�t� �r�ó�w�n�i�e�|� �s�p�o�s�ó�b� �p�o�t�r�a�k�t�o�w�a�n�i�a� 
�g�B�ó�w�n�e�g�o� �t�e�m�a�t�u� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a�  �� �m�i�B�o�[�c�i�.� �W���t�e�k� �m�i�B�o�s�n�y� �z�o�s�t�a�B� �t�u� �p�o�k�a�z�a�n�y� 
�[�m�i�a�B�o� �i� �w�y�r�a�z�i�[�c�i�e�.� �M�i�B�o�[��� �j�e�s�t� �p�r�e�z�e�n�t�o�w�a�n�a� �r�a�c�z�e�j� �j�a�k�o� �z�g�u�b�n�a� �n�a�m�i���t�n�o�[��� 
�a�n�i�|�e�l�i� �r�o�m�a�n�t�y�c�z�n�e� �u�c�z�u�c�i�e�.� �T�a� �n�a�m�i���t�n�o�[��� �m�o�|�e� �p�r�z�y�n�i�e�[��� �b�o�h�a�t�e�r�o�m� �t�y�l�k�o� �z�B�o� 
�i� �z�n�i�s�z�c�z�e�n�i�e�.� �N�i�e� �m�a�m�y� �t�u� �a�n�i� �c�i�e�n�i�a� �w�z�n�i�o�s�B�o�[�c�i�,� �w� �j�a�k��� �w�y�p�o�s�a�|�y�B� �m�i�B�o�[��� 
�m�e�l�o�d�r�a�m�a�t� �r�o�m�a�n�t�y�c�z�n�y�.� �W� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�c�i�e� �r�o�m�a�n�t�y�c�z�n�y�m� �w�i�e�l�k�i�e� �u�c�z�u�c�i�e�,� �n�a�-� 
�w�e�t� �j�e�[�l�i� �b�y�B�o� �z�a�k�a�z�a�n�e�,� �m�i�a�B�o� �c�e�c�h�y� �c�h�o�r�o�b�y� �d�u�s�z�y�,� �n�i�e� �z�a�[� �s�k�B�o�n�n�o�[�c�i� �c�i�a�B�a�.� 
�W� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �S�e�n�s�o� �z�m�y�s�B�o�w�a� �p�a�s�j�a� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �p�r�z�e�s�B�a�n�i�a� �i�m� �[�w�i�a�t� �w�o�k�ó�B�.� 
�L�i�v�i�a�,� �z�a�[�l�e�p�i�o�n�a� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i���,� �n�i�e� �z�w�r�a�c�a� �u�w�a�g�i� �n�a� �n�i�c�,� �n�i�e� �w�i�d�z�i� �w�c�z�e�[�n�i�e�j�s�z�e�-� 
�g�o� �z�a�c�h�o�w�a�n�i�a� �R�e�m�i�g�i�a�,� �n�i�e� �d�o�s�t�r�z�e�g�a� �j�e�g�o� �c�y�n�i�z�m�u�,� �n�i�e� �w�i�e�,� �|�e� �z�m�i�e�r�z�a� �k�u� 
�p�r�z�e�p�a�[�c�i�,� �d�o� �o�s�t�a�t�e�c�z�n�e�j� �k�l���s�k�i�.� 

�T�a�k� �p�o�k�r�ó�t�c�e� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�a� �s�i��� �l�i�t�e�r�a�c�k�i� �p�i�e�r�w�o�w�z�ó�r� �f�i�l�m�u� �L�u�c�h�i�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�-� 
�g�o�.� �T�r�u�d�n�o� �j�a�s�n�o� �o�d�p�o�w�i�e�d�z�i�e���,� �c�o� �w� �t�e�j� �r�o�m�a�n�s�o�w�e�j� �h�i�s�t�o�r�i�i� �z�a�i�n�t�e�r�e�s�o�w�a�B�o� 
�r�e�|�y�s�e�r�a�-�n�e�o�r�e�a�l�i�s�t���.� �©� �s�w�o�i�m� �g�o�t�o�w�y�m� �j�u�|� �f�i�l�m�i�e� �p�o�w�i�a�d�a�B� �t�a�k� �(�P�a�r�y�|� �1�9�5�6�)�:� 
�J�e�s�t� �t�o� �f�i�l�m� �r�o�m�a�n�t�y�c�z�n�y� �(�.�.�.�)� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �m�a�j��� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�t�y�c�z�n�e� �r�y�s�y�.� �W�y�k�o�r�z�y�-� 
�s�t�u�j��� �j�e� �c�z���s�t�o�.� �D�l�a�t�e�g�o� �m�a�j��� �j�e� �z�a�r�ó�w�n�o� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�t�u�,� �j�a�k� �i� �s�y�c�y�l�i�j�-� 

�s�c�y� �r�y�b�a�c�y�-�a�n�a�l�f�a�b�e�c�i�.� �P�r�z�e�n�i�o�s�B�e�m� �u�c�z�u�c�i�a� �w�y�r�a�|�o�n�e� �w� �,�T�r�u�b�a�d�u�r�z�e �� �p�o�n�a�d� 

�s�c�e�n���,� �d�o� �o�p�o�w�i�e�[�c�i� �o� �w�o�j�n�i�e� �i� �b�u�n�c�i�e� �(�p�o�w�i�e�d�z�m�y� �j�e�d�n�a�k�  �� �b�y� �u�n�i�k�n����� �z�a�m���t�u� 
 �� �|�e� �o�k�r�e�[�l�e�n�i�e� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�t�y�c�z�n�y� �n�i�e� �m�a� �w� �u�s�t�a�c�h� �W�B�o�c�h�a� �t�a�k� �p�e�j�o�r�a�t�y�w�n�e�g�o� 
�z�n�a�c�z�e�n�i�a�,� �j�a�k�i�e� �m�a� �w�e� �F�r�a�n�c�j�i�)� �.� �C�z�y� �p�r�z�e�w�a�|�y�B� �s�z�a�l��� �t�e�m�a�t� �f�a�t�a�l�n�e�g�o� �u�c�z�u�c�i�a�,� 
�k�t�ó�r�y� �j�u�|� �w�c�z�e�[�n�i�e�j� �(�O�p���t�a�n�i�e�)� �i�n�t�e�r�e�s�o�w�a�B� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�?� �N�i�e�z�u�p�e�B�n�i�e�.� �W� �i�n�n�y�m� 
�w�y�w�i�a�d�z�i�e� �(�1�9�5�9�)� �s�a�m� �V�i�s�c�o�n�t�i� �t�w�i�e�r�d�z�i� �c�o�[� �z�u�p�e�B�n�i�e� �p�r�z�e�c�i�w�n�e�g�o�:� �I�n�t�e�r�e�s�o�w�a�B� 
�m�n�i�e� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �a�s�p�e�k�t� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�y�.� �C�h�c�i�a�B�e�m� �r�ó�w�n�i�e�|�,� �|�e�b�y� �f�i�l�m� �n�o�s�i�B� 
�t�y�t�u�B�  ��C�u�s�t�o�z�z�a �� �(�.�.�.�)� �O�d� �s�a�m�e�g�o� �p�o�c�z���t�k�u� �r�o�l�a� �b�i�t�w�y� �m�i�a�B�a� �b�y��� �b�a�r�d�z�o� �w�a�|�n�a�.� 

�Z�a�m�i�e�r�z�a�B�e�m� �w�z�i����� �s�z�e�r�s�z�y� �p�l�a�n� �w�B�o�s�k�i�e�j� �h�i�s�t�o�r�i�i� �i� �w�y�d�z�i�e�l�i��� �z� �n�i�e�g�o� �o�s�o�b�i�s�t��� 
�h�i�s�t�o�r�i��� �h�r�a�b�i�n�y� �S�e�r�p�i�e�r�i�,� �k�t�ó�r�a� �w� �t�a�k�i�m� �u�j���c�i�u� �s�t�a�B�a�b�y� �s�i��� �n�i�e� �k�i�m� �i�n�n�y�m�,� �j�a�k� 
�p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�c�i�e�l�k��� �o�k�r�e�[�l�o�n�e�j� �k�l�a�s�y� �s�p�o�B�e�c�z�n�e�j� �*�.� �W� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �B�o�i�t�o� �n�i�e� �m�a� �z�b�y�t� 
�w�i�e�l�e� �r�o�m�a�n�t�y�z�m�u�,� �n�i�e� �m�a� �t�e�|� �z�b�y�t� �w�i�e�l�e� �h�i�s�t�o�r�i�i� �i� �p�r�z�y�g�l���d�a�j���c� �s�i��� �d�o�k�B�a�d�n�i�e� �o�b�u� 
�w�y�p�o�w�i�e�d�z�i�o�m� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�,� �z�a�u�w�a�|�y�m�y� �b�e�z� �t�r�u�d�u�,� �w� �j�a�k�i� �s�p�o�s�ó�b� �z�m�i�e�n�i�a� �o�n� 
�f�a�b�u�B��� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a� �C�a�m�i�l�l�o� �B�o�i�t�o�,� �r�e�a�l�i�z�u�j���c� �f�i�l�m�,� �w� �k�t�ó�r�y�m� �r�o�m�a�n�t�y�z�m� �i� �p�o�l�i�-� 
�t�y�c�z�n�e� �d�z�i�e�j�e� �W�B�o�c�h� �o�d�g�r�y�w�a�j��� �z�a�s�a�d�n�i�c�z��� �r�o�l���.� 

�J�a�k� �d�o�s�z�B�o� �d�o� �r�e�a�l�i�z�a�c�j�i�?� �L�u�c�h�i�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i� �w�r�a�z� �z�e� �s�c�e�n�a�r�z�y�s�t�k��� �S�u�s�o� �C�e�c�c�h�i� 
�D�'�A�m�i�c�o� �z�o�s�t�a�l�i� �z�a�p�r�o�s�z�e�n�i� �d�o� �w�s�p�ó�B�p�r�a�c�y� �p�r�z�e�z� �L�u�x� �F�i�l�m�.� �Z�a� �p�i�e�n�i���d�z�e� �t�e�j� 
�w�y�t�w�ó�r�n�i� �V�i�s�c�o�n�t�i� �m�i�a�B� �w�y�r�e�|�y�s�e�r�o�w�a��� �f�i�l�m� �p�o�d� �t�y�t�u�B�e�m� �M�a�r�s�z� �w�e�s�e�l�n�y�.� �D�o� 

�r�e�a�l�i�z�a�c�j�i� �z� �w�i�e�l�u� �p�r�z�y�c�z�y�n� �n�i�e� �d�o�s�z�B�o� �i� �w�ó�w�c�z�a�s� �C�e�c�c�h�i� �D� �A�m�i�c�o� �z�a�p�r�o�p�o�n�o�w�a�-� 
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�Z�M�Y�S�A�Y� 

�B�a� �p�r�o�d�u�c�e�n�t�o�m� �p�r�z�e�n�i�e�s�i�e�n�i�e� �n�a� �e�k�r�a�n� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a� �B�o�i�t�o�.� �N�a� �r�e�|�y�s�e�r�a� �p�r�z�e�w�i�-� 
�d�z�i�a�n�o� �M�a�r�i�o� �S�o�l�d�a�t�i�e�g�o�,� �a� �d�o� �w�s�p�ó�B�p�r�a�c�y� �p�r�z�y� �s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�u� �z�o�s�t�a�B� �z�a�p�r�o�s�z�o�n�y� 
�p�i�s�a�r�z� �G�i�o�r�g�i�o� �B�a�s�s�a�n�i�.� �W� �k�o�n�s�e�k�w�e�n�c�j�i� �j�e�d�n�a�k� �p�r�a�c��� �p�o�w�i�e�r�z�o�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�m�u�.� 
�R�e�|�y�s�e�r� �p�r�z�y� �p�o�m�o�c�y� �S�u�s�o� �C�e�c�c�h�i� �D�'�A�m�i�c�o� �p�r�z�y�g�o�t�o�w�a�B� �t�r�z�y� �k�o�l�e�j�n�e� �w�e�r�s�j�e� 
�s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�a� �.� �B�i�o�r���c� �n�a� �w�a�r�s�z�t�a�t� �t�r�e�[��� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a�,� �d�o�d�a�B� �d�o� �n�i�e�g�o� �m�o�c�n�o� �r�o�z�b�u�d�o�-� 
�w�a�n�y� �w���t�e�k� �p�o�l�i�t�y�c�z�n�y�.� �R�z�e�c�z� �d�z�i�e�j�e� �s�i��� �w� �W�e�n�e�c�j�i� �w� �1�8�6�6� �r�o�k�u�,� �w� �p�r�z�e�d�e�d�n�i�u� 
�w�y�b�u�c�h�u� �w�o�j�n�y� �z� �A�u�s�t�r�i���.� �H�r�a�b�i�n�a� �S�e�r�p�i�e�r�i� �j�e�s�t� �k�o�b�i�e�t��� �m�o�c�n�o� �z�a�a�n�g�a�|�o�w�a�n��� 
�w� �d�z�i�a�B�a�n�i�a� �r�u�c�h�u� �o�p�o�r�u�.� �W���t�e�k� �r�o�m�a�n�s�u� �z� �a�u�s�t�r�i�a�c�k�i�m� �o�f�i�c�e�r�e�m�,� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�c�i�e�-� 

�l�e�m� �n�i�e�p�r�z�y�j�a�c�i�e�l�s�k�i�e�j� �a�r�m�i�i�,� �k�t�ó�r�y� �w� �f�i�l�m�i�e� �n�a�z�y�w�a� �s�i��� �F�r�a�n�z� �M�a�h�l�e�r�,� �m�a� �w�i���c� 
�n�i�e�c�o� �o�d�m�i�e�n�n�e� �z�n�a�c�z�e�n�i�e� �n�i�|� �w� �t�e�k�[�c�i�e� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a�.� �T�a�m� �b�y�B� �g�o�r���c�y�m� �r�o�m�a�n�-� 
�s�e�m� �z�n�u�d�z�o�n�e�j� �m���|�a�t�k�i�,� �t�u� �z�a�[� �j�e�s�t� �w�y�s�t���p�k�i�e�m� �n�i�e� �t�y�l�k�o� �w�o�b�e�c� �d�o�b�r�y�c�h� �o�b�y�c�z�a�-� 
�j�ó�w�,� �a�l�e� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �w�o�b�e�c� �i�d�e�a�B�ó�w� �w�a�l�k�i� �n�i�e�p�o�d�l�e�g�B�o�[�c�i�o�w�e�j�.� �W� �s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�u� 
�p�o�j�a�w�i�a� �s�i���  �� �n�i�e�o�b�e�c�n�a� �w� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u�  �� �p�o�s�t�a��� �k�u�z�y�n�a� �L�i�v�i�i�,� �U�s�s�o�n�i�e�g�o�.� �U�s�s�o�-� 
�n�i� �t�o� �c�z�B�o�w�i�e�k�,� �k�t�ó�r�e�g�o� �h�r�a�b�i�n�a� �b�e�z�g�r�a�n�i�c�z�n�i�e� �p�o�d�z�i�w�i�a�:� �s�z�l�a�c�h�e�t�n�y� �i� �o�d�w�a�|�n�y� 
�p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�c�i�e�l� �r�u�c�h�u� �o�p�o�r�u�,� �z�u�p�e�B�n�e� �p�r�z�e�c�i�w�i�e�D�s�t�w�o� �j�e�j� �m���|�a�.� �H�r�a�b�i�a� �S�e�r�p�i�e�r�i� 
�j�e�s�t� �b�o�w�i�e�m� �c�z�B�o�w�i�e�k�i�e�m� �o� �c�h�w�i�e�j�n�y�c�h� �p�o�g�l���d�a�c�h�,� �w�s�p�ó�B�p�r�a�c�u�j�e� �z� �A�u�s�t�r�i�a�k�a�m�i� 

�i� �d�l�a�t�e�g�o� �n�i�e� �z�a�s�B�u�g�u�j�e� �n�a� �s�z�a�c�u�n�e�k� �s�w�o�j�e�j� �|�o�n�y�.� 
�P�i�e�r�w�s�z�a� �w�e�r�s�j�a� �s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�a� �r�o�z�p�o�c�z�y�n�a�B�a� �s�i��� �o�d� �s�c�e�n�y�,� �w� �k�t�ó�r�e�j� �U�s�s�o�n�i� �o�d�-� 

�w�i�e�d�z�a� �L�i�v�i��� �w� �s�z�p�i�t�a�l�u�.� �T�a�,� �w� �g�B���b�o�k�i�m� �s�z�o�k�u�,� �o�p�o�w�i�a�d�a� �m�u� �d�z�i�e�j�e� �s�w�o�j�e�j� 
�h�a�D�b�i���c�e�j� �m�i�B�o�[�c�i�.� �H�i�s�t�o�r�i�a�,� �k�t�ó�r��� �h�r�a�b�i�n�a� �r�e�l�a�c�j�o�n�u�j�e� �k�u�z�y�n�o�w�i�,� �z�a�c�z�y�n�a� �s�i��� 
�p�o�d�c�z�a�s� �p�a�t�r�i�o�t�y�c�z�n�e�j� �m�a�n�i�f�e�s�t�a�c�j�i� �n�a� �p�l�a�c�u� �[�w�.� �M�a�r�k�a� �w� �W�e�n�e�c�j�i�,� �a� �k�o�D�c�z�y� 
�s�c�e�n�i��� �o�s�t�a�t�n�i�e�g�o� �s�p�o�t�k�a�n�i�a� �k�o�c�h�a�n�k�ó�w�.� �Z� �p�o�w�o�d�u� �d�o�n�o�s�u� �L�i�v�i�i� �F�r�a�n�z� �z�o�s�t�a�B� 

�a�r�e�s�z�t�o�w�a�n�y�,� �a� �o�n�a� �o�d�w�i�e�d�z�a� �g�o� �p�o� �r�a�z� �o�s�t�a�t�n�i� �w� �w�i���z�i�e�n�i�u�.� �F�i�l�m�  �� �z�g�o�d�n�i�e� 

�z� �i�n�f�o�r�m�a�c�j��� �s�a�m�e�g�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�  �� �m�i�a�B� �n�o�s�i��� �t�y�t�u�B� �C�u�s�t�o�z�z�a�,� �p�r�z�y� �c�z�y�m� �s�e�k�w�e�n�-� 

�c�j�a� �b�i�t�w�y� �m�i�a�B�a� �w� �n�i�m� �w�i���k�s�z�e� �z�n�a�c�z�e�n�i�e� �i� �b�y�B�a� �b�a�r�d�z�i�e�j� �r�o�z�b�u�d�o�w�a�n�a�.� 

�D�r�u�g�a� �w�e�r�s�j�a� �s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�a� �n�o�s�i�B�a� �t�y�t�u�B� �L�e�t�n�i� �h�u�r�a�g�a�n� �i� �r�o�z�p�o�c�z�y�n�a�B�a� �s�i��� �o�d� 

