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Filmy polskie — 

ankieta „Kwartalnika” 

W ankiecie rozpisanej przez „Kwartalnik Filmowy” z okazji stulecia narodzin kine- 

matografii zwracaliśmy się do naszych respondentów (odpowiedzi udzieliły 72 osoby) 

m.in. z prośbą o wymienienie dziesięciu najwybitniejszych filmów polskich. Szczegóło- 

we wyniki ankiety i jej omówienie dotyczące filmów zagranicznych oraz analizy najwy- 

bitniejszych (według uczestników ankiety) filmów świata zamieściliśmy w nrze 12-13 

„Kwartalnika. Poniżej prezentujemy listę 24 filmów polskich, które otrzymały w ankie- 

cie najwięcej głosów. Nasi autorzy z tej właśnie listy wybierali filmy, o których chcieli 

napisać w niniejszym i poprzednim numerze. W nawiasach podajemy m.in. liczbę głosów 

oddanych na każdy z filmów. 

  

1. Popiół i diament 8. Żywot Mateusza 

(x 43; Wajda, 1958) (x 17; Leszczyński, 1968) 

2. Nóż w wodzie 9. Sól ziemi czarnej 

(x 34; Polański, 1962) (x 16; Kutz, 1970) 

3. Matka Joanna od Aniołów Wesele 

(x 32; Kawalerowicz, 1961) (x 16; Wajda, 1973) 

Ziemia obiecana 10. Barwy ochronne 

(x 32; Wajda, 1975) (x 15; Zanussi, 1977) 

4. Człowiek z marmuru 11. Kanał 

(x 24; Wajda, 1977) (x 14; Wajda, 1956) 

Eroica Krótki film o miłości 

(x 24; Munk, 1958) (x 14 [3+11 Dekalog]; Kie- 

5. Sanatorium pod Klepsydrą ślowski, 1989) 
(x 21; Has, 1973) 12. Panny z Wilka 

Zezowate szczęście (x 13; Wajda, 1978) 
(x 21; Munk, 1960) Rysopis 

6. Iluminacja (x 13; Skolimowski, 1964) 

(x 20; Zanussi, 1973) 13. Perła w koronie 

7. Rejs o 1 RUIZ, 1972) 

(x 20; Piwowski, 1970) 14. Dekalog 

Krótki film o zabijaniu (x 11; Kieślowski, 1991) 

(x 19[8+11 Dekalog]; Kieślow- Struktura kryształu 
ski, 1991) (x 11; Zanussi, 1969) 

Rękopis znaleziony w Sara- 15. Na wylot 

gossie (x 19; Has, 1964) (x 9; Królikiewicz, 1973) 

Spis wszystkich filmów polskich wymienianych przez naszych respondentów druko- 

waliśmy w nr 12-131 17.  



  

ŻYWOT MATEUSZA 

  

Witold Leszczyński, 1968 
  

          
Franciszek Pieczka 

Reżyseria: Witold Leszczyński; scenariusz: Witold Leszczyński, Wojciech Solarz na podstawie 

powieści Tarjei Vesaasa Ptaki; zdjęcia: Andrzej Kostenko; muzyka: „Concerto Grosso” op. 6 nr 8 

Arcangelo Corellego; wykonawcy: Franciszek Pieczka (Mateusz), Anna Milewska (Olga), 

Wirgiliusz Gryń (Jan), Aleksander Fogiel (gospodarz), Hanna Skarżanka (gospodyni), Małgorzata 

Braunek (Anna), Maria Janiec (Ewa), Elżbieta Nowacka (dziewczyna), Kazimierz Borowiec 

(chłopak), Aleksander Iwaniec (myśliwy) oraz Joanna Szczerbiec; produkcja: PWSTIF w Łodzi, 

ZRF „Studio”, 1968 r., 2159 m; premiera: 16 II 1968. Nagrody: „Srebrny Hugo” dla F. Pieczki na 

MFF w Chicago, 1968; Nagroda im. A. Munka z debiut, 1968; „Złoty Kłos” 
na MFF w Valladolid, 1969; Nagroda dla najlepszego filmu na MFF w Colombo, 1969.  



  

Dlaczego jest tak, jak jest? 
Poema naiwne 

DARIUSZ CZAJA 
  

Tvlko ptaki, dzieci i święci są interesujący. 

O. W. Miłosz, Armand Godov 

Rzadko się zdarza, by debiut reżyserski spotkał się z tak jednomyślną, w więk- 

szości niemal entuzjastyczną, opinią krytyki. Wkrótce po premierze w roku 1968, 

Żywot Mateusza Witolda Leszczyńskiego był chwalony niemal za wszystko. 

Wskazywano na dojrzałość reżysera i jego znakomity warsztat: Film Leszczyń- 

skiego prezentuje zdecydowaną świadomość własnych celów. Reżyser nie waha 

się iŚĆ nawet „pod prąd” panujących aktualnie w filmie tendencji. „Żywot Ma- 

teusza " jest mianowicie filmem o niezwykłej wprost precyzji formalnej, staran- 

nym wyważeniu i czystości kompozycji '. Zwracano uwagę na odmienność filmu 

od standardowych propozycji repertuarowych i przyzwyczajeń ówczesnego kina 

polskiego: „Żywot Mateusza” to w języku kinowego relaksu dziwo, poza, nuda 

i jeszcze trochę podobnie brzydkich słów; w języku sztuki filmowej to utwór in- 

dywidualny, o smaku cierpkim, klarowny w wyrazistej prostocie formy, męcząco 

zawiły w znaczeniach treściowych i przenośnych. Tak czy tak, nie celuje na po- 

pularność — i jak myślę świadomie. A jest ważny — szczególnie dla naszej sztuki 

filmowej, unaocznia bowiem pożytki tego, czego z racji swoich cech narodo- 

wych przede wszystkim nasze filmy nie lubią: otoczki lirycznej bez nowomod- 

nych kompleksów, pełni zaufania do obrazu filmowego i aktora, rozlewności toku 

narracji *. Akcentowano nadzwyczajne efekty pracy operatora: Rewelacyjna 

fotografia Andrzeja Kostenki jest tak ładna, że można jej pospiesznie przyznać 

Junkcje symbolizujące. Bezbłędnie wypełniają swoje zadanie zdjęcia Andrzeja 

Kostenki *. Podnoszono talent i siłę kreacji odtwórcy głównej roli: Trudno (...) 

przechwalić Franciszka Pieczkę za rolę Mateusza; Wiele, bardzo wiele (...) po- 

lega na głębokim aktorstwie Franciszka Pieczki, bez niego nie byłoby filmu *. 

Podkreślano wysoką jakość adaptacji książki Tarjei Vesaasa Ptaki: Nie chcę w 

filmie ,, Żywot Mateusza ' umniejszać roli norweskiego pisarza, ale przekład jego 

dzieła na język filmowy dokonany został konsekwentnie. Dowodem fakt łatwo 

sprawdzalny: jak bez wielkiej sztuczności udało się historię o skandynawskim 

nawiedzonym sprowadzić na mazurskie jeziora *. Dawano do zrozumienia, że 

mamy przed sobą dzieło nieporównywalne z niczym, co do tamtego czasu 

powstało w polskim filmie, utwór całkowicie osobny, wyjątkowy: „Żywot Ma- 

teusza ' (...) jest na tle naszej bieżącej produkcji z wielu względów niezwvczajny. 

Takich filmów, od czasów niemych jeszcze dzieł szkoły szwedzkiej, już się nie  



  

robi — i takich filmów na fali nerwowego ekshibicjonizmu różnych ,, nowych fal" 

jeszcze się nie robi *. Wobec tak gorących pochwał i nie skrywanych zachwytów, 

wobec powszechnej prawie admiracji dla dzieła Leszczyńskiego, nie dziwią słowa 

krytyka, które mogłyby posłużyć za podsumowanie przytoczonych przed chwilą 

opinii: Czy film Witolda Leszczyńskiego trzeba traktować jako jakieśsignum, 

czy ma z niego wvniknąć jakiś nowy styl, temat, motyw kinematografii polskiej? 

Czy też jest to fenomen bez następstw? Nie wiem, przyszłość pokaże. Wiem nato- 

miast, że jest to arcydzieło ”. 

W kilku wnikliwych i rozumiejących tekstach krytycznych i interpretacyj- 

nych opisano specyficzne dla Żywotu Mateusza właściwości języka filmowego, 

scharakteryzowano niuanse gry aktorskiej, zanalizowano każdą nieomal scenę, 

próbowano na różne sposoby deszyfrować ten zawiły w znaczeniach treścio- 

wych i przenośnych film. Już same ich tytuły wykreślają linie możliwej lektury, 

wskazują jej punkty węzłowe, dają do myślenia: Portret z ptakiem i kamieniem, 

Dziękczynienie, Ptaki nad głową, Wygnanie z Arkadii... Wydawać by się mogło 

zatem, że wszystko bądź prawie wszystko, zostało w Żywocie Mateusza opisa- 

ne, skomentowane i wyjaśnione, że wszystko zostało już kiedyś powiedziane 

i nie sposób dorzucić do istniejących tekstów coś odkrywczego. Z niektórych 

tekstów można jednak wyczytać nie skrywane przeświadczenie o tym, jak duży 

opór stawia ten film zabiegom analitycznym, jak niełatwo poddaje się rutyno- 

wum procedurom wyjaśniającym, jak jest prosty i niewymyślny przy równocze- 

snym skomplikowaniu i wieloznaczności, jak jest otwarty na rozmaitość róż- 

nych punktów widzenia i wielość odczytań, jak niepodobna przepuszczać go 

jedynie przez scjentyficzne szkiełko i oko, jak zwraca się on do każdego z nas 

osobno, oddzielnie dotykając intymnej, pierwotnej sfery wzruszeń: „Żywot 

Mateusza” można odczytywać różnie, jego sens dzieje się między ekranem 

a fotelami w kinowej sali, nie tylko na ekranie. Jestem tylko jednym z odbior- 

ców — nie chcę tego, co sam zobaczyłem w filmie, uważać za jego wykładnię; 

inni mogą zobaczyć i więcej, i coś innego * 

„.inni mogą zobaczyć i więcej, i coś innego... W dalszym ciągu, po prawie 

trzydziestu latach, ten film nie przestaje poruszać, zadziwiać I niepokoić. Wy- 

zwala nowe pytania, zaprasza do kolejnych interpretacji i odczytań. Dzieło sztuki, 

może zwłaszcza takie, któremu przyznano status arcydzieła, a w każdym razie 

utworu wybitnego, nie jest obiektem statycznym, nie jest rzeczywistością daną, 

ale za-daną. Znajduje się wciąż in statu nascendi, wciąż jest, jeśli nic wyzwa- 

niem, to przynajmniej zaproszeniem do rozmowy. Znaczenia nie są trwale przy- 

szpilone do pierwotnego horyzontu interpretacyjnego, ale „przemieszczają się” 

wraz z nim. Odpowiedzi, których może dostarczyć dzieło, są funkcją pytań, 

które mu zadajemy. A te, z natury rzeczy, muszą się zmieniać. Mając w pamięci 

to, co o Żywocie Mateusza już zostało napisane, spróbujmy raz jeszcze pochylić 

się nad tym niezwykłym filmem, zwłaszcza zaś nad paroma obrazami, tymi 

szczególnie, które najmocniej zapadają w pamięć. 

Kłopoty z ich interpretacją są dwojakiego rodzaju. Po pierwsze: najpierw 

i przede wszystkim są one przeżywane, a dopiero później stają się przedmiotem 

analizy. Interpretacja, niestety, jest zawsze spóźniona wobec doświadczenia, 

premiuje raczej dystans niż bliskość i z konieczności jest wobec niego uboższa. 

Po drugie: jest w tych obrazach jakiś nadmiar, nadwyżka znaczeniowa, bardzo  



  

DARIUSZ CZAJA 

trudno przekładalna, o ile w ogóle, na język dyskursywny. Nie bez przekonania 

o prymacie współ-czującego oka nad rozumem analitycznym, nie bez tej depry- 

mującej świadomości, że w zetknięciu z obrazami o hipnotycznej wręcz mocy, 

słowa ledwie dotykają powierzchni nazywanej rzeczy, postaramy się nie tyle 

je rozjaśniać (co tak naprawdę znaczy: zaciemniać), ile, pośrednio, za sprawą 

innych, pod wieloma względami bliskich i pokrewnych im obrazów, wnikać w 

ich sens. Spróbujemy przejść od tego, co obrazy te mówią, do tego,o czym 

mówią, uwyraźnić, o ile to możliwe, jaki rodzaj świata przed nami odkrywają 

I na próg którego podprowadzają. 

Mattis 

Zanim jednak przywołamy je, zastanówmy się, kim w istocie jest główny 

bohater książki Vesaasa i filmu Leszczyńskiego. Kim jest Mattis — Mateusz. Jest 

to o tyle ważne, że świat przedstawiony filmu, a w każdym razie to, co w nim 

najistotniejsze, widzimy dzięki niemu i przez niego. Kamera, raz po raz, utożsa- 

mia się z jego wzrokiem, przyjmuje jego punkt widzenia, ale nawet wtedy, gdy 

tak się nie dzieje, gdy pojawia się kadr „obiektywizujący” (szczególnie 

w zdjęciach natury), to i tak nie odnosimy wrażenia jakiegoś radykalnego nie- 

dopasowania, pęknięcia wizualnego, zgrzytu estetycznego (choć nie tylko i nie 

przede wszystkim o estetykę tu chodzi). Wrażliwość Mateusza, jego szczegól- 

ny sposób widzenia rzeczywistości, przenika niemal wszystkie kadry filmowe. 

Kim więc jest Mattis? Odpowiadano różnie: to dorosły mężczyzna o mental- 

ności dziecka, wiejski głupek, natchniony głuptak, prostaczek boży, wędrowny 

ptak, odmieniec, wariat, idiota, pomylony, nienormalny, niedorozwinięty, naiw- 

niak, nadwrażliwiec. To typ bohatera, który pojawiał się już nie raz w historii 

kina, który ma swoich szacownych antenatów. Wspomnijmy dwie tylko, bliskie 

mu pod pewnym względami postacie wzorcowe, bohaterów archetypowych sztuki 

filmowej: Charlie i Gelsomina. Aleksander Jackiewicz kontrastując je, wydoby- 

wając różnice między nimi, wskazując na polemikę toczącą się pomiędzy Chap- 

linem a Fellinim, odsłania również łatwo zauważalne podobieństwa: Gelsomi- 

na, jak Charlie, lubi życie. Gdy jest smutna, to przeraźliwie smutna, gdy się 
cieszy — to całą twarzą i postacią. Radość nosi w sobie. Obydwojgu wystarczy, 
żeby ich tylko nie krzywdzono, żeby na chwilę ustał wiatr czy gniew i zaświeciło 

słońce, a już poprawiają na sobie szmatki. Charlie zaciera ręce, klepie się po 

wąskiej piersi, Gelsomina przygładza konopiaste włosy, mruga i uśmiecha się do 

siebie. Na szerokiej drodze, z dala od ludzi skrzywdzony Charlie odzyskuje hu- 

mor, jego przed chwilą zwykły chód kończy się radosnym skokiem. Gelsomina, 

gdy pozostaje sama w polu, wącha polne kwiatki, staje przed chudym drzewkiem 

i ruchem ramion naśladuje gest bezlistnych gałęzi, snuje się po pustym pejzażu 

niby rozbawiony psiak i przykłada z zachwytem ucho do grającego słupa tele- 

graficznego. 

Oboje są nie z tego świata ”. 

Podobnie Mattis. Łatwo ulega skrajnym nastrojom. Cieszy się — chciałoby 

się rzec: jak dziecko — kiedy dostaje wreszcie pracę przy sadzeniu drzew, kiedy 

wita się z parą obcokrajowców mknących przez wieś swoim ultranowoczesnym 

samochodem, kiedy może przewieźć łodzią na przystań spotkane przypadkiem  



  

ŻYWOT MATEUSZA, LESZCZYŃSKI, 1968 

na wyspie młode dziewczyny. Lęka się — również jak dziecko — nadchodzącej 

burzy, przed piorunami chowa się do wychodka. Czeka tylko, żeby ustał na chwilę 

wiatr (...) i zaświeciło słońce. Oddaje się czynnościom z pragmatycznego punk- 

tu widzenia absurdalnym: wpatruje się w niebo, śledzi pilnie lot ptaka nad jezio- 

rem, obserwuje drzewa, odciska ślady dłoni na leśnym mchu... Mattis wyraźnie 

odstaje od otoczenia. Chociaż pozostaje w przyjaźni z ludźmi ze wsi (niegroźni 

wariaci są traktowani, jak wiadomo, z wyrozumiałością), nie potrafi jednak 

w żaden sposób włączyć się w bieg ich życia. Nie pojmuje sensu pracy zarob- 

kowej, całej tej krzątaniny wokół spraw codziennych i przyziemnych, nie anga- 

żujących uczuć i wyobraźni. Nie rozumie, po co uczyć się zawodu, skoro świat 

jest tak piękny, dziwny i zachwycający. Nie znajduje zrozumienia dla siostry nie 

ekscytującej się, tak jak on, Wielkim Ptakiem, który pojawił się w okolicy 

1 przelatuje nad ich domem. Nie wie, nie rozumie, nie pojmuje. Dziwak, naiw- 

niak, dziecko. Jest nie z tego świata. 

Powiadamy „naiwność i wydaje nam się, że wszystko zrozumieliśmy. Po- 

wiadamy „dziecko i wydaje nam się, że wszystko pojęliśmy. Pojęliśmy? Wszy- 
stko? 

Chwila zastanowienia pozwala, by podać w wątpliwość obiegowe sądy 

i konstatacje, by zostać gwałtownie wytrąconym ze świata zdroworozsądko- 

wych oczywistości i błogiej, bo nie zmuszającej do rewizji mentalnych przy- 

zwyczajeń, pewności. Oto Aleksander Jackowski, znawca sztuki artystów, których 

zwyczajowo określa się jako „nieprofesjonalnych”, „samorodnych , „innych, 

„naiwnych , próbuje się bliżej przyjrzeć i jak gdyby po raz pierwszy, bez uprze- 

dzeń, od środka, ejdetycznie zobaczyć fenomen naiwności. Nacisk pada przede 

wszystkim na sposób jego istnienia: Jedynym dowodem na istnienie „naiwnych " 

jesteśmy my sami, odbiorcy tej sztuki. To my decydujemy co jest naiwne, a co 

dojrzałe. To my tworzymy szufladki, do których wpychamy bogu ducha winnych 

malarzy czy rzeźbiarzy, spierając się o to, czy jeszcze są ludowi, czy od kultury 

ludowej niezależni, jak ci, których Jean Dubuffet zalicza do kategorii l'art brut. 

Drążmy więc dalej: Czym jest dzisiaj naiwność? Co kojarzymy z tym pojęciem? 

Kto wyda się nam naiwny? Otóż naiwne są w naszym odczuciu dzieci, ludzie, 

którzy odrzucają powszechnie uznane normy postępowania, nie dążą do sukce- 

su, materialnych wartości. Naiwne są ideały i słowa, które zdają się nam na 

miejscu tylko wtedy, gdy padają z ambon kościołów: miłosierdzie, szlachetność, 

pokora, dobroć, wzniosłość. | kolejne przybliżenie, tym razem via negationis: 

spróbujmy jeszcze inaczej określić sferę naiwności, przez wymienienie pojęć, 

które odczuwamy jako odwrotność naiwności. Oto pierwsze z nasuwających się 

na myśl: trzeźwość, dojrzałość, rozsądek, spryt, zapobiegliwość, koniunktura- 

lizm, racjonalność, brutalność. Zdecydowanym przeciwstawieniem naiwności 

wydają się więc nam te pojęcia, które wiążą się z tzw. realizmem życiowym, te 

zachowania, które przynoszą wymierne korzyści. | jako konkluzja: Świadomie 

rzecz sprowadzam do kategorii etycznej. Naiwność bowiem jako wartość este- 

tyczna jest tylko pochodną naiwnej postawy. Naiwnej, a więc przed-rozumowej, 

intuicyjnej, wywodzącej się z wiary, z prostych odruchów człowieczych ". 

Pointa odkrywczych wywodów Jackowskiego pada już w pierwszym zda- 

niu. Reszta jest rozwinięciem tej uwagi. To my jesteśmy dowodem na istnienie 

naiwności. To my ustalamy i decydujemy, kogo uznać za naiwnego. Dzięki od- 
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wróceniu perspektywy mogliśmy zobaczyć naiwność z innej zupełnie strony. 

Nie przez pryzmat negatywnie wartościujących sądów, ale z jej wnętrza, podług 

hierarchii właściwej temu oglądowi świata. Bo naiwność jest to pewna koncep- 

cja rzeczywistości, to pewien szczególny sposób postrzegania jej, rozumienia 

i hierarchizowania. To ufność pokładana w nieuprzedzonym, bezinteresownym 

spojrzeniu, to zaufanie intuicji raczej niż kalkulującej władzy rozumu. To jakieś 

radykalne „tak przeciwstawione sceptycyzmowi i wątpieniu. 

Nie przypadkiem w tych rozważaniach o fenomenie naiwności pojawia się 

dziecko. Mówi się przecież o artystach „naiwnych , protekcjonalnie i pobłażli- 

wie, że są jak dzieci, że ich umysł jest zdziecinniały, że zachowują się jak dzie- 

ci. Że ich twórczość to takie „dziecięce bohomazy . Ale mówiąc tak, wyjaśnia- 

my ignotum per ignotus. Bo dziecko, wbrew potocznym bezrefleksyjnym nawy- 

kom, jest w tego rodzaju równaniach jeszcze większą niewiadomą. Kim jest 

w istocie dziecko? Żeby odpowiedzieć na to pytanie, trzeba przebić się naj- 

pierw przez zwały rutynowych skojarzeń, etykiet i epitetów. Trzeba dokonać, 

przypominającej nieco pracę detektywa, dekonstrukcji naszej mowy, naszego 

dyskursu na temat dziecka. Diabeł kryje się w szczegółach języka. 

Początek filozoficznych rozważań Stanisława Cichowicza nad fenomenem 

dziecka i stanem dzieciństwa dziwnie przypomina wcześniejsze uwagi o naiw- 

ności. Z tą różnicą, że to dorośli są tu dowodem na istnienie dziecka: Przycho- 

dzącego na świat niemowlęciem zwą inni, ci, którzy od dawna są na tym świecie, 

najrozmaitszymi ciesząc się przywilejami. A należy do tych przywilejów mowa, 

sprawność językowa wyrabiająca się dopiero u dziecka, jedna z władz zapew- 

niająca dorosłym panowanie nad ludźmi i rzeczami. Nieumiejętność mówienia 

jest czymś aż tak znamiennym, że aż jest u źródła imienia, jakie nowo narodzony 

otrzymuje jeszcze przed chrztem: ten, który jeszcze nie mówi, nie-mowlę, „in- 

fans" (bo to z łacińskiego wzorca korzysta tu polszczyzna) ''. 

W porządku nazywania, definiowania, jest dziecko najpierw tym, kto nie mówi, 

nie używa języka, nie potrafi się za jego pomocą porozumiewać. Z punktu więc 

ustawia się je w sytuacji podległości, braku pełni, istotnej, w mniemaniu nazy- 

wających, nie-doskonałości. Dziecko to po prostu jeszcze-nie-dorosły. Za takim 

rozumowaniem stoi słabo uświadamiane przekonanie, że dorosłość wraz z jej 

atrybutami jest stanem pożądanym, dzieciństwo natomiast jest jedynie krótkim 

epizodem, etapem prowadzącym do jego osiągnięcia. Dzieci, gdyby mogły spoj- 

rzeć na siebie oczami rodziców, wychowawców, wszystkich starszych ludzi, mu- 

siałyby ujrzeć własne życie jako przygodne i błahe (,„infans'' to także po łacinie 

„błahy”) przez wzgląd na doniosłość i istotność życia dojrzałego. A więc tak 

mało jest w dziecku z człowieka i tak długo musi na niego wvrastać. Dopiero 

wraz ze zmierzchem dziecięctwa nastaje człowieczeństwo ludzi?” Tak zdają się 

mniemać dorośli, nawet jeśli na głos stwierdzają inaczej (...) ”. 

Dorosły panuje nad dzieckiem, ma nad nim władzę. Szańcami tej władzy są 

język, wiedza, rozsądek. Śmiała i oryginalna wypowiedź dziecka zostaje zau- 

ważona I znaczy tylko o tyle, o ile przypomina coś, co już wcześniej, przez 

mędrców, zostało wypowiedziane i stemplem uczoności potwierdzone. Rozsą- 

dek wyrzuca ją z pola słyszenia, a więc i istnienia. lak jak w uwagach Jackow- 

skiego o naiwności prawem naturalnego przyporządkowania pojawiło się dziec- 

ko, tak w wywodach Cichowicza o dziecku natrafiamy równie naturalnie na 
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kategorię naiwności. Trawestując znaną frazę kiepskiego filozofa, można by 

skonstatować: Mówimy naiwność — w domyśle dziecko, mówimy dziecko — 

w domyśle naiwność. Ogół ma naiwność za wrodzoną samorzutność, bezpośre- 

dniość, brak sztuki i pozy udanej, następnie za szczerość, prostotę, dobrodu- 

szność, ale też za prostactwo, brak przenikliwości płynącej z rozumu, z doświad- 

czenia i z wiedzy, głupotę! A więc to w imię wiedzy, doświadczenia i rozumu 

zabrania się dawania posłuchu dziecięcym słowom, jakby istnienie bez pojęcia, 

samorzutność bez zastanowienia, decyzja bez zdania racji nie były godne uzna- 

nia... skoro są wszystkie taką czy inną odmianą bycia poza sobą ". 

Powróćmy do filmu i do naszego bohatera. Jeśli powiada się o nim, że jest 

naiwny, że przypomina dziecko, że jest dużym dzieckiem, to trzeba to rozumieć 

zgodnie z przedstawionymi racjami, ze zrekonstruowanymi I zdekonstruowany- 

mi przed chwilą kategoriami naiwności i dzieciństwa. Może wówczas pełniej 

i głębiej — już bez narzucających się sentymentalnych asocjacji — zrozumiemy 

postać Mattisa i uchwycimy sens jego dziwnego | „nienormalnego  zachowa- 

nia. Może również coś więcej niż tylko liryczne wyznanie odnajdziemy w sło- 

wach samego reżysera, wypowiedzianych już wiele lat po debiucie filmowym: 

Bogu dzięki pozostało we mnie jeszcze to, co można by nazwać naiwnością, dzie- 

cinnym spojrzeniem na świat ". 

Drzewo 

Żywot Mateusza jest filmem pogańskim. I to nie tylko w pierwotnym zna- 

czeniu łacińskiego „paganus” — (przymiotnikowo: wiejski, sielski; rzeczowni- 

kowo: mieszkaniec wsi, wieśniak). Jest, owszem, filmem dziejącym się na wsi, 

w scenerii wiejskiej, portretuje ludzi mieszkających i pracujących na wsi, poja- 

wiają się w nim obrazki z życia wiejskiego, jego bohaterem jest wiejski głupek, 

odmieniec... Ale jest też filmem pogańskim w innym, znacznie głębszym rozu- 

mieniu. Jest pogański w tym znaczeniu, w jakim słowo to odnosi się czasem, już 

bez wartościujących konotacji, do świata archaicznej religijności. Do takiego 

świata oraz do takiego doświadczenia religijnego i odczucia sacrum, jakie re- 

konstruował w swoim opus Mircea Eliade: Dla człowieka religijnego kosmos 

„żyje” i „mówi”. (...) Jego życie ma dodatkowy wymiar; nie jest wyłącznie ludz- 

kie, jest równocześnie kosmiczne, gdyż ma strukturę ponadludzką. Można je na- 

zwać egzystencją otwartą, gdyż nie jest ściśle ograniczone do ludzkiego sposobu 

bycia. Egzystencja homo religiosus, szczególnie człowieka pierwotnego, jest 

otwarta na świat; żyjąc, człowiek religijny nigdy nie jest samotny, część tego 

świata żyje w nim ">. 

W świecie religijności archaicznej kosmos nigdy nie jest niemy, obojętny 

i nieprzezroczysty. Jest rzeczywistością żywą, emanującą energią i mocą. Fi- 

zyczne i duchowe nie są opozycjami, ale tworzą jedną 1 niepodzielną całość 

w strukturze doświadczenia. Homo religiosus nie stoi wobec czy też na 

przeciw rzeczywistości, ale jest jej żywą i nieodłączną częścią. 

Użyte tu wcześniej łacińskie „paganus”, nie niesie więc z sobą i nie przywo- 

dzi na myśl wątków czy tematów nawiązujących do europejskiej tradycji pa- 

storalnej, ale kryptonimuje, najpierw i przede wszyskim, opisany przez Eliade- 

go rodzaj i sposób — w swej istocie religijny — postrzegania oraz przeżywania 
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rzeczywistości. Jednym z jej najważniejszych elementów, pojawiającym się nie- 

mal powszechnie w archaicznym doświadczeniu świata i myśli mitycznej, jest 

drzewo. 

W Żywocie Mateusza drzewa pojawiają się kilkakrotnie i zawsze są to mo- 

menty dramaturgicznie znaczące. 

W dwóch scenach Mattis ma za tło niezwykłą dekorację: gdy samotnie idzie 

na spotkanie z ptakiem i gdy, już po jego śmierci, przychodzi ze swoją siostrą na 

leśną polanę: jaka cisza — powie. Postać Mattisa pojawia się na tle zwartego 

szyku pionowych pni, które tworzą za nim monumentalną Ścianę lasu. Kamera 

uwydatnia ten regularny rytm drzew i podkreśla ich wertykalny kierunek. Jak 

gdyby po to, by unaocznić, dlaczego mistrzowie wielkich katedr, porwani nie- 

gdyś nabożnym wysiłkiem podobnego wysokopiennego ogromu, co chociaż żyje 

— znieruchomiał, wybrali zeń pokornie tylko trzy, najwyżej cztery rzędy kroczą- 

cych w szeregu jeden za drugim dziesięć pęków — w każdym po dwanaście strze- 

listych kolumn — dla podtrzymania sklepu świątyni, na to by w ludzkim skrócie 

ogarnąć modlitwę lasu '. 

Drzewa z Żywotu Mateusza to nie metaforyczny dantejski ciemny las (selva 

oscura z pierwszej tercyny Boskiej Komedii) ani żaden Baudelaire'owski, utka- 

ny z analogii las symboliczny (forćts de symboles z Correspondances), ale są to 

najzupełniej realne, mocno stojące drzewa. I jeśli widzieć w nich byt szczegól- 

nie wyróżniony, rzeczywistość symboliczną, to tylko w tym rozumieniu symbo- 

lu, o jakim mówi Eliade: (...) drzewo staje się przedmiotem religijnym dzięki 

swej mocy, dzięki temu, co ono „objawia (i co je przerasta). Ale ta moc jest ze 

swej strony uzasadniona przez jakąś ontologię: drzewo jest pełne sił sakralnych 

dlatego, że jest pionowe, że rośnie, że traci liście i na nowo je odzyskuje, a więc 

regeneruje się („umiera i „zmartwychwstaje”) nieskończoną ilość razy (...) 

Drzewo staje się święte (...) dlatego, że objawia rzeczywistość pozaludzką (...) 

dla archaicznej świadomości religijnej drzewo jest wszechświatem, a jeżeli 

jest wszechświatem, to dlatego, że go powtarza i reasumuje, a zarazem symboli- 
zuje "”. 

W innej scenie niewinnie zapowiadający się dialog poprzedza znaczące, 

w oczach Mattisa, wydarzenie. 

MATTIS: Tu jest jeszcze coś, co się nazywa Mattis — i — Olga. Tak przezwali 

nasze drzewa. Co ty na to? 

OLGA: Wiem. I cóż to nam szkodzi. Zwykłe dziecinne żarty. Nie ma o czym 
mówić. 

Mattis wychodzi przed dom. Jest już po burzy. Nagle zauważa, że po uderze- 

niu pioruna jedno z drzew zostało w połowie złamane i nadpalone: w niebo 

sterczy rozłupany kikut. Obraz ten Mattis przyjmuje jako wyraźną zapowiedź 

zbliżającego się nieszczęścia. Mówi o tym siostrze, ale ona nie dostrzega nicze- 

go złowróżbnego. Nie pierwszy to w tym filmie konflikt umysłowości archaicz- 

nej, religijnej i całkowicie świeckiego, wypranego z „przesądów” postrzegania 

świata. Jego istotę dobrze charakteryzuje Guido Ceronetti: Kiedy drzewo zmie- 
nia się w zwyczajną rzecz, w użyteczny lub zdobiący przedmiot, choć niegdyś 
było mieszkaniem żyjących w nim istot boskich, siedzibą sił nadprzyrodzonych, 

widzialnym śladem boskości, nie da się go już uratować. Drzewa niegdyś 

żyły”, 
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Oko Mattisa dostrzega wyraźnie, że drzewa żyją. Mają dusze, mają swoje 

imiona, mają płeć, rodzą się i umierają tak jak człowiek. Analogia drzewo — 

człowiek pojawia się często w wielu tradycjach religijnych i mitologicznych. 

Przyjmuje różne postacie: Mąż pobożny będzie jako drzewo zasadzone nad stru- 

mieniem, wydające swój owoc we właściwym czasie, którego liść nie więdnie 

(Ps 1,3); Sprawiedliwy jako palma rozkwitnie, rozrośnie się jak cedr Libanu 

(Ps 91,13); w mitologii greckiej Filemon i Baucis po śmierci zostali zamienieni 

w dąb i w lipę splecione razem konarami (Metamorfozy 8, 620-724); w mitologii 

skandynawskiej bogowie Odyn, Hoenir i Lodur zobaczyli dwa drzewa, z jednego 

zrobili mężczyznę (jesion), z drugiego kobietę (wiąz). Odyn tchnął w nich du- 

cha, Hoenir dał im rozum, Lodur ciało i zmysły. W Boskiej Komedii wędrowcy 

napotykają dusze samobójców zamienione w drzewa (Piekło 13). Myśl o pokre- 

wieństwie człowieka i drzewa można odnaleźć w potocznych zwrotach: „„sta- 

rych drzew się nie przesadza , „chłop jak dąb”, „niedaleko pada jabłko od jabło- 

ni”. W świetnym filmie etnograficznym Andrzeja Różyckiego Drzewa, zaopa- 
trzonym skądinąd w motto z Eliadego (Nigdy samo drzewo nie było przedmio- 

tem czci, ale zawsze tylko to, co się przez to drzewo „objawiało ”, co się w nim 

zawierało i co to drzewo oznaczało), filmie odkrywającym i przypominającym 

żywe we współczesnej polskiej religijności ludowej odczucie sakralności 

drzew ", została zarejestrowana wypowiedź, że mężczyzna jest twardy jak dąb, 

kobieta miękka tak jak lipa. 

Najbardziej może przejmującą stronę pokrewieństwa i wspólnoty ducho- 

wej drzewa i człowieka ujawnia Żywot Mateusza wtedy, gdy w jednym z obra- 

zów, w dużym zbliżeniu, widać drzewo Ścinane piłą mechaniczną, padające 

bezwładnie na ziemię. Skoro drzewa posiadają duszę, to jest rzeczą oczywistą, 

że potrafią czuć, i wobec tego Ścinanie ich staje się delikatnym zabiegiem 

chirurgicznym, który musi być dokonanym możliwie ostrożnie z uwagi na 

cierpienia ofiary (....) *. Drzewo ma takie czucie jak człowiek. Gdy się je 

ścina, to z bólu dygocze *'. Scena ta przywołuje inną, sławną już scenę filmową 

z Pokuty Tengiza Abuładze, kiedy to do tartaku przychodzi z północy trans- 

port bali drewnianych z wygrawerowanymi nazwiskami zesłańców, drzew-li- 

stów, które pod tartaczną piłą zostaną zamienione w miazgę. W obydwu tych 

scenach — jakże inaczej, ale i jak podobnie! — drzewa życia stają się drzewami 

śmierci. 

I jeszcze jeden obraz. Tuż przed wejściem do swojej łódki, tuż przed ostat- 

nim wypłynięciem na jezioro, przed tą podróżą „w jedną stronę , Mattis niespo- 

dziewanie wraca jeszcze na ląd, dobiega do stojącej nieopodal pomostu brzozy 

1 odciska na korze ślad zębów. Z drzewa powoli spływa ciemna struga. Dłuższą 

chwilę obserwujemy ten dziwny list do pozostałych, ten krwawiący testament. 

Drzewo nie tylko jest niemym świadkiem nadchodzącej śmierci, ale, mocą ja- 

kiejś participation mystique, bierze w niej udział. 

Ptak 

Żywot Mateusza jest filmem pogańskim. Drzewa żyją, cierpią i umierają tak 

jak ludzie. Natura „mówi ”, czuje, oddycha. Mattis, widziany już nie tylko jako 
dziecko i szaleniec, ale jako najczystszej wody homo religiosus, jest jej żywą 
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częścią. Może żadne inne sceny nie odsłaniają lepiej natury tego bliskiego, in- 

tymnego wręcz związku, jak sceny z ptakiem. 

Dzień dobiega końca. Zmierzcha się. Mattis siedzi z siostrą przed domem. 

Pomaga jej w pracy. Co jakiś czas spogląda w niebo. Po chwili idzie za dom, 

schodzi na pomost, obraca się kilkakrotnie, ma oczy utkwione w górze, jakby 

czegoś szukał. Nagle wskakuje do łodzi, odpycha się parę razy wiosłami i wy- 

pływa na środek jeziora. W górze, nad nim kołuje Wielki Ptak. Spokojnie, po- 

woli, majestatycznie. Ciemny, czarny kształt odcina się na tle nieba. Obraz, od 

którego trudno oderwać wzrok. Obraz hipnotyzujący. Obraz, który nie tyle daje 

do myślenia, ile „do przeżywania , porusza najcieńsze włókna wzruszeń. Obraz, 

spod którego konretno-zmysłowej formy prześwieca archetyp, pra-obraz, pier- 

wotna struktura symboliczna: 

Skąd bierze się uroda obrazu, który dzięki jakimś bezpośrednim cechom, na 

zasadzie jakiegoś zadziwiającego procesu abstrahowania odznacza się pierwotną 

pięknością? 

Uroda ta w tym, co najistotniejsze, nie wiąże się z nagromadzeniem rozlicz- 

nych uroków. A zachwyt dopiero w dalszej fazie może ulec rozszczepieniu, w chwili 

jednak, gdy zachwycona istota przeżywa swe zdumienie, nie obchodzi jej cały 

świat, całą swą uwagę koncentruje na jednym błysku, który Śpiewa. 

Dajmy jednak pokój ogólnikom i rozważźmy problem w precyzyjnie określo- 

nej dziedzinie poetyki lotu. Stawiam tezę, że ptaki działają tak silnie na naszą 

wyobraźnię, nie z racji swego wspaniałego ubarwienia. W ptaku piękny jest przede 

wszystkim lot. Dla wyobraźni dynamicznej lot to piękno pierwotne. Piękno upie- 

zenia dostrzegamy dopiero wtedy, gdy ptak tyka ziemi, gdy dla marzenia prze- 

staje być ptakiem. Można założyć, że istnieje pewna dialektyka imaginacji, która 

oddziela lot od barwy, ruch od urody zewnętrznej. Nie można mieć wszystkiego 

naraz: jest się albo skowronkiem, albo pawiem. Paw to istota par excellence 

ziemska, coś na kształt muzeum minerałów. Doprowadzając nasz paradoks 

do końca, wypadnie wykazać, żew dziedzinie wyobraźni lot musi stwo- 

rzyć swą własną barwę. Przekonamy się wówczas, że ptak właściwy 

wyobraźni, ptak latający w naszych snach i w autentycznej poezji nie może być 

ptakiem różnobarwn ym. Najczęściej jest albo niebieski, albo czarny; 

wznosi się albo opada *. 

Bachelardowską fenomenologię lotu w wyobraźni poetyckiej, w twórczości 

różnych poetów (któż to przyrównał wyobraźnię poetycką do wrażliwości dziecka, 

któż to powiedział o poetach, że są jak duże dzieci?) rozwija, dopowiada i do- 

rzuca do niej kolejne wiązki znaczeń, jeszcze jeden Wielki Naiwny, artysta, 

w którego wypowiedziach odnajdziemy takie zdania: Kiedy przestajemy być 

dziećmi, stajemy się martwi oraz Poszukiwałem całe życie jednej jedynej rzeczy: 

istoty lotu *. Rumuński rzeźbiarz: Constantin Brancusi. W roku 1912 Brancusi 

rozpoczął, rozciągniętą na ponad dwadzieścia lat, realizację cyklu Ptaki. Po- 

czątkowo punktem wyjścia był dla niego motyw z folkloru rumuńskiego Pase- 

rea Maiastra — Magiczny Ptak. Jest on ptakiem z bajki, schwytany bądź zranio- 

ny wraca do swego prawdziwego kształtu, zamienia się we wróżkę. W pierw- 

szych pracach Brancusi stara się zaakcentować podwójną naturę ptaka, pod- 

kreślić w nim pierwiastek żeński. Z czasem jednak jego uwaga zwraca się w 

stronę tajemnicy lotu ptaka. Pojawiają się pierwsze Ptaki w przestrzeni. Symbo- 
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liczne, mitologiczne i religijne konteksty dzieła Brancusiego tak komentował 

inny Rumun, Mircea Eliade: Nie musiał (Brancusi — przyp. D.C.) czytać książek, 

by odkryć, że lot jest ekwiwalentem szczęścia, ponieważ symbolizuje wznosze- 

nie, przekraczanie, pożegnanie z naszą ludzką kondycją. Lot świadczy o tym, 

że ciężar zostałodrzucony, że przemiana ontologiczna ma miejsce 

w ludzkim bycie. Na całym świecie znajdujemy mity, bajki, legendy opowia- 

dające o bohaterach i czarownikach, którzy poruszają się swobodnie między 

ziemią i niebem. Cały zespół symboli wskazujących na życie duchowe oraz 

przede wszystkim na duchowe doświadczenia i władze umysłu, opiera się na 

obrazach ptaków, skrzydeł, lotu. Ta symbolika lotu wyraża ucieczkę ze świata 

codziennego doświadczenia, a dwojaki kierunek tej ucieczki jest oczywisty: jest 

to równocześnie transcendowanie i wolność, których dostarcza 

nam lot *. 

Przypomnijmy jeszcze inny obraz, równie wstrząsający jak poprzedni: spo- 

tkanie Mattisa z ptakiem na leśnej polanie. Ptak nieruchomieje na moment, Mattis 

też. Stają przed sobą oko w oko. I trwają tak przez chwilę. To nie jest zwykłe 

przyglądanie się, to rodzaj duchowej bliskości w spotkaniu z czymś (kimś?) 

zupełnie innym, ale jednak bliskim, niepodobnym, a przecież w jakiś niepojęty 

sposób podobnym. Epifania! 

Za próbę komentarza niech posłużą sięgające istoty rzeczy słowa Blaise 

Cendrarsa: Co do mnie, najbardziej u tych ptaków zastanawiają mnie ich oczy 

o spojrzeniu pozaświatowym albo pozagrobowym, bo gdzie jest ptasi cmen- 

tarz? Czy nie zafrapowało was nigdy to spojrzenie nieosobiste, rzekłbym nawet 

spojrzenie wieczności, którego Ptak nie wlepia w nas, ale przeszywa nim, jak 

gdybyśmy nie byli nieprzejrzyści, celuje poza nas w naszą duszę, w nasz cień, 

i gawędzi, gotów do zaślubin, gotów ulecieć w nieśmiertelność, z naszym sobow- 

tórem, albo gotów wydziobać i poźreć oczy waszego anioła stróża? Nie ma niko- 

go bardziej obcego na tym świecie niż ptak, bo gdzie jest cmentarz, kostnica 

ptaków? > 

Ty ija — szepcze Mattis. Ja i ty. Obydwoje całkiem inni, obydwoje: nie 

z tego świata. 

Co takiego jest w ptaku, że tak fascynuje Mattisa? Po odpowiedź udajmy się 

do innego „naiwnego . Do poety, w którego twórczości, i to już tej najwcze- 

śniejszej, ptaki zajmują niezmiennie ważne miejsce. W którego wierszach peli- 

kany, żurawie z krzykiem w nocy brodzą, a niebo moje rozdarły czajek puste 

skwiry („Ptaki”), W wysokim locie ociężałe głuszce / Skrzydłami niebo nad la- 

sami krają („Królestwo ptaków”), Odmienia się pełny księżyc, ten sam trwa 

krzyk nocnych ptaków („Trzy chóry z nie napisanego dramatu Hiroszima '), 

Kiedy zakwita magnoliowe drzewo (...) / Słyszę twój śpiew nad brzegiem Poto- 

maku („Na śpiew ptaka nad brzegiem Potomaku "), Było lato kolumnowych pla- 

tanów, ptasich pereł sypanych od świtu (,,O duchu praw '), Skrzeczała sroka 

i mówiłem: sroczość, / Czymże jest sroczość (,„Sroczość '), pod rumowiskiem / 

bazaltowych skał stada ptaków nurkują w przezroczystych wodach zatoki (, Dy- 

tyramb '), kolibry przystawały nad kwiatem kaprifolium („Dar”), Krótki wasz 

postój tutaj/ Chyba o czasie jutrzennym, jeżeli niebo jest czyste, / W melodii 

powtarzanej przez ptaka („O Aniołach '), Nie zatrzyma nas widok ani zimorodek 

/ zszywający dwa brzegi jasną włączką lotu (, Pamiętnik naturalisty” ). 
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Dlaczego można się zakochać w ptakach? Bo są tajemnicze — pisał Miłosz 

w roku 1958 ?, a rok później rozwinie tę myśl w Odzie do ptaka, w której po- 

brzmiewają echa Cendrarsa: 

O złożony. 

O nieświadomy. 

Trzymający za sobą dłonie pierzaste. 

Wsparty na skokach z szarego jaszczura, 

Na cybernetycznych rękawicach 

Które imają czego dotkną. 

O niewspółmierny. 

O większy niż 

Przepaść konwalii, oko szczypawki w trawie 

Rude od obrotu zielono-fioletowych słońc, 

Niż noc w galeriach z dwojgiem świateł mrówki 

I galaktyka w jej ciele 

Zaiste, równa kaźdej innej. 

Poza wolą, bez woli 

Kołyszesz się na gałęzi nad jeziorami powietrza 

Gdzie pałace zatopione, wieże liści, 

Tarasy do lądowań między lirą cienia. 

Pochylasz się wezwany, i rozważam chwilę 

Kiedy stopa zwalnia uchwyt, wyciąga się ramię. 

Chwieje się miejsce gdzie byłeś, ty w linie kryształu 

Unosisz swoje ciepłe i bijące serce. 

O niczemu niepodobny, obojętny 

Na dźwięk pta, pteron, fvgls, brd. 

Poza nazwą, bez nazwy, 

Ruch nienaganny w ogromnym bursztynie. 

Abym pojął w biciu skrzydeł co mnie dzieli 

Od rzeczy którym co dzień nadaję imiona 

I od mojej postaci pionowej 

Choć przedłuża siebie do zenitu. 

Ale dziób twój półotwarty zawsze ze mną. 

Jego wnętrze tak cielesne i miłosne 

Że na karku włos mi jeży drżenie 

Pokrewieństwa i twojej ekstazy. 

Wtedy czekam w sieni po południu, 

Widzę usta koło lwów mosiężnych 

I dotykam obnażonej ręki 

Pod zapachem krynicy i dzwonów ””. 

Słowa Miłosza podprowadzają nas pod jeszcze jeden, ostatni już, obraz fil- 

mowy z ptakiem. Obraz, wobec którego wszelkie instrumenty analityczne oka- 
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zują się toporne i bezużyteczne, a wszelka interpretacja zbędna. Obraz, który 

poraża swoim okrutnym pięknem i surowym dostojeństwem: zastrzelony przez 

myśliwego ptak kona na rękach Mattisa, oko ptaka powoli przysłania kir powie- 

ki.... O czym tu jeszcze można mówić? Co komentować? Co analizować? Może 

tylko te dwa lapidarne zdania z Cendrarsa dotykają jakoś tej nie-ludzkiej (a jakże 

ludzkiej!) śmierci: Oko ptaka. Jego przenikliwość jest piekielna E 

Powtórzmy raz jeszcze za Miłoszem: 

O złożony... 

o nieświadomy... 

o niewspółmierny... 

poza wolą, bez woli... 

poza nazwą, bez nazwy... 

o niczemu niepodobny, obojętny... 

i niech ta litania apostrof zabrzmi jak początkowy fragment trenu, jak nie 

dokończony lament żałobny. 

Swiat. Poema naiwne 

Żywot Mateusza jest filmem pogańskim. Wiele jego fragmentów, jak wi- 

dzieliśmy, mogłoby służyć jako ilustracja przykładów i tez z głównego dzieła 

Eliadego. Już tytuły poszczególnych części filmu — Dom, Wieś, Ptak, Wyspa, 

Jezioro, Drzewo, Kamień — to przecież, niemal wszystkie, tytuły podrozdziałów 

z Traktatu o historii religii. Świat filmu Leszczyńskiego jest złożony z elemen- 

tów najprostszych, bo też opowiada o rzeczywistości pierwszej, podstawowej, 

pierwotnej, źródłowej. Z pewnością jednak nie jest to film „przyrodniczy ”. Nie 

mógłby też, choćby bardzo się o to starano, stać się flagowym filmem ruchu 

ekologicznego. Nie ma w nim nostalgii za powrotem do stanu bezgrzeszności 

i niewinności, brak w nim sentymentalizmu i ckliwości właściwych utworom 

nawiązującym, świadomie czy bezwiednie, do dziedzictwa Rousseau. Żywot Ma- 

teusza nie jest płaczem nad rozlanym mlekiem, nie jest tęsknotą za utraconą 

Arkadią. Jeśli już, to za taką Arkadią, w której istnieje kamień nagrobny Z in- 

skrypcją: Etin Arcadia ego ”. Za Arkadią, w której jest kamień, pod którym 

pochowano Wielkiego Ptaka. Za Arkadią, w której jest śmierć. 

Czym więc jest Żywot Mateusza, jeśli trudno dostrzec w nim powtórkę 

z Rousseau, jeśli nie sposób potraktować go jako ekologicznej czytanki? Skąd 

taka siła filmu o wątłej akcji, bez wyraźnych zwrotów dramaturgicznych, filmu, 

w którym, wyjąwszy kilka fragmentów, praktycznie nic się nie dzieje? 

Pierwszej informacji dostarcza kompozycja kadru. Leszczyński, wierny de- 

wizie Carla Theodora Dreyera — Nie interesuje mnie obraz rzeczywistości, lecz 

rzeczywistość obrazów — buduje obraz w dość specyficzny sposób. Preferuje 

kadr statyczny, nieruchomy. Kadr, w którym czas zastyga. Obraz, w którym ce- 

lebrowane jest trwanie. Obrazy w jego filmie są konstruowane Z pietyzmem, 

ascetycznie i hieratycznie. Nie przypadkiem słowa służące do opisu obrazu fil- 

mowego pochodzą ze słownika języka religijnego. Bo też Żywot Mateusza jest 

filmem religijnym. Nie w sensie konfesyjnym, ale we wskazanym wcześniej 
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sposobie widzenia i przeżywania rzeczywistości, w odsłanianiu jej wielowy- 

miarowości i głębi. Widać przy tym, że stosowany zwyczajowo archaiczny podział 

na formę i treść utworu w tym przypadku nie ma żadnego sensu. Forma nie jest 

czymś dodanym do przekazywanej „treści , ona po prostu jest treścią. Najle- 

piej widać to w funkcji, jaką Leszczyński przewidział dla muzyki *. Poszcze- 

gólne fragmenty z Concerto grosso g-moll, nr 8 opus 6 (Fatto per la Notte di 

Natale) Corellego nie są prostą ilustracją tego, co się dzieje na ekranie, ale tworzą 

z obrazem jedną całość, coś w rodzaju ,„dźwiękoobrazu . Powolne, majesta- 

tyczne Grave idealnie stapia się, współgra z obrazem (zdjęcia na zwolnionych 

klatkach) szybującego nad jeziorem ptaka. Muzyka nie ilustruje, ale współkreu- 

je obraz. Kamera poszukuje hierofanicznego wymiaru rzeczywistości. Wydoby- 

wa te jej jakości, te cechy, które w „realistycznym spojrzeniu są nieobecne: 

Przedmioty, sytuacje, „fakty”, „sprawy” w swoim wymiarze codziennym, w swoim 

znaczeniu potocznym, jakie zgodnie i powszechnie im się nadaje, nie mają w sobie nic 

tajemniczego, a nawet są wręcz przeciwieństwem tajemnicy; tworzą świat bezpieczny, 

chroniący przed wszelkimi niespodziankami i wszelką niejasnością. 

W taki właśnie sposób pojmuje rzeczywistość ,, realista” (...) Istnieje jednak 

inny sens rzeczywistości, ten mianowicie, który kryje się za sensem powszechnie 

przyjmowanym i nieokreślonym, za wieloraką wartością wszystkich spraw, rze- 

czy i sytuacji. Rzeczywistość widziana z punktu widzenia tego innego sensu staje 

sie Święta, to znaczy przerażająca. (...) 

A przecież ten właśnie sens powinien uwzględniać realista, jeżeli podchodzi 

do życia z powagą. Ponieważ ograniczanie się do potocznej wartości spraw 

i rzeczy nie jest niczym uzasadnione: sprawy i rzeczy mają swoją osobliwość, 

swoje piękno, swoją brzydotę, swoją rozważność i bezsensowność, swój porzą- 

dek i nieład — istnieją wszystkie razem i jednoczesnie każda oddzielnie. 

Kiedy w końcu dotrze się jakoś do tej wielości sensu i bezsensu w tych sa- 

mych rzeczach, staje się wobec ich świętości. Ściślej mówiąc wobec tego, czemu 

Grecy przypisywali w ostatecznym rachunku cechy i wygląd bóstwa lub demona. 

Wobec nieznanego *'. 

Żywot Mateusza jest również filmem metafizycznym. W tym znaczeniu, 

w jakim mówił o Panu Tadeuszu poeta tylekroć już tu cytowany, że jest poema- 

tem na wskroś metafizycznym, to znaczy jego przedmiotem jest rzadko dostrze- 

gany w codziennie nas otaczającej rzeczywistości ład istnienia, jako 

obraz (czy odbicie w lustrze) czystego Bytu *. 

Podobny, przedustawny ład istnienia konstruował Miłosz, nieco na przekór 

ówczesnej rzeczywistości, w wojennym poemacie Świat, którego podtytuł brzmiał 

staroświecko: poema naiwne. Stylizację na dziecięcy sposób widzenia zastosował 

poeta świadomie. Narrator postrzega świat oczami dziecka: pełno tu zdrobnień, 

naiwnych opisów, nieuprzedzonych spojrzeń; rzeczywistość jest skrojona na mia- 

rę dziecięcej wrażliwości. W tym złożonym, przewrotnym i głęboko autoironicz- 

nym utworze obecne jest jednak wyraźnie — i niekwestionowane — właściwe dzie- 

ciom i poetom przekonanie: świat jest, zmysły nas nie łudzą. I może to jeszcze: 

istnienie ma, oprócz konkretnego, wymiar transcendentny, a dostrzec go mogą ci, 

którzy rezygnują z postawy panowania i posiadania na rzecz współodczuwania. 

Świat Żywota Mateusza, ów wiejski mikrokosmos, jest ufundowany na kon- 

krecie: jest las, jezioro, trawa, pole, rzeka, kamień, niebo, ptak... Ale każdy z tych 
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bytów jest cząstką większej, przerastającej go Całości. I drugorzędne znaczenie 

ma w tym miejscu to, że za rzeczywistością Świata stoi chrześcijańska Summma 

teologiae, a za rzeczywistością Żywota Mateusza pełnia „pogańskiej” sakralności. 
Dwa razy pojawia się w filmie, widziany oczami Mattisa, podobny obraz: na pierw- 

szym planie wóz ze zbożem, pasąca się krowa, ktoś się krząta na polu, łódka 

przepływa rzeką, brodem przejeżdża wóz, w tle zarysy domostw, drzewa, u góry 

płachta nieba.... Nic szczególnego. Obraz sielskiego życia wiejskiego albo obra- 

zek rodzajowy wzorowany na malarstwie niderlandzkim (Leszczyński wymienia 

tu Breughla). Ale jest w tym banalnym obrazku coś więcej: ład, spokój, koniecz- 

ność i oczywistość. Wszystko jest na swoim miejscu. Wszystko jest tak, jak ma 

być. Pełnia sensu. Cała jaskrawość. U źródeł tego obrazu tkwi jakaś pierwotna 

akceptacja 1 afirmacja świata, które każą myśleć, że każdy z elementów, które go 

wypełniają, ma udział w rzeczywistości je przerastającej. 

Pytanie 

W postaci Mattisa dziecięce urzeczenie światem, zachwyt nad mnogością 

i różnorodnością form widzialnych, splata się nierozłącznie z siłą poetyckiej 

wyobraźni. Jest w niej również miejsce na — filozoficzne z ducha — zdziwienie. 

W rozmowie z gospodynią Mattis nieoczekiwanie stawia pytanie. Pytanie, na 

które nie uzyskuje odpowiedzi i sam nie próbuje na nie odpowiadać. Pytanie 

pytań: Dlaczego jest tak, jak jest? Pytanie to, jak sugeruje krytyk, odwołuje się 

do tradycji literackiej, przypomina wątpliwości i pytania bohaterów Czecho- 

wowskich *. Ale chyba jeszcze bliższa i naturalniejsza droga prowadzi do 

tradycji filozoficznej, do filozofii w ogóle, z jej skłonnością do nieustannego 

zadziwienia (thaumadzein) Światem, do stawiania pytań naiwnych, dziecin- 

nych, celujących w oczywistość tego, co jest. Przywodzi ono na myśl nieco 

  

Franciszek Pieczka 
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inne, a przecież podobne, bo równie fundamentalne pytanie, które Martin Hei- 

degger, ostatni z przywołanych tu Wielkich Naiwnych, umieścił w słynnym 

wykładzie zatytułowanym: Co to jest metafizyka? Pytanie, które kończyło wy- 

kład brzmi: Dlaczego w ogóle coś jest, a nie raczej nic? 

Dlaczego jest tak, jak jest? 

Dlaczego w ogóle coś jest, a nie raczej nic? 

No właśnie: dlaczego? 
DARIUSZ CZAJA 
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STRUKTURA KRYSZTAŁU 

Krzysztof Zanussi, 1969 

  

      
    Andrzej Żarnecki, Barbara Wrzesińska i Jan Mysłowicz 

Reżyseria i scenariusz: Krzysztof Zanussi; zdjęcia: Stefan Matyjaszkiewicz; 

muzyka: Wojciech Kilar; scenografia: Tadeusz Wybult; wykonawcy: Barbara Wrzesińska (Anna), 

Andrzej Żarnecki (Marek), Jan Mysłowicz (Jan), Władysław Jarema (dziadek), Adam Dębski 

(leśniczy) oraz Daniel Olbrychski, Franciszek Starowieyski, Monika Dzienisiewicz, 

Barbara Wachowicz, Urszula Gałecka i inni; produkcja: ZRF „Tor”, WFF Łódź, czarno-biały, 

2114 m, 77 min, 1969r. Nagrody: „Srebrny Kondor” za scen. i nagroda za debiut rez. w Mar del 

Plata, 1970; „Złote Grono” za zdjęcia na LLF w Łagowie, 1970; „Syrena Warszawska” Polskiej 

Krytyki Filmowej, 1970; Nagroda Specjalna na MFF w Panamie, 1970. 
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Przez ośnieżone pola, wąską, prostą, nieciekawą drogą jedzie volkswagen 

„garbus” — marzenie końca lat sześćdziesiątych. Na samochód czeka dwoje lu- 

dzi — mężczyzna w grubym kożuchu i kobieta w chustce. Pasażer tego samocho- 

du to docent Marek Kawecki, fizyk pracujący w instytucie naukowym po trzy- 

letnim stypendium w Stanach. Mężczyzna w kożuchu to Jan — jego kolega 

z roku, od pięciu lat prowadzi stację meteorologiczną gdzieś na wschodnich 

rubieżach Polski (z Warszawy jedzie się tu cztery godziny samochodem). Ko- 

bieta jest żoną Jana, wiejską nauczycielką w szkole podstawowej. Serdeczne 

przywitanie, rozgardiasz, szum, który towarzyszy zawsze wizytom i przyjazdom, 

a potem cisza przy stole, milczenie spowodowane trochę zmęczeniem, trochę 

wygaśnięciem emocji oczekiwania, a trochę wyraźnie odczuwaną obcością. 

Struktura kryształu — debiut fabularny Krzysztofa Zanussiego zrealizowany 

w roku 1969 nie jest na pewno kinem akcji. Złożony z mikroobserwacji, mikro- 

zdarzeń, subtelnie budowanych nastrojów i klimatów, na pierwszy rzut oka ma 

budowę amorficzną. Nie ma tu żadnego dramatu, przemyślnie stopniowanego 

napięcia, mało również zdarzeń. Z pozoru jest to studium codzienności w pew- 

nej odciętej od świata stacji meteorologicznej, gdzieś na prowincji, czyli w rze- 

czywistości egzystującej z dala od stolicy i wielkomiejskiego życia. Konflikt 

ujawnia się powoli, w wyniku precyzyjnej konstrukcji fabuły, w której coraz 

wyraźniej odsłaniają się dwie całkowicie odmienne osobowości, dwa diametral- 

nie różne modele życia i wyobrażenia własnej roli społecznej. 

Główni bohaterowie filmu Zanussiego — Marek i Jan dobiegają czterdziest- 

ki. To moment, w którym żyje się już zgodnie z dokonanym kiedyś wyborem, 

nie tylko profesji, ale także stylu, modelu życia. Obaj, i Jan, i Marek, są też 

ukształtowanymi osobowościami, mają za sobą bagaż czterdziestolatka — jakieś 

nieudane małżeństwo, wypadek w górach, stypendium w Stanach... Ale o tym 

dowiadujemy się nie od razu. Przy wszystkich pozorach zapisu filmowego odwo- 

łującego się do poetyki paradokumentalnej Struktura kryształu ma konstrukcję 

niezwykle precyzyjną i logiczną. Żaden szczegół, rekwizyt, drobiazg nie jest 

w tym filmie pozbawiony znaczenia i każdy nieoczekiwanie okazuje się istot- 

nym elementem interpretacyjnym. Podobnie jak słynna Czechowowska strzel- 

ba, która jeśli pojawi się w pierwszym akcie dramatu, w trzecim musi wystrzelić 

(o Czechowie mówi się zresztą w tym filmie kilkakrotnie). Główny konflikt 

także odsłania się powoli, z chwili na chwilę, przez drobne spięcia, mikrosytua- 

cje, mikrozdarzenia. 

Na pierwszy rzut oka wizyta przyjaciela, gościa z wielkiego świata, ma cha- 

rakter podróży sentymentalnej. Takie spotkanie po latach niewidzenia, nieobec- 
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ności, w trakcie którego chcemy się dowiedzieć i powiedzieć jak najwięcej. Jan 

wprowadza Marka w swój świat codziennych rutynowych pomiarów meteorolo- 

gicznych, badań prowadzonych przy użyciu najprostszych przyrządów, dla po- 

bliskiego lotniska. Marek opowiada o konferencjach międzynarodowych, naj- 

nowszych badaniach, o Uniwersytecie Harvarda. Słychać pierwszy zgrzyt — Jan 

nie jest już partnerem do rozmowy o problemach współczesnej fizyki. 

Dyskusje na tematy naukowe i egzystencjalne nie kleją się. Jan próbuje wcią- 

gnąć Marka w rozmowę o ewolucji idei nieskończoności, od starożytnych Gre- 

ków do dziś, gdy nieskończoność jest już tylko chwytem rachunkowym, nie ideą. 

Jan: Czyś ty się nad tym zastanawiał? 

Marek: Nie, ja bracie nie mam czasu na to, żeby przeczytać choćby jedną 

trzecią tego, co dotyczy mojej specjalności. 

Jan: Stary, a tak na studiach pasjonowaliśmy się filozofią liczb urojonych! 

Marek: Na studiach! Nie ma czasu na to, żeby zajmować się wszystkim, co 

nas interesuje. 

Jan: Szkoda, wielka szkoda! 

Marek: Nie żyjemy w Renesansie. 

Życie w odciętej od świata stacji meteorologicznej toczy się wolno i leni- 

wie. Banalne pomiary, spacery, słuchanie radia i płyt (do stacji nie dotarła je- 

szcze telewizja), dużo czasu spędzanego przy herbacie, kulig, kąpiel w balii, 

wizyta w prowincjonalnej szkole, piwo w miejscowej gospodzie, rozmowy. Ze 

strzępów takich rozmów, mimochodem rzuconych zdań, fotografii, wynika, że 

dawnych przyjaciół wcale nie dzieli wieczność, a jedynie pięć lat. Zaledwie 

pięć lat minęło od wypadku Jana w górach, po którym wyjechał z wielkiego 

miasta, odszedł z instytutu, zrezygnował z badań, ale także z pewnego rodzaju 

gry, walki toczonej nie zawsze w wymiarze naukowym. 

Rezygnacja Jana pozostaje zresztą do końca sprawą niejasną. Sugestią jest 

wypadek w górach, spojrzenie śmierci w oczy, ale przecież film nie toczy się 

w jakiejś wypranej z realiów rzeczywistości, a w Polsce. Tymczasem Świat ze- 

wnętrzny praktycznie nie dociera do stacji meteorologicznej, nie ma tu telewi- 

zji, nikt nie słucha wiadomości, słucha się muzyki. Wprowadzona w ten mikro- 

kosmos dyskusja o powinnościach społecznych, sukcesie, samorealizacji i pra- 

wie do rezygnacji nabiera przez to charakteru uniwersalnego. 

W filmie Zanussiego nie ma słowa o polityce, mieszanie polityki do tej dys- 

kusji o wyborach fundamentalnych byłoby zabiegiem prostackim i nieeleganc- 

kim. A jednak rok realizacji (1969) nie pozwala zupełnie zapomnieć o kon- 

tekstach społeczno-politycznych realnego socjalizmu, także o bardzo konkret- 

nych wydarzeniach, które sprowokowały niejedną postawę skrajnej rezygnacji 

i wycofania. Uważny widz zwróci też uwagę na kilka drobnych, ale bardzo zna- 

czących informacji. Jan urodził się w 1931 r., w marcu skończy trzydzieści sie- 

dem lat, a zatem akcja filmu toczy się w pierwszych tygodniach roku 1968. 

Wybór Jana, decyzja o życiu w świecie, w którym wszystko jest wymierne - 

temperatura przy gruncie, siła wiatru, stopień wilgotności powietrza — to także 

świadoma rezygnacja ze świata ocen tzw. postawy politycznej, komisji stypen- 

dialnych, zebrań i czynów społecznych. 

Powoli przyjacielskie spotkanie po latach przeradza się w konfrontację dwóch 

postaw: jednej skrajnie racjonalnej, praktycznej i dynamicznej, nastawionej na 
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skuteczność i sukces zawodowy, którą reprezentuje Marek, i drugiej, równie 

racjonalnej, ale nastawionej na niezależność, życie w zgodzie z samym sobą, 

zorientowanej na przyjemność samego życia, którą uosabia Jan. Tak to wygląda 

na razie, narastający konflikt odsłoni całą złożoność i niejednoznaczność po- 

staw i dokonanych niegdyś wyborów. 

Atmosfera między dawnymi przyjaciółmi zagęszcza się. Każdy drobiazg, 

banalna czynność czy zdarzenie może się stać źródłem spięcia i konfrontacji. 

Któregośtwieczoru w czasie rozmowy o osiągnięciach naukowych przyjaciela 

Jan mimochodem odkrywa zaszłość sprzed wielu lat: nieuczciwość naukową 

Marka w walce o dostęp do badań. 

Jan: Przecież oni to robili pierwsi. 

Marek: Oni tam nie mieli żadnych szans. 

Jan: Ale tyś im nie pomógł. To się nazywa podłożyć świnię. Dobrze mówię? 

Marek: Tak. 

Jan: Tak po prostu? 

Marek: Tak. 

Jan: Czy jesteś cynikiem? 

Marek: Nie, realistą. Miałem więcej szans i wygrałem. Jak na wojnie, stary. 

Nie strzelasz, to ciebie zastrzelą. 

Gdy w inny zimowy wieczór Jan lutuje skomplikowane urządzenie z miga- 

jącym światełkiem, urządzenie do niczego, powstające dla samej przyjemności 

lutowania. Marek wybucha: /le ty masz lat? Dlaczego marnujesz życie? Jak mo- 

żesz tak marnować zdolności, talent, siebie? Do czego ty właściwie dążysz? Czym 

ty sobie życie wypełniasz? 

Skuteczny i zorganizowany Marek w sposób amerykański nie akceptuje 

postawy Jana, traktuje ją jako rezygnację równoznaczną z ucieczką, a w naj- 

lepszym wypadku rodzaj przedłużonych wakacji. Nie rozumie, że rezygnacja 

Jana nie jest ucieczką neurotyka zdecydowanego na życie szczątkowe, w zu- 

pełnej stagnacji, życie pozbawione ambicji, dążeń, celu, wyzbyte konfliktów 

i cierpień, ale i pozbawione smaku. Wybór Jana jest w istocie postawą konstruk- 

tywną, wynika z dojrzałości wewnętrznej, z umiejętności wyrzeczeń i mniej- 

szych wymagań od życia, a także skierowania swojej uwagi na ten świat, który 

jest w pobliżu, w zasięgu ręki, co wcale nie znaczy, że jest gorszy czy nieważny. 

Wśród zabaw na śniegu, pozornych błahostek i weekendowej beztroski co- 

raz ostrzej ściera się chłodna, kalkulująca, pełna pogardy dla rozwiązań niereal- 

nych i niepraktycznych postawa Marka — człowieka z wielkiego Świata, i kon- 

templacyjna, nastawiona na własny rytm, rozwijająca się w cieple najbliższych, 

nacechowana refleksyjnością i równowagą wewnętrzną — postawa Jana. Z chwi- 

li na chwilę, coraz częściej, ujawnia się też jakiś rodzaj skażenia, zubożenia 

Marka — „człowieka sukcesu”, rodzaj powierzchowności graniczącej z niewraż- 

liwością. Późne popołudnie, właściwie już wieczór, półmrok za oknem, na stole 

herbata, cisza. Przy stole siedzą Marek 1 Jan z żoną. 

Marek: Nastrój jak u Czechowa, tyle że bez samowara. Wszyscy piją herba- 

tę, cisza, nic się nie dzieje. 

Żona Jana: Właśnie u Czechowa to się wiele dzieje. 

Jan: 4 ty lubisz Czechowa? 

Marek: Tak, smutny trochę. W Paryżu widziałem ,, Trzy siostry” z Mariną Vlady. 
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Czechow nie „przeżyty”, a „zobaczony” w Paryżu. To kolejny, bardzo zna- 

czący element charakterystyki „człowieka sukcesu”. Życie na pełnych obrotach 

i w poczuciu skuteczności polegającej na osiąganiu wyznaczonych celów wyro- 

biło w nim zdolność perfekcyjnego poruszania się po całkowicie uporządkowa- 

nej, zracjonalizowanej rzeczywistości, której drogi wyznacza jasno określony 

cel, ambicja, sukces. Jednocześnie jakby pozbawiło go wrażliwości, skaziło 

powierzchownością odczuwania. Z takiej perspektywy sztuka nie może być in- 

tymnym przeżyciem, a jedynie artefaktem godnym zobaczenia w możliwie naj- 

lepszym entourage u. 

Jedną z licznych możliwości interpretacyjnych, które otwiera Struktura kry- 

ształu, byłoby na pewno odczytanie jej w kluczu odwiecznego konfliktu między 

życiem zgodnym z naturą i jej biegiem a egzystencją w coraz silniej stechnicy- 

zowanym świecie cywilizacji współczesnej. Tropów prowadzących w tym kie- 

runku jest wiele. Na przykład statyczne fotografie wieżowców na Manhattanie 

(skądinąd świadectwo amerykańskich sukcesów ich autora), drugie to ośnieżone 

szczyty górskie zdobywane niegdyś przez Jana. 

Podobny trop interpretacyjny podsuwa także sam tytuł — Struktura kryształu 

— sugerujący bardziej skojarzenia z poetyką filmu oświatowego, popularno- 

naukowego niż z analizą ludzkich postaw i wyborów. Czym jest bowiem kry- 

ształ, w najbardziej potocznym odczuciu? Przedmiotem (zjawiskiem) pięknym 

i cennym. Perfekcyjnym tworem natury lub genialnym tworem człowieka. Po- 

pularnonaukowe definicje, zrozumiałe nawet dla laika, dodałyby zapewne in- 

formację o krysztale jako ciele stałym o uporządkowanej, prawidłowej budowie 

wewnętrznej, mającym naturalną postać wielościanową. 

O tym wszystkim mówi w trakcie wykładu Marek Kawecki w jednej z ostat- 

nich sekwencji filmu, gdy zaproszony przez Jana wygłasza wykład o krystalo- 

grafii dla miejscowej, wiejskiej publiczności. Marek zdystansowany mówi bez- 

namiętnie i chłodno, nie udaje mu się nawiązać żadnego kontaktu ze słuchacza- 

mi, nie zniża się do ich poziomu, a jeśli próbuje, wychodzi to sztucznie i nie- 

przekonująco. Pointa tego wykładu jest taka. 

Marek: Jak już Państwu mówiłem, dążymy do tego, żeby kryształy otrzymy- 

wać sztucznie (...) Robimy na przykład sztuczne diamenty. (...) Nadejdzie czas, 

gdy te diamenty robione przez człowieka będą piękniejsze i doskonalsze niż te 

znajdowane w ziemi. I wtedy będzie to nie sztuczna, tylko prawdziwa bizuteria 

sztucznie robiona. Bo człowiek współczesny w wielu wypadkach prześcignął na- 

turę. To, co robimy sztucznie, jest często lepsze niż to, co znajdujemy czy kopie- 

my w ziemi. Natura została zdystansowana przez człowieka. I to chyba wszystko. 

Na tym bym skończył. 

Gdyby zatem przyjąć, że człowiek jest taką uporządkowaną, doskonałą struk- 

turą o doskonałej budowie wewnętrznej, byłaby to dość smutna pointa. Docent 

z Warszawy ma rację w jednym. W kategorii przydatności sztuczne jest na pew- 

no doskonalsze, trwalsze, bardziej użyteczne. A w kategorii niepowtarzalnego 

piękna? Piękna, na które składa się właśnie niedoskonałość, niepowtarzalność, 

nawet defekt? Piękna, którego nie da się odtworzyć i rozłożyć na czynniki pierw- 

sze? Pointa wykładu stawiająca ponad naturalne piękno twór sztuczny, ale za to 

perfekcyjnie doskonały, przypomina trochę fragment bajki Andersena o sło- 

wiku: Bo widzicie, moi państwo, a przede wszystkim ty, cesarzu, u prawdziwego 
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słowika nigdy nie można przewidzieć, co nastąpi, a u sztucznego wszystko jest 

z góry określone. lak będzie, a nie inaczej! Można wszystko objaśnić, można 

otworzyć mechanizm i pokazać, jak uczenie położone są walce, jak się kręcą 

sprężyny i jak co idzie za czym |. 

Struktura kryształu jest konstrukcją dyskursywną, otwartą, bez kategorycz- 

nych, jednoznacznych ocen i wskazówek. Nie jest tak, że młody, zdolny, chłod- 

ny 1 trochę cyniczny naukowiec zostaje poddany bezlitosnej krytyce 1 kompro- 

mitacji, a jego żyjący w wiejskiej samotni przyjaciel jednoznacznie pozytywnej 

ocenie. Konfrontacja dwóch tak odmiennych postaw wobec życia, społeczeń- 

stwa 1 samego siebie nie ma na celu żadnej afirmacji czy potępienia. To raczej 

próba odpowiedzi na pytania, które zadaje sobie każdy: czym jest w moim życiu 

samorealizacja? Czytaniem w ciszy Czechowa, rozważaniem idei nieskończo- 

ności, czy też doskonaleniem własnych talentów i konkretnych umiejętności 

zawodowych, ale za cenę wejścia w grę nie zawsze miłą i przyjemną i nie za- 

wsze czystą? 

Ostro zarysowana granica między skrajnie odmiennymi postawami nie ma 

na celu skłonienia widza do jednoznacznej opcji. Marek — przy wszystkich de- 

fektach osobowości — jest człowiekiem prężnym, ambitnym, utalentowanym. 

Trudno go oceniać wyłącznie w kategoriach cynicznego gracza. Degeneracja 

moralna — pisał tuż po premierze Struktury kryształu Bolesław Michałek — może 

oczywiście istnieć jako element dodatkowy, pasożytujący na sukcesie, ale pod 

spodem jest coś cennego i społecznie potrzebnego: pragnienie wspinania się 

coraz wyżej, tęsknota do osiągnięć, nawet sławy, która leży w naturze człowieka 

i jest czynnikiem indywidualnego i społecznego postępu. Negować ją byłoby 

aktem nierozsądnym. Społeczeństwo złożone z ludzi pozbawionych aspiracji, chęci 

awansu, zamiłowania do rywalizacji, byłoby zbiorowością robotów lub neura- 

steników, skazaną na biologiczną wegetację *. 

Z kolei Jan to nie mizantrop, neurastenik, sentymentalny odludek, raczej 

ktoś z zamiłowaniem do pracy organicznej. Ale i to nie jest pewne. Komplikacja 

psychiczna na pozór ostro zarysowanych postaci wskazuje jednocześnie na pu- 

łapki tkwiące za kulisami każdego wyboru. 

W Strukturze kryształu nie ma więc prostego pytania: co wybrać — to czy 

tamto? Jest raczej zaproszenie do rozmowy z widzem — o sposobach i mo- 

żliwościach samorealizacji, cenie, jaką płaci się za tak zwaną karierę, cenie 

Życia na marginesie głównego nurtu życia, a także rozmowy o uczciwości za- 

wodowej, granicy kompromisu, wartości życia rodzinnego, ambicji, pełnionej 

roli 1 użyteczności społecznej. Są to pytania przeznaczone dla każdego, bez 

względu na miejsce w społeczeństwie, które wybrał, lub które wyznaczył mu 

los. Chociaż w życiu zazwyczaj nie wybieramy między trzyletnim stypendium 

w Cambridge, a zaszyciem się w leśnej głuszy, wszyscy zadajemy sobie bardzo 

podobne pytania. Prawdziwe wybory rozgrywają się z reguły pomiędzy tymi 

dwiema skrajnymi możliwościami, co wcale nie znaczy, że są wyborami 

łatwiejszymi. 

Struktura kryształu czytana w szerszym kontekście jest także filmem o pol- 

skiej inteligencji. Marek Kawecki skierował swe wysiłki na karierę w szerokim 

świecie, Jan — na „pracę organiczną, „pracę u podstaw . Organizując dla wiej- 

skiej społeczności wykład o krystalografii „„docenta z Warszawy”, przygotowu- 
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STRUKTURA KRYSZTAŁU, ZANUSSI, 1969 

  
Barbara Wrzesińska i Jan Mysłowicz 

jąc pomoce szkolne dzieci w wiejskiej „tysiąclatce , odwołuje się przecież do 

starych pozytywistycznych wzorów. 

Tylko przy bardzo powierzchownym oglądzie styl życia Jana w samotni 

meteorologicznej jest ucieczką od świata. W gruncie rzeczy jest to postawa skie- 

rowana na zewnątrz, do ludzi, nacechowana, mówiąc nieco górnolotnie i pate- 

tycznie, miłością do drugiego człowieka, tego w gospodzie, w wiejskiej szkole 

i na jarmarku w Puławach. Miłość jest nierozdzielnie związana z domeną życia 

społecznego. Jeżeli kochać znaczy mieć pełne miłości nastawienie wobec wszy- 

stkich, jeśli miłość jest cechą charakteru, musi ona występować nie tylko w związ- 

kach człowieka z własną rodziną i przyjaciółmi, lecz także i wobec tych, z który- 

mi człowiek utrzymuje kontakty poprzez swoją pracę, zajęcie i zawód. Nie ma 

„podziału pracy” między miłością wobec osób bliskich a miłością wobec ob- 

cych. Przeciwnie, warunkiem istnienia pierwszej jest istnienie drugiej *. Jezeli 

zatem dla Marka oparciem jest życie naukowe, to dla Jana — życie społeczno- 

Ści wiejskiej. Wierność samemu sobie w przypadku Jana nie ma nic wspólnego 

z egoizmem. Ważniejsze od tego, że żyje on w zgodzie ze swymi przekonania- 

mi, jest to, jakie w istocie są to przekonania. 

Z pozoru „ekstrawertyczna , zaangażowana w naukę postawa Marka jest, 

paradoksalnie, ucieczką od ludzi, od życia. Stąd też, mimo najlepszych chęci, 

Marek niesie ze sobą chłód emocjonalny, ostrożność w kontaktach z ludźmi, 

nieprzyjemny dystans. Mógłby być starszym bratem „docenta z filmu Za ścianą. 