�s�c�e�n�y� �e�g�z�e�k�u�c�j�i� �M�a�h�l�e�r�a�.� �W� �o�s�t�a�t�n�i�m� �u�j���c�i�u� �s�B�y�c�h�a��� �s�t�r�z�a�B�y�,� �h�u�k� �b���b�n�ó�w� �i� �k�r�z�y�k� 

�o�d�d�a�l�a�j���c�e�j� �s�i��� �L�i�v�i�i�.� �W�ó�w�c�z�a�s� �z�z�a� �k�a�d�r�u� �d�o�b�i�e�g�a� �j�e�j� �g�B�o�s�,� �z�a�c�z�y�n�a� �s�n�u��� �s�w�o�j��� 

�o�p�o�w�i�e�[���.� �W� �t�r�z�e�c�i�e�j� �w�e�r�s�j�i� �h�i�s�t�o�r�i�a� �r�o�z�p�o�c�z�y�n�a� �s�i��� �z�n�ó�w� �m�a�n�i�f�e�s�t�a�c�j��� �p�a�t�r�i�o�t�y�-� 

�c�z�n���.� �Z�a�m�i�a�s�t� �j�e�d�n�a�k� �n�a� �p�l�a�c�u� �[�w�.� �M�a�r�k�a�,� �m�a�n�i�f�e�s�t�a�c�j�a� �m�a� �m�i�e�j�s�c�e� �w� �t�e�a�t�r�z�e� �L�a� 

�F�e�n�i�c�e�,� �p�o�d�c�z�a�s� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�e�n�i�a� �T�r�u�b�a�d�u�r�a� �V�e�r�d�i�e�g�o�,� �t�u�t�a�j� �z�a�w�i���z�u�j�e� �s�i��� �a�k�c�j�a�:� 

�L�i�v�i�a� �s�t�a�r�a� �s�i��� �u�r�a�t�o�w�a��� �s�w�o�j�e�g�o� �k�u�z�y�n�a� �U�s�s�o�n�i�e�g�o�,� �k�t�ó�r�y� �p�o�d�c�z�a�s� �m�a�n�i�f�e�s�t�a�c�j�i� 

�w�y�z�y�w�a� �n�a� �p�o�j�e�d�y�n�e�k� �a�u�s�t�r�i�a�c�k�i�e�g�o� �o�f�i�c�e�r�a�,� �t�y�m� �o�f�i�c�e�r�e�m� �j�e�s�t� �F�r�a�n�z� �M�a�h�l�e�r�.� 

�N�a�s�t���p�u�j�e� �p�i�e�r�w�s�z�e� �s�p�o�t�k�a�n�i�e�.� �W� �t�e�j� �s�c�e�n�i�e� �p�o�j�a�w�i�a� �s�i��� �t�a�k�|�e� �m�o�t�y�w� �n�a�r�r�a�c�j�i� �z�z�a� 

�k�a�d�r�u�,� �b�o�h�a�t�e�r�k�a� �z�a�c�z�y�n�a� �o�p�o�w�i�a�d�a���:� �W�s�z�y�s�t�k�o� �z�a�c�z���B�o� �s�i��� �t�a�m�t�e�g�o� �f�a�t�a�l�n�e�g�o� 

�w�i�e�c�z�o�r�u�,� �2�7� �m�a�j�a�.�.�.� 
�W�s�z�y�s�t�k�i�e� �t�r�z�y� �w�e�r�s�j�e� �s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�a� �i� �w� �k�o�n�s�e�k�w�e�n�c�j�i� �g�o�t�o�w�y� �f�i�l�m� �p�r�z�y�j�m�u�j��� 

�w���t�e�k� �n�a�r�r�a�c�j�i� �g�B�ó�w�n�e�j� �b�o�h�a�t�e�r�k�i�.� �O�d� �p�o�c�z���t�k�u� �t�w�ó�r�c�y� �f�i�l�m�u� �z�a�B�o�|�y�l�i� �w�i���c�,� �i�|� �t�o�,� 

�c�o� �o�g�l���d�a�m�y� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e�,� �j�e�s�t� �h�i�s�t�o�r�i��� �o�p�o�w�i�a�d�a�n��� �p�r�z�e�z� �L�i�v�i���.� �W� �p�i�e�r�w�s�z�y�c�h� 

�d�w�ó�c�h� �w�e�r�s�j�a�c�h� �s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�a� �d�y�s�t�a�n�s� �w�o�b�e�c� �w�y�d�a�r�z�e�D� �z� �p�r�z�e�s�z�B�o�[�c�i� �b�y�B� �j�e�d�n�a�k�|�e� 

�b�a�r�d�z�o� �n�i�e�w�i�e�l�k�i�.� �G�B�o�s� �L�i�v�i�i� �c�o�f�a�B� �n�a�s� �m�i�n�i�m�a�l�n�i�e� �w� �p�r�z�e�s�z�B�o�[���,� �o�s�t�a�t�n�i�e� �s�c�e�n�y� 

�s�u�g�e�r�o�w�a�B�y�,� �|�e� �h�i�s�t�o�r�i�a� �d�o�p�i�e�r�o� �c�o� �s�i��� �z�a�k�o�D�c�z�y�B�a�.� �W� �g�o�t�o�w�y�m� �f�i�l�m�i�e� �w�y�d�a�r�z�e�n�i�a� 

�[�l�e�d�z�i�m�y� �z�g�o�d�n�i�e� �z� �i�c�h� �c�h�r�o�n�o�l�o�g�i���,� �a�l�e� �b�o�h�a�t�e�r�k�a� �r�e�l�a�c�j�o�n�u�j�e� �w�y�p�a�d�k�i� �z� �j�a�k�i�e�g�o�[� 

�d�y�s�t�a�n�s�u�.� �J�a�k�i� �t�o� �d�y�s�t�a�n�s�?� �T�e�g�o� �n�i�e� �w�i�e�m�y�.� �N�i�e� �z�n�a�m�y� �o�b�e�c�n�e�j� �s�y�t�u�a�c�j�i� �L�i�v�i�i�,� �n�i�e� 

�d�o�w�i�a�d�u�j�e�m�y� �s�i���,� �c�z�y� �j�e�s�t� �j�u�|� �s�t�a�r�s�z��� �k�o�b�i�e�t���,� �k�t�ó�r�a� �p�r�z�y�g�l���d�a� �s�i��� �s�o�b�i�e� �z� �p�e�r�s�p�e�-� 

�k�t�y�w�y� �l�a�t�,� �c�z�y� �w�s�p�o�m�i�n�a� �c�z�a�s�y� �n�i�e�z�b�y�t� �j�e�s�z�c�z�e� �o�d�l�e�g�B�e�.� �E�l�e�m�e�n�t� �n�a�r�r�a�c�j�i� �g�B�ó�w�n�e�j� 

�b�o�h�a�t�e�r�k�i�,� �u�t�r�z�y�m�a�n�i�e� �c�a�B�e�j� �h�i�s�t�o�r�i�i� �n�i�e�j�a�k�o� �w� �p�e�r�s�p�e�k�t�y�w�i�e� �j�e�j� �w�s�p�o�m�n�i�e�D� �t�o� 
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�J�O�A�N�N�A� �W�O�J�N�I�C�K�A� 

�p�o�m�y�s�B�,� �k�t�ó�r�y� �r�e�|�y�s�e�r� �z�a�c�z�e�r�p�n���B� �z� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a�.� �W�s�z�a�k� �L�i�v�i��� �p�o�z�n�a�j�e�m�y� �w� �n�i�m� 
�j�a�k�o� �k�o�b�i�e�t��� �d�o�j�r�z�a�B���,� �k�t�ó�r�a� �o�p�i�s�u�j�e� �w�y�d�a�r�z�e�n�i�a� �z�e� �s�w�o�j�e�j� �b�u�r�z�l�i�w�e�j� �m�B�o�d�o�[�c�i�.� 
�J�e�d�n�a�k�|�e� �w� �t�e�k�[�c�i�e� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�m� �p�e�r�s�p�e�k�t�y�w�a� �t�e�r�a�z�n�i�e�j�s�z�o�[�c�i� �i� �p�r�z�e�s�z�B�o�[�c�i� �p�r�z�e�p�l�a�t�a� 
�s�i��� �s�t�o�s�u�n�k�o�w�o� �c�z���s�t�o�.� �W� �k�i�l�k�u� �m�i�e�j�s�c�a�c�h� �L�i�v�i�a� �w�r�a�c�a� �d�o� �s�i�e�b�i�e� �j�a�k�o� �d�o� �k�o�b�i�e�t�y� 
�d�o�j�r�z�a�B�e�j�,� �o�p�o�w�i�a�d�a� �o� �t�y�m�,� �c�o� �m�y�[�l�i� �i� �c�z�u�j�e� �t�e�r�a�z�,� �k�i�e�d�y� �w�y�d�a�r�z�e�n�i�a� �s�p�r�z�e�d� �l�a�t� 
�p�o�n�o�w�n�i�e� �w�r�ó�c�i�B�y� �w�e� �w�s�p�o�m�n�i�e�n�i�a�c�h�.� �N�a�t�o�m�i�a�s�t� �w� �f�i�l�m�i�e� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[��� �e�k�r�a�n�o�-� 
�w�a� �t�o� �t�y�l�k�o� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[��� �p�r�z�e�s�z�B�o�[�c�i�,� �Z�w�i�a�t� �z�o�s�t�a�B� �w�y�k�r�e�o�w�a�r�y� �d�z�i���k�i� �w�s�p�o�-� 
�m�n�i�e�n�i�o�m� �b�o�h�a�t�e�r�k�i�.� �N�i�e� �m�a� �w�i���c� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� �m�i�e�j�s�c�a� �n�a� �|�a�d�n�e�  ��,�t�e�r�a�z ��.�  ��T�e�r�a�z �� 
�t�o� �t�y�l�k�o� �g�B�o�s� �L�i�v�i�i� �d�o�b�i�e�g�a�j���c�y� �d�o� �n�a�s� �z� �n�i�e�z�n�a�n�e�g�o� �c�z�a�s�u�,� �z�a�[� �o�b�r�a�z� �z�o�s�t�a�B� �p�r�z�e�z� 
�ó�w� �g�B�o�s� �w�y�k�r�e�o�w�a�n�y�,� �j�e�s�t� �t�o� �t�y�l�k�o� �w�s�p�o�m�i�n�a�n�i�e� �p�r�z�e�s�z�B�o�[�c�i�.� �F�i�l�m�o�w�a� �h�i�s�t�o�r�i�a� 
�o�g�r�a�n�i�c�z�a� �s�i��� �d�o� �s�a�m�e�g�o� �r�o�m�a�n�s�u� �h�r�a�b�i�n�y�,� �r�e�|�y�s�e�r� �n�i�e� �o�f�e�r�u�j�e� �w�i�d�z�o�m� �|�a�d�n�e�j� 
�m�o�|�l�i�w�o�[�c�i� �u�z�u�p�e�B�n�i�e�n�i�a� �w�i�e�d�z�y� �o� �d�a�l�s�z�y�c�h� �j�e�j� �l�o�s�a�c�h�,� �s�a�m� �z�a�[� �p�o�m�y�s�B� �n�a�r�r�a�c�j�i� 
�z�z�a� �k�a�d�r�u�,� �k�t�ó�r�y� �z�o�s�t�a�B� �z�a�c�z�e�r�p�n�i���t�y� �z� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a�,� �w� �p�r�e�z�e�n�t�a�c�j�i� �f�i�l�m�o�w�e�g�o� 
�Z�w�i�a�t�a� �n�i�e� �m�a� �w�i���k�s�z�e�g�o� �z�n�a�c�z�e�n�i�a�.� �Z�a�k�B�a�d�a�j���c� �p�e�r�s�p�e�k�t�y�w��� �n�a�r�r�a�c�j�i� �w� �p�i�e�r�-� 
�w�s�z�e�j� �o�s�o�b�i�e�,� �r�e�|�y�s�e�r� �n�i�e� �w�y�c�i���g�a� �z� �t�e�g�o� �d�l�a� �f�i�l�m�u� �|�a�d�n�y�c�h� �i�s�t�o�t�n�y�c�h� �k�o�n�s�e�-� 
�k�w�e�n�c�j�i�.� �Z�w�i�a�t� �p�o�k�a�z�y�w�a�n�y� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� �w� �|�a�d�n�y�m� �w�y�p�a�d�k�u� �n�i�e� �j�e�s�t� �[�w�i�a�t�e�m� 
�p�r�e�z�e�n�t�o�w�a�n�y�m� �z�  ��c�z�y�j�e�g�o�[ �� �p�u�n�k�t�u� �w�i�d�z�e�n�i�a�.� �W� �f�i�l�m�i�e� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �o�b�r�a�z� �n�a� 
�e�k�r�a�n�i�e� �i� �g�B�o�s� �z�z�a� �k�a�d�r�u� �s��� �o�d�r���b�n�y�m�i� �j�a�k�o�[�c�i�a�m�i�,� �f�a�k�t� �w�p�r�o�w�a�d�z�e�n�i�a� �z�e�w�n���t�r�z�-� 
�n�e�j� �w�o�b�e�c� �o�b�r�a�z�u� �k�a�t�e�g�o�r�i�i� �n�a�r�r�a�t�o�r�a� �p�e�r�s�o�n�a�l�n�e�g�o� �(�p�o�s�B�u�g�u�j��� �s�i��� �t�u� �t�e�r�m�i�n�e�m� 
�z�a�c�z�e�r�p�n�i���t�y�m� �z� �k�s�i���|�k�i� �T�a�d�e�u�s�z�a� �L�u�b�e�l�s�k�i�e�g�o� �"�)� �n�i�e� �w�p�B�y�w�a� �w� �i�s�t�o�t�n�y� �s�p�o�s�ó�b� 
 �� �j�a�k� �m�i�a�B�o� �t�o� �m�i�e�j�s�c�e� �w� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u�  �� �a�n�i� �n�a� �k�o�n�s�t�r�u�k�c�j��� �f�a�b�u�l�a�r�n��� �f�i�l�m�u�,� �a�n�i� 
�n�a� �k�r�e�o�w�a�n��� �w� �n�i�m� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[���.� 

�C�z�y� �m�o�|�n�a� �j�e�d�n�a�k� �p�o�w�i�e�d�z�i�e���,� �|�e� �p�r�e�z�e�n�t�a�c�j�a� �Z�w�i�a�t�a� �w� �Z�m�y�s�B�a�c�h� �n�i�e� �p�o�d�l�e�g�a� 
�|�a�d�n�y�m� �w�y�r�a�z�n�y�m� �r�e�g�u�B�o�m�,� �a�n�i� �|�e� �r�e�|�y�s�e�r� �n�i�e� �w�y�b�r�a�B� �d�l�a� �[�w�i�a�t�a� �o�d�p�o�w�i�e�d�n�i�e�g�o� 
�m�o�d�e�l�u� �i�s�t�n�i�e�n�i�a� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e�?� �P�r�z�e�c�i�w�n�i�e�.� �T�e�n� �m�o�d�e�l� �w�y�d�a�j�e� �s�i��� �j�a�s�n�o� �z�a�r�y�s�o�w�a�-� 
�n�y�.� �R�e�a�l�i�z�u�j���c� �s�w�ó�j� �f�i�l�m�,� �V�i�s�c�o�n�t�i� �o�d�w�o�B�u�j�e� �s�i��� �z� �c�a�B��� �[�w�i�a�d�o�m�o�[�c�i��� �d�o� �s�w�o�i�c�h� 
�d�o�[�w�i�a�d�c�z�e�D� �t�e�a�t�r�a�l�n�y�c�h� �i� �k�r�e�u�j�e� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[��� �n�a� �m�o�d�B��� �p�e�B�n�e�j� �r�o�z�m�a�c�h�u� �s�c�e�n�o�-� 
�g�r�a�f�i�i�,� �u�m�i�e�s�z�c�z�a�j���c� �s�w�o�i�c�h� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �w� �[�w�i�e�c�i�e� �p�i���k�n�y�m� �i� �p�e�B�n�y�m� �p�r�z�e�p�y�c�h�u�.� 
�T�y�m� �s�p�o�s�o�b�e�m� �w� �f�i�l�m�i�e� �p�o�j�a�w�i�a� �s�i��� �t�B�o�,� �j�a�k�i�e�g�o� �n�i�e� �m�a� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�e�.� �B�o�h�a�t�e�r�k�a� 
�t�e�k�s�t�u� �B�o�i�t�o� �p�r�z�y�n�a�l�e�|�y� �d�o� �[�w�i�a�t�a�,� �o� �k�t�ó�r�y�m� �w� �n�a�t�u�r�a�l�n�y� �s�p�o�s�ó�b� �n�i�e� �m�y�[�l�i� �(�j�e�s�t� 
�b�o�w�i�e�m� �j�e�g�o� �c�z���[�c�i���)� �a�n�i� �k�t�ó�r�e�g�o� �n�i�e� �s�p�e�c�j�a�l�n�i�e� �n�i�e� �a�n�a�l�i�z�u�j�e� �(�t�o� �z� �k�o�l�e�i� �w�y�k�r�a�-� 
�c�z�a� �p�o�z�a� �j�e�j� �p�o�t�r�z�e�b�y� �i� �m�o�|�l�i�w�o�[�c�i�)�.� �A�u�t�o�r� �o�g�r�a�n�i�c�z�a� �t�e�m�a�t� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a� �d�o� 
�s�a�m�e�g�o� �r�o�m�a�n�s�u� �L�i�v�i�i� �i� �R�e�m�i�g�i�a�,� �a� �c�z�y�n�i���c� �z� �b�o�h�a�t�e�r�k�i� �r�ó�w�n�i�e�|� �n�a�r�r�a�t�o�r�a�,� �z�a�m�y�-� 
�k�a� �c�z�y�t�e�l�n�i�k�a� �n�i�e�j�a�k�o� �w�e�w�n���t�r�z� �j�e�j� �[�w�i�a�t�a�,� �o�g�r�a�n�i�c�z�a� �[�w�i�a�d�o�m�i�e� �p�e�r�s�p�e�k�t�y�w���,� 
 ��S�k�a�z�u�j���c �� �g�o� �w�y�B���c�z�n�i�e� �n�a� �t�o�,� �c�o� �o�n�a� �s�a�m�a� �m�a� �d�o� �p�o�w�i�e�d�z�e�n�i�a�.� �W� �f�i�l�m�i�e� 
�V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �Z�w�i�a�t� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�o�n�y� �r�o�z�s�z�e�r�z�a� �s�i��� �d�a�l�e�k�o� �p�o�z�a� �g�r�a�n�i�c�e� �p�o�s�t�r�z�e�-� 