A przecież powinno być odwrotnie. To on przyjechał z wielkiego świata, to jego 

życie przebiega między Londynem, Paryżem a Nowym Jorkiem, a oni są pro- 

wincjuszami. 

Chłód Marka wynika jednak z życia w stałej kalkulacji, pod presją ocen, 

z maską. Wybór drogi życiowej, którego kiedyś dokonał, z jednej strony dał mu 
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szansę samorealizacji intelektualnej, z drugiej wprowadził do jego egzystencji 

element gry, tworząc z życia coś głęboko nieautentycznego, nastawionego na 

zdobywanie punktów, które są miarą sukcesu. Poza swoją pracą właściwie nie 

potrafi rozmawiać o rzeczach ważnych. Nie lubi ludzi, nie jest ich ciekawy. 

Pewnie nie stać go także na bezinteresowne rozmowy i przyjaźnie. Z ludźmi 

„Ima sprawy , kontakty, ludzie to środowisko. Gdy wspólnie z Janem siedzą 

w wiejskiej gospodzie przy kuflu piwa w dymie tanich papierosów, zdegustowa- 

ny 1 zbrzydzony pyta Żżartującego ze współbiesiadnikami Jana: 

Marek: Słuchaj, czy ty sobie czasem nie umyśliłeś, że jesteś taka „Dobra 

pani” Orzeszkowej, Judymek. 

Jan: Może, do pewnego stopnia. 

Marek: O czym ty właściwie z tymi ludźmi rozmawiasz? 

Jan: Wiesz, nie zastanawiałem się nad tym, o wszystkim, o wszystkim poza 

pogodą, na tym to oni się znają lepiej. 

Marek: Przyznasz, że nie napawa optymizmem, jak się patrzy na te twarze? 

Jan: 70 zależy jak się patrzy. 

Trudno zrozumieć ten stosunek do ludzi komuś takiemu jak Kawecki, dla 

którego wszystko w życiu służy jasno określonym celom, słowem jest „po 

coś. W trakcie spaceru po wiejskim cmentarzu Jan odgarnia śnieg ze starego 

nagrobka. 

Marek: Kto tu leży? 

Jan: Nie wiem. 

Marek: 7o po co odgarniasz? 

Jan: 7ak sobie. 

Na nagrobku napis: 

Byłem kim jesteś. 

Jestem kim będziesz. 

Pamiętaj o mnie, 

By ktoś o Tobie pamiętał. 

To może jedyny, zbyt jednoznaczny, „natrętny” zabieg interpretacyjny nie 

pozostawiający cienia wątpliwości co do maksymalnie zracjonalizowanej rze- 

czywistości, w której porusza się na co dzień Marek Kawecki. 

„Po coś” okazuje się także przyjazd do dawnego przyjaciela, który nie był 

ani bezinteresownymi odwiedzinami, ani „podróżą sentymentalną do czasów 

młodości, a jedynie misją naukową. Dawny profesor chciałby ściągnąć Jana do 

Warszawy, oferuje pracę i mieszkanie. Marek misji nie wypełnił, nie przekonał 

Jana, ale Jan bardzo długo odprowadza wzrokiem odjeżdżający samochód. 

Struktura kryształu jest także filmem o nauce. Czym jest nauka? Czy tylko 

pertekcyjnym doskonaleniem wąskiej dziedziny? Czy też szerokim spojrzeniem 

na całość ludzkiej egzystencji, kultury, życia społecznego? W głębszej warstwie 

można by zapewne potraktować Strukturę kryształu jako głos w sięgającej XIX 

stulecia dyskusji na temat dehumanizacji nauki. Katastroficznej wizji wiedzy 

naukowej prowadzącej do redukcji osobowości, obojętności wobec autentycz- 

nych potrzeb człowieka, nauki stworzonej dla ludzi pozbawionych umiejętności 

życia społecznego, zdolnych jedynie do funkcjonowania we własnym środowi- 

sku. Nauki, która umniejsza zdolności uprawiających ją ludzi do pojmowania 

najprostszej rzeczywistości bez „całkującej interpretacji”. 
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STRUKTURA KRYSZTAŁU, ZANUSSI, 1969 

Skrajny wyraz takim poglądom dał między innymi Witold Gombrowicz 

w czterowierszu: 

Nauka ogłupia, 

Nauka pomniejsza, 

Nauka oszpeca, 

Nauka paczy *. 

Ekranowa obserwacja docenta Marka Kaweckiego, trafiające do nas odpry- 

ski informacji o jego karierze naukowej, stosunek do ograniczonych aspiracji 

Jana skłaniają do bardzo prostej, choć jednocześnie smutnej konstatacji. Nauka 

nie jest ezoterycznym przedmiotem wyodrębnionym spośród innych spraw czło- 

wieka. O jej kształcie decyduje nie tylko typ wykształcenia i indywidualne prze- 

konania, ale także postawy moralne ludzi, którzy ją uprawiają. 

Struktura kryształu ma też niezwykły wymiar dokumentalny. Dbając o au- 

tentyzm, Zanussi zrealizował cały film w plenerze i naturalnych wnętrzach. Dia- 

logi były jedynie zarysowane i przygotowane do interpretacji aktorskiej. Dźwięk 

został zarejestrowany synchronicznie z realizacją zdjęć, co spotęgowało wraże- 

nie autentyzmu 5. Istotny walor dokumentalny tego filmu tkwi jednak w czymś 

innym. W Strukturze kryształu został zapisany fragment codzienności polskiej 

inteligencji końca lat sześćdziesiątych. Volkswagen „garbus” jako efekt trzylet- 

niego oszczędzania na stypendium w Stanach, przyjemność oglądania koloro- 

wych zachodnich folderów z niedostępnymi towarami, pianka po goleniu jako 

symbol zachodniego luksusu, a także inne okruchy ówczesnej rzeczywistości — 

propagandowy dodatek o puławskich azotach pokazywany przed filmem, jar- 

mark w Puławach, wystawy sklepowe, obyczaje bywalców wiejskiej gospody, 

wiejska „szkoła tysiąclecia” i jej pomoce naukowe, twarze publiczności, która 

przyszła na odczyt „docenta z Warszawy”. 

Zapisały się też rzeczy bardziej subtelne, na przykład zniewolenie języka. 

Żonę Jana zbrzydził propagandowy dodatek o puławskich azotach, ale jedno- 

cześnie pokazując gościowi z wielkiego świata Puławy, wskazując na zakłady, 

używa tych samych propagandowych sformułowań: Jedna z największych w ku- 

ropie. Daje połowę ogólnej produkcji krajowej. Wysoka automatyzacja. 

Nie mogę raz jeszcze nie wrócić do wspomnianej już na początku niezwy- 

kłej logiki konstrukcji, w której drobne, pozornie nie znaczące epizody łączą się 

z sobą, zazębiają, tworząc niezwykle precyzyjnie zaprojektowaną całość. Do 

pierwszego poważniejszego spięcia między przyjaciółmi dochodzi w trakcie 

budowy owego przedziwnego urządzenia „do niczego , z mrugającym Świateł- 

kiem, które powstaje dla przyjemności lutowania. Jan chciałby w to wbudować 

pozytywkę, ale nie bardzo wie jak, musi to jeszcze opracować, przemyśleć. Kil- 

ka dni później Marek zapala papierosa zapalniczką z pozytywką. Z pozoru nie- 

ważne zdarzenie, taka mikroobserwacja (amerykański stypendysta przywiózł 

sobie zapalniczkę z pozytywką) odsłaniająca jednak (z punktu widzenia Marka) 

cały bezsens działań na pustkowiu. Właśnie takie mikrosytuacje, zagęszczane 

coraz bardziej, tworzą materię narracyjną filmu, w którym z pozoru sądząc nic 

się nie dzieje. 

Film Krzysztofa Zanussiego czytany blisko trzydzieści lat od dnia premiery 

otwiera także inne możliwości interpretacji. Powiedziałabym nawet, że jako je- 

den z nielicznych polskich filmów tamtego okresu zyskuje na sile wyrazu. Czas 
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wyjątkowo wyostrzył problemy i pytania, które stawiają sobie bohaterowie fil- 

mu. Jaki jest koszt moralny sukcesu? Jakie są koszty wysokiej (choć przecież 

nieuniknionej) specjalizacji zawodowej? Czy sukces osobisty może (powinien?) 

zbiegać się z użytecznością społeczną? Jaka jest cena rezygnacji z aktywnego 

życia? Po blisko trzydziestu latach od dnia premiery filmu do tych pytań należa- 

łoby zapewne dopisać nowe, bliższe ekonomi. 

Nie tak trudno wyjechać dziś do Ameryki, „garbusami” jeżdżą studenci, ale 
tematy rozmów, które przewijają się przez Strukturę kryształu, pozostają otwar- 

te. Częściej też, jak sądzę, polscy inteligenci podejmują decyzje skrajne. 

W kontekście współczesności kuszą także inne propozycje odczytań. Może 

jest to film nie tylko o konfrontacji postaw, konsekwencji wyborów, ale także 

o pewnym stylu, więcej, sensie pracy. Pracy, która — jak w przypadku Marka 

jest neurozą, parodią życia społecznego, zagłusza samotność, pustkę, daje szan- 

se na liczne zawodowe, powierzchowne kontakty z ludźmi i rozwiązuje tkwiący 

w nim lęk przed głębszymi związkami uczuciowymi? 

Marek, konsekwentny, przebojowy człowiek sukcesu, jest właściwie proto- 

typem polskich „yuppies” z lat dziewięćdziesiątych. Ta sama perfekcja profe- 

sjonalna, skuteczność, racjonalizm w każdej sferze życia i nastawienie na ze- 

wnętrzną manifestację sukcesu. Dziś zmieniłyby się tylko rekwizyty, atrybuty 

tego, co jest uważane za sukces. 

Gdy ostatniego dnia, po krótkim pożegnaniu, Marek Kawecki wsiada do 

samochodu, zatrzaskuje drzwi i zakłada okulary, zamienia się natychmiast 

w „docenta z Warszawy . Włącza muzykę i rusza przed siebie zdecydowanie, 

szybko, jak gdyby chciał zamknąć za sobą krótki epizod tej dziwnej podróży, 

wyrzucić z pamięci rodzaj doświadczenia, który nie był przecież czymś przy- 

krym, ale okazał się nie spełnioną misją, gestem nieracjonalnym. 

Spotkanie po latach, konfrontacja dwóch tak różnych postaw, diametralnie 

różnych egzystencji powinna sprowokować obie strony do refleksji, do pytań 

o cenę spełnionych 1 nie spełnionych marzeń o samorealizacji, celu i sensie 

życia, o sukcesie. Tylko, że w praktyce spotkanie dwóch przyjaciół staje się 

punktem wyjścia refleksji wyłącznie dla Jana. To dylematy i problemy, które 

musi rozwiązać jedynie Jan, bowiem yuppies takich pytań sobie nigdy nie sta- 

wiają. 

MAŁGORZATA HENDRYKOWSKA 
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REJS 

Marek Piwowski, 19/0 

  

        
Jan Himilsbach, Zdzisław Maklakiewicz i Wanda Stanisławska-Lothe 

Reżyseria: Marek Piwowski; scenariusz: Janusz Głowacki, Marek Piwowski; 

zdjęcia: Marek Nowicki; muzyka: Wojciech Kilar; scenografia: Wiesław Śniadecki; 

kostiumy: Jadwiga Rutkiewicz; montaż: Lidia Pacewicz; wykonawcy: Stanisław Tym, 

Zdzisław Maklakiewicz, Jan Himilsbach, Andrzej Dobosz, Jolanta Lothe, Wanda Stanisławska-Lothe, 

Jerzy Dobrowolski, Andrzej Dobosz, Feridun Erol, Jerzy Karaszkiewicz, Maciej Michalak, 

Ryszard Pietruski, Wojciech Pokora, Roman Suszko i inni; produkcja: PRF Zespoły Filmowe — 

Zespół „Tor”, WFF Łódź, czarno-biały, 1855 m, 65 min., 1970r. 
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Ciało I dyscyplina 
Rejs jako próba pewnej strategii syntezy 

BARBARA KOSECKA 
  

Zasłużoną popularność przyniósł Rejsowi jego wkład w przepastną kolekcję 

perełek rodzimego absurdu. Jeden z trafniejszych „cytatów z rzeczywistości” 

pojawia się na początku filmu: Nie kąp się na plaży nie strzeżonej. Nikt nie 

zauważy twojego utonięcia — ostrzega obywatela niepokojąco obojętny głos 

z megafonu. Gdybyś utonął pośród zatroskanych współobywateli, wyciągają- 

cych do ciebie ręce i rzucających ci (również tonące) koła ratunkowe — byłbyś 

w sytuacji bez porównania bardziej komfortowej. 

W trosce o to, by wypoczynek obywatela na KS „Dzierżyński nie prze- 

mknął nie zauważony, tworzy się tu zwartą mikrospołeczność. Spontanicznie 

rodzą się organa władzy. Tytułowy rejs nie może poddać się swobodnie prądom 

rzeki — należy przypisać mu kaowca, podporządkować radzie rejsu oraz wszech- 

ogarniającej dyscyplinie rekreacji. W zamęcie powszechnego „uaktywnienia 

dochodzi do konfrontacji postaw, gestów, grymasów. W rezultacie, jak zauwa- 

żył jeden z krytyków, żaden film tak doskonale nie odzwierciedlił zbiorowej 

schizofrenii, jak Rejs. 

Metody, jakimi autorzy osiągnęli ów efekt, były wówczas (i pozostały do 

dzisiaj) bez precedensu. W rejs „stateczkiem szaleńców” zabrano, nie jak 

w Średniowieczu — odrzutków, lecz całkiem okazały kwiat polskiego (robotni- 

czego) społeczeństwa. Reprezentanci owi zostali wybrani przez autorów, jak 

wolno nam przypuszczać, ze złośliwą precyzją — tak złośliwą, że nikt z nas, 

widzów, nie próbowałby wyobrazić sobie siebie pośród takich wybrańców. Ak- 

torów naturalnych stymulowała grupa zawodowców. To również była bardzo 

specyficzna śmietanka polskiego aktorstwa; Janusz Głowacki celnie uchwycił 

fenomen obecności na ekranie Jana Himilsbacha, pisząc, że ma on poczucie 

poetyckości spraw, wśród których się porusza '. 

Aktorzy pomogli reżyserowi w „organizacji i prowokacji” założeń tak zwa- 

nego scenariusza dyspozycyjnego (zupełnie inny zaakceptowała komisja scena- 

riuszowa). Koncepcja filmu zrodziła się z potrzeby fabularyzacji dokumentu 

(Który i tak nigdy nie będzie „obiektywny ') i ożywienia, uprawdopodobnienia 

fabuły *. Wyobrażoną przez scenarzystów rzeczywistość (w przypadku Piwow- 

skiego chodzi tu głównie o relacje międzyludzkie) należy sprowokować do za- 

istnienia. Wszelkie chwyty są dozwolone — jak podstawienie aktorów w miejsce 

rodziców w Psychodramie czy sprowokowanie delirium tremens u bohatera 

Korkociągu. Prawda filmowanego wycinka rzeczywistości ustępuje miejsca praw- 

dzie wewnętrznej filmu, prawdzie konstrukcji. 
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Z drugiej jednak strony, jak to się okazało w przypadku Rejsu — choć trudno 

powiedzieć, w jakim stopniu „pomogła w tym autocenzura zespołu, który dla 

uśpienia oficjeli wyciął z filmu zapewne więcej, niż trzeba było — „prawda” 

konstrukcji wyraźnie uległa chęci stworzenia na ekranie wrażenia autentyczno- 

ści. Potrzebę tę reżyser na każdym kroku podkreślał, mówiąc, że najważniejsze 

to zatrzeć granicę między rzeczywistością, życiem, a filmem (z tego powodu, 

choć nie tylko, większość krytyków zarzuciła filmowi brak konsekwencji i prze- 

myślanej struktury oraz jakiejkolwiek ujmującej całość pointy). 

To z tęsknoty za autentyzmem zebrano na pokładzie naturszczyków, którzy 

niezupełnie zdawali sobie sprawę z faktu, że uroczystość dla kapitana jest jedy- 

nie pretekstem dla filmu, a nie na odwrót. Stąd na przykład poetycki ogląd rze- 

czywistości (tej zewnętrznej, przyrodniczej, jak i wewnątrzludzkiej, gotowej do 

wszelkiej „ekstazy nerwowej '), przedstawiany niepewnym głosem artysty (tak 

niepewnym, że pośrednikiem poety musi zostać kaowiec) jest oglądem auten- 

tycznym — ów poeta istnieje, tak właśnie mówi i myśli. 

Czy to dlatego uwielbiamy oglądać Rejs? Z powodu uderzającej fotogenicz- 

ności „głupoty”, jaką udowodnił film? Autentyzm perorującego „idioty ma 

magnetyzm bez porównania większy niż naturalność elokwentnego mówcy. Siła 

filmu polega bowiem na tym, że nie utożsamiając się z grupą wycieczkowi- 

czów, czujemy jednak bardzo silną, trudną do wytłumaczenia więź z tym, co się 

dzieje na ekranie. Czy jest to czysta złośliwość, chęć poużywania sobie kosztem 

niesfornej grupy rodaków? 

Ze względu na uczucie zażenowania, jakie wzbudzają bohaterowie, porów- 

nywano Rejs do czeskich filmów Formana. Niewiele wówczas można było zna- 

leźć porównań, chociaż, jak zauważył Konrad Eberhardt *, trwał wtedy okres 

rozmaitych szkiców filmowych i brulionów (za oceanem przykładem mogłyby 

się stać Cienie czy Twarze Johna Cassavetesa). Z reguły również dostrzegano 

różnice: Forman z ciepłem (choć i z ironią) rejestrował prostotę, nieefektyw- 

ność, bezradność wobec okrucieństwa kamery, która widzi wszystko; metoda 

Piwowskiego sprawia wrażenie systematycznego uporu w szyderstwie) *, odsła- 

nia raczej wtórne wobec naturalnych odruchów, przyrosłe do twarzy grymasy 

i przesączone do naszego języka potworki nowomowy. 

To o twarze tu głównie chodzi — nigdy nie neutralne, trwale zespolone 

z naszą osobowością. Twarze z Rejsu są czymś najbardziej niezapomnianym 

(może obok dialogów, które dzięki wytrwałości fanów jedynego chyba filmu 

kultowego w Polsce mają już charakter anegdotyczny). Tutaj, nie jak w przy- 

padku ekspresji aktorskiej, są nieświadomym sygnalizatorem kondycji ducho- 

wej bohaterów. Czy któryś z nich byłby zadowolony ze swego portretu? Nam 

samym rzadko udaje się spojrzeć sobie w oczy z pełnym spokojem i bez specy- 

ficznego poczucia zażenowania. Niewielu z nas bywa zadowolonych na przy- 

kład ze swoich zdjęć. Świat bowiem zaludniony jest wyobrażeniami. Intensyw- 

ność istnienia wyobrażeń wydaje się czasem większa niż egzystencja faktów. 

Zderzenie obydwu rodzi bolesne, dwuznaczne uczucia. Prawdopodobnie to wła- 

śnie uczucie przywiązuje nas do oglądanych wizerunków, nie tylko własnych. 

Twarz z obrazka jest prawie zawsze obca, wroga i złośliwie karykaturalna, 

mamy wrażenie, że uchwycono nas dokładnie w tym krótkim momencie, kiedy 

akurat wszystko tu jest „nie tak”. Wrażenie owo potęguje fakt, że przestajemy 
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być właścicielami swojej fizis — każdy może korzystać z przyjemności” patrze- 
nia na to, co dla nas już nieodwracalne. „A więc tacy jesteśmy? — pytamy 

(zapominając, że fotografia też bywa wyobrażeniem). Jednocześnie przecież nie 

mniejsza niż zażenowanie jest satysfakcja posiadania i oglądania owych wize- 

runków — malarskich, fotograficznych czy filmowych. Oczywiście — dzięki nim 

przetrwamy, ale dzięki nim również jesteśmy — zdawałoby się nawet, że jeste- 

śmy o tyle, o ile nas widać. Obecność medium intensyfikuje nasze istnienie — to, 

co znamy z Życia, na ekranie staje się śmieszniejsze, bardziej karykaturalne, 

głupsze. Jak wiadomo (i jak pokazują inne dokumenty z tego czasu), zebrania 

podobne jak w filmie Rejs odbywały się setki razy — nikogo z uczestników jed- 

nak aż tak nie śmieszyły. 

Szczególne jest to, że dzięki metodzie Piwowskiego, przez absurd i pokracz- 

ność życia społecznego mocniej zaznacza się fizyczna obecność ciała. Nieprzy- 

padkowo krzepiący i socrealistyczny z ducha pomysł sportowca, aby nie pomi- 

jać elementów fizycznych, jest tak gorliwie podchwycony. Oto pasażerowie de- 

cydują się świętować ku czci kapitana (i dać świadectwo swemu istnieniu) „ofia- 

rowując' mu przede wszystkim swoje ciała. Ciała te maszerują, śpiewają, bądź 
też, w hołdzie dla syntezy natury i kultury — piętrzą się w groteskowych pirami- 

dach. Niepokojący dysonans, jaki wywołuje udział własnego ciała w przygo- 

dzie estetycznej z innymi ciałami, został dostrzeżony, jak się zdaje, przez jedne- 

go z uczestników rejsu, autora koncepcji „nowej strategii syntezy”, również au- 
tentycznego krytyka (Andrzeja Dobosza). Jego uwagi o niemożności znalezie- 

nia dystansu nie są wcale aż takim bełkotem, jak to sugeruje zabawny głos inte- 

ligenta i zresztą ton całego filmu. 

Tym, co wydobywa z nas życie społeczne, są nie tylko maski (nie wydaje 

się, aby w finale filmu ujmowały one w czymkolwiek „naturalności bohate- 

rów). Gombrowiczowskie gęby przeszły w filmie Piwowskiego metamorfozę. 

Tu nie można uciec z gębą w rękach — tu nikt już o swojej gębie nie pamięta. 

Interakcja z otoczeniem prowokuje nie tyle do zaistnienia gęby, ile do jej ujaw- 

nienia. Ona tam już jest, razem ze swoją brzydotą wrosła w ciało i panoszy się 

niepodzielnie — nie wywołując jednak żadnego konfliktu. W każdym razie taki 

konflikt jest zupełnie niewidoczny. Piwowski deklaruje zresztą, że nie interesu- 

je go analiza psychologiczna. Dlatego epitety dotyczące głupoty są ujęte w cu- 

dzysłów — życie wewnętrzne bowiem staje się nic nie znaczącym, malejącym 

punktem. Rejs ujawnia absurd istnienia i nieistnienia jednocześnie. Gdy krzy- 

czy nasze „ja” — nazwijmy je społeczne — wtedy „ja indywidualne zdaje się 

tylko jego niemrawym echem. Za zdeterminowaną przez zewnętrzność (Sspo- 

łeczną i fizyczną) powłoką naszej obecności kryje się jakaś istotna nieobec- 

ność... 

Tu zrodzić się może pytanie (być może o charakterze politycznym) — kto lub 

co te gęby nam dorobiło? Czy w takim ujęciu film jest specyficznie polski? 

W Rejsie z pewnością roi się od polityki — film ten powstał w pewnym systemie, 

w dodatku jego wady i niedostatki wynikają po części ze sposobu funkcjonowa- 

nia tego systemu. Wiadomo jednak, że publicystyka „wietrzeje” z filmów — je- 
żeli nie, z czasem staje się natrętna. Jeden z fenomenów nie słabnącego powo- 

dzenia Rejsu polega na tyrn, że film ten ukazuje nie tylko fotogeniczność, ale 

i wieloznaczność absurdu. Podobnie jak nie można pozostać przy satyrze poli- 
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tycznej jako kluczu interpretacyjnym (choć naturalna ekspresja istniejących 

w całym społeczeństwie wynaturzeń jest tu czymś niezwykłym), tak samo nie 

da się odczytać istoty tego filmu przez gatunkowe konwencje komedii (lub 

ich łamanie). 

Piwowski zrezygnował z tradycyjnego scenariusza (według reżysera wyklu- 

czałby on osiągnięcie wrażenia autentyczności), nie pozwolił także, aby film 

stał się konwencjonalną burleską (stąd zlikwidowanie romansowego wątku pan- 

ny Krysi). Nie znaczy to jednak, że twórcy całkowicie „poszli na żywioł . Au- 

torska interwencja ujawnia się najsilniej, gdy próbuje się analizować humor fil- 

mu. Staje się wówczas widoczne, że autorzy nie tylko dokonali wymuszenia na 

rzeczywistości, tak, aby ujawniła się ona w swym najgłębszym absurdzie *, ale 

również zasymilowali z tym absurdem zawarty już w scenariuszu zarówno hu- 

mor dialogów, jak i groteskę czy gagi słowne i sytuacyjne. Dzięki tej, nieko- 

niecznie dobrej dla filmu, rozpiętości ujawnia się jeszcze jedna różnica ze wspo- 

mnianymi filmami Formana. W Czarnym Piotrusiu czy w Miłości blondynki 

styl czeskiego reżysera jest bardziej jednolity, jego metoda zdecydowana, a przez 

to nie ujawniają się, jak w Rejsie, szwy konstrukcyjne. Przez nie widać bowiem, 

jak autorzy zderzają spontaniczność z grą (na szczęście tak doskonałą, że na tle 

naturszczyków prawie niewidoczną), burleskę z naturalną ekspresją ludzkiego 

ciała, autentyczny bełkot z przemyślanym dowcipem — co, być może w niezau- 

ważalny sposób, wywołuje w filmie zdecydowany rozłam. Uwzględniając przy 

tym drastyczne cięcia, które zniekształciły pierwotną wersję, trudno się dziwić, 

że nie tylko recenzenci, ale i reżyser był z Rejsu niezadowolony. 

Film wzbudzał jednak duże nadzieje — według wyobrażeń krytyki miał 

być jedynie niezbyt udanym początkiem nowej, ożywczej fali w polskim kinie. 

Tak się jednak nie stało, sam Piwowski od 1970 roku zrealizował tylko dwa 

kinowe filmy fabularne, a Rejs nie zmienił złych nawyków polskiej komedii *. 

Film jednak do dziś stawia intrygujące pytanie o granicę dokumentu (i fabuły 

jednocześnie), zwłaszcza zaś wyczula na jego istotne problemy: etyczne, este- 

tyczne, dotyczące wierności prawdzie. Jak w przypadku Psychodramy każe się 

zastanawiać, czy dotychczasowy atut dokumentu — świadomość widza, że „to 

wszystko” zdarzyło się naprawdę — może i powinno ustąpić miejsca „prawdzie” 

całości. Rodzi wątpliwość, czy magnetyczne oddziaływanie poszczególnych scen, 

słów, twarzy, przenosi się na film, czy Rejs jako całość daje wrażenie autentycz- 

ności. Stanowi również dwuznaczny komentarz do stwierdzenia pewnego de- 

biutującego dokumentalisty polskiego, że rzeczywistość jest zawsze bardziej in- 

teresująca od tego, co jesteśmy w stanie wymyślić. 
BARBARA KOSECKA 
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Świat chaosu czy chaos świata? 

KAROLINA DABERT 
  

Rejs, pełnometrażowy debiut Marka Piwowskiego, zawdzięcza swe powsta- 

nie współpracy reżysera z gwiazdami ówczesnego kabaretu: Stanisławem Ty- 

mem z STS-u oraz Jerzym Dobrowolskim, założycielem i aktorem kabaretu 

„Owca”. Wielowarstwowe dialogi, łączące purnonsens z poetyką nowomowy, 

w znaczącym stopniu są dziełem Janusza Głowackiego. 

Obok aktorów zawodowych w Rejsie zagrali amatorzy. Nierzadko byli to 

wyszukani przez Piwowskiego stali bywalcy barów trzeciej kategorii, o charak- 

terystycznym wyglądzie i osobowości. Zebrani na statku, znakomicie oddali 

atmosferę polskiej ulicy, tanich restauracji i bufetów dworcowych. Owych kil- 

kudziesięciu wczasowiczów z różnych warstw społecznych i środowisk tworzy 

model społeczeństwa, a statek w tym sensie staje się metaforą kraju. 

O charakterze Rejsu zadecydowała niewątpliwie obecność tychże amato- 

rów, jak również metoda realizacji. Był to bowiem rodzaj happeningu, w którym 

każdy z uczestników mógł realizować swój pomysł lub wpleść w dialog charak- 

terystyczne dla siebie powiedzenie. Bohaterowie byli przez Piwowskiego pro- 

wokowani do udziału w aranżowanych przez niego sytuacjach, dlatego też film 

jest skonstruowany z poszczególnych, niemal kabaretowych skeczów, a sama 

fabuła czy dramaturgia schodzą na plan dalszy. 

Obecność amatorów na planie filmowym zbliża Rejs do doświadczeń szkoły 

czeskiej, której czołowym przedstawicielem był Miloś Forman'. Wprawdzie 

Forman, w odróżnieniu od Piwowskiego, nie zdawał się na improwizację, ale 

Rejs ma w sobie coś z surrealistycznej atmosfery szkoły czeskiej i z jej pasji do 

autentyzmu. Z drugiej strony, nawiązuje do rodzimej literatury i teatru (przede 

wszystkim do twórczości Sławomira Mrożka i Witolda Gombrowicza), do nurtu 

groteski intelektualnej, która inspirowała kabaret lat sześćdziesiątych. Rejs przeto 

czerpie swą oryginalność z dwóch źródeł: z tradycji intelektualnej ówczesnego 

kabaretu studenckiego oraz z poszukiwań nowej szkoły dokumentu i kina cze- 

skiego, których osiągnięciem stała się umiejętność obserwacji człowieka w sy- 

tuacjach zwyczajnych i w kontaktach z innymi ludźmi. 

Szczególną cechą tego filmu jest to, że wymieszanie konwencji doprowa- 

dziło do scalenia sztuczności z autentyzmem. Amatorzy bowiem są sobą i grają 

jednocześnie, a aktorzy profesjonalni grają, będąc sobą. 

Kiedy w roku 1970 Rejs wszedł na ekrany, w wersji radykalnie okrojonej 

przez ówczesną cenzurę, wzbudził nie tylko polemikę, ale również sprzeciw. 

Tym, którzy krytykowali film, nie podobała się prześmiewcza zjadliwość 1 pro- 

wokacyjny nihilizm. Jednocześnie film ten łamał reguły gry, ustalone stereoty- 

py, nie można było włożyć go do żadnej z istniejących szuflad. Natomiast pu- 
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bliczność odebrała Rejs przychylnie. Fascynacja tym filmem odradza się zresztą 

wraz z każdą kolejną projekcją. Dzieje się tak między innymi dlatego, że twórcy 

Rejsu w sposób niezwykle oryginalny podeszli do zjawisk jakże dobrze zna- 

nych kolejnym pokoleniom Polaków. Satyra i ironia pobudzają do refleksji na 

temat świata, jaki w rezultacie wyłania się z przedstawionych sytuacji. Nikt 

przecież nie ma wątpliwości (a nie miała tych wątpliwości również cenzura), że 

Rejs doskonale oddaje atmosferę PRL-u, obnaża pozorność działań i zaangażo- 

wania jednostek i tak naprawdę mówi o problemach znacznie szerszych i głęb- 

szych niźli wycieczka statkiem po Wiśle. Z drugiej strony, pewne psychologicz- 

ne, społeczne, a nawet moralne prawdy, które wyłaniają się z obrazu, mają cha- 

rakter uniwersalny. Rejs można bowiem potraktować jako analizę form życia 

zbiorowego. Polega ona na odnotowywaniu stereotypów i pewnego ogłupienia, 

jakie wdziera się w życie społeczne, gdy świadomość jednostek zawodzi. Ka- 

mera wyzwala ludzi z balastu konwenansów, rytuałów, schematów zachowań 

zbiorowych. By jednak móc uchwycić ową rzeczywistość ludzkich odruchów, 

reżyser odrzucił formy realizacyjne, skłaniające proces twórczy ku rutynie. Nie 

mogło być też mowy o tradycyjnej dramaturgii. W rezultacie obrazy sprawiają 

wrażenie rozsypanych; poszczególne epizody, które składają się na film, są ze 

sobą swobodnie zestawione. Brakuje tu wewnętrznej spójności, co bynajmniej 

nie okazało się wadą, bowiem takie cechy, jak przypadkowość i chaos, przywo- 

łują dziś skojarzenia z poetyką postmodernistyczną (co niewątpliwie nie pozo- 

staje bez wpływu na ogromną popularność Rejsu w ostatnim czasie, szczególnie 

wśród ludzi młodych). Twórca zdał się niemal całkowicie na improwizację na 

planie filmowym. Porzucił konwencje na rzecz prawdopodobieństwa sytuacyj- 

nego, zdając się na logikę życiowego chaosu. 

Społeczeństwo w ten sposób „podpatrzone jawi się jako uwikłane w sieci 

obowiązujących konwencji, jako społeczeństwo, które tkwi we wszechwładzy 

stereotypów i nie może czy też nie potrafi już od nich uciec. Jednocześnie wyra- 

źny staje się rozdźwięk między tym, co ludziom narzuca pseudorzeczywistość 

oficjalna lub też towarzyski konwenans, a tym, jacy są w rzeczywistości. Skon- 

wencjonalizowaniu nie oparł się także język, który jest bełkotliwym przedrze- 

źnianiem różnych języków — języka prawnego, naukowego, biurokratycznego, 

propagandowego. 

Niemal wszystko, czego podejmują się pasażerowie statku, staje się działa- 

niem absurdalnym, groteskowym gestem i właściwie nikomu nie udaje się ni- 

czego do końca zorganizować. Stereotypy i obowiązujące konwencje zbiorowe 

przesłoniły autentyczne porozumienie międzyludzkie. Mimo pozorów zorgani- 

zowania, na statku panuje chaos i wszystko niejako do chaosu dąży. Jest on 

wynikiem wszelkich działań, które z powodu swej pozorności nie prowadzą do 

uporządkowania świata, a co najwyżej powołują do życia świat pozorów i fikcji. 

Spełniają jednak istotną funkcję — funkcję racjonalizującą ów nieład. Jest to 

więc nieład zracjonalizowany. 

Rejs a nowoczesność 

Chaos czy przypadkowość, według Zygmunta Baumana *, są tym, co prze- 

śladuje ludzi od początku ich bytu na ziemi. Całe istnienie ludzkie jest wysił- 

40 

 



  

REJS, PIWOWSKI, 1970 

kiem, podejmowanym po to, by przed chaosem uciec, by zmierzyć się z nieprze- 

widywalnością zdarzeń. Chaos, o którym mowa, jest stanem niejako stałym. 

Nieuchronność śmierci, przypadkowość istnienia, cel świata, sens ludzkiego życia 

wszystko to niepokoi od co najmniej stuleci i wymaga nie tyle wyjaśnienia, ile 

zorganizowania. Człowiek, starając się nadać sens swej egzystencji, stara się 

opanować stan bezładu. Bezradność wobec problemów ostatecznych: narodzin 

i śmierci, powoduje dramatyczne zapotrzebowanie na rozum wyższego rzędu, 

który wyjaśniłby i zorganizował przestrzeń i czas, znajdujące się siłą rzeczy 

poza możliwościami ludzkiego doświadczenia. Całe społeczeństwa ogarnia lęk 

przed chaosem, dlatego akceptują różnego rodzaju obietnice ładu. 

Społeczeństwa przednowoczesne zawierzyły w tej kwestii Bogu jako 

odwiecznej i najwyższej mądrości, której obecność nadaje sens istnieniu czło- 

wieka i wypełnia potrzebę wszechmocy, wszechwiedzy, wieczności i wszech- 

obecności. Społeczeństwa te wyraziły zgodę na stan, w którym samostanowie- 

nie społeczeństw zostało ograniczone przez siły zewnętrzne. 

Epoka nowoczesności (w której płynie nasz statek) zmieniła sytuację egzy- 

stencjalną człowieka. Bóg osobowy został bowiem zastąpiony Koniecznością 

Historyczną lub Przebiegłością Rozumu. Epoka Rozumu usensowiła byt ludzki 

celami umieszczonymi w przyszłości. Owa przyszłość — według Baumana 

miała być dowodem na to, że wysiłek ludzki nie był daremny. 

Nowoczesność postawiła sobie ambitne zadanie wyeliminowania bezładu 

i przygodności. Oferowała wizję społecznego ładu opartego na nowych zasa- 

dach. Dziś jednak, konstatuje Bauman, nauczeni doświadczeniami XX wieku, 

mamy świadomość, iż dążenie do opanowania tego co żywiołowe i przygod- 

ne nie zostało zrealizowane, a konsekwencjami „dekretowania ładu” stały się 

czystki etniczne, Auschwitz i Gułag. Najprostsza bowiem droga do Królestwa 

Rozumu wiodła przez totalitarną formę państwa, które ostatecznie likwidowało 

resztki spontaniczności oraz eliminowało rozprzężenie i przypadek z życia ca- 

łych społeczeństw. 

Owo „nowoczesne okiełznanie chaosu zostało dokonane za pomocą prze- 

wrotnej metody. Najmocniejszy ze znanych uładzony ład budowano drogą ra- 

cjonalizacji wewnętrznego chaosu 

Sądzę, że w kontekście rozważań na temat epoki nowoczesności i jej konse- 

kwencji dla życia społecznego, warto przyjrzeć się światu, jaki wypłynął w ty- 

tułowy rejs. 

Świat ów jest w stanie głębokiego chaosu, bezładu. Trudno odnaleźć tu takie 

wartości, jak solidarność czy autentyczność w stosunkach międzyludzkich. Co 

więcej — odsłonięta zostaje i sugestywnie ukazana ogólnie akceptowana nonsen- 

sowność języka, systemu pojęć, sytuacji, zachowań i działań. Chaos ten jednak 

zostaje w pewnym momencie zracjonalizowany celem, jakim jest bliżej nie 

określona Rocznica Kapitana. Zadania i role związane z owym świętem pochła- 

niają pasażerów. Na rzecz idei nadrzędnej poświęcają oni swój czas (pierwotnie 

przeznaczony przecież na wypoczynek) i energię. 

Rocznica Kapitana staje się celem wzniosłym, z założenia dobrym, zmusza- 

jącym do zaangażowania, jak i skłaniającym do poddania się dyscyplinie we- 

wnątrzgrupowej. Owo poczucie dyscypliny zastępuje w totalitaryzmie odpowie- 

dzialność moralną. Głos sumienia czy rozsądek rozumu zostają tu zastąpione 
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zdolnością do poświęcenia się idei uważanej za nadrzędną. Należy dodać, iż ów 

cel nadrzędny, cel dobry uprawomocnia użycie przemocy. 

W Rejsie takiej presji poddany zostaje między innymi Filozof. Jego nauka 

staje się bezradna ze swą logiką wobec rzeczywistości. On sam, za wyłamanie 

się oraz głęboko filozoficznie uzasadnioną niechęć do ćwiczeń fizycznych, zo- 

staje ukarany poniżającym klapsem ze strony głównego organizatora przygoto- 

wań do Rocznicy. 

Śledztwo prowadzone na statku, a mające na celu wykrycie autora „oszczer- 

czego” napisu w damskiej ubikacji, jest dokładnie tym, co Cornelius Castoria- 

dis nazywał wojną wszystkich ze wszystkimi *. Wojna ta to nie tylko podstawowa 

zasada funkcjonowania reżimu totalitarnego, ale także element sprzyjający roz- 

wojowi systemu biurokratycznego. W takiej sytuacji najniebezpieczniejszym 

wrogiem człowieka — jak pisze profesor Tischner w Nieszczęsnym darze wolno- 

Ści — stał się inny człowiek *. Daje to władzy pretekst do wkraczania w sferę 

stosunków międzyludzkich celem zaprowadzenia „spokoju . Stąd też Poeta (pra- 

wa ręka Kaowca), śledzący pasażerów nawet w toalecie. 

W etyce totalitarnej na znaczeniu zyskują takie pojęcia moralne, jak lojal- 

ność, obowiązek, dyscyplina. Są one, rzecz jasna, odpowiednio ukierunkowane. 

Źródłem ocen moralnych staje się przełożony. 

W pewnym momencie Kapitan przestaje dowodzić na statku. Władzę przej- 

muje natomiast Kaowiec „z przypadku , który zaprowadza na statku swoisty 

porządek, bardzo Ściśle ukierunkowując ludzkie działania. Narzuca pasażerom 

nowe zadania, nakłada obowiązki, wyznacza role. Staje się również odpowie- 

dzialny za zachowanie dyscypliny. Pozwala więc sobie na robienie uwag pod 

adresem pasażerów, którzy w jakikolwiek sposób wyłamują się z przyjętego 

porządku. Udziela zdecydowanej reprymendy pasażerowi, który nie przyszedł 

na próbę, usuwa z Rady Rejsu inżyniera Mamonia podejrzanego o ów niecny 

napis. Korzysta w tym celu z pomocy Prawnika, którego zobowiązuje do prze- 

prowadzenia Śledztwa, osądzenia i wydania wyroku. 