�g�a�n�i�a� �k�t�ó�r�e�g�o�k�o�l�w�i�e�k� �z� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�.� �A�n�i� �L�i�v�i�a�  �� �m�i�m�o� �f�a�k�t�u� �w�e�r�b�a�l�n�e�j� �n�a�r�r�a�c�j�i�  �� 
�a�n�i� �|�a�d�e�n� �i�n�n�y� �b�o�h�a�t�e�r� �n�i�e� �m�o�|�e� �b�y��� �r�o�z�p�o�z�n�a�n�y� �j�a�k�o� �t�e�n�,�  ��d�l�a� �k�t�ó�r�e�g�o �� �1�  ��p�r�z�e�z� 
�k�t�ó�r�e�g�o �� �i�s�t�n�i�e�j�e� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[���.� �J�e�d�n�a�k�|�e�  �� �i� �t�u� �d�o�t�y�k�a�m�y� �s�p�e�c�y�f�i�k�i� �d�z�i�e�B�a� �V�i�-� 

�s�c�o�n�t�i�e�g�o�  �� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[��� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�o�n�a� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e�,� �m�a�t�e�r�i�a�l�n�y� �[�w�i�a�t� �o�t�a�c�z�a�j���c�y� 
�u�c�z�e�s�t�n�i�k�ó�w� �w�y�d�a�r�z�e�D�,� �m�a� �w�y�r�a�z�n�e� �n�a�c�e�c�h�o�w�a�n�i�e� �e�m�o�c�j�o�n�a�l�n�e�,� �j�e�s�t� �[�w�i�a�t�e�m� 
�i�s�t�n�i�e�j���c�y�m�  ��j�a�k�o�[ ��,� �w� �s�p�o�s�ó�b� �k�o�n�k�r�e�t�n�y� �i� �d�a�j���c�y� �s�i��� �o�p�i�s�a���.� �J�e�s�t� �p�r�z�y� �t�y�m� 

�[�w�i�a�t�e�m� �r�ó�|�n�i���c�y�m� �s�i��� �z�n�a�c�z�n�i�e� �o�d� �k�r�e�a�c�j�i� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�e�j�  �� �a� �n�i�e� �c�h�o�d�z�i� �t�u� �b�y�n�a�j�-� 
�m�n�i�e�j� �o� �p�o�d�s�t�a�w�o�w���,� �o�n�t�o�l�o�g�i�c�z�n��� �r�ó�|�n�i�c��� �p�o�m�i���d�z�y� �l�i�t�e�r�a�t�u�r��� �a� �f�i�l�m�e�m�,� �a�l�e� 
�o� �s�p�o�s�ó�b� �e�m�o�c�j�o�n�a�l�n�e�g�o� �n�a�c�e�c�h�o�w�a�n�i�a� �[�w�i�a�t�a�,� �j�a�k�i� �z�o�s�t�a�B� �w� �t�y�m� �f�i�l�m�i�e� �p�r�z�e�d�-� 
�s�t�a�w�i�o�n�y�,� �c�o� �z�a�z�w�y�c�z�a�j� �w�y�r�a�z�i�[�c�i�e� �p�o�d�k�r�e�[�l�a� �r�ó�|�n�i�c��� �p�o�m�i���d�z�y� �d�w�o�m�a� �d�z�i�e�B�a�m�i�:� 

�f�i�l�m�o�w�y�m� �i� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�m�.� 
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�Z�M�Y�S�A�Y� 

�N�a�p�i�s�a�B�a�m� �w�c�z�e�[�n�i�e�j�,� �|�e� �r�e�a�l�i�z�u�j���c� �Z�m�y�s�B�y�,� �r�e�|�y�s�e�r� �o�d�w�o�B�u�j�e� �s�i��� �d�o� �w�B�a�s�n�e�j� 
�t�w�ó�r�c�z�o�[�c�i� �t�e�a�t�r�a�l�n�e�j�.� �C�o� �o� �n�i�e�j� �p�i�s�z��� �h�i�s�t�o�r�y�c�y� �t�e�a�t�r�u�?� �W�i�e�l�k�i� �r�o�z�w�ó�j� �t�e�a�t�r�u� 
�w�B�o�s�k�i�e�g�o� �n�a�s�t���p�i�B� �p�o� �I�I� �w�o�j�n�i�e� �[�w�i�a�t�o�w�e�j� �(�.�.�.�)�.� �R�o�z�w�o�j�o�w�i� �t�e�m�u� �p�a�t�r�o�n�u�j��� �d�w�a�j� 
�r�e�|�y�s�e�r�z�y�,� �d�w�a�j� �t�w�ó�r�c�y� �t�e�a�t�r�ó�w� �i� �k�i�e�r�u�n�k�ó�w� �a�r�t�y�s�t�y�c�z�n�y�c�h�:� �G�i�o�r�g�i�o� �S�t�r�e�h�l�e�r� �i� �L�u�-� 
�c�h�i�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�.� �(�.�.�.�)� �P�i�e�r�w�s�z�e�g�o� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�y�z�u�j�e� �d�u�|�a� �p�o�w�[�c�i���g�l�i�w�o�[���,� �r�y�g�o�r� �g�r�a�-� 
�n�i�c�z���c�y� �z� �s�u�r�o�w�o�[�c�i���,� �d�r�u�g�i�e�g�o� �p�r�z�e�c�i�w�n�i�e�  �� �b�o�g�a�c�t�w�o�,� �d�o�p�r�o�w�a�d�z�o�n�a� �d�o� 

�p�r�z�e�p�y�c�h�u� �d�e�k�o�r�a�c�y�j�n�o�[��� �f�i�l�m�ó�w� �p�a�n�o�r�a�m�i�c�z�n�y�c�h�.� �G�d�y� �V�i�s�c�o�n�t�i� �i�n�s�c�e�n�i�z�u�j�e�  �� �W�i�-� 
�d�o�k� �z� �m�o�s�t�u �� �(�d�e�k�.� �M�.� �G�a�r�b�u�g�l�i�a�,� �1�9�5�8�)�,� �s�c�e�n�a� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�a� �w�i�s�z���c�y� �m�o�s�t�,� �c�i���g� �-� 
�n���c�y� �s�i��� �w� �n�i�e�s�k�o�D�c�z�o�n�o�[���,� �w�i�e�l�k�i�e� �d�o�m�y� �u�l�i�c�y�  �� �p�r�a�w�d�z�i�w�i�e� �f�i�l�m�o�w���,� 
�s�z�e�r�o�k�o�e�k�r�a�n�o�w��� �d�e�k�o�r�a�c�j���.� �W�  ��W� �w�u�j�a�s�z�k�u� �W�a�n�i �� �(�d�e�k�.� �P�.� �T�o�s�i�,� �1�9�5�5�)� �w�n���t�r�z�a� 

�s��� �g�B���b�o�k�i�e�,� �r�o�z�b�u�d�o�w�a�n�e� �j�a�k� �d�l�a� �k�a�m�e�r�y� �f�i�l�m�o�w�e�j�,� �a�b�y� �r�ó�|�n�e� �s�c�e�n�y� �m�o�|�n�a� �b�y�B�o� 
�k�r���c�i��� �w� �r�ó�|�n�y�c�h�  ��m�i�e�j�s�c�a�c�h�  ��.� �W� �,�T�r�o�i�l�u�s�i�e� �i� �K�r�e�s�s�y�d�z�i�e�  ��,� �i�n�s�c�e�n�i�z�a�c�j�i� �n�a� �w�o�l�-� 
�n�y�m� �p�o�w�i�e�t�r�z�u�,� �F�r�a�n�c�o� �Z�e�f�f�i�r�e�l�l�i� �w�y�b�u�d�o�w�a�B� �d�l�a� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �c�a�B�e� �[�r�e�d�n�i�o�w�i�e�c�z�n�e� 

�m�i�a�s�t�o� �w� �k�o�n�w�e�n�c�j�i� �m�i�n�i�a�t�u�r� �z� �e�p�o�k�i�,� �a�l�e� �n�a�t�u�r�a�l�n�e�j� �p�r�o�p�o�r�c�j�i� �(�1�9�4�9� �r�o�k�)� �"�.� �J�a�k� 
�w�i���c� �w�i�d�a���,� �w� �r�e�a�l�i�z�a�c�j�a�c�h� �t�e�a�t�r�a�l�n�y�c�h� �z� �t�a�m�t�e�g�o� �c�z�a�s�u� �V�i�s�c�o�n�t�i� �n�i�e� �s�t�r�o�n�i� �o�d� 
�s�w�o�i�c�h� �p�r�z�y�z�w�y�c�z�a�j�e�D� �t�w�ó�r�c�y� �f�i�l�m�o�w�e�g�o�.� �N�a�t�o�m�i�a�s�t� �w� �p�r�o�d�u�k�c�j�a�c�h� �f�i�l�m�o�w�y�c�h� 
�s�k�B�o�n�n�o�[��� �d�o� �t�e�a�t�r�a�l�i�z�a�c�j�i� �[�w�i�a�t�a� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� �o�b�j�a�w�i�a� �s�i��� �w� �s�p�o�s�ó�b� �j�a�w�n�y� �i� �m�a�j���c�y� 
�d�a�l�e�k�o� �i�d���c�e� �k�o�n�s�e�k�w�e�n�c�j�e� �w�B�a�[�n�i�e� �p�r�z�y� �o�k�a�z�j�i� �Z�m�y�s�B�ó�w�,� �w� �k�t�ó�r�y�c�h� �r�z�e�c�z�y�w�i�-� 
�s�t�o�[��� �i�s�t�n�i�e�j�e� �j�a�k�o� �p�e�B�n�o�p�r�a�w�n�y� �b�o�h�a�t�e�r� �i� �j�e�s�t� �n�i�e� �t�y�l�e� �t�B�e�m� �d�l�a� �p�o�s�t�a�c�i� �i� �w�y�d�a�r�z�e�D�,� 
�i�l�e� �i�c�h� �n�a�t�u�r�a�l�n�y�m�,� �w�s�p�ó�B�o�b�e�c�n�y�m� �u�c�z�e�s�t�n�i�k�i�e�m�.� 

�F�i�l�m� �r�o�z�p�o�c�z�y�n�a� �s�i��� �o�d� �s�c�e�n�y� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�e�n�i�a� �o�p�e�r�o�w�e�g�o� �w� �t�e�a�t�r�z�e� �L�a� �F�e�n�i�c�e�.� 
�G�r�a�n�y� �j�e�s�t� �w�B�a�[�n�i�e� �T�r�u�b�a�d�u�r� �V�e�r�d�i�e�g�o�.� �P�i�e�r�w�s�z�e� �u�j���c�i�e� �p�r�e�z�e�n�t�u�j�e� �Z�p�i�e�w�a�k�ó�w� �n�a� 
�s�c�e�n�i�e�,� �k�t�ó�r�z�y� �n�a� �t�l�e� �k�o�n�w�e�n�c�j�o�n�a�l�n�e�j� �d�e�k�o�r�a�c�j�i� �w�y�k�o�n�u�j��� �d�u�e�t� �m�i�B�o�s�n�y� �L�e�o�n�o�r�y� 
�i� �M�a�n�r�i�c�a�.� �P�o�t�e�m� �M�a�n�r�i�c�o� �w�y�s�t���p�u�j�e� �n�a� �[�r�o�d�e�k�,� �i�n�t�o�n�u�j���c� �s�B�y�n�n��� �a�r�i��� �D�i� �q�u�e�l�l�a� 

�p�i�r�a�,� �p�r�z�y� �k�t�ó�r�e�j� �c�h�ó�r� �p�o�w�t�a�r�z�a� �d�r�a�m�a�t�y�c�z�n�e� �w�e�z�w�a�n�i�e� �D�o� �b�r�o�n�i�!� �D�o� �b�r�o�n�i�!� �J�e�s�t� 
�t�o� �s�y�g�n�a�B� �r�o�z�p�o�c�z���c�i�a� �m�a�n�i�f�e�s�t�a�c�j�i� �p�a�t�r�i�o�t�y�c�z�n�e�j�.� �P�u�b�l�i�c�z�n�o�[��� �s�k�a�n�d�u�j�e�:� �N�i�e�c�h� 

�|�y�j��� �W�B�o�c�h�y�!� �s�y�p�i��� �s�i��� �u�l�o�t�k�i�,� �o�r�k�i�e�s�t�r�a� �i� �[�p�i�e�w�a�c�y� �m�i�l�k�n���.� �S�c�e�n�e�r�i�a� �t�e�a�t�r�u� �L�a� 
�F�e�n�i�c�e� �j�e�s�t� �i�m�p�o�n�u�j���c�a�.� �K�i�e�d�y� �k�a�m�e�r�a� �p�a�n�o�r�a�m�u�j�e� �w�n���t�r�z�e� �t�e�a�t�r�u�,� �w�i�d�a���,� �|�e� 
�d�e�k�o�r�a�c�y�j�n�o�[��� �s�a�m�e�j� �w�i�d�o�w�n�i� �p�r�z�e�w�y�|�s�z�a� �b�o�g�a�c�t�w�o� �s�c�e�n�o�g�r�a�f�i�i� �n�a� �s�c�e�n�i�e�.� �W�o�l�-� 
�n�y� �p�r�z�e�j�a�z�d� �k�a�m�e�r�y� �p�o�z�w�a�l�a� �p�o�d�z�i�w�i�a��� �p�y�s�z�n�e� �w�n���t�r�z�e� �i� �t�o�a�l�e�t�y� �d�a�m�  �� �[�w�i�a�t� 
�a�r�y�s�t�o�k�r�a�c�j�i� �w�e�n�e�c�k�i�e�j� �w�a�r�t� �j�e�s�t� �r�ó�w�n�e�j�,� �a� �m�o�|�e� �n�a�w�e�t� �w�i���k�s�z�e�j� �u�w�a�g�i�,� �c�o� �[�w�i�a�t� 
�w�y�k�r�e�o�w�a�n�y� �n�a� �o�p�e�r�o�w�e�j� �s�c�e�n�i�e�.� �Z�e�s�t�a�w�i�a�j���c� �t�e� �d�w�a� �[�w�i�a�t�y�:� �r�e�a�l�n�y� �(�w� �Z�w�i�e�c�i�e� 
�f�i�k�c�j�i� �f�i�l�m�o�w�e�j�)� �i� �t�e�a�t�r�a�l�n�y�,� �r�e�|�y�s�e�r� �c�z�y�n�i� �a�l�u�z�j��� �d�o� �p�r�z�y�j���t�e�g�o� �w� �d�z�i�e�l�e� �f�i�l�m�o�w�y�m� 
�s�p�o�s�o�b�u� �k�r�e�a�c�j�i� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i�.� �B���d�z�i�e� �w�i���c� �t�a� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[��� �n�i�e� �t�y�l�e�  ��p�r�a�w�d�z�i�-� 
�w�a ��,� �w� �n�a�t�u�r�a�l�n�y� �s�p�o�s�ó�b� �p�r�z�e�n�i�e�s�i�o�n�a� �d�o� �d�z�i�e�B�a� �f�i�l�m�o�w�e�g�o�,� �i�l�e�  ��s�z�t�u�c�z�n�a�  ��,� �s�k�o�n�-� 
�s�t�r�u�o�w�a�n�a� �n�a� �p�o�t�r�z�e�b�y� �s�a�m�e�j� �h�i�s�t�o�r�i�i�,� �p�o� �t�o� �a�b�y� �n�a�d�a��� �o�d�p�o�w�i�e�d�n�i� �w�i�z�e�r�u�n�e�k�.� 
�D�z�i�e�j�o�m� �n�i�e�s�z�c�z���[�l�i�w�e�j� �m�i�B�o�[�c�i� �h�r�a�b�i�n�y� �L�i�v�i�i� �V�i�s�c�o�n�t�i� �n�a�d�a�j�e� �w� �t�e�n� �s�p�o�s�ó�b� �r�o�z�-� 
�m�a�c�h� �s�p�e�k�t�a�k�l�u� �o�p�e�r�o�w�e�g�o� �z� �j�e�g�o� �u�r�z�e�k�a�j���c�y�m� �b�o�g�a�c�t�w�e�m� �i� �w�y�s�o�k���  �� �d�z�i���k�i� 
�m�u�z�y�c�e�  �� �t�e�m�p�e�r�a�t�u�r��� �e�m�o�c�j�o�n�a�l�n���.� 

�(�.�.�.�)� �w� �o�p�e�r�z�e� �s�c�e�n�e�r�i�a� �j�e�s�t� �s�z�t�u�c�z�n�a�,� �u�m�o�w�n�a�,� �t�B�e�m� �a�k�c�j�i� �n�i�e� �j�e�s�t� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[��� 

�|�y�w�a�,� �n�a�t�u�r�a�l�n�a�,� �t�y�l�k�o� �s�c�e�n�o�g�r�a�f�i�a�.� �W� �f�i�l�m�i�e� �z�a�m�i�a�s�t� �d�e�k�o�r�a�c�j�i� �p�o�k�a�z�u�j�e� �s�i��� �n�a�m� 

�r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�y� �p�e�j�z�a�|�,� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t��� �b�i�t�w���,� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�e� �m�o�r�z�e�.� �(�.�.�.�)� �W� �o�p�e�r�z�e� �p�r�z�y�w�y�-� 

�k�l�i�[�m�y� �d�o� �u�j�m�o�w�a�n�i�a� �c�a�B�e�j� �s�c�e�n�y� �i� �a�k�c�j�i� �w� �n�i�e�j� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�o�n�e�j�.� �W� �f�i�l�m�i�e� �d�a�n�e� 
�n�a�m� �s��� �w�y�c�i�n�k�i� �a�k�c�j�i�,� �z�b�l�i�|�e�n�i�a�,� �s�z�c�z�e�g�ó�B�y�.�.�.�  �� �p�i�s�z�e� �Z�o�f�i�a� �L�i�s�s�a� �=� �(�c�o� �m�o�|�n�a� 
�o�d�n�i�e�[��� �d�o� �s�p�e�k�t�a�k�l�u� �t�e�a�t�r�a�l�n�e�g�o� �w� �o�g�ó�l�e�,� �n�i�e� �t�y�l�k�o� �d�o� �o�p�e�r�y�)�.� �Z�.� �t�y�c�h� �p�o�w�o�d�ó�w� 
�p�r�z�y�w�y�k�B�o� �s�i��� �u�w�a�|�a���,� �|�e� �k�o�n�w�e�n�c�j�a� �p�a�r�a�t�e�a�t�r�a�l�n�a� �j�e�s�t� �w� �k�i�n�i�e� �n�i�e� �d�o� �p�r�z�y�j���c�i�a�,� 
�j�e�s�t� �n�i�e�f�i�l�m�o�w�a�,� �o�g�r�a�n�i�c�z�a� �n�a�t�u�r�a�l�n�e� �w�B�a�[�c�i�w�o�[�c�i� �m�e�d�i�u�m�,� �c�z���s�t�o� �s�p�r�a�w�i�a�,� �|�e� 
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�J�O�A�N�N�A� �W�O�J�N�I�C�K�A� 

�p�r�z�e�n�o�s�z�o�n�e� �z�a� �p�o�m�o�c��� �t�e�j� �k�o�n�w�e�n�c�j�i� �d�z�i�e�B�a�,� �w�i�o�d��� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� �|�y�w�o�t� �d�z�i�w�n�y�c�h� 
�t�w�o�r�ó�w� �n�a�r�o�d�z�o�n�y�c�h� �z�e� �s�k�r�z�y�|�o�w�a�n�i�a� �d�w�ó�c�h� �r�ó�|�n�y�c�h� �j�a�k�o�[�c�i� �e�s�t�e�t�y�c�z�n�y�c�h�.� �N�i�e� 
�b�y�B�o�b�y� �j�e�d�n�a�k�|�e� �k�i�n�o� �s�z�t�u�k��� �|�y�w���,� �g�d�y�b�y� �w� �u�m�i�e�j���t�n�y� �s�p�o�s�ó�b� �n�i�e� �p�r�z�y�s�w�a�j�a�B�o� 
�s�o�b�i�e� �z�d�o�b�y�c�z�y� �i�n�n�y�c�h� �d�z�i�e�d�z�i�n� �i� �t�r�a�n�s�p�o�n�u�j���c� �j�e� �t�w�ó�r�c�z�o� �n�a� �w�B�a�s�n�e� �p�o�t�r�z�e�b�y�,� 
�r�o�z�s�z�e�r�z�a�B�o� �s�w�o�j�e� �m�o�|�l�i�w�o�[�c�i� �k�r�e�a�c�y�j�n�e�.� �P�r�z�y�p�a�d�e�k� �Z�m�y�s�B�ó�w� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �j�e�s�t� 
�z�o�b�r�a�z�o�w�a�n�i�e�m� �t�e�j� �m�e�t�o�d�y� �r�e�a�l�i�z�a�c�y�j�n�e�j�,� �a� �f�a�k�t�,� �i�|� �m�a�m�y� �d�o� �c�z�y�n�i�e�n�i�a� �z� �a�d�a�p�t�a�-� 
�c�j��� �t�e�k�s�t�u� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�e�g�o�,� �k�t�ó�r�y� �s�a�m� �n�i�e� �m�u�s�i� �p�r�o�w�a�d�z�i��� �d�o� �w�y�b�r�a�n�i�a� �t�a�k�i�e�j� �w�B�a�[�n�i�e� 
�m�e�t�o�d�y�,� �s�p�r�a�w�i�a�,� �|�e� �m�a�m�y� �d�o� �c�z�y�n�i�e�n�i�a� �z� �a�d�a�p�t�a�c�j��� �t�w�ó�r�c�z���,� �w� �t�y�m� �k�o�n�k�r�e�t�n�y�m� 
�p�r�z�y�p�a�d�k�u� �w�y�s�o�c�e� �p�r�z�e�w�y�|�s�z�a�j���c��� �o�r�y�g�i�n�a�B� �r�a�n�g��� �a�r�t�y�s�t�y�c�z�n���.� 

�Z�m�y�s�B�y� �d�z�i�e�l��� �s�i��� �w�y�r�a�z�n�i�e� �n�a� �t�r�z�y� �c�z���[�c�i�.� �T�e� �c�z���[�c�i� �s��� �z�w�i���z�a�n�e� �z� �m�i�e�j�s�c�e�m� 

�a�k�c�j�i�.� �C�z���[��� �p�i�e�r�w�s�z�a� �r�o�z�g�r�y�w�a� �s�i��� �w� �W�e�n�e�c�j�i�  �� �t�a�m� �z�a�w�i���z�u�j�e� �s�i��� �h�i�s�t�o�r�i�a�,� �t�a�m� 
�r�o�z�p�o�c�z�y�n�a� �s�i��� �r�o�m�a�n�s� �L�i�v�i�i� �i� �F�r�a�n�z�a�.� �W� �c�z���[�c�i� �d�r�u�g�i�e�j� �p�r�z�e�n�o�s�i�m�y� �s�i��� �d�o� �w�i�e�j�-� 
�s�k�i�e�j� �p�o�s�i�a�d�B�o�[�c�i� �r�o�d�z�i�n�y� �S�e�r�p�i�e�r�i�.� �T�u� �r�o�m�a�n�s� �m�a� �k�u�l�m�i�n�a�c�j���,� �a� �z�a�[�l�e�p�i�e�n�i�e� �z�a�k�o�-� 
�c�h�a�n�e�j� �k�o�b�i�e�t�y� �o�s�i���g�a� �s�z�c�z�y�t� �(�d�a�j�e� �k�o�c�h�a�n�k�o�w�i� �p�i�e�n�i���d�z�e� �p�o�w�i�e�r�z�o�n�e� �j�e�j� �p�r�z�e�z� 
�p�r�z�y�j�a�c�i�ó�B� �z� �r�u�c�h�u� �o�p�o�r�u�)�.� �I� �w�r�e�s�z�c�i�e� �c�z���[��� �t�r�z�e�c�i�a�,� �d�z�i�e�j���c�a� �s�i��� �w� �W�e�r�o�n�i�e�  �� �t�u� 
�d�o�j�d�z�i�e� �d�o� �o�s�t�a�t�e�c�z�n�e�j� �k�o�n�f�r�o�n�t�a�c�j�i� �i� �d�r�a�m�a�t�y�c�z�n�e�g�o� �f�i�n�a�B�u�.� �L�i�v�i�a� �p�r�z�e�k�o�n�a� �s�i���,� 
�|�e� �F�r�a�n�z� �j�e�j� �n�i�e� �k�o�c�h�a� �i� �p�o�d� �w�p�B�y�w�e�m� �s�z�a�l�e�D�c�z�e�g�o� �i�m�p�u�l�s�u� �d�e�n�u�n�c�j�u�j�e� �g�o� �j�a�k�o� 
�d�e�z�e�r�t�e�r�a�.� 

�T�B�e�m� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �c�z���[�c�i� �j�e�s�t� �W�e�n�e�c�j�a� �i� �c�h�y�b�a� �l�e�p�s�z�e�g�o� �m�i�e�j�s�c�a� �d�l�a� �r�o�m�a�n�t�y�c�z�-� 
�n�e�j� �p�r�z�y�g�o�d�y� �n�i�e� �m�o�|�n�a� �s�o�b�i�e� �w�y�o�b�r�a�z�i���.� �P�a�r�a�d�o�k�s�a�l�n�i�e� �j�e�d�n�a�k� �w� �f�i�l�m�i�e� �V�i�s�c�o�n�-� 
�t�i�e�g�o� �W�e�n�e�c�j�i� �p�r�a�w�i�e� �n�i�e� �m�a�,� �m�i�a�s�t�o�  �� �z� �j�e�g�o� �n�o�r�m�a�l�n�y�m� �|�y�c�i�e�m� �i� �m�i�e�s�z�k�a�D�c�a�m�i� 
 �� �n�i�e�m�a�l� �n�i�e� �i�s�t�n�i�e�j�e�,� �z�r�e�d�u�k�o�w�a�n�e� �d�o� �k�i�l�k�u� �p�o�j�e�d�y�n�c�z�y�c�h� �o�b�r�a�z�ó�w�.� �N�i�e� �m�a� 
�w�e�n�e�c�k�i�e�g�o� �s�z�t�a�f�a�|�u�:� �g�o�n�d�o�l�i�,� �p�l�a�c�u� �[�w�.� �M�a�r�k�a�,� �g�o�B���b�i�.� �O�b�r�a�z� �m�i�a�s�t�a� �j�e�s�t� �s�t�w�o�-� 
�r�z�o�n�y� �n�a� �p�o�t�r�z�e�b�y� �f�a�b�u�B�y� �i� �i�s�t�n�i�e�j�e� �o� �t�y�l�e�,� �o� �i�l�e� �w�y�m�a�g�a� �t�e�g�o� �c�h�a�r�a�k�t�e�r� �p�r�e�z�e�n�t�o�-� 
�w�a�n�e�j� �s�c�e�n�y�.� �N�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �l�i�r�y�c�z�n�a� �i� �n�a�s�t�r�o�j�o�w�a�,� �a� �j�e�d�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� 
 � ��w�e�n�e�c�k�a �� �j�e�s�t� �W�e�n�e�c�j�a� �w� �s�c�e�n�i�e� �n�o�c�n�e�g�o� �s�p�a�c�e�r�u�,� �p�o�d�c�z�a�s� �k�t�ó�r�e�g�o� �L�i�v�i�a� �1� �F�r�a�n�z� 
�p�i�e�r�w�s�z�y� �r�a�z� �z�b�l�i�|�a�j��� �s�i��� �d�o� �s�i�e�b�i�e�.� �W� �t�e�j� �s�c�e�n�i�e� �o�b�r�a�z� �m�i�a�s�t�a� �d�a�l�e�k�i� �j�e�s�t� �j�e�d�n�a�k� 
�o�d� �n�a�t�u�r�a�l�n�o�[�c�i�.� �B�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �p�r�z�e�c�h�a�d�z�a�j��� �s�i��� �p�u�s�t�y�m�i� �u�l�i�c�a�m�i�.� �M�a�l�e�D�k�i� �m�o�s�t�e�k� 
�n�a�d� �k�a�n�a�B�e�m�,� �r�e�f�l�e�k�s�y� �[�w�i�a�t�B�a� �o�d�b�i�j�a�j���c�e�g�o� �s�i��� �w� �w�o�d�z�i�e�,� �p�B�a�s�k�a� �Z�c�i�a�n�a� �d�o�m�ó�w�,� 
�t�w�o�r�z���c�y�c�h� �n�i�e�m�a�l� �s�z�t�u�c�z�n���,� �t�e�k�t�u�r�o�w��� �d�e�k�o�r�a�c�j���  �� �w�s�z�y�s�t�k�o� �t�o� �s�p�r�a�w�i�a�,� �|�e� 

�W�e�n�e�c�j�a� �p�r�z�y�p�o�m�i�n�a� �b�a�r�d�z�i�e�j� �w�y�s�t�u�d�i�o�w�a�n�y� �f�r�a�g�m�e�n�t� �s�c�e�n�o�g�r�a�f�i�i� �n�i�|� �r�z�e�c�z�y�w�i�-� 
�s�t�e� �m�i�a�s�t�o�.� �K�a�m�e�r�a� �t�o�w�a�r�z�y�s�z�y� �b�o�h�a�t�e�r�o�m�,� �p�o�d���|�a�j���c� �z�a� �n�i�m�i� �w� �p�e�w�n�e�j� �o�d�l�e�g�B�o�-� 
�Z�c�i�.� �P�o�k�a�z�u�j�e� �i�c�h� �n�a�j�c�z���[�c�i�e�j� �w� �p�l�a�n�a�c�h� �o�g�ó�l�n�y�c�h� �i� �[�r�e�d�n�i�c�h�,� �u�k�a�z�u�j���c� �m�a�B�e� 

�s�y�l�w�e�t�k�i� �n�a� �t�l�e� �g�r�a�n�a�t�o�w�o�-�c�z�a�r�n�y�c�h� �Z�c�i�a�n� �i� �b�r�u�k�ó�w�.� �T�e�n� �s�t�y�l� �z�d�j����� �u�t�r�z�y�m�u�j�e� �s�i��� 
�z�r�e�s�z�t��� �p�r�z�e�z� �w�i���k�s�z��� �c�z���[��� �f�i�l�m�u�.� �P�o�w�o�l�n�e� �j�a�z�d�y� �k�a�m�e�r�y�,� �m�a�B�o� �p�l�a�n�ó�w� �b�l�i�s�k�i�c�h� 

�i� �d�e�t�a�l�i� �(�t�y�c�h� �o�s�t�a�t�n�i�c�h� �n�i�e� �m�a� �p�r�a�w�i�e� �w�c�a�l�e�)�,� �s�t�y�l�i�z�o�w�a�n�i�e� �k�a�d�r�ó�w� �n�a� �s�p�o�s�ó�b� 
�m�a�l�a�r�s�k�i� �(�w� �d�r�u�g�i�e�j� �c�z���[�c�i� �f�i�l�m�u� �t�a�k� �p�o�k�a�z�a�n�a� �j�e�s�t� �w�i�e�j�s�k�a� �p�o�s�i�a�d�B�o�[��� �h�r�a�b�i�n�y�,� 
�w� �t�a�k�i� �s�p�o�s�ó�b� �s�k�o�m�p�o�n�o�w�a�n�a� �j�e�s�t� �r�ó�w�n�i�e�|� �s�e�k�w�e�n�c�j�a� �b�i�t�w�y�)�,� �w�s�z�y�s�t�k�o� �t�o� �s�p�r�a�-� 
�w�i�a�,� �i�|� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[��� �w� �f�i�l�m�i�e� �m�a� �c�h�a�r�a�k�t�e�r� �g�i�g�a�n�t�y�c�z�n�e�j� �s�c�e�n�o�g�r�a�f�i�i�,� �a� �n�i�e� 
�n�a�t�u�r�a�l�n�e�g�o� �o�t�o�c�z�e�n�i�a� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�.� 

�Z�o�f�i�a� �L�i�s�s�a� �p�i�s�z�e� �d�a�l�e�j�:� �W� �f�i�l�m�i�e� �n�a�s�t�a�w�i�a�m�y� �s�i��� �n�a� �w�i�z�u�a�l�n�o�[��� �j�a�k�o� �n�a� 
�r�e�k�o�n�s�t�r�u�o�w�a�n��� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[���,� �a� �n�i�e� �n�a� �u�m�o�w�n�e� �w�i�d�o�w�i�s�k�o� �s�c�e�n�i�c�z�n�e�,� �k�t�ó�r�e�g�o� 

�f�o�r�m�a� �i�s�t�n�i�e�n�i�a� �j�e�s�t� �i�n�n�a� �n�i�|�  ��w� �|�y�c�i�u ��.� �W� �f�i�l�m�i�e� �t�o�,� �c�o� �w�i�d�z�i�m�y�,� �j�e�s�t� �w�B�a�[�n�i�e�  ��j�a�k� 
�w� �|�y�c�i�u �� �l�u�b�  �� �z�a�l�e�|�n�i�e� �o�d� �g�a�t�u�n�k�u� �f�i�l�m�o�w�e�g�o�  ��  ��p�r�a�w�i�e� �j�a�k� �w� �|�y�c�i�u ��.� �W� �k�a�|�d�y�m� 
�r�a�z�i�e� �e�l�e�m�e�n�t�y� �o�b�r�a�z�ó�w� �s��� �t�y�l�k�o� �f�o�t�o�g�r�a�f�i�c�z�n��� �r�e�k�o�n�s�t�r�u�k�c�j��� �p�r�z�e�d�m�i�o�t�ó�w� �r�e�a�l�-� 
�n�y�c�h�,� �w� �o�p�e�r�z�e� �p�r�z�e�d�m�i�o�t�y� �r�e�a�l�n�e� �s��� �o�p�e�r�o�w��� �r�e�p�r�e�z�e�n�t�a�c�j��� �k�o�n�w�e�n�c�j�o�n�a�l�n�e�g�o� 
�[�w�i�a�t�a� �s�c�e�n�i�c�z�n�e�g�o�.� �W�p�r�a�w�d�z�i�e�  �� �j�a�k� �t�o� �j�u�z� �p�o�d�k�r�e�[�l�i�l�i�[�m�y�  �� �i� �w� �f�i�l�m�i�e� �[�w�i�a�t� 
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�Z�M�Y�S�A�Y� 

�p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�o�n�y� �r�e�p�r�e�z�e�n�t�u�j�e�  ��Z�w�i�a�t� �f�i�l�m�o�w�y ��,� �a�l�e� �p�o�p�r�z�e�z� �z�n�a�c�z�n�i�e� �s�i�l�n�i�e�j�s�z�y� �w�s�p�ó�B�-� 
�c�z�y�n�n�i�k� �r�e�a�l�n�o�[�c�i�,� �m�i�m�o� �i�|� �t�y�l�k�o� �f�o�t�o�g�r�a�f�i�c�z�n�i�e� �p�o�d�a�n�y� �A� 

�B�a�r�d�z�o� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�y�s�t�y�c�z�n�a� �d�l�a� �f�i�l�m�u� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �j�e�s�t� �w�i�d�o�c�z�n�a� �d�o�m�i�n�a�c�j�a� 
�w�n���t�r�z� �n�a�d� �p�l�e�n�e�r�e�m�,� �a� �t�o� �w� �p�r�o�s�t�e�j� �l�i�n�i�i� �r�ó�w�n�i�e�|� �m�o�|�e� �b�y��� �z�a�c�z�e�r�p�n�i���t�e� �z� �t�r�a�d�y�-� 
�c�j�i� �t�e�a�t�r�a�l�n�e�j�.� �P�o�k�a�z�u�j���c� �w�n���t�r�z�a�,� �V�i�s�c�o�a�t�i� �d�b�a� �j�e�d�n�a�k� �b�a�r�d�z�o� �o� �w�r�a�|�e�n�i�e� �r�e�a�l�i�-� 
�z�m�u�.� �N�i�e� �s��� �t�o� �w�n���t�r�z�a� �z�b�y�t� �b�o�g�a�t�e�,� �k�a�d�r� �j�e�s�t�  ��o�c�z�y�s�z�c�z�o�n�y ��,� �c�z�a�s�e�m� �n�a�w�e�t� 
�p�u�s�t�y�,� �a�l�e� �w�r�a�|�e�n�i�e�  ��p�r�a�w�d�z�i�w�o�[�c�i �� �[�w�i�a�t�a� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�o�n�e�g�o� �j�e�s�t� �t�u� �w�i���k�s�z�e� �n�i�|� 
�w� �p�r�z�y�p�a�d�k�u� �s�c�e�n� �t�z�w�.� �r�e�a�l�i�s�t�y�c�z�n�y�c�h�,� �a� �w�i���c� �t�a�k�i�c�h�,� �k�t�ó�r�e� �p�o�k�a�z�u�j��� �m�i�a�s�t�o�,� �w�i�e�[� 
�c�z�y� �n�a�w�e�t� �o�b�r�a�z�y� �b�i�t�w�y�.� �G�d�y�b�y� �w�i���c� �p�o�k�u�s�i��� �s�i��� �o� �d�o�o�k�r�e�[�l�e�n�i�e� �o�n�t�o�l�o�g�i�c�z�n�e�g�o� 
�s�t�a�t�u�s�u� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i� �p�o�k�a�z�y�w�a�n�e�j� �w� �Z�m�y�s�B�a�c�h�,� �m�o�|�n�a� �[�m�i�a�B�o� �s�t�w�i�e�r�d�z�i���,� �|�e� 
 ��j�a�k� �w� �|�y�c�i�u �� �i�s�t�n�i�e�j�e� �w� �t�y�m� �[�w�i�e�c�i�e� �t�o�,� �c�o� �r�e�k�o�n�s�t�r�u�o�w�a�n�e� �w�e� �w�n���t�r�z�a�c�h�,� 