Kaowiec nie tylko rządzi, ale także staje się autorytetem moralnym we wszel- 

kich sprawach i ma tu głos decydujący. Reinterpretuje pieśń człowieka z gitarą 

w sposób pokrętny, wyraźnie wbrew intencjom wykonawcy. W końcu jednak 

nikt nie oponuje, gdy nostalgiczny Kolega Śpiewak trafia do grupy gimnastycz- 

nej i jest zmuszony do wykonywania dziwacznych ćwiczeń. Kaowiec wręcz 

postanawia, że w czasach, w których aż roi się od celów, człowiek nie może być 

smutny, nie ma prawa czuć się źle, a tym bardziej o tym Śpiewać. A jeżeli już to 

robi, tekst należy odebrać jako żartobliwy 1 ironiczny. 

Język w Rejsie 

Godny dłuższego zastanowienia jest język, jakim posługują się poszczegól- 

ni bohaterowie Rejsu. Niewątpliwie nawiązuje on do nowomowy *, czyli do 

języka, który w Polsce jest nieodłącznie związany z totalitarnymi następstwami 

epoki nowoczesności. 

W wielkim skrócie ujmując, język ów charakteryzuje się schematyzacją spo- 

sobu mówienia, który opiera się głównie na skostniałych zwrotach frazeologicz- 

nych. Władza arbitralnie decyduje, jak należy mówić, narzucając jednocześnie 
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zmiany znaczeń wyrażeń i całych zwrotów. Słowo w tym języku jest z zasady 

obciążone aksjologicznie: w większym stopniu jest nośnikiem wartości niż zna- 

czeń. Wyrażenia, zwroty, sformułowania dosłownie znikały z języka oficjalne- 

go, jeżeli nie były zgodne z aktualnie obowiązującym kierunkiem ideologicz- 

nym. Eliminacja pewnych pojęć z języka pociągała za sobą wykluczenie z życia 

tych zjawisk, które władza uznała za niepożądane. W ten sposób zaprowadzony 

ład językowy był ładem jedynie pozornym. Cechą fundamentalną nowomowy 

była bowiem niedookreśloność. Język ten nie objaśniał rzeczywistości, nie mówił 

wprost, lecz kluczył; nie tłumaczył, lecz gmatwał i rozmywał znaczenie słów. 

Rejs jest kopalnią przykładów na różne formy i odmiany nowomowy. Pasa- 

żerowie, uczestnicząc na przykład w oficjalnym zebraniu, uważają, że nie jest 

to miejsce na język prosty i jasny. O rzeczach normalnych mówią w sposób 

zawiły i zagmatwany. Wypowiadają się za pomocą utartych zwrotów, zbitek 

słownych, wyrażeń niemal sloganowych. Czuje się w tych wypowiedziach 

sztuczność i nieudolność. Konsekwencją owych usilnych dążeń pasażerów do 

mówienia językiem oficjalnym i w ich przekonaniu, jak sądzę, poważnym, jest 

to, że zakłócona zostaje normalna komunikacja międzyludzka. Przekaz uległ 

zaciemnieniu, dlatego też owo porozumienie zostało w znacznym stopniu utru- 

dnione. 

Sytuacja taka jest zresztą zwykle trudna do przezwyciężenia, gdyż nowomo- 

wa eliminuje wszelkie inne języki, nie dopuszcza również do powstawania no- 

wych. Społeczeństwo jest więc niejako skazane na nowomowę, która systema- 

tycznie atakuje i często niepodzielnie wpływa na świadomość zarówno jedno- 

stek, jak i na świadomość zbiorową. 

Wracając jednak do filmu, chcę przytoczyć przykład moim zdaniem trafnie 

oddający klimat językowy Rejsu. Rzecz dzieje się na zebraniu, prowadzonym 

przez Kaowca, gdzie obecni są wszyscy pasażerowie. Z sali pada propozycja 

zorganizowania wieczorku zapoznawczego. Poeta deklaruje przygotowanie 

czegoś, czego jeszcze nie było na tę okazję. Wywiązuje się wymiana poglądów, 

w której biorą udział kolejno: młody człowiek, mężczyzna w średnim wieku 

(o którym wiemy, że jest prawnikiem) oraz znany nam już Kaowiec. 

— Proszę Państwa. Nawiązując do słusznej idei programu rozrywkowego, 

chciałbym wytknąć jedną jej wadę. Kładzie ona nacisk jedynie na rozwój inte- 

lektualny i duchowy, z pominięciem elementów fizycznych. W związku z powyższym 

proponowałbym następujące dyscypliny sportowe, jak pływanie, prawda, zapa- 

sy, boks... 
— Poproszę o głos! Każdy może, prawda, krytykować, a mam wrażenie, że 

dopuszczanie do krytyki, Panie, to nikomu tak nie podoba się, więc dlatego 

z punktu mając na uwadze, że ewentualna krytyka może być, tak musimy zrobić, 

żeby tej krytyki nie było, tylko aplauz i zaakceptowanie... tych naszych, prawda, 

punktów, które stworzymy. 

— Ja uważam, że to jest chyba bardzo rozsądne, co Pan mówi i to ma chy- 

ba... jest potrzebne po prostu. 

— No więc, wobec tego, należy wziąć się do pracy i budować... organizo- 

wać... 

Widoczny w powyższym przykładzie jest dystans, z jakim twórcy dialogów 

podeszli do nowomowy. Nagromadzenie w krótkim dialogu wielu jej cech i ele- 
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mentów sprawia, że mamy do czynienia z wyśmienitą parodią nowomowy. Pa- 

stisz obnaża mechanizmy funkcjonowania owego języka, wyczula i ostrzega. 

Satyra na nowomowę nie tylko więc bawi, ale staje się swoistą obroną przed jej 

skutkami i w miarę skuteczną ochroną. 

Skazani na chaos 

W języku tym, jak i w reakcjach i odruchach pojawia się komizm niespo- 

dziany, jakby nie zaplanowany. A jest on obecny wszędzie tam, gdzie granice 

między fasadowością a realnością, sztucznością a normalnością, hasłem a moż- 

liwością okazują się nie do pokonania. 

Niemożność wyzwolenia się z konwencji, również językowych, nie daje spo- 

łeczności płynącej na statku szansy na wyzwolenie się z chaosu. Tym bardziej 

że został on zracjonalizowany. Ujawnia się tu pewna totalitarna przewrotność: 

system ten, dążąc do uporządkowania Świata, wytwarza jednocześnie klimat 

bezładu, płynności zasad i niedookreśloności praw. Wszystko po to, by utrzy- 

mać poddanych w niepewności, odebrać im poczucie bezpieczeństwa. Człowiek, 

wystawiony na totalitarne oddziaływanie z czasem nabiera przekonania, iż sam 

nie jest w stanie funkcjonować. Poddaje się przeto ubezwłasnowolnieniu. 

Jak to lapidarnie ujęła Hannah Arendt, reżimy totalitarne starały się urzeczy- 

wistnić fikcyjny, wywrócony do góry nogami świat *. Taki właśnie Świat, moim 

zdaniem, urzeczywistnił na statku Marek Piwowski. Jest to świat, w którym 

Poeta jest niezrozumiały, nauka staje się bezradna wobec rzeczywistości, sport 

podlega wynaturzeniu, a relacje międzyludzkie są pozbawione autentyzmu. Po- 

zostaje więc jedynie konwencja i wielka, zbiorowa mistyfikacja. 

KAROLINA DABERT 
  

"M. Kornatowska, Wodzireje i amatorzy, War- + J. Tischner, Nieszczęsny dar wolności, Kra- 
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Rozważania powyższe są oparte na pracy *. Zob. M. Głowiński, Nowomowa po polsku, 

Z. Baumana, Moralność bez etyki, w: Dwa Warszawa 1991. 

szkice o moralności ponowoczesnej, Warsza- * _H. Arendt, Korzenie totalitaryzmu, Warsza- 

wa 1994, ss. 41-84. wa 1993, s. 470. 
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SÓL ZIEMI CZARNEJ 
PERŁA W KORONIE 

Kazimierz Kutz, 19/0, 1971 
  

      
  

Olgierd Łukaszewicz (w środku) w Perle w koronie 

SÓL ZIEMI CZARNEJ — Scenariusz i reżyseria: Kazimierz Kutz; 
zdjęcia: Wiesław Zdort; muzyka: Wojciech Kilar; scenografia: Bolesław Kamykowski; 

wykonawcy: Olgierd Łukaszewicz (Gabryel Basista), Jan Englert (Erwin), Jerzy 

Bińczycki (Bernard Basista), Jerzy Cnota (Euzebin Basista), Wiesław Dymny (Franek 

Basista), Bernard Krawczyk (Dominik Basista), Jerzy Łukaszewicz (Cyryl Basista), 
Andrzej Wilk (Alojz Basista), Antoni Zwyrtek (ojciec), Daniel Olbrychski (porucznik 

Sowiński), Tadeusz Madeja, Izabella Kozłowska i inni; produkcja: Tadeusz Balion, 
Zespół „„Wektor”, WFF Łódź, 2828 m, 1970 r.; premiera: 6 III 1970 

Nagrody: Nagroda Państwowa I Stopnia za reżyserię, 1970; Złote Grona za scenariusz, 

scenografię i zdjęcia na LLF w Łagowie, 1970; Grand Prix na MFF w Grenoble, 1971. 

PERŁA W KORONIE — Scenariusz i reżyseria: Kazimierz Kutz; 

zdjęcia: Stanisław Loth; muzyka: Wojciech Kilar; scenografia: Bolesław Kamykowski; 

wykonawcy: Franciszek Pieczka (Hubert Siersza), Olgierd Łukaszewicz (Jaś), Łucja 

Kowolik (Wichta), Jan Englert (Erwin), Jan Bogusz (Helmut), Jerzy Cnota (August 

Mol), Henryk Maruszczyk (Alojz Grudniok) i inni; produkcja: Tadeusz Balion, Zespół 

„Wektor', WFF Łódź, 3307 m, 1972.; premiera: 28 I 1972. 

Nagrody: Złote Grono na LLF w Łagowie, 1972; Złoty Globus na MFF w Mediolanie, 

1971; I Nagroda oraz Nagroda za Reżyserię na MFF w Panamie, 1972. 

45 

 



  

Śląsk według Kutza 

MARIA  LIPOK-BIERWIACZONEK 
  

1 

Są filmy, które żyją własnym życiem społecznym. Oglądając te filmy, warto 

nie tylko skupić się na interpretacji znaczeń, symboli, na rozsupływaniu meta- 

for, analizie rozwiązań estetycznych, ale również na reakcji widzów. Do takich 

obrazów należą śląskie filmy Kutza. 

Kazimierz Kutz — artysta. 

Reżyser filmowy, teatralny i telewizyjny. Wykreowany przez niego Teatr 

TV trafia do tysięcy domów w całej Polsce. Literat — najpierw z konieczności 

autor scenariuszy filmowych (Przymusiłem się do pisania scenariuszy, bo nie 

było nikogo, kto mógłby zrobić to lepiej '), potem felietonów prasowych, a także 

niezwykłej powieści Piąta strona Świata, znanej dotąd czytelnikom z drukowa- 

nych fragmentów, których smak i barwa każą niecierpliwie czekać na całość *. 

Kazimierz Kutz — człowiek o wyrazistym rodowodzie społecznym, Ślązak. 

Autor najpiękniejszych obrazów filmowych Śląska. Ale również duch spraw- 

czy, patron i współuczestnik zdarzeń, które modelują od nowa kulturowe obli- 

cze regionu. Juror (wespół z profesorami Dorotą Simonides i Janem Miodkiem 

oraz literatem Bolesławem Luboszem) trzech już edycji konkursu na Ślązaka 

Roku (w toku edycja czwarta), wymyślonego przez Marię Pańczyk z Radia Ka- 

towice. W konkursie tym wybiera się i nagradza ciekawe, barwne osobowo- 

ści Ślązaków posługujących się na co dzień potoczystą gwarą, znających warto- 

Ści swej kultury. 

Kreator i bohater cyklu emitowanych przez rok (od jesieni 1995 do lata 1996) 

audycji telewizyjnych o wspólnym tytule Wesoło czyli smutno, które skrzywdzi- 

łoby proste zaszeregowanie do programów typu talk-show, choć w istocie pole- 

gały na rozmowie Kutza o problemach Śląska z zaproszonym gościem — jednym 

tylko w godzinnym, a pełnym napięcia programie (na emisję Wesoło czyli smut- 

no czekała co miesiąc cała śląska inteligencja, również ta rozproszona po róż- 

nych zakątkach Polski). 

Autor licznych wypowiedzi — w wywiadach prasowych itp. — na temat ślą- 

skich problemów, kompleksów, zawiłości losu; wypowiedzi i sądów niepokor- 

nych, często ostrych, bulwersujących, odbieranych jako prowokacyjne, wywo- 

łujących dyskusje, gorące polemiki *. Nie zawsze za nie lubiany 1 hołubiony. 

A zatem artysta, który od kilku lat znajduje się w samym centrum zjawisk 

i działań składających się na renesans śląskiej lokalności i tożsamości kulturo- 

wej. O ile dokonania artystyczne Kutza są powszechnie znane i wielekroć omawia- 
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ne, analizowane, komentowane *, o tyle ta druga strona jego aktywności, wyra- 

zista na Śląsku, jest mniej widoczna ze stołecznej perspektywy. 

2 

Ślązak, ale przecież przeminęło mu paręnaście lat życia i twórczej pracy, 

zanim odkrył w swym pochodzeniu źródło inspiracji. W rozmowie z Elżbietą 

Baniewicz powiedział: Przez całe lata nic mnie tak nie umniejszało, nie demobi- 

lizowało, jak świadomość, że jestem ze Śląska, jakby to była jakaś ułomność. 

Czułem, że jestem, jak to Niemcy mówią — minderwertig. z gorszej rasy, i to nie 

w sensie klasowym. Przez lata bolałem nad sobą, że wyszedłem z tak okropnego 

miejsca na ziemi; z brudu, brzydoty, przyduszonej egzystencji. I ten pejzaż ze- 

wnętrzny, sposób bytowania, mentalność Ślązaków, wręcz urągająca, budziły 

przygnębienie, chęć ucieczki. Studia i lata późniejsze potraktowałem jako wy- 

zwolenie, nie chciałem do tego wracać, nawet w myślach *. 

Rozmawiając z Elżbietą Baniewicz, Kutz wspomniał, jak to w dość dra- 

matycznych okolicznościach osobistych wyjechał z Warszawy do brata w Ty- 

chach — wrócił na Śląsk po dwudziestu latach i odnalazł tu swoją siłę. Bo z upły- 

wem lat dochodzi się do tego, co najważniejsze, i okazuje się, że to, czego się 

wstydziłem, przez co cierpiałem, to jest to, co mam naprawdę, że to jest mój 

autentyk i niczego innego nie będzie. Artysta nie może się całkowicie wymyślić, 

musi z czegoś czerpać, a czerpie z tego, z czego wyszedł, z tego, co go ukształto- 

wało jako człowieka. Te wszystkie przewartościowania dokonują się w okresie 

dojrzałości, u mężczyzn jest to moment około czterdziestki, nazywany smugą cie- 

nia, gdy człowiek już się nie rozwija biologicznie i umysłowo, tylko dyskontuje 

to, na co zapracował, i utrwala własną pozycję. U mnie proces przechodzenia 

w dojrzałość przebiegł w sposób klasyczny. Właśnie u brata, w Tychach, uświa- 

domiłem sobie, że muszę się do końca określić, wyłuskać z siebie to, co prawdzi- 

we i własne. I dostrzegłem na Śląsku piękno, świat autentycznych wartości, do 

których Polska będzie jeszcze zdążała przez całe lata. Zrozumiałem, że urodzi- 

łem się w miejscu oryginalnym, nie odkrytym, i lepszego po prostu los nie mógł 

mi podarować *. 

3 

W Tychach w maju i czerwcu 1968 roku Kutz pisał scenariusz Soli ziemi 

czarnej — scenariusz filmu o powstańcach śląskich, o ich tęsknocie za Polską, 

ich drodze do Polski. 
Na początku maja 1968, rutynowo, jak co roku, w śląskich miastach i szko- 

łach obchodzono kolejną rocznicę wybuchu trzeciego powstania śląskiego. 

W Tychach w maju roku 1968 zdawałam maturę. Ale wiosną tego roku zgoła 

co innego zajmowało umysły w Tychach, na Śląsku i w Polsce, innymi treściami 

wypełnione były szpalty gazet. 

W Tychach w marcu 1968 roku lokalna gazeta „Echo” przynosiła na pierw- 

szej stronie nagłówki (jak inne gazety w całej Polsce): Potępiamy wichrzycieli. 

Żądamy spokoju! i zdjęcia manifestujących z transparentami: Potępiamy chuli- 

gańskie wybryki awanturniczej grupy studentów warszawskich oraz Młodzież 
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MARIA LIPOK-BIERWIACZONEK 

kopalni „Lenin” zawsze wierna partii. W maju „Echo” obwieszczało: Zespole- 

ni z Partią — manifestowaliśmy umiłowanie socjalistycznej Ojczyzny, w czerw- 

cu: Harcerskie Dni Socjalistycznych Tychów. Polsce Ludowej — serca, myśli, 

czyn! 

W czerwcu 1968 moje liceum wysyłało na wyższe uczelnie dokumenty kan- 

dydatów na studia; teczki wszystkich tyskich kandydatów musiały zawierać wy- 

dane przez komórkę partyjną zaświadczenie o „postawie obywatelskiej rodzi- 

ców — taką pomarcową inicjatywą było zarządzenie lokalnego władcy, towarzy- 

sza Stanisława Gurgula, I sekretarza KP PZPR. 

W czerwcu, w Tychach, Kutz skończył pisać swą powstańczą opowieść. 

4 

W bibliotece sięgnęłam po jeden z używanych w tamtym czasie podręczni- 

ków historii (redagowany przez Stanisława Arnolda, wydany w 1966 roku). Po- 

wstaniom śląskim poświęcono tam jedno zdanie. W ostatnim rozdziale książki, 

po konstatacji: Od momentu powstania II Rzeczypospolitej polskie klasy posia- 

dające dążyły do zaboru ziem białoruskich, litewskich i ukraińskich... oraz po 

rozwinięciu tej kwestii znalazłam stwierdzenie: Z Niemcami toczyła się walka 

powstańcza o Wielkopolskę i o Górny Śląsk, nieco dalej zaś, po omówieniu de- 

cyzji traktatu wersalskiego i wyników plebiscytu na Śląsku, zdanie: Wywołało 

to (tzn. wyniki plebiscytu — przyp. M.L.B.) w maju 1921 powstanie (trzecie 

z kolei) ludu śląskiego. Pozbawione niemal wszelkiej pomocy ze strony rządu 

polskiego, wpłynęło na zmianę decyzji Ententy o losach Śląska ”. I tyle wiado- 

mości o powstaniach śląskich we wspomnianej książce. 

Nie będę przytaczać przykładów z innych popularnych opracowań histo- 

rycznych i podręczników wydawanych w tamtym czasie — łączyła je cecha 

wspólna: zdawkowe potraktowanie ważnych wydarzeń z dziejów Śląska, a jeśli 

nawet powstaniom śląskim poświęcały dwa, trzy zdania więcej niż dzieło cyto- 

wane wyżej, wszystkie one problem śląski po roku 1918 traktowały marginal- 

nie. W efekcie stan wiedzy społeczeństwa polskiego i edukowanej w owym 

czasie młodzieży o historii Śląska w ogóle i jej powstańczym epizodzie był 

więcej niż mizerny. Z takich samych podręczników uczyła się młodzież szkół 

na Śląsku. 

Tu wszakże wątek powstań śląskich bywał też eksponowany w innych oko- 

licznościach, zwłaszcza w rytmie kolejnych rocznic. Po milczeniu lat stalinow- 

skich i represjach skierowanych przeciwko powstańcom (nacjonalistom — we- 

dług kryteriów stalinowskich), w latach sześćdziesiątych można było przywrócić 

tradycje powstańcze i... wprząc w patriotyczno-ideologiczne wychowanie mło- 

dego pokolenia. 

W roku 1966 odsłonięto w Katowicach pomnik powstań śląskich, znane 

„skrzydła” przy rondzie w centrum miasta. Powstańcami „dekorowano” zazwy- 

czaj trybuny honorowe manifestacji pierwszomajowych, spotykał się z nimi Je- 

rzy Ziętek. Chętnie nawiązywali do powstańczych tradycji śląscy harcerze, orga- 

nizując gry terenowe na podstawie zachowanych relacji z miejsc potyczek, za- 

praszając żyjących jeszcze uczestników tamtych wydarzeń na ogniska i ca- 

pstrzyki; wreszcie bajał o nich niejeden starzik (dziadek) wnukom. Był zatem 
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w przywoływaniu dziejów powstań nurt oficjalny, podporządkowany celom ide- 

ologicznym oraz mniej oficjalny (jak wartościowy ruch harcerski), a także ten 

całkowicie poza oficjalnym obiegiem, dostępny mniej licznym — osobisty, su- 

biektywny, wspomnieniowy, najprawdziwszy, acz wycinkowy. Dwa ostatnie 

budowały mit Wielkiego Zrywu. 

W programach szkolnych nadal jednak było mało historii lokalnej, jej naj- 

ważniejszych dla historii całego kraju zdarzeń. Wiedza uczniów polskich o po- 

wstaniach śląskich była (bo musiała być) mglista, o historii Śląska przez kilka- 

set stuleci do 1918 roku — zerowa. Tak było wówczas, tak w gruncie rzeczy jest 

i dziś, choć współczesne podręczniki historii solidniej objaśniają zawiłości trud- 

nego procesu budowania granic Polski po 1918 roku. 

5 

Scenariusz pierwszego śląskiego filmu Kazimierza Kutza powstał w pomar- 

cowej rzeczywistości roku 1968 jakby irracjonalnie. Poza jakąkolwiek ideolo- 

gią. Z klarownie jasnej, czystej, artystycznej i emocjonalnej potrzeby autora. 

Scenariusz, będący sublimacją nieoficjalnego, rodzinnego przekazu historii 

śląskiego powstania, w połączeniu ze specjalistyczną znajomością historycz- 

nego tematu, trafił w sytuację zadawnionej powszechnej głuchoty na sprawy 

Śląska. 

Powrót Kutza na rodzinną ziemię, do korzeni rodzimej kultury i tradycji, 

zaowocował dziełem krystalicznym, bez jednej fałszywej nuty. Sól ziemi czar- 

nej, może dlatego, że powstała z tak czystej intencji, to najlepszy utwór tego 

reżysera do czasu nakręcenia filmu Śmierć jak kromka chleba. Ballada o prosto- 

cie powstańczej piosenki, opowieść o twardej, nierównej walce i jej idealistycz- 

nych pobudkach, o ludziach śląskiej ziemi i ich tęsknocie za Polską, mityczną 

Polską. 

6 

Premiera filmu odbyła się w Katowicach w terminie wybranym przez 

zwierzchność świadomie: 29 stycznia 1970 roku, w dwudziestą piątą rocznicę 

wyzwolenia Sląska spod okupacji niemieckiej przez armię radziecką. Pro me- 

moria. Aby utrwalić tę kolejną datę przywrócenia Śląska Macierzy i sprawców 

tegoż przełomu, podkreślić doniosłość właśnie 1945 roku *. 

Film miał niezwykle pochlebne recenzje. Podkreślano artyzm balladowej 

formy, niezwykłą urodę zdjęć, koloryt plenerów zdominowanych przez rudo- 

brunatną hałdę i poczerniałą czerwień ceglanych budynków, realizm. Niektórzy 

recenzenci ujawniali potrzebę oceny dzieła z jedynie słusznej płaszczyzny kla- 

sowej. W charakterystycznej dla tamtej epoki stylistyce pisano, że jest to film 

o heroicznej walce proletariatu o wyzwolenie ”. W prasie śląskiej entuzjazm. 

Recenzent katowickiego tygodnika „Poglądy” pisał: Pierwszym filmem catko- 

wicie dojrzałym, dotyczącym Śląska, jest dopiero „Sól ziemi czarnej” Kazimie- 

rza Kutza, zapewne jeden z najwybitniejszych utworów naszej kinematografii na 

przestrzeni ostatnich lat ". 

Zaistniała na ekranie, w artystycznym kształcie, rodzinna i małoojczyźniana 

legenda. Niezideologizowana. Zabrzmiała gwara. Dla mojego pokolenia dwu- 
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dziestolatków — iluminacja! W kręgu moich śląskich przyjaciół (a obracałam się 

wówczas również w krakowskim kręgu studenckim) film zaczął spełniać rolę 

niemal kultową. Pomógł w ucieczce od gazetowo-podręcznikowej wersji histo- 

rii najnowszej, dopisał się do historii opowiadanej w rodzinnych domach. Pejza- 

że z familokami i hałdami, typy ludzkie, jędrna gwara, jej anegdotyczność, gorzka 

i chwalebna historia powstania — to wszystko było nasze, jakże celnie wyartyku- 

łowane. Dowcipy i gwarowe powiedzonka filmowych bohaterów weszły w obieg, 

szczególnie trwałe okazało się frywolne: stoi jak tyn łon z keregoś się wzion (to 

w filmie o wieży ciśnień). Zapadało w serca i bywało zaczynem zbiorowych 

dyskusji pełne goryczy 1 nierozumienia pytanie Gabriela, zadane w obliczu prze- 

granej walki powstańców: Erwin, czymu nom Polska niy pomogła? 

7 

W moim krakowskim środowisku Só/ ziemi czarnej nie budziła namiętności 

1 dyskusji. Nie wywoływała skojarzeń. Pamiętam natomiast, że kiedy dwa lata 

później na ekrany kin weszła Perła w koronie — oglądałam ją właśnie w kinie 

w Krakowie. Perłę w koronie poprzedzała opinia o pokazanej tam najpiękniej- 

szej miłości w polskim filmie, fama śmiałej erotyki. 

Kino było wypełnione po brzegi. Kiedy padły z ust aktorów pierwsze gwa- 

rowe kwestie — widownia zarechotała ironicznym, trochę wzgardliwym śmie- 

chem. Jakaż złość mnie ogarnęła! — i, nie ukrywam, niechęć do „krakusów , 

skądinąd całkiem mi miłych. A ja siedząc w kinie delektowałam się gwarą, 

zaś scena obiadu z karminadlem (czyli kotletem mielonym) zapachniała mi 

domem. Warto dodać, że słówko „karminadel” bądź „karbinadel , zabawne w 

brzmieniu, to niemal znak, po którym rozpoznają się Ślązacy: wiesz, co to jest 

karminadel — znaczy, żeś swój. Kulinaria w procesie identyfikacji odgrywają 

przemożną rolę. 

Perła w koronie miała większe niż Sól ziemi czarnej powodzenie wśród wi- 

dzów; złożyła się na to i ugruntowana już renoma reżysera, i ów reklamowany 

wątek erotyczny, i dramatyzm pokazanego zdarzenia, znakomicie budowana 

wokół niego akcja, niesamowitość scenerii podziemia kopalni. Kolejki do kas 

kin najdłuższe były na Śląsku. Katowicka prasa donosiła, że do 15 lutego 1972 

na Śląsku obejrzało Perłę 150 tysięcy widzów (film wszedł na ekrany na przeło- 

mie roku), choć eksploatowano tylko pięć kopii. W Katowicach i Chorzowie 

przedłużono czas wyświetlania filmu o tydzień. Podobnej popularności — pisano 

— nie miał dotychczas żaden inny film polski, wyjąwszy Pana Wołodyjowskiego 

i Krzyżaków ||. 

Recenzenci chwalili film zgodnym chórem. Wątek strajku głodowego gór- 

ników, którymi kieruje „czerwony Siersza, zadowolił również recenzentów- 

-1deologów, tych, którym w Soli za dużo było śląskiego ludu, a za mało klasowo 

uświadomionego proletariatu. Tradycje walk polskiej lewicy znalazły dojrzałego 

barda w Kutzu — podsumowano oba dzieła w jakiś czas potem ”, absurdalnie 

uznając za pewnik, że gdzie lud i kultura plebejska — tam lewica. 

Katowickie „Poglądy zamieściły całostronicową recenzję Feliksa Netza pod 

patetycznym tytułem Bractwo niezłomnych mężczyzn. Netz entuzjazmował się: 

Powiedzieć, że Kazimierz Kutz ocala śląski obyczaj, to o wiele za mało. On go 
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stwarza, nadaje mu tę rangę, że trzeba już mówić o kulturze etnicznej, o mitolo- 

gii regionu. (...) Piękno filmu jest tak wielostronne, że jeszcze tylko podkreślmy 

funkcję gwary (...) Gwara jest instrumentem nadzwyczaj ważnym w tej orkie- 

strze. I dalej: Od czasu „Popiołu i diamentu" Andrzejewskiego i Wajdy nie prze- 

żyliśmy wzruszeń równych tym, jakich nam dostarcza „Perła w koronie” ". 

Spoza emfazy tekstu Netza wyziera ziarno prawdy: oto Kutz pierwszy stwo- 

rzył dzieła wysokiej klasy artystycznej, którymi przybliżył Polsce Śląsk, poka- 

zał szczególność tego zakątka kraju. W kinie — a więc tysiącom widzów. Poza 

tym jednak dokonał jeszcze jednej osobliwej, ważnej rzeczy — pokazał samym 

Slązakom ich własną ziemię, pokazał fragment historii, znanej jednym lepiej, 

innym gorzej, uzmysłowił wartość i koloryt obyczaju. „Potrząsnął” trochę za- 

pracowanymi i zajętymi codziennością ziomkami, skłonił do refleksji, zachęcił, 

żeby sami szukali dalej wokół siebie znaków swojej rodzimej kultury. Dowarto- 

Ściował gwarę (a dotąd naśmiewano się z niej, tępiono w szkole). Zaoferował 

klucz do śląskiego kodu kulturowego. 

Kutz wprowadził zatem Śląsk w orbitę wysokiej kultury narodowej. Zrobił 

to lepiej niż wszelkie inne wcześniejsze dzieła literackie i skuteczniej niż opra- 

cowania naukowe etnografów, żmudnie dokumentujących kulturę ludową re- 

gionu 1 konserwujących jej zabytki materialne w muzealnych gablotach i maga- 

zynach. 

8 

Sól ziemi czarnej jest jak powstańcza piosenka, jak ballada o siedmiu bra- 

ciach Basistach, co poszli do powstanio. Poszli dzięki przyzwoleniu ojca, z bło- 

gosławieństwem jego i matki. Najmłodszy, Gabryel, wyprosił to przyzwolenie 

pokornym przypadnięciem pontacikowi do nóg. Patriarcha rodu, milkliwy 

stary Basista, to ważna postać w filmie — symbol wielkiego Poloka, który nieu- 

gięcie trwa na straży ojcowizny i swego systemu wartości. Znamienna jest jedna 

z początkowych scen filmu: kiedy w sobotni wieczór ojciec dyscypliną „wypła- 

ca w tyłek synom całotygodniowe zasługi — czuje, że oto po raz ostatni po- 

traktował ich jak swoje dzieci; rytuał ojcowskiego wymiaru sprawiedliwości 

zamyka jeden rozdział w życiu synów, rozpoczyna drugi, powstańczy. W pierw- 

szym dniu walki giną dwaj jego synowie. Od momentu gdy powstańcy wznoszą 

barykadę tuż obok jego domu, kulminacja walki nabiera symbolicznego wy- 

miaru: walka toczy się zarazem o Polskę — i o ojcowski dom. Na zapleczu bary- 

kady, z poddasza domu celnie strzela stary ojciec, on też gotuje żur i karmi 

wyczerpanych powstańców. Kiedy drewniany dom Basistów, trafiony przez nie- 

mieckie działo, rozpada się w drzazgi i ginie stary — jest to zapowiedź klęski 

powstania. 

W Soli ziemi czarnej obok bohaterów gra również pejzaż, w pejzażu zaś 

pojawia się przeciwstawienie dwóch światów. Jest poczerniały od wyziewów 

kominów i hałd świat śląski, realny, dobrze znany bohaterom, oswojony ich 

życiem i pracą — i jest Polska o idyllicznym krajobrazie zielonych pól i wzgórz: 

krajobraz taki najmłodszy powstaniec, Gabryel Basista, ogląda przez okular lu- 

nety z wyniosłej wieży ciśnień. Zetknięcie obu tych Światów następuje w filmie 
parokrotnie. 

3 

 



  

MARIA LIPOK-BIERWIACZONEK 

  
Jerzy Cnota, Wiesław Dymny, Jerzy Bińczycki, Jan Englert, Bernard Krawczyk 

i Olgierd Łukaszewicz w Soli ziemi czarnej 

  
Perła w koronie 

S4 

 



  

SÓL ZIEMI CZARNEJ, PERŁA W KORONIE, KUTZ, 1970, 1972 

Z Polski, jakby spadł prosto z nieba, zjawia się wśród powstańców złotowło- 

sy porucznik Stefan Sowiński, który uciekł z krakowskich koszar z armatą do 

powstania. Piękny, jasny porucznik w nieskazitelnym mundurze, mówiący „pan” 

do obszarpanych cywilów-powstańców. Nieziemskie zjawisko. Cudownie się 

pojawił, przysłużył polskim działem i rychło poległ, bo nie krył się w zakamar- 

kach barykady. Polski brzeg granicznej rzeki, na który w końcowej sekwencji 

filmu dziewczęta przenoszą rannego Gabryela, pławi się w słońcu i porosły jest 

młodymi brzózkami. Zieleń i jasność — jak nadzieja. Dochtora! — wrzeszczą 

dwaj kolejni ocaleni bracia Basistowie nad rannym Gabryelem. Będzie zatem 

jeszcze jasne jutro. Powstańcy przegrali, jedni zginęli, innym udało się przedrzeć 

do Polski — w krainę nadziei, że nie wszystko skończone. Zapowiedział to już, 

w obliczu klęski, Erwin Maryniok, dowódca: Przeca niy robiymy powstanio po 

roz piyrszy, ani łostatni! Musimy sam wszyscy wrócić i zacząć to, jeszcze roz łod 

nowa. Jest zatem w filmie świat znojnego trudu — zarówno zwykłego, codzien- 

nego, którego film nie pokazuje, ale każe się go domyślać, jak i trudu osobliw- 

szego, powstańczego — oraz Świat-marzenie, wyidealizowany cel działania gru- 

py powstańców. 

Opozycja dwóch różnych światów konstruuje drugi film, Perłę w koronie. 

Jeden $wiat to dom Jasia i Wichty, jasny, lśniący czystością — drugi Świat to 

moloch kopalni. Pomiędzy jednym i drugim łącznikiem jest Ścieżka na obrzeżu 

spękanej od słońca, skorupiastej hałdy, wydeptana przez codzienną wędrówkę 

górników do pracy. Na nitce ścieżki widzimy Jasia wracającego z pracy w towa- 

rzystwie synków, Wichtę z siatkami zakupów. Dom jest tłem opowieści o szczę- 

ściu górniczej rodziny i młodych małżonków. W jego pobliżu rozciąga się zala- 

na słońcem łąka, na której wygrzewają się w bieliźnie kobiety i dzieci. Kontra- 

punktem scen rozgrywających się w letnim słońcu i jasnym domu jest mrok 

głębi kopalni i narastające napięcie dramatu — strajk górników w obronie kopal- 

ni przed zalaniem, przeradzający się w strajk głodowy. Górnicy w miarę upływu 

godzin i dni pobytu pod ziemią coraz bardziej czernieją od pokrywającego ich 

pyłu węglowego, wtapiają się w ciemną otchłań kopalni. Na górze, przed bramą, 

kopalni, w promieniach letniego słońca, rozwija się akcja wspierająca górni- 

ków, w którą angażuje się cała lokalna społeczność pod komendą dawnego po- 

wstańczego przywódcy, dziś bezrobotnego, Erwina Marynioka: najpierw zbie- 

ranie prowiantu i wspólne gotowanie w wielkim kotle zupy dla strajkujących, 

a po podjęciu przez nich głodówki — demonstracja poparcia przez nieustający, 

barwny festyn. Na dole rosnąca determinacja strajkujących aż po decyzję: zalej- 

cie kopalnię razem znami — na górze kulminacja festynu z tłumem ubranym 

w najparadniejsze stroje ludowe. 

Poza parą głównych bohaterów, Jasiem i Wichtą, bohaterem filmu jest ślą- 

ska mała ojczyzna. Śląski świat, szczególne wartości tu, na polsko-niemieckim 

pograniczu, ukształtowane, etyka pracy, solidarności, uroda i barwa śląskiej 

kultury plebejskiej — film buduje mityczny obraz harmonii takiego Świata. 

Dom i praca są w nim nierozdzielnie związane. Dom żyje rytmem pracy ojca- 

-żywiciela, podkreśla to rytualizacja zachowań, tych zwłaszcza, które są zwią- 

zane z wychodzeniem do pracy i powrotem z pracy, a więc cyklicznym przekra- 

czaniem granicy Światów. Przejmowanie ojca-górnika przez krąg rodziny jest 

stopniowane: oczekiwanie synów na ojca pod bramą kopalni, wspólny powrót 
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do domu, zdejmowanie ojcu butów, mycie nóg przez żonę, zakładanie 

obrączki na palec jako znak ostatecznego włączenia go w życie rodziny, 

asystowanie mu przy obiedzie, wieczorne muzykowanie ojca z synami, Sy- 

pialnia. 

9 

Moje śląskie filmy mogą być (..) traktowane jak naukowe filmy etnogra- 

ficzne — skonstatował reżyser '*. I w zasadzie miał rację. Sam doświadczył Slą- 

ska fizycznie, wręcz sensualnie, poznał jego pejzaże, kolory, zapachy, chropawą 

fakturę budynków i hałd, szorstkie, powściągliwe charaktery ludzi, rytuał ich 

zachowań i gestów. Czego doświadczył — potrafił pieczołowicie odtworzyć 

w filmie. Zapytany, dlaczego zatrudniał w swych filmach amatorów, odpowie- 

dział: Rzecz sprowadza się do pytania — co to jest kino? 1o jest obraz i naturalna 

niepowtarzalność, osobowość, jak Witold Dederko czy Wiesław Dymny. Jak pej- 

zaż hałdy i smród z huty cynku: są charyzmy, których podrobić się nie da. Jest też 

coś takiego jak śląskość. Ona też jest charyzmatyczna. Są rzeczy tak głęboko 

związane z kodem kulturowym, gwarą, temperamentem, mentalnością, że nie 

sposób ich zagrać. To musi być, zaistnieć w formie nieprzetworzonej, autentycz- 

nej ". 

Etnograficzne walory filmów Kutza — obu omawianych, ale także Pacior- 

ków jednego różańca — to przede wszystkim ta właśnie kwintesencja śląskości: 

osobowość bohaterów, oszczędność ich języka, gwara i związany z nią specy- 

ficzny humor (Kaś ty był chopie, jak cie nie było?), sposób myślenia, rytualiza- 

cja gestów, czynności, szczegóły otoczenia i wystroju wnętrz. Sobotnia wypłata 

w tyłek wedle uznania ojca i własnych zasług '9. Codzienne, bez słów, zakłada- 

nie przez Wichtę Jasiowi obrączki Ślubnej na palec jako znak wejścia w rolę 

męża i ojca po przekroczeniu progu domu po powrocie z kopalni. Napięcie ocze- 

kiwania górniczej żony — głowa Wichty w oknie o framugach pomalowanych 

czerwonym lakierem. Karminadel. Żur z kartoflami. Lśniąca czystość kuchni 

zdobnej kompletem płóciennych makatek. Ryczka (niski stołek), niezbędny sprzęt 

w kuchni. Korbacz (dyscyplina) zawieszony na drzwiach wejściowych. I sama 

kuchnia, w której koncentruje się całe życie rodziny. Łoszkrobki (obierki) 

z otrębami dla królika. Familoki. Krzyż kamienny czyli Boża Męka u wylotu 

uliczki. Biedaszyby. Wszechobecność brunatnej hałdy. Wszystko to odtworzone 

pieczołowicie, starannie, w trafnym kontekście. Fotograficzna pamięć zdarzeń 

i obrazów przeżytych przez autora scenariusza i reżysera zagwarantowała zail- 

ste naukową poprawność. 