�w�y�z�n�a�c�z�o�n�e� �p�r�z�e�z� �k�o�s�t�i�u�m� �i� �p�r�z�e�d�m�i�o�t�,� �z�a�[� �z� �t�r�a�d�y�c�j�i� �t�e�a�t�r�a�l�n�e�j� �w�y�w�o�d�z�i� �s�i��� �t�o�,� 
�c�o� �i�s�t�n�i�e�j�e�  ��n�a� �z�e�w�n���t�r�z ��  �� �m�i�a�s�t�o�,� �p�l�e�n�e�r�,� �b�i�t�w�a�.� �D�l�a�t�e�g�o� �w� �k�o�n�s�t�r�u�k�c�j�i� �[�w�i�a�t�a� 
�p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�o�n�e�g�o� �Z�m�y�s�B�y� �z�b�l�i�|�a�j��� �s�i��� �b�a�r�d�z�i�e�j� �d�o� �f�o�r�m�y� �s�p�e�k�t�a�k�l�u� �s�c�e�n�i�c�z�n�e�g�o� �n�i�|� 
�f�i�l�m�o�w�o� �p�o�j���t�e�g�o� �r�e�a�l�i�z�m�u�.� 

�T�a�k�i� �s�p�o�s�ó�b� �t�r�a�k�t�o�w�a�n�i�a� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i� �w�p�B�y�w�a� �r�z�e�c�z� �j�a�s�n�a� �n�a� �o�p�o�w�i�a�d�a�n��� 
�w� �f�i�l�m�i�e� �h�i�s�t�o�r�i���.� �L�o�s�y� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �w� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �B�o�i�t�o� �s��� �p�o�z�b�a�w�i�o�n�e� �w�i�e�l�k�i�e�-� 
�g�o� �r�o�z�m�a�c�h�u�,� �b�o�w�i�e�m� �n�a�r�r�a�t�o�r�k�a� �k�o�n�c�e�n�t�r�u�j�e� �s�i��� �n�a� �r�e�l�a�c�j�o�n�o�w�a�n�i�u� �w�y�d�a�r�z�e�D� �z�e� 
�s�w�o�j�e�g�o� �|�y�c�i�a�.� �W� �f�i�l�m�i�e� �m�a�m�y� �w�p�r�a�w�d�z�i�e� �n�a�r�r�a�t�o�r�a� �p�e�r�s�o�n�a�l�n�e�g�o�,� �a�l�e� �o�b�r�a�z� 
�r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i�,� �j�e�j� �e�s�t�e�t�y�c�z�n�e�  �� �b�y� �t�a�k� �r�z�e�c�  �� �b�o�g�a�c�t�w�o� �n�a�d�a�j�e� �f�a�k�t�o�m� �s�p�e�k�t�a�k�u�-� 
�l�a�r�n��� �o�p�r�a�w���,� �a� �r�e�l�a�c�j�a� �b�o�h�a�t�e�r�k�i� �j�e�s�t� �w� �t�a�k�i�m� �Z�w�i�e�t�l�e� �j�e�d�y�n�i�e� �u�z�u�p�e�B�n�i�e�n�i�e�m�.� 

�K�o�l�e�j�n�a� �z�m�i�a�n�a�,� �k�t�ó�r��� �s�c�e�n�a�r�z�y�[�c�i� �w�p�r�o�w�a�d�z�i�l�i� �d�o� �f�i�l�m�u�,� �d�o�t�y�c�z�y� �s�a�m�y�c�h� 
�b�o�h�a�t�e�r�ó�w�.� �W� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �L�i�v�i�a� �i� �R�e�m�i�g�i�o� �s��� �m�B�o�d�z�i� �i� �l�e�k�k�o�m�y�[�l�n�i�.� �I�c�h� �w�i�e�l�k�a� 
�n�a�m�i���t�n�o�[��� �r�o�d�z�i� �s�i��� �w� �s�p�o�s�ó�b� �d�l�a� �c�z�y�t�e�l�n�i�k�a� �o�c�z�y�w�i�s�t�y�.� �L�i�v�i�a� �j�e�s�t� �p�i���k�n�a� �i� �p�o�-� 
�d�z�i�w�i�a�n�a�,� �a� �p�r�z�y� �t�y�m� �p�B�o�c�h�a� �i� �s�k�o�r�a� �d�o� �r�o�m�a�n�s�ó�w�,� �R�e�m�i�g�i�o� �z�a�[� �j�e�s�t� �z�n�a�n�y�m� 
�w�[�r�ó�d� �w�e�n�e�c�j�a�n�e�k� �u�w�o�d�z�i�c�i�e�l�e�m�.� �N�a�t�u�r�a�l�n�y� �z�a�t�e�m� �w�y�d�a�j�e� �s�i��� �z�a�r�ó�w�n�o� �f�a�k�t�,� �|�e� 
�p�i���k�n�a� �|�o�n�a� �h�r�a�b�i�e�g�o� �S�e�r�p�i�e�r�i� �z�a�i�n�t�e�r�e�s�u�j�e� �w�y�t�r�a�w�n�e�g�o� �z�d�o�b�y�w�c��� �k�o�b�i�e�c�y�c�h� 
�s�e�r�c�,� �j�a�k� �i� �|�e� �z�n�u�d�z�o�n�a� �p�i���k�n�o�[��� �s�p�o�j�r�z�y� �B�a�s�k�a�w�i�e� �n�a� �z�a�l�o�t�y� �m�B�o�d�e�g�o� �o�f�i�c�e�r�a�.� 
�B�o�h�a�t�e�r�k�a� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �n�i�e� �j�e�s�t� �a�n�i� �p�B�o�c�h�a�,� �a�n�i� �z�n�u�d�z�o�n�a� �i�  �� �c�o� �n�a�j�w�a�|�n�i�e�j�s�z�e�  �� 
�n�i�e� �j�e�s�t� �j�u�|� �t�a�k� �m�B�o�d�a�.� �T�o� �p�i���k�n�a�,� �d�o�j�r�z�a�B�a� �k�o�b�i�e�t�a� �o�d�d�a�n�a� �s�p�r�a�w�o�m� �p�o�l�i�t�y�k�i�.� 
�P�o�m�y�s�B� �d�o�d�a�n�i�a� �l�a�t� �s�w�o�j�e�j� �b�o�h�a�t�e�r�c�e� �r�e�|�y�s�e�r� �p�r�a�w�d�o�p�o�d�o�b�n�i�e� �z�a�c�z�e�r�p�n���B� �z� �o�p�o�-� 
�w�i�a�d�a�n�i�a�.� �L�i�v�i�a�,� �k�o�b�i�e�t�a� �w� �w�i�e�k�u� �t�r�z�y�d�z�i�e�s�t�u� �d�z�i�e�w�i���c�i�u� �l�a�t�,� �r�e�l�a�c�j�o�n�u�j�e� �w� �n�i�m� 
�w�y�d�a�r�z�e�n�i�a� �z� �c�z�a�s�ó�w� �m�B�o�d�o�[�c�i�.� �K�i�e�d�y� �z�a�[� �p�o�z�n�a�j�e�m�y� �j��� �w� �f�i�l�m�i�e�,� �n�i�e� �j�e�s�t� �j�u�|� 
�m�B�o�d��� �d�z�i�e�w�c�z�y�n���.� �R�e�|�y�s�e�r� �w�y�k�o�r�z�y�s�t�a�B� �p�o�m�y�s�B� �s�a�m�e�g�o� �B�o�i�t�o�,� �k�t�ó�r�y� �w�p�r�o�w�a�-� 
�d�z�i�B� �d�o� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a� �d�w�i�e� �L�i�v�i�e�  �� �s�t�a�r�s�z��� �i� �m�B�o�d�s�z���.� �V�i�s�c�o�n�t�i� �j�e�d�n�a�k� �z�d�e�c�y�d�o�w�a�B� 
�s�i��� �p�o�z�o�s�t�a��� �p�r�z�y� �p�o�s�t�a�c�i� �s�t�a�r�s�z�e�j� �L�i�v�i�i�,� �j��� �w�B�a�[�n�i�e� �c�z�y�n�i���c� �b�o�h�a�t�e�r�k��� �r�o�m�a�n�s�u�.� 
�F�r�a�n�z� �M�a�h�l�e�r� �p�o�z�o�s�t�a�B� �z�a� �t�o� �w� �w�e�r�s�j�i� �f�i�l�m�o�w�e�j� �c�z�B�o�w�i�e�k�i�e�m� �m�B�o�d�y�m�,� �m�B�o�d�s�z�y�m� 
�o�d� �h�r�a�b�i�n�y�,� �c�o� �z�r�e�s�z�t��� �s�a�m� �c�h���t�n�i�e� �p�o�d�k�r�e�[�l�a�.� �F�a�k�t� �r�ó�|�n�i�c�y� �w�i�e�k�u� �p�o�m�i���d�z�y� 

�b�o�h�a�t�e�r�a�m�i� �n�a�d�a�j�e� �r�o�m�a�n�s�o�w�i� �o�d�m�i�e�n�n�y� �n�i�|� �w� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�.� �L�i�v�i�a� 

�p�r�z�e�|�y�w�a� �s�w�o�j��� �m�i�B�o�[��� �w� �s�p�o�s�ó�b� �g�B���b�o�k�i�,� �m�o�|�n�a� �n�a�w�e�t� �p�o�w�i�e�d�z�i�e���  �� �d�e�s�p�e�r�a�c�k�i�.� 
�P�r�a�w�d�o�p�o�d�o�b�n�i�e� �w�i�e�,� �|�e� �j�e�s�t� �t�o� �o�s�t�a�t�n�i�a� �w�i�e�l�k�a� �m�i�B�o�[���,� �j�a�k�a� �c�z�e�k�a� �j��� �w� �|�y�c�i�u�.� �N�i�e� 

�j�e�s�t� �k�o�b�i�e�t��� �|�y�j���c��� �w� �s�z�c�z���[�l�i�w�y�m� �m�a�B�|�e�D�s�t�w�i�e�,� �n�i�e� �m�a� �z�B�u�d�z�e�D� �c�o� �d�o� �s�w�o�j�e�j� 
�p�r�z�e�s�z�B�o�[�c�i�.� �M�B�o�d�y� �F�r�a�n�z� �j�e�s�t� �d�l�a� �n�i�e�j� �d�a�r�e�m�,� �u�m�o�|�l�i�w�i�a� �j�e�j� �z�e�r�w�a�n�i�e� �z� �d�o�t�y�c�h�-� 
�c�z�a�s�o�w�y�m� �j�a�B�o�w�y�m� �|�y�c�i�e�m�,� �w� �k�t�ó�r�y�m� �t�y�l�k�o� �p�o�m�a�g�a�n�i�e� �k�u�z�y�n�o�w�i� �i� �j�e�g�o� �p�r�z�y�-� 
�j�a�c�i�o�B�o�m� �z� �r�u�c�h�u� �n�i�e�p�o�d�l�e�g�B�o�[�c�i�o�w�e�g�o� �m�a� �j�a�k�i�e�k�o�l�w�i�e�k� �z�n�a�c�z�e�n�i�e�.� 

�J�e�d�n�y�m� �z� �u�l�u�b�i�o�n�y�c�h� �p�i�s�a�r�z�y� �r�e�|�y�s�e�r�a� �b�y�B� �z�a�w�s�z�e� �S�t�e�n�d�h�a�l�  �� �p�i�s�z�e� �A�l�i�c�j�a� �H�e�l�m�a�n� 
 �� �i� �t�o� �i�n�s�p�i�r�a�c�j�a� �,�,�P�u�s�t�e�l�n�i��� �p�a�r�m�e�D�s�k�� �� �p�r�z�y�d�a�j�e� �, ��Z�m�y�s�B�o�m �� �z�a�r�ó�w�n�o� �g�B���b�i�,� �j�a�k� 
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�J�O�A�N�N�A� �W�O�J�N�I�C�K�A� 

�i� �w�y�r�a�z�u�.� �P�o�s�t�a��� �L�i�v�i�i� �w�z�o�r�o�w�a�n�a� �j�e�s�t� �n�a�,� �z�a�k�o�c�h�a�n�e�j� �w� �s�w�o�i�m� �b�r�a�t�a�n�k�u�,� �k�s�i���|�n�e�j� 

�S�a�n�s�e�v�e�r�i�n�y�,� �j�e�d�n�y�m� �z� �n�a�j�w�s�p�a�n�i�a�l�s�z�y�c�h� �p�o�r�t�r�e�t�ó�w� �k�o�b�i�e�c�y�c�h�,� �j�a�k�i� �z�n�a�l�e�z��� �m�o�z�n�a� 

�w� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�z�e�.� �P�i���k�n�a�,� �p�e�B�n�a� �t�e�m�p�e�r�a�m�e�n�t�u� �i� �s�p�r�z�e�c�z�n�o�[�c�i�,� �z�d�o�l�n�a� �d�o� �c�z�y�n�ó�w� 
�s�z�a�l�o�n�y�c�h�,� �k�s�i���|�n�a� �u�r�z�e�k�a� �i� �f�a�s�c�y�n�u�j�e�,� �p�o�d�o�b�n�i�e� �j�a�k� �L�i�v�i�a� �w� �[�w�i�e�t�n�e�j� �i�n�t�e�r�p�r�e�t�a�c�j�i� 
�A�l�i�d�y� �V�a�l�l�i� �'�.� �I�s�t�o�t�n�i�e�,� �b�o�h�a�t�e�r�k�a� �f�i�l�m�u� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �m�a� �w�i�e�l�e� �p�o�d�o�b�i�e�D�s�t�w�a� �d�o� 
�h�e�r�o�i�n�y� �S�t�e�n�d�h�a�l�a�.� �K�o�n�t�e�k�s�t� �l�i�t�e�r�a�c�k�i� �m�o�|�n�a� �j�e�d�n�a�k� �r�o�z�s�z�e�r�z�a���.� �L�i�v�i�a�  �� �b�o�h�a�t�e�r�-� 
�k�a� �p�e�B�n�e�g�o� �r�o�z�m�a�c�h�u� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�t�u�  �� �p�r�z�y�p�o�m�i�n�a� �i�n�n�e� �w�i�e�l�k�i�e� �p�o�s�t�a�c�i� �k�o�b�i�e�c�e� 
�d�z�i�e�w�i���t�n�a�s�t�o�w�i�e�c�z�n�e�j� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�y� �w�r�a�z� �z� �i�c�h� �b�u�n�t�e�m� �p�r�z�e�c�i�w�k�o� �k�o�n�w�e�n�a�n�s�o�m�,� 
�r�o�z�p�a�c�z�l�i�w�y�m� �p�o�s�z�u�k�i�w�a�n�i�e�m� �m�i�B�o�[�c�i� �i� �c�h���c�i��� �z�a�z�n�a�c�z�a�n�i�a� �s�w�o�j�e�g�o� �m�i�e�j�s�c�a� �w� �m���-� 
�s�k�i�m� �[�w�i�e�c�i�e�.� �J�e�s�t�  �� �j�a�k� �o� �s�o�b�i�e� �m�ó�w�i�  �� �W�B�o�s�z�k���,� �m���|�a�t�k���,� �k�o�b�i�e�t���,� �k�t�ó�r�a� �p�r�z�e�z� 
�c�a�B�e� �s�w�o�j�e� �|�y�c�i�e� �n�i�e� �z�r�o�b�i�B�a� �n�i�c�z�e�g�o� �l�e�k�k�o�m�y�[�l�n�i�e�.� �A� �p�r�z�e�c�i�e�|� �p�o�d� �w�p�B�y�w�e�m� 
�w�i�e�l�k�i�e�g�o� �u�c�z�u�c�i�a� �j�e�j� �z�d�r�o�w�y� �r�o�z�s���d�e�k� �p�r�y�s�k�a�.� �G�d�y�b�y� �k�t�o�[� �m�i� �p�o�w�i�e�d�z�i�a�B�  �� �M�a�s�z� 
�t�y�l�k�o� �t�e�r�a�z�n�i�e�j�s�z�o�[���,� �n�i�e� �m�a�s�z� �j�u�t�r�a� �i� �n�i�e� �b���d�z�i�e�s�z� �g�o� �m�i�a�B�a�,� �p�o�c�z�u�B�a�b�y�m� �s�i��� �t�a�k�,� 
�j�a�k� �g�d�y�b�y� �l�e�k�a�r�z� �m�i� �p�o�w�i�e�d�z�i�a�B�:� �U�m�i�e�r�a�s�z�,� �z�o�s�t�a�B�o� �c�i� �t�y�l�k�o� �k�i�l�k�a� �g�o�d�z�i�n� �z�y�c�i�a�.� 
�A� �t�e�r�a�z� �w�i�e�m�,� �|�e� �t�o� �p�r�a�w�d�a�.� �I�s�t�n�i�e�j�e� �t�y�l�k�o� �t�o�,� �c�o� �j�e�s�t�,� �F�r�a�n�z�,� �b�e�z� �j�u�t�r�a�.� 

�W� �r�ó�w�n�y�m� �s�t�o�p�n�i�u� �j�a�k� �p�o�s�t�a��� �h�r�a�b�i�n�y� �S�e�r�p�i�e�r�i�,� �w� �f�i�l�m�o�w�e�j� �w�e�r�s�j�i� �Z�m�y�s�B�ó�w� 
�z�m�i�a�n�i�e� �p�o�d�l�e�g�a� �t�a�k�|�e� �p�o�s�t�a��� �j�e�j� �k�o�c�h�a�n�k�a�.� �Z�r�a�z�u� �w�y�d�a�j�e� �s�i��� �o�n� �r�z�e�c�z�y�w�i�[�c�i�e� 
�w�y�t�r�a�w�n�y�m� �u�w�o�d�z�i�c�i�e�l�e�m�,� �k�t�ó�r�y� �t�y�m� �r�a�z�e�m� �u�p�o�d�o�b�a�B� �s�o�b�i�e� �j�a�k�o� �n�a�s�t���p�n��� �o�f�i�a�r���,� 
�p�i���k�n��� �i�  �� �c�o� �w�a�|�n�e�  �� �b�o�g�a�t��� �L�i�v�i���.� �W� �m�i�a�r��� �r�o�z�w�o�j�u� �h�i�s�t�o�r�i�i� �d�o�w�i�a�d�u�j�e�m�y� �s�i���,� 

�j�a�k� �b�a�r�d�z�o� �j�e�s�t� �c�y�n�i�c�z�n�y�,� �a�l�e� �i� �j�a�k� �b�a�r�d�z�o� �|�a�B�o�s�n�y�.� �T�e�n� �p�i���k�n�y� �N�a�r�c�y�z�,� �z�a�k�o�c�h�a�n�y� 

�w� �s�w�o�i�m� �c�i�e�l�e�,� �k�t�ó�r�e�g�o� �n�i�e� �c�h�c�i�a�B�b�y� �n�a�r�a�z�i��� �n�a� �s�z�w�a�n�k� �n�a� �f�r�o�n�c�i�e�,� �w�y�p�o�s�a�|�o�n�y� 
�z�o�s�t�a�B� �w� �[�w�i�a�d�o�m�o�[��� �s�w�o�j�e�j� �k�o�n�d�y�c�j�i�.� �F�r�a�n�z� �M�a�h�l�e�r� �n�a�l�e�|�y� �d�o� �[�w�i�a�t�a�,� �k�t�ó�r�e�g�o� 

�[�w�i�e�t�n�o�[��� �w�r�a�z� �z� �c�h�y�l���c�y�m� �s�i��� �k�u� �u�p�a�d�k�o�w�i� �c�e�s�a�r�s�t�w�e�m� �a�u�s�t�r�o�-�w���g�i�e�r�s�k�i�m� �o�d�-� 

�c�h�o�d�z�i� �w� �b�e�z�p�o�w�r�o�t�n��� �p�r�z�e�s�z�B�o�[���.� �{�y�j�e� �w� �p�o�c�z�u�c�i�u� �z�b�l�i�|�a�j���c�e�g�o� �s�i��� �z�m�i�e�r�z�c�h�u�,� 

�a� �g�w�a�B�t�o�w�n�e� �k�r�y�z�y�s�y� �z�n�a�m�i�o�n�u�j���c�e� �n�a�r�o�d�z�i�n�y� �n�o�w�e�g�o� �[�w�i�a�t�a� �n�i�c� �g�o� �n�i�e� �o�b�c�h�o�-� 

�d�z��� �"�.� �P�o�t�w�i�e�r�d�z�e�n�i�e�m� �t�e�j� �p�o�s�t�a�w�y� �s��� �s�B�o�w�a� �F�r�a�n�z�a�:� �Z�a� �k�i�l�k�a� �l�a�t� �A�u�s�t�r�i�a� �p�r�z�e�s�t�a�-� 

�n�i�e� �i�s�t�n�i�e���.� �Z�n�i�k�n�i�e� �c�a�B�y� �[�w�i�a�t�,� �t�e�n�,� �d�o� �k�t�ó�r�e�g�o� �n�a�l�e�|�y�m�y� �t�y� �i� �j�a�.� �N�o�w�y� �[�w�i�a�t�,� 

�o� �k�t�ó�r�y�m� �m�ó�w�i� �t�w�ó�j� �k�u�z�y�n�,� �w� �o�g�ó�l�e� �m�n�i�e� �n�i�e� �i�n�t�e�r�e�s�u�j�e�.� �Z�n�a�c�z�n�i�e� �l�e�p�i�e�j� �j�e�s�t� �n�i�e� 

�b�y��� �z�a�m�i�e�s�z�a�n�y�m� �w� �t��� �h�i�s�t�o�r�i��� �i� �c�z�e�r�p�a��� �p�r�z�y�j�e�m�n�o�[��� �s�k���d� �s�i��� �d�a�.� �F�r�a�n�z� �j�e�s�t� 

�c�y�n�i�c�z�n�y�,� �a�l�e� �t�e�n� �c�y�n�i�z�m� �m�a� �z�r�ó�d�B�o� �w� �g�B���b�o�k�i�m� �s�t�r�a�c�h�u� �p�r�z�e�d� �p�r�z�y�s�z�B�o�[�c�i���.� �Z�w�i�a�t� 

�z�n�a�n�y� �i� �o�s�w�o�j�o�n�y� �c�h�y�l�i� �s�i��� �k�u� �u�p�a�d�k�o�w�i�,� �a� �w�r�a�z� �z� �n�i�m� �o�d�c�h�o�d�z��� �w� �p�r�z�e�s�z�B�o�[��� 

�j�e�g�o� �m�i�e�s�z�k�a�D�c�y�.� �T�a� �[�w�i�a�d�o�m�o�[��� �j�e�s�t� �d�l�a� �F�r�a�n�z�a� �b�o�l�e�s�n�a� �i� �w�p�B�y�w�a� �n�a� �k�s�z�t�a�B�t� �j�e�g�o� 

�p�o�s�t�a�w�y� �w�o�b�e�c� �l�u�d�z�i�,� �n�a�w�e�t� �w�o�b�e�c� �z�a�k�o�c�h�a�n�y�c�h� �w� �n�i�c�h� �k�o�b�i�e�t�.� 

�W� �t�e�j� �p�e�r�s�p�e�k�t�y�w�i�e� �p�r�o�b�l�e�m� �p�i�e�n�i���d�z�y�,� �k�t�ó�r�e� �L�i�v�i�a� �d�a�j�e� �F�r�a�n�z�o�w�i�,� �n�a�b�i�e�r�a� 

�t�a�k�|�e� �g�B���b�s�z�e�g�o� �z�n�a�c�z�e�n�i�a�.� �W� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �L�i�v�i�a� �o�d�d�a�j�e� �k�o�c�h�a�n�k�o�w�i� �b�i�|�u�t�e�r�i��� 

�i� �p�i�e�n�i���d�z�e�,� �k�t�ó�r�e� �n�a�l�e�|��� �d�o� �n�i�e�j�.� �C�z�y�n�i� �t�o� �z�r�e�s�z�t���  �� �j�a�k� �s�a�m�a� �w�s�p�o�m�i�n�a�  �� �n�i�e� �p�o� 

�r�a�z� �p�i�e�r�w�s�z�y�,� �p�o�n�i�e�w�a�|� �R�e�m�i�g�i�o� �c�z���s�t�o� �p�r�o�s�i�B� �j��� �o� �p�i�e�n�i���d�z�e�.� �W� �f�i�l�m�i�e� �F�r�a�n�z� 

�p�o�s�t�a�n�a�w�i�a� �w�y�k�o�r�z�y�s�t�a��� �m�a�j���t�e�k� �L�i�v�i�i� �t�y�l�k�o� �j�e�d�e�n� �r�a�z�,� �a�l�e� �z�a� �t�o� �j�a�k�|�e� �p�e�r�f�i�d�n�i�e�.� 

�I�g�r�a� �u�m�i�e�j���t�n�i�e� �z� �j�e�j� �u�c�z�u�c�i�e�m�,� �w�i�e�d�z���c� �|�e� �z�a�k�o�c�h�a�n�a� �k�o�b�i�e�t�a� �g�o�t�o�w�a� �j�e�s�t� �n�a� 

�w�s�z�y�s�t�k�o�.� �I� �L�i�v�i�a� �d�a�j�e� �m�u� �t�e� �p�i�e�n�i���d�z�e�.� �O�d�d�a�j�e� �m�u� �r�z�e�c�z�,� �k�t�ó�r�a� �d�o� �n�i�e�j� �n�i�e� �n�a�l�e�|�y�.� 

�O�f�i�a�r�u�j�e� �m�u� �p�i�e�n�i���d�z�e�,� �k�t�ó�r�e� �U�s�s�o�n�i� �i� �j�e�g�o� �p�r�z�y�j�a�c�i�e�l�e� �z�o�s�t�a�w�i�l�i� �j�e�j� �n�a� �p�r�z�e�c�h�o�-� 

�w�a�n�i�e�.� �T�y�m� �s�p�o�s�o�b�e�m� �n�i�e� �t�y�l�k�o� �p�o�n�i�|�a� �s�i�e�b�i�e�,� �a�l�e� �i� �z�d�r�a�d�z�a� �t�y�c�h�,� �k�t�ó�r�z�y� �j�e�j� 

�z�a�u�f�a�l�i�.� �O�d�d�a�j�e� �p�i�e�n�i���d�z�e� �n�a�l�e�|���c�e� �d�o� �r�u�c�h�u� �w�y�z�w�o�l�e�D�c�z�e�g�o� �a�u�s�t�r�i�a�c�k�i�e�m�u� �o�f�i�-� 

�c�e�r�o�w�i�!� �K�i�e�d�y� �o�d�k�r�y�w�a� �p�r�a�w�d���,� �s�k�B�a�d�a� �d�o�n�o�s� �n�a� �F�r�a�n�z�a�,� �n�i�e� �t�y�l�k�o� �d�l�a�t�e�g�o�,� �|�e�  �� 

�j�a�k� �w� �w�y�p�a�d�k�u� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�e�j� �b�o�h�a�t�e�r�k�i�  �� �c�z�u�j�e� �s�i��� �z�d�r�a�d�z�o�n�a�,� �a�l�e� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� 

�d�l�a�t�e�g�o�,� �|�e� �z�o�s�t�a�B�a� �p�o�n�i�|�o�n�a� �i� �o�d�e�p�c�h�n�i���t�a� �p�r�z�e�z� �k�o�g�o�[�,� �k�t�o�  �� �j�u�|� �o� �t�y�m� �w�i�e�  �� �n�i�e� 

�j�e�s�t� �j�e�j� �w�a�r�t�,� �a� �k�o�g�o� �k�o�c�h�a�B�a� �i� �p�r�a�w�d�o�p�o�d�o�b�n�i�e� �k�o�c�h�a� �n�a�d�a�l�.� 
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� � 

�J�O�A�N�N�A� �W�O�J�N�I�C�K�A� 

� � 
�Z�a�r�ó�w�n�o� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�,� �j�a�k� �i� �s�p�o�s�ó�b� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�e�n�i�a� �w�y�d�a�r�z�e�D� 

�o�d�b�i�e�g�a�j��� �d�a�l�e�k�o� �o�d� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�e�g�o� �p�i�e�r�w�o�w�z�o�r�u�.� �K�i�e�d�y� �s�i���g�n�i�e�m�y� �d�o� �o�p�o�w�i�a�d�a�-� 

�n�i�a�,� �n�i�e� �o�d�n�a�j�d�z�i�e�m�y� �t�a�m� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�e�g�o� �r�o�z�m�a�c�h�u� �a�n�i� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�i�e� �i�n�t�e�r�e�s�u�j���-� 

�c�y�c�h� �p�o�s�t�a�c�i�  �� �p�o�z�a� �n�a�r�r�a�t�o�r�k��� �n�i�k�t� �n�i�e� �z�a�s�B�u�g�u�j�e� �n�a� �w�i���k�s�z��� �u�w�a�g���.� �M�e�t�o�d�a� 

�a�d�a�p�t�a�c�y�j�n�a� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �p�o�l�e�g�a� �z�a�t�e�m� �n�a� �r�o�z�s�z�e�r�z�e�n�i�u� �m�a�t�e�r�i�a�B�u� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a�,� 

�z� �k�t�ó�r�e�g�o� �c�z�e�r�p�i�e� �o�n� �j�e�d�y�n�i�e� �s�a�m� �s�c�h�e�m�a�t� �w�y�d�a�r�z�e�D�.� �J�e�s�t� �t�o� �c�z���s�t�y� �p�r�z�y�p�a�d�e�k� 

�f�i�l�m�ó�w�,� �k�t�ó�r�e� �z�a� �p�o�d�s�t�a�w��� �m�a�j��� �t�e�k�s�t�y� �m�a�B�o� �s�k�o�m�p�l�i�k�o�w�a�n�e�,� �n�i�e�z�b�y�t� �w�a�r�t�o�[�c�i�o�-� 

�w�e�,� �n�i�e�r�z�a�d�k�o� �b�B�a�h�e�.� �P�o� �w�p�r�o�w�a�d�z�e�n�i�u� �d�o� �s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�a� �m�a�t�e�r�i�a�B�u� �f�a�b�u�l�a�r�n�e�g�o�,� 
�k�t�ó�r�y� �j�e�s�t� �z�a�c�z�e�r�p�n�i���t�y� �z� �t�a�k�i�e�g�o� �t�e�k�s�t�u�,� �p�o�z�o�s�t�a�j�e� �z�w�y�k�l�e� �o�g�r�o�m�n�y� �o�b�s�z�a�r� �d�o� 
�w�y�p�e�B�n�i�e�n�i�a�,� �p�r�z�e�s�t�r�z�e�D�,� �k�t�ó�r��� �r�e�|�y�s�e�r� �m�o�|�e� �k�s�z�t�a�B�t�o�w�a��� �d�o�w�o�l�n�i�e�,� �z�g�o�d�n�i�e� �z�e� 

�s�w�o�i�m�i� �u�p�o�d�o�b�a�n�i�a�m�i�.� �T�w�o�r�z�y� �w�ó�w�c�z�a�s� �f�i�l�m� �n�a� �m�i�a�r��� �w�B�a�s�n�y�c�h� �p�o�t�r�z�e�b� �i� �w� �e�f�e�k�-� 
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� � 

�Z�M�Y�S�A�Y� 

�c�i�e� �m�a�m�y� �d�o� �c�z�y�n�i�e�n�i�a� �z� �d�z�i�e�B�e�m�,� �w� �k�t�ó�r�y�m� �p�i�e�r�w�o�w�z�ó�r� �l�i�t�e�r�a�c�k�i� �o�d�g�r�y�w�a� 
�m�i�n�i�m�a�l�n��� �r�o�l���,� �a�n�a�d� �c�a�B�o�[�c�i��� �r�o�z�p�o�[�c�i�e�r�a� �c�i�e�D� �w�y�r�a�z�i�s�t�a� �s�y�l�w�e�t�k�a� �r�e�|�y�s�e�r�a�-�a�d�-� 

�a�p�t�a�t�o�r�a�.� 
�J�e�[�l�i� �w�i���c� �s�p�o�j�r�z�y�m�y� �n�a� �Z�m�y�s�B�y� �w� �k�o�n�t�e�k�[�c�i�e� �u�p�o�d�o�b�a�D� �a�r�t�y�s�t�y�c�z�n�y�c�h� �V�i�-� 

�s�c�o�n�t�i�e�g�o�,� �d�o�s�t�r�z�e�|�e�m�y�,� �|�e� �s��� �o�n�e� �b�e�z�b�B���d�n��� �z�a�p�o�w�i�e�d�z�i��� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�y�s�t�y�c�z�n�e�g�o� 

�s�t�y�l�u� �r�e�|�y�s�e�r�a� �z� �p�ó�z�n�i�e�j�s�z�e�g�o� �o�k�r�e�s�u� �t�w�ó�r�c�z�o�[�c�i�.� �D�o�[��� �o�s�a�m�o�t�n�i�o�n��� �u�w�z�g�l���d�n�i�-� 

�w�s�z�y� �f�i�l�m�o�g�r�a�f�i��� �t�w�ó�r�c�y� �d�o� �p�o�c�z���t�k�u� �l�a�t� �s�z�e�[���d�z�i�e�s�i���t�y�c�h�.� �W� �1�9�6�0� �r�o�k�u� �G�u�i�d�o� 

�A�r�i�s�t�a�r�c�o� �p�i�s�a�B� �o� �n�i�c�h� �j�e�s�z�c�z�e�:�  ��Z�m�y�s�B�y �� �n�i�e� �s��� �f�i�l�m�e�m� �o� �r�u�c�h�u� �R�i�s�o�r�g�i�m�e�n�t�o�,� �a�l�e� 

�n�a� �j�e�g�o� �t�e�m�a�t� �w�y�w�o�B�u�j��� �m�a�s��� �s�u�g�e�s�t�i�i� �i� �r�e�f�l�e�k�s�j�i� �k�r�y�t�y�c�z�n�y�c�h� �(�.�.�.�)�;� �s��� �f�i�l�m�e�m� 

�h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�y�m� �w� �p�o�j���c�i�u�  ��g�r�a�m�s�c�i�a�D�s�k�i�m �� �(�.�.�.�)�.� �W� �a�u�t�o�b�i�o�g�r�a�f�i�i� �s�a�m�e�g�o� �t�w�ó�r�c�y� 

 ��Z�m�y�s�B�y �� �s��� �B�a�b���d�z�i�m� �[�p�i�e�w�e�m� �o� �[�w�i�e�t�n�o�[�c�i� �s�t�a�r�e�g�o� �[�w�i�a�t�a�,� �d�o� �k�t�ó�r�e�g�o� �V�i�s�c�o�n�t�i� 

�j�e�s�z�c�z�e� �n�a�l�e�|�y� �i� �o�d� �k�t�ó�r�e�g�o� �r�ó�w�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �o�d�d�a�l�a� �s�i���,� �a�b�y� �w�e�j�[��� �w� �n�o�w��� �r�z�e�c�z�y�-� 

�w�i�s�t�o�[���.� �P�o�z�a� �s�w�o�i�m�i� �w�a�l�o�r�a�m�i� �i� �z�n�a�c�z�e�n�i�e�m� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�y�m�  ��Z�m�y�s�B�y �� �s��� �(�.�.�.�)� 

�f�i�l�m�e�m� �p�e�B�n�y�m� �[�w�i�a�d�o�m�e�j� �s�z�l�a�c�h�e�t�n�o�[�c�i�,� �w� �k�t�ó�r�y�m� �a�u�t�o�k�r�y�t�y�k�a� �c�z�y� �z�w�y�k�B�a� �k�o�n�-� 

�s�t�a�t�a�c�j�a� �f�a�k�t�ó�w� �z� �p�o�z�y�c�j�i� �p�o�s�t���p�u� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�e�g�o� �n�i�e� �p�r�o�w�a�d�z�i� �d�o� �n�o�s�t�a�l�g�i�i� �z�a� 

�h�e�r�a�l�d�y�c�z�n�y�m� �s�z�t�a�n�d�a�r�e�m�,� �k�t�ó�r�y� �s�t�r�a�c�i�B� �j�u�z� �l�u�b� �t�r�a�c�i� �w�s�z�e�l�k��� �w�a�r�t�o�[��� �i� �z�n�a�c�z�e�-� 

�n�i�e� �'�.� �W� �k�o�n�t�e�k�[�c�i�e� �c�a�B�e�g�o� �d�o�r�o�b�k�u� �f�i�l�m�o�w�e�g�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �Z�m�y�s�B�y� �n�i�e� �w�y�d�a�j��� 

�s�i��� �j�u�|� �t�a�k� �p�o�z�b�a�w�i�o�n�e� �n�o�s�t�a�l�g�i�i� �z�a�  ��Z�w�i�e�t�n�o�[�c�i��� �s�t�a�r�e�g�o� �Z�w�i�a�t�a� �.� �P�r�z�e�c�i�w�n�i�e�.� �I�c�h� 

�k�o�n�s�t�r�u�k�c�j�a� �w�i�z�u�a�l�n�a�,� �i�c�h� �t�e�a�t�r�a�l�n�o�-�o�p�e�r�o�w�a� �s�t�y�l�i�z�a�c�j�a� �s�p�r�a�w�i�a�,� �|�e� �[�w�i�a�t� �p�r�z�e�d�-� 