W tym etnograficznym obrazie znalazły się jednak drobne kiksy. Nie do 

pomyślenia było w tradycyjnej kulturze, żeby mężatka założyła na głowę kwiet- 

ny wieniec, galandę, atrybut stanu panieńskiego — a w takim wieńcu niestosow- 

nie wystąpiła Wichta w jednej z końcowych sekwencji Pertv. Paradny strój lu- 

dowy Wichty, we wspomnianym szczególe nieadekwatny do jej roli społecznej, 

pełnił podobną funkcję jak cały bajkowo przerysowany, barwny festyn przed 

bramą — kontrapunktu dla dramatu dziejącego się w ciemnym wnętrzu kopalni. 

Z tłocznych scen festynowych w obu filmach można wyłowić inne, podobne 

błędy: czerwone kamizele ubranych w strój ludowy mężczyzn — a w rzeczywi- 
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SÓL ZIEMI CZARNEJ, PERŁA W KORONIE, KUTZ, 1970, 1972 

stości noszono wyłącznie granatowe; fioletowe i zielone gorsety kobiet — a w 

użyciu były wyłącznie czarne i czerwone. Potknięcia to może błahe, ale skoro 

mowa o naukowej dokładności? 

Są za to pyszne w swym autentyzmie, becate sylwetki chłopionek w kiec- 

kach (czyli kobiet noszących się po wiejsku) — i wiadomo bez pytania o to reży- 

sera, że są to mieszkanki Dąbrówki Wielkiej, wsi należącej dziś do Piekar Ślą- 

skich, chodzące do niedawna na co dzień w strojach ludowych. Aby uzyskać 

becatą sylwetkę, dąbrowszczanki zakładały pod kiecki kilka halek i pikowane 

watówki. Kobiety z Dąbrówki w swych wielkich żałobnych chustach w biało- 

-czarną kratę wystąpiły też w końcowej scenie pogrzebu starego Habryki w Pa- 

ciorkach jednego różańca (bardzo lubię ten właśnie film z śląskiego cyklu 

Kutza, lubię jego oszczędną formułę; może zatem z powodu swych upodobań 

z rezerwą oglądam przerysowany festyn w Perle w koronie?). 

10 

Kazimierz Kutz kilkakrotnie publicznie stwierdzał, że najbardziej nie znosi 

u Ślązaków ich dupowatości: braku przebojowości, braku ambicji i dążenia do 

awansu, niedoceniania wykształcenia, przyzwolenia na zepchnięcie do roli mu- 

rzynów. W powieści Piąta strona świata w literackiej formie tłumaczy Źródła 

tej postawy; warto przytoczyć fragment tego tekstu. 

Od czasów Bismarcka kapitalizm i germanizm przeraźliwie wzmogły swe 

krwiożercze obroty na Śląsku, bo jego bystrym umysłem sprzęgły się w jedną 

ideę i spadły tu na ludzi niespotykaną falą wyzysku, murzyńskiego zgoła niewol- 

nictwa. (...) Wtedyto niemota Ślązaków się zrodziła — terror i nędza jedynie 

jej przyczyną — od pokolenia mojego pradziadka, gdy zaczęło się przepoczwa- 

rzanie chłopów w robotników za pomocą dyscypliny pruskiej, ich zimnej niena- 

wiści do Słowian, niewyobrażalnej dziś nędzy, upodlenia, poszturchiwania żan- 

darmskich gewerów i niemczyzny wprowadzanej brutalnie do szkół, kościołów 

i urzędów. Wszystko, co w ludziach ich własne było — dziedziczne i tożsame - 

łącznie z językiem — obciosywano wyzyskiem, macerowano władzą i pruskim 

drylem. Zabijano w ludziach inteligencję (...) — by zrobić z nich wołów do roboty 

i cofnąć ich do stworzeń bezrozumnych i tępych. (...) niemieli z czasem — i pa- 

trzyli, jak Niemcy przekształcają cały Górny Śląsk w jeden wielki naziemno- 

-podziemny kopiec, ludzi do tego przypasowując i naturę zieloną. Patrzeli 

imrówczeli. 

Dziadek właśnie przed tym zmrówczeniem się bronił i choć w pojedynkę wal- 

czył, to jednak walczył i nie uległ tej sile z piekła rodem "”. 

Ano właśnie. Czyż nie jest tak, że jako wspólny motyw śląskich filmów 

Kutza rysuje się niezgoda i bunt, obrona przed „zmrówczeniem , sprzeciw wo- 

bec próby odebrania prawa głosu? Powstańcy w Soli ziemi czarnej wojują 

z niemiecką państwowością, nie zgadzają się z nią, chcą do Polski. Górnicy 

w Perle w koronie strajkują, nie zgadzają się z decyzją o zalaniu, uśmierceniu 

kopalni. Stary Habryka w Paciorkach nie zgadza się na zburzenie swego domu 

i mieszkanie w betonowych szufladach. Wreszcie Śmierć jak kromka chleba i też 

bunt, niezgoda na odebranie nadziei na jaśniejsze, wolne życie, z jakże tragicz- 

nym finałem.  



  

Kutz swą twórczością podbudowuje Ślązaków nie tylko dlatego, że pokazu- 

je w filmach ich historię, kulturę, obyczaj, osobowość — pokazuje, że najpięk- 

niejsi i najsilniejsi są wtedy, gdy mówią „nie” zmrówczeniu. Jak w psychotera- 

pii. A społeczeństwu Śląska zbiorowa psychoterapia jest potrzebna, wiele tu 

trudnych problemów społecznych do rozwiązania, wymagających woli i aktyw- 

ności samych mieszkańców. O problemach tych mówili między innymi rozmówcy 

Kutza w programie Wesoło czyli smutno: senator profesor Dorota Simonides, 

biskup opolski Alfons Nossol, Adam Michnik, Andrzej Szczypiorski, profesor 

Daniel Kadłubiec z Zaolzia i inni. Dysputy te nie były umizgami do śląskiej 

widowni i głaskaniem po głowach, zawierały też gorzkie pigułki. 

Kutz artysta i Kutz Ślązak. Styk obu tych aktywności Kazimierza Kutza jest 

bardzo istotny i nośny społecznie. 

MARIA LIPOK-BIERWIACZONEK 

  

' 'E. Baniewicz, Z dołu widać inaczej, Warsza- centrum, po jego lewej stronie widoczne są 

wa 1994, s. 166. trzy daty powstań śląskich 1919, 1920, 1921, 

Fragmenty powieści opublikowały czaso- po prawej stronie wielka data 1945. Uroczy- 

pisma: „NaGłos , 1994, nr 15/16, oraz stości obchodów 50. rocznicy trzeciego po- 

„Śląsk”, 1995, nr 1. wstania odbyły się 7 i 8 maja, zostały wmon- 

*. Polemika: Hanysy i gorole ,„„Trybuna Śląska ”, towane w obchody dnia zwycięstwa. 

1994, nr 203. *_J. Skwara, „Poglądy”, 1970, nr4, s. 16. 

*_ Wyczerpujące omówienie twórczości Kutza + Pamze, 

zawiera: E. Baniewicz, dz. cyt., oraz: A. Ma- U" „Poglądy”, 1972, nr 7. 

dej, Pielgrzym u stóp piramidy, w: A. Madej, > J. Płażewski, Historia filmu dla każdego, War- 

J. Zajdel, Śmierć jak kromka chleba, Warsza- szawa 1986, s. 305. 

wa 1994. BF. Netz, Bractwo niezłomnych mężczyzn, „Po- 

*_ E. Baniewicz, dz. cyt., s. 161. glądy”, 1971, nr 24, s. 16. 

ś. Tamże, s. 161. 4 E. Baniewicz, dz. cyt., s. 173. 

1. S.Amold (red.), Polska w rozwoju dziejowym, e. Tamże, s. I 72, 

Warszawa 1966, s. 479, 480. i6 K. Kutz, Scenariusze śląskie, Katowice 1995, 

* Np. zdjęcie z akademii zorganizowanej S. 8. 

w 1971 r., zudziałem Edwarda Gierka, uka- r K. Kutz, Piąta strona świata, „NaGłos”, dz. 

zuje następującą dekorację: ogromny orzeł w cyt., s. 27-29. 

  
Olgierd Łukaszewicz (Sól ziemi czarnej) 
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WESELE 

  

Andrzej Wajda, 19/3 

  

        
Andrzej Łapicki, Daniel Olbrychski i Ewa Ziętek 

Reżyseria: Andrzej Wajda; scenariusz: Andrzej Kijowski na podstawie dramatu 

Stanisława Wyspiańskiego; zdjęcia: Witold Sobociński; muzyka: Stanisław Radwan (współpraca: 

Eugeniusz Rudnik — Studio Eksperymentalne Polskiego Radia); dźwięk: Wiesława Dembińska; 

scenografia: Tadeusz Wybult; wnętrza: Maciej Putowski; kostiumy: Krystyna Zachwatowicz; 

charakteryzacja: Halina Ber, Irena Czerwińska; II reżyser: Andrzej Kotkowski; 

montaż: Halina Prugar; kierownictwo produkcji: Barbara Pee-Ślesicka. 

Wykonawcy: Daniel Olbrychski (Pan Młody), Ewa Ziętek (Panna Młoda), Małgorzata Lorento- 

wicz (Radczyni), Barbara Wrzesińska (Maryna), Andrzej Łapicki (Poeta), Wojciech Pszoniak 

(Dziennikarz i Stańczyk), Marek Perepeczko (Jasiek), Maja Komorowska-Tyszkiewicz (Rachela), 

Franciszek Pieczka (Czepiec), Marek Walczewski (Gospodarz), Emilia Krakowska (Marysia), 

Gabriela Kwasz (Zosia), Maria Konwicka (Haneczka), Iza Olszewska (Gospodyni), Andrzej 

Szczepkowski (Nos), Mieczysław Czechowicz (Ksiądz), Kazimierz Opaliński (Ojciec), Bożena 

Dykiel (Kasia), Mieczysław Stoor (Wojtek), Janusz Bukowski (Kasper), Leszek Piskorz (Staszek), 

Ania Góralska (Isia), Artur Młodnicki (Wernyhora), Olgierd Łukaszewicz (Widmo), Czesław 

Wołłejko (Hetman), Wirgiliusz Gryń (Upiór-Szela), Czesław Niemen (głos Chochoła) oraz zespoły 

ludowe „Kamionka” z Łysej Góry, „Koronka” z Bobowej i „Opocznianka” z Opoczna. 
Produkcja: PRF „Zespoły Filmowe” — Zespół „X” w WFD w Warszawie, 1972 r. Barwny 

(Eastmancolor), szeroki ekran (kaszeta), 110 min. Premiera: 8 I 1973, Kraków. 

Nagrody: „Srebrna Muszla” na XXI MFF w San Sebastian, 1973; Grand Prix — „Złote Grono” 
za najlepszy polski film sezonu 1972/73 na Lubuskim Lecie Filmowym, 1973; „Złota Kamera” 

redakcji Magazynu Ilustrowanego „Film” za 1973 r. ( 
o 
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Polskie czary 

TADEUSZ MICZKA 
  

Wesele, którego premiera odbyła się w 1973 roku, jest bardzo znaczącym 

faktem w dziejach polskiego kina. Powszechnie u nas i nierzadko za granicą 

uważa się bowiem, że Andrzej Wajda nakręcił arcydzieło filmowe, a w każdym 

razie co najmniej niezwykły i kunsztowny obraz ekranowy. 

Żywa reakcja rodzimych widzów była zrozumiała, ponieważ reżyser ożywił 

w kinie „duchy arcypolskie” i zaktualizował młodopolski dramat poetycko-sce- 
niczny, któremu Stanisław Wyspiański na początku obecnego wieku wyznaczył 

rangę „sumienia narodu”, natomiast Wajda nadał mu kształt nowatorskiego pod 

wieloma względami i bardzo atrakcyjnego widowiska filmowego. Z oczywi- 

stych powodów za granicą mniejsze zainteresowanie wywoływała ideowa war- 

stwa Wesela, natomiast na ogół duże wrażenie wywierała jego „rozedrgana” 

poetyka: nieustanne oscylowanie obrazów ekranowych pomiędzy realizmem a 

wybujałą wyobraźnią, jawą a snem, rejestracją etnograficzną a seansem psycho- 

analitycznym, konkretnością przedstawianych zdarzeń a ich schizofrenicznym 

sposobem przeżywania przez bohaterów — poetyka sytuująca nadrzędną myśl 

dzieła w przestrzeniach estetycznych i znaczeniowych innych kultur. 

Wesele jest więc takim fenomenem artystycznym, które zachowuje specy- 

ficzne elementy i wartości hermetycznego polskiego idiomu, ale jednocześnie 

przekracza granice narodowe, uzyskując pewien — z każdej zewnętrznej per- 

spektywy chyba inaczej określany — wymiar uniwersalny. Wajda znacznie wcze- 

niej już udowodnił, że posiada zdolności umożliwiające mu włączanie komple- 

ksów narodowych do bardzo szerokiej komunikacji filmowej. W jego poprze- 

dnich dziełach nietrudno też dostrzec zapowiedź Wesela. 

Wydarzenie filmowe 

Podobnie jak wielu naszych artystów autor ekranowego Popiołu i diamentu 

cierpi na kompleks polskiego romantyzmu. Wielokrotnie mówił, że jest jego 

spadkobiercą, zawsze jednak dodawał, że najbardziej doświadcza jego „siły fa- 

talnej . Bez wątpienia: Sposób przyswajania i dynamicznie twórczego przetwa- 

rzania głównych tropów tradycji romantycznej przez Andrzeja Wajdę ilustrują 

przede wszystkim tematyczno-problemowe wątki jego twórczości, które wydają 

się bezpośrednim odniesieniem do ideowych wzorców romantyzmu oraz ich 

postromantycznych kontynuacji i interpretacji '. Wajda jest więc artystą chorym 

na polski romantyzm, który całe życie — i to jest niezwykle ważne, ponieważ 

stanowi siłę napędową jego wizji artystycznej — walczy z tą „chorobą : w swo- 

ich filmach daje wyraz przekonaniu o fatalnych skutkach funkcjonowania mi- 
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tów romantycznych w naszej kulturze. Jego zdaniem te mity tak głęboko przeni- 

kają do rzeczywistości, że mocno deformują pamięć i świadomość społeczną. 

Dlatego on przede wszystkim odczuwa potrzebę ich demontażu. 

Szczególnie bliscy są mu twórcy postromantyczni, bo w sposób polemiczny 

nawiązywali do tej tradycji. W teatrze i kinie Wajdy dominują myśli, obrazy 

i słowa, które mają proweniencję postromantyczną: irredentyzm i gorycz Stefa- 

na Żeromskiego, dzieła Stanisława Wyspiańskiego i Jacka Malczewskiego, sym- 

bolika wczesnych rzeźb Xawerego Dunikowskiego i symbolizm „historyczny” 

płócien Andrzeja Wróblewskiego dopełniają się w jego artystycznym spojrzeniu 

na Polskę. Te wielkie indywidualności — mimo że przynależą do różnych epok — 

konsekwentnie realizowały najbardziej ceniony przez Wajdę wzorzec sztuki: 

sztuki wyznaczającej sobie cele przez spełnianie obowiązków wobec ojczyzny, 

jej historii i teraźniejszości. 

Każdy z nich z goryczą odkrywał, że polskość oznacza przede wszystkim 

zakorzenienie w ideologii romantycznej, więcej nawet: objaśniając naszą naro- 

dową odmienność, dostrzegali, że kolejne pokolenia Polaków wciąż są trzyma- 

ne w rygorach romantyzmu. Żeromski z podziwem, ale i z nie skrywaną ironią 

mówił o romantycznej postawie Juliana Tuwima: tak się wgryzł w polszczyznę, 

że aż przegryzł się na drugą stronę. To samo, bo w gruncie rzeczy pisarz wypo- 

wiadał się na temat polskości, mógłby jednak powiedzieć o sobie i wielu innych 

naszych artystach. A w moim przekonaniu te słowa wskazują również cel, do 

którego w swojej twórczości zmierzał Wajda. W każdym razie dobrze ilustrują 

jego kierunek myślenia i program twórczy. 

Z pewnością najpełniej odnoszą się one do największych arcydzieł literac- 

kich okresu romantyzmu i Młodej Polski. Adam Mickiewicz tak głęboko 

„wgryzł się” bowiem w sprawy narodowe, że Dziady stały się kluczem do pol- 

skości, a nawet samą polskością. Później udało się tak mocno uwikłać sztukę 

w polskie kompleksy chyba tylko Wyspiańskiemu, właśnie w Weselu. I nic dziw- 

nego, że dramaty poetyckie stwarzają najlepsze okazje do duchowej i artystycz- 

nej podróży w kierunku źródeł naszej narodowej mitologii 1 naszych stereoty- 

pów myślowych. 

Wajda wielokrotnie czerpał inspiracje z obydwu dzieł, ale szczególnie fa- 

scynowała go myśl o przeniesieniu na ekran dramatu Stanisława Wyspiańskie- 

go. Już na początku lat sześćdziesiątych, w trakcie pracy nad jego inscenizacją, 

w wywiadach zwracał uwagę na walory filmowe młodopolskiego tekstu. Pod 

koniec tego dziesięciolecia mówił: Pewnego dnia zrobię film z „Wesela, to jest 

dla mnie zupełnie jasne *. We wstępnym okresie realizacji zastanawiał się jed- 

nak nad tym, czy nie zwlekał zbyt długo z urzeczywistnieniem swojego projek- 

tu, bo Wesele będzie się mieścić w najbardziej kreacyjnym nurcie kina współ- 

czesnego, ale gdyby powstało wcześniej, wówczas — jak mówił — byłbym prekur- 

sorem, a tak (...) staję się tylko epigonem tego kierunku * 

Słowa artysty tracą wiarygodność w konfrontacji z filmem, który stał się 

wydarzeniem artystycznym nie tylko w kraju, ale również poza nim. Powstało 

dzieło dochowujące wierności duchowi i podstawowym znaczeniom pierwo- 

wzoru, dzieło, które jednocześnie poszerzyło obszar ekspresji filmowej oraz ujaw- 

niło istnienie w kinie ogromnego pola napięć między aktualnymi wartościami 

naszej tradycji romantycznej a nowoczesną formułą widowiska ekranowego. 
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TADEUSZ MICZKA 

Wajda odwołał się do atmosfery, jaka otaczała w kraju dramat Wyspiańskiego, 

ale krocząc w pochodzie ofiar romantyzmu, stworzył autorską wizję Świata wy- 

kraczającą poza ramy misterium polskości. 

Wrażenie urealistycznienia sprawy narodowej wywołuje tylko prolog filmu, 

w którym reżyser zrekonstruował fragmenty macierzystego kontekstu Wesela, 

jakim była uroczystość ślubna: wesele poety i malarza Lucjana Rydla z wiejską 

dziewczyną Jadwigą Mikołajczykówną. Ujęcia przedstawiające nowożeńców 

i gości w orszaku przejeżdżającym obok kościoła Mariackiego w Krakowie mają 

charakter niemal dokumentalny. Na ekranie pojawia się napis: Kraków 1900. 

Narrator przyjmuje najbardziej zewnętrzny punkt widzenia, dostarczając widzom 

informacji o realiach historycznych. Transfokacja kamery na wieżę kościoła 

„przybliża” dźwięk hejnału, a napisy czołówki są zestrojone z prezentacją boha- 

terów filmu. 

W następnej scenie, ukazującej przejazd orszaku wzdłuż Błoń i koło Wawe- 

lu, w zewnętrzny punkt widzenia narratora delikatnie wdzierają się spojrzenia 

niektórych postaci, ujawniając ich stosunek do politycznego tła akcji: Czepiec 

patrzy z wrogością, a Poeta z melancholią — na musztrę żołnierzy wojsk zabor- 

czych. Wraz ze spojrzeniem chłopa Wajda wprowadza do filmu kontrabasowy 

motyw, mocno kontrastujący z ilustracją muzyczną kolejnych scen rozgry- 

wających się w weselnej chacie. Później motyw ten powraca prawie zawsze 

w ujęciach przedstawiających otoczenie domu. Rzadko towarzyszy weselnej 

fecie. Dopiero w sekwencji finalnej łączy przestrzeń filmową, podzieloną 

wcześniej na dwa Światy: na rozśpiewane wnętrze chaty i zamgloną wiejską 

okolicę. 

Gdy kończy się miejski bruk, wozy — zbliżając się do Bronowic — wjeżdżają 

w błoto i kończy się radosna parada: kontury rzeczywistości zaczynają się za- 

cierać 1 następuje metamorfoza życia w sztukę, która uruchamia długą serię 

symbolicznych znaczeń. Ich dokładne rozpoznanie nie jest jednak konieczne 

dla zrozumienia przebiegu zdarzeń i zachowań bohaterów. To prawda, że wiej- 

skie pejzaże pojawiają się na ekranie jakby wyjęte z płótna Wyspiańskiego zaty- 

tułowanego Widok z okna pracowni 1 z obrazu Droga w Bronowicach Aleksan- 

dra Gierymskiego, a słomiane snopki, coraz bardziej dominujące w pejzażu, 

przypominają inne dzieła malarskie, szczególnie Chochoły na plantach krakow- 

skich, ale rozszyfrowywanie cytatów, aluzji i inspiracji plastycznych nie wnosi 

na razie niczego nowego ani dodatkowego do komunikacji filmowej. 

Przerost konwenansu artystycznego nad rzeczywistością wyraźniej odczuwa 

się już w następnych scenach, gdy orszak mija Dziada opierającego się o krzyż 

dotykający ramieniem ziemi (z długą brodą, sarkastycznym spojrzeniem i woj- 

skową czapką na głowie — polskim widzom może przywodzić na myśl starca 

z Rapsodu 1 Wiarusa z Warszawianki Wyspiańskiego) i biedną chłopską chatę, 

przed którą znajduje się trumna (replika Trumny chłopskiej Gierymskiego). Te 

motywy, niezależnie od swojej proweniencji malarskiej, wnoszą do filmu na- 

strój niepokoju i cierpienia, poczucie przemijania i śmierci. Są po prostu obra- 

zami sygnalizującymi, że uroczystość weselna jest tylko pretekstem do rozwa- 

żań na inny temat, że ważniejsza jest odwrotna strona święta. 

Wajda kieruje na nią uwagę widzów coraz bardziej zagęszczając atmosferę 

intelektualną i poddając obrazy ekranowe niezwykle mocnej estetyzacji. Sztuka 
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stanowi zasadniczy budulec organizujący „ideologię' utworu, ale współ- 

tworzą ją również deformacje innego typu: nienaturalne światła i barwy, za- 

skakujące jazdy i ruchy kamery, nienaturalne punkty widzenia itp. Oczywi- 

ście poszczególne ujęcia wywołują wiele skojarzeń i asocjacji z polską sztuką 

XIX wieku, ale wiedza z tego zakresu, która niewątpliwie wzbogaca odbiór f1l- 

mu, sama nie buduje jednak znaczeń prymarnych. Z szeregu innych informacji 

wynika, że orszak weselny odbywa podróż w głąb rzeczywistości sztucz- 

niejącej. 

Świąteczny nastrój jest już mocno zmącony, gdy na ekranie pojawia się ni- 

ski, pokryty gontem, Świecący o zmierzchu bielonymi ścianami i jaskrawie ja- 

rzącymi się oknami dworek, przed którym chwieją się na wietrze krzewy róż 

owinięte w słomę. Chochoły, które widzowie zobaczą jeszcze ponad dwadzie- 

Ścia razy, i rosochate wierzby toną w oparach wieczornej mgły. Świąteczna aura 

zostaje zmącona jeszcze bardziej, gdy do domu wchodzi spóźniony Dziennikarz 

i w tłumie tańczących widzi Stańczyka, błazna królewskiego, który ma jego 

własną, ale całkowicie czerwoną twarz. Pryska zupełnie, gdy do weselników 

dołącza Rachela, afektowana, melancholijna kobieta, otulona czarnym powiew- 

nym szalem, i zaprasza do domu chochoła. Wtedy tempo i kierunek rozwoju 

akcji wyznaczają w filmie właściwie już tylko spojrzenia bohaterów: postacie 

szukają się wzrokiem, przywołują, spotykają na moment, by rozegrać kolejną 

partię psychologicznej rozgrywki *. Reżyser coraz rzadziej wykorzystuje zewnę- 

trzne punkty widzenia. A w spojrzeniach postaci wyczuwa się myśli i uczucia 

wywołane upojeniem alkoholowym i zmęczeniem tanecznym. W końcu poja- 

wiają się nawet przez chwilę zimowe pejzaże — w sinej mgle chłopi przygoto- 

wują się do zbrojnego powstania, choć akcja filmu toczy się jesienią. Przejście 

do innej pory roku potęguje oczywiście najmocniej wrażenie nierzeczywistości, 

ale i tak nikt nie ma wątpliwości: Jak zapowiada się świt... 

Wajda nie pozostawia żadnych złudzeń co do możliwości wywołania i po- 

wodzenia zrywu narodowego. W jego dziele to, co było potocznością dla uczest- 

ników tamtego „wyjściowego ” zdarzenia, zostało tak namacalnie odtworzone, a 

zarazem tak przetworzone w sztukę — zauważa Wiesław Juszczak — iż powstała 

niejako nowa warstwa — narastającana syndromie symbolicznym 

„ Wesela” i bez reszty przez ten symboliczny splot wchłaniana: jednocząca się 

z nim i wzbogacająca go. Przez to intencja dramatu jeszcze bardziej się uwydat- 

niła: przeszłość zagarnęła tutaj to nawet, co dla widzów z roku 1901 mogło mieć 

— naruszający konstrukcję symbolu — sam choćby cień pozorów teraźniejszości. 

W filmie zwycięstwo historii jest nieodwołalne. Przyszłości nie ma *. Juszczak 

zwraca uwagę na to, co wydaje mi się najważniejsze w tym arcypolskim filmie, 

a mianowicie — na jego nową warstwę znaczeń, która nadbudowana została nad 

kontekstem macierzystym dramatu, narodową symboliką historyczną 1 naszą 

tradycją artystyczną. Bo rzeczywiście Wesele nie jest tylko ekranową opowie- 

ścią o ceremonii rytualnej skłaniającej ludzi do odświętności czy o sytuacji po- 

litycznej, w jakiej znalazło się polskie społeczeństwo na przełomie wieków, nie 

jest również filmem historycznym ani adaptacją sztuki, która wykreowała świat 

autonomiczny: jest przede wszystkim dziełem, które wyrasta z podłoża narodo- 

wego (oddaje klimat określonej sytuacji ludzkiej i politycznej), ale zdecydowa- 

nie uniwersalizuje polskie doświadczenia. Dzięki nadmiernemu nagromadze- 
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niu aluzji artystycznych wytwarza dystans do obrazów i słów, desakralizuje je, 

a dzięki ogromnemu napięciu emocjonalnemu włącza refleksję nad „narodem 

chorym na romantyzm do powszechnej dyskusji na temat miary i ceny wolno- 

Ści. Wajda cudownie ukonkretnia widma tego obłędnego korowodu (...), odziera 

baśń z abstrakcji — zauważa Robert Benayoun — daje życie bajeczne i ziemskie 

ideom, które wykraczają poza czas i przestrzeń akcji. (...) Poza anegdotą, która 

opiera się na faktach historycznych, ten film odbieramy jako zbiorową psycho- 
) dramę ". 

Syndrom braku poczucia rzeczywistości 

W psychodramie najważniejsza jest akcja psychologiczna oparta na impro- 

wizacji, co łatwo zauważyć właśnie w Weselu. Wajda przekształcił bowiem ko- 

munikat filmowy w działanie filmowe, czyli w dynamiczny akt współtworzenia 

życia przez sztukę i możliwie atrakcyjną — prowokującą do jakiejś reakcji 

sytuację odbiorczą. Film wykracza poza literaturę i świat X muzy, staje się formą 

improwizowanego przedstawienia, które polega na wyrażaniu przeżyć ludzi cier- 

piących na brak poczucia rzeczywistości. 

Stan, w jakim znajdują się inteligenci — bohaterowie Wesela, którzy mają 

kształtować świadomość narodu, a więc wytyczać mu kierunek myślenia i dzia- 

łania — można nazwać syndromem Stukułki, od nazwiska postaci, która pojawi- 

ła się w naszej literaturze wiele lat po powstaniu dramatu Wyspiańskiego. Leo- 

pold Tyrmand tymi słowami opisuje niektóre objawy tego chorobliwego stanu: 

Stukułka poczuł płomień w mózgu, wstał i wygłosił genialne w swej intuicji 

przemówienie. — Nie znam kraju — oświadczył — w którym istniałoby większe 

zapoznanie wsi przez miasto niż w Polsce. My w miastach nie mamy o was zielo- 
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nego pojęcia, ciągle jeszcze, mimo całej mądrości Wyspiańskiego, zamykamy 

was w utartych i pozbawionych aktualnego sensu formułkach z zamierzchłych 

epok. (...) Tymczasem (...) dorównujecie nam już niemal pod względem cywiliza- 

cyjnym (...). Jeśli rozpoczniecie w bliskiej przyszłości swój wielki marsz ku kul- 

turze (...), wtedy — biorąc pod uwagę waszą liczebność, waszą tężyznę biolo- 

giczną, wasz zmysł polityczny i wasze zdrowe realne zasady gospodarczo-spo- 

łeczne — to wydaje mi się, że odegracie w Polsce rolę pierwszorzędną. Przy- 

szłość należy do was i gdy tylko nastaną odpowiednie warunki, wy będziecie 

decydować, co ma się dziać w tym kraju! Mowa ta przyjęta została burzliwym 

aplauzem, kilku starszych gospodarzy ucałowało Stukułkę wylewnie i wzniesio- 

no toast na jego cześć szklankami napełnionymi po brzegi spirytusem, po którym 

to toaście Stukułka stracił poczucie rzeczywistości ”. 

Podobnie jak w dramacie, bohaterowie filmowego Wesela podporządkowują 

się improwizacji obrzędowej, w której zwyczajowo wszyscy się bawią i w opa- 

rach alkoholu najchętniej prawią o sprawach narodowych. Moc ożywiającą ta- 

kie misterium ma artystyczna wyobraźnia inteligentów. Dla Wyspiańskiego byli 

oni wyłącznie marzycielami, którzy projekt każdego działania przekształcali 

w kreację artystyczną, w kopiowanie schematów, jakie podsuwały im sztuka i 

mitologia *. Również w dziele Wajdy widzą oni wieś jedynie jako bajecznie 

kolorowe sioło (z czym kontrastują ujęcia ukazujące zewnętrzny punkt widze- 

nia narratora), najbardziej autentyczne w niedziele i święta. Taki mit polskiej 

wsi zostaje przez obydwu twórców potraktowany jako ułuda i wykpiony, ale 

jednocześnie nadaje tragiczny wymiar sprawie narodowej, a w filmie przydaje 

gorzkiego tonu refleksji egzystencjalnej, refleksji nad tragizmem losu człowie- 

ka, który znajduje się w wewnętrznej niewoli. 
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Wajda bardziej niż Wyspiański związał z tym motywem również chłopów. 

Już w pierwszym ujęciu przedstawiającym wnętrze długo patrzą oni na „Swój. 

portret. Uważnie przyglądają się postaci, która ma rysy 1 stanowczy wzrok pro- 

toplasty dynastii Piastów. Płótno pełni więc tutaj funkcję lustra. Później w prze- 

estetyzowanym majaku Marysi ukazuje się jej zmarły narzeczony. Mężczyzna 

o trupio bladej twarzy i kuszącym uśmiechu chodzi po sadzie, który na ekranie 

ma wyraźne nacechowanie impresjonistyczne: zjawa podchodzi do wiejskiej 

dziewczyny i kładzie jej głowę na kolanach (kompozycja w typie Piety) *. Wre- 

szcie za pomocą Panoramy Racławickiej, rocznicowego malowidła, które współ- 

tworzyło całe niemal pokolenie '* malarzy postromantycznych — jeśli można tak 

powiedzieć — Wajda demaskuje chłopski brak poczucia rzeczywistości: w decy- 

dującym dla sprawy narodowej momencie chłopi uzyskują cechy natury sensu 

stricto estetycznej — na przekór słowom Czepca: Już się obrazy skońcyły — nieru- 

chomieją z kosami osadzonymi na sztorc, przypominając postacie ze znajdują- 

cego się obok płótna. 

Syndrom braku poczucia rzeczywistości ma więc w tym dziele przede wszy- 

stkim charakter artystyczny, powstaje w rezultacie przeestetyzowanego — co ozna- 

cza równocześnie: mitycznego — patrzenia na świat, ale na poziomie narracji 

bardzo mocno przekształca się w akcję psychologiczną. W tym filmie nie ma 

wyraźnej granicy między scenami realistycznymi a scenami widzeń, ale — jak 

trafnie zauważa Tadeusz Lubelski — zastosowana przez reżysera strategia narra- 

cji wewnątrztekstowej najbardziej intensyfikuje wiedzę psychologiczną o boha- 

terach i sytuacji, w jakiej się oni znajdują '. 

Najbardziej zewnętrzny punkt widzenia przyjmuje narrator w pierwszej 1 

ostatniej scenie, tworząc ramę sugerującą widzom, że najważniejszym tropem 

interpretacyjnym jest jednak spojrzenie na zdarzenia ekranowe z zewnątrz, 

z aktualnej - w każdym razie: innej niż mają bohaterowie — perspektywy. 

Dlatego w sekwencjach centralnych, ukazujących przebieg wesela, dominują 

wewnętrzne punkty widzenia, które przybierają formy wymiany i gry spojrzeń: 

Odbiorca usytuowany jest nie obok, ale w samym centrum zabawy, we- 

wnątrz obłędnego pijackiego nastroju, sprzyjającego intymności. Dzięki temu 

bardzo wcześnie dociera doń sugestia: ci ludzie bawią się, chcąc zagłuszyć 

prawdę. A prawda —o tym, że są w niewoli — sugerowana jest zawsze przez 

wewnętrzny punkt widzenia '. Ta wymiana spojrzeń tworzy przestrzeń, w której 

ludzie udają przed sobą i otoczeniem, że są inni. I chociaż często zdają sobie 

sprawę z tego, że jest to gra pozorów — na przykład Dziad rozszyfrowuje 

Pana Młodego, patrząc, jak tańczy on w błocie Poloneza Ogińskiego — to jednak 

nie potrafią się z niej wyrwać. Innymi słowy, odbiorca wie, że bohaterowie znaj- 

dują się w pułapce egzystencjalnej, z której nie potrafią się wydostać, chociaż 

próbują. 

Ilekroć uczestnicy wesela przestają prowadzić ze sobą grę psychologiczną 

i patrzą w stronę okna, wyglądają poza nie, wychodzą na zewnątrz dworku 

i rozglądają się wokół, lub śnią czy też uruchamiają swoją wyobraźnię, zawsze 

widzą — używając słów poety Kazimierza Wierzyńskiego — ojczyznę chochołów 

lub scenki z malarstwa historycznego. Dlatego na nic zda się bunt Gospodarza 

przeciw narodowej, w tym i własnej sztuce, który to Gospodarz krzyczy w upo- 

jeniu alkoholowym: 
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— a ot co z nas pozostało: 

lalki, szopka, podłe maski, 

farbowany fałsz, obrazki — 

i niszczy swoje płótno (fragment Panoramy Racławickiej), a po przebudze- 

niu do otaczających go gości kieruje bezsensowne słowa: 

Słuchajcie — wytężcie słuch: 

był u mnie duch: Wernyhora. 

W szystko U: tak, jak mów i Rachela: widzę poezyję żywą. I dlatego 
nawet kosy, nieodłączne atrybuty obrazu wsi spokojnej, wsi wesołej, tylko na 

krótko stanowią łącznik między światem jawy i snu (gdy chłopi atakują inteli- 

gentów, chcąc z nich wydrzeć tajemnicę związaną z przygotowaniami do zrywu 

narodowego) i szybko nieruchomieją '*. Również koń, który jest nieodłącznym 

symbolem ludowości i polskości, a w polskim malarstwie pełni rolę porte parole 

legendy historycznej, nie staje się takim łącznikiem: umiera na oczach Pana 

Młodego '*. Jedynym trwałym łącznikiem pozostaje chochoł, symbol bezruchu 

1 usypiania. 

Stan psychologiczny, w jakim znajdują się bohaterowie filmowego Wesela, 

najlepiej ilustrują słowa Maurycego Mochnackiego: Teraźniejszość? Nie ma te- 

raźniejszości — jest tylko pamięć i oczekiwanie! * Ale taki stan, który zawsze 

wyrasta z naturalnego podłoża, głęboko i trwale osadzonego w historii i kultu- 

rze jakiegoś kraju, nie jest przecież tylko polską specjalnością, niewątpliwie 

przydarza się też innym ludziom, społeczeństwom i narodom. Zrozumiał to 

w końcu nawet Stukułka, bohater opowieści Leopolda Tyrmanda, której frag- 

ment przytoczyłem wcześniej, aby zobrazować najważniejsze symptomy „cho- 

roby”, jaka dotknęła bohaterów Wesela. Otóż Stukułka, podobnie jak oni Sto- 

sunkowo najlepiej czuł konieczność walki za naród, ale w odróżnieniu od nich 

uświadomił sobie coś jeszcze. Przy okazji zdefiniował wszystko, co wiedział 

o swoim narodzie na podstawie: wykształcenia gimnazjalnego, zwyczajów i oby- 

czajów, okolicznościowych wzruszeń własnych, nielicznych doświadczeń, ma- 

rzeń, wyobrażeń, literatury Mickiewicza, Sienkiewicza, Przyborowskiego, Pru- 

sa, Konopnickiej, Piotra Choynowskiego, Gąsiorowskiego, Reymonta, Włady- 

sława Umińskiego, Ireny Zarzyckiej, Sieroszewskiego, Leotymy, Żeromskiego, 

teatru Słowackiego i Wyspiańskiego, muzyki Moniuszki, publicystyki Stanisława 

Piaseckiego, Antoniego Słonimskiego, Boya-Żeleńskiego i Marii Jehanne-Wie- 

lopolskiej i wreszcie najwspółcześniejszej poezji skamandrytów. Wyłoniła się 

z tego następująca charakterystyka: 1 st. Polacy są narodem uczuciowców, a nie 

rozumowców, 2 st. Polacy są najbardziej bitinym narodem na świecie, 3 st. Pola- 

cy są najdzielniejszymi pijakami, 4 st. Polacy odznaczają się wybitną bezintere- 

sownością, z której korzystają umiejętnie inne narody, 5 st. Polacy są dobrzy, 

otwarci, łatwowierni i to stanowi ważną przyczynę ich niepowodzeń, 6 st. Pola- 

cy są najbardziej czarującymi zawadiakami (...), 7 st. Polacy są warchołami, nie 

mogącymi nigdy dojść do ładu między sobą, z czego korzystają zawsze obcy, 

(...), 8 st. Polacy są najsilniejsi fizycznie, żylaści, krzepcy, wytrzymali na trudy 

i niewygody, (...). W czasie swoich rozlicznych po świecie wędrówek Stukułka 

zdołał się przekonać, kuswojemu zdumieniu, że wszystkie 
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inne narody myślą o sobie identycznie to samo. (Podkr. 

— T. M.). Doszedł więc do wniosku, że najtrudniejszą rzeczą pod słońcem jest 

znać prawdę o jakimkolwiek całym narodzie i że szalbierzami są ci (...), którzy 

utrzymują, że prawdę taką posiedli '*. 

W filmowym Weselu to, co przyszło w końcu na myśl Stukułce, konkretyzu- 

je rama narracyjna, ponieważ zawiera ona sugestię, że na przedstawione na 

ekranie misterium patrzy jakiś narrator naczelny, który dysponuje pełną wiedzą 

o bohaterach dramatu i zawiesza wszystkie motywy nie tylko po to, aby lokal- 

ne historyczne znaczenia wprowadzić w krąg aktualnych polskich spraw, ale 

również po to, aby wyrwać je z tego kontekstu. W ramie dokonuje się zmiana 

punktów widzenia: w pierwszej sekwencji zewnętrzny przekształca się w we- 

wnętrzny, w ostatniej — odwrotnie. Dzięki ramie widz może doszukiwać się zna- 

czeń filmu związanych z szerszym kontekstem kultury, w którym autonomicz- 

ny świat wykreowany na ekranie objaśnia sam siebie przede wszystkim w kon- 

frontacji z aktualną rzeczywistością polską i światem zewnętrznym, którego jest 

ona częścią. 