�s�t�a�w�i�o�n�y� �j�a�w�i� �s�i��� �n�a�m� �w� �s�p�o�s�ó�b� �n�a�c�e�c�h�o�w�a�n�y� �e�m�o�c�j�o�n�a�l�n�i�e�.� �S�z�c�z�e�g�ó�l�n�y� �s�p�o�s�ó�b� 

�p�a�t�r�z�e�n�i�a� �n�a� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[��� �j�e�s�t� �z�n�a�k�i�e�m� �f�i�r�m�o�w�y�m� �p�ó�z�n�y�c�h� �f�i�l�m�ó�w� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�.� 

�J�e�g�o� �k�a�m�e�r�a� �j�e�s�t� �s�u�b�i�e�k�t�y�w�n�a� �i� �t�o� �n�i�e� �w� �t�y�m� �z�n�a�c�z�e�n�i�u�,� �j�a�k�i�e� �n�a�d�a�j�e� �m�u� �t�e�r�m�i�-� 

�n�o�l�o�g�i�a� �t�e�c�h�n�i�c�z�n�a� �(�b�u�d�o�w�a�n�i�e� �u�j���c�i�a� �z� �p�u�n�k�t�u� �w�i�d�z�e�n�i�a� �j�e�d�n�e�g�o� �z� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�)�.� 

�P�o�j���c�i�e�  ��s�u�b�i�e�k�t�y�w�n�a �� �z�o�s�t�a�B�o� �t�u� �u�|�y�t�e� �w� �z�n�a�c�z�e�n�i�u�,� �j�a�k�i�e� �n�a�c�a�j�e� �m�u� �W�a�r�r�e�n� 

�B�a�s�s�.� �P�o�d� �p�o�j���c�i�e�m� �s�u�b�i�e�k�t�y�w�i�z�m�u� �r�o�z�u�m�i�e� �o�n� �t�a�k�i� �s�p�o�s�ó�b� �p�o�k�a�z�y�w�a�n�i�a� �r�z�e�c�z�y�-� 

�w�i�s�t�o�[�c�i�,� �d�z�i���k�i� �k�t�ó�r�e�m�u� �w�i�d�z�o�w�i�e� �m�a�j��� �p�r�z�e�c�z�u�c�i�e� �i�s�t�n�i�e�n�i�a� �k�o�g�o�[�  ��k�t�o� �p�a�t�r�z�y� �.� 

�N�i�e� �j�e�s�t� �t�o� �s�t�u�p�r�o�c�e�n�t�o�w�a� �w�i�e�d�z�a�,� �b�o�w�i�e�m�  ��t�e�n� �k�t�o�[ �� �z�a�z�n�a�c�z�a� �s�w�o�j��� �o�b�e�c�n�o�[��� 

�b�a�r�d�z�o� �d�e�l�i�k�a�t�n�i�e�,� �a�l�e� �k�a�|�d�o�r�a�z�o�w�e� �s�p�o�t�k�a�n�i�e� �[�w�i�a�t�e�m� �f�i�l�m�o�w�y�m� �p�o�k�a�z�y�w�a�n�y�m� 

�w� �t�e�n� �s�p�o�s�ó�b�,� �t�o� �s�p�o�t�k�a�n�i�e�  �� �j�a�k� �p�o�w�i�a�d�a� �B�a�s�s�  �� �z� �o�s�o�b�o�w�o�[�c�i��� �k�r�y�j���c��� �s�i��� �z�a� 

�k�a�m�e�r���,� �k�t�ó�r��� �o�s�o�b�o�w�o�[��� �t�a� �p�o�s�B�u�g�u�j�e� �s�i���,� �b�y� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i��� �s�w�ó�j� �p�u�n�k�t� �w�i�d�z�e�n�i�a� 

�W�i���k�s�z�o�[��� �f�i�l�m�ó�w� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�,� �k�t�ó�r�e� �z�o�s�t�a�B�y� �z�r�e�a�l�i�z�o�w�a�n�e� �w� �d�r�u�g�i�m� �o�k�r�e�s�i�e� 

�j�e�g�o� �t�w�ó�r�c�z�o�[�c�i�,� �b�e�z�b�B���d�n�i�e� �o�d�p�o�w�i�a�d�a� �t�e�m�u� �o�p�i�s�o�w�i�.� �P�o�c�z���w�s�z�y� �o�d� �L�a�m�p�a�r�t�a� 

�(�1�9�6�3�)�,� �a� �s�k�o�D�c�z�y�w�s�z�y� �n�a� �N�i�e�w�i�n�n�y�c�h� �(�1�9�7�6�)�,� �p�r�e�z�e�n�t�a�c�j�a� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i� �w� �f�i�l�-� 

�m�a�c�h� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �m�a� �c�e�c�h�y� �s�u�b�i�e�k�t�y�w�n�e�.� �S�p�o�j�r�z�e�n�i�e�  ��d�e�m�o�n�s�t�r�a�t�o�r�a �� �j�e�s�t� �w� �n�i�c�h� 

�n�a�z�n�a�c�z�o�n�e� �n�o�s�t�a�l�g�i��� �z�a� �[�w�i�a�t�e�m�,� �k�t�ó�r�y� �j�u�|� �n�i�e� �i�s�t�n�i�e�j�e�,� �a� �k�t�ó�r�y� �n�a� �c�z�a�s� �d�w�u�g�o�-� 

�d�z�i�n�n�e�j� �p�r�o�j�e�k�c�j�i� �z�o�s�t�a�B� �w� �c�u�d�o�w�n�y� �s�p�o�s�ó�b� �w�s�k�r�z�e�s�z�o�n�y�.� �S�t���d� �d�B�u�g�i�e� �u�j���c�i�a�,� 

�p�o�z�w�a�l�a�j���c�e� �n�a�c�i�e�s�z�y��� �o�k�o� �p�i���k�n�e�m� �d�r�o�b�i�a�z�g�ó�w�,� �s�t�r�o�j�ó�w� �i� �m�e�b�l�i�,� �s�t���d� �p�o�w�o�l�n�e� 

�r�u�c�h�y� �k�a�m�e�r�y�,� �k�t�ó�r�a� �s�m�a�k�u�j�e� �k�a�|�d�y� �s�z�c�z�e�g�ó�B�,� �s�t�a�r�a�j���c� �s�i��� �n�a�j�w�i�e�r�n�i�e�j� �o�d�d�a��� �w�r�a�-� 

�|�e�n�i�e� �p�r�a�w�d�y�.� �B�o�w�i�e�m� �[�w�i�a�t� �t�e�n�,� �w� �s�p�o�s�ó�b� �z�a�d�z�i�w�i�a�j���c�y�,� �n�o�s�i� �c�e�c�h�y� �p�r�a�w�d�z�i�w�o�-� 

�[�c�i�,� �d�z�i���k�i� �c�z�e�m�u� �w�i�d�z� �m�o�|�e� �u�w�i�e�r�z�y��� �w� �j�e�g�o� �i�s�t�n�i�e�n�i�e�,� �o�d�c�z�u�w�a��� �j�e�g�o� �b�l�i�s�k��� 

�o�b�e�c�n�o�[���  �� �r�z�e�c�z�,� �w� �f�i�l�m�a�c�h� �p�o�s�B�u�g�u�j���c�y�c�h� �s�i��� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�y�m� �k�o�s�t�i�u�m�e�m�,� �n�i�e� �t�a�k� 

�z�n�ó�w� �c�z���s�t�a�.� 

�W� �k�o�n�f�r�o�n�t�a�c�j�i� �z� �p�ó�z�n�i�e�j�s�z�y�m�i� �f�i�l�m�a�m�i� �Z�m�y�s�B�y�,� �w� �w�a�r�s�t�w�i�e� �w�i�z�u�a�l�n�e�j�,� �w�y�d�a�-� 

�j��� �s�i��� �s�k�r�o�m�n�i�e�j�s�z�e�.� �M�i�m�o� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�e�g�o� �k�o�s�t�i�u�m�u�,� �n�i�e� �m�a�j��� �j�e�s�z�c�z�e� �r�o�z�m�a�c�h�u� 

�L�a�m�p�a�r�t�a�,� �w�y�s�u�b�l�i�m�o�w�a�n�i�a� �Z�m�i�e�r�c�i� �w� �W�e�n�e�c�j�i� �a�n�i� �p�r�z�e�p�y�c�h�u� �N�i�e�w�i�n�n�y�c�h�.� �J�e�d�-� 

�n�a�k� �n�i�e� �t�o� �j�e�s�t� �n�a�j�w�a�|�n�i�e�j�s�z�e�.� �T�o� �b�o�w�i�e�m� �w�B�a�[�n�i�e� �w� �Z�m�y�s�B�a�c�h� �p�o� �r�a�z� �p�i�e�r�w�s�z�y� 

�m�o�|�n�a� �d�o�s�t�r�z�e�c� �[�l�a�d�y� �p�r�z�y�s�z�B�y�c�h� �f�a�s�c�y�n�a�c�j�i� �r�e�|�y�s�e�r�a�.� �W�p�r�a�w�d�z�i�e� �[�w�i�a�t� �w�y�k�r�e�o�-� 
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�J�O�A�N�N�A� �W�O�J�N�I�C�K�A� 

�w�a�n�y� �d�z�i���k�i� �a�d�a�p�t�a�c�j�i� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a� �B�o�i�t�o� �t�o� �[�w�i�a�t� �w�i�e�l�k�i�e�g�o� �s�p�e�k�t�a�k�l�u�,� �l�e�c�z� �[�w�i�a�t� 
�ó�w� �z�o�s�t�a�B� �s�t�w�o�r�z�o�n�y� �n�i�e� �t�y�l�e� �d�z�i���k�i� �w�y�s�t�a�w�n�o�[�c�i� �s�c�e�n�o�g�r�a�f�i�c�z�n�e�j�,� �i�l�e� �[�w�i�a�d�o�m�e�j� 
�s�t�y�l�i�z�a�c�j�i� �1� �p�r�e�f�e�r�e�n�c�j�o�m� �t�e�a�t�r�a�l�n�y�m�.� �M�e�l�a�n�c�h�o�l�i�j�n�y�  � ��o�d�e�m�o�n�s�t�r�a�t�o�r �� �r�z�e�c�z�y�w�i�-� 
�s�t�o�[�c�i�  �� �t�a�k� �i�s�t�o�t�n�y� �r�y�s� �p�ó�z�n�i�e�j�s�z�y�c�h� �f�i�l�m�ó�w� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�  �� �n�i�e� �p�o�[�r�e�d�n�i�c�z�y� �t�u� 
�j�a�w�n�i�e� �m�i���d�z�y� �w�i�d�z�e�m� �a� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i��� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e�.� �J�e�d�n�a�k� �w� �Z�m�y�s�B�a�c�h�  �� �p�o� 
�r�a�z� �p�i�e�r�w�s�z�y� �w� �f�i�l�m�o�g�r�a�f�i�i� �r�e�|�y�s�e�r�a�  �� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� �z�a�g�o�[�c�i�B�a� �p�r�z�e�s�z�B�o�[��� �i� �j�u�|� �t�u�t�a�j� 
�m�a� �o�n�a� �n�o�s�t�a�l�g�i�c�z�n�e� �c�e�c�h�y� �[�w�i�a�t�a� �p�r�z�e�m�i�j�a�j���c�e�g�o�,� �[�w�i�a�t�a�,� �k�t�ó�r�y� �z�a� �m�o�m�e�n�t� �p�r�z�e�-� 
�s�t�a�n�i�e� �i�s�t�n�i�e���.� �W� �p�ó�z�n�i�e�j�s�z�y�c�h� �f�i�l�m�a�c�h� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�  ��m�e�l�a�n�c�h�o�l�i�j�n�y� �d�e�m�o�n�s�t�r�a�-� 
�t�o�r ��,� �u�k�r�y�t�e� �z�a� �k�a�m�e�r��� �s�u�b�i�e�k�t�y�w�n�e� �o�k�o�,� �m�a� �c�z���s�t�o� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� �s�w�o�j�e�g�o� 
�r�e�p�r�e�z�e�n�t�a�n�t�a�.� �J�e�s�t� �n�i�m� �p�o�s�t�a��� �b�o�h�a�t�e�r�a�,� �k�t�ó�r�y�  �� �j�a�k� �k�s�i���|��� �S�a�l�i�n�a�,� �k�r�ó�l� �L�u�-� 
�d�w�i�g� �B�a�w�a�r�s�k�i� �c�z�y� �t�e�|� �k�o�m�p�o�z�y�t�o�r� �G�u�s�t�a�w� �A�s�c�h�e�n�b�a�c�h�  �� �j�e�s�t� �o�b�d�a�r�z�o�n�y� �[�w�i�a�-� 
�d�o�m�o�[�c�i��� �s�c�h�y�B�k�u� �e�p�o�k�i�,� �p�o�c�z�u�c�i�e�m�,� �|�e� �Z�w�i�a�t� �z�n�a�n�y� �i� �o�s�w�o�j�o�n�y� �o�d�c�h�o�d�z�i� 
�b�e�z�p�o�w�r�o�t�n�i�e�,� �a� �w�r�a�z� �z� �n�i�m� �g�i�n��� �c�e�n�n�e� �w�a�r�t�o�[�c�i�:� �s�z�t�u�k�a�,� �p�i���k�n�o� �i� �B�a�d�.� �Z�w�i�a�t� �w� 
�Z�m�y�s�B�a�c�h� �m�a� �r�ó�w�n�i�e�|� �s�w�o�j�e�g�o� �b�a�c�z�n�e�g�o� �o�b�s�e�r�w�a�t�o�r�a�,� �j�e�s�t� �n�i�m� �F�r�a�n�z� �M�a�h�l�e�r�,� 
�c�y�n�i�c�z�n�y� �k�o�c�h�a�n�e�k� �h�r�a�b�i�n�y� �S�e�r�p�i�e�r�i�.� �P�r�z�e�k�s�z�t�a�B�c�a�j���c� �l�i�t�e�r�a�c�k�i� �p�i�e�r�w�o�w�z�ó�r� �R�e�m�i�-� 
�g�i�a� �w� �p�o�s�t�a��� �o� �c�e�c�h�a�c�h� �d�e�k�a�d�e�n�c�k�i�e�g�o� �m�y�[�l�i�c�i�e�l�a�,� �V�i�s�c�o�n�t�i� �t�w�o�r�z�y� �p�r�o�t�o�p�l�a�s�t��� 
�w�i�e�l�u� �s�w�o�i�c�h� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�y�s�t�y�c�z�n�y�c�h� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�.� �F�r�a�n�z� �M�a�h�l�e�r� �n�i�e� �j�e�s�t� �j�e�d�n�a�k�|�e� 
�n�a�z�n�a�c�z�o�n�y� �s�m�u�t�n��� �r�e�z�y�g�n�a�c�j��� �d�o�j�r�z�a�B�e�g�o� �c�z�B�o�w�i�e�k�a�.� �M�a�h�l�e�r� �j�e�s�t� �m�B�o�d�y� �i� �z�e�p�s�u�-� 
�t�y�,� �o�d�w�r�a�c�a� �s�i��� �z� �o�d�r�a�z��� �o�d� �c�z�a�s�ó�w�,� �w� �j�a�k�i�c�h� �p�r�z�y�s�z�B�o� �m�u� �|�y���.� �J�e�g�o� �m�B�o�d�o�[��� 
�n�i�e�s�i�e� �n�a� �s�o�b�i�e� �p�i���t�n�o� �z�r�u�j�n�o�w�a�n�e�g�o� �|�y�c�i�a�,� �j�e�s�t� �m�B�o�d�o�[�c�i��� �z�d�e�p�r�a�w�o�w�a�n���,� �b�e�z� 
�n�a�d�z�i�e�i� �n�a� �p�r�z�y�s�z�B�o�[���,� �a� �t�o� �s�y�t�u�u�j�e� �F�r�a�n�z�a� �w� �g�a�l�e�r�i�i� �i�n�n�y�c�h� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�-� 
�g�o�  �� �m�B�o�d�z�i�e�D�c�ó�w� �p�o�d�o�b�n�y�c�h� �T�a�n�c�r�e�d�i�e�m�u� �z� �L�a�m�p�a�r�t�a�,� �M�a�r�t�i�n�o�w�i� �E�s�s�e�n�b�e�c�k�o�w�i� 
�z�e� �Z�m�i�e�r�z�c�h�u� �b�o�g�ó�w�,� �K�o�n�r�a�d�o�w�i� �z� �P�o�r�t�r�e�t�u� �r�o�d�z�i�n�n�e�g�o� �w�e� �w�n���t�r�z�u�:� �a�m�o�r�a�l�n�y�c�h� 

�d�a�n�d�y�s�ó�w�,� �p�i���k�n�y�c�h�,� �z�B�y�c�h� �i� �z�a�k�o�c�h�a�n�y�c�h� �w� �s�o�b�i�e�.� 
�Z� �p�e�r�s�p�e�k�t�y�w�y� �z�a�m�k�n�i���t�e�j� �t�w�ó�r�c�z�o�[�c�i� �L�u�c�h�i�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �w�i�d�a��� �w�y�r�a�z�-� 

�n�i�e�,� �|�e� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�e� �C�a�m�i�l�l�o� �B�o�i�t�o� �b�y�B�o� �t�y�l�k�o� �p�r�e�t�e�k�s�t�e�m� �d�o� �r�e�a�l�i�z�a�c�j�i� �o�s�o�b�i�-� 
�s�t�e�g�o� �z�a�m�y�s�B�u� �r�e�|�y�s�e�r�a�.� �P�o�d�s�t�a�w�a� �l�i�t�e�r�a�c�k�a� �j�e�s�t� �t�u� �g�B���b�o�k�o� �u�k�r�y�t�a� �z�a� �m�a�t�e�r�i��� 
�f�i�l�m�o�w��� �i� �t�o� �z�a�r�ó�w�n�o� �w� �w�a�r�s�t�w�i�e� �f�a�b�u�l�a�r�n�e�j�,� �j�a�k� �i� �w� �s�p�o�s�o�b�i�e� �p�r�e�z�e�n�t�a�c�j�i� 
�s�a�m�e�j� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i�,� �k�t�ó�r�a� �p�r�z�e�c�i�e�|� �d�l�a� �o�b�y�d�w�u� �d�z�i�e�B� �j�e�s�t� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i��� 
�h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�i�e� �t��� �s�a�m���.� �D�o�s�y��� �w� �k�o�D�c�u� �t�r�y�w�i�a�l�n�e�j� �m�e�l�o�d�r�a�m�a�t�y�c�z�n�e�j� �t�r�e�[�c�i� �o�p�o�-� 
�w�i�a�d�a�n�i�a� �V�i�s�c�o�n�t�i� �n�a�d�a�B� �c�e�c�h�y� �h�i�s�t�o�r�i�i� �d�r�a�m�a�t�y�c�z�n�e�j�,� �z�a�c�z�e�r�p�n�i���t�e�j� �z� �w�i�e�l�-� 
�k�i�c�h� �p�o�w�i�e�[�c�i� �d�z�i�e�w�i���t�n�a�s�t�o�w�i�e�c�z�n�e�g�o� �r�e�a�l�i�z�m�u�:� �w�y�s�u�b�l�i�m�o�w�a�B� �s�w�o�i�c�h� 
�b�o�h�a�t�e�r�ó�w�,� �z�i�n�d�y�w�i�d�u�a�l�i�z�o�w�a�B� �i�c�h� �d�a�l�e�k�o� �b�a�r�d�z�i�e�j� �n�i�|� �s�a�m� �a�u�t�o�r�.� �R�z�e�c�z�y�w�i�-� 
�s�t�o�[��� �z�a�[� �s�k�o�n�s�t�r�u�o�w�a�B� �w�e�d�B�u�g� �w�B�a�s�n�y�c�h� �p�r�e�f�e�r�e�n�c�j�i� �e�s�t�e�t�y�c�z�n�y�c�h�,� �k�t�ó�r�e� 
�w� �p�ó�z�n�i�e�j�s�z�y�m� �c�z�a�s�i�e� �z�y�s�k�a�B�y� �m�i�a�n�o� �e�l�e�m�e�n�t�ó�w� �s�t�y�l�u� �a�r�t�y�s�t�y�c�z�n�e�g�o� �V�i�s�c�o�n�-� 
�t�i�e�g�o�-�r�e�|�y�s�e�r�a�.� 

�W� �w�y�w�i�a�d�z�i�e� �d�l�a�  ��C�a�h�i�e�r�s� �d�u� �C�i�n���m�a �� �r�e�|�y�s�e�r� �m�ó�w�i�B� �n�a� �t�e�m�a�t� �r�ó�|�n�i�c�y� 
�p�o�m�i���d�z�y� �z�a�k�o�D�c�z�e�n�i�e�m� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �w�e�r�s�j�i� �s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�a� �a� �g�o�t�o�w�y�m� �f�i�l�m�e�m�:� �P�i�e�r�w�-� 
�s�z�a� �w�e�r�s�j�a� �n�i�e� �z�a�m�y�k�a� �s�i��� �w�r�a�z� �z�e� �[�m�i�e�r�c�i��� �F�r�a�n�z�a�.� �W�i�d�z�i�m�y� �t�a�m� �L�i�v�i��� �i�d���c��� 
�w�[�r�ó�d� �g�r�u�p�y� �p�i�j�a�n�y�c�h� �z�o�t�n�i�e�r�z�y�.� �S�e�k�w�e�n�c�j�a� �k�o�D�c�o�w�a� �p�o�k�a�z�u�j�e� �n�i�a�B�e�g�o� �a�u�s�t�r�i�a�c�-� 

�k�i�e�g�o� �z�o�B�n�i�e�r�z�a�,� �b�a�r�d�z�o� �m�B�o�d�e�g�o�,� �o�k�o�B�o� �s�z�e�s�n�a�s�t�u� �l�a�t�,� �z�u�p�e�B�n�i�e� �p�i�j�a�n�e�g�o�,� �o�p�a�r�t�e�-� 
�g�o� �o� �m�u�k� �[�p�i�e�w�a�j���c�e�g�o� �p�i�e�[�D� �z�w�y�c�i���s�t�w�a� �z�a�s�B�y�s�z�a�n��� �w� �m�i�e�[�c�i�e�.� �P�o�t�e�m� �p�r�z�e�r�y�w�a� 

�i� �p�B�a�c�z�e�,� �p�B�a�c�z�e�,� �p�B�a�c�z�e�.�.�.� �k�r�z�y�c�z���c�:� �N�i�e�c�h� �|�y�j�e� �A�u�s�t�r�i�a�!�  �� �P�o�j�e�d�y�n�c�z�e� �z�w�y�c�i���s�t�w�o� 

�A�u�s�t�r�i�a�k�ó�w� �n�i�e� �z�m�i�e�n�i�a� �f�a�k�t�u�,� �|�e� �k�o�D�c�z�y� �s�i��� �i�c�h� �p�a�n�o�w�a�n�i�e� �w� �W�e�n�e�c�j�i�,� �a� �p�r�z�e�z� 
�t�o� �j�a�k�i�[� �z�n�a�n�y� �p�o�r�z���d�e�k� �z�a�B�a�m�u�j�e� �s�i���.� �S�e�k�w�e�n�c�j�a� �t�a� �n�i�e� �w�e�s�z�B�a� �d�o� �f�i�l�m�u�,� �a�l�e� �j�e�j� 
�z�n�a�c�z�e�n�i�e� �p�r�z�e�n�o�s�z��� �s�B�o�w�a� �F�r�a�n�z�a� �o� �u�p�a�d�k�u� �[�w�i�a�t�a�,� �d�o� �k�t�ó�r�e�g�o� �n�a�l�e�|��� �o�n� �i� �h�r�a�-� 

�b�i�n�a� �S�e�r�p�i�e�r�i�.� �D�z�i���k�i� �t�a�k�i�m� �z�m�i�a�n�o�m�,� �j�a�k� �c�h�a�r�a�k�t�e�r� �p�o�s�t�a�c�i� �M�a�h�l�e�r�a�,� �Z�m�y�s�B�y� 

�7�6� 

�|� 

� 



� � 

�Z�M�Y�S�A�Y� 

�m�o�g��� �b�y��� �t�r�a�k�t�o�w�a�n�e� �j�a�k�o� �z�a�p�o�w�i�e�d�z� �k�o�l�e�j�n�y�c�h� �f�i�l�m�ó�w� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�.� �A�d�a�p�t�a�c�j�a� 
�k�r�ó�t�k�i�e�g�o� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�a� �m�e�d�i�o�l�a�D�s�k�i�e�g�o� �a�r�c�h�i�t�e�k�t�a� �p�o� �r�a�z� �p�i�e�r�w�s�z�y� �u�j�a�w�n�i�B�a� �a�r�t�y�-� 
�s�t���,� �k�t�ó�r�y� �l�u�b�i� �p�a�t�r�z�e��� �w�s�t�e�c�z�.� �J�e�d�n�a�k�|�e� �n�i�e� �r�o�b�i� �t�e�g�o� �j�a�k� �h�i�s�t�o�r�y�k�.� �P�r�z�e�s�z�B�o�[��� 
�o�z�n�a�c�z�a� �d�l�a� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o� �w�B�a�s�n��� �t�r�a�d�y�c�j���,� �k�u� �k�t�ó�r�e�j� �z�w�r�a�c�a� �s�i��� �z� �w�i�e�l�k��� �c�h���c�i���,� 

�o�d�n�a�j�d�u�j���c� �w� �n�i�e�j� �o�s�o�b�i�s�t�e� �k�o�r�z�e�n�i�e� �d�u�c�h�o�w�e�.� �L�i�t�e�r�a�t�u�r�a� �i� �m�u�z�y�k�a� �X�I�X� �w�i�e�k�u� �s��� 
�d�l�a� �n�i�e�g�o� �s�c�h�r�o�n�i�e�n�i�e�m� �l�e�p�s�z�y�m� �n�i�|� �u�b�o�g�i�e� �p�r�z�e�d�m�i�e�[�c�i�a� �R�z�y�m�u� �c�z�y� �w�i�o�s�k�a� 
�s�y�c�y�l�i�j�s�k�i�c�h� �r�y�b�a�k�ó�w�.� �A�d�a�p�t�u�j���c� �w� �1�9�5�4� �r�o�k�u� �k�r�ó�t�k�i� �t�e�k�s�t� �C�a�m�i�l�l�o� �B�o�i�t�o�,� �r�e�|�y�s�e�r� 
�p�o�t�r�a�k�t�u�j�e� �g�o� �j�e�d�y�n�i�e� �j�a�k�o� �p�r�e�t�e�k�s�t�.� �W�B�a�[�c�i�w�y�m� �c�e�l�e�m� �n�i�e� �j�e�s�t� �t�u� �a�d�a�p�t�a�c�j�a� 
�r�o�z�u�m�i�a�n�a� �j�a�k�o� �k�o�n�k�r�e�t�n�y� �p�r�o�c�e�s� �t�w�ó�r�c�z�y�,� �p�o�j�m�o�w�a�n�y� �c�z���s�t�o�  �� �w� �p�r�z�y�p�a�d�k�u� 
�a�r�t�y�s�t�ó�w� �p�o�d�o�b�n�y�c�h� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�m�u�  �� �j�a�k�o� �p�o�s�z�u�k�i�w�a�n�i�e� �w� �j���z�y�k�u� �j�e�d�n�e�j� �s�z�t�u�k�i� 
�(�w� �t�y�m� �w�y�p�a�d�k�u� �f�i�l�m�u�)� �t�a�k�i�c�h� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�y�c�h� �w�B�a�[�c�i�w�o�[�c�i�,� �k�t�ó�r�e� �n�i�e� �t�y�l�k�o� �p�o�z�w�a�-� 
�l�a�j��� �z�a�p�o�|�y�c�z�a��� �f�a�b�u�B��� �i� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�,� �a�l�e� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �k�r�e�o�w�a��� �o�b�r�a�z� �[�w�i�a�t�a� 
�s�t�w�o�r�z�o�n�e�g�o� �z�a� �p�o�m�o�c��� �j���z�y�k�a� �s�z�t�u�k�i� �c�a�B�k�o�w�i�c�i�e� �o�d�m�i�e�n�n�e�j� �(�w� �t�y�m� �p�r�z�y�p�a�d�k�u� 
�l�i�t�e�r�a�t�u�r�y�)�.� �C�e�l�e�m� �r�e�a�l�i�z�a�c�j�i� �Z�m�y�s�B�ó�w�,� �g�d�z�i�e� �z� �t�e�k�s�t�u� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�e�g�o� �z�o�s�t�a�B� �p�r�z�e�n�i�e�-� 
�s�i�o�n�y� �t�y�l�k�o� �z�a�r�y�s� �f�a�b�u�l�a�r�n�y�,� �j�e�s�t� �r�a�c�z�e�j� �w�i�e�l�k�a� �c�h����� �w�y�k�r�e�o�w�a�n�i�a� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� 
�Z�w�i�a�t�a�,� �j�a�k�i�e�g�o� �B�o�i�t�o� �n�i�e� �o�p�i�s�a�B�,� �p�o�n�i�e�w�a�|� �p�r�z�y�j���t�a� �p�r�z�e�z� �p�i�s�a�r�z�a� �k�o�n�w�e�n�c�j�a� 
�w�y�k�l�u�c�z�a�B�a� �t�a�k�i� �o�p�i�s�.� �V�i�s�c�o�n�t�i� �z�a�[� �p�o�k�a�z�a�B� �[�w�i�a�t�,� �w� �j�a�k�i�m� �m�o�g�l�i�b�y� �|�y��� �b�o�h�a�t�e�r�o�-� 
�w�i�e� �o�p�e�r� �V�e�r�d�i�e�g�o� �i� �p�o�w�i�e�[�c�i� �S�t�e�n�d�h�a�l�a�,� �[�w�i�a�t� �p�e�B�e�n� �a�r�y�s�t�o�k�r�a�t�y�c�z�n�e�j� �s�z�l�a�c�h�e�t�n�o�-� 
�Z�c�i�,� �l�e�c�z� �r�ó�w�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �Z�w�i�a�t� �n�a�z�n�a�c�z�o�n�y� �u�p�a�d�k�i�e�m�.� �T�a�k� �w�i���c�  �� �p�o�w�t�ó�r�z�m�y� �t�o� �p�o� 
�r�a�z� �k�o�l�e�j�n�y�  �� �t�o� �w� �Z�m�y�s�t�a�c�h�,� �z�r�e�a�l�i�z�o�w�a�n�y�c�h� �p�o�m�i���d�z�y� �N�a�j�p�i���k�n�i�e�j�s�z��� �a� �B�i�a�B�y�m�i� 
�n�o�c�a�m�i�,� �t�r�z�e�b�a� �s�z�u�k�a��� �p�o�c�z���t�k�u� �d�r�o�g�i�,� �k�t�ó�r��� �w� �1�9�6�3� �r�o�k�u� �w�y�z�n�a�c�z�y�B�a� �a�d�a�p�t�a�c�j�a� 
�p�o�w�i�e�[�c�i� �G�i�u�s�e�p�p�e� �T�o�m�a�s�i� �d�i� �L�a�m�p�e�d�u�s�y� �L�a�m�p�a�r�t�,� �a� �z�a�m�k�n���B�a�,� �w� �1�9�7�6�,� �a�d�a�p�t�a�-� 
�c�j�a� �p�o�w�i�e�[�c�i� �G�a�b�r�i�e�l�a� �D�'� �A�n�n�u�n�z�i�o�  �� �N�i�e�w�i�n�n�e�.� 

�J�O�A�N�N�A� �W�O�J�N�I�C�K�A� 

� � 

�C�y�t�.� �z�a�:� �C�.� �M�i�n�e�t�t�i�,� �L�u�c�h�i�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�:� �c�i�n�e�m�a�,� �0� �T�.� �L�u�b�e�l�s�k�i�,� �S�t�r�a�t�e�g�i�e� �a�u�t�o�r�s�k�i�e� �w� �p�o�l�s�k�i�m� 
�t�e�a�t�r�o�,� �m�u�s�i�c�a�,� �U�d�i�n�e� �1�9�9�4�,� �s�.� �2�0�-�2�1�.� �f�i�l�m�i�e� �f�a�b�u�l�a�r�n�y�m� �l�a�t� �1�9�4�5�-�6�1�,� �K�r�a�k�ó�w� �1�9�9�2�,� 

�*� �T�a�m�|�e�.� �s�.� �2�1�.� 
�*� �P�o�r�.�:� �L�.� �S�c�h�i�f�a�n�o�,� �L�u�c�h�i�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�.� �L�e�s� �J�e�u�x� �l� �Z�.� �S�t�r�z�e�l�e�c�k�i�,� �K�i�e�r�u�n�k�i� �s�c�e�n�o�g�r�a�f�i�i� �w�s�p�ó�B�c�z�e�s�-� 

�d�e� �l�a� �p�a�s�s�i�o�n�,� �F�l�a�m�m�a�r�i�o�n� �1�9�8�9�,� �s�.� �3�1�4�-�3�2�5�.� �n�e�j�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�7�0�,� �s�.� �2�4�3�.� 
�*� �J�.� �H�e�i�s�t�e�i�n�,� �H�i�s�t�o�r�i�a� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�y� �w�B�o�s�k�i�e�j�,� �W�r�o�c�-� �1�2� �Z�.� �L�i�s�s�a�,� �E�s�t�e�t�y�k�a� �m�u�z�y�k�i� �f�i�l�m�o�w�e�j�,� �K�r�a�k�ó�w� 

�B�a�w� �1�9�8�7�,� �s�.� �1�9�7�-�1�9�8�.� �1�9�6�4�,� �s�.� �3�5�6�.� 
�>� �K�o�r�z�y�s�t�a�m� �z� �f�r�a�n�c�u�s�k�i�e�g�o� �p�r�z�e�k�B�a�d�u� �o�p�o�w�i�a�-� �|�3� �T�a�m�|�e�,� �s�.� �3�5�7�.� 

�d�a�n�i�a� �C�.� �B�o�i�t�o�,� �S�e�n�s�e�s�,� �E�d�i�t�i�o�n� �A�c�t�e�s� �S�u�d� �1�4� �A�.� �H�e�l�m�a�n�,� �L�u�c�h�i�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�,� �w�:� �M�i�s�t�r�z�o�w�i�e� 
�1�9�8�3�,� �s�.� �1�0�.� �k�i�n�a� �e�u�r�o�p�e�j�s�k�i�e�g�o�,� �A�ó�d�z� �1�9�9�6�,� �s�.� �2�0�8�.� 

�%� �T�a�m�|�e�,� �s�.� �1�4�.� �B� �T�a�m�|�e�.� 
�z� �C�y�t�.� �z�a� �C�h�.� �C�h�a�b�o�u�d�,� �S�e�n�s�o� �e�t� �l�'�o�p�e�r�a�,� �, ��P�r�e�-� �1�6�.� �G�.� �A�r�i�s�t�a�r�c�o�,� �D�o�[�w�i�a�d�c�z�e�n�i�a� �k�u�l�t�u�r�o�w�e� �i� �z�r�ó�d�B�a� 

�m�i�e�r� �P�l�a�n ��,� �L�y�o�n� �1�9�6�1�,� �n�r� �1�7�,� �s�.� �9�7�.� �t�w�ó�r�c�z�o�[�c�i� �L�u�c�h�i�n�o� �V�i�s�c�o�n�t�i�e�g�o�,� �t�B�u�m�.� �M�.� �A�u�-� 
�$�  ��C�a�h�i�e�r�s� �d�u� �C�i�n���m�a ��,� �1�9�5�9�,� �n�r� �9�3� �c�y�t�.� �z�a�:� �s�z�c�z�y�D�s�k�i�,� �w�:�  ��F�i�l�m� �n�a� �Z�w�i�e�c�i�e ��,� �n�r� �1�-�2�,� �1�9�7�7�,� 

�L�.� �V�i�s�c�o�n�t�i�.� �S�z�a�t�i�,� �s�w�i�d�i�e�t�e�l�s�t�w�a�,� �w�y�s�k�a�z�y�w�a�-� �s�.� �1�4�-�1�5�.� 
�n�i�j�a�,� �M�o�s�k�w�a� �1�9�8�6�,� �s�.� �2�2�5�.� �1�7� �w�.� �B�a�s�s�,� �O�b�i�e�k�t�y�w�n�o�[��� �f�i�l�m�o�w�a� �a� �s�t�y�l� �w�i�z�u�a�l�-� 

�z� �W�s�z�y�s�t�k�i�e� �i�n�f�o�r�m�a�c�j�e� �d�o�t�y�c�z���c�e� �p�r�a�c�y� �n�a�d� �n�y�,� �t�B�u�m�.� �A�.� �H�e�l�m�a�n�,� �w�:� �P�a�n�o�r�a�m�a� �w�s�p�ó�B�-� 
�r�e�a�l�i�z�a�c�j��� �f�i�l�m�u� �Z�m�y�s�B�y� �p�o�d�a�j��� �z�a� �k�s�i���|�k��� �c�z�e�s�n�e�j� �m�y�[�l�i� �f�i�l�m�o�w�e�j�,� �K�r�a�k�ó�w� �1�9�9�2�,� �s�.� �1�3�9�.� 
�C�.� �M�i�n�e�t�t�i�,� �d�z�.� �c�y�t�.�,� �s�.� �4�8�-�5�0�.� ��� �C�y�t�.� �z�a� �C�.� �M�i�n�e�t�t�i�,� �d�z�.� �c�y�t�.�,� �s�.� �5�1�.� 

�1�7� 

� 
























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