Wajda pozostał wierny dziełu Wyspiańskiego i „przegryzł się” na drugą stronę 

polskości, obnażył pustkę romantycznej antynomii porywu i intelektu, ale gdy 

przekroczył Ścianę, za którą o polskości właściwie nic więcej powiedzieć już 

nie można, poprowadził kamerę do tyłu, jakby w stronę widza, a potem w górę 

— jakby w stronę wszechświata. A z tej perspektywy widać, że zaklęty krąg 

naszych narodowych dramatów historycznych przenika do współczesności 1 tra- 

ci trochę swojego specyficznego polskiego charakteru i klimatu. Aleksander Le- 

dóchowski pisał po premierze filmu: Wajdowska adaptacja dramatu posłużyła 

za pretekst. Zmieszał się rok tysiąc dziewięćsetny z latami obecnymi, stare i nowe 

nie tylko się splotło, ale jakby oddzieliło od czasu; problem kontekstu historycz- 

nego stał się czymś drugorzędnym, na plan pierwszy wysunęła się „sprawa , 

która miała być szerszym uogólnieniem, interpretacją czucia i myślenia w histo- 

rycznym biegu '. Myślę jednak, że nie tylko w historycznym biegu polskości, 

bo kierując uwagę widza przede wszystkim na syndrom braku poczucia rzeczy- 

wistości, reżyser nadał „sprawie wymiar szerszy, ponadnarodowy. 

Arcydzieło kinomalarstwa — arcydzieło nadrealizmu filmowego 

Wajda wypowiada się przede wszystkim za pomocą estetyzacji, co jest 

w pełni uzasadnione w przypadku ekranizacji dramatu mocno „nachylonego” 

ku innym sztukom: ku poezji, teatrowi, malarstwu i muzyce. Pozafilmowe kon- 

teksty artystyczne, które się zresztą łatwo przenikają, aktywizuje jednak znacz- 

nie mocniej niż Wyspiański. W rezultacie próby uchwycenia jakiegoś „„zerowe- 

go stanu rzeczywistości , który można by traktować jako stały, neutralny punkt 

odniesienia, kończą się niepowodzeniem. Odrealnienie wesela polega na ze- 

rwaniu jego więzi z codzienną egzystencją, na wprowadzeniu jego uczestników 

w zbiorowy trans, w przestrzeń halucynacji, w której czas przeszły, „czas histo- 

ri często nakłada się na współczesność, ale niekiedy zupełnie się też z nią 

rozmija, rozchodzi, a nawet jej przeczy. Właściwie tylko syndrom braku poczu- 

cia rzeczywistości nie należy do historii i odżywa w tym dziele jako dylemat 

współczesny. 
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�n�a�w�i���z�a�n�i�a� �d�o� �p�r�o�g�r�a�m�ó�w� �a�r�t�y�s�t�y�c�z�n�y�c�h� �d�w�ó�c�h� �n�a�j�w�i���k�s�z�y�c�h� �m�i�s�t�r�z�ó�w� �M�B�o�d�e�j� 

�P�o�l�s�k�i�.� �W�a�j�d�a�,� �t�a�k� �j�a�k� �W�y�s�p�i�a�D�s�k�i�,� �p�o� �k�l�i�s�z�e� �1� �s�t�e�r�e�o�t�y�p�y� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�e� �s�i���g�a� �d�o� 

�m�o�n�u�m�e�n�t�a�l�n�y�c�h� �p�B�ó�c�i�e�n� �J�a�n�a� �M�a�t�e�j�k�i�,� �z�a�[� �i�n�s�p�i�r�a�c�j�i� �k�o�n�c�e�p�c�y�j�n�y�c�h� �(�t�e�c�h�-� 

�n�i�c�z�n�o�-�i�d�e�o�w�y�c�h�)� �d�o�s�t�a�r�c�z�a� �m�u� �s�y�m�b�o�l�i�s�t�y�c�z�n�e� �d�z�i�e�B�o� �J�a�c�k�a� �M�a�l�c�z�e�w�s�k�i�e�g�o�.� 

�P�r�a�w�i�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�e� �o�d�n�i�e�s�i�e�n�i�a� �m�a�j��� �c�h�a�r�a�k�t�e�r� �p�o�l�e�m�i�c�z�n�y�,� �c�o� �w�i�d�a��� �z�w�B�a�s�z�c�z�a� 

�w� �f�i�l�m�i�e�,� �p�o�n�i�e�w�a�|� �r�e�|�y�s�e�r� �r�o�z�b�u�d�o�w�u�j�e� �r�e�p�e�r�t�u�a�r� �i�k�o�n�o�g�r�a�f�i�c�z�n�y�.� 

�Z� �M�a�t�e�j�k�o�w�s�k��� �m�a�n�i�e�r��� �k�o�j�a�r�z��� �s�i��� �W�i�d�m�a�,� �k�t�ó�r�e� �u�k�a�z�u�j��� �s�i��� �p�o�d�p�i�t�y�m� 

�w�e�s�e�l�n�i�k�o�m� �j�a�k�o� �i�c�h� �s�p�i�r�i�t�u�s� �f�a�m�i�l�i�a�r�i�s�,� �c�h�o�c�i�a�|� �n�i�e�k�t�ó�r�e� �z� �n�i�c�h� �m�i�a�B�y� �i�n�n�e� �r�y�s�y� 

�i� �b�a�r�w�y� �n�a� �o�b�r�a�z�a�c�h� �M�a�t�e�j�k�i�.� �W�i�z�y�j�n�a� �r�o�z�m�o�w�a� �m�i���d�z�y� �D�z�i�e�n�n�i�k�a�r�z�e�m� �i� �S�t�a�D�-� 

�c�z�y�k�i�e�m�,� �k�t�ó�r�a� �o�d�b�y�w�a� �s�i��� �w� �k�r�a�k�o�w�s�k�i�e�j� �W�i�e�|�y� �D�z�w�o�n�ó�w�,� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� �s�t�a�j�e� �S�i��� 

�M�a�t�e�j�k�o�w�s�k��� �a�n�e�g�d�o�t��� �w� �a�n�e�g�d�o�c�i�e� �W�y�s�p�i�a�D�s�k�i�e�g�o�:� �b�B�a�z�e�n� �w�y�p�o�w�i�a�d�a� �s�B�o�w�a� 

�o�d�s�y�B�a�j���c�e� �d�o� �z�n�a�n�e�g�o� �p�B�ó�t�n�a� �m�i�s�t�r�z�a�,� �d�o� �Z�a�w�i�e�s�z�e�n�i�a� �D�z�w�o�n�u� �{�y�g�m�u�n�i�a� �i� �p�r�z�y�-� 

�w�o�B�u�j���c�e� �w�s�p�o�m�n�i�e�n�i�e� �o�  ��z�B�o�t�y�m� �w�i�e�k�u �� �J�a�g�i�e�l�l�o�n�ó�w�.� �N�a�s�t���p�n�e� �W�i�d�m�o� �w�y�w�o�-� 

�d�z�i� �s�i��� �z� �B�i�t�w�y� �p�o�d� �G�r�u�n�w�a�l�d�e�m�,� �a�l�e� �z�e� �s�k�B���b�i�o�n�e�j� �g�r�u�p�y� �p�o�s�t�a�c�i�,� �k�t�ó�r�a� �w�i�d�n�i�e�j�e� 

�n�a� �o�b�r�a�z�i�e�,� �W�a�j�d�a� �p�r�z�e�n�i�ó�s�B� �d�o� �f�i�l�m�u� �t�y�l�k�o� �p�u�s�t��� �z�b�r�o�j���,� �k�t�ó�r�a� �s�y�m�b�o�l�i�z�u�j�e� �z�m�a�r�-� 

�n�o�w�a�n�y� �w�y�s�i�B�e�k� �p�o�g�r�o�m�c�y� �K�r�z�y�|�a�k�ó�w� �o�r�a�z� �z�w�y�c�i���z�c�ó�w� �s�p�o�d� �W�a�r�n�y� �i� �W�i�e�d�n�i�a�.� 

�Z�a� �p�r�z�y�B�b�i�c��� �t�e�g�o�  ��R�y�c�e�r�z�a �� �P�o�e�t�a� �w�i�d�z�i� �n�o�c�,� �p�u�s�t�k��� �i� �[�m�i�e�r���.� �W� �k�o�l�e�j�n�e�j� �s�e�-� 

�k�w�e�n�c�j�i� �w�s�p�ó�B�g�r�a�j��� �z�e� �s�o�b��� �p�o�s�t�a�c�i�e� �z� �R�e�j�t�a�n�a�:� �P�a�n� �M�B�o�d�y� �w� �z�e�t�k�n�i���c�i�u� �z� �W�i�d�-� 

�m�e�m� �h�e�t�m�a�n�a� �B�r�a�n�i�c�k�i�e�g�o�,� �t�a�r�g�o�w�i�c�z�a�n�i�n�a�,� �z�d�r�a�j�c�y�  �� �m�a�j���c�e�g�o� �t�y�l�k�o� �g�B�o�w���,� 

�o�t�o�c�z�o�n�e�g�o� �k�a�r�y�k�a�t�u�r�a�l�n�y�m�i� �d�w�o�r�a�k�a�m�i� �i� �s�t�o�s�a�m�i� �z�B�o�t�y�c�h� �m�o�n�e�t�  �� �p�r�z�e�|�y�w�a� 

�d�r�a�m�a�t� �R�e�j�t�a�n�a�.� 
�P�o�l�e�m�i�c�z�n�y� �t�o�n� �t�y�c�h� �p�l�a�s�t�y�c�z�n�y�c�h� �o�d�n�i�e�s�i�e�D� �j�e�s�z�c�z�e� �o�s�t�r�z�e�j� �w�y�d�o�b�y�w�a�j��� 

�n�a� �j�a�w� �d�w�a� �n�a�s�t���p�n�e� �W�i�d�m�a�:� �u�p�i�ó�r� �S�z�e�l�i�,� �c�h�B�o�p�s�k�i�e�g�o� �p�r�z�y�w�ó�d�c�y�,� �k�t�ó�r�y� �d�o�k�o�-� 

�n�a�B� �r�z�e�z�i� �p�o�l�s�k�i�e�j� �s�z�l�a�c�h�t�y�,� �i� �p�o�s�t�a��� �W�e�r�n�y�h�o�r�y�,� �u�k�r�a�i�D�s�k�i�e�g�o� �l�i�r�n�i�k�a�,� �s�y�m�b�o�l�i�z�u�-� 

�j���c�a� �w�e�z�w�a�n�i�e� �d�o� �c�z�y�n�u� �z�b�r�o�j�n�e�g�o�.� �C�a�B�k�o�w�i�c�i�e� �r�ó�|�n�i��� �s�i��� �o�n�e� �o�d� �p�i�e�r�w�o�w�z�o�-� 

�r�ó�w� �m�a�l�a�r�s�k�i�c�h�:� �S�z�e�l�a� �z� �p�o�m�a�r�s�z�c�z�o�n��� �t�w�a�r�z��� �i� �u�b�r�a�n�y� �w� �s�k�r�w�a�w�i�o�n��� �s�u�k�m�a�n��� 

�w� �n�i�c�z�y�m� �n�i�e� �p�r�z�y�p�o�m�i�n�a� �M�a�t�e�j�k�o�w�s�k�i�e�g�o� �k�r�z�e�p�k�i�e�g�o� �c�h�B�o�p�a�,� �a� �s�i�n�o�-�s�z�a�r�y�,� �z�d�e�-� 

�f�o�r�m�o�w�a�n�y� �z�e� �s�t�a�r�o�[�c�i�,�  ��g�o�[���  �� �G�o�s�p�o�d�a�r�z�a� �j�e�s�t� �b�a�r�d�z�i�e�j� �u�p�i�o�r�n�y� �n�i�|� �s�t�a�r�z�e�c� �n�a� 

�o�b�r�a�z�i�e� �W�e�r�n�y�h�o�r�a� �(�!�)� �a�u�t�o�r�s�t�w�a� �W�y�s�p�i�a�D�s�k�i�e�g�o�.� 

�R�e�|�y�s�e�r� �i� �o�p�e�r�a�t�o�r�,� �W�i�t�o�l�d� �S�o�b�o�c�i�D�s�k�i�,� �z�a� �p�o�m�o�c��� �[�w�i�a�t�B�a� �i� �k�o�l�o�r�u� �n�a�d�a�j��� �w�i�d�-� 

�m�o�m� �z�B�o�w�i�e�s�z�c�z�y� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�.� �W� �p�o�s�t�a�c�i� �p�l�a�m� �b�a�r�w�n�y�c�h� �u�k�a�z�u�j��� �t�o� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�e� 

�p�a�n�o�p�t�i�k�u�m�:� �S�t�a�D�c�z�y�k� �r�o�z�m�y�w�a� �s�i��� �w� �o�s�t�r�e�j�,� �d�r�a�|�n�i���c�e�j� �c�z�e�r�w�i�e�n�i�,� �R�y�c�e�r�z� �w� �c�h�B�o�d�-� 

�n�e�j� �n�i�e�b�i�e�s�k�o�[�c�i�,� �H�e�t�m�a�n� �w� �t�r�u�p�i�e�j� �z�i�e�l�e�n�i�,� �S�z�e�l�a� �w� �k�r�w�a�w�e�j� �c�z�e�r�w�i�e�n�i�,� �a� �W�e�r�n�y�-� 

�h�o�r�a� �w� �n�i�e�r�u�c�h�o�m�e�j� �i� �m�g�B�a�w�i�c�o�w�e�j� �s�z�a�r�o�[�c�i�.� �A�l�e� �n�a�s�t�r�ó�j�,� �j�a�k�i� �w�y�w�o�B�u�j��� �W�i�d�m�a�,� 

�c�o� �p�e�w�i�e�n� �c�z�a�s� �p�r�z�e�n�i�k�a� �d�o� �r�o�z�[�p�i�e�w�a�n�e�j� �c�h�a�t�y� �r�ó�w�n�i�e�|� �z� �m�a�l�a�r�s�t�w�a� �d�r�u�g�i�e�g�o� 

�m�i�s�t�r�z�a�:� �g�d�y� �P�o�e�t�a� �c�z�u�j�e� �n�a� �s�z�y�i� �a�r�k�a�n�,� �a� �G�o�s�p�o�d�a�r�z� �z� �s�z�a�b�l��� �r�z�u�c�a� �s�i��� �n�a� �s�w�o�j�e� 

�p�B�ó�t�n�o�  �� �w�i�d�z�,� �k�t�ó�r�y� �z�n�a� �t�w�ó�r�c�z�o�[��� �t�e�g�o� �a�r�t�y�s�t�y�,� �d�o�s�t�r�z�e�g�a� �p�o�d�o�b�i�e�D�s�t�w�o� �t�y�c�h� 
�s�c�e�n� �d�o� �a�u�t�o�p�o�r�t�r�e�t�ó�w� �M�a�l�c�z�e�w�s�k�i�e�g�o� �z� �p���t�l��� �n�a� �s�z�y�i� �i� �w� �z�b�r�o�i�.� 

�W�a�j�d�a� �w�y�k�o�r�z�y�s�t�u�j�e� �d�z�i�e�B�a� �M�a�l�c�z�e�w�s�k�i�e�g�o� �d�o� �r�o�z�p�r�a�w�i�e�n�i�a� �s�i��� �z� �m�i�t�e�m� 

�R�a�c�B�a�w�i�c� �i� �M�a�t�e�j�k�o�w�s�k���  ��h�i�s�t�o�r�i�� �� �n�i�e�p�o�k�o�n�a�n�e�g�o� �n�a�r�o�d�u�,� �a�l�e� �j�e�d�n�o�c�z�e�[�n�i�e� 

�z� �j�e�g�o� �p�r�o�g�r�a�m�u� �a�r�t�y�s�t�y�c�z�n�e�g�o� �p�r�z�e�n�o�s�i� �d�o� �b�r�o�n�o�w�i�c�k�i�e�g�o� �w�e�s�e�l�a� �|�a�B�o�b�n��� �w�e�r�-� 

�s�j��� �p�o�l�s�k�i�e�g�o� �l�o�s�u�.� �O�g�r�o�m�n�e� �p�B�ó�t�n�a� �M�a�t�e�j�k�i� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�a�j��� �w�a�l�k���,� �[�w�i�a�t� �c�h�w�y�-� 

�t�ó�w� �i� �f�o�r�t�e�l�i�,� �o�b�r�a�z�y� �M�a�l�c�z�e�w�s�k�i�e�g�o�  �� �z�a�s�t�y�g�a�j���c�e� �w� �t�e�a�t�r�a�l�n�y�c�h� �p�o�z�a�c�h� �g�r�u�p�y� 
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�W�E�S�E�L�E�,� �W�A�J�D�A�,� �1�9�7�3� 

� � 
�D�a�n�i�e�l� �O�l�b�r�y�c�h�s�k�i� �i� �E�w�a� �Z�i���t�e�k� 

�l�u�d�z�i�.� �W� �j�e�d�n�e�j� �z� �n�a�j�w�a�|�n�i�e�j�s�z�y�c�h� �s�c�e�n� �f�i�l�m�u� �c�h�B�o�p�i� �r�z�u�c�a�j��� �s�i��� �z� �k�o�s�a�m�i� �n�a�j�-� 
�p�i�e�r�w� �n�a� �i�n�t�e�l�i�g�e�n�t�ó�w�,� �a� �p�o�t�e�m� �w� �s�t�r�o�n��� �d�z�r�z�w�i� �i� �o�k�i�e�n�,� �a�l�e� �n�a�g�l�e� �p�r�z�y�k�l���k�a�j��� 

�1� �p�o�w�o�l�i� �n�i�e�r�u�c�h�o�m�i�e�j���  �� �p�o�d�o�b�n�i�e� �j�a�k� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �M�e�l�a�n�c�h�o�l�i�i�,� �k�t�ó�r��� �T�a�d�e�u�s�z� 
�M�a�k�o�w�i�e�c�k�i� �t�a�k� �o�p�i�s�u�j�e�:� �Z�w�a�r�t�y� �t�t�u�m� �z� �d�o�m�i�n�u�j���c��� �g�r�u�p��� �c�h�B�o�p�ó�w� �z� �k�o�s�a�m�i� 
�n�a�s�t�a�w�i�o�n�y�m�i� �n�a� �s�z�t�o�r�c� �b�i�e�g�n�i�e� �n�i�e�z�B�a�m�a�n�y�m�,� �z�d�a�w�a�B�o�b�y� �s�i��� �i�m�p�e�t�e�m� �k�u� �o�k�n�u� 
�i�t�u� �n�a�g�l�e� �s�B�a�n�i�a� �s�i��� �i� �j�a�k�b�y� �w�e� �m�g�B��� �r�o�z�w�i�e�w�a�,� �n�i�e� �d�o�t�y�k�a�j���c� �z�i�e�m�i�,� �n�i�e�r�e�a�l�n�i�e� 

�a� �s�e�n�n�i�e� �i� �b�e�z�w�B�a�d�n�i�e� �o�d�p�B�y�w�a� �w� �p�r�z�e�c�i�w�n��� �s�t�r�o�n���  ��.� �N�a� �p�B�ó�t�n�i�e� �M�a�l�c�z�e�w�s�k�i�e�g�o� 
�z� �t�B�u�m�e�m� �k�o�n�t�r�a�s�t�u�j�e� �c�z�a�r�n�a� �p�o�s�t�a��� �s�t�o�j���c�a� �p�r�z�y� �o�k�n�i�e�,� �k�t�ó�r�a� �j�e�s�t� �M�e�l�a�n�c�h�o�l�i���,� 
�a� �z�a�r�a�z�e�m� �C�h�i�m�e�r��� �i� �P�o�l�o�n�i���.� �W� �f�i�l�m�i�e� �t��� �w�B�a�[�n�i�e� �r�o�l��� �o�d�g�r�y�w�a� �R�a�c�h�e�l�a�,� �m�B�o�d�a� 

�m�e�l�a�n�c�h�o�l�i�j�n�a� �{�y�d�ó�w�k�a� �o�t�u�l�o�n�a� �c�z�a�r�n�y�m� �s�z�a�l�e�m�,� �n�i�e� �n�a�l�e�|���c�a� �d�o� �|�a�d�n�e�j� �g�r�u�p�y� 
�w�e�s�e�l�n�i�k�ó�w�,� �a�n�i� �d�o� �[�w�i�a�t�a� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�y�c�h� �w�i�d�m�,� �k�t�ó�r��� �w�s�z�y�s�c�y� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �t�r�a�k�-� 
�t�u�j��� �j�a�k� �p�o�s�t�a��� �z� �p�B�ó�c�i�e�n� �m�a�l�a�r�s�k�i�c�h�.� 

�M�a�l�c�z�e�w�s�k�i� �c�z���s�t�o� �w�y�k�o�r�z�y�s�t�y�w�a�B� �w� �s�w�e�j� �t�w�ó�r�c�z�o�[�c�i� �m�o�t�y�w� �s�p�o�j�r�z�e�n�i�a� �w�i�o�-� 

�d���c�e�g�o� �k�u� �o�k�n�u�,� �k�t�ó�r�e�g�o� �g�e�n�e�z�a� �s�i���g�a� �r�o�m�a�n�t�y�z�m�u�;� �n�a�s�y�c�a�B� �g�o� �i�r�o�n�i���,� �p�o�d�o�b�n�i�e� 
�j�a�k� �c�a�B�y� �r�e�p�e�r�t�u�a�r� �i�k�o�n�o�g�r�a�f�i�c�z�n�y� �w�y�r�a�|�a�j���c�y� �m�y�[�l� �o� �w�y�z�w�o�l�e�n�i�u� �n�a�r�o�d�u� �z� �n�i�e�-� 

�A� 

� 



� � 

�T�A�D�E�U�S�Z� �M�I�C�Z�K�A� 

�w�o�l�i�.� �W�a�j�d�a� �z�r�o�b�i�B� �z� �t�e�g�o� �m�o�t�y�w�u� �d�o�m�i�n�a�n�t��� �a�k�c�j�i� �p�s�y�c�h�o�l�o�g�i�c�z�n�e�j�,� �a�k�c�j�i�,� �k�t�ó�r�a� 

�w� �o�s�t�a�t�n�i�c�h� �s�c�e�n�a�c�h� �z�a�w�i�e�r�a�B�a� �c�o�r�a�z� �m�n�i�e�j� �r�u�c�h�u�,� �a� �w� �z�a�k�o�D�c�z�e�n�i�u� �z�a�m�i�e�n�i�B�a� �s�i��� 

�w� �z�d�a�r�z�e�n�i�a� �u�w�i�e�c�z�n�i�o�n�e� �p�r�z�e�z� �m�a�l�a�r�z�a� �w� �M�e�l�a�n�c�h�o�l�i�i� �i� �B�B���d�n�y�m� �k�o�l�e�,� �p�B�ó�t�n�a�c�h� 

�u�z�n�a�w�a�n�y�c�h� �z�a� �n�a�j�w�a�|�n�i�e�j�s�z�e� �p�r�o�g�r�a�m�y� �m�B�o�d�o�p�o�l�s�k�i�e�.� 
�N�i�e�w���t�p�l�i�w�i�e� �W�e�s�e�l�e� �p�o�t�w�i�e�r�d�z�a� �o�p�i�n�i��� �E�r�w�i�n�a� �P�a�n�o�f�s�k�y�'�e�g�o� �0� �f�i�l�m�i�e� 

�j�a�k�o� �|�y�w�e�j�,� �w�s�p�ó�B�c�z�e�s�n�e�j� �f�o�r�m�i�e� �s�z�t�u�k� �p�l�a�s�t�y�c�z�n�y�c�h� �i� �m�o�|�n�a� �j�e� �u�z�n�a��� �z�a� �j�e�d�n�o� 

�z� �n�a�j�[�w�i�e�t�n�i�e�j�s�z�y�c�h� �d�o�k�o�n�a�D� �k�i�n�o�m�a�l�a�r�s�t�w�a�.� �W�a�j�d�a� �o�s�t�e�n�t�a�c�y�j�n�i�e� �z�w�r�a�c�a� �u�w�a�-� 

�g��� �w�i�d�z�a� �n�a� �z�w�i���z�k�i� �z� �m�a�l�a�r�s�t�w�e�m�  ��'�,� �k�t�ó�r�e� �n�i�e� �o�g�r�a�n�i�c�z�a�j��� �s�i��� �t�y�l�k�o� �d�o� �m�a�n�i�f�e�-� 

�s�t�o�w�a�n�i�a� �e�k�s�p�r�e�s�j�i� �p�l�a�s�t�y�c�z�n�e�j� �w�B�a�[�c�i�w�e�j� �k�i�n�u� �o�r�a�z� �d�o� �i�n�s�p�i�r�a�c�j�i� �o�k�r�e�[�l�o�n�y�m�i� 

�m�o�t�y�w�a�m�i�,� �w���t�k�a�m�i� �l�u�b� �t�e�m�a�t�a�m�i�.� �R�e�|�y�s�e�r� �w�y�k�o�r�z�y�s�t�u�j�e� �r�ó�w�n�i�e�|� �p�l�a�s�t�y�c�z�n�e� 

�w�B�a�[�c�i�w�o�[�c�i� �m�o�n�t�a�|�u�,� �a�k�t�o�r�s�t�w�a�,� �k�o�s�t�i�u�m�ó�w�,� �s�c�e�n�o�g�r�a�f�i�i� �i� �o�[�w�i�e�t�l�e�n�i�a� �d�o� �o�s�i���-� 

�g�n�i���c�i�a� �c�e�l�ó�w� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�y�s�t�y�c�z�n�y�c�h� �d�l�a� �m�a�l�a�r�s�t�w�a�.� 
�N�a� �p�o�c�z���t�k�u� �l�a�t� �s�i�e�d�e�m�d�z�i�e�s�i���t�y�c�h� �r�z�a�d�k�o� �z�d�a�r�z�a�B�o� �s�i��� �w� �k�i�n�i�e�,� �a�b�y� �o�p�o�-� 

�w�i�e�[���,� �k�t�ó�r�a� �m�a� �n�i�k�B�y� �w���t�e�k� �f�a�b�u�l�a�r�n�y�,� �o�p�i�e�r�a�B�a� �s�i��� �n�a� �t�a�k� �o�g�r�o�m�n�e�j� �l�i�c�z�b�i�e� �f�a�k�-� 
�t�ó�w� �z�e�w�n���t�r�z�n�y�c�h� �i� �o�d�n�i�e�s�i�e�D� �d�o� �s�z�t�u�k�i�.� �T�a�k�i�  ��b�a�r�o�k�i�z�m� �,� �j�a�k�i� �c�e�c�h�u�j�e� �W�e�s�e�l�e�,� 
�j�e�s�t� �f�u�n�k�c�j�o�n�a�l�n�y�m� �r�o�z�w�i���z�a�n�i�e�m� �s�t�y�l�i�s�t�y�c�z�n�y�m�:� �a�b�y� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i��� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� 
�d�r�a�m�a�t�,� �k�t�ó�r�y� �r�o�z�g�r�y�w�a� �s�i��� �w� �u�m�y�[�l�e� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�,� �a� �u�z�e�w�n���t�r�z�n�i�a� �w� �p�o�s�t�a�c�i� �i�c�h� 
�z�a�c�h�o�w�a�n�i�a� �n�a� �w�e�s�e�l�u�,� �r�e�|�y�s�e�r� �m�o�c�n�o� �z�a�g���s�z�c�z�a� �w�a�r�s�t�w��� �o�b�r�a�z�o�w���,� �w�p�r�o�w�a�d�z�a�-� 
�j���c� �d�o� �n�i�e�j� �l�i�c�z�n�e� �k�o�m�p�o�n�e�n�t�y� �p�o�c�h�o�d�z���c�e� �n�a�j�c�z���[�c�i�e�j� �z� �o�b�s�z�a�r�u� �s�z�t�u�k� �p�l�a�s�t�y�c�z�-� 
�n�y�c�h�,� �k�o�m�p�o�n�e�n�t�y�,� �k�t�ó�r�e� �d�y�n�a�m�i�z�u�j��� �t�e�m�p�o� �a�k�c�j�i� �i� �p�r�o�w�a�d�z��� �j��� �w� �r�ó�|�n�y�c�h� �k�i�e�-� 
�r�u�n�k�a�c�h�,� �a�b�y� �w� �k�o�D�c�u� �a�k�c�j��� �p�r�a�w�i�e� �z�a�t�r�z�y�m�a��� �w� �p�r�z�e�s�t�r�z�e�n�i� �z�e�w�n���t�r�z�n�e�j�,� �p�o�z�a� 
�c�h�a�t���,� �a�l�e� �w� �c�z�a�s�i�e� �w�e�w�n���t�r�z�n�y�m�  �� �p�o�z�a� �c�z�a�s�e�m� �g�B�ó�w�n�e�g�o� �z�d�a�r�z�e�n�i�a� �f�a�b�u�l�a�r�n�e�-� 

�g�o�.� �N�a�d�m�i�a�r� �w���t�k�ó�w�,� �m�o�t�y�w�ó�w�,� �k�o�n�w�e�n�c�j�i�,� �s�B�ó�w�,� �o�b�r�a�z�ó�w�,� �d�z�w�i���k�ó�w�,� �k�o�n�t�r�a�-� 

�s�t�ó�w� �i� �c�i����� �m�o�n�t�a�|�o�w�y�c�h� �p�o�w�o�d�u�j�e�,� �|�e� �w�i�d�z� �k�o�n�c�e�n�t�r�u�j�e� �u�w�a�g��� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�-� 
�k�i�m� �n�a� �o�z�n�a�k�a�c�h�,� �s�y�m�p�t�o�m�a�c�h� �s�y�t�u�a�c�j�i� �e�k�r�a�n�o�w�e�j�,� �n�a� �p�o�w�i�e�r�z�c�h�n�i� �f�a�b�u�B�y�.� �O�c�z�y�-� 
�w�i�[�c�i�e�,� �j�e�s�t� �z�a�c�h���c�a�n�y� �d�o� �w�n�i�k�a�n�i�a� �w� �g�B���b� �[�w�i�a�t�a� �f�i�l�m�o�w�e�g�o�,� �i� �w� �z�a�l�e�|�n�o�[�c�i� �o�d� 
�s�w�o�j�e�g�o� �s�t�o�s�u�n�k�u� �e�m�o�c�j�o�n�a�l�n�e�g�o� �d�o� �n�i�e�g�o�,� �w�i�e�d�z�y� �o� �n�i�m� �i� �s�w�o�i�c�h� �r�ó�|�n�y�c�h� �p�o�-� 
�t�r�z�e�b�  �� �z� �t�e�g�o� �z�a�p�r�o�s�z�e�n�i�a� �k�o�r�z�y�s�t�a�,� �a�l�e� �j�e�g�o� �s�e�n�s� �g�l�o�b�a�l�n�y� �o�g�a�r�n�i�a� �n�a�w�e�t� �w�t�e�d�y�,� 
�g�d�y� �u�m�y�k�a�j��� �m�u� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�e� �u�w�a�r�u�n�k�o�w�a�n�i�a� �i� �l�o�k�a�l�n�e� �z�n�a�c�z�e�n�i�a� �d�r�a�m�a�t�u�.� 

�W� �m�o�i�m� �p�r�z�e�k�o�n�a�n�i�u� �W�e�s�e�l�e� �j�e�s�t� �p�r�a�w�d�z�i�w�y�m� �a�r�c�y�d�z�i�e�B�e�m� �k�i�n�o�m�a�l�a�r�s�t�w�a�,� 
�k�t�ó�r�e� �p�o�k�a�z�u�j�e�,� �j�a�k� �w�y�g�l���d�a�  ��o�p���t�a�n�i�e� �P�o�l�s�k��� �,� �a�l�e� �n�a�r�u�s�z�a� �h�e�r�m�e�t�y�c�z�n�o�[��� �i�d�i�o�-� 
�m�u� �n�a�r�o�d�o�w�e�g�o�,� �p�o�n�i�e�w�a�|� �s�y�t�u�u�j�e� �s�p�r�a�w��� �n�a�r�o�d�o�w��� �w� �c�z�a�s�o�p�r�z�e�s�t�r�z�e�n�i� �n�a�d�r�e�-� 
�a�l�i�z�m�u� �f�i�l�m�o�w�e�g�o�.� �A� �t�a�m�  �� �j�a�k� �w�i�a�d�o�m�o�  �� �n�i�e� �w�y�s�t���p�u�j�e� �a�n�t�y�n�o�m�i�c�z�n�o�[��� �m�a�-� 
�r�z�e�n�i�a� �i� �d�z�i�a�B�a�n�i�a�;� �t�o�,� �c�o� �w�y�o�b�r�a�|�o�n�e�,� �i� �t�o�,� �c�o� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�e�,� �p�r�z�e�s�t�a�j�e� �b�y��� �p�o�s�t�r�z�e�-� 
�g�a�n�e� �j�a�k�o� �p�r�z�e�c�i�w�s�t�a�w�n�e�,� �a� �t�o�,� �c�o� �s�p�e�c�y�f�i�c�z�n�e�  �� �j�a�k�o� �n�i�e�w�y�m�i�e�n�i�a�l�n�e�,� �n�i�e�p�r�z�e�-� 

�k�a�z�y�w�a�l�n�e� �i� �z�r�o�z�u�m�i�a�B�e� �t�y�l�k�o� �d�l�a� �w�t�a�j�e�m�n�i�c�z�o�n�y�c�h�.� �W�e�s�e�l�e� �p�o�t�w�i�e�r�d�z�a� �r�ó�w�n�i�e�|� 

�p�o�g�l���d�,� �c�o�r�a�z� �c�z���[�c�i�e�j� �p�o�w�s�z�e�c�h�n�i�e� �g�B�o�s�z�o�n�y�,� �|�e� �i�d�e�e� �n�a�r�o�d�o�w�e� �r�ó�|�n�i��� �s�i��� �t�r�e�-� 
�Z�c�i�a�m�i� �o�r�a�z� �s�p�o�s�o�b�a�m�i� �i� �f�o�r�m�a�m�i� �w�y�r�a�|�a�n�i�a�,� �a�l�e� �i�c�h� �u�n�i�w�e�r�s�a�l�n�o�[��� �o�p�i�e�r�a� �s�i��� �n�a� 
�d�e�m�o�n�s�t�r�o�w�a�n�i�u� �p�o�d�s�t�a�w�o�w�y�c�h�,� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �i�s�t�o�t�n�y�c�h� �z�n�a�c�z�e�D� �i� �i�c�h� �m�e�d�i�a�c�y�j�-� 

�n�o�[�c�i� �w� �k�u�l�t�u�r�z�e�.� 
�K�o�m�p�l�e�k�s�y� �n�a�r�o�d�o�w�e� �s��� �b�a�r�d�z�o� �t�r�w�a�B�e� �i� �n�a� �o�g�ó�B� �z� �c�z�a�s�e�m� �p�r�z�y�j�m�u�j��� �w� �s�z�t�u�-� 

�c�e� �p�o�s�t�a��� �z�a�k�l���t�e�g�o� �k�r���g�u� �s�B�ó�w�,� �o�b�r�a�z�ó�w� �l�u�b� �z�d�a�r�z�e�D�.� �T�a�k� �t�e�|� �d�z�i�e�j�e� �s�i��� �w� �W�e�s�e�-� 

�l�u�.� �W�a�j�d�a� �w� �o�s�t�a�t�n�i�e�j� �s�c�e�n�i�e� �f�i�l�m�u� �k�o�n�t�y�n�u�u�j�e� �m�y�[�l� �p�r�z�e�w�o�d�n�i��� �M�e�l�a�n�c�h�o�l�i�i�:� 
�u�k�a�z�u�j�e� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�,� �k�t�ó�r�z�y� �s��� �w� �t�r�a�n�s�i�e�,� �w�y�c�h�o�d�z��� �z� �c�h�a�t�y�,� �g�u�b�i��� �k�o�s�y�,� �k�o�B�y�s�z��� 

�s�i��� �w� �r�y�t�m� �m�o�n�o�t�o�n�n�e�g�o� �[�p�i�e�w�u� �c�h�o�c�h�o�B�a�,� �[�p�i�e�w�u� �n�a�[�l�a�d�u�j���c�e�g�o� �r�y�t�m� �p�o�l�o�-� 
�n�e�z�a� �*�,� �i� �t�w�o�r�z��� �k�r���g�.� �N�a� �m�y�[�l� �p�r�z�y�c�h�o�d�z�i� �o�c�z�y�w�i�[�c�i�e� �B�B���d�n�e� �k�o�B�o� �M�a�l�c�z�e�w�-� 

�s�k�i�e�g�o�,� �a�l�e� �n�a�w�e�t� �b�e�z� �t�e�g�o� �s�k�o�j�a�r�z�e�n�i�a� �w�i�a�d�o�m�o�,� �|�e� �n�i�e� �j�e�s�t� �t�o� �m�B�o�d�o�p�o�l�s�k�i� �s�y�m�b�o�l� 
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�W�E�S�E�L�E�,� �W�A�J�D�A�,� �1�9�7�3� 

�n�a�r�o�d�z�i�n� �i� �[�m�i�e�r�c�i�,� �t�y�l�k�o� �s�y�m�b�o�l� �b�e�z�n�a�d�z�i�e�j�n�e�g�o� �k�o�B�a� �h�i�s�t�o�r�i�i� �n�a�r�o�d�o�w�y�c�h� �d�r�a�-� 
�m�a�t�ó�w�.� �W�a�j�d�a� �w�p�r�o�w�a�d�z�a� �g�o� �d�o� �w�s�p�ó�B�c�z�e�s�n�o�[�c�i�,� �p�o�n�i�e�w�a�|� �f�i�l�m� �z�a�m�y�k�a� �u�j���c�i�e� 
�p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�a�j���c�e� �p�u�s�t�y� �j�e�s�i�e�n�n�y� �p�e�j�z�a�|� �b�r�o�n�o�w�i�c�k�i� �z� �p�e�r�s�p�e�k�t�y�w�y� �k�a�m�e�r�y� �o�d�j�e�|�-� 
�d�|�a�j���c�e�j� �j�e�d�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �d�o� �t�y�B�u� �i� �w� �g�ó�r��� �i� �w�y�k�o�n�u�j���c�e�j� �o�b�r�ó�t� �o� �3�6�0� �s�t�o�p�n�i�.� �B�B���d�n�e� 
�k�o�B�o� �p�r�z�e�k�r�a�c�z�a� �c�z�a�s�o�w�e� �g�r�a�n�i�c�e� �z�d�a�r�z�e�n�i�a� �e�k�r�a�n�o�w�e�g�o�:� �r�u�c�h� �k�a�m�e�r�y� �i� �t�r�e�[��� 
�u�j���c�i�a� �s�u�g�e�r�u�j��� �j�e�g�o� �i�s�t�n�i�e�n�i�e� �w� �n�a�s�z�e�j� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i� �w� �n�a�s�t���p�n�y�c�h� �d�z�i�e�s�i���c�i�o�-� 

�l�e�c�i�a�c�h� �(�u�w�a�|�n�y� �p�o�l�s�k�i� �w�i�d�z� �m�o�|�e� �p�r�z�y�p�o�m�n�i�e��� �s�o�b�i�e� �j�e�d�n�o�z�n�a�c�z�n�e� �a�l�u�z�j�e� �d�o� 
�m�i�t�u� �P�i�B�s�u�d�s�k�i�e�g�o� �i� �L�e�g�i�o�n�ó�w� �z�a�w�a�r�t�e� �w� �s�c�e�n�i�e� �r�o�z�m�o�w�y� �G�o�s�p�o�d�a�r�z�a� �z� �W�e�r�n�y�-� 
�h�o�r���)� �i� �w� �d�n�i�u� �p�r�e�m�i�e�r�y� �f�i�l�m�u�,� �c�z�y�l�i� �w� �c�z�a�s�a�c�h� �r�e�a�l�n�e�g�o� �s�o�c�j�a�l�i�z�m�u�.� 

�W�s�p�o�m�n�i�a�B�e�m� �j�u�|� �o� �t�y�m�,� �|�e� �w� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �i� �o�s�t�a�t�n�i�e�j� �s�c�e�n�i�e� �W�e�s�e�l�a� �n�a�r�r�a�t�o�r� 
�p�r�z�y�j�m�u�j�e� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �z�e�w�n���t�r�z�n�y� �p�u�n�k�t� �w�i�d�z�e�n�i�a�,� �w�t�B�a�c�z�a�j���c� �f�a�b�u�B��� �d�r�a�m�a�t�u� 
�w� �r�a�m���.� �J�e�g�o� �s�p�o�j�r�z�e�n�i�e� �z� �z�e�w�n���t�r�z� �n�i�e� �j�e�s�t� �j�e�d�n�a�k� �t�a�k�i�e� �s�a�m�o� �n�a� �p�o�c�z���t�k�u� �i� �n�a� 
�k�o�D�c�u�.� �P�i�e�r�w�s�z�a� �s�c�e�n�a� �j�e�s�t�  ��r�e�p�o�r�t�a�|�e�m� �z� �K�r�a�k�o�w�a�,� �o�s�t�a�t�n�i�a� �j�e�s�t� �n�a�j�j�a�w�n�i�e�j� 

�s�y�m�b�o�l�i�c�z�n�a�,� �c�a�B�k�o�w�i�c�i�e� �n�i�e�r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�a�:� �c�h�o�c�h�o�l�i� �t�a�n�i�e�c� �m�a� �n�i�e�w�i�e�l�e� �w�s�p�ó�l�n�e�-� 
�g�o� �z� �f�i�n�a�B�o�w�y�m� �t�a�D�c�e�m� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �6� �i� �1�/�2�,� �z� �s�y�m�b�o�l�e�m� �k�o�B�a� �o�z�n�a�c�z�a�j���c�y�m� �j�e�d�-� 
�n�i���,� �p�o�g�o�d�z�e�n�i�e� �[�w�i�a�d�o�m�o�[�c�i� �z� �n�i�e�[�w�i�a�d�o�m�o�[�c�i���,� �Z�w�i�a�t�a� �w�e�w�n���t�r�z�n�e�g�o� �z� �z�e�-� 
�w�n���t�r�z�n�y�m�.� �O�d�w�o�B�u�j���c� �s�i��� �d�o� �r�o�z�w�a�|�a�D� �V�a�n� �D�e�r� �L�e�e�u�v�a�,� �m�o�|�n�a� �p�o�w�i�e�d�z�i�e���,� �|�e� 
�w� �f�i�l�m�i�e� �F�e�d�e�r�i�c�o� �F�e�l�l�i�n�i�e�g�o� �p�o�j�a�w�i�a� �s�i��� �t�a�n�i�e�c� �r�o�z�B�a�d�o�w�u�j���c�y� �e�n�e�r�g�i���,� �n�a�t�o�-� 
�m�i�a�s�t� �w� �W�e�s�e�l�u�  �� �t�a�n�i�e�c� �s�k�u�p�i�a�j���c�y� �j���*�.� �I� �j�e�s�t� �t�o� �r�ó�w�n�i�e�|� �t�a�n�i�e�c� �m�a�g�i�c�z�n�y�,� 

�k�t�ó�r�y� �w�y�s�t���p�u�j�e� �w� �r�ó�|�n�y�c�h� �k�u�l�t�u�r�a�c�h�,� �a�l�e� �z�a�w�s�z�e� �w�t�e�d�y�,� �g�d�y� �j�e�s�z�c�z�e� �n�i�e� �p�o�w�r�a�-� 
�c�a� �w� �n�i�c�h� �s�i�B�a� �i� �i�n�w�e�n�c�j�a� �t�w�ó�r�c�z�a�,� �g�d�y� �n�i�e� �n�a�s�t���p�u�j�e� �o�d�r�o�d�z�e�n�i�e� �w�e�w�n���t�r�z�n�e�.� 
�D�l�a�t�e�g�o� �t�r�a�f�n�e� �s��� �s�B�o�w�a� �K�a�z�i�m�i�e�r�z�a� �W�y�k�i�:� �C�h�y�b�a� �z�b���d�n�e� �p�o�d�k�r�e�[�l�a���,� �j�a�k� �d�a�l�e�c�e� 
�u�l�i�c�a� �O�p�a�t�r�z�n�o�[�c�i� �1�1�0�9� �(�z� �f�i�l�m�u� �A�n�i�o�B� �Z�a�g�B�a�d�y� �L�u�i�s�a� �B�u�f�u�e�l�a�  �� �T�.� �M�.�)� �r�ó�w�n�a� 

� � 

�s�i��� �b�r�o�n�o�w�i�c�k�i�e�j� �c�h�a�c�i�e� �*�*�.� 
�T�A�D�E�U�S�Z� �M�I�C�Z�K�A� 

�'� �E�.� �N�u�r�c�z�y�D�s�k�a�-�F�i�d�e�l�s�k�a�,� �H�i�s�t�o�r�i�a� �i� �r�o�m�a�n�-� �i�n�,� �1�9�7�2�,� �w�:� �W�a�j�d�a� �m�ó�w�i� �o� �s�o�b�i�e�.� �W�y�-� 
�t�y�z�m�.� �S�z�k�i�c� �o� �t�w�ó�r�c�z�o�[�c�i� �A�n�d�r�z�e�j�a� �W�a�j�-� �w�i�a�d�y� �i� �t�e�k�s�t�y�,� �w�s�t���p�,� �w�y�b�ó�r� �i� �o�p�r�a�c�.� �W�.� 
�d�y�,�w�:� �K�i�n�o� �p�o�l�s�k�i�e� �w� �d�z�i�e�s�i���c�i�u� �s�e�k�w�e�n�-� �W�e�r�t�e�n�s�t�e�i�n�,� �K�r�a�k�ó�w� �1�9�9�1�,� �s�.� �7�5�.� 
�c�j�a�c�h�,� �p�o�d� �r�e�d�.� �E�.� �N�u�r�c�z�y�D�s�k�i�e�j�-�F�i�d�e�l�s�k�i�e�j�,� �*� �T�.� �L�u�b�e�l�s�k�i�,� �,�,� �W�e�s�e�l�e�"� �b�e�z� �[�w�i���t�a�,�  � ��P�o�w�i���k�-� 
�A�ó�d�z� �1�9�9�6�,� �s�.� �7�-�8�.� �O�d� �d�a�w�n�a� �z�w�r�a�c�a�B�a� �s�z�e�n�i�e ��,� �1�9�8�3�,� �n�r� �4�,� �s�.� �4�8�.� 

�n�a� �t�o� �u�w�a�g��� �M�.� �J�a�n�i�o�n�.� �P�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�-� �*� �W�.� �J�u�s�z�c�z�a�k�,� �S�p�l�o�t� �s�y�m�b�o�l�i�c�z�n�y� �(�,� �W�e�s�e�l�e �� �a� 
�k�i�m� �z�o�b�.� �t�e�j�|�e�,� �E�g�z�y�s�t�e�n�c�j�e� �l�u�d�z�i� �i� �d�u�-� �f�i�l�m� �W�a�j�d�y�)�,� �w�:� �t�e�g�o�|�:� �F�a�k�t�y� �a� �w�y�o�b�r�a�z�n�i�a�,� 
�c�h�ó�w�.� �R�o�d�o�w�ó�d� �w�y�o�b�r�a�z�n�i� �f�i�l�m�o�w�e�j� �W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�7�9�,� �s�.� �1�ó�l�.� 
�A�n�d�r�z�e�j�a� �W�a�j�d�y�,� �w�:� �P�r�o�j�e�k�t� �k�r�y�t�y�k�i� �f�a�n�-� �6�.� �C�y�t�.� �z�a�:� �B�.� �M�i�c�h�a�B�e�k�,� �B�r�o�n�o�w�i�c�k�i�e� �m�g�B�y� �n�a�d� 
�t�a�z�m�a�t�y�c�z�n�e�j�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�9�1�,� �s�.� �2�1�0�-� �S�e�k�w�a�n���,�  ��K�i�n�o �� �1�9�7�4�,� �n�r� �5�,� �s�.� �6�1�.� 
�2�1�9�.� �A�u�t�o�r�k�a� �p�i�s�z�e� �m�.� �i�n�.�:� �S�z�c�z�e�g�ó�l�n�e�,� �1� �L�.� �T�y�r�m�a�n�d�,� �W���d�r�ó�w�k�i� �i� �m�y�[�l�i� �p�o�r�u�c�z�n�i�k�a� �S�t�u�-� 
�n�i�e�p�o�w�t�a�r�z�a�l�n�e� �p�i���t�n�o�  ��p�i�s�m�a� �f�i�l�m�o�w�e�-� �k�u�B�k�i�,� �P�o�z�n�a�D� �1�9�9�0�,� �s�.� �6�9�-�7�0�.� 
�g�o �� �W�a�j�d�y� �z�a�k�o�r�z�e�n�i�o�n�e� �j�e�s�t� �w� �r�o�m�a�n�-� �*�_� �W�y�s�p�i�a�D�s�k�i� �w� �l�i�[�c�i�e� �d�o� �H�e�n�r�y�k�a� �O�p�i�e�D�s�k�i�e�g�o� 
�t�y�z�m�i�e� �p�o�l�s�k�i�m�;� �s�t���d� �o�s�o�b�l�i�w�a�  ��f�i�l�m�o�-� �p�i�s�a�B� �k�i�l�k�a� �l�a�t� �p�ó�z�n�i�e�j� �o� �p�r�z�y�g�o�t�o�w�y�w�a�n�e�j� 
�w�o�[���  �� �j�e�g�o� �d�z�i�e�B�,� �k�t�ó�r�e�j� �g�e�n�e�a�l�o�g�i�a� �c�z���-� �p�r�z�e�z� �s�i�e�b�i�e� �o�p�e�r�z�e� �F�a�n�t�a�[�c�i�,� �k�t�ó�r�a� �m�i�a�B�a� �w�y�-� 
�s�t�o� �b�y�w�a� �a�l�b�o� �n�i�e� �z�r�o�z�u�m�i�a�n�a�,� �a�l�b�o� �f�a�B�-� �r�a�z�n�i�e� �n�a�w�i���z�y�w�a��� �d�o� �W�e�s�e�l�a�,� �|�e�:� �T�B�e�m� �d�l�a� 
�s�z�y�w�i�e� �r�e�k�o�n�s�t�r�u�o�w�a�n�a� �(�s�.� �2�1�9�)�.� �c�a�B�o�[�c�i� �b���d�z�i�e� �s�k�B�o�n�n�y� �d�o� �f�a�n�t�a�z�j�i� �u�m�y�s�B� �a�r�t�y�-� 
�S�.� �J�a�n�i�c�k�i�,� �O� �n�i�e� �z�r�e�a�l�i�z�o�w�a�n�y�m� �p�r�o�j�e�k�c�i�e� �k�s�i���|�-� �s�t�ó�w� �o�r�a�z� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�e�n�i�e� �Z�w�i�a�t�a� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�i�e�-� 
�k�i�  ��M�a�r�z�e�n�i�a� �f�i�l�m�o�w�e� �A�n�d�r�z�e�j�a� �W�a�j�d�y ��,�  ��F�i�l�m� �g�o� �w� �s�t�o�s�u�n�k�u� �d�o� �[�w�i�a�t�a� �m�a�r�z�e�D� �(�k�t�ó�r�y� �t�w�o�-� 

�n�a� �[�w�i�e�c�i�e �� �1�9�8�6�,� �n�r� �3�2�9�/�3�3�0�,� �s�.� �1�2�.� �Z�o�b�.� �r�ó�w�-� �r�z�y� �s�i��� �w� �w�y�o�b�r�a�z�n�i� �a�r�t�y�s�t�ó�w�)�.� �C�y�t�.� �z�a�:�  � ��P�r�z�e�-� 
�n�i�e�|� �t�e�g�o�|�:� �P�o�B�s�c�y� �t�w�ó�r�c�y� �f�i�l�m�o�w�i� �o� �s�o�b�i�e�,� �W�a�r�-� �g�l���d� �N�a�r�o�d�o�w�y ��,� �1�9�0�9�,� �t�.� �4�,� �s�.� �2�0�9�.� �T�a�k�i� 
�s�z�a�w�a� �1�9�6�2�,� �s�.� �7�2�-�7�3�.� �s�t�e�r�e�o�t�y�p� �m�y�[�l�o�w�y� �o�d�n�a�j�d�u�j�e�m�y� �w� �w�i�e�-� 
�C�z�y� �f�i�l�m�  ��W�e�s�e�l�e�'� �m�o�|�n�a� �b�y�B�o� �z�r�o�b�i��� �l�u� �i�n�n�y�c�h� �t�e�k�s�t�a�c�h�,� �m�.� �i�n�.� �w� �P�l�o�t�c�e� �o� 
�w�c�z�e�[�n�i�e�j�.� �R�o�z�m�o�w�a� �W�a�n�d�y� �W�e�r�t�e�n�s�t�e�-�  �� �W�e�s�e�l�u �� �B�o�y�a�-�{�e�l�e�D�s�k�i�e�g�o� �i� �l�i�[�c�i�e� �L�u�c�j�a�-� 

�7�3� 

� 



� � 

�n�a� �R�y�d�l�a� �(�p�i�e�r�w�o�w�z�o�r�u� �P�a�n�a� �M�B�o�d�e�g�o� �z� 
�W�e�s�e�l�a�)� �d�o� �F�r�a�n�t�i�[�k�a� �V�o�n�d�r�a���k�a�.� �Z�o�b�.� �F�.� 
�Z�i�e�j�k�a�,� �W� �k�r���g�u� �m�i�t�ó�w� �p�o�l�s�k�i�c�h�,� �K�r�a�k�ó�w� 
�1�9�7�7�,� �s�.� �1�4�1� �i�n�.� 
�P�i�e�r�w�o�w�z�o�r�e�m� �t�e�j� �p�o�s�t�a�c�i� �b�y�B� �m�a�l�a�r�z� 
�L�u�d�w�i�k� �d�e� �L�a�v�c�a�u�x�,� �t�w�ó�r�c�a� �t�a�k� �z�w�a�n�c�-� 

�g�o� �p�o�l�s�k�i�e�g�o� �i�m�p�r�e�s�j�o�n�i�z�m�u� �(�m�a�l�a�r�s�t�w�a� 
�p�o�i�n�t�y�l�i�s�t�y�c�z�n�o�-�d�y�w�i�z�j�o�n�i�s�t�y�c�z�n�e�g�o�)�.� �Z�o�b�.� �P�.� 
�K�r�a�k�o�w�s�k�i�,� �W�i�d�m�o� �z�  ��W�e�s�e�l�a� �"�.� �(�S�z�k�i�c� �o� �L�u�d�w�i�-� 
�k�u� �d�e� �L�a�v�e�a�u�x�)�,�  ��S�z�t�u�k�a� �i� �K�r�y�t�y�k�a� �,� �1�9�5�7�,� 
�n�r� �3�-�4�,� �s�.� �2�7�8�-�2�8�5� �o�r�a�z� �t�e�g�o�|�,� �D�e�m�o�-� 
�n�o�l�o�g�i�a� �w�  ��W�e�s�e�l�u ��,� �w�:� �S�p�r�a�w�o�z�d�a�n�i�e� 
�P�A�U� �1�9�3�9�-�1�9�4�4�.� 
�M�.� �P�o�r���b�s�k�i�,� �I�n�t�e�r�r�e�g�n�u�m�.� �S�t�u�d�i�a� �z� �h�i�-� 
�s�t�o�r�i�i� �s�z�t�u�k�i� �p�o�l�s�k�i�e�j� �A�I�X� �i� �X�X� �w�i�e�k�u�,� 
�W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�7�5�,� �s�.� �5�5�.� 
�T�.� �L�u�b�e�l�s�k�i�,� �d�z�.� �c�y�t�.�,� �s�.� �4�6�-�5�3�.� 
�T�a�m�|�e�,� �s�.� �4�8�.� 
�Z�o�b�.� �M�.� �P�o�r���b�s�k�i�,� �K�o�s�y� �i� �s�z�t�u�k�a� �p�l�s�k�a�,�  ��P�r�z�e�-� 
�g�l���d� �H�u�m�a�n�i�s�t�y�c�z�n�y� �,� �1�9�6�8�,� �z�.� �2�.� 
�Z�o�b�.� �A�.� �O�s���k�a�,� �K�o�D�,�  ��P�r�z�e�g�l���d� �K�u�l�t�u�r�a�l�n�y ��,� 
�1�9�6�2�,� �n�r� �5�1�-�5�2�,� �s�.� �1�6�.� �W�a�r�t�o� �t�e�|� �p�a�m�i���t�a���,� �|�e� 
�k�o�D� �j�e�s�t� �m�o�t�y�w�e�m� �b�a�r�d�z�o� �c�z���s�t�o� �w�y�s�t���p�u�j���-� 
�c�y�m� �w� �f�i�l�m�a�c�h� �A�.� �W�a�j�d�y�.� 
�C�y�t�.� �z�a� �W�s�t���p�e�m� �W�.� �J�u�s�z�c�z�a�k�a� �d�o� �j�e�g�o� �k�s�i���|�-� 
�k�i� �M�a�l�a�r�s�t�w�o� �p�o�l�s�k�i�e�.� �M�o�d�e�r�n�i�z�m�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� 
�1�9�7�7�.� 
�L�.� �T�y�r�m�a�n�d�,� �d�z�.� �c�y�t�.�,� �s�.� �3�5�-�3�6�.� 

�A�.� �L�e�d�ó�c�h�o�w�s�k�i�,� �W�e�s�e�l�e�,�  ��K�i�n�o�,� �1�9�7�2�,� �n�r�9�,� 
�s�.�1�7�.� 
�T�.� �L�u�b�e�l�s�k�i�,� �d�z�.� �c�y�t�.�,� �s�.� �5�1�.� �J�e�s�t� �o�n�a� �r�o�d�z�a�j�e�m� 
�t�e�a�t�r�u� �w� �t�e�a�t�r�z�e�  �� �z�o�b�.�:� �J�.� �B�B�o�D�s�k�i�,� �D�r�a�m�a�t� �i� 
�p�r�z�e�s�t�r�z�e�D�,� �w�:� �P�r�z�e�s�t�r�z�e�D� �i� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�a�.� �S�t�u�d�i�a� 
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�©�
 

�p�o�d� �r�e�d�.� �M�.� �G�B�o�w�i�D�s�k�i�e�g�o� �i� �A�.� �O�k�o�p�i�e�D�-� 
�S�B�a�w�i�D�s�k�i�e�j�,� �W�r�o�c�B�a�w� �1�9�7�8�,� �s�.� �1�9�7�-�2�0�9�.� 
�S�z�c�z�e�g�ó�B�o�w�e� �i�n�f�o�r�m�a�c�j�e� �n�a� �t�e�n� �t�e�m�a�t� �z�a�w�i�c�-� 
�r�a�j��� �p�r�a�c�e� �T�.� �M�i�c�z�k�i� �(�m�.� �i�n�.� �/�n�s�p�i�r�a�c�j�e� �m�a�l�a�r�-� 
�s�k�i�e� �w�  ��W�e�s�e�l�u� �A�n�d�r�z�e�j�a� �W�a�j�d�y�.� �/�K�r���|�e�n�i�e� �k�o�-� 
�m�u�n�i�k�a�t�ó�w� �p�l�a�s�t�y�c�z�n�y�c�h� �w� �a�r�t�y�s�t�y�c�z�n�y�c�h� �m�e�-� 
�d�y�t�a�c�j�a�c�h� �o� �h�i�s�t�o�r�i�i�/�,� �w�:� �A�n�a�l�i�z�y� �i� �i�n�t�e�r�p�r�e�t�a�-� 
�c�j�e�.� �F�i�l�m� �p�o�l�s�k�i�,� �p�o�d� �r�e�d�.� �A�.� �H�e�l�m�a�n� �i� �T�.� �M�i�c�z�-� 
�k�i�,� �K�a�t�o�w�i�c�e� �1�9�8�4�,� �s�.� �1�3�1�-�1�5�8�)�,� �D�a�r�i�u�s�z�a� �C�h�y�-� 
�b�a� �(�M�a�l�a�r�s�t�w�o� �w� �f�i�l�m�a�c�h� �A�n�d�r�z�e�j�a� �W�a�j�d�y�.� �,�,� �W�e�-� 
�s�e�l�e ��,�  ��K�i�n�o ��,� �1�9�8�8�,� �n�r� �1�2�,� �s�.� �2�4�-�2�8� �i�A�.� �G�r�u�-� 
�n�e�r�t�,� �L�e� �r�ó�l�e� �d�e� �l�a� �p�e�i�n�t�u�r�e� �d�a�n�s� �l�e� �c�i�n�e�m�a� �d�e� 
�W�a�j�d�a�,� �U�n�i�v�e�r�s�i�t��� �d�e� �P�a�r�i�s� �X� �N�a�n�t�e�r�r�e� �1�9�8�5�.� 
�T�.� �M�a�k�o�w�i�e�c�k�i�,� �Z�w�i���z�k�i� �z� �M�a�t�e�j�k��� �i� �M�a�l�-� 
�c�z�e�w�s�k�i�m�,� �w�:� �t�e�g�o�|�,� �P�o�e�t�a�  �� �m�a�l�a�r�z�.� �S�t�u�-� 
�d�i�u�m� �o� �S�t�a�n�i�s�B�a�w�i�e� �W�y�s�p�i�a�D�s�k�i�m�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� 
�1�9�6�9�,� �s�.� �1�4�5�.� 
�C�z�a�s�a�m�i� �n�a�w�e�t� �w�s�k�a�z�u�j�e� �k�a�n�o�n� �r�o�z�p�o�z�n�a�w�a�-� 
�n�i�a� �a�l�u�z�j�i� �i� �c�y�t�a�t�ó�w�:� �r�o�b�i� �t�o� �z�a� �p�o�m�o�c��� �Z�w�i�a�t�B�a� 
�(�n�p�.� �I�s�i�a� �o�p�a�r�t�a� �o� �s�t�ó�B�  �� �k�o�p�i�a� �j�e�d�n�e�j� �z� �D�z�i�e�c�i���-� 
�c�y�c�h� �g�B�ó�w�e�k� �W�y�s�p�i�a�D�s�k�i�e�g�o�  �� �n�a� �p�r�z�e�m�i�a�n� �g�a�s�i� 
�i� �z�a�[�w�i�e�c�a� �l�a�m�p�k���,� �p�o�j�a�w�i�a� �s�i��� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� �i� �z�n�i�-� 
�k�a�)�,� �w�t�B�a�c�z�a�n�i�a� �p�o�s�t�a�c�i� �w� �r�a�m�y� �o�k�i�e�n� �i� �d�r�z�w�i� 
�s�w�o�i�s�t�e� �r�e�p�o�u�s�s�o�i�r�  �� �k�o�n�t�r�a�s�t� �p�l�a�n�ó�w�.� 
�Z�o�b�.� �S�.� �S�k�w�a�r�c�z�y�D�s�k�a�,�  ��C�h�o�c�h�o�l�i� �t�a�n�i�e�c �� 
�W�y�s�p�i�a�D�s�k�i�e�g�o� �j�a�k�o� �o�b�r�a�z�-�s�y�m�b�o�l� �w� �j���z�y�k�u� 
�p�ó�z�n�i�e�s�z�e�j� �s�z�t�u�k�i� �p�o�l�s�k�i�e�j�,� �w�:� �t�e�j�|�e�,� 
�W�o�k�ó�B� �t�e�a�t�r�u� �i� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�y�.� �(�S�t�u�d�i�a� �i� �s�z�k�i�-� 
�c�e�)�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�7�0�,� �s�.� �1�1�1�-�1�4�6�.� 
�G�.� �V�a�n� �D�e�r� �L�e�e�u�w�,� �C�z�y� �w� �n�i�e�b�i�e� �t�a�D�c�z���?� �,�,� �L�i�-� 
�t�e�r�a�t�u�r�a� �n�a� �[�w�i�e�c�i�e ��,� �1�9�7�8�,� �n�r� �5�,� �s�.� �3�3�0�-�3�3�1�.� 

�K�.� �W�y�k�a�,� �N�o�w�e� �i� �d�a�w�n�e� �w���d�r�ó�w�k�i� �p�o� �t�e�m�a�-� 
�t�a�c�h�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�7�8�,� �s�.� �1�4�3�.� 
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�N�A� �W�Y�L�O�T� 

�G�r�z�e�g�o�r�z� �K�r�ó�l�i�k�i�e�w�i�c�z�,� �1�9�/�3� 

� � 

� � � � � � � � � � �I�r�e�n�a� �A�a�d�o�s�i�ó�w�n�a� 

�S�c�e�n�a�r�i�u�s�z� �i� �r�e�|�y�s�e�r�i�a�:� �G�r�z�e�g�o�r�z� �K�r�ó�l�i�k�i�e�w�i�c�z�;� �z�d�j���c�i�a�:� �B�o�g�d�a�n� �D�z�i�w�o�r�s�k�i�;� 

�m�u�z�y�k�a�:� �H�e�n�r�y�k� �K�u�z�n�i�a�k�;� �s�c�e�n�o�g�r�a�f�i�a�:� �J�a�r�o�s�B�a�w� �Z�w�i�t�o�n�i�a�k�;� 

�w�y�k�o�n�a�w�c�y�:� �F�r�a�n�c�i�s�z�e�k� �T�r�z�e�c�i�a�k� �(�J�a�n� �M�a�l�i�s�z�)�,� �A�n�n�a� �N�i�e�b�o�r�o�w�s�k�a� �(�M�a�r�i�a� �M�a�l�i�s�z�o�w�a�)�,� 

�L�u�c�y�n�a� �W�i�n�n�i�c�k�a� �(�w�B�a�[�c�i�c�i�e�l�k�a� �z�a�k�B�a�d�u� �f�o�t�o�g�r�a�f�i�c�z�n�e�g�o�)�,� �J�a�n�u�s�z� �S�y�k�u�t�e�r�a� �(�a�r�c�h�i�t�e�k�t�)�,� 

�J�e�r�z�y� �S�t�u�h�r� �(�b�r�a�t� �M�a�l�i�s�z�a�)�,� �I�r�e�n�a� �A�a�d�o�s�i�ó�w�n�a� �i� �J�e�r�z�y� �B�l�o�c�k� �(�z�a�m�o�r�d�o�w�a�n�i� �s�t�a�r�u�s�z�k�o�w�i�e�)�,� 

�H�a�l�i�n�a� �S�z�r�a�m�-�K�i�j�o�w�s�k�a� �(�i�c�h� �c�ó�r�k�a�)�,� �A�l�e�k�s�a�n�d�e�r� �F�o�g�i�e�l�,� �E�w�a� �Z�d�z�i�e�s�z�y�D�s�k�a�,� 
�E�d�w�a�r�d� �R�a�d�u�l�s�k�i�,� �M�a�r�c�e�l� �N�o�v�e�k�;� �k�i�e�r�o�w�n�i�k� �p�r�o�d�u�k�c�j�i�:� �J�e�r�z�y� �R�u�t�o�w�i�c�z�.� 
�P�r�o�d�u�k�c�j�a�:� �Z�e�s�p�ó�B�  ��S�i�l�e�z�j�a� �,� �W�F�F� �A�ó�d�z�;� �c�z�a�r�n�o�-�b�i�a�B�y�,� �2�1�5�4� �m�,� �1�9�7�2� �r�.� 
�P�r�e�m�i�e�r�a�:� �1�1� �V� �1�9�7�3�,� �W�a�r�s�z�a�w�a�.� �N�a�g�r�o�d�a� �i�m�.� �J�o�s�e�f�a� �v�o�n� �S�t�e�r�n�b�e�r�g�a�,� 

�N�a�g�r�o�d�a� �F�I�P�R�E�S�C�I� �i� �N�a�g�r�o�d�a� �J�u�r�y� �E�w�a�n�g�e�l�i�c�k�i�e�g�o� �n�a� �M�F�F� �w� �M�a�n�n�h�e�i�m�,� �1�9�7�3�.� 
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� � 

�W�i�e�c�z�n�e� �k�B�o�p�o�t�y� 

�J�E�R�Z�Y� �U�S�Z�Y�C�S�K�I� 
� � 

�T�e�n� �f�i�l�m� �d�o� �d�z�i�s�i�a�j� �r�o�b�i� �n�a� �m�n�i�e� �p�i�o�r�u�n�u�j���c�e� �w�r�a�|�e�n�i�e�.� �J�e�s�t� �z�b�u�d�o�w�a�n�y� �b�a�r�-� 
�d�z�i�e�j� �j�a�k� �u�t�w�ó�r� �m�u�z�y�c�z�n�y� �z� �j�e�g�o� �z�m�i�e�n�n�y�m�i� �r�y�t�m�a�m�i� �n�i�|� �j�a�k� �d�z�i�e�B�o� �m�a�l�a�r�s�k�i�e� 
�z� �j�e�g�o� �k�o�n�t�e�m�p�l�a�c�y�j�n�y�m� �b�e�z�r�u�c�h�e�m�,� �c�z�y� �u�t�w�ó�r� �p�r�o�z�a�t�o�r�s�k�i� �z� �j�e�g�o� �p�o�g�o�n�i��� �z�a� 
�f�a�b�u�B��� �s�k�r�y�w�a�j���c��� �s�e�n�s�.� �K�r�ó�l�i�k�i�e�w�i�c�z� �p�r�o�p�o�n�u�j�e� �o�r�y�g�i�n�a�l�n�y� �j���z�y�k� �f�i�l�m�o�w�y�,� �u�w�o�l�-� 
�n�i�o�n�y� �w� �s�t�o�p�n�i�u� �z�n�a�c�z�n�i�e� �w�i���k�s�z�y�m� �n�i�|� �u� �i�n�n�y�c�h� �t�w�ó�r�c�ó�w� �o�d� �r�e�g�u�B� �z�a�r�ó�w�n�o� 
�n�a�r�r�a�c�j�i�,� �j�a�k� �i� �k�o�m�p�o�z�y�c�j�i� �p�l�a�s�t�y�c�z�n�e�j�.� �T�r�u�d�n�o� �s�i��� �o�p�r�z�e��� �f�a�s�c�y�n�a�c�j�i�,� �j�a�k��� �w�z�b�u�-� 
�d�z�a� �t�a�k�i� �e�k�s�p�e�r�y�m�e�n�t� �f�o�r�m�a�l�n�y�.� 

�Z�a�r�a�z�e�m� �f�i�l�m� �t�e�n� �w�p�r�o�w�a�d�z�a� �m�n�i�e� �n�a�d�a�l� �w� �s�t�a�n� �z�a�k�B�o�p�o�t�a�n�i�a�.� �W�z�b�u�d�z�a� 
�u�k�r�y�t�y� �l���k�.� �D�o�t�y�k�a� �m�o�j�e�g�o� �w�s�t�y�d�u�.� �W�k�r�a�c�z�a� �n�a� �o�b�s�z�a�r�y�,� �k�t�ó�r�y�c�h� �r�a�c�z�e�j� �u�n�i�k�a�m�y�,� 
�c�h�r�o�n�i���c� �n�a�s�z��� �p�s�y�c�h�o�-�m�o�r�a�l�n��� �k�o�n�s�t�r�u�k�c�j��� �p�r�z�e�d� �r�a�|�e�n�i�e�m� �g�r�o�m�u�.� �Z�a�r�a�z�e�m� �f�a�-� 
�s�c�y�n�u�j�e�.� �F�a�s�c�y�n�u�j�e� �c�z�y�m�[� �n�i�e�z�r�o�z�u�m�i�a�B�y�m�,� �m�r�o�c�z�n��� �t�a�j�e�m�n�i�c���  �� �o� �n�a�s� �s�a�m�y�c�h�  �� 
�k�t�ó�r�e�j� �m�o�|�e� �b�y�[�m�y� �n�i�g�d�y� �n�i�e� �z�g�B���b�i�l�i�.� �W� �z�a�s�a�d�z�i�e� �t�a�k� �d�z�i�a�B�a� �c�h�y�b�a� �k�a�|�d�e� �t�a�b�u�:� �t�o�,� 
�c�z�e�m�u� �n�a�d�a�j�e�m�y� �j�e�d�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �z�n�a�k� �[�w�i���t�o�[�c�i� �i� �z�n�a�k� �p�r�z�e�k�l�e�D�s�t�w�a�.� 

�N�a� �w�y�l�o�t� �G�r�z�e�g�o�r�z�a� �K�r�ó�l�i�k�i�e�w�i�c�z�a� �w�y�w�o�B�a�B�o� �f�a�l��� �p�o�l�e�m�i�k� �p�r�a�s�o�w�y�c�h�.� �P�e�B�-� 

�n�o�m�e�t�r�a�|�o�w�y� �d�e�b�i�u�t� �m�B�o�d�e�g�o� �r�e�|�y�s�e�r�a�,� �z�n�a�n�e�g�o� �z� �n�i�e�s�t�e�r�e�o�t�y�p�o�w�y�c�h� �p�o�g�l���d�ó�w� 
�n�a� �k�i�n�o�,� �w�p�r�a�w�i�a�B� �w� �o�s�B�u�p�i�e�n�i�e�.� �Z�a�s�k�a�k�i�w�a�B�a� �n�i�e� �t�y�l�e� �f�o�r�m�a� �u�t�w�o�r�u�  �� �t�e�o�r�e�t�y�c�z�-� 
�n�a� �p�r�a�c�a� �K�r�ó�l�i�k�i�e�w�i�c�z�a� �P�r�z�e�s�t�r�z�e�D� �f�i�l�m�o�w�a� �p�o�z�a� �k�a�d�r�e�m�,� �n�a�p�i�s�a�n�a� �w� �r�o�k�u� �1�9�6�8�,� 
�l�e�c�z� �o�p�u�b�l�i�k�o�w�a�n�a� �w�  ��K�i�n�i�e �� �n�i�e�b�a�w�e�m� �p�o� �p�r�e�m�i�e�r�z�e�,� �b�y�B�a� �w�y�s�t�a�r�c�z�a�j���c�y�m� 
�a�l�i�b�i� �d�l�a� �j�e�g�o� �e�k�s�p�e�r�y�m�e�n�t�ó�w� �f�o�r�m�a�l�n�y�c�h�  �� �i�l�e� �j�e�g�o�  ��a�m�o�r�a�l�n�o�[��� �.� �Z�u�p�e�B�n�a� �p�r�z�e�-� 
�z�r�o�c�z�y�s�t�o�[���,� �o�b�o�j���t�n�o�[��� �i�d�e�o�w�a� �i� �i�d�e�o�l�o�g�i�c�z�n�a�,� �b�r�a�k� �j�a�k�i�e�g�o�k�o�l�w�i�e�k� �o�s���d�u�.� 
�A� �o�s���d� �t�a�k�i� �w�y�d�a�w�a�B�b�y� �s�i��� �p�r�z�e�c�i�e�|� �n�i�e�z�b���d�n�y� �w� �f�i�l�m�i�e� �o�p�o�w�i�a�d�a�j���c�y�m� �o� �b�e�-� 
�s�t�i�a�l�s�k�i�e�j� �z�b�r�o�d�n�i�.� 

�K�o�n�s�t�e�r�n�a�c�j�a� �b�y�B�a� �z�u�p�e�B�n�a�,� �c�h�o���  �� �p�r�z�e�g�l���d�a�j���c� �s�t�a�r�e� �c�z�a�s�o�p�i�s�m�a�  �� �o�d�n�o�s�i� 
�s�i��� �w�r�a�|�e�n�i�e�,� �|�e� �w�s�z�y�s�c�y�,� �b�e�z� �w�y�j���t�k�u�,� �u�l�e�g�l�i� �m�r�o�c�z�n�e�j� �f�a�s�c�y�n�a�c�j�i�,� �n�i�e�z�w�y�k�B�e�j� 
�s�i�l�e� �s�u�g�e�s�t�i�i�.� �Z�a�r�ó�w�n�o� �z�w�o�l�e�m�n�i�c�y�,� �j�a�k� �i� �p�r�z�e�c�i�w�n�i�c�y� �f�i�l�m�u� �p�o�d�[�w�i�a�d�o�m�i�e� �m�u�-� 
�s�i�e�l�i� �o�d�c�z�u���,� �|�e� �z�n�a�l�e�z�l�i� �s�i��� �n�a� �o�b�s�z�a�r�z�e� �d�z�i�a�B�a�n�i�a� �s�i�B� �t�a�k� �p�o�t���|�n�y�c�h�,� �p�i�e�r�w�o�t�-� 

�n�y�c�h�,� �p�r�a�d�a�w�n�y�c�h�,� �|�e� �w�s�z�e�l�k�i�e� �o�k�r�e�[�l�e�n�i�a� �m�o�r�a�l�n�e� �i� �f�i�l�o�z�o�f�i�c�z�n�e� �z�a�b�r�z�m�i��� �p�u�-� 

�s�t�o�.� �P�o�j�a�w�i�B�y� �s�i��� �o�d�n�i�e�s�i�e�n�i�a� �d�o� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �D�o�s�t�o�j�e�w�s�k�i�e�g�o� �i� �C�a�m�u�s�a�,� �n�a�t�y�c�h�-� 
�m�i�a�s�t� �z� �z�a�s�t�r�z�e�|�e�n�i�e�m�,� �|�e� �j�e�d�n�a�k� �M�a�l�i�s�z� �n�i�e� �j�e�s�t� �t�y�p�e�m� �c�z�B�o�w�i�e�k�a� �s�a�m�o�[�w�i�a�d�o�-� 
�m�e�g�o� �s�w�o�j�e�g�o� �w�r�z�u�c�e�n�i�a� �w� �Z�w�i�a�t�.� �N�a�z�y�w�a�n�o� �j�e�g�o� �p�r�z�y�p�a�d�e�k� �p�r�z�y�k�B�a�d�e�m� �d�u�-� 

�c�h�o�w�e�j� �p�a�t�o�l�o�g�i�i�,� �k�t�ó�r��� �j�e�s�t� �p�o�r�a�|�o�n�a� �w�s�p�ó�B�c�z�e�s�n�a� �c�y�w�i�l�i�z�a�c�j�a�.� �M�ó�w�i�o�n�o� �o� �n�i�-� 
�h�i�l�i�z�m�i�e�.� �O� �d�r�a�m�a�c�i�e� �N�i�k�o�g�o� �s�z�u�k�a�j���c�e�g�o� �c�z�e�g�o�k�o�l�w�i�e�k� �w� �i�m�i��� �w�s�z�y�s�t�k�i�e�g�o�.� �S�a�m� 
�K�r�ó�l�i�k�i�e�w�i�c�z� �r�o�b�i�B� �s�u�g�e�s�t�i�e�,� �|�e� �j�e�g�o� �f�i�l�m� �t�o� �s�t�u�d�i�u�m� �e�g�z�y�s�t�e�n�c�j�a�l�n�e�g�o� �b�u�n�t�u�,� 

�z� �k�t�ó�r�e�g�o� �r�o�d�z�i� �s�i��� �k�a�|�d�a� �e�m�a�n�c�y�p�a�c�j�a� �s�p�o�B�e�c�z�n�a�.� 

�N�a�j�l�e�p�i�e�j� �s�t�a�n� �k�o�n�s�t�e�r�n�a�c�j�i� �w�y�r�a�z�i�B� �J�e�r�z�y� �N�i�e�c�i�k�o�w�s�k�i�,� �p�i�s�z���c�,� �|�e� �k�a�|�d�y� 
�z� �w�i�d�z�ó�w� �o�d�n�a�j�d�z�i�e� �w� �f�i�l�m�i�e� �w�B�a�s�n�e� �l�e�k�t�u�r�y� �i� �w�B�a�s�n�y� �z�a�k�r�e�s� �o�d�n�i�e�s�i�e�D� �k�u�l�t�u�r�o�-� 

�w�y�c�h�  �� �p�o�t�w�i�e�r�d�z�a�j���c� �n�i�e�j�a�k�o� �t�e�z��� �o�  ��a�m�o�r�a�l�n�e�j� �p�r�z�e�z�r�o�c�z�y�s�t�o�[�c�i� �d�z�i�e�B�a�.� �A�l�e� 
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�c�h�y�b�a� �t�a�k�|�e� �c�o�[� �i�n�n�e�g�o�.� �M�i�a�n�o�w�i�c�i�e� �t�o�,� �|�e� �w�o�b�e�c� �p�i�e�r�w�o�t�n�y�c�h� �|�y�w�i�o�B�ó�w� �l�u�d�z�-� 
�k�i�e�j� �n�a�t�u�r�y� �i� �f�u�n�d�a�m�e�n�t�a�l�n�y�c�h� �p�y�t�a�D� �o� �i�s�t�o�t��� �c�z�B�o�w�i�e�c�z�e�D�s�t�w�a� �s�t�a�j�e�m�y� �j�e�d�n�a�k�o�-� 
�w�o� �b�e�z�r�a�d�n�i�.� 

�O� �c�z�y�m� �o�p�o�w�i�a�d�a� �N�a� �w�y�l�o�t�?� 

�D�r�a�m�a�t� �w� �t�r�z�y�n�a�s�t�u� �o�d�s�B�o�n�a�c�h� 

�N�a� �w�y�l�o�t� �t�o� �d�r�a�m�a�t� �w� �t�r�z�y�n�a�s�t�u� �o�d�s�B�o�n�a�c�h�.� �K�a�|�d�a� �s�c�e�n�a� �j�e�s�t� �a�u�t�o�n�o�m�i�c�z�n�a�.� 
�P�o�z�a� �p�a�r��� �g�B�ó�w�n�y�c�h� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �z� �i�n�n�y�m�i� �s�c�e�n�a�m�i� �n�i�e� �B���c�z�y� �j�e�j� �w� �z�a�s�a�d�z�i�e� �n�i�c�:� 
�a�n�i� �r�y�t�m� �m�o�n�t�a�|�u�,� �a�n�i� �n�a�s�t�r�ó�j�,� �a�n�i� �p�o�s�t�a�c�i� �t�o�w�a�r�z�y�s�z���c�e�,� �a�n�i� �n�a�w�e�t� �z�w�i���z�k�i� �p�r�z�y�-� 

�c�z�y�n�o�w�o�-�s�k�u�t�k�o�w�e�.� �T�e� �o�s�t�a�t�n�i�e� �s��� �j�a�k�b�y� �w�t�ó�r�n�e� �w�o�b�e�c� �o�b�r�a�z�u� �i�  �� �z�g�o�d�n�i�e� 

�z� �a�u�t�o�r�s�k��� �t�e�o�r�i��� �o� �p�r�z�e�s�t�r�z�e�n�i� �p�o�z�a�k�a�d�r�o�w�e�j�  �� �s��� �r�a�c�z�e�j� �p�o�c�h�o�d�n��� �n�i�e�u�s�t�a�n�n�e�-� 
�g�o� �d���|�e�n�i�a� �n�a�s�z�e�g�o� �u�m�y�s�B�u� �d�o� �s�y�n�t�e�z�y�,� �s�c�a�l�a�n�i�a� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i�.� �Z�w�i�a�t� �r�o�z�p�r�y�s�B� 
�s�i��� �j�a�k� �s�t�B�u�c�z�o�n�e� �l�u�s�t�r�o� �i� �t�y�l�k�o� �w� �p�o�p���k�a�n�y�c�h� �f�r�a�g�m�e�n�t�a�c�h� �o�d�b�i�j�a�j��� �s�i��� �s�t�r�z���p�y� 
�l�o�s�u�,� �k�t�ó�r�y� �b�e�z�r�o�z�u�m�n�i�e� �p�r�o�w�a�d�z�i� �d�o� �z�b�r�o�d�n�i�i�.� 

�O�d�s�B�o�n�a� �p�i�e�r�w�s�z�a� �t�o� �c�h�a�o�s� �p�i�j�a�c�k�i�e�j� �m�e�l�i�n�y�.� �K�a�m�e�r�a� �k�r���|�y� �n�e�r�w�o�w�o� �w�[�r�ó�d� 
�m���|�c�z�y�z�n� �w� �p�o�d�k�o�s�z�u�l�k�a�c�h� �i� �r�o�z�n�e�g�l�i�|�o�w�a�n�y�c�h� �p�a�D� �w���t�p�l�i�w�e�j� �u�r�o�d�y�.� �K�t�o�[� �d�o�-� 
�m�a�g�a� �s�i��� �m�u�z�y�k�i�.� �W� �k���c�i�e� �p�r�z�y�p�a�d�k�o�w�o� �n�a�p�o�t�y�k�a�m�y� �A�n�n���,� �p�r�z�y�s�z�B��� �|�o�n��� �M�a�-� 

�l�i�s�z�a�,� �k�t�ó�r�a� �n�i�e� �b�a�r�d�z�o� �z�n�a�j�d�u�j�e� �s�i��� �w� �c�a�B�y�m� �h�a�r�m�i�d�r�z�e�.� �M�a�l�i�s�z� �j�e�s�z�c�z�e� �j�e�j� �n�i�e� 
�z�n�a�,� �p�r�z�y�s�z�e�d�B� �t�u� �z� �i�n�n��� �k�o�b�i�e�t���.� �O�n� �t�e�|� �n�i�e� �b�a�r�d�z�o� �p�a�s�u�j�e� �d�o� �t�u�t�e�j�s�z�e�g�o� �[�r�o�d�o�w�i�-� 
�s�k�a�  �� �w� �m�i�a�r��� �s�c�h�l�u�d�n�y�,� �u�b�r�a�n�y�,� �n�i�e�[�m�i�a�B�o� �o�d�p�i�e�r�a� �n�a�t�a�r�c�z�y�w�e� �|���d�a�n�i�a�,� �b�y� �z�a�-� 

�g�r�a�B� �n�a� �g�i�t�a�r�z�e�.� �G�r�o�|��� �m�u� �w�y�r�z�u�c�e�n�i�e�m� �p�r�z�e�z� �o�k�n�o�.� �P�i�o�s�e�n�k�a� �z�e� �z�d�a�r�t�e�j� �p�B�y�t�y� 
�t�r�o�c�h��� �B�a�g�o�d�z�i� �a�t�m�o�s�f�e�r���.� �J�a�k�i�[� �m���|�c�z�y�z�n�a� �b�e�z�c�e�r�e�m�o�n�i�a�l�n�i�e� �o�b�e�j�m�u�j�e� �k�o�b�i�e�t��� 

�M�a�l�i�s�z�a�.� 
�W� �z�a�s�a�d�z�i�e� �d�o�m�y�[�l�a�m�y� �s�i��� �t�y�l�k�o�,� �c�o� �s�i��� �w�y�d�a�r�z�y�B�o�.� �P�o�z�o�r�n�i�e� �p�r�z�y�p�a�d�k�o�w�y� 

�o�b�r�a�z� �i� �s�t�r�z���p�y� �d�i�a�l�o�g�u� �t�w�o�r�z��� �w�r�a�|�e�n�i�e� �d�o�k�u�m�e�n�t�u�,� �w� �k�t�ó�r�y�m� �n�i�e� �w�s�z�y�s�t�k�o� 
�u�d�a�B�o� �s�i��� �o�p�e�r�a�t�o�r�o�w�i� �u�t�r�w�a�l�i��� �n�a� �t�a�[�m�i�e�.� �P�o�z�o�s�t�a�j�e� �w�r�a�|�e�n�i�e� �m�r�o�k�u� �i� �n�i�e�b�e�z�-� 
�p�i�e�c�z�n�e�j� �p�o�u�f�a�B�o�[�c�i�.� �M�o�|�e� �d�l�a�t�e�g�o�,� �|�e� �n�i�e� �m�a�m�y� �p�r�z�e�d� �s�o�b��� �b�o�h�a�t�e�r�a� �d�o�b�r�z�e� 
�s�k�o�n�t�r�a�s�t�o�w�a�n�e�g�o� �z� �t�B�e�m� �(�j�a�k� �b�y�B�o�b�y� �w� �f�a�b�u�l�e�)�,� �n�i�e� �o�d� �r�a�z�u� �z�a�d�a�j�e�m�y� �s�o�b�i�e� 
�p�y�t�a�n�i�e�:� �c�o� �o�n� �t�u� �w�B�a�[�c�i�w�i�e� �r�o�b�i�?� �C�z�e�g�o� �s�z�u�k�a� �a�r�t�y�s�t�a� �n�i�e�u�d�a�c�z�n�i�k� �w�[�r�ó�d� �m�i�e�j�-� 
�s�k�i�e�j� �|�u�l�e�r�i�i�,� �k�t�ó�r�e�j� �z�r�e�s�z�t��� �n�i�e� �j�e�s�t� �w� �s�t�a�n�i�e� �n�i�c�z�y�m� �z�a�i�m�p�o�n�o�w�a���?� �P�y�t�a�n�i�e� �t�o� 
�s�t�a�n�i�e� �s�i��� �w�y�r�a�z�i�s�t�s�z�e� �w� �z�d�e�r�z�e�n�i�u� �z�e� �s�c�e�n��� �d�r�u�g���,� �k�t�ó�r�a� �j�e�s�z�c�z�e� �b�a�r�d�z�i�e�j� �u�j�a�w�n�i� 
�j�e�g�o� �p�a�r�a�d�o�k�s�a�l�n�o�[���.� 

�O�d�s�B�o�n�a� �d�r�u�g�a� �t�o� �w�s�p�a�n�i�a�B�o�[��� �i� �c�h�B�ó�d� �i�n�n�e�g�o� �[�w�i�a�t�a�  �� �[�w�i�a�t�a� �k�r�a�k�o�w�s�k�i�e�j� 
�s�o�c�j�e�t�y�.� �B�i�a�B�e� �s�u�k�i�e�n�k�i� �d�z�i�e�w�c�z���t� �p�r�z�y�s�t���p�u�j���c�y�c�h� �d�o� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �k�o�m�u�n�i�i�,� �r�e�n�o�-� 
�m�a� �s�o�l�i�d�n�e�g�o� �z�a�k�B�a�d�u� �f�o�t�o�g�r�a�f�i�c�z�n�e�g�o�,� �d�y�s�t�y�n�k�c�j�a� �i� �k�u�r�t�u�a�z�j�a�.� �M�a�l�i�s�z� �k�r���c�i� �s�i��� 
�n�i�e�p�e�w�n�i�e� �w� �t�l�e� �z� �g�B�u�p�k�o�w�a�t�y�m� �u�[�m�i�e�c�h�e�m�,� �k�t�ó�r�y� �m�a� �n�a�d�a��� �j�e�g�o� �f�i�z�j�o�n�o�m�i�i� 
�s�y�m�p�a�t�y�c�z�n�i�e�j�s�z�y� �w�y�r�a�z�.� �T�o� �z�e� �w�z�g�l���d�u� �n�a� �k�l�i�e�n�t�ó�w�  �� �t�B�u�m�a�c�z�y� �m�u� �p�r�y�n�c�y�p�a�-� 
�B�o�w�a�.� �S�z�e�f�o�w�a� �p�o�d�c�z�a�s� �r�o�z�m�o�w�y�,� �k�t�ó�r�a� �o�d�b�y�w�a� �s�i��� �n�a� �z�a�p�l�e�c�z�u�,� �w� �c�i�e�m�n�i� �f�o�t�o�-� 

�g�r�a�f�i�c�z�n�e�j�,� �j�e�s�t� �j�a�k� �z�w�y�k�l�e� �u�p�r�z�e�j�m�a�,� �l�e�c�z� �n�i�e�p�r�z�e�j�e�d�n�a�n�a�.� �M�a�l�i�s�z�o�w�i� �t�r�u�d�n�o� �z�r�o�-� 
�z�u�m�i�e���,� �d�l�a�c�z�e�g�o� �w�y�r�z�u�c�a� �g�o� �z� �p�r�a�c�y�.� �P�r�z�e�c�i�e�|� �o�n� �c�h�c�i�a�B�b�y� �n�a�l�e�|�e��� �d�o� �t�e�g�o� 
�Z�w�i�a�t�a�.� �C�z�y� �o�n�a� �t�e�g�o� �n�i�e� �w�i�d�z�i�?� �A�l�e� �c�z�y� �o�n� �d�o� �t�e�g�o� �Z�w�i�a�t�a� �p�a�s�u�j�e�  �� �n�i�e� �t�y�l�k�o� 
�z�r�e�s�z�t��� �j�e�[�l�i� �c�h�o�d�z�i� �o� �a�p�a�r�y�c�j���?� 

�Z�n�o�w�u� �d�o�k�o�n�u�j��� �p�e�w�n�e�j� �n�a�d�i�n�t�e�r�p�r�e�t�a�c�j�i�.� �P�r�z�e�c�i�e�|� �t���s�k�n�o�t�y� �M�a�l�i�s�z�a� �n�i�e� 
�w�i�d�a���.� �B�r�o�n�i� �s�i��� �t�y�l�k�o� �[�m�i�e�s�z�n�y�m�i� �a�r�g�u�m�e�n�t�a�m�i� �s�p�o�z�a� �k�a�d�r�u�,� �k�t�ó�r�e� �t�y�m� �s�a�m�y�m� 

�t�r�a�c��� �n�a� �z�n�a�c�z�e�n�i�u�.� �A� �s�z�e�f�o�w�a� �n�i�e� �[�m�i�e� �s�p�o�j�r�z�e��� �m�u� �w� �o�c�z�y� �(�m�o�|�e� �i� �t�a�k� �m�u�s�i� 
�d�o�k�o�n�a��� �r�e�d�u�k�c�j�i� �w� �z�a�k�B�a�d�z�i�e�?�)� �i� �o�g�B�a�s�z�a� �f�e�r�a�l�n�y� �w�y�r�o�k�.� 
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�J�E�R�Z�Y� �U�S�Z�Y�C�S�K�I� 

�W� �t�e�j� �s�c�e�n�i�e� �k�a�d�r�y� �s��� �j�a�s�n�e� �i� �d�o�[��� �s�t�a�b�i�l�n�e�.� �M�i�e�s�z�c�z�a�D�s�k�i� �[�w�i�a�t� �j�e�s�t� �n�i�e�w�z�r�u�-� 

�s�z�o�n�y�.� �T�y�l�k�o� �w� �c�i�e�m�n�i� �f�o�t�o�g�r�a�f�i�c�z�n�e�j� �c�o�[� �p�r�z�e�s�B�a�n�i�a� �g�B�ó�w�n�y� �p�l�a�n�,� �w� �k�t�ó�r�y�m� 

�e�l�e�g�a�n�c�k�a� �k�o�b�i�e�t�a� �s�t�o�i� �p�l�e�c�a�m�i� �d�o� �n�i�e�w�i�d�o�c�z�n�e�g�o� �b�o�h�a�t�e�r�a�.� �T�o� �z�d�e�r�z�e�n�i�e� �u�j�a�w�-� 

�n�i�a� �i�n�n���,� �o�p�r�ó�c�z� �s�t�a�b�i�l�n�o�[�c�i�,� �c�e�c�h��� �[�w�i�a�t�a�,� �d�o� �k�t�ó�r�e�g�o� �a�s�p�i�r�u�j�e� �M�a�l�i�s�z�  �� �p�e�w�n��� 

�o�b�B�u�d���,� �n�i�e�c�h����� �d�o� �|�y�w�i�o�B�o�w�y�c�h� �r�e�a�k�c�j�i�.� 

�O�d�s�B�o�n�a� �t�r�z�e�c�i�a� �t�o� �p�r�z�e�b�u�d�z�e�n�i�e� �p�o� �p�i�j�a�c�k�i�e�j� �n�o�c�y�.� �O�b�i�e�k�t�e�m� �z�a�i�n�t�e�r�e�s�o�-� 

�w�a�n�i�a� �r�e�|�y�s�e�r�a� �s�t�a�j�e� �s�i��� �A�n�i�a�.� �C�h�w�i�e�j�n�y� �c�h�ó�d� �k�a�m�e�r�y� �i� �d�o�l�e�g�l�i�w�a� �m�u�z�y�k�a� �p�o�t���-� 

�g�u�j��� �h�a�l�u�c�y�n�a�c�y�j�n�e� �w�r�a�|�e�n�i�e�,� �j�a�k�i�e� �w�y�w�i�e�r�a� �t�a� �s�c�e�n�a�.� �B�o�h�a�t�e�r�k�a� �p�o�p�r�a�w�i�a� �w�y�-� 

�m�i���t�e� �o�d�z�i�e�n�i�e�.� �S�k�r�z�y�p� �g�r�z�e�b�i�e�n�i�a� �r�o�z�c�z�e�s�u�j���c�e�g�o� �w�B�o�s�y� �j�e�s�t� �n�i�e�n�a�t�u�r�a�l�n�i�e� 

�g�B�o�[�n�y�.� �Z�a� �t�o� �z�u�p�e�B�n�i�e� �n�i�e� �s�B�y�c�h�a��� �u�d�e�r�z�e�D� �z�a�c�i�[�n�i���t��� �p�i���[�c�i��� �o� �b�l�a�t�.� �T�o� �p�r�ó�b�k�a� 

�s�u�r�r�e�a�l�i�z�m�u�.� 
�A� �m�o�|�e� �t�o� �j�u�|� �j�a�k�i�[� �p�ó�z�n�i�e�j�s�z�y� �d�z�i�e�D�?� �Z�a�s�k�a�k�u�j���c�a� �j�e�s�t� �z�B�o�[���,� �k�t�ó�r�a� �t�o�w�a�r�z�y�-� 

�s�z�y� �p�o�r�a�n�n�e�j� �t�o�a�l�e�c�i�e� �A�n�i�.� �C�z�B�o�w�i�e�k� �n�a� �k�a�c�u� �j�e�s�t� �r�a�c�z�e�j� �b�e�z�w�o�l�n�y�  �� �o�b�o�l�a�B�y�,� 

�l�e�c�z� �p�o�g�o�d�z�o�n�y� �z� �l�o�s�e�m�.� �W� �t�y�m� �p�r�z�y�p�a�d�k�u� �b�o�h�a�t�e�r�c�e� �t�o�w�a�r�z�y�s�z��� �n�i�e� �t�y�l�e� �p�o�-� 

�r�a�n�n�e� �w�y�r�z�u�t�y� �s�u�m�i�e�n�i�a�,� �i�l�e� �j�a�k�i�[� �w�s�z�e�c�h�o�b�e�j�m�u�j���c�y�,� �e�g�z�y�s�t�e�n�c�j�a�l�n�y� �b�ó�l�.� �T�o� 

�n�i�e�m�y� �b�u�n�t� �p�r�z�e�c�i�w� �w�B�a�s�n�e�m�u� �l�o�s�o�w�i�.� 
�Z�n�o�w�u� �s�z�l�a�g�i�e�r� �z�e� �z�d�a�r�t�e�j� �p�B�y�t�y� �B�a�g�o�d�z�i� �a�t�m�o�s�f�e�r���.� �I� �w� �t�y�m� �m�o�m�e�n�c�i�e� �b�e�z�-� 

�s�z�e�l�e�s�t�n�i�e� �w�y�B�a�n�i�a� �s�i��� �z�z�a� �p�B�o�t�u� �M�a�l�i�s�z�.� �R�u�c�h�l�i�w�a� �d�o�t���d� �k�a�m�e�r�a� �z�a�t�r�z�y�m�u�j�e� �s�i��� 

�w� �p�l�a�n�i�e� �o�g�ó�l�n�y�m�.� �P�o� �t�o�,� �b�y� �z�a�r�a�z� �p�r�z�e�n�i�e�[��� �s�i��� �z�a� �d�w�o�j�g�i�e�m� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �d�o� 

�k�o�[�c�i�o�B�a�.� �T�w�a�r�z� �m�o�d�l���c�e�g�o� �s�i��� �M�a�l�i�s�z�a�.� �J�e�[�l�i� �j�e�s�t� �t�o� �u�r�o�c�z�y�s�t�o�[��� �[�l�u�b�n�a�,� �t�o� �j�e�s�t� 
�o�n�a� �n�a�d� �w�y�r�a�z� �s�k�r�o�m�n�a�.� 

�K�o�l�e�j�n�a� �s�e�k�w�e�n�c�j�a� �t�o� �p�r�a�w�d�z�i�w�y� �m�a�j�s�t�e�r�s�z�t�y�k� �m�o�n�t�a�|�u� �w�e�w�n���t�r�z�k�a�d�r�o�w�e�-� 
�g�o�.� �S�k�B�a�d�a� �s�i��� �z� �c�z�t�e�r�e�c�h� �u�j����� �(�w� �z�a�s�a�d�z�i�e� �z� �t�r�z�e�c�h�,� �b�o�w�i�e�m� �o�s�t�a�t�n�i�e� �u�j���c�i�e� �m�i�l�-� 
�c�z���c�e�j� �A�n�i� �w�y�n�i�k�B�o� �c�h�y�b�a� �t�y�l�k�o� �z� �k�o�n�i�e�c�z�n�o�[�c�i� �s�k�r�ó�c�e�n�i�a� �d�o�j�a�z�d�u� �o�d� �p�l�a�n�u� 
�o�g�ó�l�n�e�g�o�)�.� �R�o�z�p�o�c�z�y�n�a� �j��� �j�a�z�g�o�t� �m�e�c�h�a�n�i�c�z�n�e�j� �m�a�s�z�y�n�e�r�i�i� �i� �w�i�d�o�k� �d�w�ó�c�h� �m�i�-� 
�n�i�a�t�u�r�o�w�y�c�h� �p�o�s�t�a�c�i� �w�e� �w�n���t�r�z�u� �o�g�r�o�m�n�e�g�o� �g�m�a�c�h�u�.� �K�a�m�e�r�a� �p�B�y�n�n�i�e� �w�z�n�o�s�i� 
�s�i��� �w� �o�k�r�a�t�o�w�a�n�y�m� �s�z�y�b�i�e� �w�i�n�d�y� �d�o� �g�ó�r�y�.� �C�i���c�i�e� �m�o�n�t�a�|�o�w�e� �j�e�s�t� �p�r�a�w�i�e� 
�n�i�e�w�i�d�o�c�z�n�e�.� �B�i�e�g�a�n�i�n�a� �p�o� �k�r���t�y�c�h� �k�o�r�y�t�a�r�z�a�c�h�.� �Z�j�a�z�d� �w�i�n�d��� �n�a� �p�a�r�t�e�r�.� �T�o� 

�w�s�z�y�s�t�k�o� �p�r�z�y� �a�k�o�m�p�a�n�i�a�m�e�n�c�i�e� �w�z�n�i�o�s�B�e�j� �m�u�z�y�k�i�.� �M�u�z�y�k�i� �n�i�e�b�i�o�s�.� �N�i�e� 
�w�i�e�m�,� �c�o� �l�e�p�i�e�j� �m�o�g�B�o�b�y� �o�d�d�a��� �n�a�d�z�i�e�j�e� �M�a�l�i�s�z�a� �i� �j�e�d�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �p�y�c�h��� �a�r�t�y�s�t�y� 
�m�a�j���c�e�g�o� �w�y�g�ó�r�o�w�a�n�e� �m�n�i�e�m�a�n�i�e� �o� �s�o�b�i�e�.� �E�w�e�n�t�u�a�l�n�y� �p�r�a�c�o�d�a�w�c�a� �z�w�r�a�c�a� 
�j�e�d�n�a�k� �M�a�l�i�s�z�o�w�i� �t�e�c�z�k��� �z� �n�i�e�u�d�o�l�n�y�m�i� �s�z�k�i�c�a�m�i�.� �S�u�r�r�e�a�l�n�y�,� �s�p�o�t���g�o�w�a�n�y� �j�a�-� 
�z�g�o�t� �m�a�s�z�y�n�e�r�i�i� �t�o� �m�e�t�a�f�o�r�y�c�z�n�y� �p�o�w�r�ó�t� �n�a� �z�i�e�m�i���.� �W�y�w�o�B�u�j�e� �o�n� �w�[�c�i�e�k�B�o�[��� 
�b�o�h�a�t�e�r�a�,� �k�t�ó�r�y� �(�j�a�k� �C�h�r�u�s�z�c�z�o�w� �n�a� �f�o�r�u�m� �O�N�Z�)� �g�r�o�z�i� �s�w�o�j�e�m�u� �r�o�z�m�ó�w�c�y� �b�u�-� 

�t�e�m�.� �T�a�k� �w�y�g�l���d�a� �w���d�r�ó�w�k�a� �w� �p�o�s�z�u�k�i�w�a�n�i�u� �p�r�a�c�y� �z� �s�u�b�i�e�k�t�y�w�n�e�g�o� �p�u�n�k�t�u� 

�w�i�d�z�e�n�i�a� �|�.� 
�N�a�s�t���p�n�e� �u�j���c�i�e� �o�b�i�e�k�t�y�w�i�z�u�j�e� �n�a�s�z�e� �w�r�a�|�e�n�i�a�.� �W� �p�l�a�n�i�e� �s�t�a�b�i�l�n�y�m� �i� �j�a�s�n�y�m� 

�-� �p�o�d�o�b�n�y�m� �t�e�m�u�,� �c�o� �o�g�l���d�a�m�y� �w� �z�a�k�B�a�d�z�i�e� �f�o�t�o�g�r�a�f�i�c�z�n�y�m�  �� �s�z�e�f� �p�r�a�c�o�w�n�i� 
�a�r�c�h�i�t�e�k�t�o�n�i�c�z�n�e�j� �z�d�e�c�y�d�o�w�a�n�i�e� �o�d�r�z�u�c�a� �b�a�z�g�r�o�B�y� �a�r�t�y�s�t�y�.� �W� �s�o�l�i�d�n�y�m� �Z�w�i�e�c�i�e� 

�d�o�b�r�e�g�o� �r�z�e�m�i�o�s�B�a� �n�i�e� �m�a� �m�i�e�j�s�c�a� �d�l�a� �n�i�e�u�d�a�c�z�n�i�k�a�.� �A�r�c�h�i�t�e�k�t� �n�i�e� �s�z�e�p�c�z�e� �j�a�k� 

�d�a�w�n�a� �p�r�y�n�c�y�p�a�B�o�w�a�;� �o�n� �s�w�o�j�e� �r�a�c�j�e� �i� �s�w�o�j�e� �o�b�u�r�z�e�n�i�e� �w�y�r�a�|�a� �k�r�z�y�k�i�e�m�.� �C�z�y�|�-� 
�b�y� �M�a�l�i�s�z�,� �p�r�z�y�c�h�o�d�z���c� �d�o� �n�i�e�g�o�,� �b�y�B� �a�|� �t�a�k� �b�e�z�c�z�e�l�n�y�?� �A� �m�o�|�e�,� �s�k�o�r�o� �n�i�c� �g�o� 

�n�i�e� �B���c�z�y� �z� �n�i�e�u�d�a�c�z�n�i�k�i�e�m�,� �a�r�c�h�i�t�e�k�t� �n�i�e� �m�u�s�i� �s�k�r�y�w�a��� �n�i�e�c�h���c�i� �z�a� �m�a�s�k��� �u�p�r�z�e�j�-� 

�m�e�g�o� �c�h�B�o�d�u�?� 
�O�d�s�B�o�n�a� �p�i���t�a�  �� �m�a�B�|�e�D�s�k�a� �s�p�r�z�e�c�z�k�a� �w� �b�e�z�l�u�d�n�y�m� �p�a�r�k�u�.� �O�n�a� �n�a�d�c�h�o�d�z�i� 

�z� �d�a�l�e�k�a�.� �O�n� �k�r���c�i� �s�i��� �n�a� �B�a�w�c�e�,� �j�e�s�t� �w�[�c�i�e�k�B�y�.� �O�n�a� �p�r�z�y�g�l���d�a� �s�i��� �j�e�g�o� �s�z�k�i�c�o�m�.� 

�N�i�e�c�o� �p�o�d�e�j�r�z�l�i�w�i�e�,� �j�a�k�b�y� �z�a�c�z���B�o� �d�o�c�i�e�r�a��� �d�o� �n�i�e�j�,� �|�e� �e�w�e�n�t�u�a�l�n�i� �p�r�a�c�o�d�a�w�c�y� 
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�N�A� �W�Y�L�O�T�,� �K�R�Ó�L�I�K�I�E�W�I�C�Z�,� �1�9�7�3� 

�m�a�j��� �r�a�c�j���.� �J�a�k� �z�w�y�k�l�e� �j�e�d�n�a�k� �n�i�c� �n�i�e� �m�ó�w�i�.� �A� �m�o�|�e� �n�i�e� �j�e�s�t� �t�o� �w�a�|�n�e� �w�o�b�e�c� 
�p�o�t���g�i� �j�e�j� �u�c�z�u���,� �k�t�ó�r�e� �w�y�r�a�|�a�j��� �s�i��� �w� �p�r�o�s�t�y�m� �g�e�[�c�i�e� �p�o�d�a�n�i�a� �m���|�o�w�i� �k�a�n�a�p�k�i�?� 
�Z�o�s�t�a�j�e� �j�e�d�n�a�k� �o�d�r�z�u�c�o�n�a�.� �S�z�a�r�p�a�n�i�n�i�e� �t�o�w�a�r�z�y�s�z��� �(�z� �o�f�f�u�)� �g�w�i�z�d�y�,� �j�a�k�i�m�i� �k�i�b�i�-� 
�c�e� �n�a� �s�t�a�d�i�o�n�i�e� �k�w�i�t�u�j��� �f�a�u�l�.� �T�y�c�h� �d�w�o�j�e� �r�o�z�c�h�o�d�z�i� �s�i���.� �P�o�j�e�d�y�n�c�z�o� �w�r�a�c�a�j��� �d�o� 
�p�u�s�t�e�j� �B�a�w�k�i� �i� �z�n�ó�w� �o�d�c�h�o�d�z���,� �r�o�z�m�i�j�a�j���c� �s�i��� �n�i�e�u�s�t�a�n�n�i�e�.� 

�N�i�e� �w�i�e�m� �d�l�a�c�z�e�g�o�,� �a�l�e� �c�a�B�o�[��� �s�p�r�a�w�i�a� �w�r�a�|�e�n�i�e� �c�m�e�n�t�a�r�n�e�g�o� �s�m�u�t�k�u�.� �D�w�o�j�e� 

�m�a�l�e�D�k�i�c�h� �l�u�d�z�i� �m�i�o�t�a� �s�i��� �w� �o� �w�i�e�l�e� �z�a� �d�u�|�y�m� �d�l�a� �n�i�c�h� �p�e�j�z�a�|�u�.� �I�c�h� �t�o�p�o�g�r�a�f�i�c�z�-� 
�n�a� �b�e�z�d�o�m�n�o�[��� �w�s�p�ó�B�b�r�z�m�i� �z� �b�e�z�d�o�m�n�o�[�c�i��� �d�u�c�h�o�w���.� �D�o�m� �b�o�w�i�e�m� �t�o� �n�i�e� �t�y�l�-� 
�k�o� �f�i�z�y�c�z�n�e� �s�c�h�r�o�n�i�e�n�i�e�,� �a�l�e� �i� �m�e�t�a�f�i�z�y�c�z�n�e� �c�i�e�p�B�o�,� �w�i���z� �z� �d�r�u�g�i�m� �c�z�B�o�w�i�e�k�i�e�m�.� 

�A� �t�a� �z�a� �c�h�w�i�l��� �m�o�|�e� �u�l�e�c� �z�u�p�e�B�n�e�m�u� �z�e�r�w�a�n�i�u�.� 
�S�z�ó�s�t�a� �s�e�k�w�e�n�c�j�a� �t�o� �k�o�n�t�y�n�u�a�c�j�a� �w���t�k�u� �b�e�z�d�o�m�n�o�[�c�i�.� �S�k�B�a�d�a� �s�i��� �n�a� �n�i��� �j�e�-� 

�d�e�n� �m�a�s�t�e�r� �s�h�o�t� �z� �k�i�l�k�o�m�a� �p�r�z�e�b�i�t�k�a�m�i� �n�a� �d�e�t�a�l�e� �p�a�l�c�ó�w� �n�e�r�w�o�w�o� �s�t�u�k�a�j���c�y�c�h� 
�o� �b�l�a�t� �s�t�o�B�u�.� 

�Z�a�c�z�y�n�a� �s�i��� �s�i�e�l�a�n�k��� �d�w�o�j�g�a� �u�b�o�g�i�c�h�.� �O�n�a�,� �s�i�e�d�z���c� �p�r�z�y� �s�t�o�l�e�,� �m�a�l�u�j�e� �n�u�t�k�i�.� 
�O�n� �r�o�z�[�m�i�e�s�z�a� �j��� �s�z�t�u�b�a�c�k�i�m�i� �|�a�r�t�a�m�i�.� �S�c�h�r�o�n�i�e�n�i�e�,� �j�a�k�i�e� �z�n�a�l�e�z�l�i�,� �p�o�g�o�d�z�i�B�o� 
�o�b�o�j�e� �m�a�B�|�o�n�k�ó�w�.� �Z�a�g�r�o�|�e�n�i�e� �p�r�z�y�c�h�o�d�z�i� �z� �z�e�w�n���t�r�z�.� �B�r�a�t� �M�a�l�i�s�z�a� �w�t�a�r�g�n���B� 
�j�a�k� �b�u�r�z�a�,� �d���|�y� �d�o� �a�w�a�n�t�u�r�y�.� �O�n� �w�i�e�,� �|�e� �|�y�c�i�e� �j�e�s�t� �p�e�B�n�e� �z�n�o�j�u� �i� �n�a�w�e�t� �n�a� �t�a�k� 
�s�k�r�o�m�n�e� �s�c�h�r�o�n�i�e�n�i�e�,� �j�a�k�i�m� �j�e�s�t� �m�i�e�s�z�k�a�n�i�e� �u� �m�a�t�k�i�,� �t�r�z�e�b�a� �s�o�b�i�e� �z�a�s�B�u�|�y���.� �N�i�e� 

�w�s�p�ó�B�c�z�u�j�e� �o�n� �n�i�e�u�d�a�c�z�n�i�k�o�w�i�,� �n�i�e� �p�r�ó�b�u�j�e� �n�a�w�e�t� �z�r�o�z�u�m�i�e���.� �N�i�c� �z� �r�o�d�z�i�n�n�y�c�h� 
�u�c�z�u���.� �T�y�l�k�o� �z�a�p�i�e�k�B�a� �z�B�o�[��� �k�o�g�o�[�,� �k�t�o� �c�z�u�j�e� �s�i��� �w�y�k�o�r�z�y�s�t�a�n�y�,� �o�s�z�u�k�a�n�y� �p�r�z�e�z� 

�l�o�s�  �� �a� �s�y�m�b�o�l�e�m� �t�e�g�o� �l�o�s�u� �j�e�s�t� �b�r�a�t� �p�a�s�o�|�y�t�,� �k�t�ó�r�y� �n�a� �d�o�d�a�t�e�k� �s�p�r�o�w�a�d�z�i�B� �d�o� 

�d�o�m�u� �d�z�i�w�k��� �z� �k�r�a�k�o�w�s�k�i�c�h� �P�l�a�n�t�.� �K�r�z�y�k�i�e�m� �p�r�o�w�o�k�u�j�e� �g�o� �d�o� �t�e�g�o�,� �b�y� �s�i��� �w�y�-� 
�n�i�ó�s�B�.� �M�a�l�i�s�z� �n�a�w�e�t� �n�i�e� �o�d�p�i�e�r�a� �a�t�a�k�ó�w� �r�o�z�j�u�s�z�o�n�e�g�o� �b�r�a�t�a�.� �A�n�n�a�,� �w� �b�e�z�s�i�l�n�e�j� 
�w�[�c�i�e�k�B�o�[�c�i�,� �r�z�u�c�a� �s�i��� �n�a� �a�g�r�e�s�o�r�a� �z� �p�i���[�c�i�a�m�i�.� 

�J�e�|�e�l�i� �d�o�t���d� �M�a�l�i�s�z� �n�i�e� �m�ó�g�B� �z�n�a�l�e�z��� �w�B�a�s�n�e�g�o� �m�i�e�j�s�c�a� �w� �o�t�a�c�z�a�j���c�y�m� �[�w�i�e�-� 

�c�i�e�,� �t�o� �t�e�r�a�z� �u�t�r�a�c�i�B� �j�e�d�y�n�y� �p�u�n�k�t� �o�p�a�r�c�i�a�,� �j�a�k�i�  �� �m�i�m�o� �w�s�z�y�s�t�k�o�  �� �b�y�B� �m�u� �d�a�n�y�.� 
�Z�o�s�t�a�B� �w�y�d�z�i�e�d�z�i�c�z�o�n�y�,� �p�o�z�b�a�w�i�o�n�y� �d�o�m�u� �r�o�d�z�i�n�n�e�g�o�.� �S�t�a�B� �s�i��� �n�i�k�i�m�.� �A� �p�r�z�e�-� 

�c�i�e�|�  �� �j�a�k� �i�n�n�i�  �� �n�a�d�a�l� �j�e�s�t� �i�s�t�o�t��� �l�u�d�z�k���.� 
�O�d�s�B�o�n�a� �s�i�ó�d�m�a�  �� �z� �d�z�w�o�n�a�m�i�  �� �t�o� �w�i�z�u�a�l�n�y� �z�a�p�i�s� �n�i�e�p�o�k�o�j�u�.� �M���|�c�z�y�z�n�i�,� 

�p�o�d� �c�z�u�j�n�y�m� �s�p�o�j�r�z�e�n�i�e�m� �k�o�[�c�i�e�l�n�e�g�o�,� �s�z�a�r�p�i��� �z�a� �s�z�n�u�r�y�.� �D�z�w�i���k� �d�z�w�o�n�ó�w� �-� 

�p�r�a�w�d�o�p�o�d�o�b�n�i�e�  �� �n�i�e�s�i�e� �d�a�l�e�k�o� �p�o�z�a� �w���s�k�i�e� �s�z�c�z�e�l�i�n�y� �o�k�i�e�n� �w�i�e�|�y� �(�p�e�j�z�a�|�u� 
�n�i�e� �w�i�d�a���)�,� �z�a� �t�o� �n�a� �p�e�w�n�o�  �� �m�o�c�n�o� �r�o�z�l�e�g�a� �s�i��� �w� �c�i�a�s�n�y�m� �w�n���t�r�z�u�.� �O�g�B�u�s�z�a�,� 
�o�s�z�a�B�a�m�i�a�,� �u�p�a�j�a�.� �M�o�|�e� �t�o� �n�a�m�i�a�s�t�k�a� �w�i�e�c�z�n�o�[�c�i�,� �c�z�e�g�o�[� �w�i�e�l�k�i�e�g�o� �w� �|�y�c�i�u� �o�b�-� 
�d�a�r�t�u�s�ó�w� �w�y�n�a�j���t�y�c�h� �d�o� �s�z�a�r�p�a�n�i�a� �l�i�n�.� �M�o�|�e�,� �n�a� �o�d�w�r�ó�t�,� �w�y�r�a�|�a� �j�a�k�i�e�[� �n�i�e�z�d�e�-� 
�f�i�n�i�o�w�a�n�e� �s�z�a�l�e�D�s�t�w�o�,� �k�t�ó�r�e� �t�o�w�a�r�z�y�s�z�y� �i�c�h� �|�y�c�i�u�,� �u�j�a�w�n�i�a� �w�e�w�n���t�r�z�n�e� �r�o�z�d�y�-� 
�g�o�t�a�n�i�e�,� �k�a�n�a�l�i�z�u�j�e� �f�r�u�s�t�r�a�c�j���,� �k�t�ó�r�a� �z�n�a�l�a�z�B�s�z�y� �s�o�b�i�e� �i�n�n�e� �u�j�[�c�i�e�,� �m�o�g�B�a�b�y� �b�y��� 
�n�i�e�b�e�z�p�i�e�c�z�n�a�.� �P�e�B�n�o� �w� �t�e�j� �s�c�e�n�i�e� �r�u�c�h�u�,� �k�t�ó�r�y� �w�y�r�y�w�a� �s�i��� �p�o�z�a� �g�r�a�n�i�c�e� �k�a�d�r�u�;� 

�j�a�k�o� �w�i�d�z�o�w�i�e� �j�e�s�t�e�[�m�y� �s�k�a�z�a�n�i� �n�a� �o�g�l���d�a�n�i�e� �t�y�l�k�o� �d�e�t�a�l�i�,� �s�t�r�z���p�ó�w� �o�b�i�e�k�t�ó�w� 

�1� �l�u�d�z�i�.� 
�M�a�l�i�s�z� �p�r�z�y�B���c�z�a� �s�i��� �d�o� �t�e�g�o� �r�y�t�u�a�B�u�.� �O�n� �t�e�|� �m�a� �d�u�s�z���,� �t�e�|� �j�e�s�t� �i�s�t�o�t��� �l�u�d�z�k��� 

�z�d�o�l�n��� �d�o� �u�n�i�e�s�i�e�D�.� �P�o� �c�h�w�i�l�i�,� �r�a�d�o�[�n�i�e� �u�c�z�e�p�i�o�n�y� �s�z�n�u�r�a�,� �k�o�B�y�s�z�e� �s�i��� �w� �g�ó�r���,� 

�w� �d�ó�B�.� �W� �t�l�e� �k�i�l�k�a� �r�a�z�y� �p�o�j�a�w�i�a� �s�i��� �t�w�a�r�z� �|�o�n�y�.� �W�s�p�o�m�n�i�e�n�i�e�?� �P�r�o�j�e�k�c�j�a� �p�o�d�-� 
�[�w�i�a�d�o�m�o�[�c�i�?� �A� �m�o�|�e� �p�o� �p�r�o�s�t�u�,� �j�a�k� �n�i�e�g�d�y�[� �w� �p�a�r�k�u�,� �p�r�z�y�n�i�o�s�B�a� �m���|�o�w�i� �k�a�-� 
�n�a�p�k�i�?� 

�O�d�s�B�o�n�a� �ó�s�m�a�  �� �p�r�ó�b�a� �s�a�m�o�b�ó�j�c�z�a�.� �W�b�r�e�w� �p�o�z�o�r�o�m� �j�e�s�t� �t�o� �n�a�j�r�a�d�o�[�n�i�e�j�s�z�a�,� 

�n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �o�p�t�y�m�i�s�t�y�c�z�n�a� �s�c�e�n�a� �w� �c�a�B�y�m� �f�i�l�m�i�e�.� �Z�n�ó�w� �z�m�i�a�n�a� �f�a�k�t�u�r�y�,� �w�i�z�u�a�l�-� 

�n�e�j� �m�a�t�e�r�i�i�.� �T�y�m� �r�a�z�e�m� �K�r�ó�l�i�k�i�e�w�i�c�z� �p�o�s�t�a�n�o�w�i�B� �z�o�s�t�a��� �m�i�s�t�r�z�e�m� �s�t�a�r�e�g�o� �k�i�n�a�,� 
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